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Przedmowa.

POLSKI ROCZNIK MUZYKOLOGICZNY stuzy¢ ma wylgcznie
muzykologji, ktéra na ziemiach Rzeczypospolitej Polskiej nie posia-
data dotychczas organu poswieconego catkowicie, bez wyjatku, pra-
com bedacym wynikiem badan naukowych na polu muzyki. Ani
bowiem ,Kwartalnik Muzycznyll z czaséw przedwojennych,
wydawany przez Dra Henryka Opienskiego, Prof. Felicjana Szop-
skiego i & p. Prof. Romana Siatkowskiego w Warszawie w latach
1911-1014, ani ,Kwartalnik Muzyczny* z czaséw powojennych,
wydawany przez Prof. Dra Adolfa Chybinskieyo i Prof Kazimierza
Sikorskiego w Warszawie w latach 1928—1933, nie byly poswie-
cone wylacznie oglaszaniu prac Scisle naukowych, mimo, ze w dzie-
jach muzykologji polskiej obydwa te czasopisma odegraty role nie-
matg, nawet wybitng. POLSKI ROCZNIK MUZYKOLOGICZNY wy-
wodzi sie z powojennego ,Kwartalnika Muzycznego* jako ta
jego czes¢, ktéra przynosita wytgcznie naukowe prace z zakresu
muzykologji — podkreslam: wylacznie naukowe, bedace zatem wy-
nikiem samodzielnych badan naukowych, a nie prace popularyza-
torskie z zakresu muzykologji. referujgce mniej lub wiecej samo-
dzielnie zjawiska, bedace réwniez pizedmiotem naukowych zaintere-
sowan. Tern samem POLSKI ROCZNIK MUZYKOLOGICZNY jest
wyrazem usamodzielnienia naukowych publikacyj z zakresu muzy-
kologji, gdy ,,Muzyka Polska*, wydawana od r. 1934 w Warsza-
wie, reprezentuje — w znacznie szerszych juz rozmiarach i zakre-
sach — te czes¢ powojennego ,,Kwartalnika Muzycznego¥*, ktéra
nie dotyczyta $Scisle naukowych badan, odnoszac sie do réznych
dziedzin i zainteresowan muzycznych. (Por. przedmowe redakcji
~Muzyki Polskiej* w L zeszycie tegoz kwartalnika, 1934). Wspu-
Sciznie po ,Kwartalniku Muzycznym * pozostat dtugi szereg prac,
ktorych czes¢ wydajemy w niniejszym, pierwszym tomie POLSKIEGO
ROCZNIKA MUZYKOLOGICZNEGO. Rocznik nasz poswiecony jest
w pierwszym rzedzie sprawom muzyki polskiej, jej historji i etno-
grafji, jako tym dziedzinom, ktére bezposrednio sg zwigzane z du-
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chowa kulturg Polski. Dlatego Rocznik uwzglednia i uwzgledniaé
bedzie w tgm zakresie zaréwno prace naukowe o charakterze ba-
dawczym, jak i wszelkie nowe materjatlg, mogace przyczyni¢ sie do
poznania kultury muzycznej w Polsce, z szczegélnem uwzglednie-
niem jej mato dotychczas znanych Ilub wecale nieznanych i nie zba-
danych okreséw i terenéw. Niemniej jednak POLSKI ROCZNIK
MUZYKOLOGICZNY otwiera swe tamy takze dla prac naukowych
dotyczacych ogdlnych zagadnien, o ile prace te sg wynikiem samo-
dzielnych badan muzykologicznych z jakiegokolwiek zakresu, powiek-
szajac w ten spos6b nasz dorobek naukowy.

We Lwowie, dnia 29 marca 1935 r-

Dr, Adolf Chybinski
Profesor muzykologji w Uniw. J. K.



Mgre J6zef Michat Chominski (Lwow).

Studjum
O organum guadiriipliim ,,Sederunt* Perotina.

Powstanie wielogtosowosci wprowadza na widownie historyczng
nowy Siodek artystyczny, ktéry powotat do zycia nieznane dotychczas
sity ukryte w muzyce, a rozwijajac je, przeksztaitcit wogdle calg twor-
czo$¢ i odczuwanie muzyczne, wkroétce za$ (juz przy koricu Sredniowie-
cza) stat sie wylaczng forma artystycznego wypowiadania. NowosScia,
jakg przyniosta ze soba wielcgtosowos¢, byto wspotbrzmienie, ktére
w poczatkowym jej okresie rozwoju, stato sie prawie jedynym czynni-
kiem tektonicznym, wskutek czego czynnik melodyczny doznat zatamo-
wania !). Ten stan znajduje swe potwierdzenie w kwartowo - kwintowem
organum Hucbalda (840 -930), z réwnoczesnem wysunieciem kwarty
jako zasadniczego czynnika dzZzwiekowo - konstruktywnego -). 1 jakkol-
wiek kwartowc organum zdobyto palme pierwszenstwa w pierwszych
traktatach o muzyce wielogtosowej, to jednak w tychze samych trakta-
tach znajdujemy dowoay, ze tok identycznych postepow interwatowych
byt niekiedy przerywany i zjawiaty sie inne interwaty:). Specjalna
zmiana w tym kierunku daje sie zauwazy¢ u Guidona z Arezzo
(ok. 995— 1050), w jego ,modus diaphoniae mollis", gdzie obok kon-
struktywnej kwarty, stosowana jest rowniez sekunda wielka, tercja wielka
1 tercja mata i). Sg to wiec symptomaty, ktoére niewatpliwie wskazuja,
ze sita czynnika melodycznego zaczyna zwolna wzrasta¢. Poczatkowo
jest on jeszcze dos$¢ staby, gdyz, jak wykazujg zabytki muzyki prak-

0 R. Ficker, Forrnprobleme der mittelalterlichen Musik, w ,Zeilschrift
fur Amsikwissenschaft’, VII, 4, str. 198; por. tego samego autora, Primare
Klangfoniien, ,Jahrbuch der Musikbibliothek Petersl 1929.

-) Okreslenia ,dZzwiekowy' uzywam w znaczeniu wspotbrzmieniowem,
akordowem.

3 Koloiiski traktat ,De organo : ,Est interdum ubi deficientibus na-
turalibus spaciis tertiana et secundana etiam colatione per guaedam membra
abusicum organum ponimus 1l (H. Riemann, Geschiclite der Mnsiktheorie,
berlin, 1920, str. 20).

0 Micrologus; ,Cum itague jam satis vocum patefacta sil duplicatio,
gravem a cauente succentum more guo nos utimur exolicemus. Superior nem-
gue diaphoniae modus dhrus est, noster vero mollis, ad guem senutonium et
diapente non admittimus; tonum vero et ditonum el semiditonum cum diates-
saron recipimus, sed semiditonus in his intimatum dlatessaron cero obtinet
principatum. Hic itague guatuor concoraiis diaphonia cantum subsecjuitur
(R emann, op. cit. str. 74).

Rocznik muzykologiczny. 1



tycznej, glosy pozostawaly woéwczas do siebie przewaznie w sto-
sunku ,nota contra notam®“, a ilo§¢ uzywanych o konstruktywnem zna-
czeniu interwaldw byta jeszcze za mata, by mogta zasadniczo wptynagé
na ozywienie toku melodycznego gtoséw. Ewolucja jednak pierwotnej
techniki organalnej postepowata stale naprzéd, tak ze juz na przetomie

X1 i XIlI wieku ruch przeciwny znajduje swe teoretyczne potwierdze-
niel); ,,vox principalis“ schodzi w doét, staje si¢ ,tenorem" i dzwiekowag
podporg kompozycji Na tej podstawie mogt sie swobodnie rozwingé

w kierunku linearnym gtos organalny, co rzeczywiscie stato sie juz do-
konanym faktem w szko le St Martialw Lmmoges. W ten spo-
sob otrzymat Leoninus (XIl w.) gotowy wz6Or. Pogtebienie przez
niego linearyzmu, a wzglednie melizmatyki gtosu organalnego, spowo-
dowato skostnienie podstawy tenorowej. Aby forme otyanum utrzymaé
nadal, koniecznoscia wydawata sie reforma. W tym wzgledzie dokonat
Leoninus tylko préby, wprowadzajac do organum partje dyskantower).
Jakkolwiek byta to dobra i zbawienna wskazéwka, poniewaz miata nie
tylko wielkie znaczenie dla samej formy organum, ale i pé6zniej dla
motetu, to jednak rozw0j organum poszedt jeszcze w kierunku powiek-
szenia ilosci gtosow. Dzieki temu otwierajg sie nowe perspektywy dla
ewolucji dotychczasowych koncepcyj dzwiekowych, ktére tgcznie z czyn-
nikiem rytmicznym, opartym o system modalny, poczatkowo stanowig
wytaczng tresc formy organum triplum, co z natury rzeczy musiato
ujemnie wptyngé na ksztattowanie sie melodyki. Dopiero tripla Pero-
tina (ok. 1200) przynosza zmianel. Przez nadanie gltosom wiekszej
samodzielnosci melodycznej, oraz przez wprowadzenie 6.odkéw technicz-
nych, ktére przyczynity sie do podkreslenia wspotzycia motywiczno-tema-
tycznego pomiedzy glosami, staly sie one kamieniem wegielnym pod
budowe jego wspaniatych guaaruplow, bedacych najwyzszem wydosko-
naleniem, a zarazem i uwienczeniem rozwoju organum wogole. | wia-
$nie w niniejszej pracy, bioragc jako przykiad i[uadruplum ,Sede-
i‘unt(i Perotina, postaramy sie przedstawi¢ najwazniejsze cechy tech-
niki organalnej W jej najwspanialszym etapie rozwoju.

Pod wzgledem rytmicznej budowy, guadruplum ,Sederunt" ’) opiera
sie na zuzytkowaniu pierwszego, trzeciego i pigtego modus, Ktére pod-
czas Drzebiegu calej kompozycji wykazujg tego rodzam nastepstwo:
Il modus: t 1—12, | modus: t. 13— 143, V modus: t. 144— 170, | mo-
dus: t. 171-236, Ill modus: t. 237- 272, | modus: t. 273- 454. Zdajac
sobie sprawe z tego, jakie szeregi rytmiczne reprezentujg te modi, moz-

> J Cotto (ok. 1100) Laeterum his facillimus ejus usus est, si mo-
lum varietas diligenter consideretur: ut ubi ir. recta modhlatione est elevatio
ibi in orgamca fiat deposiitio et conversc (Riemann, op. cit. str. 43).

2 F Ludwig, Musik des Mittelalters bis zum Aniang des XV. )., po-
mieszczona w G. Adlera, Haridbuch der Musikcieschichte, 2 wgd. Berlin.
1930, str. 177.

s) Ludwig, op. cit. str. 215

4) H. Schmidt, Dic drei- u. vierstimmigen Organa, Kassel, 1933, str. 50.

5 Quadruplum ,Sederunt" zostalo wydane przez Fickera w ,Uni-
wersat-Edition, Nr. 8211, na podstawie nastepujacych rekopiséw: Bibl. Wol-
fenbiittel 677, fol. 3 6' (W,), Flor., Bibl. Medicea - Laurenz ana, Plut. 29/,
fol. 4- 7° (F), Bibl Wolfenbiittel 1206, fol. 1—4' (W 0), Mad., Bib! Na.
Hh 167, fol. 17—20' (M). Zeby niepotrzebnie nie powigkszaé rozmiaréw niniej-



ilaby juz z gory wyrobi¢ sobie pojecie o rytmice utworu. Jednak rytmika
modalna nie przedstawia sie tak prosjo, jakby to wynikato z aprjorycz-
nego stanowiska w tej sprawe. Wprawdzie nie wadzimy: tutaj wielkiego
zréznicowania wartosci rytmicznych, gdyz ograniczaly sie one do longi
i brevis z ich wszystkiemi odmianami '), jednak trzeba pamietac¢, ze
wiasnie istotg rytmiki modalnej nie byta ta cecha, lecz, ze posiadata ona
caly szereg wilasciwych sobie czynnikéw, tworzgcych nader skompliko-
wany system, odmienny od pézniejszego systemu mensuralnego W roz-
budowanym juz systemie modalnym, z jakim mamy do czynienia w utwo-
racn Perotina, zwlaszcza w jego aguadruplach, nie zawsze tylko jeden
modus jest wylgcznym wyznacznikiem zycia rytmicznego w pewnej
czesci utworu, bo jak juz wskazat Jan z Garlandji (ok. 1190— 1240)
poszczeg6lne ro6zne modi mogly by¢ ze sobg roéwnoczesnie zesta-
wiane-'). W'naszym utworze ma to miejsce wt. 34—51 i 219—228, gdzie
nastgpita kombinacja piewszego i pigtego modus. Przez stwierdzenie
tego nie dojdziemy jeszcze do poznania wihasciwych cech rytmicznych
utworu, poniewaz obok tych prostych réwnoczesnych zestawien réznych
szeregobw rytmicznych, wielkg role w systemie modalnym odgrywato
rowniez wzajemne przenikanie sie réznych modi, co komplikowato obraz
rytmiczny. Punktem wyjscia dla naszych rozpatrywan w tym wzgledzie,
sg ordines, ktére miaty nietylko znaczenie dla konstrukcji rytmiki, ale
takze i dla metryki i melodyki utworéw. W ,Sederunt’l obok ordines
zupetnie normalnie zbudowanych, spotykamy twory, ktére trudno bytoby
wyjasni¢ na podstawie wynikéw dotychczasowych badan, przeprowadzo-
nych w tym Kkierunku ;). Specjalne trudnosci nasuwajg ordines pierw-
szego i pigtego modus, gdyz wskutek ich wzajemnego przenikania sie
nabiera znaczenia zjawisko redukcji i konwenjencji4. To do-
prowadzito Frank ona z Kolon ji (ok. 1260) do wuznania piatego
modus za pierwszy, poniewaz ,sub isto reponimus illum, qui ex longa
et brevi [constatj5. Stad wiec w naszym utwoize parzyste ordines
piewszego modus, posiadajg zakonczenie wiasciwe dla ,modi perfecti
ultra mensuram"”, t. zn. stosuja w zakonczeniach longas obliguas i od-
powiadajgce im pauzy U.

Pouobnie jak mozna byto sprowadzi¢ zakonczenia pierwszego mo-
dus do pigtego, tak samo i odwrotny przebieg, t. zn. redukcja pigtego

szei pracy, przyjmiemy jako znana, tre$¢ nastepujacych prac: C. Jacubsthal,
Mensuralnotenschrift des XIlI u. XIlIl J Berlin 1871, W. Niemann fclber die
abweichende Bedeutung der Ligaturen in der Mensuraltheorie der Zeit vor J de
Garlandia, Lipsk 1902, F. Ludwig, Repertoriuti organorum recentioris et
motetorum vetustissimi stili, 1, Halle 1910, J W o | f Handbuch der Notations-
kunde I, Lipsk 1913, R. MMichalits chke, Theorie des Modtis, Re-
gensburg 1°23.
y To znaczy: longa duplex, longa obligua, longa recta, brevis recta
i brevis altera, odpowiadajagca pod wzgledem czasowego trwania longae
rectae Ponadto w systemie modalnym miaty réwniez zastosowanie rytmicznie
liewymierne currentes; podobnie dowolng pod wzgledem rytmicznym byta
konstrukcja copuli
V 2 Coussemuker Ed. de: Scriptorum de musica medii aevi nova
senes |, Paryz 1864, str 107-114.
y Por. Niemann, op. cit
y Por.Michalitschke, op. cit. str. 25—36.
y Couss. I, str. 118
i) Il ordo: t 17 qu, 28 du, 75 du i tr, 79 du, 8lLdu, 85 du i ftr.



lodus io pierwszego ma racje bytu w organach, albowiem zdaniem
lana z Garlandji ,omnes modi ad primum et secundum possunt reduci"l).
Jednak w tych wypadkach sprawa przedstawia sie bardziej zawile, gdyz
piaty modus, stanowigcy punkt wyjscia, jest ujety jako modus imperfec-
tus, z zakonczeniem longae rectae i pauzy wartosci brevis rectae. Wobec
tego twory takie sg utrzymane in guinto modo imperfecto z zakoriczeniem
reductum ad pnmum modum perfectum2. W ,Sederunt" caly odcinek od
t. 151 170, wprowadza naprzemian dwa tego rodzaju ordines: drugi
i trzeci.

Gdy redukcja powodowata zmiane zakonczenia danego oido, to
zjawisko konwenjencji zmienia wartosci rytmiczne, charakterystyczne dla
odnosnego modus, zaréwno na poczatku, jak i w $rodku ordinis. W ta-
kich wypadkach tworza sie najrozmaitsze kombinacje rytmiczne "), zmie-
niajace zasadnicza budowe ordines nieraz w bardzo znaczny sposéb,
co powoduje trudnosci przy ustalaniu rodzajéw modi. Nawet rodzaj za-
konczenia poszczegélnych ordines nie moze by¢ w tym wypadku uwazany
za wystarczajace kryterjum, poniewaz czesto ordo z zakoriczeniem wia-
Sciwem dla piewszego modus perf., wskutek zastosowania szeregu nut
pojedynczych, musi by¢ przydzielony do pigtego modus,

/. 219-228 qu:

AW-=F— N - —f# - —n # _ oy f-
Z2A S or_ i UV M— e = r—
F
SO T o ox
1 t-——1tn % 4 - U kK -k =l

99 tr, 100 qu, 110tr, 112 du, 114—1(19 tr, 313 tr, 528 tr, 353 du, 357 dui gu,
361 du i te, 392 395 tr 398qu, 406 qu, 406 -415 du, 421 (tu; IV ordo:
35—40 du, 47 tr; VI ordo: 13qu,24 tr, 41 qu, 50 du, 77 tr, 289 tri qu,
304 du i cju- VI ordo: 19 qu,189du, X ordo: 563 du i tr; XI\ ordo: 58 du.

y CouSs. 1 str. 98 b.

2) Poglad Schmidta iop. cit. str. 32), jakoby w organach miaty za-
stosowanie wytgcznie modi perfecti, nie odpowiada istocie rzeczy, poniewaz
obok powyzszych skojarzen, sjrotykamy w ouadrupluni np. ,Viderunt" ordi-
nes utrzymane ,in primo modo imperfectol Por. Marius Schneider,
Zui Satztechnik der Notre - Dame Schule w ,Zeitschrift fur Musikwissen-
schaft, XIV, 8, str. 404.

, 3 W zwigzku z powyzszemi naszemi rozwazaniami stoi sprawa notacji.
Jakkolwiek zagadnienie to byto juz przedmiotem szczegétowych badan, to
jednak ze wzgledu na to, notacja modalna ustalita w ogélnych zarysach
normy, wedtug ktérych kierowano si¢ przy oznaczaniu rytmu,, zwrécimy
tez uwage na pewne bardziei skomplikowane szczeg6ty notacyjne. Jak wia-
domo odpowiednie ulozenie ligatur wskazywato niedwuznacznie na rodzai
modus, jaki w danym wypadku miat zastosowanie. Jednak wskutek wprowadze-
nia nu- pojeaynczych, kompozytor nie zawsze miat moznos$¢ utozenia ligatur
w ustalony spos6b. Zjawisko to bylo spowodowane badZz konwenjencja,
badz strukturg interwatowag ordinis. W pierwszym wypadku notae simplices
otrzymuja przewaznie wartosci longi, a wzajemne ich kombinacje z liga-
turami moga by¢ rozmaite. Pod wzgledem zas swego zewnetrznego obrazu,
twory tego rodzaju me nasuwajg prawie zadnych watpliwosci, poniewaz
zawsze dadzg sie sprowadzi¢ do zasadniczych form. Natomiast notae snnplices,
pojawiajgcee sie wskutek wprowadzenia postepéw prim, sa rytmizowane
réznie, zaleznie od rodzaju modus. Jednak postep prim psuje niekiedy prawi-



i odwrotnie pojdwienie sie w zakonczeniu ordinis longi obliqua, nie moze
aecgdowacé¢ o zastosowaniu, pigtego modus, gdy wewnatrz niego przewa-
zaja wartosci charakterystyczne dla pierwszego modus.

t 363-368 tr:
A i \.
#-M H—k- - A --~r|}\-Hi|1

Sa to szczegoty, Swiadczgce, ze rytmika modalna w swym najwspanial-
szym etapie rozwoju, nie zawsze trzymata sie ustalonycn zgéry schema-
tow, oraz, ze wskutek wzajemnego przenikania sie modi, zwolna zaczety
pojawiac¢ sie symptomaty jej rozkiadu.

Na ozywienie rucnu rytmicznego gtosow, w wielkim stopniu wptyw i
ekwipolencja Przychodzi ona do znaczenia w dyskaniowycn par-
tjach, oraz w kadencyjnych zwrotach utworu. Ulegaja jej przedewszyst-
kiem ordines pierwszego modus, jednak ooza rozdrobieniem pierwszego
ordo primi modi perfecti, co zamienia go na pierwszy ordo sexti modi
pertecti, nigdzie nie powoduje ona rytmicznych skojarzen, ktéreby mozna
byto odnies¢ do széstego modus.

Do niniejszych naszych rozwazan nalezy jeszcze dodaé, ze w ,Se-
derunt" stosowany jest réwniez solus ordo quinti modi in diminutione
duorum. Na dtuzszej przestrzeni zachodzi on w tenorze w t. 421—431.
Obok tego spotykamy go jako czterocztonowy postep w t. 394 —397 qu,
398—401 tr, jako trzycztonowy w t. 243—245 qu, i pojedyriczo
w t. 203 du, 204 tr, 208 chi, 209 tr, 213 du, 214 tr

Tizeci modus nie potrzebuje specjalnych wyjasnien, poniewaz w na-
szym utworze wykazuje bardzo regularng budowe. Jedynie tylko
w t. 266—267 (tr i du), widzimy zjawisko enwipoiencji, gdzie longa
obligua zostata roztozong na longe recla i,brevis recta.

dtowg konstrukcje ligatur Klasycznym przyktadem pod tym wzgledem moze by¢
w naszym utworze zanotowanie dupium i triplurn w t. 180—181 i 194—195,
gdzie postep 2li 21li 2si oznacza trzeci ordo primi modi periocti, z konwen-
jencja penultimy do pigtego modus. Prawidtowa cato$¢ powinna wygladac
31li 21li si, jednak prima, wystepujgca pomiedzy arugim a trzecim .tonem, stoi
temu na przeszKodzie. Roéznie starak sie kofisci wybrngé¢ z tej trudnej
sytuacji. notuje powyzszy postep jako 21. 3li si, za§ M 21li si 2l si.
W kazdei zatem wersji wystepuje hgatura binaria w postaci niewiasciwei
dla pierwszego modus perf. Wobec tego, ligatura ta powinna by¢ sine pro-
prietate et cum perfectione. Watpie jednak, czy w tym wypadku ligatura ta
posiada ta wilasciwosé, poniewaz woéwczas starano sie specjalnie o proprietas
ligatur, a nawet sam fan z Garlandji uzywa ligatu-an binariain cum proprietatz
et cum perfectione, w znaczeniu longi recta brevis recta (Couss. 1]
str. 101). Podobny ciekawy wypadek spotykamy w t. 313 -h314 tr, gdzie liga-
tura ternaria otrzymuje wartos$¢: brevis recta + longa recta -j- brevis recta.
Niekiedy $rodki notacyjne, witasciwe dla tenoru, byly stosowane w celu ozna-
czenia rytmiki gtoséw wyzszych. Jak wiadomo, w wypadkach zastosowania
w tenorze pierwszego ordo quinti modi periecti, wprowadzono ligature ter-
ternaria. Oddzwiek tej zasady, znajdujemy w glosach organalnycb quadruplum
,,Sederunt*, w wersji z Wt. A mianowicie, w t. 233—23b qu, zmiast 8si, wi-
dzimy 3ii 5si. Napozér zawily szczegdét notaoyjny, spotykamy w t. 311—312 du.
Obraz: +- Pr -~ U, wtedy nie bedzie budzi¢ dla nas zadnych watpliwosci,
gdy weZmiemy pod uwage postep primy pomiedzy 1 a 2 tonem. Kopista ma-
jac zamiar linowania nut, mdégt go uskuteczni¢ tylko w stosunku do dwéch
ostatnich nut.



Juz Walter Odington (uk. 1250--1320) doszedt do przekonania,
ze stopg metryczne stanowigce podstawe 'poszczeg6lnych modi, nie zawsze
wystarczaty dla wyznaczenia metrycznej budowy ordines. Odington ogra-
niczyt sie tylko do zasadniczych konstrukcyj, i starat sie zbadac ich
metryczng strukturel. My za$ zwrécimy uwage na ordines tych modi,
ktéore majg zastosowanie w naszym utworze. Wedtug Odingtona kazdy
pierwszy ordo jaidegokolwiek modus jest jednostka metryczng sama
dla siebie, wobec czego nie wykazuje podziatu na oddzielne stopy i rézni
sie od ustalonych stép metrycznych, a dopiero dalsze ordines wprowa-
dzajg stopy charakterystyczne dla poszczegdlnych modi. Na tej podstawie
pierwszy ordo primi modi pertecti jest wyznaczony przez amchimacrus !).

t. 173-176 gu:

A2 — b=
U —

a dalsze za$ sg pochodem trochejow zakoriczonym stopg amtimakryczna:
t. 432-434 Ir:

P e e m f # |

Co do tego ostatniego wypadku, to mozna by sie buto jeszcze spierac
z Odingtonem, czy rzeczywiscie w zakonczeniu zachodzi amphimacrus,
bo przeciez catos¢ jest konstrukcjg katalentyczng. Podobnie ma sie sprawa
ze strong metryczng ordines trzeciego i pigtego modus Pierwszy ordo
tertii modi pertecti tworzy coriiambus,

t. 238—241 tr:

LEN B A ke A Abige 1 T

a pierwszy ordo quinti modi pertecti molossus:

t. 98-99 gu:
£

Natomiast trudno byloby przyjg¢ za Odingtonem budowe dalszych ordi-
nes, w sensie pochodu daktyli z zakonczeniem koriiambicznem dla trze-
ciego modus perf.;

i. 2560—253 dn
p=£=a=t=1=MI

B Couss. 1 str. 238—242.
2) Stopa amphimacrus jest identyczna ze stopa ereticus; por. T h. Wieh-
mayer Musikahsche Rhythmik und Metrik, Magdeburg 1917 str. 15.



uiaz stope molossus z nastepstwem spondejow, jako charakterystycznych
dla. pigtego modus,

t. 402—405 du:

* i i

poniewaz i w tych wypadkach mamy do czynienie z katalektycznemi
konsti ukcjami.

Bardziej zawile przedstawia sie budowa metryczna tych ordines,
w ktérych przychodzi do znaczenia konwenjencja i ekwipolen-
ej a Wprowadzenie jednej nuty pojedynczej, w znaczeniu longi obliqua,
na poczatku ordinis w pierwszym modus, tworzy stope antybakchijska,
po ktérej, przy normalnym jego przebiegu, nastepuja trocheje:

t. 372—374 qu:

O ile w tego rodzaju oido, po szeregu ligaiui binaria, wystepuje na
zakonczenie ligatura ternaria, tak, ze cato$¢ przedstawia budowe si 3lin
(21iy 31, wtedy przy korncu takiego ordo pojawia sie epitryl

t. 339-342 du:

Zastosowanie wiecej nut pojedynczych na poczatku lub koricu ordims,
powoduje w tych miejscach powstawanie stoip spondeicznych, ewen-
tualnie stopy molossus:

t. 223- 228 tr:
o H—HKk.,.  Heoe —3 i
i i n i

W wypadku, gdy po lub przed nutg pojedyncza, nastepuje skojarzenie
rytmiczne, w znaczeniu trzech breves rectae, powstaje wtedy peon, be-
dacy stosunkowo rzadkiem zjawiskiem w nasze) kompozycji:



Obok peonéw, zachodzag tutaj stopy jambrczne, co jest tem bardziej
godne uwagi, skoro zwazymy, ze cze$¢, z ktorej wyjeliSmy powyzszy
przyktad, jest utrzymana w pierwszym modus.

Na tych kilku przyktadach nie wyczerpaliSmy jeszcze wszystkich
komDinacyj metrycznych, zacnoozacych w aguadruplum ,Sederunt* Nie-
kiedy struktura metryczna ordines, odbiega nawet bardzo daleko od
swej zasadniczej postaci, powodujac powstawanie nawet bardzo skom-
plikowanych twordéw, bedacycn np. polgczeniem antibakchiusa, spondeju
i epitrytu, lub sponaeju, peonu i amfimacrusa i t. p.

Melodyka naszego utworu postuguje sie interwatami do kwinty
wigcznie J), przyczem przewazaja interwaly sekundowe. Podobnie, jak
w rytmice i metryce, tak i w melodyce, ordines odgrywaja wielka
role, poniewaz powodujg partykulacje linji melodycznej na krétsze lub
dtuzsze odcinki, ktore, zaleznie od rozmiarow ordines, odpowiadajg na-
szym motywom i frazom. | jakkolwiek pojemnos$¢ poszczegdlnych gloséw’
jest doé¢ znaczna (quadruplum: d—a\% triplum: d—g1, duptum: c—gl),
to jednak rozpietos¢ odcinkéw melodycznych, wyznaczonych przez ordi-
nes, za wyjatkiem frazy w t. 445 —448:), nigdzie nie przekracza inter-
watu seksty. Do gtéwnych czynnikéw konstruktywnych melodyki na-
lezy powtérzenie i kolorowanie, ktore to czynniki ujmuje Jan z Gor-
landji, pod nazwg ,color“. Powtdérzenie operuje czesto krotkiemi moty-
wami, bedacemi linearnem opisaniem jednego lub dwéch tondéw, co nie
pozwala na rozwiniecie sie wiekszych tukéw melodycznych,

t 35-40 du:

WoaiTP-0 ( 1
L owo 1 z-1

lakkolwiek szczeg6t ten, nie jest wylgczng cecha melodyki catego
utworu, poniewaz spotykamy tam réwniez miejsca (szczegllnie w par-
tjach dyskantowych) o bardziej rozwinietej linji melodycznej. Progresja
postuguje sie kompozytor dos$¢ czesto, jednak nigdzie nie wychodzi poza
trzycztonowg konstrukcje. Kolorowanie mozna w naszym utworze bar-
dzo tatwo stwierdzi¢, poniewaz Perotinus umieszcza obok siebie te same
postacie molooyczne kolorowane i niekolorowane:

L 273-283:
- < |& _
- J o L — ir
- « « p- ®— & ——-—
®»SEf£---rv. = £ — t— [A—4—— U_*_*_f_£|
a al

*) Wyjatek stanowi interwal seksty wielkiej w dét w t. 383 qu.
2) Rozpieto$¢ niniejszej frazy wynosi oktawe.
Por. G. Adler, Die Wiederholung umf Naehahmung in der ittehr-
stirmnigkeit, w ,Vierteljahischrift fur Musikwissenschaft*, Il, str. 273; Schmidt,
op. cit str. 18.
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W niektérych wypadkacti mozna tatwo odtworzy¢ zasadniczg postac
kolorowanej melodji, a nawet przedstawi¢ etapy kolorowania:

» = » - .
m

t. 347—354 tr:

__*e q*r:ii «
fcit ES;
t. 355-362 tr:
' (Eh 1)
=t4
33* m |

t. 347-354 qu:

. >l # * -
= M ’

i. 355—362 qu:
Pl

=fe # t;
:pe_

Sa to wiec cechy, ktdére zdaniem J W o 1f a*), wskazujg nainstrumen-
talny charakter melodyki. Jako instrumentalne trzeba réwniez uwazaé
postepy melodyczne, oparte na kilkakrotnem powtarzaniu tego samego
tonu, gdyz trudno przypusci¢, zeby w dziele melizmatycznem, jakim jest
w tym okresie organum, figury charakterystyczne dla instrumentow detych,

9 Die Tanze des /Wittelalters, w ,Archiv fur Musikwissenschait ,

I, 1,
str. 16.
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t. 13—20 tr:

if-
I i V-—=Eyt = e =

mogty by¢ przeznaczone do wykonanie wokalnego. Tak samo wacpliwem
jest, czy linje, oparte na ordines soli, byly wykonane wokalnie, ponie-
waz pauzy, stosowane po kazdym tonie, zupeilnie nie odpowiadaja fak-
turze wokalnej.

Melodyka umieszczonych powyzej kolorowanych meloayj, po-
siada cechy ludwwo-taneczne. Ponadto w t. 331-346du, wpro-
wadzona jest meloaja, ktéra nawet w takiej postaci, jakg widzimy w na-
szym utworze, wykazuje te same cechy:

t. 331—338 du

hys-t~ ]—ff. 1 'hi nl.—.l—.hT| *nd*-piL-i:t:Ji hJ fl.'.ﬁ(qu
1 chociaz, pomimo usilnych poszukiwan, nie udato sie nam natrafi¢ na
prawdziwe zrodio tych melodyj, to jednak, ze wzgledu na sam ich charak-
ter, mozemy wnioskowaé¢, ze wptywy tanecznej muzyki ludowej byty
w tych czasach nadzwyczaj silnel).

Obok tych ludowych wptywédw mozna w ,,Sederunt* skonstatowac
pewne analogje z melodjami wschodniego choratu. A miano-
wicie, melodja w t. 151— 155qu jest prawie identyczna z czescig me-
lodji czwartej niesni irmosu czwartego echos

Urywek z pie$ni irmosu:

1 * 3 fj m g ljrd —1
-@ A b a....f ..................... . C n LIS SN
i. 151-155 qu
- - A ,‘
' 1=4-7 ==—t £fb— M =~ ~ th-FI

Zakreslony zwrot melodyczny, pojawiajacy sie w piesni irmosu Kilka-
krotnie powtarza Perotinus jeszcze w t. 172— 173du i 2037-205 qu.
Zdajemy sobie sprawe z tegu, ze ten maty szczeg6t nie moze byc jeszcze
niezbitym dowodem wpitywow bizantynskich w muzyce za-
chodnio - europejskiej W kazdym razie, dotychczasowe hipotezy i) od-
nosnie takowych wjitywow, nabieraja dzieki niemu coraz bardziej re-
alnej podstawy.

Do dos¢ zawitych zagadnienn historji muzyk, naleza kwestje doty-
czagce tonalnosci Sredniowiecznej. Wypowiadajagc to zdanie,
mamy na mysli te utwory, w ktérych ocidziatywujg ns siebie wzajemnie
tonacje koscielne i tonacje duri moll. Stan ten nie za.stniat dopiero
wepoce renesansu, lecz siega daleko wstecz, bo az do XIlI wieku.
1 nasze quadruplum nie nalezy do tego rodzaju utwordéw, gdzie przedsta-
wienie cech tonalnych jest latwag rzecza. R. Ficker l) skonstatowat

¥ Schmidt, op. cit str.24.

2 O3mohtasngk, Lwoéw 1835, str 55.

® P. Wagner, Einfiihrungin die Gregorianischen Melodien, 1 Frei-
Durg 1901, str. 257.

r) Ficker, Musik der Gotik, Wieden 1930, str 29.
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w naszym utworze trzy zasadnicze gamy, ktére powodujg trzyczeccio
wosé utworu:

I, t. 1— 143 defgabc'd’, ze zboczeniem do Ffaut w t. 58—73

I, t. 144—272: Bcdesfgab,

I, t. 273-454: fgab¢ d’e'f.

Z powyzszego zestawienia wynika, ze w pierwszej czesSci ma zastoso-
wanie tonacja eolska, zas w drugiej i trzeciej tonacja joniska. jednak to
ogollnikowe ujecie sprawy, wymaga jeszcze dalszych wyjasnien.

Chcemu zwréci¢ uwage na to, ze juz w pierwszej czesci kompozycji
spotyKamy miejsca, wskazujgce na oddziatywanie tonacji mollowej.
Pierwsze o$miotakiowe zdanie w duplum, sprawia wrazenie prawdzi-
wego moll, z zakonczeniem poprzednika na dominancie a nastepnika
na tonice:

i. 2—9 du:

*=&=gm
Bardzo wyraznie stosunki harmoniczne wystepuja w duplum w t. 41— 49,

t. 41—49 du

---------- [Ty A S PU RV _

win|» f—>* P - r->
9}’('9)-1----v--:1---§i * a 0 j—0. : r T

gdzie wszystkie trzy funkcje harmoniczne, w postepie DTDTSD T,
sg nadzwyczaj jasno podkresSlune. .Naogét elementy tonacji mollowej
zachodza przewaznie w duplum i czesciowo w triplum, podczas gdy
w quadruolum gtéwng role odgrywa tonacja eolska.

Jako kryterium przy ustalaniu tonacji drugiej czesci kompozyciji,
wzigt Ficker wspétbrzmienie fb d 'f, ktére pojawia sie dos$¢ czesto na
poczatku poszczegélnych jej odcinkéw lednak, gdy zwréocimy uwage na
zwroty kadencyjne tychze odcinkéw, zauwazamy, ze wspotbrzmienie
fc' tworzy punkt centralny, do ktérego daza poszczeg6lne tony. Po-
nadto i ton staty tenoru utwierdza nas w przekonaniu, ze w tym
wypadku, wyznacznikiem tonalnym nie bedzie gama Bc desfg ab, lecz
fgabc’d’ es’ a wiec nie jonska, lecz miksolidyjska. 1 rzeczywiscie
charakter tej czesci jest zupelnie odmienny od | i lll, a nabiera raczej
wyrazu koscielnego. Do zanotowania godne sa tu elementy pentato-
niczne, wystepujace w t. 145 150du i tr

Podobnie, jak w pierwszej czesci (eolskiej), mogliSmy zauwazyé
melodje w tonacjach mollowych, tak w trzeciej czeSci (joriskiej), przy-
chodzg do znaczenia melodje durowe, ktore cytowaliSmy juz przy spo-
sobnosci omawiania metodyki.

Chcac mowi¢ o poczatkowych wspoétbrzmieniach, zacho-
dzacych w ,organachll, trzeba pamietaé, ze sg one dwojakiego ro-
dzaju. Pierwsze, wyznaczone czasowm przez longe duple\ z nastepujaca
po niej pauzag, a stanowigce sam poczatek utworu, tworzy t. zw. prin-
cipium ante principium; drugie natomiast, jest juz wilasciwem zaaoczat-



12

kowaniem toku motywiczno-tematycznego gtoséw. Konstrukcja pierw-
szego wspotbrzmienia uzalezniona jest od nuty stalej tenoru i pozostaje
do niej zawsze w stosunku konsonansowym i). Podczas gdy principium
ante principium, na pierwszy rzut oka, jest niejako tworem, oderwanym
od dalszego toku mysli kompozytorskiej, to jednak w stosunku do catosci
struktury dzwieKowej kompozycji, posiada znaczenie zasadnicze, ono
bowiem jest centrem dzwigkowem, oddziatywujacem w poszczeg6lnych
czesciach utworu, wskutek czego, nawet przy zmianie nut statych tenoru,
stale powraca charakterystyczna dla niego konstelacja dzwiekowa, bez
wzgledu na to, czy z tenorem tworzy stosunek konsonujacy czy tez nie.
W ,.organach" wiekszych rozmiardw, jakiem jest wlasnie guadruplum
,,»Sedei unt“, gazie liturgicznie przeprowadzony jest podziat na responso-
rium ,Sederunt" i versus ,Adjuva“, wprowadzone sg dwa centra. Pierw-
sze, oparte na wspo6tbrzmieniu d aci', drugie na fc f’.

Wiasciwy poczatek pierwszej czesci naszego utworu tworzy wspot-
brzmienie identyczne z principium ante principium. Nie nalezy jednak
sgdzi¢, ze to wihasnie byto regutg w kompozycji organalnej, bo juz
w ,,Adjuva“ drugie wsp6ibrzmienie posiada posta¢ fb d'f. Podobnie
w triplum Peronna ,Nativitas“ (Mo , f. 10) -), principium ante principium
tworzy wspdtbrzmienie ae’a’, gdy jako wiasciwy poczatek, zastosowany
jest trojdzwiek ac e. Dzis nam, wychowanym na zasadach harmoniki
dur - moll, owa roéznica moze sie wydawaé¢ mato istotng Jednak w cza-
sach, gdy tréjdzwiek byt jeszcze rzadkoscia, gdy ujmowano go nie jako
gotowy juz twor, lecz jako kompleks harmonicznych interwatéw, tercja
dodana do kwintowego dzwieku, powodowala w o6éwczesnych umystach
twor zupetnie nowy, wychodzacy poza obreb stereotypowych dzwieko-
wycri skojarzen. Na szczeg6lng uwage zastuguje poczatek guadruplum
Perotina ,,Viderunt* (F, f. 1)3, gdzie principium ante principium jest
Kwint - oktawowym dzwiekiem, a sam witasciwy ooczatek skojarzeniem
dyssonansowym:

/A
S
-J = P
- — = | gl
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—! —"—JttjJS sIiE E *=

y Anonymus 1V: ,lterato cpiedam est duplex longa florata, et illa
ponitur in principio in nomine lanctissimi alpha, et a.citi. - principium ante
principium et semper erit concordans' (Couss. |, str. 363).

* Ludwig: Musik des Mittelalters, str. 226.

i) Gp cit. str. 228; H. E. W oo1dridge, The Cxford History of Musie,
f, Oxford 1901, str. 222
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Z tego stanu rzeczy zdawali sobie dobrze sprawe teoretycy, co najlepiej
objawia sie w nastgpujagcem zdaniu Anonyma IV: ,Et nota, quod
primus tenoris mediat continuanao, et guiescit in locis in guibus magis
competit secundum concordantias supposiias, et quiescit secundum dis-
cordantias disconcenientes, prout melius competit" ). Mamy tu wiec do
czynienia ze zjawiskiem, ktore bedziemy okresla¢ jako bisferycz-
nosé dzwiekowag. W takich wypadkach nastepuje najczesciej roz-
bicie substancji dzwiekowej na dwie ptaszczyzny, z czego jedng tworzy
tenor, drugg zas glosy organalne. Niekiedy jednak, jak to witasnie
widzimy w powyzszym przyktadzie, zachodzi tego rodzaju rozbicie,
gdzie jedne gtosy sg odnoszone do siebie, mne znéw do tenoru. Sa to juz
szczegbty bardzo wyrafinowanej techniki organalnej, opartej na pojmo-
waniu skojarzen dzwiekowych na zasadzie interwatowej, wilasciwej
zresztg, jak wiadomo, muzyce Sredniowiecznej

Wraz z rozpatrywaniem budowy kadencyj wchodzimy w samo
sedno harmoniki organalnej. Wielkg role odgrywa tu dyssonans, na co
zwraca uwage Anonymus IV: ,Et qu>dam boni organiste libentius ponunt
discordamias in penuitimis talibus quam concordantias et similia, prout
in libris organi plenius patet" . Gidwna kadencja w naszym utworze
ma nastepujacy wyglad:

t. 453-454:
i
i & F—P
i *ex B
Wi J% 5. --
o=l —
— ai

W tym wypadku specjalnie nas interesuja dwa ostatnie wspotbrzmieuia,
gdzie gtosy organalne, pozostajac w stosunku do tenoru w interwatach
sekundy wiekiej i septymy matej, nastepnie (przechodza w kwint - okta-
wowy dzwigk, jest to najbardziej typowa dla organalnej struktury
dzwiekowej kadencja, ktérej potowicznej tylko uzasadnienie znajdujemy
w nastepujacej relacji, powyzej wspomnianego teoretyka: ,et si penul-
tima fuerit tonus in duplo supra tenorem, ut in organo puro, optime erit
concordaus, guannos tonus non sit concordiantia“j), poniewaz interwat

1) Couss. |, str. 561
2 Couss. 1, str. 364.
5 Couss. |, str. 358.
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sekundy wielkiej wystepuje tu pod nutg statg tenoru, a nie, jak zada
Anonymus 1V, nad nig. Zachodzi wiec pytanie, czy ten szczeg6t jest
tylko zwykla dowolnoscia kompozytorska, czy tez ma jakis inny cel.
Perotinus nie uznawal prawdopodobnie tego rodzaju dowolnosci, kto-
reby nie wskazywaly w przysztos¢, a byty jedynie odchyleniami od usta-
lonych zasad. SKoro ze wzgleaow tonacyjnych nie mégt w oznaczonym
miejscu wprowadzi¢ odnosnego interwatu, stara sie wlinny sposéb skon-
struowac¢ kadencje Mianowicie poteguje skojarzenie dyssonansowe przed
ostatecznem zakonczeniem utworu, albowiem reguta nakazywata: ,Com-
ponitur autem di“cantus ex consonantiis principaliter et ex dissonantiis
incidentaliter, ut discantus sit per se pulchrior, et ut pier ipsas magis con-
sonantiis delectemur"x), wooec czego Drowadzit jeszcze réwnoczes$nie
dyssonans septymy matej2). Azeby za$ catos¢ zwigza¢ w mysi zapatrywan
organalnych, poprowadzit gtosy w ten spos6b, ze otrzymal paralele
oKtaw, ktére, podobnie jak paralele unisonéwd, nalezg do cech styli-
stycznych epoki.

Ujeta nieco inaczej, bardziej ,nowoczesnie", a jednak nie wychy-
lajagcg sie od zatozen techniki organalnej, kadencje, spotykamy w za-
konczeniu pierwszego ustepu ,Sederunt":

t 141-143: wt

p @K trrf ¢ &S
Wtr
Hr——2e—1-—1 _ ¥
5 (U( —_ _e__
—_—————— e - 3_ - G__

O cechach organalnych $wiadczy tu parajelizm gtoséw. Natomiast
seksta wielka, wystepujaca pomiedzy tenorem, a triplum i guadruplum,
wskazuje, ze do organum zaczynaja juz zwolna wchodzi¢ pierwiastki
dzwiekowe, ktore mialy sta¢ sie kamieniem wegielnym pod budowe har-
moniki wogole. | to zjawisko nie uszto uwadze dzielnego teoretyka an-
gielskiego. Podajac nastepujacy przykiad:

y Anonymus Il, Cous? I, str. 311.

2 Franco: ,Imperfecte [discordantiel vero possunt stimi in aliquo dis-
cantu. et hoc est ante perfectam concordantiam immediate subseauentem. et
sunt tres: [tonus], tonus cum diapente, semiditonus cum diapente” Couss.
1 itr 136.

3) Por ustep ,De organo" z traktatu A nony ma IV, Couss. |, str. 355.
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wyjasnia: ,Et sic patet, quod vilis discordantia sive tediosa, que est
sexta, et refutabilis ab omnibus tn majori parte et ipsa est penultima ante
perfectam concordantiam, que est diapason, optima concordantia fit sub
tali ordinatione et positione punctorum sive sonorum"l).

srodkowy ustep jest zakoriczony kadencja, bedaca typem posrednim.

t. 271-272:

% r

H* — ]:EE*._ (ﬂﬂ-

i

Poszcegolne gtosy tworzg z tenorem nastepujgce zwroty: quadru-
plum 6<8, triplum 2k]3<5, duplum 3>1. Zaakcentowanie sekunay ma
na celu podkres$lenie zasad organalnych, o czem tez Swiadcza paralele
kwint i oktaw. Pozatem na uwage zastuguje pojawienie sie w penultimie
petnego tréjdzwieku, z podwojonym w oktawie tonem zasadniczym 2

Kadencje mniejszych ustepéw kompozycji sa wiekszemi lub mniej-
szemi modyfikacjami omowionych juz typéw, przyczem w wielu wypad-
kach przeistoczenia te stanowig ich dalszg rozbudowe. Rozbudowanie
kaaencji sekundowej idzie przewaznie w parze ze zjawiskiem bisferycz-
nosci dzwiekowej, rezultatem czego jest: badzto projekcja interwatu se-
kundy po obydwoéch stronach nuty statei tenoru, badz zakonczenie
gtos6w organalnych, pozostajacych w stosunku dyssonansowym do te-
noru, badz tez pozorny stosunek konsonansowy penultimy, przez roz-
pylenie substancji dzwiekowej na dwie ptaszczyzny, z czego jedna
tworzy tenor i duplum, drugg triplum i quadruplum. W pierwszym
wypadku

'l Couss. |, str. 359

2) Uzasadnienie oktawowych podwojen tonoéw tréjdzwieku znajdujemy juz
u Odingtona; por. Cou ss. 1 str. 202.
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t. 329 —-330:
m _
11 [ S
4
- - f
t - —t=A

gtosy organalne razem wziete tworza postep 3< 1, i jako takie, same
dla siebie stanowig ptaszczyzne dzwieKowg; w stosunku za$ do tenoru
oba tony tercji wielkiej sg sekundami wielkiemi. R wiec, mamy tu do czy-
nienia z rozbudowa pierwotnej kadencji sekundowej, przez powiekszenie
potencji dyssonansowej tego interwatu, dzieki utozeniu go po obydwodch
stronach nuty tenorowej, co w rezultacie daje dwie sekundy utozone nad
sobg. Gdy w powyzej umoéwionym wypadku wszystkie glosy schodzity sie
na unisonie, to w niniejszym przyktadzie,

t. 106—107 m

ne 1 &

B *=F- -|i:+_
S —— E
ta

ton staly tenoru pozostaje w stosunku dyssonansowym do wspétbrzmienia
ultimy. Jest to najbardziej typowe zjawisko bisferycznosci dzwiekowej, spo-
wodou anej przez centrum dzwiekowe principii ante principium. Nas
jednak interesuje jeszcze sam zwrot kadencyjny. Pierwsze wspotbrzmienie
jest identyczne z penultimg w poprzednim przykiadzie, gdyz zachodzi
tu projekcja interwatu sekundy w obydwie strony nuty tenorowej. W dru-
giem wspotbrzmieniu sytuacja ulega zmianie, ponieu az tylko duplum
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tworzy z tenorem charakterystyczny dyssonans sekundy. Gios ten od-
grywa w niniejszej kaaencji najwieksza role, albowiem nawet po znik-
nieciu wertykalnej projekcji sekundowej, sam linearnie zakresla ja:

Duplum

Tenor

Zakonczenie, w ktorem przy bisferycznosci dzwiekowej duplum
jest odnoszone do tenoru, a inne gtosy do siebie, widzimy w t. 435—
436. Dyssonans seKunay nie pojawia sie juz tu pomiedzy duplum a teno-
rem, lecz tworzg go guaaruplum i duplum. Jako daisze roznudowanie tej
kadencji mozemy uwaza¢ zwrot kadencyjny, gdzie bezposrednio przed
koncowem wspétbrzmieniem znika sekunda, a na jej miejsce pojawia sie
kwinta zmniejszona:

t. 139—140:

— *e Iye .
« -
— L

— e _.j

lijs-jin - h-

TT*
TTH

(b)

+ i

Nie ulega zadnej watpliwosci, ze cato$¢ nalezy interpretowac¢ tu w iden-
tyczny sposob, jak poprzednie zakonczenie. Ponadto trzeba pamigtaé, ze
,horror tritoni“ nie byt w formach organalnych tak wielki, jakby to
wynikato z éwczesnych traktatow' teoretycznych. W praktyce muzycznej,
w Kktorej, jak juz dotychczas wykazalismy, wielkg role odgrywata $red-
niowieczna spekulacja, trytony spotykamy stosunkowo dos¢ czesto,
czego najlepszym dowodem sg zwilaszcza guadrupla Perotina. Prawie
kazdy interwat byt mozliwy do wprowadzenia, pod warunkiem, ze Ipeku-
latuwnie da sie on dobrze uzasadni¢ P nony mus IV nie wyklucza zu-
petnie trytonu piszac: ,Tritonus diutur quasi continens tres tonos, quod
non est in usu, nisi raro inter organistas“ t). Podobnie i sekunda mata
zachodzi czasem w zwrotach kadencyjnych (t. 169— 170) w celu spote-
gowania wyrazistosci koncowego konsonansowego wspotbrzmien.a, a po-
twierdzenie swe znajduje w nastepujgcem zdaniu tego samego teoretyka:
~Semiditonus dicitur guasi ditonus imperfectus; sed differentia est semito-
nium majus, quod non est in usu, nisi raro valde* 2.

Couss. |, str. 353.
5) Couss. |, str. 353—354.

Kocimik muzykologiczny.



Rozbudowanie drugiego tgpu kadencji jest w naszym utworze do-
konane w dwojaki sposob: 1) przez umieszczenie tercji nad duolum, co
powoduje powstanie akordu sekstowego (t. 404 -405), 2) przez wpro-
wadzenie po interwale seksty, interwatu kwinty, wobec czego penultima
zostaje przeistoczona na konsonujgce wspoétbrzmienie (t. 7.3—74). Typ
posredni kadencji posiada kilka modyfikacyj, zaieznie od miejsca wpro-
wprowadzenia dyssonansow sekundy i seksty. Dyssonansy te wystepuja
pomiedzy tenorem a gtosami organalnemi (t. 179, 197— 198), lub sg roz-
dzielone w ten sposob, ze sekunda zachodzi pomiedzy tenorem a jednym
z glosow, zas$ seksta wytgcznie tylko pomiedzy samemi gltosami organal-
nemi (t. 309— 310, 370—371). Charakterystycznem zjawiskiem, przy tego
rodzaju zakonczeniach, jest powstawanie cztero dzwiekdw, co
w tych czasach naiezy do wielkiej rzadkosci:

t. 419-420:

+Az -0

Dla uzupelnienia naszych rozwazan o budowie kaaencyj, zazna-
czamy, ze nie zawsze dyssonujgca z nutg tenoru ultima gtuséw orga-
nalnych ogranicza sie do materjatlu dzwiekowego principii ante princi-
pium. Np. w t 317—318 i 326 stwarza kompozytor nowg konstelacje
dzwiekowa, wprowadzajac w zakonczeniach fraz w gtosach organal-
nych tréjdzwiek b d'f':
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Powstaje tu wiec naier ayssonanasowe skojarzenie, a caly ten przebieg,
jak sie jeszcze przekonamy w dalszym toku niniejszej pracy, stoi
w zwigzku z ogulng strukturg formy.

Juz w XIlI wieku kwinta staje sie wspoétbrzmieniem, zwolna opa-
nowujgcem sytuacje dzwiekowa, co potwierdzajg zaréwno traktaty te-
oretyczne, jak i zabytki muzyki praKtycznej. Nie oznacza to jednak, by
kwarta stracita zaraz swe znaczenie. Interwat ten leszcze diugo utrzy-
muje sie w uzyciu, jako twoér konstruktywny, jednak, schodzac zwolna
na drugi plan, otrzymuje inne zadanie. Kompozytorowie wyznaczajg mu
mne miejsce, amzeli dotychczas posiadat, wprowadzajac go pomiedzy
glosami gpmemi, w polaczeniu z kwintg, co powoduje powstawanie
kwint - oktawowego dzwieku. Proces ten nie dokonat sie nagle, lecz
siega daleko w gigb Xlll w. To wzajemne przenikanie sie kwarty
i kwinty, a wzglednie te walke o palme pierwszenstwa, mozemy zauwa-
zy¢ w najwspanialszym rozkwicie techniki organalnej, jaki widzimy
w guadruplach Perotina. Wprawdzie kwinta jest w tych utworach inter-
watem konstruktywnym pierwszego rzedu, jeanak i kwarta zachodzi je-
szcze tu i owdzie. Juz pierwsze takty naszego utworu potwierdzajg ten
stan rzeczy, gdzie w trzecim takcie, przez wpiowadzenie kwarty po-
miedzy tenorem a duplum i triplum, powstaie kwart - oktawowy dzwiek.
Bardziej dobitnie konstruktywna rola kwarty jest podkreslona przez za-
stosowanie je. w zakonczeniach fraz. Ten ostatni szczeg6t, zachodzacy
bardzo rzadko (t. 40, 69), moze by¢ uwazany jako pozostato$¢ po daw-
nych zapatrywaniach dzwiekowych, a w guadruplum nalezy go pojmowac
za pewnego rodzaju archa zm. Inne skojarzenia powoduje tercja, ktéra
w potaczeniu z kwintg doprowadza do utworzenia tréjdzwieku, bedacego
jeszcze wowczas bardzo rzadko w uzyciu l). Przez oktawowe podwojenie
jego zasadniczego tonu, powstaje skojarzenie, zawierajgce wprawdzie
dyssnnans seksty, lecz uznane przez Anonyma IV jako ,valde mira-
bile* 2). Zachodzacy rowniez dos¢ czesto w naszej kompozycji akord
Kwart - sekstowy mozna interpretowa¢ jako wtérny wynik organalnego
pojmowania zjawisk dzwiekowych, poniewaz mamy tu do czynienia
z kwartowym lub kwart - oktawowym dzwiekiem, rozszerzonym o dysso-
nujaca sekste. Dyssonansowe skojarzenia w ,,Sederunt* powstajg takze
przez odpowiednie zestawienia ze soba konsonujacych interwatéw. Takie
ujmowanie sprawy jest z tego powodu uzasadnione, poniewaz glosy
byty w tych czasach przewaznie sukcesywnie dokomponowywatie, oraz,
ze me zawsze byla zwracana uwaga na wylaczny konsonansowy sto-
sunek wszystkich gtoséw wzgledem siebied. Na tej postawie przychodzi

1) Przykftady na stosowanie tréjdzwiekéw w  organach podaie
H. Schmidt w cytowanej juz jego pracy.

2 ,Sed nota, quod guadruplum guandogue potest enim ponere in dis-
oordantia cum aliquo predictorum, guoo triplum cum suis subditis non potest
facere, sicut si posuerit se in ditono vel semiditono cum tenore, vel duplo, et
alii tres fuissent concordabiles vel concordantes in diapason, diapente, diates-
saron. Et sic de necessitat erit una sexta discordans, si diionus vel semidi-
tonus fuerit ea tenore tertia supra et hoc est valde mirabile" (Couss
I, str 360.).

i) Franco: ,Qui autem triplum voluerit operari, respiciendum est te-
norem et discantum, ita quod si discordat cum tenore, non discordat cum dis -
cantu, vel converso“. ,Qui autem guadruplum ve' quintuplum face voluerit,
occipiat vel respiciat prius factos, ut, si cum uno discordat, cum aliis in con-
rordantiis habeatur" (Conss |, str 132). 2%
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do znaczenia kwart - kwintowy dzwiek (np. t. 133, 137), ktorego wyzsze
tony t. zn. kwarta j kwinta pozostajg do tonu zasadniczego w stosunku
konsonansowym. Potwierdzenie takiego stanu rzeczy znajdujemy réwniez
i w traktatach teoretycznych, czego dowodzi, wydany przez J Hand-
schina ,Tractatus de muska"l): ,...alium duplicem [discantus] compo-
namus qui in se compositione diversus, nec dissouans uni caniui per
diversas consonantias, dupliciter et naturaliter i-esponaere possit; cuius
exernplo et altiori subtilitate gravioris compositionis, benivoli huius doc-
trinae discipuli ad altiora scientiae incrementa provehantur. Exempdum hic.

d d c a ¢ d
a c d e c a
a G G a G D
Sint lumbi uestri

Hic perspicue potes agnoscere vim et utilitatem consonantiarum; quod
si naturaliter conjungantur diversi cantus e\ diversis vocibus vel litteris
compositis, symphoniam naturalem et quadarr. sonoritatis dulcedinem red-
dere faciunt"... Z pomiedzy innych skojarzen wymieni¢ jeszcze nalezy
dzwiek, w ktorym widzimy utozone nad sobg dwie kwinty, z wtrgconym
po srodku inteiwatem sekundy (t. 167). Gdy wyeliminujemy owa sekunde,
otrzymamy dzwiek, o ktéorym wspomina Anonymus I: ,Tonus cum
ddapason habet bonam concoroiam, ma\i ne cum in medto profertur dia-
joente, et fit hec consonantia ex duabus diapente" a. W analogiczny spo-
sob powstaje dzwiek ztozony z dwéch kwart, nawet dos¢ czesto spo-
tykany w ,.Sederunt". Ponadto, mozna tam saonstatowa¢ wielka ilos¢
dyssonansowych skojarzen, ktoére na pierwszy rzut oka nie mozna
wyttumaczy¢ na podstawie regulty Francona o kompozycji troplum,
guadruplum i quintuplum. Dla wytlumaczenia tychze konstrukcyj dzwie-
kowych, koniecznem jest uznanie seksty za konstruktywny interwat.
| rzeczywiscie Walter Odington zwraca uwage na sekste jako na wspoét-
brzmienie o konsonansowym wyrazie: ,Verumtamen per diapente cum
tono procedentur multotiens in cantilenis istius temporis, quod fit ut
Concordia, cum acciderit, quia rara est, fiat suavior” 3.

Z powyzszych naszych iozwazan widzimy, ze harmonika organalna,
w poréwnaniu z czasami nastepnemi, jest nawet bardzo dyssonansowa.
Dyssotians posiadat wéwczas wartos¢ jako przeciwstawienie do konso-
nansu, a znaczenie jego potencji byto czysto lokalne, nie wywierajace
wptywu na tok melodyczny gtoséw. Z tego powodu nie mozna tu
mowi¢ o jakichkolwiek nutach przejsciowych, zamiennych i opozmonych,
pomimo, ze czasem obraz nutowy, mogitby nas, wychowanych na zasa-
dach harmoniki nowozytnej, skfania¢ do tego rodzaju interpretacji nie-
ktérych zjawisk harmonicznych. Ton, ktéry tworzy dyssonansowe skoja-
rzenie niema tu jeszcze potencjalnie wytknietego kierunku ruchowego,

i dlatego te same dyssonansy sa w rézny sposéb wprowadzane i ,roz-
wigzywane".

') .Zeitscnrift fiir Musikwissensctiafl”, VIII, 6, str 334
2] Couss. ),str. 301.
D) Couss. |, str 200.
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Jak zawsze w organum, tak i w guadruplum ,Sederunt“, wielo-
gtosowa nadoudowa gtoséw wyzszycb wznosi sie nad fundamentem po-
jedynczych tondéw starej choratowej melodji. Pierwsza czes¢ utworu jest
oparta na krotkie; tylko frazie z responsorium na $wieto Sw. Ste-
fana ,Sederunt principes", dalsze zas zuzytKowuja prawie caly verslls
,,Adjuva“, wobec czego nastgpna czes¢ responsorium, oraz zakonczenie V+
JAdjuva“, sa wykonane jednogtosowoX). Poszczegdlne tony czesci syl-
iabicznych choratowej melodji, tworza diugie state nuty, zas czesSci me-
hzmatyczne sa rytmizowane, oedac podstawa dla partyj dyskantowych.
2eby zdac sonie sprawe z tego, jak jest ujeta melodja choratlowa w swem

lenorowem zastosowaniu i jak diugie sa nuty state tenoru, cytujemy
caty tenor:

t. 1-57. 58-73. 74-95, 96-108, 109-131, 132-142, 143, 145-197. 198-236, 237-266.
t&z
Se de runt. Ad - -ju -—--—-- va - -
267-271, 272-293, 294 295-330, 331-345, 346-357, 358-361, 362-371, 372 - - - 391;
po= E Hoe—Hm o
me - - Do
~=5 &
392 403
-------- pauza--------
35%-——-L-J- 1 1--
406 ———— 435:
De - - us me - - us
f-- t——r—-

—t— [ S =i
sal - - - vum

436-453, 454.

ter mi - - se ri ---cor

Formalnie wykazuje guadruplum budowe trzyczes$ciowa,
jakkolwiek liturgicznie jest przeprowadzony podziat na responsorium
i versus Kazda cze$¢ rozpada sie na szereg spokrewnionych lub kontra-
stujagcych ze sobag odcinkéw. Skonstatowaniem takiego stanu rzeczy
wchodzimy odrazu w podstawowe zatozenia strukturalne dzieta, gdyz
to juz z gory pozwala nam domysla¢ sig, ze gtdwnym czynnikiem tekto-
nicznym bedzie tu krzyzowanie sie dwoch najwazniejszych zasad formo-

Ficker, Musik der Gotik, str 26.
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twoérczych, t. zn. zasady rozwojowej i snucial. W dalszym
iagu naszych rozwazan bedziemy mogli zaobsei wowa¢ wzajemne Scie-
ranie sie roznych sit, z ktoérych jedne podkres$laja ta czysto muzyczng
walke tych gtéwnych, wyzej wspomnianych zasad, a inne juz stojg na
granicy strefy muzycznej i dziatajg tylKko z perspektywy duchowego na-
stawienie eooKi, w Kktérej powstato nasze dzieto. Czy moze to wzajemne
Scieranie sie tych réznych sit przyczynia sie do zmagcenia logiki konstruk-
cji? Czy moze jest wstanie zachwia¢ rownowage budowy? Zgota nie,
poniewaz przez ptaszczyzne Scierania sie tych sit prowadzi jedna lima,
jednoczaca w subie w najwiekszej harmonji wszystkie czynniki, po-
trzebne do realizacji woli tworczej. Azeby uzasadni¢ powyzsze nasze
ogblnikowe mysli, musimy jeszcze najpierwej zbada¢ budowe poszcze-
g6lnych czeéci utworu.

Pierwsza cze$¢ utworu rozpoczyna sie 11-taktowym wstepem (wy-
taczajgc prmciDium ante principium) o rozcztonkowaniu 4+ 4-j-3. Ma-
terjat melodyczny pierwszych 8 taktéw duplum i triplum, jaKKolwiek
zewnetrznie wydaje sie rozny, to jednak przy dokiadnej analizie mozna
dojs¢ do skonstatowania w tych gtosach identycznego koséca melodycz-
nego. Ze wzgledu na zastosowanie progresji ornamentalnej, jesteSmy
w moznosci przeprowadzi¢ w tym wypadku aeKolorowanie linji melo-
dycznej gtosow. Dekolorowanie przeprowadzamy w dwoéch etapach,
i w ten sposéb dochodzimy do postaci zasadniczej linji melodycznej fraz
duplum i triplum, ktére krzyzuja sie na wzor wymiary gtosow:

t 2-9:
tr:

fRijfcho-— H -t : ) - ¢ =

*) Niniejszych terminéw uzywam w takim znaczeniu, jakie im wuzraczpt
F. Blume w pracy p. t. Forspinnuny und Entwicklung w ,Jahrbuch der
Musikbibliothek Peters", 1929, str. 51
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Dlatego zwiacamy uwage na powyzszy szczeg6t, poniewaz w dalszym
toku utworu dokolorowany materiat wstepu bedzie miat jeszcze za-
stosowanie

Pierwszy odcinek (t. 13—34) opiera si¢ na wymianie gtoséw. Wy-
miana jest tu niekompletna, gdyz pomimo permutacji we wszystkich gto-
sach, otrzymujemy konstrukcje:

B Al
A B
At A

W tym wypadku nie chodzito Perotinowi o wyczerpanie wszystkich moz-
nwosci permutacji, lecz bardziej kunsztowna budowe, jakg mozna uzyskaé
przy pomocy techniki wymiany gtosow. | rzeczywiscie wewnetrzna struk-
tura catego oacinka zwraca pa siebie uwage przez wielkg jednolitos¢ mo-
tywiczng, oraz przez zastosowanie wymiany gtoséw i wewnatrz gtow-
nych cztonéw, stanowigcych podstawe do permutacji:

\

B b by bl A, (2a 1a 2a ¢
A la 2a 1l1la 2a 7al B b bp) bl
Jk 2a la 2a ¢ A la 2a la 2a laz1,

Dla zrozumienia dalszego przeoiegu budowy, musimy zwroéci¢ uwage na
fraze ,c“, poniewaz z gtdéwnej jej czesci powstaje przez dekolorowanie
mater;at pseudonowy, odgrywajacy wielka role w odcinku drugim (t. 33 —
57) i czwartym (t. 75— 96). Zestawienie obok siebie obydwéch fraz, t. zn.
poprzedniej ,,c“ i nastepnej, uzmystowi nam ten nader skomplikowany

przebieg:
t. 19—21 du
N=jS-(i2)----n " 3
* s * § _f N 0 * #i
R P i - ' e ST \~
4
t. 35—40 qu
(k) FER el o g SRy T

') Cyfra umieszczona przed litera oznacza transpozycje: (p) wskazuje,
ze w danym wypadku mamy do czynienia tylko z czeScia odnosnej frazy.
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W drugin odcinku fraza *d<g‘ jest uzyta do permutacji, wlacznie ze
state poddawanym zmianom warjacyjnym i) laterjaltem odcinka pierw-
szego:

dw— b*f d{>
b*b*  d<c— +
bsb3 5*e b~g

h wiec liczba cztonéw permutacji ulegta tu pomniejszeniu, natomiast
spotegowany zostat czyr.niK warjacyjny, wobec czego osiggnat Perotinus
az cztery nowe odmiany ,,bu. Jednak tok rozwijania nowych mysli ze sta-
rego materjatu zostaje nagle zachwiany przez kontrastujacy pod wzgle-
dem materjatlu melodycznego odcinek tizeci (t. 58— 74). Ten Kkontrast
ma w tym miejsca tylko epizodyczne znaczenie, bo juz w odcinku czwar-
tym powraca znowu kompozytor do dawnego materjatu, przyczem element
warjacyjny poteguje sie jeszcze bardziej, tak, ze zmianom ulega i fraza

ktéra juz nie bierze udzialu w wymianie gtoséw, lecz stale po-
wraca w guadruplum; przestawieniu za$ ulegajg frazy duplum i tnp-
lum. Obok tych szczeg6téw wychodzi tu na jaw nowy czynnik, a mia-
nowicie rozbijanie materjalu tematycznego na jego czesci skiladowe.
Teraz ten czynnik staje sie panem sytuacji. M do rozbicia wszystkich
fraz na poszczeg6lne motywy, dochodzi kompozytor w dwéch dalszych
odcinkach, pigtym (t. 97 109) i széstym (t. 110— 122). To co mozna
byto uzyska¢ na zasadzie rozwojowej nie zostalo jeszcze w calej swej
rozciagtosci osiggniete, bo pozostat jeszcze nietkniety materjat wstepu.
I whasnie w ostatnich odcinkach niniejszej czesci, zostat zuzyty jego
materjat. W siodmym odemku ft. 123— 132) poddany jest dwukrotnie
krancowym przeobiazeniom; pierwszy raz przez zapozyczenie znrenio-
nego juz motywu frazy nb“ dla konstrukcji ornamentalnej progresyjnej
linji, drugi raz przez przeciwstawienie temu skomplikowanemu two-
rowi, jego wiasnego koséca melodycznego, ktéry otrzymaliSmy wilasnie
przez dekolorowanie materjatu wstepu. W ésmym zas$ odcinku (t. 133 -
143), rozbicie materjatu melodycznego, dokonuje sie na gruncie wpro-
wadzenia ruchu przeciwnego, wobec czego pierwotna opadajaca linja
zyskuje kierunek wznoszacy.

Druga cze$¢ utworu posiada bardziej prostg budowe. Po krotkim
szesdotaktowym wstepie (t. 145— 150), nasteDuje dtuzszy odcinek
(t. 151- 170), wykazujacy dwuczesciowg budowe, z czego czes¢ druga
jest tylko odmiang pierwszej. Nastepne odcinki (t. j;171— 179:!, 180 —198,
199- 218), jakkolwiek posiadaja wspdlne zwroty melodyczne, to jednak

0 Skonstatowanie elementéw warjacyjnych przy wymianie gtoséw w na-
szym utworze, przyczynia sie do wysSwietlenia genezy tychze zjawisk w mo-

tetach XIIl w., przychodzg one do oznaczenia w motetach 8 fascykutu rkp.
Bibl. de 1Ecole de Med. w Montpellier, H 196. Por. O. Ko 1ler, Der Lie-
derkodex jon Montpeller w ,Vierteliahrschrift fiir Musikwissenschafl ", V'
1, str 78; F. Ludwig, Die 50 Beispiele Coussemakers aus der Handschrlft
Montpellier w ,Sammelbande der Internet. Musikgeseil. ' V, 2, str. 200; f.
Chominski, Technika imitacyjna XIIl i XP. w., odbitka z ,Kwartalnika
Muzycznego', Nr. 19—20, str. 10—11.

2 ,,C1 jest krotkim kadencjonujagcym odcinkiem, wystepujacym

miast Copuli.

za-
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kazdy z nich zawtora duzo nowego materjatu, co niewagtpliwie wska-
zuuje na odwracanie sie oa tej zasady kompozycyjnej, jaka miata miejsce
W pierwszej czesci utworu. W t. 199—218 aotgcza sie jeszcze do tego
zmiana opracowania, albowiem okres ten stosuje fakture posrednig po-
miedzy imitacjg a wymianag gtoséw. Koncowe odcinki (t. 219—237,
238—272) wprowadzajg rowniez nowy materjat metodyczny, a jedynie
tylko w kadencjach pojawiajg sie dawne zwroty metodyczne, co zreszig
nie zmienia istoty rzeczy, bo to jest wogodle charakterystyczne dla catego
utworu, a ze stanowiska historji kadencji zupetnie naturalne i zrozu-
miate, poniewaz kadencje, w ustalonych stylistycznie okresach, wykazuja
zastosowanie statych, rzadko zmieniajgcych sie zwrotow, nie tylko pod
wzgledem swej struktury dzwigekowej, ale takze i melodycznej.

Przy koricu drugiej czesSci rozwojowa zasada ustepuje juz zdecy-
dowanie miejsca drugiej waznej zasadzie muzycznego ksztattowania,
a mianowicie zasadzie snucia. W trzeciej czesSci utworu staje sie ona
gtownym czynnikiem formotworczym, cc powoduje rozcztonkowanie tej
czesci pa szereg kontrastujacych odcinkéw Pierwszy odcinek (t. 273—
510), wykazujacy zastosowanie wymiany gtoséw, posiada odmienna bu-
dowe od poprzednich odcinkéw, postugujacych sie tym samym Srodkiem
Konstrukcyjnym, poniewaz pomiedzy cztonami wymiany gtosow jest wpro-
wadzony rodzaj tacznika, ktory, przez okres swego trwania, stoi na
przeszkodzie dokonaniu sie perr.iutacji:

0 ip{H\ S 0 s
n Vi t Im Im2
im \2m 1 2ml n tl

Nie ulega zadnej watpliwosci, ze ta interpolacja, nie moze mie¢ na celu
przygotowania samego przebiegu permutacji, lecz, ze stoi w zwigzku
z podstawowa formotwdlrczg zasadg niniejszej czesci utworu, w ktorej
kontrast nabiera tektonicznego znaczenia. Stad tez nic dziwnego, ze
w drugim odcinku (t. 311 330), odwazyt sie Perotinus wychyli¢ sie
chwilowo w bisferycznem skojarzeniu, poza substancjg dzwiekowa, wy-
znaczong przez principium ante principium i z kolei w odcinkach, trze-
cim (t. 331 -346) i czwartym (347—371) wprowadzi¢ trzy melodje o ry-
sach ludowych (a moze i ludowe?), z ktorych pierwsza, pojawiajaca
sie dwukrotnie w duplum, jest podstawg, na ktdérej dokonuje sie per-
mutacja gtoséw wyzszych, dwie za$ inne, wystepujace nastepnie w trip-
lum i guadruplum, sg poddawane zabiegom kotoryzacyjnym. Ale czy to
ma juz oznaczaé osiggniecie raz powzietego celu? W jaki sposéb mozna
byto wybrna¢ z tej trudnej sytuacji? Tego moégt dokonac¢ tylko ten, kto-
rego potomno$¢ miata ochrzci¢ mianem ,optimus discantor® i nadaé
mu najbardziej zaszczytny tytut ,Magnusil | rzeczywiscie sytuacje
ratuje partja dyskantowa (t. 372—391). Nad zrytmizowanym tenorem,
gtosy zaczynajg ozywiaC sie coraz bardziej, wyzwalajagc sie od projekcji
dzwiekowej skostnialych w swej schematycznosci nut stalych tenoru,
kazdy gtos prowadzi tu swoj whasny zywot, kadencjonujac w dowolnych
miejscach, Diawdziwa polifonja przychodzi do znaczenia. W tern nagle
tenor urywa, pauzujac na przestizeni 14 taktéow, a szésty odcinek
(t. 392—405), pozbawiony podstawy tenorowej, spoczywa na ostinacie
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najnizszego glosu organatnego. Po tym przerazajacym kontrascie, pojawia
sie znowu partja dyskantowa (t. 406—436), lecz ujeta odmiennie od po-
przedniej, bo nawet w bbrebie niej stara sie Perotinus o wydobycie kon-
trastu, co powoduje jej dwuczesciowa budowe, gdzie w tenorze ,ordines"
wyzszego rzedu pierwszej jej czesd jest przeciwstawiony ,solus ordo"
drugiej czesci, nad ktérym dokonuje sie permutacja gtoséw wyzszych.
| ostatni odcinek (t- 337 -354), kontrastuje z poprzednim, powracajac
do budowy organalnej, przyczem przez wszystkie gtosy przeprowadzona
tu jest, na wzor imitacyjny fraza, ktéra sprowadza cato$¢ dc kadencji.

Po tej naszej analizie powr6émy jeszcze raz do poczatkowych
naszych rozwazan nad formag utworu. Biorgc pod uwage liturgiczne
przeznaczenie dziela, ktore juz z goéry zadecydowato o podziale na
responsorium i versus, wydaje sie dziwnem, dlaczego kompozytor, majac
tern samem gotowe podtoze dla rozcztonkowania formalnego, odwrdcit sie
od mego, i podkreslit trzyczesciowos¢ formy. Rozwigzanie tej zagadki,
nie bedzie nastrecza¢ nam wielkich trudnosci, skore uprzytomnimy sobie,
jakie znaczenie posiadata wowczas symbolika liczb. Liczna ,2“,
ktérg wyznaczyta liturgiczna dyspozycja utworu, jakkolwiek byta uwa-
zang za niedoskonatg, to jednak posiadata te wihasciwosé, ze byla. Srod-
kiem stuzacym do wyprowadzenia z niej innych liczb 1). Tym szczegétem
jest nie tylko uzasadnione samo liturgiczne rozcztonkowanie, bedace
punktem wyjsciowym dla dalszych konstruktywnych poczynan; takze jako
logiczne nastepstwo wyptywa stad trzyczesciowa budowa formalna, po-
niewaz w ten spos6b niedoskonatemu wyrazowi liczby ,2", zostaje
przeciwstawiony najdoskonalszy wyraz liczby ,3“, bo jak powiada Jan
de Muris: ,,Deus qui est perfedissjmus in se et a quo omnis procedit
perlectio, sic approbat in ternario perfectionem consistere, ut in ipso pet -
fectissima sit trinitas cum simplicissima tamen unitate, et in aliis etiam
omnibus aligualiter trinitas contineatur"2).

jednak logika budowy domagata sie jeszcze takiego wzajemnego
ustosunkowania konstruktywnych czynnikéw, aby ,iie tylko podziat dwu-
czesciowy i trzyczesciowy znalazt w nich swéj odpowiednik, ale zeby
czynniki te wskazywaly réwniez na organiczng #gcznos¢ tych dwocn
podziatéw w utworze. Punktem #gczacym liturgiczng dyspozycje z budowa
formalng jest struktura tonalna ktéra wigze dwuczesciowos¢ dzieki
sprowadzeniu, za j>umocag transpozycji, mateijatlu tonowego tonacja mik-
solidyjskiej i jonskiej do jednakowej toniki, odpowiadajacej strukturze
dzwiekowej oanosnego principium ante principium — 2z trzyczesciowo-
arig, podkreslong przez nastepstwo trzech réznych tonacyj. Oba te zjed-
noczone ze sobg rozcztonkowania zostaty rownocze$nie wyznaczone przez
najwazniejsze wowczas czynniki konstruktywne, t. zn. przez czynnik
dzwiekowy, jako charakterystyczny dla dyspozycji liturgicznej, oraz
czynnik rytmiczny, podkres$lajacy caty proces rozwoiu formy, albowiem
w skrajnycn czesciach, jednolitos¢ rytmiczna podkresla jednolitos¢ zasad
formotworczych, zas w czesci srodkowej, dla zaakcentowania wzajem-
nego przenikania sie tych zasaa, wprowadzone sg r6zne modi:

H R bert, Din Miisikansehaung des Mittelalters und ilire Grund
lagen. Halle 1905, str. 178.
Couss. I, str. 397.
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Mod. II1. Mod. 1. Mod. V. Mod. I. Mod. I1I. Mod. I.
Rytmika : — t-------mmmmmmomeee 41-——m- x x -1l
Forma: Zasada rozwojowa Zasada posrednia Zasada suucia

Struktura Tonacja eolska, Tonacja miksol. Tonacja jonska
tonalna: fin.: d fin.: f fin.: f
T H_ n -----—=—=—==-——mm———e —1
u
Struktura Puncipium ante P .
dzwiekowa: principium: d a d' Principium ante principium fc 1p
Dyspozycja RESPONSORIUM V E R S U S

liturgiczna:

Sumujac powyzsze nasze rozwazania, zauwazamy, Ze przez prze-
kroj calej kompozycji prowadzi rzeczywiscie jedna linja, bedgca wy-
ktadnikiem catego procesu strukturalnego formy, w Kktérej, w podziwu
godny sposo6b, przechodzi kompozytor z formy otwartej do formy za-

mknietej.

Lwoéw, 16. wrzeSnia 1934.



Dr. Marja Szczepanska, lektor Uniw. (Lwow).

O dwunastogtosowem ,,Magnificat”
Mikotaja Zielenskiego z r. 1611.

(Do historji stylu weneckiego w Polsce).

W r. 1611 ukazaly sie w Wenecji u jakéba Vincenti ,Offertoria
totius anni“ Mikotaja Zielenskiego, organisty i kapelmistrza prymasa
polskiego Wojciecha Baranowskiego w Gnieznie. Dzietlo to zawiera
utwory na 7 i 8 gtosow, na koncu zas ,Magmficat" na 12 gto-
sO6w. Te utwory sg pisane technikg wenecka, wielochoéralng: na 2 chory,
,,Magnificat® za$ na 3 chory. W muzyce polskiej z przed r. 1611 znaj-
dujemy wprawdzie dzieta 8-glosowe, podobnie jak w muzyce poézZniej-
szej, jednakze nie znajdujemy dziet 12-gtosowych (pisanych na 12
gtos6w wokalnych), a przynajmniej dotychczas badan.a historykéw mu-
zyki polskiej nie wykryty takich utworéw. Juz z tego powodu ,Mag-
nificat" Zielenskiego posiada w dziejach naszej muzyki wyjgtkowe sta-
nowisko, bedac - jak juz dawniej stusznie zauwazono - pewnego
rodzaju unikatem. Mimo to nie poswiecono mu dotychczas an spe-
cjalnego studjum ani tez obszerniejszych wywodéw w ramach prac
omawiajacych szerzej twérczos¢ Zielenskieyo 3, jakkolwiek na to z wielu
wzgledéw zastuguje.

Jak przedsrawiata sie do r. 1611 znajomo$¢ techniki wiolochoralnej
w Polsce?

A. Polinski wyrazit zdanie, ze Wactaw z Szamotut (zm.
1572) napisat ,msze na dwa chory, o ktérej wiemy z katalogu bi-
bljoteki, pozostatej po Jurku Jasinczycu (Jazwiczu), Kkleryku Zygmunta
Augusta", z r. 1572. Inwentarz ten, wydany przez A. Chybinskiego2),
wspomina istotnie o ,mszy Vaczlavovey vocum 8“ Po Polinskim wszyscy
niemal historycy muzyki polskiej wspominaja o tern, dodajac swe uwagi
o technice weneckiej. Jest rzecza jednakze nie dajgcg sie narazie defi-
nitywnie rozstrzygng¢, czy msza ,8 vocum“ Wactawa z Szamotut
byta napisana na 8 gtoséw realnych czy na dwa chéry wedlug zasad
techniki weneckiej. Watpliwos¢ te wyrazit juz R  Chybiriski sy —-

r) Z. )achimecki, Wptywy wioskie w muzyce polskiej, ez. I
Krakéw 1911, str 201-268 i Muzyka polska w ..Polsce, jej dziejach i kul-
turzel Warszawa 1929, t. Il. str. 541 -544.

2) Kwartalnik muzyczny, Warszawa 1912, rok Il, zeszyt Il str. 253 -260.
3 Kwartalnik muzyczny. Warszawa 1951, nr. 12— 13, str. 465.
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Tworca, wzyl. pierwszym wielkim przedstawicielem techniki weneckiej
jest, jak wiadomo, Adrian Willaert (zm. 1562, kapelmistrz katedry
sw Marka w Wenecji). Byt to mistrz, ktéry za zycia Wactawa po-
siadat w Polsce, a przynajmniej w Krakowie, gto$sne nazwisko, a ra-
czej imig, bo nawet na tytutowych kartach wioskich drukéw z jego
dzietami czytamy o ,Adrianie" z opuszczeniem nazwiska Willaerta.
W panegiryku na cze$¢ Zygmunta Augusta wspomina Orzechowski
o Josaguinie (des Pres) i Adrianie (Willaert), dolgczajac po6zniej nazwi-
sko Wactawa z Szamotutl). Muzyczne sfery dworu kroélewskiego w Kra-
kowie znaly dzieta Willaerta. Inwentarz Jazwicza z r. 1572 wymienia:
.Muteti Adriani Viiath (!), voces 4“ z r. 1539 i 1545, ,Muteti dru-
gie Adriani (et) Jakieth, (vocum) 5%, identyczne z ,Salmi appertinenti alli
vesperi“ z r. 1550 lub 1557, napisanemi na 8, a nie 5 gtosow', jak
pisarz inwentarza mylnie podaje (o ile liczba ,5“ nie dotyczy zdekom-
pletowanego egzemplarza), nastepnie ,parthessy w czerwcney skorze
chedogo oprawione Adriani Villa (erth), (vocum) 7", identyczne z ,| sacri
e santi Salmi. eon li suoi Hinni* z r. 1555 (w dalszych wydaniach
z r. 1565 i 1571), wreszcie ,Psalmi Adriani (et) Jacheti vocum octo*“,
a wiec drugi egzemplarz psalmoéw z r. 1550 lub 1557. Oprocz Wactawo-
wej ,mszy voeum 8“ wspomina inwentarz o 8-gtosowej mszy Antoniego
Scandello (zm. 1580), ktéory jednak nie tworzyt mszy 8-gtosowych,
tak ze cyfre ,,8“ w inwentarzu Jazwicza nalezy uzna¢ za blad pisarza,
inwentarza, podobny do poprzednio wspomnianego (,5“ zam. ,8", tu
zas$ ,8“ zam. ,5“). Do$¢ ze utwory Willaerta mogty by¢ prawie nie-
watpliwie znane Wactawowi z Szamotut. Poszlaki zatem wskazywatyby
na to, ze msza Wactawa mogta postugiwa¢ sie technikg wenecka,
uzyta w dzietach wymienionych Willaerta a nalezacych do kapeli kré-
lewskiej, ktoérej cztonkiem byt Wactaw z Szamotut do swej Smierci -} —
Chodzi obecnie o to, czy przed r. 1572 tworzono noza Polskg msze
8-gtosowe w technice wielochoéralnej weneckiej i czy do tego roku,
orzed ktéorym niewatpliwie powstata msza Wactawa z Sz., pojawity
sie wioskie lub inne druki z mszami tego rodzaju. Jesli tak, to zasto-
szwanie tej techniki w mszy Wactawa z Sz. nabierze jeszcze wiekszej
sity prawdopodobienistwa; jesli nie, to kwestja ta pozostanie nadal
problematem, i tylko odnalezienie dzieta Wactawa rozstrzygnetoby ja
definitywnie. W dzietach bibijograficznych (R. Eitner, Quellenlexikon
der Musiker etc., 10 toméw i R. Eitner, Biblioyraphie der Musiksam-
melwerke) zarowno jak w ,Geschichte der Messe“ (tom 1) P. Wagnera
nie znajduiemy ani jednego druku z mszami 8- lub wiecejgtosowemi
opracowanemi technikg wenecka, ktoreby ukazaty sie przed r. 1572
(Istniejg jedynie msze napisane na 8 i wiecej gtosdw realnych). Wil-
laert nie tworzyt mszy 8-gtosowych Serja drukéw z mszami wielo-
ehoralnemi zaczyna sie wtasnie od r. 1573 (Ingegneri 1573, Lasso 1577,
Porta 1578, Gallus 1580 itd.). Wobec tego mozna powatpiewaé, czy
Wactaw z Szamotut stworzyt msze na dwa chéry. A moze dzieto to
byto 5-, me za$ 8-gtosowe? Moze pisarz inwentarza popetnit omyike,
piszac ,vocum 8“ zamiast ,vocum 5“?

9 Przytoczyt ten panegiryk Z. Jachimeck i, Wptywy wioskie str 53
2 Por. artykut A. Chubinskiego: Do biografji Wactawa z Szamotut
w Kwartalniku muzycznym, Warszawa 1931, nr. 12—13, str. 427 -430.
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W kazdym razie posiew Willaerta i jego szkoly me pozostat
w Polsce bez echa. Wraz z wzrastajgcemi wptywami wioskiemi przy-
swajano sobie szybKO technike wielochoéralng, weneckg. Czy 12-gto-
sowe ,officium Nativitatis Domini" napisane przez nieznanego kantora
z Zamos$cia i dedykowane radzie miejskiej Iwowskiej w r. 15952,
Dylo napisane na 3 choéry, a wiec techniKa wenecka, tego nie mozna
stwierdzi¢ tak diugo, az utwér ten bedzie odnaleziony. Nie uwazamy
jednak tej mozliwosci za wykluczong, skoro dzieta w stylu weneckim
oylty znane w Polsce juz przed r. 1572. Rozpowszechniaty sie one
w dalszym ciagu, jak dowodzi inwentarz muzyczny krakowsaiej Kksie-
garni Z . Kessnera z r. 1602-). Znajdujemy w nim ws$rdd licznych dziet
witoskiego pochodzenia wydawnictwa zawierajgce utwory 8- i wiecei-
gtosowe (miedzy niemi i ,Magnificaty"). Wymieniamy tu: ,Concerti" na
6— 16 gt. Andrea i Giovanniego Gabriel i’ch (1587), ,Sacrae Sym-
phoniae" na 7— 16 gt. Giovhnmego Gabrielego (1597), Madtygatg
8-gt. Piotra Philipsa (1598—99), ,Modi sacri" na 4—8 i wiecej
gtosow Chrystjana Er ba cha (1600), ,Vespertina psalmodia” na 8 gt
Piotia Lappiego (1600), msze na 5—8 gt. Jakéba Regnarta (1602),
~,Cantiones sacrae" na 6—8 i wiecej gt. Melchiora Vulpiusa (1602),
,,Concentus“ na 5—9 gt. Flaminia Nocetti (1602). Magnificat i mo-
tety na 8 i 12 gtoséw Hieronima Praetoriusa (1602) — ponadto
liczne wydawnictwa zbiorowe, z ktérych uwzglednimy tylko trzy, od-
noszace sie do muzyki koscielnej: ,Continuatio cantionum" (1588)
i ,Corollarium cantionum" (1590) Lindnera i ,Thesaurus litaniarum"
(1596) Victorina. Znajdujemy tam weneckim stylem pisane 8-gtosowe
dzieta Fel. A neria Gr. Aichingera, G Cavaccia, J Cor-
finiego, H. L Haslera, M A. Ingegneriego, C. Mer ul o
C. Porta, A. Stabile, A. Trombelliego, a przedewszystkiem
Andrea i Giovanmego Gabriel ich. Nie brak utworow 12-glosowych
zaréwno obydwéch Gaorielich, jak Haslera i Ingegneriego. (Wielu z tych
kompozytoréw tworzyto ,Magnificaty").

