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Pro/. Kon,. Muz. Dr. a Kissa (Lwow)

RADJO WE WSPOLCZESNEJKULTURZE MUZYCZNEJ)
P; yclioiogiczne, artystyczne, spoteczne i pedagogiczne problematy eadja)

Kazdy nowy czynnik kultury, wytaniajagcy sie w jakiej$ epoce dzieki
niestrudzenie szukajacej i organizujacej mysli ludzkiej, wcze$niej lub
pézniej wigze sie z calym szeregiem innych czynnikéw tej kultury,
wspotpracuje z niemi lub przeciw nim i stwarza tem samem naukom
o kulturze duchowej nowe problemy do rozwigzania. Takim czynni-
kiem, ktéry wyloni! sie przed 10 laty, a ktory juz dzi§ siegnat do
wszystkich dziedzin zycia spotecznego i zazebit sie prawie o wszystkie
jego problemy, a szczegdlnie silnie zawazyt na zyciu muzycznem, jest
radjo. Z muzycznego wiasnie punktu widzenia chcialabym wiec dzi$
podjaé i przedstawi¢ szereg probleméw radja, a to: psychologiczne,
artystyczne, socjalne i pedagogiczne. Zacznijmy od najbardziej podsta-
wowego, od psychologji radja, a raczej psychologji stuchania przez radjo.

Wszyscy zdajemy sobie sprawe z tego, ze miedzy muzykag stysza-
ng przez radjo, a bezposrednio stuchang zachodzg dos$é silne rdoznice.
Na réznice te sklada sie caly szereg momentow natury 1) akustycznej
2) fizjologicznej i 3) czysto psychicznej, ktore kolejno postaram sie
omowic.

1) Przedewszystkiem wytania sie tu pytanie: jak zachowuje sie sam
dzwiek, elementarny materjat muzyki, w transmisji radjowej? Tu na-
lezy zaznaczy¢, ze og6lne prawa fizykalne, odnoszace sie do powsta-
wania i rozchodzenia sie dZzwiekéw zachowujg w catej petni swa waz-
nos¢ takze i w dziedzinie radja. Dzwiek transmitowany przez radjo
nie traci zadnej ze swych cech, wiasnosci, a tylko niektére z nich ule-

b Artykut niniejszy jest rozszerzeniem odczytu wygtoszonego z ramienia Polskiego
Towarzystwa Muzyki Wspdiczesnej we Lwowie w dniu 6.VI. 1932 p. t. Psychologja i so-
cjologja radja.
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gaja tu dos¢ znacznym zmianom. Poniewaz na ilo$¢ wibracyj trans-
misja w zupetnosci nie wptywa, a zatem wysokos¢ dzwieku (ktora jak
wiadomo zalezy od ilosci drgan na sekunde zrédta dzwieku) nie zmie-
nia sie, jest absolutnie identyczna z wysokos$cig tego dzwieku w miejscu
jego powstania i nadania. Nawet dzwieki, lezagce w poblizu gdrnej
lub dolnej granicy styszenia sg w transmisji radjowej styszalne, choé
mniej wyraznie od innych.

W przeciwienstwie do wysokosci, silnym zmianom podlega tu inten-
zywno$¢ dzwieku, a to dzieki aparatom elektrycznym, posredniczacym
miedzy zrédtem dzwieku, a stuchaczem. Intenzywnos$¢ ta zalezy nietyl-
ko od regulatoréw, posredniczagcych w tym taincuchu, ale tez od ener-
gji elektrycznej danej stacji nadawczej oraz od odlegtosci stuchacza od
tej stacji. Na pograniczu zasiegu danej stacji intenzywno$¢é maleje, az
prawie do zaniku. Pozatem, ze wzgledow natury technicznej, granice
zroznicowania sity dZzwieku sg w radjo znacznie zacie$nione w porow-
naniu z naturalnemi granicami. Stosunek dZzwiekdéw najcichszych do naj-
gtodniejszych peinej orkiestry symfonicznej jest w rzeczywistosci jak
1:1.000.000, w radjo za$ —jak wykazaty badania —tylko jak 1:10.000.
Niezaleznie od tego wszystkiego regulacja intenzywnos$ci zalezy w pew-
nym stopniu od samego stuchacza, ktéry catg mozliwg strefe intenzyw-
nosci moze przesuwa¢ w jedng lub drugg strone. Stosunki i poziom
intenzywnosci utwordow solistycznych moga by¢ w radjo w przyblizeniu
zachowane, natomiast w muzyce orkiestrowej muszg ulega¢ zmniejsze-
niu, zcie$nieniu, albowiem brzmienie petnej orkiestry natrafia w pokoju
prywatnym na zupetnie inne warunki akustyczne, niz w sali koncerto-
wej, a podane w swej oryginalnej intenzywnoS$ci prowadzitoby nieod-
zownie do catkowicie nieartystycznych wrazen.

Najsilniej ulega w radjo zmianie barwa dzwieku. Aby zachowaé
niezmieniong barwe dzwieku, musi by¢ w transmisji $ci$le zachowany,
w swej ilosci i stosunkach intenzywnosci szereg alikwotéw tego dzwieku,
ktory jak wiadomo tworzy wiasnie te barwe. Najmniejcze przesuniecie
w tym szeregu, zmiana w nasileniu jakiegokolwiek jego sktadnika,
natychmiast pocigga za sobg zmiane charakteru, barwy danego brzmie-
nia. Ot6z w transmisji elektrycznej gubi sie, zanika szereg alikwo-
tow, jedne samorzutnie wzmacniajg sie lub zciszaja, inne, zupetnie obce
danej barwie dolagczajg sie, co nieuchronnie prowadzi do zmian i za-
tarcia sie roznic w brzmieniu rozmaitych instrumentéw. | tak np.
zanik 2-go alikwotu w dzwiekach fletu, upodobnia je niekiedy do
dzwieku skrzypiec i naodwrdt, wzmocnienie 2-go alikwotu w skrzypco-
wych dZzwigkach, czyni je podobnemi do fletowych; podobne przemiany
wplywajg na to, ze puzon tenorowy trudno odrdézni¢ od waltorni, a gor-
ne rejestry fagotu od rozka angielskiego.

644



Brak mozliwosci transmitowania dzwiekow bardzo wysokich, lezacych
powyzej granicy 4.000 drgan na sekunde, odbiera najwyzszym rejestrom
niektérych instrumentéw wogdle ich alikwoty, a tern samem niweczy
ich barwe, czyni je tonami prostemi. Na barwe brzmienia jakiego$
instrumentu skiadajg sie, obok alikwotéw it. zw. formanty t. j. tony pro-
ste o stalej wysokosci, towarzyszace réznym dzwiekom tego samego
instrumentu. Ot6z i on¢ ulegajg silnym przesunigciom, dzieki tonom
i szmerom powstajgcym w samym aparacie odbiorczym i nadawczym
Membrana mikrofonu odbiorczego, tuba gto$nika lub membrany stucha-
wek stanowiag rezonatory, ktdre swoim wilasnym tonem rezonujagcym
wzmacniajg — a zarazem i zmieniajg — dzwieki. W szczeg6lnosci wia-
sne drgania membrany mikrofonu wptywajg na charakter samogtosek
i spotgtosek mowy, zmieniajgc tak silnie wymowe i gtos prelegenta
lub $piewaka. W tem witasnie lezy przyczyna tego faktu, ze nie kazdy
gtos nadaje sie do transmisji radjowej, ze glosy wielkie, dramatyczne,
metaliczne zatracajg sie niekiedy, a naodwrdot mate, bardziej matowe
Swietnie w radjo brzmig. Takze i zrozumiato$¢ tekstow $piewanych
gubi sie w radjo bardziej niz zwykle, gdyz wszelkie szmery, towarzy-
szagce wypowiadaniu spétgtosek zostajg tu zniwelowane.

Dzigki tym zmianom zanika w muzyce orkiestrowej szereg subtel-
nosci instrumentacyjnych. Instrumenty niektére upodobniajg sie do
siebie, a perkusyjne zatracaja swdj element dzwiekowy na korzysé
czystych szmerdéw, stukéw.

Na charakter dzwiekéw wpltywa nakoniec jeszcze i przestrzen, w kto-
rej one powstajg. Nieréwnoirierno$¢ pogiosu, zbyt silny rezonans
w studjo nadawczem wytwarza absorpcje fal akustycznych, zamazywa-
nie sie dzwiekéw. Takze i umieszczenie mikrofonu wptynagé moze na site
i barwe dZzwiekdw. Zwilaszcza transmisje z sal koncertowych i operowych
nasuwajg tu liczne, dotad nierozwigzane problemy. W celu uzyskania
naturalnej plastyki brzmienia orkiestry najwitasciwszem byloby moze
umieszczenie osobnych mikrofondw przed kazdym pultem w orkiestrze,
a ruchomych mikrofonéw dla kazdego $piewaka. Odbior z teatru lub
sali koncertowej przy pomocy jednego tylko mikrofonu nieré6wnomier-
nie wydobywa instrumenty, oddaje skrzywiony obraz dZzwiekowy natu-
ralnego brzmienia. Warunki przestrzeni nadawczej nalezg wtasnie do
tych czynnikéw, ktére tak silnie zmieniajg w radjo dzwiek fortepianu,
zblizajagc jego brzmienie do cembala.

2)  Fizjologiczny przebieg stuchania zmienia sie w radjo réwniez, ale
tylko u swego poczatku. Wewnetrzny proces nie ulega tu zmianie,
jedynie stuchanie przez stuchawki zmniejsza do minimum funkcje muszli
usznej, zwiekszajac znacznie przewodzenie fal gtosowych przez kosci
czaszki. Ponadto drganie btony bebenkowej, ktdre normalnie udziela
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sie w pewnym procencie z powrotem powietrzu, tu odbija sie od stu-
chawki i wraz z nig wytwarza nowe tony kombinacyjne, nizsze od
dzwiekéw transmitowanych. SRutkiem tego jest wyraZnie styszalne
brzeczenie, towarzyszace dzwiekom, zwitaszcza silniejszym. Takze i wias-
ny ton rezonujacy muszli usznej, wiasciwy kazdej zamknietej przestrze-
ni, a lezacy bardzo wysoko (miedzy e4 a g4, obniza sie o oktawe przy
zamknieciu muszli przez stuchawke i wzmacnia sobg dZzwieki lezace
W swoim rejonie,

Stuchaniu przy pomocy stuchawek towarzyszg tez pewne uboczne
odczucia fizjologiczne jak np., szybsze zmeczenie, a nawet pewne
zmniejszenie fizjologicznego poczucia réwnowagi. Plyng one stad, ze
nakrycie obu uszu stuchawkami zmienia nieco normalne ci$nienie na
ucho wewnetrze, na co swoiscie reaguje aparat westybularny, w ktérym
miesci sie zmyst réwnowagi.

Pozatem jeszcze w jednym punkcie rézni sie stuchanie muzyki wprost
i przez radjo. Stuchanie wprost jest stale dwuuszne, binauralne. Kazde
ucho odbiera tu osobno swoje podniety akustyczne. O ile glowa stucha-
cza nie lezy idealnie na ptaszczyZnie symetrji w stosunku do Zrodia
dzwieku, i o ile nie jest zupeinie nieruchoma, kazde ucho odbiera
podniety minimalnie rézne intenzywnoS$cig i czasem nastania. Z tych
roznych podniet buduje sie dopiero w $wiadomos$ci stuchacza jednolite
wrazenie rezultujace. Ta nierbwnomierno$¢ podniet dochodzacych do
obu uszu umozliwia wiasnie zlokalizowanie zrodta dZzwieku i nadaje
przedstawieniom stuchowym pewng plastyke oraz pewne cechy prze-
strzenne. Stuchanie jednouszne, monotyczne utrudnia, a nawet zupetnie
uniemozliwia stuchowg orjentacje w przestrzeni, nie pozwala zorjen-
towac sie skad dzwiek ptynie, z jakiej odlegtosci i z ktérego kierunku.

Stuchanie przez radjo, zwilaszcza stuchawkami jest w zasadzie
monotyczne. Aparat odbiera jedng tylko fale akustyczng, ktora
rozszczepia sie na obie stuchawki, ale do obu uszu dochodzi identycz-
nie taka sama. Stad pochodzi pewna ptasko$¢, nieplastyczno$¢ muzyki
w radjo, brak muzyce tych elementéw przestrzennych, ktére w nie wpro-
jektowuje stuchanie normalne. Wprawdzie potrzeba lokalizacji zrédia
dZzwieku nie jest istotng przy stuchaniu muzyki, ale lokalizacja ta
umozliwia pewne poczucie przestrzenne stuchacza, ktére w radjo zmie-
nia sie. Stuchacz jest sktonny lokalizowaé teraz muzyke styszang,
w tyle, poza soba. Tendencja ta pochodzi prawdopodobnie stad, ze
brak tu optycznego przedstawienia, widoku instrumentu i artysty, ktore
stale towarzyszg normalnemu stuchaniu. Wobec tego lokalizujemy Zrodto
dzwieku w tym kierunku, z ktérego wzrokowe podniety i tak nigdy
nas doj$s¢ nie moga, a mianowicie w tyle, poza sobg. Fakt ten mozna
wyjasni¢ rowniez i w ten sposéb, ze przy stuchaniu przez stuchawki
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rezonans w tyle czaszki wzmacnia sie, w poréwnaniu z normalnem
stuchaniem i stad ptynie iluzoryczne zlokalizowanie muzyki poza soba.

Uzgodnienie warunkoéw transmisji z warunkami naturalnego styszenia
jest bardzo trudne i kosztowne, wymaga bowiem transmitowania dZzwie-
kéw z osobnych mikrofonéw, na innej fali do kazdej stuchawki, prawej
i lewej, z osobna. Aby w pewnym stopniu zrekonstruowaé plastycz-
nos¢ muzyki, zwilaszcza wiekszych zespotdéw, stosowany jest niekiedy
odbidr przez kilka mikrofonéw réwnocze$nie. Mimo to, stosunki stereo-
foniczne t. zn. przestrzeni stuchowej sa tu jednak w pewnym stopniu
zmienione.

Pod tym wzgledem gtosnik bardziej zbliza sie do rzeczywistosci. Fizjo-
logiczne roOznice shyszenia odpadajg tu w zupetnosci. Stuchanie jest
dwuuszne, podobnie jak normalne, jedyna rdznica lezy w tern, ze loka-
lizujemy tu w znanej nam przestrzeni nie samo Zrodio dZzwieku, ale
gtosnik, jako maszyne poSredniczacg miedzy nami a wiasciwym instru-
mentem. Co sie tyczy akustycznych warunkow stuchania przez gtosnik,
to nie roznig sie one zbytnio od poprzednio omawianych. Warunki
i zmiany akustyczne zachodzgce w miejscu nadania i w czasie trans-
misji sg tu takie same jak przy odbiorze drogg stuchawek. Jedyna
silna roznica polega na tern, Ze gto$nik wytwarza w o wiele silniejszym
stopniu niz stuchawki witasne tony kombinacyjne, wiasne szmery,
ktore — zaleznie od jego konstrukcji i gatunku —niekiedy bardzo znie-
ksztatcajg odbior.

3) Oprocz tych wszystkich wyliczonych momentéow dofgcza sie do
stuchania muzyki przez radjo szereg czynnoS$ci i zjawisk czysto psy-
chicznej natury, ktérych brak przy normalnem doznawaniu muzyki.

Dzieki pewnemu ostuchaniu sie z muzyka istniejg w pamieci kazaego
cztowieka najrozmaitsze przedstawienia stuchowe. Przy stuchaniu przez
radjo — zwiaszcza w poczatkowem stadjum — dolgcza sie tu do
niego czynno$¢ poréwnywania spostrzezen z pamieciowemi wyobraze-
niami, oraz osgadzanie ich roznosci. Sita i znaczenie tych dwdch funkcyj
stabnie jednak wraz z czestoscig stuchania przez radjo, gdyz wytwarzajg sie
w umysle stuchacza przedstawienia pamieciowe specyficznie radjowego
charakteru. W zwigzku z poréwnywaniem wrazeh pozostaje ocena barw
instrumentalnych przy utworach zespotowych. Wynikiem jej jest zwykle
poczucie niepewnosci w osgdzaniu tych barw, co jednak pozostaje wzwigzku
z indywidualng czutoscig stuchu danego stuchacza. W kazdym razie
nawet najbardziej ostry stuch chwilami moze zostaé zachwiany w pew-
nosci swej oceny, dzieki daleko idgcym zmianom w samej podniecie
fizykalnej. Z odczuciem tych zmian faczy sie u niektérych stuchaczy
tendencja do wprojektowania w barwe styszang takich brzmieh danego
instrumentu, ktére znamy z normalnego styszenia. N.p. w kwartecie
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smyczkowym stuchanym przez radjo Swiadomie eliminujemy pierwiastki
fletowe, a wigczamy fantazyjnie barwe, wiasciwg instrumentom smycz-
kowym, a znang nam dobrze z dawniejszych doswiadczeh. Zwiaszcza
przy stuehaniu utworu orkiestrowego dobrze nam znanego, czynno$¢
ta wystepuje dos¢ silnie. Oczekujemy tu znanych kompleksow dZzwie-
kowych i barwnych, a odbieramy zamiast nich wrazenia zmodyfikowane,
ktore niekiedy nawet mogg wywota¢ pewne rozczarowanie. Nasze
kojarzenia wytworzyty w nas oczekiwanie czego$, co nie zostaje spet-
nione, a co subjektywnie staramy sie uzupeinic.

Stuchanie muzyki przez radjo wymaga od stuchacza Swiadomej
iluzji rzeczywistosci, ktdrg najmniejsze odchylenie jest w stanie zbu-
rzy¢, zniweczy¢. Wprawdzie wielobarwno$é muzyki, bogactwo jej form
i zawarto$ci i na tej drodze nie ginie, ale wymaga od stuchacza abstra-
howania od wielu momentdw, dobudowania szeregu innych, azeby
dzieto muzyczne mogto tu stanowié petnowartoSciowy przedmiot este-
tycznego przezycia. Mimo to, dla muzykalnego stuchacza muzyka
w radjo stanowi—jak aotad —zawsze tylko kopje, surogat prav'dziwej,
zywej muzyki.

Jednym z najsilniejszych czynnikéw, dziatajagcych nieodzownie przy
stuchaniu przez radjo jest pewne rozszczepienie poczucia przestrzennego.

Cztowiek ma stale poczucie przestrzeni, miejsca, w ktérem sie
znajduje, a zdobywa je dzieki wrazeniom wzrokowym, dotykowym,
zmystu miesniowego i t.p. Z drugiej strony ma potrzebe orjentacji w tej
przestrzeni, w ktérej znajduje sie Zrodto dzwieku i wyitonawca. W radjo
te dwie tendencje ulegajg rozdwojeniu: stuchacz orjentuje sie wprzestrzeni,
w ktérej sie sam znajduje, zarazem jednak usituje —chcac utatwié¢ so-
bie stuchanie - wyobrazi¢ sobie przestrzen, z ktérej muzyka plynie.
W ten sposéb powstaje w nim pewien dualizm poczucia przestrzennego,
ktoremu zaradzi¢ moze tylko baidzo silna koncentracja na samem
dziele muzycznem

Sktadowe czynniki doznania muzyki wprost i przez radjo r6znig sie
zatem w wielu punktach. W normalnem stuchaniu mamy tu: 1) dzieto
sztuki, 2) poczucie przestrzeni, 3) wykonawce i zrddto dzwieku dane
naocznie 4) otoczenie obce sali koncertowej i 5) specjalnie dostoso-
wang przestrzen akustyczng. W radjo za$: 1) dzieto sztuki, 2) du-
alizm poczucia przestrzennego, 3) fantazyjne lub pamieciowe wyobra-
zenie wykonawcy i instrumentu, 4) maszyna jako Zrédto dzwieku,
5) otoczenie domowe i 6) pordéwnanie brzmien. Widzimy zatem, ze
tylko absolutny przedmiot doznania estetycznego, dzieto sztuki samo
w sobie jest wspolnym, niezmienionym czynnikiem stuchania wprost
i przez radio. Wszystkie inne —coprawda uboczne —rOznig sie dosc

648



znacznie, nie moga jednak mimo to zniwelowac¢ i zmieni¢ psychicznego
procesu doznawania muzyki w jego istotnej strukturze.

Modyfikacja muzyki w radjo nie jest réwnie silnie odczuwana przez
wszystkich stuchaczy. Reaguja na nig najsilniej ci, dla ktérych zmy-
stowe, wrazeniowe elementy tej sztuki sg gtdwng podstawg jej dozna-
wania. Takze i typy zdecydowanych motorykéw i wzrokowcéw odczu-
wajg tu pewne niedomagania. Brak w radjo bowiem widoku wyko-
nawcow i ich ruchéw, co utrudnia w pewnym stopniu stuchanie tego
rodzaju typom psychicznym.

Radjo jest muzycznie petnowartosciowem raczej dla typu stuchow-
cow, oraz dla tych wszystkich, ktérzy formalnie, intelektualistycznie
stuchajg muzyki. Koncentracja na formalnych, konstruktywnych czyn-
nikach dziet muzycznych jest zresztg najlepszym sposobem stuchania
przez radjo, albowiem te czynniki sg tu najmniej narazone na zmiany,
najmniej podlegajg modyfikacjom.

| jeszcze jeden moment rézni naKoniec muzyke zywg i radjowg: stu-
chanie przez radjo wymaga daleko idgcej izolacji stuchacza od osoby
wykonawcy wzglednie od wiekszej ich ilosci. Wsuwa sie tu miedzy stu-
chacza a artyste martwe ogniwo posrednie, maszyna, niweczaca bezposre-
dni, zywy stosunek cztowieka do cztowieka, przecinajgca owag fale psycho-
fizycznej energji, ptynaca z artysty na publicznos¢. Wprawdzie silna
indywidualno$¢ odtworcy i na tej drodze nie zanika, ulega jednak stiu-
mieniu w bardzo silnym stopniu. W muzyce daje sie to specjalnie
mocno odczué¢, gdyz w sztuce tej, w przeciwienstwie do pozostatych
sztuk (précz dramatycznej) zwigzek z osobg wykonawcy jest szczegdl-
nie silny.

Nietylko zatem psychologja stuchania muzyki wprost i przez ra-
djo rézni sie znacznie od siebie, ale rowniez i psychologja stuchacza
i artysty radjowego odbiega od normalnej. ldac na koncert, stuchacz
poswieca Swiadomie muzyce 2—B godzin; w ciggu ich trwania muzyka
jest w centrum jego Swiadomosci, ona opanowuje calg jego psychike.
Przy stuchaniu przez radjo stosunek ten jest znacznie luZniejszy, w ka-
zdej chwili stuchacz moze przerwa¢ stuchanie i pogragzy¢ sie z powro-
tem w swej codziennosci. Uroczysty nastréj, ktory w stabszym lub
silniejszym stopniu stale panuje na sali koncertowej, tu nie istnieje;
masowa suggestja w kierunku dodatnim lub ujemnym odpada tu zu-
petnie wraz z podnieceniem emocjonalnem, ktdre stale przeptywa przez
publiczno$¢, mniej lub wiecej Swiadome i silne, zaleznie od poziomu
koncertu, osoby wykonawcy i t.p. czynnikéw. Cztowiek, stuchajac mu-
zyki przez radjo jest sam, jest zdany na wiasny sad i ocene, na takie
tylko guantum uczu¢, jakie sam z siebie zdota wyprodukowaé. Nie
ma tu obcego otoczenia, obcych ludzi, niepokoju, ktore zawsze w pew-
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nym stopniu absorbujg stuchacza koncertowego i nie pozwalaja mu
skupi¢ sie wytgcznie na samej muzyce. Podobnie i artysta grajacy
w radjo jest samotny i spokojny, brak mu tego emocjonujgcego pradu,
ptyngcego nan z publiczno$ci, brak podniecenia nerwowego i tej fali
krytyki i uznania, ktéra plynie z sali na artyste, udziela mu sie pod-
skorng drogag i jest w pewnym stopniu podSwiadomym regulatorem
jego czynnosci. Stad tez gra w radjo moze by¢ bardziej skupiona na
samej muzyce, bardziej objektywna, bardziej skoncentrowana na rze-
czach istotnych, cho¢ przez to nawet moze mniej ,dzialajgca"”.

W zwigzku z tem wszystkiem nie mozna poming¢ faktu, ze psycbo-
logja radjostuchacza, jako takiego moze by¢é do$¢ rozmaita. Pobudki,
dzieki ktérym stuchacz podchodzi do radja sg najrozmaitsze i niekiedy
do$¢ dziwaczne. Nie wolno sie tudzi¢, ze wzrost, popularyzacja radja
jest wytgcznie wynikiem potrzeby ksztatcenia sig, stuchania muzyki i t.p.
Swietno$¢ samego wynalazku, jego nieograniczone mozliwosci, jego
nowos¢, one to stanowig u wiekszosci stuchaczy gtdwna podstawe zaintere-
sowania sie radjem.

Jedng z najsilniejszych pobudek stanowig problemy techniczne; zain-
teresowanie sie sprawg budowy aparatu odbiorczego, jego ulepszeniami,
nowemi typami i t.p. oto gtéwny motor radjomanji, zwtaszcza w kotach
miodziezy. Ponadto dziata tu czar oddali. Mozno$¢ schwytania stacyj
bardzo odlegtych, mozno$¢ styszenia gtosébw, mowy i muzyki obcych
i dalekich narodow —wszystko to dziata nawet na stuchaczy, nie intere-
sujacych sie techniczng strong tego wynalazku. Stuchacz radjowy czuje
sie wpleciony w nieuchwytng sie¢ stosunkéw z catym Swiatem. Prze-
strzeh — dotychczas co$ abstrakcyjnego w odniesieniu do wielkich oddali,
a naoczna jedynie w stosunku do czterech $cian jego mieszkania i miasta
rodzinnego, staje mu sie teraz czem$ realnem i blizkiem w ogromnych
wymiarach. Glob ziemski, pokrajany na czes$ci granicami politycznemi,
celnemi, jezykowemi, rasowemi —w jednej sferze obywa sie bez barjer —
w sferze eteru.

W stabszym lub silninjszym stopniu uswiadamia to sobie kazdy stuchacz,
to tez mozna twierdzi¢, ze radjo samdw sobie moze w pewnym stopniu ksztat-
towac psychike stuchacza, rozszerzac jego horyzonty. Nic wiec dziwnego, ze
radjo zaptodnito juz dzi§ umysty takich literatow jak Arnold Zweig,
Paul Valery i w. in. i ze staje sie nowym, mozliwym do wyzyskania
tematem w literaturze pieknej. —Wracajagc do psychologji radjostucha-
czy, moznaby ws$rdd nich wydzieli¢ szereg typow, ktore w praktyce
jednak w stabszym lub silniejszym stopniu krzyzujg sie. Tak wiec
obok typu technika, zainteresowanego wytgcznie konstrukcjg aparatu,
istnieje typ sportowca -rekordzisty, w ktérego centrum zainteresowania
lezy tylko to, jakg stacje uda mu sie jeszcze zlapa¢; obok muzyka,
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dokonywujacego selekcji w programach, typ mieszczanina, pojmu”cego
radjo jako rozrywke i stuchajgcego wszystkiego, co tylko stacja nadaje,
typ inteligenta, pragngcego wyksztatci¢ sie wszechstronnie, lub wie$niaka
zainteresowanego tylko tem, co sie tyczy jego zycia i zaje¢ codzien-
nych. Jak zaznaczytam, typy te moga krzyzowaé sie z sobg i one to,
razem wziete tworzg owg anonimowa mase stuchaczy, tak tajemnicza
i pociggajaca dla prelegenta i artysty.

Artystyczne problemy radja, wynikajg bezposrednio z psycholo-
gicznych i rozszczepiajg sie na dwie grupy, poniekad sobie przeciwne.
1) Jesli idzie o uzyskanie drogag transmisji muzyki najbardziej podob-
nej do normalnej, wytania sie pytanie: jak musi wygladaé, jakim zmia-
nom podlegaé muzyka w studjo nadawczem, aby przy odbiorze naj-
bardziej zblizata sie do swego naturalnego brzmienia. 2) Jesli natomiast
bierzemy pod uwage ten kompleks warunkéw zewnetrznych, ktore daje
radjo, wraz z jego mozliwosciami i niedociggnieciami, wylania sie py-
tanie: jakg musi by¢é muzyka, ktéraby wiasnie te warunki brata za swoj
punkt wyjscia, za ramy techniczne i stosujac sie do nich, byta muzyka
specyficznie radjowg?

1)  Jak juz wiemy z poprzednich wywoddw, radjo zmienia tylko pewne
elementy dzieta muzycznego, z nich za$ przedewszystkiem barwe
brzmienia. Proby zaradzenia temu w odniesieniu do instrumentow
solistycznych idg wytgcznie w kierunku takiej budowy instrumentow,
dzieki ktérej te ostatnie odzyskiwaty w transmisji radjowej swoja pierwotna
barwe. Istniejg juz specjalne fortepiany dlaradja, organy i t.p. Teren ten
jest narazie mato opracowany; ogromne mozliwosci stwarzajg tu instru-
menty elektryczne, w ktorych, dzieki regulacji frekwencyj bedzie mozna
uzyskaé kazda barwe dzwieku (instrumenty Trautheima, Theremina i in.).

Wiekszych trudnosci nastrecza tu transmisja utworow zespotowych,
w ktdrych zréznicowanie barwy dZzwieku jest jednym zwazniejszych czyn-
nikdw dzieta. JeSli idzie o orkiestre, to najlepiej wychodzi w radjo
orkiestra Bacha, Haydna, Mozarta, Glucka, nie wymagajac zadnych
prawie retuszOw instrumentacji. Juz orkiestra Beethovena, chcac za-
chowaé swe naturalne brzmienie, musi ulec pewnym zmianom, a dzia-
tanie orkiestry Wagnera, Straussa, Brucknera, Mahlera lub Debussy’ego,
w potowie zatraca sie, jesli zostawia sie jej niezmieniong, normalng
obsade. Egon Wellesz, uczen i przyjaciel Schonberga eksperymentowat
Suitg op. 38. tegoz kompozytora i stwierdzit, ze normalne ugrupowanie
intenzywnos$ci i rozmieszczenie instrumentdw w studjo nadawczem
w zupetnosci zmienia brzmienie tej kompozycji. Jeden instrument po-
krywa, przygtusza zupeinie inne, barwy ich zlewajg sie, niektére cal-
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kowtcie sie gubig i t. p. Préby zaradzenia temu przez odpowiednie
podwajanie instrumentéw lub zmiane ich dynamiki, zawodzg. Instru-
menty zdwojone lub zbiorowo traktowane, zmieniajg nieco swg barwe;
podobnie i rézne stopnie intenzywnosci i rodzaje artykulacji tego sa-
mego instrumentu +gczag sie w radjo z pewng modyfikacjg ich barwy:
skrzypce w fortissimo bardziej zblizajg sie do barwy fletu niz w pianach,
altbwka w staccatto nabiera cech instrumentu perkusyjnego; blacha
w forte zasadniczo zmienia barwe, a oboje i rdzki, traktowane gro-
madnie traca swdj specyficzny timbre.

Z tego wszystkiego ptynie tylko jeden wniosek: kazde dzieto orkie-
strowe lub kameralne musi w nadaniu radjowem ulec takim modyfi-
kacjom instrumentacji, aby w rezultacie, przy odbiorze zblizato sie do
swego naturalnego brzmienia. Liczne proby i eksperymenty dokony-
wane obecnie w tym Kkierunku pozwolityby stworzy¢ schemat, ujgc
tabelarycznie jak nalezy przeinstrumentowywaé poszczegélne typy ze-
spotow w radjo, by uzyska¢ ich naturalne brzmienie. Na podstawie
tego moznaby stworzyé specjalny podrecznik instrumentacji radjofonicz-
nej, wymagatoby to jednak ogromnych studjow zaréwno praktycznych,
jak i catkiem Scistych.

Francuski inzynier Raven Hart prdobuje sprecyzowac szereg takich
norm, utrzymuje je jednak w zbyt og6lnikowych ramach. Stwierdza
wiec, ze instrumenty smyczkowe zbytnio powielane tracg swg barwe,
ze radjogenicznemi sg: harfa, celesta, ksylofon, saksofon i organy,
a fortepian zupetnie nie. Dalej twierdzi, ze mikrofon nie lubi nizkich
rejestrow i najtrudniej wiernie je oddaje, ze z instrumentéow detych
drewnianych najsilniej zmienia sie w barwie flet, i t. p.

W zwigzku z temi zmianami istniejg w Niemczech i na Wegrzech
specjalni kapelmistrzowie radjowi t. zw. Abhdrkapellmeister, ktorzy
kierujg orkiestrg z poza studja nadawczego, stuchajac jej gry juz
w zmodyfikowanej transmisjg postaci. Niektorzy radjologowie twierdza,
ze sam sposéb gry poszczeg6lnych instrumentalistow musi sie w radjo
nieco zmienic. W tym celu w Berlinskiej stacji eksperymentalnej przy
radjo, oraz w Monachjum powstaty specjalne kursy gry do mikrofonu,
gry, ktéraby uwzgledniata og6t zmienionych tu warunkéw akustycznych.

Transmisja radjowa zmienia tez w pewnym stopniu charakter po-
szczegblnych gatunkdéw form muzycznych. Najsilniejszym zmianom podlega
tu opera, w ktérej dziatanie muzyki tgczy sie Scisle z dziataniem gry, ru-
chéw, mimiki, barw. W radjo kompleks elementéw wzrokowych ulega zu-
petnej niwelacji, zostajg one zastgpione przedstawieniami pamigciowemi
lub fantazyjnemi tego rodzaju. Dlatego tez dramaty Wagnera, w kto-
rych te czynniki silniej t3czg sie z muzykag niz gdzieindziej, silnigj
zatracg sie niz np. opery Hanala, ktore, zblizone do oratorjum przekta-
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dajag momenty dramatyczne w duety i arje. Usitowania zaradzenia temu
idg w réznych kierunkach: speakerzy streszczajg niekiedy przed kazdym
aktem akcje w nim zawartg; w Niemczech probowano akcje te uprasz-
czaé¢ do jej zasadniczego trzonu, usuwajac postacie uboczne, i uzupet-
niajagc muzyke tam, gdzie sama gra zawieram w sobie wyjasnienie
sytuacji. Mimo to, opera w radjo nie jest niczem innem, jak tylko sur-
rogatem dawnej formy. Pokrewna operze forma, oratorjum doskonale
w radjo wychodzi. Brak elementu wzrokowego me daje sie tu tak
silnie odczu¢, bo i w normalnem doznawaniu nie ma on Zadnego zna-
czenia. Solista w oratorjum nie jest jak w operze czastkg akcji; staje
sie neutralng inkarnacjg jakiej§ postaci, ktorej nie potrzebuje nada-
wacé charakteru swojg wiasng indywidualnoscig. Przeniesienie punktu
ciezko$ci z poszczegdlnych os6b na chory, typowe dla oratorjum, sta-
nowi w radjo raczej czynnik dodatni. Chory bowiem, ktére przy bez-
posredniem stuchaniu ujmujemy djstrybutywnie, jako sume poszczegdl-
nych indywidudéw, w transmisji radjowej stajg sie jednostkg kollek-
tywng, o swoistem zabarwieniu dzwigkowem i psychicznem. Nakoniec
osoba $wiadka, objasniajgca akcje—niejako antycypacja dzisiejszego
speakera—rOwniez godzi sie z charakterem muzyki radjowej. — Genre
piesni zwigzany z tekstem, jego zrozumiatoscig i subjektywng interpre-
tacjg, nie zatraca w radjo swego charakteru; zalezy to jednak gtéwnie
od tego, czego stuchacz wymaga od piesniarza i na jaki stopien pla-
stycznosci moze sie $piewak zdoby¢, by mimo braku bezposredniego
kontaktu dziata¢ na stuchacza.

Znacznie lepie prezentujg sie w radjo formy czysto instrumentalne,
zwilaszcza formy t. zw. absolutnej muzyki. Nie tracg one nic ze swych
cech gatunkowych, szczeg6lnie dobrze za$ brzmi muzyka tych epok,
w ktorych element formalny wystepuje na plan pierwszy,-a brzmie-
niowe, barwne czynniki ustepujg na dalszy. Nic tez dziwnego, ze najbar-
dziej nadajg sie do radja muzyka 15. 16. 17. i 18. w., z drugiej za$ strony
muzyka nowoczesna w ktorej przejawia sie negacja neoromantycznego
przetadowani i barwy brzmienia i romantycznych tendencyj do migkkich,
zlewajacych sie timbrow.

Szczeg6lnie dobrze nadaje sie do radja muzyka kameralna, co — obok
prostoty brzmieniowej —ma jeszcze swoje catkiem specjalne przyczyny.
Kazdy rodzaj praktyki muzycznej wyrasta w swej formie z pewnych
specjalnych warunkéw zewnetrznych. Muzyka kameralna wyrosta z mu-
zyki uprawianej prywatnie t. zw. ,Hausmusik". Wprawdzie zostaje
ona potem przeniesiona na szerszy teren — na sale koncertowg i na-
wet zaczyna w pewnym stopniu wchtania¢ nowe, obce jej pierwiastki
orkiestrowe, ale mimo to pozostaje w zwigzku z warunkami, ktore byty
jej punktem wyjscia. Ot6z dzieki radju wraca muzyka kameralna do
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tych samych warunkéw, i stad tez —obok jej przejrzystej, a mimo to
urozmaiconej struktury brzmieniowej — pochodzi jej radjofonicznosc.

Ze szczegOlnemi warunkami #gczy sie tez muzyka organowa, ktdre
to warunki w radjo ulegajg zmianom. Wprawdzie dzwiek organowy
specjalnie nadaje sie do transmisji, gdyz piszczatki organowe wytwa-
rzajg niewiele alikwotow, a wiec dzwiek nie ulega zmianie barwy, to
jednak warunki przestrzenne sg tu zupeinie odrebne. DZwigk organowy
wymaga wielkiej przestrzeni akustycznej, z silnym i diugim pogtosem
i rezonansem, co wiasnie ani w studjo nadawczem, ani w pokoju stu-
chacza nie moze mieé miejsca. Dzwiek organowy w radjo musi tracic¢
swg petnie i ogrom, co w pewien sposob odbija sie i na uroczystosci
jego charakteru.

2)  Wszystkie opisane tu usitowania i rozwazania idg w tym Kkierunku,
by muzyke w radjo jaknajbardziej upodobni¢ do normalnej. Z chwilg
powstania muzyki radjowej jako takiej, t.j. jako specyficznego gatunku
muzycznego, wyrastajacego z zewnetrznych i wewnetrznych warunkéw
stworzonych przez radjo, traca te usitowania swoje znaczenie. Centralny
problem streszcza sie wtedy w pytaniu: jakie cechy i wiasciwosci musi
posiadaé muzyka specyficznie radjowa?

Faktem, oczywistym dla kazdego jest to, ze musi ona wzig¢ za swoj punkt
wyjscia te btedy, wady i niedociggniecia, ktore daty sie zauwazy¢ przy trans-
misji muzyki niespecjalnie radjowej. Dotychczasowe doSwiadczenia pozwa-
lajg stwierdzi¢ ze: 1) kazdy utwar, ktorego linje melodyczne nie sg wyrazne
w swym rysunku i samoistne w rytmice, zalewa, zaciera sie w swej
fakturze przy nadaniu radjowem; 2) ze akordy zbyt ciasne, zbite, zbyt
skomplikowane ilosciowo i strukturalnie zblizajg sie w radjo do szme-
réw, nie dajac ujaé¢ sie analitycznie; 3) ze takie instrumenty jak piccolo,
traDka, waltornia przygluszajg inne; 4) ze catkiem nizkie rejestry nie
dajg sie wyraznie zreprodukowaé; 5) ze formy dluzsze silniej nuza
w radjo niz normalnie i nie dajg sie z tatwoscig ujaé; 6) ze zbyt rozdrob-
nione nuanse dynamiczne, artykulacja i frazowanie zacierajg obraz ca-
tosci, a same gubig sie i t. p. Z tych obserwacyj mozna wysnuc¢ caty
szereg postulatow pozytywnych dla muzyki radjowej, ktoérych spetnienie
bedzie wyrazem radjogenicznosci. Sa niemi: 1) polifoniczna, linearna
technika, 2) cienka faktura, o nie zbyt wielkiej iloSci gtoséw, 3) unika-
nie tgczenia instrumentdow, o barwie zlewajgcej sie, upodobniajacej sie,
lub przygtuszajacej inne, 4) nie gromadne, ale solistyczne traktowanie
instrumentow, 5) uzywanie form krotkich, najlepiej cykléw, ztozonych
z krétkich ustepow w typie suity, 6) w dynamice nie subtelne efekty,
ktore i tak ging, ale operowanie wielkiemi ptaszczyznami i t. d.. Postulaty
te z catg pewnoScig nie wyczerpujg wszystkich zagadnien technicznych.
Zasady tu wyliczone tworzg tylko z grubsza naszkicowane ramy dla
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techniki kompozytorskiej tego gatunku. Szczeg6towem ich wypraco-
waniem zajmg sie niewatpliwie sami kompozytorzy. Zastepy ich rosng
z dnia na dzien, a zwlaszcza w Niemczech gatunkiem tym zajeli sie
czotowi twércy wspotcze$ni: Hindemith, Weill, Schrecker, Toch, Hauer,
Graener, Braunfels; z miodszych: Hans Eisler, Jerzy Fitelberg, Paul
Pisk, Henryk Kaminski, Pepping, Reutter i inni.

Charakterystycznym jest fakt, ze postulaty te odnajdujemy spetnione
w muzyce wspdiczesnej niezaleznie od muzyki radjowej. Technika kompozy-
torska wspétczesna idzie wiasnie w kierunku nieprzetadowania, prostoty
faktury brzmieniowej, unika masowych efektow w rodzaju neoromantykow,
dazy do instrumentacji jasnej, przejrzystej, do kameralizmu w obsadzie
i do solistycznego wyzyskania kazdego instrumentu, wykazuje wybitne
tendencje do linearyzmu, co wszystko z tatwoscig daje sie zastosowac
w ramach muzyki radjowej. Musi ona zatem spetnia¢ dwa gtdwne
warunki: 1) musi sie stosowa¢ do akustycznych warunkow, Kktdre
stwarza radjo i 2) musi odpowiada¢ tym réznorodnym masom stucha-
czy, do ktérych wiasnie radjo i tylko radjo moze dotrze¢. Ten drugi
problem prowadz, nas jednak juz do sociologji radja.

Radjo powstaje i rozszerza sie w epoce, w Kktérej dostep naj-
szerszych warstw spotecznych do zycia muzycznego t. zn. koncertowego
zostat dzieki powojennym stosunkom ekonomicznym znacznie utrudniony.
Stosunki te spowodowaly odwrocenie sie najszerszych mas od tej
sztuki i ograniczenie jej do pewnych tylko grup fachowcéw, melowa-
néw i snobéw. Przeciwdziatanie temu ograniczeniu koncertami ludo-
wemi nie mogto jednak nawet w czeSci tak silnie zsocjalizowac tej
sztuki, jak to witasnie uczynito radjo. Dzieki radju muzyka znajduje
dostep do wszystkich klas spoteczenstwa i tern samem staje sie waz-
nym czynnikiem socjalnym. Nakfada to na nig obowigzki, ktére az
dotad byty jej zupeinie obce. Muzyka w radjo musi odpowiada¢ zain-
teresowaniom i horyzontom najrozmaitszej kategorji i to wiasnie nie
pozwala jej mie¢ zasadniczej linji wytycznej w programach. Jest to
jeden z najwazniejszych problemoéw artystycznych radja, jak dotad
nigdzie zadowalajgco nie rozwigzany.

Pewne wskazdwki mozna tu otrzymaé, nawigzujac drogg ankiet staty kon-
takt z stuchaczami. Ciekawym jest fakt, z jakich warstw i grup spotecznych
rekrutuja sie radjostuchacze. Procentowe zestawienie zawodow radjostucha-
czy zr. 1929 dokonane w Niemczech daje nastepujace cyfry: 28%—wolne za-
wody prac. umystowi, 23%—robotnicy i wieSniacy, 22%— zarobnicy, 18%—
urzednicy, %% — bez okreslonych zawodow. Dzi$, na terenie Polski cyfry te
moze inaczej sie przedstawiajg, przypuszczam jednak, Ze stosunki tych cyfr
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sg mniej wiecej podobne. Wprawdzie zawdd stuchaczy nie decyduje
o ich poziomie intellektualnym i zainteresowaniach w zakresie mu-
zyki, pozwala jednak w najogolniejszym zarysie okresli¢ ich horyzonty.
Czy i o ile muzyka w radjo odpowiada zainteresowaniom rdznych grup
spotecznych w Polsce, na to nie mozna odpowiedzie¢ bez szczegdtowych
prac wstepnych i materjatow statystycznych, ktorych niestety nie mia-
tam do dyspozycji.

Niezaleznie od tych zagadnien tgczy sie-radjo z calym szeregiem
zadan spotecznych, ktére ono mniej lub wiecej' SciSle spetnia. W pierw-
szym rzedzie, w zakresie kultury muzycznej, nalezy tu utatwianie
dostepu miodym twoércom i artystom do publicznosci. Radjo ma tu
ogromne pole dziatania: moze wydoby¢ na powierzchnie wartosci artys-
tyczne i prace naprawde wysoce kulturalng, moze pozwoli¢ przyjs¢ do
gtosu talentom, ktére z powodu warunkéw wewnetrznych lub zewnetrz-
nych nigdyby sie nie wydobyty. Do obowiagzkéw spotecznych radja
nalezy tez da¢ mozno$¢ zarobku bezrobotnym artystom i muzykom
zawodowym, co w szczegélnosci datoby sie zastosowa¢ w obecnej dobie
kryzysu, kiedy rok rocznie, we wszystkich centrach Zzycia muzycznego
przestaje funkcjonowaé szereg teatrow, oper, ajencji koncertowych,
zespotéw i t. p. W radjo Berlinskiem od szeregu lat istniejg'specjalne
godziny poswiecone ubogim i bezrobotnym muzykom.

Z socjanalnemi problemami radja tgcza sie ponadto liczne zagadnie-
nia natury prawniczej, nowe, wytworzone dopiero dzieki radju, ale juz
wazne i wywotujace szereg konfliktow. Nalezg tu: ochrona praw autora
w radjo, ochrona wykonawcdw, artystdw; prawa stuchacza; problemy
konkurencji radja i muzykow zawodowych, konkurencji radia i prasy,
radja i ptyt gramofonowych, stosunek radja do wydawnictw muzycz-
nych; prawo do ciszy cztowieka prywatnego, ktdre gtosniki radjowe
gwalcg it.p., wszystko to stanowi szereg nowych probleméw prawniczych,
ktére dzi§ wymagajg juz sprecyzowanego ujecia. Istnieje tu napewno
szereg innych probleméw tego rodzaju, ktérych nie zdotatam sobie
uswiadomi¢, a ktére wczesniej czy pOzniej muszg by¢ przez prawnikéw
podjete i rozstrzygniete.

V.

Najwazniejszym z probleméw spotecznych radja jest jednak jego
wychowawcza, pedagogiczna funkcja. Ze radjo, dziek swej ogromnej
popularnosci stato sie jednym z najwazniejszych $rodkdéw wychowaw-
czych, stojagcych poza szkolnictwem, jest dzi$ chyba dla kazdego cat-
kiem oczywistem. Mimo swego, stosunkowo krorkiego istnienia (radjo
popularyzuje sie w Europie przecietnie od 1922 roku, w Stanach Zjed-
noczonych, Francji i w Niemczech 1920, w Polsce dopiero od 1926 r.)
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radjo moze sie juz poszczyci¢ pewnemi wynikami na tem polu. Naj-
lepiej dowodzg tego wyniki licznych ankiet, rozpisywanych szczegdlnie
czesto w Ameryce. Ankietarozpisanaw Stanach Zjednoczonych w r. 1924
na temat: jakiej muzyki najchetniej stucham przez radjo?, data w wy-
niku prawie 75% gtosow za muzyka... jazz-bandowg. Ta sama ankbta
przeprowadzona 5 lat pdzniej, wykazuje tak odmienne, ze prawie nie-
prawdopodobne wyniki: zaledwie 5% glosow wypowiada sie za jazz-
bandem, a ogromna, przytlaczajgca wiekszo$¢ za muzykag klasyczna.
Nie od rzeczy bedzie tu przytoczy¢ cyfry wynikajace z innej ankiety,
na temat: ktérego kompozytora najchetniej stucham przez radio? Od-
powiedzi ujete procentowo wykazuja:

100 — Beethoven 75— Chopin 28 — Liszt

90 — Wagner 62 — Czajkowski 27 — Verdi

87 — Bach 56 — Handel 26 — Grieg i Debussy
82 — Mozart 42 — Schumann 22 — Palestrina

78 — Brahms 47 — Mendelssohn 20 — Franek

76 — Schubert 38 —Haydn it d

W zwigzku z tg tabelg ciekawym jest fakt, jak gtosowaty poszczego6l-
ne zawody; otéz: wolne zawody gtosowaly przewaznie za Wagnerem,
muzycy i artysci—za Bachem, finansiera opowiadata sie w 100% za
Chopinem, ktéry u artystow osiggngt zwyz 40% Beethoven znajduje
najsilniejszy oddzwiek i to we wszystkich warstwach i zawodach.

Na podstawie tych wynikéw nie wolno naturalnie sadzi¢ o radjostucha-
czach Europejskich. Kultura muzyczna i og6lna jest tu o tyle starsza itak
odmienna, ze nigdy nie moznaby osiggna¢ az 75%gtosow za jazzem. Zresztg
szybki spadek glosow za tym gatunkiem muzyki ma swe przyczyny nietyl-
ko w wychowawczem dziataniu radja — trudno przypusci¢, ze zdotato ono
w ciggu 5 lat rozwing¢ zrozumienie mas od jazzu do Beethovena
i Bacha! Wchodzi tu w gre przedewszystkiem ten fakt, ze jazz, ktdry
w r. 1924 byt jeszcze nowoscig, i to nowosScig tatwg do uchwycenia —
przezyt sie miedzyczasie, znudzit sie poprostu i samym Amerykanom.
Wyniki tych ankiet, mimo, ze nie wolno ich uogdlnia¢, sa jednak bar-
dzo ciekawe i pouczajace, i sadze, ze urzadzenie takowych na terenie
Polskiego Radja, rowniez prowadzitoby do ciekawych wnioskow.

Mimo, ze przeskok w obu wyzej wspomnianych ankietach wydaje sie
mato prawdopodobny i nie jest wytgczng zastugg radja, nie mozna za-
przeczy¢, ze radjo rozszerza horyzonty muzyczne swych stuchaczy.
Sam fakt, ze jest ono tak tatwo dostepne w zyciu codziennem sprawia,
ze i muzyka przezeh nadawana znajduje tatwiejszy dostep do psychiki
przecietnego stuchacza. JeS$li kto$ z laikbw wybiera sie do teatru lub
na koncert, rozwaza dobrze program, czy idzie on po linji jego zrozu-
mienia i upodoban i wybiera sobie tylko takg muzyke, ktdra jest jemu
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samemu lub jemu podoonym juz znana i dostepna. Niewielki trud
stuchania muzyki przez radjo, kaze takiemu cztowiekowi natozy¢ stu-
chawki nawet wtedy, je$li program jest troche powazniejszy. | czesto
zdarza sie wtedy, ze stuchacz wystucha te nowg dla siebie muzyke do
konca, ze znajdzie w niej upodobanie i ze na przyszio$¢ Swiadomie
wciggnie ten genre w krgg swych zainteresowan.

Pozatem caly szereg osob, nie majacych z muzyka nic wspdlnego,
dzieki radju jednak podchodzi do tej sztuki i odnajduje w niej walory,
0 ktorych nic nie wiedziaty. Przypuszczajac istnienie takich stuchaczy,
usituje radjo stworzy¢ sobie z nich mniej lub wiecej jednolita gmine
1 stara sie w tym celu podnie$¢ poziom ich wyksztatcenia muzycznego,
przez odczyty, analizy dziet muzycznych i t. p. Réwniez i na mito$nika
muzyki a nawet muzyka zawodowego dziata radjo pouczajaco: rozszerza
jego znajomos$¢ dziet muzycznych przez wielokrotne ich powlarzanie
W roznej interpretacji, pozwala pozna¢ dzieta rzadko wykonywane i no-
we, dla tych za$, ktorzy, mieszkajagc na dalekiej prowincji, nie moga
bra¢ udziatu w zyciu koncertowem, stanowi jedyny kontakt z muzyka,
jest dla nich jedynym zrodiem muzyki.

Pozatem radjo ma wieksze mozliwosci, wiekszg swobode w doborze
i uktadzie programoéw, niz np. artysta lub zespét orkiestrowy na nor-
malnym koncercie. | tak np. dzieki radju wykonano w Anglji poraz
pierwszy 8-ma symfonje Mahlera, dzieki radju mozemy stysze¢ utwory
starsze lub nowe, ktore z przyczyn zewnetrznych nigdy nie dochodzg
u nas do wykonania. W radjo odbywa sie obecnie w Niemczech wigk-
szo$¢ ,premier" muzycznych. Radjo ma nakoniec mozno$¢ historycz-
nego zréznicowania swych programow w o wiele szerszych granicach
niz normalne koncerty i w tym kierunku moze réwniez dziata¢ wy-
chowawczo.

Inne mozliwosci pedagogiczne radja, a mianowicie zastosowanie go
jako Srodka w wychowaniu muzycznem lub w szkole, napotykajg na
silne trudnos$ci. Radjo, wprowadzone w szkotach S$rednich w zwiagzku
z nauka S$piewu lub historji muzyki nie znajduje oddZwieku u mio-
dziezy. Dzieci sg stepione stuchaniem radja w domu, (zwykle bez
zadnego wyboru), odczuwajg silnie brak osobowosci wykonawcy, silniej
nawet niz przy ptytach gramofonowych, ktére na tym terenie lepiej
dajg sie zastosowac¢. Miodziez sktonna jest stucha¢ bardziej osobiscie,
emocjonalnie, chetnie wkiada ona swoje wiasne przezycia w stuchang
muzyke; gromadne doznawanie przed martwym gto$nikiem, przerywa-
jace nastrd6j wywody nauczyciela niweczg to podejscie miodego czio-
wieka do styszanej muzyki. W tej dziedzinie jakakolwiek orkiestra ama-
torska lub chor, o wiele lepiej spetniajg swoje zadanie, o wiele silniej mo-
ga wptynaé na zainteresowanie sie mtodziezy samag muzyka anizeli radjo.
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Z tg kwestjg tgczy sie inna, tak czesto podnoszona przez dzisiej-
szych wychowawcow muzycznych: czy rozpowszechnienie muzyki dzieki
radju nie sptyci, nie zniweczy zainteresowania mitodziezy dla mu-
zyki, czy nie odchyli jej od nauki muzyki? Ot6z zdaje mi sie, ze za-
niepokojenie nauczycielstwa —w ktérem naturalnie nie wolno przeoczy¢
dwojakich pobudek: artystycznych i ekonomicznych —nie jest catkiem
uzasadnione. Kto naprawde kocha muzyke i jest w tym Kkierunku
uzdolniony, temu nie wystarczy passywne doznawanie muzyki przez
radjo, ten odczuwa potrzebe sam, aktywnie podej$¢ do tej sztuki i temu
wieksza rados$¢ sprawi zle zagrana sonata Mozarta, niz styszany przez
radjo poemat symfoniczny Straussa czy nawet symfonja Beethovena.
Ci, ktdrzy odpadng —a odpadnie ich z pewnoscig bardzo wielu — byli-
by wczes$niej czy pdzniej i tak odpadli. Widzimy wiec, ze i na tern
polu radjo jest czem$ pozytywnem, jest czynnikiem selekcji, przy kté-
rej artystyczna strona w niczem nie ucierpi, co najwyzej zachwieje sie
los —co sie w Ameryce juz stalo —tych tysiecy nauczycieli muzyki
ktérych zadaniem byto nie tyle uczy¢ muzyki, ile dogadza¢ artystycz-
nym ambicjom snobow.

Skadinad radjo stara sie niekiedy zachowac kontakt z nowoczesnymi
pragdami wychowawczemi. | tak np. stynny dyrygent H. Scherchen,
kierownik radja w Konigsbergu nadawatl przez pewien czas kurs ryt-
miki Dalcrozowskiej przez radjo. Sg to narazie nieliczne proby, z kté-
rych moze rozwinie sie w przysztosci wspoipraca radja z racjonalnem
wychowaniem muzycznem.

Nakoniec nie spos6b pomingé¢, ze radjo dziata wychowawczo i na ,ca-
tego" czlowieka. Jednostka przecietna, zyjagca na codzied w ciasnych
ramach swej rodziny i miasta rodzinnego, nagle staje przed mozliwoscia
kontaktu — coprawda bardzo ,eterycznego” —z catym prawie Swiatem.
Nikng dla niej granice, niknie obco$¢ dalekich krajow, narodow, jezy-
kéw. Miejmy nadzieje, ze moze powoli zniknie wraz z tem i wrogos¢
w stosunku do obcych narodow i kultur, ktdra tak niszczgco dziata na
cate zycie wspoétczesnego cztowieka.

We Lwowie, w czerwcu 1932 r.

Pawet Brunold (Paryz)

O LIRZE
Pragne poswieci¢ nieco miejsca instrumentowi, ktdérego nazwa nasu-
neta mi sie a propos klawesynu -liry Cuisenie. Instrument Cuiseniego

posiadat klawiature; struny wprawiane byly w drganie zapomocg rolki
natartej kalafonjg. Dla tych to powoddéw pozwalam sobie zaliczy¢ lire

659



do instrumentéw klawiszowych o strunach, z ktérych dZzwiek wydo-
bywa sie zapomocg tarcia.

Lira jest to starodawny instrument, pochodzacy z przed 900 lat.
Trubadurzy $piewali, akompanjujagc sobie na lirze, o czem Swiadczy
piosenka Moniot d’Arras z 13 w.

Ce fut en mai

Au doux temps gai
Que la saison est belle
Main me levai

Jouer et m’allai

Sous une fontanelle
En un verger

Cios d’eglantier

Ouir une viele. )

Najstarsze liry nazywano organistriim albo chifonie. OrgaUistram byta
to wielka gitara o 3 strunach, na ktorej graty 2 osoby naraz: jedna
z nich przebierata palcami po strunach, druga obracata koto. Lira byta
bardzo modna za czaséw Filipa Augusta: Alexandre de Bernay moéwi
w jednym ze swoich romanséw o lirze, ktérej korba byta z szafiru.
Thibaut, ksigze Szampanji, S$piewat pieSni mitosne, towarzyszac sobie
na lirze. W 14 w. lira nie ulegta zadnym zmianom. W owym czasie
staje sie ona instrumentem ubogich i zebrakdw.

Wiek 18 jest okresem wielkiej wzietosci i powodzenia liry. Pier-
wotnie posiadata ona tylko 8 klawiszéw, w 18 w. dodano jej 2 oktawy
chromatyczne. Bywa ona ksztattu wielkiej mandoliny i nazywa sie
wtedy ,vielle a bateau” (lira w formie todzi), lub tez ksztattu gitary,
czyli ,vielle plate” (lira ptaska).

Wzdtuz skrzynki rezonansowej biegnie klawiatura, sktadajgca sie
z dlugiego i waskiego pudetka, przez ktére (w kierunku poprzecznym)
przechodzg klawisze. Sa to ptytki hebanowe, opatrzone ptaskiemi ka-
watkami drzewa zwanemi ,sautereaux” (skoczki); za nacisnieciem pal-
cem klawisza spetniajg one role tangentow w klawikordzie, t. j. dzielg
struny.

Wewnatrz klawiatury przechodza 2 struny unisonowe w stroju g,
zwane ,chanterelles”. Struny te wprawia sie w drganie zapomoca kota
z bukszpanu potartego kalafonja: koto, obracajac sie, ociera sie o struny
nieco powyzej podstawka —bowiem lira posiada podstawek i progi,
podobnie jak skrzypce. U konhca instrumentu umieszczona jest korba,

1) Byto to w maju, o radosci peinej porze, o jakze piekny to czas. Zrywam sie ocho-
czo, do sadu pospieszam, dzika oplata go réza. Biegne do studzienki postuchaé lirenki.
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stuzgca do obracania kota. Koto liry spetnia takg samg role, jak smy-
czek w grze na skrzypcacn i, podobnie jak smyczek, wymaga od wy-
konawcy specjalnej techniki. Kolo nadaje nutom warto$¢, rytm etc.
Grajac, naciska sie palcami klawisze, wystajgce z pudta rezonansowego
u prawego boku instrumentu; skoczki, opierajagc sie o struny, dzielg je,
za$ koto, wprawione w ruch obrotowy, ociera sie o struny i wydobywa
tony. Kazdy klawisz posiada 2 skoczki, odpowiadajgce 2 strunom
wyzej wspomnianym (chanterelles); nazywajg je rOowniez strunami me-
lodyjnemi (cordes de melodie).

Lire kladzie sie na kolanach w kierunku dtugosci, t. j. korbag u pra-
wej reki, a klawiszami wddt, przyczem trzyma sie ona na pasie, ktory
grajacy zaktada na siebie. Korbe, poruszajaca koto, obraca sie prawa
rekg, za$ lewg gra sie na klawiszach, ktére opadajg wiasnym ciezarem,
jak tylko konczy sie ich ucisk na struny.

Ponizej klawiatury i nazewnatrz od niej, 1 j. pod klawiszami, a wiec
z prawej strony instrumentu, znajdujg sie dwie struny krecone, umiesz-
czone jedna nad drugg. Struny te posiadajg str6j o 2 oktawy nizszy
od ,chanterelles”, Pierwsza czyli gérna ¢ nazywa sie Petit Bourdon,
dolna g ,,Gros Bourdon".

Z drugiej strony zzewnatrz instrumentu znajdujg sie rowniez 2 struny.
Pierwsza kiszkowa goOrna struna w stroju g nazywa sie Mouche i brzmi
o oktawe nizej od ,chanterelles® Dolna struna, réwniez Kkiszkowa,
w stroju ¢ nazywa sie ,, Trompette*. Te ostatnig dodano okoto 1700
lub 1720 r.

Na wzér ,, Trompette marine"”, ktérej zawdziecza swa nazwe, struna
ta opiera sie na malenikim ruchomym podstawku, ktérego jedna ndzka
jest nieco diuzsza od drugiej i spoczywa na piytce z kosci stoniowej
wprawionej w deke rezonansowg. Struna zwana Trompette jest umo-
cowana nieco powyzej malefnkiego podstawka zapomocg kawatka struny
nawinietego na kotek, przechodzacy przez strunnik. Krecgc zlekka
koteczkiem, przesuwamy , Trompette" na prawo. Drganie ,, Trompette"
skutkiem obracania sie¢ kota wywotuje husStanie sie podstawka, przy-
czem jedna z jego nbézek podnosi sie i zaczyna uderzaé o deke rezo-
nansowa, ciggiem i szybkiem stukaniem w rytmie nadanem przez koto,
sprawiajac efekt podobny do brzeczenia owadu. Ten spos6b wybijania
rytmu wilasciwego tancom: bourree, rigaudon, musette —nazywa sie
,coup de poignee”. Jest to efekt nad wyraz zabawny.

