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Helena THindahienncZoira (Kralvoxv)
PENTATONIKA W MUZYCE POLSKIEJ LUDOWEJ

CHARAKTER GAMY PENTATONICZNEJ

Slady pentatoniki w melodjach ludowych szczepéw iudceuropejskich
zwracaly juz oddawna uwage badaczy i muzykow, jak Swiadczg o tern
wydawnictwa irlandzkich i szkockich pie$ni datujace sie¢ od 1757 r D).
Wiadomo tez, ze niektdrzy muzycy probowali harmonizowac¢ piesni
z S$ladami celtyckiej gamy, lub tez je parafazowali; jak Beethoven
a unas Chopin. Chonin wogo6le okazywat wielkie zainteresowanie
dla tych muzycznych przezytkow dawnej kultury i co do tych kwestyj
rowniez okazat sie gteboko myslacymnietylko tworca, alei ,teoretykiem”,
juz od czaséw warszawskiej twdrczosci (przypominamy tu pierwsze
takty Swietnego op. 5-go). Pentatonizmy w muzyce Chopina sg wiec
niezbedng podstawg prac o melodyce dziet mistrza. W nowszych czasach
(1916) Hugo Riemann poddat bardzo metodycznej analizie grupe piesni
irlandzkich, szkockich, skandynawskich i katalonskich. Ominat piesni
stowianskie i bretonskie i pozbawit swa cenng prace pierwszorzednego
materjatu.

U nas, np. mozna bada¢ nie tylko mniej lub wiecej wyrazne penta-
tonizmy, ale wzory typowej gamy anhemitonicznej i ditonicznej. To
pominiecie wiec jest szkodg wielkg dla pracujacych na tern polu, dla
ktérych praca Riemanna jest z wielu wzgledéw pouczajaca.

Wszelkie teoretyczne spory grecystow o przetwarzaniu sie systemow
greckich: ewolucya archaiki, ditoniki, na enharmonike, czy tez — jak
utrzymuje Riemann —chromatyke, pozostawiamy na boku, jako nalezgce
do scholastycznych sporéw o ttumaczenie takie lub owe tekstow greckich.

b Np. R. Brenner (30 Scote Songe Edinb. 1757), Edw. Bunting, Moor, i inni,
ktérych zbiorki piesni analizuje Hugo Riemann w Folkloristische Tonalitatsstudien,
Lipsk 1916.



Dla naszej pracy wystarczg rezultaty prac zasadniczych Gevaerta3,
(Westphala), Ambros a-Sokolowskyego3, Teodora Reinachal,
Riemannab Wogdble za§ sprowadzamy rozprawe naszg nha teren
etnograficzno - muzyczny, gdzie poswiecajac najwiecej uwagi badaniu
zachowanych u nas melodji pentatonicznych, postaramy sie dojs¢ do
gtebszej praktycznej i teoretycznej znajomosci pentatoniki.

Rozwazajac objawy pentatoniki w Grecji, zauwazamy fakt, ze w po-
zostatych melodjach greckich mimo wzmianki Aristoxenosa o ,archa-
ice“6 zachowaty sie tylko fragmenty melodji w gamie ditonicznej,
opartej na gamie doryckiej?, jak to widzimy w wezwaniu do Muz,
z hymnu pierwszego do Apollina8.

Cata pierwsza cze$¢ ta, utrzymang jest w starozytnym stylu muzyki
ofiarnej (,spondiague”). Poczatku tejze — pisze Th. Reinach3 —
nalezatoby moze szukaé w czasie muzyki auletéw, w tonach naturalnych
piszczatki (chalumeau), gdzie dwa tetrachordy, ktore skradajg os$mio-
strun (octochord) dorycki styszymy z brakiem S$redniego tonu t.j. trze-
ciego i szostego stopnia gamy

Skala ta przedstawia sie nastepujgco:

W tej wiec gamie ditonicznej jest nastepujgca pierwsza cze$¢ hymnu 10
(transponowana o m. tercye): ,,Premier Hymne delphigue a Apollon"”
(ok. r. 138 przed Chr.).

2) Fr. Aug. Gevaert: Histoire et theorie de la musigue de TAntiguite, Gand. 1881,
2 tomy, i La melopee antigue dans le chant de I’eglise lat., Gand., 1895.