Do tych obcych pubhkacyj przybywa i polska, krakowska,
i to w r. 1604, w ktorym na dworze krolewskim w Krakowie bawito
wielu muzykéw wioskich, miedzy nimi Viucenzo Gigli-Lilius, ktory
wydat u Bazylego Skalskiego wydawnictwo zbiorowe p. t. ,Melodiae
sacrae", z utworami wiloskich kompozytoréw oraz jednego polskiego
(Andrzeja Staniczewskiego). Jak wynika juz z opisu tego wydawnictwa
przez R. Eitnera w ,Bibliographie der Musiksammelwerke":i) oraz
z ,Wpitywow wioskich" Z Jachimeckiego4), znajdujg sie tam
utwory 8-gtosowe (w ilosci 7) Jakéba A bbatis, Szymona Amor o-
siusa, Wincentego Bertolusi, Hipolita Bonnani, tukasza Ma-
renzio, Asprilia Pace Hi, Alfonsa Pag ani, Anmbala Stabile, An-
drzeja Staniczewskiego i Rafaeia Veggio, zas z 12-glosowemi
dzietami obok wydawcy, Wincentego Liliusa — wystepuje tukasz

v) Por. R. Chybinskiego prace p. t. Z dziejow muzyki polskiei do
roku 1800“ w wydawnictwie ,Muzyka polska". Warszawa (i 927), str +5

2 Por. R. Chybinskiego prace p. t. Trzy przyczynki do ‘IAstorp
muzyki w Krakowie, w ,Pracach polonistycznych", Warszawa 1927, odbitka
(str. 11—17).

) Berlin 1877, str 238—239.

P Str. 168—18*



31

marenzio. Rzec mozna, iz xem wydawnictwem ztozyta polska kul-
tura muzyczna dowdd przytaczenia sie do sztuki wioskiej, w szczegol-
nosci za$ do kierunku weneckiego. Technika wietochéralna stata
sie jedng z technik, ktorag postugiwali sie polscy mistrze.

Wsréd Wiochoéw, reprezentowanych w wydawnictwie z roku
1604 znajdowat je Asprilio Pace lii, ktory juz w r. 1599 wyaat
I ksigge motetéw i psalméw 8-gtosowych!), w r. 1603 zostat kapel-
mistrzem Zygmunta Il 2)>w r. i6yg wydat w Wenecji u Angela Gar-
dano ,Sacrae cantiones quae quinque, sex, septem, octo, novem, de-
cem, duoaeci.n, sexdecim et eiginti cocibus concinuntur. Liber primus* 3,
dedykujac swe obszerne dzieto (26 utworéw) Zygmuntowi Ill. Nie
mozna nawet watpi¢, ze dzieta Pacehego byly wykonywane /obok utwo-
row innych mistrzéw wiloskich kierunku rzymskiego i weneckiego) za-
réwno w Krakowie, jaK i w Warszawie, stanowigc silng podstawe pro-
pagandy artystycznej witasnie dla szkoty weneckiej. Sam Pacelli w de-
dykcji zwraca sie do kréla, przypominajac mu, ze wydane w r. 1608
dzieta sg temi, ktére ,coram S. R. Maiestate Tua passim decantantur".
Obok wieiochoéralnosci jedng z cech szkoty weneckiej byto tworzenie
dziel na potaczone zespolty wokalne i instrumentalne. Prawdopodobnie
publikacje Gaoriench z r. 1587 i 1597, ktére m. in. posiadat krakow-
ski ksiegarz Z. Kessner, byly temi, na ktére polski Swiat muzyczny
zwracatl gtéwng uwage jakc na klasyczng encyklopedje éwczesnej prak-
tyki wokalno - instrumentalnej w duchu i stylu szkoty weneckiej. W tym
tez kierunku podagzat i Pacelli w swem wydawnictwie z r. 1608, lgczac
wielochoralnos¢ z zespotami instrumentalnemu Podkres$la to nawet z ca-
tym naciskiem w dedykcji, nazywajac swe dzieta (na wzor Gabrielich):
»Sympnonias mirificis et guamplurimis uocibus et musicalibus instru-
mentis inuicem sibi respondentem. Trudnym zadaniom wykonania dziet
tego rodzaju musiata byta sprosta¢ kapela Zygmunta Ill, skoro Pacelli
w dedykacji pisze: ,nam quis in terris musicorum coetus huic Maiesta-
tis Tuae Choro anteferendus est?* W kapeli tej dziatal nadal wydawca
»-Melodiarum sacrarum" z r. 1604, Wincenty Lilius, ktéry réwniez
tworzyt dzieta w stylu weneckim 2z udziatem instrumentéw (posiada
je Bibljoteka /Wiejska w Gdarisku).

W trzy lata po ,Sacrae cantiones" Pacellego ukazaly sie w We-
necji ,Offertoria” Mikotaja Zielernskiego (1611), zawierajace 12-
gtosowy ,M agnificat“.

Zadaniem tych wstepnych uwag byto na podstawie wydanych do-
tychczas materjatow bibljograficznych i archiwalnych przedstawi¢ kolej-
nos¢ tych faktoéw bistorycznych, ktére razem wziete dajg niejako obraz
warunkow i tlo, na ktéorem posta¢ najdoskonalszego ,Wenerjanina"
w dawnej muzyce polskiej, Mikotaja Zielenskiego i jego kierunku nie
przedstawi sie juz moze w sposob oderwany. Historyczne przestanki
7- i 8 gtosowych dziet i jego 12-gtosowego ,Magnificat" na gruncie
polskim sg zrozumiate i niewatpliwe.

‘) R. Eitner, Quellenlexikon, VII, 270.
-) R. Eitn er, tamze.
3 Cytuje wedtug katalogu Rataela 'Witjaiiy, ,Catalogue des itnpri-
mes de musiuue des XVI et XVil e siecles” b bibljotece uniwersytetu w Upsali
((Opsala 1911, tom |, kol. 312—313).
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~Magnificat" Zielenskiego nie jest pierwszem w muzyce polskiej
opracowaniem wieiogtosowem tego ,Canticum Beatae Mariae Virginis“.
W najdawniejszym, z | potowy XV wieku pochodzgacym rekopisie pol-
skiej muzyki wielogtosowej (rkp. nr. 52 Bibljoteki Ord. Hr. Krasin-
skich w Warszawie) znajdujemy dwa ,Magnificaty": jedno anoni-
mowe !), drugie zas Mikotaja Radomskiego z Radomia, obydwa
trzygtosowe. Pochodzg one z czas6w,, w ktérych w muzyce wielogto-
sowej zachodniej powstawato wiele opracowan ,Magnificatu" (do$¢ wy-
mieni¢ Jana de Lymburgia, Binchois, Dufaya, nie moéwigc juz o wielu
anonimowych ,Magnificatach" w Codices Tridetini). Witasciwy rozkwit
.Maguificatu" przypada na wiek XVI (sam Orlando di Lassc pozosta-
wit przeszto 100 takich utworéw) i na | potowe w. XVII. Niektorzy
mistrze wydawali osobne cykle swych ,Magnificatow“, n. p. (po
r. 1550 do 1611): Lasso, Ruffo, Victoria, Palestrina, H. Praetorius, Sta-
delmayer, Croce i w. in. Slynnym byt zbiér ,Magnificatow* réznych
kompozytorow, wydany w r. 1600 w Norymberdze przez P. Kauff-
manna. Niektorzy tworcy dodawali ,Magnificat® do innych swych
dziet (jak M. Zielenski do ,,Offertoria“), n. p. Victuria, Massaino,
Plc i G. Gabrieli (1587), Bona, Lappi, Metallo, Viadana (1604, 1610),
Lambardi, Porta (1605), Pacelli (1599, 1608) i inni.

Do anty fonicznych $piewéw psalmodycznych w ,,officium*
nalezy ,Canticum Beatae Mariae Virginis: Magnificat anima mea Do-
minum“ jako jeden z ,psalmi maiores" wzgl. ,cantica -majora” w 8 to-
nach Antytoniczny charakter ,Magnificatu" jest uwydatniony w tem,
ze intonacje rozpoczyna $piewak liturgiczny, dalsze stowa ,versus*®
wykonuje ,chonrs", nastepne zas ,versus“ sg $Spiewane w podobny spo-
sOb naprzemian przez soliste (solistow) i chér. W wielu opracowaniach
.Magniticatu" w XV wieku partje chéoru bylty opracowywane wielo-
gtosowo (niekiedy jednak catos¢ byta komponowana wielogtosowo,
n. p. ,Magnificat" Mikotaja ,z Radomia). Od czasu gdy W illaert,
ksiega psalméw 8-gt., w r. 1550 zapoczatkowat w Wenecji technike
wielochdéralng, do ktorej zastosowania nadawatl sie antyfoniczny
charakter psalméw i ,cantica", zaczeto tworzy¢ coraz liczniejsze ,Magni-

ficaty" na 2, a potem na 3 i wiecej chorow. Bogactwo( wielocho-
ralnej techniki odpowiadato tez uroczystemu momentowi liturgicznemu
w nabozenstwie nieszpornem, podniesionemuu nastrojowi c¢hwili, goy

djakon skierowuje kadzielnice ku ottarzowi. Za Willaertem poszli
i inni mistrze, jakkolwiek literatura muzyczna od roku 1550 zna
liczne ,Magnificaty” tworzone na 4, 5i 6 gtosow, co wiecej, nie-

ktorzy mistrze tworza je zaréwno na pojedyncze jak i na podwdjne
i potréjne choéry (n. p. Palestrina, Lasso, Victoria, Massaino, Lambardi,
Aichinger, Agazzari, Stadlmayer, M. Praetorius i in.). Liczba 8-gto-

sowych ,Magnificatow" rosnie jednak ustawicznie, technika we-
necka zatacza coraz szersze kregi. Wymieniam tylko najbardziej znane
nazwiska, jak: Victoria (1576, 1600), A. i G. Gabrieli (1587, IbOO,
1615), Belhaver (1590, 1600), Palestrina (rkp ?), Marenzio (1592, 1599,
1600), Aichinger (1595), Giovannelli, Lappi (1600, 1607), Massaino (1600),
Porta, Merulo (1600), Mortaro (1600), Viadana (1600), H. Praetorius

0 Por. ma prace pt. ,Do historji wielogtosowego ,Magnificatlw Pol-
sce", w ,Kwartalniku muzycznym'™, 1930, z. 9, str. 6—09.
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(1602), Stadelmayer (1603), Lambardi (1605), Agazzari (1611). Niewielu,
ale za to przewaznie najwybitniejszych mistrzow spotegowato Srodki

wielochéralne i tworzyto ,Magmficaty" na 12 gtoséw, t j na
3 chory czterogtosowe. W r. 1576 a potem w r. 1600 ukazujg jsie
8— 12 -gtosowe opracowania Victorii, w r. 1587 ,Concerti" An-
drzeja i Giovanniego Gabriel ich, zawierajgce 12-gtosowy
,Magnificat®* Andrzeja Gabrielego (por. réwniez publikacje P. Kauff-
manna z r. 1600) i 8-gt. ,Magnificat” Giovanniego Gabrielego.

Juz przed r. 1611 ukazat sie 12-gtosowy ,,Magnificat® Giovanniego
Gabrielego w zaginionem | Wydaniu ,SymDhoniae sacrae“. W ich $lady
wstepuje takze C. Porta. W wydawmctwie P Kaffmanna z r. 1600
widzimy réwniez 12-gtosowy ,Magnificat" Claudia Mer ul o (obok
Gabrielich). Pewien rekopis (16708) Pruskiej P. Biblioteki w Berlinie
ma zawiera¢ ,Magnificaty" Giovanniego Gabrielego na 12—20
gtosow. Nie brak jednakze trzychorowych ,Magnificatow" i po po6t-
nocnej stronie Alp, np. w Niemczech (V. Otto, 1607; H. Praetorius).

W ten sposOb stwierdziliSmy szereg ,,Magnificatow“, napisanych
nietylko na 8, ale i na 12 gtosow — przed r 1611. Zielenski przytgczyt
sie do grupy wielkich mistrzow wloskich, ktérzy potegowali Srodki
techniki wielocnéralnej takze w ,Magnificatach", rozwijajgc caly prze-
pych wokalnego kolorytu. Poza Witochami byt Zielenski jednym z pierw-
szych mistrzéw 12-gtosowego zespotu trzech chéréw. Powstaje obecnie
kwestja: czy jego ,Magnificat mogt by¢ wykonywany przez kapele
gniezniennska i powstalo z mysla o warunkach wykonawczych w Gniez-
nie, czy tez bylo tylko wynikiem twoérczych ambicyj artysty, czy wresz-
cie moze liczyt Zielenski na mczno$¢ wykonywania swego ,Maynifi-
catu“ przez kapele krolewska w Warszawie, ktora przeciez wykonywata
witasnie dzieta A. Pacellego, pisane na 8—20 gtoséw, o czem sam Pa-
celli w dedykcji swego dzieta z r. 1608 wyraznie wspomina, czy tez
moze miat Zieleniski jeszcze gdzieindziej mozno$¢ ustyszenia uwd nawet
wykonania pod wlasnym kierunkiem swego dzieta?! taczy sie ta kwestja
Scis$le z biografjg Zielenskiego, dotycnczas jednak nie napisana. Nie-
ktérych badaczy skierowywaly usitowania do Gniezna, gdzie jednak
nie znajdowano Zzrédet archiwalnych odnoszacych sie do zycia i dzia-
talnosci Zielenskiego. Wydaje sie to zupetnie zrozumiate, jesli sie Scisle
interpretuje napis na karcie tytutowe ,"Offertoriow™ i ,Communiones”:
.---Auctore Nioolao Zieleniski Polono, Organario et Capellae Magistro
Illustrissimiet Reverendissimi Domini Domini Alberti Baranowski, Dei
gratia Archiepiscopi Gnesnensis, Legati Nati, Regni Poloniae Primatis
et Primi Principis”, co oznacza, ze Zielenski byt organista
i kapelmistrzem prymasa Baranowskie go, lecz nie ka-
tedry w Gnieznie, ktéora — wedtug stanu dotychczasowych ba-
dan — nie posiadala jeszcze woéwczas wielkiej kapeli, pozwaiaigcej na
wykonywanie dziet wymagajacych zastosowania bogatych srodkéw wy-
konawczych. Kapele taka posiadat widocznie prymas Baranowski. Ten
jednak nie rezydowat w Gnieznie, dokad zagladat bardzo rzadko, lecz

na wielkim i poteznym zamku prymaséw w poblizu Warszawy, mia-
nowicie w ktowiczu, gdzie Baranowski utrzymywat dwaoi, ktéry ,row-
nat sie dworowi panujacego ksiecia" i gdzie obok mnogiej rzeszy do-
stojnikbw i dworzan znajdowali sie ,nadworni artysci, rzemieslnicy,

3

Rocznik muzykologiczny.
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muzykanci”, jak sie dowiadujemy 2z biografji prymasa Baranowskiego,
napisanej przez X. Jana Korytkowskiegox. W Ltowiczu zatem miata
miejsce dziatalnos¢ artystyczna Mikotaja Zielenskiego, gdy prymasem
Polski byt Baranowski w latach 1608— 1615. Do towickich nie gnieznien-
skich stosunkéw, moze wobec tego odnosi¢ sie to, co czytamy w przed-
mowie do ,Offertoria" i ,Communiones" skierowanej do prymasa Ba-
ranowskiego: ,Tu enim vt ego huic me accingerem operi imperasti,
tuo degens in famulatu supremam iili manum apposui; et denigue vt sub
praelum veniret, in tua liberalitate, et munificentia perfecisti". Tak wy-
raza.jacy sie kompozytor musiat zatem znajdowac sie nie w Gnieznie,
lecz w poblizu swego mecenasa, a wiec w towiczu, gdzie prymas
Baranowski rezydowat. Byt zatem towicz jednym z najwazniejszych
osrodkéw muzycznych stylu weneckiego, poniewaz w nim dziatal naj-
wiekszy ,polski Wenecjanin" w muzyce, Mikotaj Zielenski, w poblizu
Warszawy, gdzie styl wenecki reprezentowat wéwczas (juz od r. 1603}

przedewszystkiem Asprilio Pacelli i Vincenzo Gigli-Ldius, oraz Andrzej
Staniczewski. Juz pierwej wspomnieliSmy, ze styl wenecki nie byt obcy
juz dawniej w Krakowie i Zamosciu, a moze i Lwowie. Miarg jego

rozpowszechniania w owych czasach w Polsce jest cytowany przez
A. Chybinskiego w pracy p. t Z muzycznej przesztosci Krosna2, wier-
szyk z ,Fraszek Sowizrzata nowego" Jana z Kiian (Krakéw 1614),
wspominajacy o ,wielkosci struktury" kosciota w Krosnie, gdzie (ka-
pelmistrz) ,na cztery chory stusznie moze rozsadzi¢ porzadne kantory"
co tak zywo przypomina stowa o&éwczesnego teoretyka niemieckiego
,damit aut vier Orten musiziert werden konne". Tam réwniez wzmianka
0 znajomosci techniki o$miogtosowej w Nowym Saczu (1606). Rzecz
jasna, ze twoérczos$c¢ reprezentujgca bogaty styl wenecki mogta roz-
wija¢ sie tylko w najwiekszych sSrodowiskach muzycznych, w wielkich
katedrach i pod opiekg moznych mecenaséw sztuki. Do nich nalezat
obok kréla prymas Baranowski; ksigzecemu przepychowi jego dworu
odpowiedz.at wenecki styl Zielenskiego, ktorego kulminacyjnym punk-
tem zwitaszcza ze stanowiska techniki wielochéralnej jest wtasnie 12-gto-
sowy peten blasku w swem brzmieniu ,Magnificat".

Zieleniski napisat swoj ,Magnificat" na zesp6t trzech chorow,
réznych co do wysokosci i barwy, identyczne nazwy gtoséw w poszcze-
g6lnych choérach (Cantus, Altus, Tenor, Bassus) wskazujg tylko na poto-
zenie ich w danym chérze, niezawsze odpowiadajgc rejestrowi danego
gtosu. Ma to miejsce w ,Tenorze" choru |, majgcym pojemnos¢ altu
(g—b"), w ,Basie" tegoz chéru, bedacym tenorem (c—e'),oraz w choérze
I, w ktérym ,Cantus" jest altem (f—a'), ,Altus" tenorem (c—e'),
~Tenor" basem (F—b). — Pojemno$¢ poszczegélnych gtosow jest dosé
obszerna, waha sie miedzy undecyma i oktawag. Przecietng pojemnoscia
jestt decyrna (w 7 gtosach), kolejno idzie undecyma (3 gt), nona (1 gt)
1 oktawa (1 gt.). W stosunku do tonacji utworu potowa gtoséw nalezy
do skali autentycznej, potowa do Dlagalnej, przyczem z reguly znajduje
zastosowanie rejestr tonéw wiekszy od oktawy (tonus plusguampe”fectus),

') Arcybiskupi gnieznienscy, prymasowie i metropolici polscy od r. 1000
az do r. 1821, tom Ill, Poznah 1889, str. 593—635, w szczeg6lnosci str. 632
i nast.

3 ,Hosanna", r. Il, z. 1, Tarnéw 1927, str. 10 i 12.
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z jednym jedynym wyjatkiem dla pojemnosci oktawy w alcie | chéru
(tonus perfectus). Otrzymujemy zatem nastepujace zestawienie (pizy na-
zwie choru podaje w nawiasie iego pojemnoscE):

Chér | (c—a”) Chér Il (F -f”)  Chér Il (C—a)

C: g'—a" C: d—f” Cc :f-a’
A:d—d" A:e—a' A:c—e¢e’
T:g-b' T: c—e' T:F—Db
B: c—e¢' B: F—a B: C—f
Jak z powyzszego zestawienia widzimy, najwieksza pojemnos¢
posiada chor 1l, srodkowy, mianowicie trzy oktawy, chér zas | i Il
pojemnos¢ 2 oktaw i seksty. Wooec tego Zieleiski zastosowat trzy
rézne rodzaje ugrupowania kluczy: ukiad normalny i dwie chiavetty.
Chor srodkowy ma ugrupowanie zwyczajne (chiavi), choér | chiayette wy-
sokag, chor 111 chiavette niska. Ugrupowania te przedstawiajg sie na-
stepujaco-
Chor IV Ms A T
Choér I: S A T B
Chor 11: A T B Sb

(V oznacza sopran notowany w kluczu wiolinowym, S sopran w K.
sopr. Ms mezzosopran w k. mezzosopr., R alt w kl. altowym, T tenor
w K. tenor., B bas w ki. basowym, Sb subbas w kluczu F na 5 IlInji).

W obu chiavettach mamy charakterystyczng zmiane w stosunku
kluczy dwéch gtoséw najnizszych: z kwmty na tercie (AiTmaz B i Sb),
ponadto w cniavetcie choéru Il jest zmieniony stosunek kluczy dwoch
gtos6w najwyzszych: z kwinty na tercje, oraz dwoch gtoséw Srodko-
wych: z tercji na kwinte (A i T oraz T i B).

Zestawienie kluczy: V Ms A T dla najwyzszego chéru zachodzi
u Zielenskieyo tyiko w 8-gtosowych utworach ,Offertoriow" (8 razy).
Ugrupowanie to wrowadzita lub utrwalita przedewszystkiem szkota
wenecka, Dotem pod jej wptywem rzymska, wzrastajgca za$ technika
wielochdéralna, wyzyskujgca czesto wszystkie rejestry gtosu ludzkiego
i ich zespotowe (grupowe) kontrasty, odcienie i potaczenia, uzasad-
nita icn znaczenie i potrzebe. Zestawieni* kluczy: A T B Sb nie na-
lezato moze do zbyt czestych w epoce Zielenskiego. Niemniej stosuje
je Zielenski w 8-gtosowych czesciach ,Offenoriow“ (9 razy), a takze
W 4-gtosowych ,Commumones” (2 razy). Wreszcie ugrupowanie nor-
malne: S A T B spotykamy u Zielenskiego zaréwno w 4-gtosowych
,,Communiones” (2 razy), jak i w 8-gtosowych ,Communiones", cze-
Sciej w chorze nizszym (17 r.), rzadziej w wyzszym (7 r.). Nie brak
wprawdzie przypadkow réwnouprawnienia 2 choréow co do zestawienia
kluczy w ugrupowaniu normalnem (5 r.), nalezy jednak uzna¢ to za wielki
wyjatek wsrod 42 osmiogtosowych utworow Zielenskiego; ktéory w nich
stale (poza turni wyjatkami) przestrzega weneckiej zasady przeciwsta-
wiania dwoch choréw o odrebnem zestawieniu kluczéw, dowodzac tern
samem bardzo wzmozonej tendencn do statego wyzyskiwania kontrastow

3*
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kolorytu w réznych zespotach chéralnych. Byla to zreszta powszechna
wowczas tendencja takze poza muzyka witoskagx)

W ten sposéb rozporzadza Zielenski w swym ,Magnificat" nie
tylko 3 chérami czterogtos owem i, ale ponadto 3 chérami osmio-

gtosowemi (I—II, I—IIl, lI—HI) i chérem dw unastogtosowym.
Tak bogate $srodki mogg w rekach mistrza techniki choéralnej stworzyc¢
wielka ilos¢ mozliwosci dzwiekowo- kolorystycznych i dynamicznych

oraz sposobéw interpretacji obszernego tekstu ,Magnificat”, ktéry po-
stuzyt Zieiennskiemu do stworzenia utworu liczacego 140 taktéw. Dodac
tu nalezy jeszcze udziat 3 organdéw, po jednym w kazdym choérze, jak
tego wymaga ,partitura”, jakkolwiek co do samego ,Magnificat" nie
znajdujemy w druku ,Offertoriéw" zadnej specjalnej uwagi o udziale
instrumentow w wykonaniu ,Magnificatu".

Przed ,Maynificatami" 6wczesnych kompozytorow znajdujemy za-
zwyczaj okres$lenie rodzaju ,tonus", w ktérym odnosny ,Magnificat"
ieshnamsany w stosunku do intonacji gregorjanskiej. U Zielenskiego
brakuje wszelka wskazéwka, wobec czego nalezy ,tonus" jego utworu
rozpoznaé. Intonacja ogranicza sie ao 5 nut (/—ga—a—a) poprzedza-
jacych wejscie tenoru w Il chdrze; ale w chorale ten sam poczatek ma
stonus sextus" (F vel C, Koriczacy sie na f) i ,tonus primus" (solem-
nis, D) ,ktéry konczy sie na d. Rozstrzygnie zatem tonacja utworu. Jest
ona dorycka, co stwierdza pojemno$¢ gtosdw, poczatkowe wsp6t-
brzmienie i kadencja. Po intonacji choratowej (p. wyzej) pierwsze
wspotbrzmienie rozpoczynajacego ,Magnificat” choéru | (najwyzszego)
jest zbudowane na finalis tonacji doryckiej; jest ono petne czterogtosowe
w pozycji oktawowej. Kornicowa kadencja jst doryeckg playalng (ostatnie
wspotbrzmienie z tercja wielkg), poprzedzong w t. 134— 135 kadencja
aoryckg autentyczng (I—V—1). Przewazna cze$¢ kadencji wewnetrznych
jest dorycka. Wobec tego ,Magnificat" Zielenskiego jest napisany w ,to-
nus primus" (solemnis). Melodja liturgiczna jednakze nie jest w tym
utworze cytowana ani w catosci ani w czesci, nie pozostaje zatem w zad-
nych zwigzkach z melodykg utworu, nie tworzy jego cantus firmus.
(Tylku pierwsze odcinki ,Magnificatu" zawierajg przypominajagce me-
lodje choratu, motywy postepujagce w gore 1gcznie az do tercji). | tu
zatem réwniez znajdujemy jedng ze stylistycznych cecn szkoty wenec-
kiej, odstepujacej od techniki cantus firmus, jako melodji, ktora jed-
noczy i grupuje calos¢ gtosowa, natomiast postugujgcej sie innym czyn-
nikiem spetniajacym te funkcje. Ze chorat nie tylko nie byt uwazany za
jedyne, i to w pierwszym rzedzie obowigzujace zrédto materjatu melo-
dycznego, ale, ze nawet w razie, gdy postugiwano sie jakim$ ,cantus
prius factus", nie siegano wcale tylko do choratu, lecz nawet do
swieckich zroaet, dowodza wiasnie r6zne opracowania Magnificatu z tych

r) Br. Friederich wskazuje w swej pracy ,Der Vokalstil des Hie-
ronymus Praetorius" (Hamburg 1932, str. 71) na Haslera, ktérego ws$rod
20 utworow koscielnych wielochéralnych tylko 3 posiadajg identyczng kom-
binacje kluczy w zespotach; zasady roé6znic w kombinacji kluczy w utwo-
rach wielochéralnych nie przestrzega stale Hieronim Praetorius (tylko 3 jego
wielochéralne dzieta stanowig wyjatek), ale pomiedzy jego kompozycjami
wielochéralnemi wyjgtkowo posiadajacemi réznice kombinacji kluczu w ze-
spotach znajduje sie witasnie jeden Magnificat.
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czasowl). Magnificat Zielenskiego nie pozostaje jednak w zaunym
zwigzku ze zrodtami pozachoratowemi.

Caty Magnificat Zielenskiego jest utrzymany bez zmian w takcie C.
[est to objaw dlatego charakterystyczny, ze dowodzi, jak tatwo Zielenski
pozbawit swoj utwér tego czynnika oddziatywania estetycznego, ktory
w zwigzku ze strukturg i tekstem utworu nalezy ao wybnnie weneckich
cech stylistycznych. Uderza nas ten fakt wlasnie z tego powodu, ze
w wielu innych swych wieluchéralnych dzietach postuguje sie Zieleriski
zmiang taktu parzystego na nieparzysty i naodwrét, zawsze W sposéb
uzasadniony, rzadKO tylko dla zewnetrznego efektu. Niekieay te zmicny
taktu sg uderzajgco czeste 2), niekiedy odbywaja sie tylko raz w przeciaggu
jednego utworu, ale w jego 8- i 7-gtosowych Offertoriach mniej niz
potowa ich zachowuje te sama miare taktu bez zmiany. Gdy wgladamy
w Magnificaty Giovanniego Gabrielego, chocby te, ktére wydat Winter-
feld 3, zauwazamy zastosowanie zmiany taktu parzystego na nieparzysty,
tak bardzo celowe zwilaszcza przynajmniej w czesci aoksologji, kon-
czacej Magnificat. Gabrieli znalazt moznos¢ wprowadzenia jej (cho¢ na
przecigg kilku taktow), mimo ze np. jego Magnificat primi toni (Dorii)
jest krotszy o 40 taktéw od Magnificat Zielerskiego, ale zarazem wolny
od powtarzania poszczegélnych zdan tekstu, co nadaje jego dzietu
charakteru zwieztosci, a mimo to nie wstrzymuje kompozytora od wpro-
wadzenia odmiany w mierze taktu, w mys$l weneckiej zasady ,varie-
tans”. Tej zas$ zwieztoSci nie posiada Magnificat Zielenskiego, ,vane-
tas” jest tu osiggnieta innymi Srodkami. A jednak tekst Magnificatu daje
kilkakrotnie sposobno$¢ do zmiany miary taktu, zwiaszcza tam gdzie
wyrazone sg uczucia radosne (np. ,Gloria"). | tak wielkim test efekt,
osiggniety przez G. Gabrielego na samym poczatku doksologji we wspo-
mnianym wyzej Magnificat primi toni! Doksologja w 8-gtosuwym ,Do-
mine ad adiuvandum‘‘ Zielenskiego wskazuje, ze nasz kompozytor zda-
wat sobie jednak dobrze sprawe z efektu tego rodzaju, majacego swoje
uzasadnione znaczenie w budowie utworu, i to utworu pisanego w stylu
wiasnie weneckim. Brak zmiany miary taktu w zwigzku z homofoniczng
w zasadzie budowg Magnificat i rytmirznemi cecrhami tern bardziej daje
sie odczuwaé, do czego przyczyniaja sie¢ réwniez pewne powtarzania
ustepoéw z identycznym tekstem na spos6b dawniejszego stylu mote-
towe - mszalnego. Wprawdzie Zielenski rozpoczyna doksologje od frazy
melodycznej w wiekszych wartosciach rytmicznych, niekiedy nawet wig-
zanych z sobg synkopami metrycznemi, jednakze nie zastgpi to charakte-
rystycznego ruchu masy 12-gtosowej poruszajgcej sie w typowym dla
szkoty weneckiej takcie 3/1.

Juz pierwszy rzut oka na partycje Magnificatu odrazu daje nam
wglad w rytmike i homofoniczng strukture tego utworu, rzadko bardzo
wychylajgca sie w strone linearnej pohfonji'; zauwazamy tez odrazu
sylabiczno - deklamacyjne traktowanie meloduki, réwniez nie czesto wy-
chodzace poza te zasade. Cechy te pozostajg z sobg w Scistym zwigzku
i tworza zespdét wilasciwy rowniez szkole weneckiej. Wspétdziatanie

') Por. bibljografje R. Eitnera.

21 ,Assumpta est“, ,Proteye Domine", ,Salve festa dies* zmieniajg
takt ustawicznie.

3 C. v. Winterfeld, Johannes Gabrieli und sein Zeitalter, tom IIl.
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tych czynnikéw jest najzupelniej widoczne, mozna je jednak iozpa-
trze¢ zosobna.

Jesli powiemy, ze niespetna potowa Magnificatu (60 taktéw) po-
siada identyczng rytmike we wszystkich glosach, ze nastepnie za-
ledwie w 25 taktach przychodzi do gtosu dawniejsza wielorytmja poli-
foniczna, i to bez wybitnych ryséw samodzielnosci, ze
wreszcie pozostate takty zawierajg tylko modyfikacje i wzajemne kombi-
nacje rytméw wiasciwych ustepom catkowicie homofonicznym, to tern
samem wskazemy na rytmiczny ustréj catego utworu, a zarazem na
typowo wenecka rytmike, w ktérej przewaza ruch mniejszych wartosci
rytmicznych, gtéwnie zatem minim i semiminim (pétnut i nut éwier-
ciowych). Powoduje to niekiedy monotonje rytrmczng, izorytmiczng mo-
notonje, wzmozong przez antypolifoniczne traktowanie gtoséw i powta-
rzanie niekiedy tych samych fraz rytmicznych w gtosach prowadzacych
gtéwna melodje i w chdracn powtarzaigcych kolejno ten sam odcinek
melodyczny. Panujg zatem nastepujgce zestawienia rytmiczne pomie-
dzy gtosami: 1. ruch ¢wierciowy we wszystkich gtosach, 2. péinuta
i dwie c¢wierci przeciw 4 c¢wierciom, 3. péinuta i dwie cwierci przeciw
dwom ¢éwierciom i péinucie, 4. punktowana poéinuta z ¢wieénuta prze-
ciw poéinucie i dwom cwierciom, 5. c¢wierénuta, péinuta i éwierénuta
przeciw potnucie i dwom déwierciom i t. p.,, ponadto panuje czesta izo-
rytmja wiekszych wartosci we wszystkich glosach réwnoczesnie, zasto-
sowana jednakze zupelnie $wiadomie jako uzasadniony kontrast w sto-
sunku do grup rytmicznych ozywionych i deklamujgcych w nutach war-
tosci mniejszych (niekiedy takze wartosci 6semkowych z wyraznem pod-
kresleniem stownego akcentu). Jakkolwiek w Magnificat przebija wszedzie
typowo wenecka intenzyfikacja nut mniejszej wartosci, potgczona ze
znacznem ich zréznicowaniem rytmicznem, ze wzmozonem rozwinigciem
rytmicznych energji zwlaszcza w zespotach choéréw, deklamujacych tekst
prawie zawsze sylabicznie, wsrod wielkiego nieraz ozywienial), to jed-
nak ze wzgledu na decydujaca role sit wertykalnych (homofonja!) ruch
mas choralnych potrgca niekiedy o owag ,monotonng sztywnos$¢", ktora
T. Kroyer2 widzi w wielochoralnych dzietach epoki barokowej. Jest
to oczywiscie wynik zupetnie innej metody w traktowaniu ruchu nut éwier-
ciowych, anizeli wlepoce dojrzatego renesansu, w ktorym twoércy oka-
zywali tyle ostroznosci w tym wiasnie wzgledzie, jak to wykazat K. Jep-
pesen3d. Zauwazy¢ roéwniez musimy, ze rytmika tego rodzaju,
wiasciwa Szkole weneckiej, wywotuje w niektérych frazach wrazenie
krotkooddechowego ruchu. Ze pozostaje to wlzwigzku z wprowadzeniem
djalogujacych chéréw i wptywem czynnika deklamacyjnego w melodyce,
to zdaje sie by¢ zupetnie zrozumiatem. RoOwnocze$nie jednak wzmozenie
rytmicznych energii wywotuje powstawanie tendencyj rytmiczno-metrycz-
nego grupowania, ktore z natury rzeczy znajduje poparcie w dziataniu
sit wertykalnych (homofonja, akordyka!) i w fakcie djaiogu choral-

1) H Grossel zauwaza w pracy o G. Otto (str. 65), ze zwitaszcza
w kompozycjach Magnificatbw wprowadzajg niektérzy twolrcy Owczes$ni ryt-
mike mniejszych wartosci nut, jakiemi rzadziej postugujga sie w innych
utworach koscielnych.

2 Dialog und Bcho in der alten Chormusik, w Jahrbuch der Musik-
bibliothek Peters, XVI, str. 17.

s) Der Palestrinast.l und die Dissonanz, 1925, str. 13 i nast.
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nego, zawierajacego w sobie niekiedy kontrasty rytmicznej i technicznej
natury, a roéwnocze$nie pewne rytmiczno - metryczne odpowiedmosci,
oparte na innych podstawach niz w muzyce epoki renesansu.

Skoro byta mowa o rytmice i dominujgcym deklamacyjnym jej
charakterze, to nalezy poswieci¢ kilka uwag deklamacji tekstu
w Magnificat Zielenskiego. Jest ona naogot bardzo poprawne i czesto
bardzo plastyczna, wyrazista, jedrna. Tem bardziej razace sa niektore
wypadki w tej muzyce, w ktérej sylabiczne traktowanie tekstu odgry-
wato tak bardzo wielka role, zapewne jako wynik filologicznych, huma-
nistycznych tenaencyj estetycznych pd6znego renesansu, a niemniej walki
przeciw absolutnej polifonji. Witasciwe szkole weneckiej wzmozenie
aktywnosci  deklamacyjnej znajduje swéj wyraz przedewszystkiem
w homofonji mas chéralnych; ale wszelkie wykroczenia przeciw po-
prawnej deklamacji tekstu stajg sie w tym wypadku jeszcze bardziej
razace, niz w muzyce o stylu polifoniczne - linearnym. Na kilka takich
btednych interpratacyj rytmicznych poszczegdélnych stéw tekstu w Ma-
gniticat mozemy wskaza¢. W t. 76— 79 jest wadliwie deklamowagy
wlkaz ,mi-se-ncordiae“. Niektore czterozgtoskowe wyrazy zawierajg
rowniez bledng rytmike lub tez akcent na stabej czesci taktu: ,e-jcu/-
tavit* (t .6—7), ,,ti- men-ti -bus (t. 46, 47, 48 — trzykrotnie!), ,tfe-po-
su -it* (t 59— 62). Podobnie niektére trzyzgtoskowe wyrazy sa wadliwie
deklamowane: an-cii-lae“ (t. 19), ,Z?e-a-tam“ (t. 22), zm-ple -znZ“ (t. 67),
*d/~misit* (t. 72), ,Sus-ce-pit“ (t. 72), oraz wyrazy dwuzgtoskowe: ,fe-
Z' (t 49), ,e-raZ* (t. 106— 108). Niezupetnie w zgodzie z poprawnem juz
wowczas traktowaniem tekstu pozostaje przydzielanie diuzszego szeregu
nut jednemu stowu o pobocznem znaczeniu (np. ,,in“ w t. 43 i 51—52).
Przy potozeniu tak wielkiego nacisku na homofonje i sylabiczng melodyke,
stopienn zrozumiatosci tekstu jest w jednym, dwéch i trzech chérach Ma-
gnificatu bardzo wysoki. Zupetng jest ta zrozumiatoS¢ w cnérze 4- i 8-glo-
sowym; w tym ostatnim rzadkg jest kumulacja trzech réznych zglosek
(t. 14— 15), rzadkie tez sa wyjatki w 12-gtosie (t. 12, 41, 103). Tu zatem
Zielenski odnowiedzial 6wczesnym wymaganiom w zakresie zrozumia-
tosci tekstu, ale tez sitg utatwiajgcg mu to zadanie byta homofoniczna
struktura, ktéra w Magnificat jest dominujgca. Wskazalismy jednak na
szereg miejsc, w ktérych nie uniknat usterek, jakkolwiek unikniecie
ich nie przedstawiato trudnych problematéw, aby osiggna¢ Kklasyczng
poprawnosé.

Jest rzeczg zrozumiatg, ze tekstowe nastawienie muzyki w stylu
weneckim pisanej, musiato znalezé swo6j wyraz w melodyce Magni-
ficatu, ktéra ma w znacznej czesci utworu charakter deklamacyjny,
jakkolwiek w odpowiednich momentach melodyka przestaje by¢ nasta-
wiong wytacznie tekstowo i rozwija sie niezaleznie od deklamacyjnych
czynnikéw swego ksztaltowania. Ze i tu technika, odstepujaca od
czysto homofonicznego charakteru, i ze zarazem pewne tresci tekstu wy-
wieraja niekiedy w tym kierunku swdéj wptyw, przekonamy sie niebawem.

GdybySsmy ograniczyli sie w rozDatrywaniuu melodyki Magm-
fiteatu tylko do kwestii wynalazczosci melodycznej kompozytora, to mu-
sielibySmy juz na tej podstawie uzna¢ Magnificat za jeden ze stabszych
utworow Zielenskiego, moze nawet za utwér okolicznosciowy. Linje
melodyczne nie sa rozwiniete, obracaja sie najczeSciej w niewielkiej
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ptaszczyznie, ograniczajg sie do interwatow djatonicznych w obrebie
kwinty czystej; interwal okrawy roéwniez nie pojawia sie zbyt czesto.
Ale melodyka tego rodzaju bylta woéwczas stosowana w Magnificatach
(np. przez G. Gabrielego), gdzie zwilaszcza powtarzanie tego samego
tonu nadaje jej charakteru recytacyjno-deklamacyjnego, zawartego w me-
lodji choratowej Magnificatu. Z tego stanowiska meloayka Magnificatu
Zielenskiego wydaje nam sie by¢ wyjasniong, jeszcze wiecej wowczas, gdy
uwzglednimy homofomczny i djalogowy ustréj tego dzieta, wynikajacy
z jego wielochoéralnosci. Skrepowanie swobodnego rozwiniecia linji me-
lodycznej przez te czynniki ustepuje, gdy ich dziatanie si¢ zmniejsza, co
widoczne jest tylko w niewielu miejscach (np. w zakoriczeniu doksolo-
gji). ftle nawet w 4-gtosowych fragmentach dtuzszych, a w.ec nie w par-
tjacli wielochoéralnych, ekspanzja melodyczna jest niewielka. Jestt ona
czesto zwigzana z pochodami haimonji, stad tez powtarzaja sie w niej
pewne stereotypowe zwroty, jakkolwiek przyznaé¢ naiezy, iz melodyka
Magnificatu jest stosunkowo jeszcze dos$¢ pltynna i wolna od niespokoj-
nych skokéw, tak charakterystycznych dla weneckiej melodyki. Tu dziata
prawdopodobnie jeszcze wpiyw rzymski, w niektoérych dzietach Zieleri-
skiego zupetnie widoczny. Jakkolwiek w gtosach srodkowych i w basach
nie brak przynajmniej pewnego pozoru samodzielnosci melodycznej, to
jednak widoczna jest ich podrzednosé, ktéra w glosach basowych ob-
jawia sie jako sztywna linja podstawy harmonicznej, stereotypowo sie
poruszajgca. Zrozumialg tez jest czesta krotkos¢ a zarazem usamodziel-
nienie motywéw w djalogowych partjach Magnificatu, jakkolwiek i te
motywy posiadajg niekiedy nie wielkg site melodyczng. Widoczne to juz
jest w przymuszonych i konwencjonalnych ruchach melodyki, o czem
wyzej byla mowa. Kompozytor rezygnuje z wielu $rodkéw polifonicz-
nego brzmienia mas choéralnych. Nie widzimy kunsztownej tkaniny gto-
sow, pozostajacych z sobg W zwigzku linearnym, brak tu owej renesan-
sowej réwnowagi miedzy gltosem a wspotbrzmieniem, obserwowanej
w niektorych innych dzietach Zielenskiego, brak wzajemnego wyrow-
nania srodkéw wyrazu, wtasciwego klasycznej polifonji. Linja melodyczna
przestaje by¢ punktem wyjscia wlzwigzku gtosowym, poniewaz ,dzwiek"
(wspotbrzmienie) tworzy do pewnego stopnia zwarta, jednolita mase,
odcigzajacg ruch melodyczny, ostabiajgcg melodyke polifoniczna.

Panuje zatem przewaznie melodyka homofoniczna, podwyzszana
bardzo rzadko do poziomu politonji, bedacej w Magnificat raczej
pseudopolitonjg. Tylko bowiem ta ostatnia moze miec¢ zastosowanie w dja-
loyujaeych masach choéralnych, nie dozwalajacych na rozwinigcie aktyw-
nosci sit melodycznych, a tem samem na szeioko i daleko rozpiete tuki
linearne. Przychodzi ono dc glosu dopiero przy koncu utworu, jak
to czesto bywa w analogicznych dzietach szkoly weneckiej. Melodyka
tego rodzaju, poddana silnemu wptywowi tekstu, tak ustawicznie dekla-

mowanemu przez poszczegolne choéry i ich zespoty, otrzymuje niekiedy
ze strony tekstu inne jeszcze podniety, mianowicie odnoszgce sie do Kkie-
runku melodji. | tak np. przy stowie ,,exultavit® (t. 4—5, 6—7) fraza

przybiera kierunek goérny, przy ,humilitatem” (t. 16 i nast.) oraz ,de-
posuit" jt. 69 i 61) Kierunek dolny, i t. p. Ale dopiero w zastosowaniu
techniki wielochoralnej stowo tekstu znajduje swoj wiasciwy wyraz
muzyczny, o czem bedzie mowa poOzniej.
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Juz z tego, eo powiedzieliSmy dotychczas wynika, ze kontra-
punkt w Magnificat Zielenskiego pozostaje pod wptywem czynni-
kow wertykalnych, homofonicznych. Zrozumialem jest to wobec
przewagi 8r i 12-glosu, z natury rzeczy zmniejszajgcego mozno$¢ rozw:
niecid energij melodycznych, ktérych site konstruktywna podziwiamy
zwtaszcza w 4- i 5-gltosowych ,Communiones”. W Magnificat nawet
pojedyncze chory nie wykazujg tej aktywnosci. Catylbowiem utwoér jest
nastawiony w kierunku homotonicznej akordowosci, jesli pominiemy
bardzo nieliczne wyjatki pseudopolifonji, bedacej w rzeczywistosci tylko
polifonizacja, oraz paru fragmentéw tatwej imitacji, nie obejmujacej
nigdy wszystkich gtosow kazdorazowego zespotu. Juz wyzej, przy oma-
wianiu rytmiki, wskazaliSmy na poddanie przebiegu gltoséw zasadzie
homcfonicznej, wertykalnej. Ozywianie struktury gtosowej w Magnificat
odbywa sie kosztem niewielkich srodkow, do ktorych nalezy wprowa-
dzanie (nieczeste) nuty przejsciowej lub kilku nut przejsciowych, two-
rzacych odcinek gamy, zazwyczaj w obrebie kwinty (czesciej w kierunku
gornym, w doksologji czesciej w dolnym), przez co powstajg metyle
samodzielne fragmenty linji melodycznej, ile raczej melizmaty pokrywajgce
szereg akorddw” niekiedy nawet przeprowadzane imitacyjnie przez Kkilka,
nigdy wszystkie gtosy, niekiedy tylko czesciowo, niekiedy nawet z za-
stosowaniem imitacji rytmicznej, a nie interwatowej (melodycznej). Zwra-
camy uwage na takty: 9— 13, 37—40, 76—80, 98—103, 106—107 i na
zakonczenie doksologji, t. 129— 140, gdzie polifonizujgco - imitacyjne
Srodki znajdujg szersze zastosowanie z racji realnej 12-gtosowosci (jak
u bardzo wielu kompozytoréw wczesnej szkoly weneckiej), a takze ze
wzgledu na konieczno$¢ spotegowania Srodkéw w zakonczeniu utworu.
Wszystkie te jednakze fragmenty wskazujg, jak silnie przenikaja sie
czynniki wertykalne i horyzontalne, jak wogdle w szkole weneckiej,
powodujac powstanie pseudopolifonji. Powod ozywienia gtosowosci lezy
czesto w tekscie, nawet w jego poszczeg6lnych stowach (w Magnificat
,in Deo salutari meo“, ,misericordia"”, ,et Spiritui“). Zaden z samodziel-
nych ustepdw Magnificat me jest opracowany imitacyjnie; pozory imita-
cyjnego stretta powstajg przy szybkiem wchodzeniu po sonie poszcze-
g6lnych chérow (t. 9— 10,55,86); ,belanglose Engfiihrungen“ nazywa
je T. Krogerl. Barokowa wielodzwiecznos¢ podkreslajgca harmo-
niczny fundament przeciw linearnej strukturze, nakazuje zwréci¢ szcze-
g6lniejsza uwage na stosunki harmoniczne w tacznosci z kontrapunk-
tycznemi. Czyste trdjdzwieki bez przewrotéw znajdujemy w18- i 12-
gtosowych ustepach, z wyjatkiem zastosowania nut przejSciowych; brak
tu nawet sekstowych przewrotow. Tylko 4-gtosowe ustepy zawierajg
liczniejsze (ale naog6t nieliczne) przewroty sekstowe I, IV i VII stopnia,
rzadziej innych, np. VI i Il, a dwukrotne pojawienie sie sekstowego
przewrotu V stopnia dostatecznie charakteryzuje harmonike w Magnificat.
Nawet akord V7 jest uzyty z septymag przejSciowa. Pod tym wzgledem
Zielenski nie rézni sie od bardzo wielu wspoétczesnych kompozytoréw Kkie-
runku weneckiego Wielochéralnego. Jest rOwniez rzecza zrozumiatlg, ze
w 8- i 12-glosie zastosowanie harmonij dyssonansowych (poza przej-
Sciowo lub zamiennie powstajacemi nutami) jest juz jze wzgledu na

') Dialog und Echo, str. 18.
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problemat podwajania gtoséw 1 sposoby tworzenia i rozwigzywania
dysonansOw oraz unikanie grozacych paralel zupetnie ograniczone, a nie-
kiedy wykluczone. Celem uniknigcia monotonji, zresztg kilkakrotnie zwra-
cajacej na siebie uwage *w Magnificat, postuguje sie Zieleniski znanemi
woéwczas sposobami: zmienia czesto harmonje i wprowadza dos¢ czesto
zboczenia do innych tonacyj, blizszych lub dalszych (a, F, g oraz w dok-
sologji C), zmieniajac je w zakonczeniach na warjanty przez podwyz-
szanie tercyjl. ROwnie zrozumiatem |est ze wieksze ozywienie harmo-
niczne panuje w 4-gtosach. Nie brak réwniez typowych w o&éwczesnej
muzyce wielochéralnej uko$nych brzmien (bedacych zreszta przewaznie
wynikiem dziatania melodycznych czynnikoéw)-). Powstaja niekiedy z tego
powodu pewne watpliwosci, czy Dewne szczegéty w druku sg zgodne
z intencjami kompozyioi a, o ktérym mimo daty i miejsca przedmowy do
,Offertoria" i ,Communiones" nie wiemy, czy sam dokonywat korekty
druku swej publikacji. | 'tak np. na druga ¢wieré pétnutowego brzmienia
akordu a-cis-e w chorze Il wchodzi chor | z akordem a-c-e, w takcie 9.
Podobnie, w innych taktach, np. 10, 24, 37, 41—42, 49, '88—89,
(a-cis-e przed f a-c), 89—90, 112; tu na druga poéinute catonutowego
brzmienia akordu a-cis-e w Ill chdérze wchodzi chér Il z akordem/-a-c,
przez co wspotbrzmienie obydwéch chéréw na drugiej pétnucie zawiera-
toby tony c, cis, e, f, a; dysharmonji nie usunelibySmy przez zamiane cis
na c, me mozna tez catej nuty w brzmieniu chéru Il zamieni¢ na péinute,
poniewaz wedtug praktyki weneckiej chér nastepny wchodzi na stabej
czesci semibrevis choru poprzednio $Spiewajgcego. Ten jeden szczeg6t, nie
nie majgcy wcale podrzednego znaczenia, budzi powazne watpliwosci
réznej kategorji, przedewszystkiem zas watpliwos$¢, czy Zielenski oddat
do druku Magnificat w ostatecznej redaKcji i czy sam przeprowadzit ko-
rekte swego dziela. Kilka jeszcze uwag uzupetni rozwazania nad tech-
nika kontrapunktyczna Zielenskiego w Magificat. Zwraca uwage Sciste
przestrzeganie palestrinowskiej zasady unikania dyssonansow na mocnej
czesci taktu w ruchu ¢wierciowym, zasada czesto omijana przez Kompozy-
torow szkoly weneckiej. Rzadkie sg oaskoki z dyssonansow (w rodzaju
cambiaty), w epoce Zielenskiego traktowane liberalniej, podobnie jak
liczne antypolifoniczne paralele i antyparalele oktaw i kwmt i regularnie
stosowane ruchy proste na kwunte i oktawe takze w 4-gltosie, w 8 -i 12-
glosach oczywiscie nie dajace sie unikngé- Ukttawowe paralele baséw sa
w epoce Zielenskiego i juz przedtem w utworach wielochéralnych Uza-
sadnione w praktyce i teorji. Niewyjasnionym jednak jest fakt réwnole-
gtych oktaw pomiedzy Cantus i Bassus Ill chéru w t. 129. Mozna to
uzna¢ tylko za przeoczenie kompozytora, o ile skok Cantus me ma by¢
tercjiowmm zamiast kwintowego. Podobnie zauwazamy oktawy réwmo-
legte (trzy!) pomiedzy gtosoma Altus w | (Ms) i Illl chérze wilt. 132,
niewatpliwie dla wzmocnienia melodyjnego toku altéw w 12-glosie, nie-

> Na identyczne szczeg6ty stylistyczne u kompozytoréw weneckich
zwraca uwage Otto Mayr w pracy o A. Gumpeltzheimerze (Monachjum
1908), str. 56.
Zjawisko to w swei istocie rozpoznaje i wyjasnia przekonywu-
jaco B. Friederich, op. c. str. 57.
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mniej jednak i ta licencja jest nawet w 12-glosie woOwczas prawie
niespotykana

Nde moze ulega¢ watpliwosci, ze wszystkie wyzej omowione wita-
Ssciwosci techniczno - stylistyczne w Magnificat, nie ukazujg nam Zielen-
skiego w catej petni iego indywidualnosci. Istnieja inne jego dzieta (Offer-
toria, Communiones, motety, fantazje), ktére odkrywaja przed nami da-
leko bogatsze zasoby jego talentu i stosunku do wspéiczesnej muzyki
wokalnej, woEaino - instrumentalnej i instrumentalnej. Jesli jednak cho-
dzi o technike wielochoéralng, to Magnificat znajduje sie w kul-
minacyjnym punkcie oceny jego wielochéralnego stylu, wymaga wiec tern
doktadniejszego rozpatrzenia, zwlaszcza ze dzieto to, mimo ze nie nalezy
do najwybitniejszych dziet Zielenskiego, zawiera w sobie sume wszystkich
technicznych mozliwosci, witasciwych jego wielochéralnym Offertoriom,
a dotychczas jeszcze nie rozpatrzonych doktadniej.

Jest rzeczg zrozumiala, ze tak bogaty organizm, jakim jest zespot
trzech chéréw 4-glosowych dzialajgcych razem lub oddzielnie, lecz zjed-
noczonych wspoélnym celem, musiat by¢ przez kompozytora wyzyskany
na podstawie obliczen, zapewniajacych réwnouprawnienie wszystkich
czynnikéw w ich dziataniu czyli réwnowage sit, dajaca sie osiggnaé
tylko wtedy, gdy zaréwno wudziat kazdego chéru, jak i chéréw po-
dwojnych i potréjnych jest oparty na pewnej proporcjonalnosci, majacej
na wzgledzie cato$¢ utworu. Nie chodzi tu o matematycznie doktadne
ustosunkowanie sie tych czynnikéw, lecz o aproksymatywnos¢, nie bu-
dzaca iidnak zadnej watpliwosci na punkcie dokladnie przemyslanego
rozktadu sit. Jak najbardziej drobiazgowe obliczenie wykazuje, ze mimo
wirtuozowskiej swobody w dysponowaniu chérami i w ich kolejnosci,
chér | i Il majg do $piewania po 85 taktoéw, chor lll, jako najnizszy,
niewiele mniej, bo okr. 77 t. Przewaga choéréw wyzszych ttumaczy sie
tem, ze posiadajg dyskanty; wymagata tego zresztg potrzeba brzmienia
o wielkim blasku (wi zwigzku z tekstem). Proporcja w uktadzie sit panuje
tez w ustgpach, w ktéorych $piewa tylko jeden chér: chor | 21 taktow,
ch. Il 21 t, ch. lll 19 t. W 8-glosach panuje pewna przewaga choéru I,
jako majgcego normalny skitad S A T B i jako posredniego w swera
brzmieniu. Podziatl piacy przedstawia sie tu nastgpujaco: ch;. | i Il 15 t»
ch. I i M 19 t, ch. Il i Il 11 t Przewaga zespotu: ch. | i Ill,
jest zrozumiata wobec maksymalnej rozpietosci :ch brzmienia (V— Cb).

Jest to celowa planowos¢, tem bardziej godna podkreslenia, ze po-
szczegllne wustepy i ich odcinki nie wykazujg w swem nastepstwie
4« w swych rozmiarach zadnej szablonowosci, majac przewaznie nie-
réowng, rzadko identyczng ditugosé i zmieniajac sie czesto wsrod barw-
nego uruzmaicenm. Nastepujacy schemat utatwi nam wglad w kolejny
udziat chéréw i ich zespotdéw w stosunku do tekstu:

1. Magnificat anima mea Dominum,
t. 1—4: chér I; ch. Il

2. Et exultavit spiritus meus in Deo
salutari meo, t. 4— 15: chor Ill; ch. Il; ch. I; ch. Ill; ch.
Il; ch. I; ch. I, I, HI; ch.
I, I
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3. Quia respexit humilitatem ancil-
lae suae, ecce enim ex hoc bea-
tam me dicent omnes generadones,
t. 16—32: chér Ill; ch. II; ch. 11, [IlI; ch.
I, I, I
4. Quia fecit mihi magna qui potens
est, et sanctum nomen eius;
t. 32—37: choérl; ch. 1, Il

5. Et misericordia eius a progenie in
progenies  timentibus eum, t.
37— 49: chérl, 1, I1l; ch. 1, IIl; cn.
Il; ch. Ill; ch. I; ch. IlI; ch.
I, 1L
6. Fecit potentiam m bracchio suo,
dispersit superbos mente corais sui,
t. 49—59: choérl, Il; ch. I; ch. IllI; ch. II;
ch. I, I, I
7. Deposmt potentes de sede et ex-
altavit humiles, t. 59— 65: chérl; ch. Il

8. Esurientes impleyit bonis et divi-
tes dimisit inanes, t. 65— 72: choér I; ch. III; ch. I

9. Suscepit Israel puerum suum re-
cordatus misericordiae suae, t.
72— 80: choérll; ch. I, M.

10. Sicut locutus est ad patres nos-
tros, Abraham et semini eius in
saecula, t. 80— 96: chérl; ch. IIl; ch. Il;ch. |,
I, 1; ch. I, Ill; ch. Ill; ch.
I; ch. Il; ch. I, Il
11. Gloria Patri et Filio et Spiritui
Sancto, t. 97— 106: chorl, I, Ill; ch. Il

12. Sicut erat in principio et nunc
et semper et in saecula saeculo-

rum, Amen, t. 106 -140: chérl; ch. Il; ch. I; ch. 11
ch. I, ch. I; ch. Ill; ch. 1l
ch. I, I, HIl; ch. I; ch. 1l
ch. IlI; ch. IIl; ch. Il; ch. |,

I1; ch. 1, 11, 1L
Jesli utwér ten zmienia w obrebie 140 taktow az 60 razy rodzaje
chéréw i ich zespotébw, to zapewne nie pozostawia nic do zyczenia
co do zywosci i zmiennos$ci kolorytu choéralnego, uwy-

datniajgcego sie tern bardziej w swem przestizennem dziaiamu, gdy chéry
sg rozstawione w trzech réznych umieszczeniach na sposéb barokowy.
Niemal potowa Magnificat przypada na chéry pojedyncze, reszta na ze-
spoty 8- i 12-glosowe. Doda¢ tu mozemy, ze najdtuzsze, odm razy
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wystepujace odcinki 12-gtosu nic przekraczajg 10 taktow, najdtuzsze
odcinki 8-gtosu, dziesie¢ razy wystepujace, nie wychodzg poza 5 taktéw,
ze wreszcie nawet najdtuzoze odcinki chéréw solowych nie dochodzag
do 6 taktow. Niekieay pomiedzy zespotami dwéch lub trzech choéréw
orzmi jeden chér Ilub jeden rodzaj o$miogtosu przez po6t tylko lub
nawet jeang czwartg czes¢ taktu. Zreszta sama zasaaa djalogowania
i czestej zmiany chorow wymaga krétkosci odcinkéw.

Omowimy jeszcze obecnie czysto techniczng strone wielo-
choéralnosci w Magnificat Zielenskiegol), spos6b dysponowania nig

Przedtem jeszcze zwrdcimy uwage na sposoby rozpoczynania par-
ty] posz czegélnych chéréw i ich zespotéw. Otéz Kazdy poszczegdlny chor
i kazdy zespo6t 8- i 12-gtosowy rozpoczyna z reguly peilnogtosowo,
akordowo, wejs¢ imitacyjnych w Magnificat Zielenskiego nie znajdujemy.
Nie znajdujemy nawet znanej w szkole weneckiej metody rozpoczynania
partji poszczegdélnego chéru wejsciem jednego gltosu ad semibrevem lub
ad minimam, w spos6b solowy. (Wyjatki w t 24, alt Ill ch, t. 65, te-
nor | ch., i w t. 72 alt Il ch.,, nie nalezg do tej kategorji, stuzac celom
mnym). Naodwrot tez nie spotykamy sie ani razu z faktem, ze jeden
z gtoséw choru konczacego swa partje jest przetgczony do choéru na-
stepnego jako gtos dodany (piaty lub dziewiaty). | ten wypadek,
w szkole weneckiej znany, tu nie zachodzi. Partje chéréw sg Scisle
oddzielone od siebie, ich wejscia sg to ,initia piena“. Zielenski prze-
strzega jednak stosowanej najczesciej w szkole weneckiej zasady, ze
poczatek utworu, ,esordium”, rozpoczyna jeden chor (czterogtosowy),
natomiast zakoriczenie utworu, ,flnalis" (od t. 97), wszystkie chory
(,mitium plenum"), tekst za$ nie daje powoau do odstgpienia od tej za-
sady. WT ,mediium" (od t. 16) rozpoczyna jeden chér, poniewaz ,exor-
dium" zakonczyto sie zespotem 8-gtosowym. Ze Wzgledu na stanowcza
przewage homofonu kazdy gtos w poszczegélnym choérze jest zajety usta-
wicznie; kroétkie pauzy zjawiaja sie sporadycznie tylko. Choéry bowiem
sg traktowane w catosci jak glosy. Chodzi obecnie o sposoby wprowa-

g Z nowszych prac zajmujacych sie zaréwno problematami wielo-
chérainosci i stylu weneckiego, jak i stylu barokowego w muzyce, wymie-
niam te, ktére przy pisaniu niniejszej pracy wchodzity szczegélnie w ra,-
chube; O. Mayr, Adam Gumpeltzheimer (dyss. monaSJRL 1908; T. Krojjer,
Dialog und Echo in der alten Chormusik w ,Jahrbuch der Musikbibl. Pe-
ters , XVI, Lipsk 1909; R. Oppel Jacob Meiland (dyss. monach.), Pfung-
stadt 1911; C. Sachs, Barockmusik, w ,Jahrbuch der Musikbibl. Peters
XXVI, Lipsk 1920; A. Orel Die mehrsdmmigo geistl. (katholische) Musik
von 1430—1600, w ,Handbuch der Musikgescnichte" G. Adlera, Frankfurt
1924, 2. wyd. Berlin 1930; T. Kroger, Zwischen Renaissance und Barock,
w ,Jahrbuch der Musikbibl. Peters", XXXIV, lipsk 1927; A. Scherincj,
Historir.che und nationale Klangstile, w ,Jahrbuch der Musikbibl. Peters’,
XXXV, Lipsk 1927; R. Haas, Die Musik des Barocks, w ,Handbuch der
Musikwissenschaft® E  Biickena, Wildpark-Potsdam 1928; F. Liuzzi, |l
giusto barocco e la polifonia romanc, Estratto dali’ Annuario della Reale
Accademia di Santa Cecilia, Roma 1929—1930; R. Glasel, Zur Geschichte
der Battaglia, (dyss. lipska), Lipsk 1931; O. Ursprung, Die Kkatholische
Kircheenmusik, w ,Handbuch der Musikwissenschaft" E. Biickena, P itsdam 1931;
Br. Friederich, Der Vokalstil des Hieronymus Praetorius (dyss hamb.J,
Hamburg 1932; G. Pietzsch, Der Wandel des Klangideals in der Mu-
sik, w ,Acta musicologicaila IV, Lipsk 1932; H. Grossel, Georgius Otto,
Kassel 1933.



46

dzania choérow. Zielenski trzyma sie prawie zupeilnie S$cisle klasycznej
reguty wielochoéralnosci, wypowiedzianej juz przez N. Vincentina (1555),
a poézniej G. B. Artusi'ego (1581), wedtug ktérej chor nastepny wchodzi
na drugiej potowie ostatniej nuty odcinka $piewanego przez chér po-
przedni. Dotyczy to oczywiscie tylko tych wypadkéw, w ktorych chér
poprzedni z chwilg wejscia chdéru nastepnego zaczyna pauzowacé. Re-
guta ta bowiem niezawsze jest realizowana wtedy, gdy chéry wchodzace
Spiewaja dalej z poprzedniemi. W 27 wypadkacn Zieleriski przestrzega
przestrzega istotnie klasycznej reguly (niekiedy w tym samym takcie znaj-
dujemy wejscia kolejne réznych choréw, gdy odcinki sg krotkie, np.
w t 9, 115, 126, 127). Modyfikacje i wyjatki od reguty mozna podzieli¢
na kilka kategoryj: 1. chér nastepny wenodzi réwocze$nie z ostatnig
nutg popizedniego (t. 4, 83, 115, dwukrotnie), 2. jeden gtos chéru na-
stepnego wchodzi na pierwszej, inne glosy na drugiej czesci ostatniej
nuty chéru poprzedniego(t 65—66, 72), 3. chér nastepny wchodzi po
ostatniej nucie chéru poprzedniego (t. 16, zakonczenie ,,exordium®),
4. chor nastepny wchodzi na drugiej czesci przedostatniej nuty chéru
poprzedniego (t. 80; niema tu imitacyj). Wreszcie mozna zauwazy¢,
ze Zielenski traktuje oddzielnie kazdy choér i nigdy nie laczy z soba
pewnych wybranych gtoséw z poszczegélnych choréw.

Zajmiemy sie obecnie sposobami, w jakie ustosunkowuje chory
wzgledem siebie, przydzielajgc im pewne role, uzaleznione badz od
wplywu tekstu, badZ tez od czysto dzwiekowych zamierzen.

Za tekst ma wpityw na wybdr srodkéw techniki wielochoralnej,
na to wskazuje szereg fragmentéow w Magnificat. Nie rozpoczyna Zie-
leriski swego utworu innym chérem, jak tylko najwyzszym (S Ms A T),
symbolizujgc w ten sposdb gltos Madonny, jako wypowiadajacej stowa
.Magnificat anima me a Dominum", a z tego samego powodu tekst
,quia fecit mi hi magna" jest $piewany réwniez przez chér najwyzszy.
Znajdujemy tu analogje do ,Magnificat primi toni" Giovanniego Gabrie-
lego, ktory iednak swe 12-gtosowe ,Magnificat sexti toni" rozpoczyna
od choéru najnizszego z basem jano glosem rozpoczynajacym... Zie-
leriski postepuje i w innych wypadkach w zgodzie z teksiem. Tekst
~Et exaltavit spiritus meus" Spiewa naprzéd chér Ill, potem chor I,
a choér | wchodzi ze stowami ,in Deo"; w ten sposdb, z Domoca takiej
kolejnosci, od najnizszego do najwyzszego choéru, znajduje swolj wyraz
muzyczny stowo ,exaltavit®. | naodwrot: tekst ,Quia respexit humili-
tatem ancillae suae”, wykonuje tylko choér najnizszy, ze wzgledu na
stowo ,humilitatem"” (niskos¢). Stowa ,omnes geneMationes" opanu-
wujg kolejno po sobie wchodzace wszystkie chéry: II, II—II, HH—I1l—I.
jak u wielu weneckich kompozytorow i tych, ktorzy przytgczyli sie do
ich kierunku, tak' i u Zielenskiego stowo ,dis per sit" jest z pomoca
specyficznej techniki choéralnej uwydatnione w swem plastycznem znacze-
niu: krotka, prawie jednotaktowa fraza rozprasza sie kolejno we wszystkich
trzech chorach, zaczynajac od |, przez Ill przechodzac do Il (nawet nie
w kolejnosci: I, I, Ill), zanim raz jeszcze ten odcinek tekstu wypowiedzg
wszystkie chéry. Tekst ,et e\allavit humiles" wykonuje naprzéd
chér Il, nastepnie I, w mysl sensu tych stéw. Za doksologje ,G loria
Patn" rozpoczat Zielenski, jak wiekszo$¢ przewazajaca wspoétczesnych
kompozytorow kierunku weneckiego, pelnym dwunastogtosowem, ktory
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tez konczy caty utwor, jest rzecza rownie zrozumiala, jak — rowniez
na wzdér wspotczesnych mistrzow techniki wielochéralnej — dwuna-
stogtosowe initium plenum" lub szybkie kolejne wejscia wszystkich
chérow tam, gdzie tekst stowny zawiera szczego6lnie wazne
stowa. A wiec: kolejno, w odstepie p6t taktu wchodzg choéry I, 11 i |
przy stowie ,in Deo“ w t. 9— 11, jakby kierujac stuch i wzrokw gore;
dla szczegélniejszego podkreslenia stéw ,et sanctum nomen eius"
przytacza -je do choru I, chér Il w t. .35—37; przy stowie ,pot enti am*
brzmi nie jeden, lecz dwa chory, | -Ill, w t. 49—52; tylko dla doktadnosci
wskaza¢ nalezy na 12-gtos w konncowem ,Amen". Wyzej juz wska-t
zatam na wptyw tekstu na kierunek melodji w gtosach gérnych danego
chéru. Wptyw ten jednak zaznaczat si¢ o wiele stabiej, niz wptyw
tekstu na technike wielochoralng. Jest to zrozumiate wobec faktu, ze
Zielenski traktuje chory na wzor wenecki tak, jak gtosy.

Poza dazeniami czysto dzwiekowemi, o ktéorych mowa bedzie
pézniej, znajdujg sie jeszcze te wypadki, w ktérych Zieleiski wpro-
wadza djalogi choréw, tern zywsze, im kroétsze sg echowe po-
wtarzane odcinki, majace czesto wyglad strettow (,belanglose Stretti"),
jak np. w t. 85—88, 106— 107, 114- 116, 126— 128. Nie sg to zupetnie
faktyczne djalogi, ani tez rzeczywiste echa, ale co$ posredniego, tacza-
cego oDydwa typowe zjawiska weneckiej techniki wielochéralnej, a na-
zwanego echowym djatogiem, znanym w szkole weneckiej i u jej poza-
wioskich zwolennikéw. Nie jest to jednak i zwykly antyfoniczny
dialog, ktéry zreszta znajdujemy,li u Zielinskiego w Magnificat, a ktéry
polega na mniej lub wiecej doktadnem powtarzaniu dtuzszego lub krot-
szego odcinka jednego choéru przez drugi chér bez zastosowania zywo
ajalogujacego stretta, np. t 4—9 (ch. I i Il, ,Et exulavit spiritus
meus®), t- 43 -46 (ch Il i Ill, ,in progenies”), t. 89—91 (ch I i L
-.et semini eius") i t. d. Mozna przy tej sposobnosci zwro6ci¢ uwage
na szczegblny wypadek (zresztg dos¢ rzadko spotykany), w ktoérym
dtuzszy odcinek jednego choru, jest powtérzony przez dwa inne chéry
w ten sposoOb, ze czes¢ pierwszg tego odcinka powtarza drugi, a czesé
druga trzeci chor; t. 119— 126, gazie partje ch | powtarza po potowie
ch. 1l i Il, odbywa zupetnie dostownie. Powtarzania cznsio antyfoniczne
i djalogowo - echowe bywajg mniej lub wiecej dokiadne: czeSciej mamy
do czynienia z faktycznem powtdérzeniem w gtosie gérnym lub basie, nie
brak nawet nie tylko modyfikacyj melodycznych lub harmonicznych, ale
i znanych w szkole weneckiej (po obu stronach Alp) odwrdcenn motywow
w ich powtoérzeniu (n. p. t. 88—94 z odwréceniem motywu w gor-
nym gtosie Il chéru; t 106 109 z odwrdéceniem motywu w gornym
gtosie | choéru)x.

Gdybysmy obecnie, abstrahujac od wptywu tekstu, mieli roz-
patrze¢ tylko dzwiekowe cechy wielochéralnej techniki w Magni-
ficat. to moglibySmy wskaza¢ na szerpg zjawisk charakterystycznych
dla weneckich utwordéw tréjchoralnych- Sg one wprawdzie roznej kate-
gorji, wszystkie jednak wspoétdziataja w osiggnieciu wielobarw-
nego kolorytu, jego ustawiczne zmiany. Pod tym wzgledem istnieje
tu o wiele wiecej mozliwosci dzwiekowych anizeli w osmiogtosie i juz

') Na odwracanie motywow przez Zielenskiego wskazuje juz Z. Ja-
chimecki w cytowanych wyzej pracach.
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z tego powodu Magnificat Zielenskiego zajmuje w catej muzyce cho-
ralnej polskiej zupelnie wyjatkowe miejsce. Wszystkie te efekty wie-
lochdéralnej techniki w tern dziele mozna zestawi¢ nastepujgco.

1. poszczegblne chéry 4-gtosowe wystepujg kolejno, tak iz z chwilg
wejscia nastepnego, pauzuje poprzedni, przyczem nastepstwo chorow

(I. 1. 1) i ilos¢ ich wystgpien jest rozna, a niezawsze w tern alterno-
waniu sa zajete wszystkie trzy chory; t. 16—24: ch. Il — 1I; t. 4—09:
ch. 1t — 11 - 1; tt 80—85: ch. 1 - 1Il-11; t 89—92: ch Il -
I — Il; t. 43—47: ch Il — Il — | — 1lI; t. 527-55: ch, | — 1l

nm— 1 t5—75ch. | — Il — 1 — Il —1 — Il; t 117— 127 ch.
104—115: o 11— I — 1= 1= 1 1 - m — n - 1
t 117— 127: o 1 — 1l — 1l I— -1l — 11 — I, wystepujaca tu za-

sada kontrastu osigga rozne stopnie natezenia, zaleznie od wysokosci
choru (mp. I 1 1),

2. jeden chor 4-gtosowg S$Spiewa przez szereg taktow, pOLzem
przytacza sie drugi chor 4-gt. i obydwa $Spiewajg przez szereg taktow
o$miogtosowo, t. 1 4): I — I II: t. 116—117. i 128--130: ch. | — I
IHi; & 21—26 i 72—80: ch. Il — 1. Il

3. odwrécenie tego przynadku zachodzi wtedy, gdy jeden z dwoch
choéréw, S$piewajacych przez szereg taktdw razem, pauzuje, drugi za$
chor 4-gt. Spiewa sam przez szereg taktow dalej; t. 48—53: ch. I
N — I, &t 115—122: ch I Il — I; t 41—44: ch. Il. Il — I

4. gradacja przypadkéw opisanych pod 2. polega na kolejnem
przytaczeniu sie chéru trzeciego, aby po 4- i 8- gtosie powstat 12-gios;

t- 32—41: ch. | — L. Il — 1. Il. 11l; wejScia kolejne drugiego i trze-
ciego chéru bywaja niekiedy dos¢ szybkie, t. 55—59: chi | — . I — L.
I mr; t 9—13: ch. 1l — 1. I — 1 - |; warjantem tej gra-
dacji jest przytgczenie sie choru trzeciego do dwoéch $piewajgcych diuzej
razem, t. 130—131: ch. L. Il « . Il.. HI; t 97: ch. L. Il — 1 1L
Il; t. 26: ch. Il. Nl — 1. lll. 1, inng modyfikacja tegoz samego
efektu jest rownoczesne przytgczenie sie dwoch chéoréw do jednego, aby
razem z nim $piewac¢ dalej, t. 83—87: ch. li — II. I. Ill, doda¢ tu na-

lezy, iz w Magnificat nie zacnodzi fakt wzmagania petni brzmienia w ten
sposob, ze wszystkie 12 gtoséw wstepuje kolejno w drodze imitacyjnej
(jako imitujace sie glosy, a nie choéry), Magnificat Zieleriskiego, podobnie
jak bardzo wiele Magnificatow 12-gtosowych w epoce Zielenskiego
posiada strukture w zasadzie homofoniczna.

5. gradacja wypadku opisanego pod 3. jest: a) gdy po ustepie
12-gtosowym pauzuje jeden choér, dwa inne za$ $piewajg dalei, t. 41 -

42: ch L. 1. 1 - Il 1l; t. 86—88: ch. I. Il. I I i, t 13—
14: ch. L. Il. Nl — 1. 1l; b) lub gdy po ustepie 12-gtosowym pauzujg
dwa chory, jeden zas$ Spiewa dalej; t. 32 i 59: L. Il. Il — 1I; t. 104:

[ I T e

6. po diuzszym ustepie 8-gtosowym nastepuje 4-gtosowy, ale
Spiewany przez chér w 8-glosie nie wystepujacy, t. 4 i 16: ch. |
I — 1I11; t. 80: ch. Il Il — I

7. odwrdcenie tego wypadku ma miejsce, gdy po ustepie 4-gtoso-
wym wchodzi 8-gtosowy bez udzialu chéru $piewajgcego poprzednio
ustep 4-gtosowy, t. 91—95: ch. Il — I Ill; t. 47—52: ch. Il — 1. 1L

8. zwrdéci¢ jeszcze nalezy uwage na jeden dynamiczny efekt, po-
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zostajacy w zwigazku z wypadkiem ad 4; o ile tam chodzitlo o kolejne

narastanie petni brzmienia od 4- i 8-glosu do 12-glosu, o tyle tu
mamy do czynienia ze stopniowem zmniejszaniem sie petni brzmienia:
12">8 > 4-gl ; por. t. 37—44: at,i. li. M — W 1m -11it. 86—
89:ch. I. L1 — I 1l — 1L

Wszystkie te zjawiska dynamiczno - kolorystyczne i dzwigekowe

dziatajg z tern wiekszym {wynikiem artystycznym, gdy chory sa roz-
stawione w mys$l wymagan epoki barokowej w osobnych miejscach na-
przeciw siebie a nie koto siebie. Te bowiem warunki wyzyskuje w catej
petni barokowa ,sztuka przestrzeni".

Szereg tych dzwiekowych zjawisK (obok innych jeszcze) znajdu-
jemy wprawdzie réwniez w 8- i 7-gltosowych dzietach Zielenskiegol),
nie brak ich nawet w 6-gtosowych, gdzie miewa zastosowanie podziat
chéru na dwa poéichoéry, jednakze wszystkie te zjawiska dzialajg z jak
najwiekszg intensywnoscia w Magnificat, ktérem juz z tego powodu
samego warto zajg¢ sie osobno, tern bardziej, ze utwor ten swa ma-
lownicza i efektownag wielochérowoscia, stanowigca bezsprzecznie jego
najwiekszg zalete, pokrywa brak szeregu wartosci, jakie w catej pekni
odstaniajg sie dopiero w innych dzietach Zielenskiego, i to zaréwno
w ,Oftertoria”, jak i w ,Commumones".

Na Zielenskim nie konczy sie wptyw stylu weneckiego, a w szcze-
g6lnosci stylu wielochéralnego w Polsce, jakkolwiek nie znajdujemy
juz — przynaimniej w stanie dotychczasowym baocan — utworéw
12-gtosowych, na 3 chory pisanych. Wptyw na kontynuacje tej tech-
niki zwlaszcza w twoérczosci "kosScielnej miato zaréwno rozpow-
szechnienie przedewszystkiem dziet wioskich, jak i dziatalno$¢ wioskich
kompozytoiow w Polsce. Wystarczy wskaza¢ na dotaczone do partycji
dziet Zielennskiego: 8- i 12-glosowych ,Messe et litanie' Claudia Me-
rulo (1609), 8- i 9-gtosowych ,Messe" Piotra Lappi (1608), 8-gto-
sowych ,Mottetti" Piotra Antonia di Bianchi (1609), 2- do 5-ché-
rowych ,Saimi concertati" Hieronima Jacobbi (1609); nastepnie na
8-gtosowc ,Missae ac litaniae" Flaminia Nocetti (1602) i 16-gtosowa
~Missa" Antoniego Marji Ab batini (1627) i t. d. ze zbioréw archiwum
wawelskiego. — Juz dawniej wymieniliSmy wloskich kompozytoréw, Kkto-
rzy dziaiali na dworze krélewskim w Krakowie i Warszawie, a ktorzy
tworzyli w stylu weneckim. Dodamy tu jeszcze Vincenza Bertolusi
(do 1607)2), tworcy zbioru 6— 10-gtosowych ,Sacrae cantiones" (1601),
Giulia Osculati (ok. 1609), twoércy motetow 5- do 12-gt. (1609):)
wskazemy na dalsze dzieta wielochoéralne Asprilia Pacelli (fl623)
i Wincentego Liliusa (przed 1641), na przebywajacego w War-
szawie (do r. 1655) Wincentego Scapitta, twoércy 8-gtosowych mszy
(1629)1), a wreszcie na wielochéralne dzieta krolewskiego kapelmistrza
Marka Scaccni (do r. 1649), zachowane w rekopisach berlifskich

0 Na kilka szczeg6téw wskazuje Z. Jachimecki w wymienionych
wyzei pracach.

2 Eitn er, Quellenlexikon, IlI, str. 7. O nim inastepnych por. réw -
niez prace ks dra H. Feichta p. t. Przyczynkido dziejow Kkapeii krol.
w Warszawie za rzadow kapelmistrzowskich Marka Scacchiego, w ,Kwar-
talniku muz.“, Warszawa 1928—1929, nr. 1—2.

B Tamze, VII, str. 252.

0 Tamze \II str. 449.

Rocznik muzykologiczny. 4
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i gdanskich, przedewszystkiem na 12-gtosowag ,Missa omnium tono-
rum pro electione Regis Poloniae Casimiri", zapewne z r. 1648 (kopja
z r. 1664}i). W Krakowie rowniez Witosi kultywujg styl wenecki w ka -
tedrze wawelskiej: Anniuale Orgas (-j-1629), ktory juz w r. 1609
wydat zbior 4- do 8-gtosowych ,Sacrae cantiones" i jego nastepca
w urzedzie kapelmistrzowskim, Franciszek Lilius (fl657), syn Win-
centego, tworca 8-gtosowej ,Missa brevissima'r2).

Z polskich kompozytorow tworzacych w stylu weneckim wieloché-
ralnym po Zielenskim, mozemy wskazac¢ jedynie na Marcina Mielcz ew-
skf-ego (f 1651) i Bartiormeja Pekiela (fl670) 3. Byt tez Pe-
kiel najprawdopodobniej ostatnim staropolskim mistrzem, ktéry tworzyt
8-gtosowe, dwuchoéralne dzieta.

Tym za$, ktéry w nowszych czasach wznowit wykonanie ,Magm-
ficat“ Mikotaja Zieleriskiego, byt & p. dyr. Mieczystaw Sottys we Lwo-
~wic, w r. 1910. Jego pamieci prace te poswiecamd).

We Lwowie, 1933-34 r.

i'm - TENOR Seon3ICho;i ) 37 8a$5§_[i _l] R
A Dai /nE* mejgDanimmnm m £ CKuiguit fpim M ang p I !mmlumudeuml IErta!rlurcI g
stsiaatstijiigiti

Hliii lutu* HID« PiDto filutBii o in U* fpintui Heu« mBto i) falutin mto inDeca filucirr

tfipfirnnnisili lini

o lilutm tui (Oin> cihocbcitsmmedicent omaejomnti *hoc botom medtcenc onon g<
feneraliond® generatioiKi amna crurritioiui ii generttionc™ omnce etntracion<$ ij
Er_ nitfrricui & finfium nomenciut Ecoufrncoedt* toc (pnjtaia  i*pr*-
pANad itm 11
Cilt « prgotmt g M proginici g gimcnligyi <um EeH ok .FW - lltmnancuWﬂmum- i braciiic glpe
" I
hto Jfua difpcint Kjptrboi menie drfperfit i ii fufwrboi mmte ajrdiifui Dtpo
cardlitoi CrpotoS  pertenteide fetc Graadtiuit hu  *idb» fuit potcotei cetede  &csiluuit  #ir niic*

(Podobizna Z ksiazki gtosowej ,Offertoria”, zawierajacej Magnificat Zielefskiego;
z Biblj. miejskiej we Wroctawiu).

O Tamze, VIII, str. 444.

*1 O Orgasie i Fr. Liliusie por. prace A. Chybinskiego p. t Mu-
zycy wiloscy w kapelach katedralnych krakowskich 1619— 1657, odbitka z ,Prze-
gladu muzycznegol 1927, Poznanh.

;1 O 8-gl. dzietach B. Pekiela por. wyzej cyt. prace Z. Jachi me c-
kiego oraz — szczeg6towe ich omoéwienie w monografji ks. dra H. Feichta
o B. Pekielu (rekopis).

0 Na koncu niniejszej pracy zamieszczam trzy przyktady z Magnificat
dajace cho¢ czesciowy wglad w wieloehéralny styl Zielenskiego.
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Mgr. Jan Jo6zef Dnnicz, st. asyst. Uniw. (Lwoéw).

Z badan nad muzyka polska XV III wieku.

Muzyka polska 18. wieku stanowi najmniej dotychczas zbadany
i opracowany odcinek historji muzyki polskiej, naimniej nawet chronolo-
gicznie uporzadkowany. Gtéwna przyczyna tego stanu rzeczy lezy w tern,
ze nie posiadamy drukédw nutowych polskich z tego stulecia, rekopisy
sg zachowane w stosunkowo niewielkiej ilosci i porozrzucane po catym
obszarze Polski, a ponadto niezawsze dostepne. Wiele zrodet oczekuje
dopiero swego odnalezienia. Nie wynika 2z tego bynajmniej, ze
w 18 wieku twoOrczos¢ muzyczna polska byta liczebnie slkaba. Inwen-
tarze bowiem z tego wieku pochodzace oraz zrodia innych kategoryj
wskazujg na szereg nazwisk tworcow i ich dziet, ktérych dotad nie odna-
leziono. W tym stanie rzeczy nie mozna jeszcze zalicza¢ 18 wieku do
tych, ktérych historyczny profil w Polsce jest ,ostro zarysowany"!),
a tern bardziej nie mozna wypowiedzie¢ nawet w przyblizeniu wartoscio-
wego sadu o rozwoju muzyki polskiej w tym czasie. Nieco jasniej jedynie
przedstawia sie obraz muzyki polskiej (lecz nie jej rozwoju) w' pierw-
szej Cwierci 18 wieku, a najnowsze badania niektérych muzykologéw
polskich zaczynajg nam powoli odstania¢ obraz muzyki polskiej (lecz
réwniez nie jej rozwoju) z czaséw poorzedzajacych bezposrednio po-
czatki polskiego romantyzmu muzycznego. Czasy posrednie pomiedzy
temi dwoma fazami pozostajg nadal prawie zupetnie niewyjasnione.
A sg to czasy tak wazne dla poznania zasadniczych przemian
w stylu muzyki polskiej, chocby tylko koscielnej. Trudno, a raczej wrecz
niemozliwem jest da¢ obecnie nawet tylko ogolnikowg, nie gubigca sie
w sferze domystéw odpowiedz, w jakim stosunku pozostawata w tym
nieznanym okresie muzyka polska do problematéw wyrazajagcych sie
w pojeciach: stilo antico, stilo misto, stilo moderno chocby juz w za-
kresie muzyki koscielnej 2, tworzacej wéwczas jeszcze gtdwna dziedzine
twércza w Polsce.

Jesli wezmiemy pod uwage tworczo$¢ Stanistawa Sylwestra Sza-
rzynskiego (f po r. 1700), O. Damiana Pijara (f w r. 1729), Grzegorza
Gerwazego Gorczyckiego (f w r. 1734) a takze Wincentego Maxule-

'Y Mylnym przeto jest poglad p. dr. Bronistawy Wadjcik - Keuprulian:
,Im Gegensatz zu dem 15, 16, 17 und 18 J deren Musikgeschichte in Po-

leli... ziemlich scharf umrissen ist..”, w ,Slavische Rundschau", 1931, IV.
4 str. 340. Tego nie mozna zadng miarg powiedzie¢ ani o 15 ani, o 18 wieku.
2 Wedtug ujecia K. G. Fellerer'a w ,Grundziige der Geschichte der

katliolischen Kirchenmusik", Paderborn 1929, str. 62—86.



wicza (fi 745), to wprawdzie znajdziemy w niej i w tworczosci kilku innych
mniejszych, im wspoétczesnych, wyraz ustosunkowania sie do proble-
matéw srilo antieo, moderno i misto, ale dalszy rozwdj tego problematu
az do konca 18 Wieku pozostaje nadal nieznany i wymaga zbadania
szeregu kompozytorow, ktérzy wiasnie przyczyniaja sie do poznania
rozwoju stilo moderno w Polsce, utrwalonego (mimo wyjgtkow, zresztag
bardzo skromnych) pod koniec 18 wieku. Te fazy rozwojowe mam zamiar
zbada¢ w szeregu monografij, ktore pozwolg dopiero przystgpi¢ do
stworzenia rozwojowej syntezy, obecnie jeszcze niemozliwej. Zbadania
wymaga szereg kompozytoréw odkrytych czesciowo juz przez A. Po-
linskiegc, w znacznej za$ czesci przez A. Chybinskiego w jego poszu-
kiw aniach bibljoteczno-archiwalnych.