Te 4 zewnetrzne struny, na ktére klawisze nie dziatajg, mozemy sty-
sze¢ razem lub oddzielnie. Wystarczy przyblizy¢ je do obracajacego
sie kota, zeby je wprawi¢ w drganie, a odsung¢ na wiasciwe im pod-
stawki, aby je wykluczyé. Poniewaz tworza one akord c-g, moga
stuzy¢ tylko dla tonacyj ¢ dur i ¢ moll. Grajac w g usuwa sie ,,maly
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blirdon' i stroi sie ,trgbke" o ton wyzej w d dla otrzymania akordu
g-d. Zresztg wiekszo$¢ utworéw na lire napisana jest w tonacjach ci g.

Moébwiac o lirze, ze doznata wielkiego powodzenia w 2-e¢j potowie
18 w.," uzytem zbyt stabego wyrazenia: nalezato powiedzie¢, ze zro-
bita ona poprostu furore. Byla to epoka rozkwitu sielanki, czasy, kiedy
dostojne damy bawity sie w pasterki. Lira dokonata wiecej, bo dotarta
az do dworu Ludwika XV. Krélowa Marja Leszczynska i corka jej,
Madame Adelaide, staly sie znakomitemi lirniczkami. W ten sposéb
lira weszta w mode. Lutnicy wspétzawodniczg ze sobg w sporzadzaniu
tych instrumentdéw; przepiekne lutnie, uznane za niemodne, przerabiane
sg na liry. Do ozdoby instrumentéw uzywane sa: masa pertowa, kosc
stoniowa, heban, szyldkret. Lira przybiera wyglad wytworny i bogaty,
piekne hafty pokrywajg pas, gtowke —artystyczna rzezba w ksztatcie
gtowy fauna, jak w ,basse de viole”, zdobig ja peki wstagzek. Mozemy
sobie zda¢ sprawe z tego przepychu i rozrzutnosci, ogladajac w Mu-
zeum Konserwatorjum w Paryzu lire Madame Adelaide, wysadzang
ametystami. Z epoki tej pozostaty nam przepiekne malowidta, wyobra-
Zzajace wdzieczne postacie grajace na lirze .Juz w owym czasie, a nha-
wet znacznie wczeéniej, bo w 1680 r., wirtuozi la Roze i Ja/lot, kt6rzy
nie sg nawet wielkimi muzykami, graja czysto i porzadnie ,entrees”,
menuety, wodewile na lirze solo, lub towarzyszac sobie na niej do
$piewu. Grg swojg zainteresowali oni Ludwika XIV i przyczynili sie
tern do odrodzenia starego instrumentu.

Zastuga udoskonalenia liry przypada w udziale oboiscie krélewskiemu
Karolowi Baton. Naprzdd dodat on 3 klawisze do liry, o czem wzmian-
kuje Mercure de France z wrze$nia 1750 r. Nastepnie obmyslit przy-
rzagd podwyzszajacy o caly ton wszystkie zewnetrzne struny naraz, co
pozwalato wykonywac na lirze utwory w d. Nie poprzestajgc na tern,
nieco pdzniej, pod zewnetrznemi strunami umiescit cienkie metalowe
struny nie wprawiane w drganie bezposrednio przez koto, lecz wspot-
dzwieczace, jak w ,viole d'amour®.

Baton wpadt na pomyst uzycia gitary dla sporzadzania liry t.zw.
ptaskiej. Jemu to zawdziecza lira te forme dogodniejszg dla kobiet,
a takze o tagodniejszem brzmieniu. Baton byl zarazem doskonatym
muzykiem, pozostawit liczne i urocze suity na lire. Jest on réwniez
autorem stynnego listu w odpowiedzi na napasci J. J. Rousseau na
muzyke francuska. List ten odbit sie gtosnem echem i uzyskat zastu-
zony rozgtos.?

2 Charles Baton. Examen de la lettre de Mr Rousseau sur la Musigue franeaise 1754.
(Analiza listu p. R. o muzyce francuskiej). Jest to jeden z najciekawszych dokumentdw,
jakie sie pojawity w tej polemice.
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Znanym fabrykantem byt rowniez Piotr Louvet, ktéry wyspecja-
lizowat sie w budowie lir w ksztatcie todzi (vielles a bateau).

Francja w owym czasie posiada 20 lutnikow faDrykujacych liry

Co sie tyczy wirtuozoéw liry, byto ich wielu. Wspomnijmy przede-
wszystkiem Mme Adelaide i siostre jej Mme Henriette. Dalej Danguy
i Colin Charpentier, ktoérzy na koncertach muzyki religijnej 24
i 25 grudnia 17B1— 32 —33 r. wykonywali kolendy ludowe w uktadach
Corrette’a i wilasnych. Corrette ogtosit drukiem Metode, wydang
ponownie za naszych czas6w. Bouin, napisat dzieta ,La vielleuse ha-
bile, methode pour apprendre a jouer de la vielle“ (,,Biegta lirniczka
czyli metoda gry na lirze"). Dzietlo to jest godne uwagi ze wzgledu
na szczegOtowy opis budowy i wskazowki zachowania liry oraz tech-
niki gry i efektow, ktore sie dadzg na niej osiagng¢. Bouin napisat
takze wiele utworéw na lire. Dalej Dupuits, Chedeville'owie,
Braun, Boismortier, Batiste Anet, Naudot oraz skrzypek
Jacgues Aubert, ktéry nie uwazal sobie za ujme pisanie sonat
réwniez i na lire.3

Podobnie, jak klawesyn i pianoforte, lirg, ,,organizowano”, t.j. doda-
wano do niej rzad rur, ktére dzieki dodatkowemu przyrzadowi graty
za naci$nieciem klawiszow. Powietrze napedzano zapomoca matego
mieszka umieszczonego wewngtrz instrumentu i wprawianego w ruch
przez koto. Adam Berge, (ktéorego wymienitem miedzy fabrykan-
tami pianofortéw angielskich), nim osiadt w Londynie, zbudowat w Tu-
luzie, gdzie wowczas mieszkat (1760 — 1768), 2 liry organizowane, kt6re
zostaty przechowane w Muzeum Konserwatorjum w Paryzu.

Niestety, lire spotkal los klawesynu: serje krytyk rozpoczat ,List
opata Carbasus do p. de V..., autora: Swigtyni dobrego smaku,
0 modzie na instrumenty muzyczne” (,,Lettre de Mr 1l'abbe Carbasus
a Mr de V... auteur du Tempie du goust sur la mode des instruments
de musigue"). Bardzo dowcipny pamflecik, znecajacy sie nad lirni-
kami, a szczegdlnie nad lirniczkami, konczy sie takg ocena: ,im piek-
niejsza i godniejsza dama, tembardziej razi w jej rekach ohydny
instrument”). )

Juz wczesniej Mercure de France namawiat, ,aby bez szkody dla
dobrego smaku wyrzuci¢ lire do karczmy i pozostawi¢ jg Slepcom.
Bowiem, nie obrazajac pieknych dam, ktére oddajg sie od lat grze
na tym instrumencie, jest on tak ograniczony, jego ustawiczne rzepo-

3 Wszystkie utwory na lire noszg tytuty malownicze: ,Les Amusements ou les Plai-
sirs champetres”, ,Gentillesses,, etc. i zazwyczaj zdobig je prze$liczne sztychy roboty
pierwszorzednych artystéw, wyobrazajagce wytworne damy i pastuszkéw.

4 ,plus la dame est belle et noble, plus cet instrument est ignoble entre ses mains“.
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lenie tak niemile dla wrazliwych uszu, ze powinien by¢ bez litoSci wy-
rzucony".5 Na nieszczesny instrument spadt istny deszcz epigramoéw,
mimo to wzieto$¢ jego trwa do konca panowania Ludwika XV.

Straciwszy wiele z dawnej SwietnosSci, lira zachowata nielicznych zwo-
lennikbw az do pierwszych dni Rewolucji. Na poczatku 19 w. zdawato
sig, ze wodewil osnuty na przygodach ,Fanchon la vielleuse” przy-
czyni sie do pewnej popularnosci liry: lecz godzina jej wybita i instru-
ment wrocit do rgk swoich pierwszych wirtuozéw, t.j. Slepcéw i zebrakdw.

Lira zachowata sie dotad w kilku prowincjach francuskich, jako to
Owernja, Berri i cho¢ wypierana przez ohydng harmonje, posiada do
dzi$ dnia kilku dobrych grajkéw —lirnikéw (,,maitres sonneurs"). Dla
swej malowniczosci mile jest widziana na uroczystosciach regjonalnych.

Znakomici muzycy usitujg przywréci¢ czes$¢ lirze i wprowadzi¢ jg na
koncerty, gdzie towarzyszg jej flet lub skrzypce, wiola basowa i kla-
wesyn. Ksieciu de Bricqueville zawdzieczamy cenne wskazéwki
o dawnych instrumentach; Laurent Grillet, historyk lutnikow fran-
cuskich, pierwszy uzyt liry na koncertach juz nieistniejgcego dzi$ ,, Towa-
rzystwa dawnych instrumentéw", zatozonego swego czasu przez Die-
mera. Ja sam zawsze z powodzeniem prezentowatem jg na koncertach
dzieki memu wielkiemu przyjacielowi Rene Michaux, altowioliscie
»Towarzystwa Koncertbw Konserwatorjum”, ktory jest zarazem Swiet-
nym lirnikiem. W zesztym roku lira rozbrzmiewata na koncercie ,,Mu-
sigue aux Champs", zorganizowanym przez Muzeum Carnavalet.

Paryz, w sierpniu 1930 r,

En terminant ces articles, je tiens a remercier de tout coeur Made-
moiselle Emma Altberg qui a bien voulu les traduire. Comme elle
connait mes instruments, qu’elle les a entendus et meme joues, je
suis absolument certain qu’elle a ete aupres des lecteurs de cette
Revue la fidele et ideale interprete de ma pensee. P. B.

95 »a releguer sans inconvenient pour le bon gout la vielle aux guinguettes et a I’a-
bandonner aux aveugles. Car, n’en deplaire aux belles qui s’y sont adonnees depuis plu-
sieurs annees, c’est un instrument si borne, son cornement perpetuel est si desagreable
pour les oreilles delicates qu’il devrait etre proscrit sans misericorde”.
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Prof. TJniw. Dr. Adolf ChyhAsJn (Lwow)
JAN FABRYCY Z ZYWCA (XVII W)

Skromne, gorskie miasteczko Zywiec, otoczone krélewska opieka,
dostarczyto w XVII wieku kilku muzykow, gtdéwnie Spiewakow. W ka-
peli roranckiej na Wawelu znajdziemy Stanistawa z Zywca (ok. r. 1617),
Mateusza Ryskowicza z Zywca (ok. r. 1630), Jakéba z Zywca (ok. r.
1040), Stanistawa Goniparowicza z Zywca (ok. r. 1640 —52)J), oraz
Jana Fabrycego, zwanego w aktach roranckich réznie: ,,Fabrycym®,
,Fabriciusem”, ,Fabryckim”, ,Fabrzyckim”, a niekiedy ,Zywcem1t
w aktach kapitularnych jest on stale nazwany: ,Joann es Fabricius
Zywiecensi s”.

Z tych wszystkich muzykéw, Jan Fabrycy jest najwybitniejszym; wy-
stepuje bowiem w muzyce polskiej XVII wieku jako kompozytor, dotych-
czas nieznany? Daty jego urodzin i Smierci nie sg znane. Nazwisko
jego w aktach wawelskich wystepuje po raz pierwszy w r. 1630, co-
prawda tylko jako imig: ,Joannes substitutus”. Ze wzmianka ta odnosi
sie do niego, Fabrycego, nie za$ do innego Jana, dowodzi to, ze w stale
powtarzajacych sie rubrykach wystepuje w tem samem miejscu, pézniej
z dodaniem nazwiska. Niekiedy bywa nazywany wikarjuszem, z uwaga,
iz §piewa basem. | tak np. w r. 1634 czytamy w aktach roranckich:
,2Joanni vicario pro basso 10 fl.“. Byl wowczas jeszcze bardzo mio-
dym, skoro w r. 1637 jest nazwany ,Joannes adolescens“. Substytu-
tem byt niemal stale, gdyz stosunki w kapeli wymagaty niestety usta-
wicznej pomocy z zewnatrz, mimo iz sprzeciwiato sie to intencji fun-
datoréw, wyrazonej w akcie fundacyjnym i w listach Anny Jagiellonki.
Niekiedy korzysta (obok wynagrodzenia) ze stotu roranckiego (1660:
,Joannes Zywiec subst. cum mensa”); odprawia za rorantystow msze,
do ktérych byli roranty$ci zobowigzani (1661: ,,...pro lectis (sc. missis)
144 f1*). W r. 1663 nie wystepuje juz jako substytut; stat sie zatem
rzeczywistym prebendarjuszem roranckim (moze juz od roku 1660 lub
1661). Ostatni raz jest wspomniany w aktach roranckich w roku 1665,
w ktérym pobrat pensje za 1 kwartat. Albo zatem zmart, albo wysta-
pit z kapeli, w ktérej z przerwami pracowat przez 35 lat jako basista
(wraz z innymi Zywczanami), $piewajac pod batuta przetozonych roranc-
kich: Adama Janeckiego (f 1650) i Macieja Arnulfa Miskiewicza (1660—
1682). W tym czasie kapelg katedralng dyrygowat kolejno: Franciszek
Lilius (f 1657) i Bartlomiej Pekiel (f 1670.)

) Por. art. A. Chybinskiego p. t. ,Materjaty do dziejow kro6l. kapeli rorantystéow”
(1) w ,Przegladzie muzycznym”, rok IV, Nr. 17 — 19, Warszawa 1911.
2 Tamze, Nr. 17, str. 3, gdzie nazwisko jego wystepuje po raz pierwszy (1911).
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Akta kapitularne wawelskie pozwalajg nam uczyni¢ wglad w sto-
sunki Fabrycego z kapitutg i wyjasniaja, dlaczego Fabrycy tak pdzno
zostat prebendarjuszem roranckim mimo swych wybitnych kwalifikacji
muzycznych. W ,Acta Actorum Capitularia” spotykamy sie z jego
nazwiskiem w r. 1638, i to w ,,Acta Capituli DD. Vicariorum®. W dniu
17 czerwca przyjeto go do grona wikarjuszy po probie czterotygodnio-
wej (wedlug dawnych zwyczajéw), ,perspectis omnibus requisitis®.
Przyjeto go ,benigne et unanimi omnium confratrum consensu", zazna-
czajac, iz posiada wysokie kwalifikacje ,praesertim in cantu sonoro*.
W trzy lata pOzniej miaty miejsce jakie$S wybory w gronie wikarjuszy
(moze do Scislejszej rady wikaryjskiej lub na delegata do wyboru wice-
dziekana, jako przewodniczagcego kapituty mniejszej). Fabrycy otrzy-
mat tylko trzy gtosy, co zapewne zgniewato go tak, iz wyrazat sie
0 wikaryjskiej kapitule ublizajagco (,,verbis contumeliosis et convitra-
toriis"), za co wicedziekan udzielit mu powaznego napomnienia na po-
siedzeniu w dniu 8 listopada 1636, radzagc mu, ,ne in posterum eius-
modi moribus et affectui maligno iudulgeat”. Tegoz dnia jednak udzie-
lono mu w domu wittarjuszy (,domus dicta Borek") pomieszkania
z warunkiem naprawy tegoz (wedtug zwyczajow). Otrzymat dom drew-
niany (na Wawelu), w ktéorym jednak nie poczynit az do r. 1638 za-
dnych napraw; stwierdzono to na pos edzeniu w dniu 14 lipca t. r.,
grozac mu, iz bedzie zmuszony pozostawi¢ dla swego nastepcy na cel
naprawy domu 10 marek.

W grudniu tegoz roku wybrano go na delegata. Wicekantorem zo-
stat—sam delegat, Fabrycy. To nie poskromito go i nie zmniejszyto
sktonnosci do obelg, a nawet czynnych zajs¢é. Wobec tego kapituta
wikaryjska zasuspendowata go na miesigc wraz z wikarym Walentym
Sasinem ,ratione iurgionum et verborum® i ,ob verbera“, w dniu 3
17 marca r. 1639. W Kkilka miesiecy pdézniej powtdrzyta sie podobna
sprawa. W dniu 23 sierpnia ks. Lipnicki w zastepstwie dziekana ka-
pituty oskarzyt Fabrycego i Sasina, iz ,itli se capituli praesidentem
minus decenter tractaverint, verum affectuosis et in tumorem vergen-
tibus verbis irreverenter affecerint”. Kapituta zasuspendowata obydwu
przyjaciot: wicekantora Fabrycego na miesigc, Sasina na tydzien —,ab
omnibus portionibus eo tempore occurentibus". Oczywiscie: bedac
rébwnoczesnie substytutem roranckim, podobnie jak Sasin, mdégt Fabrycy
zrezygnowaé z ,porcyj" wikaryjskich. Poszedt jednak dalej: w dniu
5 listopada r. 1639 zrezygnowat z wikarjatu. Czytamy w protokole
tegoz dnia: ,V. Joannes Zywiec (tak!) vicecantor, prius facta uti mons
est, in facie totius venerandae communitatis (sc. vicariorum) pro mutua
et grata inter charissimos confratres suos conversatione (qua amicabi-
liter fruitus est per decursum sex annorum continuatim post se cur-

666



rentium) gratiarum actionem solenniter cousulto, ac libere propter saas
certas rationes vicariatum suum deseruit, cessit et resignavit“. Jesli
postepowaniu Fabrycego przypatrzymy sie w Swietle stosunkéw panu-
jacych woéwczas w gronie wikarjuszy, gdzie bardzo czesto jednostka,
odgrywajaca role oskarzyciela, juz w kilka dni poOzniej bywata strong
oskarzong o daleko wieksze i czestsze przestepstwa, to ujemne strony
charakteru czy (artystycznego) usposobienia Fabrycego utracg ostre
kanty. Ta nadmierna pewnos$¢ siebie, objawiajgca sie w postepowaniu
ksiedza Jana, wynikata prawdopodobnie z tego, ze’— jakby mozna
wnosi¢ z protokotow kapituty wielkiej z dnia 31 pazdziernika r. 1636—
stat blisko kurji biskupiej, bedagc moze tgcznikiem miedzy nig a kapi-
tutg. Ustgpienie Fabrycego z wikarjatu i powody wyjasnia nam pro-
tokdt z posiedzenia kapituty wielkiej z dnia 10 listopada r. 1633.
Fabrycy otrzymat prebende wieczystg, zwang ,,Angelica” w kaplicy
grobu $w. Stanistawa, ktdrej patronat i kolatorstwo byto w mysl fun-
dacji biskupa Szyszkowskiego atrybutem kapituty wielkiej. Prebende
te mogli otrzymac tylko ci ksieza, ktoérzy znali dobrze $piew chdralny
i figuralny. Fabrycemu udzielono prebendy jako ,aliguot an.ios in
collegio musicorum huic ecclesiae servienti“.3 Wykonywano zatem
przy grobie $w. Stanistawa utwory wieloglosowe. Katedra wiec kra-
kowska posiadata w XVII wieku trzy kapele: rorancka, katedralng i an-
gelicka. O tej ostatniej znajdujemy obfite wzmianki w aktach wawel-
skich, co stanowié bedzie temat osobnej pracy. Do ,Angelistow“ na-
lezeli najwybitniejsi muzycy, pozostajacy jako ksieza w stosunku stuz-
bowym do katedry krakowskiej (np. G.G. Gorczycki—zm. w r. 1734).4

Niestety dalsze losy Fabrycego nie sa znane. Ze Fabrycy przeszedt
p6zniej od Angelistow do Rorantystéw, u ktorych bywat réwnoczesnie
sybstytutem, po6zniej za$ prebendarjuszem, niema co do tego zadnej
watpliwosci. Dwdch bowiem prebend nie mogt w swych rekach jedno-
czyé; bytoby to wedtug prawa kanonicznego przestepstwem. Ale te
przestepstwa woéwczas zdarzaly sie czasem, o czem akta wawelskie
niekiedy wspominajg. Losy zatem Fabrycego sg znane od r. 1630 —
1665. Ostatnia data, o ile nie jest datg $mierci, oznacza moze —jak
sie to zdarzato —otrzymanie gdzie$ poza Krakowem probostwa. Wy-
jezdzajac zabrat Fabrycy z sobg zapewne zbiér swych kompozycyj,
ktore zaginety; moze los szczesliwy pozwoli je odnaleZé.

3 Mowa tu o kapeli katedralnej krakowskiej, dyrygowanej wowczas przez Franciszka
Gigli - Liliusa. Por. A. Chybinskiego: Muzycy wtoscy w kapelach katedralnych krakow-
skich, cz. I, w ,Przegladzie muzycznym", Poznan 1927 (odbitka).

4) Por. A. Chybinskiego: Grzegorz Gerwazy Gorczycki, w ,Muzyce koScielnej",
Poznan 1927 (odbitka: 1928),
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W archiwum wawelskiem znajdujg sie dwie ksigzki gtosowe: Discan-
tus i Tenor, posiadajagce wprawdzie na oktadce date ,1576“ i z oby-
dwoéch stron emblematu litery ,,S. S.* (Sacellum Sigismundi), zawiera-
jace jednak utwory, pisane tak w XVI wieku, jak i w XVII, z czego
wynika, ze rekopis powstawat zwolna i ponadto nawet nie wpisywano dziet
kolejno, bo naprzemian widzimy pismo XVI i XVII wieku. Z kompo-
zytor6w wymienionych po nazwisku spotykamy w tym rekopisie: Se-
bastjana z Felsztyna, Walentyna Gaware-Gutka, Tomasza Szadka, An-
nibala Orgasa, Bernardina Terzago, z obcych za$ Jana Piotra Biandra
z Rzymu, a précz tego wiasnie: Fabrycego. Przy mszy widnieje to
nazwisko bez imieria. Mogtaby powsta¢ watpliwos¢, czy msza ta jest
wiasnie utworem naszego Fabrycego, poniewaz ,Fabriciuséw” zna wiek
XVI w do$¢ znacznej ilosci, jak sie przekonywujemy z Il tomu ,,Quel-
lenlexikon” R. Eitnera. Jednakze zaden z nich nie pozostawit ani
jednej mszy. Poniewaz za$ w naszym rekopisie znajdujg sie utwory
Orgasa i Terzaga, ktorzy dziatali w kapelach wawelskich tuz przed
r. 1630 i po nim (Terzago), daty za$ dotyczace Fabrycego siegajg od
r. 1630, przeto zdaniem mojem mozemy mu z wielkiem prawdopodo-
bienstwem przypisaé autorstwo mszy w powyzszym rekopisie przekaza-
nej pod nazwiskiem ,Fabricy”.

Niestety tylko dwa gtosy z niej zachowaly sie, jeden majacy klucz
altowy, drugi za$ tenorowy. Przeznaczenie mszy dla kapeli roranckiej
jest dlatego niewatpliwe, ze ksigzka gtosowa, zwana ,Discantus" za-
wiera glosy znaczone tylko kluczem altowym (dla wysokich tenordw,
poniewaz rorantys$ci nie rozporzadzali sopranami).

Nietrudno jednak odgadnaé, ilogtosowg byta msza Fabrycego. W po-
szczegblnych gtosach tej mszy widzimy takie napisy, jak: ,,Quinque
vocum* (przy | Agnus), ,Sex vocum*® (przy Il Agnus, ,,Primus Tenor
seeundi Agnus“, ,Secundus Tenor secundi Agnus“, ,,Primus Tenor
ultimi Agnus” i ,Secundus Tenor ultimi Agnus”. Jesli dopiero przy
Il Agnus znajdujemy uwage ,,Quinque vocum™ i dopiero przy IlIl Agnus
uwage ,Sex vocum”, to wynika stad, iz poprzednie czesci mszy byly
4-gtosowe, przy Il Agnus wystepowat gtos V, a przy Il Agnus gtos VI.
Takie postepowanie przypomina msze paschalng Leopolity, ztem jednakze,
iz msza ta jest 5-glosowa. Przypuszczalny zatem ukfad glosowy mszy
Fabrycego byt alt, 2 tenory i bas (lub 2 alty, tenor i bas), w ostatniem
»2Agnus" za$ 2 alty. 2 tenory i 2 basy. Niestety w zbiorach wawel-
skich brak innej kopji tej mszy.

Mozemy kilka uwag tylko doda¢ jeszcze, odnoszacych sie do ukiadu
mszy. Sklada sie ona ze zwyittych czesci, w obrebie ktorych jest prze-
prowadzony nastepujacy podziatk:
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I. Kyrie, 2. Christe, 3 Kyrie.
Il. Gloria: 1, 3t in terra, 2. Domine Deus.
1. Credo: 1. Patrem omnipotentem, 2. Crucifixus.
IV. Sanctas: 1. Sanctus, 2. Pleni, 2. Hosanna.
V. Benedictus: 1. Benedictus, 2. Hosanna.
VI. Agnus: 1. Agnus I, 2. Agnus II, 3. Agnus Il

Zauwazy¢ tu nalezy, co nastepuje: 1. Kyrie | i Il nie sg identyczne
2. Hosanna z ,Sanctus” i Hosanna z , Benedictus” rowniez nie sg iden-
tyczne. Ponadto zmiany taktu nastepuja przy Hosanna w ,Sanctus”
(takt parzysty na nieparzysty).

Wobec pauz na poczatkach ustepéw i czesci ich w gtosach zacho-
wanych mozemy wnosi¢ o imitacyjnem opracowaniu mszy. Wielkie
wartosci nut (breves i semibreves) w ,,et homo factus est” (w ,,Credo”)
i w Hosanna (w ,Sanctus¥®d wskazywatyby jednak na zastosowanie
faktury homofonicznej, w pierwszym jednak wypadku z pozostawieniem
altowi roli figuratywnej.

Jesli wszystkie gtosy w mszy prowadzone byly tak bardzo $piewnie
i ptynnie, z tak wielkg inwencja, jak to widzimy w dwdch zachowanych
gtosach, to—o ile im doréwnata techniczna zdolno$¢ i rutyna — Fabrycy
byt kompozytorem utalentowanym. Nie moze by¢ co do tego dwdch
zdan, bo wielka inwencja wprost rzuca sie wjczy, gdy Sledzimy prze-
bieg zachowanych gtoséw. Czy byt kompozytorem kierunku ,konser-
watywnego4} czy ,,postepowego”, trudno osgdzi¢ w braku innych gtosow,
Raczej jednak byt zapatrzony w idealy dawniejsze czystego stylu ko-
Scielnego, pozostajac niewatpliwie pod wplywem dawniejszych kontra-
punktystdw, ktérych dzieta wykonywata stale kapela rorantystéw. Nie
pragne tu korzysta¢ z fragmentarycznego zachowania tej mszy, aby —
jak to bywa w takich wypadkach —wypowiada¢ sady, za ktore nie
mozna braé¢ catej odpowiedzialnosci. Twierdze jednakze, iz Fabrycy
znat dobrze dzieta Wactawa z Szamotul i to jego motety, ponad
wszelkg watpliwos¢. By¢ moze, iz usitlowal nawet oprze¢ swg msze
na jednym z nich, mianowicie na ,In Te Domine speravi”, czyli stwo-
rzyé typ mszy, zwany ,missa parodiall Niech przemdéwiag fragmenty
obydwdch dziell Bedg one w tym stanie utworu Fabrycego najbardziej
przekonywujgcemi argumentami.

ilac h.» Sz .
I M
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Temat ten jest gtdwnym, czotowym; rozpoczyna on wszystkie czesci
mszy précz ,,Sanctus” i ,,Benedictus”.

O ileby jednak kogo$ ten przykiad nie mégt uwolni¢ od zgota scep-
tycznych mysli, to moze drugi przyktad podziata bardziej jeszcze prze-
konywujgco (pochodzi réwniez z ,Kyrie”, i to z tych samych gtosow):

Tych i innych jeszcze identycznosci jest sporo w caltym przebiegu
mszy Fabrycego. | dlatego— sgdze —moze by¢ mowa o typie ,,missa
parodia”. Jak u Wactawa z Szamotui, tak u Fabrycego, cytowane
i inne frazy sg imitacyjnie przeprowadzone, i to w identycznych prze-
waznie interwatach (o ile sadzi¢ mozna z zachowanych gloséw). Chwi-
lami nie mozna oprze¢ sie wrazeniu, ze mamy przed sobg witasng kom-
pozycje Wactawa z Szamotut, owe ,officium sex vocum”, zaginione,
a znane tylko z inwentarza z r. 1572, napisane moze na tle wiasnej
kompozycji, jak inne ,officium na Heyna}’, a wiec na tle wiasnego
utworu, piesni. Nazwisko kompozytora jednak jest w naszym rekopisie
podane wyraznie: ,,Fabricij”.

Starowolski wyrazit sie w zyciorysie Wactawa z Szamotut, iz twércy
naszego ,prawie nikt (za zycia) nie rozumiat’. Nie mozemy stwierdzi¢,
do jakiego stopnia sad ten jest przesadny. Msza Fabrycego, oparta
na motecie Wactawa, jest pieknym wyrazem hotdu zlozonego przez
p6zniejszego kompozytora staremu mistrzowi polifonji. Zarazem jest
ona obok mszy Pekiela, powstatych niewatpliwie p6Zniej niz msza Fa-
brycego, jednym z dowoddw na to, jak zywa byta w XVII wieku w mu-
zyce polskiej tradycja dawnego stylu polifonicznego mistrzéw nider-
landzkich, francuskich i wioskich.
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Stanistaw Golacliowslci
(stud. pLil. Uniw. Jagiell.)

»~MISSA PRO DEfUNCTIS”

JOZEFA KOZLOWSKIEGO
(1767 - i83i)

Missapro defunctis J6zefa Koztowskiego powstata, wedle Sowinskiego,®
na zamowienie kréla Stanistawa Augusta Poniatowskiego. Zamoéwienia
tego miat dokona¢ krél na kilka tygodni przed Smiercig. Pamietniki
Stanistawa Augusta, wydane przez Lucjana Siemienskiego w ksigzce
p. t.. ,,Ostatni rok zycia krdla Stanistawa Augusta, czyli Dziennik pry-
watny opisujacy jego pobyt w Rosyi“2 nic o takiem zamdwieniu nie
wspominajg zresztg ze zrozumiatych wzgledéw. Pamietniki te przysy-
tat bowiem krél do Warszawy, do swego ,prywatnego ajenta i kon-
sylijarza* Fryderyka Bacciarelli‘ego ,w celu", jak pisze Siemienski,
»,aby je udzielal osobom do rodziny krolewskiej nalezagcym™, (str. XII.)
Nic wiec dziwnego, ze krdl fakt ten przemilczat. Ze za$ przeczuwat
Smieré, Swiadczy o tem list (zacytowany przez Siemienskiego, op. cit.
str. XXXIX) bliskiej w ostatnich miesigcach zycia krolowi, pani z Mnisz-
chéw Szczesnowej Potockiej. Pisze ona: ,Juz od pewnego czasu prze-
czuwat on (krél) blizkos¢ S$mierci, i sposobit sie do niej w duchu
chrzes$cianskiem”. W tem zatem zdaniu moglibySmy dopatrywac sie
potwierdzenia stow Sowinskiego.

Reguiem Koztowskiego zostato po raz pierwszy wykonane, jak gtosi
karta tytutowa: ,,a la Celebration des obsegues de S. M. le Roi de Po-
logne Staaislas Auguste a 1l'eglise Catholique le 25. Fevrier 1798 a St.
Petersbourg par les Musiciens de la Chapelle Imperiale”“. Samo za$
wykonanie opisuje Sowinski nastepujgco: ,Ce Reguiem a ete execute
pour la premiere fois aux obseaues de ce prince infortune; les artistes
etrangers les plus distingues y ont concourw, les choeurs furetit conduits
par Koztowski lui-meme, et I’ensemble de I’execation fut digne de la
grandeur du sujet et da talent du compositeur, dont le patriotisme ren-
dait ainsi les derniers devoirs a son roi mort a letranger*. Pomijajac
na razie charakterystyke samego dzieta, mimowoli odnosimy wrazenie,
ze wykonanie tego Reguiem, bylo jaka$ integralng czescig ceremonji
zatobnych po $mierci Stanistawa Augusta. Tymczasem tak nie bylo.
Uroczystosci te trwaly od dnia $mierci kréla, t. j. 12 lutego az do 8
marca. Na koncu wyzej wspomnianej ksigzki Siemieniskiego mamy

') Les Musiciens Polonais et Slaves, anciens et modernes, par Albert Sowinski. Paris
1857, str. 237.
J) Krakéw 1862.
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,Opis pogrztbu Jego krdl. Mosci Stanistawa Augusta kréla Polskiego"
dokonany przez nieznanego autora. Dzien wykonania Reguiem Koztow-
skiego, 25 luty i dni sasiednie, opisuje niezwykle krdtko: ,Rano od-
prawiaty sie msze; po potudniu $piewano psalmy” (str. 178). Najwaz-
niejsze nabozenstwo zatobne odbylo sie dopiero w dniu pogrzebu, t.j.
8 marca.

Zaznajomiwszy sie pobieznie z warunkami w jakich powstato i zo-
stato wykonane Requiem Koztowskiego, zajmiemy sie o0sobg samego
kompozytora.

Jozef Koztowski spedzit przewazng cze$¢ zycia w Petersburgu, to tez
wiadomosci biograficzne, jakie sie o nim zachowaty w Polsce, sg dos¢
skgpe. Kilka faktow z jego zycia zanotowat Sowinski w ,Stowniku
muzykoéw polskich” 3 i Wiadystaw Krogulski w ,,Zyciorysach muzykéw
polskich" 4), dodajac kilka nowych dat i szczegétdw. Wzmianki o Ko-
ztowskim mozna znale$¢ wreszcie w Kkilku encyklopedjach, przewaznie
jednak sg one nieSciste. Nowsi autorowie poswiecajg Koztowskiemu
bardzo mato miejsca. Inne Zzrodia, przedewszystkiem rosyjskie, ktore
rzucityby wiele Swiatla na osobe Koztowskiego, byty mi niestety nie-
dostepne.

Nie brak autoréw wliczajgcych Koztowskiego do muzyki rosyjskiej,
np. Dr. A. Chybinski9, Oskar von Riesemann.

W Rosji uzywat Koztowski nazwiska: Jozef Antonowicz Koztowski,?)
za$ na Zachodzie byt znany jako Koloffski, Koslovsky, Kosslowsky®8.
Fetis w ,Biographie universelle“9 notuje jego nazwisko przez ,17:
Koztowski, ale juz Riemann10) pisze poprawnie: Koztowski.

Jozef Koztowski urodzit sie w Warszawie, w roku 1757. Pochodzit
z rodziny szlacheckiej osiadtej na Biatorusi. W wieku chtopiecym na-
lezat do chéru katedry $w. Jana w Warszawie, gdzie $piewat sopra-
nem. W roku 1775 widzimy go na stanowisku muzyka w domu
ks. Andrzeja Oginskiego, gdzie uczy jego syna Michata Kleofasa.
Wkrétce jednak wyjechal do Rosji, wstgpit do wojska w roku 1780>
i jako adjutant ks. Dotgorukiego odbyt kampanje turecka. Tam zblizy}
sie do ks. Potemkina, w ktérym zyskat swego protektora. Po wojnie

3 Lwoéw 1907, str. 156.

4 Rekopis. Wtasnos$¢ Bibljoteki Jagielloniskiej, str. 56.

) W dodatku do pracy Dr. Karola Weinmanna: Dzieje muzyki koscielnej, p. t: ,Mu-
zyka ko$cielna w Polsce”. Ratyzbona 1906, str. 230.

6 ,Monographien zur Russischen Musik". Miinchen 1923. Tom |, str. 38.

7 Newmarch: ,L’opera RusseL Paris 1922, str. 53.

8 Hermann Mendel: ,,Musicalisches Conversation Lexicon". Berlin 1876, str. 131.

9 Bruxelles 1837. Tom 5, str. 383.

10 ,”exicon®“. Berlin 1922, str. 676.
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wrocit do Petersburga, gdzie pedzit zywot na dworze Katarzyny Il
Zwraca na siebie uwage jako kompozytor, $piewak (tenor) i skrzypek.
W roku 1787 uzyskat zaszczytne stanowisko dyrektora orkiestr i teatrow
carskich. Funkcje te petnit do roku 1821, kiedy dotkniety atakiem
apoplektycznym ustgpit, obdarzony dozywotnig pensja i tytutem radcy
stanu (ekscelencja). W roku 1822 wyjezdzat do Polski, skad wrdcit
w 1824 i juz do konca zycia mieszkat w Petersburgu. Umart majac
lat 74, 27 lutego 1831 roku u). Krétkie notatki o $Smierci Koztowskiego
pojawity sie: w ,Allgemeine Musikalische Zeitung” (Nr. 42. str. 693),
w ,,Gazecie Wielkiego Xiestwa Poznanskiego” (z 5 kwietnia), w ,,Ga-
zecie Warszawskiej" (z 19 kwietnia) i w ,,Kurjerze Warszawskim” (z 17
kwietnia), gdzie czytamy: ,W Petersburgu teraz umart Radca nadworny
Koztowski mistrz kapeli, rodem Polak, ktéry miedzy innemi kompo-
zycjami znany jest, jako autor Reguiem napisanego na pogrzeb zwiok
Stanistawa Augusta".

Koztowski byt kompozytorem bardzo ptodnym. Pozostatlo po nim
podobno 600 utworéw w rekopisach 12, wiele wydano drukiem w Pe-
tersburgu, Berlinie, Lipsku i Pradze. IlloSciowo wysuwajg sie na pierwszy
plan polonezy, przeznaczone czy to na fortepian, czy na orkiestre, czy
wreszcie na chéry z orkiestrg. Jeden z polonezow Koztowskiego, byt
przez diuzszy czas hymnem panidstwowym rosyjskim13 (Stawsja nam
Jekatierina) u). Polonez ten uwiecznit Czajkowski przez wprowadzenie
do opery ,Dama Pikowa". Komponowat poza tem Koztowski muzyke
do tragedyj, wystawianych w teatrze carskim (Fingal, Deborah, Krol
Edyp, Esther, Edyp w Atenach), skomponowat opere Efir (stowa Kap-
nista) 15, wiele piesni do tekstéw Dzierzawinalg. Napisat —bardzo
swego czasu popularne — , Francuzkie i Wtoskie Romance" op. 1n).
Jako kompozytor koScielny, pozostawit po sobie Koztowski ,,Te deam
laudamus* na dwa chory i orkiestre, kilka mszy, wsérdd nich to Requiem,
przedmiot niniejszej pracy.

R. Eitner w Quellenlexicon 18 wymienia manuskrypt Reauiem Ko-
ztowskiego, znajdujacy sie w Bibljotece Krdlewskiej w Berlinie (ms.

“) Becker w ,Systematisch-chronologische Darstellung der musikal. Literatur (1836)
i Fetis w ,Biographie universelle“, podajag date 17 marca 1831

12 Krogulski op. cit., str. 57.

13 O hymnie tym wspomina St. August w swoim pamietniku. Siemienski op. cit. str. 68-

u) Abert w ,Lexsikonie* (str. 248) uwaza mylnie Koztowskiego za autora hymnu na-
rodowego polskiego.

15 Wspomina o niej tylko PoliAski, op. cit., str. 157.

16 Sowinski, op. cit., str. 238.

ir) Hermann Mendel, op. cit., str. 131.

18 Tom V, str. 422.
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11870). Tytut tego manuskryptu wedtug Eitnera, brzmi: ,,Messa da
morti par Vesequi di re di Polonia Stanislao Augusto, 25 Febr. 1798".
Nastepnie wymienia Eitner dwa druki tej mszy: lipski i petersburski.
Ktéry z tych drukéw jest starszy nie udato mi sie rozstrzygna¢. Zdo-
tatem dzieki uprzejmosci archiwum firmy Breitkopfa i HarteTa, ustali¢
date druku lipskiego, na marzec 1806 roku. Tytut tego druku brzmi:
,.Missa pro defunctis composee par Joseph Koslowsky, Partition. Executee
d la Celebration des obsegues de S. M. le Roi de Pologne Stanislas Au-
gustea Zleglise Catholique le 25. Fevrier 1798 a St. Petersbourg par les
Masiciens de la Chapelle Imperiale. Chez Breilkopf et Flartel a Leipsic*,
Jest to partytura instrumentalno - wokalna, zawierajgca 12 numerdw
mszy, ,,Salve Regina” i dwa marsze ,,pour la Procession Funebre*. Druk
ten ukazat sie w 250 egzemplarzach. Na nim opiera sie analiza mszy.
Tytut druku petersburskiego podaje za Eitnerem; brzmi on: ,Musique
executee a la celebration de$ obseques de S. M. le roi de Pologne, a St.
Petersburg, op. PR. Istnieje jeszcze trzeci druk tejze mszy niewymie-
niony u Eitnera, jest to druk warszawski z roku 1826. Nosi on tytut
bardzo zmieniony w stosunku do oryginalnego: ,,Messe Funebre pour
le Service de fen Sa Majeste Alexandre l-er, Empereur de toutes les Rus-
sies Roi de Pologne. Executee dans Zleglise Cathedrale de Varsovie le
7 Avril 1826. Par Al. M. les Amateurs Artistes et Eleves du Conser-
vatoire, arrangee et dediee d S. A. J. Monseigneur le Grand Duc Con-
stantyn Cesarewitsch, par C, Soliva. a Varsovie de la Lithodraphie du
Conservatoir Royal. litogr. C. JaskierskC 10. Jest to partytura z doda-
nym przez Solive wyciggiem fortepianowym ). | ten druk uwzgled-
nimy w analizie ze wzgledu na retusze wprowadzone do partytury
przez Solive. Nie wszystkie jednak czeSci mszy, w tym druku, sg
kompozycji Koztowskiego. Sanctus powiekszyt Soliva przez dodanie
»danctus o Salutaris“ Cherubini’ego 3l), Lacrymosa i OffeRorium
zastgpione zostaty przez takiez ustepy wyjete z Requiem Cherubini’ego 3.
Na koncu za$ opuscit Soliva ,,Salve Regina“ Kozlowskiego a zastgpit
je utworem Salieri’ego 2. Redaktor tego druku, Soliva, byt Wio-
chem, ktéry w roku 1821 objat posade nauczyciela Spiewu w Konser-
watorjum warszawskiem. W roku 1832 przenidst sie do Petersburga
i tam zajmowat od 1834 r. do 1841 r., stanowisko dyrektora teatrow

Is) Do wydania tego druku przyczynit sie w wielkiej mierze J6zef Elsner.

2) Bibljoteka Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego posiada rekopis Solivy tego
Reguiem, wéréd nut jeszcze niezinwentaryzowanych.

2l) Ukazato sie ono u B. Schotta w Moguncji w zbiorze sze$ciu utworédw koscielnych
p. t: ,,Hymnes Sacres".

2) Wyszto u Simrocka w Bonn.

2) Pochodzenia tego ,,Salve Regina* nie udato mi sie stwierdzi¢.
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carskich, piastowane niegdy$ przez Koztowskiego. Umart w Paryzu
w roku 1851. Pozostawit po sobie wiele kompozycyj, miedzy innemi
trzy opery. Byt autorem ,Metody $piewu i harmonji” 24).

Zanim przejde do wiasciwej analizy, chciatbym pokrétce przedstawic
sfere muzyczng w jakiej to dzieto powstato. Artystyczna muzyka ro-
syjska, w czasie powstania tego Reguiem (koniec XVIII wieku), wiasci-
wie jeszcze nie istniata. Wszelki ruch muzyczny Rosji tego czasu,
znajdowat sie pod zupeing hegemonjg muzyki wiloskiej. Wszystkie
wybitne stanowiska w Swiecie muzycznym Rosji, byly obsadzone przez
muzykow i kompozytorow wioskich. Przez dwér petersburski przewijajg
sie tacy mistrzowie, jak:Baldassare Galuppi, Tomaso Traetta,
Giovanni Paesiello, Giuseppe Sarti, Vincenzo Martini,
Domenico Cimarosad). Ich dziela wypetnialy program teatrow
carskich i rozbrzmiewaly w kos$ciotach Petersburga. Nic wiec dziwnego,
ze wptyw muzyki wioskiej zacigzyt w zupetnosci takze na tworczosci
Koztowskiego i na stylu tego dzieta. Caly szereg cech wskazuje na
bliskie pokrewienstwo Reguietn z utworami kompozytoréw wczesniej-
szego pokolenia ,szkolty neapolitanskiej”, jak: Astorga, Hasse,
Pergolese i VinciZ). Na cechy te bede zwracal uwage przy ana-
lizie Reguiem2)).

Missa pro defunctis Koztowskiego jest przeznaczona na orkiestre,
chor mieszany i gtosy solowe. W skiad orkiestry wchodzg: kwintet
smyczkowy, flety, oboje, klarnety w Es i B, fagoty, trgbki w Es i C,
serpent (vel trombone), rogi w Es, B i C, za$ oprécz nich zespét rogéw
(t. zw. orkiestra ,,jegrow") objety nazwa: ,tube“2, organy zapisane
w basie cyfrowanym, kotty i maty beben. Partytura sklada sie, jak juz
wspomniatem, z 12 numerdéw, a to: Nr. 1. Reguiem, Nr. 2. Dies irae,
Nr. 3. Tuba miriim, Nr. 4. Judex ergo, Nr. 5 Confutatis, Nr. 6. Lacry-
mosa dies lila, Nr. 7. Domine Jesu Chrisie, Nr. 8. Sanctas, Nr. 9. Bene-
dictus, Nr. 10. Agnus Del, Nr. 11. Quia pius es, Nr. 12. Reguiem.
Koztowski skomponowat zatem: Introit i Kyrie (Nr. 1) Sekwencje zatobng
(Nr. 2, 3, 4, 5, 6), Offertorium (Nr. 7), Sanctus (Nr. 8 i 9) i Commanio
(Nr. 10 i 11), opuscit za$, zgodnie zresztg z praktyka, Graduale i Tractus.

14) Sowinski, op. cit., str. 506.

D Oscar von Riesemann op. cit. str. 506.

%) Por. prace Walther’a Mtiller’a: ,ionann Adolf Hasse ais Kirchenkomponisf. Ein
Beitrag zur Geschichte der neapolitaaischen Musik“. Leipzig. 1911. str. 10 i nast.

2) Na wptywy ,szkoty neapolitaiskiej" w muzyceKoztowskiego zwrécit uwage prof.
Chybinski w pracy Weinmanna op. cit. str. 230.

2 Na Zachodzie zastepowano ten specyficznie rosyjski zespét orkiestrg detg, t. zw.
»janczarska'. Poréwnaj: Allgem. Musikalische Zeitung z roku 1812, Ns 42, korespondencja
z Monachjum.
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Nr. 1. Regalem (Adagio). Skfad orkiestry: Violino I, Il, Viole, Flauti,
Oboe, Clarinetti, Fagotti, Corni in Es, Trombe n Es, Tube, Organo
e Bassi. Tonacja Es-moll i dur. W 73 taktach zamknat Koztowski
dwa wiersze tekstu liturgicznego Introitu oraz dowolnie zestawione
stowa tekstu Kyrie. Forma:A-B-Ax

Nr. 2. Dies irae, (Allegro agitato). Skiad orkiestry powiekszony
o kotlty i beben. Tonacja C-moll. Uzyty w tym numerze tekst litur-
giczny obejmuje dwie poczatkowe strofki sekwencji ,Dies irae“, prze-
komponowane w 179 taktach. Jest to najdiuzsza czes¢ mszy. Dla
poréwnania nie od rzeczy bedzie zaznaczyé, ze w tej samej ilosci
taktow Mozart przekomponowat 8 strofek sekwencji, Cherubini (Reguiem
C-moll) 11 strofek, Jomelli 12 strofek. Numer ten skiada sie z dwdch
czeSci, przyczem cze$¢ druga jest skroconem powtdrzeniem czeSci

pierwszej (cze$¢ | — 106 taktow, czes¢ Il — 73 taktdw). W obu czeSciach
zostat uzyty caly tekst liturgiczny.
Nr. 3. Tuba mirum. (Adagio). Skiad orkiestry: Violino I, Il, Viole,

Oboe, Fagotti, Corni in Es, Trombe in Es, Serpent (vel trombone),
Bassi. Tonacja Es-dur, Taktow 82, w ktdrych rozmiescit Koztowski
3 strofki tekstu liturgicznego. Numer ten jest arig basowa, skladajaca
sie z 3 czesci, odpowiadajgcych trzem strofkom sekwencji, nie powig-
zanych miedzy robg tematycznie, a wiec przekomponowana.

Nr. 4. Jadex ergo. (Larghetto). Skiad orkiestry: Violino I, Il, Viole,
dwie samodzielne, koncertujgce wiolonczele, Clarinetti, Corni in Es,
Bassi. Tonacja C-moll. Taktéw 75, obejmujacych 4 strofki tekstu litur-
gicznego. Cze$¢ ta tgczy w sobie arje sopranowg i duet sopranu
z altem. Poczatkowe dwie strofki $piewa sopran, nastepne dwie sopran
razem z altem. Forme caloSci mozna przedstawi¢ schematem: A —
B—C—Av Ostatnia cze$¢ duetu w glosie sopranu jest prawie do-
stownem powtdrzeniem pierwszej czesci arji.

Nr. 4. Confatatis. (Andante eon moto). Skiad orkiestry: Violino I, I,
Viole, Flauto I, IlI, Clarinnetti, Fagotti, Corni in B, Bassi. Tonacja
G-moll. Numer ten jest arjg basowag. W czesci tej uzyt Koziowski
2 strofek tekstu liturgicznego a przez ciggte ich powtarzanie wypenit
118 taktow. Forme tej czeSci mszy mozna zilustrowa¢ schematem:
A—At—B — A2— Bx

Nr. 6. Lacrymosa dies illa. (Largo). Sktad orkiestry: Violino 1, II,
Viole, Flauti, Oboi, Clarinetti, Fagotti, Corni in Es, Clarini in Es, Tube,
Organo e Bassi, Timpani. Tonacja Es-dur. Taktow 41. Uzyty tekst:
ostatnie dwie strofki sekwencji. W tej czesci dochodzi do gtosu znowu
choér, tworzac wraz z Nr. 2 ramy dla Nr. 3, 4 i 5 z glosami koncertu-
jacemu Forma tego numeru jest dwuczesciowa, jak tego wymaga
tekst: A—B.
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Nr. 7. Domine Jesu Christe. (Adagio maestoso). Skiad orkiestry: jak
w poprzednim numerze. Tonacja G-moll. Taktéw 99. W tym numerze
postuzyt sie Koztowski 1 i 4 wierszem Offertorium, opuszczajgc w pierw-
szym wierszu stowa: ,,de poenis inferni, et de profundo lacu*. Tekst
muzyczny jest w catosci przekomponowany. Wiersz pierwszy, w pierw-
szej jego potowie, intonuje chor, w drugiej —tenor solowy. Wiersz
drugi, ktory zostat w catosci powtorzony, rozprowadza najpierw kwartet
solowy, potem chor ,tutti".

Nr. 8. Sanctus. (Largo). Skiad orkiestry: Violino I, Il, Viole, Flauti,
Oboi, Clarinetti in B, Fagotti, Corni in B, Tube, Organo e Bassi. To-
nacja B-dur. W 34 taktach rozmiescit Koztowski 3 wiersze Sanctus.
Forme muzyki przedstawia nastepujacy schemat: A— Ax—B —C—Bx
— CL W numerze tym uzyty zostat choér, z wyjatkiem wiersza dru-
giego, ktory roztozyt Koztowski miedzy duet solowego sopranu i altu
a chor ,tutti".

Nr. 9. Benedictus. (Andante eon motoj. Skiad orkiestry: Violini
Viole, Clarinetti in B, Fagotti, Corni in B, Bassi. Tonacja B-moll
Taktow 120. Jeden wiersz Tanctus zostat w tym numerze powtdrzony
12 razy. Cze$C ta jest arjg sopranowa o nastepujacej budowie: A —
B—C—D—E—F—Ax—Bi—Ej—G—E2— Gl

Nr. 10. Agnus Dei. (Adagio). Skiad orkiestry: Violino I, Il, Viole,
Flauti, Oboi, Clarinetti in B, Fagotti, Trombe in Es, Corni in Es, Tube,
Organo e Bassi. Tonacja C-moll. Taktow 70. Tekst ,Agnus Dei“ wpro-
wadzit Koztowski w dwoch odmianach, poprawnej: Agnus Dei qui tollis
peccata mundi: dona eis requiem\ i falszywej, sprzecznej z sensem zdania:
Agnus Dei qui tollis peccata mundi: dona eis Domine. Btad ten przeoczyt
takze Soliva w wydaniu warszawskiem. Tekst ten zostat powtdrzony
trzykrotnie. Forma tej czeSci: (A+ A”B. Cze$¢ pierwsza (A+ A,
przeplata solo tenorowe z choérem, czes¢ B jest w catoSci chéralna.

Nr. 11. Quia pius es. (Adagio). Numer ten jest napisany na chér,
przyczem najnizszy glos choéru zdwajajg organy i kontrabasy, reszta
za$ orkiestry milczy. Tonacja C-moll. Taktéow 35. Tekst liturgiczny
tej czesci, jest 2 wierszem Communio, przekreconym tak, ze zatracit
zupetnie sens. (Quia pius es, cum sanctis, quia pius es, in aeternum).
Cze$¢ ta jest tgcznikiem do Nr. 12, ktory jest skroconem powtdrzeniem
(38 taktdw) numeru pierwszego. Oba te numery ujmujg zatem cate
Requiem w jednolite ramy. W ten sposdb postepowato wielu kompo-
zytorow przed i po Koztowskim, gdyz podobienstwo pierwszego wiersza
Introitu do 2 wiersza Communio, samo narzucato takie powtorzenie.

Jak widzieliSmy z poprzedniego, krotkiego zestawienia poszczegol-
nych numerow, starat sie Koziowski o ciggltg rozmaitos¢ w dziele.
Sola, duety, kwartety solowe i chor przeplatajg sie nawzajem, urozmai-



cajgc cato$¢. Juz stwierdzenie samego tego faktu, pozwala nam wcigg-
nag¢ msze Kozlowskiego w sfere wplywow ,szkoly neapolitanskiej".
Neapolitanczycy bowiem zerwali z tradycjg, niedopuszczajacg gtosow
koncertujagcych w kompozycjach do Ordinarium Missae2) i wprowadzali
arje, duety, tercety, naprzemian z ustepami chéralnemi. Epoka bez-
posrednio pdzZniejsza znowu ograniczyta elementy koncertujgce do mini-
mum (Mozart, Haydn, Cherubini). | w budowie arji poszedt Koztowski
za wzorem neapolitanczykow, wystrzegajacych sie w muzyce koscielnej
formy arji ,da capo“, jako zbyt S$wieckiej. Z czterech arji (Nr. 3, 4,
5, 9) dwie majg forme dwuczesSciowa, dwie nalezg do typu arji prze-
komponowanych. Oprécz tych arji, mamy dtuzsze sola tenorowe w nu-
merze 7 i 10, nie dorastajgce do rozmiaréw arji. Znaczenie epizo-
dyczne majg duety (Nr. 1, 7, 8, 10), z wyjatkiem duetu sopranu i altu
w numerze 4, gdzie przypadta mu rola rozprowadzenia dwéch strofek
sekwencji. Technika tych duetdw ogranicza sie w glosie nizszym do
wtérowania gtosowi wyzszemu w tercjach i sekstach. Podrzedng role
odgrywaja tez, kwartet solowy w Nr. 7 i tercet w Nr. 11. Chdr, ktéremu
przypadia gtéwna rola w budowie tego Regalem, jest przeprowadzony
konsekwentnie homofonicznie, poza bardzo nikiemi prébkami imitacji
w Nr. 7, niezastugujacemi na nazwe kontrapunktu. Kompozytorowie
»Szkoty neapolitanskiej”, koncentrujacy swag uwage w melodji gtosu
najwyzszego, postugiwali sie stale technikg homofoniczng, niemniej jednak
chetnie wprowadzali szerokie imitacje, a w rodzaju omawianym, mszy
zatobnej, jeden ustep w formie fagi byt rzecza prawie obowigzujaca.
Do napisania fugi nie posiadat Koztowski — niestety — odpowiedniej
techniki kompozytorskiej. Wprawdzie Wiadystaw Krogulski,0) zapewnia,
ze Koztowski: ,,obdarzony byt niepospolita zdolnoscia do kompozyciji,
wspartg gtebokg wiedzg, ktorej nabycie sam sobie byt winien”, pomimo
tego nieraz przekonamy sie jeszcze o brakach jego wiedzy kompozy-
torskiej. Zostawiajgc na razie na boku strone wokalng dzieta, ktorg
omowie w dalszych ustepach traktujgcych o melodyce Koztowskiego,
przejdzmy teraz zkolei do roli orkiestry.

Orkiestra wystepuje samodzielnie w ritornellach3), z wejsciem za$
gtosow wokalnych —usuwa sie do skromnej roli koniecznego akompan-
jamentu. Ritornelle mozemy podzieli¢ na trzy rodzaje:

J9) W czeséciach zmiennych mszy uzywano juz od poczatku XVII wieku gtoséw solo-
wych (motet solowy).

I Krogulski op. cit. str. 56.

3) Nazwy ,ritornell” uzywam na oznaczenie wszelkich wkiadek instrumentalnych
a wiec: preludjow, interludjéow i postludjéow, zgodnie ze znaczeniem w jakiem byta uzy-
wana w oOwczesnych partyturach.
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a) posiadajagce tematy odrebne o charakterze nastrojowym lub ilu-
stracyjnym,

b) posiadajace tematy wspdlne z melodjg wokalna,

c) powtarzajace, lub przerabiajgce figury akompanjamentu.

Najbardziej godne uwagi sg ritornelle pierwszego rodzaju (a), ktdore
zastugujg na omoOwienie bardziej szczegotowe. Odrazu wstepny 8-tak-
towy ritornell numeru pierwszego wprowadza nas w sfere Srodkow
charakterystyki, dostepnych Koztowskiemu. Jest to krotki dwutaktowy
motyw, w pierwszej swej potowie synkopowany w gtosach skrzypiec
i wioli na tle réwnomiernie powtarzanej nuty pedatlowej w basach
i organach, zjawiajacy sie trzykrotnie w progresji:

Tego rodzaju motywy synkopowane cieszyly sie niezmierng popular-
noscig wsrod autoréw mszy zatobnej, i —co dziwniejsze — uzywane byty
przewaznie w Introicie, prawdopodobnie dla swego pompatycznego cha-
rakteru, lub jako ilustracja rozkotysanych dzwonéw. Do$¢ wspomniec
Requiem JomellFego, w ktérem caty Introit opiera sie¢ wtasnie na takim
temacie synkopowanym. Tematy te nie stracity nic ze swej popular-
nosci w epoce znacznie pOzniejszej, o czem Swiadczy Introit mszy
zatobnej Jézefa Krogulskiego. Koztowski postuguje sie niemi chetnie,
to tez napotykamy je jeszcze kilkakrotnie w akompanjamencie (Nr. 5,
7, 9). Wstepny ritornell numeru trzeciego wprowadza nieodzowny
w takim ustepie mszy zatobnej (Tuba mirurti) temat fanfarowy w ro-
gach, trgbach i serpencie, ktdremu Koztowski przeciwstawit temat
liryczny w fagotach i oboju:
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Inny motyw fanfarowy rozbrzmiewa z wejsciem glosu solowego.
W tym samym numerze mamy jeszcze jeden ritornell tego rodzaju, mia-
nowicie ritornell S$rodkowy, wprowadzajgcy nowe motywy tercjowe.
Do tego samego rodzaju nalezy wstepny ritornell numeru piatego, roz-
prowadzajagcy 8-taktowy temat roztozony miedzy instrumenty smycz-
kowe i drewniane, ujety w ramy kontrastujgco urytmizowanych moty-
woéw w smyczkach i fagotach. W najdtuzszym, bo 20-taktowym ritor-
nellu numeru 7, pojawia sie w poczatkowych 8 taktach ptytki temat
w skrzypcach, czesciowo w klarnetach i obojach, poczem flety i oboje
rozprowadzajg temat opatrzony uwagg vlamentabileu, przerywany kon-
trastujgcemi motywami smyczkéw. Do tego rodzaju zaliczymy wreszcie
ritornell numeru 10-tego, taczacego niespokojne figury pierwszych
skrzypiec z ozdobng melodja ,dolce* solowego klarnetu. Na pogra-
niczu rodzajow a i b nalezy umiesci¢ wstepny ritornell numeru czwar-
tego, powtorzony pdzniej dostownie w zakonczeniu, rozwijajacy sie
samodzielnie z wyjatkiem krotkiego motywu:

Wloloncz.Takt 7-

ktory odezwie sie pdzniej w gtosie solowym (takt 21 i 25). Ritornell
ten wprowadza szerokg kantylene dwdch koncertujgcych wiolonczel,
przerwang w takcie drugim tg samg figurg skrzypiec, altdbwek i kontra-
basow, ktérg widzieliSmy juz w numerze 7.

Do drugiego rodzaju (b) zaliczymy ritornelle wstepne numerdw 6 i 9,
Srodkowe w numerach 1 i 4, w ktérych pojawiajg sie motywy wziete
z partji wokalnych.

Najliczniej jest reprezentowany trzeci rodzaj (c), #aczacy w sobie
wszystkie jedno —czy dwutaktowe epizody orkiestralne, uzyte prze-
waznie dla podkreslenia interpunkcji tekstu liturgicznego, czy wreszcie
motywy, wypetniajace pauzy oddechowe. Z diuzszych nalezy wymieni¢:
ritornelle numeru drugiego oparte na roztozonym tréjdzwieku C-moll,
Srodkowe w numerze 9 i 10, koncowe w numerze 3, 5 i 10.

Widzimy zatem, ze z wyjatkiem Nr. 8 i 11, kazdy numer zaopatrzyt
Koztowski w ritornell wstepny, ktérego zadaniem bylo przygotowanie
odpowiedniego nastroju przed wejsciem gtosow wokalnych. Ta troska
0 przygotowanie nastroju w orkiestrze, znamionuje kompozytoréw
mtodszej generacji ,,szkoty neapolitanskiej", ktérzy, wprowadzajac caty
aparat orkiestralny, w miejsce uzywanych w muzyce religijnej epoki
poprzedniej instrumentéw smyczkowych i organow, stawiali rowne za-
dania orkiestrze i gtosom wokalnym, na ktére to ustosunkowanie wpty-
neta decydujgco opera.
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Przejdzmy zkolei do roli orkiestry, jako akompanjamentu. Jedynemi
Srodkami, jakie Koztowski miat do dyspozycji, byta—z jednej strony—
figuracja, z drugiej — zdwajanie gtoséw wokalnych. Figuracje powierza
Koztowski w wiekszosci wypadkdéw: skrzypcom i altéwce, zdwajanie
gtoséw: instrumentom detym; basy i organy w partjach choralnych!trzyj.
majg sie stale najnizszego gtosu chéru. W figuracji uzywa kompozytor
niechetnie nut zamiennych czy przejsciowych, zadowalajac sie roztozo-
nemu akordami. Bardzo czestym S$rodkiem akompanjamentu jest tremolo
instrumentow smyczkowych. Akompanjament w partjach solowych jestbar-
dzo dyskretny, jedynie arje basowe majg petniejszy sktad orkiestry. Dodat-
nig strone techniki akompanjamentu u Koztowskiego jest zaopatrywanie
powtdrzonych ustepoéw wokalnych innym rodzajem figuracji, np. Nr. 1, 4.