3 Ambros-Sokolowsky: Musikgeschichte, t. I, wyd. Sokolo\vsky’ego, 1887
4 Tlieodore Reinach: La musigue grecgaue, Paryz, 1926.

5 Hugo Riemann: Handbuch d. Musikgeschichte t. I, i Folkloristische Tonalitats-
studien.

fl Harm. I, 23. Riemann, Folkloristische Tonalitatsstudien, str. 1

77 Gevaert. La melopee antigue, appendice p. 407: La lichanos est supprimee, par-
ticularite qui nous reporte. a Techelle dorienne des vieux nomes apportes en Grece par
Taulete phrygien ,,Olytnpe* i ttumaczy dalej ze ,ten sposéb archaizacji byt widocznie na-
rzuconym przez tradycje w programach zawodoéw delfickich.

8 Rowniez brak 3-go tonu we wszystkich nartjach djatonicznych. Tozsamo w hymnie
drugim do Apollina. Gevaert, Append. second. str. 466.

9 Transkrypcja Reinacha, str. 177.

10 Tego taktu Gevaert w swej transkr, nie uzupeiniat.
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Jako dokument historyczny przyktad powyzszy jest witasciwie naj-
wczesniejszem swiadectwem gamy defektywnej, nawet wobec przyktadéw
melodyj chinskich w gamie anhemitonicznej, ktdre ostatecznie, w za-
bytkach notowanych, dla nas dostepnych, nie siegaja poza wiek XIII.
Chinscy historycy odsuwajg poczatek swych teoryj poza wiek dwu-
dziesty szoOsty przed naszg erg, a motywy niektérych obecnie popular-
nych $piewdéw1l) (np. w balecie Siao-faug-hiou) w wiek dsmy. Jednakze
sg to rzeczy, ktérym sie raczej wierzy, nizli wie na pewno, podczas
gdy notacja hymnoéw do Apolina najwyraZniej oznacza czas powstania
tychze. Ustep ditoniczny jest, jak widzimy, dostatecznie obszerny
i wystarczy nam w studyach nad naszemi pie$Sniami. Ditouika, wtasciwie
w naszych melodjach ludowych, wystepuje wecale obficie, tworzac cate
grupy z piesni weselnych, obrzedowych, legend i t. d. co w trzecim
rozdziale tej pracy postaramy sie zbadac.

Stwierdzi¢ mozna z wszelkiem prawaopodobiefistwem przynalezno$¢
niektérych naszych grup melodycznych ludowej muzyki, do tradycyi
muzyki azjatycko-greckiej. Zrozumiatg nam sie wyda wtedy ta bujnosé
rytmiki i wykwintna forma niektérych utworow, jak np. piesni ludowe
w formie okresu kolistego 12, niektére utwory Chopina, (mazury, np.

u) Ambr os. Musikgeschichte, str. 510. Soulie de Morand: Theatre et musigue
en Chine, str. 104 i 70. Paryz, 1926.
1) H. Windakiewiczowa. Ze studjow nad formg muzyczna p'e$ni ludowych

w ,,Ksiedze pamigtkowej ku czci Prof. Dr. A. Chybinskiego*, Krakéw 1930.



op. 41. 2., nokturny etc.) majace forme wymysSlnej strofy a b ¢ b a 13,
co tak zadziwia H. Leichtentritta .

Nie majgc przyktadu w gamie anhemitonicznej w zabytkach greckich,
zwrécimy sie wedtug naszego planu pracy tam, gdzie mozemy miec nie
tylko teorje, ale zywag melodje w tym systemie tworzong. W Chinach
gama ta zdaje sie by¢ najbardziej trwatym systemem twdérczym w mu-
zyce, a za ich przyktadem takze w Japonii. Teoretycznie opiera sie, jak
wiadomo, koncepcja gamy anhemitonicznej (catotonowej), na postepie
czystych kwint jak i w nowozytnym systemie, brak jej tylko (w pierwot-
nej formie) dwu ostatnich kwint wypetniajacych game zamknietg 7-stop-
niowg. Zasadnicza, najnizszg kwintg systemu jest ton Fi dalsze C, G,
D, A. Tony te nosity nazwy Kong; Tschang; Kio; Tsche; yuu); w ukita-
dzie: / g a—c d1§. Co do dalszych dwu kwint e i h t j. ,pienow”,
w badaniu naszem bedzie uzytecznem rozroznienie n) ze e i h uwazane
byty przez teoretykdw chinskich jako dopetnienie tonéw / i c; gdy
u Grekéw naodwrot / i ¢ byty dopetnieniem tonéw e i h!8).