Tu nalezg nastepujagcy kompozytorowie (wedtug stanu dotychcza-
sowych badanl. Bystrzycki, Jan Ignacy Daniecki, Drewnow-
ski, Duczynski, Szymon Dziatkowski, Florjan Grabowski,
Jakéb Ibkowski, lzdebski, B. Jeziorski, Kleczynski, Ko-
bicrkiewicz, Krassowski, Piotr Krocki, Misterski, Po-
licki, Pszczenski, Kasper Pyrszynski, Chrystian Rucinski,
Sadecki, Sieprawski, Siwinski, Staromieyski, Jacek
Szczurowski, Wojciech Wiklinski, Wotoszko, Zada rski,
Wawrzyniec Zago6rski, Marcin Zurawski, a zaliczyé do nich wy-
padnie zapewne rowniez Antoniego M il wid a, jraz Jakéba Gotagbka
(Gollumbek). Do niektorycn z posréd tych 30 kompozytoréw nie po-
siadamy zadnych dat, tak ze trudno narazie okresli¢, czy naleza juz czy
moze jeszcze do okresu, ktorym zajmowacl sie bede.

Jest rzecza zrozumialy, ze skoro po niektérych z wymienionych
kompozytoréw zachowato sie zaledwie po kilka utworéw, to tern wieksza
jest ich historyczna wartos¢ (poza wartoscia artystyczna). Zbadanie wiec
szczegb6towe tych nielicznych utworéw jest tern bardziej konieczne, po-
niewaz niejeden szczegdét moze nieoczekiwanie zyska¢ na znaczeniu.
Pierwszg z tego cyklu monografje poswiecam Kasprowi Pyrszyniskiemu,
poniewaz najprawdopodobniej tylko w drodze przypadku udatoby sie
uzyska¢ wiekszg ilos¢ jego utwordw, niz te dwa, ktére w swych poszu-
kiwaniach uzyska¢ zdotatem.

/.
KASPER PYRSZYNSKI (1718-1758).

Jedyng dituzszg wzmianke o Pyrszynskim podat dotychczas tylko
A. Polinski w Dziejach muzyki polskiej (Lwéw 1907), gdzie czytamy
(str. 155): ,,Kacper Pyrszynski (raz podpisywat sie wiasnorecznie Pyr-
szynski, drugi raz Pierszynski), kantor i organista z Leszna, twdérca roz-
nych dziet na chor, gtosy solowe i orkiestre, z ktérych ,Magnificat',

Y R. Polinski, Dzieie muzyki polskiej, Lwoéw 1907. — R. Chy-
binski. Z dziejow muzyki krakowskiej, w ,Kwartalniku muzycznym War-
szawa 1913, r. Il, z |, tegoz autora praca p. t. Przyczynki do historji kra-
kowskiej kultury muzycznej w "VII i XVIII wieku, w ,Wiadomosciach mu-
zycznycn', Warszawa 1995—1926, z. 5—10 i praca p. t Z dziejéow muzyki
polskiej do 1800 roku (Muzyka wielogtosowa), w wydawnictwie ,Muzyka
polskak*. Warszawa b. r. (1927).
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utrzymany w dobrym stylu, nie jest bez wartosci". Wiadomosci Pobli-
skiego mozemy, odnosnie do strony biograficznej Pyrszynskiego, uzu-
petni¢ nastepujgca notatka z ,Liber mortuorum" kosciota parafjalnego
w Leszniel). ,Lesna. A-o Dni 1758. Die 19-na Mensis Septembris
ODiit Famatus Gasparus Pirszczynski *). Cantor et Organarius ad Eccle-
siam Parochialem Lesnensem per annos 18. Omnibus Sacramentis mu-
nitus, annorum vitae suae 40. Sepultus in Coemeterio magno".

Na podstawie podanego zapisku o Smierci uznajemy zatem, ze
Kasper PyrszynsKi urodzit sie w r. 1718, umart 19 wrzesnia 1758 r.
w Lesznie, .gdzie od r. 1740 sprawowat przy parafjalnym kosciele obo-
wiazki kantora i organisty.

Leszno, dziedzictwo Leszczynskich, o bogatej przesztosci histo-
rycznej, znane gtdwnie z pobytu stynnego Komeniusa w 17 w., byto
okoto potowy 18 wieku juz miastem znacznie podupadiem, ktéremu
daleko bylo do znaczenia i $Swietnosci 17 wieku3. Potozenie jednak
Leszna jakotez calej dzielnicy poznanskiej: na zachodnich granicach
Polski, w najblizszem sasiedztwie Niemiec i na potnoc od Slaska, nie
mogto pozostaé i pozostawato oczywiscie bez wpltywu na ogdlny stan
kultury tej czesci Polski, jak réwniez na jej poziom kultury muzycznej.
W 18 wieku ksztattowata sie ona niewatpliwie pod wptywem rozbu-
dzonego zyda muzycznego na Slaskud). Krzewicielami kultury mu-
zycznej na Slasku byly, przedewszystkiem rozsiane niezwykle gesto,
klasztory meskie (jak wieksze: we Wroctawiu, w Henrykowie, Libu-
szy, Sagan, Griissau i in) czy zenskie (jak Trzebnica, Himmelwitz), kté-
rych dobrze wyposazone i zorganizowane kapele, pod kierunkiem ambit-
nych i ruchliwych kapelmistrzéw, wykonywaty dzieta, jak pouczajg
inwentarze i zasoby tamtejszych bibljotek klasztornych, « przede-
wszystkiem wspoétczesne, kompozytordw réznej narodowosci:
Witochow, Czechow i Niemcédw. Nadzwyczaj czesto spotyka sie wyko-
nania utworéw tak stawnych oOwczesnych kompozytorow, jak: Fago,
Feo, Pergolesi, Leonardi Vinci, Galuppi, Paesiello, Grami, Hasseb). Slask

byt zatem w ciggu 18 wieku zalany wprost — jak wskazujg nagroma-
dzone muzykalja w Bibljotece wroctawskiej, zebrane z poszczegélnych
bibljotek klasztornych — ogromna liczbg utworéw koscielnych i reli-

gijnych w stylu wiloskim, stajgc sie réwnoczesnie krajem, w Kktérym
krzyzowaly sie wptywy wioskie idace przez Wieden, niemieckie
oraz b. silne czeskie. Tak znaczne ozywienie na polu muzycznem

y Notatke te zawdzigczam taskawym poszukiwaniom i uprzejmosci
ks. kan.Jankiewicza, proboszcza w Lesznie (Pozn.), ktéremu i w teni réow-
niez miejscu skladam podzigekowanie.

H Nazwisko: Pirszczynski, najprawdopodobniej przekrecone, gdyz, wg
informacji listownej ks. kan. jankiewicza, w czasie wakansu byt wtedy za-
stepca proboszcza niejaki Scholtz, przypuszczalnie niemiec.

3 Por. St. Karwowski: Kronika miasta Leszna, Poznann 1877.

4) Por.: 1 E Guckel: Katholische Kirchenmusik in Schlesien. Leip-
zig 1912. E. hirsch Die Bibliothek des musikalischen Instifijuts bei Univer-
sitiit Breslau. Breslau 1922.

17j) Klirsch E : op. cit str. 40 -41. — Identyczny repertuar koscielny
wykazujg: kapela katedralna w Krakowie i kapela klasztoru cysterskiego
w Mogile wedtug badan A. Chybinskiego. (Przyczynki do historji kra-
kowskiej knliury muzycznej w XVII i XVIII wieku, w ,Wiadomosciach mu-

zycznychl Warszawa 1925—1926, z. 5—10).
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Slagska w 18 w. dato podniete do komponowania na szerokg skale
w stylu wloskim, réwniez rodzimym kapelmistrzom i muzykom (Sla-
zakom).

Dzieki swemu pofozeniu stat sie wkrétce Slask krajem, skad kul-
tura muzyczna szeroko promieniowata i rozprzestrzeniata sie dookota,
a szczegdlnie na wschod i poétnoc, na kraje o stabszym ruchu mu-
zycznym; wskutek tego sasiadujace ze Slaskiem dzielnice Polski zo-
staty bardzo szybko wciggniete w obreb wptywéw muzycznych S$la-
skich. co musiatlo sie — rzecz jasna — bardzo korzystnie odbi¢ na ich
ruchu muzycznym. Totez wzrést on znacznie. Kapele kosciotéw pa-
i afjalnych ozywity swa dziatalnos¢ i zwrocity sie do wykonywania utwo -
réow przedewszystkiem w nowszym stylu; kazdy tez kapelmistrz starat
sie powiekszy¢ repertuar kapeli swojemi piodami; po wielu matych
nawet miasteczkach rozwijaty swa dzialalno$¢ takze miejskie cechy mu-
zykow, czego wyrazem niewatpliwie jest wzmianka Gotebiowskiegol),
odnoszgca sie do drugiej potowy w. 18-go, o wykonywaniu ,pieknych
muzykll co niedziele i Swieto w Poznaniu oraz ,przy granicy szlag-
skiej, w malycn nawet miastachll, szczego6lniej: ,w Rawiczu, Wscho-
wie,. Swieciechowie, Lesznie, Sarnowie i wielu innych miejscach. Ta
cze$¢ Polski miata kilku niepospolitych kompozytoréw; znaczniejszymi
dyli: Braun, Wanski, Zeialer, Marcin Kuroinski. Poginely ich twory, bo
nie bytlo w naszym kraju zadnej drukarni muzycznych nét, ani stalych
sktadow... 1 (Mozemy tez do szeregu tych miast zaliczy¢ na podstawie
réznych zroédet Krotoszyn i Czestochowe).

Jednym, z posrod tych ruchliwych i niewatpliwie uzdolnionych ka-
pelmistrzéow, dzis po najwiekszej czesci albo mato, albo wogdle nawet
nie znanych, byt i Kasper Pyrszy liski, kapelmistrz przy parafjal-
nym kosciele w Lesznie. Z braku dostatecznej ilosci zrédet wydanych
jakotez utrudnionycn poszukiwan trudno dzi$ powiedzie¢ cokolwiek o sta-
nie kapeli w Lesznie w 18 wieku. Z pewnoscig jednak musiata ona za
kapelmistrzostwa Pyrszynskiego posiada¢ pewng wartos¢, by wykonac
jego Magnificat na czterogtosowy chor, 2-je skrzypiec, 2 clarini i organy.
Najprawdopodobniej tez, przy produkcjach w kosciele, wspierat kapele
parafjalng istniejagcy w Lesznie cech muzykéw miejskich2), jakby to
wynikato z obowigzkow podobnego cechu w Poznaniu.

Z utworéw Pyrszynskiego znamy dotychczas tylko ouves
zachowane w rekopisach Panst. Zbioréw Sztuki w Warszawie (Zamek);
»,Sepulto Dominoll i ,Magnificatll Poniewaz uznaje pierwszy z nich za
wczesniejszy, z okresu miodzienczego, przeto nim zajme sie naprzod.

1 SEPULTO DOMINO. Na karcie tytutowej miesSci sie nastepujacy
napis: ,,Sepulto Domino. Canto et Basso, 2 Hautbois, Violino multiplicato,
Fagot, 1 Trombone quarto- Autore D. Casparo Pierszynski Cantore et
Organario Lesnensi. Ex Partibus F. LilienheimIl Ujecie tych gtoséw
w partycje przekonuje tatwo, ze brakuje gtosu basu cyfrowanego, a wiec
glosu towarzyszacych organow. Napis ,E\ Partibus F. Lilienneim1l jest
pisany inng reka. Prawdopodobnie rekopis nie jest autografem kompozy-
tora, brak tu bowiem ,mpp 1 widocznego na manuskrycie drugiego

'Y Gry i zaoawy: Warszawa 1831, str. 251.
-) Teresa Panienska: Do historji muzyki w Poznaniu, Kwartalnik
muz. R. Il. z. Il. Maj 1914.
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utworu, a zarazem nazwisko kompozytora jest podane w innej for-
mie niz to ma miejsce w tym ostatnim, bedacym autografem. Wobec
zdefektowanej postaci tego wutworu, wnioski nasze bedg mogly byé
tylko czesciowe. Tekst a wraz z nim caly utwor jest podzielony na 4
,parles’ 1 Sepulto Domino signatum est monumentum, volventes la-
pidem ad ostium monumenti, p rnentes milites, qui custodirent illud
(dotad tekst zgadza sie z Lectio L\ resp. 2 Sabbato Sancto); 2. Ne forte
veniant discipuli eius et furenter eum et cncant plebi: surrexit a mor-
tuis — qui custodirent iliud (sic!); 3. Ecce quomodo moritur iustus, et
nemo percipit corde, (et) viri iusti tolluntur, et nemo considerat: a facie
iniquitatis sublatus est iustus: et erit in pace memoriae eius (tekst 3.
partis zgaaza sie z Lectio V Resp. 4 Sabb. Sancto); 4. In pace factus
est locus eius, et in Sion habitatio eius (dotad tekst zgadza sie z Lectio

VI in Il Noct. 2. Ant. Sabb. S.), et erit in pace memoria eius“. Utwor
Pyrszynskiego liczy 150 taktéw, z ktérych 74 przypada na pars | i ll
Uktad" zatem jest symetryczny: p. I't. 1—40, p. Il t. 41—74, p. Il t

75— 117, p 13 t. 118— 150. Widoczne to jest réwniez w stosunkach
tonacyjnych: w ,Sepulto Domino“, majagcem bez wyjatku tempo Adagio
i fakt C, panuje w! | potowie tonacja a-moll, w Il za$ jej odpowiednia
C-dur, niewatpliwie w zgodzie z trescig i charakterem tekstu. Ta jasnosc
w uktadzie catosci wiekszych widoczna jest rowniez w uktadzie czesci
mniejszycn. Kazda ,pars“ skiada sie z reguty z dwéch duetéw (solowe
partje nie zachodzg) i trzech tutti, wystepujgcych naprzemian z duetami,
co musimy uzna¢ za echo weneckiej wzgl. p6ézno weneckiej maniery

stylistycznej. Ukiad tego rodzaju: tutti - duetstutti -duet - tutti — izgory
przez kompozytora przyjety, zpowodowal niczem nieuzasadnione po-
wtérzenie stéw ,qui custodirent illud“ z p. | w p. Il, forma muzyczna

zatem, wymagajaca powtdérzenia muzycznego materjatlu z identycznym
tekstem, wywotata w ukiadzie tekstu nielogiczne nastepstwa. Podobnie
Dostgpit kompozytor takze w p. IV w stosunku do p. Ill. Ze stanowiska
formy muzycznej catos¢ utworu mozna ujgé w nastepujacy schemat;
wskazuigcy na odpowiednio$¢ czesci:

P. I. Ill, a-moll, t. 1—74: a-b-c-b.
P. . IV, C-dur, t. 75— 150: d-e-f-e.

Ré6zne sa tylko rczmiary duetéw, sopranu i basu: 4, 6 i 7 taktow,
i tutti: (od 2—21 t. w zaleznosci od tekstu i tormy muzycznej, jej
wzglednej symetrycznosci.

Fakt, ze ,Sepulto Domino" jest utworem napisanym na duet solowy
z towarzyszeniem skrzypiec, obojow, fagotu, kwart-puzonu i organow ize
posiada wyzej wskazane wilasciwosci tonalne i formalne, mogtby tatwo
wywotaé bledne przypuszczenia co do stylu tego utworu, przywodzac
na mysl Owczesny ,stilo moderno", z jegc charakterystycznemi ce-
chami, ktérych zreszta, jak sie przekonamy, w nim nie zabraknie. Po-
rownawcze badania nad tg kwestjg daly zupetlnie niespodziewane wy-
niki, rzucajgce dosc¢ ciekawe Swiatto na pewne prady w Owczesnej mu-
zyce polskiej. Badania te nie mogly ograniczy¢ sie do muzyki wspot-
czesnej PyrszynsKiemu, choéby ze wzgledu na melodyke i prowadzenie
gtoséw, bardziej w niektérych szczeg6tach archaiczne, niz to ma miejsce
n. p. w ,Sepulto Domino" G. G. Gorczyckiego (zm. 1734). Nalezato za-

*
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tem siegng¢ do zrédet o wiele wczesniejszych, polskich i obcych. Wy-
niki byly dos¢ nieoczekiwane, poniewaz dosiegly \VI wieku. Ot6z Pyr-
szynski opart sie na 4-glosowych responsorjach ,Sepulto Domino'l
i ,Ecce quomodo moriturll Jakéba G allusa-Handla (1550— 1591),
wydanych jako nr. 13 i 14 w Il czesci jego ,Magnum Opus“, w Pradze
w r. 1587. Jednakze zrédiem jego nie byt ten druk, tylko inny, a byto
nim: ,Altera pars Ritualis de caeremoniis ecclesiasticis... Cracoviae, in
offidna Andreae Petricovii. MDCXXXIV*, gdzie na str. 124— 131 znaj-
dujemy wilasnie wymienione utwory J Gallusa (bez pudania jego nazwi-
ska). Zi nie ,Magnum Opusl, tylko wlasnie krakowskie ,Ritualell byto
w rekach Pyrszynskiego, aowodzi choéby ten fakt, ze nastepstwo tekstéw
w utworze jego odpowiada temu, ktére znajdujemy w ,Ritualell a nie
odwrotnemu nastepstwu ich w ,Magnum Opusl, cho¢ w jednym i drugim
druku teksty muzyczne utworow Gallusa sa identyczne. Jesli wiemy ze
utwory Gallusa sg napisane na 4 gtosy (CU TB) a utwolr Pyrszyn-
skiego na dwa gtosy (S B), to réwnoczesnie wiemy, gdzie szuka¢ analogij.
Ot6z zachodzg one miedzy sopranami i basami oraz ich zwigzkami, nie
zachodzg za$ w gtosach instrumentalnych, poniewaz zaden z nich nie
wskazuje na zwigzek z altami i tenorami utworéw Gallusa. Analogje te
dotyczg albo (przewaznie) obydwéch gtoséw skrajnych, albo jednego
z nich. Nie sg to tylko podobienstwa lub reminiscencje, lecz przejecia
materjatu melodycznego i zwigzkéw gtosowych. Najbardziej sg one wi-
doczne w nastepujacych miejscach: takt 1—4 (S B), 31— 40 (B), 41— 44
(S B), 57—60 (S), 75— 76 (SB), 79—84 (S B), 91—94 (S B), 118— 120
(S B), 120— 126 (S B). Takze pod wzgledem tonalnym panuja tu iden-
tycznosci: tonacji eolskiej w ,Sepulto Dominoll Gallusa odpowiada wy-
razna juz tonacja a-moll w* pars | i Il Pyrszynskiego; transponowanej
jonskiej tonacji w ,Ecce guomodoll Gallusa odpowiada tonacja C-dur
w pars Il i IV Pyrszynskiego. Wspdlna jest im réwniez miara taktu C
a zarazem zupetnie homofoniczna technika. Zupetna anaiogja dotyczy tez
podziatu na odcinki w uktadzie formalnym. Pierwszy lepszy przykiad
wskaze nam na zaleznos¢ Pyrszynskiego od Gallusa; n. p. z Il pars
,Sepulto Dominoll Gallusa (t. 28—31) i ll p. z ,Sep. Dom.ll Pyr-
szynskiego (t. 41— 48), przyczem zwr6ci¢ nalezy uwage przy porow-
naniu takze na Srodkowe gtosy utworu Gallusa, nietylko na gtosy
skrajne:

(Przyktad na nastepnej stronie).

9 Do celéw poréwnawczych stuzyty mi ,Sepulto Domino“ Gorczyc-
kieao (wyd. ks. d Sarzynskiego w ,Monumenta musices sacrae in Polonia'l
zesz. 2, Poznan 1885; wyd. ks. dr. W. Gieburowskiego w ,Cantica sclecta
musices sacrae in Polonia" Poznah 1928; wyd. w ,Muryce religijnej",
zesz. |, Krakéw b. r), nastgpnie kilka anonimowych ,pfanctus" (reko-
pismiennych).

Nowe wydanie w ,Denkmaler der Tonkunst in Oesterreich”, XIlI 1,
Wiedern 1905.

*) Korzystatem z egzempl&izt ,Rituale" w posiadaniu Instytutu Muzy-
kologicznego Uniwersytetu Jana Kazimierza we Lwowie. Powyzsze krakow-
skie ,Rituale"” nie nalezy do rzadkosci w polskich bibljotekach, nawet na pro-
wincji mozna je spotka¢ dosS¢ czesto, czeSciej zatem w czasach Pyrszynskiego.
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W ten sposob znajdujemy i w XVIIlI wieku, i to w jego potowie,
dowody stosowania techniki siegajacej do XVI wieku, mianowicie tech-
niki ,parodjow allia“, t. . mniej lub wiecej wiernego przejmowania
fragmentéw dzieta jednego (w tym wypadku obcego) do dzieta innego
Przekonamy sie potem, ze ,Sepulto Domino“ Pyrszyniskiego zawiera po-
nadto szereg innych jeszcze cech stylistycznych, taczacych z sobg pier-
wiastki archaiczne z nowszemi.

Homofoniczne zupetnie cechy wzoru, t. j. utworéw Gallusa, znai-
dujemy oczywiscie i w utworze Pyrszynskiego; byly one zresztg dogodne
dla cech stylu potowy XVIII wieku, zgadzajgc sie z niem: Nie zauwa-
zamy tu zadnych rytmicznych komplikacyj, n- p. charakterystycznych dla
szkoty neapolitanskiej synkop, nie sg stosowane basy poruszajgce sie
w réwmych matych warto$ciach nut, wykonywanych zazwyczaj przez
towarzyszgce instrumenty basowe, przewazaja za$ w'ogbéle najprostsze
stosunki rytmiczne w obydwoch gltosach wokalnych i w glosach instru-
mentalnych. Diatoniczna w swym charakterze melodyka odpowiada tez
homofonicznemu ustrojowi. Niema w riiej ani piogresyj, ani melizma-
tyki w oOwczesnym stylu neapolitariskim; jest bardzo prosta w swem
snuciu i w swej budowie. Nie nazwiemy niczem nowem np. skoku
oktawy w go6re przy stowie ,surrexit* (t. 57), cho¢ nie widzimy tego
u Gallusa, albo przy stowie ,,Sion“ (t. 112). Rzecz prosta, ze stylistyczne
cechy melodyki wskazujg na wzor Pyrszynskiego, ktory jednak niekiedy
nie wyzyskuje swego zrédia Zupetnie dokiadnie, lecz wprowadza mo-
dyfikacje mniej lub wiecej samodzielne, dajac tu i owdzie materjat me-
lodyczny wiasny, ale odpowiadajgcy wzorowi. Homofoniczne prowa-
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dzenie gtos6w w utworach Gallusa odpow.edziato réwniez tendencjom
stylu z epoki Pyrszynskiego, ktéry doprowadza je do jeszcze wiekszego
uproszczenia: w solowych partjach panuja réwnolegte decymy i terc-
decymy, w tutti zaS — na stary spos6b wenecki — panuje juz wieksza
samodzielno$¢ w prowadzeniuu gtosé6w wokalnych, ale rowniez w duchu
stylu homofonicznego, co zresztg widoczne jest w wielkich niekiedy od-
stepacn gtoséw pomiedzy sobag (np. w takcie 86 A—es). Bardzo proste
sg rowniez stosunki harmoniczne, ktére o tyle tylko oddalajg sie od
wzoru, t. j- utworéw Gallusa, ze opierajg sie juz na tonalnosci dur-moll
(p. wyzej) i do niej sprowadzajg zawartos¢ nawet zapozyczonych frag-
mentéw, ze nastepnie Pyrszynski wprowadza tu i 6wdz:e modulacje
z pomocg aherowanego akordu (chromatyka), co jednak zauwazamy juz
w starszych utworach polskich np. w utworach O. Damiana Pijara lub
u Gorczyckiego), przyczem modulacje tego rodzaju prowadzg z re-
gulty do tonacyj odpowiednich. Srodki harmoniczne sa zreszta bardzo
skromne, nie powiekszajace zasobow znanych w muzyce polskiej XVII
i pocz. XVIII wieku; akord septymowy IV stopnia w moll z gérna alte-
racja kwarty tonacji (w kadencji przed V) stanowi juz wyjgtkowe zda-
rzenie. Rzadkie uzycie op6znienia septymowego i kwartsekstowego oraz
nut przejsciowych i zamiennych dopetnia reszty obrazu. Do akcesorjow
stylistycznych nalezy zakonczenie ustepu mollowego tréjdzwiekiem fo-
nicznym z wielkg tercja.

Kilka uwag okresli role instrumentéw w tym utworze, przyczem
zaznaczy¢ nalezy ze w ,Sepulto Domino" brak samodzielnych ustepéw
instrumentalnych. Rola ta odpowiada temu, co wiemy o traktowaniu
partyj instrumentalnych w epoce poprzedzajacej bezposrednio okres nea-
politaniski od poczatku XVIII wiekul). Na pierwszy plan zatem wysu-
wajg sie jeszcze instrumenty dete: dwa oboje i fagot oraz kwartpuzon
(trombone guarto). Glosy skrzypcowe sa zanotowane tylko na jednym
systemie jako ,violino multiplicato" majacy 1, 2 lub 3 gltosy. Obdj | gra
unisono z Canto, obdj Il stanowi uzupeinienie harmoniczne (réwnolegte
tercje i seksty z ofi 11 Canto), fagot i puzon podwajajg bas, skrzypce
za$ podwajajg alno bas i obdj H, albo bas albo sopran bez podwojenia
Il oboju. | ta zatem rola instrumentdéw nie jest ani samodzielna ani nowa,
lecz znana juz z XVII wieku, w ktéorym, podobnie jak i w XVIII, do
utworéw wokalnycn dawniejszego pochodzenia dopisywano niekiedy gtosy
instrumentalne.

Juz z powyzszych uwag wynika, ze ,Sepulto Domino" Pyrszyn-
skiego zawiera w sobie znamiona stylu dawnego, wolwczas juz archaicz-
nego, i stylu nowszego, ale nie siegajgcego w gigb XVIII wieku, lecz
wskazujacego przedewszystkiem na wiek XVT mimo bardzo nielicznych
i tylko drugorzednych cech stylu czasowego, wspoétczesnego Pyrszyn-
skiemu. To zmieszanie i skrzyzowanie styléw pozwala nam uczyni¢
wniosek ze ,Sepulto Domino" ma styl mieszany (stilo misto)
o archaicznych znamionach, a poniewaz réwnocze$Snie w utwo-
rze tym ma zastosowanie archaiczna réwniez metoda ,parodjowania”,
przeto utworu tego nie mozemy uzna¢ za posiadajagcy w catej petni zna-
miona stylu czasowego i indywidualnego, a zarazem nie mozemy uznac

y H. Stu te: Studien iiber den Gebrauch der Instrumente in dem itatien.
Kirchenorchester des 18. Jahrhunderts, 1929 (dyss.), str. 33— 34.
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go za podstawe do oceny talentu Pyrszynskiego. Dalsze badania wykaza,
czy ,Sepulto Domino" Pyrszynskiego jest w éwczesnej muzgce polskiej
zjawiskiem typowem czy tez wyjgtkowem.

Przechodzimy obecnie do omowienia jego ,Magnificat", Kktory
juz z powyzszych wzgledéw jest pozniejszem dzietem Pyrszynskiegc.

2. MAGNIFICAT. Rekopis ,Magnificatu" Pyrszynskiego jest auto-
grafem i ma format 35x 22 cm. Karta tytutowa ma napis: ,,Canticum
B. Mariae Virginis, Luc. |I. Magnificat, a uocibus Canto, Alto, Tenore,

Basso, Violinis 2, Clarinis 2, Tgmpani ad libitnm, eon Organo. Autore
Casparo Pgrszynski Cantore et Organario Ecclesiae Parochialis Lesnen-
sis, mpp.“ U dotu napisata odmienna reka: ,Ex Partibus Fr. Lilienheim,
Crgan(arii)'. Kompozytor nie wymienit oboju, ktory wystepuje w t.
498—501 (,Hautbois") i 506—509 (,Hobois"), majac swa partje wpi-
sang nad odnosnemi taktami | skrzypiec. \V niektérych gtosach wpisat
autor swe nazwisko wiloskg manierg: ,Del Sign. Pyrszynski”, modna
w Polsce od potowy XVII w- Z innych szczeg6téw wymieniamy KkilKa:
glosy wokalne maja swe wiasciwe klucze; w gtosie | skrzypiec w t.
294—312 (w ,fudze") zamiana klucza wiolinowego na tenorowy; ze

znakoéw dynamicznych znajdujemy ,pianissime", ,piano"” i ,forte"; obsada
-solowa i zespotowa jest wyrazona stowami ,solo" i ,tutti"; w gk
organowym znajdujemy raz okreslenie ,p-leno organo”; znaki tempa
podajemy w schemacie. — W ortografji utworu zauwazamy umysine

prawdopodobnie ,btedy", zpowodowane ufatwieniem czytania nut chro-
matycznych dla $piewakoéw: w tonacjacn wielokrzyzykowych zauwa-
zamy zamiast fisis: g (ortografja tego rodzaju zachodzi juz dawniej
i jeszcze osobliwiej w rekopisach dziet S. S. SzarzyrisKiego).

Utwoér Pyrszynskiego zachowany jest w catosci (wszystkie gtosy).
Clarini (d) nie sa oczywiscie nowoscig w ,Magnificat", jesli chodzi o mu-
zyke polskg do potowy XVIII w. Spotykamy je juz w muzyce polskiej
X> 1l wieku u Jacka RoOzyckiego i Stanistawa Sylwestra Szarzynskiego
(zm. po r. 1700), a przedewszystKiem u O. Damiana Pijara (zm. 1729).
Nie sg rowniez nowoscig potgczenia 2 skrzypiec i 2 clarini, znane
z dziet Szarzynskiego (,Coinpletorium"”) i O- Damiana (,Confitebor",
,Dixit*, ,Laudate"). Ale Pyrszynski byt zapewne jednym z ostatnich
polskich kompozytorow, ktory postugiwali sie clarinami. Nie znamy
narazi¢ starszych dziet polskich z zastosowaniem kettéw (,ad libitum").
Partja organowa jest pisana w formie basu cyfrowanego, zawierajacego
jednak 70 taktéow pauzowmnych, w ktérych organy nie biorg udziatu
w zespole gtosowym. Pierwsze oznaki tak pauzowanego generatbasu
znajdujemy w niektérych utworach Szarzynskiego, w daleko wyzszym
stopniu u O. Damiana (,Confitebor”, ,Veni Consolator"), najwybitniej
jednak u Pyrszynskiego. Nalezg one zapewne do szeregu oznak prze-
miany stylu dawniejszego na nowszy

~Magnificat" Pyrszynskiego liczy 584 taktéw i dzieli sie na naste-
pujace czesci:

1. Taki 1— 16: D-dur, t. C, Adagio; tekst: .M agnificat anima mea
Dominum®". Po wstepnym aKordzie calegc zespotu instr. so.o sopranu (t. 1— 4)
bez tow. instr. (intonacja choratu) i tutti (t. 4— 16) z duetowemi epizodami
sopranu i altu (t. 5—6) i sopranu i tenoru (t. 7—9); w tutti caty zespot

instr., w duetach 2 skrz. bez org.
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2, takt 16—58, t. 34, Allegro; tekst: ,Magnificat et exultavit spi-
ritus meus in Deo salutari meo, Magnificat anima mea Dominum". Po wstepie
instr. (t. 16—30; clarini i tymp. w t. 16—20 i 27—30) duet sopranu i altu
bez tow. instr. (t. 30 32), tutti (t. 32—40), duet sopr. i altu z tow. 2 skrz.
bez org. (t. 40—44), zakonczenie instr. (t. 44—58; clar. i tgmp. w t. 44—48,
54-85).

3. Takt 59—234; G-dur, t. ¥a, Andante; tekst: ,Magnificat anima mea
Dominum, quia respexit humilitatem ancillae suae, ecce enim ex hoc beatam
me dicunt omnes generationes, Adagnificat anima mea Dominum et sanciuim
nomen eius, Magnificat anima mea Dominum". Po duecie skrzypiec z org.
(t. 59—78) solo sopranu (t. 79—222) z tow. org. (t. 79—82, 132—135, 182—185,
219—222) lub 2 skrz. i org. (t. 99—131, 156—1*66, 186—218) z epizodami duet
skrz. i org. (t. 83—98, 136—155, 166 -171, 176—181) lub bez org. (t. 105— 106,
112—114, 119—125, 172—175, 192—193, 199—SOIl, 206—212), wreszcie duet skrz.
z org. (t. 223—234); clar. i tymp. tacent.

- Takt 235—337: h-moll (ost. akord H-dur), t C, Alla breve
(,Fuga"); tekst: L,Et misericordia eius a progenie in progenies timentibus.
eum". Tutti (bez clar i tymp.].

5. Takt 338—373: h-moll, t. 34, Adagio; tekst ,Fecit potentiam in
bracchio suo, dispersit superbos mente cordis sui". Po duecie skrz. z org.
(1. 338—346) solo tenoru (t. 346—365) z org. (t. 346—350, 362—365) Ilub
skrz. z org. (t. 354—362), z epizodem skrz. i org. (t. 351—354), wreszcie
duet skrz. z org. (t. 365—373); clar. et tymp. tacent.

6 TaKt 374—429: D-dur, t. C, Allegro (t. 374—394) — Adagio
(t. 395—404) — Allegro (t. 404-418) — Adagio (t. 419—429); tekst;
,Deposuit potentes de sede et exaltavit humiles, Magnificat anima mea Do-
minum”. Po tutti (t. 374—394) duet sopranu i tenoru z tow. 2 skrz. bez
org. (t. 395—398), solo sopr z 2 skrz. bez org. (t. 398—404), tutti (t. 404 -422),
solo sopr. z 2 skrz. bez org. (t. 423—429); clar. i tymp. w tutti.

7. Takt 430—560: D-dur, t. 34, Allegro (t. 430—557) — Adagio
(t. 558—560); tekst. ,Esurientes implevit bonis et divites dimisit innanes,
suscepit Israel puerum suum, recordatus misericordiae suae, sicut locutus est
ad patres nostros, Abraham et semini eius in saecula". Po wstepie instr.
(t. 430--443) solo basu z org. (t. 443—447), ust. instr. (t. 448—457), solo
basu z org. (t. 457—467), duet skrz. z org. (t. 467—480), duety (t. 481 - 557)
naprzemian sopr. i basu, sopr. i altu, sopr. i ten.,, ten. i basu z org.
(t. 481 -484, 495—498, 502—506, 510—513, 544-545, 548—549, 552—553),
556—557) lub bez tow instr. (t. 531—533, 542—544, 550—551, 554—555), 2 r.
z tow. 1 skrz., oboju i org. (t. 498—502, 506—510), z epizodami sola
basowego z org. (t. 527—530, 538—541) i ust. instr. (t. 513—526, 535—537),
tutti (t. 558—560); clar. i tymp. w t 430—443, 448—457, 513—526, 533—537.

8. Takt 561-584: D-dur, t. C (t. 561-569) i /4 (t. 569-586), Adagio
(t. 561—565) — Allegro (t. 565—569) — Vivace (t. 569—586); tekst:
.Gloria Patri, gloria Filio et Spiritui sancto, sicut erat in prfncipio et nunc
et semper in saecula saeculorum amen, Magnificat amen, Magnificat anima
mea Dominum, amen". Po tutti (t. 561 —569) uuet sopranu i altu bez instr.
(t. 569—571), tutti (t. 571—579), duet sopr. i altu z 2 skrz. bez org.
(t. 579—583), tutti (t. 583—584); clar. i tymp. w t. 561—562, 564—569,.
571—579, 583—584.
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Pyrszynski opracowuje tekst liturgiczny poprawnie, bez do-
dania stow do tekstu liturgicznego nie nalezacych, natomiast nietylko
powtarza stowa lub zdania nalezace do danego wiersza, lecz ponadto
powtarza grupy stéw z poprzednich wierszy w wierszach nastepnych.
Dotyczy to przedewszystkiem tekstu wstepnego wiersza (,Magnificat
anima mea’ it d.); por. ust. 2, 3, 6 i 8 Czyni to niewatpliwie celem
powiekszenia muzycznych rozmiaréw utworu, ale takze w ustepie ostat-
nim (8) celem nawigzania zakoniczenia ze wstepem. Jest to oczywiscie
antyliturgiczne traktowanie tekstu, w 1mvll1 wieku bardzo czeste, jak
na to wskazujg w swych dzietach Griesbacher, Fellerer, Ursprung i inni.
Wynika ono czesto z powtarzania czastek materjatlu z ustepébw po-
przednich w ustgpach nastepnych, podobnie jak to widzieliSmy w ,Se-
pulto Domino". | tu zatem kwestja formy i konstrukcji muzycznej po-
siada przewage nad kwestjg tekstu stownego; stad wynikajg pewne lo-
giczne niekonsekwencje w rozdzieleniu tekstu, gdy forma muzyczna po-
zostaje nienaruszona, jasna, a nawet niekiedy symetryczna. Takich spo-
sobéw nie znajdziemy w starszych ,Magnificatach® polskich czy innych
w XVII wieku (Zielenski, Mielczewski, Ro6zycki). Pyrszynski traktuje za-
tem swoj utwoér ze stanowiska przewagi muzyki i jej formy nad tek-
stem. Widoczne to jest w sposOb dos$¢ razacy w innych jeszcze sposo-
bach traktowania tekstu. | tak np. w ,fudze" (fugato) w ust. 4. w partji
sopranu powtarza sie 14 razy ,et misericordia eius" w obrebie 82 taktow,
poczem po 9 taktach pauzy nastepuje reszta stow tekstu, zajmujgca...
12 taktow. Réwnoczesnie z tern powtarzaniem w sopranie ta reszta tekstu
i stowa jg poprzedzajace odzywaja sie w roznych miejscach innycn gto-
sow. Niekiedy rozrywa Pyrszynski poszczegélne stowa i kaze je osobno
powtarza¢, np. bas S$piewa w t. 319— 325: ,Misen, miseri, miseri, mi-
sericordia" (1). Powtarza niekiedy nawet ,et" (np. taki 273—274). Wiele
zastrzezen budzi podkitad tekstu w wejsciach tematéw fugata. | tak
np. w t. 271 alt wchodzi z tematem, ktérego pierwszy ton wypada na
zgtosce ,cor* w stowie ,misericordia”". Swobodna budowa tego fugata
pociggneta za sobg zupeilng dowolnos$é, a nawet nielogiczno$¢ w pod-
ktadzie tekstu. Tym trudnosciom Pyrszynski nie sprostat, ale nie sta-
nowit wyjatku w tych czasach, gdy podobne dowolnosci wykazywaty
dzieta nawet wybitnych kompozytorowx. Oméwimy tu w Kkilku zda-
niach stosunek formy tekstu do formy catosci ,Magnificat". Tekst litur-
giczny skilada sie, jak wiadomo, z 12 wierszy, z ktérych dwa ostatnie
tworzag doksologje i bywajg przez kompozytoréw uwazane za catosé.
Tych 11 ustepéw opracowywali kompozytorowie dawniejsi osobno lub
tekst caly przekomponowywali na sposéb motetowy. Jak juz widzieliSmy
w wyzej podanym schemacie, Pyrszynski tgczy niektore wiersze razem
w catos¢ ujeta wediug formy Scisle muzycznej, powracajac niekiedy,

jak wiemy, do pierwszego wiersza. | tak w czesci If lgczy pierwszy
i drugi wiersz, w cz. Il wiersz trzeci i pierwszy, w cz. VI wiersz
si6dmy i pierwszy, w cz. VII wiersz 6smy, dziewiaty i dziesiaty,

w cz. VIII doksologje i wiersz pierwszy.

4 por. P. Griesbachera ,LKirchenmusikalische Stilistik und Formen-
lehre', Renaissance und Verfall, Regensburg 1915, ponadto O. Ursprunga
.Katholische Kirchenmusik', w Handbuch der Musikwissenschaft E. Biickena,
Potsdam 1931, str. 232 i nast.
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Spdéjnia, nadajaca jeszcze rzadko w tych czasach, jednolitos¢ te-
matyczng w ,Magnificat" Pyrszynskiego catosci formy, jest melodja
choratu, jakg w zmodyfikowanej formie postuzyt sie kompozytor w mniej-
szym lub wiekszym zakresie we wszystkich ustepach ,Magnificat" z wy-
jatkiem fugi w IV cz. Jest to odbicie 6wczesnej praktyki ,dewizowej",
polegajacej na tem, ze umieszczony na wstepie utworu temat powraca
w toku utworu w mniej lub wiecej zmienionej postacil). Pyrszynski
jednak nie postuguje sie tylko jeanym tematem lecz dwoma, a sg to
zrytmizowane i, pojete w duchu nowej tonalnosci (zgodnie z 6wczesnym
stylem) i dos¢ zmienione melodje choratowe ,Magnificat": 1- tonus
secundus lub octavus i 2. tonus primus lub sextus2?.

Canto, t 1- 4:
. RPN o T U ¢ [ U —
F---$fP - i - *e-——-P— 1 F- P TP f— z<—o R 3
Ma - gni - fi - -cat a--ni - ma me - a Do - mi- - - num
Canto t. 40—44,
4c=rj? o
6 4 .3—& f—{ —f— t:q:__t_______f:____rj-___P_ f1---4----0 k= -
4y-H+—h ——
Ma - - gni - fi- - cat a - ni- - ma me -a Do - mi- - - num
Pierwsza melodja choratowa stuzy dla czesci | i zakonczenia cz. VI
(t. 423—429), druga melodja jest zuzytkowana w cz. II, Ill, V i VIII.

Czes¢ VII natomiast, w' szczegdtach nawigzuje do cz. VI (solo ba-
sowe t. 527—353 i 538—544, zblizone do cz. VI t. 502—507 i 510— 513,
sopran). Obydwie melodje, pojawiajace sie w roznych modyfikac:"ch
rytmicznych i tonacyjnych3d, nie wyczerpuja jednak zawartosci melo-
dycznej utworu, zawierajgcego tez materjat z wiasnej inwencji kompo-
zytora, W catosci przewaza rodzaj melodyki witasciwy dla ariosa, zwia-
szcza tam, gdzie zjawia sie melodja choratowa, brak zupeilny recyta-
tywu. Mimo braku recytatywu znajdujemy tu takze melodyka parlan-
dowa, np. w I, Il i VIII, a czesciowo w VI i VII czesci. Niewybitnie
czeste jest stosowanie melodyki gamuwej i akordowej (pasazowej), tak
typowej w o6wczesnej szkole wiloskiej i szkotach na niej sie wzoru-
jacych, niemniej jednak i te dwa rodzaje znajdujemy w ,Magnificat"
Pyrszynskiego, w gtosach wokalnych i instrumentalnych. Do cech me-
lodyki Pyrszynskiego, Cho¢ nie statych, zaliczymy sporadyczne stoso-
wanie odskakujacych nut zamiennych przerywajgcych tok melodji ga-
mowej, nie tak czeste jak w oOwczesnej melodyce witoskiej4, a yodne
wspomnienia jest uzycie kwarty zmniejszonej (t. 242—243) i septymy

g W Kkwestji osiggania jednolitosci w drodze powrotu tematéw w toku
kumpozucyj n. p. w szkole neapouranskiej por. W. Mullera ,|. A- Hasse
ais Kirchenkomponist", Leipzig 1911, str. 52, 60, oraz K. Wein manna
,Gesch. d. Kirchenmusik", Muncnen 1925, str. 162.

2 W. Gieburowski, Cantionale ecclesiasticum, Poznahn 1926.

3 W cz, VIl zachodzi nawet kombinacja obydwéch melodyj (t. 502—507
i 510—513, sopran).

4 Griesbacher, op. cit. str. 105—106.

Rocznik muzykologiczny. n



wielkiej (alt, t. 308). Umiarkowanie stosuje Pyrszynski ozdobniki: przed-
nutki, tryle, obiegmki, melismaty; niektére z nich spotykamy w muzyce
polskiej juz przed nim, np- u Szarzynskiego i Damiana Taka fraza, jakr

Takt 443-447:

an
tes im-plevit bo- nis

najefektowniejsza z ozdobnych fraz wokalnych w jego ,Magnificat",
nie jeot obca muzyce religijnej polsKiej z przetomu wieku XVII na XVIII,
a tern bardziej w czasach Pyrszynskiego. 2e jednak koloratury stuza
mu mekiedy dla celéw ilustracyjnych, na to zwrécimy jeszcze uwage.

Na szczeg6lne podKre$lenie zastuguje z wielu powodéw rytmika
w ,Magnificat"™*. Wskazuje ona moze najsilniej na wptywy ,stilo mo-
derno", zaznaczajace sie jednak juz u jego polskich poprzednikéw (na-
wet Gorczyckiego), cho¢ nie w takiej mierze. Oczywiscie ustepy utrzy-
mane w charakterze piesnianym (0 czem jeszcze bedzie mowa), posia-
daja niekiedy bardzo prosta rytmike (dwie péinuty, poéinuta i d'wie
nuty ¢wierciowe, cztery nuty c¢wierciowe i t. p.); rowmiez w fudze ryt-
mika ta jest prosta, ze zrozumiatych zresztg powodéw. Bezposredniego
lub posredniego wplywu wioskiego dowodzg jednak pewne charakte-
rystyczne figury rytmiczne w gtosach wokalnych (cz. II, lll, V i VIII)
a zwilaszcza instrumentalnych. Sg to gtéwnie triole i synkopy wystepu-
jace albo osobno albo w potgczeniu z sobg z drugg nutg punktowana,
a wiec tak samo cho¢ nie w takiej mierze jak w szkole neapohtarskiej:

t. 67-69 i in.

W calym swym utworze (a zwiaszcza w Il cz.) postuguje sie
Pyrszynski bardzo czesto rytmika polonezowag (Pyrszynski zmart
w r. 1758!)
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przypomnie¢ sie godzi w tem miejscu, ze juz Gorczycki w swym kon-
cercie ,UluMt sol“ z lekka potrgca o rytm poloneza (solo dla skrzy-
piec). — W rytmice parlandowej w ,Magnificatl nie znajdujemy zad-
nych niezwyklych ryséw oryginalnosci; odpowiada ona zwykiym ma-
nierom o6wczesnym.

Kilka jeszcze spostrzezen dotyczy stosunku tekstu do melodyki
i rytmiki oraz metryki.

Niezawsze jest Pyrszynski poprawmym w traktowaniu muzycznem
akcentu sto nego, jakkolwiek naogét przestrzega zasad normujgcych te
stosunki. Ale warto wskaza¢ na tak razace szczegdly, jak ,rr.ise-
ri-cor-d i-a‘Jt. 289—290, sopran) lub ,timen-t i-bus“ (t. 286—287, alt)
lub ,sic-u t“. W parlandowej melodyce jednak nie spotykamy tego ro>
daju biedéw, do ktérych zaliczymy wystepujace sporadycznie wypadki,
w ktorych zgtoski akcentowane i nieakcentowane otrzymujg nuty jed-
nakowej wartosci, albo w ktorych wystepuje t. zw. dubletowa ryt-
mika, wyrazajagca sie tem, ze na kazdg zgloske tekstu zamiast pot-
nuty wypadajg roéwnowazne jej czasowo dwie C¢wierci potaczone tu-
kiem. Juz ocj drugiej potowy XVII wieku a potem w ciagu calego
XVII. zjawisko to jest powszechne w utworacn polifonicznych szkoty
Wioskiej i), u nas zachodzi réwniez przed Pyrszyriskim, mianowicie juz
w utworach Jacka Rézyckiego (zm. ok. 1700). Zgodnie z duchem swego
czasu Pyrszyniski nie usituje by¢ realistycznym odtwoizycielem stéw
tekstu w muzyce z pomoca ilustrac,i 2. lecz dazy do odzwierciedlenia
w niej ogodélnego charakteru i nastroju tresci tekstu. Niemniej jednak
kilkakrotnie celem stopniowania wyrazu Ilub podkreslenia szczegdlnej
wagi Dewmego stowa stosuje pewne $rodki melodyczne (a wraz z niemi
i harmoniczne). Sa to koloratury, progresje i powtérzenia. Przytaczam
najbardziej charakterystyczne szczegéty. Koloratury znajdujemy przy sto-
wach ,exultavit* (t. 32—36), ,omnes generationes" i t. p., jak zresztg
w podobnych utworach i okazjach w muzyce O6wczesnejd. Do tych
samych celéw stuzg i progresje powtdrzenia, $rodek znany od wie-
kow srednich, ale wykorzystany w catej pelni dopiero przez szkote
neapolitanskat), ktora tgczy je z figurami koloraturowemi wzglednie
melizmatami. (Jako na przykiady wskazuje na t. 118— 125, 359— 362,
499—502, 507—510 w utworze Pyrszynskiego). | jeszcze tak drobny
szczeg6t, jak skok basu, sopranu i skrzypiec o oktawe i decyme
w t 381—388 i 409—418 przy stowne ,(deposuit) de sede“, dowodzi
ze Pyrszynski jednak pragnat wyrazi¢ nie tyle moze jakis fakt, ile ra-
czej afekt lub wrazenie, jaki on wywotuje. Dwa przyklady daozg nam
wglad we wszystkie te kwestje:

1) K. G. Fellerer, D> Paiestrina ;til und seine Bedeutung in der vo-
kalen Kirchenmusik des 18 Jahrhunderts, Augsburg 1929, str. 345—346.

2 Muller, op. cit. str. 12

i) J Killing Kirchenmusikehs¢éhe Schatze der Bibliothek des Ab-
bate F. Santini, Dusseldorf b. r. str. 186.

g Muller, op. cit. str. 13.

5
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Pod wzgledem harmonicznym ,Magnificat® Pyrszgnskiego
wykazuje typowe cechy swych czaséw. Do nich nalezy przedewszyst-
kiem zupelnie juz skrystalizowana harmonika dur-moll. Bez znaczenia
jest tu fakt, ze fuga mollowa konczy sie trojdzwiekiem wielkim, jak
u wielu wioskich i innych kompozytoréw tego czasu. Rzecz jasna, ze
jedne cechy harmoniczne sa przejete z przesztosci i nie s+anowig no-
wej zdobyczy, inne jednak sa objawem wplywu stilo moderno a tern
samem dowodzg wptywu muzyki z czaséw po r. 1700. Nie uznamy
wprawdzie za nowag zdobycz alterowanych akordow zawierajgcych al-
ternacje goérng subdominanty, poniewaz w muzyce polskiej przed Pyr-
szyniskim akordy takie spotykamy (Szarzynski, Damian). Daldko jednak
wydatniej i szerzej jest traktowana u niego chromatyka stuzaca do celéw
modulacyjnych, jak réwniez akordy septymowe zmniejszone, stuzace —
zgodnie z duchem czasu — do wywotania zamierzonych nastrojow. Row-
niez w zgodzie z harmonika wspoiczesng pojawia sie zjawisko pano-
wania jednej funkcji lub jednej harmonji w obrebie catego taktux). Kom-
plikacje dyssonansowej harmoniki, charakterystyczne dla 6wczesnej wto-
skiej szkolty (np. szeregi opdznien septymowych i sekundowych) znaj-
duja u Pyrszynskiego maty oddzwiek, takie za$ szczegoly, jak opoz-
nienie 2Z 1 nie jest zupelng nowoscia w o6éwczesnej muzyce polskiej.
Warto jednak wskazaé¢ na stosowanie antycypacyj (np. w kadencji t. 325).
Co do modulacyj, to zastoso-w anie ich jest dos¢ czeste, dotyczy jednak
tonacji dominantowej i roéwnolegtej lub rownoimiennej, i odwrotnie,
przyczem nie brak tu sjrosobow znanych z harmoniki szkoly neapolitan-
skiej (Scarlatti, Durante). homofoniczny styl ,Magniricatu” Pyrszyn-

R Griesbacher, op. cit. 296—297
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skiego wywart wptyw na formowanie melodyki w duchu harmonicznym,
a zarazem na prowadzenie gtosow. W duecie wokalnym S i A lub T
i B widzimy najczesciej rownolegte tercje i seksty, podobnie przy i3-
czeniu glosu wokalnego z instrumentalnym. Jest to zresztg znana ,uczu-
ciowa' maniera pojawiajagca sie juz przed r. 1700, ale zapanowujgca
wszechwladnie od poczatku wieku XVII11). Ze ksztaltowanie tematu
i jego rozpoczy lania krokiem T-D nalezy tez do sfery dziatania harmo-
niki, na to u Pyrszynskiego wskazuje w ,Magnificat" cz. Il, V, VI,
\ lll, jak czesto w tematyce tych czas6w?2?. Ale w ,Maanificat" znaj-
duje sie tez ,fuga", ktora ze wzgledéw harmonicznych zastuguje na
szczegotuwsze zajecie si¢ nig, tern bardziej, ze jest to narazie przynaj-
mniej jedyna znana z XVIII wieku ,fuga" polska. Da nam to
sposobno$¢ do wskazania, ze wptywy wioskie nie sa jedynemi u Pyr-
szynskiego. Wiadomem jest, ze w utworach o stylu S$cistym uzyskaty
wltych czasach szczegélne znaczenie problematy harmoniczne, zwta-
szcza u kompozytoréwlniemieck ich, czesto na tem polu eksperymen-
tujacych, a w $lad za nimi i u kompozytorow czeskich 3. Wska-
zalisSmy juz wyzej na wptyw czesko-niemiecki na sfere dziatalnosci mu-
zycznej na pograniczu potudmowo-zachodmem polskiem, a nawet na
dalsze regjony, bardziej w gtgb Polski siegajace. Ot6z ,fuga" Pyrszyn-
skiego, zajmujaca catg IV cz. ,Magmticatu" (t. 235— 337), jest jednym
z dowodow tego wphjwu. Imitacje, dokonywane przewaznie w uni-
sonic i oktawie, stuzg — rzec mozna — jedynie celom eksperymento-
wania tego rodzaju, odbywajga sie one przez koto kwintowe tonacyj:
h-fis~cis-gis-dis-(H)-E-A'D-h, z interpolacjami wedtug innego nastepstwa.
Juz z tego wynika, ze nie mamy tu do czynienia z fuga, lecz z kano-
nem okreznym, traktowanym zreszta swobodnie i poddanym ekspery-
mentowaniu harmonicznemu, rmmo préb ,Scistosci” stylu na wzér da-
wniejszy, czego pozostatosciami sg takie szczegéty, jak np. aos$¢ czeste
podwajanie nut prowadzgcych lub Dotgczenie harmoniczne (a raczej anty-
harmomczne) V—IV (lI) wilt. 256—257 i 300—301. Aby juz przy tej
sposobnosci zatatwi¢ kwestje kontrapunktu, dodaje, ze poza ,fuga"
zachodza jeszcze bardzo krétkie imitacje w duetach w t. 531—533,
542—544, 546—548 w cz. VII. Wro6cimy jednak jeszcze do kwestji

kontrap. w ustepie o gtosowej obsadzie i instrumentaciji,
ktérag sie obecnie zajmiemy lgcznie z dynamikag.
Glosy wokalne: sopran, alt, tenor i bas, wystepuja w roéznych

kombinacjach z sobg i instrumentami. Tworza duety: S-A, STIT, S-E,
T-B, w réwnolegtych tercjach, decymach Ilub sekstach, rzadko gtosy
sa prowadzone samodzielniej, tak ze odlegto$¢ pomiedzy niemi jest znacz-
niejsza. Sola i duety wystepujg z towarzyszeniem: 1. organoéw, 2. or-
ganow i skrzypiec, 3. skrzypiec bez organdéw, 4. bez towarzyszenia in-
strumentalnego. Towarzyszenie instrumentalne jest po najwiekszej czesci
podwojeniem solowego Ilub duetu gltosu wokalnego; samo-
dzielnie zjawiaja sie tylko dwukrotnie w ciggu utworu, gdy gtos skrzy-
piec tworzy kontrapunkt do solowego glosu wokalnego (t. 395— 404
i 423—429), jak to widzimy tez w wielu Owczesnych utworach pisa-

O Feli er er, Der Palestrinastil, str. 341.
2) Tamze, str. 343.
R 3 Tamze, str. 90.
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nych w stilo misto, gdzie praktyka tego rodzaju ma za zadanie nadaé
tekstowi silniejszy wyrazl. W tym tez celu postuguje sie Pyrszynski
takze tremolem Il skrzypiec (t. 118— 125 i 205—212), a wiec efektem
przejetym z operowe) muzyki wioskiej (zwlaszcza neapolitanskiej) *).
zastugujacym tu na podkreslenie, poniewaz w muzyce polskiej z po-
przednich czas6w narazie nie jest znany. Tutti obejmuje oczywiscie
wszystkie gtosy wokalne i instrumentalne.

Instrnmentacja w tutti jest u Pyrszynskiego jeszcze bardzo po-
jedyncza: gtosy skrzypiec stuza, jak powiedzielismy, tylko do wzmacnia-
nia gtosé6w wokalnych, wyjatkowo do ich opisania (t. 561—569j, przed-
stawiajagc w ten sposéb pierwszy etap rozwoju3d; w ,fudze",
w czesci ,polifonicznej", zastosowat Pyrszynski technike piowadzenia
dwojga skrzypiec w unisonie z sopranem, idgc widocznie za radag J j.
Fux'a w ,Gradus ad Parnassum" (1725)*), co moze wskazywatoby na
tak bardzo prawdopodobne oddzialtywanie wptywéw wiederiskich w ,Ma-
gnificat". Clarini w stroju « (pojemnos$¢: |. <t— iz Il. —g')), wia-
Sciwym przeto normalnym trgbkom5, graja przewaznie unisono ze
skrzypcami lub tez podwajajg jeden z gtosow wokalnych. Rola ich
Dolega gtéwnie na podkresleniu rytmicznej strony gloséw i dynamicz-
nej, np. przy stowach ,depesuit potentes" (t. 374—375), oraz na do-
dania blasku przy odnosnych stowach tekstul, jak np. w ,Magnificat
anima mea Dominum" (t. 13— 16). Tympam, strojone w < i <wyste-
puja zawsze (ale ,ad libitum") réwnoczesnie z clarini, jak to byto
przyjetem niemal do konca wieku VXIII; i w utworze Pyrszynskiego
ich zadanie lezy w sferze dynamiki i rytmu 7. Zwr6.ei¢ tu nalezy uwage
ze ,Magnificat" Pyrszynskiego jest narazie najstarszym utworem pol-
skim zawierajagcym partje dla tympani8). Partja organéw jest trakto-
wana réznorodnie, zaleznie oc zespotow gltosowych: w tutti a takze
w solowej partji basu postepuje unisonc z basem, w zespole instru-
mentalnym niekiedy umsono nawet ze skrzypcami, gdy chodzi o efek-
towng rytmiczng fraze zbudowang na tonach akordowych, np. w cyto-
wanej wyzej frazie polonezowej, wreszcie spetnia role podpory harmo-
nicznej. Tu jednak musimy zwro6ci¢ uwage na dwojaka ceche stylistyczng
w partji organowej ,Magnificat". Z jednej strony partja ta, jako wpraw-
dzie rzadko, lecz jednak ocyfrowana, spetnia role continua, a na dawny
wzOr zaznacza nawet w fugato zapomocg zmiany klucza wejscie ko-
lejne kazdego gtosu bioracego udziat w imitacji. Z drugiej strony jednak
w partji organowej nietylko znajdujemy liczne pauzy, krotsze i dtuz-
sze, mimo ze inne glosy nie pauzuja, ale nawet Kkilkotaktowe przerwy
(np. t. 394— 404, 422—428), gdzie zatem znika rola continua. (Tu
i 6wdzie jest partja basu organowego zrealizowana dwu- i trzygto-

Y Fellerer, Grunazuge, str. 83.

2 Stu te, op. cit. str. 11—12.

3 Stute, op, cit. str. 11

4) Fellerer,Der Palestrinastil, str. 359—362.

5 Zasigg bowiemclarini obejmowat w XVIII wieku nawec es“‘. Por.
Stute, str. 22.

6 Stute, op.cit. str. 22—23.

7 Stu te, op.cit. str. 22 i 25; Fr.Koschinsky, Dasprotestanti-
sche Kirchenorciiester im 17. jahrhunaert Wroctaw 1931, str. 35—36.

8 Wedtug informacji prof. A. ChybinsKiego.



7i

sowo). Tak wiec i w tej kwestji mamy do czynienia ze zmieszaniem
stilo antico i stilo moderno, a wiec ze stilo misto.

W samodzielnych ustepach instrumentalnych o mniejszych lub wiek-
szych rozmiarach (np. t. 16— 30, 44—58, 59— 78, 136 -155, 430—443,
448— 457, 467— 480, 485—494, 513—526) biorg udziat bgdz wszystkie
instrumenty (cz. Il, VII), badz tez tylko dwoje skrzypiec z organami
(cz. NI, V, VII). Partje skrzypcowe majg w ,Mayniricat" zawsze prze-
wage, Vv przeciwienstwie do ,Sepolio Domino" gdzie na dawny spo-
s6b wedtug zasad stilo antico mialy przewage jeszcze instrumenty dete
(oboje, fagot, kwartpuzon). Skrzypce sa w ,Magnificat" instrumentem
prowadzacym melodje gtéwnag, zgodnie z piaktyka og6lng XVIII wieku,
ale i zgodnie z og6lna praktykg polskgaw Il potowie XVII wieku. Gtlosy
skrzypcowe sg i tu prowadzone w réwnolegtych tercjach lub sekstach,
a nawet w unisonie (np. w 1V czesci), rzadko tylko otrzymujg skrzypce |
wytacznie role wykonywania melodji gtéwnej przy réwnoczesnej bardzo
podrzednej, a wiec nawet nie dublujgcej roli Il skrzypiec, np. w t.
67— 78. W zespole instrumentalnym clarini grajg unisono ze skrzypcami
(cz. VII) lub stanowig dopetnienie harmoniczne (cz. Il). Clarini i tym-
pani zjawiajg sie oczywiscie tylko w tutti. Z efektow gry instrumental-
nej wspominamy tu jeszcze o trylach skrzypiec i clarini, co jednak
znano w Polsce juz okoto r 17004).

W Scistej tacznosci z obsada ,Magnificat" pozostaje jego strona
dynamiczna. Tutti i zespoly instrumentalne sa zawsze grane we-
dlug wskazéwek w autografie: forte. Sola i duety wokalne piano,
raz nawet ,pianissime" (t. 423). Licznym i czestym zmianom obsady wo-
kalnej, instrumentalnej i wokalno-ir.strumentalej odpowiadaja zmiany
i kontrasty dynamiczne. Przeciwstawienie czeste tutti-solo wraz z forte-
piano okresla wspoéiczesng dynamike wioskiej muzyki koscielnej wo-
kalno-instrumentalnej kierunku neapolitanskiego?d. Stopnie posrednie sg
niemal nieznane do potowy XVIIlI wieku. Te same znamiona wykazuje
i utwor Pyrszyniskiego. | tu znajdujemy dowody, ze — jak w szkole
wiedenskiej Owczesnej, wzorujacej sie na wioskiej muzyce koscielnej —
te kontrasty i zmiany w obsadzie i dynamice otrzymaty znaczenie za-
stepcze dawnej wielochoralnosci weneckiej 3), co zresztg w mniejszym
stopniu zauwazyliSmy juz w ,Sepulto Domino",. Kontrasty te zazna-
czajg sie silnie zwlaszcza w kazde, odrebnej, zamknietej w sobie czesSci
utworu, zwilaszcza niewielkich rozmiaréw, gdzie kontrasty sg bliskie
i czeste np. miedzy partja solowa a mniejszemi zespotami takze nawet
tutti, jak np. w ,Magnificat" cz. I, t. 5—6 solo sopr. piano, t. 6—7
tutti foite, it d., i t d. Nie ulega watpliwosci, ze i tu widzimy na-
wigzanie do wiedenskiej szkoly ,weneckiej", trwajgcej w samym Wied-
niu w gigb XVIII wieku4). Bezposrednia zestawienia forte-piano stuza
Pyrszynskiemu, podobnie jak wielu wspétczesnym kompozytorom, row-
niez do wywotania starego zresztg efektu ,echa", jak to widzimy np.

g Wedtug infonnacji prof. A. Chybinskiego.

s) W. Muller, op. cit. str. 12.

4 A. Orel, Die kathoiische Kirchenmusik 1600—1750, w ,Handbuch
d. Musikgeschichte* G. Adlera, Frankfurt 1924, str. 461 i nast.

4) A. Schienerl G. Bonno’s Hirchenkompositionen, w ,Studien zur
Musikwissenschalt, t. XV Wien 1928, str. 82.
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w cz. Ill, t. 63—64 Forte i t. 65—66 piano. | ten rowniez Srodek
dynamiczny baroku weneckiego zostat l&)rzejety i odpowiednio zmoder-
nizowany przez szkote neapolitanska. cho¢ mniej wiecej do potowy
(wieku XVIII nie posiugiwali sie Neapolitanczycy stale znakami cre-
scenda i decrescenda, albo tez specjalnymi terminami (u Pyrszynskiego
i przed nim brak w rekopisach polskich takich znaKéw i termindéw), to
jednak z pomocg stosowania chromatyki i progresyj we wznoszacej
sie i opadajgcej linji melodycznej efekt ten w rzeczywistosci osiggali i),
podobnie jak za ich wzorem Pyrszynski. Np w ustepie instrumentalnym
w t 16—24 (< ) i 24—30 (>), lub w przytoczonym wyzej przy-
ktadzie z tekstem ,dispersit superbos". W ramach dynamiki nalezy
wreszcie wspomnie¢ o Widocznych w utworze Pyrszyniskiego $ladach
starszej wprawdzie techniki, wywodzacej sie jeszcze ze starej wenec-
kiej i rzymskiej szkoly, techniki djalogowanie (u Pyrszyriskiego w t.
542—557 miedzy altem a tenorem-basem oraz miedzy sopranem-teno-
rem a tenorem-basem), dotyczacej djalogéw pojedynczych solowych gto-
sO6w lub solowych ansambléw w miejsce djalogowania chéréw. Prak-
tyka dzielenia zespotu 4-gtosowego na alternujgce pary gtoséw, bedaca
zatem jakby powrotem do tej najpierwotniejszej techniki a cappella,
ktéra zapoczatkowata wielochdralnosé, nalezala jednak do szczegélnych
cech stylistycznych wiedenskiej ,szkoty weneckiejl z konca XVII wieku,
utrzymujacej sie jednak w gtab wieku XVIII u Kompozytoréw piszacych
w stilo misto. | tu zatem mielibySmy dowody oddziatywania wilosko-
wiedenskiej muzyki na koscielng muzyke polskga z potowy XVIII wieku *).

W rezultacie wiec osiagamy poglad, ze w ,Magnificat" Pyrszyn-
skiego panuje znaczna roznorodnos¢ co do czestej zmiany obsady wo-
kalno-instrumentalnej, wywotujacej siine kontrasty (sola, duety wokalne,

w roznych odmianach tutti i ustepy instrumentalne) takze w kolorycie
wokalnym i instrumentalnym i dynamice, podobnie jak to ma miejsce
we wioskiej i potudniowo-niemieckiej muzyce koscielnej.

Przechodzgc obecnie do omowienia formalnego ukladu ,Magnifi-
cat" Pyrszynskiego, podam naprzéd schemat formalny catosci, dajacy
nam juz wglad w zastosowanie form:

Czes¢ I: wstep wokal.io - instrumentalny, t. 1—15.
Il: A (instr.), t. 16- 30
B (wok. - instr.), t. 31 43.
A (instr.), t. 44— 58
I11: A (instr.), t. 59 - 78
A (wok. - instr.), t 79-- 98.
A (wok. - instr.), t 99- 118
B (wok. - instr.), t. 119—131.
A'(wok. - instr.), t. 132—155.
A”(wok. - instr.), t. 150 -181
A'(wok. - instr.), t. 182 -204.
B (wok. - instr.), t. 205—218.
A (wok. - instr.), t. 219—234.
IV:Fuga, t. 235—337.

D W. Miiller, op cit. str. 13, 15.
2 Schienerl op. cit. str. 82
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Czgs¢ V: R (instr), t. 338—346.
B (wok. - instr.), t. 347—365.

* (instr.), t. 366—373.

VI: A (wok. - instr.), t. 374—394.
B (wok. - instr.), t. 395—404.

A' (wok. - insb-.), t. 405—418.

C (wok. - instr.), t. 419—429.

VIl: A (instr.), t. 430- 443.
a (wok. - instr.), t. 444 —447.

A’ (instr.), t. 448—457.

B (wok. - instr.), t. 458—467.

A (instr.), t. 468—480.

P (wok. - instr.), t. 481—484.

A' (instr.), t. 485—494.

C (wok. - instr.), t. 495—512.

A’ (instr.), t. 513—526.

D (wok. - instr.), t. 527—560.
VIIl: A (wok. - instr.), t. 561—568.
B (wok. - instr.), t. 569—585.

Z powyzszego schematu widzimy, ze poszczegolne czesci ,Ma-
gnificat® opieraja swa budowe na powrotach pierwszej czesci (wyja-
tek stanowi cz. | jako wstep i ostatnia jako zakonczenie). Powroty
te dotyczg albo ustepow wokalno-instrumentalnych, albo instrumental-
nych, ktére w tym ostatnim wypadku posiadajg charakter ritornelléw,
jak to jest widoczne w cz. VII, zblizonej do ronda. Powroty A bywajg
rzadko doktadne, czesto zmienione (skrécone, rzadziej wydtuzone), a po-
nadto w powtdérzeniu ustepu pierwotnie instrumentalnego przytgcza sie
gtos wokalny, bez zmiany materjalu tematycznego. W kazdym razie
stwierdzamy juz albo istnienie albo tendencje do zaistnienia formy
A-B A D, A-B-A-B-A, A-B-A C, A-B-A-C-A-D, przyczem bywajg do-
dawane niekiedy mate wtrety wokalne, wskazujgce na dziatanie form
dawniejszych (motet koncertujacy). Odbywa sie przytem wymiana po-
miedzy formami zamknietemi, jedno- Ilub dwuczesSciowemi a swobod-
nemi, co wowczas podobnie jak i przedtem miato miejsce w koncer-
tach i kantatach koscielnych, pisanych w stylu ,hochknnzertant*, jak
go nazywa Ursprung?, ktorych rodzajem jest réwniez ,Magnificatl
Pyrszyniskiego. Jego skiadowe czesci: sola, duety, zespoly choralne,
zespoty instrumentalne i wokalno-instrumentalne, jego melodyka (za-
wsze prosta i Spiewna niekiedy wrecz popularna), ktéra we wstepie
przybiera charakter melodyki litanijnej, w innych za$ ustepach ma cha-
rakter ariosa lub nawet piesni, w innych znowu charakter parlandowy,
a w jednym takze polifoniczny3d ; nastepnie: wystepowanie naprzemian

') Nie ma to jednak nic wspélnego z arjg da capo, gdyz A jest instru-
mentalnym ustepem.

2) Katholische Kirchenmusik, w ,Handbuch der Musikwissenschafl E. Bii-
ckena, str. 228.

3 Zwréci¢ tu nalezy jednakze uwage na to, ze budowa tematu ,fugi“
Pyrszynskiego nie odpowiada $cisle wymaganiom ,temaiu fugowego, zna¢ i na
niej wptyw zasad budowy melodyki homofoniczne). Bardziej odpowiednim
zwtaszcza dla wielkiej fugi choéralnej jest temat cz. VI, jednakze nie wyzy-
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ustepoéw wokalnych (solowych i chéralnych) i instrumentalnych na wzoér
stylu koncertujgcego, sprawiajg, ze mamy tu do czynienia z typowa dla
I potowy XVlllwieku kantata ansamblowa, jakg tak czesto pod
wptywem wihoskim tworzono takze w oOwczesnej szkole wiedenskiej, do
ktorej nalezeli réwniez wioscy kompozyiorowie w Wiedniu dzialajacy.
Jednym z charakterystycznych objawdéw tego zwigzku ze szkotg witosko-
wiedeniskg jest ,fuga“ w utworze Pyrszynskiego, ktéra — podobnie
jak w kantatach tej szkoty — jest tylko fugatem (w budowie przypo-
minajgcem Kanon ,per tonos“), jak ,fugill pisane w ,stilo mistoll tak
charakterystycznem dla tej szkoty i), np. dla dziatajgcego w Wiedniu
kompozytora wioskiego G- Bonno (1710— 1788). Pyrszynski, odstepujac
od zwyczaju umieszczenia ,fugill na koncu utworu2?, pozbawit jednak
swe dzieto witasciwego efektu koncowego, tern bardziej, ze jego zakon-
czenie nie nalezy do najwartosciowszych czesci ,Magnificatl.

Juz z powyzszych wszystkich danych analitycznych wynika, ze
tworczos¢ Pyrszyniskiego znajdowata sie w zasiagu wptywoéw wioskich
i wystepujacych #gcznie z niemi potudniowo-niemieckich i ze styl jego
zawiera zarowno nowsze jak i starsze cechy, wszystkie w réznej sile
sie objawiajace. Jego ,Magniricat" reprezentuje typowy stilo misto, choc¢
niezupetnie jeszcze jednolity, niezupetnie stapiajacy w jednolita jednosé
wszystkie skladowe czynniki tego stylu. Gdybysmy posiadali wiecej
dziet zmartego w r 1758 Pyrszynskiego, moglibySmy moze uzasadni¢
nasz poylad, wedtug ktorego styl Pyrszynskiego prawdopodobnie zajat
w swej chwiejnosci stylistycznej miejsce posrednie miedzy stile misto
i stile moderno, podobnie jak styl bardzo wielu podobnych dziet tych
czasOw, reprezentujacych przejsciowe fazy katolickiej muzyki koscielnej
w potowie XVIIlI wieku, fazy, ktorych dtugi, ale oczywiscie niekom-
pletny szereg umiat rozjrozna¢ w r. 1765 w swej ,Arte pratticall Giu-
seppe Paolucci.

Ze wzgledu na to, ze polska muzyka koscielna z czaséw Pyr-
szynskiego nie jest ani znana z jakichkolwiek wydawnii tw am naukowo
opracowana, a baaania nad mg sa niniejszg praca dopiero zapoczatko-
wane, wykluczone a conajmniej przedwczesne bytyby jakiekolwiek wnio-
ski historyczne odnoszace sie do znaczenia Pyrszyniskiego i jego utworéw
w obrebie naszej o6wczesnej muzyki koscielnej. W kazdym razie nawet
tylko dwa znane dotychczas jego utwory dowodzg, ze w czasie poczy-
najacym sie po dzietach S. S. Szarzynskiego, O. Damiana (f 1727)
i G- G. Gorczyckiego (fi734) az do roku mniej wiecej 1760 dokonato sig
w poiskiej muzyce koscielnej wielkie przeobrazenie stylistyczne. Zada-
niem dalszych badarn bedzie wskaza¢ doktadniej na poczgtkowe i kon-
rowe stadjum tego przeobrazenia, doprowadzajace do catkowitego za-
panowania w Koscielnej muzyce polskiej stile moderno. 2e w tern prze-
obrazeniu dokonanem pod wptywem gtéwnie wioskim znalazto sie rniej-

skany polifonicznie przez Pyrszynskiego. Wykonuja go wszystkie gtosy wo-
kalne i instrumentalne unisono, ktéry to efekt znajdujemy juz w motecie
na Boze Narodzenie St. Sylw. Szarzynskiego (wedtug informacji prof. A. Chy-
biriskiego).

J Schienerl op. cit

2 Feller er, Der Palestrinastil, str. 350—351.
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sce i na pierwiastki narodowe nawet w tonie muzyki koscielnej, do-
wodzag w ,Magnificat" takze rytmy polonezowe w instrumentalnych
ustepach ,Magnificat”, ktére tez pozwalajg nam przypusci¢ ze wzgledu
na objawiong wiasnie w nich rutyne w technice orkiestrowej, ze praw-
dopodobnie byt Pyrszyriski takze kompozytorem instrumentalnym, po-
dobnie jak niektérzy inni 6wczesni polscy kompozytoiowie koscielni,
np. Szymon Dziatkowski, Krassowski, Antoni Milwid i Jacek Szczu-
rowski. Tym ostatnim zajmuje sie w nastepnej czesci niniejszej pracy.

We Lwowie, w r. 1935-54.



Dr. Henryk Opienski (Morges).

Jozef Elsner w sSwietle nieznanych listow.

Dotychczasowo znaczenie Jozefa Elsnera w dziejach polskiego zycia
muzycznego ocenianem bylo przewaznie pod katem jego twoérczosci opero-
wej a rozpatrywanem przedewszystkiem w zwigzku z Chopinem, ktéry od
wczesnej miodosci rozwijat sie pod wplywem swego nauczyciela i zacho-
wat dla niego do Konca zycia giteboki szacunek i nieomal synowskie przy-
wigzanie; co wiecej Chopin cenit wysoko utwory Elsnera, o czem niejedno-
krotne wzmianki czytamy w jego listach. Najlepszem Zzr6diem tyczacem dziatal-
nosci artystycznej Elsnera sg jego wilasne zapiski wydane przez F. H6 sieka
pod tytuleme Z papieré6w po Elsnerze (1769—1854), Przyczynki do
do historji teatru i muzyki w Polsce (Warszawa 1901). Interesujace fakty,
o ktorych sie stamtgd dowiadujemy, me wyczerpuja jednak bynajmniej obrazu
wielostronnej dziatalnosci nauczyciela Chopina. Dla muzykologa polskiego,
ktéry zajmie sie kiedy$ opracowaniem wyczerpujacej biografji rektora Elsnera,
pozyteczne zrodio stanowi¢ bedg wiadomos$ci umieszczone w jego listach,
pisywanych do wydawcéw Breitkopfa i Hartla w Lipsku pomiedzy
1811 a 1819 rokiem. Wiadomos$¢ o tym zbiorzel) podang juz byta przezemnie
w ,Kwartalniku muzycznyml (1932, nr. 16) w artykule p. t. ,Symfonie A. Pan-
kowskiego i |. Wariskiego". Korespondencja z przed roku 1811-go, o istnie-
niu ktérej wiemy ze wspomnianych powyzej zapiskéw samego Elsnera, musiata
niestety zagingé, poniewaz nie znajduje sie w Archiwach Breitkopfa i Hartla.
Powodem rozpoczecia korespondencji byto zaproszenie Elsnera przez wydaw-
cow z Lipska, aby im przystat wiadomosci o zyciu muzycznem w Polsce
a specjalnie w Warszawie, celem umieszczania ich w zatozonej przez Breit-
kopfa i Hartla w 1798 roku ,Allgemeine musikalische Zeitung".
Podtrzymywane w ten sposéb listowne stosunki, pragnat Elsner, jak to za-
haczymy, wyzyskaé¢ roéwniez dla propagowania w Niemczech kompozycji swoich
wiasnych oraz wspétczesnych polskich autoréw.

Zachowana w Archiwum lipskiem korespondencja rozpoczyna sie li-
stem3 z dnia 14 maja 1811 roku

X W zbioize listow Elsnera pisywanych do firmy Breitkopfa i Hartla,
udzielonych mi taskawie przez archiwa tejze firmy, znajdowaly sie réwniez
dwa polskie listy Elsnera pisane do Chopina, ktére ogtositem w ,Kurie-
rze Warszawski m” w marcu 1932 r.

A Listy Elsnera sa przewaznie bardzo trudne do odczytania z po-
wodu niewyraznego pisma; styl ich nie odznacza sie wykonczeniem, obfi-
tujgc stosownie do zwyczajow epoki w liczne: ,etc.”
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Wiehnuzni Panowie!

,Pismo Pandéw z dnia 21 lutego 1811 roku otrzymatem dopiero w pierw-
szych dniach kwietnia i bylbym Panom zaraz odpowiedziat, gdyby mi moie
zajecia byly pozwoiitiy to uczyni¢". Dzigkujac za mite przyjecie (,giitig erwie]l
sene Aufnahme") w czasie krotkiego pobytu w Lipsku, pisze Elsner dalej
,Spetnitem Zzgdanie Panéw wediug moznosci, ale musze jeszcze powtorzyé
moja prosbe, aby Panowie zechcieli sie tern zajg¢, izby wprawniejsze mz
moje pioro poprawito to, czego mojemu stylowi brakuje, zanim moje uwagi
zostang w muzycznem piSmie Panéw umieszczone, bo tez i poczesSci zajecia
moje nie pozwalaja mi da¢ odpowiedni wyaz biegowi moich mysli. Rozpoczne
od tego, ze Panom (od czasu naszej iowej politycznej egzystencji) opowiem
o wszystkich obcych i krajowych artystach oraz o wykonywanej tutaj mu-
zyce Kameralnej, po czesci tacznie z krytykami, ktére umierzone Dyly w jour-
nalu: Pamietnik etc.; uwagi te nadam jutro na poczte (auf fabrende Post)
wraz z partyturg opery: Leszek Biaty czyli Czarownica na tysej Goérze oraz
uwerturg do Andromedy '), 2-do O Teatrze we wzgledzie muzycznym, o ory-

ginalnych, i innych ktére przedstawione byly, operach. 3-tio o ogélnym sta-
nie tutejszej muzyki, o zyjacych tutaj artystach, ich talentach i kompozycjach,
0 najwybitniejszych amatorach i amatorkach, pizgczem bedg mogt Pa-

nom udzieli¢ moich pogladéw na tutejszy smak muzyczny, ale dwa ostatnio
wymienione artykuly udziele Panom pézniej jako podstawe, na ktérej bede
mogt moje koiespondencje dalej prowadzié. Co do mnie musze sie przyznac,
ze bynajmniej nie préznowatem i od owego czasu (sc. od widzenia sie z wy-
dawcami, przyp. wyd.) napisatem kilka oper, kantat etc. pizedewszystkiem
muzyke wokalng, szkoda jedynie, na co i Panowie zwrdcili uwage, ze opery
mcje niestety wytacznie przez polskie sceny moga by¢ zuzytkowane, a zy-
czytbym sobie bardzo stosownie do mniemania Panéw, méc niektére z nich
da¢ w niemieckich teatrach, ale w tym celu bytoby potrzebnem zwrécié¢é na
nie uwage muzykalnej publicznosci w Niemczech. Za jedyny spos6éb uwazam
danie okazji do zaznajomienia sie z niemi zapom-ocg wydrukowania Kkilku, na
przyktad Uwertur; gdy sie te spodobajg, wzbudzg ciekawo$¢é postyszenia
Gper, ktoére dzieki owym Uwerturom beda juz conajmniej z nazwiska znane.
Skoro tez juz Uwertury poklask znajda, co sobie (prawde moéwigc) po publicz-
noéci sztuke rozumiejacej i niemajacej uprzedzen, obiecuje, moznaby spro-
bowaé¢ niektére Duety etc. z podiozonym niemieckim albo wiloskim tekstem
wysztychowaé¢, ktére, gdy réwniez przychylng znajdg publiczno$¢, sprawig,
iz bedzie juz pierwszy krok zrobiony ku usitowaniu wprowadzenia produktéw
polskiego teatru do niemieckiej Swiatyni Talji. — Zdaje mi sie iz moge z goéry
zapewni¢ ze wydanie sztychem Kkilku Uwertur, tak czesto potrzebnych
w koncertach, specjalnie za$ takich, ktére nalezagc do polskich oper majg
za soba wdziek nowosci, zbyt znajdzie. Wedtug mojej idei nalezatoby wydaé
owe Uwertury w zeszytach, a mianowicie po trzy Uwertury w zeszycie, a gdyby
na przyktad mozna zaczgé probe od numeru 1-go, zeszytu 1-go, to mogt-
bym tu przeznaczy¢ Uwerture z opery Andromeda (ktéra dla Jego Cesarskiej

Mosci etc.) i ten pierwszy zeszyt zadedykowaé ces. kapelmistrzowi i szam-
Bibl. Jaoi

*) Opera ,Leszek Biaty skomponowana byta w 1809 r.; ,An-

dromeda" (do stéw Osinskiego) w 1806-ym — jako utw6r alegoryczny na

cze$¢ Napoleona I-go, w ktérego obecnosci zostata wykonana w Warszawie
w styczniu 1807 roku.
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belanowi Lasieur (sic) cztonkowil Legji honorowej, a to z ta mySslag, iz
bedac zdecydowany catg te opere w partyturze kaza¢ sztychowaé, puszczajac
ja na prenumerate ,i jej egzemplarz Jego Cesarskiej Mosci samemu lub Cesa-
rzowej przesta¢, dokonam tego zdaje mi sie tatwiej, gdy Uwertura bedzie
juz sztychowana. Skoro odpowiednia ilos¢ prenumeratoréw pokryje co naj-
mniej koszta, niechze dedykacja zeszytu, ktérg jestem winien panu Lesieur
z racji oKazywanej mi przez niego przyjazni oraz jego talentu jako ai tysty,
pomoze mi przedstawi¢ sie korzystnie w Paryzu. W operze Leszek Bialy albo
Czarownica na tysej Gorze spidébowal poeta nasladowaé podanie z nad
Dunaju ubiera,ac je w polskg szate i opierajagc sie na polskiem podaniu; po-
sytam Panom cata partyturg, poniewaz ja pan Augustowski, ktéry ja tu wi-
dziat i styszat, juz dla Lipska zamowit, wiec jest od dawna przepisana;
gdyby on juz przyDyt do Lipska, upraszam Panéw zawiadomi¢ go o tern,
azebym takze Panom mogt jeden egzemplarz albo ksigzne (Buch?) przestaé

etc. — Poeta autorem tej opery i wielu innych do ktérych skomponowatem
muzyke jest pan Dmuszewski, jeden z pierwszych cztonkéw naszej narodowej
sceny, Oll to da Panom swoje objasnienia i wreczy Panom m¢j list — Prag-

natbym mie¢ egzemplarz muzycznej gazety, o ile moznosci ze wszystkimi rocz-
nikami, prosze mi da¢ w tym wzgledzie odpowiedz. Jezeliby Panowie zyczyli
sobie, jestem gotow Im stuzyé nowemi piesniami, nowemi melodjami do zna-
nych juz wolnomularskich poezji2, moge réwiez nowe Polonezy ro6z-
nych tutejszych kompozytoréw i inne préby kompozycji kaza¢ przepisa¢ i Pa-
nom postaé, jezeli sobie Panowie tego zyczg. Przypominam sobie tez pomyst,
ktéry Panowie mieli; jedng z oper jakiego$ ulubionego poety da¢ do skom-
ponowania i zaraz jg sztychowa¢ a potem dopiero da¢ ja do sprzedazy
i do wykonania; dlaczego Panowie nie przeprowadzili tegc zamiaru do
skutku? ja przynajmniej nic o tern nie styszalem.

Polecajac sie¢ goraco catej Rodzinie mam zaszczyt etc.”

W kilka miesigcy po6zniej, po odebraniu numeréw muzycznej gazety
o ktére prosit, pisze 30 pazdziernika 1811 r co nastepuje:

,Gazete muzyczng z 1-go stycznia 1811 r. az do 24 lipca wiacznie

odebratem przed dwoma tygodniami — ale bez listu, tak ze nie wiem, co
Panowie mys$la o mojej propozycji. Jestem Panom dtuzny przyrzeczone spra-
wozdania o operze, o0 tutejszem zyciu artystéw i amatorow a zwiaszcza

o tutejszych muzycznych gustach, w lecie ubiegtem bylem jednak zbyt za-
jetym bo jezdziliSmy z polskiem towarzystwem (sc. operowem) do Gdanska,
a jak Panom wiadomo, bez naszego pierwszego tenora Dmuszewskiegc
Moga sobie zatem Panowie wystawi¢ mojg prace wobec tego ze musiatem
wiekszg cze$¢ dawanych w Gdansku oper na nowo opracowywaé. Tymczasem
za$, skoro Panowie na zalgczone sprawozdanie dadza odpowiedZz i porozu-
miejg sie z tutejszym nauczycielem $piewu panem de Santis3 a on Pa-

X) Ma oznacza¢ oczywiscie Kawalerowi Legji honorowej. O swej
znajomosci z Lesueurem, ktéorego poznal w Paryzu przez de Lenza
opowiada Elsner w swych pamietnikach na str. 42 i nast.

ssjy Wiadomo iz w owej epoce wszyscy prawie wybitniejsi muzycy
warszawscy jak Elsner, Kurpinski, skrzypek Bielawski, artysta opery
L. Dmuszewski nalezeli do 16z wolnomularskich; patrz WiadomosSci
Muzyczne, Warszawa, pazdziernik 1925 art. p. t.: Wolnomularstwo
polskie a muzyka Materjaty.

de Santis byto nazwisko tenora opery wiloskiej sprowadzonej

Warszawy jeszcze za czaséw pruskich. Elsner w swych ,Papierachl wspomina
o nim kilkakrotnie (str. 44).

do
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nora arje ,en guestion przesle, zatacze réwnocze$nie kilka Polonezéw skom-
ponowanych przez tutejszych utalentowanych muzykéw, amatoréw etc. a za-
razem nowe sprawozdanie tyczace opery polskiej, poprzedzone krétkim prze-
gladem. Przeczytateml artykut p. t Warszawa, i jestem Panom za zreda-
gowanie go nadzwyczaj zobowigzany. Pochlebiam sobie, ze Panowie postarajg
sie przynajmnie, podczas tej zimy da¢ do Wykonania w Waszych Koncertach
jedng Ld awie uwertuiy. — Gdybym wiedziat ze moge sie przystuzyé Panom
kantatg skomponowang do niemieckiego tekstu i ze jg Panowie w tegorocz-
nych zimowych koncertach dadzg do wykonania, kazatbym jg odpisa¢ aby
Panom (? wyraz nieczytelny) da¢ przykiad w jaki spos6b ja traktuje stowa.
Tutaj wywotata ona duza sensacje. Byta ona wuKonang po raz pierwszy
w tym roku w Lozy (wyraz nieczytelny). Wierze tez ze publicznosci kocha-
jacej muzyke i prawdziwym znawcom musi sie spodobaé¢, chociaz jej tekst
nie jest najlepszy. Napisana jest na trzy gtosy: tenor pierwszy, drugi i bas
oraz na dwie partje solowe, akompanjament ztozony jest tylko z detych instru-
mentéw oraz altéwek, wiolonczel i baséw2. W moich muzycznych opisach
(Schilderung) musiatem zrobi¢ przerwe aoy tymczasem udzieli¢ Panom kilku
muzycznych wiadomosci, ktére nalezg do artyr<uiu tyczacego sie wystepuja-
cych tutaj obcych artystéw, donosze zatem ze: bezposrednio po odjezdzie
braci (? nazwisko nieczytelne) zjawit sie tu oboista G. Ferlendis z Zzong, $pie-
waczkg wiloska i datl publiczny koncert w Redutowej Sali, na ktérym naste-
pujace utwory wykonane byly: Uwertura do Melodramatu (Mieczystaw Slepy
I. Elsnera, Koncert na ob6j wiasnej kompozycji oraz Rondo alla pollaca na
angielski rozek; w obu utworach wykazat p. Ferlendis duzg technike i jeszcze
wiecej smaku*.