Nastepnem zagadnieniem, ktéremu nalezy poswieci¢ uwage, to za-
gadnienie architektoniki poszczegdlnych numeréw mszy. Najczestszym
Srodkiem rozbudowy jest powtarzanie krotkich motywdw, w wiekszosci
wypadkdéw rozgraniczonych pauzami oddechowemi. Powtérek tych do-
konuje Koztowski albo réwnoczesnie z tekstem, albo podkiada pod
podwtdérzony motyw nastepne stowa tekstu liturgicznego. Motywy te
niezawsze zostajg powtdrzone mechanicznie. Czasem — najczesciej z ko-
niecznosci dektamacyjnych —ulega zmianie rytm, podczas gdy rysunek
melodyjny zostaje ten sam, lub motyw zatrzymuje swdj rytm, ulegajac
modyfikacji melodyjnej. Augmentacja lub dyminucja motywdéw jest
wynadkiem bardzo rzadkim i z reguty jest nierobwnomierna. Motywy
ulegajg powtdrce na tym samym stopniu gamy albo w progresji.
Wszystkie rodzaje powtdérek najlepiej ilustruje numer 5. Najszczesli-
wiej ze wzgledu na forme, wypadty numery krdtkie nie dajace okazji
do czestych powtdrek, a na ktdrych wypetnienie wystarczalo Kozlow-
skiemu inwencji. Kiedy jednak Koztowski chce zbudowaé usiep dluzszy,
technika powtérek okazuje sie Srodkiem zbyt prymitywnym. Najdtuzszy
179-taktowy numer drugi skitada sie z motywow, ktére zestawione obok
siebie zajmujg zaledwie 29 taktow. Poczawszy od stow: ,,Quantus tre-
mor est futurils* powtarza Koztowski jeden motyw, poddajac go nie-
wielkim zmianom, 15 razy! Trudno dociec powodow, ktdre skionity
Koztowskiego do wydtuzenia tego numeru az do takich rozmiarow.
Wogoble numer ten, swojg prymitywng budowg i banalng tematyka, od-
cina sie od innych ustepow mszy. Ta technika powtérek odbita sie
tez na sensie tekstu liturgicznego. Nie mozna za to wini¢ Koztowskiego,
gdyz w epoce tej nie zwazano tak S$cisle na gramatyczng zwartos¢, na
sens tekstu liturgicznego, i powtarzanie stow, a nawet odcinkdéw zdania,
byto zjawiskiem czestem. Nie mozna jednak przeoczyé pewnej prze-
sady pod tym wzgledem u Koztowskiego. O ile poprzedzajacy go, lub
jemu wspotczesni kompozytorzy, ograniczali sie najczesciej do dwu-
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krotnej powtodrki, Koztowski nie waha sie powtarza¢ tego samego stowa
trzy — a nawet czterokrotnie.

W budowie melodji, nie troszczyt sie Koztowski o realistyczng ilustracje
tekstu, ale wzorem neapolitanczykéw chodzito mu raczej o oddanie
ogdlnego nastroju zawartego w tekscie liturgicznym. Stosunek do tekstu
liturgicznego mszy zalobnej kompozytorow ,szkoly neapolitanskiej* byt
dwojakiego rodzaju: jedni zdotali wznie$¢ sie na te wyzyny wiary,
z ktorych ogladana Smier¢, jest przejsciem z ,padotu ptaczu" do ,krainy
wiecznej szczesliwosci”, ich muzyke cechowata pogoda i dostojny spo-
kéj. (Jomelli, Hasse), inni natomiast patrzyli na $mieré pod katem
raczej tragiczno-makabrycznym, malowali jg w barwach ponurych, sta-
rali sie o wydobycie pierwiastkbw smutku i grozy. Na tem stanowisku
w stosunku do tekstu liturgicznego stanagt Koztowski.

Jego inwencja melodyjna jest do$¢ ograniczona. Szersze okresy me-
lodyjne pojawiajg sie najczesciej w ritornellach, ustepy chdralne, jak
to widzieliSmy w jednym z poprzednich rozdziatdw, rozwijajg sie dzieki
powtarzaniu krétkich motywow. Wiekszg ruchliwms$¢ i zywe urytmi-
zowanie wykazuje linja melodyjna partji solowych, przypominajgca swym
rysunkiem arje operowe Mozarta. W ustepach chéralnych krepuje Ko-
ztowskiego harmonja czterogtosowa, to tez czesto popada w psalmo-
dyczng deklamacje tekstu na jednym tonie (Nr. 2). Melodja partji wo-
kalnych jest przewaznie deklamacyjna. Ozdobniki wprowadza KoztowskKi
dos¢ skapo, ograniczajac je do trzech rodzajéw: obiegnika, przednutki
i tryla. Ograniczenie tego rodzaju nalezato w tym czasie do cno6t kom-
pozytora koscielnego, niemniej nie ograniczato $piewaka w dowolnem
ozdabianiu wykonywanej arji®. Wymagania glosowe Koztowskiego
obracajg sie w granicach normalnych. Ambitus sopranu wynosi dl—b2
altu g—es2 tenoru es—gl5 basu Es—es® W partjach solowych
ambitus sopranu: desx— as3 basu: Es —est. Najwieksze zatem wyma-
gania postawit Koztowski gtosowi basowemu. Wszystkie partje wokalne
w tej mszy sg $piewne. Wielkie skoki melodyjne nalezg do rzadkoSci
i pojawiajg sie w ustepach solowych (np. Nr. 3, skok o decyme w takcie
27, skok o tercdecyme w takcie 77). Gesto rozsiane pauzy oddechowe
Swiadczg o znajomosci techniki $piewu. Deklamacja tekstu, poza drob-
nemi usterkami, poprawna.

Strona harmoniczna nie przedstawia zadnych problemdéw, wymaga-
jacych szczeg6towego omoéwienia. Koztowski postuguje sie najczesciej
konsonansowoscig, akordy alterowane pojawiaja sie bardzo rzadko.
Harmonike jego cechuje duza modulacyjnos$¢,'jednak tonacje postepuja

K4} Takze instrumentalisci, szczegélnie skrzypkowie, ulegali manierze ozdabiania. Zmu-

szato to kompozytora do wypisywania przy kazdej nucie, o dtuzszej wartosci: ,,senza trillo",
jak to widzimy czesto w 6wczesnych partyturach
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po sobie przewaznie w kolejnosci kwintowej. Czestem zjawiskiem jest
nuta pedatowa w basie. Zespét czterogtosowy nie jest wolny od bieddw.
Oktawy réwnolegte zjawiajg sie do$é czesto. Nie nalezg one jednak
do typu oktaw, uzywanych w chdrze mieszanym dla wyodrebnienia
tematu w gtosach, ktérych nie mozna napisa¢ w unisonie, ale wynikaja
z wadliwego potaczenia akordéw. Np.:

Nr.1.Takt 58-60.

Zwraca uwage brak charakterystycznych zwrotéw harmonicznych cechu-
jacych ,szkote neapolitanska", jak: czeste uzywanie opdznien, specy-
ficzny sposéb tworzenia i rozwigzywania dysonansow.

Kilka wreszcie uwag nalezy poswieci¢ wydaniu warszawskiemu tej
mszy, ktdrego dokonat Soliva. Oprdcz zmian, jakie poczynit (i zazna-
czyt w partyturze) w sktadzie mszy, zastepujgc niektére numery uste-
pami wyjetemi z dziet innych kompozytoréw, o czem juz byla. mowa
wyzej — wprowadzit Soliva w numerze drugim 9 taktéw wyjetych
z Requiem C-moll (1816) Cherubini’ego, czego atoli nie zaznaczyt w par-
tyturze. Zostaty one powtérzone od taktu 16-go. Partytura Reauietn
po dokonaniu retuszoOw przez Solive przedstawia sie o wiele petniej.
Koztowski prawie Zze jedynie szkicowat swag partyture w pospiechu,
tu za$ kazdy szczegdt zostal nalezycie uwypuklony. Ponadto wpro-
wadzit Soliva zmiany w skladzie instrumentéw ss) i zespotdw. Numer 4,
arje sopranowga roztozyt miedzy dwa solowe soprany, ktore razem
z altem 1gczg sie w koncu w tercet, w miejsce duetu, jaki napisat
Koztowski. Glosy sg prowadzone bardziej samodzielnie. W numerze 5,
arji basowej, dodat Soliva trzygtosowy chor, ktérym wywotuje efekty
echa, i zapobiega monotonji wyniklej z powtarzania tego samego mo-
tywu kilkakrotnie. Partje solowe wyposazyt szczodrzej w ornamentyke.
Szczegolnie arja sopranowa zostala ozdobiona efektowng koloraturg.
Ustepy chdralne, uleglty zmianie przewaznie w tych miejscach, w kto6-
rych nalezato poprawié réwnolegte oktawy. Np.:

Nr. .Koztowski. Sollea. ~

:iin— ItuS I'QO'HH_US JfLGIO%U: T'I
W

B Najwazniejszg zmiang jest opuszczenie zespotu rogéw (tube), a dodanie trzech puzonéw.

688



O ile poszczeg6lne ustepy, zretuszowane przez Solive, przedstawiajg sie
korzystniej niz w oryginale, o tyle calo$¢ dzieta ucierpiata powaznie,
potatana wyjatkami z mszy zatobnych Cherubini’ego i Salierfego, ktore
pod wzgledem stylu r6znig sie znacznie od kompozycji Koztowskiego.

Reasumujac wyniki analizy, dochodzimy do przekonania, ze Reauiem
Koztowskiego jest z artystycznego punktu patrzenia utworem stabym.
Tkwigc calem tworzywem muzycznem w epoce poprzedniej, nie zdradza
zadnych rysow oryginalnych, przyczem strona techniczna dzieta pozo-
stawia wiele do zyczenia. Niemniej jednak dzieto to w chwili swego
powstania (rok 1798) byto zjawiskiem pierwszorzednem dla polskiej
muzyki religijnej, do ktérej musimy je wigcza¢ ze wzgledu na osobe
autora. Koniec XVIII wieku byt okresem zupetnego osierocenia i upadku
twadrczosci religijnej w Polsce. | mimo eklektycyzmu i niedociggniec
technicznych, historja muzyki religijnej w Polsce, nawet na diugo po
roku 1798 nie moze zanotowac dzieta, ktére dorownywatoby wartoscig
mszy zatobnej Koztowskiego (Reguiem: Elsnera, Lessla, Krogulskiego,
Brzowskiego). Trudno byloby po zanalizowaniu tego jednego utworu
wydawaé ogdlny sad o talencie Koztowskiego. Rzeczg najwazniejsza,
ktorg teraz nalezatoby zrobié, to uwypukli¢ omawiane Reguiem na tle
catej jego twdrczosci. Czy i w jakim stopniu udoskonalit Koztowski
swa technike w poézniejszej epoce swej dziatalnosci kompozytorskiej,
czy wzbogacit swe S$rodki wyrazu, oto pytania na ktére najpierw nale-
zaloby odpowiedzied.

Missa pro defunctis Koztowskiego cieszyta sie znaczng popularnoscia.
Przypisa¢ to nalezy z jednej strony melodyjnosci, patosowi i przej-
rzystej budowie homofonicznej, nie przedstawiajacej dla przecietnego
stuchacza zadnych skomplikowanych problemoéw, z drugiej za$ niewy-
sokim wymaganiom, jakie Koztowski postawit wykonawcom. Przemawiat
za nig wreszcie argument w owych czasach wazny: byfa napisana
w stylu wloskim. To tez krytyka nie szczedzita pochwat, wsrdd ktérych
stowo ,arcydzieto" nie nalezato do rzadkosci.3) Reauiem to, jako dzieto
w catej petni praktyczne, doczekato sie licznych wykonan. Kilka dat,
ktore zdotatem zebra¢ podaje w porzadku chronologicznym.

W roku 1804 wykonano je w Petersburgu na pogrzebie Giovanni’ego
Giornovicchi’ego¥®. W 1812 w Monachjum na pogrzebie generala

3) Innego zdania byt Kurpinski, ktéry w ,,Dzienniku prywatnym niektérych czynnosci
teatralnych” (od roku 1827 do 1830) zapisat: ,Ramota Koztowskiego przeistoczona przez
Solive wykonang byta w pierwszy i ostatni dzien wielkich Ceremonji". Zdanie to zostato

jednak podyktowane przedewszystkiem niechecig Kurpinskiego do Solivy. Rekopis Kur-
pinskiego w Panstwowych Zbiorach Sztuki J\f 83, str. 230.

3») Hermann Mendel op. cit. str. 131. Giornovicchi - zitalizowane nazwisko skrzypka
polskiego Jana Jarnowica. Por. Dr. Reiss: ,,Dzieje symfonji w Polsce", w ,,Muzyce polskiej"
monografji miesiecznika ,Muzyka". Warszawa 1927. str. 131.

684



Deroy.3® W 1826 w opracowaniu Solivy, podczas uroczystosci zatobnych
za cara Alexandra | w Warszawie, w dniu 8 kwietnia na 6 nabozenstwie
zatobnem3). W dniu 21 grudnia 1830 r. w rocznice $mierci arcybiskupa
Wolickiego w Poznaniu. Wykonano tam tez i Salve Regina®). W roku
1834 na pogrzebie hrabiny Tyszkiewiczowej w Warszawie 3. W roku
1837 na pogrzebie nauczyciela Konserwatorjum Warszawskiego Jozefa
Bielawskiego4). W 1841 wkkonano je pod dyrekcjg Stefanfego na
pogrzebie ,artysty-lirycznego" Ignacego Werowskiego4l). W roku 1842,
9 stycznia na pogrzebie kompozytora Wtiadystawa Krogulskiego4?).
Poza tern wykonano arje basowg ,,Tuba mirum“ 26 pazdziernika 1910
roku we Lwowie, na obchodzie setnej rocznicy urodzin Chopina4d.
Tych kilka dat nie wyczerpuje oczywiscie wszystkich wykonan. Byto
ich napewno o wiele wiecej4).

Dr. Urnryk Opiensin (IMorges)

SYMFOLjE A. DALKOWSKIEGO | J. WANSKIEGO

(PRZYCZYNEK DO DZIEJOW POLSKIEIJMUZYKISYMFONICZNEJW DRUGIEJ
POLOWIE XVIII WIEKU)

Dzieki udostepnieniu dla badan naukowych zbioréw nut nalezgcych
niegdy$ do bibljoteki O. O. Cystersow w Obrze (Wielkopolska), a za-
wierajgcych kompozycje instrumentalne i wokalne z drugiej potowy
XVIll-go wieku, otworzyto sie nowe zrodto dla badahn nad nasza kulturg
muzyczng tej epoki. Zbidr ten (wylgcznie rekopiSmienny), ktorego
doktadny opis stanowi¢ bedzie przedmiot osobnego studjum, znajduje
sie obecnie w bibljotece przy Archiwum Archidjecezjalnem w Poznaniu 4.
Celem niniejszej pracy jest opisanie i rozbior kilku utworéw instru-

B Allgem. Musikalische Zeitung z r. 1812 N° 42.

3r) Kurjer Warszawski z 14 kwietnia, 1826 r. i Allgem. Musikalische Zeitung z r. 1826.  49.

¥ Przeglad Muzyczny. Warszawa 1911 N? 18, w artykuje Teresy Panienskiej: ,,O ruchu
muzycznym w Poznaniu od roku 1800 do 1830“, str. 10.

39 Pamietnik Muzyczny Warszawski 1836 N: 4, artykut: ,,Krotki rys muzyki roku 1834“.

4) Sowinskiop. cit. str. 8.

41) Sowinskiop. cit. str. 559.

4) Sowinskiop. cit. str. 345.

43) Obchoéd 100 rocznicy urodzin Fr. Chopina we Lwowie 23 — 28 Pazdziernika 1910,
Przewodnik koncertowy, str. 204. Lwoéw 1912.

44 Praca niniejsza zostata wykonana w Seminarjum Historji i Teorji Muzyki Uniwer-
sytetu Jagiellofskiego w Krakowie, w miesigcach: kwietniu i maju 1931 roku.

* Pozwalam sobie na tern miejscu ztozy¢ serdeczne podziekowanie ks. Pratatowi
Drowi E. Majkowskiemu, dyrektorowi Archiwum, za taskawe zwrdcenie mi uwagi
na ten zbiér oraz udostepnienie jego zbadania.
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mentalnych w owym zbiorze sie znajdujacych, ktdre stanowig dosyé
wazny przyczynek do skapych jeszcze dzisiaj jak wiadomo a tak poza-
danych wiadomosci o naszej muzyce symfonicznej w drugiej potowie
XVIll-go wieku. Fakt ze tak bogaty zbiér muzykaljow nalezat do bibljo-
teki Cystersow jest jednym wiecej z zywych dowoddw ze Klasztor
Oberski byt Srodowiskiem kulturalno -artystycznem majgcem réwniez
znaczenie dla polskiej muzyki, podobnie zresztg jak wiele dwczesnych
klasztorow w Polsce, zwlaszcza jak Klasztor Cystersow w Mogile3.

Klasztor Cystersow w Obrze, zatozony w roku 1231-ym przez Sandy-
woja, kanonika i kantora Metropolji gnieznienskiej, bardzo bogato
wyposazony, przechodzacy wspoélne wszystkim nieomal klasztorom pol-
skim tragiczne koleje rabunkéw szwedzkich, kontrybucji austrjackich
i pozar6w, istniat az do kasacji, ktéra nastgpita w 1835-ym roku.
Obszerny artykut historyczny o tym klasztorze zamiescit niedtugo po
kasacji bo w 1843-im roku, w tym Roczniku ,Przyjaciela Ludu“, ksigdz
Piotr Widawski. Zgromadzenie Cystersow byto poczatkowo, jak wiekszos¢
klasztorbw w Polsce pod przewaga wpltywow niemieckich; dopiero za
panowania kréla Zygmunta Augusta wprowadzono w 1552 r. prawo ze
Opatem Cystersdw w Obrze mogt by¢ tylko szlachcic polski. Najswiet-
niejsze lata rozkwitu i rozbudowy klasztoru przypadty na wiek XVIII-sty.
Wtedy tez, zwlaszcza za rzagddw Opata ks. Jana Nep. Bystrama, zazna-
czyta sie najwydatniej dziatalno$¢ muzyczna klasztoru. ,,Cystersi —
pisze ks. Widawski—tozyli na sprowadzenie i hodowanie najpiekniejszych
drzew owocowych i winoro$li — réwnie jak na ksztatcenie ubogiej
miodziezy $wieckiej w muzyce, ktdra na ogdt u nas nisko stojgca, na
najwyzszym stopniu stata w klasztorach Cysterskich, do ktérych szczegol-
nie cisneli sie muzykanci czescy—tak iz w ostatnich jeszcze czasach po
kilku ich w kazdym klasztorze liczono”. Ten naptyw muzykantéw
czeskich byt zresztg w owej epoce charakterystycznym dla nietylko
klasztornych orkiestr i nietylko w Polsce.

Obszerny zbiér muzykaljow Oberskich obejmuje utwory koscielne:
Msze, Litanje, Offertorja, Nieszpory, pare Reguiem etc. wytgcznie w stylu
drugiej potowy XVIlI-go wieku t.j. zakompanjamentem instrumentalnym.
Obok kilkunastu nazwisk polskich znajdujemy tam nazwiska wszystkich
nieomal popularnych w owej epoce kompozytoréw niemieckich; (Bach —
niestety bez podania imienia, Dittersdorf, Engel, Graun, Haydn, J6ozef
Fischer, Lachnitz, Lechleytner, Maltsath, Pichl, Pleyel, Seydlmann,
Wagenseil i t.d.), czeskich (Brixi, Kozeluch, Stamitz, Vanhall) wtoskich
(Ciaia, Crispi, Toeschi): z polskich lub prawdoDodobnie polskich nazwisk

2 Patrz Dr. A. Chybinski: Przyczynki do Historji Krakowskiej Kultury muzycznej
w XVII i XVIII wieku (Wiadomos$ci muzyczne, Warszawa 1925).
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czytamy na tytutach kompozycji koscielnych nastepujace: Ad. Szukalski,
A. Dankowski, Bolechowski (takze Josepho Bollohowski), Patre Thad.
Kostrzewski (Benedyktyn), Mogita, Ant. Morowski, Mykuletzki, Jozef
Pardecki, Policki, Prachinski lub Prachenski, Hiacynt Szczurowski,
Sojka, taznowski.

Dziat muzyki instrumentalnej Swieckiej obejmuje wytgcznie Symfonje
(okoto 150 numerdw); z polskich kompozytoréw znajdujemy tu obok
wymienionego juz Dankowskiego nazwiska: Wanski (bez imienia) oraz
Gotgbekd. Pomijajac tego ostatniego autora, Czecha osiadtego w Kra-
kowie, a ktérego tutaj warto podkresli¢ polskg pisownie nazwiska,
zajmiemy sie wytgcznie symfonjami Dankowskiego, Wanskiego oraz
krotkg Symfonjg anonimowa, ktérej cata czeS¢ pierwsza zbudowana
w mazurowym rytmie zdradza niewatpliwe polskie pochodzenie. Nazwisko
Dankowskiego znane jest ze Stownika W. Sowiniskiego; cytujgc ustep
z ,Gazety poznanskiej" Sowinski podaje go za Wielkopolanina, ktérego
Msza ,miedzy 1815 a 1825-ym rokiem byta stale co niedziele $piewana
w koSciele w Krzemiencu przez uczniow i profesordw stynnego Liceumil
Wiecej nieco wiadomosci o tym kompozytorze znajdujemy w ksigzce
pod tytutem: ,Z papieréw po Elsnerzel, wydanej w 1901-ym roku
przez F. Hoesicka. W notatkach spisywanych przez siebie po przybyciu
w roku 1790-ym do Lwowa, dla objecia posady kapelmistrza opery,
podaje Elsner iz:1l.. wszyscy, gdzie tylko mogli dopomagali mi jako
nieswiadomemu i niewprawnemu jeszcze do teatralnego wyuczania ...
szczegOlniej za$ okazali mnie miodzianowi wiele wspoétczucia pp. Gram-
czynski. doskonaly i biegty kontrabasista i Dankowski, kompozytor
koscielny, a w orkiestrze alto primo...1 W szesnascie lat potem Elsner,
przebywajacy juz w Warszawie wspomina znowu o Dankowskim z okazji
korespondencji pisywanych do Breikopfa i Hartla w Lipsku (wydawcéw
Allgem. Musikzeitung); zobowiazawszy sie donosi¢ ,wszystko co by
tylko zaszto godnego uwagi i wzmianki we wzgledzie muzycznym”,
zawigzat Elsner ,stosunki z wielu artystami, znawcami i mito$Snikami
muzyki we wszystkich stronach Polskill W zwiagzku z tem pisze on
dalej:.., ,miedzy innymi przystal mi wezwany przezemnie kompozytor
dziet muzycznych koscielnych, pan Dankowski swdj zyciorys ze spisem
swych utwordéw, ktére natychmiast przestatem do Lipska pp. Breitkopf
i Hartel. O ile mi wiadomo, nie zrobiono z tego zadnego uzytku,
chociaz Dankowski, jakkolwiek nie lumen mundi, w rzedzie kompozy-
torébw zastugiwat jednak na umieszczenie go w pismach muzycznych,

3 Symfonja Gotgbka o ktérej wspomina A. Chybinski (patrz j. w.) nie jest tag samg co
symfonjg (z datag 1783 r.) ze zbior6w Cystersow w Obrze, poniewaz sktad orkiestry nie
jest ten sam.



pewnie wiecej od innych, ktérzy podobnego zaszczytu dostgpili. Lecz
on byt za skromnym, a obrebem jego dzialalnosci byly: tacinska, sto-
wianska i greko-unicka koscielna muzyka w Polsce. Dzi$ jeszcze jego
utwory sg z upodobaniem stuchane. Rodzajem onych jest prosty kontra-
punkt (Contrapunctus simplex)“... Na tem ograniczajg sie przekazane
przez Elsnera wiadomosci o Dankowskim. Niestety ani listy z roku
1806-gc ani 6w wspomniany zyciorys Dankowskiego nie znajdujg sie
dzisiaj w Archiwach domu Breitkopfa i Hartla, przechowujacych wiele
pbézniejszych listow Elsnerad4. W kazdym razie z przytoczonych powyzej
wzmianek mozemy wnosi¢ ze Dankowski, znany Elsnerowi juz w 1790-ym
roku jako kompozytor koscielny i ,alto primo" Iwowskiej operowej
orkiestry, musiat by¢ starszym od ,,miodzieniaszka" kapelmistrza Elsnera,
majacego poddéwczas zaledwie lat 21; przypuszczalng zatem date urodzin
Dankowskiego moznaby oznaczy¢ na czas pomiedzy 1760 a 1765-ym
rokiem —jezeli nie wczesniej. To co pisze Elsner i Sowinski o dzia-
talnosci Dankowskiego jako kompozytora koScielnego powinno zachecié
do osobnych nad nim w tym zakresie studjow; w pracy niniejszej
zajmiemy sie wylgcznie Symfonjg tegoz kompozytora. Egzemplarz
gloséw (partytura nie istnieje) Symfonji Dankowskiego, pisany na
doskonale zachowanym papierze (23 X 36), pochodzenia wroctawskiego,
nosi na oktadce, ozdobny ale do$¢ prymitywnie wykaligrafowany tytut:

Sinphonia
Violino 2
Oboe 2
Cornua 2
Viola
Basso et Timpano Composes par Dankowski

O imieniu autora, ktérego nie podaje réwniez Sowinski, dowiadujemy
sie a raczej mozemy sie domyslaé jako Adalberta wzgl. Alberta wedtug
napisow na innych jego utworach: A. Dankowski, Aa Dankowski
i (Adal. Dankowski.

U dotu na okladce rekopisu Symfonji, jak na wszystkich prawie
nutach do zbioru Oberskiego nalezgcych, figuruje napis: Chori Obrens.
S. O. Cis. Z napisu tego widzimy ze kapela instrumentalna klasztoru
oberskiego, chociaz grywata repertuar symfoniczny nie byta uwazang
jako indywidualna jednostka, bo nie posiadata swojej witasnej bibljoteki
muzycznej, a muzykalja jej nalezaty do Choru Klasztornego. Glosy
pisane sg wprawng rekg kopisty ale czesto zbyt niedbale i z wielu,

9 Wiadomos$ci te udzielone mi zostaty taskawie przez dyrekcje Archiwum Breitkopfa
i Hartla, ktéra réwniez data mi do dyspozycji zbidr listbw Elsnera do wydawcéw tych
pisywanych — co bedzie przedmiotem osobnej pracy.
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najczesciej niepoprawionymi, btedami. Pierwszy rzut oka na styl mu-
zyczny tej kompozycji jak rowniez skiad orkiestry wskazujg na przy-
nalezno$¢ DankowTEkiego do familji t. zw. wiedenskich klasykow przy
zdecydowanej jednak odrebnos$ci objawiajacej sie checig urozmaicenia
tego stylu polskim charakterem, co zaznacza sie odrazu we wstepie
zatytutowanym: Adagio maiestoso (sic). Wstep ten (39 taktéw) przed-
stawia wybitny typ Poloneza, ktérego pokrewne echa datyby sie odna-
leS¢ nawet w Polonezie z Halki. Budowa pierwszej czesci t.j. Allegra
symfonji jest o tyle interesujgcg, ze wzorowang jest na pewnym typie
symfonicznej formy, ktoéry przy normalnie ustosunkowanej budowie
tonalnej (Temat pierwszy: tomka, Temat drugi: dominanta) po opraco-
waniu tematéw wprowadza odrazu Temat drugi w tonacji gtdwnej
z pominieciem tematu pierwszego9. Na uwage zastuguje w temze
opracowaniu tematow epizod minorowy o wybitnie polskim (dumkowym)
charakterze.

Andante a dur (6/8) w formie pie$ni przypomina ogd6lnym sielanko-
wym nastrojom $piew Bardosa z ,,Krakowiakow i Gorali” Kurpinskiego,
ale rozwiniecie kompozycji jest tutaj o wiele bogatsze; warjanty melodji
powierzone skrzypcom solo (efekt w Owczesnej muzyce symfonicznej
rzadko spotykany) zdradzajg nieprzecietny smak artystyczny, a w samem
zakonczeniu uderzajg finezjg i poetycznym wdziekiem.

W Menuecie a dur (Allegretto) motyw Tria (obdj) posiada charakter
popularnej piosenki w guscie niemieckiej: Du mein lieber Augustin...
Rondo (Allegro D-dur) skomponowane jest w formie trzyczeSciowej
z nieproporcjonalnie ditugo rozwinietym epizodem drugim: Minore.
Cechg swoistg Symfonji Dankowskiego wyrdzniajagcg jag od ogdlnie
przyjetego w owej epoce typu, jest jej (przygodna czy rozmysina?)
jednotematyczno$¢. Pierwszy bowiem polonezowy motyw wstepu jest
punktem wyijscia dla tematéw Allegra, Menueta i Finale; nawet pozornie
odrebny motyw Andante mozna podciggna¢ pod linje wspdlnej charak-
terystyki.

5 Przy sposobnosci warto tutaj przypomnie¢, nie wyciagajac zresztg z tego zadnych
dalej idagcych wnioskéw, ze takg samag wiasnie forme stosowat Chopin w swoich Sonatach.
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Pod wzgledem szczegdtdw technicznej natury nalezy zaznaczy¢ czeste
dosy¢ u Dankowskiego uzywanie dwugtosowego kontrapunktu oraz
kanonu w oktawie (jak stusznie zauwazyt Elsner: contrapunctus simplex!).

Instrumentacja Dankowskiego jest, poza wspomnianem szczes$liwem
uzyciem sola skrzypiec, dosy¢ prymitywna. Skrzypce | i ll-gie poste-
puja najczesciej w oktawie podobnie jak wiolonczela i basy spisane
w jednym gtosie. Trzymane czesto nuty w instrumentach detych krzy-
Zujg sie niejednokrotnie bez wzgledu na dyssonujacy rezultat, z osnutg
na nich figuracjg instrumentow smyczkowych. Proceder ten byt zreszty
pozostatoScig poprzedniej epoki i mozna go niejednokrotnie zaobser-
wowaé w instrumentacji J. S. Bacha.

W catosci swej jest Symfonja Dankowskiego kompozycjg posiadajaca
swoisty wdziek i niezaprzeczong warto$¢ artystyczna.

Kompozycja, ktorg sie zkolei zajg¢ wypada nosi na okladce naste-
pujacy tytui:

Synfonia, 2 violino 1 mo & 2 do
Flauto 1 mo & 2 do Auth. Wanski Chori Obrensis
Cornu 1 mo & 2 do S. 0. C
Viola & Basso a sktada sie z trzech czesci:
Allegro, Andantino, Rondo (Allegro)

Mimo ze nazwisko autora podanem jest bez imienia, mozemy z wszelka
pewnoscig twierdzi¢, ze autorem tym byt Jan Wanski (starszy) wedtug
Sowinskiego urodzony w 1762-gim roku w Wielkopolsce i przez lat
trzydziesci jedyny wybitny kompozytor tej dzielnicy, trzymajgc berto
pierwszenstwa w Poznaniu dzieki swym Symfonjom i Mszom; jako date
jego Smierci podaje Sowinski pierwsze lata XIX-go wieku. Byt on
ojcem Jana Nepomucyna Wanskiego, rowniez kompozytora a stryjem
Rocha Wanskiego, wiolonczelisty, wuja Karola Kurpinskiego. Symfonja
Warnskiego tak pod wzgledem jezyka muzycznego jak formy przedstawia
sie mniej interesujagco niz kompozycja Dankowskiego. Nie znajdujemy
tu tendencji wprowadzenia rytmow czy motywow o polskim charak-
terze; jezyk muzyczny Wanskiego odpowiada najpospolitszym wspdi-
czesnym mu formutom, wséréd ktérych od czasu do czasu tylko prze-
btyskujg ciekawsze pod wzgledem ekspresyjnym momenty. Allegro:
D dur, C, o ekspozycji normalnej (pierwszy temat D dur, drugi A dur);
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zamiast opracowania tematdw wstawiony jest 16-stotaktowy epizod
(fis moll), muzycznie najciekawszy bo wyraznie inspirowany drama-
tycznymi akcentami uwertur Mozarta lub moze Glucka; przy repryzie
opuszczony temat drugi.

Andantino (A dur, C) odpowiada trzyczesSciowej formie piesni, melo-
dyka wzorowana na Haydnie lub jemu wspdiczesnych niemieckich
autorach; jedynie cze$¢ srodkowa a moll (Minore) wyro6znia sie korzystnie
swg skromng wprawdzie ale oryginalniejszg a milg pomystowoscia
melodyjna.

Rondo (Allegro, 6/8, D dur), najlepsza cze$¢ Symfonji, odpowiada
szeroko rozwinietej trzyczeSciowej formie Ronda (z powtarzaniami);
epizod minorowy, z melodjg prowadzoiig w tercjach przez Il skrzypce
i altdbwki (w stosunkowo wysokich —jak na epoke —pozycjach) przy
akompanjamencie szesnastkowym w | skrzypcach, bardzo mity i inte-
resujacy.

* *
*

Oryginalny w swoim rodzaju eksperyment przedstawia kompozycja,
niestety anonimowa, zatytutowana:
Symphonia ex D Violino Primo
Violino Secundo
Alto Viola
eon Fundamento Chori Mon. Obrensis
Symfonja ta sktada sie z trzech czesci: Allegro, Andante, Presto.

Che¢ unarodowienia stylu symfonicznego podsuneta autorowi mysl
zbudowania pierwszego Allegra w catoSci na tematach, a co zatem idzie
na rytmie mazurowym. WH14asciwy temat poprzedzony jest szeSciotak-
towym wstepem w éwierciowych akordach granych przez catg orkiestre.
Drugi temat (w dominancie) snuje dalszy cigg Mazura, a krotki kilku-
nastutaktowy epizod (z przewagg ruchu szesnastkowego), epizod, bo
trudnoby go uwaza¢ za opracowanie tematdéw, prowadzi do powtdrzenia
ekspozycji, przyczem drugi temat ukazuje sie w przepisowej tonacji
gtownej. Andante (D dur 2/4) w formie piesni, Presto (D dur 2/4)
w formie pojedynczego Ronda o marszowym charakterze, nie przedsta-
wiajg juz zadnych ciekawszych znamion stylowych.

Trzy zabytki naszej twoérczosci symfonicznej z kofca XVIII-go wieku,
w jednym tylko znajdujgce sie zbiorze, dajg nam pewno$¢ ze istnienie
Symfonji A. Milwida oraz sygnalizowanych przez Dra A. Chybinskiego
w réznych inwentarzach6 innych Symfonji polskich autoréw, nie byto

1) Por. Kwartalnik muzyczny, Rok Il, zeszyt I. Warszawa 1913, ,Z dziejéw muzyki
krakowskiej" (str. 52, wzmianka o symlonji H. Szczurowskiego w inwentarzu Kkapeli
jezuickiej krakowskiej z r. 1739 lub 1740; to samo na str. 57).
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wypadkiem tak odosobnionym jak sie to dotychczas wydawaé¢ mogto.
Dalsze wiadomos$ci o Symfonjach polskich zwilaszcza tego typu co
kompozycja Dankowskiego lub anonimowa, bytyby niezmiernie poza-
dane jako przyktad tendencji unaradawiania stylu muzyki czysto instru-
mentalnej przed Chopinem, nie méwiac juz o pozadanym fakcie wzbo-
gacenia repertuaru naszej dawnej muzyki instrumentalnej.

D r. Sianisla.iv ZetoiosJci (Plesgew)

MUZYKA WEBERA
W TWORCZOSCI ZYGMUNTA KRASINSKIEGO

Z muzyka fortepianowg Webera mogta publiczno$¢ warszawska, w teatrze Woje.
Bogustawskiego w kulcie dla muzyki wychowana, zapozna¢ si¢ na koncertach urzga-
dzanych w patacn Sottyka w r. 1818, gdzie n. p. 12 kwietnia na Reunion musicale
odtwarzat Arnold: Webera Concert pour le piano; niewatpliwie utwory fortepianowe
Webera miaty w Polsce wielu wielbicieli, ktérzy nuty z zagranicy sprowadzali
Muzyka natomiast operowa Webera zdobyta sobie powszechne prawo obywatelstwa
w Polsce dopiero po entuzjastycznie przyjetych pierwszych przedstawieniach ,,Wolnego
Strzelca® w Warszawie w r. 1826, skad wartkim nurtem rozlata si¢ po catej dawnej
Polsce. Nim jednak to nastgpito, nazwisko Webera jako kompozytora operowego
znane juz byto ogélnie od poczatkéw r. 1822, a moze wczes$niej, zwtaszcza wsrdd
Swiata muzycznego, od czasu niebywatego przyjecia premjery ,Wolnego strzelca“
w Berlinie (w d. 18 czerwca 1821 r.). O sukcesach tej opery w Berlinie donosi
.Kurjer Warszawski" dopiero 5 marca 1822 r., po ustaleniu warto$ci opery przez
krytyke niemiecka, w nastepujacych stowach: ,W Niemczech z nadzwyczajnym
entuzjazmem przyjmujg opere Freischtitz. Muzyka ma by¢ przyjemna; wszystkie
Spiewki powtarzajg tak najpierwsze elegantki, jak uliczne szejne katarynki, co dowodzi
powszechnego zasmakowania. Utozyt te muzyke K. Weber w Berlinie. Rzecz opery
jest czarodziejsko-narodowa; niegdy$ w czasie trzydziestoletniej wojny djabet dawat
takie kule do karabinéw, iz nie mogty chybi¢® na tern wiec zasadza sie ciekawa
intryga tego dzieta". Zaraz ruchliwa firma ksiegarska Brzeziny, wyczuwajaca powo-
dzenie, postarata sie osprowadzenie nut tej melodyjnej opery i anonsuje w ,Kurjerze*
we wrzeéniu (20) ,Marsz strzelcowl w grudniu (15) nowy transport nut z Berlina
a w nim ,nowe kostjumy teatralne z ulubionej opery Freischutz". Widocznie zain-
teresowanie pierwszg romantyczng operg byto niezwykile, skoro czwarty numer
Tancow warszawskich z r. 1823 przynosi walce z ,Freischiitza”. OczywisScie, ze i droga
prywatng sprowadzono z zagranicy wyijatki i niewatpliwie byli ludzie w Polsce, ktérzy
juz w r. 1821 mieli nietylko wyjatki z ,Freischiitzall ale calg partycje z tekstem
niemieckim tak, jak p6zniej ,Oberonall

Co muzycy polscy sadzili o muzyce Webera? «W r. 1823 wybrat sie Karol
Kurpinski, kompozytor i dyrektor muzyczny opery warszawskiej, w podr6z
zagranice, celem od$wiezenia sie twodrczego i nabrania zapalu do dalszej owocnej
pracy. Jakkolwiek .Wspomnienia z podrézy" Kurpifnskiego, skre$lone przez samego
podréznika, pozostaly w rekopisie (wydat je dopiero w r. 1911 we Lwowie) prof. Zdz.
Jacbimecki), zadna ciekawostek muzycznych publiczno$é warszawska mogta z arty-
kutu o podrézy Kurpinskiego, opartego na informacjach podréznika, a umieszczonego
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w dodatku ,Kurjera Warszawskiegoll z dnia 23 lipca, wyczyta¢ o Weberze tylko
tyle ze Kurpinski w Dreznie nie moégt sie doczekaé¢ niemieckiej opery, ktéra ma
teraz sta¢ na wysokim poziomie przez kierunek Webera. Z Weberem zawart Kur-
pifnski znajomo$¢ w Dreznie; niewatpliwie rozmowy z nim wywarty pewien wplyw
na psychike Kurpinskiego, chociaz moze niewielki, bo przeciez nasz rodzimy kom-
pozytor byt niezwykitym entuzjasta muzyki operowej wioskiej. Nawiasem wspom-
nijmy, o czem milczy Kurpinski we ,Wspomnieniachl, ze Weber cenit Kurpinskiego,
ze znal jego opere ,Patac Lucyperall ktéra na zyczenie Fryderyka Augusta po
przedstawieniu w obecnos$ci dworu w r. 1811 w Warszawie, dla teatru w DreZnie
zostata na jezyk witoski przetozona, ze sam Weber wyznat, ze w Palacu znalazt
podniete twdrczg do uzycia we ,Freischtitzull (w Nr. 8) niskich tonéw klarynetowy ch.
Podczas podrézy widziat Kurpinski we Wroctawiu ,Precjozell (16 marca), w Wiedniu
w ,Hoftheater nackst dem Kiirtnerthor™,Euryante* (23 listopada; premjera 25 pazdz.)
i ,Freischiitzal (25 list.). O ,Euryancie®kzawyrokowal we Wspomnieniach (str. 121),
ze: sztuka bez sensu, muzyka zanadto madra, nieprzewidziane zwroty akordowe.
Ciekawszy jest sad (na str. 122) o muzyce ,Wolnego Strzelca". Muzyka ma wiele
zalet, jednakze zna¢, ze jej tworca nie wychowat sie pod czystym biekitem nieba
wioskiego. Gtos ludzi, ktéry wedtug natury naszych zmystéw zawsze powinien
panowa¢ wsréd liarmonji instrumentéw, w stylu Webera zamato ma wolnosci, krzyki
tej rzeczpospolitej instrumentalnej, chociaz prowadzone wedtug przepiséw praw,
szkodza zawsze jego pozadanej gietkosci. Na nieudolne gtosy dobry to jest sposéb,
lecz dla biegtego i czystego dZzwieku $piewaka podobny skiad rzeczy jest ciasnem
i ciemnem wiezieniem, dlatego to wtoskim operzystom trudno sie pogodzi¢ z muzyka
niemiecka; wtoskie lilima nie potrzebuje bogatej odziezy z péinocy; okryta niemi
Wenus Medyceusz6w lub Canovy stracitaby na wdzieku. Niech nas Bog od tego
zachowa...l Sad to nie tyle moze czlowieka ptytko ujmujacego problem, ile raczej
tego, dla ktérego pieknos$¢ arji wtoskiej opery byta ugruntowanem atmosferg war-
szawskiego os$rodka muzycznego kryterjum; po premjerze ,Wolnego Strzelcallw W ar-
szawie wygtosi podobne zdanie szereg krytykéw muzycznych, dla ktérych muzyka
Rossiniego byta niezréwnang doskonato$cig. Moze ujemny sad Kurpifnskiego wpiywat
opézniajagco na dyrekcje Teatru Narodowego w checi natychmiastowego wystawienia
nowosci Webera.

Ale samo zycie, sam czas przyczynit sie walnie do przyspieszenia premjery ,Wol-
nego strzelcall w Warszawie. O ile rok 1822 jest rokiem triumfalnego pochodu
»Freischiitzal przez sceny niemieckie, to rok 1823 jest rokiem niezwyktych sukceséw
w Petersburgu (19 stycznia), w Londynie (22 lipca) i w Paryzu (7 grudnia. O powo-
dzeniach ,Freischiitza* zagranica informuje prasa, Kurjer przynosi wiadomosci
(17 lipca) o ukonczeniu przygotowan do wystawy w Londynie; o olbrzymiem powo-
dzeniu wzmiankuje 5 listopada w stowach: ,Prawie na wszystkich teatrach w Lon-
dynie jest dawny ,Freischiitzl ciggle, lecz nie mozna byto po angielsku da¢ wtasci-
wego tytutu; jeden teatr daje p.t. ,Czarny strzelec* i inny p.t. ,Siédma kulal, a inny
tak, jak w oryginale: ,Freischiitzll To Swiatowe powodzenie , Freischiitzalla zwtaszcza
zwrdcenie m\agi Kurjera (21 grudnia) na olbrzymi sukces kasowy przedstawien w ,,Ode-
oniellw Paryzu ztym dodatkiem, ze na kilkanascie nastepnych widowisk juz sg loze zajete
i wszystkie dzienniki napetnione uwagamiproicontra, atymczasem dyrekcja ma ogromne
dochody, mogto byé bodzcem do pomys$lenia o wystawieniu ,Freischiitza* w War-
szawie. Niewatpliwie juz w potowie r. 1824 musiato zapa$¢ takie postanowienie.
Poraz pierwszy odegrano w Teatrze Narodowym ,Freischiitza" uwerture —w Berlinie
premjere poprzedzito tez odegranie samej uwertury — dla préby 15 pazdz. 1824 r.
(wyszta u Klukowskiego na fortepian). Préba wypadta znakomicie, pierwsze lody
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dla muzyki operowej Webera prysnety, jak o tem dobitnie $wiadczy recenzja
w Gazecie Warsz. (8 stycznia) z aryj i uwertury ,Freischiitza“ ponownie odegranej
na koncercie flecisty Wolframa 3 stycznia 1825r.: ,,Dobrze byly wykonane; kto diugo
w potudniowych krajach przebywat, dlatego nasze lody i $niegi majg na chwile
urok nowosci; to dzieto nazwatbym péinocg muzyki; mato tam kwiatéw i te niedtugo
zyja, niesilnie pachna, ale sg wtasciwe pieknosci, ktére pojmuje, ze sie podobacd
moga. Zyé wole blizej stonca i w posr6d kwiatéw, znosze jednak zime, zwiaszcza
gdy nie trwa tylko czwartg cze$¢ roku*. Ta uwertura staje sie modng i powszechnie
tubiana juz w r. 1825. Zainteresowanie sie ,Wolnym strzelcem" ro$nie. U Brzeziny
wychodzi z niego Polonez, dedykowany pianistce Szymanowskiej, mitosniczce muzyki
Webera, utozony przez L. Jadin (Gaz. Warsz. 11 lutego); ostrozny Kurpinski
komponuje Walce z motywéw Webera i Rossiniego na fortepian (21 lutego) i J6zef
Nowakowski, Nowy polonez z ,Freischiitza*, utozony na wielka orkiestre igrany
pierwszy raz w Teatrze Narodowym 13 sierpnia, przerabia na fortepian. Wstepne
przygotowania do wystawienia ,Freischiitza" w Teatrze Narodowym, objety przede-
wszystkiem spolszczenie libretta Kin da (wsijwSko w 1822 r.) ktérego dokonat
Wojciech Bogustawski; tlumaczenie to wyszto przed lipcem w Warszawie
w r. 1825 p. t. Wolny strzelec czyli Kale zaczarowane —opera romantyczna ttumaczona
i podtozona pod muzyke przez Wojciecha Bogustawskiego (we Lwowie tytut brzmi
.Strzelec wyzwolony'); dotgczyt juz Bogustawski doktadnv ,&pis grajacych. Ze przy-
gotowania w nalezytym tepie postepowaty, dowodzi od$piewanie arji Maksa przez
Polkowskiego, a arji Agatki przez Aszpergierowg w dniu 21 lipca w Teatrze Nar.
w Wyborze dziet muzycznych. Po diugotrwatych przygotowaniach odbyta sie premjera,
budzgca niezwykta ciekawo$é, w dniu 4 lipca 1826 r., prawie w miesigc po $mierci
Webera. Wzorem dla sceny warszawskiej byty przedstawienia berlinskie, o czem
przekonywaty dekoracje podtug rysunku Gropjusa (w duchu naturalistycznym) z teatru
berlinskiego. Z obsady przytaczamy wazniejsze osoby: Agata — Aszpergerowa,
Anusia—Kurpinska, Kasper—Romanowski, Maks—Polkowski, Pustelnik—Szczurowski.
Jak przyjeto premjere w Warszawie? Prasa, interesujgca sie juz w duzym stopniu
muzyka, poswieca muzyce i wystawie znaczng ilo$¢ artykutdw peinych pochwat
(iGazeta Warsz. w Nr. 108 i 113, Kurjer w Nr. 158, Gazeta Kor. Warszaw, w Nr. 112,
120 i 121). Aczkolwiek recenzje idg torami sadéw zagranicznych o muzyce Webera,
nie od rzeczy bedzie z tych pochwat zacytowaé kilka, bo przecie prasa urabiata pod
tym wzgledem opinje publiczng. Weber przez wszystkich prawie recenzentéw przeciw-
stawiany bywa muzyce wtoskiej (w Berlinie muzyce Spontiniego). Gazeta Warszawska
sktada pokton muzyce Webera w stowach: ,Weber ro6wnie u najuczenszych mistrzéw,
jak i pospolitych stuchaczy, wzbudzit wszedzie to przekonanie, ze jego dzieto otwiera
nowg epoke w sztuce Mozarta i Rossiniego. Kompozycja Webera olbrzymia i silna,
wielka i uroczysta, powazna, nowa i nieopisanej stodyczy wyobraza jakby jakowga
niespozyta Egipcjan Swiatynie, odziana w catg pieknos$¢ gustu pieknosci i wdzieku
nieba i genjuszu jego". Kurjer o charakterze muzyki kresli zdanie: ,Weber ustalit
stawe swojg muzyka do tej opery; jest ona S$ciSle dramatyczna, ma wiele oryginal-
nosci, z posrodku mocnej harmonji i czestych zmian akordéw wydobywa sie jednakze
$piew przyjemny. Tre$¢, rzecz jasna, krytycy o sktonnosciach do klasycyzmu potepili
jako czczag i dziwaczng {Gaz. Waf$K), inni o zabarwieniu roniantycznem starali sie
nadnaturalno$¢ akcji usprawiedliwi¢ {Gaz. Kor. Warsz.).

Publiczno$¢ byta zachwycona i rozentuzjazmowana operg. ,Freischiitz" staje sie
zaraz ulubiong operg, grang na powszechne zyczenie; do kohca r. 1826 byto 19 przed-
stawien, a do r. 1859 wedtug zestawienia Karasowslciego w ,Rysie hist. opery poi."
(Warsz. 1859)—111. Za wzorem zagranicy na cze$¢ grajacych uktadano wiersze; np.
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H. Merzbach napisat wiersz do Kurpinskiej, gi-ajacej role Anusi (druk. po nie-
miecku w Warschauer Abenablatt, 13 lipca 1826r., spolszczony przez Minasewicza
(Twory, Lipsk 1844 t. 1. str. 89). Przedstawienia odbywaty sie takze w Teatrze
tazienkowskim (pierwsze 9 lipca 1827 r.). O innym rodzaju entuzjazmu czytamy
w Kurjerze Warsz. z 12 Jipca 1829 r.: ,Jeden z lubownikéw sceny, a przytem mysliwy,
ubolewat, ze w op. ,,Wolny strzelec", gdy Maks strzela do orta, zamiast tego prawdzi-
wego ptaka spada utworzony z indyka z dorobionym dziobem i nogami. W zesztym
tygodniu w majatku upolowat orta cztery tokcie szerokiego i przystat Teatrowi Nar.
i na najblizsze#* przedstawieniu ten ptak ukaze sie publicznosci”. W r. 1832 powstata
moda kapeluszy damskich a la Freischiltz (ozdobionych jednem pidrkiem); ma
i kawiarnie Warszawa ,pod Freischiltzem* na ul. St. Jersliiej obok fabryki Evansa.
Melodje Freischiitza brzmig wekzedzie; niema salonu, w ktérymby na fortepianie nie
lezaty wcigz wertowane melodje z ,Freischiitza”. Marsz strzelcowl staje sie z roz-
jwaitemi tekstami polslciemi pie$nig narodowa nietylko korpuséw ,wolnych strzelcow"
w powstaniu listopadowem; w jednym z rekopiséw w Bibl. Jagiell. nosi nawet tytut
Marszu powstania z 1830/31. Z arcydzietem Webera zapoznaje sie wkrétce prowincja;
Lublin widzi je na scenie zimg 1826 r., Kalisz, Ptock, Krakéw w r. 18277°) t

Wrazenie, jakie wywotata u mito$sniké6w muzyka Wolnego strzelca, utorowato droge
na deski teatralne innej operze Webera, rozpowszechnito znajomo$¢ muzyki innych
jego oper, na ktére do tej pory wielkiej uwagi nie zwracano. W r. 1827 dnia 17
marca wlstawiono w Warszawie ,,Precjoze" ktéra na og6t biorgc doznata mniej
entuzjastycznego przyjecia, jakkolwiek powszechnie si¢ podobata, o czem przekonuje
wielka liczba przedstawi¢!!. Obok sgdu (w Gaz. Pol. w Nr. 87), ze wiecej sie podobac
moze WT czytaniu niz na scenie, nie brak w recenzjach znawTéwT pochwal muzyki
(tamze i w Gaz. Warsz. w Nr. 79). Przektad w miarach oryginatu, zdaniem wspé#t-
czesnych mistrzowskiego, dokonat Minasowicz i wydal w Warszawie w r. 1827
(trzecie wkd. w Tworach, 1844) przypisujac go w7 wierszu Wilhelmowi Btékowi (dokt.
med. uniw. Beri.), rodem z Warszawy. Wystawiona ze znacznym naktadem na ubiory
grana byta na tle dekoracyj Gitowackiego do kornca r. 1827 — 17 razy; Precjoze
odtwarzata Kurpinska, a Wiarde Zuczkowska ku ogélnemu zachwytowi; grano ,Pre-
cjoze" takze w tazienkach (np. 1 lipca 1827 r.). Zapobiegliwie sktady nut Brzeziny
i Klukowskiego anonsujg w Kurjerze Warsz. juz w marcu (17 i 18) catost
muzyczng ,Precjozy" i wyjatki; muzyka musiata sie powszechnie podoba¢, skoro jus
24 pazdz. zawiadamia Brzezina w Kurjerze o drugiem wydaniu muzyki ,Precjozy*“.
Melodje niektére staja sie niezwykle popularne, w7 powstaniu lislop. na nute ,,Sama
jestem" nucono pie$n ,,0ty ziemio nieszcze$liwa...".

Skomponowanego dla teatru Coventgarden w Londynie ,,Oberona" (premjera 12 kw.
1826 r.)— wskutek niepowszednich kosztow whystawy w7 Dreznie wystawa kosztowata
30.000 z! poi. (Kurjer Warsz. 14 marca 1928) — jakotez rozmaitego przyjecia przez
krytyke i publiczno$¢ now®go dzieta Webera—w Wiedniu grane w Hofoper 4 lutego
1829) — nie pokusita sie scena warszawska wystawi¢. UwRerture znano; wkgkonana
na koncercie Biankiego 4 kwietnia 1827 r., gtebokos$cig mysli i zywmscig fantazji
zadowolita mito$nikbw muzyki romantycznej. Catego ,Oberona", z podiozonym
tekstem niemieckim, mozna byto naby¢ w whkciggu fortepianowym u Glticksberga
juz w styczniu 1827 r.; walca z Oberona opracowat A. Ortowsk i.

O innych operach Webera, w7 tych pierwszych latach kultu muzyki romantycznej, *
gtucho; nieznaczy to, by byly zupeinie nieznane. Powszechne zajecie sie Weberem
wciggneto i je w orbite zainteresowan muzycznych. W kulcie muzyki Webera
odgryw7 znamienitg role muzyczny kierownik opery warszawskiej. Kurpinski,
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ktéry zrazu tak zastrzegat sie przeciw muzyce ,péinocy"; widocznie zostat porwany
w wir ogélnego uwielbienia dla muzyki Webera.

Dlatego tez tak szeroko podmalowalismy tto, na ktére rzucimy wptyw muzyki Webera
na tworczos¢ Zygmunta Krasinnskiego, poniewaz z jednej strony ten wpilyw
jest znaczny (i na innycli wspdtczesnych poetéwT), z drugiej strony rozwigze nam
doskonale szereg probleméw' twrdrczosci Krasifiskiego, ktére do tej pory byty zagadka
stojacg poza nawiasem zainteresowan krytycznych. Krasinski byt naturg nawskro$
muzykalng (por. mo6j art. w Kurj. Ilustr. Codz.,, 20 list. 1931 r. p. t. ,Krasifnski
a muzyka koscielna”). O muzyce mial gérne mniemanie, jak to widaé¢ z listu do
Konst. Gaszynskiego z 9 stycznia 1837 (wyd. Lwow' 1882) ze stéw: ,Muzyka
najwyzszg jest mowg ludzkosci, tagczacg nas z zaswieciem duchéw', wyrazajagcg wBzystkie
uczucia, na ktére stow nie mamy, na ktére przyczyn wynalez¢ nie mozemy. Muzyka
jest to wyjecie z siebie tego, co najwiecej boskiego mamy i postawienie pz-zed sobag“.
Na fortepianie Krasifski grat i to podobno do$¢ dobrze; wedtug listu Ant..Edw.
Odynca do Ign. Chodzki z Genewy z 12 sierpnia 1830 r., ulubiong nutg jego byta
,»Ostatnia my$l Webera", ktéra stanowita caly jego zapas muzyczny, a ktérg umiat
£dda¢ z uczuciem i doktadnie. O twbrczych sktonnosciach muzycznych, jak u Sto-
wackiego czy Mickiewicza, nic nie wiemy u Krasifnskiego; zmyst kry-
tyczny w sprawcach muzyki posiadat nalezycie rozwinigty, oparty o atmosfere czasu.
Zainteresowanie muzyczne, ktére powszechnie szerokie kregi zakreslato, udzielito
sie i Krasifnskiemu w znacznym stopniu. Do wszystkich wielko$ci muzycznych odnosit
sie z uwielbieniem (do$¢ wymieni¢ Rossiniego, Belliniego, Chopina,
Meyerbeera i t d.), dla wszystkich przejawéw arlystycznyeh rzetelnej muzyki
miat pietyzm (n. p. rozkoszowat sie ,Requiem*” Mozarta). Uczeszczanie na przedsta-
wienia operow® i koncerty utatwiato mu poznanie arcydziet, zrozumienia ich, a pogte-
bienia szukat w artykutach muzycznych. Do praw'dziwrego, prawie idalnego umito-
whnia muzyki przyczynit sie wrninie przyjaciel Daniele wicz (takze i Reve), ktéry
peten zapatu dla muzyki (je$li mu sie co$ podobato, potrafit nieznuzenie gra¢ cata
noc) umiat przela¢ iskierki entuzjazmu w uczuciowego stuchacza. Nie mozna poming¢
roii, jaka odegraty w potegowBniu umuzykalnienia Krasifnskiego kobiety (dos¢
wymieni¢ Delfine Potocka, Amelje Bronikowska; por. Hoesicka ,,Mito$¢ wrzyciu Krasin-
skiego", Krakéw 1909), podobnie jak w zamitowaniach muzycznych Mickiewicza
(Maryla, Kowalska, Wotkonslsa i inne).

Kult Webera, tworcy pieiwvszej romantycznej opery, wyniést Krasinski zczasow'
wmrszawskich, z tej atmosfery, w ktérej muzyka Webera zaczynata robi¢ pierwsze
wytomy w nawyknieniach publicznosci do weFoskiej' opery, by niebawem stS sie
przez dtugi czas jedyng emocjg muzykalnych sfer stolicy. Na przedstawieniu ,,Freischiltza*
(jednem z pierwszych) musial miody Zygmunt byc¢jv Teatrze Nar., kiedy z takim
entuzjazmem kre$li ojcu swoje wrazenia (por. Kallenbacha ,Zygmunt Krasinski,
Lwéw 1904 t. | str. 50). ,Muzyka moéwia nie tak piekna, jak w sztuce Sroka ztodziej,
ale zato opera wiecej do dramy podobna, ma duzo akcji, ustawicznie pioruny grzmia,
ustawicznie na scenie strzelaja, djabtéw wiywrotujg, ktérzy w ognistych przychodza
postaciach, osobliwie drugi akt, gdzie strzelec w nocy w lesie leje kule zaczarowmne,
jest petny duchéw, strachéw, niedopyrzéw, gnomoéw i t. p. bardzo w gruncie roman-
tycznym, co p. KoZzmian mowi, ze to reduty $rednich wiekéw', jednak Freischiltz
bardzo zabawny". Mtody widz na wiasng, odrebna, gtebszg ocene oczywiscie zdoby¢
sie nie magt; jako dziecko $rodowiska powtarza opinje i patrzy pod katem widzenia
wspdtczesnej krytyki, coby dowodzito, ze czytal recenzje w prasie i z nich jakotez
z powszechnej opinji czerpie sagdy o muzyce Webera. Skoro ,Wolny strzelecll byt
dlan zabawny, niewatpliwie cze$ciej zaglgdal na niego do Teatru Nar. czy tazienek.
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| oto tre$¢, potgczona organicznie z muzyka w cato$¢ nierozerwalnie zespolong,
zaptadnia miodzienczag fantazje Krasinskiego, zrazu w ramach wrazen krytyki prze-
stanej ojcu.

Muzyka wogéle dziatata na Krasifiskiego twdérczo; oto, co méwi o Herburcie (Herburt,
Wyd. Jub. Pism, Warsz. 1912 t. IV str. 183); ,Dla Hurburta muzyka nieraz byta
aniotem, bo z jej dopiero tonéw mglistych umiat wydobywaé¢ jasne stowa i rytmy,
a bez niej nie pojmowat natchnienia"”, z catg stusznosciag mozna odnie$¢ do Zygmunta.
Styszana ,,Ostatnia mys$l Webera“ w fantazji Krasinskiego uplastycznia sie, przybiera
ksztatty (Coresp. de S. Krasinski et A. Reeve, Paryz 1902, t. | 328 (70)). We ,,Frag-
mencie dziennika" obraz zjawiajacej sie kochanki poecie w miare przyciszania muzyki
zaciera sie (t. VIII str. 37), by przy zwroscie sity muzyki, znowu przybra¢ wyrazniejszg
posta¢. Dlaczego tak dziatata muzyka na Krasinskiego uczuciowg nature? rzuci zapewne
Swiatto wiasne wyznanie poety w liscie z 19 grudnia 1839 r. do Delfiny Potockiej;
,Dysonanse, harmonje muzyki, dlatego tak ogromnie dziatajag na gtagb uczucia naszego
ze sg formg przelotng prawdy, wiecznie sie dziejgcej na S$wiecie”. Inaczej muzyka
wpitywata na fantazje Stowackiego; gra na fortepianie, nierzadko objawiajgca
sie w improwizacji, byta czynnikiem op6zniajacym ekspresje tworczg Stowackiego.
0 czem nadmienia w lisScie we Florencji z 21 sierp. 1838 r.: ,,Co dziwnego spostrzegam,
oto, Zze od czasu, jak nie mam fortepianu, imaginacja moja wiecej buja i wiecej
tworzy. Czy pewna cze$¢ tej wiadzy musiata sie wylewaé przez konce palcow?".
W rezultacie Stowacki poswiecit muzyke dla poezji. Krasinski natomiast
rownie jak Mickiewicz, tworzyt w nierozerwalnej tgcznosci z muzyka.