Najdawniejsze wiadomosci Europejczyk6w o chinskiej muzyce mamy
w pamietnikach Misjonarzy francuskich w Pekinie z roku 1779: ,De-
scription de la Chine par pere Amyot“. Ambro s podajel) wedtug
tego dzieta wiadomosci historyczne i opis gamy anhemitonicznej. Po-
czatki utworzenia systemOw panujacych w Chinach, gubig sie we mgle
mitycznej; pisarze chinscy odsuwajg je ponad dwadzie$cia wiekow przed
nasza erg. Jednakze juz na kilka wiekéw przed Chr. uczony Hoang-
nan-tse moéwi o ,okregu kwint“, jako o rzeczy dawno znanej.

Riemann mowigcd) o gamie chiinskiej, przedstawia nam trzy jej

1

13 Gevaert, tom Il. Str. 196. Les periodes mesodigues.

1) H. Leichtentrill. Analyse v. Chopins Klavierwerken,Berlin1921—22, tom I,
str. 243—244.

15 Sa to nazwy starozytne. Pozniej zwano je: se; chang; tchre; kong; leon\ por. The-
atre et mus. en Chine (j. w.), str. 73.

¥ Ambros-Sokolowsky, I str. 313.

J. w. str. 514,

18) Przyktadem u nas pie$n ,,O Chmielu™, O. Kolberg, Mazowsze, INs 94.

9 Ambros-Sokolowsky, I, str. 559 i j. w.

200 Folkloristische Tonalitatsstudien, str. 2.



mozebno$ci w granicach skali bez akcydentéw. Nazywa on je skalami
g diaw imie swej hypotezy o tonie centralnym pyknonu w tercji
jako toniki.

Autorowie dawniejsi jak Amyot, Eryk Fischer i inni za tonike uzna-
wali pierwszy ton trichordu, (nazwe ,pyknonu” przeniost zdaje sie
z okreslen enharmoniki dopiero Riemann), byly to wiec w dawnem
nazwaniu gamy FCi G. Sg to tony, ktére w rzedzie kwint tworzacych
game sg najnizszg kwintg systemu. Na sporne te kwestye duzo Swiatta
rzucajg studya nad wspdiczesnie istniejagcym popularnym S$piewem
i muzyka chinska. Najnowsze badania, prowadzone w Pekinie pizez
p. Soulie de Morand (i innuych badaczy) zdajg sie potwierdzac
dawne zapatrywania przeciwnikéw tezy Riemanna.

Opierajac sie na mozebnosciach dzwiekowych starozytnego instru-
mentu (rodzaj piszczatki ,Flute de Pan”, w Chinach zwanego , Ti-dze”),
jest rzeczg pewng — pisze Gailhard, trasnkryptor ptyt fonograficz-
nych 2) ze pie¢ stopni chifiskiej gamy odpowiada pieciu nutom nastepu-
jacym naszej notacyi:

v

Zasada tworcza przez nastepstwo kwint czystych jest $cisle zacho-
wana. Mimo braku djapazonu i réwniez instrumentéw temperowanych,
muzyka chifska da sie przepisa¢ niemal $cis$le na nasz sposdb notacji,
przyczem nie traci swego oryginalnego charakteru. Ostatecznie interwaty
z nieznacznemi zmianami s te same, co w europejskiej muzyce".

Gama b5-tonowa zostata rozszerzong okoto VIII wieku przed naszg
erg, do dwunastu tondw, w sensie dwuoktawowej gamy defektywnej:

Flety proste, ktére dajg mozebnos$¢ tej gamy, dotagd sg w uzyciu w Chinach
i mimo innych instrumentéw, na ktdrych od réwnie dawnych czaséw

21) Le Theatre et musigue en Chine. Cze$¢ II, str. 104—105.



znajdowaly sie pdittony hib, ci cis, eies jako naptywowe z Azji (zdaje
sie) nie wyparty 5-tonowej gamy starozytnej ze statego uzycia.