Zapowiadanej dwukrotnie przesytki zarysu opery polskiej nie uskutecz-
nit ;Elsner jeszcze i w nastepnym liscie z grudnia 1811 roku podajac tego
przyczyne oraz adresujac list po raz pierwszy -m nie do ,firmy'l lecz ao
.wielmoznego i wielce szanownego Pana Hartla' — List pisany jest w War-
szawie 9 grudnia. — ,Aby zado$< wuczynu panu de Santis, nie otrzyma Pan
z zalgczonag przesytka jego Arji, jeszcze i tym razem dziejéw polskiej opery;
przesytka byla spieszng z tego powodu ze on pragnatby bardzo jeszcze tej
zimy ujrze¢ swoje kompozycje sztycnowane; w kazdym razie to co przyrzekiem
posle jeszcze w tym miesigcu. Pan de Santis posyta Panu pocztag (fahrende
Post) 3 mate Ariety i a conto 15 rb, co wedtug jego rachunku, stosownie
do zyczenia Pana wynosi wiecej niz potowe kosztow za 300 egzemplarzy,
ktére on (? wyraz nieczytelny) pozostawia. Zyczyitby sobie, aby Pan przy-
stat mu z tej liczby 200 a 100 zechciat wzia¢ w komis, albo pozwolit mu
wybra¢ sobie za cene tych stu, muzyke do $piewu z panskiego nakiadu, dla-
tego tez prosi Pana o przystanie mu katalogu wszystkich panskich muzy-
kaljow. Réwnoczesnie uprasza aby listbw do niego nie ekspedjowaé pod
adresem p. Monfriella, ale wprost albo do mnie albo do niego, inaczej bo-
wiem opoéznia sie ich doreczenie. Oto wszystko co dzisiaj Panu pisze, za-
powiadajac wiecej na przysztoS¢ wraz z przestaniem moich mysli o przy-
czynie dla ktérej tutaj tak mato sie sprzedaje nut, i o sposobie jaki ob-
myslam, aby ten zbyt powigekszy¢l. —

1) Oczywiscie w ,Allgemeine Musiwalische Zeitung".

2 Takiego samego skltadu orkiestry (tj. bez skrzypiec) uzyt
w swojem Stabat Mater op. 58 skomponowanem w 1848 r. (W. Sowinski
Diction. des Mus. Slaves et Polonais).

Elsner
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Mimo zapowiedzi i niewatpliwie szczerych checi jeszcze w dwa mie-
sigce potem (9 grudnia 1812 r.) piszac list do Lipska nie przesyta Elsner
spiawozdan z ruchu operowego Warszawy, lecz znéw tylko korespondencije
swoja w tym przedmiocie zapowiada; przyczem dodaje: ,Upraszam aby
mys$li moich o obecnym stanie tutejszego teatru nie usunaé¢; bytbym nieraz
juz krytycznie o tych sprawach pisal, zachecony ,przez wielu prawdziwych
znawcoéw muzyki etc., gayby Gazeta polska nie przestata krytykowac
(? wyraz nieczytelny) umieszczonych przezemnie w drugiej tutejszej gazeciel)
mys$li moich oraz mito$nikéw dobrego smaku; mimo tez iz czesto o to by-
tem proszony, przestatem pisa¢ po czesci dlatego, ze owe Redakcje nie
w najlepszej ze sobag stojg harmonji, i ja moégtbym da¢ sposobnos$é roz-
dmuchania ognia.

Zyczytbym sobie aby to, co przezemnie podanem zostato w jezyku
polskim, tak samo bylo wydrukowane. Mam nadzieje ze pan Augustowski2
da Panom chetnie wyjasnienia, majace na celu unikniecie przestawienia liter
Skoro juz raz jest w Gazecie Pan6w potozona podstawa do tutejszych mu-
zycznych Kkorespondencyj, bedzie mi teraz tatwiej da¢ Panom od czasu do
czasu wiadomosci o nowych tutejszych muzycznych wydarzeniach, wraz z kry-
tycznemi uwagami. — Uwaga! Egzemplarz z dedykcjg dla miodej hrabianki
Sottykéwny powinien by¢ egzemplarzem Iluksusowym na pieknym papierze'l

Ciekawym do zanotowania jest fakt, ze najwieksze wydarzenie poli-
tyczne owych czaséw: wyprawa Napoleona na Moskwe nie miata widocznie
na potoczne zycie warszawskie zadnego wpltywu i moze nawet o niej na
razie mato wiedziano w Polsce, skoro Elsner mégt wtedy spokojnie w dal-
szym ciggu prowadzi¢ swojg korespondencje z Lipskiem. Oto co pisze 16 lu-
tego 1812 roku:

.,Posytajac Panom kilka Polonezéw, a mianowicie 6 Radcy przy Try-
bunale Chrzariskiego3d, drugiego muzycznego dyrektora przy polskim

teatrze Kurpinskiego i nauczycieli fortepianu: An. Stolpegoi Desz-
czynskiegod4 (polonez tego ostatniego chociaz jeszcze nie drukowany
jest najbardziej tubiany [Lieblings Polonaisel — tutaj nie byt sztychowany).

Uwazam tez za wskazane zatlgczyé uwage iz tutai polonezy dzielg sie na
na dwa gtéwne gatunki: Polonez do tanca oraz Polonez uwazany
jako kompozycja muzyczna (musikalisches Stiick); tempo pierw-
szego gatunku jest tutaj nieco szybsze niz za granica, tempo dru-
giego rozmaicie, jednak zawsze bardzie umiarkowane. — Z po-
stanych zatem 6 Polonezéw Chrzariskiego naiezy cztery pierwsze uwazac
jako taneczne a dwa pozostate jako Polonezy na fortepian. Mam nadzieje, ze
w marcu bede moégt Panom posta¢ wiecej, tylko pragnatbym wiedzie¢, co Pa-
nowie juz mniej wiecej znajg (? wyraz nieczytelny), aby nie kaza¢ niepo-

) W ,Gazecie Warszawskiej".

2) Elsner pisze stale ,Herr vor. Augustowski"; zadnych wiadomosci o jego
osobie nie udato mi sie odnalezé; w jezyku polskim mdégt oczywiscie podawac
Elsner jedynie tytuty oryginalnych pruskich oper oraz nazwiska artystéow
polskich.

3 O owym sedzi Chrzanskim (Chrzonskim), ktory musiat bra¢ zywy
udziat w éwczesnem zyciu muzycznem Warszawy, wspomina Elsner kilkakrotnie
w swych Pamietnikach (j. w.).

4) Jozef Deszcz yriski (1781—1844) autor m. in. kwartetu smyczko-
wego c-mol z Polonezem jako czescig Il (Po linski. Dzieje muzyki pol-
skiej 191).



81

trzebnic przepisywaé¢, a wogo6le nie chciatbym Panom posyta¢ czego$, co juz
gdzieindziej mogto by¢é sztychowane. Jeszcze raz wupraszam Panéw wzigé
pod uwage to, co zaznaczylem w poprzednim liscie i napisa¢ mi przynaj-
mniej Klika stéw, zanim Panom dalszy cigg i zeszyt nuzykaljow posle; prosze
tez, jezeli Panowie taskawi, list ten przestaé mi poczta i to wprost do mnie

bo inaczej otrzymatbym go znowu o kilka tygodni pézniej. — Gdyby Panowie
chcieli da¢ do sztychowania roéwniez zeszyt innych Tancoéw polskich
albo Mazurkoéow, Krakowiakoéw i Kozakoéw, ktore o ile wiem

(précz mego Ronda) mato byly drukiem publikowane, to moge Panom naj-
lepsze kaza¢ zebraé. Rowniez kilka zupetnie starych Polonezéw
z czas6w Augustéw a nawet z czasd6w Sobieskiego*.
Nalezy przyznaé¢, ze Elsner majac na celu przedewszystkiem rozpow-
szecnnienie swoich kompozycji, prowadzit mimo to réwnoczesnie wytrwatg
propagande na rzecz polskich utworéw. Matoznaczna tres¢ listu z 18 marca
1812 r. informuje wydawcoéw lipskich o kilku koncertach, na ktérych wyko-
nanym zostat ,mit Beyfall* szereg utworéw Elsnera (bez blizszycn szcze-
gotow).
1 Wazniejszym a zwilaszcza ciekawym w tresci jest list z 10 czerwca
tegoz roku. Dziekujagc za odbior przesytki nut zwraca Elsner uwage, ze
.Ssztych warszawski'* wypadtby lepiej. Aby Pana (list adresowany jest do
p. Hartla) na wiekszej ilosci przyktadach o tem przekona¢ posle obok ze-
branych dla Pana Polonezéw, Mazurkéw etc. egzemplarz tanio tutaj
wydanych zeszytéw zawierajgcych Arye p. de Santis. Co sie tyczy uwagi
panskiej, w sprawie ostatnio postanych Panu Polonezéw, a to ze niektére
z nich sg na znanych tematach, to musze powiedzie¢, ze nawet pomiedzy
ostatnio przez Panéw wydanymi, podobne sie znajdujg, jak naprzykiad Nr 13
z Przerwanej Ofiary *) to samo nr. 20 i kilka innych z tematami nam tutaj
znanych oper. W Niemczech jest moda, by wszystko, co sie ogdlnie podoba,
uktada¢ w wycigg fortepianowy, a tutaj zamienia¢ na Polonez?2,
a chociazby to pylo bardzo (...wyraz nieczytelny), to sie podoba. Co kraj —
to obyczaj, a nie zawsze sie zdarza, ze jest podanem Zzrédio, z ktérego czerpat-
autor opracowania; poniewaz zwykle jest ono nam tutaj znane, wiec nie jest
to uwazanem za potrzebne, a w koncu kiedy czas zatrze w naszei pamieci
oryginalng mys$l, to zostaje Polonez, juz znany jako narodowy Polonez.
Nazwisko kompozytora trzech Polonezéw, ktére Panowie maja zamiar szty-
chowaé¢ pisze sie Kurpinskid; jest on drugim dyrektorem muzycznym pol-
skiego teatru. Sz6sty Polonez Chrzanskiego, ktéry tu sie podoba, pozosta-
witem tak, jak go autor sam napisal, gdyby jednak miat by¢ sztychowany,
to musiatby akompanjament, a w wielu miejscach akordy inaczej by¢ uto-

1) Najstynniejsza swego czasu opera P.Wintera (1754—1825), ktora
i iu nas wielkiem cieszyla si¢ powodzeniem.'

2 W zwigzku z owa panujacg wowczas u nas modg warto przypom-
nie¢, ze widocznie stosujac sie do niej 15-sto letni Chopin podlwrazeniem
premiery Cyrulika sewilskiego Rossiniego napisat Poloneza osnutego na
tematach tej opery (patrz list do J Biatobtockieao z listopada 1825 r.)

3 Zawigzany woéwczas _za posrednictwem Elsnera stosunek Kurpin-
skiego z firmg Breitkopfa i Hartla, miat w dalszym ciagu korzystne dla na-
szego kc mpozytora nastepstwa; z czas6w swej podrézy po Europie ‘odbytej
w  r.1823, notuje Kurpni,ski wizyt v Lipskuu pana Hartla dodajgc iz:
.p Hartel kupit moie dzieta za 400 frankéw** (patrz: Wspomnienia Karola
Kurpinskiego w podrézy 1823, Dr. Z. Jachimecki 1911).

Kocznik muzykologiczny. 6



82

zone *). Pragnatbym wiedzie¢ czy Pan posiada juz oryginalne fortep.anowe
Dolonezy Stolpego, ktére tutaj najbardziej bywaja grywane, o ile wiem,
dal on jeden egzemplarz panu H. Rielerich (?) z przeznaczeniem, aby ao-
szedl do Lipska, jezeli jeszcze nie byly nigdzie sztychowane, to sadze, ze
Pan bedzie mogt co$ z nimi zrobiéll — Z zakonczenia listu dowiadujemy
sie, ze korespondencja o polskiej operze zostala nareszcie przestana; me
znajdujemy jej niestety ws$rdéd listébw, ale znajdujemy blizszg o niej
wzmianke w nastgpujacym liscie z dn. 14 wrzesSnia 1812 r.:

(Z lisiem oDecnym) ,otrzyma Pan doKoriczenie repertuaru polskiej opery.
Zeby nie bylo kiopotu z nazwiskami autoréw podanych dziet, przesylam
Panu z wydanych przez Suflera noworocznikéw te, ktére sie dotychczas
ukazaly w druku, a ktére wraz z portretem przedsiebiorcy zawieraja to
wszystko, co ja w predkosci jaz wczesniej spisatem i zebratem; przepra-
szam, ze zajecia moje nie pozwolity mi przesta¢ ich w doskonalszym stanie
opracowania, w kazdym razie pochlebiam sobie, ze Pan bedzie z nich zado-
dowolonym, poniewaz redakcja muzycznego pisma bedzie mogta korzystaé
z tych danych i w ten spos6b beda nawigzane nici z muzyka naszego teatru,
obecnie tez moge juz Panu tatwo wskazaé¢, co sie nowego w naszym teatrze
dzieje i utrzymaé¢ sie na rowni z inng korespondencja, ze Pan ja otrzyma
poézniej, nizbym sam sobie tego zyczyt, wing moéj i mojej roaziny niedoDry
stan zdrowia; teraz jednak czujemy sie juz dobrze. — Posylam Panu koncowy
chér z jednej sztuki teatralnej, do ktérej skomponowatem $piewy oraz Uwer-
ture, nastepnie sekstet wokalny i poczatek Finalu. Sztuka ta jest wspom-
niana w zalagczonym repertuarze a musze sie Panu przyznaé, ze poczatkowo
miatem zamiar wiecej jeszcze z niej da¢ do skopjowania wobec tego, co
pisata o niej nasza Gazeta etc., ale musiatem zaniecha¢ zamiaru z braku
czasu a nie chcialem diuzej zwleka¢ z mem przyrzeczeniem2. Otrzyma Pan
rowniez kompletny zbiér polonezéw p. Ftloizego Stolpes), brata tego,
ktorego Panu postalem na prosbe Fantazje (jako nowos$¢); nalezg one tutaj,
do najulubieriszych. Do mych ostatnich uwag o Polonezach dodaje jesz-
cze kilka przyktadéw aby da¢ wyobrazenie o formie i przemianach Polo-
nez6w. — Przepisatem dla Pana jeden stary Polonez wziety z biblioteki
muzycznej zmartego muzyka, zawierajgcej zbior dawnych Polonezow.
W owych czasach (?) Polonez nie posiadat jeszcze drugiej czesci, tylko
powtarzano te samg melodje w dominancie i powracano do toniki. Do dzi$
dnia jeeszcze mozna znalezé ten zwyczaj w Polsce, na wsi. Nastepnie, Po-
lonez pbézniejszej kompozycji posiada cze$¢ druga, ale nie ma Tria, potem
dopiero w czasach Kkroléw Saskich zjawia sie Polonez, (z czes$cig) ktora
juz woéwczas ten tytut nosita. Widzi sie wiec, ,ak z czasem Polonez coraz

;) tatwo z tych stow wywnioskowaé, ze pan Radca Trybunatu Chrzan-
ski nalezat do rzedu tych utalentowanych amatoréw, licznych w owej epoce,
ktérych utwory cieszylty sie u nas powodzeniem mimo swych technicznych
brakow.

2 Trudno okresli¢ o jakiej sztuce wspomina tu Elsner; byt to moze
,Rzym oswobodzony ' skomp. w i807? r.

s) Sowinski w D. do M. P. S. (str. 523) wzmiankuje, ze Stolpe
Aloizy wydat w Lipsku wiekszg ilos¢ utworéw cytowanych w Allgem.
Musik. Ztg — Bratem iego byt Antoni, $piewak opery i manista a ojciec
baidzo utalentowanego kompozytora réwniez Antoniego Stolpe, Kktory
zmart w 1872 roku w 21 roku zycia, pozostawiwszy szereg utworéw powazne
rokujacych nadzieje. (Polinski). 1
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bardziej sie rozszerza (grésser geworden ist) i to tak, ze obecnie czasami
staje sie podobnym do Ronda, Symfonji etc.l). Przyczyna tego lezy by¢
moze w tej réznicy, |li przedtem moégt by¢ Polonez jedynie taricem o Kkilku
narodowych ,pas“ (,nationale Schritte"), kiedy tymczasem obecnie nalezy

go uwaza¢ jako odpowiednio utozony (,geordneter ) marsz w sali balowej.
Koncowy takt, ktérym Polonez (wraz z poézniejszym [? wyraz nieczytelny'
w drugiej czesci) odréznia sie od innych podobnych tancéw, jak T aniec
Okoto stupa na Slagzku, Morawach etc. nie powinien dla wspomnianego
powodu, zbyt czesto by¢ styszanym2 Otrzyma Pan réwniez bedace tutaj
w uzyciu Mazurki Krakowiaki, ktére tak pozostawitem jak u nas
z rak do rgk przechodzg (,wie sie hier von Hand zu hand kommen");
jezeliby jednak Pan miat zamiar je sztychowaé, nalezatoby, jak mysle, opa-
trzy¢ je nieco oosKonalszym akompanjamentem. — Tego lata nie dat sie
u nas stysze¢ zaden artysta, pr6cz pana Wun,der, ktory Kkiedy$ byt styn-
nym basistg, a ktéiy wspomozony przez muzycznych braci (przyjaciot) dat
koncert w duzej Sali tutejszej Lozy, a to dlatego, ze w lecie maégiby
trudno pokry¢ koszta publicznego wystepu Miat on wprawdzie powodzenie,
nalezy jednak zatowaé, ze gtéwna zaleta, jaka byt piekny jego gtos, z po-
wodu wieku, znacznego doznata uszczerbku. K. Kurpinski przyrzekt mi
w najblizszym czasie przepisa¢ kilka Polonezoéw i on tez jest troche
winien memu op6zZnieniu, inaczej bowiem otrzymatby Pan te rzeczy juz przed
Kilku tygodniami”.

Tu w korespondencji nastgpuje dtuzsza przerwa, Kktéra nareszcie mo-
zemy sobie wyttumaczy¢é owym waznym momentem dziejowym: odwrotem
Napoleona z pod Moskwy i przygotowywaniem sie Niemcéw do odwetu,
ktéry miat wkrotce nastgpi¢ pod Lipskiem. Dziwniejszem natomiast wydaje
sie, ze Elsner jakby sobie z tego wszystkiego nie bardzo zdawat sprawe,
poniewaz list nastgpny pisany blisko po péttorarocznej przerwie zaczyna od
reklamacji, ze nie otrzymuje od swych korespondentéw odpowiedzi. Czekat
zresztg diugo az zdecydowat sie 5-go marca 1814-go roku napisac:

.Nie chce dtuzej milcze¢, chociaz to Panowie ponosza wing tego mil-
czenia. Oczekuje jeszcze naprézno dwoéch odpowiedzi na listy z 18i2 roku —,
nie otrzymatem numeréw Gazety Muzycznej — nic wiem czy Panowie wy-
drukowali to, co o polskich operach (trzykrotnie) posytalem Tymczasem
moge zapowiedzie¢, ze juz rozpoczatem drugi rodzaj korespondencji —
i to tak dalece, ze jestem w stanie posta¢ Panom poczatek (ktéry mi zawsze

najwiecej trudnosci sprawia i roboty kosztuje) Historji Muzyki i stynnych
swego czasu Muzykéw. — Powinny sie one juz w starym Lexykonie Ger-
bera znajdowa¢ (nowego posiadam tylko czes¢ pierwszagj — watpie jednak

czy Gerber posiadat te wiadomos$ci skoro nawet w Forkla ,Historji Muzyki'
jest wspomnianem jedynie nazwisko Tylkowski (?) (nazwisko zupetnie nie-
czytelne) etc. R przeciez juz w pierwszej potowie AjVI-go wieku byt profe-
sorem Muzyki i greckiego jezyka na Uniwersytecie Krakowskim Liban z Lig-
nicy Georgius, Libanus Lignicem .s. Obecnie w teatrze naszym ukazag

U Warto wzig¢ pod uwage to zdanie Elsnera, w zwigzku z utartem

u nas tradycyjnie mniemaniem, ze doprowadzenie Poloneza do duzej — niemal
symfonicznej — formy byto wylgcznym pomystem Chopina.
2 Zdanie nie zbyt lasno wyrazonej moze by¢ iz Eisner uwaza* ze znane

rytmiczne akcenty w dwoéch ostatnich taktach Poloneza nie nadajag sie do
choreograficznego pas t>oioneza - marsza.

6*
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sie wkrétce nowe Opery, nawet kilka polskich. — Byla réwniez Kkilkakrotnie
wykonywang ostatnio muzyka kameralna i muzyka koscielna (tj. muzyka
w kosciele), o ktérejby nalezatlo co$ nie co$ napisa¢, ale bez zamoéwienia
czyni¢ tego nie chce

Do listu powyzszego zatgczonag jest diuga lista kompozycji, ktére
Elsner zamawia u wydawcéw, nie tylko dla siebie — ale i dla Stolpego
oraz prawdopodobnie dla ré6znych amatoréw i muzykéw warszawskich. Lista
ta przedstawia charakterystyczny przyczynek do wiadomosci o potrzebach
aitystycznych o6wczesnej Warszawy, oraz o zadziwiajacej nas dzi-
siaj liczDie Polone zdéw, jaaie firma Breitkopfa i Hartla w owej epoce
wydawata. Oto lista zamoéwionych przez Elsnera nut i ksigzek: Sonaty
i Sonatiny Steibelta; dla pp. Stolpe i Elsner: 8 sonat Rodego, Dus-
seka i Cramera, ponadto jedna sonata Beethovena op. 69; A 1
brechtsberger Anweisung zur Komposition; d’ Alembert Einleitung;
Chiadni Lehrbuch der Akustik; Marpurg Anfangsgrunde der theoreti-
schen Musik; Schlimbarth Uber die Struktur etc.; Singschulen 3 Bande,
Singiibungen (nie podane czyje); Beethoven Missa a 4 voci, 3 Hym-
nen op. 86; Telemann Beitrag zur kirchlichen Musik in geistlichen Chéren
etc fur die Orgel; Winter1 ,Die Erlésung des Menschen“, mit unter-
legtem Stabat Mater; dtto Die Macht der Téne; dtto 3 Sonatinen Ge-
linek Une Polonoise favorite; Kurpinski 6 Variations op. 1; Gabler
3 Polonoisen a 4 Mains op. 30; Kaczkowski Polonoise Nr. 12; Kur-
pinski Polonoise Nr. 1; dtto dtto Nr. 2; Okonsky Mazur et Krakowiak,
Steinmaker 4 Poionoisen a 4 mains; Stolpe Al. 15 Polonoisen Iv. 1;
Stolpe Al. dtto liv. 2; Portrety od Albrechtbergera do Zum-
stega’).

W kilka miesiecy poézniej, dnia 7-go wrze$nia tegoz roku, prosi Elsner
znowu o dalszg przesytke nastepujacych nut: J Haydn: Messen i Te
Deum, W. A. Mozart: Msza Nr. I; G. Handel: Messias; |I. S. Ba ch:
Achtstimmigen Motetten; I. S. Bach: Missa 8 voci; Jomelli. Miserere.
Te suche spisy zamoéwien Elsnera, majg dla nas swojg wymowe i znacze-
nie. Wskazujag nam bowiem nietylko na jego i jego kolegéw jak Stolpego
powazne gusty muzyczne ale réwniez zwracajg uwage na fakt, iz zainte-
resowanie sie teoretyczng i historyczng wiedza nauczyciela Chopina i o6w-
czesnych warszawskich muzykéw byly daleko giebsze i wszechstronniejsze
niz to sie zwykle dotychczas o owych muzykach myslato i pisato.

Tymczasem wypadki polityczne zmienity fizjonomje polityczng War-

szawy — Elsner, ktéry juz w roku 1813 notowat w swoich zapiskach iz ,na-
reszcie dostaliSmy sie pod ojcowskie panowanie btogostawionej pamieci ce-
sarza Alexandra 1-go4), nie omieszkat podzieli¢ sie z Breitkopfem i Hartlem

swojg radoscia z powodoéw decyzji wiedenskiego kongresu. Pod data 5 kwiet-
nia 1815-go roku, zatatwiwszy poprzednio sp-awe wydawnictw swego przy-
jaciela $piewaka de Santis pisze co nastepuje:

,Wczoraj (to jest 4-go kwietnia) nastgpita tu réwnocze$nie w Teatrze

X) autor ,Przerwanej Ofiary" (patrz wyzej).

2 Moze ten sam Polonez, o ktérym tak gorgcemi pochwatami pisat
Chopin w liscie do J Biatobtockiego (z 15 maja 1826 r.).

3 Lipska firma wydata w owym czasie serje portretow muzykéw wspot*
czesnych w alfabetycznym porzadku.

4 ,Z papier6w po Elsnerzell
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i publicznie proklamacja Kroélestwa Polskiego; blizsze szczeg6ty przeczytajag
Panowie juz zapewne w gazetach, zanim stowa niniejsze do rak ich dojda.
To radosne wydarzenie stato sie nam zreszta wiadomem, jak dotychczas, je-
dynie przez Wielkiego Ksiecia Konstantego. Moje Te Deum laudamus, ktére
ja z okazji odby*. sie¢! majacej uroczystosci skomponowatem, moze by¢ zatem
obecnie wydane, zapytuje sie wiec czy Panowie zechca sie podja¢é wydru-
kowania. Przytem pochlebiam sobie i mam nadzieje, ze (sc. utwdr ten) po-
winien znalezé wielu odbiorcow — nawet w Niemczech. Aby Pan zdat
sobie sprawe z rodzaju moich kompozycji posytam odpis 8-mio-gtosowego
Veni Creator, ktére napisalem dla berlinskiej Sing - Akademji — a ktore zy-
skato sobie zbyt wiele (zu viel Lob) pochwat od proiesora Zeltera; obecnie
czekam jeszcze na sady Rochlitza i Sch ichta“. (Nastepuje zdanie
nie zupetnie jasne wskutek nieczytelnosci paru wyrazéw). ,Przy sposobnosci
musze zaznaczy¢, ze mnie do tej kompozycji natchneta (wiyraz nieczytelny),
z jakag niemieccy wojownicy (Krieger) przyczynili sie do tego wypadku (Strich)'
i ze ja wilasnie przed bitwag pod Lipskiem napisatem. — Mam zamiar jg wre-
czy¢ X. Adamowi Czartoryskiemu w ktéorym przewiduje protektora naszego
muzycznego Zwigzku. Ta muzyczna Instytucja bedzie nosita tytut: Towa-
rzystwo przyjaciét religijnej i narodowej sztuki muzycznej; na uroczysto$é
otwarcia bedzie wyKonanem Veni Sancte (4 gtosowe z orkiestrg) (partytura
moze obejmowac¢ 5 arkuszy), Msza Haydna Nr. 2 C-dur, Motet Mozarta
Nr. 1 a na Graduale Allegro z Symfonji Haydn a“.

Wspomniane kompozycje Elsnera, ktére jak zapowiadal autor, zostaty
wreczone przez niego S A. Czartoryskiemu, znajdujg sie dzisiaj w Archi-
wum Muzeum XX. Czartoryskich w Krakowie. Ksiega podtuzna, oprawna
w czerwony aksamit, zawiera kaligraficznie napisang partijtire orkiestrowa
noszaca na pierwszej stronicy tytut;

HY MN

VENI CREATOR

NA OBCHOD OTWARCIA

TOWARZYSTWA PRZYJACIOL MUZYKI
RELIGIJNEJ | NARODOWEJ
w DNIU 12 sTyczniA 1815 R.
utozony i ofiarowany
JASNIE OSWIECONEMU XSIEZECIU JMCI

A DA MOW.I CZARTORYSKIEMU

Senatorowi Panstwa Ross. Cztonkowi Rzadu
Namiestniczego Krél. Polskiego & & &

przez
JOZEFA ELSNERA

(Sktad orkiestry obejmuje précz kwartetu: flety, Oboje, Fagoty, Corni, —
w zakonczeniu od 27 str. poczagwszy dodane sg 2 Clar. [oczywiScie Clarini =
Tragby-], Timpani, Trombone).

Druga partycja, roéwniez wielkiego formatu (in 4-to — stojace), ma
tytut:



HYMNUS AMBROSITANUS

NOVA MUSICA

DIE VI CAL. JULIlI MDCCCXV VARSOVIAE

IN ECCLESIA CCHOLARUM PIARUM DECANTATUS NOMINE
INSTITUTI MUS1CI

D. D. D.

FIDELIS SUBD1TUS JOSEPHDS ELSNER

Partytura stron 81 — skiad orkiestry: 2 flety, 2 oboje, kiarnet, fagot,
corni, clarini, timpani, trombone, kwintet 'smyczkowy i chér mieszany 4-ro
gtosowy.

Nie wiemy doktadnie, jaka odpowiedz otrzymat .Elsner od Breiikopfa
i Hartla na swoje propozycje, w kazdym jednak razie dowiadujemy sie, ze
nie byla odmowng, poniewaz w kilka miesiecy pézniej, w liscie z dnia 18 lipca
1815 roku zawiadamia on swoich korespondentéw, ze ,wysyta im Partyture
Veni Sancte Spiritus jak réwniez Partyture Te Deum wraz z dedykacjami do
sztychu albo do druku (co Pan bedzie uwazat za najlepsze)'. Podajac kilka
szczegotow technicznych tyczacych wydawnictwa pisze: ,In te Domine spe-
ravi konczy sie pierwszym motywem (,mit dem ersten Gedanken"), ktéry jednak
ponad zwyczaj skrécitem dlatego aby ,n on confundar in aeternum"” nie byto
za czesto slyszane a to z tego powodu, ze owo ,non" zbyt tatwo prze-
ksztalca sie w komiczne ,no, no" Wiochdéw, a pozatem nie chciatem popasé
w biad Paisiella (sic), ktéry swoje znane Te Deuml, skomponowane
z okazji Polskiej Konstytucji Trzeciego Maja, zakonczyt czterema: ,non
a wiec ,Te Deum laudamus — non", co daje dc mySlenia etc.,, ze i co do
Konstytucji — nie. W rezultacie jezeli wolno kompozytorowi mie¢ przeczucia,
to jego Te Deum miato wiecej proroczg niz muzykalng warto$é, bo Kon-
stytucja stuzyta Partjom i.. (wyraz nieczytelny moze: starb)".

Ocene dziet swoich pozostawia Elsner krytykom i pragnie, aby zaraz
byty dane do sztychowania. W jakiej formie Breitkopf i Ha-rtel odpowiedzieli
nareszcie na zyczenie Elsnera, dowiadujemy sie z listu pisanego w niespetna
dwa miesigce po6zniej. Dnia 9 wrzesnia (1815 r.) pisze Elsner:

,<Jestem zadowolony z tego, ze Panowie kazg drukowa¢ 200 egzem-
plarzy, z czego ja dla siebie bede potrzebowat 50, bo watpie abym w Polsce
ntogt wiecej rozsprzedaé, upraszani zatem pozostate egzemplarze w imieniu
Panéw da¢ gdziekolwiek w komis, z wiecej bowiem niz jednej przyczyny
musze Panéw prosi¢, aby wystepowali jako wydawcy chociaz ja ponosze zg-
dane koszta (sc. wydawnictwa). Jedna z najwazniejszych przyczyn jest ta
iz gdyby sie tutaj dowiedziano, ze to jest moje wlasne wydawnictwo, spotkat-
bym sie z zarzutami ze strony patrjotycznych mito$nikéw sztuki, ze nie tutaj
kazatem sztychowaé¢ nuty etc.; tern wiekszymi, ze ja sam wiasnie jestem

J Paesiello Giovanni (1741—1816). Wiadomos$ci podanej przez Elsnera
nie udatlo mi sie nigdzie sprawdzi¢; Riemann podaje w spisie utworéw P,
Te Deum na dwa choéry ale bez daty powitania. Sowinski wr D. M. P. S.
wspomina jedynie o tern, ze pobyt Patsiella w Warszawie zaznaczyt sie
skomponowaniem Oratorium: Meka 1 Chrystusa (do tekstu Metastasiaj napi-
sanem na specjalne zadanie kroéla Stanistawa Augusta.
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twoérca projektu, aby obecnie nuty sztychowato sie i wydawatlo tez w War-
szawiel); ale bezwarpienia lepiej jest wedrowac¢ z Lipska niz z Warszawy,
aby tu i 6wdzie tatwiejszy zdoby¢ sukces".

List swoj konczy Elsner prosbg o przystanie mu egzemplarzy na
lepszym papierze, za ktére zaraz zaptaci oraz zapowiada ze ,nieco poézZniej
posle liste muzykaljéw do zamoéwienia na najDlizszych Targach. Nastepuje
Post scriptum: ,Co do koncertu i rzeczy, ktéra dotyczy Fie 1d:a, nie moge
jej Panom posiaé, poniewaz pani Szymanowska, ktéra posiada gtos
fortepianowy (sc. koncertu) jest jeszcze nawsi i dopiero z koricem tego
miesigca wraca do Warszawy — gdyby zatem miody Mayer grat tenze
(sc. koncert) tutaj, zanim ja bede w Lipsku, i gdyby Panowie nie mogli go
od niej (sc. pani Szymanowskiej) otrzymaé¢ a wystarczytby Panom gtos forte-
pianowy obligato (obligato Clavier-stimme), to prosze mnie o tem powiadomic,
a Panowie go zaraz otrzymaja".

Hipokryzje wobec ~.patriotycznych mito$nikéw sztuki", ktérg przykro
troche nam skonstatowa¢ u piawego Elsnera, mozna tylko wyti¢maczyé¢
jego duzemi ambicjami kompozytorskiemi, do ktdérych zrealizowania kazdy S$ro-
dek zdawat mu sie dobrym.

Po liscie wrzesniowym z 1815 roku nastepuje w korespondencji dtuga,
bo trzyletnia przerwa; czy byta ona istotng czy tez listy z tego okresu za-

ginety, trudno nam dzisiaj rozstrzygnaé; ten drugi wypadek jest jednaknaj-

prawdopodobniejszy, poniewaz nastepny list z 24 czerwca 1818 r. utrzy-
many jest w normalnym toku poprzednich korespondencji:

,Zawsze w oczekiwaniu kiiku wierszy oaPanoéw, opé6Znialem napisanie
tego listu. Bedac Panom dluzny mata sumke, ale majac  z racji wydanych
przez Panéw ,Te Deum"i ,Veni Creator" ciggte z Panami obrachunki, zwle-
katem z roku na rok z wuregulowaniem dlugu, w nadziei ze w przejezdzie
(rozumie sie przez Lipsk, przyp. wyd.) Panéw odwiedze. Ooecnie pragne
ten rachunek ostatecznie uregulowa¢ a nastgpnie dowiedzie¢ sig, czy moja
Symfonja b-dur, poswiecona hrabiemu Rokickiemu, juz sie ukazata
albo czy jest w trakcie ukazania sig, czego stosownie do ostatniego listu
nieboszczyka, moge oczekiwac3d. Jezeliby jednak po $mierci hramego Pa-
nowie zaniechali tego zamiaru to proszg mnie o tem zawiadomié, abym
mogt sie inaczej rozporzadzic. W obu pierwszych przypadkach upraszam
Panéw o przystanie mi 25 egzemplarzy, ptatnych gotéwka. Pragnatbym tez
mie¢ niezwlocznie dotyczacg odpowiedz, bo do tego zaméwienia dotgczytbym
jeszcze inne. — Dla domowego $piewaczego zespotu (jezeli taki istnieje)
prosze przyja¢ odemnie w drobnym podarunku, jako muzyczng nowo$é dla
dowolnego (beliebig) uzytku, dwa utwory (,zwey Piecen"), ktére tu ostatnio
zostaty wydane. — Brosze mnie taskawie poleci¢ Redakcji Muzycznego pisma
Panéw i usprawiedliwi¢ réwnoczesnie, ze o0 tutejszem zyciu muzycznem
tak gtebokie zachowuje milczenie, ze je zachowywa¢ musze z racji drazli-
wosci polskiej (dostownie drazliwej polskosci: ,reizbarer Polonismus"), dzieki
ktoérej obecnie nasze pisma, zwilaszcza w zakresie muzycznym wypowiadajg
sie stronniczo, usitujgc nawet krzywdzi¢ talent Hummla jako niemca,

J Sprawe owej sztychami omawia Elsner szeroko w swoich: ,Papie-
rach"... str. 29 i nast.

2 Symfonja ta jako op. 17 znajduje sie istotnie w spisie wydanych
Breitkopfa i Hartla utworéw Elsnera (patrz Les Musiciens polohais et sla\es
Sowinskiego str. 173).

przez



aby pania Szymanowska chociaz mniejszej wartosci — jako Polke —
podwyzszy¢é. Lipinski jest tu uwazany za non plus ultra, jako ze

ze swych skrzypiec dobywa nowe, nieznane tony, i ponad najwyzsze
nuty, jeszcze wyzej siega etc. Wedtug Gazety polskiej taczy on jako kom-
pozytor (??7?) talenty wszystkich zmartych i 2zyjacych muzykéw. Ale

to co sie wywyzsza nie koniecznie musi by¢ wywyzszone... ( .Dach aufge-
hoben, ist nicht aufgehoben"). Jezeliby mi tez w blizszym czasie okolicznosci
nie pozwolity w moich sprawozdaniach méc sie wypowiedzie¢ ze swoboda
o dobrem i o ztem, choéby tylko dorywczo, to przeSle Panom inne przy-
czynki (,Beytrage"), przedewszystkiem tyczagce moich wyktadéw o muzyce.
W oczekiwaniu rychtej ocipowiedzi

J6ézef Elsner

zwyczajny Profesor warszawsk. Uniwersytetu
i Hektor Muzycznego Konserwatorium.

Podpisujac sie pleno titulo dat réwnoczes$nie Elsner lipskim wydkwcom
w ten spos6b wiadomo$é o swojem nowem stanowisku w Warszawie, na
ktére w tymze roku zostat powotanym 3. W zwiazku z treScia powyzszego
listu trudno nam sie jednak oprze¢ uczuciu pewnego niesmaku, ze Elsner,
majgc moze racje zwalczania przesadnego szowinizmu w niektérych sadach
artystycznych gazet warszawskich, zwierza sie z tych swoich mys$li wlasnie
przed... niemcami; a jego potrojne znaki zapytania przy nazwisku Lipin-
skiego nie zdradzajg tez bezstronnosci sadu, bo badZz co badz Lipinski w owej
epoce, cho¢ w poczatkach swej karjery, mogt juz niewatpliwie zapowiadacd
te Swietng wirtuozowska przysztos¢, jaka zdobyt wkrétce potem oraz ta-
lent kompozytorski — nieco jednostronny — ale w kilku koncertach skrzyp-
cowych zdradzajacy doskonate poczucie techniki kompozytorskiej zastosowa-
nej do instrumentu.

W  krotkim liscie z 20 grudnia t. r. prosi Elsner o udzielenie wiado-
mosci ,0 naszym poczciwym pianiscie i kompozytorze Wiirflu" dodajac,
ze ,nawigzanie z nim przyjaznych stosunkéw nie bedzie bez korzysci”.
Siedmiomiesieczna przerwa w korespondencji przesuwa nas az do 20 lipca
1819 r.: ,List Pan6éw z dnia 20-go pazdziernika 1818 odebratem ciopiero po
siedmiu miesigcach, bo przez niedopatrzenie lezat u Klukowskiego. Prosze
o orzystanie partytur nowych oper: Due Gemelli Guiellmi’ego2 —
V Inganno Felice3) i Ebzabeta Rossiniego; inne wskazane mi opery,
z wyjatkiem Numy Pompiliusza, sg juz w posiadaniu naszego Teatru". W dal-
szym ciggu powraca Elsner znowu do projektu zatozenia przez siebie Handlu
muaykaljéw tylko czeka na wybudowanie nowego gmachu Konserwatorjum
s,Plan moéj" — pisze — ,jest juz przyjety i w roku przysztym bedzie juz
stat odpowiedni budynek, mam tez nadzieje, ze reszte sprawy bede mogt
z Panami ustnie omoéwi¢". Na zakonczenie prosi Elsner o zwolnienie go
z dalszych korespondencji z powodu zbyt licznych zaje¢ i donosi, ze ,pro-
sit W tir fla aby go zastgpit' — oraz dodaje: ,Wystgpit tu z koncertem

') Patrz ,Z papierobw po Elsnerze" str. 61.

2 Guglielmi Pietro (1727—1804): ze 115 oper tego autora Due Ge-
melli mialy naleze¢ do najlepszych (Riemann, Lexikon).

3 Opera Rossiniego: L' Inganno felice skomponowana w 1812 roku
zostata wystawiona w Warszawie w lutym 1820 r. (Hosick: Chopin Zy-
cie i tworczos¢ 1904).
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mitody Mozartl, obecnie jest tu pani Borgondio. — Panu Roch-
litzow i ukiony".

W dwa miesigce p6zniej, 15 wrze$nia tegoz roku, pisze znowu Elsner
do Breitkopfa i Hartla, przejety gtéwnie sprawa swego skiadu nut. Ocze-
kujac na przystanie mu zamoéwionych w poprzednim liscie Oper, prosi,
o ,zwerbowanie kupcéw", ktérzy przybeda na targi (sc. do Lipska) i o przy-
stanie niezwtoczne wozem pocztowym jednego lub dwéch zamoéwien. ,Kon-
kurencje mi zrobit" — pisze plsner dalej — ,handlarz muzykaljow i przed-
miotéw sztuki (Musik und Kunsthandler) Zethron (?) z Wiednia, obecnie
tutaj profesor sztuki greckiej; zdaje sie, ze bedzie on robi! dobre interesa,
to znaczy, ze duzo sprzeda nut, a to diatego, ze sie lepiej umie Wzig¢ do
tutejszycn artystéw niz p. Klukowski, cho¢ ja na tego ostatniego nie
moge sie skarzyé. To iego (sc. Zethrona) powodzenie bedzie zdaje sie prze-
szkodg w zrealizowaniu mego projektu zatozenia sktadu nut..."

W niespetna tydzien pdézniej 21-go wrzesnia pisze Elsner znowu z prosba
o wskazanie mu, ktére z najnowszych Oper moga bez wielkich trudnosci

znalez¢é w naszym teatrze zastosowanie. ,Oczekujemy tu" — pisze dalej —
spani Catalani. Skoro tylko ja ustysze, przeSle wraz z dalszym ciggiem
bezwtocznie Panom i Ich pismu mdéj sad o niej; najlepsze mniemanie, po-

mijajac fame, dat mi o nief Tomaszek2 w Wiener Musikalische Zeitung;
nie pragnatbym mie¢ innego. P. Rochlitzowi moje uszanowanie.

Nie wiemy jaki sad wydat Elsner o pani Catalani, ktéra przybyta do
Warszawy w konicu tegoz roku i wystgpita 4-go grudnia z pierwszym
koncertem, powitana wielkimi zachwytami przez prase miejscowg; na liscie
z wrze$Snia 1819 roku konczy sie bowiem korespondencja Elsnera z firma
Breitkopfa i Hartla. W swych pamigtnikach przesuwa Elsner date przer-
wania korespondencji na okres o wiele wcze$niejszy, przedstawiajac sprawe3
w ten sposéb, ze w roku 1805 zaznajomiwszy si¢ w czasie swej podréozy
po Europie, w przejezdzie przez Lipsk, z pp. Breitkopfem i Hartlem, zobo-
wigzat sie ,donosi¢ im listownie wszystko coby (w Polsce) zaszio godnego
uwagi i wzmianki we wzgledzie muzycznym"; w my$l tego przesytat wy-
dawcom muzycznej gazety zyciorysy ré6znych stawnych muzykéw Polakéw —
dawniejszych i wspowzesnych; wydawcy jednak z tych korespondencji nie
skorzystali. ,Spostrzegtszy to", ttdmaczy Elsner, ,zaniechalem korespondencji
dotykajacych tego przedmiotu, a poprzestatem na przesetaniu ogélnych wia-
domosci o muzyce. Tu zndw, niestety, znalaztem sie¢ miedzy miotem a ko-
wadtem. Czytelnicy tutejsi nie byli zadowoleni, bom nie wszystko chwalit,
tamtejsi redaklorowie watpili o wudzielanych im drobnostkach, dowodzac
tego zapytaniami i wykrzyknikami, wiec po latach kilku zarzucitem i ten
rodzaj korespondencji, ktora i iak w wielu wzgledach duzo mi nieprzyjem-
nosci sprawita; zwlaszcza, gdym sie przekonat, ze Powszechna Mu-
zyczna Gazeta, byla raczej gazetg do powszechnego rozkupienia..." W re-
lacji tej widzimy pewne niedoktadnosci pomijajagc juz owe ,lat kilka", ktére
byly okresem znacznie diuzszym, trwajacym do 1819-go roku.

H Wolfgang Kmadeusz (syn wielkiego Mozarta) urodzony 1791 zmarty
1844, byt pianista i kompozytorem; diugie lata mieszkat we Lwowie jako
nauczyciel i dyrektor zalozonego przez siebie Stowarzyszenia $w. Cecylji;
dawat koncerta w wigkszych miastach Polski.

2 Jan Wactaw Tomaszek (1774—1850) znakomity czeski organista
nnauczyciel teorji i wziety swego czasu kompozytor.

3 Z papieréw po Elsnerze j. w. str. 33.



Jezeli tez powyzsza korespondencja Elsneia nie przynosi zadnych nad-
zwyczajnych rewelacji to rzuca ona dosy¢ ciekawe S$wiatto, z jednej strony
na rozpowszechnienie w epoce Ksiestwa WarszawsKiego polskich kompo-
zycji w Niemczech, z drugiej — przedstawia nam dziatalno$¢ Elsnera a zwtaszcza
jego charakter bardziej szczerze i bardziej bezposrednio, niz to ma miejsce
W jego pamietnikach.



Dr. Alicja Simondéwna (Warszawa).

Zycie muzyczne w Swietle ,Pamietniku“
Jozefa hr. Krasinskiego.

Pomiedzy rekopisami Bibljoteki Ordynacji Krasiriskich znajduje sie pod
numerem 5805 ,Pamietnikl Jézefa Wawrzyn ca Krasinskiego, syna
Kazimierza, w. oboznego koronnego, ur. w r. 1783 w dobrach Zegrze i zmar-
tego w Krakowie w r. 1845.

Pamietnik ten obejmuje 17 tomoéw tekstu oraz jeden tom skorowidzal)
i przecnowywany byt dawniej w rezydencji radziejowickiej Krasinskich. Peiny

tytut brzmi: ,Pamietnik czyli wspomnienia i znaczniejsze
wypadki zycia mojego, zaczynajace sie od urodzenia mego
1783 roku, a pisane i zbierane w r. 1838“.

Autor ,Pamietnikall poprzedza wspomnienia swoje wstepem poswieco-
nym wiadomosciom o ,familji, domownikach i przyjaciotach rodzicow , a kon-
czy na wydarzeniach z listopada 1844 r., t. j. na krotko przed swoja $mierciag

Skorowidz obejmuje jednak przedmioty tylko do r. 184G. Dzieki temu
prawdopodobnie przy publikowaniu wyjatkéw z ,Pamietnikall w ,Bibl. Warsz.”
1912 r. (tom |Il, str. 409) podano, ze wspomnienia siegajag do r. 1841.

Zebrany materjat zostal utozony przez Krasinskiego w r. 1838, a wiec
w wieku dojrzatym i to na podstawie notatek dawniej uczynionych. Naogoét
ma sie wrazenie, ze pamie¢ w ogdlnych zarysach nie zawiodta pamtetnikarza
i ze mamy przed sobg wiadomosci autentyczne z epoki, w ktérej zyt Kra-
sinskl i dziatat jako obywateel, autor dramaiyczny i cztonek Dyrekcji Tea-
trow w Warszawie.

,Pamietnikl zawiera tak wiele ciekawych szczeg6téw z okresu bogatego
w arcywazne wypadki dziejowe, ze tematy w nim poruszane Sciggaty na
siebie uwage szeregu badaczy. Niektére wyjatki z ,Pamietnikall ukazaly sie
tez drukiem?2. W publikowanych ustgpach spotykamy tematy nietylko $cisle

*) Tom | obejmuje lata 1783-1802, t. Il 1802-09, t. Il 1809-12, t. IV
1812—14, t. V og potowy 1819—22, t VII 1823- do poi. r. 1826, t. VIIl od
poi. r. 1826— do mata r. 1829, t. IX od maja 1829— do konca ma(a 1831,
t. X od 1-go czerwca 1831— do korica roku, t. Xl od pocz. r. 1832— do
korica wize$nia 1833, t. XIlI od pocz. pazdz. 1833— do 9-gc list 1833,
t. X1l od 9-go list. 1833— do konca tegoz roku, t. XIV od pocz. 1834 -
do 23-go sierpnia 1834 r., t. V od 23-go sierpnia 1834 do konca roku
1837, t' XVI od pooz. r. 1838 do konca r. 1841, t. XVIlI od pocz. r. 1842
do list 1844 r.

2 Zob. Bdw. Maliszewski ,Bibljografja pamietnikéw polskich
i Polski dotyczacych (druki i rekopisy) Tow. Mil. Hist. Warszawa 1928
(Nr. 1074, 1238—1241).
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histoiyczne, lecz i obyczajowe. Uwagami Krasinskiego o0 muzyce nikt sig
jednak jako catoscia dotad nie zajmowat
Wielki mito$nik  muzykii Smiato rzec mozna umyst wszechstronny

0 wysokieej kulturze, daje w swym ,Pamietniku" bezpretensjonalny opis od-
noszonych wrazen artystycznych, notujgc je skrupulatnie w ciggu niemal ca-
tego zycia na uzytek wiasnej rodziny.

Nie posiadamy zbyt wiele podobnego materjatu pamietnikarskiego i dla-
tego wspomnienia Krasinskiego maja tem wiekszg warto$¢. Rzecz jasna, ze
wydajac co ciekawsze ustepy o muzyce, staraliSmy sie tekst skomentowacd
1 sprawdzi¢ jeego wiarogodno$¢. NiesScista jest np. relacja ,Pamietnika", ze
opera ,Jadwiga; byla umyslnie przez J U. Niemcewicza napisana na przy-
jecie Cara w 1815 r., na co nie zwrécono uwagi, ogtaszajac wyjatek w ,Bi-
bljotece Warszawskiej* w 1913 r.Wobec niekompletnych wiadomosci o daw-
nym ruchu muzycznym szczeg6ty zawarte w literaturze pamietnikarskiej maja
swe znaczenie i sga bardzo pozadane dla tem tatwiejszego zorjentowania sie
w kulturze minionej.

Krasinski kresli swe wspomnienia na tle epoki i przytacza niejeden
ciekawy przyczynek. Stosunkowo najwiekszych wrazennh dostarcza mu zagra-
nica i przedewszystkiem opera (Malibran itd.), ale i to co u nas sie dzieje
w muzyce blisko go obchodzi. Opisy wrazen miodziehnczych oraz uwagi o sto-
sunkach muzycznych w domu rodzicielskim i w domach arystokracji polskiej,
stanowig wazne dokumenty do historji kultury polskiej.

Tradycyjny kult dla muzyki w dawnych rodzinach szlacheckich znajduje
swoje potwierdzenie w wielu notatkach naszego pamietnikarza. Interesujace
sg takze wiadomosci o Chopinie, Liszcie, Paganinim i Lipinskim.

W dodatku nutowym przytacza Krasinski szereg tancow. Z braku miej-
sca podamy je na innem miejscu, wymieniajac narazie tylko tytuty: ,Mazur
z Roku 1790", ,Mazur Jareckiego grywany za Stanistawa Augusta”, ,Polo-

nez Kosciuszki®, ,Kozak =z baletu Kozackiego", ,Kadryl Dezerter", ,Kadryl

Polski z Roku 1806 °‘ ,Galopada z Roku 1793, ,Tempesta Taniec dawny",

-Matlot", ,Allemande”, ,Menuet- Polka a la Reine", ,Anglez Merliniego".
/

KULT MUZYKI W DOMU HR. KRASINSKICH.

Zamitowanie do muzyki wyniost Joézef Krasinski z domu rodzicielskiego.
Ojciec jego nie utrzymywat coDrawda nadwornej kapeli ztozonej z samych
zawodowc6w, jak to czynito wielu innych magnatéw, jednak mimo to po-
siadat witasng orkiestre amatorska, tworzong gtéwnie ze stuzby i oficja-
listbw. Dyrygentem byt Klimowski, pierwszym skrzypkiem A resin, zas
w zespole brat takze udziat ks. Bielawski, wikary z Zegrza, odzna-
czajacy sie piekna gra na skrzypcach. W r. 1794 w skiad orkiestry wcho-
dzili: Klimowski, metr od klawikordu i dyrygent, Pawet Kaszuba,
oficjalista specjalnego pokroju, taczacy funkcje muzyka z hodowaniem sto-
wikéw i tapaniem myszy, dalej Jaké bek zwany gtupi, grajacy na fleto-
wersie, Stefan M iedz ny, klarynecista, oraz Marceli Frank owski, strze-
lec pokojowy znajacy sie na fagocie. Zawodowym muzykiem poza Klimow-
skim byt tylko pierwszy skrzypek Antoni Harasin (czy tez Aresin). Do-
petniali zespolu Bereza, teorbanista celujagcy réwniez w gwizdaniu i So-
towiej, ktéory tanczyt i pieknie ruskie piesni S$piewat.



93

Muzyke w domu rodzicielskim uprawiano wogdle gorliwie, nie poprze-
stajac na biernem jej stuchaniu. Przez pokoje magnacKie przewijali sie rézni
nauczyciele, jak wspomniani przez hr. J6zefa Krasinskiego z lat jego miodosci
Leopold od klawikordu i Desaulis od $piewul. Gdy z czasem Jozef
Krasinski zalozyt rodzine, kult muzyki starat sie znowu przeszczepi¢ swym
dzieciom. W doborze nauczycieli niezawsze miat szczesliwg reke. W r. 1823
domowym metrem byt Niemiec Krah12 z Wroctawia, syn organisty. Byt to
nieco postrzelony pijaczyna, wypijajacy po dziesie¢ butelek piwa za jednym
zamachem i podkochujacy sie z regulty w swych uczemcach. Z jedng z nich,
Pikéwng z Warszawy, nawet sie ozenit. Wedle stow Krasinskiego Krahl miat
popas¢ w obtgkanie, jednak z tej choroby wyszedt i wyjechat do Rosji
jako kapelmistrz.

Nastepca Krahla byt skrzypek Frsnkel z .JElenboyen, uczenn Kon-
serwatorium w Pradze, ktérego poznat Krasinski w Karlsbadzie. Ale i ten
metr sie rozpit w ciggu trzyletniego pobytu w Polsce Mimo tych zawodéw
Krasinski w dalszym ciggu ksztatcit swe dzieci w muzyce. Jego cérka Ma-
rynia przez jaki$ czas pobierata lekcje u pani Boquet. W r. 1832 uczyt
Spiewu Wiloch Te ccfils), otrzymujac dukata za godzine i czesto pre-
zenty. Sprowadzita go do Polski z Monachjum zona konsula pruskiego Kno-
belsdorfa. Byt to wymagajacy pan, po ktérego musiano posytaé¢ Kkarete.
Sam Krasinski miat takze swego doradce w sprawach muzycznych. Role
taka petlnit przez pewien czas muzyk Szczepanowski, niegdy$ zajmu-
jacy sie komponowaniem. Z nim spisat Krasinski caly tom $piewoéw, tancow,
aryj i réznych melodyj znanycn od dziecinstwa. Z materfatlu tego przyto-
czona jest cze$¢ w koncu tomu | ,Parmetmkall Wielkiem zamitowaniem do
muzyki odznaczal sie takze syn Jézefa Krasinskiego, Karol. Podréz do Wioch
i dluzszy pobyt w Dreznie pogtebily jego studja muzyczne. Znat na pamiegé
prawie cata opere ,Montecchi e Capuletti" (prawdopodobnie dzieto Bell i—
niego) i raz nawet na repetycji w Warszawskiej Szkole Dramatycznej
umiat sie niespodziewanie popisa¢ od$piewaniem kilku fragmentéw, gdy ucz-
niowie Szkoty okazali sie mato posunieci w nauce

Ale niety'ko w domu Krasinskich tradycyjnie uprawiano muzyke. ,Pamiet-
nik“ dorzuca takze szereg interesujgcych wiadomos$ci o krzewieniu sie muzyki
wsrod arystokracji i szlachty. Czytamy np. o Prazmowskim z +topiennika,
grajacym po wirtuozowsku lewa reka na skrzypcach. Gdzieindziej daje Kra-
sinski charakterystyczny opis kapeli ociemniatego obywatela Bobra w oko-
licach Miedzyrzecza, gdzie ,wszyscy proécz kapelmistrza byli poddani uczeni
ood batem, a potem z nich ciagnat (Bobr) wielka intrate, albowiem albo ich
czastkowo sprzedawat, jesli sie talent jaki rozwinagt, a cata orkiestre, ubrang
w szaraczkowe mundury, najmowat na caly Wolyn na bale, wesela itp
a jesli im précz tego kto co dal, to pod kijami odbieratil

J Byt to byly artysta opery wloskiej sprowadzonej do Warszawy
w r. 1802, ktory pézniej osiadt na state w st icy; zob. M. Karasowski
Rys historyczny opery polskiej. Warszawa 1859, str. 264. Krasinski Dodaje
nazwisko De Santis jako Desanlis.

2 Por. A. Sowinski. Les Musiciens polonais et slaves... Paris,
1857, str 340.

3 Nazwisko to podaje Krasinski pewnie btednie jako Wecki.
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1.
TEATR | MUZYKA W KRAJU W SWIETLE ,PAMIETNIKA“ KRASINSKIEGO.

Bardzo wczes$nie zetknat sie Krasinski z teatrem. Juz w r. 1794,
gdy liczyt zaledwie lat jedenascie, utkwity mu w pamieci balety ,Kozaki

i Wegtzyni", ,Winnica mitosci" i ,Dezerter", podobnie jak opera W. Bo-
gustawskiego z muzyka J Stefan i’ego ,Krakowiacy i Gorale", paro-
krotnie ogladana na scenie, ktorej $piewy, jak po latach wspomniat, ,du-
chem ojczystej mitoSci i wolnosciag napetnione takie na moim umys$le zro-

bity wrazenie, iz prawie wszystkie sg mi do dzi$§ dnia pamietne".

W latach pézniejszych bierze Krasinski czynny udziat w zyciu teatral-
nem Warszawy jako autor dramatyczny, ttumacz, a od r. 1820 czitonek Dy-
rekcji Rzadowej Teatrow. Urzad ten byt bezptatny; jediynem wynagrodzeniem

byto krzesto i pét lozy do teatru. Do obowigzkéw Krasinskiego nalezat
udziat w prébacn i egzaminach w Szkole Dramatycznej i w Konserwa-
torium Muzycznem. Niedarmo wiec w ,Pamietniku” mamy szereg wzmianek
0 teatrze i réznych widowiskach w stolicy.

Pod rokiem 1815, z okazji przybycia cara w listopadzie, wspomina
Krasinski o ,Jadwidze czyli Potaczeniu Litwy z Polska", operze Niemcewicza
z muzyka Kurpinskiego, ,umys$lnie przez J U. Niemcewicza na te
uroczysto$¢ napisana”. To si¢ nie zgadza z faktami, gdyz premjera ,Jadwigi?'
miata miejsce 23 gruania 1814 r.1). Na cze$¢ cara urzadzono w r. 1815
huczny bal w teatrze; na rozpoczecie chér z 200 oséb $piewat Taniec pol-
ski na stowa ,Witaj Krolu Polskiej ziemi" kompuzycji Kurpinskieg o.
Opery narodowe grane na scenie warszawskiej, jak ,Jadwiga" Niemcewicza
z muzyka Kurpinskiego, ,Leszek Biaty" Dmuszewskiego z muz. Elsnera
1 ,Krakowiacy i Gorale" z muz. Stefani'ego mialy stale wielkie powodzenie
u carowej

Niebawem w zwigzku z benefisem Kurpinskiego zabrat sie Krasinski
do twérczosci dramatycznej. Z herbarza Niesieckiego (biografja rodziny Bu-
czackich) zaczerpnat temat opery ,Zamek na Czorsztynie", ktéra z muzyka
Kurpinskiego wystawiona w teatrze po raz pierwszy 5 marca 1819 r. tak
sieg udata, ze amatorzy muzyici wybili kompozytorowi za to medal. Krasinski
jako autor libretta mimo powodzenia u publicznosci zostat jednak wy$miany
i wyszydzony przez Gerarda Witowskieg o, popularnego w Warszawie

feljetoniste i tlumacza. Wspomniana przez Krasinskiego napas$¢ ukazata sie
w ,Gazecie Warszawskiej" bezposrednio po premjerze opery(1819 r., do-
datek do nr. 20) i jakkolwiek podpisana literg ,X ‘, nie wyszta z grona

.Towarzystwa iksow", gdyz niebawem z tej strony wyrazono pochlebny
sad o autorze, odzegnujac sie odludziaiu w poprzedniej recenzji (zob. ,Ga-
zeta Warszawska" i ,Gazeta Korespondenta Warszawskiego”, 1819 w do-
datkach w obu pismach do nr. 21). Tak oto dzieki ,Pamietnikowi" Kra-
sinskiego wyjasnia sie zagadka, kto podszyt sie pod autorytet iksow, by
skrytykowaé¢ bez litosSci libretto ,Zamku na Czorsztynie"2).

') Zod . Gaz. Warszawskag z 20 gruania 1814 r., dodaiek do nr. 102,
str. 1781 i kartke tytutowg druku wydanego u Ksiezy Pijarow w Warszawie
w 1814 r.

2 Korzystam tu z inrormacji ustnej Dr. Ludwika Simona, Kktéry in-
formowat mnie takze co do niektérych sztuk Krasinskiego.
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Mimo takiego incydentu z tchorzliwym krytykiem Krasinski z calg
energja oddat sie pracy dramatycznej. Teatrowi warszawskiemu dostarczyt
32 utworéw badz oryginalnych, badz tlumaczonych i przerabianych. Nie-
ktore wylicza w ,Pamietniku”, mianowicie: ,Zamek na Czorsztynie", opera
oryg w 2 a, muz. Kurpinskiego; ,Le$Sniczy w Kozienickiej Puszczy", opera
oryg. w 1a, muz. Kurpiiskiego; ,Wilja Nowego Roku", kom. opera oryg.
ze $piewami w 1 a.; ,Kochankowie ukryci", opera oryg. w 2., muz. Elsnera
(padta); ,Nocleg w Rawie", kom. opera w 1 a. (wy$wistana), ,Kto pierwszy
ten lepszy", kom. w 3 a.,, tlum.; ,Chwila ptochosci", kom. w 3 a, tlhum;
.Nauka mezom", Kocebue, kom. w 2 a., jednej nocy przetozona z kalenda-

rza i wpierw grana nizeli w Berlinie. (U. Estreichera tytut druku
z 1820 r. brzmi: ,Nauka mezom czyli Zona zazdrosnal); ,Puls”, kom.
w 1 a, przet; ,Kretosz lonaj bez stuzby', kom. w 1 a. przet; ,Dwie

tajemnice”, kom. w 1 a, przet; ,Cezario”, kom. w 3 a, przet.; ,Kochany
Dziadunio”, kom. w 1 a., przet; ,Prézniaki miejskie”, kom. w 1 a. (wy-
Swistana przez szuleréw), przet.; ,Stary komendant w kiopotach”, kom. w 1 a.,
przet.; ,Zoe czyn zona przez wexel", kom. w 1 a., przet; ,Wuj i siostrze-
niec", w 3 a., przet; ,Lis w obrotach", kom. w 1 a., przetéz.; ,Suknie po-
zyczone", kom. w 1 a., przet.; ,Dziecko sprzedane", kom. op. w 2 a., przet
Sliczna, nie grana; ,Wujaszek", kom. w 3 a., przet. $liczna nie grana; ,Wies$-
niak", kom. w 3 a.; ,Pani Mecenasowa", kom. w 3 a., przet; ,Podr6z do
Buska", kom. w 3 a

Spis ten wymaga uzupetlnienia (zob. Estreicher, Biol. polska XIX.
stét. t. 1) i pewnych wyjasnien. Premjery opery ,Ledniczy w Kozienickiej
Puszczy" odbyta sie 28. X. 1821 r.,, ,Wilja Nowego Roku" grana byla po
raz pierwszy w Sylwestra 1820 r. Napisat ja Krasinski, jak sam wyznaje
w dzienniku, w ciggu jednej duby na prosbe Ludwnka Osinskiego, dy-
rektora teatru, przyczem dwie S$piewki ostatnie w utworze wyszty z pod
piora Sokotowskiego. Wedtug ,Pamietnika" Krasinskiego ma to byc
utwor oryginalny, tymczasem wspéiczesny ansz i kartka tytulowa druku
moéwig o nasladownictwie z francuskiego. O operze ,Kochankowie ukryci"
z muzyka Elsnera i o jej losacn scenicznych brak blizszych wiadomosci.
Karasowski nie notuje jej w swym wykazie. Dalsze utwory wymienione
w ,Pamietniku" stanowia juz wytacznie przekltady i przerébki. Najbardziej
reprezentacyjne to ,Stary Komendant w kilopotach” Charles’'a (pseudo-
nim Me 1lesville’'a), (grany byt po raz pierwszy w r. 1819 i ogtoszony

w r. 1821) i komedja ,Kochany Dziadunio® Scribe’a i Mellesville'a
(grana byta byta po raz pierwszy w r. 1824 i ogtoszona w r. 1827). $rod
przektadéw przytoczonych odnajdujemy rzeczy Scribe'a i Mellesvilr
le'a (,Lis w obrotach"”) i Wafflard'a i Fuigence’'a (,Chwila pto-
chosci’). ,Nauka dla mezéw czyli Zona zazdrosna" Kotzebue'go i ,Na-

uka mezom (to pewnie jedno i to samo). ,Kto pierwszy ten lepszy' pewnie
jest przektadem komedji Viala (,Le premier venu, on Six lieues de chemia'),
jednak ze wzgledéw chronologicznych jest watpliwe, czy wiasnie z przekiadu
Krasinskiego utwér Yiala grany byt w Warszawie w r. 1815. Wedtug afisza,
z dnia 28. V. t. r. tytut komedji brzmiat: ,Kto pierwszy ten lepszy czyli
cztery mile drogi". Pozatem ,Nocleg w Rawie" zaczerpniety jest z fran-
cuskiego, a komedja ,Dwie tajemnice" tlumaczona z francuskiego, grali ja
m. i. amatorzy w teatrze francuskim 26, Il. 1822 r. (zob. J. Hepnen ,Mu-
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zyka i Dobroczynnos$¢”, notatki hist. 1815—1823. ,Echo Muz. Teatr, i Art.“,
Warszawa 1890 Nr. 375, str. 585).

Do jakiego stopnia Krasinski interesowal sie muzyka, $wiadczy o tem
fakt, ze w r. 1828 przyspieszyt przyjazd do Warszawy, by ustyszeé
skrzypka Lipinskiego, ktéory miat da¢ kilka koncertéw. Brat tez udziat
we wszystkich oficjalnych uroczystosciach i wspomina, kiedy to w Warsza-
wie 24 maja 1829 r. odbyt sie koncert na Zamku Krélewskim w czasie obiadu
koronacyjnego cara Mikotaja I. W koncercie tym wzieta udzal peilna or-
kiestra pod dyrekcja Kurpinskieg o, wielcy skrzypkowie Paganinil
i Lipinski2, chér Konserwatorjum Muzycznego pod kierunkiem Soliwy
oraz miode $piewaczki, pizyszte primadonny teatru, Gtadkowska8, W ot-
kowt) i Janikowskab. Wystepowali nadto tenor Teichman i $pie-
waczka Meierowa (zob. ,Kurj. Warsz.” z 25 maja 1829 r. Nr. 139,
str 605). Wowczas to Krasinski opowiada, ze po oficjalnym obiedzie naj-
wyzsi urzednicy ,wzieli na rece Lipinskiego, wsadzili na stét i gdy
juz nie miat skrzypcoéw (sic!), bo je po koncercie odestal, na pierwszych
lepszych jakie mu gdzie$ Kurpinnski wyszukat musiat nam gra¢ a Pagani-
niemu wielki Kkielich nalano i musial jego zdrowie wypi¢”. Roéwnoczesny
wystep dwdch tak wielkich skrzypkéw byt nielada sensacjg dla melomanow,
wystepowali juz oni razem w Piacenzy. PO6zniej, 26 maja, $piewata na po-
kojach carowej stawna $piewaczka Henrietta Somag (Hr. Rossi, ur. wr. 1806
zm. 1854) i wiecz6r tam spedzita.

W rezydencji swej w Radziejowic ach KrasiAscy przyjmuja udziat
w towarzyskiem zyciu okolicy i muzyka w goscinnym ich domu niematg od-
grywa role. Na balach przygrywa zwykle orkiestra warszawska Kubetka,
a wsréd tancéw polskich spotykamy przy tych okazjach tradycyjnego po-
loneza i mazurka, opisanego w ,Pamietniku” w zwigzku 2z zabawag
w Guzowie jako taniec rzadkiej osobliwo$ci i bardzo zywy.
Nieraz tariczono w Radziejowicach tylko chtopskie tarnce, a nie zaniedby-
wano tancéw obrzedowych.

i W r. 1839 corka Krasinskiego Paulina wystepuje z powodzeniem jako
Spiewaczka na koncercie amatorskim w Krakowie i popisuje sie w czerwcu
przed Lipinskim, Kktérego Krasinski spotkat przypadkowo w Krakowie
po diugiem niewidzeniu i sprowadzit do domu. Lipinski ,$piew akompaniowat
i bardzo go chwalit”. Raz tez Lipinski koncertowat prywatnie na podwie-
czorku wydanym przez Krasinskiego w ogrodzie strzeleckim w imieniny
swej zony. Bedac przyjacielem $wiata muzycznego Krasinski i przyjezdnym
artystom udzielat pomocy, np Meesowej (na scenach wioskich znanej jako
Masi), w zwigzku z koncertem danym w Krakowie w kwietniu 1840 r.

Nastepny rok 1841 musiat by¢ kryzysowymidla koncertéw w Krakowie,
skoro stawny pianista Th alb erg(1812—1871), przybywszy na zapowie-
dziany koncert, zaniechal go, widzac, ze miatby bardzo mato stuchaczy

X) O pobycie Paganiniego w Warszawie pisat szerzej Dr. Jozef
Reiss w ,Przegi. Muz.” Warszawa 1919 r.
; iB2 Lipinski iako pierwszy skrzypek dworu krél. grat réwniez
W kosciele podczas uroczystosSci koronacyjnej Miaotaja |
3 Konstancja Gtadkowska, wur. w r. 1810 upamietnita sie tem,
ze byta ideatem miodego Chopina; poszta za maz za irabowskieao.
4) Swietna $piewaczka i aktorka, Zob. ,Pam. Muz. Warsz.” 1836, nr 4.
5 Umarta na suchoty.
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W roku tym, zjechawszy do Warszawy, byt Krasinski obecny na
wystepie Marji T aglioni w balecie ,Rcjb6jnik morski* kompozycji Filipa
Taglioni. Slynna tancerka nie spodobata si¢ jednak Krasinskiemu i nie
sprawita na nim oczekiwanego wrazenia.

W ostatnim tomie ,Pamietnikal notuje Krasinski jako najwazniejsze
wydarzenie muzyczne w kraju przyjazd Liszta do Warszawy w marcu
1845 r Nieco wczes$niej odbyt sie koncert filantropijny, na ktérym popisywata
sie corka Krasinskiego Paulina w sali patacu Paca X i bardzo sie podobata
Wystepowali tez dwaj Francuzi, $piewajacy wodewile.

Liszt po przyjezdzie zastabt, z tern wigeksza wigc niecierpliwoscig ocze-
kiwano jego wystepoéw. Pierwszy koncert publiczny artysty, na ktérym byt
Krasinski, odbyt sie w Salach Redutowych 6 kwietnia, a nie 7-go, jak po-
daje pamietnikarz. Na Krasinskim nie uczynit tak nadzwyczajnego wrazenia,
jak sie spodziewat, ale ,byty osoby, co ptakaly, inne mglaty (!), a wiele sie

z entuzjazmu rozchorowato”, jak np. Karol i Paulina Krasinscy. Mtodziez
w arszawska uczcita Liszta kilku obiadami i ofiarowata mu puhar srebrny
z wyrytemi nazwiskami ofiarodawcéw, m. i. Adama, syna Jo6zefa Krasin-

skiego. Entuzjazm dla Liszta objawiat si¢ wszedzie, gdzie tylko mistrz sig
pokazat; nawet raz, na ostatniej prébie (za biletami ptatnemi), koncertu na
ubogich, gdy w czasie $piewu Pauliny Krasinskiej Liszt wszedt na sale,
wszyscy powstali i ,taki sie wszczat szmer i oklaski jedynie na widok jego
osoby, ze musiata sie préba przerwac". Koncert ten dobroczynny z udziatem
Liszta nie odbyt sie 12-go, jak podaje Krasinski, lecz 11-go Kwietnia; ,Kon-

cert sie wudal', czytamy w ,Pamietniku”, ,zakonczyta Kantata dziekujgca
publicznosci, nakoniec spektakl bab i dziadéw". Ostatniag notatke dopetnit
Krasinski w przypisku; ,Najstarsze dziady i baby z Dobroczynnosci wy-

stgpity z wiencami, ofiarujgc je amatorom dajacym Koncert"2.

Jako przykiad metod walki z polskim teatrem w Warszawie przytacza
Krasinski sprowadzenie przez rzad rosyjski opery wioskiej do Warszawy
w 1843 roku.

W Warszawie goscita w listopadzie tegoz roku stawna tancerka Lola
M ontez, przyjmowana entuzjastycznie przez publicznosé. Triumfy jej skon-
czyty sie jednak skandalem, co opisuje szczegétowo Krasinski, gdy na rozkaz
dyrektora Gen. Abramowicza (ktéremu w czem$ uchybita) zostata za jego
rozkazem wysSwistana w teatrze, przemoéwita po francusku do publicznosci
ze sceny, wskazujagc na winowajce w lozy. Kazano jej z miejsca wyjechad,
odprowadzajac pod konwojem zandarmoéw do granicy, a jej wielbicieli, ktérzy

X) Szczegdéty zob. ,Kurjer Warszawski" 1843, nr. 83.

-) Doda¢ warto, ze w czasie swego pobytu w Warszawie w r. 1843
Liszt wystgpit ogétem na trzech wlasnych publicznych koncertach w dniach
6, 9 i 10 kwietnia, nadto bral udziat w Koncercie prywatnym u hr. Franc.
Potockich dn. 5 kwietnia, 7 kwietnia popisywatl sie przed uczenicami w Aleks.
Instytucie, wreszcie 11 kwietnia gral w Resursie Kupieckiej na koncercie do-
broczynnym. Szczeg6ty zob. w ,Kurj. WarszT 1843, Nr. 88, 89, 92, 94, 95,
97, 98, 99, 100. Z notatek w prasie dowiadujemy sie, ze Liszt odwiedzit
Elsnera oraz ,ojca stawnego Szopena, ktérego jest wielbicielem i przy-
jacielem" i ze spedzit réowniez chwile u kompozytora i pianisty Brzow-
skiego, ktérego cérka Jadwiga sprawita na nim doskonate wrazenie wy-
konaniem lisztowskiej kompozycji p. t. ,Le moine". Jak dalece Liszt wszedt
w Warszawie w mode, o tem $wiadczy m. i wystapienie firmy cukierniczej
Lourse'a, w gmachu teatru, z upominkami wielkanocnymi pod nazwag ,Liszt ,
sktadajacemi sie z tualetek dla dam, w jajach wielkanocnych.

7

Rocznik muzykologiczny.
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klaskali w teatrze aresztowano, jednego urzednika ,zredukowano" 'za to, ze
.przez litos¢, zeby hiszpanka nie zazigbita sie¢ w drodze, przyniést jej futro
i oddai, gdy do pojazdu siaaata". Polscy wielbiciele, bankier Steinkeler i re-
daktor Lesznowski, ktoérzy przygdtowali klake ztozong z drukarzy i rze-
mieslnikéw, optacili swa manifestacje tygodniowym aresztem i nawet miano
Lesznowskiemu zamkna¢ drukarnie. Lola Montez zamiast do Petersburga wy-
wieziona zostata do Prus, skad réwniez musiala wyjechaé¢ za uderzenie zan-
darma szpicruta. Krewka ta hiszpanka i w Warszawie data policzek po-
licjantowi ktérego jej dano do strazy. Krasinski, opisujagc doktadnie epizod
w teatrze, podaje jako szczeg6t charakterystyczny, ze z lozy 2-go pietra
obserwowat tancerke jeden obywatel przez teleskop.

Ostatnie notatki wl1,Pamietniku" z 1844 r. zawierajg wiadomos¢ o trium-
falnym koncercie Lipinskiego w Krakowie. Pocigg do sceny utrzy-
mat w dalszym ciggu dawny dyrektor teatru; jeszcze jako sufler bierze
udziat w przedstawieniu amatorskiem w Krakowie w marcu tegoz roku.
W kwietniu (8-go) chwali tez wystawienie dawno niestyszanej' swej opery
,Zamek na Czorsztynie" w teairze krakowskim, w maju wspomina o spot-
kaniu w oberzy ze $piewakiem wdoskim Rubinim (Giov. Battista Rubini
1795—1854), w przejezdzie tegoz z Warszawy do Wioch. Wieiki ten $piewak,
dla ktoérego Bellini komponowat specjalne partje w ,Lunatyczce" (1831),
w ,Purytanach" (1804) i t. d, cieszyt si¢ stawa w $wiecie miedzynarodowym,
odbywat tez podréze koncertowe z Lisztem1), a w Polsce mial goracego
wielbiciela w osobie Kurpi nskie go (zob. ,Dziennik podrézy" z 1825 r.).

Krasinskiego zajmowalo w czasie spisywania ostatnich stron ,Pamiet-
nika" wydanie anonimowe powiesci obyczajowej p. t. ,Pamietniki Bozyma",
za ktérg ofiarowat mu ksiegarz z Lipska 3.000 zt. ,ktoérych nie przyjat, by
nie zdradza¢ anonimu". Roéwnocze$nie przygotowywatl do druku dzietko p. t
,Doradnitr podreczny Gospodarsko - Rolniczo - Rzemies$lniczy". Ukazalo sie ono
w Krakowie w r. 1845 pod nieco odmiennym tytutem; ,Przypominek pod-
reczny alfabetyczny, dla wygody i uzytku mieszkancéw wiejskich, chcacych
urzadzi¢ gospodarstwo rolnicze i domowe etc." (zob. Estreicher, Bibljo-
grafja, Krakow 1874, t. 11, 470—471).

1.
WRAZENIE MUZYCZNE Z PODROZY ZAGRANICZNYCH.

Krasinski w czasie swych licznych podrézy odnosit nieraz bardzo cie-
kawe wrazenia zaréwno w dziedzinie muzyki koncertowej, jak operowej i ko-
Scielnej. W roku 1828 podczas piatego pobytu Krasinskich w Karlsbadzie
przyjechat tam na kuracje Paganini i dawat koncerty. Skrupulatny Kra-
sinski notuje, ze bilety byly niedrogie, i ze na koncert postat swych synoéw.
W r. 1827 dat tez w Karlsbadzie koncert dobroczynny to$ z Krakowa,
grajac na wielkiej basetli. Artysta ten zmart kilka lat pézniej na cholere
w Modlinie w 1801 r. W$réd licznych koncertéw poczesne miejsce zajely
popisy zespotu rosyjskiego na rogach. Organizacje tej ka-
peli, znanej z czasem w catej Europie, opisuje Krasinski w ,Pamietniku" do-
ktadnie: ,Cesarz Mikotaj, lubi swemu tesciowi krélowi pruskiemu robi¢ pre-
zenta, a ze w Rosji ludzie sg towar, wiec czesto rnu posyla wiazke ludzi

J J Kapp. Liszt. Bprlin 1911, str. 95.
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w prezencie, i tak jeszcze byt Wielkim Ksieciem w r. 1824, gdy bytem w Ber-
linie, widziatem bande grabarzy, ktérych z Rosji postano, poézniej grono
zwoszczykow 9 (sicl), znowu poézniej te rogowa orkiestre2, ktéra grata
krélowi i grata tak dlugo, ze nareszcie juz moze go znudziia lub uszy
przerazita, a wiec byla ciezarem niepotrzebnym; pozwolit im wigc systemem
ruskim péjs¢ w Swiat na zarobek, ze za$ to byly prosite chiopy (nawet
ubrane w chiopskie ruskie suknie, lecz ze ziotemi galonami) nie umiejace
innego jezyka, dodal im wiec guwernera niemca, azeby ich z kijem w reku
pilnowat, nowych muzyk i tancéw uczyt, co zarobig zbierat na wydatki
podrézy, a potem na podziat (miedzy kim nie wiadomo). Ten tedy ochmistrz
ze swemi niedzwiedziami cata purope objechal, dajac wszedzie koncerta,
ktére nie tak dla harmonji, jak dla osobliwosci petno zwabiaty stuchaczy,
wiele z nich zarobit pieniedzy, a nareszcie w Hamburgu, gdy juz meli wy-
jezdzaé, zabrawszy calg kase wsiadt na okret i uciekl, zostawiajgc biedne
swe poddanstwo bez grosza i bez chleba, a co gorsza nie wiedzie¢ po co
jeszcze im kilka rogow zabrat. Siedzieli mrzac gtdéd #), a nawet dwédch umario.
Przeciez konsul rosyjski dowiedziat sie o nich, dopomégt, zeby jeszcze dali
koncert, napisat im listy polecajace do Drezna, Gotha, Wejmaru, gdzie sobie
potrochu pozarabiawszy, idac z powrotem wstgpili do Karlsbadu, gdzie im
najwiecej dopomogta protekcja siostry Cesarza W Ksiezny Wejmarskiej"4).

A dalej postuchajmy jak sie odbywato ¢wiczenie tych biedakoéw, ktérzy
wykonywali uwertury, symfonje i tance. ,Zaden z ludzi nie zna
ani nut, ani muzyki", pisat Krasinski, ,lecz jest za pomocg bata i sznurka
klawiszem jeden tylko ton wydajacym Do tego jest klawjatura, u Kktore;
w konricu kazdego klawisza jest uwigzany sznurek prowadzacy dé matego
palca cztowieka trzymajgcego rég przy nadetej juz gebie; przed Kklawjaturg
siedzi Kapelmistrz i gra na niej, a ludzie, jak dudy, ustawieni grajg za po-
ciagnieciem (sic!), co robi rodzaj organdéw; czesto préby i asystencja batoga
uczy ich i robi, ze potem exekwujg juz bez klawjatury".

Podréze po krajach Zachodniej puropy w trzydziestych latach XIX
wieku dostarczyty Krasinskiemu catego szeregu wrazen, ktére skrzetnie zo-
staly odnotowane w ,Pamietniku".

W roku 1833 Triest, Wenecja, Bolonja, Rzym, Neapol, Medjolan na-
suwaja tematy do opisé6w wiloskich teatréw operowych i Kkoncertéw po
kosciotach. Bujny ruch teatralny w tych os$rodkach wiloskiej kultury muzycz-
nej zainteresowal Krasinskiego nie mniej, jak szczegétowe zwiedzanie za-
bytkéw i galeryj. Czujne oko mitosnika teatru $ledzito z uwagg repertuar
i wykonanie oper w wioskich miastach.

W Tries$cie natrafili Krasinscy we wrzesniu 1833 r. na przedsta-
wienie opery Belliniego ,Montecchi e Capuletti czyli Romeo e Julietta"
w Teatrze Wielkim, dawanej juz 20-ty raz. Zachwycony stuchacz wyznaje,
ze ,na tej jednej (operze) gotéow bym byt bydz na kazdym wystawieniu, ile
gdy jest tak doskonale osadzona, jak wowczas przez pierwszych wiloskich
Spiewakéw. La Rosa, Menzokki, Betrami, Blond i, Balfo, Alemci,
Ben figli, Bartholett i". Orkiestra miala tam by¢ najlepsza ze wszyst-

9 lIzwoszczyk t. j. wozZnica.

2 Przyp. w ,Pamietniku" ,a w roku 1838 baterje artylerji z kuznia,
dziatami, kanonjerami i oficerami".

*0 Mrzac gtéd % umierajgc z glodu.

9 W ,Pamietniku" blednie Wa \a Wejmarska.
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kich wtoski¢h; Krasinski chwali ja za precyzje i zgodnos$¢, jak réwniez
chéory. W skiad jej wychodzity: 25 skrzypiec, 10 altéwek, 5 kontrabasow,
3 wiolonczele, 3 waltornie, 3 traby, 2 puzony, 6 klarnetéw, 3 oboje, 3 fa-
goty, 3 fleruli (!), nie liczac bebnéw, kottéw i t. p. — W pazdzierniku za-
trzymuja sie Krasinscy w Wenecji, gdy w teatrze operowym del Appol-
lino, ktéry sie w pare- lat p6zniej spalit, dawano ,Semiramiis Rossini’'eg o,
»przy wielkim oswieceniu 600 woskowemi $wiecami na cze$¢ imienin cesarza'.
Orkiestra i aktorzy byli ,daleko pos$ledniejsi® niz w Triescie i Krasinski
wyszedt z teatru przed koncem przedstawienia o 1-ej godzinie w nocy. Po-
szedt jeszcze drugi raz, by ustysze¢ drugi akt ,Semiramis , ale do poé6t do
drugiej nie doczekat sie konca. Chwali $piewakéw bez specjalnego entuzjazmu.
Znacznie wiecej uznania miat dla miejscowych tancéw narodowych.
Opisuje szczeg6towo taniec ,memfriiio') wykonywany przez dwie osoby,
najczesciej przez dwéch mezczyzn lub dwie kobiety, w ten sposéb, ze jedna
osoba jak gdyby druga wyzywajac ,idzie do niej i przed nig skacze, trzy-
majac sie pod boki, a ehustke majac od reki do reki rozwieszong, a gdy sie
naskacze, ta druga, jakby odpowiadajac pierwszej, znowu przed nig skacze;
nakoniec obie przed sobg, ale nie biorg sie za rece, lecz za chustki a nie-
kiedy roDigc przysiudy jakby w dawnym kozaku". Taniec ten tanczg we
Witoszech mitodzi i starzy do upadiego. Krasifnski widzial nawet kulawego
garbuska w tanecznych plgsach. Krasinski znat ten taniec z odmiermemi
figurami jeszcze z czas6w miodosci, kiedy Francuzi weszli do Warszawy
i taniec zwany ,Monferino" z sobg przywiezli. W dodatku nutowym
zanotowal go sobie autor ,Pamietnika". Na Lido, pisze Krasinski, grywano
do tanca na katarynkach, lub na pewnym rodzaju gitary, zwanym ,b an-
durga?2, zas widzowie wybijali takt tia tamburynie. W Bolonji
wzbudza w Krasinskim podziw ogromny gmach teatru operowego ,w guscie
Ludwika XIV" oraz pyszne wystawienie opery ,Edwardlw Szkocji" (Edu-
ardo in Scozia) Karola Coccia (1781—1873). Podobata sie pamietnika-
rzowi zaréwno sama opera, jak kostjumy i dekoracje najpierwszych malarzy.
Samych komparséw byto powyzej dwustu. Przedstawienie ciggneto sie do
2-iej w nocy; orkiestra byla liczniejsza niz w Trieécie, lecz mniej dobra. —
Z opera boloriska kontrastowata opera rzymska. Krasinscy poszli na
.wnelka, ale nudng" opere ,Furioso" (prawdopodobnie kompozycji Donizet-
ti'ego)3. Nieponetny i zaniedbany teatr ,niezmiernie $mierdzacy, oso-
bliwie czosnkiem", opuscili turysci po pierwszym akcie, dziwigc sie, ze
w nim bywajg z familiami kardynatowie ubrani w stroje $wieckie.