Na gtebsze wprost idealne, symboliczne odczucie muzyki ,Freischitza", ztozyta
sie umiejetna gra Danielewicza odtwarzajagca ze zrozumieniam i prawda
»Freischiitza“, niepozbawiona oryginalnosci indywidualno$¢ poety, korespondencja
z Reeve’m i oczywiscie, lubo bezposrednich wzmianek o tern nie mamy, artykuty
dziennikéw,<moze i zagranicznych, potgczone z wyglagdem w niejedno doktadniejsze
studjum muzyki Webera. Ze Danielewiczowi poeta niezwykle duzo ma do
zawdzieczenia w interpretacji i zrozumieniu ,,Freischiitza®“, sam o tern otwarcie wyznaje
w liscie do Reeve’a z 9 kwietnia 1833 r., donoszagc ze odkad Daniele wicz gra
mu ,Freischutza”, zrozumiat ogé6lnoludzka walke ztego i dobrego jak Dante i“roethe,
walke ktérg ma opracowaé¢ w poemacie przy najblizszej sposobnosci. Wspomniany
list jest podstawwlym dowodem na ustosunkowanie sie poety do pierwBzej roman-
tycznej opery. Przytaczamy go w7 catosci, bo jest jednem z najwspanialszych odczu¢
muzyki ,Freischiitza", godnem stangé obok entuzjazmu Ryszarda Wagnera. Poeta
pisze tak (podaje ttumaczenie przygodne): ,Ta muzyka nie ma réwnej sobie. Nie
jest ona wytwrorem cywilizacji dojrzatej ani przesyconej. Przeciwnie, to $rednio-
wiecze, bo w jej przerazajgcych akordach jest co$ z skandynawskich sag, jakie$
niewyrazne wspomnienie walk bogéw z olbrzymami rozptywa sie w duszy. To
Ajschylos, to Szekspir, to Nibelungi. Niekiedy przebija sie gtos nieszcze$liwej Mat
gorzaty, aniota przybytego na ziemie i wyciagajacego ramiona ku niebu, a z oddali
odpowiadajag mu kolejno boskie gtosy, przepadajace niebawem w rytmie nadcho-
dzacej burzy. A potem rozpacz ogarnia serca, las jeczy a stary dab tamie sie pod
uderzeniem gromu, tylko piekto jest na tym Swiecie, demony wyjg i same nie wiedza
czego chcg. Wszystko jest im obojetne, byleby miaty moc i ciemnos$ci. Lecz aniot
nie bedzie zwyciezony, chociaz przechylit swa mitag gtowe na piersi, i to tylko na
chwile az w jego milczeniu, w jego zaklopotaniu zrodzi si¢ obietnica szczescia
1 wyrwie mu sie westchnienie; to westchnienie chociaz stabe i niepewne, ktére
mozna ustysze¢ wséréd burzy, odczujesz; | szatan nie zwyciezyt. Kaz sobie te muzyke
gra¢ a bedziesz poetag nad poetami”. Zasadniczo poeta podaje cate tres¢ muzyczng
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»Freiscliutza"; jesli chodzi o szczegély, to wyczuwamy tu muzyke niewatpliwie
piekielng, np. arje Kaspra, muzyke Wilczego jaru, zakoniczenia. Skojarzenie Matgo-
rzaty z ,Faustall Goethego wigze sie $cisle z kryterjum Krasifiskiego, ze w muzyce
»Freiscliiitz® Webera jest tem samem co w poezji niemieckiej ,Faust” Goethego
(List do Reeve’a z 4 kwietnia 1833). Wobec tego konsekwentnie bedzie sie poeta
wyrazat o muzyce mistrzowskiej, nieSmiertelnej Webera. Przy kazdej nadarzonej
sposobnoséci rozkoszowal sie ,Freischulzem®. Scistej ewidencji styszanej muzyki
»Freischiitza" przez poete nie da sie przeprowadzi¢, bo¢ przecie w kazdym salonie
modne arje ,Freischiitza" lezaty na fortepianie i czesto byty $piewane; wspomnimy
na podstawie korespodencyj o rozkoszowaniu sie przez poete Chérem strzelcow
z ,Freischutza", od$piewanym przez Slepcdw w Interlaken (Szwajcarja). Ten entuzjazm
do muzyki ,Freischiitza" musiat sie odbi¢ niejednokrotnem echem w twérczosci poety.

Poszukujmy tedy zlotej przedzy, snujacej sie poprzez twory Krasinskiego,
taczacej dzieta genjusza poety z pierwszg romantyczng operg; czasem spostrzezemy
ten zwigzek wyraznie, a czasem bedzie on ledwie dostrzegalny, niby piesni Wodana —
by uzyé slow Stowackiego —ktérych ,nikt wyraznych nie dostyszy, tylko sny jakiesll

Chwilowo wptyw ten ograniczy sie do predylekcji Krasinskiego do opierania akcji
niektéorych utworéw o czasy wojny trzydziestoletniej, do malowania scen z zycia
mys$liwskiego, do wprowadzania w akcje szatana, do szafowania przekleAstwami
piekielnemi, do analogicznego taczenia i zestawiania os6b w utworach, jak w operze.
Niektére z wytuszczonycli rzeczy sa ulubionemi motywami romantycznos$ci, dlatego
z wszelkag ostroznos$cig zwrécimy uwage na analogje gtéwniejsze, chociaz po praw-
dzie romantyzm Krasinskiego tworzyt sie i ksztattowat gtéwnie na ,Freisckiitzull
Miedzy oddziatywaniem muzyki i libretta operowego $cistych granic sie wykresli¢
nie da, zwtaszcza w dramacie muzycznym dwa te czynniki oddziatywujg wspélnie
jako jedno$¢, chociaz sktadajgca sie z rozmaicie dziatajacych zespotéw wrazen; przy-
tacza sie jeszcze trzeci efekt, dekoracyjny, efekt wystawy, wigzacy wrazenia wzro-
kowe ze stuchowemi Scisle.

Wptyw ,Freischiitzall po raz pierwszy objawia sie' w drukow®nej w r. 1828
powieSci oryginalnej z wojny trzydziestoletniej p. t. Gréb rodziny Reichstaléw.
Zaraz na poczatku opowiadania Walter zoinierz postany z polecenia Wallensteina
do corki astrologa Reiclistala zali sie tak towarzyszowi Maksowi (I, 162): ,Do
miljon szatanéw musze lecie¢ teraz, kiedy sie $ciemnia i deszcz padaé¢ zaczyna,
do tego djabta czyli uczonego astrologa. Niech go czarny mysliwiec lub upiér porwiell
Ukazanie sie w catej potedze szatana Alanowi, bratu Minny (str. 196) wzoruje autor
na ukazywaniu sie szatanéw we ,Freischtitzull na scenie warszawskiej, o ktdrem
w liscie do ojca z recenzjg ,Freischiitzall napomykat: ,Ptomienie wiefAczyty skronie
dumnego aniota. Twarz byta anielska, ale w oczach odbijato sie cate piekto... Sta-
nat wiec szatan przed oczyma Alana; kapitan nie przerazit sie¢ widokiem, bo dla
zbolatego serca niema bojazni na $wiecie, ofiarowat mu pan nieszcze$cia wykonanie
zamiardw, obiecat nieszcze$liwy zgon wroga. Przystat wtenczas na oddanie duszy
w rece jego i na wtasng $mier¢, majaca zaraz nastgpi¢ po Smierci Wallensteina.
Ledwie skonczyt przysiege, $cisnat go za reke aniot ciemnosci: f,Moim jestes juz
terazll rzekt grobowym gtosem, rozémiat sie szyderskim $miechem i znikngt. Za-
chowanie sie szatana zywo przypomina zachowanie sie posSrednika szatana Kaspra
z ,Freischiitzall mamy tu to samo atakowanie ofiary w czasie wnetrznej udreki, te
same obietnice powodzenia w zyciu za ceng¢ duszy i wreszcie to szyderstwo, ten try-
umf piekta (arja Kaspra Ai 5); moglibySmy tu zestawi¢ zachowanie sie Samiela
w akcie | sc. 5 i 6, ujecie za reke ofiary w akcie li sc. 8 i t. d. W catej powiesci
roi sie od przeklenstw miotanych imieniem szatana. Moze korona z srebrnych lisci,
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ktérag Alan widzi na czole martwej Minny (str. 97), bierze poczatek z pierwszego
emocjonalnego wrazenia teatralnego ,Frelscliiitza* aktu Il sc. 8, kiedy druzki gotu-
jace Agate do Slubu wyjmuja srebrny wieniec z pudelka, oznake S$mierci. W $nie
Elzbiety PilecMej (druk. 1829 r.) zdaje sie bohaterce, ze jg kochanek zawi6dt w dzika
odludng okolice, jakby w Wilczy jar ,Freischiitza'l (finat Il aktu) w ktdrej (str, 244)
».ztowieszcze ptaki krazyty nad jej gtowg i przerazliwe ich krzyki mieszaly sie do
dZzwieku trab i rogéw zdaleka sie odzywajgcych". Tworzony w atmosferze zachwy-
téw nad ,Freischitzem" i wydany w r. 1829 ,Wtadystaw Herman i dwér jego“ wchto-
nat juz daleko wiecej pierwiastkOw muzyki Webera; tu poraZ pierwszy zarysowuje
sie w formie wyraZznej problem walki dobrego i ztego, zilustrowany muzykag Frei-
schiitza, problem, ktory przez cate zycie bedzie wcielatl sie w rozmaite twory Krasin-
skiego. Uderza nas tutaj analogiczne zestawienie o0sdéb, jak we ,Freischiitzu": Zbi-
gniew—Mestwin, odpowiednik Maksa i Kaspra—Hanna i Katarzyna, odpowiednik Agaty
i Anusi. Biskup Stefan w rozmowie z krélem (w rozdz. IX t. Il str. 137) charakte-
ryzuje Zbigniewa jako nature chwiejnga, ulegajacag wptywowi do rodzicéw, a o Mes-
stwinie wyraza sie, ze jest szatanem nieopuszczajagcym Zbigniewa, odwodzi jego kro-
ki od cnoty i stawy, by je skierowaé¢ do zbrodni. Tak i autor pojmowat Mestwina,
jesli dodamy chwile $mierci Mestwina (roz. XXXII str. 384). Mysli poety kojarzg sie
z ,Freisehiltzem"; nieubtagany w zemécie Zbigniew po obserwowaniu spotkania
Hanny z Mieczystawem godzi sie na proponowang przez Mestwina $mier¢ winowaj-
cow i tak dodaje (str. 306): ,,Gromadzcie sie duchy zbrodni, uwieficzcie moje i mo-
jego powiernika skronie i t. d.“; jest to echo stéw Kaspra z arji aktu I sc. 7: ,wy
go duchy ciemno$ci uwiericzcie dokota, niechaj dZzwiga wasze peta, tryumf, juz pom-
sta zaczeta". Wiec w Zbigniewie i Mesiwinie koncentruje sie zasadniczy problem
walki dobrego i ztego z ,Freischiitza". Zbigniew, popychany przez szatana od zbro-
dni do zbrodni, stuzy piektu; ale w tej walce ostatecznie zwycieza dobro, Zbigniew
z win sie oczyszcza; rozwigzanie takze w duchu ,Freischiitza". Hanna i Katarzyna—
to Agata i Anusia z ,Freischiitza”. Hanna, ostrzegajaca Zbigniewa przed zgubnym
wptywem Mestwina na niego, niczego nie moze dokonaé, podobnie jak Agata, prze-
ciw piektu, ktére opanowato Maksa. Mamy w Hermanie i obrazek zywcem jakby
przejety z przedstawienia ,Freischiitza"; Hanna, przyczyna bratobdjczej walki, pedzi
dni w smutku, w ktérym Katarzyna starata sie jg wszellciemi sposobami pocieszaé
i oddala¢ od jej umystu ciemne obrazy (str. 246), ,nieraz stodkim gtosem dumki jej
$piewata, nieraz skracata dtugie wieczory opowiadaniami powies$ci i dawnych podan...
wybierata wesote zdarzenia". Optymizm Anusi, kojaco wplywajacy na Agate, wyta-
dowywat sie w podobny zupetnie sposéb w akcie Il sc. 6. W ,,Zamku Wilczki* (druk.
1830) wprowadza poeta posta¢ wojownika z wojny trzydziestoletniej Halberta von EI-
lennaberg, chociaz potragcenia o wojne trzydziestoletniag niema w art. Milewskiego
p. t. Trebowla ijej okolice (Wanda 1825, str. 199—200), kt6ry natchngt poete do ,,Zam-
ku". Gtebsze ujecie problemu muzycznego ,Freischiitza" powtérzy poeta w ,,Albumie
Ametji Zatuskiej*“ (stworzonym w r. 1832), wielbicielki muzyki Webera; problem ztego
i dobrego zarysowuje sie tutaj w formie niedoskonatej i w przebiegu szczegétowym
walki i wrozwigzaniu na tle z wszelkg pewnos$cig muzyki ,Freischiitza.", bo jesli poeta
moéwi (I str. 434), ze styszy piosnki z jakowej$ opery, wyczuwamy, ze mys$li o tych
najbardziej sie nadajacych jako akompanjament do tresci w akordach Freischiitza,
z ktéremi potaczyta zaraz tre$¢ i Zatuska. Stary wrég ludzkosci wybiera sie do lotu
w noc ciemna, bez ksiezyca, obwieszong chmurami (nastrdj i scenerja Freischiitza).
Dwie postacie zblizajg sie do krat cmentarza, tam za$, gdzie dwéch jest na ziemi,
to niechybnie jedna dla szatana ofiara. Zrozpaczony poeta modli sie¢ do ducha ztego
lub aniota, by wieniec spleciony z szcze$cia zbyt czesto w zyciu zrywanego witozyt
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na skronie niewiasty stojgcej obok. Szatan przystuchujacy sie z rozkosza (bo jemu
wszystko jedno, czy on czy ona, byleby byta ofiara, meki jakowe$, a potem S$mieré
i zguba, bo to s pie$ni jego poematu wiecznego), podnosi sie z obtoku i wita ofiare
stowami: ,Synu moéj, witam ciebie”. Nie zatryumfowato zto, jak to wida¢ z za-
koriczenia.

Nie uwazal Krasinski dotychczasowych wysitkow swoich przedstawienia walki
dobrego i ztego za doskonaty wyraz, kiedy w liscie z 4 kw. 1833 r. Gtlosi Reeve’'mu
radosng wie$é, ze pod wptywem poteznej muzyki ,Freischiitza” zrozumial dopiero
teraz walke dobrego i ztego, ze tej walki dzi$ jeszcze wyrazi¢ nie umie, ale ma ja
zamiar w poemacie w nowej formie uwieczni¢, o ile nie padnie przed czasem. Nie
dtugo poeta szukat Srodkéw ekspresji, moze juz pod wptywem muzyki uplastycz
nionego pomystu, bo w krotkim zapewne czasie potem poczyna tworzyé nowe dzieto
pod znakiem walki duchéw dobrych i ztych, ,Nieboskg komedje". Kleinerw doskona-
tem studjum p. t. Zygmunt Krasinski (Krakéw 1912), przedstawiajgcem dzieje mysli
poety, pomingt kwestje, o ile ,Freischtitz* wptynat na koncepcje ,Nieboskiej"; do
dzi$ dnia to ustosunkowanie sie poety do wzoru w krytyce nie znalazto odpowied-
niej wzmianki; a sprawa ta nader ciekawa, rzucajgca nowe $wiatto na uktad i wy-
konanie niektérych czesci ,Nieboskiej'. By problem ten pierwszy raz nalezycie
o$wietli¢, siegnijmy do wspoétczesnych artykutéw, jak one kwestje walki dobrego
i ztego we ,Freischiitzu" rozumiaty, JTo przeciez Krasinski te artykuty niewatpliwie
wertowat, bo przeciez cenne objasnienia Danielewicza temi samemi szlakami
biegty. Jakkolwiek walka ta trwa przez caly cigg opery i muzyka oddzielne mo-
menty tej walki ilustruje, jednak jako cato$¢ koncentruje sie ona w catej petni
w uwerturze, ztozonej z gtéwnych motywoéw catej opery. Poniewaz zwiezte pola-
czenie tych motywdéw, a tem samem wyltuszczenie w uwerturze catej tresci opery,
uwazane byto powszechnie za arcydzieto, nic dziwnego, ze uwerture zwano matym
dramatem muzycznym {Gaz. Warsz.) albo prologiem catej opery (Gaz. Warsz.). W .Ga-
zecie Warszawskiej“ znajdujemy szczeg6towa analize tej uwertury, dla nas niezwykle
ciekawg dla odczuwania jej przez wspétczesnych. Oto jg przytaczamy: ,Kwartet
wyborny na waltorniach, sprawiajacy efekt, otwiera te uwerture. Spiew ten fagodny
i melodyjny przypomina Strzelca i maluje spokojno$¢ jego duszy przed pokusami
ztego ducha. Posta¢ muzyki sie zmienia, gtuche szemranie skrzypcéw, uderzenia
nieregularne w kotty i patetyczny S$piew wiolonczeli przebijajacy sie ws$rod tego
piekielnego koncertu, odznaczajg Czarnego Strzelca Samiela i jego zdradzieckiego
wspélnika. Niewinny strzelec opiera sie, ale zto juz sie stato, niespokojnos$é panuje
w jego duszy, a takt uwertury staje sie szybki i gwattowny. Czute btaganie Agaty,
rozpacz jej kochanka, straszne tajemnice duchéw, wszystko to jest wybornie oddane
przez kompozytora bez znakomitej pomocy gtoséw. Pos$réd nietadu polgczonego
z melodjami w drugiej cze$ci tej symfonji, po huku wszystkich gtoénych instrumen-
téw rozsadnie potaczonych, niewinny $piew oboi sprowadza na nowo spokojno$¢ dla
pocieszenia nas na chwile, maluje rado$¢ i szczescie. Lecz to szcze$cie nie jest jesz-
cze doskonale, straszne trudno$ci mieszajg jego stodycz. Oto trombon jednoczy sie
z obojem i zacienia jedng strone obrazu, uderzenia w kotty 1lich orszak harmonijny
nowe czynig wrazenie, przez ktére chce kompozytor odmalowaé przybycie Samiela
lub wptyw jego mocy i nowy atak ciemnosci. Lecz ten jest bezskuteczny, smutne
szemranie skrzypcéw i baséw ginie powoli, ostatnia nuta najmocniejsza, jakg orkie-
stra odda¢ moze, uderza ucho po diugiem milczeniu i ostrzega nas, ze sie wszystko
skonczyto i ze piekto tup swoj porzuca. Dwa huczne odgtosy orkiestry odznaczajg
zwyciestwo mocy dobrej nad ztg, bo we wszystkich czarodziejstwach te dwie sity
sie okazujg, a gtbwne motivum, ktére dotga wyrazato tylko czuto$¢ i nadzieje, zamie-
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nia sie w $piew tryumfalny. Wrazenie uwertury jest zwycieskie". Ten maly dra-
mat muzyczny, uzupetniony motywami czerpanemi z niektérych czesci opery, przy
stuchaniu ktérego widziat moze nieraz w fantazji niektére postacie Nieboskiej, wy-
czarowat poeta w stowach, dat nam jakby nowe libretto, genjuszem twérczym géru-
jace nad trescig ,Freischutza": pierwszg cze$¢ ,,Nieboskieij". Pierwsze stowa w ,Nie-
boskiej", jakie padaja z ust Aniota: ,,Pokdj ludziom dobrej woli" pobrzmiewajg jakby
tagodnym i melodyjnym $piewem waltorni wstepu uwertury Ale oczywiscie zite
duchy zamaca pokdj, nie dadzg sie ustali¢ dobrej woli, muszg sie zetrze¢ w walce
z dobrymi. Nastepuje charakterystyka dwdéch obozéw walczacych w postaci widzial-
nej: Meza i Ztego ducha (analogicznie w uwerturze: Samiela i Kaspra). Moze tréjczto-
nowo$¢ pokusy w ,Nieboskiej ma pewng analogje w troisto$ci motywéw muzycz-
nych; pokusy dziatajg na uczucie Meza, podobnie jak muzyka ,Freischutza" dziatata
u Krasinskiego na uczucie. Podnoszg krytycy muzyki ,Freischutza® mistrzowska
charakterystyke os6b tonami, zawartg nieraz w jednym rzucie, w jednym charakte
rystycznym motywie (np. Maksa, Agaty, Anusi), czyz w Nieboskiej nie mamy wtas-
nie takiej szkicowos$ci, tresciwosci w charakterystykach? Poeta uzupetnia uwerture
motywami tercetu (N» 2). Maksa charakteryzuje kompozytor jako nature pozbawiong
meskiej statoéci, dziatajacag pod wplywem chwilowych impulséw. Maz niewatpliwie
co$ z tej charakterystyki przejat, choé¢by wspomnieé,to jego dziatanie zdradzajace
nerwowo$¢. Po charakterystyce $rodowiska i stron walczacych obserwujemy pierw-
szy atak piekta. Maks miotany sprzecznemi uczuciami albo ulega mocy piekielnej,
ktéra umiejetnie|chce jego ambicje, albo namowie Kunona. Mgz walczy miedzy
Zong a Dziewicg, ktdra porusza w nim ambicje, wspominajagc o zdradzie. Przeciw-
wage pesymizmu Maksa tworzy optymizm tlumu, w ,Nieboskiej" poczatkowo opty-
mizm Zony. Maz po krétkie] niespodziewanej walce ulega pokusie i przysiega Dzie-
wicy p6js¢ za pig, kiedy tylko ona zechce; Maks zwigzany zostaje trwale z ztym
duchem strzatem kulg zaczarowang i zabiciem orta. Po scenie pierwszej pokusy
w napieciu dramatycznym ,,Nieboskiej* i ,,Freischutza" nastepuje chwilowy odpoczynek
(poczatek sceny w Salonie z rozmowga o0 przygotowaniach do chrztu i Walc N° 3).
Arja Maksa Ns 3 maluje jego ,zakidécone uczucia... dreczony niewidzialng napascia
Czarnego Strzelca nie wie, co sie z nim dzieje... Gdy zty duch niknie, zmienia sig
muzyka i zdaje si¢ jakoby promienie niebios wlewaly balsam pociechy w serce stra-
pionego. Lecz chciwa zdobyczy larwa powraca i podwaja owe piekielne usitowania".
Rozpoczyna Maks stowami cierpienia: ,Nie! dtuzej mak nie bede znosit i t. d“. Maz
b6l swo6j zamyka w stowach: ,,Burza sie gotuje —rychtoz tam ozwie sie piorun, a tu
peknie serce moje?... Nadeszta godzina —nic jej nie odwlecze", ktére sa jakby
krzykiem ludzkiego zbolatego serca, podobnym krzykowi rozpaczy Maksa w uwertu-
rze. Mys$l o dawnem szczeSciu wlewa w dusze Maksa pewng stodycz ukojenia; i Maz
wspomina niedawno minione szczeScie, moze nie zupeinie catkowite, ale ta mysl
przeradza sie u niego w bodziec rzucenia sie w objecia pokusy. Mysl o dziecku
niweczy chwilowo impet pokusy, jak Maksa my$l o Agacie. Ale w tem grzmot sty-
cha¢ (w scenie w Salonie), zaraz potem rozbrzmiewa muzyka, akord po akordzie,
coraz dziksza, urywa sie, zjawia sie Zty duch; podobne akcesorja towarzyszg zjawia-
jacemu sie kilkakrotnie Samielowi. Ta muzyka, coraz dziksza, echo muzyki piekiel-
nej Webera, bytaby jednym rysem pierwiastku piekielnego, ktéry tylokrotnie docho-
dzi do gtosu we ,Freischiitzu", a w ,,Nieboskiej* w brutalno$ci swej do minimum
zostaje przyttumiony. Scena chrztu mwprowadza w akcje pewien spok6j, potgczony
z wiarg Zony, ze Maz jej przebaczy i wréci. Spokéj to przed ostateczng burza, ata-
kiem finalnym Zlego ducha, ktéry okazuje sie bezskuteczny; scenerja tego ataku
taczy naszg mys$l ze sceng w Wilczym jarze. Dziewica zrzuca maske, ukazuje sie
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jako ztuda piekta;. Maz rozczarowany wraca do zony. Wprawdzie moéwi: ,Boze,
wrog"Jwéj zwycieza*, ale chér Dobrych duchéw $piewa hymn zwyciestwa. Na taki
sam pozo6r zwyciestw® ztego natrafiamy w muzycznym uktadzie uwertury: tak inter-
pretowatl Krasinski w liscie cytowanym z 9 Irw. r. 1833 zakonczenie ,Freischiitza".
Dramat czesci pierwszej bytby pomys$inie zakonczony jak we ,Freischtitzu*, ale
btedy Meza powodujg katastrofe, obtgkanie Zzony. W opowiadaniu Augusta Apela
konczy sie ,Freischiitz" tragicznie. Para kochankéw' ginie; takie rozwigzanie, tryumf
szatana, nie podobato sie¢ Weberowi i dlatego ulegto zmianie w operze. Maks ponosi
takze kare; zaczarowana kula godzi w Kaspra nie w Agate, ktéra tylko mdleje,
a ksigze wyznabza Maksowd ekspiacje za to, ze byt w stuzbie ztego ducha. Po tak
strasznej walce dwréch poteg pozosta¢ muszg $lady w zyciu ludzkiem.

Zapytajmy sie w konkluzji: co ,Nieboska“ zawdziecza ,Freischiltzowi*? Cze$¢ pierw-
sza, rozprowadzajagca walke dobrego i zlego, pozostaje w S$cistym zwigzku z ,Frei-
schiitzem®. Ogdlny motyw, przez inwencje poety nowem ozywiony zyciem, pozostat
niezmieniony. Do zwyciestwa dobra nad ztem doszedt juz poeta w swoich poprzed-
nich kreacjach (Wtad. Herman, Album Zatuskiej), szczegdly tei bolesnej, rozpacznej
walki, jak i zakonczenie lekko naszkicowanego tryumfu dobra, zaczerpnat poeta
z ,Freischiitza*. Uwertura, wzbogacona motywami dramatu, jest tg kanwa, na kté6-
rej duch poety haftuje cudowny epos gigantycznej walki dwéch poteg; niejednej
ztotej nitki przedzy dostarczyta muzyka Webera. Uktad pierwszej czesci ,Niebo-
skiej", szczegoty tej walki, odpowiadajg prawie ze $cisle kompozycji Webera, odma-
lowanie charakteréw', scenerja niejednego epizodu, oparcie o muzyke niejednej sceny
i caly szereg motywoéw, ktédre mniej lub wiecej podpadajg pod oczy — to emanacja
muzyki ,Freischiitza*. Kompozycja Webera jedynemu Krasifnskiemu dostarczyta nie-
zwyktej podniety twaérczej, ktorej rezultatem jest niezwykte dzieto. Im wiecej stu-
djujemy muzyke ,Freischiitza*, im wiecej intencje kompozytora rozumiemy, tern wie-
cej analogij znajdujemy w ,Nieboskiej*.

Ze stow listu poety do Reeve’a mozna sie ra”“ej domys$laé, ze poeta cate dzieto
posSwieci tej walce ztego i dobrego; czyzby juz myslat o ,Irydjonie"? Zdaje sie, ze
nie; raczej mozna wlysnué¢ wniosek, ze cata ,Nieboska"” koncentruje sie koto walki
dobrego i ztego, ze pierwB®za cze$¢ to tylko jeden epizod tej walki i to szczeg6towo
oddany. Taki wniosek usprawiedliwiatby pewne dane w dramacie. Ze sceny powrotu
Meza mozemy wlwnioskow'aé, ze szatan nie da mu spokoju, ze przypus$ci nowy
szturm; oto w drugiej cze$ci w scenie w Wawozie miedzy gérami (scenerja przypo-
mina sc9'cte w Wilczym jarze ,Freischiitza“) Maz ulega nowej pokusie szatana,
z ktorym zawiera rodzaj paktu; zty duch obiecuje, ze wrogi jego pé6jdag w pyt, Maz
nie wdajac sie w kontrole myS$lowra, idzie w wir wRIki spotecznej. Wystepujacy
Mefisto i zjawiajacy sie Orzet zywo przypominajg Samiela i Kaspra w | akcie 6 sc.
Wiec ta walka spoteczna jest znowu potraktowana przez poete jako walka ztego
i dobrego, z zakonczeniem pomys$inem, lekko zaznaczonem na wz6r ,Freischiitza*
zwyciestwem najwyzszego dobra, upostaciowanego w Chrystusie, ktérego widoku
Pankracy (uciele$nione zto) nie wytrzymuje i pada. Zapowiedziana przez Aligiera
walka dobrego i ztego, ktérg Miodzieniec w ,,Nieboskiej Komedji* czesci | ma sto-
czy¢, i przygotowanie we $nie do niej, potwierdzitoby nasze wywody. ,,Nieboska* nie
wyczerpata motywu walki dobrbgo i zlego catkowicie w twoérczosci Krasinskiego.
Jrydjon*“ w innej formie, zdobnej przepychem fantazji poety, roztacza przed oczyma
naszemi barwny obraz walki. Cate dzieto stuzy zmaganiom sie dwdch poteg, dosko-
nalszym, opartym na celach nie jednego cztowieka. W zasadzie takie same zmaga-
nia, w motywach niektérych zgodne i pod wyraznym wpitywem ,Freischiitza". Zja-
wianie sie djabta Massynissy wzorowane jest na ukazywaniu sie Samiela. Kiedy Iry-
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djoti odsyta Elsinoe Heliogabalowi, zatamuje si¢ nieco w mocy swojej i wzywa Ma-
synisse, ktéry niezwtocznie z za fflkru zjawia sie i podtrzymuje moc wytrwania
Irydjona. To samo zywo nam stawia przed oczyma zakonczenie drugiego aktu ,Frei-
sckiitza", kiedy Maks przerazony zjawami towarzyszacemi laniu zaczarowanych kul,
wzywa na pomoc Samiela, zaraz sie ukazujgcego. Samiel zjawia sie kilkakrotnie
nieznacznie np. w akcie 1sc. 4 i 5 spetnia czesto role obserwatora, by ofiara sig
z szpon szatanskich nie wymkneta; wéréd hukéw podziemnych z rozpadliny skalnej
wynurza sie w akcie Il sc. 4. Tak samo ukazuje sie Masynissa; do$¢ wskaza¢ na
scene, kiedy Irydjon wstepuje na stos; powstaje obok stosu i péZzniej zapada sie
z Irydjonem. We ,Wstepie“ wrézy Grimhilda, a w gtosie jej sg dzwieki, zarwane
z mowy bohateréw, co wstapili na chmury i teraz wsérdd burzy przelatujac wotaja
swoje dzieci: ,,Poco biegniecie dniem i noca bracia moi? Syny ludu mego, kto was
pedzi z tytu?...“ Przeniesienie cze$ciowej akcji Wstepu na Chersonez Cymbréw
wskazywatoby na skojarzenie powstate pod wplywem muzyki ,Freischtitza”, ktorg
poeta réwnat z sagami skandynawskiemi. Przytoczony wyzej obrazek ze Wstepu
jest odgtosem =z Freischtitza” przeciggajacego w sc. 7 aktu Il, oddziatu dzikich
strzelcow; dodajmy, ze Samiela identyfikowano z Odynem albo Wodanem, ktéry
z orszakiem mys$liwych wsérédd $piewdédw pod postacig czarnej chmury przeciggat przez
powietrze. W kohAcowej scenie czeéci IV Irydjona ,na szczycie go6ry' wyrzuca boha-
ter Masynissie niedotrzymanie obietnicy zniszczenia Romy; Masynissa nowy pakt
z nim zawiera, na mocy ktérego Irydjon po wiekach budzi sie, by deptaé¢ ruiny
i popioty Rzymu. Irydjon wsparty na ramieniu Masynissy, sktada uroczysta przy-
siege, podczas skiadania ktorej styszy jeta rozpaczy, przelatujacy nad jego gtowa,
burze zrywajaca sie nad morzem, gtos jaki$ wotajacy, ostrzegajacy, widzi skate po-
rysowang, w krzyze i czarne krople na nich. Podobnie Maks w sc. 7 aktu IlI, w chwili
istotnego zaprzedawania sie djabtu widzi posta¢ matki, Agaty w obtedzie chcacej
rzuci¢ sie do rzeki. Zakonczenie Irydjona wykazuje wsp6lne cechy z finatem Frei-
schutza. Po walce ztego i dobrego ducha o dusze Irydjona, zwycieza dobry (Kor-
nelja modlita sie za niego, jak moze i Agata za Maksa), a jako winowajca idzie na
ekspjacje do krainy mogit i krzyzéw na wtdrng prébe, by sta¢ sie wolnym synem
niebios; Maks z rozkazu ksiecia za wstawieniem sie Pustelnika musi przebyé rok
proby, po ktérym dostanie Agate za zone.

Inne opery Webera wiekszych §ladéw nie wycisnety na twdérczosci poety; niew at-
pliwie znat je Krasinski. ,Oberona“ $§ladébw moznaby na upartego dopatrze¢ sie
w ,,Grobie rodziny Reichstalow®, w kolorycie wschodnim, wrl Fatymie, ktéra pragnie
(str. 179) widzie¢ tylko jasne stonce potudniowe, rozkoszne tgki i doliny okolic Mekki;
w ,,Oberonie” wystepuje tez Fatima, powiernica Recji, ktdra wr pieknej arji opiewm
powab Arabji (U« 15). W wierszu , Tesknota“ (VI, 39) dostyszec¢by mozna ciche echa
arji z ,Precjozy,Sama jestem” (N° 6), a w ,,Nieboskiej Komedji*“ cze$¢ 1, w wenec-
kich podzieniach wrézba cyganki przywiodtaby na mys$l wrézbe Precjozy (akt I sc. 5).
Pewmne aluzje do ,Enryanty“ mozna znalezé we , Wiadystawie Hermanie"; Katarzyna,
stajgca sie przyczyng zguby Hanny odpowiadataby Egiantynie, towarzyszce Enryanty;
wiersz ,Kampanja Rzymska“ (V) str. 226) potracatby o nastrdj romancy Adolara 2).

W czasach Krasinskiego krazyt pod nazwiskiem Webera sentymentalny, melancho-
lijny whlc p. t. ,Ostatnia mys$l", ktéry zyskat jako rzekomy utwér W eb er a ogrom-
na popularno$é; podstawiano pod niego coraz to nowe stowa i SpiewBno go wsze-
dzie. Walc ten nie byt utworem Webera, lecz K. G. Reissigera (1798 — 1859,
kapelmistrza w DrezZznie, autora opery ,Dido"), do czego Reissiger przyznaje sie
w ,Lpz. Alg. Mus. Ztg.“ XXXI, str. 488; skomponowrat go wTr. 1822 jako M5 Danses
brulantes pour le pianoforte; na prosbe Webera, ktdremu sam autor odegrat walca,
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przepisat go Reissiger i podarowat Weberowi; znaleziony w papierach po $mierci
Webera, zostat wydany jako utwér Webera. Krasifnski nie wiedziat o tem, ze to jest
utwor pseudoweberowski. Nalezat walc ten do utworéw ulubionych i grywanych
przez Krasinskiego, i stanowit caty repertuar muzyczny Zygmunta. Hoesick (w cyt.
dziele na str. 11) podaje ze byt on owocem tych lubych chwil, kiedy to 16-letni Zyg-
munt opetany czarem swej uroczej kuzynki (Amelji Zatuskiej) nietylko przystuchi-
wat sie jej grze, albo nadto pod jej kierunkiem uczyt sie gra¢ na klawikordzie. Roz-
mitowat sie w tym walcu takze przyjaciel Krasifiskiego, Reev e; w korespondencji
nieraz przyjaciele o niego potrgcaja i posSwiecajag mu petne entuzjazmu stowa. ,,Osta-
tnia mys$l", zdaniem Krasinskiego, to ostatnie westchnienie duszy silnej i ponurej
(list z 11 grudnia 1831); grana ,Ostatnia mys$l" w fantazji Zygmunta uplastycznia sie,
nabiera ksztattéw i zycia. Dla Reeve’a walc ten to rozkosz (list z 4 grudnia 1831).
Dzieli sie Reeve z wrazeniami ztgczonemi z tym walcem w liscisu z 29 list. 1831 r.
w nastepujgcych stowach: ,W $rodowisku kobiet upadtych i mezczyzn o namietno-
Sciach podtych i niskich, wséréd wstretnych $miechéw rozpusty i tez nedzy, ustysza-
tem raz znane mi dobrze dzwieki Ostatniej mys$li Webera. Zapomniatem gdzie jestem,
nie zauwazytem wiecej ludzi, ktérzy mnie otaczali, wsparty o stup zelazny pozosta-
tem nie wiem jak dtugo, przystuchujac sie rozkosznym dzwiekom... te dzikie dZzwieki...
taczg sie doskonale, mieszajg sie z chwilg obecna, azeby z tego zrobi¢ podarek na-
tchnienia..." OdpowiedZ Krasifiskiego na ten opis brzmi (list z dnia 4 grudnia 1831 r.):
»W drugiej cze$ci twego listu zamie$cite$ opis tej muzyki Webera w pos$réd nedzy
wystepnej, nedzy wystawnej... a wreszcie ty pos$réd tego $wiatka, ktéry wokoét ciebie
wiruje podparty i zamys$lony, ten petny harmonji symbol istoty uwielbianej, czystej
i wzniostej rozlegajacy sie ponad temi nierzadnicami, to wszystko sprawito, ze serce
poczeto mi bi¢ jakiein§ niewyttumaczonem uczuciem, a czytajgc to uczuwam ohyde
i poezje rownocze$nie”. Te rozwazania snute na temat walca zrodzity zapewne $ro-
dowisko spoteczne i posta¢ Henryka ostatnich czesci Nieboskiej, istoty wzniostej
wisérod p:ekta zycia. Walca tego uwazal Krasifiski za skuteczne romantyczne anti-
dotum przeciw wszelkim namietno$ciom ludzkim (list 7 czerwca 1831).

Muzyka Webera byta tedy gtéwng pobudka twdércza dla poety, jesli synteze twoérczo-
$ci Krasinskiego wustalimy, jak jest w istocie, w problemie walki dobrego i ztego,
przenikajagcym twoérczo$¢ poety od miodziedczych powiesci po ,,Przed$wit", to musi-
my w tej twoérczo$ci zasadniczg role przyzna¢ otwarcie muzyce Webera, glownie
,, Freischiltza*\ ona natchneta go zrozumieniem zawitego problemu, ona przyczynita
sie¢ do cudownego skrystalizowania w ,,Nieboskiej* czy ,Irydjonie“, ona sprawita, ze
stat sie ,poetag nad poetamill Nic dziwnego ze legenda tgczyta wazniejsze zda-
rzenia w zyciu poety z muzyka Webera. Leonard Sowinski, kontynuator Rysu dzie-
jow lit. poi. Zdanowicza w przypisku do zyciorysu Krasinskiego zaznacza, ze pozna-
nie sie w Genewie Mickiewicza z Krasinskim nastgpito w chwili, gdy Krasinski grat
,Ostatnig mys$l Webera*, ktérag obydwaj jako odpowiadajacag ich usposobieniu, bardzo
lubili. Ze to jest legenda, utworzona na wz6r poznania sie Mickiewicza w Odesie
z Puszkinem, twierdzi Ant. Edw. Odyniec w liscie 12 sierpnia 1830 r.
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D i. LuJunlc BronarsJzi (Genewa)

KILKA UWAG O BASSO OSTINATO WOGOLE
A U CHOPINA W SZCZEGOLNOSCI

Badanie r6znych form i sposoboéw, w jakich Chopin zastosowat
ostinato w swych utworach, prowadzi do interesujgcych wnioskow,
ukazujgc nam i w tej dziedzinie podziwem przejmujacag, wiecznie
Swiezg, genjalng fantazje tworczg Mistrza. Z drugiej za$ strony dostar-
czy¢ moze przyczynkoéw do blizszego sprecyzowania i ustalenia pojecia
basu ostinato. Pojecie to bowiem jest zawsze jeszcze niepewne i mato
okreslone. Najlepiej o tem przekona¢ sie mozemy, jeSli zestawimy ze
soba rdzne interpretacje wiasnie jednej z ostinatowych koncepcyj
Chopina. Chodzi mianowicie o stynne oktawowe figury w trio Polo-
neza As-dur, op. 53, ktdre we wspomnianych warunkach przedstawiajg
sie jako ciekawy problem do rozwigzania.

W rozdziale o nucie pedatowej znanego podrecznika harmonji Louis -
Thuille) czytamy na str. 505: ,Upiekszenia i melodyczne ornamen-
tacje nuty pedatowej przez nuty obce lub przynalezne do danej har-
monji nic nie zmieniajg w naturze nuty pedatowej. W ten sposob
nuta pedatowa pojawia¢ sie moze w formie krotszej lub diuzszej, usta-
wicznie powtarzajacej sie figury; nie nalezy jej jeduak mienia¢ wtedy
z basso ostinato, ktérego charakterystycznem znamieniem jest wiasnie,
ze akordy, zmieniajagce sie nad owga nieustannie powtarzajacg sie figura,
wyzyskujag we wcigz nowy i réznorodny sposob harmoniczng wielo-
znaczno$¢ kazdego poszczegdlnego tonu figury”. Nastepujg przykiady
figurowych nut pedatowych, a miedzy niemi i taki:

z komentarzem: ,por. trio Poloneza Chopina, op. 53”.

H. Riemann w artykule ,Basso ostinato und Basso guasi ostinato” 2
naszkicowat ewolucje, jakg basso ostinato odbyt w historji, i wykazat,
ze ,ostatniem ogniwem rozwoju jest przejscie ostinata w t. zw. ,pty-
nacy bas” (gehender Bass), ktory uporczywie trwa tylko w jednostaj-
nym ruchu samych c¢wierci lub dsemek—w kazdym razie z widoczng
przewagg jeszcze jednej formy melodycznego rysunku —ale mimo to
prawie zupetnie takie samo sprawia wrazenie, jak rzeczywiste ostinato

*)  Wyd. 4, Stuttgart 1913.
2 ,Festschrift R. Liliencron*, Lipsk, Breitkopf und Hartel, 1910, str. 193 nast.
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w nutach réwnej wartosci. Inng konhncowg formacjag sa nadzwyczaj
krotkie ostinato, majgce zaledwie kilka nut”. Tutaj Riemann cytuje
figury akompanjamentu w arjach Agost. Steffaniego z ,Alaryka”
i ,Niobe”3d. A dalej pisze: ,W taki sposob ostinato przechodzi
w samg tylko forme figuratywng akompanjamentu basowego —forme,
ktdéra oczywiscie nie moze utrzymywaé sie wcigz w jednem potozeniu—
przynajmniej zawsze tylko na krotkich przestrzeniach. Wskazmy w tym
wzgledzie na znang ostinatowga, Swiethng figure oktawowg w Polonezie
As-dur Chopina, ktéra najzupetniej nalezy do tej kategorji. Miedzy
temi ostatniemi rozgatezieniami, a dawnem, wiasciwem ostinato o czte-
rech lub oSmiu taktach znajduje sie jednak, zwiaszcza u Steffaniego,
wielka ilos¢ form posrednich, ktore wszystkie zastugujg jeszcze na
nazwe quasi ostinato, dlatego, ze wcigz powracajg do tych samych
motywOw mniejszych lub wiekszych rozmiaréw, ale mieszajg je z innemi
formacjami" (L c., str. 201). Jak wiec widzimy, Riemann obok czystej,
wiasciwej formy ostinato uznaje jeszcze formy inne, pochodne, ktére
okresla terminem basso quasi ostinato, zapozyczonym zresztg z Fil. Spitty,
i do ktorych zalicza tez figury Poloneza As-dur. Te same figury
okreSla Riemann w swej ,,Grosse Kompositionslehre” 4 jako ,figury,
opisujace nute pedatowg".

H. Leichtentritt w ,,Formenlehre™ § umieszcza oktawy Poloneza As-
dur miedzy przyktadami na basso ostinato (str, 86); w swych analizach
utworow Chopina (Berlin 1921, | 109) méwi o ,ostinatowych figurach
w basie".

Dr. Reiss w swej Harmonjif przytacza bas tria Poloneza As-dur
miedzy wzorami basu ostinato. Widocznie nie wyczuwa w nim nuty
pedatowej, gdyz w przeciwnym razie bytby zaliczyl go zapewne do
.kombinacyj nuty pedatowej z basso ostinato* (str. 249).

P. Rytel w swej Harmonji?) powiada, ze je$li nuta pedatowa przez
figuracje ,nabiera cech motywu... wtedy zbliza sie¢ do t. zw. basso
ostinato* (str. 314). Miedzy przyktadam' nastepuje cytat z Poloneza
As-dur i poczatek Berceuse’y Chopina.

3 W artykule ,Der Basso ostinato und die Anfange der Kantate" (Sammelbande der
I. M. G., XIIl. Jhg., 1911 — 12) zestawit Riemann (na str. 535) przyktady czterotonowego,
w sekundach schodzgcego — zatem zupeinie analogicznego do figur Poloneza As-dur—
basso ostinato z literatury muzycznej XVII-go wieku. Por. tez Liii Propper, ,Der Basso
ostinato ais technisches und formbildendes Prinzip" (Dysertacja uniwers. berlinskiego,
1926), str. 24— 25 i 49—51.

4 Berlin — Stuttgart, 1902, Il 79.

5 Lipsk, Breitkopf und Hartel, 1927.

s) Nakt. Gebethnera i Wolffa, str. 244.

7 Warszawa 1930.
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Wobec tych sprzecznych zdah zachodzi kwestja, jakie z nich nalezy
uwazaé za stuszne, albo tez czy nie mozna ich w jaki§ sposéb pogodzic.

Przedewszystkiem odr6zni¢ musimy tutaj dwie kwestje: 1) czy nalezy
uzna¢, ze trio Poloneza op. 53 oparte jest na nucie pedatowej; 2) czy
mozna w niem dopatrywac sie basu ostinatowego.

Okresla¢ figury, o ktére nam chodzi, jako opisanie nuty pedatowej,
znaczy pojmowac je zasadniczo w ten sposdb:

N -ry Hjri m-.cit

przez caty czas ich trwania. To znaczy, ze ton e jest nutg pedatowa,
a H nutg poboczna8. Nie mozna zaprzeczyé, ze taka koncepcja ma
swe uzasadnienie i da sie obroni¢, ale rdwnie pewnem jest, ze nie jest
ona jedynie mozliwa. Gdyby Chopin byt poprzestal na uderzaniu
toniki i jej dolnej kwarty, tak jak to przedstawia nasz powyzej po-
dany schemat, wtedy oczywiscie mozuaby mdwic¢ jedynie i wytgcznie
0 nucie pedatowej9. Poniewaz wszakze skok od e do dolnej kwarty
wypetniony jest w chopinowskich figurach tonami posredniemi dis i cis,
figury same przestajg by¢ jednoznaczne. O ile nad niemi pojawia sie
akord toniki, pojmujemy je, rzecz prosta, w ten spos6b, ze miedzy
dwoma tonami, nalezagcemi do akordu toniki (e-H) mamy dwa tony
przejsciowe (dis-cis). W potaczeniu z akordami dominantowemi mozna
jednak w figurze e-dis-cis-H uwaza¢ ton pierwszy za opoéZniajacy, ton
cis za przejSciowy, a tony dis i H za akordowe. Stosownie do takiego
pojmowania akompanjament, ktorym sie obecnie zajmujemy, przedsta-

8 O pedale dominantowym mowy tu byé nie moze. Przeciw twierdzeniu, ze mamy
tu lezacy (ideowo) nie ton e, ale H, zatem w schemacie:

i t. p. przemawia nietylko przewaga metryczna tonu e w figurach, ale tez wybitnie przy-
gotowawczy i epizodyczny charakter pedatu dominantowego. Wogéle oparcie catej, ditugiej,
zamknietej w sobie cze$ci utworu na pedale dominantowym jest nie do pomys$lenia.

9 Wypadek tego rodzaju widzimy w kodzie Adagia (takt 16 nast. od konca) IV-ej
Symfonji Beethovena:

To samo w B-dur w t. 34 nast. od poczatku Adagia.
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wia sie w zarysach swoich, t. zn. po wytgczeniu nut ubocznych, jak
nastepuje:

Jakkolwiek, objektywnie rzecz biorac, uznatem mozliwos$é dopatry-
wania sie tutaj nuty pedatowej tonicznej, to jednak ostatnio podang
interpretacje awazam za ,naturalniejsza", Osobiscie zawsze tak tylko
odczuwalem omawiane figury, jak je przedstawia powyzszy schemat.
Lecz nie biorgc pod uwage subjektywnych zapatrywan i upodoban,
poprzestanmy na stwierdzeniu, ze drugie tlumaczenie da sie conaj-
mniej réwnie dobrze uzasadni¢ i podtrzymaé, jak pierwsze.

W rezultacie widzimy wiec, ze bas w trio Poloneza As-dur, rozpa-
trywany z dotychczas zajmowanego stanowiska, dopuszcza dwie rézne
interpretacjel0.

10) Zupetnie podobnie przedstawia sie sprawa w partji pod koniec pierwszej czesci
IX-ej Symfonji Beethovena, opartej na wielokrotnie powtérzonej figurze:

(Riemann, Gr. Komp.Lehre Il 78 — 79, i Leichtentritt, Formenlehre, str. 87, zaliczaja
ustep ten do przyktadéw na basso ostinato). Wspomniany ustep ma wogdle dos$¢ wiele
punktéw stycznych z trio w Polonezie As-dur (na co juz i Riemann, 1 c., zwr6cit uwage):
same figury w basie podobne sg w tern, Zze poruszajg sie wcigz, i to stopniowo, miedzy
tonika i jej dolng kwartg; w goérnych gtosach nietylko rytmy sg pokrewne w obu tych
ustepach, ale i pewne zwroty melodyczne; harmonicznie za§ w obu wypadkach mamy tylko
akordy toniki i dominanty. Bardzo podobng dotria Poloneza jest pod pewnemi wzgle-
dami i dluzsza partja ,apoteozy" w ,Funerailles*(z ,Harmonies poetigues et religieuses”)
Liszta—co zresztg jest bardzo prawdopodobnie wynikiem bezposredniego wptywu Chopina.
Figury sa zasadniczo te same, co w Polonezie, tgczg bowiem tonike z jej dolng kwarty,
ale wzbogacone sg opisaniem jednego z tonéw posrednich:

— 11 E 8§

Na podwéjng interpretacje, analogiczng do powyzej danej w odniesieniu do Poloneza,
pozwala jednak tylko poczatek tego ustepu w ,,Funerailles”, w Des-dur; nastepne powto-
rzenia jego (z warjantami) mozna okre$li¢ juztylko jako oparte na nucie pedatowej
z réwnoczesnem ostinato, a nie na ostinatowytacznie, a to z powodu kwinty dodanej
w tenorowym gtosie, ktéra daje podwdjng nute pedatowa i czyni calg figure opisaniem
tejze, w ustepie A-dur, a z powodu odmiennego uksztattowania figury w ustepie D-dur.
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Pozostaje teraz do rozpatrzenia drugi problem: czy mozna wzgl.
nalezy okre$li¢ figury basowe w trio Poloneza As-dur jako basso
ostinato?

Rozstrzygniecie kwestji zalezy od tego, co sie rozumie przez termin
basso ostinato. Ale w tem wiasnie trudno$¢, ze nie mamy tu ustalo-
nego kryterjum. Woystarczy poréwna¢ ze sobg definicje i objasnienia
basu ostinatowego w teoretycznych pracach zawarte, aby sie przeko-
nac¢, jak to pojecie jest mato okre$lone i nieustalone. Podczas gdy
jedni teoretycy nadajg pojeciu ostinata mozliwie najszerszy zakres n),
drudzy —i ci sg liczniejsi —stosujg termin ostinato tylko w tym wy-
padku, gdy bas powtarza diuzszg, zamknietg w sobie i stanowigca
pewng zwartg cato$¢ fraze 12 z wyzyskaniem harmonicznej wieloznacz-
nosci poszczegélnych tondéw frazy13. Teoretycy ci uznajg zatem za
basso ostinato tylko ten jego rodzaj, ktéry jest wybitnie formotworczy
i znajduje typowe zastosowanie w passacagliach, chaconnach i po-
krewnych z niemi utworach, nieraz zatytutowanych wprost ,Basso
ostinato*.

Posrednie stanowisko miedzy obu wspomnianemi grupami teoretykéw
zajat Riemann, wprowadzajac —jak to widzieliSmy powyzej — oboK
~wilasciwego", ,rzeczywistego" ostinata pojecie basso guasi ostinato.

Najscislej jednak sprecyzowat pojecie ostinata R. Litterscheid w swej
dysertacji ,,Zur Geschichte des Basso ostinato" 1. Autor, ktory wogole
najszerzej i najgruntowniej rozpatrzyt dotad problem ostinata, pisze na
str. 8 cytowanej pracy: ,Ostinato moze wystepowac jako temat, jako
powtdrzenie Scisle okreslonej, w sobie zamknietej melodycznej catosci,
ktéra stanowi o uksztattowaniu i uktadzie wielkiej, zaokrgglonej formy
muzycznej, tak jak to widzimy w... typowych formach ostinatowych
passacaglii i chaconny... Ale takze i krdtkie potgczenie tonow, wiecej
o charakterze motywu, moze wystepowaé ostinatowo, tgczac sie z roz-
wijajagcem sie muzycznem przedziwem raczej w sensie akompanjamentu
lub ruchu wspottowarzyszacego ... Podczas gdy ostinato wiecej tema-
tyczne ukazuje sie w formach do pewnego stopnia jasnych i okreslo-
nych, motywiczne ostinato moze rozwija¢ sie nierownie réznorodniej,
od zaczatkdw prymitywnego, podporzadkowanego akompanjamentu

n) Por. np. przyktady w Brenet’a ,Dictionnaire pratiaue et historigue de la musique“,
Paryz 1926, p. 33— 34.

12 Np. B. Ziehn, Harmonie — und Modulationslehre, str. 44.

1) Por. podany wyzej cytat z ,Harmonielehre™ Louis-Thuillego.

1)) Marburg 1928. Dysertacja uniwersytetu w Marburgu. Prace te, podobnie jak
i cytowang dysertacje L. Propper, poznatem dzieki uprzejmosci p. prof. Ad. Chybinskiego,
ktéremu | na tem miejscu sktadam za to serdeczne podziekowanie.
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dochodzac niemal do form konstruktywnych, schematycznych. Muzyka
wytworzyta tutaj w praktyce tyle posrednich formacyj, ze czysto syste-
matyczny podziat i ustalenie poje¢ nie moze by¢é wyczerpujace".

Obok tematycznej i motywicznej formy wiasciwego ostinata uznaje
Litterscheid jeszcze —za Riemannem — odmiane quasi ostinato, t. j.
,ostinato nie przeprowadzone ze scistg konsekwencja, ale wykazujgce
pewne pokrewieAstwo z rzeczywistem ostinato“ (str. 0 — 10).

Historycznie biorgc, przedstawia nuta pedatowa, ornamentalnie opisy-
wana, pierwsze stadjum basu ostinatowegol). Naodwrdét w ciggu
swojej ewolucji ostinato moze powracaé do bardziej prymitywnych,
prostszych form, w ktérych —przy diuzszem powtarzaniu —uporczy-
wos$¢ wystepuje nawet o wiele silniej, anizeli w tematycznem basso
ostinato passacaglii i chaconny. Litterscheid uwaza zatem stusznie
figurowang nute pedatowg za jedng ze szczeg6lnych form ostinata
melodyczno-motywicznego. Dodaje jednak przytem uwage nastepujaca:
.Kiedy w analizowanem dziele nalezy moéwié o figurowanej nucie
pedatowej, a kiedy o rzeczywistem ostinato, to musi by¢ rozstrzygniete
w kazdym poszczegblnym wypadku”. Z tego wynika, Zze Litterscheid
mimo wszystko nie zalicza figurowanej nuty pedatowej do form ,,wiasci-
wego" ostinata. Takie postawienie kwestji, niezupetnie konsekwentne
i jasne, prowadzi do szczegdlnych wynikow, wiasnie w takich wypad-
kach, jak ten, ktéry dat powdd do wszystkich niniejszych rozwazan.
Oto poniewaz, jak to widzieliSmy powyzej, bas w trio Poloneza As-dur
mozna pojmowac¢ podwojnie, t. j. albo z nutg pedatowg albo bez niej,
nalezatoby jemu w pierwszym wypadku odmoéwi¢ charakteru basu
ostinatowego, w drugim za$ charakter ten przyznac!

Mojem zdaniem, za istotne cechy basu ostinatowego uznac¢ nalezy
nastepujgce: 1) Motyw, fraza, lub niezbyt diugi temat. 2) Powtarzanie
Luporczywe", t. zn. dokonywane w czasie catego utworu, albo jednej
jego, zamknietej w sobie czesci, a przynajmniej na do$¢ znacznej prze-
strzeni. 3) Zachowanie tematu lub motywu bez zasadniczej zmiany;
warjacje ostabiaja uporczywos$¢ basu, ale sg nieraz pozagdanym Srodkiem
dla wprowadzenia urozmaicenia. 4) Powtarzanie w tej samej pozycji.
Transpozycje nie przerywajg wszakze ostinata, o ile po chwilowem
przeniesieniu figury czy frazy w inng sfere nastepuje zaraz powroét
do potozenia pierwotnego, albo tez gdy ostinato ustala sie w nowej
pozycji.

Wszystkie te cechy spotykamy w omawianem trio Poloneza As-dur.
Dlatego sadze, ze figurom jego basu nie nalezy odméwi¢ charakteru

15 L. Propper, 1 c, str. 6.
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basu ostinatowego, ktdry w nich wystepuje nawet w sposéb niezwykle
wybitny.

Konkluzja ta jest zupetnie niezalezna od stanowiska, zajetego w po-
przednio omoéwionej kwestji. To znaczy, ze mozna figury Poloneza
okres$lic rownoczesnie i jako figurowang nute pedatowg i jako basso
ostinato.

* *
*

Litterscheid w pracy powyzej cytowanej, omawiajgc ostinato u Chopina
nie uwzglednit tria Poloneza As-dur. Stalo sie to niewatpliwie przez
przeoczenie. Bo uznanie basu ostinatowego w tym wypadku nie stoi
W najmniejszej sprzecznosci z reprezentowanemi przez Litterscheida
0og6lnemi pojeciami i z podanemi przez niego definicjami. Zresztg na
str. 37 jego dysertacji oméwiony powyzej ustep z IX-ej Symfonji Beet-
hovena, tak pokrewny w technice z srodkowa czescig Poloneza As-dur,
okre$lony jest wyraznie jako ostinato.

Wspomniany powyzej, poswiecony Chopinowi ustep rozprawy Lit-
terscheida brzmi w tlumaczeniu, jak nastepuje (str. 40): ,,Fryderyk
Chopin (1809 — 1849) 1§, najbardziej ,,absolutny” poeta tonéw tej epoki,
wykazuje w trzeciej czeSci Sonaty b-moll, jak ostinato o pewnej zasad-
niczej barwie z niewielu odmiennemi, swobodnie rozwijajgcemi sie
taktami sta¢ sie moze wyrazem pewnego nastroju. W obu zewnetrz-
nych czeSciach Marsza zatobnego gtuche akordy, powtarzajgce sie co
dwie ¢wierci, maluja przygniatajagca monotonje pochodu zatobnego,
ktérego nastréj, wcigz jednakowe zabarwienie i rytm uderzajg w stu-
chacza jak miotem, nieubtaganie i przemoznie. — W Berceuse op. 57
tagodnie kotyszacy element uzyskat Chopin gtéwnie przez uzycie odpo-
wiedniego ruchu w akompanjamencie basowym, ktdéry harmonicznie
tylko przy konhcu ulega drobnej zmianie. Ostinato znajduje tu arty-
styczne umotywowanie oczywiscie w poetyckiej idei i zostalo podnie-
sione do roli czynnika okreSlonego wyrazu. Dopiero w drugim rzedzie
wiec ostinato jest tutaj czynnikiem formotworczym”.

Jest to ogo6lna charakterystyka z estetycznego i psychologicznego
punktu widzenia. Ate ostinato Marsza i Kotysanki daje pole do innych
jeszcze uwag i spostrzezen.

Ostinato Marsza zatobnego r6zni sie znacznie od ostinata w Polonezie
As-dur. Tamto ma charakter przedewszystkiem melodyczny, to zas$;
w Marszu, wybitnie harmoniczny. W Polonezie uzyskat Chopin uroz-
maicenie, bardzo szcze$liwe z estetycznego punktu widzenia, przez

1§ Falszywa data urodzin pokutuje w dalszym ciggu nawet w pracach $cisle naukowych.
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transpozycje (modulacje); w Marszu uniknat zbyt daleko posunietej
monotonji przez przerwanie ostinata (takt 15—20, i t. p.). Co f3gczy
oba ostinata, to jednostajno$¢ rytmu, w obu wypadkach zresztg bardzo
odmiennego —szybki ruch w Polonezie dziata w wysokim stopniu
podniecajgco, powolny, ciezki ruch Marsza przygnebia i hipnotyzuje —
i krotkoS¢ motywu.

Znowu bardzo odmienne, nietylko w charakterze, ale i w formie,
w uksztattowaniu, sg figury basu ostinatowego w Kotysance. Przy-
patrzmy sie im blizej. Kazda figura przedstawia sie jako motyw
o charakterze kotyszacym, nietylko w rytmie, ale i w linji, w rysunku;

Jednak jest to motyw nietylko rytmiczny i melodyczny, ale i har-
moniczny, gdyz jego tre$é¢ i znaczenie harmoniczne zupelnie sg jasne
i niedwuznaczne —w przeciwienstwie do ostinatowego motywu w Po-
lonezie As-dur— a nadto sg wzmocnione przydaniem gtosu, ktory
harmonje uzupetnia i $cislej jeszcze okredla:

i
Co wiecej: mamy tu nawet potgczenie czterech gtosow, ktére w pisowni

nie sg i nie potrzebujg by¢é uwidocznione (zanadto skompliKowang
bytaby taka pisownia), niemniej wszakze ideowo bezsprzecznie istnieja:

T
co odpowiada roztozonym akordom | i V7, opartym na tonicznej nucie
pedatowej:17)

17) Podniesienia godnem jest, ze pierwotnie Chopin miat zamiar uderza¢ na poczatku

kazdego taktu nietylko tonike Des, ale i jej kwinte As, zatem pedat miat by¢ ,podwéjny’,
jak to wynika z pierwszego szkicu, niedawno w reprodukcji opublikowanego (p. dziat
recenzyjny w tym zeszycie ,Kwartalnika").
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Nuta pedatowa jest tu oczywiscie tylko ideowg, bo nie mozna jej
trzymac ani rekg na klawiaturze —na to nie pozwala rozpietosé figury —
ani pedatem —bo jego przetrzymanie przez caty takt wywotatoby mie-
szanie sie z sobg dwoch akordéw. Mimo to nie ulega watpliwosci,
ze niskie Des lezy w zasadzie przez caty utwér: pryma akordu asl
wystepuje w zbyt wielkiej odlegtosci od podbtawowego tonu trojdzwieku
toniki, aby w naszej Swiadomos$ci mogta zastapi¢ go jako bazis o réwnem
znaczeniu.

Jesli gtos najnizszy jest ideowy, to najblizszy gtos goérny — nazwijmy
go tenorem —wystepuje wiecej realnie; bo choé¢ nie jest zaznaczony
jako taki w pisowni, to jednak przy wykonaniu utworu przynajmniej
przez wiekszo$¢ pianistow intuicyjnie jest wytrzymywany.

Z tej analizy wynika, ze ostinato Berceuse’y jest najbogatsze z wszyst-
kich trzech tu omawianych i tgczy w sobie wszystkie cechy dwdch
pozostatych: motyw jego jest rownocze$nie rytmiczny, melodyczny
i harmonicznyl18, a nadto —podobnie jak w Polonezie, wedtug jednej
z obu mozliwych jego interpretacyj —wystepuje w zwigzku z nutg
pedatowg. Jeszcze w wyzszym stopniu, anizeli w Polonezie i w Marszu,
mozna w Kotysance mowi¢ juz nie o samym tylko basie ostinatowym
w znaczeniu gtosu basowego, ale o basie w szerszem znaczeniu, jako
0 podiozu, zatem o akompaniamencie, W ten spos6b to ostinato nalezy
do najbardziej oryginalnych w catej literaturze muzycznej, podobnie
jak caly utwor, ktoéry jest unikatem w swoim rodzajuld.

18 Rytm motywu pozostaje bez zmiany w catym utworze; natomiast pod wzgledem
melodycznym i harmonicznym ostatnie 16 taktéw utworu wykazujg zmiany, ktére sg bardzo
pozadanym czynnikiem warjacyjnym.