»W encyklopedji ,,Tsre-Yuann“ w artykule Koan-che-prou: registre
de la couleur pour flute* — zauwazono, ze muzyka popularna ,depuis
I’antiquite jusqu’au X siecle de notre ere, n’eut toujours que cing notes 2,

W ostatnich czasach czyta sie wiele o prymitywnych systemach,
z powodu rozszerzenia sie studyow etnograficzno -muzycznych nad
muzyka ludéw przer6znych ras i szczepoéw Europy, Azji, Afryki i obydwu
Ameryk. Prace te sprawity, Ze wobec twdrczosci tak odlegtych
wiekéw (jak wiemy, ze to ma miejsce co do obrzedowej (sacree) muzyki
chinskiej), stajemy w stosunku tak bliskim, jak do zywego strumienia
ludowej piesni wspdiczesnej. Wydawnictwo p. Soulie de Morand spou-
fala nas po raz pierwszy z ludowg taneczng muzyka chinska, przedsta-
wiajacg utwory muzyczne w najczystszym typie gamy anhemitonicznej.
Dla objasnienia istoty toniki, podamy jeden z wielu przyktadéw p. Soulie,
jako bardzo wazng podstawe do naszych studyéw. Przyktady te odnoszg
sie do muzyki tanecznej, a wiec wyrazajg osobny charakter melodji
w najpierwotniejszych i silnych zarysach, gdy hymny, jak np. ,Lee
houng lien* (cytowany ponizej), dadzg nam jej obraz raczej hieratyczny.
Zdaje nam sie, ze cata energja twoOrcza danego systemu tonow wypo-
wie sie najjasniej w muzyce o rytmie zywszym (niekoniecznie szybkim).

Przyktad uwertury do baletu da nam poznaé i charakter toniki
w systemie pieciotonowym i ze tonikg jest w istocie pierwszy ton
tiichordu. System tworzg tony f g a—c d, tonikg jest ton /.

Zakonczenie uwertury, ztozone z catego trichordu a-g-f wyraznie wska-
zuje na ton gtowny. Wogole w pierwszej czesSci wybitnie panuje ton
/ tworzac podstawe melodyjnych motywow, i konhczy okres typowem

2) Soulie de Morand, str. 72: ,Le gout purement chinois reste toujours attache
i sa gamme de cing notes".
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dla pentatoniki zakonczeniem2) w takcie 7 i 8-ym: c-d-j i d-g-f potem
jest rodzaj przejscia d-e do nowego okresu w systemie cd e — g a,
aby znowu w zakonczeniu powréci¢ do systemu pierwszego okresu
Rowniez znana melodja ,Lien-ye-Kin“ w gamie g a h—d e w notacji
Amyota2) wyraznie wskazuje (ambitus melodyi g g1 finale g z calg
kadencyg h a g), ze za tonike uzna¢ nalezy ton g, nie za$ a. Nawet
w ulubionej Riemannowi melodyi ,Tsi Tscheng“, na ktorej opiera
swa hipoteze tonu centralnego (ktérej tu nie podajemy, dla unikniecia
balastu rzeczy nadto znanych), nawet tam, kwestya pozostaje otwartg.
W melodji pentatonicznej uderza wogole jakas wspodtrzednosé skiada-
jacych sie tondw. Za$ spoisto$¢, a czasem i wyrazisto$¢, nadaje jej
nderzana nuta pedatowa, uktadana raz z tej, raz z owej kwinty, naj-
czesciej pierwszej kwinty tonu gtownego, jak np. w balecie ,Siao-Fang-
Niou” 23.

Zresztg i to jest dowodem waznym w kwestyi powyzszej, Zze w bardzo
starozytnym hymnie (p. przyktad XI w rozdziale drugim) w systemie
f g a—cd wskazuje Ambros3 bezwzglednie na ton pierwszy trihordu,
t- j- f, jako na tonike.

Sa jednakze melodje, ktére zasadniczo moga by¢ przyktadem potwier-
dzajagcym teze Riemanna. Sa to melodje, wprawdzie w czystym
stylu anhemitonicznym, jednak uwydatniajgce Scisty zwigzek dominanty
wyzszej z tonilrg; wraz z charakterystyczng rolg trzech najgtéwniejszych
kwint, w nastepujagcym przyktadzie tonéw f e g.

Pentatonika gotuje nam czesto niespodzianki: sg melodje, w ktérych
oznaczenie toniki zdaje sie zbyt trudnem zadaniem. Taka np. pies$n
przy weselu $piewana na MazowszuZ2/) (wzieta z catej grupy piesni
0 podobnym charakterze modalnym):

23) Riemann j. w

2) Ambros, str. 525.