W Neapolu w teatrze dworskim del Fondo byli Krasinscy obecni
na operze buffa ,lIl Aragonesi in Neapoli" (sic!)4, ,dobrze obsadzonej i wy-
exekwowanej". Tu trafito im sie zobaczy¢é w lozy stawng $piewaczke la -
libran-Garcia, w towarzystwie siostry, réwniez $piewaczki, i $pie-
waka Davida, zaangazowanych do teatru S. Carlo. — Jednoczes$nie funkcjo-
nujgca instytucja opery S. Carlo daje ,Otella” Rossini’'ego ,bez Zzadnej

4 Taniec ludowy ,Monferrina": zob. Curt Sachs. Eine Welt-
geschichte des Tanzes. Berlin 1933, str. 187.

2 Zob. Curt Sachs. Handbuch der Musikinstrumente. Lipsk 1930,
str. 218.

3 Tytut tego dzieta brzmiat ..l Furios" nell Isoda di San Domingo"
z tekstem FerrettiAgo, wyst. w Rzymie wr 1833r.

4) Pod tytutem ,Gli Aragonesi in Napoli" wyst.w Neapolu w r. 1827
opere C. Conti'ego, a w Rzymie w r. 1830 opere Valenti’'ego.
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uwertury i bez trzeciego aktu, bo krél najwiecej lubi balety' . (Prawdopo-
dobnie krél obojga Sycylji Ferdynand 11, zw. ,Re boraba“, ktéry panowat
od r. 1830—1859). W S. Carlo Krasinski widziat dobrze sobie znanag sztuke,
ktéra ttumaczyt z francuskiego p. t. ,Pan Bajdulski na prébie". Grano ja
tu jako opere buffa ,Préba del opera seria" z arjami ,wyjetemi z najpiek-
nieejszych oper i e..kwowanemi przez pierwsze w Europie talenta panig
M alibran!) i Lablasza"?2. Krasifnski zachwyca si¢ momentem, ,gdy
Malibrau $piewa basem, a Lablasz sopranem”, chwali cale przedstawienie
i zwraca wuwage, ze dzieki dobremu wykonaniu farsa ta zyskata wielka

popularnos¢ i wywotuje ,pomimo nocnego zakazu i obecnosci krélewskiej
familji" grzmigce oklaski publicznosci. — ,Pani Malibran", pisze Krasinski,
Jjest Sliczna, zreczna, malenka, milutka, troche do naszej Karpinskiej, gdy
byla mioda, podobna, a i to en beau (moéwia, ze ile razy wychodzi na

sceng, wprzod wypije szklanke wina maderyl". Ulubiona opera Krasinskiego
,La gazza ladra" Rossini'ego wulegta w S. Carlo skrétom, azeby do-
godzi¢ Kkrolowi jeszcze jego ulubionym baletem ,Barba blue" (Barbe bieue),
ktéry tak sie nie podobat Krasifiskiemu, ze ten wyszedt z teatru. W zwigzku
z przedstawieniami w S. Carlo notuje Krasinski charakterystyczne szczeg6ty,
jak np. ze sufler nie siedzi w budce, a do potowy widoczny z partytury
dyryguje aktorami i orkiestra, ,do ktérej si¢ obraca i gada i krzyczy, cho¢
ta ma osobnego dyrektora". Obchodzi Krasinskiego réwniez frekwencja do
teatrow. W S. Carlo, pisze, jest 60 rzedow tawek, pierwszych 8 rzedow

nalezy do krola i bilety do nich rozdaje dwér urzednikom i oficerom na
conto pensji i ich nikomu odstgpi¢ nie wolno.

Autor ,Pamietnika" interesuje sie tez iloscig teatréw w Neapolu i wy-
licza: dwa krélewskie, t. j. S. Carlo dla oper heroicznych i baletéw, del
Fondo dla opery buffa i baletbw oraz pig¢ mniejszych dla wodewiléw Kko-
micznych i matych operetek" (nazwanych, jesSli sa bez cecitativow, ,Comp-
dia cantante'). Pozatem istnialy jeszcze dwa teatry ludowe: Fenice i S. Carlino.
Krasifiski podaje wreszcie ceny miejsc: w S. Carlo — krzesto 4 zip., we te-
atrze del Fondo 2 zip. 20 gr., w teatrze Nuovo i innych drugorzednych

po 1 ztp. 21 gr., la Fenice — 1 zip., za§ w dwéch najmniejszych po 20 gr.,
a dla ludu w teatrach na przedmiesciach po 10 gr. Pamigltnlkarz z trudno-
Scig nabyt bilety na pierwszy wystep M alib,yran w S. Carlo w imieniny
krolewskie, pomimo ze zameldowat si¢ u dyrektora Barbaja3 jako dyrektor
teatrow, ktéry przybyt jedynie dla widzenia teatru S. Carlo w Neapolu.

O Malibran-G arcia pisze, ze glosem i gracja wszystkich zakaso-
wata i ze ,nic w zyciu swoim milszego nie widziat, piekniejszego i bar-
dziej zachwycajacego nie styszat. Nietylko ja ale caly teatr wrzat z radosci
1 admiracji". Gdy krél opuscit loze, oklaski, wywolywania i krzyki trwaty
z godzine. Krasinski zaznacza wreszcie, ze potowa onkiestry byta w wojsko-
wych mundurach. — | w Liwornie zastat Krasinski dobra opere. Ude-
derzyta go tam niska cena za loze, wynoszaca jednego plastra Trzeba

sie o cene targowac", dodaje, ,bo zacenig trzy piastry". A piastr réwnatl sig

Y Malibran Maria Felicita (1808— 1836).

2 Ceniony basista Luigi La blache (1794—1858), autor .Methode
de chant".

3 Znany impresarjo i przedsiebiorca operowy Domenico Barbaja,
zob. Valery, Yoyages hist. '‘itter. et artistigues en Italie. Parts 1838,
t. Il, str. 458.
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woéwczas 8 zip. We Florencji, dokad zawitali Krasinscy w koncu listo-
pada, w teatrze Civico zastajg te samag trupe co w Wenecji. Dobrze wy-
stawiono opere LIl novo Figaro" (,lIl nuovoFigaroll zapewne)l). Na be-

nefis pierwszorzednej $piewaczki Schiitz (,kto wie czy co do gtosu nie
lepszej od pani Malibran") dawano ,Norme¢" Bel1llini'ego. Ze wzgledu na
Wielkiego Ksiecia, ktory znal juz akt pierwszy, achciat widzie¢ drugi i wcze-
Snie wr6ci¢ do domu, wykonano po uwerturze akt drugi, poczem nastapit
balet ,Rozbicie okretu" oraz koncert pani Schiitz, a na kortiec akt pierwszy
JNormy"."We Florencji notuje pamigtnikarz az piec teatréw: dworski, przez
caty rok otwarty, drugi, jeszcze wiekszy, otwaity jedynie podczas karnawatu
(opery, balety i maskarady), trzeci réwniez dworski, ale mniejszy, oraz dwa
mate dla ludu, nauzwyczaj tanie.

Wreszcie w grudniu poznal Krasinski M edjo lan, gdzie z powodu
adwentu ,najstawniejszy w .Europie teatr zwany La Scala" byt zamkniety.
Jednakze zwiedzili go nasi turysSci szczegétowo i ze dwie godziny mu po-
Swiecili ,drogo zaptaciwszy \ W opisie tego teatru podkresla przepych i wielki
zbytek szczegélniej w lozach. Podaje np., ze hrabina Samoitow obok swej
lozy posiada nawet sypialny pokéj dla drzemki poobiedniej, i ze ksigze Sa-
luci kupd obok teatru dom, by przy lozy mie¢ catKowity apartament dla
przyjmowania gosci.

W r. 1834 spedzili Krasinscy jaki$ czas w Dreznie. Z wrazen teatral-
nych utkwita w pamieci turysty opera Kubera ,Bal Maskowy", zakazana
wowczas, jak pisze, w calej Europie z wyjatkiem Lipska. Postowie szwedzcy
protestowali przeciwko przedstawieniu dzieta, ktérego tre$¢, wyjeta z praw-
dziwego zdarzenia, dotykata jeszcze zyjacych obywateli Szwecji.

W r. 1836 Krasinscy zwiedzaja Londyn, zawadziwszy po drodze
0O Hage i Roterdam, gdzie zwr6cit uwage pamietnikarza brak dobrej
muzyki, tlumaczacy sie wediug niego tem, ze ,Holendrzy nie sg narodem
muzykalnym". W Londynie czekaly Krasinskich réznorodne wrazenia mu-
zyczne. Niezmiernie zainteresowal sie nasz pamietnikarz wystepem pewnego
starego i $lepego zyda z Brodéw, ,ktéry miat przed soba lezace cymbaty
1 gral na nicn, lecz nie, jak u nas, bijgc pateczkami, lecz brzdagkajac pal-
cami, jak kiedy sie gra na harfie; zdaje sie, ze to nie warte styszenia,
a jednak nie mato nas zabawit i rozSmieszyt, albowiem w pos$réd brzda-
kania rozmaitych polskich tancéw, $piewania dumek ruskich
i zydowskich majufes, nie przerywajac $piewéw, udawal rozmaite
zwierzeta, ptaki, a osoDliwie psy... tak doskonale nasladujac nature, ze...
kazdy bytby przekonany, ze tam sg dwa psy ukryte..." Muzykant ten na-
Sladowat tez instrumenty. ,Grajac na cymbatach”, wspomina Krasinski, ,akom-
panjuje ustami jak flecik, fletrowers, waltornia, fagot, trgbka do ztudzenia,
a obok tego gdzie$ stychaé, jak kot miauczy, indyk gluka, ge$ kwaka ilp. ,
Talenty podobne zdarzajg sie ws$réd zydowskich muzykantéw i w naszej
epoce, np. w okolicach teczycy wstawit sie taki wedrowny grajek weselny
w pierwszych latach XX wieku.

Jak dalece wszystko co ma zwigzek z muzyka zwracato uwage Kra-
sinskiego, $wiadczy o tem takze opis i nstrument 6w, ktére zdarzyto
mu sie widzie¢ w podrézy. W Londynie w bazarze byt wystawiony woéwczas

* Pod tym tytulem wyst. opere Pa er a w r. 1797 w Parmie, a L. Ric-
ci'ego z tekstem Ferrettiego w r. 1833.
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~klawikord zyrafa, to jest stojacy szafkowato w gére i odosobniony
od $ciany dla przekonania, ze nikogo nie masz ukrytego, a ktéry za na-
kreceniem gra dosKonale sztuki, jakie kto rozkaze; na pulpicie tego klawi-
kordu lezy gruby kajet czyli ksiega zawierajgca rozmaite symfonje, uwer-
tury, arje, tance itp. Wynalazca podaje te nuty widzowi, jakg muzyke kto
wybierze i na te karte roztozywszy nuty potozy t¢ muzyke (na klawikor-
dzie), gra zaraz (ja) machina z najwieksza precyzjag tak diugo, poki Kksiega
lezy, a skoro sie zdejmie, przestanie. Witasciciel tej machiny, a razem jej
wynalazca, po nakreceniu nie zbliza sig do niej i nie ma z nig zadnej
stycznosci, ani potlgczenia; sg dwie Kklawjatury, jedna wyzsza, a druga
nizsza; u wyzszej w miare grania ruszajg sie klawisze, a na nizszej mozna
graé¢ jak na zwyklym klawikordzie. Zgda udasciciel 250 funtéw szterlingow".
Podobno ,witasciciel grat (nawet) uwerture na cztery rece z maching, on
trzymajac bas, a machina violin, i doskonale si¢ z sobg zgadzali'l Wedtug
relacji Krasinskiego zdarzyt sie raz taKi wypadek, ze jaki$ podejrzliwy nie-
miecki muzyk, gdy wiasciciel machiny sie odwrécit, sam karte nut przewrécit
i w tejze chwili klawikord zaczat gra¢ inng t. j. nastgpnag melodje.

1.
MUZYKA KOSCIELNA.

Bardzo szczeg6towo opisuje Krasinski muzyke w zwiedzanych w swej
podrézy kosSciotach. Oto wrazenia odniesione w kosciele Sw. Piotra
w Rzymie w r. 1833. ,Kos$ci6t nie ma chéru, ani organéw i temu sie¢ nie
dziwie, bo jakich zeby trzeba organéw na gmach tak ogromny, lecz za to
sg ruchome cherki i pozytywk.1), ktére jak szejne katerynke2 przewozg
z kaplicy do kaplicy, gdzie ma sie msza... odprawia¢, a na nich, gdysmy
byli, $piewato przy akompaniowaniu tych organkoéw kilku $Spiewakéw, a mie-
dzy niemi trzech soprano k w), wszyscy po ksiesku ubrani. Lecz coéz
grali i co $piewali! Oto oprdécz odpowiedzi tacinnskiej ministrantury stysze-
lismy wyjatki oper Rossini’'ego, Spontyniego i innych dobrze nam
znanychl — | Wielkie Nieszpory z liczng orkiestrg czynity na shtuchaczach
z Polski wrazenie nie nabozenstwa, ale jakiej$ wielkiej opery z chérami, due-
tami, tercetami i solami, co ,warto styszeé, ale nie modli¢ sie“. WSrod S$pie-
wakow ,najpiekniejszy i najmocniejszy gtos soprano fistuta solo miat ogromny
chiop, ktéry wyraznie zapuscit faworyty, zapewne na znak, ze nie Kk Yo
W Dzien Zaduszny poszli Krasinscy na solenne nabozenstwo do Kosciota
Sw. Piotra. Raz tez zdarzylo im sie slyszeé¢ jak, ,Papiez dwa razy $piewat
mocnym i dobitnym gtosem, raz przed pwangeljg, a drugi raz na Kkoncu
(pod koniec) Mszy, dajac benedykcje . Konfiteor za$ $piewat Kardynat. Hymn
,Dies irae“ wywotuje zachwyt. Zdaniem Krasifnskiego jest to, ,w istocie
pieckna i powazna muzyka, do ktérej wchodzi ze 20 sopranéw, a z 50 in-
nych $pieewakéw".

W r. 1836, powracajagc z Londynu do kraju przez Holandje nie
omieszkatl Krasinski postucha¢ stawnych organéw w kosciele Groote Kerk

*) Ruchome organy na koétkach z ogrodzeniem i miejscem przeznaczo-
nem dla chéru jeszcze teraz oywajg uzywane w kosciele Sw. Piotra.

3) Zob. Lind e. Stownik jezyka polskiego. Warszawa 1808, t. 1 cz. Il

3 Autor ,Pamiglnika* ma na mysli $piewakéw Kkastratow.
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Har letnie, na ktérych tylko raz w tygodniu grano dla publicznosci darmo,
za$ w inne dni pobierano optate 60 guld. holend., t. j. 200 zip. od wejScia-
Krasinski trafit na wystep organisty z Frankfurtu, Freitaga O organach
powiada, ze w nich, stycha¢ calg orkiestre ztozong ze wszelkich in-
strumentéw oraz choéry obok solistow. — Krasinski miat niezwykle wrazliwe
ucho na dzwieki instrumentéw Wida¢ to i z opisu ,Karillonu Dzwonoéw"
znajdujacego sie¢ na zegarowej wiezy zamkowej w Amsterdamiel. Ten
,muzykodzwon", tak go nazywa Krasinski, (,0 ktéorym dawne geografje
pisza jako o cudzie $wiata, i ze drugiego nie masz w Europie"), co kwa-
drans gra jaka$ holenderskg siara $piewke, a na uderzenie godziny ,dluga
jakby symfonje. ktérej nikt nie rozumi, chyba ten co ja zna . Zwiedzajac
Amsterdam w 1836 r. wstapili Krasinscy i na nabozenstwo do t. zw
europejskiej synagogi. ,Nabozenstwo', czytamy w ,Pamietniku”, ,dzielito sie
na akta, zupetnie jakby Koncert z nabozenstwem zmieszany, i tak n. p. Ra-
bini zaspiewali jaki$ Psalm, a wszyscy obecni w catej Boéznicy odpowiadali
chérem rozmaitych gtoséw, tonéw i piskéw, prawdziwe, jak zowia sza-
rywary2), i takie jakby litanje trwaly z kwadrans az w uszach szumiato.
Gdy to przestato dopiero zaczynat sie $piew piekny choérzystow bedacych
na $rodki! podwyzszenia. Choér razem porzadnie dobranemi gtosami powazna,
jakie$s3 zaczynat melodje w podobienstwie choratéw greckich, lecz te Kkiedy
niekiedy przestawatly, a zaczynaty sie S$liczne glosowe sola, krérym dopiero,
jakby w operze, niekiedy odpowiadaty tylko, a niekiedy akompaniowaty,
chéry, mozna $miato powiedzie¢, $liczne, uczono muzykalne i harmonji petne
godne wystgpi¢ na wielkich teatrach". Krasinnski poréwnywa $piewakéw z Am-
sterdamu z glosami w Brodach, ktére poznat jeszcze w r. 1813. Tam réwniez

gtosy ludzkie nasladowaty instrumenty klarnetu, oboju i wiolonczeli. W Sy-
nagodze amsterdamskiej $piewano solo $piewy narodowe catej Europy; Kra-
sinski poznat tam np. hiszpanskie bolero, taniec szkocki, styszany

niedawno w teatrze londynskim, francuski ,Stary Malbruk"4), nie-
miecka piesSnh popularng. W Synagodze rozbrzmiewat takze ,polonez
staroswiecki naszych pradziadéw, ktérego stowa zaczynaja sie: Sita
na wytrwaniu w wzajemnym kochaniu". Te czeSci muzyki byly S$liczne, na-
tomiast same pienia religijne uznat za ,kocia muzyke".

J Zegar z kurantami. Carillony spotyka sie najwiecej w Belgji i Ho-
landji. Najsatwniejszym konstruktorem byt Matthies van den Gheyn
(1721—1785).

2] Kocia muzyka, hatas, harmider, rwetes, tartas, wrzawa, zgietk. Zob.

hartowicz, Krynski i NiedzZwiedzki. Stownik jez. polskiego, 1. VI,
Warszawa 1915,

!) Krasinski poprawit ,jakas i melodjg", lecz zapomnial poprawié
.Z powazna".

4) .Stary Malbruk” to znana piesn zoinierska na melodje bardzo dawna,

pieSn zaczynajaca sie od stéw ,Malb'rough s’en va-t-en guerre" na czesé
bohatera polegtego na polu chwaly. taczy sie ja zazwyczaj z pierwszym
ksigciem Martborough (1650—1722), stawnym dow6dcg wojsk brytyj-
skich, nazwiskiem Churchill (John Churchill) o ktérym kursowata pogtoska,
ze zgingt pod Malptaguet w r. 1709. Piesn ta weszta w mode na dworze

Ludwika XVI; o jej popularnosci w XIX wieku $wiadczy m. i. opera ,Mal-
brough s'en >a-t-en guerre" czterech kompozytoré6w Bizet, )onas, Le-
gouix i Delibes (1867) z warjacjami na temat zotnierskiej pieSni po-

pularnej. Zob. P. Larousse. Grand Dictionuaire universel. Paris. t. X,
str. 1002.
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V.
KONCERT SZOPENA W DREZNIE.

Ws$réd licznych swych podrézy zagranicznych Krasinski stykat sie gtéw-
nie z muzyka obcg czy w teatrach, czy w salach koncertowych, czy tez
w kosciotach. Raz jednak miat mozno$¢ ustyszenia muzyki polskiej
i te okazje zawdzieczat w Dreznie niebylejakiemu artyscie, bo Chopinowi.

Pod rokiem 183d opowiada Krasinski co nastepuje (przypiski pochodza
od pamietnikarza):

.Przyjechat z Paryza stawny Muzyk i Kompozytor nasz Rodak Chop-
pin" '), ktdérego jeszcze dzieckiem znalem w Warszawie-) Znal on sie jeszcze
lepiej z synami Wincentéw Wodzynskich, obecnych w 6w czas w War-
szawie gdyz byli razem z nim u jego Ojca na pensji — i do mph zajechat.
Nie dawal on w Dreznie koncertu, ale na zaproszonym u nich wieczorze grat
dla nas swoje kompozycje, improwizowat i warjowat3; chwali¢ go nie bede,
albowiem reputacja jego jest Europejska, zachwycal nas caly wiecz6r — a za
to nazajutrz rano zostatem przywotany do Ambasady Rossyjskiej" 4) i zapytany
,Jak mogtem bydZz w domu, gdzie $piewano Patrjotyczne rewolucyjne (sic!)
piesni?" Odpowiedziatem, ,ze wcale nie rewolucyjne, lecz dawne, ze wecale ich
nie $piewano, lecz Choppin grat warjacje na temat starego Mazura. Ze nie
wiedziatem, co on gra¢ bedzie, ze nakoniec, jak mogtem w cudzym domu
rozkazywa¢ muzykantowi, co i jak ma improwizowa¢* — ,Nigdy nie za-
pomne odpowiedzi Richtera, ,Jezeli WPan chcesz bydz wiernym Monarchy
poddanym, a nie uchodzac za buntownika przebywa¢ w obcym kraju, to$
byt powinien takiego jak Choppin demagoga za drzwi wypchngé!!l lub co
najmniej samemu go do milczenia zmusi¢ i ten dom opusci¢, a tak nie be-
dziemy mogli przedtuzy¢ mu pozwolenia diuzej tu bawienia"5).

Relacja powyzsza, bodaj najwazniejsza ze wszystkich o muzyce w ,Pa-
mietniku" Jézefa Krasinskiego, jest ciekawym przyczynkiem do wiadomosci
o pobycie Chopina w Dreznie w r. 1835.

Na relacji o Chopinie konczymy przeglad ,Pamietnika" Joézefa Krasin-
skiego. Wielotomowe dzieto niepredko pewnie ukaze sie w catosci drukiem.

'Y Syn Francuza nauczyciela, a po6zZniej utrzymujacego pensje w War-
szawie.

2 Gdy w roku 1819 grat na Eolimelodicon w kosciele Luterskim w cza-
sie Oratorjum.

3 A miedzy tym zagrat ,Jeszcze Polska nie zgineta" czyli
Mazur Dabrowskiego (sic!) i z niego przesliczne swej kompozycji
warjacje.

*) Srhroaer, Poset, cztowiek grzeczny cho¢ zimny, a .najgorszy
jego sekretarz Richter syn genei ala znanego w Warszawie — nieprzyjaciel
wielki Polakéw — dla nas niewdzigczny za tyle dowodoéw przyjazni jakieSmy
w czasie Rewolucji dali jego Rodzitom.

A Jakoz, gdy mdéi paszport juz wychodzit, odmoéwita mi Amoasada,
zebym na ich rece o przedituzenie prosit — gorzej zrobita Wodzynskim, w kté-
rych domu grat Chopin, bo cho¢ ich paszport jeszcze nie wychodzit, kazali
im z Drezna wyjechac.
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Materjat muzyczny, obfitujacy w szereg ciekawych szczegétébw, wy-
magat wiec wydobycia i oddania na uzytek badaczy, co staraliSmy sie uczy-
nic w niniejszej pracy.

Krasinski stykat sie w ciggu swego zycia z kotem +#tudzi utalentowa-
nych. Epoka, w ktérej zajasnialy nazwiska Chopina, Liszta, Paganiniego, Li-
pinskiego znalazta interesujacy obraz na kartach dziennika.

Wobec rozsypania notatek muzycznych na przestrzeni 17 tomoéw zebra-
nie ich w cato$¢ uwazaliSmy za wskazane.



Dr. tucjan Kamienski, prof. Uniw. (Poznan).

Monografja piesni zmcwinowej z Kaszub
potudniowych.

Studjum niniejsze jest pierwszem ¢ wiekszego cyklu, w ktéorym
pragne wyeksperymentowaé metode do badan nad rozwojem polskiej
piesni ludowej, pojetej jaito catos¢ logo-meliczna.

Ze droga do biologji $piewu ludowego powinna i$¢ wiasnie po-
przez rodowody poszczegélnych okazéw, poznanie to zrealizowat juz
Jan St- Bystron w szeregu S$wietnych monografji o tekstach niektorych
piesni, jest w tem jednak, jak w catej naszej hymnologji amuzycznej,
oczywista jeszcze jednostronnos¢, ktéra nie pozwala dotrze¢ do osta-
tecznego sedna sprawy. Powstaje wiec konieczno$¢ uwzglednienia na
rowni z czynnikiem stownym, takze i czynnika muzycznego. Lecz nie-
tylko na réwni a oddzielnie, bo przy takiej zewnetrznej addycji dwo6ch
wysitkow dyscentrycznych wymknie nam sie znowuz zagadnienie wia-
Sciwe, natomiast musi sie dazy¢ do stworzenia metody nadrzednej, logo-
mclicznej, dla badania piesni jako organicznej catosci. Rozwiniecie tej
metody nie uda sie ani w jednej, ani w dwu, ani w dwudziestu rozpra-
wach, i nie dokona go tez jednostka. Na to trzeba dtuzszego wysitku
zbiorowego, dostatecznie rozpietego i szczeg6towego, azeby doszio do
postawienia wszystkich wazniejszych probleméw. To tez uwazam ni-
niejsza drobng prace jedynie za pierwsza probe wyrgbania sobie jakiej
taniej Sciezki przez dziewiczg dotad gestwine.

Jako przedmiot stuzy mi jedna z piesni, ktére zebratem w r. 1932
na fonografie w regjonie potudniowo - kaszubskim, a ktére ukazg sie
w druku jako pierwsza serja ,Piesni ludu pomorskiego" (naktadem Insty-
tutu Baittyckiego w Toruniu).

1 TEKST
NA ZMOWI1NY

Regjonalne Archiwum Fonograficzne przy Zaidadzie Muzykologicznym Uniwersytetu
Poznanskiego, fgr. 1414, sign. Pm. ch. 26/. Kliczkowy nad Jeziorem Wdzydzkiem-
Spiewala Monika Knitterowa, lat 51. 44 ct. ponizej notacji.
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3. (:Hej pani matko:)
co 6ni bado jedli ? —
— Murawjec marchewka,
jego brat polewka,
a ten najmilejszi
smaczno pjeczéneczka.

4. (:Hej pani matko:)
otjezdzaj? gosce! —
— (:1dz corko wijrzej:)
jak sg o6ni pokton?? —
— Murawjec czapka zdjo,
jeg6 brat nakichno,
a ten najmilejszi
ladne sa poktonet.



109

U. wywob

Z Pomorza znany byt dotad tylko tekst tej piesnil) w warjancie,
dajacym sie podtozy¢ ood naszag mdodje w w. 3—6, podczas kiedy
w w. 1 i 2 podiozenie natrafia na pewne trudnosci z powodu réznicy
metrycznej. Lecz niebardzo mozna polega¢ na szczegétach metrycznych
tekstu, podanego bez melodji, by¢ moze zapisanego z dyktatu moéwionego,
przy ktérym Spiewacy tracg pewnos¢ i czesciej sie myla niz w $Spiewie.

Pod wzgledem uzytkowym piesn pozostaje do tej chwili w zwigzku
z obrzedem zmoéw in czyli swatania lub zareczyn. Zagadkowe miano
murswiec oznacza kuczera (woznice), wiozacego ,swego brata"
(w bardzo szerokiem stowa tego znaczeniu) i pana miodego. Gdy za-
jezdzajg przed dom panny miodej zebrani Spiewajg 1. zwrotke, 2. i 3,
gdy tréjka wchodzi do domu, zaczem ,jego brat" i mtody zmawiaja
panne z jej matkg, a do odjazdu odzywa sie zwrotka 4.

Ze wzgledu na istniejgcy dotad w catej Polsce obrzed swatania,
oraz na pierwotuos¢ nuty i arcnaiczne rysy tekstu, sadzicby nalezato,
ze rozchodzi sie zwyczajnie o odmiang piesni ogélnopolskiej, jednakze
wyrazny odpowiednik logo -ineliczn y dotgd nigdzie sie nie znalazt.
Znachodza sie natomiast teksty swadziebne mniej lub wiecej
zblizone, $piewane do nut odmiennych, a zdrugiej strony zblizone nuty
sob6tkowe, polaczone z innymi tekstami, przyczem w owych od-
miennych nutach i tekstach dajg sie zauwazy¢ wszelako epizodycznie
pewne rysy, wilasciwe naszej piesni zaborskiej i nutom i tekstom do
niej zblizonym.

Tekst logo - metrycznie zasadniczo tensam wystepuje: na terenie
wielkopolskim p. t. ,Jak ich przyjmiem?" u. J. J. Lipinskiego2 oraz
w K.") Pozn. 1V.82, 83, 84, — na Kujawach w K. Kuj. 11, — na
Mazowszu w K. Maz. Il, 71,— w Radomskiem w K. Rad. Il, 24.
Tekst kujawski stuzy do zabawy dziecinnej w swaty czyli szudrawca,
do ktérej dostat sie niezawodnie ze swatéw prawdziwych; zapewne i nie-
opisana blizej grawielkopolska w murzawca, do ktérej Spiewajg piesn
K. Pozn. 1V, 82, bedzie**zatem dziecinnem nasladowaniem swatow;
wreszcie okreslenie roli uzytkowej znajdujemy jeszcze przy okazie K.
Rad. Il, 24, ktéry wystepuje jako piesh weselna do oczepin. Przy reszcie
tekstéw nie powiedziano, do jakich okazji sie stosujg, lecz niechybnie
nalezg one lub nalezaly dawniej do obrzedu swadziebnego, kto-
rego sa poprostu przykrojone, i z ktérego tez przejety te piesn nietylko

1) Gryf, r. I, z. 6 (maj 1909), p. 174 s.
1. zwrotka brzmi:

,Pani matko, gosce jadg! —
A nn cimze oni jadg?
Murawiec na byku,
jego brat na wilku,
a muj najmilejszy
na pieknym koniku“.

Dalsze zwrotki zawieraja w tem samem metrum, przy drobnych odmia-

nach stownych, te sama tres¢ co tekst Klkzkowski. Miejsca pochodzenia nie
podano, formy ,gosce" i ,cimze" wskazujag na Kaszuby.
-j J. J. Lipinski, Piosnki ludu ’'vielkopolskiego, cze$¢ pierwsza (wie-

cej sie nie ukazato), Poznan 1842, p. 186 s.

3) K. = Kolberg, liczba arabska oznacza piesn.
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dzieci do swych zabaw w ,panstwo miode", lecz pono i weselnicy
dorosli przy wycigganiu konsekwencji ze ,zméwin®.

Wszystkie te teksty rozpoczynajg sie inwokacjg podobng, jak nasz
okaz: ,A moja matulu, jadg do nas goscie", ,Moja pani matko, goscie
jada" i t. p., poczem kazda zwrotka stawia pytanie, jak goscie zajezdzaja,
gdzie beda siedzieli, co jedli, co pili i t. d., na koncu, w jaki sposdb sie
zegnaja (zakonczenia tego brak u Lipinskiego i w K Pozn. IV, 82, 83),
a na kazde pytanie nastepuje odpowiedZz mniej lub wiecej zartobliwa,
z wyraznem wyréznieniem pana mitodego przed drugimi. ,Gosci" jest
stale trzech: jako ostatni i najlepszy figuruje wszedzie ,najmilejszy”,
przed nim idg na Mazowszu i w Radomskiem murawiec i Kudia,
w Wielkopolsce murzawiec (Lip., K. Pozn. IV, 82) v. Murawski
(K. 84, v. Pan Zur a (K. 83) i ,jego brat", na Kujawach szudra-

wiec i ,jego brat".
W czterech dalszych okazach z Radomskiego (K. Rad. 23 i 23b»
teczyckiego (K. tecz. 139) i Mazowsza (K. Maz. Il, 72) poznajemy

rébwniez tekst zasadniczo tensam, lecz odczepiony od obrzedu swa-
dziebnego przez inny wstep, ktéory brzmi wedtug wersji teczyckiej
(w diugich sa nieznaczne odmiany): ,Powiadaj diewczyno, |powiadaj
jedyno, jakichze$ tu gosci miata, kiedy mnie niebyto?" Oddalenie od
obrzedu wyraza sie tez w przemianowaniu ,najmilejszego” jak i mu-

rawca: w teczyckiem aktorami sa chleburad, jego brat, i ten
maty koszylwarczyk, w Radomskiem chle boralt v. leworak
nieborak, brat jego i ten maty potrebacek, na Mazowszu

nie burak, jego brat i znow ten maty potrebacyk.

Wrecz odwrotnie tekst Wéjcickiego p. t. ,,Goscie" (z Mazowsza)?*)
zachowat z Ipiesni swadziebnej tylko inwokacje w formie nieco rozszerzo-
nej, a w dalszym ciggu zawiera rzecz catkiem daleka w stowach, osno-
wie i metrum, acz nalezaca takze do wesela.

Na uwage zastuguje wreszcie szereg tekstéw, nie bedacych wpraw-
dzie warjantami naszego tekstu swadziebnego, lecz w ktorych spoty-
kamy wystepujacy w 1 zwrotce pomorskiej motyw Smiesznej jazdy na
roznych zwierzetach niewierzchowych. Na czele nalezy tu ma-
zowiecki tekst sobo6otkowy K. Maz. Ill. 33: jest to jeden z owych
.przegladéw zalotnikéow", ktore tak czesto przy soboétce spotykamy,
a norma, wedtug ktérej Spiewaczka poszczegdlnych zalotnikéw ocenia,
jest whasnie wierzchowiec, na jakim Kktéry jedzie. Wiec pierwszy jedzie
na myszy, drugi na szczurze, dalsi na kocie, na psie, na suce i t.p.,
az naKoniec pojawia sie upatrzony ,na koniKu w granat zupaniku". Po-
mimo odmiennego pomystu ramowego zatem poznajemy w tem motyw na-
szej zwrotki 1, rozciggniety na cala piesn: towarzysze jadg na byleczem,
ale najmilejszy na pigknym koniku. Do innej znowuz familji nalezy drugi
tekst mazowiecki K. Maz. Il. 64, w Kktéorym réwniez wystepuje motyw
jazdy na myszy, na szczurze, na wole, na koniu. Idzie tym razem
o warjant piesni zalotnika skarzgcego sie na rodzicow, ktérzy mu
dziewczyny ,nie chcag dac¢" pomimo szeregu tak;ch a takich wysit-
kow (1 zwrotka z Rybakéw n. Jeziorem Wdzydzkiem: ,Jaworowe kotka,
olchowa rozwoérka, trzeba mi jg (:okowaé:) — spodobata mi sie sotty-

P K. Wt Wojcicki, Piesni ludu Biato-Chrobatéw, Mazurow i Rusi
z nad Bugu, t. |I. Warszawa 1836, p. 171 s.
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sowa coOrka, teraz mi jg (:musza dac:)t), a owe $mieszne popisy jez-
dzieckie figurujg wsréd tych wyliczanych robdt herkulesowych. Oczy-
widcie wiec zachodzi wyjalowienie motywu przez wyeliminowanie po-
réwnania pomiedzy najmilejszym a jego towarzyszami. Obydwa te teksty
mazowieckie, aczkolwiek pod wzgledem tresci zblizone do naszego
w réznym stopniu, ukazujg rownomierne pokrewienstwo z nim jak
i z tekstami swadziebnemi wogoéle pod wzgledem metrum, jak wy-
kazuje nastepujgce zestawdenie poréwnawcze:

Kliczkowy. Maz. Ill. 33.
1. 1dz coérko wyjrzyj, 2. | napotkaty
idz corko wyjrzyj, Oleksego Wawrzka,
na czem oni jada? i zobaczyly: on jedzie.
Murawiec na byku, On jedzie na mysy,
jego brat na wilku, ledwie pod nim dysy,
a méj najmiiejszy na jednym koniku. on jedzie.
Maz. Il. 64.

1, U onego miyna
zielona olsyna,
trzebaby ja wyrabac.
4. Jechatem na mysy,
na usy nie stysy,
jesee mi jej nie chca dac.

Natomiast dwa da”ze teksty me maja z naszym juz nic wspol-
nego poza tym wiasnie motywem wierzchowcowym. Sg to mianowicie:
jedyna zwrotka wielkopolskiej piesni druzbdéw na wesele zapra-
szajacych?, w ktorej dwaj druzbowie wystepuja ,jeden na kobyle,
drugi na krowie", — oraz jeszcze jeden tekst sobd'tkowy, tym
razem sandomierski (K. Sand. 139), gdzie chlopiec przez dziewczyne
upatrzony jedzie w 1 zwrotce na koniu karym, w 2 na kasztanku,
w 5 na wronym, a w 4 na gniadym wole; lecz zwrotka ta wotowa
wyglada na przyczepke, $cisle do piesni wilasciwej nie nalezaca.

Przygladnijmy sie teraz nutom do :tycn tekstow Spiewanym,
i poréwnajmy je z nutg zaborska. Odpadaja z gory teksty klip. p. 186,
K. tecz. 1393 i Wdjc. I. p. 171, do ktéorych mclodji nie znamy. Eli-
minujemy dalej melodje do K. Rad. II. 23, 23 b, K. Maz. Il. 64 i K. Sand.
139 jako nie majace z naszg dostrzegalnego zwigzku. Z piesni pozo-
statych jedna ukazuje nute wybitnie do pomorskiej zblizona, gdy za$
reszta wyjawia wspoOlne z nig rysy muzyczne dopiero po dokladnem
rozpatrzeniu. Tg jedng jest wiasnie ta, w Kktérej wyzej omébwiony mo-
tyw zwierzecy zajalt miejsce najobszerniejsze, mianowicie piesn
sob6tkowa K. Maz. . 33, i w niej to upatrywa¢ mozemy
wzglednie najblizszg analogje logo-meliczng do piesni zmo-
winowej Kliczkowskiej.

Takze i dalszych melodji w tym samym stopniu z nutg pomorska
skoligaconych dostarcza nam obrzad sobdétkowy, a to z Wielko-
polski, Mazowsza, Radomszczyzny i Sandomierszczyzny:

9 R. Pi. F Poznan, fgr 1357. sign. Pm. cli. 16-e.

e) Zapis autora z Potarzycy K. Jarocina, r. 1908.

3) Kolberg odsyta wprawdzie do nut Ser. VI. (Krak. ii) 877. Ilub
(na 3/4), jednakze nuty te nie aajg sie zadnag miarg do tekstu teczyckiego za-
stosowac¢. Albo wiec odsytacz jest mylny, albo tez K. liczyt sie u czytelnika z taka
sama nonszalancjag w podktadaniu stéw pod nuta, jaka sig jemu samemu nie-

raz przytrafita. Z nasza melodjag te nuty krakowskie nie maja nic wspoélnego.

752
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Poréwnujac powyzsza grupe chmielowg z podang poprzednio grupa
sobétkowa z punktu widzenia meheznego, stwierdzi¢ mozemy, ze obie
grupy szafujg zasadniczo tym sarnym materjatem tonowym ut re mi fa
sol la (w Sand. 142 jest mi be molle) i ze frazy ich zewnetrzne za-
kreSlajg w ramach tej skali krzywe podoone. Motyw czotowy, into-
nowany srale na sol, stale tez koto niego krazy w figurze iorculusowej.

X—__ -"& me

poczem melos opada w dystansach z sol do ut; frazy koncowe
powtarzajg ten ostatni spadek, jedynie sobotkowa wielkopolska (Lip.
nr. 10) i nuta Kliczkowska interpolujg przedtem jeszcze powtérke mo-
tywu czotowego, za$ sobdétkowa Maz. Ill. 33 zbywa catlg fraze kon-
cowg namiastkiem re re ut Melos fraz S$rodkowych ukazuje duzag
rozbiezno$¢, lecz wspélnym rysem jest tu integralna sekwencja echowa,
przyczem wyjasni¢ nalezy, ze ta sekwencja centralna nalezy do sta-
tych cecn chmielg typowego.

Wkroczywszy temsamem w zakres formy metrycznej, stwierdzamy
dalej og6lne powinowactwo obu grup takze i pod tym wzgledem.
Wypadkowe ,echo“ tego czy owego motywu lub ktérejs frazy nie od-
grywa tu roli, zawsze jednak dochodzi do tego, ze torculus czotowy
odzywa sie dwukrotnie. Przedtuzenie frazy koncowej w nucie Klicz-
kowskiej i sobotkowej wielkopolskiej, oraz jej skréocenie w Maz. Ill. 33
sg korrelatami wymienionych juz wlasciwosci melicznych tych trzech nut.

Znamienne natomiast réznice zarysowujg sie w sposobie tonacyj-
nego zuzytkowania wspoélnego materjalu tonowego, pomimo ze wsze-
dzie mamy te samag dominante sol, a tonikg jest we wszystkich przy-
toczonych okazach ut, wyjawszy chmielg Potarzycloego, w ktéorym jest
tonika re, oraz Chwaliszewskiego, w ktérym mozna moéwi¢ o dwéch
tonikach re i utl). Zwlaszcza w ujeciu dystanséw przy ruchu opa-
dajgcym z V. do I. w frazach zewnetrznych, oraz w sposobie zakon-
czenia torculuséw czotowych dajg sie zauwazy¢ rézne, krzyzujgce sie
bardzo ciekawie dyspuzycje tcnacyjne, a to najwybitwej dwie: 1 do pen-
tachordu ut re fa sol la:

2. do pentachordu ut re mi sol la:

1|=f

Indukcja z ogdélnopolskiego materjatu chmielowego (ktorej
przedstawienie wymagatoby osobnej, sporej rozprawy) wskazuje, ze
pierwszy pentachord ut re fa sol la jest zasadnicza skala tej nuty,
i w tej tez skali prezentuje sie ona w przytoczonym okazie Cnwaliszew-
skim; we wszystkich innych odmianach naszej tabeli chmielowej pier-

'I Tem niemniej re jest typowa tonikg chmielg ogdlnopolskiego, ka-
dencje za$ na finalis ut bezwzglednie naleciatoscig; ta finaiis ut stanowi je-
dyng skaze tak pieknego pozatem okazu Chwaliszewskiego.
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wotna ta gama ulegta zatarciu przez integralne wciggniecie tercji mi.
Wsréd powyzszycn nut sobotkowych niema ani jednej, ktéraby
byta catkowicie utrzymana w tym pentachordzie, lecz odnajdujemy go,
obok partji z mniej lub wiecej wybitng tercja, w owych wlasnie spad-
kach z V. do I. w Maz. Ill. 33:

_ — g d----:ler—-i
3=1 3 1 5 i 3-J
Zwraca takze uwage, ze w tym warjanoe torculus czotowy konczy
sie nie na lll, lecz na IV, wiec chmielowo:
A TS R o EAR
i L] ° -
na skutek czego odzywajgca sie potem |Ill jest ostabiona.

Na dtuzszym jeszcze odcinku wystepuje tensam pentachord bez
mi w nucie, nalezacej takze do naszej giupy sobdtkowej, lecz ,:destruo-
wanej pod wzgledem formy metrycznej:

K. Maz. Il. 79.
iL—i o & d- t-
e # _ ) . B :
YTy E | e .
W tym 0 - gro -dec -ku list - ki pa - da - ja, i A . s
en o -
a to mi ma-tu-Ilu o -ra-cza ra._jg /

Lub na krétszy dys+ans w innym znow maioderze sobétkowym:

K. Maz. Il. 78.
; i z "', W
mo - ja mat - ko, mo - ja mat - ko, lo - - - kaja...
Ciekawy wreszcie wynik kompromisu pomiedzy pentachordem an-
hemi-tonicznym ut \>/e fa sol la skianiajgcym sie juz ku pentarchordowi

ditocznicznemu z fal, a modusem la w pozycji ut (ut re mi pfa sol la)

przedstawiaja frazy zewnetrzne nuty Sand. 142, gdzie fa i mi odzywaja
sie tak niesmiato i drugorzednie, ze pozostaje jako skala esencjonalna
czyste ut re sol la; w zwigzku z tem torculus tematyczny opada az
o kwarte:

4nnd B i -oy g L S TP

Z drugiej strony czysty pentachord ut re mi sol la reprezentuje
w catosci (nie liczac dolnego si, bedacego nutg wprowadzajaca do uf)
melodia sob6tkowa Rad. |, 59:



(= -

We frazach zewnetrznych przedstawia t¢ samag skale 1. zwrotka
wsiadanego Borskiego:

o t _ _
rl=te i5— fri c i

Stwierdzamy wiec emulacje dwuch pentachordéw, ktérg mozemy
tez okresdli¢, jako walke o tercje. Gtéwnag za$ ostojg tego mi, na
ktérej usadowiwszy sie, narzuca ono swd0j charakter catym melodjom

sobotkowym: wielkopolskiej, Maz. Ill, 33 i Rad. I, 59, wsiadanego Bor-
skiego (takze innym przygodnym odmianom chmielg w réznych ziemiach
polskich) i last not least naszej ,zmowinowej" Kl czkowskiej — ostojg

tg jest niewagtpliwie koncéwka torculusa czotowego:

£ -4
* -n
m . -7 -<"J
I oto nasuwa sie niezmiernie ciekawa analogja ze $piewu ludo-

wego nietylko ogo6lno - aryjskiego, lecz ogélnoludzkiego. Wszakze ten
trichord mi sol la:

oraz drugi re mi sol:

znane nam sg z najprymitywniejszych kultur i najstarszych poktadéw
kultur wyzszych, jako skale, poprzedzajgce powstanie pentatoniki anhe-
mitorncznej:

Wystarczy tez siegng¢ na chybit trafit do $piewéw obrzedowych,
roboczych, dziecigcych ktérejkolwiek czesci Swiata, azeby spotkaé przy-
ktady w tej trzytonowej gamie utrzymane, badz w gtebi Afryki:l)

£ Hz

R. A. F. Poznan, fgr. Berlin (Kongo).
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badz u murzynéw Ameryk* Péinocnej:) .

FffY - I_-m_y-i | 'i.”i—j - o g i -
u kuliséw chinskich: -)

Wi 3 4% oy

czy tez u marokanskich brukarzy ulicznych::)

jz—i i, H -~ —_—
eI e BT R X e =

u rosyjskich wiesniakow: 4

QOji raz! oji dwa! (i t. d. do dziesieciu)
lub wreszcie ws$rdd piosenek dzieci niemieckich:

— N-—— N— L p— ya— N—

"o To— AT S A Ty A - S

7

Rah - ne Rah - nen - - dropp - che, 1

Fali nit op Mien Kopp - che, rall nit  op mien

_V $ .

IN _-g*__ 4 «S - — R : = - - "
Mk fit - —ET T 0-— o "

Bot - ter - - fafi, es weht ja sonst ganz kliitsch - naB!

Przyktady powyzsze, notowane w mi sol la, moznaby bez réznicy
pisa¢ takze i w re fa sol. W wyzszych kulturach jednak ktére do-
robity sie bogatszego mateijatu tonowego, atawistyczne te motywy tri-
chordowe wystepujg przewaznie juz w okreslonej relacji do oktoechosu.
Wiec nastepna, starozytna piesn druidéw celtycKich, pochodzaca — jak
to dostatecznie uzasadnit O. Fleischer - - w sednie conajmn.ej z przed
6. w. po Ch., osadzita z biegiem czasu nasza starg game trzyfonowa

g Karl BiiQier, Arbeit und Rhythmus, 4 Aufl.,, Berlin 1909, p. 243.
2] R. A. F. Poznan, fgr. Berlin li> (Chiny).
ij K. Bucher, op. cit. p. 163 s.
4) tamze p. 297.
) Ludwig [&r k, Deutscher Liederhort, neubearbeitet und fortgesetzt

von Franz At. B5hme, t Ill, Leipzig 1894, nr. 1840; szereg dalszych przy-
ktadéw tamze oraz w F: M. Bohme, Geschichte des Tanzes in Deutschland,
t 11, Leipzig 1886. - Zatowac¢ nalezy, ze u nas dotad nikt nie zajgt sie

blizej piesnia dziecieca, Kktorej znaczenie wystepuje coraz wyrazniej
w miare rozwijania sie muzykologji poréwnawczej. Kolberg, uwzgledniat jg
przygodnie, zdaje sie jednak ze pod jej firmg przemycit wiecej piesni za -
Spiewanych przez dorostych anizeli od dzieci samych podstyszanych. Tak-
samo tez zastugujg na uwage naszych zbieraczy refreny robocze i me-
lodyczne formuty wywotywaczy ul iczno-podwdérzowych.



120

w pozycii mi sol la, wiaczajac ja w pentachord re mi (fa) sol
la si :})

1-2. Da - ik, mab gwenn Drouiz; o0 - - re; Da - ik, pe - tra
. _ * *x m .
E§ B IS _ t=7 } . :ft Eﬁ oo
? i - - | -
1-2. fali d'id - - de? pe --tra ga - ninn - - - - me d'id - det
L. Km ; e ji— i -
R R R el i Ll 2ol A
1 Kan d'in  euz a eur ran, Kken b
2. Kan d’in euz a zaou ranm} out - enn re - man.

Rowniez i w nastepujacym gloria gregorjanskiem znajdujemy nasz
trichord w pozycji mi sol la; pododawane ,accentus" si oraz jedyne,
stabe re w dodanem ,Amen“ ilustrujg ewolucje znowuz do pentachordu
re mi sol la si, a przejSciowe fa w zakonczeniu jest Dodaj ostatnim nie-
Smiatym dodatkiem dla formalnego wypetnienia skali defektywnej: -)

Glo-ri-a in ex -cel- sis De- o. Et in ter- ra pax ho- mi-ni- bus

bo - nae vo -lun - ta - tis. Lau- da - mus ta. Be- ne - di - ci- mus te.
| biE E

A - do - ra-mus te. Glo-ri - fi - ca- mus te. Gra-ti - as a - gi - mus ti - bi

propter magnam glo-ri - am tu- am, Do- mi-ne De- us, Rex cae-le - stis,

-
I etc. -=
? -

De-as Pa- ter ora-ni - po-tens. ..Pa - - - - tris. A men.

Y Yicomte Hersat de Villemarque, Barzaz Breis, Chants
populaires de la Bretagne, 8 ed., Paris 1883, p. I. — Oskar Fleischer, Ein
Kapitel vergleiehendei Musikwissenschaft, Sammelb. der Internat. Mus.-Ges.,
r. I, L.jnzig 1899—1900, p. 44. — Fetis, Hist. gen. de la Musigue, t IV
Paris 1874, p. 351. - Nuta si? w 4 takcie powtérki budzi jednak watpliwo-
Sci; w notacji oryginalnej piesn stoi o kwarte wyzej, z dwoma bemolami jako
g-moll; by¢ rrfoze, ze to es pochodzi poprostu z bledu drukarskiego,
i powinno by¢ c (w naszej transpozycji g) jak zwyczajnie

-) Liber Usnalis Missae et Officii... a Solesmensibus -Monachis, Parisi s,
Tornaci, Romae, impr, 1928, p. 55 s. — Tosamo Gloria podaje Riemanu duu-
Krotnie wedtug Lib. us. Dom Mocquereau'a w swoich Folkloristische Tona-
litatsstudien, |, Leipzig 1916, p. 46 s., 58 s., obydwa razy w swoich wiasnych
réznych, lecz réwnomiernie dowolnych transskrypcjach rytmicznych.
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Inaczej musiato by¢ w starej kulturze skandynawsko - german-
skiej, ktérag znamionuje nastawienie durowo-tr6jdzw lekowe. Nie-
zawodnie stusznie skojarzono te skionnos¢ z naturalng skalg prehisto-
rycznych lur bronzowych, jakie odnaleziono w duzej ilosci nad Batty-
kiem zachodnim, w1 Danji, Dotudniowej Szwecji i Meklemburgji!), a ze
instrumenty te znachodza sie parami w odstepach konsonansowych,
przeto narzucat sie tez i wniosek z dawnag nordyjskg diafonjg ludowa 2).
Pospolity, pasterski rodzaj ‘'tej lur floruje tez jeszcze do dzi$ dnia
w Szwecji w formie wielkiej trgby drewnianej, a przed nie-
wielu dopiero laty wyszedt z powszechnego uzytku takze na Kaszubach,
gdzie tasama trgba szwecka wystepuje pod nazwg bazuny, i to parami
do gry dwugtosowej jak prehistoryczna lur3d. Skala uzytkowa tej nor-
dyjsko - pomorskiej lur-bazuny obejmuje alikwoty 4— 8, wiec na tonie
podstawowym C:

Wyzszych ahkwotéw nie wygra na zwyklej bazunie nawet i bardzo
begty trebacz4). Fonogramy kaszubskie wykazuja, ze tez istotnie ta
witasdnie skala, a najbardziej cze$¢ jej dolna, czyli tréjdzwiek ut mi sol-'

1) Angul Hammeiich, Studier uber die altnordischen Blasinstrumente
im Nationalmuseum zu Kopenbagen, Vierteljahrsschr. f. Musikwiss. X, Leipzig
1894, p. 1 ss.

2) Oskar Fleischer, Die Musikinstrumente des Altertums und Mittel-
alters in den germanischen La.ndern, w Grundrifi der german. Philologie,

herausg. v. H. Paul, 2 Aufl., Ill, StraBburg 1900, p. 567 ss.

3 Ogdlniejszy poglad na sprawe lur-bazuny daje w a-tykule
. t. ,Z badan nad $piewem i muzyka ludu polskiego (problemy i prace
Zaktadu Muzykologicznego U. P.)* w ,Balticoslavica“ I, Wilno 1934. Do

przytoczonych tam szczegétéw dotyczacych jej rozpowszechnienia na Po-
morzu kaszubskiem dodaje jeszcze, ze uzywano jej takze do6 sygnatéw orien-
tacyjnych dla podrézujacych zimowa pora w stronach niebezpiecznych. N. p.
nad jeziorem Wdzyazkiem utrzymywano stala stuzbe sygnalizacyjng za po-
moca bazun odzywajgcych sie co godzing w réznych punktach wybrzeza
(inlormacja Fryd. Lasm z Rowu, obecnie w Zalesiu k. Brus). — Zastanawia
tez w zwigzku z tg pomorska kulturg bazunowa stare niemieckie oznaczenie
szatamaji jako Pommer. Nazwe te uwaza sie powszechnie za znieksztat-
cong z franc. Bombarde, stgd Bomhart, Bommert, Pommer. Skoro
jeanak witasnie Pomorze odznaczato sie jako siedliskO tych szatamaji, tujar,
trab, czy jakkolwiek bazune jeszcze nazwiemy, i to prawdopodobnie im dalej
wstecz, tem silniej i w tym szerszym zasiegu (zapewne z wilgczeniem Po-
morza szczecinskiego czyli ,Pommern" dzisiejszego, ze wzgledu na znaleziska
meklemburskie), — to dlaczegozby ten Pommer niemégt by¢ wiekszym
jeszcze prawem forma wcale nie znieksztatconag, ale calkiem poprawng, ozna-
czajaca, jak to czesto bywa, instrument wedtug kraju lub regjonu, w Kkto-
rym wystepuje szczeg6lniej gesto i charakterystycznie (por. rozek angielski,
polnischer Bock i t. p.)? Nie wyklucza to oczywiscie, ze stowo Pommer
mogto sie przyjaé na gruncie znieksztalconego czy tez autentycznego
Bombarde, jako zastepstwo nazwy niezrozumiatej przez brzmigca nieco
podobnie, a zrozumiata dzigki relacji do czego$ powszechnie znanego, t j. do
kultury bazunowei Pomorza.

*) Zaktad Muzykologiczny U. P. posiada pare bazun kaszubskich, ktére
poddano réznym doswiadczeniom akustycznym. Doswiadczenia te sa sfono-
grafowane.

rl
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stanowi 0 charakterystycznym nastawieniu tonacyjnem tego ie-
9jonu !).

W skali ut mi sol mégt nasz trichord la sol mi umiesci¢ tylko swoja
matg tercje jako mi sol. Temsamem la, pozostajgc poza gamg bazunowa,
me mogto zachowac tej sity, jaka okazuje w piesni celtyckiej i gloria
rzymskiem, lecz jako uprzywilejowana tuba w zakresie trichordu
a zarazem jako dominanta calej skali m musiato sie wysungé w tym
zwigzku sol. pozostawiajac nucie la role akcentu na'sol. Wynika stad
skala - tonacja, jaka obserwujemy takze w innych starych melodjach
kaszubskich, np. w dziadach dozynkowych2):

oo — e K W= -
*
----- b, ———-m_ g J—F "7 —

a ktorg w potaczeniu z naszym motywem trichordowym ilustruje kla-
sycznie druga wzrotka Wsiadanego Burskiego:

i.
—0—.0 ___ 1 "t L .k

Podobnie pierwsza fraza piesni sobotkowej K. Maz. Ill, 33, zlekka
tylko skazona przez przej$ciowe fa :

MU S . R ot

Do dwu tonacji zatem, wspoé6izawodniczacych z sobg w na-
szych grupach sobdtkowo - chmielowych, t. j. do pentachordow: 1. ut re
fa sol la, oraz 2. ut re mi sol la, dochodzi jeszcze 3. tona cja trze-
cia ui mi sol la. Stosunek za$ tych trzech tonacji w ,walce o rni“
okres$la si¢ tak: ze zaatakowanym jest pentachord pierwszy bez mi,
pentachord typowy nietylko dla chmiela, lecz dla starej polskiej melodyki
wogo6le (wr formie anhemitonicznej, jak tez i hemitonicznej zfaC)i—
atakujg za$ wspoélnie pentachord drugi, z mi a bez fa, oraz 6w tetrachord
skandynawski, réwniez z mi i bez fa, ale pierwotniejszy i stawiajacy
swoje miz nieréwnie wieksza sita, anizeli jego sojusznik. Skad sie jednak
wzigt ten drugi pentachord? Bezwzglednie nie z chmielg. Twierdze
nawet, ze wogdble w melodyce staropolskiej ta pen tonika z mi jest
zjawiskiem tylko przygodnem i kompromisowem, ukazujagcem sie
wlasnie tam, gdzie mi wywalcza sobie 'miejsce w pentatonice polskiej.

Nie jest tu miejsce na obszerne uzasadnienie tej tezy. Z obtitego
materjatu przytocze dla analogji tylko starg Diesn o trzech ptaszkach na
lipie. Opiera sie ona w catej Polsce ogolme znowuz na pentachordzie
ut re fa sol la bez mi, jak to w zestawieniu nastepujgcem dokumentujg
zwlaszcza wersje wielkopolskie, na czele Chwaliszewska, oraz w formie
juz bardziej zarosnietej Kociewska; natomiast w odmianach kaszubskich
wielka tercja zagniezdzita sie ze skali bazunowej tak silnie, ze w Przy-

') Wystarczy tu odesta¢ ogélnikowo do serji potudniowo - kaszubskiej,
gdzie przyktady znalezé mozna na kazdym kroku. Zasadnicze omoéwienie skal
kaszubskich tgcznie z kwestja bazuny odkladam do oddzielnej rozprawy
o $piewie ludowym kaszubskim.

) R. R. F. Poznan, fgr 1418, sign. Pm. ch. 27 d Kliczkowy.
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tarskiej i Borskiej zostaly po pierwotnym pentachodzie tylko fragmenty
w takcie 4. wsréd petnego tréjdzwiekowo zabarwionego Dur, z kté-
rego pozatem trudno wog6le wyciagna¢ jakis podkiad penratoniczny;
w Brzezinskiej za$ mi wyparto poprostu fa i przewrécito pentachord na
ut re mi sol la; pentachord ten jest wypadkowym kompiomisem po-
miedzy skalg bazunowg a zasadg pentatoniczng: (Patrz str. nasi).

Podobnie w'ec i w naszym wypadku 6w radomski pentachord 2.
wyglada raczei na kompromis pomiedzy gama skandynawskg a zwalcza-
nym pentachordem chmielg (mi zostaje zlegalizowane bez naruszenia za-
sady pentatonicznej przez utozenie pentachordu), jako czynnik natomiast
aktywnie i istotnie atakujgcy wystepuje tetrachord skandynawski
i mielibySmy natenczas do czynienia z rozgrywka pomiedzy wptywem
skandynawskim a stara, zakorzeniong gama polska.

W powyzszej konstrukcji o skandynawsko - germanskiem pocho-
dzeniu naszych sobotkowych motywow trichordowych utwierdza nas
fakt, ze w Niemczech wystepuja one, o ile nie w oderwanym trichordzie,
to bez wyjatku w modusie ut (defektywnym Ilub ciggtym), na stopniach
mi sol la z dominantg sol, co prowadzi do licznych, frapujacych po-
dobienstw z nutami naszemi. Jakkolwiek w catoksztalcie poszczegélnych
piesni skale kompletujga sie tu przewaznie do pietnego heksachordu
lit-la lub nawet do petnej oktawy dur, to jednak przebija zwyczajnie
tréjdzudek ut mi sol. Wséréd licznych takich przyktadéw znajdujemy
takze i piesSn sobotkowa:x)

|
I ] 0—*—
Sal - vai, glo - rai, Glick ins Hiis, Un -glick driis, Sankt Jo - han - nes -
* $=£=+=3 =:
+ -
stie - re! Sankt Mar - ta, sankt Mar - tal Mer ken - ne nimm lan
| m

ar - ta: sankt Ol - via - ra, sankt Ol - wa - ra, das Schit-tel kummt vo

N K____

o wa he - ra, sankt To-ma sankt, To-ma, das Schit-tel wird bald

0 1! ~rS s |1 ILnr f“‘Q‘Z—b’“:_ ) « *

kum - ma; sankt Vit, sankt Vit, das Sehit - tet isch nimm
A -
vit, sankt Blas, sankt Blas, ai - - te stur - pe Bas.
* Erk-Bohme, op. cit, Ill. nr. 1258. — Ferd. Weckheriin, Bei-
trage zur Geschichte altteutscher Sprache und Dichtkunst, t. [1l. Stuttgart

p. 96.
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Ze wzgledu na zwigzek ze sobdtka podaje tu jeszcze i druga
piesn, tym razem czysto trichordowag:y

p-s------- — ¢

H _ - -Ii1£ - ? r 1 i ] + -] .'V o [o— [ — [— [ —
L B ;— _________ T — 0= 0- B- 0 mmm—msSsSsSosoEILEs
Ich bin der herz-li - che Som-mer-glanz, bei rnei ner Zeit gehn die

&SL i i m

- - | i h i

-{h— % h p b otd o . J anm

r
Jung - fern zum Tanz. Halt ein, halt ein, der Som - mer st fein!

Trudno przesadzi¢, czy wiasnie takie piesni germariskie z zakresu
sobétki wywarty jakis wpltyw na uksztattowanie sie naszej grupy nut
sobotkowycn; wszakze podonnych motywéw muzycznych jest w nie-
mieckiem petno takze i przy najrozniejszych innych obrzedach i za-
bawach, a zresztg zajmiemy sie jeszcze kwestjg, czy nuta, bedgca wtita-
Sciwym przedmiotem niniejszych uwag, musiata sie Koniecznie uformo-
waé w zwigzKu sobotkowym. Lecz réwnoczesnie wysuwa sie i drugie
pytanie- czy ten torculus, wystepujacy tu tak powszechnie i w tak
podobnych warunkach tonacujnych, nie moégt przyjs¢ do nas poprostu
zywcem z Niemiec? Takze i tej kwestji narazie nie przesadzam,
ale dotkne jej jeszcze.

W kazdym razie dziatanie wptywu germanskiego wydaje sie
bardzo prawdopodobnem.

Wptyw ten nie jest jednak fundamentalny. Zastaje on juz nute
polska, do ktérej wnosi tylko, nie bez oporu, pewne rysy tonacyjno-
melodyczne. Ta starg nuta podstawowg jest niewatpliwie melodja
chmielg, oparta na pentachordzie anhemitonicznym bez mi, struktu-
ralnie bardzo mocna, nad podziw trwata i ekspansywna. Rozpatrzenie
jej wptywu na uformowanie sie najrozniejszych nut polskich nalezy do
najciekawszych zadan naszej etnologji muzycznej. Rozpoznajemy ja nie-
tylko jako substrat naszej grupy sobotkowej, lecz odnajdujemy Slady
jej struktury takze w pieciu z owych dziesieciu nut swadziebnych i in-
nych, ktore lacza sie z naszg pieSnia zmoéwinowg przez wspolny tekst
lub wspélne motywy tekstowe (nie uwzgledniajac juz K. Maz. Ill. 33.):
(Por. str. 22—23).

Podobienstwo formy metrycznej rzuca sie w tem zestawieniu
w oczy, pomimo odchylen w frazacn ostatnich, w ktérych podane tu
piesni swadziebne ukazujg ten sam rys co grupa sobdétkowa (przed
,spadkiem" koncowym interpolacja motywu czotowego). Owej kréfko-
motywowej sekwencji $Srodkowej, tak typowej dla chmielg i jego pro-
gemtury, nie Drak nigdzie. Dyferencje nieliczne sg natomiast znaczne,
lecz przy blizszem poréwnaniu wyjawiajg sie i tu — w réznym
stopniu — anaiogje. Wiedzagc zas o tem, jak daleko od pierwowzoru
zapedzity jsie z biegiem wiekéw pod wzgledem melosu takze i odmiany
chmielg zupetnie niewatpliwe, z tekstem chmielowym ziaczone, i zwa-
zywszy, ze najtrwalszem znamieniem, najmocniejszym formantem polskiej
melodyki ludowej jest kosciec metryczny, dochodzimy — z uwzglecmie-
niem catoksztattu naszego problemu — Jo wniosku, ze pewnie i tym

y Erk-Bohme, I, nr. 1071
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razem mamy przed sobag, coprawda oddawna juz oddzielone i na prze-
rézne wptywy wydane, potomstwo chmiels.

Stwierdzamy zatem conajmniej powazne poszlaki, wskazujace na to,
jakoby ogo6t tekstow z Kliczkowskim spokrewnionych tworzyt ongis
wraz z grupa sobotkowag li wsiadanym Borskim jeden zwigzek,
potagczony przez nute chmielowsa.

Na te wiec nute w starej formie natrafia 6w wptyw skandy-
nawsko - germanski, i rozprawia sie z nig, zdawaloDy sie, specjalnie
w zwigzku sobotkowym, i to w ziemiach: wielkopolskiej, mazowiecko -
radomskiej i sandomierskiej.

Czyz proces ten mogt omingé Pomorza? Napewno nie. Nigdzie
indziej nie znalezliSmy w jnaszej nucie pietna tych wplywéw, wyry-
tego tak czysto jak tu, w wsiadanym Borskim. | nigdzie indziej tez nie
znajdziemy w niej prymitywu tak gtebokiego jak w centralnej sekwencji
.zZmoéwin" Kliczkowskich, ktoéra siega pierwotnoscig daleko poza chmielg
pentatonicznego. Stopienn tej atawistycznej pierwotnosci zilustruje cie-
kawie zblizony przyktad twoérczosci dzieciecej, bedacy zbiorowg kom-
pozycja 8- do 9-letnich dzieci na zauany tekst:])

1 I i . - Lo - i i

Lie - bes Tisch -tein, deck dich mit Zwie - bel und mit Ret - tich,

- .- 0- o0- o 0 e -0 - 0 ———-mmm R O Y S S S

eins zwei drei vier fiinf sechs sie - ben, Saa - er - kraut ist da - ge - blie- ben.

Wedtug stopnia nrymitywnosci wiec i skandynawizmu nie musiata
ta przeksztatlcona nuta chmielowa przyjS¢ na Pomorze z sasiednich ziem
polskich, lecz przeciwnie podobniejszem jest do prawdy, ze wiasnie tu,
w regionie wystawionym najwybitniej na wptywy skandynawskie, w re-
gjonie bazuny i jej gamy naturalnej, — ze wlasnie na Pomorzu
nuta chmielowa przeksztatcita sie w dzisiejszg«z mo-
winow g, i stad wlasnie oddziatata na dalsze szczepy zachodniej Pol-
ski. Liczebna mniejszo$¢ okazéw pomorskich niewiele wazy wobec ich
znaczenia kwalitatywnego, a ttdmaczy sie poprostu,‘zaniedbaniem Po-
morza przez zbieraczy piesni ludowej. Temsamem za$s mato szans
pozostaje dla supozycji, jakoby wchodzi¢ tu mogt, sitg rzeczy daleko
pézniejszy, zbyt spoézniony jak na starozytno$¢ tych proceséw, impuls
ze strony Niemiec w dzisiejszym skladzie szczepowym.

Nie musialo pozatem to przeksztatcenie nuty chmielowej odbyé
sie w kojcu sobdtkowym, lecz mogt ja 6w wpityw dotkna¢ w jakirnbgdz
zwigzku obrzedowym. Niekoniecznie takze w swadziebnym albo we-
selnym. Wiadomo, ze im prymitywniejsza kultura, tym powszechniej
wystepuje ta sama nuta do najrozriejszych obrzedéw. Ow zagadkowy
murawiec v. murzaw iec swadziebny przywodzi nam na mys$l caly

y Albert Nestele, Die musikalische Pioduktion im Kindesalter, eine
experimentalpsychologischc Untersuchung der kindlichen Melodik, Leipzig 1930,
Vorversuch nr. 4.
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Szereg obrzedow i gier polskich, przy ktorych wystepuje posta¢ umu-
rzona, po czeéci na koniu, prawdziwym i1.a markowanym: wiec czar-
nego cztowiekal i smolarza wiosennego-) w Wielkopolsce, nie-
mniej i rézne odmiany konika w Krakowskiem, zwtaszcza koniarza
olkuskiego3, takoz osmolonego jak i giebuttowskiego pucher nikad),
obu wystepujacych w kwietnig niedziele 5§; Pan 2 ura znowuz z K.
Pozn. 1V. 83. przypomina konnego zapust a popielcowego na Kur-
piach 6. Osmoleni ci jezdzcy asocjujg sie rowniez i z sobdétkowe - swa-
dziebnymi jezdzZzcami na réznych zwierzetach, a jedni i dru-
dzy ze znanymi w roéznych czeSciach Polski turoniami, kozami,
niedzwiedziami, wilkami i podobnemi koledowemi, zapustnemi,
wielKopostnem. etc. pozostatoSciami starodawnych obrzedéw masko-
wych. Jezeli zatem przyjmiemy w naszych murawcach i dziwacznych
wierzchowcach poprostu echa jakiej$ prymitywnej obrzedowosci masko-
wej, i gdy przypomnimy sobie prawdopodobng dawng lacznosé wszyst-
kich tych piesni swadziebno - sob6tkowych przez wspélng nute chmie-
lowag: to nalezatoby wnosi¢ dalej, ze pierwotna nuta chmielowa — kto
wie, o ile starsza od tekstu o chmielu, i jak daleka jeszcze od skrysta-
lizowanej formy pentatonicznej (por. centralng sekwencje Kliczkowskg!) —
Spiewang byta juz do roznych takich obrzedow maskowych w okresie
ich petnego rozkwitu, i ze ona to rozniosta reminiscencje z nich po
tekstach, powstajacych na te samg starg nute do nowszych form obrze-
dowych.

DODATEK.

juz po napisaniu tej pracy przybyt do R. A. F. nastepujacy fono-
gram wielkopolski, zdjety $wiezo pooczas wesela w Domachowie na
Biskupiznie Krobskiej (fgr. nr. 1925. sign. Wp. gst 4aj. Piesn ta
nie stuzy dzis§ juz do swatéw, nie weszta tez do oficjalnego, prze-
strzeganego na Biskupiznie bardzo S$cisle kanonu czepcowego, jak rze-
komo K. Rad. Il. 24., lecz Spiewana jest w ciggu wesela wsrdd piesni
dowolnych za stolem Ilub przy tancu; tanczy sie do niej rownego
v. okragtego. Nalezy ona jednak oczywiscie do dawnych piesni
swadziebnych, a logu - rnelicznie tgczy sie z grupag K. Kuj. 11,
K. Pozn. 1IV. 82, 83. Poniewaz do samej rozprawy rozporzadzatem z za-
kresu swatdéw jedynie materjatem poréwnawczym drugorzednym (z Kol-
berga i z witasnych aawmejszych zapiséw bez fonografu), przeto korzy-

® Kolberg, Poznarnskie Il p. 122

") tamze, p. 203

AK olberg, Krakowskie | p. 275 s.

4) tamze, p. 276 s.

® Zwraca takze uwage asonancja murawca z nalezaca do statego
stownictwa sob6tkowego murawkag v. murawa, np. w poczatkach
tekstow K. Rad. | 59: ,Wgrg¢é muraw ke, potozy¢ <awke“, lub K. Maz.
1 66: ,Wystawcie tawki na te murawki‘ (w plesni Swietoiaiiskiei Kocha-
nowskiego noczatek zwr. 3: ,Siedli wszyscy na murawie'). W pie$ni
radomskiej idzie wyraznie o wyrycie niurawki. Stowo murawa zria-
chodzi sie tez w znaczeniu czarnei ziemi zielem nieporo$nietej, np. w pie$ni
wielkopolskiej RAF. nr. 799 (Wp. koc. 15¢, Turwia): ,tam go na wojnie za-
bili, czarng murawa okrylii Czarna murawa, z6fty kwiat itd.

s Wojcicki, P. I, I, p. 259 ss.
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stam z moznos$é, przytoczenia takze okazu o petnej wartosci zrodiowej,
ktéry zresztg merytorycznie niczegc nie zmien.a, lecz potwierdza wnioski
na tamtym materjale oparte-

n5
1. Mat - ko ma - tu - - lin - - ko,
B |
II£ '

Fu - -ja - -ra na pizod-ku,

li :

moj naj - mi - - lej - szy

2. (:Matko matulinko,
co beda jedli?:) —

— (:Fujara gesine,
brat jego pieczyne,
a moéj najmilejszy
wieprzowine:).

bo go$ - Scie ja - - da:

i: -z
brat je - -go po $rod - ku,

0 - - stat - ku.

3. (:Matko matulinko,
co beda pili ?) —

— (:Fujara wodeczke,
brat jego gorzateczke,
a moéj najmilejszy
winaweczko:).

(:Matko matulinko,

gdzie beda spali?:)
— (:Fujara na tawie,

brat jego pod tawa,

a moj najmilejszy

na t6zeczku:).

Dale uaato sie zdoby¢ w miedzyczasie drugi okaz chmiela
czepcowego w skali pieciotonowej bez péttonu, jeszcze blizszy proto-
typu anizeli chmiel Chwaliszewski, gdyz ukazuje takze i typowag Kka-
dencje na ut re (g a) Réwniez i ten cenny zabytek pochodzi z pogra-
nicza wielkopolsko - $lagskiego, mianowicie z Brzozy koto Krotoszyna,
ok. 15 km. od Chwaliszewa (R. R. F. fgr. 2022/23. sigm Wp. kr.

25", 26"):

S
i

Oj chmie - lu  chmie - lu, ty roz - b6j - - ni - ku, za - bi - te$
r - mP -*=\mi — N ®————- R 13—
tp = M R U TRV PRI S

dziew - cz¢ na pas - ter -ni - kul —Ja nie za - bit o - - na pa - dia,

""" s tt * VvV TS 11

A o F— . ‘. VA P T # P e -

ja ja trzy -mat, o --na zbta - dla, (0j o0 - na zbla - dia).






REFERATY KRYTYCZNE.

Di, Ludwik Bronarski (Fryburg szw.).

Z najnowszej literatury chopinowskiej.

Dr. HANS VOLKMANN: Chopin in Dresden. Neue Daten zu seiner Lebens- und
Liebesgeschichte. Odbitka z ,Wissenschaftliche Beilage des Dresdner
Anzeigersllz 18. i 25. kwietnia i 9. maja 1933. Na skiadzie u L. Liep-
mannssonna, BeNin SW. 11, Bernburgerstrasse 14. 8°, 51 str.
Cena: 50 fen.

Znany i zastuzony muzykolog i muzykograf, H. Volkmann postawit
sobie za zadanie zebraé w monograficznem opracowaniu wszystkie wiado-
mosci, odnoszace sie do pobytéow Chopina w Dreznie, uzupetniajac, kontro-
lujagc i poprawiajac je na podstawie archiwalnych studjéw. Przy sumiennych
i wszechstronnych poszukiwaniach udato sie autorowi znalezé sporo szcze-
g6téw nieznanych i skorygowa¢ niektére biedne mniemania. Szkic jego mégtby
stuzy¢ za wzér dla podobnego rodzaju prac, gdyz dokonany jest z wielka
starannoscig i doktadnoscigl). Niestety, powazne zaniedbanie, ktére trudno
zrozumie¢, a ktdérego niepodobna usprawiedliwi¢, obnizyto wartos¢ omawiane'
pracy. Oto Volkmann zupetnie pominat literature chopinowska w jezyku polskim
(poza ,Pamigtkami po Chopiniel, wydanemi przez Kartowicza, o ktérych wy-
daniu w jezyku francuskim zdaje sie¢ nie wiedzie¢). Nieznane mu sg zatern
umieszczony w ,Wedrowcu" z 1900 r. artykut F. Hoesicka p. t. ,Nowe szcze-
g6ty o Marji Wodzinskiej' (obecnie przedrukowany w zbiorze ,Stowacki
i Chopin", Warszawa 1932, | 124 nast.), rozprawa K. Parnasowej ,O Kkaje-
tach Chopina"e), a przedewszystkiem chopinowska biografja F. Hoesicka.
Jesli o pierwszych dwé6éh wymienionych tu pracach trudniej byto wiedzieé
autorowi, to nie moznaby zadnych okolicznosci tagodzacych przytoczy¢
dla nieznajomosci wielkiej bugrafjj Hoesicka, ktérg wszystkie nowsze leksy-
kony i prace o Chopinie cytujg, podnoszac nieraz jej warto$¢ i znaczenie.
Pominigecie jej — zreszta z pewnoscia nie Swiadome i celowe — jest tem dziw-
niejsze, ze Volktnann korzystat w ciggu swej pracy z pomocy polskiego

1) Czasem autor posuwa swa ,Griindlichkeit" az do przesady. Dotyczy
to zwtaszcza identyfikowani; domoéw, w ktérych Chopin byt gosciem w Drez-
nie. a przynajmniej ich potozenia, o ile nomy same istnie¢ juz Przestaty,
Tu jednak pedantyzm tlumaczy sie ta okolicznoscia, ze — jak Yolkmann
zaznacza we wstepie — jednym z celéw jego rozprawy jest dostarczenie
materjatéw konsulowi polskiemu w Lipsku, Dr. T. Brzezinskiemu, w stara-
niach podjetycl ku upamigtnieniu pobytéw Chopina w DrezZnie przez umieszcze-
nie odpowiedniej tablicy na jednym z doméw, w Kktérych Chopin przebywat.

2 W zbioize ,Obchéd 100 rocznicy urodzin F. Chopina“, Lwoéw 1912,
str. 71 nast.
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muzyka, jak to na str. 26 podnosi. Wskutek braku znajomos$ci nowszej literatury,
rozprawa Volkmanna, opierajac sie tylko na biografjach Karasowskiego
i Niecksa, zawiera wiele btedéw i brakéw, czego szczerze zatowaé wypada
wobec jej zalet i zashug.

Juz w zasadniczej kwestji: ile razy Chopin przebywat w Dreznie, zaj-
muje autor niewtasciwe stanowisko wskutek wspomnianej nieznajomosci lite-
ratury. Poniewaz Karasowski nie wie o pobycie Chopina w DreZznie w r. 1835,
Niecks za$, uznajac za rzecz pewna pobyt w r. 1835, przypuszcza tylko
mozliwo$¢ pobytu w stolicy saskiej 'takze i w r. 1836, Volkmann ,udowadnia'l
ze Chopin w Dreznie nawit istotnie zar6wno w ciagu r. 1835-go, jak
i 1836-gol. Znaczy to ,wylamywac¢ drzwi otwarte“. Oddawna jest juz usta-
lonem, ze Chopin w Dreznie byt cztery razy.

Pierwszy raz przyjechat Chopin do Drezna w r 1829 i bawit w tem
mieScie oa 26. sierpnia do 2. wrzesnia. Na podstawie wykazu przyjezdnych
w ,Dresdner Anzeiger" Volkmann stwierdzit, ze Chopin zajechat do hotelu
Stadt Berlin w towarzystwie radcy sadu apelacyjnego Maciejowskiego i dru-
giego Warszawianina, Branda. Te dane pozwalaja nam poprawi¢, a przy-
najmniej w watpliwos¢ podaé pewne szczeg6ty, odnoszace sie do podrézy Cho-
pina, tak jak dotad byly przyjete. Chopin przyjechat dé Drezna z Wiednia
przez Prage. Kto mu towarzyszyt w ciagu calej podrézy? Wedtug Karasow-
skiego Chopin wyjezdzat z Warszawy w towarzystwie Celinskiego, Hubego
i Franc. Maciejowskiego, bratanka znakomitego historyka piSmiennictwa
i prawa polskiego, Wactawa Aleksandra Maciejowskiego. Niecks powtarza
to samo8). Hoesick jednak4) obok trzech poprzednio wymienionych wspomina
jeszcze i Brandta. Z listu Chopina, pisanego do rodziny z Pragi, 22. sierp-
nia 1829, wynika, ze jednym z jego towarzyszy podr6zy z Wiednia byt Niemiec
Normann, przedtem mu nieznany i ze podr6z do Drezna bedzie odbywat
z trzema towarzyszami. Do Drezna przyjechat — jak widzieliSmy — z Macie-
jowskim i Brandtem. Z tych wszystkich danych wynika: 1) ze czwartym towa-
rzyszem podrézy z Pragi do Drezna byt prawdopodobnie ten sam Normann,
ktéry jednak w Dreznie — jak \olkmann wnioskuje — zajechat do innego
hotelu, skoro nie jest wymieniony w wykazie przyjezdnych wraz z Chopinem,
i 2) ze Brandt jechat z Chopinem z Wiednia r), a przynajmniej z Pragi, co mniej
jest prawdopodobnem. Z tego za$ znowu wyciggna¢ nalezy ten wiosek,
ze Chopin i jego towarzysze pozegnali Celinskiego i Hubego w Wiedniu,
a w kazdym razie, ze ci dwaj przyjaciele Chopina nie byli z nim w Tephrz,
jak to Hoesick (I 166) podaje. Inng trudno$¢ nastrecza zidentyfikowanie osoby
Maciejowskiego. Jak widzieliSmy, wedtug Karasowskiego i Niecksa chodzitoby tu

1) Volkmann zaznacza (str. 40), ze K. Parnasowa w przedmowie do
wydanego przez nig albumu ,Maria" z wiasnorecznie przez Chopina wpisa-
nemi jego utworami, pierwsza stanowczo oba te pobyty Chopina w Dreznie
zanotowata. Sprawa bylta wszakze dawno rozstrzygnieta przed wydaniem
wspomnianego albumu.

3 F. Chopin", Drezno 1877, nowe wydanie str. 38

3 ,Fr. Chopin", wyd. 3-e (Londyn 1902), | 93.

4) ,Fr. Chopin", wyd. 2-e (1927), | 138.

5) Jest to zapewne ten sam Brandt, o ktérym Chopin wspomina
w listach do Woyciechowskiego z dn. 12. wrzes$nia 1829 i 12 pazdziernika
1830. — Poniewaz Karasowski i Nieci,; Brandta nie wymieniajg miedzy to-
waizyszami podr6zy z Warszawy, Yolkmann wnioskuje, ze Brandt przyia-
czyt sie dopiero w Wiedniu.
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0 Franciszka Maciejowskiego. Pod wierszem wszakze, ktéry Maciejowski wpisat
do albumu Hanki w Pradze, w podpisie przy nazwisku widnieje imie Ignacy
(Hoesick, 1. c, | 164). Zachodzi tu wiec albo jakas pomyika, albo pozorna
sprzeczno$¢, albo wreszcie mamy tu do czynienia z jeszcze innym, trzecim
Maciejowskim 1).

Poniewaz Chopin wspomina w liscie do Woyciechowskiego z 12. wrzes$-
nia 1829, ze nie mdgi widzie¢ Meyerbeera ,Crociato in Egitto , gdyz opere
te dawano w dzien jego wyjazdu z Drezna, Volkmann [aiwioskowa! przy po-
mocy programoéw teatralnych, ze Chopin opusci! Drezno dn. 2. wrze$nia.

Drugi raz zawitat Chopin do Drezna w drodze z Warszawy do Wiednia
1 Paryza w 1830 r. Spedzit wowczas w siolicy saskiej tydzien od 12-rgo do
19-go listopada. Volkmann nie znalazt jego nazwiska ani w spisie gosci
hotelowych z tego czasu, ani w dokumentach archiwum urzedu policyj-
nego; nie maégt wigc stwierdzi¢, dokad Chopin zajechat tym razem. Szcze-
g6ty jego pobytu przytacza wedtug listbw Chopina, uzupelniajgc je danemi,
jakie udato mu sie zebra¢ odnos$nie do os6b, z ktéremi Chopin pozostawat
woéwczas w stycznosci. O generale Kniaziewiczu cytuje sympatyczny ustep
z L,Erinnerungen einer alten Dresdnerinl O paniach Dobrzyckich podat Volk-
mann roéwniez szereg drobnych szczeg6téw dotad nieznanych. Gdyby jednak
znal chopinowska biografje Hoesicka (I 281 nast.) nie domysSlatby sie tylko
bliskiego pokrewiennstwa miedzy panng Salomea DoDrzycka, a pania Emma2
Dobrzycka, ale wiedziatby na pewno, ze damy te laczyty wezty mozliwie naj-
blizszego pokrewienstwa. Z Drezna wyjechat wtenczas Chopin w pigtek
19-go (a nie 20-go, jak mylnie podaje Hoesick, 1 c, | 283) listopada.

Nastepny, trzeci z rzedu pobyt Chopina w Dreznie trwat od 19. wrzes$-
nia do 3. pazdziernika 18b5. Po zjezdzie Chopina z rodzicami w Karlsbadzie,
przebywali wszystko troje jaki§ czas w Dieczynie (Tetschen), na zamku
hr. Thun. Volkmann podaje blizsze szczegéty, odnoszace sie do cztonkéw tej
rodziny, do stosunkéw Chopina z nimi, a przedewszystkiem do pobytu jego
w Dieczynie. W szczeg6lnosci dowiadujemy sie, ze Chopin wpisat do albumu
hrabianek Anny i Jo6zefiny Thun swego Walca As-dur, pod datg 15. wrzes-
nia 1833. Walc ten, wydany nastepnie jako op. 34 nr. }, poswiecony jest jednej,
wzglednie kazdej z dwoéch tych panien, gdyz dedykacja zawiera tylko ,A M-lle
de Thun-Hobenstein’, bez wymieniania imienia. Rodzice Chopina pierwsi
opusécili Dieczyn. List przez starszego Chopina pisany do syna znajduje sie
u Kartowicza (L c., str. 130 nast.). Objasnienie Kartowicza, jakoby rodzing
hrabiowska, o ktérej mowa w liscie, byli Wodzinscy, poprawia Volkmann
w tym Kkierunku, ze chodzi tu o hrabiostwo Thun (str. 18—19 i 24). Chopin
opuscit Dieczyn dn. 19. wrzesnia w towarzystwie hrabiego Thun i wieczorem
tegoz dnia zajechat do hotelu Stadt Gotha w Dreznie. W wykazie przyjezd-

') W cytowanym przez Volkmanna wykazie przyjezdnych przy na-
zwisku Maciejowskiego niema imienia, ani nawet pierwszej jego litery. —
Oczywiscie nie moze tu byé mowy o pisarzu Ignacym Maciejowskim, zna-
nym pod pseudonimem Sewer, ktéry urodzit sie dopiero w r. 1839.

Wspomniany powyzej wiersz Maciejowskiego z melodja Chopina ogtosit
po raz pierwszy O. Hostinsky ,O Chopinie w Pradze“ (w czasopiSmie ,Da-
libor* z r. 1879, nr. 61); w r. 1882 przedrukowat go M. Karasowski w swej
dwutomowei biografji Chopina, ostatnio za$ poswiecit mu artykut Dr. H. Opien-
ski w ,Przegladzie Muzycznym z 1925 r., nr. 11.

2 Hoesick podaje imi¢ Ewa; Volkmann cytuje kilka dokumentéw, w Kkt6-
rych widocznie znalazt imie Emma.
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nych figuruje jako Profesor Chopin z Paryza. Mozliwem jest, ze po kilku
dniach pobytu w hotelu Chopin przeniést sie do mieszkania doktora Kinzla,
ktéory go leczyt jeszcze w Warszawiel). Przypuszczenie to nasungé moze
ustep z mato znanego listu K Kragena do Fr. Wiecka, zawierajacy kilka szcze-
goétéow o o6wczesnym pobycie Chopina w Dreznie. Na uwage zastuguje w nim
wzmianka, ze ksiezna Marja Luiza (ktéra Chopina styszata juz w r. 1830
u pani Dobrzyckiej) sze$¢ wiasnorecznie pisanych biletow wystata do Chopina
z prosba, aby pizyszedt gra¢ u niej. Chopin jednak na to zgodzi¢ sie nie chce
Volkmann (str. 22) przypuszcza, ze Chopin, tak zawsze uprzejmy i grzeczny,
spetnit nareszcie zyczenie ksieznej. Gdyby jednak Volkmannowi znane Dyto
opowiadanie pani KosScielskiej (z domu Wodzinskiej), jak stanowczo i ener-
gicznie Chopin wzbranial si¢ gra¢ na dworze saskim2, zapewne nie bytby
doszedt do swego optymistycznego wnioskuB.

Nieznajomos$¢ prac Hoesicka zacigzyta szczeg6lnie niekorzystnie na przed-
stawieniu przez Yolkmanna stosunkéw Chopina z rodzing Wudzinskwh. W tej
materji co chwila autor powtarza wiadomosci, porzuconne juz dzi$ jako nie-
Sciste lub bleane. ldac za Wodzinskiego ,Les trois romans de Fr Chopin",
Volkmann sadzi, ze Chopin do Drezna przyjechat w tym celu, aby zobaczy¢
sie z Wodzinskimi (str. 20 i 24)4). Tymczasem, jak wiemy ze wspomnien pani
Koscielskiej5), spotkanie byto zupeinie przypadkowe6). Volkmann powiada
ze nieznang jest rzecza, gdzie Wodzinscy mieszkali w Dreznie (str.29) Tym-
czasem i ten punkt sprecyzowany jest wcale dokiadnie przez panig Kosciel-
ska (Hoesick, St. i Ch., | 141—142, 143).

Hoesick twierdzi (,Chopin” | 518 i 563), ze Chopin zabawit w Dreznie
w r. I'835 niespetna tydzien. Volkmann wszakze udowodnit, ze pobyt ten
trwat dwa tygodnie, zatem byt najdtuzszym z wszystkich czterech Chopina po-
bytéw w stolicy nad taba. Pizyjechawszy bowiem 19. wrze$nia, Chopin byt
juz w Lipsku w niedziele 4. pazdziernika, jak to wynika z listu Mendelssohna
do rodziny z 6. pazdziernika 1835. Z listu Marji Wodzinskiej do Chopina

J 0 tym lekarzu mowa jest w listach rodziny Wodzinskich do Cho-
pina; p. tez Hoesick, Stow. i Ch., | 149.