19) Pewne pokrewiefstwo z akompanjamentem Berceuse’y ma ,bas“ w trio Scherza
h-moll, op. 20. Figury akompanjamentu tej cze$ci, ktdra ma zresztg réwniez wybitny
charakter kotysanki (.Lulajze Jezuniu”...), opierajag sie— zrazu przynajmniej—na nucie
pedatowej, i zachowujg przez caly czas jednostajny, ,uporczywy” rytm. Poniewaz wszakze
melodycznie i harmonicznie ksztaltujg sie w toku utworu bardzo swobodnie, caty tworzony
z nich akompanjament nie zastuguje na nazwe basu ostinatowego. Tem mniej termin ten
zastosowa¢ mozna do akompanjamentu —takze ,kotyszgcego" — gtdwnej czesci Barkaroli
op. 60, w ktérym nawet rytm szybko ulega zmianie. Ale w wielu utworach Chopina, np.
w Preludjach fis-molt. b-moll, d-moll (op. 28, nr. 8, 16 i 24), w niektdrych Etjudach
i Nokturnach 1t.p. figury akompanjamentu, zachowujac wcigz ten sam rytm i zasadniczy
rysunek wzgl. ruch, zastugujg na nazwe basso quasi ostinato, podobnie jak wspomniane
trio Scherza h-moll. Zupetnie innego rodzaju basso quasi ostinato skonstatowaé¢ mozemy
w pie$ni ,Lecg liscie”, takt 51 — 66 (przy stowach ,Chciato i§¢ naboje" i t. d.). Tutaj
zdanie 8-taktowe, powt6rzone nastepnie bez zmiany, rozwija sie z powtdrzenia dwutak-
towej frazy, ktéra przy pierwszem powtérzeniu doznaje drobnej zmiany, ale przy drugiem
ulega rozszerzeniu do czterech taktéw, przy zachowaniu zasadniczego motywu. Co czyni
to quasi ostinato szczegdlnie interesujgcem, to okoliczno$é, ze bas ten stanowi calg melodje
tego wstepu, gdyz partja wokalna ogranicza sie do recytacji tekstu na jednym tonie.
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Tutaj wypada uczynic jeszcze jedng uwage.

Nie ulega watpliwosci, ze caty utwor w budowie swojej i w zatozeniu
formalnem przedstawia punkty styczne z chaconng lub passacaglia,
ktéra w pewnych odmianach swoich skilada sie —podobnie jak Berce-
use —z szeregu warjacyj, opartych na basso ostinato. Wszelako sg
tutaj i zasadnicze réznice. Dla chaconny i passacaglii typowe sg: takt 3/4>
charakter taneczny i ostinato tematyczne, a co zatem idzie, bogatsza
i swobodniej rozwijajgca sie harmonja. Berceuse Chopina wykazuje
za$ inne znamiona zaréwno w rytmie i charakterze, jak i w uksztal-
towaniu basu o mozliwm najszczuplejszej treSci harmonicznej. Czy na
koncepcje Kotysanki wptynety formy chaconny i passacaglii? Miedzy
przedstawicielami tego gatunku, o ktdérych mozna przyjaé, ze byty
Chopinowi znane, a miedzy jego utworem kontrasty sag tak wielkie,
ze skionny jestem uwaza¢ forme Berceuse’y za najzupetniej samorodna,
samorzutng. GdybysSmy jednak przyjeli nawet, ze przystepujac do
tworzenia Kotysanki, Chopin mial przed oczami wz6r chaconny, to
jeszcze najwyzszym podziwem przejmowaé nas moze pomystowosé,
z jaka Chopin forme te zupetnie odnowit, czy przeistoczytd).

Ostinatowos$¢ basu zwieksza celowo monotonje tego ustepu. (Dr. S. Barbag w ,Studjum
0 piesniach Chopina™, Lwéw—Warszawa 1927, str. 43, zdaje sie uwaza¢ wspomniany ustep
za czysty bas ostinato, i to tematyczny Takie jego pojmowanie byloby uzasadnione
w tym wypadku, gdyby temat 8-taktowy powtarzat si¢ w basie kilkakrotnie. Wrazenie
ostinata wywotat tutaj Chopin przez ostinatowa, wewnetrzng budowe samego tematu).
Zupetnie prymitywne formy ostinata uzna¢ mozna w uporczywie pe\rtarzanych pustych
kwintach, zastosowanych przez Chopina np. w Mazurkach op. 6/3, op. 7/1, op. 56/2, op. 68/3,
1t p. (cf. Reiss, 1 c, str. 243. Riemann, B. ost. und b. guasi ost, 1 c., str. 193, widzi
w powtarzanych niezmiennie i ustawicznie tonach bordunéw $redniowiecznego ,organistrum"
i kobzy ,moze nawet wzmozenia ,uporczywosci" az do ostatnich konsekwencyj").

J0) Leichtentritt powiada o Mazurku op. 17 nr. 4 (,Analyse der Chopin’scher Klavier-
werke", |1 219): ,Temat giéwny wystepuje cztery razy pokolei, za kazdym razem w nieco
odmiennej wersji melodycznej. Caty ten ustep mozna okre$li¢ jako prymitywng chaconne:
bas, zstepujacy zasadniczo chromatycznie, (a, g, fis, f, e, a), utrzymany jest zupetnie
w rodzaju dawnej passacaglii lub chaconny; wykazuje on nawet pewne podobiefstwo ze
stynnym basso ostinato w Mszy h-moll Bacha". Rzeczywiscie pierwsza cze$¢ Mazurka
a-moll wykazuje w formie swej pewne pokrewieAstwo z formg chaconny. PokrewieAstwo
to jest jednak tylko pozorne, podobnie jak przypadkowem jest podobieristwo jego basu
do ostinata w Mszy Bacha. Istotnego zwiazku i pokrewienstwa miedzy pierwszg czescig
Mazurka, a forma passacaglii dopatrywaé sie nie mozna. Temat, o ktérym mowa, nie
powtarza sie cztery razy z rzedu, jak to Leichtentritt twierdzi, lecz jedynie dwa razy.
Przedstawia on sie bowiem jako okres 16-taktowy, w ktérym nastepnik (8 t.) jest powt6-
rzeniem poprzednika ze zmiang w ostatnich dwu taktach, jak to sie dzieje w bardzo wielu
tematach u Chopina i innych kompozytoréw. Zaréwno przy powtdérzeniu poprzednika
w okresie, jak i przy powtdérzeniu catego okresu, wprowadza Chopin urozmaicenia w ozdob-
nikach, co jest bardzo zwykiem u niego zjawiskiem. W kazdym razie nie mozna tu moéwic
o chaconnie, choéby prymitywne;j.
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W charakterystyce powyzej zanalizowanych chopinowskich baséw
ostinatowych na podniesienie zastuguja szczeg6lnie dwa momenty:
krotko$¢ ich figur i—przynajmniej w dwoch wypadkach —wyposaze-
nie ich treScig harmoniczng. Te obie cechy stojg w Scistym zwiazku
z charakterem muzyki Chopina wogdle. Ostinata w formie dtuzszych
tematdw o linearnem znaczeniu wystepuja przedewszystkiem w muzyce
0 charakterze polifonicznym.

Dalej za$ godng jest podkreS$lenia odrebno$¢ kazdego z trzech omo-
wionych ostinato. Podobnie jak zgota odmienne w charakterze sa trzy
odno$ne utwory —Polonez, Marsz zatobny i Kotysanka—tak i bardzo
rézne sg same ostinatowe figury, jak to szczegdétowo omowiliSmy2).
1 tutaj wiasnie uderzy¢ nas musi ogromne bogactwo fantazji twdrczej
Chopina, jego niewyczerpana pomystowos¢ i oryginalno$¢, ktéra kazdego
srodka uzy¢ umie za kazdym razem w jaki$ nowy odmienny sposob.

Studjum ostinata u Chopina wykazuje wiec, ze w tej dziedzinie, jak
i w wielu innych, Chopin wzbogacit znacznie historje muzyki. Godnem
jest specjalnego podkreSlenia, ze basu ostinatowego uzyt Chopin
w trzech utworach, ktore nalezg do jego najsSwietniejszych, najbardziej
»~reprezentatywnych", i za takie tez ogdlnie uznanych kreacyj2).

21) Jeszcze na jedno warto zwrd6ci¢ uwage, a mianowicie na plastyczny, ,motoryczny*
charakter oméwionych figur ostinatowych. Ze w Berceuse figura basowa otrzymata rytm,
ruch i linje wybitnie kotyszace, to wynikto z charakteru utworu. Mniej ,naturalnem*
wydaje sie analogiczny fakt w Marszu zatobnym: tutaj kotyszacy, falujacy ruch basu, towa-
rzyszacy miarowemu rytmowi pochodu, ma Zrédto swe w momencie nie Sci$le marszowej
natury, a mianowicie wyptywa z intencji oddania w akompanjamencie gtuchych dZzwiekéw
rozkotysanych dzwonéw. | ten to kotyszacy ruch, w potaczeniu z ukiadem akordéw
(puste kwinty w pierwszym, przewr6t kwartsekstowy w drugim) prowadzi do wywotania
zamierzonego wrazenia. Czy tworzac trio Poloneza As-dur Chopin miat przed oczyma
jakis scisle okreslony obraz, w to watpi¢ nalezy. Niemniej jednak miarowy, a przyspie-
szony ruch jego ostinata narzuca niemal poréwnanie z tetentem cwatujacej konnicy.

2) Ostinato wystepuje w sopranie o wiele rzadziej, anizeli w basie. U Chopina widzimy
ostinatowe powtarzanie frazy w sopranie np. w trzecim temacie (,kukutkowym") Mazurka
op. 30 nr. 2, albo w trzeciej czesci Mazurka op. 33 nr. 2. W obu tych wypadkach zupet-
nie wiernemu powtarzaniu frazy towarzysza zreczne zmiany w harmonji. Czestszem od
$cistego ostinata w sopranie jest zachowanie w nim ostinatowego rytmu przy swobodnie
rozwijajacej sie melodyce, jak to widzimy np. w Preludjum fis-moll, ktére w gtosie gérnym
zachowuje przez caly czas ten sam rytm (wzgl. potaczenie dwoéch réznych rytméw),
a szczeg6lnie czesto znowu w Mazurkach, np. w temacie pierwszym i drugim cytowanego
juz op. 30 nr. 2. Powtarzanie przybiera w muzyce ludowej czesto formy ostinatowe;
odbito sie to z natury rzeczy w Mazurkach Chopina. Wreszcie wspomnie¢ jeszcze wypada
o specyficznym ostinatowym efekcie, jaki Chopin wywotuje powtarzaniem jednego tonu
w Preludjum Des-dur.
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Dr. I. Jerzy Freiheiter (Lwow)

O HARMONICE EDWARDA GRIEGA (1843 — .go,)
(AKORD YKA)

W literaturze muzycznej wyrdzni¢ nalezy obok dziet powstatych przez
tworczg moc genjusza — utwory, ktérych wartosé lezy przedewszystkiem
w ich znaczeniu dla dalszego rozwoju muzyki. Wykazujg one zbyt
mato sit zywotnych, aby zdoby¢ nieSmiertelno$¢, niemniej jednak moga
mie¢ decydujace nieraz znaczeuie dla dalszego toku historji muzyki;
dzieta t. zw. ,matych mistrzow" sg czesto fundamentem, na ktérym
genjusze wznoszg wspaniatg budowe?.

Jednym z tych ,matych mistrzow" jest Grieg. Dzieta jego wykazujg
bardzo prymitywne stosunki formalne, nigdzie nie spotyka sie jakiego-
kolwiek skomplikowania w budowie, zasady schematycznej konstrukcji
cztero-i o$mio-taktowej [nazbyt fatwo sg widoczne. Prymitywnej bu-
dowie formalnej zawdziecza Grieg swag dawng popularno$¢; jaskrawo
wystepujace ,,szwy” miedzy czeSciami i czastkami utworéw powodujg
jednak wrazenie trywialnosci3 i ona, zdaje sie, jest gtdwng przyczyna,
dla ktorej Grieg spadt dzi$ do znaczenia kompozytora ,salonowego".
Niewiele moze dziet norweskiego mistrza poza piesniami solowemi, bal-
ladg fortepianowa, cyklami chéralnemi op. 30 i 74, ostanie sie zapom-
nieniu w przysztosci; nie przedstawiajg one same w sobie jakiej$ abso-
lutnej wartosci, jako wyraz sity twdrczej; znaczenie ich lezy przede-
wszystkiem w roli, jaka odegraty w historji muzyki.

Zadaniem prac badajgcych styl tego twoércy nie moze by¢ wartoscio-
wanie jego utworéw, lecz objektywna ocena ich historycznego znaczenia.
Jesli powiedziano o Griegu, ze ,dzielo jego stato sie wspotdecydujace
0 dalszym rozwoju muzyki",4 to nalezy to odnie$¢ przedewszystkiem
do harmoniki. Na szczeg6lne podkreslenie zastuguje zelazna logika

1) Praca niniejsza jest bardzo zwieztym skrétem dysertacji doktorskiej (Lwoéw 1931)
ograniczajagcym sie tylko do najwazniejszych wynikéw pracy, z zupetnem pominieciem cze-
Sci dyskusyjnej. Ze wzgledu na brak miejsca ilo§¢ przyktadéw ograniczono do minimum
ze wzgledéw za$ typograficznych nie mogta by¢ uwzgledniona ani symbolika systemu har-
monicznego Riemana, ani tez nowowprowadzone przez autora znaki dla nowych typéw
konstrukcji akordowej. Skrét ten ukazuje sie réwnoczes$nie w ttumaczeniu nowonorweskiem
D-ra E. Eggena w naktadzie ,,Tonerkunsf (Oslo).

J) Por. G. Adlera ,Der Stil in der Musik', 2. wyd. Lipsk 1929, str. 2.

3 Trywjalno$¢ jako synonim prymitywnosci okres$lit trafnie August Halm w pracy
p. t. ,Von zwei Kulturen der Musik", Monachjum 1912, str. 190.

4) Reidar Mjéen w G. Adlera ,Handbuch der Musikgeschichte“, Frankfurt n/M. 1924,
str, 1003.
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i konsekwencja w rozwoju catej harmoniki Griega: wyirazuje ona w naj-
mniejszych szczeg6tach systematyczny, stopniowy rozwoj, tworzac w tan-
cuchu historji jedno z najwazniejszych ogniw miedzy romantyka a naste-
pujacemi po Griegu stylami. Zaden z akordéw, zaden zwrot harmo-
niczny nie pojawia sie jednorazowo, lecz podlega prawu ewolucji zaréwno
w swym rozwoju u Griega, jak i w przebiegu historji, dowodzac, jak
obce byto Griegowi ,eksperymentowanie”, ktére mu niektorzy zarzu-
cajg 9.

Indywidualny styl Griega znajduje swdlj wyraz juz w najprostszych
wspotbrzmieniach. Tak wiec czeste stosowanie tréjdzwieku durowego
lub mollowego bez tercji—nazywac¢ go bedziemy ,eliptycznym" — staje
sie u Griega jednym z najbardziej charakterystycznych momentow stylu.
Harmonika klasyczna, w dazeniu do jak najwyrazniejszego i jednozna-
cznego przedstawienia zjawisk harmonicznych, nie zna tej postaci troj-
dzwieku, mogacej wywota¢ u stuchacza niepewnos$é, chwiejno$¢ w odnie-
sieniu do najistotniejszej cechy tréjdzwieku t.j. trybu. (Poczatek 9.
symfonji Beethovena jest typowym wypadkiem romantyzmu, rozpocze-
tego 6. symfonjg i sonatg fortepianowg Fis-dur6. W zwigzku z 0g6lng
tendencjg romantykoéw do przymglenia i chwiejnosci zjawisk harmonicz-
nych pozostaje zamitowanie dla tréjdzwieku eliptycznego; za wazniejsze
zrodto tej formy akordowej u Griega uwaza¢ jednak nalezy norweski
instrument ludowy ,hardangerfele": nizszy, niz w skrzypcach podsta-
wek? sprzyja¢ sie tu zdaje wspltbrzmienie dwu pustych strun, strojo-
nych w kwintach. Tryb eliptycznego trojdzwieku jest w poczatkowem
stadjum tej formy akordowej u Griega jeszcze jednoznaczny: opuszczona
tercja brzmi w sasiedztwie trojdzwieku eliptycznego, powodujac u stu-
chacza ujecie pustej kwinty w sensie durowym wzgl. mollowym (np. 3.
cze$¢ sonaty skrzypcowej op. 8 t. 255—257). Bedac ciagle jeszcze
jednoznacznym zastepcg tréjdZzwieku, otrzymuje eliptyczny tréjdzwiek
eksponowane potozenie metryczne, staje sie punktem spoczynku (,,W grocie
krola gér" z ,Peer Gynta", t. 53; op. 51 t. 53; op. 54/3 t. 14 i 16; op.
62/4, t. 40), nawet ostatecznem zakonczeniem (op. 70/5), czynigc w ten
spos6b krok naprzéd w kierunku swego usamodzielnienia. Jesli w swem
wstepnem stadjum wspoOtbrzmienie to jako poczatek utworu (op. 11,
op. 19/1, op. 23/5, op. 30/2, op. 45/3, op. 70/2, op. 70/5, op. 72/9) w chwili
swego wstgpienia nie jest ze wzgledu na tryb jednoznaczne, to dalszy

5 Por. np. Johannes Wolf, ,Geschichte des Musik', 1. tom, Lipsk 1925, str. 90.
Y H. Mersmann, .Augewandte Musikasthetik”, Berlin s. a., str. 688.

7 G. Kinsky, .Katalog des Musikhistorischen Museums von Wilhelm Heyer in Coln,*
2. tom, Kolonja 1912, str. 533,
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przebieg utworu przynosi brakujgca tercje, okreslajagc ex post tryb eli-
ptycznego tréjdzwieku.

Nawet, jesli tercji brak wogdle w bezposSrednim sasiedztwie, moze
by¢ elintyczny tréjdzwiek jednoznacznym zastepcg mollowego lub duro-
wego trojdz'wieku, gdy tryb okreslony jest tonacja. W pierwszej czesci
kwartetu op. 27 jest durowy tryb dominanty eliptycznej w t. 33 i nast.
zupetnie jednoznaczny, mimo ze brakujgca tercja fis w taktach bezpo-
Srednio poprzedzajacych, ani nastepujacych sie nie pojawia; wprost prze-
ciwnie nawet styszymy w taktach 28—30 septyme eolska f, jako ton
przejsciowy. Poczucie podanego raz (t. 25) durowego trybu dominanty
jest —takze dzieki nucie pedatowej — tak silne, ze wystepujaca potem
septyma eolska nie moze go ostabié. Eliptyczny tréjdzwiek dominan-
towy powtarza sie w dalszym ciagu przez 8 taktéw (t. 37—74) z zu-
petnem pominieciem brakujacej tercji, poczem przechodzi kompozytor
wprost z eliptycznej dominanty na tonike. (Por. takze z op. 70/2, t. 1—3
iz 71/1. t. 60—63.)

Pod koniec tworczosci Griega traci jednak trojdzwiek eliptyczny swa
jednoznaczno$¢ jako zastepcy durowego lub mollowego tréjdzwieku,
opuszczonej tercji brak w aanym odcinku zupetnie, a poczucie tonacji
nie jest dos$¢ silne, aby tryb eliptycznego tréjdzwieku nie ulegat wat-
pliwosci. Da sie to zauwazy¢ w ,Halliigu“, z ,kyrische Stiicke” op 71:

Tonacjg catego utworu jest C-dur; wskutek przenikania z réwnoimienng
c-moll wystepuje w t. 94, w formie roztozonego tréjdZzwieku eliptycznego
paralela mollowej subdominanty. Jej kwinta es, (bedaca tercjg toniki
mollowej), nie moze jednak zniweczy¢ w zupetno$ci poczucia tonacji du-
rowej, panujacej w catej kompozycji; wynika stad u stuchacza watpli-
wos$¢ co do trybu ostatniego akordu. Ta witasnie chwiejnos¢ jest cecha
eliptycznego tréjdzwieku na tym stopniu rozwoju. Postepuje on w kie-
runku usamodzielnienia sie eliptycznego trojdzwieku z roli zastepcy
tréjdzwieku mollowego lub durowego w samoistng strukture akordowa-.
w tym charakterze wprowadza Grieg omawiany akord w ,Im wilden
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Tanz” z po$Sm. cyklu ,,Drei Klavierstiicke“, powtarzajagc go wielokrotnie
jako Srodek wyrazu:

Ton es z t. 169—170 i 176, ani ton e (t. 173—174 i 178) nie wplywajg
u stuchacza na ujecie eliptycznego trojdzwieku w sensie durowym lub
mollowym; jest on zupetnie samodzielnym akordem, tworzagcym zamknietg
w sobie cato$¢. Po raz pierwszy w historji nowej muzyki staje sie tu
eliptyczny tréjdiwiek samodzielng jednostkg akordowa, tak czestg potem
u impresjonisléw np. (prelude Debussyego ,La Cathedrale engloutiee™);
»Pusta kwinta" impresjonistéw nie jest tylko interwatem, jak twierdza
Kurth® i Bucken9, lecz jednostkg akordowa, ktérej rozwéj od za-
stepcy tréjdzwieku durowego lub mollowego az do catkowitego usamo-
dzielnienia odbywa sie w dziele Griega. Zasadg struktury nie jest tu
juz nadbudowa tercyj, jak w durowym lub mollowym tréjdzwieku; ele-
mentem budowy w ostatniem stadjum eliptycznego tréjdzwieku jest
kwinta. Akord ten tworzy w ten sposob réwniez jedno z Zrddet akor-
déw kwintowych.

Kwartsekstowy przewrét tréjdZzwieku durowego lub mollowego wy-
zwala sie stopniowo z ograniczen faktury klasycznej, stajgc sie wreszcie
zupetnie samodzielnynrprzewrotem, rownouprawnionym z tréjdzwieKiem,
i przewrotem sekstowym. Nie poprzedza go juz, ani nie nastepuje po

8 Ernst Kurth ,Romantische Harmonik', 2. wydanie, Berlin 1923, str. 425.
9 Ernst Bucken Fiihrer und Probleme der neuen Musik", Kolonja 1924, str. 144.
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nim akord tej samej funkcji, bas prowadzony jest zupetnie swobodnie.
Tak traktowany akord kwartsekstowy otrzymuje swe charakterystyczne
brzmienie dzieki pewnej dwoistosci tonu basowego: bedac kwintg troj-
dZwieku, ma ton basowy jednak réwnocze$nie—przy swobodnem trakto-
waniu —pozory tonu podstawowego. Grieg, typowy romantyk, w calej
petni korzysta z tej dwoistosci i wyniklej stad chwiejnosci funkcyjnej
swobodnie traktowanego przewrotu kwartsekstowego. Wczesnie, bo juz
w Peer Gyncie (,Morge-stimming“ t. 52—53 i dadencja korncowa) roz-
poczete wyzwalanie sie kwartsekstowego akordu z dawnych wiezéw
prowadzi przez ,Erotik" (Zyrische Stiike op. 43, t. 35), ,Voriber” (Sy-
rische Stiike op. 71, t. 1) do zupeine! samodzielnosci w ,Nachtlicher
Ritt” (z cyklu ,,Stimmungen" op. 72). Kwartsekstowe przewroty kaden-
cjonujg tu jako zupeinie samoistne akordy; nastepujgcy po ostatnim
z nich tréjdzwiek tej samej harmonji (t. 181) jest maczej wyrazem cze-
stej w historji stylow daznosci do zachowania zewnetrznej tylko tgcz-
nosci z dawng technikag 10, niz wynikiem istotnej koniecznosci, ptynacej
z wewnetrznych praw zapoczatkowanego przez Griega nowego stylu
harmonicznego.

Zgodne poczatkowo w zasadzie z poprzednikami Griega uzycie troj-
dzwieku zwiekszonego (bedacego u klasykéw tylko alterowang dominan-
tg lub opdZnieniem, w harmonice wczesno-romantycznej réwniez uzy-
wanego jako t. zw. Il stopieA w moll i VI st. w moll-dur u), jest jed-
nak w stosunku do harmoniki wczesno-romantycznej o tyle krokiem
naprzdd, ze diuzszy czas trwania i eksponowane metryczne potozenie
tréjdzwieku zwiekszonego (np. op. 23/21 t. 19; op. 33/12 t. 62; op. 50/2
t. 417 —424), powtérzenie w sekwencji (1 cze$¢ kwartetu posSm. F-dar,
t. 82—84), brak rozwigzania op6znienia (op. 35/1 t. 3—7; ,Air* z op.
40, t. 39 i i.), podkreSlajac samodzielnos¢ tego wspoOtbrzmienia, wska-
zujg juz, ze specyficzny dzwiek tego akordu, jego ,barwa“ ma dla
Griega szczegblne znaczenie. Przygotowuje sie tu juz zwolna stoso-
wanie trdjdzwieku zwiekszonego wytgcznie dla jego specyficznego
brzmienia, technika, w ktérej logika funkcyjna ustapi na drugi plan,
az wreszcie zniknie zupetnie. Poszczegdlne tony tak uzytego trojdzwie-
ku zwiekszonego beda rownowartoSciowe, tworzac, w przeciwienstwie
do akordéw funkcyjnych, gdzie pryma, tercja i kwinta sg jakoSciowo
rozne, —akord, zwany przez Erpfa ,symetrycznym" u). Harmonika

0 Ernst Kurth, op. cit. str. 406.

n) Por. Hermann Erpf ,Studien zur Harmonie- und Klangtechnik der neueren Musik",
Lipsk 1927 str. 169.

12 Hermann Erpf, op. cit. str. 72.
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w tem staajum (okreSlong przez Mersmanna jako ,absolutng" 13,
rzadzi nie logika w nastepstwie wspotbrzmien, lecz dZzwiek pojedyncze-
go akordu, jego ,barwa". Trojdzwiek zwiekszony postepuje u Griega
systematycznie w tym kierunku; po przedstawionym wyzej wstepnem
stadjum spotkamy dalej nastepstwa dwu zwiekszonych trojdzwiekdéw
po sobie (op. 66/15 t. 13); tony ich stang sie juz nawet réwnowartos-
ciowe w chwili brzmienia (,,Voruber“, w ,Lyrische Stiicke" op.71,t. 11—
12), a poczucie tonalne przywrocg nastepne akordy. Znajdziemy caty
ustep wypetniony samemi zwiekszonemi tréjdzwiekami (kwartet po$m.
F-dur 2. cze$¢ t. 81—89), w ktdérym poczucie tonacji zachowa sie dzieki
ciggtemu powrotowi do dominanty, majacej posta¢ trojdzwieku zwie-
kszonego; jedynie poprzedzajgcy przebieg utworu powoduje odniesienie
tej dominanty do tonalnego centrum. Ostatnim etapem tego rozwoju
jest zupetnie rozwinieta technika afunkcyjnego uzycia trojdzwieku zwie-
kszonego w t. 295—308 z ,,Im wilden Tanz”:

Szereg trojdzwiekdw zwiekszonych rozpoczyna sie chromatycznym
postepem tychze w dot (t. 295—297). Dwa ostatnie wspotbrzmienia
tego nastepstwa (es g h-d fis ais), powtdérzone dwukrotnie (t. 297 —
298), stajg sie modelem sekwencji przesuwajacej je o pot tonu w gore,
od t. 307 ze skréceniem modelu. W dalszym ciggu nastepujg dwa
trojdzwieki zwiekszone, nie bedace cztonami sekwencji (e gis his-f a
cis; t. 305—312). Przez caly czas brzmienia tréjdzwiekéw zwiekszonych
niema tu poczucia tonacji; sa one ,symetrycznemi akordami" Erpfa
0 rownej jakos$ci wszystkich tonéw. Dopiero ostatni trojdzwiek (t. 309 —
312) rozumiemy z dalszego przebiegu utworu jako dominante akordu
bdf. Ton/ wt 309 — 312, w chwili brzmienia réwnowartosciowy

1) H. Mersmann ,Angewandte Musikasthetik", str. 225, podobnie tegoz autora ,Die
Tonsprache der neuen Musik*, Moguncja 1928, str. 32—35.
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z tonami a i cis, staje sie fundamentem, zmieniajagc akord symetryczny
w alterowang dominante. Nastepstwo afunkcyjnych tréjdzwiekoéw zwie-
kszonych, jedna z gtownych cech impresjonizmu muzycznego, otrzy-
muje, jak widzimy, u Griega zupetnie juz skrystalizowang forme.

W procesie stopniowego usamodzielniania sie tréjdzwieku zwiekszo-
nego dziata zasada, majgca podstawowe znaczenie dla catej akordyki
Griega: dyssonujgce wspdtbrzmienie, zrozumiate przedtem tylko w zwigz-
ku z innemi akordami jako napiecie ku konsonujgcym wspotbrzmie-
niom, staje sie u Griega samodzielng jednostkg akordowg. Dziatanie
tej zasady zaobserwowa¢ mozna we wszystkich dyssonujgcych akor-
dach. Sledzac poszczegdlne etapy tego procesu usamodzielniania, otrzy-
muje sie obraz stopniowej ewolucji, zadziwiajgcy wprost ciggtoscig swej
linji, prostej i wolnej od jakichkolwiek zatamarn lub zmian kierunku.
Wieksze lub mniejsze usamodzielnienie dyssonujacych wspotbrzmien
pozostaje u Griega w prostym stosunku do ich stopliwosciw).

Septyma wielkiego septymowego akordu (np. c, e, g, h), po wstepnej
fazie swego usamodzielnienia, zgodnej z technikg przed-griegowska,
uzyskuje w sukcesywnym rozwoju znaczenie tonu réwnouprawnionego
z tercjg i kwintg, traci swe napiecie dyssonansu, stajgc sie tonem
0 ruchu swobodnym, bez daznosci do rozwigzania. Typowy jest dla
Griega skok wielkiej septymy o tercje w dot (op. 21/3 t. 15; op. 27/2
t. 136 i 140; op. 27/4 t. 126; op. 28/4 t. 36; op. 33/4 t. 16; op. 36/3
t. 192; op. 37/2 t. 177 —178 i in.); metrycznem potozeniem i diugoscig
trwania podkresla Grieg rownouprawnienie septymy z pozostatemi to-
nami akordowemi (op. 37/2 t. 177—178 i in.). Rzadszy cho¢ bynajmnigj
nie wyjatkowy jest skok septymy wielkiej o tercje w goére (op. 17/13
t. 3; op. 27/2 t. 115—116; op. 36/2 t. 72—73; op. 66/17 t. 10— 11; op.
67/7 t. 5—6 i op. 74/2 t. 7—8) 15. Przez swobodne traktowanie septy-
my staje sie tak wielki akord septymowy zamknietg w sobie jednostka

u) Rolg poszczegdlnych interwatow w stopliwosci wspotbrzmien zajme sie w pracy
»Przyczynki do systematyki harmonji“. Tu (nadmienie tylko, ze poza wielkg septyma,
matg sekundg i mala nong, — obejmiemy je nazwg .pary pditonowej", ttumaczac tak ,Leit-
tonpaar” Erpfa (op. cit. str. 68), — ktére wedlug Erpfa sg jedynemi interwatami, wpty-
wajacemi na ostro$¢ (,Klangschnrfe™) wspétbrzmien (op. cit. str. 801, takze inne interwaty
oraz ich potozenie w akordzie decydujg o mniejszej stopliwosci wspétbrzmienia. Tak np.
akord c, es, g, h, a jeszcze bardziej c, e, gis, h ostrzej dysonuja, niz c, e, g, h, cho¢ za-
wierajg te samg pare péttonowa.

19 Tu nalezy sprostowac¢ zdanie Kurtha (,Romantische Harmonik", str. 233): ,,u Grie-
ga septymy, a nawet wielkie septymy bardzo czesto swobodnie odskakujg zwtaszcza sko-

kiem zwiekszonej sekundy w doét'... o tyle, ze skoku septymy wielkiej o zwiekszong
sekunde wdét u Griega wogdle nie spotykamy...
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akordowg, catoScig, co uwydatnia kompozytor, ,przerzucajac” ten czte-
rodzwiek jako catos¢, np. w ,Im wilden Tanz*:

Wielki akord septymowy traci swe dyssonujgce napiecie zupetnie, do
tego stopnia, ze sta¢ sie moze punktem spoczynku, a wiec wytadowa-
niem innych napie¢ jako zakonczenie czeSci utworu (op. 66/15 t. 33;
op. 66/16 t. 39), a nawet jako ostatnie wspétbrzmienie kompozycji (,Ein
Yogel schrie...” z op. 60):

Jest to zapewne pierwsze w historji muzyki (ok. r. 1890—95) zakoncze-
nie dyssonujgcym akordem o funkcji fonicznejl.

Dziatanie zasady usamodzielnienia daje sie $ledzi¢ rowniez w innych
czterodzwiekach, cho¢ zaden z nich nie staje sie ostatecznem zakofh-
czeniem utworu. Podkres$lanie pojedyhiczego akordu, jego specyficznego
brzmienia prowadzi z natury rzeczy do rozluznienia zwiagzku z otacza-
jacemi akordami i z centralng tonikg n); technika ,absolutnego brzmie-
nia" stosowana jest w catej petni, zwilaszcza w pdélzmniejszonym akor-
dzie septymowym. CzterodZzwiek ten (np. c, es, ges, b), jeden z typo-
wych $rodkéw wyrazu w romantyce, osigga swoj szczytowy punkt
w ,, Trystanie", wyczerpujacym wszystkie jego mozliwoscily. Po wstep-

16) Twierdzenie Erpfa, jakoby po raz pierwszy pojawiato sie zakoriczenie dysonuja-
cym akordem w .Piesni o ziemi" Mahlera (op. cit. str. 119), jest nietylko niedoktadne
w odniesieniu do tworczosci Mahlera, u ktérego takie zakoriczenie spotykamy juz przed-
tem w piesni ,lIch atmet, einen linden Duft“, lecz wrecz fatszywe w przyznaniu pierw-
szefistwa pod tym wzgledem Mahlerowi. Zakonhczenie na akordzie dominantowym sep-
tymowym spotykamy juz u Schumanna w pie$ni ,Im wunderschonen Monat Mai“ iw ,Bit-
tendes I<ind* z cyklu ,Kinderszenen" op. 15.

iry Kurth moéwi o technice ,absolutnego brzmienial (absolute Klangwiskung), op. cit.
str. 257.

19 Por. Kurth, op. cit.
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nych fazach swego usamodzielniania (dtuzszy czas trwania: op. 18/4
t. 68— 69, kwartet posSm. 2 czes$¢, t. 142 — 149; rozpoczynanie utworu
tym akordem: op. 83/1) staje sie wreszcie péizmniejszony akord septy-
mowy, prawdopodobnie pod wplywem Wagnera, akordem stosowa-
nym wylgcznie dla swego brzmienia, przyczem moment tonalny uste-
puje na plan drugi. W melodramacie ,Bergliot", op. 42, brzmi akord
C, es, ges, b przez szereg taktdéw miedzy tonacjg c-moll a fis-moll (t. 93 —
101). Stuchacz nie odnosi tego czterodZzwieku do poprzedzajgcej, ani
do nastepujgcej po nim tonacji; uzyty wytgcznie dla swego dramatycz-
nego wyrazu, jest pdétzmn'ejszony akord septymowy jednostkg harmo-
niczng niezalezng od otaczajacych wspétbrzmien, przedstawiajgc typowy
przyktad techniki ,absolutnego brzmienia".

Mniej samodzielny jest akord septymowy z wielkg septymg a matg
tercjg (np. ¢, es, g, h) z powodu mniejszej stopliwosci; z tej samej przy-
czyny zupeinie sie nie spotyka u Griega akordu sept. z kwintg zwie-
kszong w stosunku do tonu podstawowego (np. c, e, gis, h).

Dyssonanse usamodzielniajg sie rowniez w piecio- i szeSciodzwiekach
29z wielkg a takze z mata nong rozwigzujg none skokiem (wielka
nona o tercje w goére: op. 11 t. 393; op. 17/10 t. 8—9; op 26/4 t. 5—6;
op. 48/4 t. 26 —27; op. 51 t. 190 — 191, 252 — 253, 284 — 285; op. 57/2
t. 116—117; op. 68/2 t. 3—4; op. 74/2 t. 24—25 i 1 cze$¢ kwartetu posm.
t. 18—19); akordy te, tworzace przedtem kompleks napieé, teraz stajg
sie same wytadowaniem napiecia jako punkt spoczynku w przebiegu
utworu; np. ,,An der Wiege“, Lyrische Stiicke op. 68:

(Por. tez zakonczenie $rodkowej czeSci w op. 2/3; wstep do Peer Gynta
t. 12; op. 57/4 t. 4; op. 71/2 t. 19). Przewr6t nony w pieciodZzwiekach
dominantowych, tak czesty w dwudziestym wieku, pojawia sie juz
u Griega w zupetnie rozwinietej formie. Septyme, jako przewrdt wiel-
kiej nony spotykamy w 2. psalmie z op. 74:
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To ugrupowanie tonow, jedyny wypadek u Griega, wynika w t. 20 z za-
miany gtoséw parami: tenor i bas $piewajg w t. 20— 23 to samo, co
sopran i alt w 16—19 (z matemi zmianami); jest to wiec kontrapunkt
podwdjny par gtosowych, zamiast pojedynczych gtoséw. Skupienie to-
néw wielkiej nony w sekunde pojawia sie tez tylko jeden raz u Griega:
»Halling“ z albumu na chdér meski op. 30:

W obu tych wypadkach jest przegrupowanie tonéw wielkiej nony zu-
petnie réwnorzedne z formami akordowemi, w ktérych nona zachowuje
swg pierwotng posta¢; natomiast mata nona nie pojawia sie wogole jako
samodzielny przewrdt, tworzac jedynie zarodkowe stadjum tego ukiadu
gtoséw (op. 73/6 t. 20), wykorzystanego w catej peini dopiero przez
Debussy’ego (por. pretude , Feuilles mortes”). Indywidualng cechg stylu
Griega jest wspoOtbrzmienie, zewnetrznie identyczne z akordem nono-
wym z wielka nong (bez tercji), a wynikte przez sprowadzenie nuty
chromatycznej w D7 w dét na ton przejsciowy. Wspdtbrzmienie to
spotykamy zaro6wno w tonacji durowej (marsz z op. 56 t. 11; op. 47/2
t. 49; op. 66/8 t. 8; op. 68/3 t. 26), jak mollowej (przy uzyciu seksty
doryckiej: op. 24 t. 8, op. 73/6 t. 6.

Z pobocznych akordéw nonowych najczestszy jest u Griega pieciodzwiek
Il stopnia w dnr\ nie osigga on wprawdzie samodzielno$ci pieciodZzwiegku
dominantowego, niemniej jednak moze opusci¢ swg none skokiem, a raz
jest nawet punktem spoczynku wewnatrz utworu, jako zakonczenie
dwutaktu; ,,Hochzeitstag auf Troldhauden®, Lyrische Stiicke op. 65:

Inne pieciodzwieki pojawiajg sie rzadko, zazwyczaj tylko jako wynik
sekwencji.

Z szesciodzwiekow uzyskuje wielkg samodzielno$¢ D1l z wielkg nong
bez tercji (a wiec bez pary po6itonowej miedzy tercjag a undecyma).
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Nazwg szesSciodzwieku dominantowego obejmujemy tylko wspotbrzmie-
nia, w ktérych przewaga funkcji dominantowej —mimo trzech tonow
subdominanty —jest wystarczajaco silna, aby stysze¢ ten akord jako
reprezentanta jednej funkcji. Dla jednoznacznego wyrazenia funkcji
dominantowej w D1l konieczny jest fundament dominanty w glosie
najnizszym; stad brak przewrotéw tego akordu. Taka Dn z wielka
nong osigga w stopniowym rozwoju charakter zamknietej w sobie jed-
nostki akordowej: undecyma tworzy sama wytadowanie napiecia (op.
19/2 t. 44), a caly szeSciodZwiek jest nawet zakornczeniem czterotaktu
(Wstep dc ,,Peer Gynta“ op. 23, t. 16).

Poza D11 z wielka nong (bez tercji) jest szeSciodzwiek na Il wzgl.
V1 stopniu jedynym akordem undecymowym, ktdéry ma szersze zasto-
sowanie. Opuszczajac jeden z tondw pary pottonowej (zazwyczaj tercje,
rzadziej noneg), staje sie on catoscia, undecyma jest rozwigzaniem dg-
zacego ku niej opdznienia; ,,Nachtlicher Ritt* z cyklu ,Stimmungen“
op. 73:

Przyktad ten (t. 154 i 156) dowodzi ponad wszelkg watpliwo$¢ Swiado-
mego stosowania undecymowego akordu na Il stopniu. Nawet w po-
staci petnego szeSciodZzwieku spotkamy undecymowy akord Il stopnia
u Griega (cho¢ tylko jedyny raz w catej tworczosci; ,,Spielmannslied”
z op. 25, t. 26). Przez sekwencyjne powtorzenie powstaje w 28 t. akord
undecymowy ¢, e, g, h, d, /, nie spotykany zresztg nigdzie u Griega.

Inne szeSciodzwieki, oraz siedmiodZwieki, (z ktérych Grieg stosuje
tylko Dn i siedmiodzwiek na Il stopniu) nie osiggajg samodzielnosci
poprzednio omdwionych akordow.

Nadbudowa tercyj, bedaca zasadg struktury dla omoéwionych wyzej
akordow ma podstawowe znaczenie: wszelkie wspotbrzmienia w innych
interwatach (o ile nie sg przewrotami akordéw zbudowanych tercjami)
rozumie stuchacz jako wynikte z wprowadzenia interwatu badZ to za-
stepujgcego tercje, badZz tez dodanego do petnego akordu zbudowanego
tercjami; kazda struktura inna niz tercjowa jest pochodng tej ostatniej.
Wspébtbrzmienia wprowadzajace obok lub zamiast tercyj inne interwaty,
zewnetrznie identyczne z przewrotami akordéw zbudowanych tercjami,
sg jednak od nich zasadniczo ro6zne: tony kazdego akordu sg w mu-
zyce tonalnej rdznowartosciowe, w szczego6lnosci posiada kazdy akord
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swoéj fundament; wspotbrzmieniu /, a, d, jako przewrocie tréjdZzwieku
d, /, a jest d fundamentem; jesli natomiast wynika to samo wspotbrzmie-
nie przez wprowadzenie do trojdzwieku /, a, ¢ seksty w miejsce kwinty,
opiera sie ono na fundamencie /. (Ré6znice miedzy obiema formami,
czesto ze sobg zamienianemi, poznat jeszcze Rameau, méwiagc o ,dou-
ble emploi" akordu /, a, ¢, d19. Zaliczenie wspo6tbrzmienia do jednego
lub drugiego gatunku zalezy od przebiegu harmonicznego, od warun-
kéw, w ktorych akord wystepuje.

Trojdzwiek z sekstg w miejsce kwinty, znany klasykom tylko jako
subdominanta z dodang sekstg (bez kwinty), lub jako akord neapoli-
tanski, przenoszg romantycy w dazeniu do przymglenia zjawisk harmo-
nicznych na dominante, otrzymujac zupeinie usamodzielnione wspot-
brzmienie, pozbawione juz wyrazistosci funkcyjnej klasykéw, (z powodu
zbytniego zblizenia do oczekiwanej po dominancie toniki, wyniklego
z dwu wspolnych z nig tonéw). (Wyjatkowo spotyka sie tonike o tej
strukturze; Chopin, mazurek op. 17/4). Grieg, jak inni romantycy, trak-
tuje sekste tak zbudowanej dominanty jako rownouprawniony ton
akordu, poprzedzajac jg czesto wiasnem opOznieniem (op. 17/16 t. 5;
op. 17/24 t. 4; op. 35/1 t. 3).

Kwartsekstowa nadbudowa nad fundamentem, wynikajaca z zastgpie-
nia tercji i kwinty tréjdzwieku ich gérnemi sekundami, wykazuje stop-
niowy rozw0j z opOznienia podobnie, jak to w historji harmonji
widoczne jest w innych wspdtbrzmieniach: wynikajagc poczatkowo z opdz-
nien lub tonéw przejsciowych, stajg sie stopniowo zupetnie samodziel-
nemi akordami. Przez pominiecie rozwigzania kwinty i seksty nad do-
minantg przygotowuje Grieg usamodzielnienie nadbudowy kwartsekstowej
nad basem, przejawiajace sie w poprzedzeniu tonéw tego akordu op0z-
nieniem, jak w ,Arietta” z ,Lyrische Stiicke" op. 12

/-) fc . jju

e Am B

Interpretacja taktu 12 jako przewrotu nastepujacej toniki jest zupetnie
wykluczona przez oczekiwanie kadencji: takt 12 cechuje dominantowe
napiecie ku tonice, rozpoczynajacej powrdt poczatku kompozycji. To

19 hugo Riemann ,Geschichte der Musiktheorie in IX— XIX Jahrhundert', Lipsk
1898, str. 470.
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samo nastepstwo jest ostatnig kadencjg utworu. Nadbudowe kwart-
sekstowg stosuje Grieg najczesciej w dominancie (podobnie, jak naj-
czestsze tu byto przedtem opé6zZnienie kwartsekstowe); przenosi jg jednak
tez na pozostate funkcje: subdominante o tej strukturze spotykamy
w pies$ni ,,Des Hochste”“ z op. 33 (t. 21). Nastepstwo /, b, d—c, e€s, g
jest plagalng kadencja, przyczem /, b, d jest zastepcg akordu /, as, ¢
wzgl. /, as, d. Zastosowanie tej struktury w akordzie tonicznym poja-
wia sie w Srodkowej kadencji utworu ,l Ola Dalom, | Ola Kjonu”
z ,Norvegische Volksweisen* op. 66:

Jednym z najwazniejszych tgcznikow miedzy akordyka romantyczng
a impresjonistyczng jest akord dominantowy septymowy, w ktorym miej-
sce kwinty zajeta seksta. Zwyczajnym ukladem tonéw tego akordu —
nazwiemy go ,sekstseptymowym®, DI — jest potozenie seksty ponad
septyma np. g, f 1 hl e2 Wspo6thrzmienie to, znane klasykom tylko
jako wynik op6zZnienia lub tonéw zamiennych (i to stosunkowo rzadko),
pozostaje we wczesnej romantyce wprawdzie jeszcze opdznieniem, bar-
dzo czesto jednak juz nierozwigzanem. W tem stadjum nierozwigza-
nego opoéznienia przejmuje Grieg ten akord i traktujgc sekste, jako
rownouprawniong cze$¢ akordu, prowadzi go w sukcesywnym rozwoju
do zupelnej samodzielnosci. Z wspotbrzmienia zrozumiatego przedtem
tylko jako napiecie ku rozwigzaniu, staje sie DI (prowadzacy sekste
najczesciej skokiem o tercje w dot: op. 3/2 t. 8—9; op. 7/1 t. 129—130;
op. 21/3 t. 35— 36; op. 26/5 t. 9; op. 38/5t. 3—6 i in.; takze w gore:
op. 36/3 t. 55—56; op. 57/3 t. 13; op. 59/5 t. 7—8 i op. 71/4 t. 7) celem
rozwigzania (seksta otrzymuje swe wilasne opOznienie: op. 10/3 t. 4;
op. 11 t. 85; op. 17/15 t. 6; op. 28/1 t. 17; op. 30/5 t. 7; op. 40/4 t. 39;
op. 43/3 t. 13; op. 45/3 t. 71—74 i op. 57/6 t. 7), wreszcie punktem spo-
czynku (,,Kuhreigenund Bauerntanz“z ,,Zwei nordische Weisen“ op. 631.4).
DI jest tu juz stapiajgcg sie w sobie jednostkg akordowg bez tenden-
cji rozwigzania. Rowniez w akordzie nonowym stosuje Grieg te struk-
ture, zastepujac kwinte w D9 sekstg. Akord ten, opuszczajgc poczat-
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kowo sekste skokiem tercji w dot (op. 21/4 t. 40; op. 54/3 t. 77), trak-
towany jest potem zupetnie swobodnie: w utworze ,,Geheimnis" (Ly-
rische Stiicke op. 57) nie rozwigzuje sie ten pieciodzwiek wogdle, lecz,
powtdrzony wraz z poprzedzajgcym tekstem, tworzy model sekwencji,
ktdra go réwniez nie rozwigzuje:

Dtugi czas trwania tego akordu wraz z pedalizacjg i dynamika (dimi-
nuendo do ppp w t. 27) jest jedng z antycypacyj impresjonizmu. Cha-
rakterystyczny dla Griega jest DI, w ktorym tercja schodzi na ton
przejSciowy, dajac w wyniku wspoOtbrzmienie zawnetrznie identyczne

z D\ bez tercji (op. 16/2 t. 4; op. 25/2 t. 31; op. 26 t. 14; op. 65/2 t. 12).
W tonacji mollowej jest ten ton przejSciowy sekstg dorycka.

Je$li sie $ledzi w historji harmonji tonalnej powstawanie nowych
akordow, rzuca sie w oczy fakt, ze terenem, na ktérym najpierwej
dokonywujg sie wszelkie inowacje w strukturze, jest dominanta: tu
powstaje w XVII w. pierwszy akord septymowy, (przenoszac nowg
strukture akordowa dopiero pd6zniej na zasadzie analogji na inne akor-
dy), tu usamodzielnia sie w XVIII w. pierwszy pieciodzwiek Z)9 tu
wreszcie tworzy wiek XIX akord sekstseptymowy, doprowadzony w dziele
Griega do zupeinej samodzielnosci. | znowu jest dominanta terenem,
na ktéorym rodzg sie dwie nowe formy akordowe, wynikie z usamo-
dzielnionego opoOzZnienia prymy w D1 i w DI Zewnetrznie jest D7
z opOznieniem prymy przez jej gOrng matg sekunde (np. f, gis, h, d)
identyczny z zmniejszonym septymowym akordem, a wiec z nonowym
akordem bez fundamentu i opdzZnienie prymy jest identyczne z malg
nong akordu. Zasadnicza roznica obu form lezy w tem, ze podczas gdy
nona ma w zasadzie okreSlony kierunek rozwigzania i wyjgtkowo tyl-
ko pojawia sie w gtosie najnizszym, to ten sam ton, jako usamodziel-
nione opo6znienie prymy, jest zastepca tejze, ma ruch swobodny i wy-
stepuje wytacznie w gtosie najnizszym. Te nowg strukture spotyka sie
zwilaszcza w kadencjonujacych potgczeniach D — T, jako widoczny wy-
raz dgzenia do urozmaicenia szablonowego juz kroku kwintowego w ba-
sie, zastgpionego teraz skokiem o sekste w ddét, jak np. w kadencji
z op. 47/3; op. 66/5 t. 39; op. 67/2 t. 10; op. 70/7 t. 47; op. 73/2 t. 12
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i 84 (heses tego ostatniego tekstu czytaé nalezy jako a). Wskutek zu-
petnie swobodnego prowadzenia obejmuje gorna sekunda fundamentu
role tonu podstawowego w akordzie, staje sie z tonu dazacego do roz-
wigzania—rownouprawniong, swobodng czeScig akordu. Struktura ta
moze wystepowa¢ w polaczeniu z alteracjami poszczegdlnych tonow
akordu: cytowane op. 47/3 oraz op. 73/2 przynosza dolng alteracje
kwinty, w op. 70/1 zachodzi réwnoczesna dolna alteracja kwinty i se-
stymy. Dg osiaggnat réwne znaczenie z dawnym D  totez rowniez
w akordzie sekstseptymowym moze gérna sekunda tonu podstawowego
rozwing¢ sie z opOZnienia w samodzielny ton akordowy. Proces ten
zaobserwowa¢ mozna in statu nascendi w ,Albumblatt“ z Lyrische
Stticke op. 47:

W 16 takcie wystepuje D\ z opdznieniem prymy, rozwigzanem dopiero
na ostatniej désemce taktu. ,Wyjasniwszy" w ten sposéb role tonu
basowego As, a z drugiej strony przyzwyczaiwszy niejako stuchacza
przez dtugos$¢ trwania tego opOznienia do wspditbrzmienia As, /, h, el
moze teraz kompozytor poming¢ rozwigzanie opéznienia, moze tez, bez
obawy nieporozumienia, skrocié¢ juz trwanie tego wspoétbrzmienia. D\
usamodzielnit gérng sekunde prymy z opOZnienia w rOwnouprawniong
czes¢ akordowg, dajac w wyniku nowy typ akordu. Grieg stosuje tu
czesto spotykang zasade przy wprowadzeniu nowych wspotbrzmien:
kompozytor powtarza je, utatwiajagc w ten sposéb stuchaczowi ich zro-
zumienie, przyzwyczajajac go do nich.

Dotychczasowa teorja nie mogta swemi Srodkami ujac takich zjawisk;
nic dziwnego, ze zadna praca ani z literatury griegowskiej, ani tez
z zakresu historj, styléw lub teorji nie czyni o tych akordach najmniej-
szej wzmianki. A jednak historyczne znaczenie tych akorddéw z usa-
modzielnionem opdznieniem prymy nie da sie do$¢ wysoko ocenic!

Grieg przenosi subdominantowg ,,sixte ajoutee* na pozostate funkcje.
Podczas gdy w subdominancie, uwydatniajgc i podkreslajgc funKCje.
jest ona dyssonansem charakterystycznym)), to, zastosowana w innych

2 Termin ten tworzy Riemann w ,Handbuch der Harmonielehre“, wydanie 8 i 9,
Lipsk 1921, str. 142.
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akordach, maci przejrzysto$¢ struktury i jednoznacznos$¢ funkcyjng
W subdominancie jest dodana seksta czynnikiem konstruktywnym, gdy
w innych akordach ma ona raczej role destruktywna. Warto$¢ este-
tyczna tych wspotbrzmien lezy wytgcznie w tarciu dyssonansu miedzy
kwintg a sekstg. U klasykéw jest to tarcie tylko wtérnym momentem,
wynikiem dodania dyssonansu charakterystycznego, a interwat miedzy
kwintg a sekstg jest zawsze sekundg wielkg. Grieg dodaje do subdo-
minanty réwniez matg sekste, ktéra, nie bedgc dyssonansem charakte-
rystycznym, maci funkcje podobnie, jak w innych akordach. W ,Im
wilden Tanz“ brzmi seksta neapolitafiska heses (z trylem ces w t. 185—
136) réwnoczes$nie z kwintg subdominantows.

W innych akordach dodaje Grieg sekste matg lub wielkg, zaleznie
od tonacji (tonika z dodang seksty: op. 48/6 t. 68—69; op. 67/1 t. 18;
dominanta z dodang sekstg: op. 54/6 t. 18; op. 67/1 t. 16): dodana seks-
ta jest u Griega zawsze rodzimym tonem tonacji, nie podlegajac poza
cytowanym przyktadem, alteracji. Akordy z dodang sekstg tworzg tak
wazny tgcznik z jednej strony miedzy technika, ktéra buduje akordy
jako wyraz funkcji tonalnej z rodzimych tondéw, i z drugiej strony —
dzieki zmaceniu funkcji — miedzy sekundami impresjonissycznemi, sto-
sowanemi juz bez wzgledu na tonacje tylko dla estetycznej wartoSci
dyssonansu. Dominanta z dodang sekstg staje sie punktem spoczynku
jako zakonczenie pierwszej czesci utworu ,,Glockengelaute” (Lyrische
Stiicke, op. 54), tworzac wraz z przebiegiem catego utworu antycypacje
impresjonizmu.

Drugg grape akordéw z tarciem sekundowera dwu tonéw tworza
wspotbrzmienia, wynikte z uzytkowania heteroforijt norweskiego instru-
mentu ludowego ,hordangefele* — dla harmoniki. Okre$lenie ,hetero-
fonja“, oznacza u Platona odstepstwo od S$cistego wunisona w mu-
zyce starozytnych Grekdéw; badacze muzyki egzotycznej (Abraham,
Hornbostel, Adler?2)) stosujg ten termin dla okreslenia sposobu,
w jaki postepujg gtosy w muzyce azjatyckiej: ,,gtosy rozpoczynajg uni-
sono... w dalszym ciggu rdznig sie miedzy soba... powstajg tony po-
boczne i przejsSciowe, ktére badZz to konsonuja, badz tez dyssonuja
z gtdwng melodjg..." 2. W norweskich tancach, wykonywanych na har-

2) O. Abraham u E. M. v. Hornbostel: ,Studien iiber des Tonsystem der Ja-
paner" w ,Sammelbande der Internationalen Musikgesellschaftll r. 1V, Lipsk 1902—1903,
str. 333; G. Adler ,Ober Heterophoniell w ,Jahrbuch der Musikbibliothek Peters” (1908),
Lipsk 1909, str. 18; réwniez G. Capellen ,Ein neuer exotischer Musikstil”, Stuttgart
s. a., str. 18.

2) G. Adler, op. cit. str. 18.
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dangefele 2, jest czesta dwuglosowos$¢ rdwniez heterofonjg. Brak tu
rozwigzania dyssonansdw, ktére ttumacza sie technika instrumentu:
grajek, wykonywujac melodje na jednej strunie, ,,zaczepia" jakby przy-
padkowo o sasiednie, wskutek czego powstaja m. i. bardzo czesto se-
kundy. Nie sg to dyssonanse w zwyczajnem znaczeniu stowa, o napie-
ciu i dazeniu do rozwigzania; wprowadzone sg jedynie dla petniejszego
brzmienia (podobnie jak to Stumpf stwierdza w muzyce sjamskiej2),
a Abraham i Hornbostel w japoniskiej . Grieg podkiada pod
takie heterofoniczne sekundy — akordy, i to w ten sposob, ze ,nie
uwzglednia" jednego z tonow takiej sekundy. | tak takty oryginatu:

otrzymujg w opracowaniu Griega nastepujgcag postac¢, jak op, 72/13:

Pod matg sekundg gis-a pokiada kompozytor w t. 32 dominante A-aur,
wskutek czego ton a jest w tem wspdtbrzmieniu obcy, w nastepnym
takcie natomiast, gdzie nad fundamentem dominantowym wystepuje
op6znienie tercji w lewej rece, ujmuje sie samg tercje gis, jako ton
nie nalezacy do akordu. W drugiej harmonizacji tego taktu (t. 37)
jest ta rola tonu gis jeszcze bardziej oczywista: styszymy tu akord
undecymowy h, d, fis, a, cis, e, w ktéorym ton gis pojawia sie jakby

2) Norwegische Bauerntanze (Slatter) fur die Geige solo wie dieselben auf der norwe-
gischen Bauernfiedel gespielt werden. Originalaufzeichnung von Johan Halvorsen,
Lipsk, Peters.

2) Karl Stumpf ,Tonsystem und Musik der Siamesen", str. 126 (cytat wedtug pracy
Abrahama i Hornb ostla).

5 loco cit.
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»~przypadkowo", bez zadnego rozwigzania, ani napiecia ku rozwigzaniu,
jedynie dla uzyskania petniejszego brzmienia. (Undecyma c rozwigzuje
sie przez pozostanie na miejscu, nona cis przez krok sekundy w dot).
Takie traktowanie dyssonansu stato sie typowe dla impresjonizmu, tech-
nika ta osigga u Griega, jak widzimy, zupetnie rozwinietg forme.

W omawianej zasadzie usamodzielniania tkwig roéwniez poczatki akor-
déw pentatonicznych. Nazwag tg obejmiemy wielodZwigki ztozone z wszyst-
kich, lub kilku tonéw pentatoniki anhemitonicznej, o ile nie sg zbudo-
wane wedtug struktury tercjowej lub jednej z jej pochodnych. (Uzywamy
wiec tego terminu w ciasniejszem znaczeniu, niz Erpf2), nie wyklu-
czajacy z akordow pentatonicznych struktury tercjowej). Akordy pen-
tatoniczne nie wykazuja jednolitej zasady strukturalnej ze wzgledu na
interwaly; wspd6lng cechg akordéw pentatonicznych jest samodzielno$é
gtosu najnizszego, ktory staje sie wskutek tego fundamentem danego
wspotbrzmienia. Zasadg struktury tych akordéw jest nadbudowa dowol-
nych interwatéw nad basem; stuchacz ujmuje te wspotbrzmienia, jako
oparte na gtosie najnizszym, co postuzyto mi za podstawe dla sprowa-
dzenia roznych ze wzgledu na interwaty akordow do wspdlnego mia-
nownika. Interesujgca jest pod tym wzgledem pie$h ,,Ein Schwan”,
op. 25/2, gdzie proces usamodzielniania takiego akordu obserwujemy
in statu nascendi. T. 9. przynosi opdznienie akordu dominantowego
w roztozeniu poszczeg6lnych tonéw. Linja ,ptynna"™ gtosu gdrnego
»tezeje” wraz z resztg gltosbw w samodzielny akord c, d, f, g, b, d,
uzyty dla swego specyficznego brzmienia, niezalezny od otoczenia. Ten
jego charakter wystepuje tem wyrazniej, ze kompozytor powtarza to
wspotbrzmienie, przenoszac je jako cato$¢ o oktawe w goére. Nastepne
utwory przynoszg akordy pentatoniczne juz jako samoistne wspotbrzmie-
nia: op. 33/12, t. 73 (akord f b es*glblcd, op. 38/3 t 24 (akord
d h eljako cel szeregu tondéw przejsciowych) [i op. 48/4 t. 1—2 (akord
C G cf a cld). Akordy pentatoniczne pojawiajg sie stosunkowo
rzadko u Griega, wystepujac wytgcznie na terenie muzyki tonalnej; tem
wigksze jest ich znaczenie: otrzymujac charakter impresjonistycznych
»plam" akordowych, wskazuja one na bliskie nadejscie impresjonizmu
muzycznego. Typowy dla Debussy’ego akord powstaje znéw w pracowni
Griega.

W powstaniu aotagd omdwionych akordow dziata zasada usamodziel-
niania. Symultatywnos$¢ brzmien poprzednio tylko sukcesywnie po sobie
nastepujgcych—to druga zasada, tworzgca w rozwoju harmonji nowe
akordy. Jej wspdidziatanie z zasadg usamodzielniania daje w wyniku

Je) op. cit. str. 48.
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sumy akordowe. OkreSlenie to ograniczymy tylko do wypadkdéw, gdy
dane wspoétbrzmienie ujmie stuchacz istotnie jako sume r6znych akordow,
w przeciwstawieniu do akordow, ktére, jakkolwiek ztozone z elementéw
réznych funkcyj, sa dla stuchacza jednostkg akordowa. (Juz D7 sktada
sie z elementow dominanty i subdominanty), Suma akorddw jest poli-
funkcyjna, gdy monofunkcyjna jednostka, choéby ztozona z elementéw
réznych funkcyj, tworzy biegunowe przeciwienistwo sumy. Najwieksze
znaczenie wsrod wspotbrzmien polifunkcyjnych osigga u Griega suma
toniki i dominanty. W bifunkcyjnej sumie toniki i dominanty przynaj-
mniej jeden z akordow, z reguty tréjdZzwiek toniczny, ma forme eliptyczna,
wystepuje bez tercj*. Jest to konieczny i wystarczajagcy warunek zaist-
nienia bifunkcyjnosci, brak jednego juz tonu w nadbudowie tercyj unie-
mozliwia w tem wspétbrzmieniu monofunkcyjne ujecie przez stuchacza.
Wynikajgc poczatkowo ze zwyczajnych opdznien, jak juz u wiedenskich
klasykow w kazdej prawie koncdwce zenskiej, uzyskuje bifunkcyjna
suma T+ D u Griega coraz wigekszg samodzielno$¢. Po diuzszem trwaniu
tych opdznien i metrycznie eksponowanem ich potozeniu (op. 18/6 t. 206
op. 66/9 ostatni takt, jako przejScie attacca w nastepny utwér; op. 13/1
t. 20— 25; op. 29[1 t, 6 —13), nastepuje ich kilka po sobie, tak, ze nie
moga by¢ dla stuchacza juz ,przypadkowemi“ tworami (opOZnieniami
i t. p); dzieki swemu specyficznemu dZzwiekowi uzyskata ta — wcigz
bifunkcyjna —suma role samodzielnej struktury akordowej; n. p. w "Ein-
samer Wanderer", Lyrische Stiicke op. 43.