2%5) Disgue Pathe, Chine, Nr. 3277 1:1 Sa tam notowane oryginalne nuty akompania-
mentu melodji.

26) Ambros, str. 521.

2) Kolberg, Mazowsze Il Nr. 26.
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Caty materyat tonow, spadek melodyjny: eg i zakonczenie piesni:
e' d' ¢ a wskazuje jasno na system ga c' dle. Ton c¢ jednak pierwszy
trichordu, w melodji wcale nie wystepuje jako tonika, ani jako poczat-
kowy, ani jako konczacy. Tern mniej ton d (,,centralny” Riemanna).
Harmonicznie biorgc spostrzezemy ze pierwsza cze$¢ wypadnie w tonacji
a, druga za$ w c. Trzecia powtarza cze$¢ pierwszg. OsobliwoS$cig bar-
monji bedzie to, ze wystarczy nam zupeinie uzycie | i IV stopnia gamy
do towarzyszenia melodji. WogoOte powiedzie¢c mozna ze w polskich
pieSniach $redni ton trichordu wystepuje jako tonika czesciej w melo-
djach ditonicznych. Dajemy tu doskonaty przyktad z grupy piesni
weselnych ditonicznych.

Vt/\ N
ul.

n Irj

Melodya rozpoczyna tonem a i tymze tonem zakoncza wszystkie trzy
zdania; jednak panuje ton d, ktéry jawi sie w kazdym takcie procz
konczacego 7-taktowg piesn. Najprostszym za$ akompanjamentem bytby
pedat podwéjny d a. Blizszg analize damy w rozdziale Ill. Tu wskazu-
jemy tylko na mozebnos$¢ tonu centralnego w melodjach ditonicznych.

Na uzupetnienie naszych studjow ogdlnych nad gama pieciotonowa
podamy jeszcze wzory gam muzyki szczepu Kechuas2) wedtug roz-
prawy p. M. Emmanuel’a

f. IWoAe m! (>: Juwnh djt sot (")
Sfr (2 W .0
Modt dec. ilD M Jiu fe, h  Jwu. (e)

28) Sposob oznaczenia systemu wediug Riemanna.
2) Maurice Emmanuel: La Polymodiij, w ,,Revue musicale®, 1928, 3.



Muzyka Indjan amerykanskich w Peru i Boliwji zajmowali sig, i od-
kryli ja poniekad dla uczonego $wiata pp. d’Harcourt, w wydaw-
nictwie ,La musigue de Incas” (Paryz 1923).

Dzieto to sktada sie z dwoch czesci; 4 teoretycznych objasnien i mu-
zyki Kechuaséw, transkrybowanej wedtug ptyt fonograficznych i, zdaje
sig, notowan bezposrednich. Ph. Stern w recenzji tej pracy w ,Revue
Musicale® (1926, Si 1) daje interesujagcg nas uwage o charakterze gam
pentatonicznych. Odréznia o1t ton zasadniczy gamy (bourdon) i ton,
lub tony gtéwne, na ktoérych melodja sie opiera, a czesto konczy.
»Or la note principale se confond rarement avec la note d’appui; c’est
de leur conflit au contraire, que nait linteret du chant®.

Ta uwaga da sie bardzo dobrze zastosowac¢ do naszego akompanja-
mentu wiejskiego toniki i dominanty w melodyach albo czysto penta-
tonicznych, albo przetomowych ku systemom po6zniejszym. W twierdzeniu
wiec Sterna, mamy pewne rozjasnienie kontrowersyj teoretycznych
0 istote toniki najstarozytniejszej formy gamy. Tu, zdaje sie tez, lezy
tajemnica hipotezy Riemanna, bo nazwe toniki da¢ mozna przeciez
rozmaitym nutom tgczacym dang grupe tonow w jedno$¢ zrozumiala,
czy nazwe te damy gidwnym nutom w samej melodji istniejgcym, czy
tez jako p<tdat, t. j. czynnik harmoniczny. Przypomnie¢ mozna zdanie
tak petnego intuicji uczonego, jak Fr. A. Gevaert, ktéry zawsze byt
przekonany, ze bez jakiego$ os$rodka statego (inaczej: toniki) nie da sie
pomyslec istotna melodja i zrozumiaty dla nas kompleks tonéw. Obojetne
na jakiej podstawie zostat utworzonym.