3] Hoesick, Stow. i Ch., Il 290 nast.i ,Chopin" | 585.

3 Z drugiej strony wiadomos$é, podana przez Kragena, czyni wia-
rogodniejszem opowiadanie Koscielskiei, jesli komu wydato sie ono troche
nieprawdopodbnem.

4) Wedtug wspomnianego listu Kragena, Chopin wudat sie do Drezna,

aby zobaczy¢ sie ze znajomym lekarzem Kinzlem. Hoesick (,Chopin", | 518)
jako przyczyne podaje che¢ zobaczenia sie z Klenglem i Cichowskimi; jest
to zapewne tyiko domyst.

6 Hoesick, , St. i Ch, | \ Il 288. We wcze$Sniejszym artykule

n Marji Wodzinskiej, przedrukowanym réwniez w tym zbiorze (I 109 nast.),
Hoesick sam powtarza jeszcze ,legende" o zamierzonym zjezdzie Chopina
z Wodzinskimi (L c., str. 116). W swej biografji Chopina Hoesick przyjat
wersje pani Koscielskiej (I 556).

6 Volkmann powtarza réwniez mylna wiadomos$é¢, jakoby przed
jazdem z Polski Chopin bywat u Wodzinskich w Stuzewie (por. HoesLck-
St. i Ch., | 1-28. Volkmann sadzi, ze Marja miata tylko jedng siostrg, Te-
rese (p. str. 23, 25 i 35). Utwierdzi¢ go W tem mylnem mniemaniu mogt
fakt nastepujacy. W liscie gosci przybytych w r. 1836 do Marjenbadu pani
Wodzisnka zapisana jest jako zamieszkata w domu pod Biatym tabedziem
z dwiema corkami Pani KosScielska wyraznie moéwi o sobie, ze bytla
woéwczas takze w Marjenbadzie (Hoesick, St.i Ch.,, I 144 i 11288). Tru-
dno za$ przypuscié¢, aby mata Terenia nie znajdowata sie tamze przy matce
i siostrach. Jest wiec tu pewien punkt niejasny.

WYy-



137

wiemy za$, ze Chopin opuscit Drezno w sobote, a wiec musiato to by¢ 3-go
pazdziernika Co sie tyczy ostatnio wymienionego listu, Kartowicz, ogtasza-
jac go w ,Pamiagtkach po Chopinie" (str. 248 nast.) podaje o0g6lng date
~Wrzesien 1835 . Volkmann widocznie Zle poinformowany, uwaza wrzesien za
,.November* i wystepuje przeciw tak péznemu datowaniu. Ze data u Karto-
wicza jest bledng, to nie ulega kwestji, ale oczywisScie naiezy jg przesunagé
wprzoéd, nie wstecz. Mozna przyja¢ przypuszczenie Volkmanna, ze list byt
pisany w potowie pazdziernika. Prawdopodobniejsza wszakze jest data nieco
pézniejsza, zwazywszy, ze Maria wspomina juz o otrzymanej z Paryza prze-
sytce Chopina.

Czwarty pobyt Chopina w Dreznie przypada na r. 1836. Chopin spe-
dzit naprzéd z paniami Wodziriskiemi miesigc w Marjenbadzie. W liscie
gosci  zapisany jestjako przybyly 28. czerwca ,wtasciciel doébr z Paryza".
Tytut ten tlumaczy Volkmann w ten spos6b, ze Chopin miat zamiar po-
wréci¢ do Polski i osigsé na wsi,jak Karasowski zapewnia. Aleréwnie do-
brem prawem moégt sobie Chopin nada¢ tytut wiasciciela zamkoéw na lodzie!...
Wiemy zresztg, ze Chopin o powrocie do kraju mysle¢ nie mogt (p Hoesick,
St. i Ch, | 154, i ,Chopin" | 555 nast.). Tytut ,witasciciela débr" wpisat na
karcie meldunkowej najprawdopodobniej nie sam Chopin, lecz moze kto$ ze
stuzby niedo$¢ dobrze poinformowanyt). Z listy gosci dowiadujemy sie takze,
ze Wodzinscy i Chopin opuscili Marjenbad 24. sierpnia2. Do Drezna przybyt
Chopin 29. sierpnia i zajechat do hotelu Stadt Berlin, jak to wynika z wykazu
przyjezdnych. Pobyt jego trwat w Dreznie diuzej niz ,kilka dni" tylko, jak

utrzymuje Hoesick (,Chopin", | 532). Chopin pozegnat Wodziriskich i Drezno
10. wrze$nia, o czem S$wiadczy list pani Wodzinskiej z $rody, 14. wrze$nia,
a zawierajacy stowa ,odzatowaé niemoge, ze$ odjechat w sobote" i ,Kazio

przyjechat w niedziele";Kazimierz Wodzinski za$ pisze do Chopina pod
datg 15. wrzes$nia, ze przyjechat do Drezna w dwadzieScia cztery godzin po
wyjezdzie Chopina (Kartowicz, I. c., str. 255—257). Zatem blednie podajg date
wyjazdu Volkmann (str. 35 i 43) 11. wrze$nia, a Parnasowa (O Kkajetach,
str. 93) 12. wrze$nia. Hoesick (,Chopin", 1 532 i 588) wymienia date wita-
Sciwg. Ofiarowany Marji przez Chopina dn. 8. wrzesSnia rekopis ,Pierscienia”
nasuwa Volkmannowi przypuszczenie (str. 42), ze piesn te skomponowat Cho-
pin dla Wodzinskiej. Parnasowa (L c., str. 77—79) uczynita wielce prawdopo-
dobnem wczeéniejsze powstanie tej piosenki. Réwniez “i ,Zyczenie napisane
zostatlo wczesniej, a nie dopiero po spotkaniu sig Chopina z Wodzinska
w 1835 r., jak Volkmann zdaje sie sadzi¢ (str. 32).

Gtéwnej przyczyny niedojScia do skutku matzenstwa Marji z Chopinem
dopatruje sie \olkmann w tem, ze Chopin nie wzbudzit w niej gtebszego
uczucia; to za$, ktére dla niego mogta zywié, ostygto pod wplywem rozig-
czenia i zmienionych warunkéw zycia. Wiadomo$¢é o zblizeniu sie Chopina
do G. Sand mogta dokona¢ reszty. Date wyjscia Marji za hr. Skarbka podaje

11 Po przyjezdzie z Atarjenbadu do Drezna widnieje Chopin w wy-
kazie przyjezdnych juz znowu tylko jako ,profesor" (Volk.nann, str. 40).

2 Date przyjazdu i odjazdu Chopina do i z Manenbadu ustalit na
podstawie listy gosci przed Volkmannem juz L. Meyet, p. Parnasowa, O ka-
jetach Chopina, str. 92. Nie wspomina tez Volkmann o ksiedze ,Pamieci
Chopina" poswieconej i przechowywanej w domu pod Biatym tabedziem,
gdzie Wodzinscy i Chopin mieszkali w czasie pobytu w Marjenbadzie, ibid.,
str  91—92.
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.Yolkmann mylnie, za innymi, jako przypadajaca na r. 1837 (str. 49). Jak wiemy,
matzenstwo to zawarte zostato trzy lata po6zniejx).

Mimo swoje braki i usterki2, praca Volkmanna jest cennym przyczyn-
kiem do biografji Chopina. Epizody w niej uwzglednione zostaty doktadniej,
umiejscowione w czasie i przestrzeni, nabraty wiekszej wyrazistosci, uwypu-
klity sie. Szkoda, ze autor, ktéry tak sumiennie i umiejetnie korzysta ze zro6-
det znanych, tak skrzetnie umie szukaé, znajdowaé¢ i wyzyskiwaé¢ zZrédia
nowe, obnizyt warto$¢ swej pracy przez zaniedbanie chopinowskiej literatury
w jezyku polskim. Uprawia¢ ,chopinologje" bez znajomos$ci ojczystego je-
zyka Mistrza staje sie rzecza coraz trudniejszg.

FREDERIC CHOPIN: Lettres. Recueilllies par Henri Opienski et traduites par
Stephane Danysz. Edittion comnlete comportant des lettres et des
documents inedits, ainsi qu‘um index des oevres de Chopin citees et
commentees par lauteur dans ses lettres. Avant- propos d' I. J Pa-
derewski. — Societe franeaise deditions litteraires et technigues p.
Malfere, Paris. ,Collection polonaise”. 8° str. 591. Cena: 30 frankéw fr.

Po niemieckiem, angielskiem i rosyjskiem, pojawito sie obecnie francu-
skie wydanie listow Chopina. | ono takze nie moze mie¢ pretensji do tego,
aby by¢ kompletnem. Pomingwszy bowiem mozliwo$¢ odnajdywania niezna-
nych lub za zaginione uwazanych listow Chopina, nie zawiera ono listow,
o ktérych istnieniu wprawdzie wiadomo, ale Kktérycn publikacja okazata sie
dotad niemozliwg (np. listy Chopina do Delfiny Potockipj). Ze wszystkich do-
tychczasowych wydann wszakze to ostatnie jest najobszerniejsze, gdyz nielylko
obejmuje wszystkie ogtoszone dotad listy Chopina3), ale szereg listow podaje
woglle po raz pierwszy. Ta ostatnia kategorja nie zawiera jednak 32 listow,
jak przez omyike zaznaczono w indeksie na str. 19—33 i na str. 590. Mylnie
jako ,inedits" podane sa nastepujace pozycje: nr. 104, 145, 180, 188, 194, 19S,
199, 235, 237, 240 i 265. W tem listy pisane do Breitkopfa i 'Haertla w Lip-
sku (8 numerdéw) znane sg z tlumaczenia Guttry‘'ego (,Chopin, Gesammelle
Briefe", Monachjum 1928), czesciowo za$ w oryginale z ,Chopinianéw“ Hoe-
sicka (Warszawa 1912, str. 302 -304, 312, 313). Nr. 104 znajduje sie u Gut-
try ego jano nr. 96. Nr. 235 i 237 (oba listy do R. Franchomme'a) ogtosit Hoe-
sick w tlumaczeniu polskiem (L c. str. 310 i 311)4). Inaczej przedstawiataby
sie statystyka, gdybysmy za ,inedits" uwazali takze listy, ktére juz znane sag
w tlumaczeniacfi, ale po raz pierwszy ukazujg sie w oryginale francuskim.
Nalezg do tej kategorji nr. 201, 202, 203, 211, 230, 235, 237, 269, 289, 300, 336
(wszystkie do Franchornme'a) i 192 (do Schlesingera), opublikowane przez

) hoesick, St. i Ch., | 117 i 158, Parnasowa, O kajetach Chopina,
str. 93. Natomiast zapewne blednic podaje hoesick w chopinowskiej Dio-
grafji (I 632) r. 1841, a Parnasowa to samo 1 c., str. 77 i 79.

a Do nich naleza tez bledne tlumaczenia niektérych wyrazen w listach
przytoczonych na str. 33734, 36—37 i 45. Tiumaczenie ostatniego stowa
v. liscie przedrukowanym u Kartowicza na str. 259 jest zbyteczne; jest to
tylko przapisek wydawcy.

) Z dwoma przeoczeniami: brak ftiianowicie listu do Krysty..a Ostrow-
skiego, opublikowanego w L. Binentala, ,Chopin", Warszawa 1930, repr. 82
i str. 173—174, i listu do Schubertha, p. ,Muzyka", VIII, 4—6, str. 213.

4) Nr. 207 okreslony jest w indeksie jako dotad niewydany, btednk za-
miast n-ru 208.



Hoesicka w tlumaczeniu polskiem (L c., str. 304—311, 314, 316, 318, 325—
326 i 301)1). Nr. 145, 180, 188 i 194 znane byty dotad tylko w tlumaczeniu
Gutlryego i i. Nr. 159, 231, 290, 308 i 332, ktérych w oryginale nie udato sie
widocznie znalezé, sa tlumaczeniami z tlumaczen Hoesicka. Przytem zauwazyc¢
nalezy, ze nr. 231 jest tylko cze$Sciag n-ru 242, przytoczonego w orygmale.

Ws$réd opuDlikowanych po raz pierwszy listow (jest ich 21) jeden tylko
list jest ttumaczeniem z polskiego (nr.3, pisany do rodzicow w 1824r.); reszta
to listy pisane po francusku do A. Franchomme'a (nr. 74, 97, 152, 153, 225, 242,
w243, 274, 275), C. Pleyela (nr. 107, 113, 299, 301), M. Schlesingera (nr. 105, 139,
140,173), Alkana (nr. 154), panny de Rozieres (nr. 208) i do niewiadomego adre-
sata (nr. 293). Sg to przewaznie Kkrotkie, czasem bardzo krétkie listy. Do
dtuzszych naleza bardzo mity, wspomniany list do rodzicow (ktéry w gtéwnej
swej czesci jest dysertacjag na temat przecmiosci zytniego chleba w Szafami
i ma na celu uzyskanie pozwolenia na spozywanie tego specjalu — wiasciwg
fizjonomje tego listu poznamy dopiero w wydaniu polskiem) i 293, zawiera-
jacy szczeg6ty z pobytu w Londynie 1848 r., pizewaznie znane juz zresztg
z innych listbw Pisma, wystosowane do Schlesingera i Pleyela (obok listéw
sa miedzy niemi i pokwitowania), zawierajg przyczynki dla historji powstania
i wydania niektérych utworéw Chopina. W szczegélnosci zastuguje na uwage
list z Valdemozy, z 22 stycznia 1839, w ktérym Chopin proponuje Pleyelowi
kupno Ballady op, 38, Polonezowi op. 40 i Scherza op. 39.

Przy anulowaniu n-ru 231, o ktérym byta mowa powyzej, i $ciagnieciu
w jedno n-réw 312 i 314, najwidoczniej cato$¢ stanowigcych, otrzymamy
335 numeréw zbioru. Z tych 111 (a nie 109, jak podano na str. 590) przy-
pada na pisma zredagowane w jezyku francuskim, a 1 w niemieckim. Listy
polskie maja znaczna przewage, ilietylko co do liczby, ale i pod wzgledem
objetosci. Jak stusznie zaznacza St. Danysz w przedmowie, opinje, jakoby Chopin
nienawidzit pisania listbw, nalezy poprawi¢ w tym kierunku, ze Chopin nie
lubiat pisa¢ listow ceremonialnych i etykietalnych, natomiast chetnie pisywal,
gdy mégt swobodnie gawedzi¢ ze swymi najblizszymi lub serdecznymi, od-
danymi sobie przyjaciotmi. Z cata swoboda za$ gawedzi¢ umiat tylko po
polsku. Dlatego nawet do Franchomme'a, adresata najliczniejszej grupy listow
francuskich i jedynego nie-Polaka, do ktdérego przemawial przez ,ty', Cho-
pin pisywat krétko. Krétk>emi roéwniez sa listy, nielicznie coprawda zacho-
wane, ao George Sand.

Niektdére listy majg w nowem wydaniu inne daty, anizeli u Hoesicka;
odnosi si¢ to np. do n-réow 121, 198, 237. Nalezy przyjaé, ze ostatnio podane
sa witasciwe Niektére zmiany jednak dokonane zostaty blednie. Nr. 151 wi-
dnieje pod r. 1841; poniewaz list ten jest oapowiedzig na znany nam list Elsnera
z 1840 r.2, data podana przez Hoesicka jest niewatpliwie witasciwa. Nr. 238
otrzymal przez pomylke dwie daty; wazng jest tylko kornicowad. Nr. 149

'Y Mylnie zaznacza indeks przy n-rze 143, zt Hoesick podat go w thu-
maczeniu; 1 c, str. 38" znajdujemy go w oryginale francuskim. Nb. list ten
nie naleza; dc kolekcji H. Fatio w Genewie, jak to indeks zaznacza.

m_* Ogtlosit go dr. Henryk Opieniski w ,Kurjerze Warszawskim" z 8. kwiet-
nia 1933.

® List ten, pisany 22. wrze$nia 1846, przestany zostat A. Franchom-
meowi z prosbg o dalszag jego ekspedycje, p. nr. 242; stadl na Kkopercie
wycisnieta pieczatka pocztowa Paris 26. sept. 46, p. ,Kwartalnik Muzyczny",
zesz. 6—7, str. 18. Zapowiedziany jest list ten w liscie qo Franchomme’a
z 13. wrze$nia 1846 (17. wrze$nia, wediug Hoesicka).
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pisany byt 18. lipca 1841 (a nie 2. lipca), przed nim za$ nalezy umiesci¢ list
podany jako nr. 156 (p. ,Muzyka", VIIl, 4—6, str. 215)J.

Ttumaczenie francuskie, gtadkie i zreczne, stara sie nietylko odda¢ jak
najwierniej mysl, ale i w formie zblizy¢ sie jak najbardziej do oryginatu.
Niebrak w niem wszakze niedoktadnosci, pomytek i opuszczen, ktérych
tatwo mozna byto unikngé przez poréwnywanie z innemi tlumaczeniami. Kilka
usterek tego rodzaju znajdujemy np. w listach nr. 83 i 329. Na str. 264
ma by¢ ,Madame Sophie", tak jak na str. 256. Na str. 53 zamiast ,d’arriver de
Varsovie“, ma by¢ ,d‘arriver de Paris a Varsovie“. Przy koncu listu nr. 54
Matuszynski nazwany jest zartobliwie ,kawalerem orderu I-ej klasy~f a nie
Jekarzem I-ej klasy ‘2. Nazwisko bankiera Leo czesto zmienione jest nie-
witasciwie na Leon (str. 276, 279, 348, 396 i i.). Chopin odmfenia wpraw-
dzie w polskim jezyku nazwisko Leo tak, jak Leon, Leona, Leonowi i t. d.
Jedli jednak ta swobodna deklinacja miata znalezé odbicie w tlumaczeniu,
to nalezatlo to wyraznie zaznaczy¢ W liscie do Woyciechowskiego z 12.
wrzesnia 1829, str. 112, w. 14, ma by¢é M-me Pruszak, a nie M-me Pru-
ska3d. Ostatnie stowa napisane reka Chopina (nr. 337), brzmig ,Comme
cette toux m'etouffera“, nie za$ ,Comme cette terre“, a dalej ,pour je
sois pas", a nie ,je suis pas“. Kartowicz, publikujac po raz pierwszy ten
wzruszajgcy dokument, podat stowa Chopina w ich witasciwem brzmieniu
na str. 382 ,Pamigtek po Chopinie" (Warszawa 1904). Natomiast niedo-
ktadne fascimile, dolgczone tamze po str. 386 i nastepnie czesto reproduko-
wane, spowodowato btedng wersje ,terre". Fototypiczna reprodukcja w $wiezo
wydanej ksigzce L. Binentala ,Chopin" (Paryz, Edit. Rieder) wykazuje, ze
Chopin napisat ,toux", ale nieortograficznie przez e na koncu (reprod. LIV;
w komentarzu na str. 121 powtdérzong zostata jednak bledna wersja ,terre ).

Listy sa systematycznie ugrupowane w ,Lksiegi" i ,rozdziaty", sto-
sownie do epok w 2zyciu Chopina. Pisma, powtérzone wedtug oryginatow
w jezyku francuskim lub niemieckim, podobnie, jak i ustepy, zwroty i wy-

razenia w obcych jezykach zawarte w listach polskich, przedrukowane zo-
staly kursywa. Korekta zostawia do$¢ wiele do zyczenia; zwilaszcza w na-
zwiskach czeste sa bledy drukarskie. Cenne sa indeksy na poczatku i na
koncu ksigzki. Indeks nazwisk bylby jeszcze pozyteczniejszy, gdyby byt
doktadniejszy i zawierat wykaz stron, na ktérych mowa o kazdej z oséb wy-
mienionych. Réwniez pozgadana bylaby wieksza ilos§¢ objasnien w odnosnikach 4).
Szata zewnetrzna ksigzki przedstawia sie skromnie, ale starannie. Zbiér
listbw poprzedzony jest stowem wstepnem |. J. Paderewskiego, notatka
J. A. Teslara, kierownika ,Collection polonaise”, w Kktérej ramach pojawity

X W indeksie nr. 6 ma btednie podany w dacie kwiecien zamiast lipca,
a nr. 129 26. wrzesSnia zamiast 21-go wzglednie 20-go wrzesnia.

2 Tamze, w. 1 u go6ry ,ks. Alfons" przettumaczony zostat jako , Iabbe
Alphonse", podczas gdy u Guttrycgo czytamy ,Furst Alphons". Niewatpliwie
chodzi tu o zartobliwe przezwanie Alfonsa Brandta (por. str. 201 i 206).
Czy Chopin chciat go nazwa¢ ksiedzem, zzy ksieciem, rozstrzygng¢ trudno.

3 Ten sam bitad znajdujemy u Guttry ego, 1 c., str. 76, w innym liscie
do Woyciechowskiego. Tutaj spowodowatl go blad druku (Pruszka zamiast
Pruszak) u Hoesicka, 1. c, str. 213. Ze w obu wypadkach mowa jest o pani
Pruszakowej, a nie o pani Pruskiej, o tem przekonuje nas tekst bstéw do
Woyciechowskiego, wydanych wedtug oryginatéw przez D-ra H Opien-
skiego w ,Lamusie" z 1910 r.

4) Jedynie listy do Franchomme’'a zostaly zaopatrzone obszerniejszym
komentarzem przez wnuka adresata, p. R. Andre go.
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sie Listy, wstepem tlumacza St. Danysza i przedmowa H. Opieriskiego,
ktérego trudom w pierwszym rzedzie zawdzigczamy nowe wydania listow
Chopina. Kilkanascie ilustracyj zdobi to wydawnictwo, ws$réd nich Kkilka
listbw i paszoort Chopina z r. 1837 na wyjazd do Anglji reprodukowane zo-
staty po raz pierwszy.

Nie jest to w porzadku rzeczy, ze zbiér listow polskiego muzyka,
zestawiony przez polskiego muzykoioga przy skontrolowaniu dostepnych ory-
ginatéw, ukazat sie juz w Kkilku ttumaczeniach, a polskiego wydania do dzi$
jeszcze sie nie doczekat. Uznac¢ jednak trzeba, ze opé6zZnienie to bedzie ko-
rzystnem, bo zbiér wzbogacit sie w ciggu lat, a nadto bedzie mégt objac
i  kompletny dziennik Chopina, diugo uwazany za zniszczony, a niedawno
odnaleziony. Dalej za$, w przypiskach bedzie mozna korzysta¢ z komentarzy
poprzednich wydan. Podobnie jak puDlikacje obce, polskie wydanie nie bedzie
zapewne mogto mie¢ charakteru $cisle naukowego. Powinno wszakze sta¢ sie
wydaniem ,centralnem", gléwnem. Dlatego, zdaniem mojem, powinno za-
wiera¢ wszystkie oryginaly, a wiec listy, pisane w jezykach obcych, podawaé
nietylko w tlumaczeniu polskiem, ale i w oryginale. Nalezatoby réwniez dota-
czy¢ przedruk ,Kurjera Szafarskiego" i tych wierszy Chopina, ktérych autor-
stwo jemu przypisa¢ moznat). Co sie za$s samego tekstu tyczy, uwazatbym
za najodpowiedniejsze trzymanie sie zasad, przeprowadzonych przez St. Pe-
reSwiet-Sottana w jego wzorowem wydaniu listbw do Biaiobtockiego, w szcze-
g6lnosci zasady zachowania w pisowni wszystkiego, co moze charakteryzowaé
autora?2. Do tego zaliczylbym tez specyficznie chopinowskie przestankowanie
zapomocg matych poziomych kreseczek, zachowane w niektérych listacn oméwio-
nego powyzej wydania francuskiego.

LEOPCLD BINENTAL, ,Chopin". Paris1934. Les Editions Rieder. 8°, 122 p.
et 60 planches hors texte. Prix:20 frs. fr.

Jako XI1V. tom wydawnictwa ,Maitres de la musigue ancienne et moderne"
ukazata sie nowa ksigzka L. Binentala o Chopinie. Nie jest to, jak moznaby
przypuszczaé, francuska replika znanego zbioru 110-ciu reprodukcyj, ktéry
wydany zostal przez tegoz autora w 1930 r. w Warszawie, a nastepnie
w Lipsku z komentarzem w niemieckim jezyku. Ksigzka francuska zawiera
znacznie mniej ilustracyj (jest ich 70 kilka), za to obejmuie zarys biograficzny
na niemal 100 stronach, bioljografje, spis utworéw Chopina i przypiski.
Z ilustracyj polskiej publikacji tylko trzecia cze$s¢ mniej wiecej przejeta zo-
stata do francuskiej; kilka objektéw znajduje sie w obu, ale w réznych
reprodukcjach. Szereg ilustracyj jest powtérzeniem znanych juz z innych
wydawmictw. Wreszcie nowa ksiazka zawiera takze wigekszg ilos¢ repro-
dukcyj przedmiotéw dotad nie uwzglednionych w chopinowskiej ikonografji.
Ksigzka francuska stanowi wiec poniekad uzupetnienie polskiej, wypetniajgc
niektére luki, ktére w tej ostatniej mozna bylo konstatowaé. Co do strony
technicznej zauwazy¢ wypada, ze jakkolwiek reproducje francuskiego wy-
dawnictwa sg bardzo dobre, to jednak w polskiem sg onenaogdl jeszcze

1) p. Hoesick, ,Stowacki i Chopin", Warszawa 1932, | 73 nast. i |l
245 nast.

2 Hoesick zdaje mi sie kierowat sie zbyt swobodnemi zasadami w pu-
blikacji tekstow, nietylko w teorji (por. ,Stowacki i Chopin”, Il 152 nast.)
ale i w praktyce.
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lepsze, wyrazistsze. Komentarze do ilustracyj sg nieraz zbyt skgpe, zwitaszcza
ala francuskiej publicznosci. Do reprodukcyj listow polskich wskazanem byto
da¢ francuskie tlumaczenia. <

W kategorji po raz pierwszy reprodukowanych przeamiotéw4 do naj-
ciekawszych nalezy kilka listow Chopina, jego ,ostatnie stowa' (,Comme
cette toux“, nie ,cette terre“, etc.), znane dotad z niedoktadnego faksimile
tylko, podobizny Fontany, Franchomme'a i Matuszynskiego (tabl. XXXIII),
a zwilaszcza rekopisy Marsza zatobnego z Sonaty b-moll i Poloneza As-dur.
Tablica XL, zawierajgca reprodukcje pierwszej strony czystopisu wspomnia-
nego wielkiego Poloneza i dedykacji Chopina przy wreczeniu tego reko-
pisu Klarze Wieck w Lipsku, 12. wrzesnia 1836 r, nasuwa nawet bardzo
interesujacy proolem. Polonez wydany zostat w grudniu 1843 r., jako op. 53.
Na reprodukcji wida¢ na czeie utworu dokladny tytut dzieta z podaniem
wydawcow niemieckiego, francuskiego i angielskiego. | e objasnienia dodane
zostaty zapewne obca reka, nie Chopina. Wedtug reprodukcji, zbyt drobnej
niestety, rozstrzygna¢ tego nie mozna. Poréwnanie reprodukowanej pierw-
szej strony rekopisu2 z wersja znang z wydan wykazuje, ze cala poczat-
kowa partja Poloneza (do t. 32 wilacznie) byta zupemie juz gotowa w 1836
roku. Trudno zresztg byltoby przypusci¢, aby Chopin byt ofiarowat — i to
wybitnej artystce — renopis jakiego$ szkicu Ilub projektu utworu niewy-
danego. Wedtug wszelkiego prawdopodobieristwa jednak rekopis, dzi§ znaj-
dujacy sie w Brukseli, nie obejmuje catego Poloneza, przynajmniej nie w jego
definitywnej wersji3. W przeciwnym bowiem razie byloby rzeczg zupetnie
niezrozumiatg, dlaczego aopiero po sieamiu #atach Chopin opublikowat tak
wspaniaty i Swietny utwoér. Ostateczng swag forme przyjat Polonez zapewne
dopiero w r. 1842—1843. Z ogdlnego charakteru wszakze dzieto nalezy wi-
docznie do wczesdniejszej epoki twérczosci Chopina. Historja jego powstania
ttumaczytaby rzeczywiscie uderzajgce jego sasiedztwo z op. 51—52 i 54—55;
op. 53 odbijato dla mnie swem duchowem obliczem zawsze w zastanawigjgcg
spos6éb od swego otoczeniad). Skionny byitbym przypusci¢, ze do pézniejszej
epoki nalezy gtéwna partja, tworzaca pomost miedzy trio a repryza, partja
majaca wiecej charakteru improwizacji i fantazji, a réwnoczesnie bardziej
Jrefleksyjna”. Jesliby te konjektury okazaly sig¢ stusznemi, to jeszcze zastana-
wiajgcym, znamiennym i pouczajgcym pozostatby zawsze fakt, ze utwor
ktorego gtéwny trzon przynajmniej istniat juz w r. 1836 i ktéry sprawia
wrazenie kreacji, bedacej rezultatem zywiotowego, iscie wybuchowego na-
tchnienia s), potrzebowal az siedmiu lat na ostateczne skrystalizowanie sie.

4 Miedzy podanemi na str. ii7 numerami przedmiotéw po raz pierw-
szy reprodukowanych znajdujg si¢ blednie podane nr. VI, 2 (por. Jachimeoki,
tChopin" Paryz 1930, str 45), XLIV (por. ,Trois manuscrits de Chopin", Pa-
ris, Dorbon Aine, 1932) i XLVIIl (czesciowo przynajmniej reprodukowane
u Poiree, ,,Chopin”, p. 73).

2 A moze jest to wogédle jedyna jego strona? Na to mogitby wskazy-
wac¢ fakt, ze na reprodukowanej stronie rekopisu ostatnie dwa takty (1 31
i 32 utworu) wpisane sg $cisliwie na marginesie, tak jakby dla zaokraglenia
okresu przy wyzyskaniu pozostajacej do dyspozycji Ewiartki papieru

3 Gdyby miato hyc przeciwnie, woéwczas moznaby mie¢ watpliwosé,
czy dedykacja dla Klary Wieck nie zostata przypadkowo potaczona z Po-
lonezem, i czy nie odnosita sie pierwotnie do czego innego. Wedtug repro-
dukcji sadzac, ewentualno$é¢ ta nie jest zupemie wykluczona.

4) Listy Chopina nie moga w tych kwestjach chronologji wnies¢ wiele
Swiatta. Jedynie w dwéch z niéh, obu pisanych oo Breitkopfa i Haertla
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Widocznie Chopin wierny swej zasadzie, ze ,Lza™u trzeba, zeby dobrze sa-
dzi¢l i ze ,czas to najlepsza cenzura, a cierpliwos¢ najdoskonalszy nauczy-
ciel", trzymat utwér w tece tak diugo, dopodki nie znalazt formy, ktéraby go
zupetnie zadowolita. Tego samego postepowania w pracy twdérczej dowodzi
historja powstania Ballady op. 38. Jak wynika ze $wiadectwa Schumanna,
utw6ér ten mial jako cato$¢ inny wyglad, gdy owego 12. wrze$nia 1836 r.
Cnopin gral go w Lipsku, a inny w ostatecznej redakcji, jaka otrzymat
w druku dopiero cztery lata po6zniejl). O ile wiec poszczeg6lne pomysty
Chopina przybieraty odrazu niezwykle wyraziste kontury i skrystalizowane
formy, jak to wynika z jego szkicéw i bruljonéw, o tyle z trudem widocznie
przychodzito Chopinowi znalezienie odpowiadajacych jego wysokim wyma-
ganiom, harmonijng cato$¢ tworzacych dalszych czesci sktadowych w utworach
obszerniejszych rozmiarami i na wiekszg zakrojonych skale W kazdym razie
brukselski rekopis Poloneza As-dur zdaje sie przedstawia¢ zajmujgacy dokument
dla poznania procesu twoérczego u Cnopina i jego blizsze rozpatrzenie by-
toby pozadang rzecza.

Zarys biograficzny w nowej ksigzce L. Binentala napisany jest -stylem
gietkim, barwnym i zywym i daje dobry obraz zycia Chopina, jego sylwetke

jako cztowieka i charakterystyke jako kompozytora. Nowego przynosi nie-
wiele 2, zar6wno w materjale, jak i w jego przerobieniu. Autor nie dazy do
osSwietlania wypadkéw zyciowych z nowej strony, i albo w ich ttumaczeniu

przytacza sie do ogodlnie przyjetych pogladéw, albo uwaza rozpatrywanie
wchodzacych w gre pobudek za rzecz drugorzedng (np. w zerwaniu Wodzin-
skiej i George Sand z Chopinem, p. str. 56 i 79). W tych warunkach, ponie-
waz w ostatnich kilkunastu latach pojawit sie szereg mniej lub wiecej obszernych
biografij Chopina we Francj'3, moznaby mie¢ watpliwosci, czy nie lepiej
byto omawianej pracy nada¢ taki sam charakter ,zycio-ysu w obrazach"”, jaki
maja zbiory reprodukcyj wydane przedtem przez autora, przy uwzglednieniu

w Lipsku, 15. grudnia 1842 m 16. grudnia 1843, mowa jest niewa pliwie o Po-
lonezie As-dur. Inne listy, ktére moga tu wchodzi¢ w rachube, albo nie majg
daty albo nie maja pewnosci, ze chodzi o Polonez As-dur.

3 Stusznie powiedziat o nim Dr. H. Opieriski (,Chopin jako twdrca",
str. 114), ze ,jako sita i jednolito$¢ natchnienia jest to jedna z najpotezniej-
szych kompozycyj w wszechSwiatowej muzycznej literaturze .

Rzecz dziwna, ze jak z braku wiadomosci o tem zdaje sie wynikac
Chopin ws$rdéd innych utworéw woéwczas — wedtug pozostatych Swiadectw —
wykonanych, nie gral swego Poloneza w Lipsku, cho¢ tatwg do tego mial
spcsobnosé, jesli ofiarowat rekopis. Pierwsagg wiadomo$¢ o wykonaniu tego
utwuru przez Chopina znajdujemy, jak sie zdaje, dopiero w Ilutym 1844 r.
(p. Hoesick, ,Chopin" (1927), 11 204 -205).

*]) Do tych nowosci nalezg pewne szczegélty z pamietnika Chopina,
uwazanego dotad za zaginiony, p. str 29, 61 i tabl. XXXIX, 1. Na str. 59
przedrukowany iest list Chopina do Mendelssohna, nieobjety nawet w naj-
nowszem i najkomnletniejszem wydaniu francuskiem Listéw Chopina. Na
str. 62 subtelna i moze trafna uwaga na temat dedykowania Koncertu f-moll
Delfinie Potockiej. Powiedzenie Wodzinskiej ,Nie przestajemy zatowaé, ze
Pan nie nazywa sie Chopinski‘ odnosi autor do roéznicy klas spotecznych
(str. 56). Jak wynika z kontekstu listu, Marja ma w tych stowach na mysli
tylko obce brzmienie nazwiska Chopina.

4) Ostatnio ukazat sie w sposobie ujecia i traktowania przedmiotu po-
krewny z omawiang tu biografjg zyciorys Chopina w zbiorze J P. Palowskiego
»,Vies polonaises" (Paris-Neuchatel, 1932, Editions V, Atfinger, str. 71 -138).
Szkic biograficzny Chopina umiescit tez Aug. Radwan w paryskiej ,La Nou-
velle Revue“ z 1 maja 1933.
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potrzeb i zainteresowan publicznosci francuskiej. KsigzKa miaiany jeszcze
bardziej swoisty charakter, indywidualny wyglad i wyrazistg fizjognomje

Spis utworéw na str. 105—115 utozony jest nie wedtug liczb opusow,
ale alfabetycznie, co jest nowos$cig wcale pozyteczng. Bolero figuruje w tym
spisie (podobnie jak i u Niecksa i u Ganche a) jako utwér w C-dur. Wta-
Sciwa jego tonacja jest jednak a-moll; w C-dur zaczyna sie tylko introdukcja.
Jako date wydania Piesni Chopina powtérzono btednie r. 1855 (p. ,Kwartalnik
Muzyczny , zeszyt 12—13, str. 368). Do utworéw, wydanych przez Chopina
bez liczby opusu, nalezy doda¢ Mazurek a-moll, poswiecony Emilowi Gaillar-
dowi (p. ,Muzyka", nr. 112, str. 61). Mazurek, skomponowany w Palmie,
okre$lony jest (przy op. 41, p. tez str. 68) jako c-moll, przyczem autor
wyraza przypuszczenie, ze jest to op. 56 nr. 3. Jak wskazuje reprodukcja
manuskryptu tego utworu (p. Ksiega pomigtkowa ku czci Prof. Dr. A. Chybiri-
skiego, Krakoéw 1930, str 104) Mazurkiem tym jest op. 41 nr. 2. Pomyika
co do tonacji spowodowang zostata blgeanem odczytaniem lub wydrukowaniem
c-moll zamiast e-moll w Hoesicka ,Chopinianach" (Warszawa 1912, str. 37).
Btad ten powtérzyli nastepnie inni wydawcy listéw Chopina.

THE OXFORD ORIGINAL EDI1TION OF FREDERIC CHOPIN. Publiee d'apres
Ieditkm originale et les manuscrits par Edoua>-d Ganche, president de
la Societe Frederic Chopin a Paris. — Oxford University Press, Amen
House, Warwick Square, London, E. C. 4. Skiad gtéwny dla Polski;
Leon ldzikowski, Warszawa, ul. Marszatkowska 119.

Wydanie to obejmuje wszystkie utwory fortepianowe wydane przez
Chopina, a po jego S$mierci przez Fontane, jak réwniez Sonate op 4 i Warjacje
E-dur (na temat piesni szwajcarskiej), wydane pos$miertnie u Haslrygera.
Nie zawiera za$ najwczes$niejszych utworéw, wydanych bez liczby opusu,
i wszystkich tych utworéw, ktére ukazaly sie w druku po wymienionych wy-
daniach posmiertnych. Poniewaz ogranicza sie tylko do fortepianowych kom-
pozycyj, wiec wylaczone sa z niego piesni i muzyka komnatowa (trio,
utwory na fortepian i wiolonczelg). Zatem wydanie to nie jest kompletne.
Utwory podzielone sa na kategorje w 14 zeszytach, ktére mozna nabywac
oddzielnie, a takze zbroszarowane lub oprawne w trzech tomach. Uktad jesi

nastepujacy. Tom |I; 1) Preludja, 2) Etjudy, 3) Walce, 4) Nokturny, 5) Polo-
nezy. Tom Il: 6) Ballady i Impromptus, 7) Scherza i Fantazja oa. 49, 8) Ronda,
9) Berceuse, Barkarola, Bolero, Tarantella, Allegro de Concert, Warjacje, Ecos-
saises, 10) Sonaty. Tom |Ill; 11) Mazurki, 12) op. 2, 13, 14 i 22, 13) Koncerty,
14) Rondo na dwa fortepiany'. Zeszyty nalezato uja¢ przynajmniej w cztery
tomy; kazdy z trzech toméw jest bowiem zbyt obszerny i — zwitaszcza
w oprawie (nader solidnej) — bardzo ciezki, wskutek czego z trudem na

pulpicie, pianina szczeg6lnie, utrzymac¢ sie daje. Przyczynia sig do tego zna-
komity, gruby papier. Druk jest $wietny, bardzo wyrazny; dla normalnych oczu
nuty sg moze nawet cokolwiek za duze i przypominajg nieco druk ksigzek
dla krotkowidzéw. Dla nikogo nie bedzie to jednak rzeczywistg przeszkodg
w czytaniu, a dla niektérych os6b moze to by¢é pozadanem i pozytecznem
Ceny zeszytéw wahajg sie od 12 do 27 frankéw franc. Tom broszurowany
kosztuje 81 fr. fr., oprawny — 105 fr. fr. Istnieje nadto Edition de grand
luxe w 150 egzemplarzach, o cenie 1500 fr fr. za trzy tomy. W$réd przyda-
nych reprodukcyj kilku pamiatek chopinowskich najcenniejsza jest reprodukcja
rekopisu Berceuse'y.
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Jak sie dowiadujemy z obszernej przedmowy E. Ganchea (ktéra, po-
dobnie, jak i wszystkie przypieki, zredagowana jest w trzech jezykach, fran-
cuskim, angielskim i niemieckim), mys$lag przewodniag wydania byio wskrze-
szenie tekstu oryginalnego i podanie go bez absolutnie zadnych dodatkéw
ani zmian wydawcy. Tern sie rézni wydanie oksfordzkie od wszystkich innych,
po $mierci Chopina dokonanych wydan. Tekst jego jest mozliwie jak najdo-
ktadiiiejszem powtérzeniem pierwszego wydania francuskiego. Kilka tylko
utworéw, Kktére juz w pierwszem wydaniu ulegly — wedlug Ganchela —
pewnym znieksztatlceniom, opublikowane zostaly obecnie na podstawie reko-
pisébw Chopina. Jest to Etjuda f-moll wséréd Trois nourelles Etudes
i Walc ,pozegnan” (op. 69 nr. 1). Walc op. 64 nr. 2 i Marsz zatobny op- 72
nr. 2 podane sg raz wedtug pierwszego druku, drugi raz wedtug rekopisu. Poza
tern Ganche uwzglednit poprawki, zmiany i warjanty, ktére Chopin witasno-
recznie zaznaczyt w egzemplarzu swych dziet, skompletowanych przez jego
uczennice, Jane Stirling. Jest ich zresztg stosunkowo bardzo niewiele, jezeli —
jak przypuszcza¢ nalezy — skiadajg sie na nie tylko te, ktére Ganche wy-
raznie jako takie zaznaczyt w przypiskach.

Jasng jest rzecza, ze w scharakteryzowanych powyzej warunkach nowe
wydanie ma pierwszorzedng warto$s¢ i znaczenie, przedewszystkiem dla
specjalistéw, zaréwno badaczy muzyki Chopina, jak i jej wykonawcéw', ktoérzy,
zupetnie wyjatkowo tylko majac do dyspozycji autentyczne pierwsze wydanie,
obecnie przy pomory oksfordzkiego wydania beda mogli z tatwoscia kontro-
lowa¢ i ewentualnie poprawia¢ tekst znany im z innych wydanh. Totez nikt
z tych, ktérzy powaznie studjujg utwory Chopina, nie bedzie odtad mogt po-
ming¢é nowego ich wydania.

Czy jednak to nowe wydanie stanie sie ,popularne”, czy znajdzie roz-
powszechnienie w szerokich sferach i w wielu szkotach muzycznych — to jest
inna kwestja. Ganche podat palcowanie i pedalizacje tak, jak je Chopin sam
zaznaczyt. Znaki te nie sga systematycznie rozmieszczone, bardzo czesto sa
zupetnie niewystarczajgce. Co wiecej, jak wiadomo palcowanie Chopina byio
nieraz bardzo oryginalne i $miate i ogdblnie niezawsze stosowane by¢ moze.
Czasem wydaje sie nawet bardzo problematyczne, aby nie powiedzie¢ po-
prostu ,dziwaczne", np. na poczatku Preludjum 15-go, albo w zakonczeniu
Etjudy Des-dur z trzech ,dodatkowych", gdzie w takcie 3—5 od konhca
wszystkie nuty majg by¢ uderzane samym tylko pierwszym palceml). Co sie
za$ tyczy podalizacji, podnies¢ nalezy, ze dzi§ przy zmianie warunkéw ma-
terjalnych, a czesciowo takze poje¢ i wymagan, pedalizacja inng by¢ musi,
jak za czaséw Chopina. Z drugiej strony Chopin nieraz znaczyt pedalizowanie
tylko w momentach wazniejszych, watpliwych, trudniejszych, itp. Tak na-
lezy pojmowac, jak sadze, znaki dla pedatu rp. w Preludjum 13-em. W kazdym
razie nikt nie ograniczytby sie dzisiaj do uzywania pedatu tylko tam, gdzie
go Chopin w tern Preludjum przepisat.

Znaki dynamiczne i agogiczne sa naog6t dos¢ skapo rozmieszczone
przez Chopina. Najwiecej jednak do zyczenia pozostawia jego frazowanie
(t. zn. jego *tuki frazowmcze). Jest ono czesto zupeinie sumaryczne lub nie-
konsekwentne, a nieraz pozostaje wprost w sprzecznosci z logikg i naturg
motywoéw, np. w Preludjum 24-em, gdzie ostatnia szesnastka t. 38-go nale-

i) Czy wszakze nie sg to zbyt wydiuzone znaki staccata, ktore fat-
szywie ‘zrozumiano jako cyfry?

TCocznik muzykologiczny. 10
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zgca do motywu t. 39-go, oddzielona jest od niego #tukiem frazowniczym
(por. t. 2—3 w czesci Des-dur Walca op. 34 nr. 1). Jezeli nie nalezy pomijac¢
autentycznego chopinowskiego frazownictwa przy rozpatrywaniu jego utwo-
réwl to z drugiej strony nie mozna go przyjmowaé zawsze bez zastrzezen.

Dla wszystkich tych powodéw zdaje mi sie, ze ogromna wigkszosS¢ pe-
dagogéw bedzie wolaia poleca¢ uczniom inne dotychczas najbardziej popu-
larne i cenione wydania dziel Chopina, poprzestajagc na dOKonywamu po-
prawek i zmian na podstawie wydania oksfordzkiego, ktére w takich warun-
kach nabratony znaczenia ,podrecznika dla nauczycielall Ale ostatecznie zna-
czenie nowego wydania dla pedagogiki muzycznej jest kwestjg drugorzedna.

O wiele wazniejszg jest kwestja: jaka pewno$¢ mie¢ mozemy, ze wyda-
nie uskutecznione przez Ganche’'a jest, co do samego tekstu, zupetnie wiernem
odbiciem, czystem odzwierciedleniem mys$li i intenoyj Chopina?

Tu przedewszystkiem zaznaczy¢ wypada, ze bledy drukarskie sg w no-
wem wydaniu dosy¢ liczne. Lista erratéw wykazuje ich przeszto 60, a sa
to oczywiscie tylko te, ktére dostrzezono, albo ktére uznano za wazniejszet).
Majg one znikna¢ w nastepnych nakladach. Niemniej jednak nieraz bedzie
watpliwg rzeeza, czy dany zastanawiajacy szczeg6t jest wiernem powtdrze-
niem z wydania oryginalnego, czy tez tylko p”~zypadkowem od! niego odchy-
leniem. Wypadek tego rodzaju zachoazi np. w t. 31-ym tria w Scherzo Sonaty
b- moll: w wydaniu oksfordzkiem bas ma na 3-ej ¢wierci akord / dl es]
inne wydania majg tu f deslel Czy nowe wydanie oddaje tu wiernie tekst
pierwszego, czy tez niema tu bledu druku przez przesuniecie kasownika od
tonu es do tonu des? Takie watpliwosci rozstrzygna¢ moze tylko poréwnanie
z oryginalnem wydaniem2).

Ale idZzmy dalej. Czy samo to oryginalne wydanie nalezy uwaza¢ bez-
wzglednie za ostatnig instancje w kwestjach poprawnosci i definitywnego
uksztattowania tekstu? Przedewszystkiem i w niem znajdujg sie z pewnoscig
btedy druku. Najlepszym tego dowodem sg zresztg poprawki Chopina. Ale
jezeli Chopin niektére biedy poprawit w egzemplarzu swej uczennicy, to
wszystkich nie uwzglednit, choc¢by dlatego, ze czynit to przygodnie tylkos).
Np. w powyzej cytowanym wypadku, o ile rzeczywiscie tekst oryginalny za-

1) | tak r.a wspomnianej liscie nie znajduje sie np. blednie o szesnastke
op6zniony bas w t. 11-ym Preludjum 1-go; ton H zamiast Cis w Barkaroli,
str. 8, t. 4, 2-a 6semka, w najnizszym gtosie; blednie umieszczony znak tr
na hl zamiast nacislw pierwszej warjacji na temat pieSni szwajcarskiej
takt 1

2 Zaden przedruk nie daje absolutnej pewnos$ci wiernego powtdrzenia
tekstu. Ale Ganche bytby zwieuszyt wierzytelno$¢ swego przedruku, gdyby
byt przynajmniej w wazniejszych wypadkach zwré6cit uwage na réznice z wersja
mniei wiecei og6lnie juz przyjeta na podstawie najbardziej rozpowszechnio-
nych wydan.

3 Poniewaz te poprawki, uwzglednione w wydaniu uksfordzkiem, sa,
zdaniem mojem, najwazniejszym jego rezultatem, przytaczam je tutaj w przy-
puszczeniu, ze moze to odda¢ pewne ustugi. Tempo, przepisane dla Pre-
ludjum 14-go zmienit Chopin z Allegro na Largu a dla Mazurka op. 33
nr. 1 z Presio na Lento. W t. 33-im Preludjum 15-go ostatnia tuta w naj-
nizszym gtosie ma by¢é e, nie cis. W 3-im takcie Preludium 20-go ostatnia
nuta w najwyzszym gtosie ma by¢ es, nie ee W t. 42-im Etjudy 18-ej na 6-ej
i 7-ei 6semce ma by¢ c, a nie cis. Takt 2t w Nokturnie Oj.. 37 nr. 2 (powt6-
rzenie taktu poprzedniego) Chopin wykreslit. W Finale Sonaty b-moll wy-
danie oksfordzkie nie ma w repryzie tych dwéch taktéw, ktére sg powto-
rzeniem taktow 9—10 (niema ich zresztg i w niektérych innych wydaniach);
w takcie nastepnym wyd. oksf. ma bemol przed 10-tg nutg (c), co jest za-
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wiera w Scherzo Sonaty b- moll oméwiony powyzej akord f-d'-es', to wedtug
mego przekonania jest przynajmniej 90 prawdopodobienstwa, ze jest to
btad drukarsKi zamiast f-des'-el. Tony des' i el dajg o wiele gtadsze
i ptynniejsze potaczenie, z drugiej strony za$ ton dl przechodzgc do c' tworzy,
z g2i f1w gérnym glosie nieprzyjemnie brzmigce czyste kwarty, wzgl. un-
decymy. Nawet rekopisy i wilasnoreczne notatki Chopina nie moga uchodzi¢
za bezwzglednie pewne i nieomylne; uznawanie ich za takie dlatego tylko,
ze Ipse scripsit, prowadzi¢ musi nieraz do wielkich nieporozumienn i oddawac
moze jak najgorsze ustugi intencjom Chopina. Tak np. w t. 28-ym Larga
Sonaty h-moll, przy tonie ais (krzyzyk przy a znaiduje si¢ w znakach
przykluczowych) w akordzie, Chopin umiescit krzyzyk w egzemplarzu Jane
Stirling. Ganche uwaza len krzyzyk za niechybny znak, ze Chopin wyraznie
chciat zapobiec wuderzaniu tonu a, klory tutaj narzuca sie sam przez sie.
Czy jednak nie jest tu stokro¢ prawdopodobniejlszem, ze (o ile wogble
Ganche nie pomylit si¢ i nie wzial niewyraznie napisanego Ilub zatartego
znaku J za $) Chopin pomylit sie i zamiast kasownika zanotowat krzyzyk?
Osobiscie uwazam za bezwarunkowo wykluczone, aby mogto byt- rzeczy-
wistg intencja Chopina wprowadzi¢ wielkg septyme w akordzie dominan-
towo - septymowym, rozwigzujagcym sie wprost do toniki. Moznaby wystawiac
~Smiatos¢ll takiego czynu (ja nie zachwycatbym sie nim) chodzi tylko o to,
czy czyn rzeczywiscie dokonany zostal. Mnie wydawatby sie Ol zupetnie
niezgodny z charakterem chopinowskiej harmoniki. WeZmy inny wypadek.
W t. 12-ym Mazurka op. 17 nr. 2 wydanie oksfordzkie ma tréjdzwiek
h-d- fis, podczas gdy inne wydania maja w tem miejscu h -dis - fis.
Tréjdzwiek durowy wydaje sie w tem miejscu o wiele bardziej uzasadniony,
albowiem w poprzednim takcie przy akordzie dominantowo - septymowym
fisl rozwigzujagcym sie do wspomnianego trojdzwieku, uzyte sg tony dis
i gis, zaczerpniete z H-dur, a nie z h-moll. Czy nie jest wielce prawdo-
podobnem, ze brak tu w oryginainem wydaniu francuskiem krzyzyka przy d
w t. 12-ym (jezeli nie brak go tylko w wydaniu oksfordzkiem)? Tuta;
watpliwos¢ rozstrzygnetoby moze poréwnanie pierwszego wydania francu-
skiego z innemi wydaniami, za zycia Chopina dokonanemi.

Lecz tu wiasnie przychodzimy do kwestji, ktérg uwazam za zasadnicza.
Ganche nie uwzglednit innych wydan oryginalnych, poprzestajac tylko na
przedrukowaniu wydania francuskiego, ktére uznaje za najmiarodajniejsze
dla zamierzen Chopina. Tymczasem, jakkolwiek wydanie francuskie przed-
stawia rzeczywiscie te wyzszo$¢ nad wydaniami angielskiem i niemieckiem,
ze Chopin miat nad niem wieksza kontrole, to jednak i jego korekte nie-
zawsze sam Chopin przeprowadzatt). Z drugiej strony, poniewaz wydania

pewne bledem zamiast kasownika (bemol jest w kazdym razie zbyteczny, skoro
ces jest juz jako 3-a nuta w tym takcie). Dwa takty dalej, Chopin stawia
bemole przed koncowemi nutami f i e. Ton h' izamiast fi) podany jest
w t. 4-ym Mazurka op. 68 nr. 3 zapewne wediug manuskryptu Chopina.
Jedli stato sie to wediug poprawki w egzemplarzu Miss Stirling, to “aszia
tu pomyitka, gdyz chodzi o utwér wydany pos$miertnie. W t. 32-im od konca
1-ei cze$ci Koncertu e-moll poprawit Chopin w pierwszym akordzie e (okta-
wa) na es. — Wobec szczegdlnego znaczen. , jakie maja wilasnorgczne po-
prawki Chopina w drukowanych egzemplarzach jego utworéw, bytoby faktem
pozatowania godnym, jesli niewszystkie tego rodzaju wazniejsze poprawki,
przejete do wydania oksf., wyraznie jako takie uwydatnione zostaly.

) Do tyih i nastepnych uwag por. Niecks ,Fr. Chopin as a Man and
Musician“, wyd. -3-e, Il 272—276.

10~
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angielskie i niemieckie ukazywaty sie nieraz po6zniej od francuskiego, mogt
Chopin wprowadza¢é w nich poprawki i zmiany. Dlatego zupetnie pomijac¢
ich sie nie godzi. Uwzglednione sa tez one przez wszystkich najpowazniej-
szych redaktorow czy ,rewizoréwl nastgpnych wydan dziel Chopina. Dalej
za$: poniewaz ci po6zniejsi wydawcy opierali sie takze na rekopisach i na
poprawkach, uskutecznionycn przez samego Chopina w egzemplarzach swych
utworéw (tak czynili przedewszystkiem Tellefsen i Mikuli, ktérzy obaj byli
uczniami Chopina, tak tez czynili redaktorowie wydania BreitKopfa i Haertla),
wiec i tych najlepszych chopinowskich wydan zupetnie lekcewazy¢ nie nalezy.

Wreszcie i rekopisy Chopina moga nieraz przyczyni¢ si¢ do roz-
strzygniecia spornych kwestyj wzgledem poprawnosci tekstu, jakkolwiek
ostroznie w tym celu wyzyskiwaé je nalezy, gdyz po pierwsze i one zawie-
ra¢ moga bledy przeoczenia i pomyitki, a po drugie przedstawia¢ moga
w wielu szczegétach pierwotna koncepcje, ktéra nastgpnie ulegta ewolucji
Ganche sam podat w watpliwos¢ absolutng pewnos$¢ tekstu francuskiego
wydania oryginalnego i dlatego pare utworéw przedrukowat — jak to juz
zaznaczyliSmy — wedtug rekopiséw, a przy Kkilku innych (Berceuse, Ballady)
podat warjanty wediug manuskryptéw Chopinax. Aby by¢ konsekwentnym,
powinien byt poréwnanie tekstu wydania oryginalnego z rekopisami postawic¢
i przeprowadzi¢ jako zasade.

Nawet w tej formie, jaka wydanie oksfordzkie posiada, odda ono nie-
watpliwie wielkie ustugi. E. Ganche, entuzjastyczny wielbiciel Chopina, i za-
stuzony krzewiciel jego kultu, przez doprowadzenie do skutku tego nowego,
z takim pietyzmem uskutecznionego wydania zyskal sobie nowy tytut do
wdzigcznosci licznych rzesz mito$nikéw muzyki Chopina. Ale, mimo wszystko
wydanie oksfordzkie nie rozwigzato, zdaniem mojem, problemu, Kktéry po-
ruszytem w pierwszym zeszycie Kwartalnika Muzycznego (str. 59), a miano-
wicie krytycznego ustalenia tekstu chopinowskich utworéw. ,ldealnel wy-
danie dziet Chopina powinno oprze¢ sie na ooréwnawczum tekscie wydan
oryginalnych, rekopiséw Chopina i najpowazniejszych wydan pézniejszych. Co
do sposoDu notacji winno korzysta¢ z ulepszen, wprowadzonych przez rewi-
zor6w, ustalajgc i ujednostajniajac ortografje?, dalej uzupetlni¢ znaki dy-

) Inna rzecz, ze Ganche zbyt wielkg wiarg otacza rekopisy i krytycznie
rozpatrywac¢ ich nie $mie. Co sie tyczy formy Walca pozegnan i Walca
op. 64 nr. 2 w rekopisach w poréwnaniu z formag znang z wydan, miatem
sposobno$¢ wyrazi¢ juz moja opinje (p. Kwartalnik Muz., zesz. 1 i 16).
Wzgledem Etjudy f-moll z ,Methode des methodesll zaznaczy¢ musze, ze
liczne zmiany, wprowadzone w druku, nie wydajg mi sie wcale potepienia
godne. Dadza sie one prawie wszystkie uzasadni¢ i usprawiedliwi¢ i nie
trzeba wcale kias¢ ich na karb ,ztych doradcéwl, czy bojazliwych i ogra-
niczconych wydawcéw. Niektére szczegéty w wersji tej Etjudy przyjetej
w wydaniu oksf. wydajg mi sie nader problematyczne.

2 Pézniejsi wydawcy dziet Chopina maja wiele grzechéw na swem su-
mieniu, nie mozna jednak zaprzeczyé, :» w niejednem poprawili lub ulep-
szyli pisownie Chopina. Oto kilka przyktadéw. W Preludjum 12, wedtug
wydania oksf. (a wiec zapewne i oryginalnego) brakuje w t. 3 i 43, 3-a ¢wier¢,
zmiany podwdjnego krzyzyka (przepisanego na poczatku taktu) na poje-
dyriczy; inne wydania maja w tem miejiscu gis, ktére jest oczywiscie jedynie
poprawnem. W t. 19-ym drugiej cze$ci tria w Polonezie op. 71 nr. 1 wyu.
oksf. ma w akordzie na 3-ej czesci taktu g, podczas gdy winno by¢ fisif
(chodzi o tercje akordu (lim, jak jest w innych wydaniach. Podziat szesnastek
w figurach Preludjum 10-go na wyraZnie rozgraniczone arupy nut 3 ~m 2
przedstawia w wydaniu Petersa, w Universal,-F.dition i. i. pewien postep
w poréwnaniu z wyd. oksfordzkiem. Wymienione wydania wykazuja tez
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narniczne i agogiczne, tam, gdzie sa zbyt skape (ale odpowiednio wyré6znia-
jac dodane, nie autentycznie chopinowskie znaki), pedalizowanie, palcowanie
i frazowanie. Oczywiscie takie wydanie musialoby zawiera¢ obszerny komen-
tarz stowny, w ktérym watpliwe wypadki bylyby roztrzagsane i albo defini-
tywnie rozstrzygniete, albo jako watpliwe podane i pozostawioneX.
Doprowadzenie do skutku takiego definitywnego, ,klasycznego" wy-
dania dziet Chopina winna muzykologja polska uwaza¢ za jedno ze swycn
najwazniejszych i najszczytniejszych zadan, a spoteczenstwo za obowigzek,
za naicaz patrjotyczny. Wydanie dziet Chopina powinno stangé obok monu-
mentalnego, ,sejmowego" wydania pism MicKiewicza jako pomnik polskiej
kultury i dowé6d kornej czci, jaka Nardéd otacza swych wieszczéw i wodzéw,.

ED. GANCHE: VOYAGES AYEC FREDERIC CHOPIN. Paris 1934. Mercure
de France. 8° 290 str. 7 ilustracyj. Cena 20 fr, fr.

Na nowag te ksigzke skltada sie szereg kroétszych i dluzszych szkicow
i studjow, z ktoérych niektére — jesSli nie wszystkie — wukazaly sie juz
poprzednio w formie artykutéw po czasopismach. Na czele umiescit autor
znang z paryskiej ,La Pologne rozprawe o ,pochodzeniu francuskiem Cho-
pina", Jest to zbi6r wiadomosci o rodzinie Chopinéw na podstawie ksiag
metrykalnych w Marainville, wiosce lotarynskiej, ktéra jako rodzinne miejsce
Mikotaja Chopina wykazaty archiwalne odkrycia St. Pereswiet-Sottana. Roz-
prawa jest cenna z tego wzgledu, ze rzuca $wiatto na milieu, z ktérego
wywodzi sie rodzina Chopina. Niewszystkie jednak komemarze, jakiemi autor

zaopatrzyt swoje studjum, zastuguja na miano stusznych i sprawiedliwych.
£. Ganche czyni krzywde Mikotajowi Chopinowi, gdy go nazywa zitym synem
i renegatem, ktéry sie wypart swej rodziny i swej ojczyzny. Z braku

wiadomosci o utrzymywaniu stosunkéw miedzy domem Chopinéw w War-
szawie, a ich krewnymi z Lotaryngji, nie wynika jeszcze z niezbitg pewno-
Scig, jakoby re stosunki nie byly rzeczywiscie nigdy istnialy, a jeszcze mniej
jakoby ich zerwanie nastgpito z winy Mikotaja2. Fakt, ze emigrant dwu-
krotnie zamierzat powrdéci¢ do Francji i ze imie ojca nadatl swemu synowi,
nie przemawia za teza autora. Co sie Fryderyka tyczy, to jest rzeczywiscie
bardzo mozliwem, ze ojciec nie wplywat na niego, aby krewnych swych
w Lotaryngji odwiedzit i z nimi kontakt utrzymywat. Ale tez jaki cel mie¢
mogto zblizenie miodego muzyka do ludzi, z ktoérymi opréocz weziéw Krwi
absolutnie nic go nie taczyto, ktérzy pod kazdym wzgledpm ro6znili sie od

w Etjudzie 3-ei racjonalniejszy rozktad gtoséw od zachowanego w wyd.
oksf. Podobnych przyktadéw mozaaby przytoczy¢ wiele. Rozumie sig¢ samo
przez sig, ze nie nalezy wpada¢ w manje ,poprawek" i ,ulepszen". Ale
z drugiej strony bytoby pedantyzmem i ma”Jusznoscia zachowywac¢ no-
tacje oryginalng tam, gdzie zmiany sa rzeczywiscie uzasadnione.

) Niektére watpliwosci i liwestje sporne oozostang z pewnos$cig nie-
rozwiazalnemi i w takich wypadkach teksl bedzie musiat zaleze¢ od sub-
iektywnego upodobania i indywidualnego uznania wykonawcy (por. uwagi
Niecksa, 1. c., str. 275—276). Nie nalezy zreszta tego faktu bra¢ zbyt tra-
gicznie. Badz co badZz najczesciej chodzi¢ bedzie o szczeg6ty drugorzedne.
U wiele bardziej ubolewania godne sa uszkodzenia, jakim t<d'st utworéw Cho-
pina ulega wskutek zmian, zupetnie dobrowolnie, dowolnie, nieraz swawolnie
wprowadzanych przez wykonawcéw. Pianisci bowiem, Kktérzy z pelnym pie-

tyzmem i respektem odnosza sie do tekstu oryginalnego i zachowujg jego
czysto$¢ nalezg do zbyt rzadkich wyjatkow.
2 Moze powtdérne ozenienie sie ojca wywarto wptyw na uksztattowanie

sie stosunku Mikotaja do domu rodzicielskiego
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niego i musieli mu by¢é zupeitnie obcy i obojetni. Przyjazd tego eleganta
o najwykwintniejszych gustach i manjerach, a najbardziej wyrafinowanych

wymaganiach i przyzwyczajeniach, tego estety i poety, ktérego elita elity
artystycznej i kulturalnej z dumg uwazaia za swego, a ktéry w doaatku
czut i myslat po polsku szczerze i gieboko — przyjazd jego do wujow,

ciotek i kuzynéw (dziadek i babka juz dawno nie zyli, gdy Fryderyk przy-
jechat do Francji), w zapadlym kacie na prowincji zajetych tylko mysla
o stanie winnic, urodzajach, cenach wina i t. p., majacych prymiftywne po-
jecia, potrzeby i zainteresowania, wywota¢ bytby byt musiat scene niepo-
zbawionag pikanterji i uroku, godng nawet pierwszorzednego malarza ro-
dzajowego Ilub subtelnego komedjopisarza, ale wielce klofwtnwg dla stron
obu. O prawdziwem zblizeniu sie miedzy niemi mowy by¢ nie mogto Lecz
ostatecznie, jesli byta tu iaka wina, to byla ona moze po stronie Fryderyka.
Kt6z bowiem wiedzie¢ moze, czy ojciec nie namawiat go do wejScia w stycznos$é
z rodzing we Francji? Dopdki nie mozemy oprze¢ sie na pewnych danych —
a dotad zadnych pozytywnych nie posiadamy — nie mamy prawa oskarzaé
Mikotaja Chopina. Zarzuty, jakie mu Ganche stawia, maja conajwyzej war-
to$¢ hipotez. Bardzo zresztg by¢ moze, ze wzgledem stosunku swego do
rodziny ojciec Fryderyka kryt jaka$ bolesng tajemnicel). file jak diugo jej
nie odkryjemy, nie wydawajmy wyroku. Pamietajmy tez, ze watpliwos¢ —
wedtug zasady przyjetej — nalezy zawsze interpretowa¢ na korzy$¢ oskar-
zonego.

Pewnego rodzaju uzupetnieniem pierwszego studjum jest nastepne o pol-
skiem oDywatelstwie Fryderyka Chopina, ktére autor wykazu,e na podstawie
tekstéw prawnych, dotaczajgc uwagi na temat polskos$ci, usposobienia, du-

cha, charakteru i muzyki Mistrza. Polskosci tej jest autor, jak wiadomo,
zarliwym obroncag i rzecznikiem. Zwigzkéw jej z ziemig w ktérej Clopin przebyt
swoje dziecinstwo i pierwszg miodosé, szukal tez autor w czasie swego

pobytu w Polsce. Wspomnienia z tej podrézy kresli w szkicu ,Chopin en
Pologne". W szkicu nastepnym za$ opisuje miejsca upamietnione pobytem
Cnopina i G. Sand na Majorce, oooajac refleksje swoje na temat tego
epizodu z ich zycia i zmierzajagc do wykazania, jak malo owa wyprawa na
Majorke miata charakteru romantycznej idylli. Autor ogtasza po raz pierwszy
wyjatki z dziennika pani Canut, odnoszgce sie dc Chopina i G. Sand z tego
czasu i pouczajgce nas o losach fortepianu, ktéry Pleyel przestat Chopinowi
na Majorke. ,,Chopin en Ecosse* — to opis pielgrzymki, jakag E. Ganche odbyt
do miejsc, zwigzanych z postaciami Chopina i jego wiernej uczennicy lane
Stirling w Szkocji.

W studjach ,Aspect physigue et caractere de Chopin“ i ,Le sens et
linterpretation de Il'oeuvre de Chopin" autor kresli sylwetke fizycznej postaci
Chopina i charakterystyke jego ducha i twoérczosci, kladac ustawicznie nacisk
na polskos¢ tworcy i jego dziet, i dowodzac, ze tylko doktadna znajomos$¢

) Zastanawiajacym moze rzeczywiscie wydawaé sie brak wszelkich
tradycyi rodzinnych ze strony ojca w rodzinie Fryderyka. Ale trzeba tu wzigé
pod uwage fragmentaryczno$¢ zachowanei wzgl. znanej korespondencji Cho-
pinébw. O rodzinie matki Chopina w dotad ogtoszonych listach nie o wiele
wiecei znajdujemy wiadomosci, i o stosunkach Chopinéw z krewnymi pani
Justyny prawie nic nie wiemy, czyz z tego wyciggniemy wniosek, ze matka
Fryderyka zerwata ze swa rodzing, albo ze rodzina jej sie wyrzekta?
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duszy polskiej, ziemi polskiej, polskiej historji i kultury moze — zdaniem
autora — da¢ pelne zrozumienie twoérczosci Chopina i jej znaczenia. Druga
kwestja, ktéra aurorowi szczeg6lnie lezy na sercu, to utrzymujaca sie
jeszcze gdzieniegdzie legenda o sentymentalizmie, przewaznie elegijnym cha-
rakterze i zbytniej miekkosci muzyki Chopina. Przy kazdej sposobnosci
E Ganche prostuje spaczone w tym wzgledzie pojecia, wykazujgc, ze polegaja
one na bardzo niedoktaunej znajomosci zaréwno dziet Chopina, jak i jego
zycia i osobistosci, a z drugiej strony utrzymuja sie pod wpltywem sugestji,
jaka wywotuje fakt wattego organizmu Chopina i ustawicznej jego walki
z choroba. Autor wykazuje na podstawie wydarzen z zycia Fryderyka, ile
w jego usposobieniu byto meskosci, sity, energji, a nawet porywczosci i gwat-
townosci (str. 162 i nast.,, str. 233). Wskazuje tez na korespondencje Cho-
pina, w ktérej niema sentymentalnych wynurzen ani mdtego poetyzowania,
lecz w Kktérej zato niebrak bardzo trzezwych poglagdéw, humorystycznych
spostrzezern i nader nieraz silnych i dosadnych wyrazen.

Z tego powodu listy Chopina sg dla Ganche’a nawet pewnego rodzaju
przedmiotem zgorszenia. Sympatyczny autor, ktéry o ukochanym Mistrzu
wyraza sie stale w stowach najwyzszego entuzjazmu i uwielbienia i widzi
go zawsze w najidealniejszem oSwietleniu, wyznaje, ze listy nie przedsta-
wiaja Chopina z najlepszej i najkorzystniejszej strony, i ze lektura ich nie-
kiedy wywotuje ostupienie i sprawia gteboka przykro$¢ (str. 164). Nieli-
czenie sie ze stowami, bardzo prozaiczne traktowanie problemoéw, podrazniony
ton w korespondencji przypisuje Ganche chorobliwemu usposobieniu i cier-
pieniom fizycznym Chopina, uznajgc, ze jego listy sa raczej dokumentami pato-
logicznemu ktére wiecej interesujg lekarzy i specjalistéw, anizeli artystow
i szerszag publiczno$¢l). Tutaj nalezy zaprotestowaé. Jest to wiasnie po-
dziwienia godnem, jak matlo przebija sie w korespondencji Chopina z jego
fizycznych i moralnych cierpien. Niema w jego listach — i to nawet w li-
stach do najblizszych i najhardziej oddanych mu os6b — narzekania, skarg,
zalenia sie, utyskiwania i biadania nad swoim losem, tem mniej byronizo-
wania. On, ktérego zdrowie tak czesto i iak wiele pozostawialo do zy-
czenia, moéwi o niem rzadko i w krétkich stowach, objektywnie, czesto
nawet obojetnie albo i z humorem. Ogromnie silny duch mieszkat w tem
watltem ciele, nadzwyczaj wiele hartu, meskosci i dumy miat w sobie ten
stabowity marzyciel, ktéry z krainy elféw zdawal sie by¢é na ziemie przenie-
siony. Nawet jezeli w listach z ostatniego roku przed $miercia pojawiaja
sie czasem odblyski melancholji i rozgoryczenia, to moralne osamotnienie jest
tego przyczyna w silniejszym stopniu niz gwaltowny upadek sit, zblizanie
sie kresu i $wiadomo$é tego krytycznego stanu. Smierci umiatl Chopin patrzeé
w oczy ze stoickim spokojem. W liscie do Grzymaly z 4. wrze$nia 1848,
opisawszy jak konie poniosty karete, w ktorej sie¢ znajdowat, i jak niemal
cudem uszedt z zyciem z tej opresji, Chopin dodaje z prostota: ,Przyznam
ci sie, zem widziat spokojnie ostatnig godzine". R jak mato przejgt sie tym
wypadkiem, ktéry tylko ,dziwnym" nazywa, o tem $wiadczy okolicznos¢, ze
wspomina o nim dopiero w postscriptum dtugiego listu. Wiemy tez z opowia-
dan naocznych $wiadkéw, jak Chopin odwaznie i spokojnie wumierat. Nic

1) ,Nous somn es force de dire que cette correspondance est un do-
cument ocur la pathologie et la psycnonetrose, mieux faite pour le medecin
et le sacant que pour ies artistes et le public qui n'y decouvriront pas une
revelation interessante de Chopin ni de son genie" (str. 165)
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w nim nie bytlo z hipochondryka, neurastenika, psychopatyx. O zycie swoje
nie trzast sie trwozliwie, o zdrowiu myslat raczej za mato i bytby je za-
pewne przedtuzyt, gdyby je byt wiecej szanowat. A jeSli czasem w przystepie
ztego humoru, w jaki go wprawialy trudnosci napotykane w ukladach o wy-
danie dziet, powstaje przeciw wydawcom w stowach dla nich mato pochlebnych
i czulych, to jest w tem patologicznych objawéw tyle, co i chorobliwego
sknerstwa w tem, ze znajac w pelni wartos¢ swych nieSmiertelnych dziet,
nie miat ochoty grzecznie i potulnie oddawaé¢ ich za pierwszg lepsza ofia-
rowanag mu cene. Co sie za$ tyczy wyrazen nieparlamentarnych i niesalono-
wych przenosni i poréwnan w listach Chopina, mozna niemi sie gorszy¢, im
sie dziwi¢, ich zatowac¢, ale nalezy raczej ktas¢ je na karb tezyzny i mazurskiej
fantazji, niz przypisywac¢ je chorobliwemu usposobieniu.

W innem studjum autor podaje interpretacje Ballady f-moll. Wedtug
niego utwoér ten jest bolesng medytacja nad wiasnem moralnem i fizycznem
cierpieniem, wyrazem rozpaczy, nad ktérg ostatecznie triumfuje zwycieski
duch twoércy. W ,Une eleve inconnue" podaje autor gars¢ wiadomosci
0 nieznanej dotad uczennicy Chopina, w nastepnym szkicu za$ przytacza ko-
respondencje swojg z entuzjastyczng wielbicielkg Chopina.

Najwazniejszem studjum (a réwnoczesnie i najobszerniejszem) w zbiorze
jest rozprawa o oksfordzkiem wydaniu oziel Chopina (str. 117—146 i 273—275).
Autor omawia w niej szereg ustepOw i szczeg6téw, ktére w nowem wydaniu
powtoérzone zostaly dokiadnie wedtug oryginalnego wydania francuskiego,
a roznig sie od wydan pézniejszych. Szkoda, ze tych komentarzy nie wcie-
lit Ganche do samego wydania oksfordzkiego; w ten sposéb bytby roz-
wiat przynajmniej w tych wypadkach podejrzenia wzgledem wiernosci prze-
druku. Inna kwestja, czy wersje powt6érzone z wydania oryginalnego sa abso-
lutnie pewne i czy niema w nich btedéw. Ganche zarzuca rewizorom dziet
Chopina, ze w wielu ustepach, gdzie tekst pierwotny powtarza jedng fraze
z pewnemi zmianami, rewizorzy ujednostajnili ja wbrew intencjom Chopina.
W niektérych wypadkach zarzut Ganche’a jest stuszny; ale czasem rewizorzy
mogg mie¢ racje. Z tego, ze Chopin bardzo czesto wprowadzat warjanly
w powtérzeniach pewnych jednostek konstrukcyjnych, nie wynika wecale
1) jakoby powtarzania wierne i doktadne byly u niego wyjatkiem, i 2) jakoby
nie wolno bylo w wypadkach watpliwych szuka¢ rozwigzania nasuwajacych
sie watpliwosci w ustepach, stanowigcych powtérzenie w tej samej tonacji lub
w transpozycji. | tak np. takty 140—141 w pierwszej czesci Sonaty c-moll
zawieraja fraze, ktéra uderza nas niezwyktoscia swej formy i obudzg po-
dejrzenia co do poprawnosci notacji, gdyz pierwsza jej potowa znajduje
sie w dur, druga za$ w moll. Fraza ta powtarza sig¢ zaraz po.tem w tej
samej pozycji, od poczatku juz trwajgc w moll, nastepnie zas w tej samej,
czysto mollowej formie powtarza sie jeszcze dwa razy w transpozycji. Tutaj
przypuszczenie, ze w t. 140 brak bemola przy tonie g wydaje mi sie uza-
sadnione; dokonania odpowiedniej zmiany nie mozna bra¢ za zte rewizorom
tem bardziej, ze chodzi tu o utw6r, wydany posmiertnie, a wiec nie po-
prawiany przez kompozytora przy jego sztychowaniu. Jeszcze mniej watpli-
wym wydaje mi sie ustepz Mazurka e-moll w op. 41, oméwiony przez
Ganche’a na str.133 -135.0to w t. 25 (i 49) tego utworu niema krzy-
zyka przy c. Ganche uznattu zamierzony ,brak symctrji"(bo w t 17 jest

J .Rycerski duch zamkniety w watlej pajeczynie’'l — tak Tretiak scha-
rakteryzowat trafnie Chopina.
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wyraznie cis) i Swiadomie przeprowadzony efekt, jak sadze jednak, ogromna
wigkszo$¢ najlepszych znawcéw muzyki Chopina bedzie najmocniej przekonana,
ze brak krzyzyka jest tu przypadkowi) i wynika z przeoczenia *). Bezwzglednie
slusznem jest domaganie sie przywroécenia w t. 91-ym Larga Sonaty h~moll
tonu eis, ktory zniki w wielu wydaniach poézniejszych. Przy powtérzeniu frazy
z t. 89-go eis, zastepujace e wprowadza nietylko urozmaicenie i bardzo eks-
presywne stopniowanie, ale jest nawet o wiele bardziej na miejscu niz e,
z powodu nastepujgcego w t. 92—95 zwrdtu do Cis- dur, Kktéry zresztg to
eis wywotat, wzglednie je ttlumaczy. Natomiast bardzo watpliwem wydaje mi
sie a zamiast ais w t. 13, 61 i 69 Mazurka op. 6 nr 2. Poniewaz dany
utwoér nie nalezy do tych, ktére j. Stirling studjowara z Chopinem, z braku
poprawek w jej egzemplarzu nie mozna wnosi¢, jakoby Chopin by' aprobowat
tekst przekazany?. Za wykluczong uwazam poprawnos$¢ wersji wydania
oksfordzkiego w t. 94-ym Mazurka op. 56 nr. 3. Tutaj brak bemoli przy
tonach d nie ulega dla mnie Zzadnej watpliwosci. Inne omoéwione pr,zez Gan-
che’a szczegéty pomijam, gdyz albo nalezga do mniej waznych, albo pos$wie-
citem im juz uwage w recenzji wydania oksfordzkiego w niniejszym tomie
Rocznika Muzykologicznego, albo wreszcie uwazam je za problematyczne
i niedajgce sie rozstrzygng¢ stanowczo; co do tych ostatnich, sadze, ze
w krytycznem wydaniu tylKo jako takie powinny figurowacd.

Poréwnujac rekopisy Chopina z oryginalnem wydaniem francuskiem, do-
szedt |E Ganche do przekonania, ze manuskrypty nie wystarczajg dla pozna-
nia ostatecznej formy, jaka Chopin chciat nada¢ swym utworom; gdyz, po-
dobnie jaK wielu innych kompozytoréw i pisarzy, Chopin niezawsze prze-
nosit na rekopis poprawki i zmiany, ,akich dokonywat pézniej (str. 122). Jako
dowdd przytacza Ganche Scherzo op. 54, ktérego tekst sztychowany wyka-
zuje w poréwnaniu z rekopisem przeszto 80 odchylen (str. 138 nast.). Wobec
tego dziwnem sie wydaje, dlaczego autor gani Mikulego za nieufnos$é¢, jaka
zywit wzgledem autograféw3d jako ostatniej instancji dla rozstrzygniecia
watpliwych szczeg6téw w dzietach Chopina (p. str. 121; por. tez przedmowe
do wydania oksfordzkiego). Jeszcze mniej mi jest jasnem, dlaczego autor
przywraca w wydaniu oksfordzkiem pierwotng forme Etjudy f- moll z ,Me-
thode des Methodes" wedtug rekopiséw, przypisujgc zmiany, dokonane w ostat-
niej redakcji, presji wywieranych przez ograniczonych i bojazliwych wydaw-
cow. Dopoki tego rodzaju ,wymuszenie" nie da sie wykaza¢ na podstawie
pewnych $wiadectw, nalezy wersje sztychowanag uzna¢ za ostatni wyraz woli

J) Chopin notowat pierwsze szkice swoich utworéw bardzo pobieznie
i dopiero przy przepisywaniu i ostateczriem opracowywaniu dodawal po-
trzebne znaki. Jak wida¢ na reprodukcji pierwszego szkicu tego Mazurka
(p. Ksiege pamigtkowa ku czci Prof. Dr. Ad. Chybinskiego, Krakéw 1930,
str. 104) w cze$Sci H-dur brak jest przewaznie nalezytych znakéw dodatko-
wych; w szczegélnosci niema Krzyzyka przy c takze w t. 17-ym! Ze w o.rygi-
nalnem wydaniu francuskiem brak go nietylko w t. 25, ale i w t. 49, po-
chodzi to stad, ze ustep t. 41—5C jest dokladnem (bez wszelkiego ,biaku

symetrji'l) powtérzeniem taktéw 17—32 i zostat z pewnoscig dokiadnie
przepisany wedtuo notacji pierwszego ustepu.
2) Tego samego argumentu uzy¢ mozna takze w odniesieniu do po-

przednio omoéwionego ustgpu z Mazurka e-moll w op. 41.

6) Chopin sam nie ufal poprawnosci swoich rekopiséw. Posytlajac
Fontanie dwa Nokturny swoje do przepisania, przestrzega go w liscie
(z listopada 1841): ,Moze tam jeszcze bemoléw albo krzyzykéw brak".



154

Chopina; warjanty wedtug rekopiséw mozna poda¢ dodatkowo jako intere-
sujacy materjat.

Jeszcze jedna watpliwo$¢é nasuwajg uwagi autora omawianego studjum.
Oto na str. 125 czytamy wiadomo$é, ze Ganche utworzy} ,rodzaj areopagu”,

ztozonego z teoretykéw, pianistow i kompozytoréw, ktérych zdania zasie-
gal, aby ,w wypadkach szczegdlnie trudnychl méc powzigé decyzje dosé
pewnie umotywowang. Niektore dyskusje tej rady przybocznej i argumenty

poszczeg6lnych jej cztonkéw przytacza Ganche odnosnie do kilku omawia-
nych szczeg6téw wydania oksfordzkiego, np. wzgledem wspomnianego po-
wyzej ¢ w Mazurku e - moll. Zaaje sie z tego wynikaé, ze dyskusje miaty
na celu rozstrzyganie kwestji, czy w danym wypadku nalezy zachowac¢ wersje
wydania oryginalnego, czy tez zastgpi¢ jg innag, ,poprawng". Wolno tez przy-
pusci¢, ze w niektérych wypadkach ,areopag" wypowiedziat sie rzeczywiscie
za zmiang tekstu oryginalnego. Obudza to jednak pewne watpliwosci co
do absolutnej zgodnosci, jaka wydanie oksfordzkie ma reprezentowa¢ z ory-
ginalnem wydaniem.

Ostatnie rozdzialy ksigzki Ganche’a zawieraja piekne, okolicznoSciowe
przemoéwienia aurora, ktére rozprowadzajag mysli w poprzednich studjach
juz wyrazone, nastepnie dwa znane ,manilesty do narodu polskiego" w spra-
wie sprowadzenia prochéw Chopina na Wawel, nymn na cze$¢ Chopina,
wygtoszony na jednym z chopinowskich oncnodéw, a wreszcie obfita bi-
bljografje chopinowska, gtéwnie z ostatnich kilkunastu Ilat.

Ksigzka, ktéra odznacza sie nieposledniemi zaletami literackiemu, znaj-
dzie z pewnoscig réwnie sympatyczne przyjecie, jak poprzednio poswiecone
naszemu nieSmiertelnemu  Mistrzowi dzieta wielce zastuzonego prezydenta
Towarzystwa im. Fryderyka Chopina w Paryzu, i jak tamte przyczyni sie
niemato do szerzenia kultu Chopina i gtebszego zrozumienia jego muzyki,
wéréd cudzoziemcédw zwiaszcza.

MACHABEY A.: Histoire et evolution des formules musicales du ler au XV-e
siecle de I'ere chretienne. Paris, Payot 1928. 8°, 279 str.

Wszystko to, co dotychczas napisano w zakresie muzyki $redniowiecz-
nej wartosciowego, jest nielicznem wobec rozmiaréw i znaczenia, jakie po-
siada $redniowiecze. Prace te, biorgc rzecz ogélnie, sa dwojakiego rodzaju;
jedne stawiaja sobie za zadanie da¢ ogdlny poglad na zjawiska muzyczne,
.nie wchodzac w szczegéty, lecz rozbudowujac mniej lub wiecej znany obraz
i postepujac wytacznie historycznie i opisowo; drugie za$ zajmujg sie szcze-
g6lng kwestjg, jakim$ $cisle okreslonym problematem, nie uwzgledniajac ogo6l-
nego rozwoju. W ten sposéb badanie muzyki $redniowiecznej nie postepuje
do$¢ szybko naprzéd. Jak wielka istnieje réznica w pogladach na muzyke
Sredniowiecza nawet u wspdtczesnych badaczy, jest rzecza znang. W tym
stanie rzeczy moga przynies¢ pop-awe tylko takie prace, ktérych autorowie
nie cofajag sie przed pelng trudéw i mozotéw i wymagajgca wiele czasu
oropg badania zjawisk muzycznych $redniowiecza w ich zDiorowosci, t. j. bez
ograniczenia materjatlu pod wzgledem czasowym, miejscowym czy jakimkolwiek
innym, a wiec o ile moznosci ujmujac je od czynnikéw, ktére je tworza
i warunkuja, poprzez dalszy rozwmj az do pewnego punktu, objasniajac je
i uzasadniajac.
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Praca Machabey’'a wybrata witasnie te ostatniag droge i, mozna to od-
razu powiedzie¢, osiagneta piekne rezultaty. Zamiary autora s wyrazone
na 1 str.: ,nous avons tente, dans cette etude, de rechercner a travers les
traites, et surtout a travers les documents musicaux, comment se sont dega-
ges progressivement les dessins caracleristiques, stylises, qui sont a la
base de tout edifice polyphonique — instrumental ou vocal’. Obszerne wy-
jasnienie wszystkich wynikéw i wnioskéw, do jakich M. aochoazi, musia-
toby wobec bardzo bogatego materjatlu doprowadzi¢ zbyt daleko, moze na-
wet do osoDnej rozprawy. Dlatego ograniczymy sie do kilku punktéw ogél-
niejszego znaczenia.

Nalezy z uznaniem wyrazi¢ sie o sposobie, w jaki M. traktuje malerjat
i w jaki uzyskuje wyniki. Gdy historyczne we witasciwym sensie przedsta-
wienie zjawiska ogranicza sie do danego materjalu i na jego podstawie
buduje swe badania, musza badania historyczn o-rozwojowe obok
danych wprowadzi¢ jeszcze niewadoime, aby z ich moca usitowaé¢ otrzymacé fak-
tyczne stawanie sie czasow dawnych. Pierwsza metoda nie przekracza wzgl. nie
powinna przekracza¢ nigdy obrebu rzeczy dokumentarycznie udowodnionych;
drugiej dopiero przypada zadanie najtrudniejsze, bo badanie wymagajace
wiedzy ogo6lniejszej w najrézniejszych kierunkach, oparte o zdolno$¢ wczucia
sie  w epoki minione, a bliskie nieraz niebezpieczenstwu pdjscia za daleko
lub dania przewagi kombinacji,nastepnie zdawanie sobie sprawy z tego, ze
nie mozna zachowanych zabytkéw uznawa¢ bez reszty za rzeczywisty obraz
swego czasu, lecz dopiero stwierdzi¢, czy one nie sg tylko czescig lub czastka
ogblnego obrazu, czy do rekonstrukcji dawnych faz kultury nie nalezy przybrac
jeszcze innych skiladnikéw, z ktérych to czaséw nie posiadamy wprawdzie
zadnych zabytkéw, ale ktérych musimy sie domysle¢ w wyniku szczegodto-
wych dociekan. Tylko taka metoda moze mie¢ znaczenie dla badan histo-
ryczno - rozwojowych.