Grieg tworzy samodzielng bifunkcyjng sume akordowga (por. jeszcze op.
7212, t. 78— 79); w dalszym swym rozwoju historycznym staje sie to
wspltbrzmienie z bifunkcyjnego — afunkcyjnem, tracac w ten sposob
charakter sumy. Tak stosuje potem wielodzwieki o strukturze T D
Skrjabin, w ktorego dziele odbywa to wspdtbrzmienie ostatnig faze
rozwojuZ

Twdrczos¢ Griega jest waznym etapem w rozwoju samodzielnych
akordow kwiatowych. Catly szereg zjawisk wspoétdziata tu w powstaniu

2N Por. prace dr. Z. Lissy ,O harmonice A. Skrjabina* (,Kwartalnik muzyczny”
z. 6—7 | odbitka).
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nowej zasady strukturalnej. Juz wusamodzielnionym tréjdzwieku eliptycz-
nym jest kwinta podstawg struktury. Nadbudowe dwu kwint daje suma
T-\-D przy eliptycznej formie obu jej sktadnikéw; usamodzielniajgc sie
coraz bardziej, zbliza sie ta suma, jak w nastepujgcym przykiadzie
»Hochzeitstag auf Troldhaugen®, Lyr. St. op. 65 (t. 174—178), juz do
»plamy” akordowej impresjonizmu, tracac swg bifunkcyjnosc:

(Por. tez op. 66/5, t. 1—2).

Rozwigzanie na trojdzwiek toniczny w ostatnim takcie powyzszego
przyktadu zdaje sie wynikac raczej z oméwionej juz daznosci do zacho-
wania zewnetrznej tylko tgcznosci z dawng technika, niz z wewnetrz-
nego napiecia tego akordu kwintowego, prawie juz zupeilnie samodziel-
nego (pedalizacja!!l). Roéwniez opdznienia dajg poczatek akordom kwin-
towym. Umieszczajgc wspétbrzmienie dwu kwint nad podwdjng nutg
pedatowg, otrzymuje kompozytor wspo6tbrzmienie trzech kwint nad sobg
»Halling®, Lyr. St. op. 47, t. 13), gdzie takie wspétbrzmienie trzech kwint
jest wytadowaniem poprzedzajgcego je crescendo, zblizajac sie w ten sposob
do samodzielno$ci). Wszystkie te formy, zupetnie samodzielne u impre-
sjonistow, tu wystepujg w stadjum zarodkowem, rozwigzujac sie na
akordy o strukturze tercjowej; bliskiem jest juz jednak nadejscie nowej
struktury kwintowej, jako samodzielnej zasady budowania akordow,
gdyz czesto—jak byta o tern mowa —jest to rozwigzanie w Greiga juz
tylko przejawem zwyczajnej w historji muzyki dgznosci do zachowania
zewnetrznego zwigzku z dawng technikg, nie wynikajac koniecznie
z wewnetrznego napiecia wspo6tbrzmienia. Jeszcze bardziej zbliza sie
Grieg do techniki impresjonistow, gdy nasladujgc w nastepujagcym przy-
ktadzie z ,Glockengelaute*, Lyr. Stiicke, op. 54, brzmienie dzwonow,
osigga w wyniku roéwnoczesnego prowadzenia dwu dwugtosowych linij
kwint réwnolegtych, —wspotbrzmienie trzech kwint nad soba:
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Wspotbrzmienia /, ¢, g, d, i ¢, g, d, a, nie sg bifunkcyjnemi tworami,
ani op6znieniami, wynikajg natomiast z przeciecia sie ostinata lewej
reki z linjg kwint rownolegtych w prawej rece. Sg to samodzielne juz
akordy k\vintowe, tworzace tu wtérny wynik przeciecia tych dwu linij;
Debussy uzywa akordow kwintowych juz jako wartosci pierwia-
stkowych.

W dziedzinie potgczen akordowych szczegdlne znaczenie ma stosunek
trytonowy nastepujacych po sobie akordéw. Dajac akordowi neapoli-
tanskiemu pozycje zasadniczg trojdzwieku, tgczy go Grieg—jak inni
romantycy — skokiem basu o kwarte zwiekszong, wzgl. kwinte zmniej-
szong na fundament dominanty. Akord neapolitanski wystepuje w tern
potaczeniu nietylko w formie tréjdzwieku durowego: otrzymuje ona
réwniez posta¢ czterodzwieku o strukturze D7 (op. 49/1 t. 13; op. 58/1
t. 44; op. 59/4 t. 11, op. 62/6 t. 23 — 24), lub akordu septymowego
z wielkg septymg (op. 54/3 t. 15; op. 64/2 t. 82; op- 65/1 t. 14— 16;
op. 71/4 t. 54), a nawet nonowego, jak w kwartecie smyczkowym op.
27, cz. |, t. 223. Dominanta dominanty w b-moll staje sie przez tryio-
nowy skok basu nonowym akordem neapolitanskim z h-moll (o struk-
turze pieciodZzwieku dominantowego), taczac sie z dominantg tej tonacji
przez enharmoniczng zamiane b na ais i des na cis (domys$lne w domi-
nancie). (Por. tez op. 54/4 t. 20; op. 65/3 t. 173; op. 65/4 t. 10).

Nastepstwo akorddéw pozostajgcych w stosunku trytonowym stosuje
Grieg tez poza taczeniem akordu neapolitanskiego z dominantg; w 3
czesSci sonaty wiolonczelowej op. 36 oraz w op. 71/4 poprzedza Grieg
nawet tonike tréjdzwiekiem odlegtym od niej o zwiekszong kwarte (toni-
ka otrzymuje przez to odcien funkcji dominantowej). PokrewieAstwo
trytonowe, przeniesione z potgczenia akordu neapolitanskiego z domi-
nantg — na inne akordy, jest jednym z czynnikéw wspdtdziatajgcych
w obaleniu tonalnos$ci, opartej na pokrewienstwie kwintowem.

Technika prowadzenia gtoséw w potgczeniach akordowych wyzwala
sie u Griega juz dos¢ wczesnie z ,,prawa najblizszej drogi)“, obowigzu-
jacego traktowanie dyssonansu u klasykow. Prawo najblizszej drogi
wywodzi sie z prowadzenia glosow w fakturze wokalnej, tworzacej
w zasadzie podstawe styléw instrumentalnych do XIX w. wigcznie.
W romantyce, przygotowujgcej zwolna emancypacje faktury instrumen-
talnej z wiezéw wokalizmu, prawo najblizszej drogi traci stopniowo
swe wylaczne znaczenie. Akordy rozwigzujg sie bez gtosowego pro-
wadzenia tonéw napiecia; w stylu instrumentalnym wyzwalajgcym sie
z wptywow faktury wokalnej miejsce napiecia tondéw w akordzie zaj-
muje napiecie akordu, jako catosci. Wyladowanie tego napiecia nie
jest zwigzane z okreslonem prowadzeniem tondéw akordu, ktére moga
by¢, jak widzieliSmy, opuszczone skokiem. Przez brak rozwiagzania
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wogdle (zarowno gtosowego, jak akordowego), sg dane wielodZzwigki
wreszcie jednostkami akordowemi, a nie kompleksem gloséw, jak przed-
tem. Wyrazem tego jest nastepstwo akordow na zasadzie paralelizmu.
Jest to technika biegunowo przeciwna technice klasykow, w ktdrej row-
nolegto$¢ oktaw, tercyj, sekst lub akordow sekstowych miala za zada-
nie wzmocni¢, podkresli¢c glos gtowny. W paralelizmie, jako konse-
kwentnie stosowanej zasadzie tgczenia akorddéw, majg wszystkie glosy
rébwne znaczenie, stapiajac sie w cato$¢; wspotbrzmienia majg tu zna-
czenie jednostek dzwiekowych, tworzac jakby jeden gtos wyzszego
rzedu 2. Paralelizm akordéw w interwatach wiekszych, niz sekunda,
uwaza¢ mozna za wstepne stadjum tej nowej techniki. Jest on jeszcze
nie tyle sam dla siebie Srodkiem wyrazu, ile raczej wynikiem, tgczenia
akordéw z rownolegtem prowadzeniem gtoséw. Gdy Grieg tgczy subdo-
minante septymowa z tonikg septymowa na zasadzie paralelizmu, jak
w ,Norwegische Volksweisen“ op. 66/18 t. 58 —59, lub w pierwszej
czesci kwartetu posSm. F-dur, to akordy te zachowujg jednak swg funk-
cje tonalna. Przyktad z kwartetu F-dur, 1 czes¢:

Réwniez tancuch akordéw dominantowych, nastepujacych po sobie na
zasadzie paralelizmu (,,Nachtlicher Ritt* z cyklu ,,Stimmungen* op. 73
t. 67 —72) nie czyni z nich jeszcze przez to afunkcyjnych ,plam* im-
presjonistycznych. Kazdy z tych akordéw jest dominantg nastepujgce-
go akordu, a wiec przedstawicielem funkcji harmonicznej w stosunku
do tego nastepujacego akordu, (choé przez nastepstwo szeregu takich
czterodzwiekéw: d7 g7 c7 f7 b7 es7 traci stuchacz poczucie o$rodka
tonalnego @). Podobnie tgczy paralelizm kadencjonujgce nastepstwo
tercjowo pokrewnych kwartsekstowych przewrotéw w ,Nachtlicher Ritt"
(z ,,Simmungen“ op. 73 t. 177 — 181), lub kadencjonujgce nastepstwo
tercjowo pokrewnych akordéw sekstseptymowych w ,Das Kind der
Berge*:

2 Erpf wprowadza dla tej techniki termin ,mikstura" (op. cit. str. 78).
2 Erpf, op. cit. str. 38.
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Przyktad len przedstawia zarazem ostatni etap usamodzielnienia tego
akordu.

Paralelizm akordéw w interwale sekundy nadaje przesuwanym tak
wspoétbrzmieniom wytgcznie w melodyce tony przejSciowe. Odrézniwszy
w ten spos6b dwa rodzaje paraleltizmu, bedacego wyrazem zupetnego
usamodzielnienia akordéw, traktowanych jako jednostki analogiczne do
tonéw melodji 3), stwierdzi¢é mozna u Griega zupeilny rozwdj tej tech-
niki, zarowno w jej wstepnem stadjum paraletizmu funkcyjnego, jak
i w dalszej fazie paraletizmu akordow napiecia. Paralelizm akordéw
napiecia, tak typowy dla Debussy’ego, spotykamy u Griega w zu-
petnie rozwinietej formie w omawianej juz pie$ni ,Ein Vogel schrie...*:

W szeregu tak tgczonych akordow septymowych pierwszy i ostatni
reprezentuja funkcje toniczng w d-moll, pozostate nie majg pod wzgle-
dem funkcyjnym konstruktywnego znaczenia, przedstawiajac technicz-
nie szereg akordow przejSciowych. Piesn ,,Ein Vogel schrie...” uwazac
nalezy za najwazniejszy w swem znaczenia historycznym utwdér Griega:
technika impresjonistyczna, ktérg przygotowuje Grieg catym szeregiem
zjawisk harmonicznych, wystepuje w tych 26 taktach w zupetnie roz-
winietej postaci. Paralelizm i zakonczenie dyssonujagcym akordem na-

) Dotad uwzgledniali teoretycy tylko paralelizm akordéw napiecia (uzywajac zresztg
innych okre$leri): A. E. Hu 11, Modern Harmony, Londyn s. a., str. 120; R. Lenormand,
Etude sur Tharmonie moderne, Patyz 1913, str. 21; K. Blessinger, Die musikalischen
Probleme der Gegenwart und ihre Losung, Stuttgart 1919, str. 113.

738



lezg do gtéwnych cech technicznych, odrdzniajagcych harmonike impre-
sjonistyczng od harmoniki stylow poprzedzajacych. Teraz trzeba tylko
Debussy’ego, aby technike te zastosowat do malarskich zalozen impre-
sjonizmu. Typowo impresjonistyczny paralelizm tréjdzwiekéw z dodang
sekstg spotykamy u Gnega w nastepujgcym cytacie pie$ni ,,Lockung*
op. 67:

W ustepie tym stoi kompozytor na gruncie impresjonizmu. Tonacja
jest chwiejna: w pierwszym czterocakcie styszymy d-moll eolskie przy
réwnoczesnem zaznaczeniu roéwnolegtej F-dur przez krok basowy/7—cl
Dominanta eolska wystepuje w t. 16 w kwartsekstowym przewrocie
z dodang sekstg /; otrzymany akord przesuwa sie na zasadzie parale-
lizmu o sekunde w gére na akord zamienny i wraca do swej pierwot-
nej wysokosci. W nastepnym czterotakcie styszymy ten sam akord
W przewrocie z tonem ¢ w najnizszym gtosie (t. 19) przy identycznem
zastosowaniu paralelizmu; z powodu podwojenia tonu / przewaza tu
F-dur, ktore tez staje sie w dalszym przebiegu pie$ni panujgca tonacjg.

Nowa technika paralelizmu ma podstawowe znaczenie nie tylko dla
faktury impresjonizmu, lecz dla catej wspotczesnej muzyki; twércg pa-
ralelizmu jest Grieg, nie Debussy, jak dotad przyjmowano 3).

Na terenie tonalnosci pracuje Grieg w kierunku rozszerzenia jej za-
kresu. Wspobtdziata tu szereg czynnikdw:

3) Por. Kurt Westphal ,Die moderne Musik im Lichte Debussy’s* w ,Die Musik*
XX rocznik, zeszyt 9, Stuttgart 1928, str. 634: ,,.,wlasciwe znaczenie Debussy’ego lezy
w stworzeniu systemu réwnolegtej akordyki®.
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1. Tonikalizacja. Termin ten, wprowadzony przez Schenk era 3),
oznacza otaczanie akorddéw tonacji ich wtasnemi dominantami i subdo-
minantami.

2. Rozwigzywanie kwartsekstowego opdznienia nad dominantg na akord
dominantowy o innym fundamencie (najczesciej potozonym o tercje nizej:
op. 33/6 t. 11—12; op. 43/4 t. 26— 27; op. 59/4 t. 8; op. 67/2 t. 14; op.
68/6 t. 35; takze o sekunde wyzej: op. 60/3 t. 22—23; op. 70/1 t. 41).

3. Wykorzystanie enharmoniki. Np. w op. 35/4 powoduje przemia-
nowanie gis, h, d, f, dominanty dominanty w d-moll, na h, d, f, as, do-
minante dominanty w f-moll, — wigczanie akordéw tonacji f-moll w za-
sigg tonacji d-moll (bynajmniej jednak nie modulacje!)

4. Litiearyzm (akordy przejsciowe). Jezeli w 2 pie$ni z op. 50
wprowadza Grieg szereg przejsciowych tonéw, (przy zachowaniu gtosu
lezagcego, jako tgcznika), otrzymuje wspotbrzmienia wynikte z prowa-
dzenia gtoséw a rozszerzajagce znow zakres tonacji f-molb.

des d es e

c b as g ges

Wspotbrzmienia te wynikajg z prowadzenia gtosow; interpretacja ich
jedynie ze stanowiska pokrewienstwa tonalnego (nD. d, fis, a, ¢ jest
trzecig dominantg w f-moll) nie ujmowataby istoty tego zjawiska (por.
tez op. 45/3 t. 3/7—33).

5. Stosowanie pewnych charakterystycznych nastepstw akordowych
wytgcznie dla ich specyficznego brzmienia (,,absolute Fortschreitungswir-
kung“ Kurtha). Stosunek trytonowy akordéw stat sie samoistnym
Srodkiem wyrazu dajgc nawet kadencje ostateczng, w ktérej tonike po-
przedza trojdzwiek durowy odlegty o tryton. Podobnie tercjowe pokre-
wienstwo uzyskuje znaczenie ,,absoluter Fortschreitungswirkung"”, pro-
wadzac do wigczenia akordow zbudowanych z tondéw obcych danej
tonaciji.

Przeniesienie charakterystycznych potaczen stylu a cappella, wylgcz-
nie dla ich brzmienia — wyraz zainteresowania XIX w. dawng muzy-
ka 3P — rozszerza réwniez zakres tonacji. Uzywajac znanego nastep-

3P Neue musikalische Theorien und Phantasien, tom I, Harmonielehre, Stuttgart i Ber-
lin 1906.

P R Hohenemser ,Welche Einfliisse hatte die WiederDelebung der aiteren Musik
im 19 J. aut die deutschen Komponisten?“, Lipsk 1900; W. Nie man n: ,Die musikalische
Renaissance des 19 Jahrh.*, Lipsk 1911.
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stwa dwu trojdzwiekdéw, w ktérem drugi potozony jest o sekunde nizej
(Palestrina ,Stabat Mater"), otrzymuje Grieg np. w 2 psalmie z op.
74 nastepstwo b, d, f — as, ¢, es— g, b, d — es, g, b— des, f, as —
b, d, f. Akordy as, c, es i des, f, as, obce tonacji B-dur uzyte da dla
specyficznego brzmienia wymienionego potgczenia bez wzgledu na
tonacje.

6. Sekwencja transponujgca pewnego potgczenia akordowego jest
rébwniez czynnikiem rozszerzajagcym zakres tonacji. Tak np. w ,Im
wilden Tanz* nastepuje poza cytowanym afunkcyjnym ustepie (Przy-
kfad 3) tréjdzwiek b, d, f, ktory wraz z nastepujgcym po nim g, h, d
(— ,,absolutne brzmienie* pokrewienstwa tercjowego!—) staje sie mo-
delem sekwencji: b, d,/ — g, h, d; h, dis, fis — as, ces, €s; c, e, g —
a, cis, e, dzieki ktorej osiggng¢ moze centralng tonike utworu e, gis, h.
Sekwencja nie wywotuje tu modulacji, wiaczajac tylko do tonacji E-dnr
obce jej pierwotnie akordy.

7. Stosowanie tonalnych cech muzyki ludowej. Jednym z gtéwnych
momentdw stylu Griega jest kwarta lidyjska. Rozwigzujgc sie poczat-
kowo o po6t tonu w gdre, jak ton alterowany, uzyskuje ona juz w mu-
zyce do ,Peer Gynta“ op. 23 (,, Taniec corki kréla g6r*) ruch swobodny;
caly taniec utrzymany jest w tonacji tidyjskiej, stuzacej tu do wyraze-
nia groteskowos$ci tanczacej postaci. Potem jest kwarta lidyjska juz
czysto muzycznym Srodkiem wyrazu (np. op. 57/6 t. 28—35, caty cykl
op. 72). W op. 59/2 jest kwarta lidyjska w t. 14 tonem przejsSciowym;
specyficzny jej charakter poteguje jeszcze ukos$ne brzmienie dis — d:

% dis3 cis3 a2
cis3 h2 a2 f2
Ci d2

Cala kompozycje oparta na gamie tidyjskiej spotykamy — poza ,,Peer
Gyntem* — w cyklu pies$ni dzieciecych op. 61; piesn ,,Das Meer* ma
tonacje G-dur, w ktorej stale zamiast ¢, brzmi cis, nie powodujagc jednak
zmiany tonacji.

Septyma eolska, septyma miksolidyjska i seksta dorycka uzyskujg zu-
petng swobode i réwnouprawnienie z innemi tonam; gamy (cho¢ niema
u Griega utworow, wylacznie opartych na jednej z tych skal). Utwo-
rem, ktérego melodyka opiera sie na gamie cyganskiej, jest ,,Hirten-
knabe“, Lyr. St. op. 54, gdzie interesujgce jest rozwigzanie opdznienia
interwatem zwiekszonej sekundy w doét (t. 39):
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W dazeniu do wzbogacenia tonalno$ci usituje Grieg zasili¢ jg tona-
cjami koscielnemi. Widoczne to jest w piesni ,,Warum schimmert dein
Auge” z op. 59, gdzie kompozytor zamierza stworzy¢ utwor w tonacji
frygijskiej, rozpoczynajac i konczac tréjdzwiekiem e, gis, h przy braku
znakoéw przykluczowych.

E, gis, h nie jest jednak dla stuchacza tonika, lecz ma funkcje domi-
nanty w a-moll, ktére jest tonacjg utworu o rozszerzonym zakresie:
kwartsekstowe opdznienie nad dominantg w 8. takcie rozwigzuje sie
na D7 o fundamencie ¢, zyskujac dla tonacji a-moll akord pierwotnie
rodzimy w F-dur. Okazuje sie on dominanta dominanty w stosunku
do b, d,f, as, ¢, nowego akordu neapolitanskiego w a-moll; takty 11—
12 sg sekwencyjnem powtdrzeniem t. 9—10. Po pieciodZwieku neapo-
litanskim nastepuje w t. 13—14 D z a-moll, poczem w t. 15 dominanta
dominanty {dis, f, a wynika przez opuszczenie fundamentu i alteracje
dolng kwinty w h, dis, fis, a). Zamiana enharmoniczna dis na es daje
dominante dominanty w Es-dar (/, a, c, es), ktérej dominanta (nonowa
bez tonu podstawowego, t. 17—18) wiacza sie tak do a-moll. Chroma-
tyczne podwyzszenie f-fis i as-a daje w t. 19 akord rodzimy pierwot-
nie w e-moll jako t. zw. Il stopien, w drugiej potowie 20 t. ukazuje
sie dominanta dominanty tej tonacji (niedoktadna ortografja oryginatu:
b zamiast ais). Po tem wychyleniu w strone dominantowa (dalekiem
jednak od modulacji) odbywa sie powrdt przez obnizenie fis na /. To-
nacjg utworu jest a-moll mimo, ze tréjdzwiek toniczny wogdle sie nie
pojawia. Piesh ta jest przyktadem dziatania omdwionych czynnikéw
w kierunku rozszerzenia zakresu tonacji; zupetnie niezrozumiate jest
twierdzenie Steina: ,poza rozpoczynajagcg i konczaca dominantg
z a-moll — niema tu zadnej tonacji" (1) 3).

3 R. H. Stein ,Grieg*, 3 i 4 wydanie, Berlin 1922, str. 163.
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Dziatanie podanych czynnikéw wcielito do tonacji akordy, ktorych
pokrewienstwo z gtéwng tonikg jest nieraz bardzo dalekie. Nie moze
ona juz niejako nad tak rozlegtem panstwem utrzymaé swej wiadzy,
zmuszona do dzielenia rzagdéw: gdy septyma eolska wypiera nute chara-
kterystyczng, poczyna sie chwia¢ wytaczna witadza jednej toniki, a zazna-
cza sie czesto wahanie miedzy tonacjg mollowg a jej paralelg (op. 30/1
t. 11—20; op. 48/2 t. 1 i nast. i in.). Podobnie powstaje chwiejnosc
miedzy tonacjg mollowag a dominantg paraleli przy przewadze seksty
doryckiej (w op. 11, t. 186 — 195 waha sie poczucie centrum tonalnego
miedzy a moll a G dur). Podkre$lanie pojedynczych akordow i potgczen
akordowych przy unikaniu samego tréjdZzwieku tonicznego, typowe dla
péznej romantyki, przyczynia sie do podkopania wytgcznej wihadzy toniki:
powtarzajac np. potaczenie trojdzwieku zwiekszonego na Il stopniu
w moll z VI stopniem, wywotuje Grieg chwiejnos$¢ tonalng miedzy tonikga
mollowg a subdominantg paraleli,, jak w op. 50/2 t. 417 — 420, gdzie
przez podkreSlanie w e moll potgczenia g, h, dis-c, e, g, waha sie
tonacja miedzy e moll a C dar. Unikanie tréjdZzwieku tonicznego widoczne
jest w 24 przykitadzie, gdzie tonika a moll wogdle sie nie pojawia, cho¢
jest dla stuchacza centrum odniesienia. Jest ono u Griega ciggle jeszcze
zachowane, cho¢ czesto na dalekim planie; nawet afunkcyjne uzycie

tréjdzwiekow zwiegkszonych tworzy tylko epizod w utworze posiadajgcym
swe centrum odniesienia.

Zmierzch tonalno$ci moll i dur jest juz jednak niedaleki, przejawia
sie on w nastepujgcym przyktadzie z ,Valse—Impromtu”, Lyr. Stop. 47.

Pf u.' r—

bR ERE S

W €2 f ]

Panujgcg tonacjg jest e moll; wrazenie tonacji E dur w prawej rece
powstaje przez prowadzenie nuty charakterystycznej i seksty doryckiej
w dot. Dis w t. 4 jest antycypacjg septymy w akordzie e-g-h-dls. Anty-
cypacja ta otrzymuje swoj dolny ton zamienny cis. Analogicznie ma
w t. 6 antycypacja tonu cis, nony dominantowej, swoj ton zamienny h.
Wrazenie réwnocze$nie dwu tonacyj powstaje przez bezposrednie prze-
ciwstawienie ¢ w lewej rece i cis w prawej (t. 4). Nie jest to jeszcze
bitonalno$é, gdyz jako rownoimienne posiadajg one wspdlng tonike;
nalezy tu mowi¢ o ,bimodalnosci“ ).

£d) Termin E. Evansa: ,Atonality and Politonality* w: Cob b e1l, Cyclopedie Sur-
vey of CLamber-Music, tom I, Londyn 1929.
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Zapowiedzig politonalnosci sg t. 481—492 z op. 51. (,,Altnorwegische
Romanze mit Variationen®), gdzie Grieg tonikalizuje nad
nutg pedatowg w h moll paralele toniki, paralele subdominanty, subdo-
minante, akord neapolitanski i jego paralele. Wskutek tego brzmig w po-
szczegoblnych odcinkach: D dur, G dur, e moll, E dar i a moll rbwnocze$nie
z nutg pedatowg z h moll; w kazdym takim odcinku pojawia sie w glosie
gornym dominanta danego akordu tonacji, usamodzielnionego przez toni-
kalizacje. Jakkolwiek nuta pedatowa kaze caly ten ustep odnie$¢ do
centrum h moll, to jednak widoczne jest, ze Grieg operuje tu réwno-
ezesnos$cig dwu tonacyj. Zastgpienie tonacji h moll jej dominantowg
nutag pedatowg, odnoszacg caly ten ustep do h moll, tworzy tgczmk
miedzy dawng technikg monotonalng a wspdiczesng bitonalna.

Harmonika Griega przedstawia jednolita linje rozwoju; ostatnie dzieta
sg dalszym ciggiem poczatkowych, jako ich logiczne nastepstwo. Zna-
czenie Griega jest w odnosnych monografjach z jednej strony przece-
niane, z drugiej za$ przez pominiecie jego historycznego znaczenia —
niedoceniane. Dazeniem niniejszej rozprawy byto przedstawic¢ tworczosé
tego kompozytora w S$wietle zagadnien harmonicznych wskazujac na
jego role w historji tych zagadnien.

Grieg sam zdawatl sobie sprawe z prymitywnosci formalnej swych
dziel; Swiadczg otem jego wiasne stowa: ,artysci, jak Bach i Beethoven
wzniedli na wyzynach koscioty i Swiatynie. Ja chciatem tylko ludziom
domki zbudowac, gdzie czuliby sie swojsko i szczeSliwie" ). A choé
niewiele tylko z nich wykazato trwatg budowe, powstat z nich materjat
nalezagcy do fundamentdw wspotczesnej harmoniki. Wplyw bowiem
Griega byt w swoim czasie bardzo wielki, jak przyszie badania wykaza.

Dr. Stefanja hobaczewska (Tarnéw)

PO WIEDENSKIM FESTIVALU
MIEDZYNARODOWEGO TOWARZYSTWA
MUZYKI WSPOLCZESNEJ (193a)

W artykule niniejszym nie mam zamiaru dawaé¢ szczeg6towego przegladu z tegorocznego
festivalu M. T. M. W. Pragne tylko oméwi¢ tu pokrotce pewne ogdlniejsze, psychologiczne
i techniczne podstawy muzyki wspéiczesnej, ktoére szczeg6lnie dobitnie zaznaczytly sie
w materjale na tym festivalu przedstawianym.

Festival wiedenski byt przedewszystkiem ciekawg ilustracjg techniki powstawania nowych
styldw w sztuce. Pokazat, jak w kazdej epoce tworzenia sie nowego stylu wspétistniejg
obok siebie réwnoczesnie dawne i nowe formy i $rodki wyrazu, zanim te ostatnie zdo-

&% G. Schjelderup —W. Niemann: ,Edvard Grieg“, Lipsk s. a.
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beda ostatecznie prawo do zycia, jak kazdej chwili obumierajg te dawne formy, a na ich
miejsce powstajg nowe. Ten stan rzeczy znalazt wyraz w postawieniu naprzeciw siebie
dwoéch zasadniczo rdznic zorjentowanych grup kompozycyj: jednej, ktéra zaznaczata jeszcze
wyraznie swa geneze z ducha i Srodkow tonalno$ci dur-moll, i drugiej stojacej juz rady-
kalnie na gruncie atonalizmu.

Do pierwszej grupy zaliczam juz nietylko utwory o stylu wybitnie kompilacyjnym, ale
tez i wszelkie préby stosowania choéby nowych w stosunku do systemu dur-moll typéw
techniki, ktoére jednak choé¢by tylko posrednio dadzg do tego systemu sprowadzi¢. Znajda
tu wiec miejsce nawet utwory bitonalne i politonalne szkoty francuskiej. Jakkolwiek
pewien efekt dzwiekowy politonalno$ci czesto juz réwna sie atonalnosci, to jednak panu-
jaca tam zasada konstrukcji da sie sprowadzi¢ do zasady systemu dur-moll, przeniesionej
z dymensji horyzontalnej na wertykalng. Dlatego z rozumowego punktu widzenia ekspe-
ryment ten nie przedstawia wiekszych mozliwosci.

Inne utwory tego typu to przewaznie préby coraz radykalniejszego zniweczenia harmo-
nicznej konstrukcji systemu dur-moll. Ostatnie jego stadjum przedstawiaty na festivalu
wiedenskim kompozycje, gdzie przy zupetnem juz rozbiciu struktur cato$ciowych stano-
wigcych podstawe tej harmoniki, zatrzymane zostaty réwnoczes$nie podstawy melodyki
temu systemowi witasciwe. Ma sie rozumie¢, ze i tego rodzaju eksperymenty majg raczej
tylko negatywne znaczenie jako ostatnie przezytki systemu dur-moll i jako takie nie
moga by¢ uwazane za proby nowych poczynahn konstrukcyjnych w muzyce. Rola ich
w historji polega raczej na tem, ze pozwalajg nam one retrospektywnie ujgé pewne naj-
bardziej moze istotne cechy systemu dur-moll, ktére w muzyce absolutnie tonalnej przyj-
mowane jako zrozumiate same przez sie nie ujawniajg sie z takg wyrazisto$cig. Pokazujg
nam mianowicie jak bardzo $cisle zespolony byt w systemie dur-moll element harmoniczny
z melodycznym i ujawnia, jakie byty specyficzne formy tych wzajemnych zwigzkdéw.
W melodji i harmonji dur-moll znajduja wyraz réwnocze$nie jedne i te same, najbardziej
dla tego systemu typowe struktury dzwiekowe '). Z chwilg gdy nastapi ich wzajemny
rozdziat, t. zn. gdy struktury te zatrzymane zostang w obrebie tylko jednego z tych
elementéw, powstaje wrazenie destrukcji podstaw catego systemu. Wrazenie to czesto
nawet bywa wyzyskane $wiadomie dla celéw groteski. Najczesciej wzajemny rozdziat
melodyki i harmoniki tonalnej dokonywa sie w praktyce w tej formie, ze melodja zatrzy-
muje strukture tonalng przy mniej lub bardziej nietonalnej harmonice (Czeste np. u Pro-
kofiewa). Postawienie melodyki na gruncie atonalizmu bedzie zawsze wyrazem bardziej
radykalnego nastawienia kompozytora, anizeli zanegowanie samej tylko tonalnej harmoniki.
Harmoniczne bowiem struktury systemu dur-moll rozwijajgce si¢ w kierunku wertykalnym,
t. zn. polegajace na specyficznych polaczeniach akordéw o budowie tercjowej, sg tylko
przeniesieniem na inne dymensje pewnych analogicznych struktur melodycznych i z nich
wziety poczatek. Bedac za$ zjawiskiem pierwotnem na terenie melodji, a nie na terenie
harmonji, struktury tonalne systemu dur-moll nietylko dziatajg silniej w melodji niz w har-
monji, ale tez zniweczenie ich w melodji dziata bardziej radykalnie, niz zniweczenie ich
w harmonji. (Nie méwiac o tem, ze dziataja tu w znacznej mierze pewne momenty czysto
psychiczne, ktére sprawiajg, ze wrazenie melodyczne jest stale czem$ bardziej w polu
Swiadomos$ci eksponowane niz wrazenie harmoniczne).

Zgodnie z tem twierdzeniem uczy nas doswiadczenie, ze jako absolutnie nietonalng
.styszymy* tylko taka muzyke, ktérej melodyka ujeta jest nietonalnie, sam atonalny
charakter harmoniki nie wystarcza. Do tych wzgledéw objektywnej natury dotaczajg sie
jeszcze zreszta i momenty czysto subjaktywne. Kazdy dzisiejszy stuchacz, choéby na-

) Blizej zajetam sie tym problemem w pracy p.t. ,Z zagadnieA melodyki" (,Kwartalnik
Muzyczny" N° 14 — 15).
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wet najbardziej radykalnie nastawiony wnosi ze sobg pod$wiadomie do przezycia muzycz-
nego caty kompleks przedstawien tonalnych przejetych z systemu dur-moll. Tradycje
bowiem systemu dui-moll dziataja na kazdego z nas bez wzgledu na nasz bardziej lub
mniej pozytywny stosunek do ,nowej" muzyki. Styszac muzyke, ktdérej pewne elementy
postawione zostaty na gruncie tonalnym, za$ inne na gruncie nietonalnym, te pierwsze jako
znajdujace silniejszy oddZzwiek w $wiecie naszych witasnych przedstawieA tonalnych, dzia-
taja na nas mimowoli z wiekszg sita, moze nawet silniej, niz to niejednokrotnie byto
intencjag kompozytora. Jako znane narzucajg nam sie one same przez sie, podczas gdy
w zakresie struktur atonalnych, nieskrystalizowanych dotad w jakie$ ogoélniejsze typy,
umyst stuchacza pomatu i z trudnoScig dopiero szuka kontaktu z my$lag muzyczng kom-
pozytora.

Grupa kompozycyj, stojacych radykalnie juz na gruncie atonalizmu, byta na festivalu
wiedenskim znacznie liczniej reprezentowana. Tu znowu ci$nie sie na mys$l caly szereg
refleksyj og6lniejszej natury, zanim jeszcze stuchacz zdazyt usSwiadomi¢ sobie poszczegdlne
réznice stylu i techniki. Ot6z wydaje sie, jakoby okres, ktéry przezywamy w twdrczosci
muzycznej w obecnej chwili byt metyle okresem walki o nowa tres¢ w muzyce (jakim
byta np. w stosunku do klasycyzmu epoka romantykéw), ale przedewszystkiem okresem
walki o nowy jezyk muzyczny. Fakt, ze formy i $rodki uzywane w ostatnich 150 latach
przezyty sie, wyraza sie w coraz wyrazniejszem negatywnem do nich nastawieniu umystow
prawdziwie tworczych jako do czego$ zuzytego, konwencjalnego, co nie jest w stanie
wyrazi¢ juz jakiejkolwiek nowej tresci. Szukamy wiec nowego jezyka, i w tem dazeniu
jedynem koncentrujemy sie tak silnie, ze nawet S$wiadomie eliminujemy zen wszystkie
czynniki tworzenia i przezywania w muzyce, ktére nie sg z niem zwigzane. Tu moze
szuka¢ nalezy owego wybitnie intelektualistycznego nastawienia dzisiejszej generacji do
muzyki, uwazanego czesto za objaw jej ubdstwa twdrczego, gdy tymczasem jest ono tylko
wynikiem prze$wiadczenia, ze wasnie nie co innego, jak zdobycie nowego jezyka muzycz-
nego jest w danej chwili rzeczg najwazniejszg. Dlatego generacja nasza raczej ekspery-
mentuje na kazdem kroku, niz sie bezposrednio wyzywa. Okoliczno$¢ ta ttumaczy tez
fakt olbrzymiej dzisiejszej hyperprodukcji muzycznej wséréd jednostek o matym, lub nieraz
nawet zadnym talencie: kazdy bez wzgledu na swe bardziej lub mniej twércze mozliwosci
chce wzigé czynny udziat w tem eksperymentowaniu na temat nowego jezyka muzycznego.
Wszak zadza eksperymentowania na kazdem polu jest jedng z najbardziej charakterystycz-
nych cech cztowieka wspétczesnego. Za$ stuchacz ze swej strony tak jest pochtoniety
czynnos$cig akomodowania form swej apercepcji do tego nowego jezyka, ze takze w przezyciu
muzycznem angazuje raczej intelekt, niz jakiekolwiek inne witadze psychiczne.

Odnos$nie do tych préb stworzenia nowego jezyka muzycznego na podstawach réznych
od tonalnosci dur-moll, skonstatowaé daje sie zawsze jeszcze do$¢ daleko posunieta
rozbiezno$¢ drég, do tego celu wiodacych, postepujacych zresztg w kierunku wytyczonych
zasadniczo juz w latach ubiegtych. Nawiasem wspominamy tylko, ze wspdtczesna muzyka
hiszpariska czerpie jeszcze zawsze petng dionig z folkloru i nadmienimy eksperymenty
wspotczesnej Szkotly Czechostowackiej na temat systemu c¢wierétonowego, ktéra jak dotad,
tak i nadal nie zdajg sie mu wrézy¢é mozliwosci rozwoju.

Wiekszo$¢ eksperymentéw atonalnych, przedstawionych na festivalu jako najbardziej
miarodajne dla wspotczesnosci, dadzg sie uja¢ jako rezultaty dwoéch zasadniczo réznych
typow psychiki w muzycznej twoérczoSci wspéiczesnej. Pierwszy to typ umysiu o rozbu-
dzonej wyobrazni dzwiekowej, opierajacego sie w inwencji tworczej i jej realizacji przede-
wszystkiem na samem wrazeniu dZwieku i na przedstawieniach tonalnych, ktére bezpo-
$rednio z tego wrazenia biorg poczatek. Drugi, to typ umystu raczej abstrakcyjnego, dla
ktérego istotg muzyki jest nie samo zmystowo dane wrazenie, ale raczej myslenie za pomoca
dzwiekéw. W tym procesie myS$lenia wrazenie ustepuje na plan dalszy. Kompozytor nie
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mys$li za pomocg przedstawien tonalnych opierajagcych sie na wrazeniu, aie za pomocg
przedstawien wytworczych, ktére posrednio biorgc poczatek takze z przedstawien o tresci
zmystowej, przemieniajg sie w jego umy$le na przedstawienia tonalne o tresci abstrakcyjnej.
Trescig ich sa pewne struktury dzwiekowe natury czysto formalnej, oraz element tych
struktur. W innych warunkach dziataty nawet te same struktury zmystowe walorem
dzwieku, ale przeszediszy przez filtr danej psychiki i przeniesione przez nig na plan
wytgcznie formalny, stajg sie dla Swiadomos$ci dostepne tylko jako czynniki pewnych
schematéw konstrukcji dzwiekowej. (Dla przykiadu wymienimy choéby proces modulacji:
jest on przeniesieniem na dalszg mete i na inng dymensje pewnych krokéw melodycznych,
jako takich dostepnych bezpos$rednio ujeciu zmystowemu. Ale gdy w procesie modulacyj-
nym zestawiamy cate rejony tonalne do tych dZzwiekéw przynalezne, wéwczas zmystowe
walory przywigzane do zmiany wysoko$ci dzwieku w interwale kwintowym czy tercjowym,
juz dla nas nie isiniejg.One u$wiadamiajg sie nam tu tylko jako pewien wspdtczynnik
konstrukcji muzycznej, przeszty na plan abstrakcji. Ma sie rozumie¢, ze w muzyce ato-
nalnej drogi i S$rodki tego procesu psychicznego, dotyczacego przemiany przedstawien
tonalnych zmystowych na abstrakcyjne sg nieco odmienne). Synteza i wzajemna prze-
miana przedstawien tonalnych zmystowych na abstrakcyjne, jest jedng z najbardziej chara-
kterystycznych cech sztuki muzycznej, ktéra na terenie innych rodzajéw sztuki, np. plastyki,
znajduje wewnetrzne uzasadnienie jako przetransponowana z terenu muzycznego.

Sprecyzowane dwa typy psychiki zaznaczaly oczywiscie swg odrebno$¢ i w dawniej-
szych okresach twoérczosci muzycznej, ale nigdy moze nie wystapita ta odrebno$¢ z taka
sitg jak dzis. Wspdlng ich cechg w obecnej chwili jest fakt, ze oba zarzucaja konstrukcje
systemu dur-moll, oba tez nie zdotaty dotad znale$¢ jakiej$ zasadniczo nowej zasady
konstrukcyjnej, ktéra bytaby zdolng zastgpi¢ zasade konstrukcji systemu dur-moll. Pierwszy
nie ustalit wogdle na razie swych podstaw teoretycznych, wyraza sie tylko jako synteza
pewnego kierunku praktyki muzycznej, przedstawiajgcego sie na pierwszy rzut oka do$¢
réznorodnie. Za to drugi znalazt jak najscislejsze podstawy teoretyczne w technice t. zw.
kompozycji dwunastotonowej. W zadnym wypadku nie jest to jedna zasada konstrukcyjna
w tern znaczeniu, w jakiem nig byta zasada dur-moll: raz uwzglednia bowiem tylko $wiat
wrazen zmystowych i przedstawien tonalnych tresci fizycznej, ktére z wrazen biorg poczatek,
drugi raz tylko S$wiat abstrakcji, nie liczacej sie, lub tylko minimalnie z wrazeniem
zmystowem.

Jako przyktad pierwszego typu psychiki w muzycznej twoérczosci wspoétczesnej wymie-
nimy muzyke t. zw. ,,motoryczng", szeroko rozpowszechniong w catej produkcji europejskiej.
Ogélnie bioragc powiedzie¢ mozna, ze technika ksztattowania formy jako catosci rozwija-
jacej sie w czasie, polega tu na oparciu wiekszych lub mniejszych cato$ci na pewnem
charakterystycznem centrum czysto dzwiekowem. Przy harmonice i melodyce, cze$ciowo
lub nawet zupetnie atonalnej, pozbawionej statej zasady konstrukcyjnej, majg te centra
dzwiekowe stworzy¢ dla naszej percepcji stuchowej, pewne os$rodki jednolitosci. Ten
rodzaj techniki czesty jest zwhaszcza w muzyce instrumentalnej typu koncertujacego.
Melodja operuje tam strukturami nietonalnemi, opartemi na skali chromatycznej nowego
typu, a podstawe wzajemnych stosunkéw pomiedzy temi strukturami, ich potgczenia i przy-
porzadkowania w czasie stanowi podobiefistwo form ruchu melodycznego w poszczeg6lnych
strukturach. Niema zadnych stosunkéw centralnych, ani funkcyjnych w obrebie catosci
melodycznej, niezawsze tez moze byé mowa o stosowaniu imitacji, zwtaszcza w obrebie
poszczeg6lnego gtosu koncertujacego. Wobec tego, ze i konstrukcyjny schemat catosci
niezawsze uswiadamia sie do$¢ jasno, by mégt w tym stanie rzeczy stanowi¢ dla stuchacza
objektywng podstawa catoSciowego sposobu ujmowania kompozycji, suggeruje autor inny
sposéb ujecia catoSciowego za pomoca jednolitych form ruchu, ktére narzucajg mu sie do
poréwnania stuchowo, w bezpos$redniem wrazeniu. Nie jest to identyczno$¢, jak w imitacji,
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ale tylko podobienistwo, nieujete w jakie$ og6lniejsze ramy Scistej konstrukcji jak w syste-
mie dur-moll, gdzie zasada odpowiedzi w kwincie uwarunkowana byta systematyczng
i centralng budowa skali. Stosujagc zamiast zasady S$cistej imitacji zasade podobienstwa
form rucliu melodycznego, rozwija melodyka w takich wypadkach zwykle duzg ruchliwo$¢,
w obrebie ktérej moze sie najtatwiej zaznaczy¢é 6w podwojny, nieidentyczny ale podobny
charakter form ruchu. Pewne mniejsze cato$ci melodyczne, grupujace sie okoto dzwiekdw,
specjalnie eksponowanych pod wzgledem wysokosci, sity i akcentu rytmicznego, stanowig
tam owe dzwieKowe os$rodki formalne. Do tego typu kompozycyj nalezg tez utworyr
gdzie nie melodyczny, ale rytmiczny element stanowi o$rodek jednolitosci. Przyktadow
na jeden i drugi typ kompozycyj ,motorycznvch* dostarczyt festival wiedenski poddostat-
kiem. Zastosowanie rytmu jako czynnika jednolitoSci formalnej wyraza sie w oparciu
motywoéw melodycznych, wzglednie melodyczno-harmonicznych, niepowigzanych pomiedzy
sobg wyzszg zasadag konstrukcyjna, o pewne specyficzne schematy rytmiczne. Nastepstwo
takich licznych motywéw melodycznych wydaje sie wéwczas jak gdyby niesione wspdlnym
ruchem rytmicznym. Jezeli idzie o narzucenie stuchaczowi pewnych wrazen stuchowych,
ktére samag swa bezposrednioScig dziatania mogtyby stanowi¢ centra odniesienia catosci
dzwiekowej, rozwijajacej sie w czasie, to efekt jest o wiele silniejszy w tych wypadkach,
gdzie nie melodja, ale rytm uznany zostaje za element jednolitosci. Rytm dziata bowiem
0 wiele bardziej bezposrednio, niz melodja i harmonja. Z drugiej jednak strony, koncen-
trujac istote przezycia muzycznego na samych momentach czysto wrazeniowych, z koniecz-
nosci eliminuje sie z tego typu kompozycyj czynniki abstrakcyjne, a tem samem obniza
sie poziom samej treSci muzycznej danego utworu. Niebezpieczenstwo to grozi zwitaszcza
tam, gdzie kompozycja bierze od pierwszej chwili swem ,dobrem brzmieniem".

Biegunowo przeciwny kierunek wspdiczesnej twoérczo$ci muzycznej reprezentowatly na
festivalu wiedeAskim utwory, utrzymane w typie t. zw. techniki dwunastotonowej, bedace
doprowadzeniem abstrakcyjnego typu twoérczo$ci muzycznej do ostatecznych konsekwencyj.
Poczawszy od Schoenberga i Berga, a skonczywszy na najmtodszych kompozytorach nie-
mieckich i wiedenskich, ukazano nam wszelkie odmiany i nasilenia tego kierunku. ,,Wozzek*
Berga pozostanie tu chyba nazawsze najgenjalniejszym w muzyce wspo6tczesnej przyktadem
symboliki dZzwieku, nie méwigc réwnocze$nie nic prawie w obronie samej techniki dwu-
nastotonowej. Wewnetrzna tre$¢ panuje w ,Wozzeku" bowiem tak absolutnie nad formg
1 konstrukcja, ze nie pozwala stuchaczowi bez specjalnego nastawienia w tym Kkierunku
uswiadomi¢ sobie rozumowe i techniczne podstawy tej muzyki. Jest to jedno z wyjatkowych
dziet w muzyce wspotczesnej, w ktérem wyczuwa sie nie che¢ eksperymentowania (pomimo,
ze —jak wiadomo—jest witasnie ,Wozzek* jednym z najoryginalniejszych eksperymentéw
zastosowania $cistych schematéw formalnych do muzyki scenicznej!), ale olbrzymig potrzebe
ekspansji twoérczej. Fakt ten jest potwierdzeniem tezy, ze wszelki typ techniki artystycznej
ma swojg racje bytu, o ile jest organicznie zwigzany z samym typem inwencji i w nim
znajduje swe wewnetrzne uzasadnienie. Zresztg ,Wozzek" to muzyka potgczona ze stowem,
z pewnym, cho¢by symbolicznie pojetym programem pozamuzycznym, ktéry z konieczno$ci
przynosi ze sobg pewne ogélne ramy jednolito$ci, pewne wspdélne dla muzyki punkty
odniesienia.

To tez probierzem zywotnosci systemu kompozycji dwunastotonowej bedzie raczej muzyka
instrumentalna, gdzie samowystarczalno$¢ konstrukcji muzycznej jest celem samym w sobie.
Nie bede tu podawata zasad kompozycji dwunastotonowej, jako ogélnie muzykom znanych.
Zwroce tylko uwage na fakt, ze podstawg zréznicowania formy jako catosci sg (oczywiscie
zawsze w ramach pewnego przewaznie niedajgcego sie przy fakturze atonalnej utwierdzié
uchem schematu formalnego) zasadniczo i tu pewne formy ruchu. Te formy ruchu biorg
tu poczatek z ,melodji zasadniczej" (Schoenbergowskiej t. zw. “Grundgestalt"). Podczas
gdy w kompozycjach typu ,motorycznego* podobne formy ruchu dZzwiekowego byty bez-
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posrednio dostepne wrazeniu zmystowemu i ujmowanie catosci mniejszych czy wiekszych
opierato sie na stuchowem utwierdzeniu tego ich podobiefstwa, tu ta przynalezno$¢ mniej-
szych catosci melodycznych utworu do ,melodji zasadniczej'l istnieje tylko w abstrakcji.
Technika kompozycji dwunastotonowej stosuje wprawdzie imitacje, ktéra ma za zadanie
przeciwdziata¢ temu wylacznie abstrakcyjnemu sposobowi przezywania kompozycji, powta-
rzajac poszczeg6lne struktury catosciowe melodji, zaczerpniete z ,melodji zasadniczej”.
Jednakowoz imitacja nie jest tam wytaczng zasadg faktury, poza tem przy melodyce rady-
kalnie atonalnej jej struktury nawet wimitacji nie sg tak tatwo dostepne stuchowemu ujeciu,
jak w melodyce tonalnej, traktowanej polifonicznie. Zresztg te poszczegélne struktury, czy
to czesci wiekszych melodyj, czy motywy lub tematy, stanowigce wzdér do imitacji, czy
wreszcie kompleksy wertykalne, dajace sie sprowadzi¢ do ,,melodji zasadniczej" powstajg
z elementéw tej ,melodji zasadniczej*, ale zestawianych we wzajemnych stosunkach kazdo-
razowo réznych. Ze za$ umyst ludzki z natury swej — jak wiemy — nie ujmuje dzieta
sztuki w jego elementach, ale zawsze w pewnych wiekszych lub mniejszych catosciach,
przeto ta przynalezno$¢ elementéw melodycznych i harmonicznych w utworze do ,melodji
zasadniczej* nie daje sie wcale—poza wypadkami imitacji pewnego konkretnego motywu—
uja¢é uchem. Zresztg nie istniejg tu w samej ,melodji zasadniczej* postawionej na gruncie
czysto atonalnym zadne harmoniczne, ani rytmiczne momenty zréznicowania, ktére wska-
zywatyby stuchaczowi w sposéb jednoznaczny, jak dokonaé ma podziatu tej ,,melodji zasad-
niczej" na czesci, czyli na motywy, tak jak dokonywat podziatu tematu na motywy w melo-
dyce tonalnej i na podstawie tego podziatu stwarzat sobie punkty zréznicowania formy
muzycznej jako catosci. ,,Melodja zasadnicza* jest wiec wobec tego nie formalnym zarod-
kiem catej kompozycji, ale dopiero materjatem, z ktérego kompozytor wybiera elementy
przysztej konstrukcji. Dotgcza sie do tego i fakt, ze ,melodja zasadnicza* celowo unika
powtérzeh tego samego tonu, ktére mogtyby sta¢ sie dla percepcji pewnem centrum
dzwiekowem, oraz, ze o ile wystepuje w dalszym toku kompozycji w catosci to zawsze
ze zmianami rytmicznemi w stosunku do wzoru, przedstawionego na wstepie, co wszystko
przyczynia sie jeszcze w znacznym stopniu do zatarcia we wrazeniu jej konturéw catoscio-
wych. Wobec tego materiat kompozycji, teoretycznie wyprowadzony w sposéb mozliwie
najscislejszy z ,melodji zasadniczejll stuchowo zatraca z nig wszelki zwigzek, tem wiecej,
ze—ijak to juz wspominalismy poprzednio—materjat dwunastu tonéw skali chromatycznej
nowego typu jest sam w sobie réwniez zupeinie niezrézni¢owany. W skali dur-moll istniaty
juz w samej jej konstrukcji opartej na potgczeniu dwéch identycznych tetrachordéw pewne
predyspozycje do wytworzenia najbardziej typowych struktur melodyczno-harmonicznych,
charakterystycznych dla tego systemu (np. krok péttonowy na stopniach II-IV i VII-VII1,
taczy sie $cisle z wrazeniem zwrotu kadencjonujacego w melodji). W skali chromatycznej
wobec uniezaleznienia wzajemnego tonéw skali niema o tem mowy, skala chromatyczna
jest tylko szeregiem luznych elementéw, z ktérych dopiero kompozytor stwarza kazdora-
zowo nowe struktury cato$ciowe przez ustanowienie kazdorazowo nowych stosunkéw mie-
dzy temi elementami.

Wszystkie wymienione tu momenty razem wziete skitadajg sie na to, ze abstrakcyjno$¢
muzyki, poczetej z systemu techniki dwunastotonowej staje czesto poza sferg kontaktu
z wszelkim zywym dzwiekiem, z wrazeniem dzwieku. Zw#taszcza w reku mniejszych talentéw
grozi tatwo sztucznoscig i zmechanizowaniem. Zdaje sie jednak, ze w obecnej chwili
zawcze$nie jest jeszcze, by systemowi dwunastotonowos$ci odméwié wszelkiej racji bytu
dlatego tylko, ze w dzisiejszem swem stadjum wykazuje pewne niedociggniecia czy braki
konstrukcyjne. Mozliwem jest bowiem, ze i skala dwunastotonowa wytoni z siebie z czasem
jakie$ nowe, nieznane nam dzi$ jeszcze ogélne zasady konstrukcji, ktére pozwolg na wieksze
zréznicowanie materjatu i bedg mozliwe do zrealizowania zaréwno w sferze wrazeniowej,
jak i w sferze muzycznej abstrakcji. Na razie pociesza¢ sie mozemy mys$lg, ze wbrew
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nierozsagdnym pogladom naszej prasy konserwatywnej prawdziwy talent zawsze znajdzie
droge, aby sie wypowiedzie¢, bez wzgledu na to, w jakiej sie wypowiada technice, z dru-
giej za$ strony wszelkie eksperymenty sa rzecza nietylko potrzebng, ale nawet konieczng"
sg warunkiem sine qua non wszelkiego zycia w sztuce. | dlatego tylko postawa powazna
i szacunku petna w stosunku do eksperymentu godna jest cztowieka, w samym za$ ekspe-
rymencie rozstrzyga¢ bedzie o jego wartoSci nietylko talent czy genjusz, ale i uczciwo$é
w stosunku do sztuki i do samego siebie.

Lwoéw, pazdziernik 1932.

MATERIALY | DOKUMENTY DO HISTORJI MUZYKI W POLSCE
I

DO ZYCIORYSU WALENTYNA BACKFARKA

Szereg prac polskich i obcych zajmowat sie juz szczegétowo stynnym ,Bekwar-
kiem*®, jednym z najwiekszych lutnistéw i kompozytoréw' lutniowych XVI wieku,
lutnista Zygmunta Augusta w latach 1549—1566. Z pochodzenia Sas siedmiogrodzki
(ur. w r. 1507), ozeniony z Polka czy Litwinkg Narbuttéwng, cztowiek S$wiatowych
manier, znajacy ze swych podr6zy i stosunkéw7 osobistych Wegry, Austrje, Polske,
Niemcy, Wtochy i Francje, pozostawat w jakich$ blizszych, w stosunku do Polski
nielojalnych zwigzkach z dworem ksiecia pruskiego, mimo ze uchodzit za zaufanego
ulubienca kroélewskiego, otaczanego taskami. O tych stosunkach wiedziano w sferach
dworskich i z tych sfer zapewne wyszta mys$l wypedzenia Belrw/arka z otoczenia
kréla, znanego ze stabego charakteru i stabej wbli. Dom wilenski Bekwmrka zbu-
rzono. Bekwark za$ sam tajemniczo znikngt z Polski, udajagc sie do Wiednia, potem
do Wioch, gdzie zmart w Padwie w r. 1576. Najobszerniejsza biografje Bekwarka
znajdujemy we wstepie do 37 tomu ,Denkmaler der Tonkunst in Oesterreich™ (Adolf
Koczirz), wyczerpujacg monografje o wielkim lutniscie przygotowuje Henryk Opienski
W niniejszym artykule ograniczam sie do podania nowych Zrédet do zyciorysu Bek-
warka, dotychczasowym badaczom nieznanych- Sg to dw7 listy kurfiirsta bran-
denburskiego do kréla Zygmunta Augusta z r. 1554 i 1559, na ktére zwrécit taska-
wie mg uwage prof. dr. Ludwik Kolankowski (Wilno), a ktére otrzymatem w odpisie
z Panstwowego Archiwum w Krélewcu, jako znajdujace sie tamze w Foliantach 54
(k. 724, 725) i 55 (k. 555, 556). Listy te podaje w tacifiskim oryginale oraz w stresz-
czeniu polskiem, zaopatrzonem uwagami odnos$nie do dotychczasowych badan.

1
Regi Poloniae, 26 Mai 1554.

Serenissime rex, domine clementissime et consobrine carissime. Cum paucos
ante dies musicus S. R. M. Valentinus Backfarg Venetiis hue rediisset, com-
memoravit mihi, sibi a multis, yidelicet a Summo Pontificeet aliis ampla
stipendia annuatim esse proposita, precipue a serenissimo Rege Franciae, qui
non modo ipsum viventem, sed heredes etiam illius magnis beneficiis ornare pro-
miserit, si se ministerio Maj. Suae addiceret. Quae omnia tamen ipse ex albo
servitorum Maj. V. se subducere nolens neglexit, verum ad Maj. V., cui tam diu
inserviisset, redeundum censuit. Inter caetera autem etillud mihi exponens, parvum
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sibi a Maj. V. dari salarium, namaue singulis septimanis triginta tantum grossos
eum accipere, unde sane uxorem et familiam ali posse, rationis non esse. ldcirco
cum tam amplas conditiones Maj. V. causa sprevisset, petiit se Maj. V. per me
commendari, ut de augendo illius salario clementiorem aliquanto se illi Maj. V.
exhiberet, ne propter stipendii ad sumptus domesticos insufficientiam aes alienum
contrahere cogatur aut venienti senecta vulgari aulicorum fortuna non tantum uxori
et liberis post se relingueret, guantum ad corporis sepulturam faceret. Cuius pre-
cibus duplici nomine abnuere potui et quod carum Maj. V. esse scio et quod in arte
sua excelens est. Peto itague, ut Maj. V. elementem illius rationem ho stipendio
nonnihil auctiori habere dignetur. Cum illud ipsum arte sua liberando interdum
Maj. V. animum curis et tristitia demerari possit, et neglectis amplis conditionibus
sinceri in Maj. V. ministri constantiam declaravit, pluribus haec a Maj. V. peterem,
nisi et commendatum eum antea iarn Maj. V. esse scirem et facile haec impetra-
turum me confiderem. Faetura autem Maj. V. rem mihi gratissimam, qua hunc ser-
vitorem quoque suum maxime sibi devinciet. Quod super est, opto R. R. V. Maj.
diutissime incolumem vivere. Datum Regiomonti.

2.
Regi Poloniae, 26 Martii 1559.

Serenissime rex, etc. S. R. Mtatis V. litterae, quibus Valentinum Backfarg musi-
cum mihi commendare dignata est, ab eodem mihi reddita sunt. Quem non solum
vidi libenter, sed etiam audivi cupidissime, eumaue in negotio suo quantum potui
benigne adiuvi. Fuit autem eius adventus eo mihi gratior, quam divina favente
gratia per artem ipsius et dulcem musicam in adversa raea valetudine nonnihil
reereatus et aegritudine quodammodo levatus sum. Et quoniam inter caeteros ser-
mones S. R- Maj. Vestrae clementiam et liberalitatem erga se maiorem in modum
depredicavit, piaecipue vero, quod S. R. M. V. ipsi bona quaedam et posssesiones
ad vitae suae annos clementer donavit atque concesserit, auditu id mihi iucundis-
sum fuit, eique de ea fortuna imprimis gratulor et propter artis suae peritiam
donumque divinitas concessum hoc felicitati illi ex animo faveo. Est enim eius
modi musicus, cui in arte alius vix comparandus qualisque non facile cuivis regi
contigere solet. Gratias igitur S. R. Maj. Vestrae ipsius nomine quas debeo maxi-
mas ago pro hac clementi erga ipsum voluntate et beneficientia. Et quamquam
non dubito, S. R. Maj. Vestrae ipsum sicut hactenus ita et porro commendatum
fore, tamen intermittere non potui, cum S. R. M. V. ipsum adeo accurate mihi
commendavit, quin Majestati V. R. vicissim eundem diligentissime commendem.
Peto itaque submisse et amanter, S. R. M. V. dieto Valentino hoc porro clemen-
tiae exhibere velit, ut collatae 1llae possessiones ipsi suisque heredibus et suc-
cesoribus legitimis hereditario iure conferantur et inscribantur. Dignetur S. R.
M. V. hoc ipsum et intercessioni meae et eius arti, quae haud dubie hoc moretur
clementer tribuere. Hoc vicissim erga S. R. M. V. subditis meis officiis et debitis
studiis promoveri quovis tempore conabor.