PENTATONIKA STAROZYTNA CALOTONOWA

Charakterystyka tej starozytnej skali jest brak potton6w3); nastepnie,
ciggle powtarzajgce sie w melodjach anhemitonicznych nastepstwo kro-
kéw matej tercji i sekundy wielkiej. Podajemy tu jako przyktad klasyczny,
starozytny hymn obrzedowy chinski, notowany przez pere du Hal de 31,
misjonarza w Pekinie:

%

) Fr. Gevaert, Histoire de la musigue grecgue, Il, str. 38. H. Riemann, Tona-
litatstudien, str. 1.
3) Ambros-Sokolovsky, |I,str. 521.



Jako nasze wzory w czystym stylu pentatonicznym, dajemy piesni
weselne, opowiadania i tance charakterystyczne (probki kazdej grupy);
i nastepnie spis piesni obrzedowych weselnych pentatonicznych.

@ p-twe-it

Powyzsza piesSn weselna jest w systemie trzecim de —g a h, w tak
bezwzglednie surowej pentatonice utworzona, jak i powyzej podany
hymn chifnski. Jest to zapewne do$¢ zajmujgce zestawienie, ze do
dzi§ dnia na weselach wiejskich w polskiej chacie, jako zaproszenie
do wieczerzy weselnej, stuzy melodja zbudowana na tychze prawach
tonalnych, co Swiety $piew chificzykéw z przed okoto 4 tysiecy lat.
Powyzszg pie$n ,,0j niesg” zaliczylibySmy do grupy bardzo prymityw-
nych piesni ze wzgledu na bardzo matg ilos¢ sktadajgcych jag tondw.
Sg to 4 tony e'd ha, utozone w formie typowej opadajacej o rozpie-
tosci kwinty e'-a; z uwydatnieniem krokow tercyi m i sekundy: h d’e’
(takty 1, 2), e’ d' h (tamze takt 2-gi), d' h a (takty 3, 4) i t. d.

Takiez cechy (drugi system) okazuje nastepujgca pie$Sn kurpiowska
weselna

»,Pien” /' (w takcie 1, cz. 2), wobec czystosci stylu catego utworu nalezy
uwaza¢ za czysto przyDadkowa zmiane pierwotnego tekstu, ktory pra-
wdopodobnie zawierat tylko tony e' d. Przy analizie melodyj ludowych
wiele przyczyn, jak wiadomo, utrudnia otrzymanie wolnego od naleciatosci
tekstu, tak stownego, jak muzycznego. Dlatego w naszych np. piesniach,
jesli pojawienie sie ,pienu”“ wypada ws$réd cech surowej pentatoniki
i nie wywotuje przez zmiane chromatyczng zmiany systemu, to, jak
w przyktadzie XII ,Grajo giacyki“, mozna zaliczy¢ piesn do grupy
melodyj S$cisle anhemitonicznych.

P Ks. WL Skierkowski: Puszcza Kurpiowska w pie$ni, Ptock, 1928, str. 30.
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Piesni o bardzo matej rozpietosci, jak ,Oj niesg“, ograniczone wiec
na naturalne w nazwie spadki gtosu, sg jednak wzorami wyrazistego
w swej powadze, istotnego $piewu, jak i ponizej dana piesn33).

Piesni ,,Posrataj Boze” i ,A gdziez nam sie“ 3.

\Y

e Pl

maja melodje nieco szerzej rozbudowang i zuzytkowujg ,,pieny” fis i ¢ 3.
W obu razach ,pieny” nie wchodzag w potgczenia po6ttonowe, co jest
bardzo wyraznem zaznaczeniem, ze i starozytna pentatonika mogta
czasem zuzytkowac¢ tony dopetniajace (szczegdlnie w $piewie), co nie
niszczyto, jak to sie poOzniej stato, charakteru catotonowego melodji,
W przykt. XVI mieliby$Smy tez wszelkie dane poprawi¢ takt 6-ty wedtug
taktu 2-go: zamiast ,pienu” ¢' ton d', jak rdwniez w takcie 7-mym
nalezy raczej czytaé d' nie c'.

Bardzo znamiennym przyktadem w najczystszym stylu jest piesn kur-
piowska weselna ze zbiorow ks. Wt Skierkowskiego 3

Ks. Skierkowski, Puszcza Kurpiowska, str. 52.