Metoda ta postugiwal sie autor omawianej pracy przy analizowaniu,
grupowaniu i opanowywaniu materjatu, niekiedy jednak 2z niezupetng kon-
sekwencja w formutowaniu wynikéw. Gdy np. twierdzi na str. 267: ,on voit
qu’il n'est pas besoin de sortir de la region parisignne et des territoires
situes au Nord de la Seine pour suivre pas a pas la formation de notre
tonalite et des formules qui Tesperimentl to zapytajmy wobec tego, gdzie
znajdzie sie Anglja, (Witochy?), Niemcy, Hiszpanja, z ktorych zycia muzycz-
nego znane sg wprawdzie tylko nieznaczne resztki, ale juz one kazg uzna-
wacé twierdzenie autora za ryzykowne. — Kwestja, w jakiej mierze katolicki
Spiew koscielny w muzycznym wzgledzie pochodzi i podlega wptywowi sy-
nagogalnego $piewu, nie jest calkowicie sama w sobie uzasadniona, na co
autor powinien byt dzieki swej obszernej wiedzy zwrdéci¢ baczniejszg uwage.
Przy tem stawianiu kwestji zwykto sie przyjmowac jako przestanke, ze istniala
specyficznie zydowska muzyka, na co niema jednak zadnego dowodu.
Wystarczy wskaza¢ na jeden (wsréd wielu) szczeg6t: praktyka wykonawcza
i zas6b instrumentéw nie wyrézniaty sie zupelnie w stosunku do tejze prak-
tyki i tychze instrumentéw ws$réd ludéw $rédziemnomorskich, przeciwnie
nawet, spotykamy dowody przystosowania sie i przejecia od sasiednich lu-
doéw kulturalnych. Blizszem jest przyjecie, ze nie istniata zadna samodzielna
muzyka synagogalna. Baaanie naukowe nie ma za zadanie zbadaé¢, co byio
zydowskiem, lecz co bylo $rédziemnomorskiern, jakie zachodnio - azjatyckie,
a jakie grecko - rzymskie elementy mialy decydujace znaczenie w muzyce



156

starozytnej w poczatkach chrzesScijanstwa oraz czy i ktére z nich przyjat
Spiew koscielny. — Co do wykonywania tancow w kosciotach (str. 26), to
nalezatoby uwzgledni¢ prace Ant. Binterim ,De Saltatoria, quae Epternaci
quotannis celebratur® (Dusseldorf 1848) jako zbijajagca twierdzenie, ze ten
zwyczaj trwat do wiekéw Srednich. — Przy rozpatrywaniach postanowien
soboréw nalezatoby zwréci¢ na to uwage, ze: 1 mozna je znalezé we wszyst-
kich krajach, 2. ze z bieyiem czasu zamienity sie tylko na formuly i dlatego
stracity swag warto$¢ i jednoznaczno$¢. — Wywody dotyczace antyfony
,0 beatum“, ktéra jest pochodzenia gaihKanskiego i miala powsta¢ w 6—7
wieeku, a ktdérej melodja znajduje sie w paryskiej Bibl. Nat. Ms. lat. 14816
(str. 291) w przekazaniu z 13 wieku, to nie sklaniajg mnie do przylaczenia sie
do nich. Twierdzenie bowiem, ze mimo zmian zachowat sie zasadniczy sche-
mat tej melodji w tej zacnowanej postaci, ze nastepnie istniato w gallikan-
skim $piewie silne podkres$lenie podstawy na C nie rozwigzuje problematu, jak
chorat ten byt wykonywany, jakie zasady estetyczne byly przytem przestrze-
gane i czy $piew gallikariski, tak samo jak rzymski, przebyt przemiany.
Istnieje przeciez obecnie skionno$¢ do pogladu, wediug ktérego pierwotnie
nie istniala tonowa stylizacja, lecz melodyka linijna, w Kktérej chodzito tylko
0 relatywny ruch, co znajduje swe wyjasnienie przekonywujace w neumach
1 ich uzyciu, i ze dopiero zczasem dokonata sie stylizacja tonowa. Zeby
za$ gallikariski $piew juz w 6 i 7 wieku miat w przeciwienstwie do rzym-
skiego znalezé sie na tym stopniu rozwoju, na to niema zadnych dowodéw.
Btednem jest uznanie zakonczen dystynkcyjnych na f, ¢ (d) w doryckiej melodji
za co$ niezwykitego i specyficznie gallicniego. Nastepnie przypuszczenie, ze
koncowy czton antyfony ,pourrait avoir subi des modifications dans le sens
gregorien”“ moze by¢é rozszerzony na cato$¢ tejze. Poniewaz autor zwraca
swg uwage przedewszystkiem na tonacje, co nalezy przyja¢é z uznaniem,
przeto znalez¢ sie moze tatwo w niebezpieczenstwie przyjecia pewnej to-
nacji tam, gdzie zapewne nie mozna jej uznaé. RO6znica pomiedzy $piewami,
o ktérej wspominajg zrédta kronikarskie, niezawsze musi mie¢ swe zrédio
w tonacji. — Na str. 48 przeciwstawia autor ,le chant collectif' Francuzéw
Spiewowi ,a la coutume romaine“. Ale ta réznica nie wynika z réznic w cha-
rakterze narodéw, lecz lezy w réznym stanie roz-w oju. Znajomo$¢ pracy
H. Naumanna pt. ,,Primitive Gemeinschaftskultui * (Jena 1921) bytaby za-
pobiegta temu bledowi. Ze ,Lles Greces... ne chantaient en masse", to zgadza
sig z czasami hellenistycznemi, ale nie z czasami rozkwitu greckiej kultury,
gdy $piew choéralny panowat we wszystkich warstwach ludnosci, gdy chéralny
Spiew przydzielat role okreslong miodym i starym, mezczyznom i Kkobie-
tom, gdy kazdy rytuat, kazde Swieto byto obchodzone 2z udziatem $piewu
choéralnego. Przyjecie mylnej przestanki wywotuje u autora btedne wnioski,
polegajace na tem, ze wigze je autor z powstaniem wielogtosowosci: ,la
polyphonie resulte obligatoirement du chant collectif* (str. 52). Gd_yby
ta teza byta stuszna, to wielogtosowo$¢ musiataby byta panowaé¢ w calym
Swiecie, gdyz, jak to wykazat trafnie wyzej cytowany Naumann, kultura
pierwotna byla kulturg wspoélnoty, a wiec i na tym stopniu kultury panowat
,chant collectif“.

Przejdzmy do sprawy pochodzenia pentatoniki (str 63). Oryginalnem
jesi wyprowadzenie pentatoniki z S$piewania w kwartach i kwintach, ale
nic ponadto. Gdyz, jak juz powiedzieliSmy, 1. ,chant collectif* istnieje czy
istniat wszedzie, bez koniecznosci zpowodowania powstania wielogtosu, 2. prze-
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sianka, ze Celtowie uprawiali laki $piew w paralelach, ma réwnie wiele
za sobg, jak przeciw sobie; 3. nawet gdybySmy uznali za stuszne twierdze-
nie, ze lud ten postugiwal sie wielogtosowoscia, to uznamy twierdzenie, iz
unikanie tritonu jest witasciwe muzyce ludowej, za bardzo naciggniete, albo-
wieem wszedzie na Zachodzie, gdzie istnieje ludowa wielogtosowos¢ (fllpy,
Islandja), nie daje sig¢ stwierdzi¢ unikanie tritonu; wspominaja o tym ,dia-
bolus in musica‘ tylko teeoretycy, od nich wiec nalezy go wywodzi¢ i uzna-
waé za S$redniowieczne wynaturzenie; 4. przedewszystkiem za$ przemawia
przeciw temu fant, ze anhemitoniczna pentatonika istnieje na ziemi wszedzie,
bez koniecznego towarzystwa paralelnego $piewu, tak samo wykazujga anhe-
mitoniczng pentatonike $piewy dzieciece, ktére przeciez nie przechodzg sta-
djum wielogtosowosci (1).

Zalowaé nalezy, ze przy omawianiu kompozycyj wielogtosowych z wcze-
snego S$redniowiecza nie wyzyskat autor dos$¢ wydatnie rekopiséw szkoty
Notre Dame. Tu wiasnie bylby autor znalazt wiele bardzo waznego ma-
terjatu, a swego twierdzenia, ze ,laccord parfait comme conclusion est ex-
ceptionel* (str. 181) nie bytby w tej formie wypowiedziat. — Nie sadze
rowniez, ze roéznica miedzy muzyka religijng a $wiecka byla woéwczas tak
znaczna, jak to autor przyjmuje (n. p. $tr. 147). W kazdym razie przez
Swieckg nie nalezy rozumie¢ muzyki ludowej, lecz muzyke stanéw oSwieco-
conych. ,Jongleursl i t p wprawdzie nalezeli do pionieréw muzyki $wiec-
kiej w jej calej oostaci, i to bez spotecznego oddzielenia, ale, jak nas uczy
historja kultury, takie witasnie sfery, zajmujace posrednie miejsce miedzy osSwie-
conymi a nieoSwieconymi sa w swem dazeniu do osiggniecia wyzszych
szczebli spotecznych, zawrze skilonne do zarzucenia ludowos$ci i przyswojenia
sobie tego wszystWgo, co pochodzi ,z goéry ‘. A poniewaz w wiekach $red-
nich, jak wiadomo, cate os$wiecenie byto koscielne, a muzyKa stanéw oswie-
conych byla odzywiana przez muzyke Kkoscielng, przeto tatwo sobie wy-
obrazi¢, ze muzyka ,wedrownych muzykéw'l przedstawiata sie jako konglo-
merat czynnikéw rodzimych i koscielnych. Lepiej bedzie, jesli sie przyjmie
zasadniczg roéznice miedzy muzyka koscielng i $wiecka sfer os$wieconych
z jednej strony, a muzyka ludowa z drugiej strony.

Dziwne wrazenie sprawia to, ze autor, ktéremu nalezy przyzna¢ wielka
znajomos¢ literatury przedmiotu, zadowolnit sie | wydaniem ,Einfiihrung in
die Gregorianischen Melodien ' P. Wagnera, ze nie uwzglednit tak zasadnicze
znaczenie majacych prac F. Ludwiga i ,Tonalitatsstudien® H. Riemanna.
Stwierdzam réwniez brak omoéwienia przynajmniej w ogélnym zarysie sprawy
wptywu arabskiego na rozwdéj muzyki w wiekach $rednich. Wreszcie teorja
Burdacha o kulturze trubaduréw jest tak przekonywujaca, ze pominigcie
jej nalezy wuzna¢ za brak. Roéwniez wyjScie poza Francje w rozwazaniach

autora i uwzglednienie zjawisk muzycznych catej ziemi byloby bardzo po-
zgdane (jak to uczynit n. p. G. Schimemann w ,flrchiv fur Musikwissen-
schaft*, II).

Powyzsze uwagi nie zmierzajag bynajmniej do uznania tej pracy za nie-
wystarczajaca. Niejedno moznaby inaczej objasni¢, w innej ukaza¢ perspek-
tywie, jednakze musi sie stwierdzi¢, ze autor doszedt do bardzo wielu po-
zytywnych wynikéw, n. p. do podkreslenia wpltywéw muzyki ludowej na
rozwéj muzyki wogé6le, do stwierdzenia, ze chorat gregorjanski w pézniejszych
stuleciach stat pod silnym wptywem muzyki ludowej, cenne jest statystyczne
wykazanie zjawisk tonalnosci dur i moll juz w najwcze$niejszych utworach
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Sredniowiecznych, albo rozpoznanie faktu, ze ,ii esi aonc permis aire le
Moyen Rge musical s'arrete a cette date (1450), a peu pres en meme temps
que le Moyen Age historique* (str 269). Omawiana praca jest bardzo war-
toSciowem wzbogaceniem studjow muzykologicznych nad muzyka $rednio-
wieczng i moze by¢ polecona kazdemu badaczowi muzyki.

Dr. Juljan Pulikowski (Warszawa).

GENNRICH FRIEDRICH. Grundriss einer Formenlehre des mittelaltSerlichen
Liedes ais Grunalage einer musikalischen Formenlehre des Liedes, Halle
1932, str. X111+ 288+ 1 tabela, &=

Juz z koncem XI wieku wystepujaca na widownie historyczng Swiecka
piesn, zdotata w przeciggu XIlI i XIIlI wieku doj$¢ do wspaniatego rozkwitu,
i stworzy¢é nadzwyczaj bogate pod wzgleuem swego zréznicowania formy,
ktérych zasady strukturalne nie tylko statly sie podstawg dla poczynahn kon-
struktywnych nastgpnych wiekéw, ale dzisiaj jeszcze budza podziw swa
nadzwyczajng pomystowoscia i logika konstruktywna. Nic wiec dziwnego,
ze wytwory te budzity wielkie zainteresowanie w kotach naukowych, tak, ze
poczawszy od pierwszej potowy XIX wieku do dzisiejszego dnia, powstata
bogata literatura odnoszaca sie do tego dzialu. Kwestje rozpatrywano z ro6z-
nych stron, przyczem gtébwng uwage zwracano przewaznie na budowe sa-
mego tekstu stownego, z wiekszern lub mniejszem pominieciem strony mu-
zycznej, wobec czego zagadnienia byly czesto wysSwietlane jednostronnie.
A ze wzgledu na to, ze S$redniowieczna poezja, z matemi wyjgtkami, jest
integralnie zwigzana z muzyka, nalezalo uwzgledni¢ réwnoczednie te dwa
czynniki, bo tylko w ten sposéb mozna do$¢ do zadowalniajgcych i praw-
dziwie wartosciowych rezultatéw. Dlatego tez wspdipraca filoiogji z muzy-
kologig stala sie w tej dziedzinie koniecznoscig. | oto mamy przeo soba prace
zastuzonego juz badacza na polu piesni Sredniowiecznej, odpowiadajaca witasnie
temu wymaganiu, prace, ktérej realizacja kosztowata niemato trudu. Wystarczy
zda¢ sobie sprawe, ze autor musial stworzy¢ sobie wlasng metode, ktéraby
uwzgledniata zaréwno strone muzyczna, jak i budowe poetycka tekstu stownego,
a chcac objg¢ catos¢ zagadnienia musiat w przewaznej ilosci wypadkéw
siegna¢ do zrédet zachowanych w $redniowiecznych rekopisach, z Kktérych
korzystanie, ze wzgledu na cechy paleograficzne wczesnego $redniowiecza
nie nalezy do tatwych rzeczy.

Praca rozpada sie na dwie gtéwne czesci: teoretyczng i praktycznag
W czesci teoretycznej omawia autor stan dotychczasowych badan, wskazuje
na istotne cechy formy piesni i podziat strofy, na sposoby graficznego przed-
stawienia budowy formalnej, oraz na muzyczne podstawy Sredniowiecznej’
piesni, przyczem jako gtéwne zZrédio przyjmuje tu muzyke koscielng. Jak-
kolwiek ten ostatni szczegét moze mie¢ dla kogo$ charakter hipotetyczny,
to jednak juz praktyczna czes¢ pracy dowodzi, ze autor przypisujac wielkie
znaczenie muzyce koscielnej, miat wszelkie podstawy ku temu, albowiem
Sredniowieczna pie$snn wykazuje pod wzgledem swej budowy formalnej naste-
pujace typy: litanijny, rondeliczny, sekwencyjny i hymniczny, z czego trzy,
t. zn, litanijny; sekwencyjny i hymniczny biorg swéj poczatek z muzyki ko-
Scielnej, za$ tylko typ rondeliczny jest pochodzenia $wieckiego. W samej
dyspozycji materjatlu wychodzi autor ze stusznego zalozenia, ktére nakazy-
wato wyjs¢ od twordéw najprostszych, jakim jeest wiasnie typ litanijny,
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i z kolei przechodzi¢ do bardziej skomplikowanych. Takie potraktowanie sprawy
jest usprawiedliwione samym tematem pracy, skoro ma ona stuzy¢ jako
podrecznik do nauki form piesni Sredniowiecznej, i ma by¢ podstawg nauki
formy piesni wogdéle — pomimo, ze nie zawsze bylo tu mozliwe unikniecie
pewnej rozbieznosci pomiedzy zréznicowaniem form a ich historycznem sta-
waniem sie. Specjalnie dotyczy to gtéwnych typéw, podczas gdy wewnatrz
nich starat sie autor wskaza¢ na pewne przebiegi ewolucyjne, jakie tam miaty
miejsce. W typie litanijnym wyréznit autor cztery gtéwne formy: chanson de
geste, strofe laisu, rotrouenge i chanson z refrenem. Te cztery dawne formy,
wychodzace od naprostszej techniki powtdérzeniowej, sa terenem, na Kkto-
rym dokonywato sie narastanie refrenu, i dzieki temu tworzg podstawe
dla drugiego typu, t. zn. rondelicznego, rozpadajacego si¢ na rondeau, Vi~
relai, ballade i kanon. Co sie tyczy tej ostatniej formy, to autor, idagc prawdo-
podobnie za H. Rieraannem, nie rozgranicza, niestety, rondellusa od ka-
nonu, przyczem nie widzi istotnych réznic pomiedzy technika wymiany gto-
s6w a imitacja. Ponadto wydaje mu sie watpliwem, zeby refreny rondowe
mogty byé $Spiewane kanonicznie, uzasadniajac to tem, ze nigdzie nie spotKat
sie z tego rodzaju praktykg refrenowg, i ze paralele tercyj i sekt(?), zacho-
dzace w znanym refrenie ,He, Dieus! chele m’a trahi'l, byly wéwczas w mu-
zyce francuskiej zupetnie nieznane i nie odpowiadaty 6wczesnym francuskim
wielogtosowym zapatrywaniom, wobec czego kanoniczna koncepcja powyz-
szego refrenu musi odpas¢. W tym wypadku pozwole sobie wskaza¢ na
swag dysertacje magisterska p. t.Technika imitacyjna XIIl i XIV wieku

(Lwéw 1931, wydana w Kwartalniku Muzycznym Nr. 19—20, Warszawa 1933),
gdzie wykazatem, ze obok ,He, Dieus! chele m’'a trahi“ spotykamy w tym
czasie i inne ronda o strukturze kanonicznej. Pozatfem skonstatowanie we
wspomnianym utworze paralel sckst, musimy uwaza¢ za zwykie przeocze-
nie, gayz one tam wogo6le nie zachodzg. Obok tego nalezy pamieg-
taé, ze paralele tercyj, jakkolwiek rzadko spotykane, byly w muzyce fran-
cuskiej, Doczawszy od quadrupiéw Perotina, w uzyciu. Najbardziej inte-
resujgcei wartosciowe, sa rozwazania autora, dotyczace typu sekwencyj-
nego. Wyjasnit tu bowiem autor geneze sektvencji, odrzucajac dawniejsze
hipotezy o bizantyriskiem pochodzeniu struktury sekwencyjnej. | stusznie;
bo poc6z sigga¢ az tak daleKo, skoro sama muzyka zachodnio - europejska
stworzyta podstawy, z ktérych mogta sie rozwingé ta wspaniata forma.
Kutor zwrécit sie do najbardziej wtasciwego zrdodia, do ,versus alleluialicus®
i tam skonstatowat koncepcje formalne, ktére staly sie wyktladnikiem struktu-
ralnym dla budowy sekwencji. Zaden typ formalny nic wydat ze siebie ta-
kiej mnogosci réznych uksztattowali, co wyzej wspomiany, jak réwniez za-
den typ nie przeszedt tak gruntownej, a z punktu widzenia historycznego

zupetnie normalnej i odpowiadajacej istocie rozwoju formy wogéle, prze-
budowy, jakon witasnie. Widzimy, jak najpierwej z prazrédia tego typu,
t. zn. z ,versus alleluiaticus*, wytaniaja sie dwie formy, sekwencja i lai,

ktére nastepnie dazag w kierunku daleko idacej swej rozbudowy w postaci
sekwencji o podwdljnem uszeregowaniu i spotegowanego lai, jak powstajg
dalsze jego odnogi: estampes, nota i zwrotkowa lai, i jak wkoncu naste-
puje rozkitad tego typu w formach zredukowanej zwrotkowej lai i jej wycie-
ciach. Przy omawianiu ostatniego typu, hymnicznego, zajgt sie autor hymnem.
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versus - em, kancong i kancong kotowa. Praca jako calosc ma charakter ana-
lityczny, a wartos¢ jej podnosi wielka ilos¢ przykiadéw nutowych, opubli-
kowanych przewaznie poraz pierwszy. Mgr. Jozef M. Chominski (Lwoéw).

VON DER NULL EDWIN, Die Entwicklung der modernen Harmonik, Halle
1931, str 110, 8° (dysertacja).

W dotychczasowych pracach, zajmujacych si¢ nowg harmonika, ogra-
niczano sie przewaznie do systematycznego wyttumaczenia tego, co w no-
wej harmonice da sie wyjasni¢ na podstawie klasycznego systemu harmonicz-
nego, przyczem nie zbaczajac z drogi czysto formalnego kategoryzowania
zjawisk harmonicznych, nie stawiano sobie za wytgczny cel chronologicznego
szeregowania tychze zjawisk. Niniejsza praca jest wiec proéba przedstawienia
rozwoju nowej harmoniki. Z tego tez powodu musial autor doktadnie
ograniczy¢ okres czasowy, ktéry stanowi przedmiot jego rozpatrywali. Autor
zajgt sie¢ okresem od roku 1890 do 1910. Z historycznego punktu widzenia
data ,,1910“, posiada rzeczywiscie zasadnicze znaczenie, poniewaz koto niej
grupuja sie wazne przemiany, jakie dokonaly sie na polu harmoniki: w roku
1908 powstaja Bagatellen op. 6 Bartoka, w r. 1910 Drei Klavierstiicke op. 11
Schénberga, w r. 1911 ,Petruszka“ Strawinskiego. Na tych utworach za-
konczyt autor swe rozpatrywania. Historycznie jest to zupetnie uzasadnione.
Jednak skoro przyjmiemy rok 1910 jako poczatek nowego pojmowania har-
monicznego, zauwazamy, ze sam tytul pracy nie zupetnie odpowiada jej
tresSci, gdyz o nowej harmonice ((moaerne Harm.“), mozna dzi§ dopiero
moéwi¢ wiasnie od tego czasu. Ponadto, ze wzgledéw metodycznych, powinien
byt autor posuna¢ sie w swych rozpairywaniach jeszcze dalej, by nawigzacé
do dalszego rozwoju, co wiecej, by skontrolowaé, czy spos6b rozpatrywania,
jaki nie budzit wiekszych watpliwosci dla odnosnego okresu, moze mieé

racje bytu takze i dla nastepnej przestrzeni rozwojowej, bedacej — jak
wiadomo — przedtuzeniem i rozbudowaniem stanu harmoniki, ktéry zaistniat
okoto roku 1910. | wiasnie tu jest staba strona pracy, oczem si¢ jeszcze

przekonamy w dalszym toku niniejszego sprawozdania.

Caly materjat do roku 1910, podzielit autor na dwie gtéowne czesci:
na rozwd6j muzyki niemieckiej i francusko - rosyjskiej. O ilewezmiemy pod
uwage najgtéwniejsze fazy rozwojowe harmoniki, to istotnie podziat taki
jest usprawiedliwiony, jakkolwiek nie mozna zaprzeczyé, ze i inne narodo-
wosci réwniez braly udziat w rozbudowie harmoniki w tym okresie. Tego
rodzaju rozcztonkowanie wychodzi jasno na jaw, gdy zwrécimy uwage na
melodyke. W Niemczech, przez odwrécenie sig od muzyki ludowej, nastapito
schromatyzowanie linji melodycznej, co w twoérczosci R. Straussa i M. Re-
gera dochodzi do szczytu. We Francji i Rosji czerpano wéwczas bardzo hojnie
ze skarbnicy muzyki ludowej, zasilajac w ten spos6b melodyczng inwencje
kompozytoréw. Bardzo trafnie zwrécit autor uwage na znaczenie, jakie
posiadata muzyka ludowa w obydwé6ch wspomnianych panstwach. We Francji
byta ona jedynie ,interesujagcym kolorytem'l wobec czego czerpano z réznych
zrédet, nie tylko francuskich. W Rosji zas zwrécono sie wytlgcznie do ludowej
muzyki rosyjskiej, ktéra stata sie podstawg pod rozbudowe muzyki arty-
stycznej, albowiem =z niej wyrosta tam muzyka artystyczna. Powyzszy po-
glad, dotyczacy wytgcznosci muzyki rosyjskiej, posiada wielka doze stusznosci;
jednakze chcac uwzgledni¢ i pewne odchylenia pod tym wzgledem, naleza-
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toby skoiugowaé¢ w sensie ludowej muzyki terytorjum Rosji. Muzyka nie-
miecka, nawigzujac do zdobyczy szkoly nowoniemieckiej z Lisztem i Wagne-
rem na czele, staje sie terenem, gdzie przez skostnienie alterowanych tonoéw,
tracag juz one swe znaczenie jako nut prowadzacych, i tem samem tworza
podstawe do czysto dzwiekowego pojmowania zjawisk harmonicznych, co
wywarto swe pietno zaréwno na o6wczesnej tonalnosci, jak réwniez przyczy-
nito sie do zmiany w odczuwaniu wzajemnego ustosunkowania sie¢ konsonansu
i dyssonansu. Podczas gdy w stosunku do tonalnosci, rozwd6j harmoniki po-
szedt w kierunku destruktywnym, t. zn. w Kkierunku przetamywania wigezéw
tonalnosci dur - moll, to granica odczuwalnosci konsonansowej zaczeta sie
rychto powigksza¢. Podkreslamy: ,granica odczuwalnosci konsonansowejl a nie
konsonanu akustycznego, poniewaz juz w epoce neoromantycznej, granica
pomiedzy konsonansem i dyssonansem akustycznym a muzycznym, zostata
juz w znaczny sposob zarysowana. Ten stan znajduje swe potwierdzenie
w teoretycznych dociekaniach Stumpfa, Polaka, Ziehna, Mayerhofera i Ca-
pellena. Do owej stabilizacji chromatycznie zmienianych tonéw, ktéra stata
sie niebawem zaprzeczeniem ich sity ruchowej, a przygotowanej przez odmienng
klasycznemu ujmowaniu traktowanie septymy i nony, dochodzi jeszcze do-
dawanie do gotowych juz tworéw harmonicznych, interwatéw sekundy
i kwinty, jako wartosci czysto dzwiekowych. Obok tego i muzyka caloto-
nowa przyczynita sie do niwelacji dawnego systemu tonalnego, a na polu
harmoniki, chociaz wniosta kroétkotrwale wartosci, to ze stanowiska jej historji,
jest godnag uwagi, poniewaz reprezentuje jedno z ogniw rozwoju. Ponadto,
rozbudowanie harmoniki szto w kierunku mieszania sie skladnikéw troj-
dzwiekéw durowych i mollowych, pozostajacych wzgledem siebie w stosunku
paraleli, lub opartych o jedng podstawe, jak réwniez przez wzajemne od-
dziatywanie na siebie réznych tonacyj oraz chromatyczne przesuniecia. Po-
czatkowo proces ten odbywajacy sie na postawie sukcesywnych nastepstw,
zwolna wchodzi na droge symultatywnych skojarzen, co doprowadzito wkoncu
do bitonalnosci. W procesie tym wyréznia autor bitonalno$s¢ sukcesywna,
jako nastepstwo dwoéch réznych tonacyj. W tym wzgledzie mozna by sie nie
zgodzi¢ z pogladem autora, gdyz — pomijajac to, ze przyktadéw na tego
rodzaju bitonalno$¢ mozna dostarczy¢ z wecze$Sniejszego okresu — istotg
bitonalnosci jest rownoczesnos¢ w zestawieniu dwéch réznych tonacyj,.
U autora termin ,bitonalno$¢ll ma wogdle za szerokie znaczenie. Niekiedy
w wypadkach, gdzie sktadniki tylko jednego akordu moga by¢é odniesione
do réznych tonacyj, przyjmuje autor skojarzenie bitonalne. Sadze, ze nawet
przy najbardziej selektywnej zdolnosci stuchowej, nikt nie jest w stanie wy-
towi¢ w takich wypadkach sktadnikéw, nalezacych do réznych tonacyj, po-
niewaz skojarzenia, nastepujgce po takim akordzie, stojg na przeszkodzie
takiemu ujmowaniu i odczuwaniu. Zdobycze harmoniczne muzyki francuskiej
okresu, poprzedzajacego wystgpienie Debussy’ego, w poréwnaniu ze wspo6t-
czesng jej muzyka niemiecka, przedstawiaja sie do$¢ skromnie. Dopiero za-
sadniczg zmiange w tym Kkierunku przynosi two6rczo$¢ Debussy ego, dzigki
ktérej wydostaje sie muzyka francuska ze stagnacji harmonicznej na przo-
dujagce miejsce. | u Debussy’ego, na ktérego harmonike w decydujgcy sposo6b
wptynagt Mussorgski, widzimy to samo dazenie, jakie daje sie zauwazy¢
W muzyce niemieckiej, a mianowicie, dazenie w Kkierunku niwelacji dawnych
poje¢ harmonicznych, jakkolwiek stylistycznie oba te kierunki wykazuja da-
leko idace réznice. Przez stwierdzenie dwoéch proceséw ewolucyjnych, biegng-

Hoeznik muzykologiczny. U
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cych prawie réwnoczeénie obok siebie, jeanego, pod postaciag zatrzymywania
nut opdéznionych, oraz usamodzielnienia interwatéw septymy i nony, co po-
zwala wprawdzie na operowanie dawnemi pojeciami harmonicznemi. jednak
robwnoczeénie jest terenem, na ktérem dawne koncepcje harmoniczne na-
bieraja odmiennego znaczenia, — oraz drugiego, ktérego najwyDitmejszym
objawem jest paralelna akordyka, stojaca juz na podiozu wytacznych barwno-
dzwiekowych harmonicznycn zatozen — rozszerzyt autor poglad Kurtha na
harmonike Debussy’ego.

Podczas gdy okres od r. 1890 do 1910 byt czasem, gdzie wszystkie
dgzenia zbiegaly si¢ w jednym punkcie, t. zn. w punkcie destrukcji dawnego
systemu tonalnego, to okoto r. 1910 powstaja utwory, ktére zapoczatkowatly
nowa tonalno$¢, dazaca do centralizacji materjalu tonowego Dla autora
Bagatellen Bartoka, Drei Klavierstiicke Schoénberga i ,Petruszka" Strawin-
skiego, pomimo, ze zdaje sobie sprawe z personalnych réznic stylistycznych —
opieraja sie w swych podstawowych, czysto tonalnych (w nowem znaczeniu)
zatozeniach, na jednakowej podstawie. Co do Bartdéka i Strawinskiego, to
tnusimy z calg stanowczoscia podkres$li¢, ze autor ma racje. Schoénberg
za§ — to inny Swiat. Wprawdzie nie mozna zaprzeczy¢, ze juz w op. 11
nastgpita u niego pewna centralizacja, jednak nie popetnimy btedu, gdy po-
wiemy, ze w tych krétkich utworach Schénberg stylistycznie jeszcze nie jest
,gotow", a dopiero jest na drodze ao swego stylu. Gidwnym bledem, jaki
popetnit autor w koncowych swych rnzpatrywaniach, to ograniczenie sie
tylko do tych trzech utwordéw, wskutek czego stracit moznos$¢ szerszego
pogladu na zdobycze harmoniczne muzyki nowoczesnej. Przedewszystkiem
trzeba zda¢ sobie sprawe, z jakich zalozen wychodzg koncepcje harmo-
niczne wspomnianych kompozytoréw. Bartok — to homofonista, harmonik
czystej krwi, podczas gdy u Schénberga, harmoniczna struktura jest wtoér-
nem zjawiskiem linearnych poczynahn. Ponadto, o ile chodzi o ewolucje,
jaka dokonata sie w kierunku centralizacji, to i pod tym wzgledem zachodzg
tu wielkie réznice. U Bartoka widoczne jest ograniczenie materjalu tono-
wego, bedacego podstawag nowej tonalnosci, u Schénberga za$ rozszerzenie
az do mozliwych granic, przez wciggniecie w obreb jego twérczych po-
czynan 12 po6ttonéw wewnatrz oktawy. A pizeciez nikt nie moze zaprzeczyé,
ze posta¢ zasadnicza techniki dwomastotonowej jest rzeczywiscie wspa-
niatym wyrazem centralizacji, ktéry zajgt miejsce dawnej toniki. Stad wiec

rézne nastawienia obydwo6ch kompozytoré6w wobec nowej — ,rozszerzo-
nej* — tonalnosci. Gdy u Bartéka jest mozliwa — powtarzam ,mozliwa",
a nie konieczna — jeszcze interpretacja w sensie dawnych poje¢ harmo-

nicznych, skoro przyjmiemy dla jego zatozen tonalnych zmieszania sie réz-
nych trybéw jednakowej podstawy, to muzyka Schénberga, poczawszy od
op. 11, wyklucza tego rodzaju ujmowanie, poniewaz nie jest one usprawiedli-
wione ani dalszym rozwojem techniki Kompozytorskiej tego twoércy, ani samem
odczuwaniem jego dziet. A c6z dopiero moéwi¢ o dopatrywaniu sig tam
stosunkéw funkcyjnych, jak to czyni autor?!

Mgr. J6zef M. Chominski (Lwow).

GRABNER HERMANN: Der lineare Satz. Ein neues Lehrbuch des Kontra-
punktes. Stuttgart 193U. Ernst Klett Verlag. 8°, 187 str.

Wiek 20 oznacza wspaniaty triumf |linji, zwyciestwo melodji, ktorg
przyttaczat w 19 w. dzwiek, doprowadzony do najbardziej wyrafinowanych
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mozliwoéci harmonicznych i instrumentacyjnych. Wydaje sie, jakby praw-
dziwe poznanie, zgiebienie istoty polifonji stalo sie dopiiero po upadku
romantyki mozliwe (mimo renesansu Bacha u Mendelssohna, moze nawet
mimo Regera, ktérego twdérczos¢ tworzy jeden z gtdwnych pomostéw miedzy
19 a 20 w.). Dopiero teraz dokona E Kurth wielkiego czynu, jakim sa
,Grundlagen des linearen Kontrapnnkts‘, dzieto naukowe, jednoczes$nie pulsu-
jace zywa muzyka w analizie. Predzej, czy poézniej musiato dzieto Kurtha
wydaé¢ owoce na terenie pedagogiki; wykazat wszak Kurth, jak mato wspdl-
nego ma tradycyjna nauka kontrapunktu z polifonja.

Podrecznik Grabnera przemienia teoretyczne poznanie Kurtha w praktyke
pedagogiczng. Grabner odrzuca przeoewszystkiem martwe recepty tradycyjne,
a opiera sie na najcenniejszych dzietach literatury. Wzory mistrzéw (od
Dufay'a az do czaséw najnowszych), ktérych znat uczen dotad' zazwyczaj"
ledwie z nazwiska, sa gtéwna podstawa, czyniac (wreszcie!) nauke kontra-
punktu zywa, nie abstrakcyjna.

Grabner rozpoczyna od komponowania melodji jednogtosowej, opierajac
sie na nieobcigzonej funkcjami harmonicznemi linji Dufay'a. Idgc za Kurthem,
oarzuca autor cantus firmus, stawiajgc na jego miejsce zasade imitacji;,
rozwija ona linearny zmyst przysztego kompozytora bezsprzecznie lepiej,
niz wertykalne w istocie, jak trafnie zauwazyt Kurth, uzgadnianie kazdego
tonu kontrapunktu z kazdym tonem cantus firmi; zadanie kontrapunktyczne
ma by¢ u Grabnera w catosci dzietem ucznia. Od Riemanna przejeta jest za-
sada sukcesywnego dodawania gtoséw, (wolna od Riemanow-
skiego obcigzenia funkcjami).

W szczeg6tach odstepuje Grabner tu i 6wdzie od wskazan Kurtha,
wynikajacych z krytyki tradycyjnej nauki kontrapunktu (,Grundlagen des li-
nearen Rontrapunkts”, zwitaszcza 2. rozdziat). Z siegniecia do Niederiandczy-
kéw wynika wiec stuszne zachowanie tonacyj koscielnych, (ktére Kurth chce
w nauce odrzuci¢). Podobnie, w przeciwienstwie do Kurtha, ktéry zada
rozpoczecia nauki polifonjg instrumentalng, jako ,bardziej niezalezng od akordy),
niz wokalna") stanowi dla Grabnera stuszny punkt wyjscia faktura wol alna<,
wzorowana na mistrzach epoki a cappella. Grabner pragnie potgczy¢ teore-
tyczng strone nauki z praktycznem muzykowaniem: uczen i nauczyciel wspoélnie
Spiewaja, aktywnie reprodukuja dzieta 16—18 w., przezywajac napiecia po-
lifonji najbardziej bezposrednio w muzyce wokalnej. Dopiero potem przechodzi
uczen do polifonji instrumentalnej. Trudno Grabnerowi réwniez zrezygnowac
w praktyce z podzialu na ,gatunki”, (jak chce Kurth), nie opiera ich jednak
na danym c. f. Autor przetozyt tylko izometrje gtoséw (,1 gatunek") trafnie
na koniec: stworzenie plynnej linji jest tu trudniejsze, niz w mniejszych
wai tosciach rytmicznych kontrapunktu.

Mimo wskazanych roznie jest Kurth duchowym ojcem tego podrecz-
nika. cata ksigzka dazy do potaczenia momentéw przezycia artystycznego
z nauka rzemiosta. Idac droga Kurtha potrafit Grabner skierowaé¢ uwage
ucznia rownocze$nie na techniczng i artystyczng strone dziela muzycznego.

Wobec wspoétczesnych pradéw twoérczosci, wobec nowych Kkierunkéw
pedagogicznych musiat sie taki podrecznik ukaza¢. Zastosowanie jego w prak-
tyce wyobrazam sobie jednak w ten sposéb, ze nauczyciel wprowadzi zaleznie
od warunkéw ucznia warianty. Bezradna w braku kontaktu z zywem dzietem
nauaa kontrapunktu otrzymata wreszcie przewodnika.

Dr. Jerzy Freiheiter (Lwoéw).

]l*
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M.UTHES1US EHRENFRIED: Logik der Polyphonie. Beitriige zu einer philo-
sophischen Musiktheorie. Berlin 1934, Junker u. Diinnhaupt. 8°, 137 str.

Juz sam tytut, wiele zapowiadajgacy, a ocmoszacy sie do niezmiernie waz-
nego tematu, wzbudza wielkie zainteresowanie. Wszak filozofja muzyki jest
dotychczas dzialem wiedzy traktowanym po macoszemu; nie tylko bowiem
ukazato sie matlo prac z tej dziedzniny, ale brak tych prac wywotat jeszcze
inne ujemne skutki, te mianowicie, ze szerokie kota wogdle nie wiedzg, co
to jest wiasciwie filozofja muzyki, co wiecej, nie brak nawet muzykologéw,
ktérzy pragna uchodzi¢ za powaznych, Kktérzy jednak nie umiejg odréznié
filozofji muzyki od estetyki muzyki, od psychologii muzyki i t. p. Kazda zatem
praca z zakresu filozofji muzyki jest pozgdana (o ile jest wartoSciowa),
podwodjnie za$ pozadana, gdy przedmiotem jej badania jest tak wazna kwestja,
jak ,logika polifonji“.

Ksigzka Muthesiusa posiada ,wstep“ i rozdzialy zatytutowane: ,Musi-
kalische Phiinomane"”, Haimonisclie Bedeutungssphare”, ,Melodische Bedeu-
tungssphare", wreszcie ,Polyphonie”, ktéra rozpoczyna sie od str. 80. Jak
widzimy, witasciwy temat poprzedza obszerne wprowadzenie. Autor pragnie
zajmowacé sie w swej ,wytgcznie filozoficznej pracy" tylko polifonjg Bacha,
poniewaz w niej widzi istote polifonji objawiong w najczystszej formie (str. 88).
Przez ,polifonje" rozumie autor ,catkowite duchowe przeniknigcie wszel-
kiego czynnika dzwiekowego", ,wie sich diese dialektische Eiuheit von Klang
und Geist in der Polyphonie ais spezifische Form der Beziehung von Melodik
und Harmonik darstellt" (str. 2). Na str. 10 czytamy: ,Aufgabe einer Logik
der Polyphonie wird es sein, das polyphone Phiinomen ais einen spezifisehen
Seinsbereich, ais eine eigenartige Wirklichkeitsweise zu betrachten und diese
Wirklichkeit hinsichtlich der Prinzipien ihrer Gesetzlichkeiten sowie ihrer Be-

ziehung, also auf ihre kategoriale Struktur hin zu untersuchen". ,Trwalg
przestankg" dla autora sg odnosne prace Kurtha, z ta jednakze roéznica,
ze psychologicznemu dynamizmowi i witaiistycznemu irracjonalizmowi Kurtha

przeciwstawia sie splot logicznych i psychologicznych momentéw: gdy Kurth
wychodzi z pierwotnych przezy¢ napigcia i ruchu, a wiec i praelementéw
amorficznego rodzaju, to autor pragnie da¢ obraz Swiata dzwiekowego jako
ponadgenetycznych momentéw porzadku. Filozoficzng podstawe do tego daje
mu wytacznie tylko logika Hegla, w ktérej — powiedzmy to odrazu —
poprostu sie dusi. To, w kazdym razie w tym wypadku nieproduktywne i do
niczego nie prowadzace, zatopienie si¢ w niej prowadzi tak daleko, ze
autor przemawia nawet stylem jezyka Hegla, nie zdotajgc jeanak tej formy
napetni¢ odpowiednig trescig i ozywi¢ ja. Ponadto znajdujemy nazwiska H6-
nigswalda, Riemanna, Kanta, Kirscha, Wertheimera i Harburgera, to za$ ogra-
niczenie si¢ do nich idzie w tek$cie jeszcze dalej, poniewaz zaden z nich
nie daje autorowi najmniejszych nawet podniet. Podziwia¢ mozna to po-
czucie swej waznosci, ktére pozwala autorowi przejs¢ do porzadku nad
resztg literatury i, co najwazniejsze, dowtarza¢ jezykiem Hegla w sposéb
niezdarny to, co juz dawno badawczo zrobiono i znaleziono, co wiecei, autor
nie dochodzi nawet do tego miejsca, na ktérem znajdowali si¢ inni juz
przed 10 lub 20 latami, a takze dawniej. Bezkrwiste, filozoficznie zabarwione
konstrukcje stowne, nasladujace bezsilnie djalektyke Hegla, tautologie, bom-
bastyka jezykowa, wynikajaca jakby z checi styszenia swych wlasnych stéw;
oto gtébwne wrazenie i wynik tych ,badan" autora. Nie otrzymujemy zadnych



165

rzeczywistych wynikéw poznania. Ksigzka nie posiada nawet tej wartosci,
ktéraby wynikata z faktu wywotania sprzeciwu, a zachecata do zajecia od-
miennego stanowiska, odmiennego ujecia problematu. Jest beznadziejng w swej
mglistosci, bezrresciwosci i nadeciu. Mozna jedynie zatowaé, ze sie wogole
ukazata. Nalezatoby witasciwie podda¢ kazde zdanie tej ksigzki osobnej krytyce.
Jest to niemozliwe, wobec czego ograniczymy sie tylko dla przyktadu do
pewnych kwestyj, niezawsze nawet zasadniczych.

Jedli na str. 1 autor twierdzi, ze ,das Urerlebnis der poiyphonen Musik
ist ein ursprtinglich musikalisches Bewegungserlebnis“, to zapytajmy, czy
tego samego nie mozemy powiedzie¢ o jednogtosowej i homofonicznej, a na-
wet ,prymitywnej" muzyce? — Przy przedstawieniu dziatania petlni przezyé
w polifonji (str. 5 i nast.) mija autor zupeilnie pierwiastki polifonji tkwigce
w psychologji ludéw. Je$li twierdzi, ze ,jdas Erleben polyphoner Musik ist
entscheidend gefarbt undl bestimmt durch das Bewusstsein, unter itufgeben
jeder selbstgefalligen Subjektivitat sich einem objektiv musikalischen Bereich
geistiger Sinnbeziehungen einzugliedern”, to poprostu narusza fundamenty po-
lifonji i jej przezycia. Dlaczego witasnie Niemcy tak bardzo wyksztalcili po-
lifonje i dlaczego ona wilasnie odpowiada tak bardzo ich istocie? Witasnie
,das Aufgeben jeder selbstgefalligen Subjektivitat® (i t. d, j. w.), jest typowe
dla psychiki niemieckiej, gdyz w niej lezy sita i jednostronno$¢ narodowego
charakteru niemieckiego. Istota polifonji Bacha, o ktérej autor mys$li usta-
wicznie, da sie¢ najtatwiej zrozumieé, gdy muzyke te ujmiemy ze stanowiska
psychologji w ramy ogdélnej historji kultury, a poznawszy objektywnie glebe,
z ktérej wyrosta, dopiero uczynimy prébe jej filozoficznego ujecia. Ta droga
autor nie poszedt. — Sposo6b, w jaki autor dokonuje rozdziatu miedzy poli-
fonja a homofonja (str. 9) wyklucza mozno$¢ umieszczenia w jego systemie
techniki polifomzowania. Jesli autor twierdzi (str 12), ze ,irrationai ist der
Sinn - Ursprung (der Musik), weil er durch nichts vermittelt, weil er unbe-
griindbar ist*, to zauwazy¢ mozna, ze ma to miejsce wtedy, gdy sie operuje
duchowemi bankami mydlanemi, zamiast w takich wypadkach postuzy¢ sie
metodg psychofizjologji i biologji. Wszak na str. 13 sam autor wspomina
0 ,splocie logicznych i psychologicznych momentéw" w tajemnicy istoty
muzycznych zjawisk.. — Czytamy tez o tem, ze ,przezycie ruchu w melo-
dyce" ma ,ponaddzwiekowag nature”, ale co oznacza to ostatnie, tego sie
nie dowiadujemy. Zastgpienie jednej niewiadomej przez druga niewiadomg
nie daje zadnego rozwigzania, jest tylko nieproduktywng zabawg. Jednym
z gtéwnych biledéw pracy jest mniemanie, ze dane fizjopsychologiczne, a wiec
,aprjoryzmy" trudne do wyjasnienia rozumowego, dadzg sie filozoficznie
zbada¢ i uzasadni¢. Co6z jednak sie w tej pracy dzieje? Nieznane nie zo-
staje odkrytem i wyjaSnionem, lecz tylko otrzymuje inng szate, a raczej
nawet to sie nie staje, bo autor czyni kroki wstecz: zapomina prawdopo-
dobnie, ze stluch muzyczny nie jest sprawa filozoficzna, lecz fizjopsycholo-
giczna. 1 tak sprawa ta w jego pracy przedstawia sie ciemniej, niz nig jest
w rzeczywistosci. Wywody o tréjdzwieku (str. 21 i nast.) sa bardziej niz
trywjalne i nie pozwalajg nawet wyobrazi¢ sobie jak wielkg jest literatura
dotyczaca tej kwestji w zakresie psychologji (,Gestaltqualitat"). Pojecia idei
1 zjawiska, przedmiotu i podmiotu bywajg mieszane (str. 26). Albo gdziez
miesci sie zapowiadana w tytule pracy ,logika", w zdaniu: ,Der Dominant'-
vorgang ist ein spezifisrh musikalisches, nicht weiter ableitbares Beweguugs-
erlebnis, er ist insofern ein harmonisches Grundphanomen" (str. 32). ,0g6lng
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teorje muzyki traktuje autor przy kazdej sposobnosci pogardliwie, ale my
jesteSmy zdania, ze jaki§ podrecznik nauki harmonji, u. p. Louisa i Thuillego,
daje wiecej poznawczych mozliwo$ci niz gérne wywody autora na str. 20—H2
Niezrozumialem wprost jest, dlaczego autor w zupeinem przeciwienstwie ao
rozwojowej historji muzyki ,harmoniczny sfere znaczeniowgll ktadzie przed

melodyczng. — Jedng z niewielu oaz w tej pustyni jest ustep dotyczacy
réznicy miedzy muzyczng teorjg przypomnienia a teorja znaczeniowag (str. 62
i nast). — Jakiez jednak btedy mieszcza sie w takiem zdaniu, jak: ,Die

harmonische Bedeutungsfarbung ist sehr wohl denkbar ohne die melodische,
die melodische aber ist notwendlg an harmonischen gebunden und deshalb
nicht ohne diese denkbar® (str. 101), lub: ,Die harmonischen Bedeutungen
sind indifferent gegen zeitliche Stellung und zeltliche Geguederheit" (str.
116)!I"! — Obok licznych powtarzan, ktére, sprowadzone do jednego sfor-
mutowania, zmniejszytyny rozmiar tego ,studjiinO do [1/3 nalezy wskazac¢
na niemozliwg niemczyzne w tej pracy. Styl jej nie da sie popros'tu opisaé
Mnéstwo w nim niejasnosci i takich tworéw stownych, jak n. p. ,Struk-
tur'ertheit" (str. 112), ,Widerspriichlichkeit" (str. 123) i t. p.

Dr- Juljan PulikowsRi (Warszawa).

D'INDY VINCENT: Cours de Composition musicale. Deuxieme livre, seconde
partie. Redige par Auguste Serieyx (D’apres les notes prises aux
Classes de Composition de la Schola Cantorum en 1901—Iy02). Paris,
Durand et Cie, 1933.

Druga cze$¢ drugiego tomu kursu kompozycji muzycznej przygotowana
od dawna d6 druku, przejrzana i aprobowana przez d’Indy ego na parge mie-
siecy przed $miercia, ukazata sie wreszcie i podobnie jak poprzednie, jest
zbiorem wyktadéw d'Indy’ego w Schola Cantomm, zredagowanym przez
Augusta Serieyx. Tom ten w swej drugiej czesci (335 stron) obejmuje proécz
wstepu sze$¢ rozdziatbw. Po wstepie, w ktéorym ogdélnie oméwione sa
formy symfoniczne i podane réwniez cenne wskazéwki (historyczne i prak-
tyczne), tyczace sie instrumentéw i instrumentacji, ponadto tez diuzsze wy-
wody poswigecone charakterystyce mowy instrumentéw (langage instrumental
et langage verbal) pierwszy rozdziat traktuje o koncercie i koncercie solo-
wym, drugi zajmuje sie symfonjg, trzeci ma tytut: muzyka kameralna z akom-
paniamentem, czwarty dotyczy kwartetu smyczkowego pigty uwertury sym-
fonicznej, sz6sty wreszcie zajmuje sie¢ poematem symfonicznym i fantazjg or-
kiestrowa. Przedmiot kazdego rozdziatu traktowany jest stosownie do sy-
stemu d’'Indy’ego naprzéd pod wzgledem technicznym, nastepnie historycz-
nym. Z duzym zmystem syntetycznym podaje dIndy w plastycznych skrétach
przemiany form. Na specjalne podkres$lenie zastuguje n. p. wyjasnienie drogi
prowadzacej do madrygatu $piewanego do koncertu lub w zwigzku z kon-
certem solowym ujecie kwestji kadencji oraz t. zw. ritornele. W czeSci
historycznej tegoz rozdzialu wybitne miejsce zajmuja analizy koncertéw Vi-
valdiego, Bacha i Beethorena. Okres romantyczny jest traktowany zwiezle
i przewaznie krytycznie, zresztg w my$l ideologji Scholae Cantorum, przy-
czem zjawiajg sie pewne dysproporcje, jak n. p. obu koncertom Chopina
poswiecone sg cztery linje, ale za to analiza jedynego koncertu, jaki
napisat Alexis de Castillon, uczen Cezara Francka, zajmuje 2 strony, ustep
o Brahmsie (z niescislem wyliczeniem ilosci koncertéw fortep.) jest luznie
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wiozong notatkag korektniuwa. — Do najlepszych nalezy rozdziat o sym-
fonji, specjalnie za$ symfonji Beethovena (na uwage zastuguje techuiczno-
psychologiczne wyjasnienie akordowego charakteru tematéw symfonji Beetho-
vena). Gieboko przemys$lany jest ustgp dotyczacy zasad stosowania pewnego
przebiegu konstrukcji harmonicznej w opracowaniu tematéw (n. p. w prze-
tworzeniu allegra symf.); nie znajdzie on prawdopodobnie przyj(aznego echa
u wspotczesnych konstruktoréw atonalnych. Z pomiedzy symfonikéw ro-
mantycznych (Spohr, Schubert, Lachner, Mendelssohn, Schumann) jedynie sym-
fonje Schumanna poddane sa obszernej analizie. Po uwagach krytycznych tyczag-
cych sie instrumentacji ustgp ten korniczy sie zdaniem nieoczekiwanem pod
piérem nieprzyjaciela zwlaszcza niemieckiego romantyzmu: ,nalezy zyczy¢
sobie, aby tematy Schumanna mogty stuzy¢ za model dla symfonikéw wszyst-
kich czaséw i wszystkich szkét'l. W trakcie analizy symfonji Schumanna
jest tez umieszczona uwaga, ktérg mam dostateczne powody przyja¢ z ra-
doscia pod moim adresem, a ktéra odwotuje zarzuty stawiane w poprzednim
tomie Kursu kompozycji ,nieuctwu Chopina", z okazji specjalnej formy al-
legra jego sonat. (O sprawie formy stosowanej przez Chopina we wszystkich

jego sonatach — o czem mialem konferencje publiczne w Lozannie, Gene-
wie i Paryzu — dyskutowatem niejednokrotnie z R. Serieyxem, ktory dat
sie, przynajmniej czesciowo, przekonaé¢ do .logicznie stosowanych koncepcyj
Chopina). W rozdziale poswieconym niemieckim i rosyjskim nowszym kom-

pozytorom symionji cytuje ddndy utwory Raffa, Brucknera, Rubinsteina
i Brahmsa, ktérego symfonjom zarzuca w ustegpie allegra zwanym ,przetwo-
rzeniem tematéw" podobny jak u Schumanna ,nieporzadekll (desordre) w mo-
dulacjach, w skutkach swych nuzacy i ,psujacy catos¢ tak jak brak per-
spektywy psuje doskonale skadinad malowane obrazy". Najdokiadniejsze, bo
kiikostronowe analizy sg pos$wiecone symfonjom C. Francka, Saint- Saensa,
d’'Indy'ego. Omoéwienie symfonij Czajkowskiego ze zto$liwag uwaga pod adre-
sem VI symfonji zajmuje 8 wierszy! Jest to charakterystyczny symptomat ne-
gatywnego stosunku, wprost idjosynkrazji Francuzéw do twodrczosci tego
kompozytora. W nastepnym rozdziale pomija d’'Indy poematy symfoniczne
Czajkowskiego. Co do mozliwosci licznych brakéw zastrzegaja sie zreszta
autorowie, ze nie chodzi tu o jaka$ ,statjstique documentaire”, lecz tylko
0 przytoczenie nazwisk i dziel ,reprezentantéw specjalnych tendencyj w za-
kresie modyfikacji i odnawiania formy symfonicznej". — W tym samym sen-
sie z widoczng predylekcja do muzyki francuskiej a zwiaszcza C. Francka
omawiane sg formy muzyki kameralnej z akompanjamentem (trio, kwartet
1 kwintet fortep.) oraz formy kwartetu smyczkowego. Tu sita rzeczy punkt
ciezkosci spoczywa w kwartetach Beethovena, ktérych analizy zajmujg 30
stron. Ws$réd autoréw kwartetow po Beethovenie po kilka linij poswigco-
nych jest autorom tej miary co Schubert, Schumann, Smetana i Brahms, za
to kwartet Griega jest analizowany obszernie (p6ttora strony), a réwnocze$nie
krytykowany dos¢ ostro. Wing btedéw Griega ma by¢ jednak wediug d’In-
dy’ego fakt, ze jest on ,Ljedng z licznych ofiar nauki pobieranej w Lipsku",
a bledy tej nauki w stosunku do formy sonatowej okresla d'Indy w diuzszym
ustepie. W zakresie kameralnej pobeethovenowskiej muzyki francuskiej naj-
dtuzsze analizy dotycza dziet C. Francka, Saint- Saensa, d'Indy’ego i Debus-
sy'ego. — Dwa ostatnie rozdzialy poswigcone s uwerturze symfonicznej
i poematowi symfon. Tu znowu podkresli¢ nalezy doskonate definicje doty-
czace uwertury symfonicznej, utworu tgczacego w sobie pochodzenie sym-
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foniczne i dramatyczne, oraz wywody historyczne u uwerturze w og6lnosci.
Przyktadami sga tu uwertury Beethovena, Webera, Wagnera i d'Indy’ego. —
Do witasciwego poematu symfonicznego odnosi sie autor z duzg krytyczng
rezerwg, poniewaz rodzaj ten w zarodku swej idei wskazuje na niezdycydowanie
co do formy. Pod tytut poematu symf. podcigga d’Indy réwniez nazwy ,le-
gendyl, ,ballady”, ,opowiesci" itp, a nawet dalej Wstecz idac t. zvf. fan-
tazji orkiestrowej lub rapsodji. Historycznie wywoazi autor poemat symf. od

renesansowych fantazyj wokalnych, jak ,La bataille de Marignnn" i po-
dobnych, przechodzac cnronologicznie przez dawnych Wiochéw, Schutza Sin-
foniae sacrae i dialogi, Francuza Marin Mareta, Kuhnaua (sonaty biblijne),
Couperina, J. S. Bacha (Capriccio), jego synoéw, Beethovena (analiza fantazyj
op. 77 i 91) — poczem gidwna uwaga jest zwrécona na Berlioza, Liszta,
R. Straussa, C. Francka i innych, zakoriczona za$ jest analiza swoich dwoéch
poematéw symfonicznych: Sauge fleurie (legenda orkiestrowa) i Jour d'ete

a la montagne (tryptyk symfoniczny).

Charakterystyczng jest konkluzja tomu jako wyraz pedagogicznych za-
sad Scholi Cantorum:

LAnalizowaé¢, poréwnywaé, zastanawia¢ sie, prébowa¢ swych sit od-
wotujac sie do wiasnego, ciepliwie nabytego doswiadczenia — jest to jedyna
droga, jaka kompozytor, w posiadaniu wszystkich srodkéw technicznych, jakie
mu mogta da¢ nauka, moze dojs¢ do ,nowego sposobu wyrazania rzeczy zna-
nych" (dostownie: ,dawnych"), w czem lezy prawdziwa oryginalnos$¢.
Pamietajmy zawsze o formule przytoczonej na poczatku tej ksigzki: ,Kom-
ponowaé¢ znaczy wprowadzi¢ tad wsréd niewspotmiernych czynnikéw" (Com-
poser c’est ordonner des elements inegaux). ,Wiemy, ze dla muzyka owymi
czynnikami sg: zdecydowane osobowos$ci tematyczne dziatajgce stosownie do
swego charakteru w perspektywie modulacji. Kompozycja muzyczna nie jest
niczem wiecej, ale musi by¢ tem wszystkiem .

Podrecznik ten monumentalny, jakim jest d’'Indu’ego Kurs kompozycji,
musi oczywiscie z racji olbrzymich rozmiaréw pomocniczego materjatu, kto-
rym sie postuguje, posiada¢ pewne btedy, luki czy niedociggniecia, ktore
jednak niewiele odejmujg wartosci istotnej dzieta. Nie trzeba przytem zapo-
minaé, ze sg to przedewszystkiem spisane wyktady ustne, ktére zywe, poparte
.rownie zywemi przyktadami, posiadaly dla uczniéw Scholi daleko wiekszej
doniostoSci znaczenie, niz moze je wywotac¢ przeczytanie lub przestudjowanie
Kursu. Wiem o tem z witasnego doswiadczenia stuchajgc w ciggu dwoch lat
kurséw d'Indy’ego. Nauczy¢ sie mozna w kazdym razie bardzo wiele. W sto-
supku do epoki romantycznej, jak to juz wspomniatem, przejawia sie u d‘lu-
dy'ego duch krytyczny. Nalezy zjawisko to objasni¢. Nieprzyjazna postawa
wobec romantyzmu wynika u niego z ogdlnego podtoza ideologji, jakiej hot-

dowali d'Indy i wszyscy prawie jego wspotpracownicy, ideologji, ktéra we
Francji na politycznym i spotecznym gruncie znajduje swéj wyraz w hastach
t. zw. ,Action franeaise", stronnictwa monarchistycznego i katolickiego.
W slusznem zreszta zupetnie rozumieniu tej ideologji, romantyzm jako
echo zgubnych haset rewolucji francuskiej i teorji J. J Rousseau, jest syno-
nimem destrukcji i nieporzadku we wszystkich dziedzinach. My wiemy, ze
romantyzm u nas i po czesci w Niemczech tgczy sie z pojeciem olbrzymiej,

zywotnosci tworczej. We Francji bylo troche inaczej, stad to niezrozumiate
czesto dla nas i niezawsze shtuszne stanowisko przedstawicieli Scholae Can-
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torum wobec romantyzmu w muzyce. Jest to wprawdzie szczeg6t, ale ude-
rzajacy, ktory jednak, wziety w nawias, ostabi zastrzezenia, jakie polski mu-
zyk mogtby mieé, czytajgc ,Kurs kompozycjill d’'Indy’ego.

Dr. Henryk Opieniski (Morges).

JULIAN VON PULIKOWSKI: Geschicnte des Begriffes Yolkslied im musika-
lischen Schrifttum. ,Ein Stiick deutscher Geistesgeschichte. Heidelberg
1933. Carl Winters Universitatsbuehhandlung. 8°, 636 str.

Ostatniemi pracami niemieckiemi, ktére zajmowaly sie historja pojecia
piesni ludowej, pojecia réwnie zmiennego jak trudnego w ujeciu, byly prace
P. Levy’ego ,Geschichte des Begriffes Volkslied* (1911) i C. Brouwera ,Das
Volkslied in Deutschland, Frankreich, Belgien undlHolland1l (1930). Ktokolwiek
zajmuje sie naukowo piesnig ludowa, ten przy czytaniu tych obydwéch prac nie
mogt uwolni¢ sie od wrazenia, ze opracowanie tak bardzo wszechstronnego
tematu od drugiej potowy X\ 11 w. do czaséw dzisiejszych w obrebie
pismiennictwa muzycznego wymaga¢ musi daleko obszerniejszego
materjatu, a ponadto daleko szerszych horyzontéw, tem samem wiec daleko
szerszej podstawy, niz to widzimy w cennych na swd@j czas pracach tych
badaczy. Opracowanie takie, ograniczajace sie do wylacznie muzycznego
piSmiennictwa, i to jednego kraju, przedewszystkiem Niemiec, jako posiada-
jacych bezsprzecznie najwieksza pozycje bibljograficzng w tym wiasnie za-
kresie, juz samo przez sig jest tematem poteznych rozmiaréw, a podjecie
sie tego opracowania jest dowodem nie tylko zaufania we witasne sity (po-
wiedzmy poprostu: sily robocze), ale dokltadnego zdawania sobie sprawy
z tego, ze nie byloby wystarczajacem przedstawi¢ rozwo6j pojecia piesni
ludowej, jako czego$ oderwanego, a wiec nie zwigzanego z o0g6lng kulturg
duchowag i nie wymagajacego udzialu wielu nauk pomocniczych, jak historja,
historja og6lnej kultury, historjg literatury, historjg filozofjii, estetyka, psycho-
logja, socjologja i t. d, wraz z metodami tych (dyscyplin, nie moéwiac juz
o wiedzy muzycznej, ktéra musi z niemipozostawaé¢ w Scistej tgcznosci.
W ten sposéb potraktowany temat staje sie istotnie jednem z odbi¢ roz-
woju kultury duchowej, tak jak historjg twoérczosci muzycznej, ujeta
nowocze$nie czy wspotczeSnie moze i musi byé traktowana nietylko iako
historja muzycznej twoérczosci samej dla siebie, ale i jako odcinek historji
kultury duchowej, ktérej jest wyrazem i odbiciem. Trudno$¢ wykonania ta-
kich zadan jest bezsprzecznie wielka, poniewaz wymaga przygotowania
w wielu terenach wiedzy, jednakze wielkie i trwale rezultaty dadzg sie
osiggna¢ tylko ta droga. | ta wilasnie droga postepuje autor omawianej tu
pracy, zar6bwno w niej samej, jak w innych swych Dracach, tak etnologicznych
jak i historycznych. Prace swa dzieli nadwie czeSci: w pierwszej (str.
16—370) wprowadza nas w calg Lterature przedmiotu od r. 1774 do 1932,
podajac poglady pisarzy niemieckich (lub nalezacych do ich kulturalnego

obrebu) i zaiazem omawiajgc te poglady krytycznie; w drugiej czeSci (str.
371—601) daje nam systematyczne ugrupowanie okreslenn piesni ludowej przez
autoréw omoéwionych w I. cze$ci pracy, grupujac te poglady wediug du-
chowych i spotecznych Kkryterjow przyczem naDrzéd rozwaza je wedtug

zewnetrznych cech przynaleznosci, nastepnie wedtug wewnetrznych ich zwigz-
kéw, wyjasniajac ich istnienie na podstawie historji kultury duchowej. Jest
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bowiem rzecza zrozumiala, ze okreSlenia te, z roznych stron i réznycn cza-
séw pochodzace, wymagajg takiego wyjasnienia i ugrupowania, aby mogty
wydaé¢ pozytywne wyniki, prowadzace do realnego celu. Wreszcie dochodzi
autor do wiosku, ze istniejg trzy rodzaje okreslenn piesni ludowej, ~oczem
(na str. 584—601) daje nam jako rezultat przemyslenia problematu piesni lu-

dowej ,pi6be witasnego okreslenia piesni ludowej“, najobszerniejsza i naj-
bardziej przemys$lang, jakg mozna dotychczas znalezé w literaturze muzyko-
logicznej. Cata swa prace poprzedzit autor wstepem (str. 3—15) i umieSci!

jeszcze ,uzupetnienie" (str. 602—619). Juz z powyzszego tatwo domysle¢ sie,
jak bardzo wszechstronnie ujmuje autor swéj temat, mozna tez z cala pew-
nosciag i bez zastrzezen uzna¢, ze inne prace tego rodzaju pozostajg daleko
wtyle poza praca dr-a Pulikowskiego, bez wzgledu na to, w jakim sa napi-
sane jezyku. Trudno jest z tak bardzo obszernego dzielta zdawaé sprawo-
zdanie odpowiednio obszerne, ale mozna wskaza¢ na to, co stanowi istote
metody badawczej, traktowania zagadnienia i materjalu oraz wynik pracy.
Postugiwanie si¢ metodg naukowg w pracy dr-a Pulikowskiego jest nie tylko
nienaganne, ale wrecz wirtuozowskie, jesli chodzi n. p. o metode historyczna,
ktéra zreszta nie jest w jego pracy jedyna. Swiadczy o tem choéby pokonamc
licznych trudnosci, jakie dla poszukujacego witasciwej d'rogi badacza stano-
wito nieprawdopodobne wrecz zamieszanie w dotychczasowych okresleniach
pojecia piesni ludowej, jakze réznycn i sprzecznych we wszystkich warstwach
spotecznych! Céz to bowiem jest ,piesn ludowa", a przedewszystkiem co

to jest ,lud" i jego ,piesn"? Jakie jest wzgl. byto stanowisko réznych Ilub
nawet wszystkich warstw spotecznych wobec tych problematéw? Trzeba
zatem byto pozna¢ jak najwszechstronniej wszystkie poglady — i tego

dr. Pulikowski dokonat w sposéb najwyzszej pochwaly godny. Wyniknety
z tego trzy Kkierunki pojmowania piesni ludowej, majace oczywiscie roézne
poddziaty i filjacje, co — rzecz jasna — daje autorowi podniete do za-
jecia wilasnego stanowiska, do dania okreslenia pojecia piesni ludowej ora.z
rozpatrzenia roéznych termindéw majacych z nig zwigzek blizszy Ilub dalszy.
Nie bedziemy tu rozwijali przekonywujacych teoryj autora, poniewaz ,P o 1-
ski Rocznik Muzykologiczny" da autorowi sposobnos¢ ich przed-
stawienia w osobnej pracy. Doda¢ tu jedynie jeszcze mozemy, ze w ostatnim
rozdziale zujmuje sie dr. Pulikowski aktualnemi zagadnieniami pie$ni ludowej,
ktére, cho¢ odnosza sie do stosunkéw niemieckich, moga u nas obudzi¢ naj-
zywsze echo, poniewaz kwestje te sg i u nas poruszane, niekiedy w sposéD
przerazajaco naiwny i symplifikujagcy zagadnienia pierwszorzednej wagi a za-
razem trudnosci, tkwigcych juz w samym problemacie ,piesni ludowej i wspo6t-
czesnosci". — Nie jest rzecza tatwag zapoznaé¢ sie szybko z wielkg praca
d-ra Pulikowskiego, wymagajgca uwaznej lektury, poniewaz zawiera ona
w swej treSci niezliczong ilo$¢ zagadnien pierwszorzednej wagi, zaledwie napo-
czetych w pracach dotychczasowych. Nie jest za$ rzecza tatwa, mimo ze
pisana jest nietylko wzorowg, ale nawet tatwg niemczyzna. By¢ moze, iz
trzeba byto polskiego badacza na to, aby w jezyku niemieckim napisat ksigzke,
ktéra, napisana przez Niemca, bylaby w swej wiekszosci albo niejasng albo
zbytecznie trudnag. Ale tu niematg role odegrata osobista zaleta autora: przed-
stawienia rzeczy trudnych jasno i przejrzyscie. Ten spos6b mysSlenia prze-
bija w calej ksigzce, w ktorej logika konstrukcji myslowych jest $Swietnym
przyktadem pracy naukowej, dazacej do pozytywnych rezultatéw. Oczytanie
autora mogtoby znalezé swéj zewnetrzny dowdd w bibljografji, w zestawie-
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niu bibljograficznem. Jednakze ilos§¢ pozycyj przybrataby posta¢ cyfr nie-
spetna ,astronomicznych"... Oile wiem, autor przygotowuje bibljografje etnologii
muzycznej jako osobne dzieto Dr. Adolf Chybinski (Lwoéw).

KONIG - BEYER WALTER : Vélkerkunde im Lichte vergleichender Musikwissen-
schaft. Reichenberg, Sudetendeutscher Verlag Franz Kraus, 1931.
8°, 19 str.

Autor pragnie wykazaé, ze ,nie jest rzecza zbyt trudng zgiebi¢ zaKres
wszystkich gtosowo - muzycznych form zjawiskowych ludzkosci czy to we-
dtug pewnego dziatu etnologji czy tez tylko weatug istniejgcej samej dla
siebie muzykologji poréwnawczej, nastepnie zbada¢ i zwartosciowaé¢ formy
zjawiskowe i wprowadzi¢ przejrzystos¢ i jasnos¢ w tej materji, wedtug
nowych metod, ktéremi postuguje sie historja kultury"” (str. 7). Ten zamiar
uzasadnia w nastepujacy sposob. Zrazu stwierdza ,pojeciowg jedno$¢ sta-
wiania zagadnien w obrebie muzykologji poréwnawczej”, niemniej jednak
wspomina o ,walce, jaka w obrebie muzykologji poréwnawczej toczy sie
(,tobt") miedzy dawnem a nowem na polu muzykologji poréwnawczej" (str.
5). Przytem wymienia E. Hornbostela jako przedstawiciela gtéwnego
tego ,nowego"”, pomijajac zupetnie osobisto$¢ tej miary, jak W. Heinitz.
Ze sprawa ma sie wrecz przeciwnie, i ze wiasnie Hornbostel nalezy do ,starej"
szkoty, nie trzeba tu obszerniej wyjasnia¢. Wskaze jedynie na to, co pisatem
w ,Kwartalniku muzycznym", 1932, nr. 14—15, str. 617 i nast. — Nastepnie
wypowiada sie autor o historji i istocie muzykologji poréwnawczej (str. 7—9),
nie podajac zrédia, z ktoérego dos¢ obficie czerpie, cytuje natomiast rzekomy
poglad HornbosteFa (str. 9), ktéry, podobnie jak poprzednio wspomniane wia-
domosci mozna (z kilkoma opuszczeniami i zmianami stéw) znalezé w pracy
R. Lacha p. t ,Vergleichende Mi_sikwissenschaft" (Lipsk—Wieden 1924,
str. 9, wiersz 11 i nasi.). Po tym ,oryginalnym" wstepie nie pomija sposob-
nosci, aby przyjete przez siebie tezy Lacha, w jego pracy zawarte, odnosnie
do muzykologji poréwnawczej, wuzna¢ za wylagczng zastuge Hornbostel'a.
Autor przypuszcza, ze czyni $wiatowej wagi odkrycie, gdy pisze: ,Wszystkie
gtosowe wypowiedzenia sie cztowieka, nawet naprostsze a nie dajace si¢ od-
réozni¢c od szmeru, sa typowemi formami kulturowemi jakiejs kulturowej
warstwy istniejgcej i dajacej sie wykry¢ wedtug metody pracy z zakresu
historji kultury" (str. 10). Poniewaz ten zresztg dobrze znany z poréwnawczejl
muzykologji fakt nie jest mi znany w tem sformutowaniu, przeto moge go
uzna¢ za mysSlowe dobro ,autora". Gdy juz postawit teze o ,jednosci histo-
rycznego rozwoju wszystkich muzycznych form zjawiskowych" (str. 10), wska-
zuje na to, ze ,spos6b pracy w zakresie historji kultury moze stusznie miec
swe zastosowanie w muzykologji jako samodzielnej nauce" (str. 11). Raczej
nalezatoby zapytaé¢, ktoéry z powaznych muzykologdw poréwnawczych nie
uznaje (nie od dzisiaj dopiero) tej zasady. ,Dawniejszej" muzykologji porow-
nawczej, nastawionej przyrodniczo w sposob opisowo - analityczny, przeciw-
stawia autor nowsza, zajmujaca sie badaniami muzyki ze stanowiska historji
kultury i etnologji i bedaca czesSciowym dziatem nauki o kregach kulturo-
wych w obrebie etnologji. ,Metoda nowej muzykologji poréwnawczej musi
by¢ metoda historyczng. Musi ona usitowa¢ bada¢ ludzko$¢ w jej wzajemnych
wptywach i podobienstwach, w jej pierwotnie rozpoznanym stanie i w zwigzku
z nim. Porzadkuje wiec (muzykologja poréwnawcza) wszystkie typowe zja-
wiska gtosowe wedlug historycznego rozwoju, wedtug zasady wielkiej jedno-
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Sci kulturowej". Czy ten poglad jest nowym i czy nie pochodzi ze strony
10 wspomnianej przez nas wyzej pracy Lacha? W kazdym razie Lach
tworzy w swej pracy (str. 115 i nast.) si6dmag grupe gidwna muzykologji

poréwnawczej, stawiajac jej nastepujace zadania: ,Jako ostatnig i najwyzszg
grupe problematéw moznaby wreszcie uzna¢ te, ktéra usituje da¢ wyjasnienie
poszczegdlnych muzycznych i historyczno - muzycznych zjawisk wychodzac
z og6lnego zwigzku wszystkich kulturowych wypowiedzen sie ludzKiej duszy
w ramach rozwojowej historji zbiorowej ludzkoéci itd.“. Ze metodyka mu-
zykologji poréwnawczej rozwija sie i ze jest przytem zalezna w tym roz-
woju od rozwoju swych nauk pomocniczych, n. p. etnologji, o tem zdaje
sie autor niezuDelnie dobrze wiedzie¢, inaczej bowiem nie wracatby do mu-
zykologji poréwnawczej z czaséw przedwojennych, nazywajgc jg ,dawna"
i nie poréwnywalby jej z ,nowa"“. Prace Horimostela z przed 20 lat sg oczy-
wiscie mniej rozwiniete niz obecne, ale to pozostaje w zwigzku z natu-
ralnym pogtebieniem, ale nie z czem$ nowem. — To, co autor pisze o mu-
zyce prymitywnych ludéw, nie jest istotnie w zadnym szczeg6le nowe mimo
jego przeciwnych twierdzen, zmierzajgcych do nadania powszechnie znanym
faktom pozoru nowego odkrycia. Ze ,zasada powtarzania" (,Wiederholungs-
grundsatz") jest w pracach Lacha (,Studien zur Entwicklungsgeschichte der
ornamentalen Melopoie", Lipsk 1913 i ,Das Konstruktionsprinzip der Wiederho-
lung in Musik, Sprache und Literatur”, Lipsk 1925) o wiele obszerniej rozwi-
nieta. o tem autor zdaje sie nie wiedzie¢. Koriczy swa prace stéwami gérnemi:
.Sadze, ze w kazdym razie powiedziatem jedno: ze mianowicie, dzieki
sposobom pracy nad historjg kultury i etnologjg widzimy muzyke ludéw pry-
mitywnych i najstarszych kregéw kultury w zupelnie innem Swietle". Nie-
wiadomo, co jest wieksze: czy niedojrzato$¢ autora, czy jego zupetlna nie-
znajomos$s¢ spraw muzykologji poréwnawczej.

Dr. Juljan Pulikowski (Warszawa).

SEELIG PftUL J.: Siamesische Musik. Siamese Musie. Bandoeng N. O. J, Edi-
tion Matatani 1932. (W Europie: Hug et Co., Lipsk). 4°, 152 str.

Przekroczytoby to ramy sprawozdania, gdybysmy chcieli tu blizej wy-
jasni¢ znaczenie sjamskiej muzyki dla zbadania i ujecia muzyki kulturalnych
narodoéw Azji. Wystarczy, jesli wskazemy na jej waznos$¢ (i pieknos¢ takze
dla ucha europejskiego). Kilka znanych juz zbyt dobrze prac J. Ellisa,
C. Stumpfa, C. Sachsa, J P. Landa i inn. informuje nas o siamskim systemie
tonalnym, praktyce wykonawczej, instrumentach i podaje kilka melodyj; mozna
tez naby¢ w handlu gramofonowe ptyty, znalezé¢ zdjecia fonograficzne w ar-

chiwach fon. i pozna¢ szereg ksigzek i mniejszych prac z zakresu ogoélnej
kultury i sztuki Sjamu. Wszystko to jednak nosi na sobie pietno informa-
cyjne, ale nie umozliwia poznania i przenikniecia tej rdzennie oryginalnej

sztuki. Giéwna przeszkoda dla muzykologa poréwnawczego polega na tem,
ze nie moze pozna¢ jej na miejscu. Wzgledy gospodarcze nie pozwalajg zu-
bozatej Europie na stworzenie stypendjow na tak bardzo pozgdane po-
dréze naukowe. Tak wigc nie podobna wuda¢ sie¢ do ojczyzny tej piekne
muzyki i zrozumie¢ jg w jej wiasnem Srodowisku, wzy¢ sie w nig i w ducha,
ktory ja stworzyt. JaK diugo my Europejczycy nie mozemy poznaé¢ w tej
drodze obcych kultur, tak diugo dazenie nasze do zrozumienia tych réznych
jezykow muzycznych bedzie zawsze tylko czastkowe.
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W tej niepocieszajgcej sytuacji nalezy oczywiscie kazde uprzystepnienie
tak odlegtych skarbéw muzycznych powita¢ z podwdéjng radoscig, zwlaszcza
gdy chodzi o muzyke taka, jak sjamska. Jakkolwiek — moéwigc paradoksalnie —
droga z Europy do Sjamu jest daleka, to jednak z Sjamu do Europy dla
Sjamczyka jest blizsza. Chcemy przez to powiedzie¢, ze prawie wszyscy etnolo-
gowie i podréznicy zgodnie twierdza, ze europeizacja nawet takich krajow
Jak Sjam stale postepuje i ze rdzenny charakter przenikaja elementy euro-
pejskie, tak ze w dajagcym sie nawet przewidzie¢ czasie odnosne ludy utracg
swoj wiasny, prastary jezyk muzyczny. ,Nawet chromatyczny szereg z po-
wodu gry na instrumentach europejskich stat sie nieuniknionyll pisze P. J. See-
lig, ktéremu poréwnawcza muzykologja zawdzigcza opublikowanie obszer-
nego tomu ,sjamskiej muzykil ze 15G melodjami, a wiec ilo$¢, jakiej nie po-
siadamy z muzyki innych narodéw. Jakkolwiek gama sjamska jest, jak wia-
domo, siedmiostopniowa, to jednak zanotowanie tych melodyj postuguje sie
naszg notacja, co jest jedyng droga wyjsScia, aoy zamiary swe przeprowadzi¢
praktycznie i udostepni¢ je szerszemu kotu czytelnikédw. Znawca oczywiscie
bedzie musiat w duchu przemieni¢ je w sensie siedmiostopniowosci, co naj-
tatwiej da sie osiagng¢é z oomoca wystuchania kilku dobrze nagranych ptyt.
Wydane przez Seeliga utwory sjamskie, czesciowo wokalne, czes$ciowo in-
strumentalne, posiadajg niekiedy wspaniatlg i bardzo artystyczng budowe, tale
ze zamierzam zajg¢ sie niemi osobno. Nietyiko muzykolog pozna je z zaintere-
sowaniem, lecz takze meloman i muzyk twoérczy, zwihaszcza dzisiejszego typu.
Duktus tych melodyj posiada bardzo wyrafinowane rozmieszczenie punktéw
ciezkoséci, motywiczng budowe i interesujgce ,przetworzeniall — Zalowaé
nalezy jedynie, ze Seelig, widocznie dobry znawca muzyki sjamskiej, dotgczyt
tak mato uwag i wyjasnien. Byloby dla zrozumienia tych melodyj bardzo
pomocnem, gdyby$my sie dowiedzieli szczegétéw o stroju muzycznym i wy-
razie, okulicznosciach wykonywania tych melodyj i t. p. Byloby bardzo po-
zgdane, aby brak ten wyréwnat, a bedziemy mu za to z pewnoscig wdzieczni.

Dr. Juljan Pulikowski (Warszawa).

IDELSOHN A. Z.: Hebriiisch - orientalischer Melodienschatz. Zjm erstenmale
gesammelt, erlAutert und herausgegeben. |. Band, Gesange der jeme-
nischen Juden, Lipsk, B~eitkopf i Hartel, 1914, 2°, XII, 153 str. —
Il. Bd, Gesange der babylonischen Juden, Jerusalem - Berlin - Wieden,
Benjamin Harz 1922, X, 140 str. — Ill. Bd. Gesange der persischen,
bucharischen und daghestanischen Juden, tamze 1922, VIII, 51, 68 str.—
IV. Bd. Gesange der orientalischen Sefardim, tamze 1923, XV, 280 sir. —
Idelsohn A. Z.: Jewish musie in its historical development. Nowy
York, Henry Holt and Company 1929, 8°, 535 str.

s,Hebrajsko- orjentalny skarbiec melodyjl ktérego cze$sc toméw tu oma-
wiamy i ktérego dalsze tomy beda wydawane, jest obrazem i zbiorem regio-
nalnie ugrupowanym, $piewéw synagogalnych, pozasynagogalnych religijnych
poezyj na Swiateczne i okolicznosciowe dni oraz ludowych piesni w zydowsko -
orjentalnych gminach. Kazdy tom rozpada sie na 2 czesci: pierwsza skilada
sie z matego wstepu w zakresie historji, socjologji, etnologji i historji kul-
tury, z objasnienia wnjmowy odnos$nych djalektéw i objasnienia $piewéw pod
wzgledem muzycznym. Druga cze$¢ zawiera $piewy synagogalne i pozasy-
nayogalne. Czwarty tom zawiera na str. 52—112 zupetnie dobry przeglad
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kwestyj systemu tonalnego arabsko - perskiego oraz rytmiki ar.- pers. wspoé6t-
czesnej, na str. 113—120 badania nad ,paralelami miedzy hiszpariskim i sto-
wianstrim $piewem ludowym®*, o ktérym osobno bedzie mowa potem.

Aby zajg¢ stanowisko wobec pracy i metody ldelsuhna, nalezy naprzéd
zauwazyé, ze dwa dazenia Kkierujg badaniami autora, ma™ac na nie zgory
wptyw, zapewne nieSwiadomie z jego strony, i uniemozliwiajgc mu czysto
objektywne ujecie stanu faktycznego: 1. dazenie, aby odszukaé, wyszukaé
pierwotny $piew zydowski z czaséw politycznej samodzielnosci tego narodu,
2. dazenie, aby udowodnié, ze chorat gregorjanski, ktéry znamy z rekopisow
Sredniowiecznych, zawiera niezwykle silne, czesto aosiowne i rozlegle zapo-
zyczenia z zydowskiego $piewni synagogamego. Aby osiggna¢ pierwszy cel,
zdaza |. nastgpujaca droga: poroéwnuje kultowe $piewy réznych gmin
orjentalnych, ktére bez wzajemnego wplywm na siebie a takze — jak to I.
chce uczyni¢ prawdopodobnem — bez jakiegokolwiek przejecia od pobliskicn,
lecz innowierczych ludéw i ich inaczej uksztattowanych kultur zachowaty
swe tradycyjne synagogalne od czasé6w wygnania zydowskiego melodje,
nastepnie ,znajduje"” miedzy ich wersjami w réznych centrach ,frapu-
jace podobienstwo ‘, a wreszcie czyni wniosek, ze te, do dnia dzisiejszego
uzywane melodje sg identyczne z pierwotnemi melodjiami z przed czaséw
wygnania, bedacemi ich wspdéinem zréditem. Juz tu nalezy uczyni¢ nastepujaca
uwage: wniosek koricowy, o ile przestanki (,frapujace podobienstwo" i t. d.)
rzeczywiscie odpowiadajg stanowi faktycznemu, jest stuszny i logiczny i wy-
klucza krytyke. Zbada¢ natomiast mozna przestanki, dajace sie sfor-
mutowaé w trzech pytaniach:

1. czy miat miejsce wptyw innych kultur czy tez nie, i czy przekaza-
nie melodyj jest czyste czy tez moze mniej lub wiecej zabarwione?

2. czy ldelsohn poprawnie zanotowat zebrane melodje i czy moga one
stanowi¢ wiarygodng podstawe dla jego studjow poréwnawczych?

3. jesli odpowiedzi na 1. i 2 pytanie wypadng na korzys¢ Idelsohna,
to czy dadza sie stwierdzi¢ pomiedzy poszczegélnemi wersjami takie po-
dobienistwa, ktéreby usprawiedliwity jego wyzej przytoczony wniosek koricowy?

Co do 1. pytania, to oczywiscie nie mozemy tu wytacza¢ wszystkich
problematéw rozwoju kultury matoazjatyckiej ani tez przytacza¢ calej nau-
kowej literatury, gdyz to przekroczytloby ramy czysto muzykotogicznych roz-
patrywaé. Wystarczy, jesli poddamy krytyce same wywody Idelsohna. We
wstgpach do réznych tomoéw jego wydawnictwa znajdujemy twierdzenie, ze
tradycja kultowych $piewéw w gminach zydowskich orjentalnych jest
rzeczywiscie bardzo czysta, ze od czas6w wygnania zydowskiego do dni dzi-
siejszych nie mialy miejsca zadne godne uwagi wptywy obce, inaczej mo-
wigc: ze wiele stuleci przeszto bez $ladu w wersji kultowej muzyki zydow-
skiej. Juz tego rodzaju postawienie kwestji budzi stuszne watpliwosci. Gdziez
bowiem w og6lnej historji kultury ludzkiej dadza sie wykaza¢ pouobne wy-
padki? Gdzie i u ktoérego ludu da sie udowodni¢ tak samo silna i niesfatszo-
wana, stulecia trwajgca tradycja? A musimy sie liczy¢ i z tem réwniez, ze
brakowato utrwalenie melodyj zapomocg pisma (nutowego), bedacego za-
sadniczym warunkiem takiej tradycji. Jest to mozliwe tylko w terytorjach naj-
zupetniej odgraniczonych od S$wiata, tak jak to ma miejsce w Indjach za-
gangesowych, Australji i na wyspach Oceanu potudniowego, jak to wykazat
Hornbostel, i gdzie od dawna zachowata si¢ ta sama absolutna wyso-
kos¢ tonu. Zwr6émy tylko uwage na chorat gregorjanski, je'go losy i jego
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rozwo6j! Mimo poteznej centrali, z ktérej raz po raz wychodzity usitowania
zachowania czystosci tradycji, mimo mozliwos$ci tej tradycji, nie majacej prze-
szkéd i wrogich pradéw, mimo poézniejszego utrwalenia w piSmie, czas nie
przeszedt bez wpltywu na chorat, a nawet wszechwiadny kosciét nie mogt
powstrzymac¢ rozwoju. Czyz wiasnie odwrotnie w gminach zydowskich orjen-
talnych mogtoby to mie¢ miejsce? — | jesSli czysto zasadnicze wzgledy
sprawiajg, ze fakt ten jest wiecej niz nieprawdopodobnym, to juz wtasne
wywody Ildelsohna odejmujg takiemu przypuszczeniu reszte stusznosci.
Wszak sam pisze w |. tomie, ze jemenscy zydzi w zakresie ogo6lnej kultury
stoja w sferze wptywoéw i zaleznosci od kultury arabsko - perskiej! Jak-
Kolwiek sie rzecz ma, wszedzie silna zalezno$¢, takze w obrebie pozasyna-
gogalnej poezji i muzyki, czesciowe nawet przejecie od Arabéw i Persow.
Tylko w kultowej muzyce nielll Sam Idelsohn uznaje wszelkie onjawy
zaleznosci w Kulturalnem zyciu (n. p. w ,Jewish music* pisze na str. 112:
,by the tenth centrny we find poetry in Arabie meter together with Arabie
melodies in the Synagogal service in Baby'onia, Syria, Marrocco and Spam"),
ale wptywoéw tych nie chce uzna¢ wihasnie tylko w kultowej muzyce. Po-
niewaz nie znajduje dowodo6w koniecznosci tego twierdzenia, przeto uderza
w ton ,przekonaniall i pisze w Il. tomie: ,Wptyw Perséw i Arabow przy-
najmniej w zakresie kultowego S$piewu nie jest silnym, poniewaz zydowskie
osaay w babilonji wystepowaly zawsze jako zwarta masa, jako poniekad pan-
stwo w panstwiell Rzecz osobliwa: gminy zydowskie wiasnie tylko ,w obre-
bie kultowego $piewull tworzyty ,panstwo w panstwie", a pozatem przyswa-
jalty sobie w kazdym innym kierunku obce dobro kulturalne! Jest rzeczg zro-
zumialg ze przy takiej metodzie pracy naukowej konsekwencja jest prze-
szkoda dla autora. Gdy bowiem, celem wykazania wptywu zydowskiego
na chorat gregorjanski, minnesingeréw i t. d, przybiera do pomocy cytatjy
z wiekéw S$rednich, zabraniajgce chrzescijanom $piewania zydowskich melodyj,
przystuchiwania sie $piewom, i pozwalania zydowskim muzykantom na gra-
nie, to juz nie odczuwa zadnej przeszkody w tem, aby w ,Jewish musie"
i artykutach w ,Zeitschnft f. Musikwissenschatt" tlumaczy¢ odwrotnie ana-
logiczne miejsca, gdg sa mu niewygodne. | tak n. p. w [|. tomie na
str. 41! Tu mianowicie jest przytoczony zakaz wydany przez nadrabinaty
jemenskie, zabraniajagcy Zydom ,$piewania arabskich piesni Mahometan”,, co
tlumaczy 1. w ten sposéb, Ze piesni te pozostaty Zydom nieznane. Wiec
identyczne wiadomosci sg interpretowane raz jako dowdéd przemawiajacy za
wptywami, innym razem $wiadczacy przeciw wptywom! JeSli zatem re-
zygnujemy z wilasnych badan i opieramy sie na wywodach Idelsohna, to
okazuje sie, ze te ostatnie sg zupeilnie nieuzasadnione co do owej czystosci tra-
dycji, a nawet prowadzg do przyjecia wniosku przeciwnego. Réwnocze$nie
uzyskujemy wglad w ,metoae pracy naukowej" Idelsohna i sposéb jego ,wy-
zyskania" zrédet literackich, niemniej za$ przekonanie, ze Idelsohn nie jest
w moznosci objektywnego ujmowania iaktuw.