Pierwszy ten list jest wazny jako przyczynek do biografji Bakfarka tuz po r. 1551,
w ktéorym opus$cit na diuzszy czas Polske, i tuz przed powrotem do Polski, co nastg-
pito miedzy koficem maja i pierwszg potowga sierpnia w r. 1554. Dotychczasowym
badaczom byto wiadomem, ze Bakfark przebywat przez ten czas we Francji, gdzie
nawigzat stosunki z dworem krélewskim, co potwierdza pierwszy z dwédch listow.
W roku 1552 wydat w Lyonie u Jacques’a Moderne’a swe pierwsze dzieto lutniowe-
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Nie wiedziano jednak, ze zapewne bawit tez w Rzymie, gdzie dat sie styszeé¢ jako
wirtuoz i kompozytor na dworze papieskim, o czem wspomina wtasnie I. list. Do
Polski wracat przez Wenecje, ktéra moze jnz poznat byt pierwej. Nie wr6cit jednak
wprost, lecz przez Krélewiec, przez dwor knrfiirsta, ktdry zapewne poznat go juz
dawniej. Conajmniej od 1551 roku datujg sie poufne stosunki Bakfarka z kurfiirstem,
W archiwum krélewieckiem znajduje sie 6 listéw Bakfarka do kurfiirsta z lat 1552,
1554, 1555 i 1561 (sygnatura: ,Herzogliches Briefarchiv, B. 3*). Bedacego na swych
ustugach Baktarka popart kurfiirst listem do Zygmunta Augusta, w ktérym wspo-
mina mu o powodzeniach Bakfarka we Wtoszech i Francji i o tem, ze inni panujacy
pragneli pozyska¢ artystyczne ustugi Bakfarka dla siebie, ale artysta uwazal sobie
za obowigzek wro6ci¢ do stuzby polskiego krdla, byleby tylko otrzymat wieksze wyna-
grodzenie niz . ... 30 groszy tygodniowo (oczywiscie nie groszy w dzisiejszym zro-
zumieniu), z ktérych nie jest w moznos$ci utrzymaé siebie i rodziny ani tez mysleé
ze spokojem o swej staro$ci i zabezpieczeniu bytu rodziny po swej $mierci. Kurfiirst
powotuje sie na to, ze Bakfark jest ulubieficem kréla i ze jest wybitnym artysta,
ktéory swag grag umiat od gtowy i serca krolewskiego odpedza¢ troski i smutki. List
kurfiirsta wspomina o zonie i dzieciach Bakfarka. Podobnie takze list Bakfarka do
kurfiirsta rowniez z roku 1554. Poniewaz Bakfark opuscit Polske w roku 1551,
a w maju r. 1554 znajdowal sie jeszcze w Krdlewcu, przeto najprawdopodobniej
ozenit sie z Narbuttéwng przed wyjazdem z Polski, a nie w roku 1559, jak przy-
puszczat Koczirz. — Jak pierwszy, tak i drugi list kurfiirsta do krdla Zygmunta
Augusta dowudzi wysokich protekcyj artysty u kurfiirsta i wyzyskania ich dla polep-
szenia bytu na dworze krdélewskim. List ten dowodzi, ze w marcu r. 1559 bawit
Bakfark w Krélewcu we ,wiasnych” sprawach i otrzymat od kréla listy polecajace
do kurfiirsta. W tym samym roku wtasnie kupit dom w Wilnie. Kurfiirst zapewnia
krola, ze jest Bakfarkowi najprzychylniejszy, ze gra jego przyspieszyta nawet rekon-
walescencje po chorobie kurfiirsta, ze Bakfark nie moze sie do$¢ nachwali¢ kréla za
jego taskawos$é, sam za$ jest zdania, ze mato ktéry z kréléw moze pochwalié¢ sie
posiadaniem w kadrach swych muzykdéw takiego artysty, z ktérym zapewne zaden
inny artysta nie da sie nawet w przyblizeniu poréwnaé. Oby ta zyczliwo$¢ krélewska
i nadal byta udziatem Bakfarka Nadto prosi kurfiirst kréla, aby nadane przez tego
ostatniego Bakfarkowi dobra do uzywania dozywotniego maégt krél prawnie zapewni¢
i nastepcom lutnisty. Mowa zapewne o jakiej$ posiadtosci w Wilnie lub moze o innej.
Jak poprzedniej, tak i tej prosbie uczynit staby Zugmunt August zado$é. Slepym
byt na ustawiczne konszachty Bakfarka z kurfiirstem. Nie byli jednak $lepi dwo
rzanie i zotnierze krélewscy. Gdy szpiegowanie Bakfarka wyszto na jaw, zburzyli
z wiosng roku 1581 dom Bakfarka w Wilnie, dokumentujac w ten sposdb swa opinje
o protegowanym stabego krola. Stato sie to w czasie, gdy Bakfark w liscie do kur-
fiirsta narzekat na swych przeciwnikéw w sferach dworskich (,aber meine Wider-
sacher haben mehr Geld im Beutel, ais ich“.) i gdy ,getreuer alter Diener* kur-
ftirsta (jak sie sam Bakfark nazywa w liscie z r. 1581) poczut, iz ziemia pod nogami
stata mu sie zbyt gorgca. Przez Krakéw, Wroctaw i Poznan jak pierwotnie przez
Gdansk opuscit Bakfark skwapliwie Polske. Pozostatly po nim legendy i przystowia,
obok wspaniatych dziet, ktérych wysoka warto$¢ i styl oceni niewatpliwie wyczer-
pujaco zapowiedziana praca Henryka Opienskiego.

Prof. Dr. Adolf Chybinslci (Lwéw).
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NA MARGINESIE PODROZE ZAGRANICE
KAROLA KURPINSKIEGO W R. a8,3.

W r. 1911 wydat prof. Jachimecki z rekopisu: ,Wspomnienia z podrbzy Kar-
pifnskiego w r. 1823“ (Krakéw). Zadna wiadomosci i wiadomostek muzycznych publicz-
no$¢ warszawska, wspotczesna Kurpinskiemu, miata sposobnos$¢ przynajmniej w czesci
zapoznania sie z wrazeniami, przedmiotami zachwytu i laurami Kurpinskiego z arty-
kutéw prasowych. W poszukiwaniach natrafiliSmy na dwa artykuty umieszczone
w ,Kurjerze Warszawskim” z r. 1823, podajace do$¢ sumarycznie szczeg6ty podrozy
oparte na uwagach przestanych przez samego podr6znika; poniewaz te szczegdly sa
uzupetnieniem w niejednem wydanych ,Wspomnien" a og6towi badaczy o ile mi
wiadomo nieznane, poniewaz mozemy w nich spostrzec reakcje Kurpifnskiego na
niejeden utwor muzyki zagranicznej, przeto przytaczamy je w catosci.

Kurjer Warszawski z 5 grudnia w artykule ,,0 podrézy Kurpinskiego* dzieli sie
spostrzezeniami, przestanemi przez samego podrdznika, z czytelnikami w nastepu-
jacych stowach: ,Zatujemy bardzo, ze granice pisma naszego nie pozwalajg nam
czestszych i obszerniejszych dawaé¢ wiadomoséci o podrézy Rodaka, ktéry hojnie
obdarowany od natury, dotagd wtasnemi tylko sitami tyle zastuzywszy sie muzyce
polskiej, btogie dla niej nadzieje i nadal przywigzuje do swego zawodu. Owoce, jakie
on zbiera po Europie dla wtasnej ziemi, dowodza, jaka jest réznica miedzy podrézo-
waniem uczacej sie miodziezy i cztowieka, ktory pierwszy nabyt nietylko cata teorje
wtasciwego sobie przedmiotu, ale przez dostateczng praktyke, zwyciezyt wszystkie
tajemnice sztuki, i juz nie drobnych szczegétéw szuka ale zajmuje sie wielkiemi
rysami wielkich mistrz6w. Napomkniemy wiec tylko miejsca i rzeczy, ktére Kur-
pinski zwiedzit, a komu jest znana bystro$¢ tego artysty, ten tatwo sobie wyobrazi,
jakich on doznawal wrazen, i tak: Na Wielkiej Operze w Paryzu zadziwito go okazate
i godne wystawienie wielkiego dzieta Spontiniego Westalka, mianowicie stanowczy
$Spiew Arcykaptanki i doskonato$¢ chéréow kobiecych. Styszat tamze pierwsze wysta-
wienie nowej wielkiej opery Wirginja, ktérej muzyka jest bardzo wdzigeczna i uroz-
maicona osobliwie w pierwszym i trzecim akcie. Ale wymaga takich jak tutejsze
chéréw, orkiestry, tancéw i witasciwego Spiewu p. p, Denwis, Dabadie, Branchu
i Grassari. W uwagach swoich nie moze sie dosy¢ wydziwié¢, jak na tej klasycznej
scenie dla muzyki uchodzi¢ moze podobne zabéjstwo Jenjuszu, jakie tu dostrzegt
w wykonaniu dzieta Mozarta Tajemnice lzys, do ktérego potgczono wyjatki nietylko
z innych dziet tego mistrza, ale nawet Pleiela i innych. — Opera komiczna. Nie-
zro6wnane ma talenta w swoim rodzaju, dlatego $cigga niezliczong ilo$¢ widzéw oso-
bliwie, gdy wystawia ulubione sztuki jak Oberza z muzyka Katela i Pojazdy prze-
wrécone z muzyka Boieldiego. Opera wtoska. Niemniej jest dobra, styszat Wesele
Figara Mozarta, Mojzesza z muzyka Rossiniego zawsze wdzieczng ale niewtasciwg
przedmiotowi, Matzenstwo tajemne, w ktérej Beninkasa drezdenski lepszym jest od
powyzszego bufona, Kopciuszka Rossiniego, petng pieknych i lekkich motywow,
a nadewszystko pierwsze dzieto Zingarellego stawnie wykonane, Romeo i Julja.
Nie zaniedbywat karmi¢ sie piekno$ciami spokrewnionych z operg tradycji i komedji.
Talma i Duszenois w Andromace i Brytaniku oraz panna Mars w Zmys$lonych pou-
faniach i w Walerji, sztuce umys$lnie dla niej napisanej przechodzg wszelkie wyo-
brazenia sztuki, a najdoskonalej nasladuje nature. W kaplicy Krdlewskiej starsze
msze Cherubiniego sg prawdziwem arcydzietem, wtasnie podczas jego pobytu odbywat
sie Konkurs Konserwatorjum muzyki, styszat takze wokalng muzyke w Synagodze
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zydowskiej, ktéra lubo w Paryzu, nie traci jodnakowo witasciwego sobie stylu dobrze
Polakom znanego. Dnia 11 sierpnia wyjechat z Paryza, przez potudniowg Francje
i Szwajcarje udat sie do Wioch i w Medjolanie zastat dobrze ztozong opere na wiel-
kim teatrze La Scala, zwiedzit tamtejsze wazne zaktady muzykalne, w Bolonji poznat
sie ze starszym kompozytorem muzyki koscielnej ksiedzem Mattei, w Florencji siedm
teatrow zastat w lecie otwartych, na trzech dawano opery piekne nowych kompo-
zytorow Celli, Paccini, w Rzymie w kosciele $w. Piotra styszal piekne $piewy kos-
cielne oraz starsze Te Deum w dzien ogtoszenia nowego papieza. W Neapolu uderzony
zostat eksekucja wielkich oper wtoskich, z niczym poréwnaé¢ ich nie mozna, tak co
do rodzajow talentéw jaliotez ich liczby. Zapoznal sie ze starszym Zingarellim
dyrektorem Konserwatorjum, ktoérego caty mechanizm jest bardzo trafnie urzadzony".

Wczesniejszy artykut z 9 paZzdziernika przynosi nastepujgcag wiadomos$é: ,Dowia-
dujemy sie, iz dnia 10 sierpnia eksekwowano w Paryzu na Posiedzeniu towarzystwa
zwanego Societe des Enfans d Apollon ztozonego z poetéw, kompozytoréw, muzykdéw
i t. p. nowy koncert na klarynet naszego rodaka Kurpifskiego w jego obecnosci,
powszechne oklaski $wiadczyty, ile sie podobat a prezes towarzystwa ofiarowat
Kurpinskiemu medal na znak, iz go Towarzystwo przybrato za swego cztonka,
zatowano, iz nie mogac dtuzej bawi¢ w Paryzu byto mu niepodobieAstwem napisac
jaka opere dla tutejszego teatru, do czego najlepsi poeci ofiarowali mu pomoc. W tej
chwili ma sie Kurpinski znajdowaé¢ w Rzymie®.

Podat Dr, Stanistaw Zetowski (Pleszew)

SPRAWOZDANIA).

Alte Meister der Laute. Eine Sammlung von Lautenwerken aus drei Jahr
hunderten bearbeitet und herausgegeben von Hans Neemann. Berlin—Lichter-
felde, b. r., Chr. Vieweg. 4° 4 zeszyty (31, 32, 29 i 32 stron).

Do najbardziej charakterystycznych objawéw wspoétczesnego odrodzenia dawnej
muzyki nalezy wznowienie gry na dawnej lutni, dajagce sie zauwazy¢ szczeg6lnie
w Niemczech, a takze Skandynawji. (Ruch ten pozostaje tez w zwigzku z nowemi
pradami w zakresie pedagogji muzycznej). Wybitnym wirtuozem w stylowej grze na
lutni jest wtasnie wydawca omawianej publikacji, Hans Neemanu, znany ze swego
koncertu w Warszawie. Wydawnictwo jego nie jest wprawdzie jedynem w swym
rodzaju, jest jednak bezwatpienia najlepszem, a interesujacem nas réwniez z tego
powodu, ze zawiera trzy utwory polskich lutnistéw z XVII wieku. Cztery zeszyty,
sktadajgce sie na jego publikacje, nie dajg wprawdzie bardzo doktadnego przegladu
lutniowej twdrczosci od XVI—XVII wieku, sg jednak zupetnie dobrem ogdlnem wpro-
wadzeniem w te twérczo$¢. Wiekowi XVI poswiecit Neemann dwa zeszyty, i stusz-
nie, gdyz w tym wtasnie wieku powstajg niemal wszystkie zasadnicze formy i tech-
niki, wtasciwe muzyce lutniowej; jest to zarazem pierwszy wiek wielkiego rozkwitu
lutniowej muzyki, zamierajacej koto potowy XVIII wieku, réwnocze$nie ze stylem
barokowym (J. S. Bach jest jednym z ostatnich wybitnych kompozytoréw lutniowych).
Nie wszystkie utwory wydane przez Neemanna byty dotad nieznane; cze$é, coprawda
nieznaczng, znamy juz z dawniejszych innych wydawnictw (n. p. Wasielewskiego,

‘Y Od redakcji. Nastepne zeszyty KWARTALNIKA MUZYCZNEGO zawiera¢ bedg
liczne sprawozdania z nutowych wydawnictw polskich i obcych (z zakresu muzyki
dawniejszej i wspdiczesnej)
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Koczirza i m.). W 81 utworach jego wydawnictwa, reprezentujgcych 41 kompozyto-
réw, znajdujemy dzieta muzyki -wioskiej, francuskiej, hiszpanskiej, niderlandzkiej;
angielskiej, austrjackiej, wegierskiej (N. zalicza do niej Backfarka) i polskiej (fan-
tazja i finale Wojciecha Diugoraja z tabulatury Besarda z r. 1603 i preludjum Jakéba
Polaka zw. Reyssem, z tej samej tabulatury). Wydawca zaznacza zupetnie stusznie
ze cel jego wydawnictwa jest wytacznie praktyczny; oczywiscie z tak starannego
wydawnictwa skorzysta i muzykolog. Dodatnig bardzo strong jego sposobu wyda-
wania jest to, ze w przeciwuenstwie do dawniejszych podobnych publikacyj, wyda-
jacych utwory lutniowe tak, jakby byty przeznaczone do wykonania na fortepianie,
liczy sie ona jaknajsci$lej z wszystkiemi warunkami i wtasciwo$ciami techniki gry
lutniow®j. Neemann zachowuje oryginalne brzmienie kazdego utworu, tj. nie zmienia
niczego, transponujac tylko niektére utwory o odpowiedni interwat, o ile ma do tego
uzasadniony powoéd. Trudnos$ci w opalcowaniu utworéw XVI i znacznej czesci XVII
wieku nie byty prawie zadne. Inaczej jednak ma sie rzecz w utworach z ostatnich
dziesiecioleci XVII wieku i z w. XVIIl ze wzgledu na wprowadzenie wéwczas odmien-
nego stroju lutni (str6j kwartsekstowy d-moll), wskutek czego niektére tony w gto-
sach $rodkowych muszg w wykonaniu technicznem na sposéb Neemanna by¢ opusz-
czone. Mimo to z uznaniem nalezy podkres$li¢, ze Neemann nie opuszcza ich w swem
wldaniu, lecz ujmuje w nawias (postepowanie odwrotne, niz w publikacjach nauko-
wych, w ktérych tony brakujace sg ujete w klamry). Co wiecej, wydawca posuwa sie
w sw-ej uznania godnej skrupulatnosci tak daleko, ze przy odno$nych utworach zalg-
cza oryginalny obraz notacyjny takich utworéw7 Na wstepie do kazdego zeszytu
znajdujemy krotkie objasnienia wprowadzajagce w technine gry i stréj lutniow¥, forme
wydanych utworéw oraz ich historyczne znamiona stylistyczne, bez wchodzenia —
i zupetnie stusznie—w szczegdty. PoniewT®z utwory lutniowe dadzg sie tatwo wyko-
na¢ na fortepianie, przeto kazdy, kto interesuje sie dawniejszag muzykyg fortepianowga
moze postugiwac sie wydawnictwem Neemanna z wielkg korzyscig i zawdzigcza¢ mu
niejedng chwile estetycznego wzruszenia. Znajdujemy tam utwTory, ktére przemawiaja
do kazdego, nawet nie obznajmionego z dawniejszg muzyka. Sag to w peinem tego
stowa znaczeniu mate arcydzieta. Wskutek tego publikacja Neemanna, tak bardzo
interesujaca i staranna, zastuguje na rozpowszechnienie. Skorzysta z niej kazdy nau-
czyciel historji muzyki w szkole muzycznej, takze muzyk interesujacy sie dawng mu-
zyka instrumentalng, nie méwigc juz o muzykologu, o ile nie posiada kopji orygina-
téw, ale i w tym wypadku dzieki wydawnictwu Neemanna nauczy sie praktycznie

niejednego.
Dr. Marja Szczepanska (Lwow)

Georg Phil. Telemann (1681—1767): Sonata polonese (Nr. 1) fur Violine, Viola
und Basso Continuo. Herausgegeben von Dr. Alicja Simon. Hannover 1929, Verlag
Adolph Nagel.

Z niemieckich kompozytoréw XVIII wieku byt Telemann niewatpliwie tym, ktéry
najbardziej zblizyt sie do muzyki polskiej i z niej czerpal pewne podniety o charak-
terze melodycznym i rytmicznym, a moze i harmonicznym. Wiemy z jego wtasnych
powiedzen, ze ludowa muzyka polska bardzo go interesowata. Owocem tych zainte-
resowan byt szereg ,polskich sonat“, tak przez niego nazywanych, zresztg nie po raz
pierwszy w historji sonaty (por. sonate polskg Carla Fariny, z | potowy XVII wieku
ktorag ten witoski kompozytor w stuzbie gdanskiej mogt stworzy¢ po zapoznaniu sie
z melodyka polskyg). Jak giebokim byt u Telemanna wptyw polskiej muzyki ludo-
wej, mozna juz oceni¢ po wydanej, a tu omawianej sonacie; zwtaszcza Il allegro
Swiadczy o tem wymownie. W catos$ci wptyw ten da sie oznaczy¢ i scharakteryzowaé
dopiero po wydaniu innych jego sonat ,polskich". Wydanie N-ru I w ,,Nagels Mu-
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sik-Archiv* (Nr. 50) polega na dokladnem i wolnem od wszystkich dodatkowych
szczeg6tow podaniu oryginatu, ujetego w forme partytury (z osobno drukowanemi
gtosami) i opracowaniu continua, przyczem gtosy dodane w opracowaniu sg druko-
wane mniejszemi nutami. Brak wszelkich znakéw dynamiki i tempa, oraz objasnie-
nia. Byloby pozadane przynajmniej jaknajzwiezlejsze poinformowanie nas, czy wy-
danie tej sonaty jest istotnie najzupeiniej wiernym obrazem oryginatu, a to dlatego
ze ,na oko* wydanie robi wrazenie publikacji czysto naukowej, nie zwracajacej
uwagi na cele praktyczne, wykonawcze, poza realizacjg continua (nie wiadomo czy
w oryginale cyfrowanego czy tez nie). Oczywisécie uwaga ta nie odnosi sie do wy-
dawczyni, lecz do kierownictwa publikacji Nagta. Co do opracowania continua, to
nie da sie zaprzeczyé¢, ze wydawczyni znata dobrze zasady Telemanna wyrazone
w jego ,Sing-Spiel—und Generalbass-Uebungeu* (1734), sadze jednakze, ze pogodzenie
ich z zasadami J. S. Bacha bytoby bardzo dodatnie i korzystne dla wykonawczych
celéw dziet Telemanna. Druk tej sonaty, jak i innych dziet w ,,Nagels Musik-Archiv*
jest bardzo przejrzysty i wygodny dla oka. Doda¢ tu nalezy z szczegélnym naciskiem
ze wydawnictwo Nagta popiera rzad pruski, jak czytamy pod tytutem: ,,Vom preus-
sischen Ministerium fur Wissenschaft, Kunst und Volkshildung empfohlen*, uznajac
stusznie wielkg wage takich wydawnictw w wychowaniu muzycznem narodowem.

A. Chybinski (Lwoéw)

Trois manuscrits de Chopin, commentes par Alfred Cortot et accompagne
d'une etude historigue sur les manuscrits par Edouard Gan che. Collection des ma-
nuscrits des maitres anciens de la musigue. Edit: Dorbon aine a Paris. Dwa albumy
23,5/33,5. 18+68 str. Cena: 150 fr. fr.

Wiecej niz zbytecznem bytoby rozwodzi¢, sie nad tem, jakie znaczenie i jakg uzy-
teczno$¢ przedstawiajg reprodukcje autografow wielkich twdrcéw, utatwiajac badanie
z reguty trudno dostepnych rekopiséw. Warto$¢ takich faksymiljéw jest oczywiscie
tem wieksza, im bardziej zblizajg sie one do oryginatu. Technika graficzna staneta
dzi$ tak wysoko, ze jej reprodukcje zastagpi¢ moga badaczowi oryginat niemal zupet-
nie. Takie wrazenie sprawia niedawno wydana przez firme¢ Dorbon w Paryzu pierwsza
serja ,Manuskryptéw dawniejszych kompozytoréw*. Jest to pierwsze wydawnictwo
tego rodzaju we Francji, a od razu postawione na najwyzszym poziomie. Rzeczywiscie
bowiem reprodukcje sg tak znakomite i tak tudzgco pod kazdym wzgledem oddaja
oryginat, ze dal$zy postep w tej dziedzinie wydaje sie prawie niemozliwy. Uroczystos$ci
chopinowskie ostatniej doby sprawity zapewne, ze kierownicy wydawnictwa zapo-
czatkowali je od opublikowania trzech autograféw Chopina — ku rados$ci mito$nikéw
i badaczy jego muzyki. Kazdy z wybranych rekopisdw mainny charakter. Facsimile
Ballady op. 38 dokonanem zostato wedtug czystopisu. ktéry przedstawia utwér w ostat-
niej fazie wykonczania, Chopin poczynit w nim bowiem jeszcze wiele zmian, popra-
wek, i wykreslen. Walc ,pozegnalny* (op. 79 Nr. 1) zreprodukowanym zostat wedtug
bardzo starannej kopji, ktérg Chopin sporzadzit w Paryzu, w 1845 r., dla Charlotty
Rothschlid. Trzecie za$ facsimile zawiera pierwszy szkic Kotysanki op. 57 i jako
takie jest najbardziej interesujace. Te trzy reprodukcje, ktérych format odpowiada
zapewne S$ci$le oryginatom, (wydawcy nie okreslili blizej tego punktu), ujete sg
oprawg w stylowe album z epoki romantycznej, w rodzaju chopinowskich albumoéw,
ktére posiadata Marja Wodzinska. Osobno oprawione zostaly komentarze pidra
Alfreda Cortot, jednego z najznakomitszych wykonawcéw Chopina, i ,studjum histo-
ryczne" Edwarda Ganche’a, znanego chopinologa. Jakkolwiek obie te prace obejmuja
razem tylko 68 stron, to jednak z powodu czerpanego papieru, na ktéorym sg druko-
wane wielkiemi, pieknemi czcionkami, tworzg poKazny tom.
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Autograf ballady F-dur znajdowat sie w posiadaniu Kamila Saint-Saens’a, ktory
starat sie zrekonstruowa¢ forme utworu przed dokonaniem zmian w rekopisie
i spostrzezenia swoje skre$lit w notatkach, powtérzonych dostownie przez A. Cortot
we wspomnianym komentarzu. Zmiany wprowadzone przez Chopina dowodzg ogrom-
nego poczucia miary, nadzwyczajnej intuicji artystycznej i dgzenia do osiggniecia
jak najpiekniejszego, najszlachetniejszego brzmienia. Najwiecej zmian znajduje sie
w kodzie. Za najbardziej interesujgce ze wszystkich w utworze uwaza Saint-Saens
te, ktére Chopin uskutecznit w t. 21 i 22, 25 i 26 wspomnianego koficowego Agitato.
W tych taktach bas brzmial pierwotnie, jak nastepuje:

Saint-Saens o$wiadcza sie stanowczo za tg pierwotng formg, uwazajgc ostatecznie
przyjeta przez Chopina za mniej szcze$liwg, a dokonang jedynie z checi ztagodzenia
taré, ktore wszakze w szybkiem tempie przechodzityby niepostrzezenie. W szczegdl-
nos$ci nie zadawala Saint-Saensa znana z wydah forma basu t. 21 i 22. Moznaby tu
jegnak zauwazyé, ze ustepy, o ktérych mowa zawierajg dysonanse, nalezgce do naj-
$mielszych u Chopina. Nic dziwnego wiec, ze Chopin chciat je ztagodzi¢. Usuwajac
za$ tony, ktore dysonansowo$¢ zwiekszaty, powrdcit do formy postepu, jaki zastoso-
wat juz raz poprzednio w Rondo na dwa fortepiany, w t. 41— 44 (nie liczac wstepu),
gdzie zresztg dysonanse w danym uktadzie nieréwnie stabiej wystepujg. Czy bas
wskutek zmiany stracit na pieknosci linji, o tem moze rozstrzygna¢ chyba tylko
osobiste upodobanie. Niewatpliwem jest, Zze wersja znana z wydan jest harmonicznie
jasniejsza i przezroczystsza. — W uzupetnieniu uwag Saint-Saensa bytoby jeszcze do
zauwazenia, ze ostatecznie ustalona w omawianym rekopisie forma ntworu jest tg
sama, jakg znamy dzi$ ogdinie. Moznaby wymieni¢ jedynie nastepujgce drobne odchy-
lenia. W takcie 7-ym pierwszego Presto eon fuoco pierwsze cztery szesnastki wiolinu
brzmig w rekopisie tak:

W t. 28-ym czesSci trzeciej (Tempo I) do oktaw gis'—gis" i a’— a" dodany zostat
ton e", przy nastepnej za$ oktawue b'—Db" ton es", przez co brzmienie stato sie
petniejsze. W t. 14-ym przed kodg manuskrypt ma cresc.,, a nie decresc. (jak np.
w Edit. Peters), a dwa takty dalej sempre forte, nie za$ meno forte. — W 17-ym od
koAca utworu druga szestnastka jest b, a nie h, jak jest w niektérych wldaniach.
Wreszcie pewne zmiany dostrzegamy w ostatnich akordach utworu. W zwigzku
z niektéremi zmianami, dokonanemi przez Chopina w kodzie dla utatwienia wyko-
nania ( ? ), podaje Saint-Saens pewien ciekawy szczegét. Oto, jak mu opowiadata
Paulina Viardot Chopin czesto grywat poczatkowe Andantino, nigdy za$ nie grat
Ballady w catos$ci2. To ttumaczy nam fakt, ktéry Schuman zanotowal w recenzji

2 Saint-Saens przypisuje to technicznym trudnos$ciom utworu. Raczej nalezy
przypuszcza¢, ze Chopin unikat wielkiego naktadu sit i energji, jakiego wymagaja
w wykonaniu oba Presto i konhcowe Agitato.
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z tego dzieta, a mianowicie, ze w niem burzliwe ustepy i tragiczne zakonczenie zostaty
dodane dopiero péZniej, brakto ich za$ jeszcze wtedy, gdy Schumann styszat Chopina,
grajacego ten utwor3d: poprostu Schumann styszat tylko sam poczatek Ballady, ktéra
jednak jako taka musiata w mys$li kompozytora od pierwszej chwili sens swéj i czyn-
nik rozwoju czerpa¢ w kontrascie dwéch tematow.

Wersja Walca pozegnan wedtug autografu, przeznaczonego dla Charlotty Rotli-
schild, dzi§ przechowywanego — podobnie jak rekopis Ballady — w bibljotece pary-
skiego Konserwatorjum, znana nam byta w przewaznej czesci ze studjum Edwarda
Ganche’a w ksigzce ,,Dans le souvenir de Fr Chopin04). W poréwnaniu z wczeéniej-
szym o 7 lat rekopisem, ofiarowanym w Dreznie Marji Wodzinskiej5, wykazuje on
bardzo nieznaczne r6znicef). Na podniesienie zastuguje w rekopisie paryskim w t.
14-ym C¢wierciowe es zamiast d6semek fes-es rekopisu drezdenskiego; w t. 8-ym na
trzeciej czesSci taktu w akompanjameneie podwyzszenie es na e, ktérego niema
w rekopisie drezdenskim; state uzycie tonu b w lewej rece na drugiej ¢wierci taktow
1, 3, 5 7 it p. tria. Nadto, w rekopisie paryskim powtdrzenie pierwszej czesci Walca
nie jest zaznaczone.—W por6wnaniu z redakcja znang z wydania Fontany oba reko-
pisy wykazuja nastepujace wybitniejsze réznice. OpdZnienia w t. 2-im i 4-ym akom-
panjamentu s opuszczone, pojawiaja sie za$ dopiero przy powtdrzeniu zdania, t. j.
w t. 10-ym i 12-ym w charakterze czynnika warjacyjnego, zaczem zmiane te nalezy
uzna¢ za dodatnig. W t. 7-ym, w melodji, zamiast es z obiegnikiem, jak jest w reko-
pisach, wydanie ma pauze ¢éwierciowa; w tej drugiej formie temat nabiera bezsprzecz-
nie wiekszej prostoty. W powtdrzeniu pierwszej czes$ci znajduje sie chromatyczny
melizmat, podany jako ossia w rekopisie drezdenskim. Przy ostatniem za$ powtd-
rzeniu tematu gtéwnego w odpowiedniem miejscu (t. 6-ty od kofAca utworu) melizmat
w wydaniu Fontany jest rozszerzeniem ornamentu w jego pierwszej formie, jak
sadze bardzo szcze$liwem i dokonanem zupetnie w duchu techniki warjacyjnej, jaka
Chopin stosuje w ornamentach dla osiggniecia stopniowania; bardzo prawdopodobnie
tez forma ta jest autentycznie chopinowska. W drugiej czesci Walca rekopisy wyka-
zujg réznice w t. l-ym: w alcie majg one tutaj jakby kontrapunkt, ktéry znikt
w wydaniu drukowanem, zupetnie stusznie — mojem zdaniem — gdyz w nastepnych
taktach nie miat on nalezytego dalszego ciggu, nie rozwijat sie konsekwentnie.
W t. 2-im tej czeSci tonika es-g-b wystepuje w wydaniu w formie sekstowej, a nie
zasadniczej, jak jest w rekopisach; jako rozwigzanie akordu b7 w przewrocie sekun-
dowym akord sekstowy jest tu odpowiedniejszy. W pierwszej cze$ci tria manu-
skrypty majg w t. 8 (i 16) w prawej rece c-es-as, a nie samo c-es. Ta wersja jest
bez watpienia sze$liwszg, gdyz wnosi urozmaicenie w do$¢ monotonnie powtarza-
jaca sie faze i wyrazniej zaznacza koniec zdania. Druga cze$¢ tria brzmi znacznie
lepiej w redakcji wydania Fontany?7. Pewne réznice stwierdzi¢ mozemy jeszcze

3 p. Kwartalnik Muzyczny, zesz. 4, str. 402, w artykule .Stosunek Schumanna
do tworczosci Chopina0.

4 Paryz 1925; p. str. 229 nast.

6) por. L. Binental, ,Chopin”, Warszawa 1930, reprodukcje 53 i 54. Litograficzne
reprodukcje, ktére za Szulcem powtdrzyli Wodzinski, Leichtentritt i. i., zawieraja
liczne btedy i niedoktadnosci (por. K. Parnasowa, ,O kajetach Chopina0, w Ksiedze
pamiagtkowej Obchodu 100. rocznicy urodzin Fr. Chopina, Lwoéw 1912, str. 91).

6) Dlatego niestusznie nazywa Ganche rekopis drezderiski szkicem, ktdry przed-
stawia ,pierwsza, pospieszng redakcje utworu, zmieniong pézZniej przez Chopina’
(@ c., str. 224 — 225).

7 p. Kwartalnik Muzyczny, zesz. 1, str. 58.
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w rytmie sopranu, w czes$ci pierwszej, a zwtaszcza drugiej. Sa one niewatpliwie
w znacznej cze$ci tylko wynikiem i wyrazem chopinowskiego rubato, ktére z jednej
strony powodowato rzeczywiste zmiany w rytmie jednej i tej samej frazy, z drugiej
za$ nie dopuszczato zupetnie wiernego odbicia w notacji. Zmiany w rytmie czesci
drugiej sga bardzo dodatnim czynnikiem warjacyjnym w ustawicznie powtarzajacej
sie frazie. Zatem, poza wspomnianem opuszczeniem tonu as w t. 8-ym i 16-ym tria
wydanie Fontany przedstawia jedynie te nizszo$¢ w poréwnaniu z rekopisami, ze
nie uwzglednia w t. 8-ym pierwszej czesci bardzo chopinowskiego podwyzszenia tonu
es na es) ktdre skonstatowaliSmy powyzej w rekopisie paryskim 9.

Te wszystkie rozwazania utwierdzaja mnie w przekonaniu, Kktére juz dawniej
wyrazitem 10, ze redakcja, jakg Walc pozegnalny otrzymat w wydaniu Fontany, bynaj-
mniej nie zastuguje na nieufnos$¢ i na te zarzuty, z jakiemi sie spotkata n).

Jak juz powyzej zaznaczyli$my, najbardziej zajmujgcem w zbiorze jest facsimile
Berceuse’y. Rekopis zreprodukowany zawiera bowiem jeden z bardzo nielicznych,
znanych dotad szkicow Chopina, ktére pozwalajg nam wgladna¢ w jego spos6b two-
rzenia. Miatlem sposobno$¢ omowié¢ juz raz inne, podobne szkice 1) i wéwczas pod-
niostem, ze po$piesznie rzucone na papier notatki wykazujg nadzwyczajng sponta-
niczno$é procesu twérczego u Chopina. To samo wrazenie sprawia szkic Kotysanki.
Stwierdza to takze Cortot (w ktérego posiadaniu znajduje sie ten cenny dokument)
w nestepujacych stowTch: .Manuskrypt ten zawiera pod postacig bruljonu, niewy-
raznego szkicu, jedno z najpopularniejszych... dziet Chopina w jego skonczonej, kom-
pletnej formie... Niema watpliwos$ci, ze dzieto zostalo napisane jednego i tego samego
dnia lub jednej nocy. | skoro Chopin nada utworowi w czystopisie ostateczng forme,
oddali sie tylko bardzo nieznacznie od formutek, ktére spontanicznie otrzymaty
rysy definitywne".

Co wszakze jest najznamienniejszem, to okoliczno$¢, ze w samym szkicu Chopin
wprowadzit stosunkowo bardzo niewiele zmian. Temat i wiekszo$§¢ warjacyj13 zano-

9 por. np. t, 72, w Walcu op. 70/2; t. 32 w Mazurku op. 7/3; t. 8 w Mazurku op.
24/3, i t. p.

s) Co sie tyczy dwéch innych, podniesionych powyzej odmiennych wersyj w obu
rekopisach, zaznaczamy, ze wydanie Fontany odpowiada wt. 14-ym w pierwszej czesci
rekopisowi paryskiemu, ale zgadza sie z rekopisem drezderiskim w akompanjamencie
tria, ktére ma te wyzszo$¢ nad akompanjamentem paryskiego rekopisu, ze daje
petniejsze akordy. Obok obu oméwionych autograféw7 istnieje jeszcze trzeci rekopis
tego Walca, dokonany przez Chopina. Z przytoczonych z niego ustepéw u Ganche’a
(w cytowBnej powyzej ksigzce na str. 230—532; Ganche oznacza ten rekopis numerem
1-ym, rekopis ,rotszyldowski“ za§ numerem 2) — wynika, manuskrypt ten odbiega
w bardzo wielu szczego6tach od dwu innych, znanych nam rekopiséw, nie wykazujac
jednak postepu pod zadnym wzgledem. Raczej przeciwhie, wersja jego jest najmniej
whpracowang i wygtadzong. Jezeli dany rekopis jest rzeczywiscie autentycznie chopi-
nowski, to albo przedstawia najpierwotniejszg redakcje utwdru, albo zostat sporza-
dzony z pamieci w pOzniejszej epoce (rekopis widocznie nie jest datowrany, gdyz
Ganche nie okres$la blizej czasu, z ktérego pochodzi).

10 p Kwértalnik Muzyczny, zesz. 1, artykut ,W sprawie wydania po$miertnych
dziet Chopina*.

n) Cortot whstepuje jedynie przeciw nieodpowiednim oznaczeniom tempa, uznajac
jedno z nich (Lento) za zbyt powolne, drugie za$ (metronomiczne: ¢wieré = 138) za
zbyt szybkie.

12 p. Ksiega pamigtkowa ku czci Prof. dr. Adolfa Chybinskiego, Krakéw 1930
str. 93 nast.

n) Kazda warjacja notowana jest osobno, wskutek czego powstaty trzy rzedy
4-taktowych ustepéw. Dopiero ostatni 16-taktowy ustep pisany jest jednym ciggiem;
jest to jednak zapewne tylko nastepstwem braku miejsca na papierze nutowym.
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towane sg prawie zupetnie w tej formie, w jakiej je dzi§ znamy. Jedynie 7-a i 10-a
warjacja (t. 31—34 i 43—46), jak i samo zakonczenie utworu wykazujg znaczniejsze
poprawki i pewne wahanie sie.

Na szczeg6lng uwage zastuguje jeszcze fakt, ze nie wszystkie warjacje nastepuja
po sobie w szkicu tak, jak w redakcji ostatecznej. Jak z notacji wynika, warjacje
7— 12 powstawaty w innym, anizeli w przyjetym pdzniej porzadku. Mimo to pota-
czenie ich jest jak najbardziej ptynne i logiczne, tak ze — jak stusznie Cortot zau-
waza—trudno jest nam pogodzi¢ sie z myS$la, ze te detalikatne fioritury, do ktérych
harmonijnego rozwijania sie tak jesteSmy przyzwyczajeni, nie nastepowaty zrazu
w mys$li Chopina w tym porzadku, ktéry tak naturalny nam sie wydaje”. W kazdym
razie rola refleksji przy tworzeniu wystepuje tutaj wpeinemijak najkorzystniejszem
Swietle 14.

Cortot przytacza pierwotne formy, ktére Chopin zastgpit nastepnie innemi w szkicu.
Do jego cytatow wkradty sie btedy i niedoktadno$ci. A mianowicie:

Na str. 13-ej w cytacie 3-im nuty drugiej i trzeciej grupy winny by¢ taczone
w ten sposoéb:

U LUu

Ostatnia nuta cytatu nalezy juz do nastepnej grupy.

Na str. 14, w cytacie 2-im, e na poczatku, tworzace septyme, jest niepotrzebne;
w cytacie 3-im ma by¢ ges zamiast b (2-a nuta); w cytacie 4-ym przedostatnia nuta
ma byé¢ c jak w cytacie 3-im; w cytacie 5-ym 8va powinna zaczaé¢ sie dopiero przy
7-ym tonie.

Nadto, jak wynika ze szkicu, takt 3-ci od kofAca utworu (zawierajacy w pierwszej
potowie d&semki es-des, w drugiej za$ pauzy) byl pierwotnie powtdérzeniem réwnie
brzmigcego taktu, ktoéry nastepnie zostat wykre$Slony15. Cortot nie uwzglednia tego
szczeg6tu (str. 17).

W studjum, zatytutowanem ,Les elements de la creation musicale chez Chopin",
E. Ganche daje w sympatycznym, entuzjastycznym tonie ogélng charakterystyke
twdrczosci Chopina, powtarza znane uwagi G. Sand i Liszta o jego sposobie tworze-
nia, poczem charakteryzuje kazdy z trzech utwordw reprodukowanych w albumie,
okre$lajac czas miejsce i okoliczno$ci ich powstania. Ballade op. 38 uwaza Ganche
za ,szczeg6towa i jedynie objelitywng ilustracje muzyczng utworu literackiego" a mia-
nowicie ballady Mickiewicza ,Switez". ,Chopin — pisze Ganche na str. 64 — maluje
tutaj tonami, ttumaczy na jezyk muzyczny dany temat, przez innego twérce i w in-
nej sztuce zrealizowany; nie wnosi wen nic osobistego, pozostajac wytgcznie na ustu-
gach koncepcji literackiej. | to jest zupeinie odosobniony wypadek w genezie wszy-
stkich utworéw Chopina. Przypusciwszy nawet, ze ,Switez“ Mickiewicza stata sie

H) H. Leichtentritt (Analyse der Chopin’schen Klavierwerke, Il 280) podkres$la
z szczegblnym naciskiem, ze mistrzowskim jest sposéb, w jaki poszczeg6lne warjacje
sg z sobg potaczone, i jak uniknietg jest wszelka jednostajno$¢ mimo $ci$le przepro-
wadzonej czterotaktowosci... Nastepstwo poszczeg6lnych warjacyj nie jest bynaj-
mniej rzeczg obojetng. Utwdr stracitby wiele w harmonijnem wyrédwnaniu konturéw
wznoszacych sie i opadajacych, gdyby poszczeg6lne warjacje przenie$¢ chciano z miej-
sca im wyznaczonego na inne*“.

15 Przy sposobno$ci zanotujmy jeszcze, ze na str. 20-ej cytat muzyczny na koncu
7-ej linji jest odwrdcony, na str. 21-ej ostatnie stowa majg brzmie¢: 11-e mesure, a na
str. 26 w w. 7-ym ma by¢ opus 65 N° 1.
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rzeczywisécie dla Chopina podnietg do stworzenia Ballady F-dur, trudno bytoby dopa-
trywaé sie w niej szczegétowego zrealizowania ,programu”.

Studjum swe konczy Ganche stusznemi uwagami na temat kontrastu, jaki przed
stawiajg dzieta, tworzone lub wykonczone na Majorce, ze stanem fizycznym, w jakim
Chopin znajdowal sie w tej epoce, jak réwniez z charakterem kraju i z okoliczno-
§ciami, w jakich powstaty. ,Le genie de Chopin piane sans cesse sur la vie de sa
nation".

Swiezo przez E. Ganche’a dokonane ,oxfordzkie* wydanie dziet Chopina zawiera
reprodukcje czystopisu Berceuse’y, przechowywanego w bibljotece Konserwatorjum
paryskiego. W poréwnaniu z ostateczng redakcjg utworu w oryginalnem wydaniu
wykazuje wspomniany autograf dwie wazniejsze réznice, a to kilka odchylen w figu-
rach taktéw 35 — 36 (forma tych figur w czystopisie jest posrednig miedzy forma
zawartg w pierwszym szkicu, a ostatecznie przyjeta w druku), i brak pierwszych
dwéch taktéw wstepnych (przygrywki). Wydanie oxfordzkie zawiera btad drukarski
w t. 11—12 od konca Kotysanki (as zamiast b na drugiej 6semce aKompanjamentu)
i powtarza niedoktadno$¢ w pisowni Chopina, kontynuowang w wielu wydaniach
(jesli nie we wszystkich): brak kasownika przed / w t. 32 na trzeciej szesnastce od
korica (bez kasownika nalezatoby tu czyta¢ fes, tak jak trzy szesnastki "wcze$niej;
niema jeanak watpliwos$ci, ze za drugim razem winno by¢ /, jak to w praktyce ogél-
nie jest przyjete).

Dr. L. Brotiarski (Genewa)

Mo ser Hans Joachim: Die Epochen der Musikgeschichte im Riikcblick. Stuttgart-
Berlin 1930. J. G. Cottasche Buchhandlung Nachfolger. 8°, 193 str.

Zadaniem tej ksigzki byto przedstawi¢ organiczny zwigzek muzyki z innemi sztukami
i z catoksztattem kultury w poszczeg6lnych epokach historji. Autor przystepuje do tego
zadania z duzym i wszechstronnym zasobem wiedzy, jakkolwiek postawionym na gruncie
wytacznie prawie historycznym. Udato mu sie tez uzyskaé w poszczegbélnych wypadkach
gtebsze ujecie syntetyczne przedmiotu, przedewszystkiem w epoce gotyku i renesansu
muzycznego. Bardziej blado wypadty epoki pézniejsze, za$é w odniesieniu do muzyki
wspdéiczesnej, zabrakto jut tego zmystu syntetycznego w zupetno$ci. Ostatnie rozdziaty
nie wychodza poza ogoélniki stosowane w najrozmaitszych dawniejszych podrecznikach,
traktujgce objawy wspoétczesnej tworczo$ci muzycznej we wzajemnej izolacji jedne od
drugich i od przeszto$ci. W dwoéch punktach ksigzki zajmuje autor stanowisko odrebne
od ustalonych dotychczas wynikéw badan historycznych: w swej ocenie roli, jaka w historji
muzyki europejskiej odegrata starozytna muzyka grecka i w badaniach nad muzyka witoskiego
renesansu. Odnos$nie do muzyki starozytnej greckiej stawia Moser teze, ze znaczenie jej
dla przysztego rozwoju muzyki europejskiej byto o wiele mniejsze, niz sie naog6t przyj-
muje. Przyznaje sie sam do tego, ze teorje Strzygowskiego na terenie sztuk plastycznych
nasunety mu watpliwosci w tym wzgledzie i skierowaty jego uwage raczej w kierunku
tradycyj pétnocnych. Na poparcie swej hipotezy przytacza autor legendy i mity german-
skie, z ktérych przebija duze zamitowanie muzyki, i ktére $wiadczg o odkryciu wczesnem
spotecznego znaczenia muzyki w sensie Platona, przedewszystkiem dla celéw wychowaw-
czych. Cytuje tez melodyke ludéw poétnocnych ze swym czesto sie pojawiajagcym inter-
watem kwinty i tercji, wczeéniejsza niz na potudniu znajomo$¢ skali jonskiej (C) i znany
fakt wprowadzenia od ludéw germanskich dwugtosu w tercjach. Czynniki te jako prymi-
tywne elementy tonalnosci dur-moll miatyby $wiadczy¢é wedtug Mosera przeciwko tradycjom
systemu starogreckiego w muzyce S$redniowiecznej. W stosunku do tych twierdzen zauwa-
zy¢ mozna, ze interwat kwinty, a nawet i tercji, odegrat role i w innych typach melodyki
poza melodyka ludéw germanskich i to nieraz w kulturach bardzo odlegtych, zas w nie-
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ktérych skalach koscielnych wczesnego $redniowiecza ustala sie tercja jako stopien obok
kwinty ,,dominujacy* prawdopodobnie jeszcze zanim na potudnie Europy dotarta praktyka
gymelu i fauxbourdonu. Z drugiej znéw strony system djatoniczny grecki ze swg syme-
tryczng budowg skal opartg na identycznosci tetrachordéw zdaje sie w kazdym wypadku
wskazywac na swe pokrewienstwo z p6zniejszym systemem dur-moll. Trudno oczywiscie
w dzisiejszym stanie badan powiedzie¢ ostatnie stowo w tym wzgledzie. By¢ moze ze
sztosci. Narazie jednak system greckiej melodyki djatonicznej wydaje sie by¢ najblizszym
systemowi dur-moll, przyczem oczywiscie nie da sie zaprzeczyé, ze wertykalne struktury
systemu dur-moll wziety poczatek nie z Grecji, kterej muzyka byta absolutnie monodyczna,
ale z potnocno-zachodnich stron Europy. Prymai ludéw germanskich w kulturze muzyki
wielogtosowej jest zreszta faktem dawno przez nauke stwierdzonym. Z drugiej strony
usituje Moser ostabi¢ znaczenie witoskiej ,ars nova* dla muzyki europejskiej i czyni to
naog6t z pomoca twierdzen bardziej przekonywujacych. Uwaza on ,ars nova‘ poprostu
za styl narodowy wtoski, ktéry nigdy nie stat sie stylem miedzynarodowym. Przez czas
realizowania w muzyce wioskiej ideatéw renesansu — Francja, Niemcy, Anglja i Niderlandy
trzymajg sie az do roku 1600 stylu polifonicznego, wyrazajacego raczej ducha epoki gotyc-
kiej i ze swej strony zaptadniajacego niejednokrotnie muzyke wtoska tego okresu. Moser
uwaza stusznie, ze styl renesansowy wiloski wypowiedziat sie w catej peini tylko na
gruncie sztuk plastycznych. W pierwszym tylko jego okresie idzie rozwéj muzyki réwno-
legle z rozwojem sztuk plastycznych; okoto roku 1400, gdy w malarstwie wioskiem rozpo-
czyna sie najbujniejszy rozkwit, punkt ciezkoSci w rozwoju muzyki przenosi sie juz na
pétnoc, a i w XVI wieku nie dotrzymuje kroku Niderlandom. Palestrina i szkota rzymska
sg bowiem nie dalszym ciggiem witoskiego renesansu, ale zakonczeniem i uruchomieniem
dazen, zapoczatkowanych w krajach péinocnych. Siusznie tez akcentuje Moser, ze naj-
wazniejsza zdobyczg renesansu wiloskiego byto przeniesienie punktu ciezko$ci z tenoru,
jako osi kompozycyjnej na gtosy zewnetrzne, przedewszystkiem na gtos basowy jako na
fundament o znaczeniu funkcyjnem. Zapomina tez Moser, ze jakkolwiek ,ars nova“ XIV w.
dopiero po roku 1600 daje poczatek nowemu stylowi w muzyce, to jednak przewrdt, ktory
sie tym nowym stylem wyrazat, byt bardziej radykalny moze, niz jakikolwiek inny, doko-
nany w historji muzyki. Oznaczat bowiem przemiane stylu polifonicznego na homofo-
niczny i ostatecznag realizacje technicznycii zatozern systemu dur-moll. 1 dlatego, niewia-
domo, czy ,ars nova“, skromna w swych poczatkach i nie siegajaca poza granice wiasnego
kraju, nie miata jednak w ogélnej perspektywie historycznej tego znaczenia miedzynaro-
dowego, ktoére przypisuja jej inni badacze historji muzyki.
Dr. St. tobaczewska (Lwéw)

Tiersot Julien: La musigue aux temps romantigues. Paryz 1930. Librairie Alcan.
8°, 186 str.

Autor tej ksigzki postepuje sobie do$¢ dowolnie zar6wno z samem pojeciem romantyzmu,
jak i z materjatem, podpadajagcym pod jego okreSlenie. Co do pierwszego z tych punktow,
to nie miatby on moze tak wielkiej wagi (wiemy przeciez, ze ustalenie tresci i zakresu
pewnego pojecia jest ostatecznie rzeczg konwencji), gdyby nie to, ze zdradza znaczng
nieScistos¢ myslenia i ze posrednio ustala punkt widzenia catej ksigzki. | tak o$wiadcza
autor, ze ujmuje romantyzm w znaczeniu historycznem, w rezultacie jednak usituje definjo-
waé jego objawy poprzez kryterja stylistyczne, ze jednak zkolei te kryterja stylistyczne
nie wychodza poza og6lniki najbardziej utarte, przeto nic nie przekonywa czytelnika, dla-
czego materjat ujety zostal w ten, a nie inny sposéb. Wyliczenie mato znanych u nas,
a dawno przebrzmiatych oper Lesueura, Spontiniego i Mchula, jako pierwszych jaskétek
romantyzmu we Francji, nie przekonywa nas, niemniej jak uznanie romantycznego tta , Telia*
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Rossiniego za element pokrewny operze Webera. Wszystko to robi nieco sztuczne wraze-
nie zwiaszcza potozenie akcentu zbyt silnego na operowg twoérczos$é francuska, czego jedy-
nem usprawiedliwieniem moze by¢ chyba fakt historyczny, ze symfoniczny i kameralny jej
odtam lezat w owym czasie zupetnie odtogiem. W drugiej czesci ksiazki przechodzi Tiersot
pobieznie twdérczo$¢ prawdziwych wielkich romantykéw, zatrzymujac sie dtuzej jedynie nad
Berliozem. Chopina nazywa tam (str. 158) jednym z najwiekszych i najbardziej bezpo-
$rednich muzykéw wszystkich czaséw, ale narodowg nute polska, rozbrzmiewajgca w jego
dzietach, przypisuje raczej jego indywidualnej sile inwencji, niz wptywom muzyki ludowej.
Twierdzenie takie samo juz wykazuje dostatecznie powierzchownos$¢ sadéw i metode pracy,
na ktorej sie opiera ksigzka Tiersota: wszak wpityw ludowej piesni polskiej na melodyke,
harmonike i rytmike Chopina jest juz faktem naukowo udowodnionym, ktéry juz w r. 1922
spowodowat innego pisarza francuskiego (S. Jean-Aubry, ,La musigue et les nations*) do
uznania Chopina za inicjatora catego renesansu wspotczesnej muzycznej tworczosci z ducha
folkloru.
Dr. St. tobaczewska (Lwow)

Kotaczkowski Stefan- Ryszard Wagner jako twoérca i teoretyk dramatu. Krakéw
1931. Wydawniczy Instytut Literacki. 8°, 209 str.

Polska literatura o Wagnerze jest, jak dotad, tak uboga i ogélnikowa, Zze kazda powaz-
niejsza ksiazke z tego zakresu nalezy powitaé ze szczerym entuzjazmem, tem bardziej,
jesli ksigzka ta znajduje witasng postawe wobec wiasnych problematéw, siega w ich gtab,
wskazuje szerokie widnokregi mjslowe, a rezygnuje w zupetnosci z akademicyzmu i nawatu
martwych materjatéw i poje¢. Taka wiasnie jest ksigzka Kotaczkowskiego. Jako literat
nie stara sie autor zajg¢ stanowiska wobec Wagnera-inuzyka, ale wywody swe skupia przy
dramatycznej tworczosci tego wszechstronnego artysty i na niej wykazuje ewolucje jego
duchowa, daje plastyczny obraz jego przemian wewnetrznych i idej. PrzyzwyczailiSmy
sie patrze¢ na Wagnera wytacznie pod katem jego muzycznej twoérczosci, te sztuke uwazaé
za 0$ jego twoérczych poczynan, a wszystkie inne twory jego ducha traktowaé jako czyn-
niki uboczne, komentarze i uzupeinienia muzycznych zamierzeA i pomystéw. Giebsze
wnikniecie w filozofje Wagnera, w szczeg6lnosci w jego teorje sztuk, wykazuje, ze w jego
Swiadomos$ci tego rodzaju prymat muzyki nie miat takiego znaczenia, ze marzyt on (podob-
nie jak pézniej i inaczej Skrjabin) o sztuce syntetycznej a dramat muzyczny byt w jego
pojeciu najlepszym tej syntezy wyrazem. Dopiero plzniejsza przewaga pierwiastkow
mistycznych w jego $wiatopogladzie wysuwa muzyke $wiadomie na pierwszy plan jego
twérczosci, w niej bowiem znajduje Wagner jeszcze wyraz dla takich nastrojow, ktére
w symbolicznym jego dramacie nie mogty juz znalezé form wyrazu. Naturalnie nie wyklucza
to w zupetno$ci tego, ze do przytomnosci przeszedt on jednak jako muzyk i ze element
ten jego struktury psychicznej nadat catej jego tworczosci swe charakterystyczne pietno.
Kotaczkowski uwypukta wiasnie znaczenie Wagnera jako dramaturga, a uwazajac go za
dramaturga-symboliste, stawia go obok takich twoércéw jak Szekspir, Calderon, Corneille.
Nie wchodzac blizej w stuszno$¢ tej tezy, nalezy zaznaczy¢, ze czyni to w sposéb wysoce
kulturalny, wnikliwy i przekonywujacy; ze z pietyzmem, choé¢ moze zbyt mato krytycznie
(nie wychodzac poza krytyke immanentng), omawia filozoficzne teorje i idee Wagnera; ze
Swietnie charakteryzuje atmosfere duchowa, w ktérej wzrést i wychowat sie Wagner; ze
gteboko dociera do tych warstw jego psychiki, w ktérych dokonywaty sie przemiany
nastawienn $wiatopogladowych i idej filozoficznych. Wszystko to stawia jego ksigzke
w rzadzie najpowazniejszych dziet o Wagnerze, nietylko w Polsce, ale i w catej wszech-
Swiatowej literaturze. Stworzenie muzycznego pendant do ksigzki Kotaczkowskiego i utrzy-
manie tegoz na tym samym poziomie bytoby dla muzykologji polskiej ogromng zdobyczg.
Godnem zastanowienia jest tylko, czy wobec syntetyczno$ci sztuki Wagnera, stusznem
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jest tego rozszczepienie i odrebne traktowanie réznych stron jego twérczosci. Niewyjasnio-
nym bowiem pozostanie zawsze ich zwigzek strukturalny, a przeciez synteza w obrebie
fragmentu ma zawsze mniejsze prawdopodobiefstwo uchwycenia momentéw istotnych,
anizeli wyczerpanie catoSci danego zakresu.

Dr. Zofja Lissa (Lwodw)

Boschot Adolphe: La musigue et la vie. 6-e ed. Paryz 1931. Libraire Plon. 8°, 224 str.

Jeszcze jedna z ksigzek, ktérych wydanie drukiem nieusprawiedliwione jest zadng przy-
czyng gtebszej natury, a ktérych tak wiele jeszcze zawsze biaka sie w dzisiejszej muzy-
kograficznej literaturze francuskiej. Te krotkie szkice, ktérych zadaniem byto wedtug
stow samego autora naswietli¢ indywidualno$é lub $rodowisko artystyczne poszczeg6lnych
kompozytorow XVIII, XIX i XX wieku, nie przynoszg zasadniczo nic nowego, obracajac
sie przewaznie po powierzchni rzeczy. Uwzgledniajg one raczej element anegdotyczny
(,,Beethoven parmi ses contemporains") czy biograficzny (Rossini, Smetana), wyprowadzajac
nawet pewne cechy tworczosci z czynnikdw raczej zewnetrznej natury. W cze$ci poswie-
conej kompozytorom wspoétczesnym znajdujemy czasem inteligentne okre$lenia niektérych
osobliwosci twoérczych, jak n. p. Respighiego, ktérego utwory orkiestralnie przyréwnywa
autor do efektownych, lecz grubych w pomysle widokéwek wioskich .iluminowanych
w atelier pirotechnicznem Ryszarda Straussa” (str. 117). Natomiast dziwne sa niektére
refleksje autora na temat muzyki francuskiej wspétczesnej. Zdradzajg one przedewszyst-
kiem absolutny brak orjentacji w kierunkach zagranicznej twérczos$ci muzycznej. Jakze
inaczej wyttumaczy¢ sobie twierdzenie, ze .Szkota SzeSciu" we Francji tylko dlatego nie
zdotata sie utrzymaé jako reprezentatywny kierunek wspoétczesno$ci, ze przeciwstawita sie
Ltradycji"? Okreslenie to sformutowane jest nieco naiwnie, trudno bowiem zrozumie¢ zen,
co autor rozumie tu przez tradycje: czy tradycje ducha specyficznie francuskiego, formy,
czy wreszcie jezyka muzycznego poprzednikdw? Wszak na wspdtczesnej twoérczosci euro-
pejskiej wtasnie muzyka francuska, jako jedna z najmniej radykalnych pod wzgledem
formy i $rodkéw, stoi moze najblizej tych tradycyj, blizej w kazdym razie, niz np. wspét-
czesna muzyka niemiecka, rosyjska, wegierska i innne. Twierdzenie takie wykazuje dosta-
tecznie, jak dalece nieprzemys$lane frazesy rzuca sie tu na papier i podaje w dobrej
wierze czytelnikowi. Na zakonczenie dotyka autor niektérych probleméw spotecznych
wspoétczesnego zycia muzycznego ze specjalnem uwzglednieniem stosunkéw francuskich
Niestety jednak i te ustepy, jako obracajgce sie w kole frazeséw utartych, nie sg w stanie
obudzi¢ zywszego zainteresowania czytelnika.

Dr. St. tobaczewska (Lwoéw)

Co 1let Henri: Lessor de la musigue espagnole au XX-siecle. Edition Eschig. Paryz
1929. 8°, 182 str.

Istniejg niekiedy ksigzki, nasuwajgce krytycznemu czytelnikowi jeden tylko problemat:
dla kogo wtasciwie sa tego rodzaju produkty przeznaczone? Dla muzykéw — nie, gdyz
mimo ze przedmiotem ich wywodéw jest muzyka, niczego sie o niej samej dowiedzie¢ nie
moga; dla laikéw—nie, przygniatajgca bowiem wprost masa nazwisk, dat, faktéw, tytu-
téw i t. p., czyni je dla nich zupetnie niestrawnemi; dla teoretykéw-naukowcéw — tez nie.
Zupetny brak historycznego naswietlenia i powigzania faktéw przy réwnoczesnej chrono-
logicznej metodzie utozenia omawianego materjatu, brak nawigzania miedzy pradami muzy-
cznemi a og6lnem ttem epoki, unikanie wszelkich technicznych terminéw czy analiz, brak
wszelkich przyktadéw muzycznych i t. p. — wszystko to stawia omawiang ksigzke na po-
ziomie katalogu muzykéw i grafomanéw muzycznych Hiszpanji w XIX. i XX. wieku (autor
bowiem stara sie nie poming¢ nikogo, kto coskolwiek napisat, choéby nawet utwory tylko
na... gitare). Katalog ten, by madgt pretendowac¢ do miana .ksigzki" zostat obficie zaopa-
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trzony w pustg frazeologie w stylu dziennikarskim, w liczne odno$niki, powotujace sie na
inne prace tegoz autora oraz na kilku muzykologéw hiszpanskich, ktérych autor bardzo
obficie eksploatuje, cytujac z nich cate stronice (przewaznie tam, gdzie chce c6$ o utwo-
rach muzycznych powiedzie¢). Jak z licznych adnotacyj, z pewnych ustepdw tekstu i ok-
tadki dowiadujemy sie, autor jest nietylko pisarzem muzycznym, ale ponadto kompozyto-
rem kameralnych i religijnych utworéw, a takze romansopisarzem. Czy przypadkowo nie
jest to nieco zawiele jak na jednego cztowieka? Mimowoli nasuwajg sie w tym punkcie
refleksje og6lniejszej natury: czy nie zyjemy moze w okresie, w ktérym szat pisania ogar-
nia Swiat caly, tak jak dawniej po wielkich wojnach i zarazach szat tanca?! Trudno tez
nie zauwazy¢, ze we Francji szerzy sie grafomanja muzykologiczna. (Przyp redakcji.
Francja nie stanowi wyjatku). Ksigzka jest poSwiecona b. krélowi Alfonsowi XIII, autor
za$ otrzymat nagrode Instytutu hiszpanskiego w Paryzu, jak czytamy o tem na okfadce,
tuz pod tytutem ksigzki. Précz tych uwag nic niestety o ksigzce Colleta powiedzieé
nie mozna.
Dr. Zofja Lissa (Lwoéw)

Miiller D.: Janacek. Paryz 1930. Les Editions Rieder. 8° 94 i LX str.

Sz6sty tom popularnego wydawnictwa ,Maitres de la musigue ancienne et moderne"
jest monografja zmartego w niedawnym czasie czeskiego kompozytora Leosa Janacka.
Autor nie ma na celu sprecyzowania zasadniczych cech stylu tego kompozytora ani jego
historycznej genezy lub tez znaczenia dla muzyki czeskiej. Ksigzka jego jest ksigzka ,dla
wszystkich" i — jak przyznaé jej trzeba — napisana jest zywo, interesujgco i ze szczerym
sentymentem dla kompozytora, bez zbytniego balastu analitycznego, z pewng do$¢ zreszta
umiarkowang dozg hermeneutyki. O znawstwie muzycznem autora trudno co$ wnosi¢ na
podstawie tej biografji. Postawienie ,Jenufy* Janacka w jednym rzedzie z ,Pasjg wedtug
$w. Mateusza" Bacha, z ,Don Juanem" Mozarta i ,Tristanem" Wagnera moze S$wiadczy¢
z jednej strony o bardzo zyczliwym stosunku autora do omawianego kompozytora, z dru-
giej jednak strony o jego zupeinej ignoracji w tej dziedzinie. Na uznanie zastugujg liczne,
ciekawie zestawione ilustracje (fotografje), jeszcze bardziej podkre$lajace popularny chara
kter ksigzki. Summa summarum: ksigzka bezpretensjonalna, bez gtebszej wartosci dla powaz,
nych badan.