Co do 2. pytania: wiekszo$¢ melodyj zanotowat Idelsohn ze stuchu,
a tylko malg ilos¢ z pomoca fonografu. Rozstrzygniecie, czy posiada wa-
runki do zanotowania w piSmie nurowem orjentalnych $piewéw, moze odby¢
sie tylko w drodze Doréwnania zdje¢ fonograficznych z jego publikacjami.
W tomie I|. na str. 3 czytamy: ,Z melodyj zawartych w tym zbiorze zro-
bitem 30 zdje¢ fonograficznych. Celem tych zdje¢ byto: po pierwsze daé¢ do-
wody dla mych zdje¢, ktoreby kazdemu byty dostepne
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(podkres$lenie Idelsohna), po drugie za$, aby melodje same mogly by¢ ba-

dane co do ich stopni tonéw i drgan tonéw“. W mys$l tego, co Idelsohn
pisze, podjatem sie zbadania tych zdje¢ wraz z moim wiedenskim kolega,
p. F. B, i wzigtem pod uwage ptyty Archiwum fonograficznego w Wiedmu,

mianowicie ptyty nr. 1161, 1162, 1164, 1165, 1167, 1168, 1169, 1170, 1194,
1195, 1951 (zdjecia z Jemen), oraz 1609, 1675, 1678, 1724, 1942, 2123, 2124,
2127 (zdjecia perskie). Moge tu pokrétce przedstawi¢ wynik mojego zbadania:

Ptyta 1161 — Idelsohn, tom I, nr. 202: stuchowe wrazenie nie pozwala
nawet rozpozna¢ transkrypcji ldelsohna. Juz kwiatowy interwal na poczatku
nie daje sie mimo najlepszych checi ustysze¢. W melizmatach koncowych nie
zachodzg wecale tylko mate tercje, lecz taicze opadajgace kwarty. Nawet naj-

prostsze i najtatwiejsze do rozpoznania interwaly nie sa poprawnie trans-
skrybowane.
Ptyta 1162 - Idelsohn, ram |, nr. 203: transkrypcje tej ptyty mozna

przynajmniej czyta¢ uzgadniajac z piyta, ale slyszy sie wiecej ozdobnikéw
niz w transkrypcji. Niezawsze tez bywa $piewane ,e“, czeSciej zjawia sie ,es“.

Ptyta 1164 — Idelsohn, tom |, nr. 18: melodja ta posiada charakter
,moll“, a nie ,dur“, aby juz uzy¢ faiszywej terminologji ldelsohna. Zbadanie
tej melodji z pomoca stroika wykazuje matg, a nie wielkg tercje (b-c-des,

nie b-c -d). | tu zachodzi ¢ i ces.

Ptyta 1165 — Idelsohn, tom I, nr. 62: tylko z najwigkszym trudem
mozna w transkrypcji rozpoznaé melodje plyty.

Ptyta 1167 — lIdelsohn, tom |, nr. 25: na poczatku znajduje sie in-
terwat f- b, a nie sam ton b. Ozdobniki sg prawie opuszczone w transkrypcji.

Ptyta 1168 — lIdelsohn, tom I, nr. 104, 105: transkrypcja w swej pro-
stocie nie odpowiada bogato ozdobionej melodji ptyty.

Ptyta 1169 — Idelsonn, tom 1, nr. 111: poniewaz nie zachodzi zadne

podobienstwo miedzy transkrypcja a melodjg plyty, przeto zaoewme nastg-
pita omytka w podaniu nru.

Ptyta 1170 — lIdelsohn, tom I, nr. 5: jest to jedna z najlepiej dbko-
nanych transkrypcyj, ale pierwszym tonem jest nie g, lecz f; stroik wyka-
zuje ton nieczysty pomiedzy / i fis, blizej jednak /. Jestto ten sam ton,
ktéry podaje p6zniej autor jako f Piesn ta nie jest tak sylabicznie - pro-
sta. Opuszczono sporo ozdobnikéw, tak ze transkrypcja podaje wiasciwie tylko
szkielet melodji.

Ptyta 1194 — Idelsohn, tom I, nr. 9: znowu zachodzi nie wielka lecz
mata tercja b-des ze zmiennem c i ces.

Ptyta 1195 — lIdelsohn, tom I, nr. 43: réwniez mala tercja; transkryp-
cja rowniez niedokladna. Zamiast winno by¢ T\ Skad Idelsohn do-

chodzi do recytacji na tonie c (str. 79, w. 5), jest zagadka.

Ptyta 1951 — Idelsohn, tom |, nr. 27: por uwagi do piyty 1169.

Co do reszty piyt, to ldelsohn zanotowat je raz ze stuchu, nastepnym
razem z pomocg fonografu i ztranskrybowal osobno; transKrypcje znajdziemy
w Il tomie, str. 32—45.

Ptyta 1609, str. 45: jako pojemno$¢ tej melodji przyjmuje Idelsohn
kwarte (stosunek drgann 588 :766), w rzeczywistosci jednak jest to kwarta
zwiekszona. Podany jest takt 34> gdy tymczasem stwierdzamy ustawiczna
zmiane taktu 2/t i iU- Podziat taktowy Idelsohna jest zucelnie fikcyjny, po-
dobnie jak transkrypcja tej melodji. | tak n. p. ooydwa tor.y nad pierwszem
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stowem ,hiku" brzmig wedtug ptyty nie d-e, lecz d-d; nad stowem ,eldudi“
styszymy postep melodyczny g-e-e, nie  d-e-e, Ozdobniki sg ominiete. —
JeslibySmy usitowali dojs¢ do poglagdu na sposéb dokonywania ,tran-
skrypcyj" przez Idelsohna, to — zdaje mi sie¢ — bylby decydujacym na-
stepujacy moment: brak objektywnego ujecia danego materjalu, gotowe
przestanki, z jakiemi przystepuje do niego z upatrzonym zgéry celem, nie
uzyskanie wynikéw z samego faktycznego stanu rzeczy, lecz przystosowywanie
go do zgéry powzietego planu, co powoduje usuwanie lub zmiane wszystkich
czynnikéw w tym wzgledzie niewygodnych. Witasnie tu omoéwiona ,transkryp-
cja dostarcza dowodéw tatwo dostrzegalnej celowosci; gdy sie bada nu-
towy obraz transkrypcyj lIdelsohna, to zauwaza sie w tej wiasnie transkrypcji
doskonaly przyktad zasadtj litanijnej: jedna i ta sama fraza jest ustawicznie
powtarzana. W rzeczywisto$ci jednaK ta melodja jest zbudowana wedtug innej
zasady: istnieje kilka tonéw statych, ktoére przy kazdem powtérzeniu sa
w spos6b swobodny otaczane innemi tonami i zawsze otrzymujg inny ductus-
melodyczny. Ale odstepstwa transkrypcyj Idelsohna od oryginatléw nie sa
wcale bezplanowe, lecz zdradzaja zupelnie dokladng zasade: zmienianem bo-
wiem lub opuszczanem bywa to wszystko, co znajduje sie w przeciwien-
stwie do zasady litanijnej budowy melodyki. Analogje do tego wypadku znaj-
dujemy w prycie nr. 1161. | tu zdaje sie zaleze¢ Idelsohnowi na tern, aby
melizmat koncowy byt zawsze jednakowy. jako ostatni interwal umieszcza
zawsze mala tercje, gdy w rzeczywistosci zachodzi raz mata tercj'a, innym
razem kwarta. Tak mylne dokonanie transkrypcji zdje¢ fonograficznych do-
wodzitoby nietylko wadliwego stuchu, lecz musiatoby wzbudzi¢ uzasadnione
przypuszczenie, ze Idelsohn poszukuje czego$ okresSlonego, co pozwolitoby
stworzy¢ jaka$ konstrukcje. To ,co$ okreslonego" widze w dazeniu do udo-
wodnienia, ze zydowski $piew synagogalny jest pierwiastkiem choratu gre-
goriannskiego, i ze S$redniowieczne ujecie choratlu zdradza $lady tego pocho-
dzenia. Poniewaz Idelsohn nie moze zmieni¢ wersyj choralu i inaczej ich
interpretowaé, przeto trzyma sie dawnej zasady. jesli gdéra nie zblizy sie
do Mahometa, to Mahomet zblizy sie do goéry $Spiewy dzisiejszych orjentalnych
gmin zydowskich sa ,styszane" i ,transkrybowane" tak, aby wyszio z tego
.podobienstwo"”, a poniewaz wykluczony jest wptyw choratu gregorianskiego
na $piewy tych gmin, przeto Idelsohn uzyskuje zamierzony rezultat, majacy
wptyw nie tylko na nieuprzedzonego czytelnika, ale takze na badacza tej
miary, jak Piotr Wagner fpor. Il tom jego ,Einfiihrung"” i jego referaty
w ,Zeitschrift fur Musikwissenschaft").

Ptyta 1675, str. 39: poza rytmicznymi szczeg6tami jedna z najlepszych
transkrypcyj.

Ptyta 1678, str. 43: wogoéle nie mozna rozpozna¢ melodji z poréw-
nania ptyty i transkrypcji.

Ptyta 1724, str. 35: uzgodnienie plyty i transkrypcji tylko czeSciowe.
Ton g wogdéle nie zachodzi, zamiast niego ton posredni mjedzy a i as, bliz-
szy tonowi a. Interwat c-es wecale nie zachodzi. Koricowy melizmat nie
konczy sie na b-g (znowu mata tercja, ktérg Idelsohn wszedzie pragnie
stysze¢), lecz na b-a — Przy omoéwieniu tych piesni na str. 35 nalezy
stwierdzi¢ nastepujgca sprzecznos$¢: w tabeli z pomiarami poszczeg6lnych to-
néw przy »es“ umiescit ldelsohn znak zapytania, prawdopodobnie dlatego, ze
chodzi o ton, ktéry uchu europejskiemu wydaje sie¢ by¢ tonem es, lecz usuwa
sie z pod tego pomiaru jako w danem miejscu ton kroétki i portamentowy.

Rocznik muzykologiczny. 12
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W transkrypcji jednak stale notuje I. ton es, jakkolwiek w swej rytmicznej
wartosci i zarazem jako kulminacyjny ton melodycznego duktu nie sprawia
ten ton wrazenia nieokreslonej nuty pobocznej. Albo zatem ton ten jest
mozliwy do pomiaru tonometrycznego, a woéwczas powinien by¢ ustalony
w notacji, albo chodzi tylko o trudng do ujecia nute ozdobng, a woéwczas
powinno to znalezé odpowiedni wyraz w notacji. (W rzeczywistosci to ,esl
jest prawie nie mozliwe do ustalenia). Plyta omawiana posiada szczegdlng,
wartos¢, poniewaz reprezentuje (czego Idelsohn nie zauwazy!) pewna archi-
tektoniczng zasade: mozna mianowicie odrézni¢ 2 grupy motywiczne: nie-
liczng i rytmiczng. Obydwie wystepuja niezaleznie od siebie, mozna je po-
tgczy¢, ale moga wystepowaé we wzajemnej niezaleznosci od siebie. Ryt-
miczna grupa przypada na zglosKe ostatnig, przedostatnig i t. d., gdy nie-
liczna niezaleznie od tego zajmuje swe zwykle miejsce. Dokonany przez
Idelsohna podziat ,motywowll tej pieSni jest juz z tego powodu biedny
(poza podaniem mylnej wysokosci tonéw). Czy taka zasada architektoniczna
jest wyjatkiem, czy regulg, to wymagatoby osobnego zbadania.

Ptyta 1942, str. 32: i tu rowniez sa niedokladnosci transkrypcji;
jako najnizsze tony sa podane fis i gis (ton caly), ale réwnocze$nie podana
jest ich tonometryczna réznica w ,centach 302—237, a wiec niespetna nasz
temperowany... poétton.

Ptyta 2123, str. 42: w poréwnaniu z faktycznym stanem transkrypcja
uproszczona.

Ptyty 2123, str. 37 i 2128, str. 36: nalezg do niewielu mozliwych
do przyjecia w transkrypcjach.

Nastepnie nalezy stwierdzi¢, ze we wszystkich bez wyjgtku
transkrypcjach sg rytmiczne stosunki podane fatszywie. Ani jedna pryta z tych,
ktore styszeliSmy, nie jest nawet w przyblizeniu transkrybowana trafnie. Réw-
niez umieszczenie znakéw przykluczowych jest niekiedy niezrozumiate: n, p
w tomie | nr, 1 posiada przy kluczu ,es“, ton ten za$ wcale w tej melodji
nie zachodzi. Podobnie w n-rach 2, 3, 5 itd. Tak wadliwe postepowanie
przy umieszczaniu znakéw przykluczowych tworzy fatszywy obraz i daje
btedne wyniki przy ulozeniu skal Co wyniknetoby 2z tego, gdyby n. p.
w uktadaniu gamy pentatonicznej ,c -d-f-g - aX umieszczono przy Kkluczu
.€s“ lub *6“ albo obydwa? Moznaby moéwi¢ o transponowanych skalach
doryckiej, miksolidyjskiej i t. p., co oczywiscie nie zachodzi Jesli w ,Jewish
musiell na str. 29 nr 1 nie znajdujemy wog6le ,b“ to czy melodja ta wogble
moze naleze¢ do Maguam Bayati? Czy nr. 6 nalezy z tegoz samego powodu
do Nawa-Magam, a nr. 8 do Huseni? — Sumuje swe uwagi: poréwna-
nie ptyt z transkrypcjami Idelsohna dowodzi niezbicie, ze pod wzgledem
rytmicznym i melicznym zawierajg transkrypcje jego takie bledy i znieksztat-
cenia, ze mozna bez przesady uzna¢ 60—700b6 jego ,transkrypcyjl za mylne,
reszte za$ za odpowiadajagca tylko w przyblizeniu rzeczywistosci. Jaki stan
rzeczy panuje zatem w tych materjatach, ktore Idelsohn zanotowat ze stu-
chu? Rozumie sie samo przez sie, ze jeszcze gorszy. A zatem materjaty
Idelsohna nie moga tworzy¢é wiarygodnej podstawy do badan naukowych.
Stwierdzenie tego stanu rzeczy, oparte o fakty nie dajgce sie zbi¢, wystarczy
aby ,spostrzezeniall Idelsohna, oparte na takim materjale, ktérego 2/3 nie
odpowiada rzeczywistosci, uzna¢ za zbyteczne. Ale z powodu ich zasadniczego
znaczenia mozna zajg¢ sie jeszcze daniem odpuwiedzi na trzecie pytanie
(p. wyzej), cho¢ negatywne odpowiedzi na dwa pierwsze pytania moglyby,
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nas od tego uwolni¢. Chodzi tu juz o metode poréwnywania melodyj i stwier-
dzania ,podobienstwa™ miedzy wieloma wersjami. Uczynimy to pokrotce.
Przyjmijmy, ze zanotowania melodyj przez Idelsohna odpowiadaja rze-
czywistosci, poréwnajmy je z melodjami gregorjanskiemi i pomiedzy soba.
Kazdy, kto pos.aaa nawet skromne wiadutnosci z historji muzyki, wie ze
najstarsze czytelne, t, j. dajace sie oacyfrowaé rekopisy choratowe nie zga-
dzajg sie z pozniejszemi, ze ich wersje zmienialy sie zczasem, ze najstarsze
rekopisy $wiadcza o bujnym rozwoju choratu, natomiast miodsze zawierajg
juz symptomaty upadku. Je$li chcemy zbadaé¢, czy chorat gregorjariski po-
siada jakie$ czynniki wspé6lne z melodjami zyaowskiemi, to musimy oczy-
wiscie siegna¢ do zrodet, ktére oile moznosci prowaciza w przeszto$¢, aby
w ten spos6b zblizy¢ sie jak najbardziej do pierwotnej postaci, i ktére
wedtug wynikéw nauki o chorale przedstawiajg posta¢ najczystsza i naj-
mniej zmacona. O ile sg nam dostepne tylko drukowane Zrédia, to
wezmiemy do reki Editio Vaticana i Paleographie musicale Benedyktynéw
z Solesmes. Inaczef jednak postepuje Idelsohn, ktéry postuguje sie przykia-
dami z ,Processiouanum Romae 1894*. To juz jest jeden biad, wielki btad!
Co sie za$ tyczy stwierdzania podobienstw miedzy wersjami, to wystarczy
jesli zestawimy kilka przyktadéw, przemawiajacych wymowniej niz wszelkie
stowa W ,Jewish Music* czytamy na str. 47: ,flt the time, much simitary
is to be found between the mode of the PentatJeuch in its oriental version
and the third Gregorian mode, for which example... map offer evidence“ :

Melodja gregorjanska.
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albo tamze, str. 33, gdzie o greckich koscielnych $piewach czytamy: ,they,
too, have the same characteristics in scales, forms, as the Mohprpmedan and
the Christian songs':

Meloaja grecka.
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albo na str. 39: ,A comparison of tms reading with the tradition of the
Amsterdam Portuguese commumty proves first: that the two chants are
identical, despite the geographical distauce between the people who empioy
them* :

Melodja babilonska.
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Jesii tu mozna stwierdzi¢ ,podobienstwall to podejmuje sie wykazaé
je n. p. miedzy melodykg Bacha i Chopina. To jednak, co w cytowanych
melodjach musi by¢é uznane za rzeczywiste podobienstwo, tworzy frazy me-
lodyczne, ktére mniej lub wiecej zachodza wszedzie, a co rpoze potwierdzié
kazdy folklorysta i co wielu, jak n. p. Tapperta i Fleischera doprowadzito
do stworzenia niemozliwych teoryj. Sa to frazy, ktérym sie przyznaje o0gél-
no$¢ bez regionalnego lub narodowego ograniczenia. Nieco mniej jednostron-
nosci, a za to wiecej znajomosci zbioréw piesni ludowych bytoby uchronito
Idelsohna od takich odkry¢ podobieristwa. A wiec nawet w tym wypadku,
gdyby zanotowania melodyj przez Idelsohna okazaty sie poprawne, nie mogli-
bySmy wuznaé¢ jego twierdzen.
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Przy tej sposobnosci wskaza¢ nalezy na jego ekskurs w |V tomie na
str. 113—120: ,Paralele miedzy hiszpanskim i stowianskim $piewem Iludo-
wym1l Na str. 114 uw. 1 znajdujemy wykaz literatury przedmiotu, wystar-
czajacy, aby pozna¢ gruntownos$¢ jego ,wyczerpujgcej pracy Zrodiowej'.
Po tem wszystkiem mozna sobie wyobrazi¢- jakie oczekuja nas odkrycia.
Stowianska muzyke ludowa umieszcza Idelsohn w obrebie nastepujgcego po-
dziatu : Batkany, gdzie przewaza wptyw grecko - orjentalny, Wschodnia czyli
Wielka Rosja, ktorej Spiewy ludowe nie wykazujg zadnego zwigzku ze Wscho-
dem, i Ukraina—Polska, gdzie mozna znalezé arabsko - semickie (hiszpanskie)
elementy — poczem na str. 115 znajdujemy nastepujace ,paralele hiszparisko-
zydowsko - stowianskich melodyj o frapujagcem podobienstwiell

(1. Pearell, Spanish canc. 11 186; 2. Noskowski, Pie$ni ludu... 218):
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To rozpoznanie Idelsohna jest tak ,frapu)ace“, ze uwalnia mnie na
szczescie od kazdego dalszego stowa.

Jakg warto$¢ posiada ten ,Hebraisch - orientalischer Melodienschatz",
wynika juz z powyzszych, cho¢ szkicowych uwag. Ubocznie mozna wskazac
na twierdzenie w IV tomie str 120, ktére moéwi, ze ,jak diugo znajduje
sie Spiew w jeszcze pierwotnym stanie, tak diugo jego rytmika jest prosta
i zwyk'e dwuczesciowa". Jest to poglad z czaséw poczatkowych historycz-
nego piSmiennictwa muzycznego, wynikajacy z braku znaiomosci faktycznego
stanu rzeczy, a muzykologja poréwnawcza uznata go za bledny (por. Rob.
Lachmanna ,Die Musik der aussereurupaischen Natur- und Kulturvolker®,
1929, str 7 i nast.).

Co sie tyczy ksigzki ldelsohna p. t. ,Jewish musie", to poglad na nig
mozna ujgé w nastepujace stowa. Pragnie ona ,to give a description and
an analysis of the elements and characteristics ol Jewish musie, in their
historical development, from the earliest times of its appearance as a Sermtic-
Oriental song, thoroughout the ages and countries" (str. Ill) i pragnie ucho-
dzi¢ za napisang nie tylko dla uczonych, ale i ,for the inte'hgent lay public"
(str. 1IV). To co przeznaczone jest dla pierwszych, jest drukowane mniejszenn
czcionkami. Podziat ksigzki jest nastepujacy, cze$¢ gtowna zajmuje sie w Ib
rozdziatach synagogalnym S$piewem, cze$¢ druga od 17—32 rozdz. S$piewem
ludowym. W |I. rozdziale o muzyce zyd. do czaséw zburzenia Swigtyni mozna
byto czerpaé¢ wiadomosci nietylko z Ambrosa jako gtéwnego zrédia dla mu-
zyki dawnych ludéw kulturalnych, lecz pozna¢ takze nowisze prace, ktore
daja wiecej materjalu do kwestji praktyki wykonawczej. | tak n. p. mozna
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byto doktadniej zajac sie sprawag poawojnej obsady, sprawag tak interesujaca;
coprawda nie jest to specyficznie hebrejska, lecz witasciwa calej kulturze
Srédziemnomorskiej (Etrurja, Grecja, itd.)). Mozna tez bylo wiecej powiedzie¢
0 zasadach konstrukcji litanijnej, maaamowej, recytacyjnej, o staroorjentalnych
melodjach i t. d. — Nastepnie zajmuje si¢ autor semicko - orjentalnym $pie-
wem (na str. 25 poglad, wedtug ktérego ,the tonality in the Oriental musie
is based on a auarter - tone - system ‘ zostat skorygowany przez Farmera,
ktéry udowodnit, ze pierwotna skala semicka byta djatomczna, i ze dopiero
w pOézniejszych czasach przyswoita sobie mniejsze interwaiy), najstarszemi
elementami zydowskiej muzyki, (melodje biblji, notacja biblji, melodje mo-
dlitw — tu wiele materjalu pozostato bez uwzglednienia), czasami od zbu-
rzenia $wigtyni az do islamu, rytmicznym $piewem synagog orjentalnych
1 sefardyjskich (na str. 110 i nast. trafnie ujeta r6znica arytmicznej i rytmicz-
nej muzyki!), synagogalnym $piewem u Askenazim (tj. w Europie zach., centr.
i wsch. w Ameryce, Afryce, Azji, Australji), $piewem w Europie wsch.
do 18 wieku, wprowadzeniem harmoniki i polifonji przez Salomona Rossiego
we wioskich synagogach, ashkanazyjskim $piewem w 17 i 18 wieku, wpty-
wem umiarkowanej reformy $piewu synagogalnego w 19 w. w Europie
zach. i $rodk., ,chazzaninr i ,,dezzauttr™ w Europie wsch. w 19 w.
(skromne sa tu wiadomosci o stosunku do polskiej, ukrainskiej, rosyjskiej, ru-
munskiej muzyki), synagogalnym $piewem w USA, zbiorami i literaturg
synag. (niewyczerpujaco!); $piewem Zydoéw orientalnych (pojecie $piewu lu-
dowego ujete bardzo szeroko!), $piewem ludowym Ashkenazim, $piewem cha-
sydzkim, grajkami i $piewaKami, artystycznemu dazeniami, Zydami w muzyce
og6lnej (tu zwalczany jest puglad ,zydowskiego'* ethosu w muzyce Mendels-
sohna), harmonika, stosunkiem orientalnej muzyki i jej mozliwosci harmont-
zacyjnej, harmonizacjami poszczeg6lnych kompozytoréw.

Cato$¢ pracy zastuguje na uznanie, zwlaszcza ze zawiera liczne przy-
ktady nutowe, pozwalajace przynajmniej czesciowo kontrolowaé¢ twierdze-
nia. Jednakze jest rzecza dziwng, ze niektére z nich (str. 49, nr. 1; 63, nr. 9;
str. 66, nr. 1; str. 40, nr. 1 itd.) niezawsze zgadzajg sie z ,Melodienschatz”
(1, 6; 1, 16; I, nr. 11E; Ill, str. 33..). Warto$¢ rozdziatéw zajmujacych sie
Spiewami orjentalnemi da sie oceni¢ weditug tego, co powiedzieliSmy wyzej
o ,Melodienschatz". Inne sa czesSciowo kompilacyjne, ale posiadajg swe zna-
czenie jako pierwsza préba ujecia. Oczywiscie nigdzie kwestje nie sg przed-
stawione wyczerpujaco, a mozliwo$s¢ doktadnych, szczegétowych badan i ko-
rektur jest bardzo wielka. Poniewaz w tym zakresie prawie nie istniejg prace
naukowe, wiec materjat do badan jest dany w wielkiej mnogoSci.

Dr. Juljan Putikowski (Warszawa).

FARMER HENRY GEORGE: History of Arabian Musie to the XIIl century.
Londyn, Luzac et Co. 1929. 8°, XVIIIl, 264 str.,, 3. t — Farmer H. G..
Historical Facts for the Arabian Musical Influence. Londyn, William
Reeves. 1929. 8°, XII, 376 str.

Zbadanie pozaeuropejskiej muzyki postepuje tylko zwolna naprzéd, a nie-
liczne wyniki tylko w rzadkich wypadkach pozwalajg nam widzie¢ w nich
wolng od zarzutéw, stalg i nieprzesuwalng podstawe dla dalszych studjéw.
Powodu tego pozatowania godnego stanu rzeczy nalezy szukaé w tem, ze
badacze w tej dziedzinie otrzymujg materjat badawczy najczesciej z drugiej
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i trzeciej reki, nie znajg krajow, ludzi i zwyczajéw z autopsji, nie znaja
odnosnych jezykéw, rzeczywistego brzmienia wykonywanej muzyki (jesli cho-
dzi o muzyke wspoéiczesng poza Europag), a fonogramy igramofony mimo
udoskonalenia wszystkich $rodkéw technicznych dostarczajg tylno niedosta-
tecznej namiastki, spostrzezenia za$ co do zwyczajow i praktyk muzycznych
pochodza od badaczy nie posiadajgcych przygotowania muzykologicznego,
wskutek czego oczywiscie pomi.netem bywa niejedno, co dla badan muzycz-
nych posiada szczeg6lng wage odnosnie n. p. do zmystu muzycznego, usto-
sunkowania sie do muzyki, do estetyki i psychologji muzyki i t. d. poszcze-

g6lnych ludéw. Fotografje, zebranie luznych instrumentoéw, zdjecia fonogra-

ficzne i opisy niewyszkolonych obserwatoréw: oto sa najczesciej zrodia, ktoére
stuza muzykologji poréwnawczej. Ze ta droga nie mozna doj$¢ do rzeczywiscie
naukowego i wolnego od =zaslrzezeri zbadania muzycznych zjawisk jakiego$
ludu, to jest zrozumiale. Jesli jeszcze chodzi o pétkuiturahie i kulturalne ludy,
ktore posiadajg pewna literature o muzyce, czy to teoretycznag, czy este-
tyczng lub inng, to ten stan rzeczy okaze sie jeszcze gorszym, poniewaz naj-
wieksza ilos¢ badaczy muzyki nie posiada potrzebnej znajomosci jezykéw od-
nosnych narodéw pozaeuropejskich i skazana jest na obca pomoc, ktorej
kontrolowaé nie jest w stanie. Ze przektad muzyczno - teoretycznych trakta-
tow nie jest rzeczg tak bardzo prosta, ze zachodzi wiele watpliwosci i nie-
jasnosci, i ze dopiero mozna je usung¢ w drodze zmudnych poréwnywali,
czyli ze potrzebna tu jest wiedza specjalna, dowojfzg tego juz choéby ana-
logiczne wypadki w historji muzyki europejskiej. Jesli juz tacinski jezyk spra-
wia trudnosci, polegajace na tern, ze mimo tradycji nie mozna wielu wyrazen
wyjasni¢ jednoznacznie, to tatwo wyobrazi¢ sobie, jakg wartos¢ mogg miec
przektady pozaeuropejskich traktatéw muzycznych, dokonane przez niefacho-
wych ludzi. Zamiast wiec zapobiega¢ ze wszystkich sit temu stanowi rzeczy
i podnosi¢ muzykologje poréwnawczg do wyzszego poziomu, odbywa sie dalsze
odpisywanie z tych samych dziet, dalsze kompilowanie, bez przyczynienia
wilasnych badan, bez troski o to, ze pewne odpisywania notorycznie podaja
wyniki sprzeczne z rzeczywistoscia. — Jesli zatem ukazujg sie¢ prace wojne
od tych brakéw i spelniajgce wszystkie warunki naukowej akribji, to wi-
tamy je z oodwéjnem zadowoleniem. Do takich nalezy witasnie zaliczy¢ piace
H. G. Farmera, specjalisty od muzyki arabskiej, posiadajgcego wszelkie
warunki, aby da¢ rzeczy nowe i zasadnicze. Obydwa jego dzieta sg nad-
zwyczaj wartosciowem zbogaceniem literatury z zakresu muzykologji poréw-
nawczej. Juz wykaz zrédet w pierwszem dziele jego, obejmujacy 230 dru-
kowanych i 49 rekopismiennych dziel, dowodzi jak najgruntowmejszej i wzo-
rowej pracy Zzrédiowej.

W ,History of Arab. Music'\ napisanej zaréwno dla muzykologéw jak
i orjentalistébw i wolnej od wszelkiego rodzaiu ,technicalies* (zarezerwowa-
nych zapewne dla osobnego tomu), jest podzielony materjat na 5 rozdziatéw:
I. czasy kultu béstw (1—6 w.), 2. islam i muzyka, 3. czasy ortodoksyjnych
kalifow (—661), 4. czasy Umayyadéw (—750), 5. czasy Abbassidow: zloty
okres (—847), czasy schytkowe (—945), upadek (—1258), poczem nastepuje

indeks stowny i rzeczowy obok wybornej bibljografji. Poszczegélne rozdzialy
rozpadaja sie na 3 czesSci: 1. stosunki spoteczne i polityczne, 2 zycie mu-
zyczne, teorja i praktyka muzyczna, 3. biografje kompozytoréw, Spiewakow,

instrumentalistéw, teoretykéw. My$l, aby w ten sposob uja¢é materjat, jest
h szczeSliwa, zamiar za$ autora, aby ,,how culture stood in relation to the
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social and political regimen'l (str. VII) jest osiggniety najzupeiniej. Zdata od
wszelkiej frazeologji kresli F. pogladowo obraz stanu, wstepnych warunkéw
i kierunku kultury, wigzac je organicznie ze zjawiskami muzyrznemi. Na
podstawie Zzrodet podaje wiele interesujgcych wiadomosci, w spos6b przej-

rzysty i jasny. Przy dzi§ jeszcze panujagcym europejsko - egocentrycznym
samochwalstwie warto z tej ksigzki dowiedzie¢ sie, jak bogatg i wysokag
pyta arabska kultura i ile jej zawdziecza europejski zachod. Niech ksigzke

te przeczyta zaréwno badacz muzyki, jak i og6lnej kultury*.

Moze nieco za mato uwagi zwraca autor na problemat wptywoéw i in-
nych zjawisk tej kategorji. W rozdziale o czasach eprzedislamickich moznaby
siegng¢ do wczes$niejszej przesztosci i tern samem poruszy¢ problemat, czy
kultura arabska byta autochtoniczna czy moze nastgpito przejecie od ludéw
niesemickich, co wobec najnowszych wykopalisk byloby mozliwe, a nastgpnie,
co pozostato nadal bez zmiany, co dalej zostato rozwiniete, co nowego przy--
brano, aby w ten sposéb mozna byto osiggng¢ wyniki, dajgce odpowiedz
na pytanie: na czem polega typowo arabskie pojmowanie kultury i sztuki —
oto mementy, ktére mogtyby rzuci¢ jasny promien $wiatta na kwestje rozwoju
muzycznego. Co do przeniesien dobra kulturalnego w obrebie muzyki, to
nalezatoDy wskaza¢ na zbyt mato uwzglednione prace Hornbostela,
ktérych wyniki moga by¢é nazwane przetomowemi (n. p.: ,Die Massform ais
kulturgeschichtliches Forschungsmittel'l w Festschrift P. W. Schmidt, Wie-
den 1928, 303 -323). Co do arabskiego pojmowania muzyki to byloby pozy-
tecznem uczyni¢ poréwnanie z innymi ludami. W blbljografji moznaby jeszcze
uwzgledni¢ odnos$ne prace V. Advielle'a, Dechevrens’a, F. Scherbera, C. A. Brat-
tera, W. Heinitza, M. Th. de Lens’'a, \L Meschagai, G. PesentFego, J Roua-
net’'a, Santoligquidoa w réznych czasopismach z réznych czaséw.

Bardzo wiele impulséw mys$lowych daje drugie wartosciowe dzieto Far-
mera, ,Historical Facts“. Z calg stusznoscig podkres$la autor, ze dotychczasowe
zbadanie $redniowiecznej kultury zbyt mato troszczyto sie o wplywy arabskie.
Czy chodzi o matematyke, czy o filozofje, medycyne, chemje, technike, botanike,
astronomje, poezje wszedzie dadzg sie wykaza¢ znaczne zapozyczenia
z arabskiego kregu kulturowego, ktére zatem pozwalaja przypusci¢, ze w tym
procesie muzyka nie zajmowata stanowiska odosobnionego. Takie zwigzki
wykazuje dzieto Farmera przynajmniej w ogélnych zarysach. Dzieto to za-
wiera cze$¢ gtéwnag (8 rozdziatéw) i 48 numerdw dodatku. Wielkie oczyta-
nie autora w najrozniejszych zakresach umozliwia mu danie czesto wrecz
przekonywujgcych dowodoéw. W pierwszym rozdziale jest mowa o arabskim
wplywie jako takim, przyczem odbywa sie polemika przeciw przecenianiu
wpitywu grecko - hellenskiego. Jakc dowé6d przytacza F. szereg débr kultu-
ralnych, ktére Europa przejeta z kultury arabskiej. Jakkolwiek wnioski po-
suwajg sie niekiedy zbyt daleko, to przynajmniej mozna z zadowoleniem
stwierdzi¢, ze nareszcie te kwestje poruszono w sposéb powazny. Trescig
nastepnych rozdziatéw jest: prawdziwa historyczna perspektywa, staro-arab-
ska teorja muzyki, grecka interpretacja, solmizacja, przyczynki do historji
notacji, arabski wptyw na notacje instrumentalne, pochodzenie organum, wreszcie
48 ro6znych przyczynkéw dotyczacych najrézniejszych kwestyj muzycznych.
Doktadne studjum przyniesie korzy$¢ kazdemu muzykologowi. — Zawarty
w przyczynku nr. 2 ,The greek Sciences in pre-islamitic timesl nie da sie za-
pewne utrzymaé: hellenizm posiadat daleko wieksze znaczenie, niz mu przy-
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znaje auior. Sita tego czynnika objawia sie takze w tem, ze przedostatl sie
przez granice krajow, ludéw i ras, w co niestusznie autor watpi.

W 3. rozdziale wykazuje F. przekonywujaco, ze staro - arabska teorja
muzyki nie byta zalezna od persniej, co dla psychologji muzyczne] jest Dar-
azo wazne. Jeszcze wazniejsze sa wywody w 4. rozdziale, gdzie F udo-
wadnia, ze w arabskiej muzyce pierwszych i nastepnych stuleci nie istniata
réznica miedzy praktyczng muzyka a teorjg; wprowadzenie teoretykéw grec-
kich nalezy uzna¢ tylko za prébe, gay tymczasem praktyka muzyczna pozo-
stata bez wplywu greckiego w swej rdzennej prawidlowosci. Ze fakt ten
posiada wielkie znaczenie takze dla historji muzyki europejskiej, zbytecznem
bytoby podkreslaé.

W bardzo szczeg6lnej mierze zastuguja na uwage wywody Farmera
odnoszace sie do organpm. (The rise of organum, str. 102—112; The
meaning of organum, str. 327—328; Al - Kindi, Ibn Sina and organum,
str. 329—332; John Scotus and organum, str. 348—358). jezeli przeklady teore-
tykoéw arabskich przez Farmera dokonane sa trafne, to musimy sie przytaczy¢
do jego twierdzenia na str. 112; ,Tarkib (arabski termin dla podobnego
do organum wykonywania melodji) was pro babi i the foreiunner
of the European organu m“. Poniewaz F. przypuszcza wptyw silny
teoretyk6w muzycznych arabskich na europejskich i poniewaz w tym ,tarkib"
udowodnionym juz dla 10 wieku, widzi ,the performance of the simultaneous
consonances of the fourth, fifth and octav" (str. 112), przeto oczywiscie bli-
skiem musi by¢ przypuszczenie, ze wiasnie ten ,tarkib" byt znany europejskim
teoretykom i ze z niego rozwineto sie europejskie organum. Co to oznacza
dla calych badan muzyki $redniowiecznej i w jak zupelnie nieoczekiwany
spos6b wyjasnia sie powstanie wielogtosowosSci, jest rzecza tatwag ao po-
jecia. — Godng uwagi jest réwniez interpretacja znanego miejsca z pism
Scota Erigeny: ,Organicum melos.. “ (por. Riemann, Gesch. der Musiktheorie,
2. wyd. str. 18), najstarszego $wiadectwa muzyki wielogtosowe], ktore je-
szcze w 11. wyd. Musik - Lexikon'u Riemanna jest nazywane (str. 1681):
.eine Beschreibung der mehrstirnmigen Musikpraxis seiner Zeit". Farmer
stusznie powatpiewa w trafnosS¢ tej interpretacji. Kwestji tej poswieca Far-
mer obszerne, bardzo przekonywujgce wywody. SzKoda tylko, ze nie dodat
przyktadéw nutowych. Twierdzenia jego bylyby otrzymaly przez to jeszcze
wiecej sity przekonywujace;j.

Dr. Juljan Pulikowski (Warszawa).

DERLANGER, BARON RODOLPHE: La musigue arabe. Tome premier. Al-
Farabi Abu N-Nasr Muhammad Ibn Muhammad lbn Tarhan Ibn Uzlag.
Grand Traite de la musigue. Kitabu L - Musigi Al - Kabir. Livres | et Il
Traduction franeaise. Paryz, Librairie orientaliste Paul Geutnner, 1930.
4°, XXXIIl, 329 str.

Z prawdziwem zadowoleniem mozna powita¢ to dzieto rozpoczynajace
serje 7 tomoéw. Krétki wglad w planowang publikacje przekona nas, jak warto-
$ciowg jest i monumentalng. Od czaséw f. G. L. Kosegartena i jego prac o mu-
zyce arabskiej (1840 i 1844) zadne prace, poza niewielkiemi i mato zresztg
waznemi, nie zajmowaty sie tym tematem. Jedynym badaczem, ktéry zajat sie
zrodtowo teoretykami arabskimi, byt H. G. Farmer (p. wyzej), cho¢ nie
zajat sie kazdym traktalem osobno i nie uprzystepnit zadnego w przektadzie,
jakkolwiek przektady takie sa poprostu koniecznoscig. Tak bowiem niewiele
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zachowato sie tych trakiatéow a trudno wymaga¢ od kazdego muzykologa
znajomosci jezyka arabskiego, o ile nie pragnie by¢ specjalista w swym
zakresie. Dlatego tak wielkie ma znaczenie francuski przekitad traktatéow arab-
skich muzycznych z 10—16 wieku dzigeki publikacji d’Erlangera.

Z trakiatow muzycznych trzech stynnych filozoféw arabskich, Kindiego,
Farabbego i Avicenny beda wydane tylko traktaty dwoéch ostatnich (po
Kindi'm nie zachowat sie zaden), traktaty ich nastepcow z 16 w. obejmag
4 tomy, w 5. tomie a'Erlanger zajmie sie sprawag ,remonter a la veritable
source des principes qui ont donne liaissauce a la musigue des Arabes'l —
,Nous resumerons aussi les traites deja publies en choisisant daus I'un ou
Tautre d'entre eus le meilleur expose de telle ou telle regle, la meilleure
esphcation de tet ou tel principe, w 6 tomie bedaprzedstawione ,les regle
sur lesguelles reposla musigue arabe modernell, w 7. za$ ukaza sie ,les
exemp'es que nous aurons pu recueillirl Jak widzimy, jest to serja publikacyj
wielkiej doniostosci.

,Doniostych?1 zapyta kto$ na uboczu stojgcy. Sadze, ze krotki
dyskurs rozwieje jego watpliwosci. Przedewszystkiem z punktu widzenia
muzykologji poréwnawczej udostepnienie takiego materjalu bedzie nieoce-
nione, ten dzial muzykologji bowiem moze tylKo w szczuptym zakresie siegaé
do dokumentéw historycznych, ktére juz z powoau swej wyjatkowosci stajg
sieg tern bardziej wartoSciowe. Ale takze dla muzycznej historjografji euro-
pejskiej nie pozostana one obojetnym materjatem. Wczesnoarabska teorja
muzyki tgczy sie czesciowo bezposrednio ze starogrecka, tworzy z drugiej
strony zrédto Sredniowiecznej teorji muzyki, majac doniosto$¢ o nie dajacych
sie nawet jeszcze przewidzie¢ rozmiarach, na co wyraznie juz wskazuje Farmer.
Z tych dwéch powoddéw, planowana publikacja dErlangera bedzie imata
znaczenie podobne ao zbioréw Gerberta i Coussemakera i przy badaniach
muzyki $redniowiecznej bedzie musiala byé w réwnej mierze uwzgledniona.
Co sie tyczy wydania | tomu, to nalezy przyznaé¢, ze odpowiada ono wszyst-
kim swym zadaniom. D’Erlanger, ktéry zyt w krajach arabskich i jest muzy-
kiem, daje jasny i tatwo zrozumiaty przektad, wolny oa btedéw dzieki swej
sumiennosci. Podaje tez krotkie biografje pisarzy arabskich, przedstawia ich
znaczenie, indywidualno$¢, zrédta a zarazem powody opuszczenia niektérych
traktatow, zaopatruje traktaty doskonatemi uwagami, $wiadczacemi o zna-
komitem znawstwie literatury przedmiotu Na wstepie znajdujemy przedmowe
piéra B. Carra de Vaus, dotyczaca historji, analizy i historji kultury. —
Bytoby przedwczes$nie zaja¢ juz obecnie stanowisko wobec traktatu Farabi’ego.
Uczyni to sam d’Erlanger w 5 i 6 tomie. Dlatego omoéwienie takie pozosta-
wiamy az do ukazania sie catej publikacji.

Dr, Juljan Pulikowski (Warszawa).

Veroffentlichungen der Geselschaft zur Erforschung der Musik des Orients,
I: Ja'qub Ibn Ishacj al-Kindi Risala fi hubr ta'lif al-alhan- Uetoer
die Komposition der Melodien. Nach der Handschrift Brit. Mus. Or.
2361 mit Uebersetzung, Einleitung und Kommentar sowie englischer
Einfiihrung herausgegeben von Robert LACHMAN und JYIAHMUD
En - HEFNI. Lipsk, Fr. Kistner u C. F. W. Siegel. 1931. les. 8°,
30, XX str.

Zwroémy uwage na fakty nastepujgce: Henry George Farmer, ktdrego
dwa gtéwne dzieta omoéwiliSmy wyzej i ktéry od szeregu lat wydaje szereg
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wartosciowych prac dotyczacych problematéw, ktére stoja w zwigzku z mu-
zyka arabska, rozpoczat wydawanie zbioru ,Coliection of Oriental Writers on
Musie'l — nastepnie baron d'Erlanger, ktéry od r. 1930 wydaje 7 tomoéw

majaca obja¢ publiitacje ,Musigue arabe'l (p. wyzej) — zalozenie w Ber-
linie ,Gesellschaft zur Erforschung der Musik des Orients'l i wydanie przez
nig publikacji, wymienionej powyzej — wreszcie ukazujgca sie od r, 1931

w Paryzu publikacja ,Corpus de musigue marocaine" pod kierownictwem
M. Prospera fticard'a! A wiec poczwdlrna serja wydawnictw zajmujacych
sie zupetnie lub przedewszystkiem zbadaniem i udostepnieniem teoretycz-
nych traktatéow arabskich! | to w czasach kryzysu ksiegarskiego, do czego
nalezy doda¢ wysokie koszty reprodukcji technicznej tekstéw arabskich! Zaomy
do powaznej mysli a nieuprzedzony obserwator tych faktéw zapyta sie ze
zdziwieniem, czy taka kumulacja jednokierunkowych prac jest przypadkowa,
czy tez moze swe istnienie zawdziecza szczeg6lnemu zainteresowaniu sie
muzyka Islamu. Co si¢ tyczy prac Farmera, to stoja one poza zjawiskami
czasowemi: autor ich oddawna zajmuje si¢ badaniem wczesnej muzyki per-
skiej i arabskiej, wykazujgc z wielkim polotem zwigzki miedzy arabska a Sre-
dniowieczng nauka muzycznag, przedstawiajac typ poréwnawczego muzykologa
w  wielkim stylu. Natomiast trzy inne publikacje uznaje za symptomatyczne
dla panujacego obecnie kryzysu w ,muzykologji poréwnawczej'l Nic to
nie méwi o wartosci tych trzech publikacyj, gdyz mozna je tylko z radoscig
powita¢. Chodzi tu tylko o ich uwarunkowane obecnemi czasami powstanie
ze stanowiska historji muzykologji poréwnawczej. Jak juz zaznaczytem
w ,Kwartalniku muzycznym'l, 1932, nr. 14/14, str. 617 i nast., z metodo-
logicznego i teleologicznego punktu widzenia rozpada sie muzykologja po-
robwnawcza na dwa obozy: jednym jest szkota berlinska, do ktérej przyta-
czaja sie badacze anglosascy (Ch. S. Myers, Al. Metfessel, A. H. Fox Strang-
ways i inni), druga za$ szkota wiedenska, t. j. Robert Lach i jego duchowy
uczen Wilhelm Heinitz (Hamburg). Obydwa kierunki przechodza obecnie pro-
ces kryzysowy: szkota wiedenska po $miatych rzutach teorji Lacha i jego
przetomowem postawieniu typowych, zasadniczych komplekséw kwestyj two-
rzacych muzykologje poréwnawcza szuka odpowiednich metod i Srodkow,
aby rozwigza¢ postawione problematy, posuwajgc sie w czeSci uczuciowo,
w czesSci rozumowo naprzéd w drodze planowych eksperymentéw i pragnac
stworzy¢ sobie aparat badawczy — szkota berlinska, ktéra opiera sie —
co do muzyki na podstawie psychologji tonu i akustyki odczuwa $wiadomie
lub nieswiadomie wasko zarysowany sw0j zakres i oglada sie za nowenii
drogami. W tem stadjum fermentacji, majagcem pierwiastkowo wewnetrzne
przestanki, wystepuje wtérnie jako zewnetrzny czynnik ta okolicznose,
ze warunki gospodarcze (wojna i czas powojenny) dziataja utrudniajgco,
n. p. wprost uniemozliwiaja zbiera, le materjam (podréze, zdjecia fonogiaficzne,
zbieranie instrumentéw muzycznych, obserwacje i t. p) co w sensie muzy-
kologji poréwnawczej uprawianej przez szkote berlinskg stanowito przedmiot
jej badan, Z tego wspoétdziatania obydwoéch czynnikéw, dokonujacego sie
w obrebie wspomnianej nauki w spos6b prawie klasyczny dla powstawania
ewolucyjnych proceséw duchowych — czy chodzi o nauke, polityke, czy
o poglad na Swiat lub sztuke — wynika albo pod$wiadomie odczuwana albo
wrecz uswiadomiona konieczno$¢ zwrécenia gtéwnej uwagi ,berlinsko'l na-
stawionych badaczy w kierunku Zrédet pisanych, historycznych. Nie-
zaleznie od siebie powstate lub powstajace serje publikacyj pozaeuropejskich
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traktatow teoretycznych sa wynikiem wytadowujgcego sie Kkryzysu i pragnie-
nia, aby dojs¢ do gtebszych poznan, anizeli te, ktére dawata dotychczasowa
sfera widzenia.

Wydanie matego, bez poczatku zachowanego traktatu el - Kindi'ego
jest ujete nastepujgco: po ,wstepie i komentarzul, do ktérej dotgczona
jest ,Introduction" w jezyku angielskim, nastepuje niemiecki przektad i tekst
arabski (w technicznie doskonalym druku). Cel tej ,introdukcji' nie jest
wiaaomy, poniewaz jest tylko skrotem wstepu, za$ dla czytelnika znajacego
jezyk angielski jest o tyle bez znaczenia, ze tekst traktatu jest podany w je-
zyku niemieckim, ktéry zna¢ musi ten, kto chce sie tym tekstem postugiwacd.
O ,wstepie i komentarzu" mozna powiedzie¢, ze wprowadzenie w sprawe
znaczenia arabskich teoretykéw muzycznych jest skape (o ilez wiecej dajg
pisma Farmera!). Natomiast godne pochwaly z powodu swej przekonywujacej
logiki i jasnosci sa podzialy i ustepy (czego brak w rekopisie). Kroétki wstep
do samego traktatu nie przekracza niestety tego, co jest wiadome kazdemu,
kto zna ogo6lnie starogreckg teorje muzyki. Wydawcy zaniechali wykazania
wielu waznych 1tgcznosci ze starogrecka i $redniowieczng teorja, mogacych
sie przyczyni¢ do ich wyjasnienia. — W ,Bencnt" jest powtérzony odczyt
Roberta Lachmanna p. t. ,Musikalische Forschungsaufgaben im vorderen
Orient", ujety w 2 cze$ci: |I. Metody, Il. Obecny stan badan (1. .Miejska mu-
zyka, 2. Muzyka wiejskiej ludnosci, 3. Muzyka taneczna i kultowa, 4. Pie$ni
dzieci), Ill. Zadania badawcze. Odczyt ten jest przeznaczony dla laikéw i tak
krétki i kursoryczny, ze z naukowego punktu widzenia moéwi niewiele, nie
wiecej, niz autor powiedziat w swej pracy ,Musik des Orients" (por. ,Kwar-
talnik muzyczny", 1929, |, 4, str. 450 i nast.) Na dwie kwestje jednak nale-
zatoby zwroéci¢ uwage: 1. jesli Lachmann wspomina dumnie o .12.000 zdjeciach
melodyj w berlinskiem Archiwum fonograficznem, to stusznie nalezatoby podaé
zdziesigtkowang ilos¢ fonogramoéw rzeczywiscie dajacych sie odstuchaé¢, a wiec
zdatnych do uzytku naukowego; 2. wywody na str. 6 odnoszace sie do prac
Idelsohna i wnioski na nich oparte sa bezprzedmiotowe, btedne i obalone
w naszem ich omoéwieniu (p. wyzej).

Dr. Juljan Pulikowski (Warszawa).

PANOFF PETER: Die altslavische Volks- und Kirchenmusik. Handbuch der Mu-
sikwissenschaft hrsg. v. Ernst Biicken. Wildpark - Potsdam, Akade-
mische Verlagsgesellschaft Athenaion. 1930. 4°, 32 str.

Mamy zamiar zajgé sie nie calg pracg Panowa, lecz tylko jej czeScia,
zajmujaca sie butgarska muzyka ludowa. Ograniczamy sie za$ do tej kwestji
dlatego, ze inne zagadnienia sa nam znane podopnie jak autorowi — tylko
z trzeciej reki. ,Handbuch' wydawany przez Buckeiia jest publikacja war-
tosciowa, tem bardziej wiec nalezy zwréci¢ uwage na pewne dzialy, ktoére
z powodu licznych btedéw nie doréwnuja catosci i moga przyczyni¢ sie
do rozpowszechnienia mylnych pogladéw. W pracy Panowa wykazemy je
szczegobtowiej, w ich kolejnosci.

Obraz przedstawiajacy mrkwicke (str. 1) jest zaopatrzony uwaga, wy-
magajaca uzupetlnienia obok dudziarza stoi na prawo grajek bebniacy, nie-
wyrazny w odbitce, wyrazny jednak w oryginale.

Na str. 1 twierdzi Panéw, ze ,w bogatej ludowej muzyce (butgarskiej)
zachowato sie to, co jest prawdziwe i dawne, w czystej i niesfalszowanej
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postacill, na str. 2 natomiast porusza z zupeing stusznoscig problemat ,obcych
wptywow, w szczegblnosci problemat catego wschodu". Sprzeczno$é¢ zatem
oczywista! Wptywy te w bulgarskiej muzyce ludowej sg bardzo silne, stan
za$ obecnych badan nie pozwala na tworzenie jakichkolwiek teoryj. — Nie-
mozliwe dc przyjecia a przytem osobliwe sg nastepujgce wywody (sir. 1): ,Dla
folklorystycznej metodybadan bytoby zgubnem, gdyby sie chciato bezpo-
Srednie muzyczne wypowiadanie sie duszy ludu pojmowaé¢ w drodze czysto
intelektualnego szperactwa i utrwali¢ je w formutach bez zycia i zwigzku.
Zywe fakty, zrodzone przez sile muzyczna i bezposrednia, niewymuszenie
twoércza czynno$¢ prymitywnego ludu mogg by¢é zrozumiane tylko w drodze
wczucia sie". Czy taki poglad ma by¢ nic nie moéwiaca retoryka i czy pragnie
by¢ traktowanym powaznie? To, co pisze Panéw, jest tylko subjektywnem
zupetnie nastawieniem do muzyki, przyczem rzeczywiscie odpada réznica mieg-
dzy muzyka ludowg aartystyczng. jest przeciez rzecza zrozumialg, ze bez
wzgledu na to, czy sie stucha dzieta Beethovenaczy piesni ludowej, zawsze
w takiem nastawieniu bedzie sie je pojmowato w drodze vrczucia sie wzgl.
przezycia. Jesli sie za$ do tego ogarniczymy i jesli to komus$ wystarczy, to
nauka jest mu zbyteczna (conajwyzej potrzebna do stworzenia materjatu). Ale
istniejg tacy, ktérzy ,w drodze" czysto intelektualnego szperactwa pragng
bardziej zblizy¢ sie do muzyki i jej zjawiskowych form i ktérzy sag zdania,
ze z pomocg objektywnych Kkryterjow gtebiej i bogaciej ,pojmowanie" uksztat-
tuja, a ci ludzie sa nazywani ,naukowcami". Jak juz powiedzieli§my, réznica
pomiedzy badawczemi metodami folkloru a historji muzyki nie lezy odnos$nie
do tego pierwszego w charakterystycznej dla niego ,drodze oaczuwania" (za-
sada badania jest zawsze jednakowa), lecz w zawsze inaczej objawiajgcej sie
réz licy materjatu. Do folklorystycznej metody pracy nalezg n. p. (czego Panéw
zupetnie nie uwzglednia): dokladne dane odnos$nie do fonogramu, wieku i pfci
Spiewaka lub grajka ludowego, jego ojczystych stron (pochodzenia), jego sta-
tego pobytu, jego zawodu, jego osSwiecenia, pochodzenia piesni (przez niego
wykonywanej, o ile to jest zawsze mozliwe), i t. p. Wystarczy przypatrzeé
sie metodom pracy E; Hornbostela, R. Lacha, W. Heinitza i t. d. — Jesli Panow
twierdzi (str. 2), ze ,dzieki fonograficznemu ujeciu materjatlu jest nam dana
mozno$¢ bezposredniego dotarcia do swoisto$ci (podkr. przez Panowa)
starostowianskiej muzyki ludowej", to twierdzenie takie nalezy bardzo ogra-
niczyé. A\ozna conajwyzej mowi¢ o ,swoistosci muzycznej struktury”, ale nie
o swoistosci wogdle. Do tej bowiem nalezy jeszcze bardzo wiele innych
czynnikéw, ktére zna badacz folkloru.

Jako jedng z cech skali uznaje Panéw (str. 2) ,melodyczny ciezar po-
szczeg6lnych tonéw skali", ale nie podaje zasad, wedtug ktoérych rozdziela
ten ciezar. W analizach jego nie znajdujemy zasadniczych i statych linij, Pa-
néw postepuje dowolnie, co potem wykazemy. Poniewaz P. twierdzi, ze zro-
zumienie bulgarskiej muzyki ludowej w jej linearnym charakterze natrafia
u nas harmonicznie nastawionych zachodnich Europejczykéw na trudnosci
przeto bylaby pozadana doktadna analiza dla wykazania ,melodycznego cie-
zaru" tej muzyki. Jest przeciez tatwe do pojecia, ze inaczej odczuwa przebieg
meliczny ten, Kkto jest nastawiony wertykalno - harmonicznie, inaczej za$
myslacy horyzontalno - homofonicznie.

Na str. 2 czytamy: ,Te zawiklane rytmy najprawdopodobniej mozna uza-
sadni¢ tem, ze starano si¢ da¢ odpowiednio silny wyraz pierwotnym wy-
obrazeniom religijnym i obrzedowym ceremonjom" (C. Stumpf). Twierdzenie to



nie jest nietylko czem$ najprawdopodobniejszern, ale wrecz przeciwnie, zu-
petnie nieprawdopodobnem, na co mozna przytoczy¢ bardzo wiele dowodéw.
Autor powotuje sie na Stumpta, ale nie wiemy, skad jest cytowane i czy jest
dostownem, czy tez streszczonym cytatem..., co niekiedy jest rzecza wazng. —
Twierdzenie Panowa, ze $piewy kultowe ,mimo oporu ze strony kosciota
zachowaty sie prawie nienaruszone'l (str. 3) nalezy zmodyfikowaé: powinno
by¢ ,z powodu stabego oporu'l

Panéw twierazi, ze melodyczng wilasciwoscia najstarszych bulgarskich
melodyj jest obreb kwarty czystej. Ale dowody jego sa wysoce nieprawdo-
podobne : 1 jesSli przyjmuje, ze witasciwos¢ te wykazuje muzyka obecnie
zyjacych Pertnjakéw i WotjaKéw, ktérzy niegdy$ byli sgsiadami dawa-
nych Bulgaréw i ze muzyka tych wszystkich ludéw byta podobna do siebie,
to w tem widzimy mniej niz hipoteze. Przedewszystkiem nie jest wcale wia-
dome, czy dzisiejsza muzyka Permjakéw i Wotjakéw jest identyczna z dawng
ich muzyka, nastepnie — gdyby nawet nie zaszty zmiany — jest rzecza bardzo
ryzykowna twierdzi¢, ze dwa niegay$ z sobag sasiaduujace ludy posiadaty
jednakowag strukture muzyki, poniewaz byly sgsiadami. Twierdzenia zatem tego
rodzaju majg réwnie wdele za soba, jak i przeciw sobie. 2. Jakie sa kryterja,
wedtug ktérych ,dawnel $piewy odr6znia Panéw od ,nowych"? Kazdy badacz
folkloru wie, jak trudnem jest przeprowadzi¢ takie poréwnania i jakie groza
w takich wypadkach niebezpieczenstwa btgkania sie. Byloby zatem wskazane
sformutowanie zasad...

Jedna kwestja budzi zdziwienie, mianowicie to, ze melodje ludowe but-
garskie zostaty zdjete ,w czasie wojny w obozach jencéw . Czyzby Bulgarzy
jako sprzymierzency Niemiec znajdowali sie w tych obozach jako jency?
Jesli to byli Builgarzy, to chypa jako przynalezni do innych panstw, a wtedy
watpi¢ mozna czy materjat uzyskany mogitby by¢ uznany za typowo bulgarski,
gdyz w takich wypadkach, jak wiadomo, materjaly muszg wykazywaé¢ wptywy
obce. Nalezatoby te kwestje wyjasnic.

SposéD dokonania transkrypcji ptyt wymaga szeregu uwag. Brak jest
podania intonacji, rodzaju i czystoSci interwatéw, wskazéwek, czy interwaly
sg naturalne czy temperowane i t. d. Jeden z podpisanych referentéw (Dr. Spas-
sow — przyp. red.), zajmujac sie ludowg muzyka bulgarska, zauwazyt, ze
interwaly w tej muzyce wcale nie sg zawsze identyczne z uzywanemi pow-
szechnie, a poniewaz wystepujg one z pewng prawidtowoscig i regularnoscia,
przeto nie sa czem$ przypadkowem i niezamierzonem, lecz tworza system.

O przyktadzie 1 (str. 3) pisze P.: ,Zaakcentowana jest réwniez wielka
tercja h-g zapewne jako interwal prowadzacy do giéwnego tonu solll
Jednakze ta tercja nie jest przedewszystkiem czysta, a powtdére zachodzi tylko
jeden raz w nastepujgcej formie:

Wprawdzie h otrzymuje lekki akcent z powodu akcentu stowa, lecz
dukt melodyczny witasciwie go znosi. — W przyktadzie 2 (str. 3) porzadek
tonéw nie nastepuje weditug ich melodycznej wagi. Zamiast:
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Melodja bowiem wraz ze swemi akcentami brzmi nastepujgco:
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Ze w przykitadzie 3 (str. 4) ,gtébwny akcent posiada kwarta c-g“,
nie wydaje nam si¢ by¢ stusznem. Albowiem: g jest gtébwnym tonem | rzedu,
hid Il rzedu, h i as Ill rzedu, gtbwng wage zatem ma kwinta d-g.

Niezrozumiatem jest, dlaczego witasnie melodja nr. 7 (str. 5 ma by¢
przyktadem pentatoniki anhemitonicznej. Wprawdzie ton / ma charakter przej-
Sciowy, ale nie ton h, k-.6ry przy ,d? wystepuje dwukrotnie z akcentem.
Lepszymi przyktadami sa nr. 6 i 4. Jak przy transkrypcjach innych, tak i przy
przyktadzie 8 i 10 (str. 5 i 7) brak wszelkich objasnien co Jo pochodzenia
zaje¢. Czytamy tylko: ,Epische Ballade aus dem Mittelgebirge (Bulgarien)
Phon. Nr. 2 aus der Sammlung ,Wolter", Staatl. Phonogramm Archiv - Berlin",
brak wiadomosci (tak niezbednych!) o czasie zdjecia, miejscu, osobie i t. d.

Na str. 6 czytamy: ,W powyzszych cytatach nutowych ze wzgledu na
europejskiego czytelnika aokonane oznaczenia taktu wynikaja z czysto melo-
dycznych kryterjéow i odpowiadaja tylko w przyblizeniu pojmowaniu $piewaka"
(ludowego, butgarskiego). Zapytajmy: kto tu jest bardziej miarodajnym, my
czy S$piewak? Jesli sie pracuje wedtug fonograméw, to takie postepowanie
jest dowolnosciag, bleaem.

Zupetnie niemozliwg jest transkrypcja rytmicznych stosunkéw w przy-
ktadzie 9 i 10 (str. 7). Powdd lezy, o'ile mozna przypusci¢, w tem, ze
Spiewak (lub $piewacy) nie znal dokladnie formy bedacej w uzyciu (zdjecia
dokonano w obozie jernicéw, gdzie nie wystepowali Bulgarzy czystego typu),
albo ze Panow nie zrozumiat dokiadnie rytmicznych stosunkéw tych melodyj.
Jakkolwiekbgdz sie sprawa przedstawia, forma, w jakiej melodje te sag $pie-
wane, jest inna. ,Raceniza" posiada tylko takt 7/16, a wyjatkéw niema.
Melodja xa musi zatem przedstawia¢ sie nastepujgco:
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W najwyzszej mierze dziwnem jest, ze P. sam wyraznie pisze (str. 11):
,~Jego metrum jest zawsze (jego podkreslenie) 7/16", tu za$ przenosi je do
3/8. Jak to wyjasni¢? Ze nie kierujemy sie tu zadng subjektywnag pobudka,
o tem moze sie przekona¢ kazdy, jesSli uczyni poréwnanie z nastepujgcemi
ptytami: 1. Parlophon B 10 597 — Il. Gaida-Solo; 2 Odeon A 192 065 b —
Gadulka mit Gesang im Raceniza - Tempo; 3. Columbia (H. 1333) D 8628 —
Raceniza. Blechmusik. — Zupelnie pewnie mozna stwierdzi¢, ze trzecia czes¢

jest wdluzona, schemat zatem moze byc¢albo:ii = 1 01 10 albo tezJ" Ng
e <G Joe o . * * e
Analogiczny blad znajdujemy w przykiadzie nr. 10, posiadajgcym takt
K j6, anie r/s. Schemat jegozatem jest: fiofi . 41 7°lub b it1S g1
*0 00 O 000 00 O .

Wobec tego melodja powinna mie¢ nasigpujacy wyglad:



Zresztg te sama melodje znajdujemy z matymi warjantami lecz trafnym
rytmie w dziele: Dobri Christoff, Sbornik sa narodni umotwierenija, tom
XXVIl, Bulgarska Akademja Umiejetnosci (str. 22). Takie przeoczenia ze
strony Panoffa stawiafg sprawe w falszywem S$wietle.

Na str. 7 czytamy: ,Bardzo rzadko tacza sie instrumenty ludowe w ze-
spo6t. Tymczasem jednakze przy grze do tancéw weselnych znajdujemy w Buit-
garji potaczenia instrumentéw perkusyjnych z detemi lub smyczkowemi, jak
zresztg wida¢ na rycinie w pracy Panowa. Mozna jedynie moéwi¢ o rzadko-
Sciach zespotow.

Na str. 8 czytamy, ze ,tambura - bulgarija® nalezy do ,najbardziej roz-
powszechnionych instrumentéwl; zauwazy¢ nalezy ze jest nim ,gadulka - gusla“,
a ,tambura bulgarija“ jest uzywany najczeSciej w swej ojczyznie, t. j. Ma-
cedonji. — 0O ,gadulce" pisze P. na str. 8, ze jej ,trzy struny sg strojone
kwintami albo wunisono (podkr. przez autora). Nigdy nie sg one
strojone unisono!

Wreszcie kilka uwag o ,literaturze" (str. 31). Juz ona wskazuje na me-
tode pracy Panowa. Wymienia kilka zaledwie prac, przejetych albo dostownie
albo tresSciowo przez autora. Nie wspomina nawet o W. Stoinie. Usuwa moz-
no$¢ poréwnania i kontroli. Literatura bulgarska z tego zakresu nie jest
wcale uboga. Stoin ogtasza prace z resume w niemieckim jezyku, a obok niego
moznaby wymieni¢ klikanascie tomoéw publikacji Akademji bulgarskiej, po-
nadto niemieckie prace, n. p. Braszowanowa, Stojana it d, a wreszcie
w réznych jezykach i czasopismach ogtoszone przyczynki. Mozna zapewne
od ,fachowca" wymaga¢ znajomosci zwiaszcza tak nielicznej literatu-y. Brak
tez dziet poréwnawczych, jak Kuby, Kuhaca i inn. Prawdopodobnie byly auto-
rowi obce, inaczej bowiem praca jego wypadtaby inaczej. Autor prawdopo-
dobnie przebywat juz dluzej poza Bulgarja i nie zapamietat wszystkiego
nalezycie, a nastepnie utatwitl sobie zadanie w swej pracy, ktdérej rozmiary
z nieznanych powodow sa zbyt szczupte Dla publikacji takiej, jak ,Handbuch"
nalezato byto onanowa¢ obszerniejszy materjat, a réwniez dokladnie zazrfa-
jomi¢ sie z literaturg przedmiotu, aby wyniki pracy byly lepsze.

Dr. Juljan Pulikowski (Warszawa) i Dr. W. Spassoff (Sofia).

KOSCHMIEDER EPWIN, Przyczynki do zagadnien chomonji w hirmosach ro-
syjskich. Wilno 1932 (Instytut Naukowo-Badawczy Europy Wschodniej,
Sekcja Filologiczna nr. 2). Str 41 -f-81 te«stu nutowego, 3 fascimilia.

O ile wspotpraca muzykologji z szeregiem dyscyplin sasiednich jak
psychologja, fizjologja Ilub fizyka, znajduje sie dzi§ juz na dobrej drodze,
to niestety duzo jeszcze do zyczenia pozostawiajg jej stosunki z pewnym
innym sasiadem, nie mniej bliskim i nie mniej do $cistego wspoétzycia z nig
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predestynowanym, mianowicie z lingwistyka. Mowa i $piew wraz z mu-
zyka instrumentalng sa zjawiskami tak blizniaczo z sobag spukrewnionemi,
ukazuja tyle zwiazkéw tajemniczych i giebokich, ze to wzajemne ignorowanie
sie lingwistyki z muzykoiogja pozbawia obie strony moznosci wielu waznych
poznari, poczagwszy od szczeg6towych zagadnien fonetyki i barwy dzwieku,
skali, rytmiki i t. p. a skonczywszy na fundamentalnej teorji powstania i za-
sadniczego stosunku emanacji mownej i $piewnej Przyczyny tego braku nie
trzeba bodaj daleko szukaé: nie znalazta sie¢ poprostu jeszcze taka indy-
widualnos$¢, ktéraby tgczyta w sobie zainteresowania muzykologiczne z jezy-
koznawczemi w sposéb tak genjalny jak #taczyli je np. Helmholtz i Stumpf
z fizjologicznemi i psycnologicznemi, — szary za$ o0g6t pracownikéw po
jednej jak i drugiej stronie nie kwapit sie oczywiscie do roboty nowej, ktorej
zagadnienn i celéw nikt mu namacalnie nie wytyczyt, a do Kktérej nalezatoby
przygotowac sie przez rzetelne studja obustronne. Dlatego tez pojawienie sie
powaznego wysitku z pogranicza tych dwéch dyscyplin musi sie dzi§ jeszcze
uwaza¢ za wypadek niecodzienny w nauce miedzynarodowej, a w polskiej’,
jezeli sie nie myle, nawet za nowos$S¢ zupeina, Kktérej juz temsamem przystu-
guje znaczenie zasadnicze.

Autor ,Przyczynkéw do zagadnienia chomonji“, prof. Koschmieder, jest
z zawodu slawista — zajmuje katedre filologji stowianskiej w Uniwersytecie
Stefana Batorego — i nie wycelowat swojej pracy bynajmniej w zadne probiemy
muzyczne, ale wyaznie w jezykowe. Tem niemniej pobiezne juz prze-
kartkowanie wystarcza, azeby sie przekonaé¢ ,ze prawdy swojej szuka prze-
dewszystkiem w materjale nutowym, ize podstawowg czes¢ jego
indukcji stanowi, prowadzona z pelnem znawstwem analiza muzyczna.
Inaczej by¢ nie moze, a raczg] nie powinno, rozchodzi sie bowiem o pewne
zjawisko jezykowe w tekstach $piewanych, i skfada sie¢ to tez zu-
petnie logicznie, ze ten pierwszy polski wypad lingwistyczno - muzykologiczny
odbywa sie wlasnie na tym terenie, w tem kondominjum i kojcu wzajemnych,
uchwytnych wptywéw pomiedzy mowag a $piewem. Zjawisko przez autora
badane lezy mianowicie w zakresie rosyjskiego $piewu cerkiewnego, a po-
lega na pewnej rozbieznosci pomiedzy wokalizacjg przez kilka wiekéw w $piewie
tym uzywang a wspo6iczesng wymowag potoczna.

Kiedy w wieku XlI. zaczetonotowac¢ ruskie melodje cerkiewne, — oparte,
jak wiadomo, posrednio czy bezposrednio nawzorach bizantyjskich, — wy-
mawiane byly jeszcze stare cerkiewnostowianskie Dotsamogtoski, t. zw. jery,
i stad traktowano te gloski na réwni z samogtoskami petnemi, przydzielajac
im w melodji osobne tony lub ligatury. | chociaz juz w wieku nastepnym roz-
poczyna sie zanik jer6w w mowie potocznej, to jednak w $piewnikach cer-
kiewnych pozostajfi one na dawnem miejscu, jakoby w znaczeniu potwo-
katéow samodzwiecznych, az do w. XIV., w ktérym pojawia si¢ t. zw. chomonja.
Miejsce jeréw zajmujg odtad samogtoski o lub e, — stad liczne wygtosy na
cho i mo i nazwa chomonja, — przez co ,razdjeJnorjeczijel pomiedzy cer-
kiewnym $piewem a mowa nabiera fo-me zgota skrajng. Dziwolag ten zo-
stat zasadniczo wusuniety w w XVIIl., zachowat sie jednakze do dnia dzi-
siejszego u staroobrzedowcow.

Nad ciekawym tym przejawem zastanawiano si¢ niejednokrotnie, nie
poddawano go jeanak jeszcze badaniom tak szczegétowym jak to czyni
prof. Koschmieder. Nie atakuje on coprawda problemu chomonji na calym
froncie, lecz wykrawa sobie 2z caloksztaltu pewne zagadnienie specjalne,

Rocznik muzykologiczny. 13
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o wyborze ktérego zadecydowaly zapewne dostepne autorowi zrédia z prze-
tomu XVI. i XVII. wieku: inaczej trudnoby byto zrozumieé¢, dlaczego nie
podchodzi do kwestji chomonji od strony genezy, a przeciwnie od jej
zaniku. Lecz pomimo tego negatywnego postawienia sprawy pada nieje-
den promien S$wiatta takze i na pozytywng strone problemu.

Juz Stefan Smolenski zauwazyt, ze w drugiej potowie XVI w. pojawia
sie w tekstach zasadniczo chomonijnych czesto na miejscach nieakcentowanych
zanik cnomonji; czyli: ze zamiast dawnycli jeré6w samodiwiecznych znajdu-
jemy w tych wypadkach nie o lub e, lecz znéw znaki jerowe, ale pozbawione
samodzwiecznos$ci (wiec juz w znaczeniu ,twardego" i ,miekkiego znaku"),
co wynika z faktu, ze nuty przynalezne zostaly opuszczone. Dzigki temu spo-
tykamy obok siebie formy bogo i bog, Christoso i Christos, oteceme i otceme.
Nawigzujgc do tego spostrzezenia, przez Smolenskiego dosy¢ szkicowo tylko
sformutowanego, autor dazy do dokltadnego okreslenia warunkéw, w ja-
kich ta skionnos¢ eliminacyjna potrafi a w jakich nie potrafi przetamaé za-
sady chomonijnej, i warunki te odnajduje wytgcznie w rytmicznych akcen-
tach i tektonice melodji. Jako substrat zasadniczy postuzyt mu przytem
rekopis bibljoteki uniwersyteckiej w Wroctawiu ms. slav. 5., zawierajacy
zbiér rosyjskich $piewéw liturgicznych w Kki-jukach z konca XVI. w. doda-
nymi w poczatku w. XVII. znakami Szajdurowa, a zatem Zzr6dio czytelne
juz i pod wzgledem wysokosci tonéw. W szczeg6lnosci za$ opart sie na
hirmologjum, jako dziale do badan tego rodzaju najpodatniejszym ze wzgledu
na jego stanowisko posrednie pomiedzy wybujaig melismatykg stichirarjum
a suchym, lekcyjnym recytatywem obichodu.

Streszczam wyniki: ,Zanik chomonji wystepuje prawie wytgcznie
po silnych akcentach rytmicznych melodji, lecz tylko wtedy, gdy ton do da-
nej syllaby nalezacy kwalifikuje sie ,na podstawie zasad kompozycyjnych"”
jako ,zbyteczny"; przyktady znachodza sie przewaznie na poczatku strof mu-
zycznych. O ile natomiast odnos$ny ton jestpod wzgledem muzycznym nie-
zbedny, to chomonja pozostaje pomimo poprzedniegoakcentu me-
lodycznego, i stad tez utrzymuje sie ona bezwzglednie w formutach kaden-
cyjnych, t. zw. ,popjewkach”, ktére sg nieodmienne; ,zanik chomonji na sa-
mym koncu piesni cerkiewnych wog6le nie wystepuje, a na koncach strof
tylko bardzo rzadko".

Innemi stowy: zanik chomonji osadza si¢ w dynamicznych minimach
melodji, tj. w momentach, kiedy odprezenie emocjonalno - amplitudinarne po
silnych akcentach natrafia na staby punkt tektoniczny. Pozytywnie wyrazit-
bym to tak, ze przy dynamis normalnej i nadnormalnej rosyjski $piew hir-
mosowy tego okresu wymaga chomonijnej wymowy- jeréw jako koniecznosci,
a wymowe potoczng czyli niewymawianie jeréw toleruje tylko tam, gdzie
jego dynamis obniza sie do dynamis mowy. Chomonja jest w danym za-
kresie czasowo - przestrzeniowym poprostu symptomem petnospiewu,
petnej emisji $piewnej. To wyrazne przeciwstawienie: petnospiew
z chomonjg — pétSpiew bez chomonji — nasuwa mi pewne refleksje co ao
samej istoty i genezy praktyki chomonijnej, ktére mogtyby ewentualnip za-
wazy¢ przy dalszych pracach nad tem zagadnieniem.

Wobec roéznic fizjologicznych, zachodzacych oomiedzy czynnoscia $pie-
wajgcego a mowiacego, spotykamy sie, jak wiadome, u wszystkich ludéw
kuli ziemskiej z faktem, ze wymowa stéw przy S$piewie rézni sie bardzo
czesto od wymowy w jezyku potocznym Dzieje sie to normalnie w petno-
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Spiewie czyli arji, przy witasciwej emisji Spiewnej, a najbardziej przy zwiek-
szonym wysitku, na nutach gtosnych i nad norme wysokich Ilub niskich;
w typowym poétSpiewie czyli recytatywie zjawisko to zasadniczo nie wyste-
puje. Uporzagdkowanie tych przejawéw na podstawie materjatu fonograficz-
nego nalezatoby do najwdzieczniejszych zadan tej wiasnie nauki lingwistyczno-
muzykologicznej, ktérej nam tak potrzeba. Jeru cerkiewnostowianskie napewno
nie nalezalty do gtosek ,$piewnych*, pozostawaly one ponizej dynamicznego
poziomu petnosamogtosek, i niewatpliwie juz w okresie pierwszego ,istino-
rjeczija“* popi nie $piewali ich tak jak sie je przypuszczalnie wymawiato
w mowie powszedniej. Oczywiscie kazdorazowy kierunek takich odchylen wy-
muwy $piewackiej od oratorskiej zalezy od fizjologicznej predyspozycji i tra-
dycji, wzglednie szkoiy, emisyjnej. | oto chciatbym w tym watku zwrécié
uwage na znane ogdlnie z Hucbalda i Cottoniusa sylaby Noeane, Noeonoeoane
i t. p., podkiadane przez tych teoretykéw pod schematy intonacyjne poszcze-
gélnych modi. Syllaoy te i schematy znat tez juz przed Hucbaldem Aurelia-
nus Reomensis i traktuje je jako rzecz powszechnie przyjeta i starg (por.
H. Riemann, Handbuch der Mnsikgeschichte, 1 2, Leipzig 1905, p. 56 s.j.
Wiadomo o S$cistym zwiazku wyktadanej przez tych autoréw praktyki za-
chodniej IX. do Xl. wieku z 6éwczesng muzyKa grecka, i dziwi¢ sie tylko
mozna, ze z zrodet tych tak wzglednie mato dotad korzystano dla uzu-
petnienia naszych wiadomos$ci o praktyce paleobizantyjskiej. Nie wchodze
tu w nader ciekawa kwestje samych formut melodycznych, idzie mi jedynie
o owe zagadkowe syllaby.

O ich znaczeniu poucza nas z pisarzy wspoiczesnych jeden Dodaj
flurelian, a  mianowicie wynika z jego relacji, ze sg to poprostu uzywane
w muzyce bizantyjsKiej syllaby do $piewu bez zadnej konkretnej tresci. Czy
zostaly one dobrane apriori tylko ze wzgledu na $piewnos$¢ jak Graunow-
skie da me ni po tu la be, czytez nalezy je uwaza¢ za S$lady jlbkiej$ dawnej
mysli  konstruktywnej, ktérych pierwotnego sensu nikt juz nie rozumiat, to
nas tu nie interesuje — do$¢ na tem, ze wediug jedynego zrodia wspoicze-
snego stuzyly one w praktyce bizantyjskiej wieku IX i nastgpnych zwyczajnie
jako substrat do wokaliz, i to, analogicznie do naszego ut re mi, zapewne
w zakresie dos$¢ szerokim jako powszechny podkitad do ¢wiczen $piewackich
bez tekstu.

Dochodze obecnie do punktu, w Kktérym dopatruje sie pewnej analogji
tych paleobizantyjskich syllab solfeggiowych z chomonja: przegladajac je
bowiem w zwigzku z melodjami, spostrzegamy, ze przewazajag w nich bez-
wzglednie, nietylko liczeDnie, ale i pod wzgledem dynamicznego znaczenia
w melodji, samogtoski o i e; a i i odgrywaja przy nich role podrzedna.
O ileby zatem poptacato dzi§ jeszcze wypowiedziane 25 lat temu twierdzenie
O. v. Riesemanna (Die Notationen des altrussischen Kirchengesanges, Leipzig
1909, p. 44), jakoDy chomonja rosyjska wystepowata wytgcznie w $pie-
wach cerkiewnych (,sie beschrankte sich ausschliesslich auf die Gesangstexte
der Kirchenbiicher"), to moznaby upatrywa¢ w niej ustabilizowany przejaw
emancypacji wymowy tekstu w $piewie od jego wymowy w jezyku potocz-
nym, — przejaw majgcy swoje zr6dto w naturze samego $Spiewu,
a w szczeg6tach specyficznych uwarunkowany przez przyrodzonag skton-
no$¢ ludu ruskiego oraz przez szkote $piewacka, pod ktérej wply-
wem ksztattowat sie $Spiew ruskiej cerkwi.

Niejestem filologiem - slawistg i oceni¢ nie moge, czy i jakiej modyf'-
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kacji wymaga po dzi§ dzien poglad Riesemanna na kwestje zastosowania
chomonji poza $piewem. Lecz i niezbite dowody na jej przygodne wyste-
powanie w mowie potocznej, choéby i przed jej notowaniem w $piewie, nie
pozwalatyby m. zd. przej$¢ do porzadku nad konkluzjami, wynikajacenu
z powyzszych zastanowienn, a ktére sformutowatbym w nastepujacych dwuch
alternatywach, jednej maksymalnej a drugiej minimalnej: albo 1) chomonja
jest fenomenem zasadniczo i pierwotnie $piewackim w $piewie i ze
Spiewu powstatym, a nie mownym, ktoryby sie w $piewie tylko dtuzej niz
w mowie zakonserwowat tak jak francuskie e muet; w takim razie wyste-
powanie w mowie dowodzitloby o wptywie wymowy S$piewackiej
na potoczng; — albo 2) chomonja rozwineta sie r6wnolegle w mo-
wie i $piewie, przyczem wptyw emisji Spiewaczej wogdle
a szkoty bizantyjskiej w szczegélnosci uwazacby nalezato za in-
tegralny. W jednym jak i w drugim wypadku mielibySmy te Kkorzysé, ze
chomonja przestataby by¢ dziwolggiem, a przedstawiataby sie tylko jako
wybitne paradiyma naturalnego porzadku rzeczy. Jakiekolwiek zreszta beda
z tego rezultaty, to w kazdym razie sprawa zastuguje na zbadanie, choéby
dlatego, ze trudno bodaj o lepszy materjat historyczny dla zapoczatkowania
stuajéw zasadniczych nad stosunkiem wymowy $piewackiej a oratorskiej.
R ktéz wie, co za nowe perspektywy z takich studjéw wynikngé moga
nietylko dla historji jeréw stowianskich, ale dla biologji ludzkiej mowy wogéle.

Powracam do rezultatéw prof. Koschmiedera. mam wrazenie, ze beda
one w swoim zakresie mniejwiecej definitywne. Uzasadnia je wnikliwy i su-
mienny rozbiér bogatego materjalu melodycznego z chomonjg, dokonanyl
z Swietng znajomos$cig natury i historji $piewu cerkiewnego, a potwierdzenie
znajdujag nadto w ciekawem zestawieniu tekstéw chomonijnych z tekstami
starszymi i greckimi. Nieco dziwnem moze si¢ wydawaé, ze autor dla wy-
jasnienia zasad melodyki cerkiewnej poréwnuje ja nie z monodjag grego-
rjanska, ktoéraby sie bodaj najlepiej do tego nadawata, lecz z piesnig za-
chodnig nowoczesng; rozumiem jednak, ze czynit to zapewne celowo, azeby
uwypukli¢ istote $piewu cerkiewnego witasnie przez kontrast. Wielce pozg-

danem byloby tez i poréwnanie nietylko tekstéw stownych chomonijnych
z greckimi, lecz takze i melodji; przyznaje jednakze, ze bylby to przedmiot
wysitku specjalnego, i to nie bylejakiego. Zarzut dla autora ,Przyczynkow"

nie miesci sie ani w tej uwadze ani w poprzedniej. Zawdzieczamy mu duzy
i pewny krok naprzéd ku rozwigzaniu zagadnienia chomonji, a co wiecej,
uprzystepienia cennego zabytku w postaci 1 tonu hirmoiogjum z wyzej:
wzmiankowanego rekopisu wroctawskiego, w transkrypcji na Metallowskie
krjuki oraz na nuty nowoczesne, z dodatkiem trzech stron oryginaiu w od-

bitce fotograficznej.
Dr. tucjan Kamienski (Poznah).
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Stanistaw Sylwester Szarzynski (1706) — Sonata

a due violini e basso Pro 0 rganN 0 .ccoeeeeeeniineeeeeeniieneas 4.—
Marcin Mielczewski (] 1651) — ,Deus in nomine tuo*®
Concerto a 4: Basso solo eon 2 Yiolini e Fagotto
(Violoncello) eon Basso d'O rg @ N 0 .ococcciceiiiiiiiiiieeaneeeeennnn 6.50
Jacek (Hyacintlius) R6zycki (fca 1700) — Hymn i eccle-
siastici (quatuor vocibus concinendi) — Partytura . . . 44—
Gtosy A — .50
Barttomiej Pekiel (Jca 1670) — ,Audite mortales"”

a 2 canti, 2 Alti, Tenore, Basso, 2 Vioie da gamba, Yiolone

€0N BasSO A'O I g @ N 0 cooieiiiiiiieeeieiiie et e 7.—
Stanistaw Sylwester Szarzynski — ,Pariendo non gra-
varis‘ Concerto a 3: Solo Tenore, 2 Violini e Viola
(Violoncello) eon Basso d'Organo .oeeiiiveiiiieiiieeeeeeeies 6.50
Marcin Mielczewski (f 1651) — Canzona a 3:

a doi Violini e Fagotto o Viola (Vi-oloncello) eon Basso
dOrgano . 6.50
Gregorius Gervasius Gorczycki (f 1734) — Miss a
Paschalis (quatror vocibus cantanda) Cantus, Altus,
Tenor, Bassus — Partytura ..., 5—
GlOSY — .50

Anonymus (Dolski nieznany kompozytor) (s. XVI) —
,Duma“ na 4 instrumenty (2 Violini, Viola e Violoncello) 3.—

Wactaw Z Szamotut (Venceslaus  Samotulinus)

(f 1572) — ,In Te Domine speravi® (Psalmus XXX)
(quatuor vocibus concinendus) — Partytura . . . 33—
G 0 S Y it — .50
Stanistaw Sylwester Szarzynski (ca. 1700) — ,Jesu spes

mea“ Concerto a 3 de Deo, Canto solo e 2 Yiolini eon
Basso d’Organo (e Yioloncello)..oovviiiiiiiiiiiiiiiiiieeee e 5—
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Zt.
Zeszyt XI. Adam Jarzebski (f 1649) — ,Tam buritta“ a tre
voci: Violino, due Viole e Basso Continuo (Violino, Viola,
Yioloncello € Cembalo).cciiiiiiii e 4.—
Zeszyt Xll. Mikotaj Zielenski (ca 1611) — ,Vox in Rama“ Com-
munio 2 soprani, mezzosoprano e tenore (eon Organo)
(2 soprani, altus et bassus) — Partytura. 2,—
G 0 S Y —.10
Zeszyt XIIl. P. Damian P. S. (f 1729) — ,Vtni consolator* Con-
certo a 2: Canto e Ciarino (o \iolino) eon Basso d’'Organo 4 —
Zeszyt XIV. Grzegorz Gerwazy Gorczycki (f 1734) — ,llluxit sol
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Glosy wokalne P 0 i e —.20
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~Kwartalnik Muzyczny" Roczniki 1928—1933, komplet 40.—
Pojedyricze zeszyty' 1, 2, 3, 4, 5 8 i 9 PO ccoovvrriiiiiiiiieniennn, 3.—
6iA 10/11, 12/13, 14/15 i 16 po 5.-
17718, 19720 P O ceereieiieieeiiiniieiiei s 9.—

~Muzyka Polska" Organ Towarzystwa Wydawniczego Muzuki Poi-
skiej, kwartalnik pos$wiecony zagadnieniom zyciamuzucznego

w Polsce — Rocznik 1934 komplet
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