Dr. Zofja Lissa (Lwow)

Anschiitz Georg: Kurze Einfiihrung in die Farbe-Ton-Forschung. Lipsk 1927. 8°, 31 str.
Anschiitz Georg: Das Farbe-Ton-Problem im psychischen Gesamtbereich. Deutsche
Psychologie, tom V, z. 5. Halle 1929. 8°, 104 str.

Wraz z rozwojem i przemiang metod badawczych w psychologji wytaniajg sie w jej
zakresie nowe zagadnienia i problematy, ktére dawniej nie lezaly w jej zasiegu Jak
dtugo psychologja (eksperymentalna) starata sie jako nauka empiryczna odnalezé najogél-
niejsze prawa psychiki ludzkiej, jak dtugo chciata stworzy¢ typy, szukajgc momentéw
wspoélnych, a nie byta psychologja indywidualng, tak dtugo pioblematy w rodzaju ,audi-
tion coloree” nie mogty znalezé sie wsrdod przedmiotéw jej badania. Dzi$ wspdtpracujg
ze sobag w tej dziedzinie wszystkie trzy metody, a raczej pracuja obok siebie; kazdy pro-
blemat znajduje swe naswietlenie z punktu widzenia kazdej z nich, a tem samem splata
sie z catym szeregiem innych zagadnien, utwierdza sie sam w sobie i szybciej znajduje
pewne rozwigzanie. Inna rzecz, ze nie zawsze stuszne i definitywne. Problem styszenia
barwnego (,audition coloree", ,das Farbenhdren") daje sie narazie ujg¢ jedynie z punktu
widzenia i w ramach psychologji indywidualnej, mimo ze juz dzi$ nie brak préb wigczenia
go w psychologje typéw (Jaensch). Zagadnienie przedstawia sie nastepujaco. Istniejg
osoby, coprawda bardzo nieliczne (na cate Niemcy tylko 150), ktére, odbierajagc podniety
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akustyczne majg stale oprocz wrazen stuchowych takze i pewne subjektywne przedsta-
wienia wzrokowe, wyobrazenia ksztattéw i barw. Przyporzadkowanie dzwiekéw i barw
lub komplekséw dzwiekowych i barwnych jest u nich state, t. zn. ze ten sam dzwiek,
akord czy motyw wywotuje w nich zawsze przedstawienie tej samej barwy. Przyporzadko-
wanie to jest jednak u kazdej z nich odmienne, fotyzmy (t. zn. subjektywne przedstawie-
nia optyczne, wywotane akustyczng podnietg) indywidualnie zréznicowane pod wzgledem
barw, ksztattéw, wyrazistosci, sposobu wystepowania i t. p. Dawny punkt widzenia,
ujmujacy tego rodzaju zjawiska jako patologiczne, jest dzi$ zarzucony. Psychologja pod-
chodzi dzi$ do nich bez zadnych uprzedzen, zdajac sobie sprawe z ptynnosci granic miedzy
patalogjag a t. zw. normalnoscig i stara sie jedynie uja¢ ich prawidtowo$¢, jak. dotad —
Dezskutecznie. W Hamburgu znajduje sie dzi$ centrala tych badan, na czele ktérych stoi
G. Anschtitz. Praca w tej dziedzinie polega narazie jedynie na eksperymentowaniu z 0so
bami, u ktérych wystepuje ,audition coloree”, oraz na takim uktadzie eksperymentéw,
ktoryby dawat rekojmie prawdziwosci wynikéw. (Wobec subjektywnos$ci fotyzméw istnieje
tu wielkie prawdopodobienstwo, ze osoby badane ,koloryzujg". Istnieje jednak szereg
préb, ktére odrazu oddzielajg od siebie rzeczywistg ,,audition colore* od imaginacyjnych).
Na podstawie swych dotychczasowych badan stwierdza Anschiitz istnienie dwéch typow
»audition coloree": analityczna m o ile kazdemu z poszczeg6lnych dzwiekéw w oktawie
odpowiada ta sama barwa (stwierdzenie spontaniczno$ci tych subjektywnych reakcyj wzro-
kowych jest mozliwe dzieki temu, ze wiekszo$¢ os6b badanych nie posiada stuchu abso-
lutnego, a mimo to stale reaguje tg samg barwa na ten sam dzwigk), oraz kompleksywna,
syntetyczna — o ile reakcje wzrokowe powstajg pod wptywem komplekséw dzwiekowych,
jak n. p. interwat, motyw, akord, temat muzyczny i t. p. Jak dotad, précz tych 2 typéw
nie daje sie stwierdzi¢ w tej dziedzinie zadna prawidtowo$é, zadne wsp6lne momenty.
Wsrod analitycznej .audition c.“ usituje Anschiitz stwierdzi¢ uporzadkowanie barw w okta-
wie wedtug porzadku spektralnego; usitowania te jednak nie przekonywuja, wobec odmien-
nych wynikéw jego wiasnych eksperymentow. W zakresie kompleksowej ,aud. col.”
autor nawet nie stara sie odnalez¢ jakiej$ prawidtowos$ci, a na podstawie dotychczasowych
wynikoéw jest to zupeinie wykluczone. Charakterystycznym jest fakt, ze przyporzadko-
wanie subjektywnych przedstawien optycznych i objektywnych akustycznych s<ega u nie-
ktérych os6b poza zakres dzwiekéw. +aczg oni z barwami szmery, cyfry, nazwy miesiecy
i t. p.,, co do$¢ silnie dezorjentuje badaczy i nie pozwala im w zaden sposéb znalezé
wyjasnienia tych zjawisk. Niektére teorje fizjologiczne usitujg je wyttumaczy¢ specjalng
dyspozycjg fizjologiczng. Inne sprowadzajg je do przeskakiwania podniety z jednego
centrum moézgowego na inne (n. p. z akustycznego na wzrokowe). Bleuler przypuszcza ze
nasza kora mézgowa reaguje na jedng podniete réznemi wrazeniami, z ktérych jednak nie
wszystkie dochodzg do naszej $wiadomos$ci. Wszystkie te wyjasnienia nie wychodza poza
granice hipotez. Wieksze prawdopodobienstwo wykazuje psychologiczne wyjasnienie syne-
stezji (og6lna nazwa na oznaczenie wszelkich zjawisk w typie ,aud. col.“) przy pomocy
assocjacyj, ale i przeciw tej teorji mozna wytoczy¢é szereg zarzutéw. Obecnie prébuje
sie wszelkie synestezje sprawdzi¢ do pewnych ogdlnych funkcyj psychicznych, wigzacych
ze soba wszelkie dziedziny przedstawien zmystowych. Stanowisko to reprezentuje obok
innych (Werner) — Anschiitz. Zaktada, ze zwigzki funkcyjne rdznych dziedzin zmysto-
wych istniejg u wszystkich ludzi w roznem nasileniu, przekraczajac u jednych prog Swiado-
mosci, u drugich za$ nie. Ze pewne specjalne struktury psychiczne (jakie— na razie nie-
wiadomo) wptywajg na wzrost tych zwigzkéw i na wzmocnienie synestezji. Stwierdza
nakoniec, ze wszelkie nasze spostrzezenia, a zwlaszcza przezycia estetyczne sa przepojone
elementami wrazeniowemi wszystkich zmystéw, subjektywnie, centralnie (nie peryferycznie
dzieki idacej od zewnatrz podniecie) dokomponowanemi do danej objektywnej podniety.
Mimo ze na wszelkie uogélnienie jest tu jeszcze przedwczes$nie, juz dzi§ odbywa sie w tej
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dziedzinie do$¢ przykra walka miedzy réznymi badaczami (por. ostatnie roczniki ,Zeit-
schrift fiir Psychologiel). Wytaczane przeciw Anschiitzowi zarzuty sa dowodem tej samej
bojazni przed wszelkg nowoscig, ktérg i na innych terenach mozemy odnalezé. Dla psy-
chologji muzycznej badania te, mimo swego zarodkowego stadjum, sg do$¢ wazne.
Abstrahujagc od zupetnie odosobnionych tendencyj do zrealizowania syntezy dzwiekéw
i barw w kompozycjach muzycznych (Skrjabin, obecnie Laszlé i in.) nalezy stwierdzi¢, ze
rzucaja one nowe S$wiatto na zagadnienie charakterystyki tonacyj, a takze na sam proces
stuchania. Wykazujg ze swego stanowiska, ze stuchanie muzyki jest procesem, ktérego
niewielka cze$¢ tylko dochodzi do petni Swiadomosci stuchacza, reszta za$é moze wigzac
sie funkcyjnie z innymi elementami zycia psychicznego, nie przekraczajac progu S$wiado-
mos$ci. Badania nad ,audition coloree” rzucajg wtasnie na te reszte swoje specjalne Swia-
tetko, nie majac jednak zupeinie pretensyj do jej wyjasnienia. Nie obrazajagc powagi nauki,
nie obnizajac wartosci i zdobyczy psychologji, musimy wszyscy przyznaé¢, ze wiasnie ta
niewyjasniona ,reszta” jest w kazdem przezyciu cztowieka jednak najwazniejsza.

Dr. Zofja Lissa (Lwo6w)

Handbuch der Musikerziehung. Wydat E. Biicken. Poczdam 1931 Akad.
Verlagsges. Athenaion. 4° 478 str.

Powodzenie pierwszej zbiorowej ksigzki wydanej przez Bilckena (,Handbuch der Musik-
wissenschaft”), zachecito tego wybitnego muzykologa do powtérnego wydawnictwa w tym
samym typie. Tym razem przedmiotem wypowiedzenia sie szeregu wybitnych teoretykéw
1 pedagogéw sa zagadnienia wspétczesnego wychowania muzycznego. W pracy zbiorowej,
w ktorej kazdy z autoréw zajmuje sie jednym tylko, sobie najblizszym dziatem pedagogji,
nie majac zadnego wgladu w prace innych, ani tez nie znajac catosci, sita rzeczy wynikaja
pewne niedociagniecia metodycznej natury. llo$ciowa przewaga w omawianiu jednego
problematu, zupeine pominiecie innego, réwnie waznego, wielokrotne powracanie do tych
samych zagadnien i t. p. nie daty sie i tu unikngé mimo ogromnych rozmiaréw omawianego
dzieta i tak Swietnego rezysera catosci, jakim jest Biicken. Druga wadg metodyczng takiego
wydawnictwa jest nieodzowna prawie r6znica poziomoéw prac w niem zawartych. Jedne
z nich wymagajg od czytelnikow gruntownego wyksztatcenia filozoficznego, inne stojg na
poziomie popularnych artykutéw. Z merytorycznego punktu widzenia mozna tu wyodrebnic
2 zasadniczo rézne typy prac: 1. og6lne, historyczne, psychologiczne lub metodyczne, sta-
nowigce podstawe wychowania muzycznego (tu naleza: Wickego ,,Psychologie und Musik-
erziehung”, Ktihna ,,Geschichte der Musikerziehung” i Biickena ,Die Musikerziehung auf
der Universitat®), 2. $cisle pedagogiczne (Roeselinga, Miesa, Lemachera), majgce tu ogromng
przewage a omawiajgce wprost drobiazgowo swe problematy, cele i metody. Najbardziej
szczeg6towo traktowana jest dziedzina nauczania muzyki w szkotach (powszechnych,
$rednich i seminarjach), omawiane z ogromng znajomos$cia rzeczy i precyzjag w artykutach
Miesa i Roeselinga. Wida¢ z nich, ze nauczanie muzyki w szkotach niemieckich stoi na
tak wysokim poziomie (nietylko ze wzgledu na wspdétczesno$¢ metod i ich zatozen, ale
takze ze wzgledu na zakres i stawiane sobie cele), o jakim u nas nawet marzy¢ nie mozna.
0 iie ich wywody sag rzeczywiscie wyrazeniem ogoélnie stosowanych metod, a nie tylko
»piesnig przysztosci”, to przyznaé nalezy, ze szkolne wychowanie muzyczne w Niemczech
przewyzsza nawet w niejednym kierunku nasze szkolnictwo zawodowo-muzyczne. Obie
te rozprawy moga mie¢ ogromng doniosto$¢ dla wszystkich nauczycieli muzyki (tak dla
szkolnych, dla ktérych sg przeznaczone, jak i dla specjalistéw); mimo ze za sw6j punkt
wyjécia majg inne warunki historyczno-rasowe, inng kulture, przeszto$¢, typ mentalnosci
1t. p., co wszystko wymaga odmiennego podej$cia, moga jednak da¢ wskazéwki meto-
dyczne og6lniejszej natury a bardzo wielkiej wagi. Zwitaszcza do dzi§ nie ujednostajniona
u nas metodyka nauczania muzyki w szkotach moze tu znalezé nowe wytyczne, bardziej
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w swem zalozeniu nowoczesne, anizeli te, ktére sg na tym terenie stosowane. Obok
rozlegtego traktowania tych kwestyj, dziwnym wydaje sie fakt, ze problematy witasciwego
szkolnictwa muzycznego sg w tem, tak wyczerpujagcem skadinad dziele zupetnie pominiete.
Jedynie w bardzo krétkim artykule omawia Braunfels organizacje wyzszej szkoty muzycz-
nej, nie podejmujagc zasadniczo ani jednego z zagadnieA metodologicznych, ktére i tu
istnieja, i sa — zwtaszcza w dobie obecnej — bardzo wazne. Z drugiej grupy Scislej
naukowych rozpraw na pierwszy plan wysuwa sie rozprawa Wickego, omawiajgca wptywy
wspotczesnej psychologji na pedagogje muzyczng. W cato$ci — ksigzka bardzo potrzebna,
aktualna i wartosciowa! Gdyby jednak poszczegblne, zawarte w niej rozprawy, z ktérych
wiekszo$¢ moze stanowi¢ ksigzki same dla siebie, wydane zostaly osobno, speinityby
0 wiele lepiej swe zadanie. Ogromny i kosztowny foljant nie moze by¢ dostepny kazdemu
nauczycielowi czy dyrygentowi, i wtasnie dzieki temu nalezy watpi¢, czy ksigzka ta mimo
swej wiasnosci spetni swe spoteczne zadanie.
Dr, Zofja Lissa (Lwow)

Filharmonja warszawska 1901—1931. Naktadem Komitetu obchodu 30-lecia
Filharinonji warszawskiej. 8°, 40 str.

Powyzsza publikacja jest zbiorem nastepujacych artykutéw: Z dziejéw muzyki symfo-
nicznej w Warszawie (E. Wrocki), Filhannonja a miodziez (Dr. H. Dorabialska), Bach,
rewolucja i Filharmonja (Cez. Jellenta), Garstka wspomnief (T. Joteyko), Wspomnienia
o dwuch skrzypkach (E. Mtynarski), Z notatek (P. Maszynski), Filharmonja-przedowniczka
(St. Niewiadomski), Pierwszy chér Filharmonji (Dr. H. Opienski), Filharmonja ijej orkiestra
dobrze zastuzyty sie kulturze (Dr. A. Simonéwna), poczem nastepuje spis nazwisk komi-
tetu obchodowego. Przyszta publikacja pamiatkowa czy jubileuszowa, poswiecona omoé-
wieniu znaczenia tej fundamentalnej instytucji w historji polskiej twoérczosci muzycznej,
bedzie miala za zadanie przedewszystkiem o wiele wszechstronniej i objaktywniej zajaé
sie nietylko jej historja, ale i wykazaniem $cistego i produktywnego zwigzku z rozwojem
twoérczosci polskiej w zakresie muzyki symfonicznej. Nie bedzie mozna usungé¢ w cien
wielkich nazwisk, ktére czy w ten czy w inny sposéb przyczynity sie do rozkwitu, a nie-
kiedy do ratowania tej instytucji z réznych opresyj natury osobistej czy og6lnej. Mozna
nawet by¢ pewnym, ze ukrywane w cieniu nazwiska zajmg pierwsze miejsca, i to bez
wzgledu na swoéj choéby nawet jednostronny kierunek artystyczny. W tej przysziej publi-
kacji znajdzie sie zapewne miejsce na doktadny wykaz utworéw, ktore kiedykolwiek byty
wykonane przez Filharmonje, przyczem okaze sie, ze nie jest to tak podrzedna i uboczna
sprawa, jakby sie zdawa¢ mogto. Taki ,suchy wykaz" moéwi nieraz odno$nie do twar-
czosci polskiej daleko wiecej, nizby sie zdawa¢ mogto. Powie on wiecej, niz n. p. arty-
kulik o ,gwozdziach i sztandarach w nosie Bacha" lub niejedna ,ztota mys$l“, n. p. taka:
»Miernemu kapelmistrzowi nigdy préb orkiestrowych nie jest dosy¢", z czego wynikatoby
ze n. p. Gustaw Mahler byt miernym dyrygentem, poniewaz wymagat jak najwiekszej
ilosci préb. I t. p. Podobne publikacje zagraniczne, wydawane z okazji jubileuszu jakiej$
wybitnej instytucji, mogty tatwo postuzyé za wzér. Widocznie nie miano ich pod reka.

A. Ch.

Wystawa Moniuszkowska w Wilnie: 1872 — 1932. Opracowal Edward
Wrocki. Naktadem Wilenskiego Komitetu Obchodu 60-lecia zgonu S. Moniuszki. 8°, 36 str.

Publikacja ta jest pozyteczna z tego powodu, ze znajdujemy w niej do$¢ szczegd6towo
opracowany materjat pamiatkowy, ktéry w cato$ci moze sie przyczyni¢ do odtworzenia
»atmosfery Moniuszkowskiej", przyczem autor katalogu podaje liczne Zrédta i ich miejsca
zachowania. Oczywis$cie nie byto jego zamiarem podanie catej bibljografji Moniuszkow-
skiej, co bytoby jednak rzecza bardzo pozyteczng Wymaga to jednak diugich i zmudnych
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studjéw, do ktérych autor zdaje sie by¢ powotanym i do czego mozna go tylko zacheci¢.
Wéwczas zapewne wymieni takze inne, a nie tylko wymienione w Xl rozdziale wydaw-
nictwa, n. p. wydanie szeregu listéw obydwojga Moniuszkéw w warszawskim ,,Przegladzie
muzycznym" (z czaséw wojny Swiatowej).

A. Ch.

Ksiega pamigtkowa ku czci Profesora Dr. Adolfa Chybinskiego ofiarowana przez
uczniéw i przyjaciot z okazji piecdziesigtej rocznicy urodzin i dwudziestej pigtej rocznicy
jego pracy naukowej (1880—1905—1930). Krakéw 1930. Naktadem autoréw. Skiad giéwny
w ksiegarni Gebethnera i Wolffa w Warszawie. 8°, IX i 187 str.

Tre$¢: Juljan Pulikowski (Wieden), Pontificale Lwowskie z XIV wieku poa wzgle-
dem muzycznym. Dr. i Mr. Marja Szczepahska (Lwoéw), Nowe Zrédto do historji
muzyki $redniowiecznej w Polsce. Dr. Wactaw Piotrowski (Poznan), Wptywy polskie
w muzyce krolewieckiej XVII-go i pierwszej potowy XVIll-go wieku. X. Dr. Hieronim
Feicht C. M. (Krakéw)), X. Michatl Marcin Mioduszewski C. M. (1787—1868). Dr. Ludwik
Bronarski (Genewa), Rekopisy muzyczne Chopina w Genewie. Dr. Bronistawa Wojcik-
Keuprulian (Lwéw), O trioli w Mazurkach Chopina. Helena Windakiewiczowa
(Krakéw), Ze studjéw nad forma muzyczng piesni ludowych: okres kolisty. Dr. Stefanja
tobaczewska (Lwéw), O ekspresjonizmie muzycznym. Dr. Zofja Lissa (Lwéow),
Znaczenie akustyki dla teorji harmonji. Witold Friemann (Katowice), Moje wspom-
nienia o Dr. Maksie Regerze.

POLSKIE CZASOPISMA MUZYCZNE

KWARTALNIK MUZYCZNY. Rok IV, zeszy; 14— 15. Warszawa, styczen— kwiecien
1932. Tre$é: Roman Palester (Warszawa), Kryzys modernizmu muzycznego — Dr. Zofja
Lissa (Lwéw), Z zagadnien pedagogji muzycznej — Dr. Stefanja tobaczewska (Lwow):
Z zagadnien melodyki (Na marginesie prac E. Kurtha) — Dr. Zofja Lissa (Lwoéw) i Dr.
St. £obaczewska (Lwoéw), Z najnowszych badan nad psychologjg i estetykg muzyczng —
Michat Kondracki (Warszawa), Wspdtczesna muzyka géralska na Podhalu i ZywiecczyZnie—
Dr. Bronistawa Wdjcik-Keuprulian (Lwéw), Muzyka Blizszego Wschodu (I. Muzyka ormian-
ska) = Dokumenty i Materjaty do Historji Muzyki Polskiej (I. Prof. Dr. Adolf Chybinski,
Do biografji Sebastjana z Felsztyna — II. Dr. Bron. Wojcik-Keuprulian, Chopin w opinji
literata francuskiego) — Sprawozdania: Cobbett W. W., Cyclopedic Survey of chamber
musie, 1l vol.,, Londyn 1930 (Chybinski); Mersmann H., Die Kammermusik, B. 1V/XIX und
XX Jahrh.) Lipsk 1930 (Chybinski); Stengel Th., Die Entwicklung des Klavierkonzerts von
Liszt bis zur Gegenwart, Berlin 1931 (Chybinski); Bernard R., Les tendances de la musigue
franeaise moderne, Paryz 1930 (Lobaczewska); Dumesnil R., La musigue contemporaine en
France, Paryz 1930 (Lobaczewska); tobaczewska St., O harmonice Kl. Ach. Debussyego
w pierwszym okresie jego twoérczosci (Barbag); Nadel S. F., Zur Psychologie des Konso-
nanzerlebens, Lipsk 1927 (Lissa); Nestele A., Die Musikalische Produktion im Kindesalter,
Lipsk 1930 (Lissa); Schole H., Tonpsychologie und Musikasthetik, Getynga 1930 (Lissa);
Fleischer H., Philosophische Grundanschauungen in der gegenwartigen Musikasthetik, Berlin
1928 (Lissa); Stieglitz O., Einfiihrung in die Musikasthetik, Stuttgart 1928 (tobaczewska);
Anschiitz G., Abriss der Musikasthetik. Lipsk 1930 (Lobaczewska); Sachs C., Vergleichende
Musikwissenschaft in ihren Grundzugen, Lipsk 1930 (Pulikowski); Heinitz W., Strukturpro-
bleme in primitiver Musik, Hamburg 1931 (Pulikowski); Hirosi Endo, Bibliography of Orien-
tal and Primitiye Musie, Tokjo 1929 (Pulikowski); Eckardt A., Koreanische Musik, Tokjo
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1930 (Pulikowski); Rosenihal E., The story of Indian Musie and its Instruments, Londyn
1928 (Pulikowski), White N. I, American Negro Folk-Songs, Cambridge-Massachusetts
1928 (Pulikowski); Lach R., Vorlaufiger Bericht iiber die... Gesange russischer Kriegsgefan-
gener, Wieden 1917 i 1918 (Pulikowski); Lach R., Gesange russischer Kriegsgefangener,
Wieden 1926, 1928, 1929, 1930, 1931 (Pulikowski); Hornbostel E. M. Phonographierte Isldn-
dische Zwiegesange, 'Wroctaw 1930 (Kamienski); Tiersot J., La chanson populaire et les
ecrivains romantigues, Paryz 1931 (Pulikowski); Miiller-Blattau J., Grundziige einer Ge-
schichte der Fuge, 2. A., Kassel 1931 (Chominski); Kroyer Th., Der vollkommene Partitur-
spieler, I. F., Lipsk 1930 (Chybinski).—Polskie czasopisma muzyczne (Kwartalnik muzycz-
ny, Muzyka, Muzyka koscielna, Muzyka w szkole, Orkiestra, Spiewak) — Kronika— Od
redakcji.

HOSANNA. R. VII. Nr. VI. Czerwiec 1932, Warszawa. Tre$¢ (aitykuty tresci muzycz-
nej): X. J. Matulewicz, Antyfony-Wiadomosci z kraju—Ze $wiata. — R. VII, Nr. VII—=VIII
Lipiec—sierpien 1932. Tre$é: X. H. Nowacki, Mszat (dok.) — X. J. Matulewicz, Antyfony
(dok.) — R. VII. Nr. IX. Wrzesien 1932. Tre$¢: X. J. Matulewicz, psalmy w liturgji — Kard,
Mercier a $piew liturgiczny — St. Piasecki, Kronika krajowa. — R. VII. Nr. X. Pazdziernik
1932. Tres¢: Wielkie Antyfony marjanskie (S. M. R.) — X. J. Matulewicz, Capitula — Kro-
nika krajowa — Dr. A. Szykulanka, Podstawy odrodzenia muzyki koscielnej w Polsce.

MUZYKA. Rok IX. Nr. 3—4 (89—90). Warszawa, marzec—kwiecien 1932. Tre$¢: Jozefa
Elsnera nieznany list do Szopena —J. Twardowski, Goethe a muzyka — Z. Stojowski.

Postep prawdziwy i urojony—F. Busoni Moj testament muzyczny—I. Paderewski, O stylu
narodowym w muzyce — J. Hofman, Czy fortepian przezyt sie — Sz. Waljewski, Koncert
wiolonczelowy Maklakiewicza—F. Starczewski, Poeci polscy w muzyce i pie$ni.—Impresje

muzyczne (M. Glinski) — Z opery i sal koncertowych: Warszawa M. Glinski; Krakéw:
W. Pozniak; Wilno: St. Weslawski; Paryz: H. Prunieres; Wieden: W. Reich — Listy do
redakcji — Nowe wydawnictwa (A. Ksigzki: M. Glinski, H. Cylkow, J. Prosnak; B. Nuty:
S. Waljewski) — Przeglad prasy. — Kronika. — Rok IX. Nr. 5—6 (91—92). Warszawa, maj-
czerwiec 1932. Treé¢: St. Moniuszko, O znaczeniu muzyki narodowej — F. Szopski, Mo-
niuszko a nasza epoka — W+ Rzepko, Moje wspomnienia o Moniuszce — J. Maklakiewicz.
U Zrédet natchnienia muzycznego — K. Geiringer, Wizerunek J. Haydna— St. Niewiadom-
ski, Muzyczny laureat Warszawy— F. Starczewski, Goethe a muzyka polska — Impresje
muzyczne — Z opery i sal koncertowych Warszawa: M. Glinski; Lwéw S. tobaczewska;
to6dz. F. Halpern; Katowice: F. Sachse; Paryz: P. O. Ferroud, Z. Latoszewski; Wieden:
P. Stefan; Bukareszt: G. Krause; Zurych: W. Reich; San Remo; Rio de Janeiro: W. Dobro-
milski) — Nowe wydawnictwa — Przeglad prasy — Kronika. — Rok IX. Nr. 10—11 (96—97),
Warszewa 31 pazdziernika 1932. Tre$é: H. Dobrzycki, Nasz obowiagzek wobec pamieci
Szopena — K. H. Bader, Powrét Fryderyka Szopena — E. Mtynarski, Piecioro przykazan
dla dyrygentéw — M. Ravel, W kuzni nowego stylu (przekt. z franc.) — K. Stromenger.
Igor Strawinski — L. Godowski, O moich transkrypcjach fortepianowych stéw kilkoro —
Impresje muzyczne — Z opery i sal koncertowych (Warszawa: M. Glinski; Lwéw: St. to-
baczewska; Krakéw: W. PozZniak; Poznan: T. Z. Kassern; Wilno: S. Westawski; £6dz;
F. Halpern; Katowice: F. Sachse; Lublin: W. H. Wierzbicki; Wenecja: W. Reich; Monachjum:
Zastepca; Salzburg: Zastepca) — Nekrologja (St. Niewiadomski: Pamieci T. Joteyki;
Z zatobnej karty) — Nowe wydawnictwa (A. Ksigzki, B. Nuty) — Przeglad prasy — Roz-
maitosci — Kronika.

MUZYKA KOSCIELNA. R. VII. Nr. 5/6. Maj — czerwiec 1932, Poznah. Tre$¢ (arty-
kuty tresci muzycznej): Z. Latoszewski, J. Haydn jako kompozytor religijny—Z.L., Z cyklu:
Historja Muzyki koScielnej, Epoka choratu gregorjanskiego, I. — Uchwaty kongreg. ksiezy
dziek. archid. pozn. w spr. $piewu kos¢. — St. S., Elektr. wentylatory do organéw—Kro-
nika chéralna — Zwigzek organistéw archidjec. gniezA. — pozn. — Zwigzek chéréw kosc.
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archidjec. gniezA. — pozn. — Ksigzki i nuty. — R. VII. Nr. 7/8. Lipiec — sierpien 1932.
Tres§¢: A. Mietus, Dokota twoérczosci religijnej Stan. Moniuszki — Kazanie X. Int. Klosa
z okazji uroczysto$ci moniuszk. m S. Kwasnik, Uroczystosci ku uczczeniu 60. rocznicy
$mierci St. Moniuszki = W. Pyska, Na bezdrozu — Kroniki. = R. VII. Nr. 9/10. Wrze-
sien—pazdziernik 1932. Tre$¢: J. Pawlak, Beuron-Solesmes—X. W. Faustman, O dyscy-
plinie w naszych chérach — J. Furmanik, Uwagi z powodu artykutu ,Na bezdrozu* —
Komunikaty i kronika jak wyzej — Nowe wydawnictwa.

MUZYKA W SZKOLE. Rok IV. Nr. 8 Kwiecien 1932. Tre$¢: Od redakcji—K- Htawiczka,
Przyczynek do historji polskich $piewnikéw szkolnych. — T. Joteyko, Cyfrowe pismo
muzyczne — Z. Madejski, Tance kaszubskie — J. Nowak, Spiewajacy las — W. Batko,
Lekcja $piewu w oddziale 1V chiopcow — Kronika — Dodatek nutowy (,Myszy", muz.
T. Mayznera). — Rok IV. Nr. 9. Maj 1932. Tre$¢: St. Krynicki, Muzykalno$¢ wsi pols-
kiej i sposoby jej uszlachetniania—K. Htawiczka, L. Bocauillon Wilhem—Dr. St. Zetowski,

Muzyka a nauka historji polsk. w szkole $redniej — F. Starczewski, Do artykutu ,Tysiac
walecznych* — R. Gnus, Po konkursie Chopinowskim — A. J. Nebelska, Nauka gry na
skrzypcach w seminarjach naucz. — W. Mazur, Obrazki z zycia muzycznego szkoty —
A. Maciejewski, Lekcja w oddz. Il. — Kronika — Dod. nutowy (.Zielone Swiagtki muz.

Z. Noskowskiego; ,Tatry", muz. P. Nowoczka). Rok IV. Nr. 10. Czerwiec 1932. Tre$¢:
K. Hiawiczka, Odkrycie drugiego ,Spiewnika dla dzieci" Z. Noskowskiego—Dr. St. Zetowski,
Marsz czy mazur Dabrowskiego? — Dr. St. Zetowski, Muzyka a nauka historji polsk.
w szkole $redn. (dok.) — Dr. G. Shaw, Nowe drogi w wychowaniu muzycznem (przektad
z ang.) — St. I. Raczka, Wrazenia z jednej pokazowej lekcji $piewu — J. Sewerynski,
Na marginesie Zjazdu Nauczycieli $piewu woj. $lgskiego w dn. 23 kwietn. 1932 w Kato-
wicach — St. Wasiak, Orkiestra w szkole powszechnej — F. Sachse, O szkolne zespoty
mandolinowe — Kronika — Dod. Nutowy (,,Gasiorek* i ,Jak to wiele byto strachu", muz.
Z. Noskowskiego). — Rok V. Nr. 1 Wrzesien 1932. Tre$¢: Dr. J. Reiss, czy nalezycie
cenimy muzyke polskg? — Kurs wakacyjny w Wejherowie — Muzyczne ognisko w Krze-
miedcu—, Zelazny repertuar'—Repertuar kompozycyj dla szk6t powszechnych—Kronika—
Z dziatalno$ci muzycznej Zwigzku N. P. — Wiadomosci z $wiata muz. — Nowe wydaw-
nictwa — Dod. nutowy ,Pierwsza brygada" w ukidzie K. Guzikowskiego). — Rok V.
Nr. 2. Pazdziernik 1932. Tred$¢: Dr. Z. Lissa, Radjo a nauczanie muzyki w szkole — St.
Krynicki, Zespoty gtosowe i instr. w $rodowiskach wiejskich — R. Heusing, ,Swieto
pie$ni" — S. Switalski, Nauka gry na skrzypcach w seminarjach naucz. — R. Gnus, Lekcja
w Il oddziale szkoty powsz. w potowie wrze$nia — Kronika — Recenzje — Nowe wydaw-
nictwa szkolne.

ORKIESTRA. R. IlIl. Nr. IV. Kwiecien 1932. Tre$¢: Dr. S. Barbag, Sztuka i wiedza
muzyczna — St. Niewiadomski, Il. Konkurs szopenowski w Warszawie — Dr. J. Reiss,
Czar pieknego gtosu (dok.) — W. Fabry, O réznych rodzajach dyrygentéw (c. d.) — Dr.
J. Koffler, Teorja muzyki i kompozycji (c. d) — Dr. Z. Lissa, Legenda i rzeczywisto$¢
maszyny moéwigcej (dok.) — J. Adamski, Czynnik rasowy i narodowo$ciowy w muzyce
(c. d.) —F. Kulczycki, Solfez (c. d.) — T. Szyfers, Instrumenty Podhala i Huculszczyzny —
Ustnik klarnetowy — Rozmaitosci — Ruch muz. w kraju — Kronika — Co kazdy muzyk
wiedzie¢ powinien. R. Ill. Nr. V. Maj 1932. Tres$¢: M. Dorozynski, Jazz w orkiestrach
wojskowych — W. Fabry, Pierwszy panstw, konkurs orkiestr kolej. — Dr. S. Barbag,
Sztuka i wiedza muz. (dok.) — W. Fabry, O ro6znych rodzajach dyrygentéw (c. d,) —
T. Szyfers, Instrumenty Podhala i Huculszczyzny (dok.) — J. Adamski, Czynnik rasowy
i narodowos$ciowy w muzyce (c. d.) — Jak ¢wiczy¢ na saksofonie — Rozmaitosci i t. d.
jow — R. Ill. Nr. 6. Czerwiec 1932. Treéé¢: Dr. S. BarDag, Stanistaw Moniuszko —
W. Fabry, Walka o dusze artysty — Pierwszy konkurs kompozytorski ,Orkiestry" — Dr.
J. Koffler, Teorja muzyki i kompozycji (c. d) — W. Fabry, o r6znych rodzajach dyry-
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gentéw (dok). — Dr. J. Koffler, Igor Strawinski — Dr. J. Koffler, Instrumentacja (c. d.)—
Gra prima vista — Rozmaitos$ci i t. d. j. w. R. IIl. Nr. VII. Lipiec 1932. Tres$¢: Dr. J.
Reiss, O muzykalno$ci — ,,Dzi§ i wczoraj w polskiej muzyce" — Jubileusz hejnatu z wiezy
marjackiej — Dr. St. Zetowski, Czy nalezy zmieni¢ nasz hymn narodowy — W. Smyk,
Zakonczenie roku szkoln. oraz ukonczenie 2-letn. kursu w Wojsk. Szkole Muz. przy
Panstw. Konserwatorjum Muz. w Katowicach — Dr. J. Koffler, Teorja Muzyki i kompo-
zycji (c. d.) — W. Fabry, Stanowisko orkiestry ws$réd operowych czynnikéw insceniza-
cyjnych — Dr. J. Koffler, Instrumentacja (c. d.) — F. M. Nowowiejski, Balet-opera , Tatry"

Feliksa Nowowiejskiego — St. Paszke. Capricco italien P. Czajkowskiego — Rozmaitos$ci
it d jow. — R Ill. Nr. VIII. Sierpien 1932. Tred$¢: F. Skoczek, Wzorowa préba —
Dr. J. Reiss, O muzykalnosci (dok.) — M. Chmielewicz, Hymny narodowe — St. Niewia-

domski, Szkice hist. (c. d.) — A. Plohn, Muzyka w Wiedniu w lecie 1932, X Miedzynaro-
dowy festival muzyki nowoczesnej — W. Fabry, Stanowisko orkiestry wéréd operowych
czynnikéw inscenizacyjnych—J. Adamski, Czynnik rasowy i narodowos$ciowy w muzyce—
Dr. S. Kaswiner, Nowe drogi nauczania muzyki — J. Skorski, Czem jest teorja muzyki
dla orkiestranta — Dr. J. Koffler, Teorja muzyki i kompozycji (c. d.) — F. Kulczycki,
Solfez (c. d.)— Dr. J. Koffler, Instrumentacja (c. d.) —Przewodnik Orkiestry — Rozmaitosci
it d jow. — R Il Nr. IX. Wrzesien 1932. Tre$¢: Dni Szopenowskie — S. Niewia-
domski, Fryderyk Szopen — M. Chmielewicz, Hymny narodowe (dok.) — F. M. Nowo-
wiejski, Muzyka i barwa — W. Fabry, Stanowisko orkiestry ws$réd operowych czynnikéw
inscenizacyjnych (c. d.) — J. Skdrski, Czem jest teorja muzyki dla orkiestranta (dok). —
Dr. J. Koffler, Teorja muzyki i kompozycji (c. d) — Dr. R. Czerwinski, Muzyka a medy-
cyna — Dr. J. Koffler, Instrumentacja (c. d.) — W. Sadowski, St. Moniuszki muzyka bale-
towa ,Wesote kumoszki z Windsoru" — Rozmaitosci i t. d. j. w. — R. Ill. Nr. 10/25.
Pazdziernik 1932, Tre$¢: Wojskowa szkota muzyczna w Katowicach (A. M.) — St. Nie-
wiadomski, Fryderyk Szopen (c. d.) — Dr. Z. Jachimecki, Mtodziericza sonata fortepianowa
W4, Zelenskiego — M. Dorozynski, Tempo w Muzyce — Dr. J. Freiheiter, Edward Grieg—
F. Nowowiejski, Muzyka i barwa (c. d.) — Dr. J. Koffler, Teorja muzyki i kompozycji (c.
d. — Dr. R. Czerwinski, Muzyka a medycyna (dok.) — W. Fabry, Stanowisko orkiestry
wséréd operowych czynnikéw inscenizacyjnych (dok.) — T. Joteyko — J. Adamski, Stuch
dyrygenta — F. Kulczycki, Solfez (c. d) — it d. j. w. — R. Ill. Nr. 11/26. Listopad
1932. Tre$é: Dr. A. Chybinski, Fryderyk Chopin — St. Niewiadomski, F. Szopen —
M. Dorozynski, Tempo w muzyce (dok.) — Dr. J. Freiheiter, Edward Grieg (dok.) —
F. Nowowiejski, Muzyka i barwa (dok.) — J. Adamski, Stuch dyrygenta c. d.) — F. Kul-
czycki, Solfez (c. d.) — W. Nowak, W obronie orkiestry detej — Dr. J. Koffler, Instru-
mentacja (c. d.) — Przewodnik Orkiestry — Hymny narodowe — i t. d. j. w.

SZOPEN. Popularny miesiecznik muzyczny. Redaktor: Wiadystaw Swiezy. Lwéw. Rok I.
Nr. 1 Tre$é: Dr. Br. Wojcik-Keuprulian, Chopin a mtodziez nasza — Dr. St.Lobaczewska,
Echa konkursu Chopinowskiego — W. S., Witold Maliszewski — Wit Swiezy, ,Moja
bieda" — Wk Swiezy, Gl Zasady metody gry na fortepianie— O szkotach muzycznych—
Kult Chopina na fali radjowej. — R. I. Nr. 2. 1 pazdziernika 1932. T re$¢: Dr. Z Lissa,
Miodziez a zycie koncertowe — W. Swiezy, Edward Grieg — W. Swiezy, Gléwne zasady
metody gry na fortepianie (c. d) — 1Gonika — F. Starczewski, §. p. Janina Niekrasz. —
R. I. Nr. 3. 1 listopada 1932. Tre$¢: Dni Chopinowskie we Lwowie (odczyty Dr. S. Bar-
baga, Dr. J. Freiheitera, Dr. Z. Lissa, Dr. St. tobaczewskiej) — Ruch muz. w kraju —
Wt Swiezy, Fortepian jako instrument domowy i jego przysztosé.

SPIEWAK. R. XIIl. Nr. 4. Kwiecien 1932. Tre$é: St. M. Stoifiski, Jézef Haydn —
St. M. Stoinski, ,,Stonce", oratorjum St. Kazury — M. Asanka-JapoH, Ciekawa autobio-
grafja E. d’Alberta — St. M. St., 15-letnia (!) rocznica zespotu ,Motet i madrygat" —
Kronika muz. — Wielcz $piewacy na piytach gramofon.— Komunikaty i kronika chdralna—
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R. XIHI. Nr. 5. Maj 1932. Tre$§¢: Dr. St. Zetowski, Wojciech Bogustawski, jako pierwszy
polski $piewak operowy—St, M. Stoinski, ,StoAce" oratorjum St. Kazury (dok.)—M.Asanka-
JapoH, Wioskie Tedeum na cze$¢ polsk. konstytucji 3-go maja—P. Maszynski, Wiadystaw
Rzepko — Komunikaty i kroniki. — R. IlIl. Nr. 6. Czerwiec 1932. St. M. Stoinski, Zna-
czenie Moniuszki w polskiej kulturze artystycznej XIX w. — J. Grajnert, Moje wspom-
nienia o St. Moniuszce — L. Uziebto, Nieco wspomnie o ludziach bliskich St. Moniuszce
za czasoéw jego wilefiskich — Wk Fabry, Smieré ojca — M. Jézefowicz, Moniuszko w Wil-
nie — F. Starczewski, Jedna z pierwszych kompozycyj Moniuszki — St. M. Stoinski,
Zapomniane zastugi — Sr. M. St., O pomnikach Moniuszki w Polsce — Kroniki i komuni-
katy. — R. XIIl. Nr. 7. Lipiec 1932. Treé¢: Dr. St. Zetowski, W. Bogustawski jako
pierwszy polski $piewak operowy — Przebieg uroczysto$ci Moniuszkowskich w Polsce —
L. Uziebto, Wystawa pamigtek MoniuszKowskich w Wilnie — Komunikaty i kroniki. —
R. XIII. Nr. 8/9. Sierpien—wrzesieAn 1932. Tre$¢: St. M. Stoinski, O organ S$piewactwa
polskiego — W. Fabry ,Ton“ spowudowat dysonanse — St. M. St., Edward Grieg —
St. M. St., Wynik konkursu wielopolskiego Zw, Spiew. — Komunikaty i kroniki. R. XIII.
Nr. 10. Pazdziernik 1932. Tre$¢: St. M. St., Dni Szopenowskie — St. M. Stoinski, O wiel-

kich celach naszej pracy $piewaczej — W. Fabry, Opera gérska w Zakopanem — Zjazdy
$piewacze — F. Starczewski, Janina Niekrasz — Wielcy $piewacy na plytach gramof.
(c. d.) — Konkurs komp. poznanskiego ,Hasta" — Choér sykstynski lw Katowicach (St.

M. St.) — Kronika — Nuty, ksigzki i czasopisma — Komunikaty. — R. XIIl. Nr. 11
Listopad 1932. Tredc¢: M. A. J, St. Wyspianski w stosunku do muzyki—St. M. Stoinski,
Nowe sukcesy Karola Szymanowskiego — St. Kazuro, W sprawie nauczania $piewu
w szkotach — St. M. Stoinski, Nowe dzieto H. Opiefiskiego — W. Fabry, W sprawie
»studjum operowegoll — 60 lat pracy $piewaczej — Wielcy $piewacy na ptytach gramof.
(dok.) — Kroniki — Nuty, ksigzki, czasopisma — Komunikaty.

(Powyzszg rubryke zamknieto 30. XI. 1932).

KRONIKA
STOWARZYSZENIA MILOSNIKOW DAW NEJ MUZYKI W W ARSZAW IE

AUD TCJE: 99-a:

W pierwszej potowie VII sezonu koncer- A vivaldi: Koncert g. na skrzypce op. 4
towego (pazdziernik-grudzien 1932) odbyty Nr. 6.

sig nastgpujace audycje: G. Valentini: Sonata G ,ldea per came

97-a: ra" na skrzypce i b. c.
H. Purcell: Pavane & Chaconne na ,con- Francisze.k, I_'ess.eI: Warjacje op. 15 na -te-

sorts of viols® mat pie$ni ,Jichaw kozak z za Dunaju”
J. S. Bach: Koncert na skrzypce z orkie- na fortepian.

stra. W. A. Mozart: a) Sonata A tK. V. 526)
J. A, Hasse: Upertura do opery ,Euristea“ na fortepian i skrzypce,

(1732). b) Sonata Es i Fantazja d na fortepian.
W. A. Mozart: Divertimento D Nr. 11 L. Beethoven: Sonata G op. 14 Nr. 2na

(K. V. 251). fortepian.

98-a: 100-a:

L. Beethov en: Septet op. 20. J. B. Lulty: Concerto na smyczkowg or-
F. Schubert: Oktet op. 166. kiestre i b. c. (z Collection Philidor).
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Jacek RO6zycki: Concerto de Sanctis
a 3 ,Magnificemus in cantico" na 2 so-
prany,' bas i b. c. na organy.

J. S. Bach: Koncert d na fortepian z or-
kiestra.

W. A. Mozart: Sonaty na organy, 2skrzy-
piec i bas: Nr. 1 Es (K. V. 67) i Nr. 15
C (K. V. 336).

Przed audycjgbyto odczytane stowo wstep-

ne ,Dawna a nowa muzyka" Prof. Dr.
Adolfa Chybinskiego.
101-a:
F. Couperin: Concert Royal: Prelude.
Allemande fuguee. Musette.
J. Ph. Rameau: Pieces de clavecin en

concerts avec un Violon et une Viole;
Menuet. Tambourin.
L. G. Guillemain: Conversation galante

et amusante entre une Flute, un Violon,
une Viole et Basse continue, op. 12, I.

G. Ph. Telemann: Sonata G na flet i 2
altéowki z b. c.

C. Ph. E. Bach: Quartett
skrzypce i altowke.
Scarlati, Martini,

sopran.

G na klawesyn,

Gretry: Arje na

102-a:

Polski nieznany kompozytor z XV wieku:
,Duma na 4 instrumenty".

H. Schiitz: Symfonia Sacra: Psalm 42, 12
na 2 soprany z orkiestrg i b. c. na or-
gany*

J. S. Bach: Suita h na flet i orkiestre
smyczkowg z b. c.

J. Haydn: Koncert C na skrzypce z or-
kiestrg.

WALNE ZEBRANIE

doroczne Cztonkéw Stowarzyszenia odbyto
sie dnia 24 pazdziernika 1932 roku z naste-
pujagcym porzgdkiem dziennym:

1. Wybér przewodniczacego.

2. Sprawozdanie Zarzadu i Komisji Rewi-

zyjnej.

3. Wybory wiadz Stowarzyszenia.

4. Wolne wnioski.

Do zarzadu Stowarzyszenia zostali wybrani:
Prof. Dr. A. Chybinski, T. Ochlewski, B.
Rutkowski, K. Sikorski, T. Zalewski.

Do Komisji Rewizyjnej:

Ks. Pastor A. Loth, Z. Dziewulski,
rzynski.

Dnia 25 pazdziernika 1932 roku Zarzad ukon-

D. Sza

stytuowat sie jak nastepuje: Prezes — Br.
Rutkowski, Wiceprezes — A. Chybinski,
Skarbnik — T. Zalewski, Sekretarz — T.
Ochlewski, Redaktor Kwartalnika Muzycz-

nego — K. Sikorski.

SPROSTOWANIA

Otrzymujemy nastepujgce pismo:
W Nr. 12/13 KWARTALNIKA MUZYCZNEGO, w artykule moim p. t. ,Warjacje i tech-

nika warjacyjna Chopina"
koncu uw. 2 (str. 382) nastepujgace zdanie:
,Opinje te przytacza réwniez Dr.

Ludwik Bronarski

(str. 380 — 392) opuszczone zostato wskutek przeoczenia, na

w rozprawie p. t. ,Stosunek

Schumana do twérczosci Chopina" (KWARTALNIK MUZYCZNY, Nr. 3—4, 1929), bedacej

pierwszem w literaturze polskiej,

a bardzo cennem ujeciem krytycznem pogladéw

romantyka niemieckiego na twdrczo$¢ naszego Mistrza"

Podajac niniejsze sprostowanie,

goraco przepraszam Szanownego Autora za krzywde,

jaka mimowoli przeoczeniem mojem wyrzadzitam Jego warto$ciowej pracy.
Dr. Bronistawa Wdjcik-Keuprulian (Lwoéw, 1932)

.
W pracy D-ra Ludwika Bronarskiego p.t. Akord ,,Chopinowski", w KWARTALNIKU
MUZYCZNYM, z 12 — 13, nalezy na str. 371 pierwszy przykiad nutowy przestawic
z ostatnim przyktadem na tejze stronie. Ponadto w drugim przyktadzie nutowym na str.

372 nalezy przy nutach a i h umiesci¢ bemol.
Redakcja KWARTALNIKA MUZYCZNEGO
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OD REDAKCII

W najblizszych zeszytach KWARTALNIKA MUZYCZNEGO umiescimy m. in. nastepu-
jace prace:

I. Z zakresu historji dawniejszej, nowszej i wspo6tczesnej mu-
zyk i: Mgra J. M. Cho mins kie go (Lwéw) o technice unitacyjnej w X111 i X1V wieku;
Mgra J. Kozaraka (Kotomyja) o rozwoju kadencji w muzyce wielogtosowej XII1iXIV
wieku; D-ra A. Liebharta (Lwoéw) o progresji jako czynniku melodycznym i konstruk-
tywnym w muzyce wielogtosowej XIII i XIV wieku; Mgra J. M. Chomins kiego
(Lwéw) o kanonie w XV wieku; D-ra M. Szczepanskiej (Lwoéw) o twérczosci Miko-
taja Radomskiego z Radomia (wiek XV); tejze o polskiej muzyce lutniowej okoto r. 1600;
tejze o Barttomieju Pekielu (zm. 1670) jako kompozytorze lutniowym; D-ra A. Chy-
binskiego (Lwoéw) ze studjow nad twoérczoscia Marcina Mielczewskiego (zm 1651),
tegoz o Szymonie Starowolskim (wiek XVII) jako pierwszym historyku muzyki polskiej\
tegoz o tabulaturze organowej warszawskiej z XVII wieku; D-ra H. Kasparkowny
(Lwéw) ze studjow nad polskg mszg a cappella w Il poi. XVII wieku (0o mszach Jana
Radomskiego, ok. 1670 i Aleksandra Wtadystawa Leszczynskiego, zm. 1680); D-ra A.
Chybinskiego (Lwow) o twoérczoéci Jacka Roézyckiego i Stanistawa Sylwestra Sza-
rzyniskiego (wiek XVIlI — XVIIIl; X. D-ra H. Feichta (Bydgoszcz) przyczynki do bio-
grafii Grzegorza Gerwazego Gorczyckiego (zm. 1734); tegoz o nieznanym zbiorze polskich
piesni chéralnych z XVIIl wieku; Dra A. Chybinskiego (Lwéw) o dzietach Jacka
Szczurowskiego (nr. 1719); E. Bor rela (Paryz) o traktacie G. Tartiniego o ozdobnikach;
Dra L. Bronarskiego (Genewa) o humorze w muzyce Chopina; tegoz o repryzie
w utworach Chopina; tegoz o nowem (oxfordzkiem) wydaniu dziet Chopina; D-ra Br.
Wéjcik-Keupr ulian (Lwéw) o preludiach Chopina, Skrjabina i Debussy’ego; D-ra
A. Chybinskiego (Lwéw) o pewnych analogjach w dzietach Fr. Schuberta i Fr.
Chopina tegoz o nieznanych Iwowskich autografach Fr. Liszta i innych muzykéw;
D-ra H. Opienskiego (Morges) z korespondencji muzycznej Mieczystawa Kartowicza;
D-ra A. Chybifnskiego (Lwoéw) o ostatnich latach Mieczystawa Kartowicza; D-ra
St. tobaczewskiej (Lwéw) o Karolu Szymanowskim i wspétczesnosci; tejze o dzie-
tach fortepianowych K. Szymanowskiego; D-ra S. Barb aga (Lwoéw) o liryce wokalnej
K. Szymanowskiego; X. D-ra H. Feichta (Bydgoszcz) o dzietach religijnych K. Szy-
manowskiego: D-ra A. Chybinskiego (Lwéw) o chéralnych dzietach $wieckich K.
Szymanowskiego; D-ra St. tobaczewskiej o K. Szymanowskim jako pisarzu muzycz-
nym — i t. d.

Il. Z zakresu teorji, pedagogji, psy chologji i estetyki muzyKki:
D-ra J. Freiheitera (Lwéw) w kwestji systematyki nauki harmonji; D-raJ. Kofflera
(Lwéw) i D-ra St. tobaczewskiej (Lwéw) o technice 12-tonowej; D-ra J. Kofflera
o reformie pisowni w muzyce atonalnej: D-ra J. Pulikows kiego (Hamburg) o spo-
sobie notowania irracjonalnych rodzajéw taktu; D-ra A. Chybinskiego (Lwéw)
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o pewnych zagadnieniach teorji form cyklicznych-D-raJ. Freih eitera (Lwéw) o niekt6-
rych dydaktycznych zagadnieniach nauki harmonji; Br. Rotnaniszyna (Krakéw-Kato-
wice) o teorjach pedagogiki wokalnej; X. D-ra H. Feich ta (Bydgoszcz) o nauczaniu
przedmiotéw teoretycznych w wyzszej szkole muzycznej; St. Kisielewskiego (War-
szawa) 0 kwestji formy i tresci w nauczaniu kompozycji; D-ra Z. Lissa (Lwow) ochara-
kterystyce tonacyj w Swietle wspdtczesnejpsychologji; D-raJ.Pulikowskiego (Hamburg)
0 znaczeniu badan barwy i tonu dla psychologji i estetyki muzyki — i t. d.

Il. Z zakresu etnolo gji muzyki: D-raJ. Pullkowskiego (Hamburg) o sto-
sunku pies$ni ludowej do mazykologji; tegoz o znaczeniu badan psychologicznych nad
muzykg ludéw prymitywnych; D-ra Br. Wéjcik-Keuprulian (Lwéw) o muzyce ludéw
Blizszego Wschodu (ciag dalszy: 2. muzyka turecka, 3. muzyka arabska, 4. muzyka
zydowska; 5. muzyka arjentalna pétwyspu baltkanskiego); tejze o koledach Ormian
polskich. H. Winda kiewiczowej (Krakéw) o pentatonice w polskiej muzyce ludowej;
D-ra Z. Lissa (Lwéw) o piesniach dziecinnych w polskiej pie$ni ludowej; D-ra M.
Szczepanskiej (Lwoéw) o zjawiskach folklorystycznych w lutniowej muzyce polskiej
XVII wieku; D-ra J. Pullkowskiego (Hamburg) o szesciu piesniach $laskich ludo-
wych z r. 1810; D-ra H. Opienskiego (Morges) o nieznanym zbiorze polonezéw
z r. 1820; D-ra A. Chybi Askiego (Lwéw) o dawniejszej muzyce ludowej na Podhalu;
tegoz o pochodzeniu i rozpowszechnieniu niektérych melodyj ludowych na Poahalu;
X. Wh Skierkowskiego (Imielmca-Ptock) o muzykalno$ci Kurpiéw; Mgra W. Ba g a-
row ny (Lwow) o obertasie; Mgra J.J. Dunicz a (Lwéw) o polonezie ludowym; T. Gto-
dzinskiego (Lwoéw) o krakowiaku: J. Wih tola (Ryga) o pie$ni ludowej na totwie.

IV. Z innych dziatbw: D-raJ. Pulikowskiego (Hamburg) o nowem usystema-
tyzowaniu nauki mazykologji; D-ra A. Chyb inskiego (Lwéw) w kwestji muzykologji
historycznejw Polsce; D-ra K. Huttera (Praga) o muzykologji w Czechach —i t. d.

V. Referaty krytyczue: D-ra S. Barbaga, D-ra L. Bronarskiego, Mgra J. M.
Chominskiego, D-ra A. Chybinskiego, D-ra J. Freiheitera, D-ra L. Kamienskiego, D-ra.
Z. Lissa, D-ra St. tobaczewskiej, D-ra J. Pulikowskiego, Bi. Romaniszyna, D-ra M.
Szczepanskiej, D-ra Br. Wdjcik-Keuprulian i innych.
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WYDAWNICTWO

DAWNEJ MUZYKI POLSKIE]

Kler, Wydawn, A . ClyjliUsLI Prof. UnN. Lwow.

ZESZYT |

S. S. SZARZYNSKI (ca V 00)

Sonata a due violim e Lasso pro organo (1706)
ydall Z rekopisu 1 opracowali

A . (Ikylinski 1 K. Silorski,

ZESZYT Il

M. MIELCZEW SKI (+ i65bi)
,Deus 11l ilomme tuo
Concerto a A: Basso solo eon 2 Violmi

e Fagotto (Vxoloncello) eon Basso d Organo
Wedtug druku z r. i65g wydali i opracowali

A. Chybinsh 1 K. Silorsh.

ZESZYT Il

JACEK (HYACINTHUS) ROZYCKI (f ca i700)

Hymni ecctesiastici
(cjuatuor vocikus concinendi)
Wydali z rekopisu i opracowali
A . Cliylinsici 1 B. Rutkowski.
Partytura i glosy.

ZESZYT IV

BAPeTLOMIE)J PEKIEL (f ca 1670)

LAudite mortales7
a 2 Canti, 2 Alti, Tenore, Basso, 2 Viole da garnka,
Violone eon Basso dOrgano

Wydnli Z rekopisu 1 opracowali

X. B. Feicht i K. Sikorski.



ZESZYT V

S. S. SZABZYNSKI (ca Jgoo)

,Pariendo non gravaris?7
Concerto a 3:
1S0I0 Tenore, 3 Violmi e Viola (Violoncello) eon
Basso d Organo (lyo”?)
"Wydali Z rekopisu i opracowali

A. Chylinski i K. Sikorski.

ZESZYT vi

M. MIELCZEWIiSKI (f iGSi)
7iCanzona 7

a dne Violmi e Fagotto o Viola (Violoucello) eon
Basso d O rgpno

MAyclali z rekopisu i opracowali

A. Chyl)insdci i Z. Jahiihe.

ZESZYT VII

G. G. GORCZYCKI (f i75g)
Massa Pasclialis
(ijuatuor vocibus cantanda)
Wydali = rekopisu i opracowali
A . Chylinski i B. R utkowski.

Partytura t glosy.

ZESZYT vin

ANONYMUS (. XVI)
(Polski nieznany kompozytor)
,Duma7/ na A instrumenty (ewent. na kwartet smyczk.)
V~ydali Z rekopisu i opracowali

JM. Szczepanska i T. Ochlewshi.



ZESZYT IX

WACLAW Z SZAMOTUL (f iS?2)

,la Te Domme speravi?
(Psalmtis X X X 7 cpiatuor vociLus concmendus)

"Wedlug druku % r. i55”~ wydali i opracowali

AT. /Szczepanska i H. Opienski.

Partytura i gtosy,

ZESZYT X

S. S. SZARZYNSKI (ca 7 00)

Testi7 spes mea

Concerto a 3:
canto solo, 2 Violim eon Basso AOrgano (e Violon'

cello) (1658)

ydali 1 opracowali

A. Chybinski 1 K. Sikorski.

ZESZYT XI

A. JARZEBSKI (f 1649)

TTamturitta 7 a tre voci:
Violino, due Viole e Basso Contimio
(Violmo7 Viola7 Violoncello e Cemtalo)

W edtug rekopisu %r. 1627 wydali 1 opracowali

J\t. /Szczepansha 1 K. Sikorsicu

SKELAD GLOWNY:SWIETOKRZYSKA alU . 54
Telefon 7i8'i6



TOWARZYSTWO WYDAWNICZE
M U Z Y K I POLSKIE]

ADAM ANDRZEJOWSKI ,BURLESQUE*" skrzypce i for-

tepian.

MICHAL KONDRACKI ,0BRAZY NA SZKLE” Mata sym-

fonja gdralska na zespdét 16 nstrumentéow

JERZY LEFELD SEKSTET Es-dur na ZskrzypA, 2 altowki i 2 wio-
lonczele
Partytura (maty format)
Gtosy instrumentalne

— CZTERY PIESNI
FELIKS EABUNSKI DANSE FANTASQUE na fortepian
ROMAN MACIEJEW SKI 4 MAZURKI na fortepian

JAN MAKLAKLEWICZ ,PIESN O BURMISTRZANCE®*
— SUrTA HUCULSKA na skrzypce i for-

tepian

WITOLD MALISZEW SKI ,sYRENA" OPERA-BALET (Wy-
cigg fortepianowy ze Spiewem)

CZESLAW MAREK PIEC PIESN I (tekst poiskl i niemiecki)

HENRYK MELCER DUMKA S. MONIUSZKI Parafraza na

skrzypce z fortepianem
STANISEAW MONIUSZKO PIESNT W YBRANE (tekst polski)
Zeszyt | W ilija. Dziadek i tatka. Luli. Kotek.

Koclia¢. Dwa krakowiaki. Mazurek.
Ktosek. Zal dziewczyny. Przasniczka.

Mkorel. Znasz-li ten kraj. Pielgrzym.
Tren dziesigty. O Zosi sierocie. Polna
rézyczka.

Zeszyt Il YYiosna. Do oddalonej. Rykka. Swaty.

Krakowiaczek. Kozak. Dagbrowa. Stary
kutaka. W ytoér. Koszykarz. Lirnik wios-
kowy (drugi). Przadka. Nad Nidg. Sot-
tys. Maciek.



FELIKS NOWOWIEIJSKI 1S RANONOW POLSKICH nacu
4-0 glosowy.

EUGENJUSZ PANKIEWICZ PIESNI (tekst polski 1 francuski)
Zwiedty listek. Oll 1 ona. Kwiatek. M.a"
zurek. Kotysanlta. Dziedzina ojczysta.

W ARIACIJE NA FORTEPIAN.

BRONISEAW RUTKOWSKI 1Q KOLEND POLSKICH

W opracowaniu na 31 Aglosowy cliér szkolny.

KAZIMIERZ SIKORSKI| SEKSTET na 2 skrzyp., 2 altowki

1 2 wiolonczele.

Partytura (maty format)
Gtlosy instrumentalne

ROMAN STATKOWSKI KwWARTET Nr. 5 na 2 skrzypiec,

altowke 1 wiolonczele.

Partytura (maty format)
Gtosy instrumentalne

TADEUSZ SZELIGOW SKI PIESNI ZIELO NE (tekst polski

1 francuski)
APOLINARY SZELUTO Cztery polonezy na fortepian

JULJUSZ ZAREBSKI KW INTET FORTEPIANOW Y.

D zZ I A t TEORETYCZNY

GABRYEL TOELW INSKI AKUSTYKA MUZYCZNA.
PIOTR RYTEL HARMONIA.

KAZIMIERZ SIKORSKI INSTRUMENTOZNAW STW O

DO NABYCIA WE WSZYSTKICH SKLADACH NUT

SKEAD GLOWNY | ADMINISTRACIA

WYDAWNICTW TOWARZYSTWA

WARSZAWA, SWIETOKRZYSKA 16 m 34
Telefon yi8~i6