Kolberg: Lud XVI Nr. 204, przykt. XV iLud XVI Nr. 256, przyki. XVI.
Oznaczone przecinkiem nad temi nutami.

Puszcza Kurpiowska w pie$ni. Zesz. 1. Nr.109.

88E8
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W piesni powyzszej wytacznosé krokoéw tercji i sekundy tworzy osobny
typ, odrdzniajacy sie od innych polskich piesni, gdzie przewazajg kroki
0 4-te 5,8 7 w. it d, jak to w poprzednich przyktadach widzimy.
System: f g a—c d. ,Pien” e (takt 4-ty od konca), jest najwyrazniej
omytkg zamiast tonu /.

Z grupy melodyj archaicznych opowiadajgcych, legend i Swieckich
opowiesci, wezmiemy pod uwage legende o $w. Jerzym ,Trasny sie
smok" 37) i piesn ,Z tamtej strony jeziora" 3).

- do - lIHeC WLiWik nc - (toAwnl  AUJL. ZLdbfi

*(T-tiJikji - do *'UHIC luicA-  iwOfifco —&0" wtiT
1 ol
f n i—
u ., - \ t L t v e t—t— —
'T A WL

8 | Y
u= % immi 4

3. om

Charakter tych pie$ni, oDydwu w systemie drugim g, a, c\d', e", jest
pod wzgledem modalnym niezmiernie zajmujacy, typowy dla tej staro-
zytnej formy twérczo$ci. Brak rozr6znienia tych jasnych w klasycznej
muzyce typow gam dur i moll, wytwarza osobny koloryt, peten nie-
spodzianek dla ucha i jakiegog tajemniczego nastroju. Pierwszy okres
6-taktowy (Przykt. XVIII) mégtby by¢ w gamach F i C, zakonczenia
za$ nastepnych dwu 3-taktowych zdan, z ciggtym spadkiem melodji:
¢' a, ukazujg nieco zatosng tonacye a, minorowg. Harmonizujgc takie
melodje, mozna dojs¢ po wspaniatych efektdw tonalnej natury, jak to
zresztg okazat nam Chopin w swych dzietach.

Wogole trzeba przypomnie¢, ze analiza ludowych pie$ni pod wzgledem
tonalnym, to rozwigzywanie ciggtych zagadek. Riemann stusznie
ostrzegal od zastosowywania do badania pentatoniki — aparatu nowo-
zytnych to zn. klasycznych poje¢ harmonicznych, i wskazuje na biedy,
jakie w przesztym wieku klasycy popetniali harmonizujgc np. piesni
szkockie3); jednakze, poniewaz chyba wi#asciwie pentatoniczna gama
data podstawe rozwoju bardziej skombinowanych i rozszerzonych sy-

37) Kolberg, Mazowsze, IlIl. Nr. 561.
m) Kolberg, Mazowsze Il. Nr. 215.
39 Folkloristische Tonalitatsstudien, str. 13 etc.
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stemow, przeto trudno nie badac, jakie w danym razie harmonje mogty
tkwi¢ w stanie biernym w tych starozytnych melodjach. Zresztg, za
innymi i Riemann, zajmowat si¢ harmonizowaniem szwedzkich pie$ni.
Uwagi Riemanna o wystgpieniu pyknonu matej tercyi jako osrodka
nowej tonacji (ditoniki) i wytworzeniu sie przez ten fakt Swiadomej
réznicy miedzy harmonjg durowg i mollowa, nalezg do genjalnych
spostrzezen tego uczonego badacza 4.

Innym rodzajem metaboliki tonalnej wtasciwej pentatonice, sg zmiany
systemow. W rozdziale pierwszym tej rozprawki, méwigc o charakterze
pentatoniki, daliSmy przyktad (VI) melodji baletowej chinskiej. Zana-
lizowaliSmy tamze owe zmiany; tutaj damy przykiad zaczerpniety
z naszych melodyj tanecznych 41).

Melodja ta posiada cechy pentatoniki w catej obfitosci: kroki charakte-
rystyczne t. . tercja, sekunda (w taktach: 1, 3, 6, 7, 8, 11), cato$¢ gamy
pieciotonowej w dwu miejscach, jak to zakreSlonem zostato na przy-
ktadzie. Zmiany systemu spostrzegamy, gdy sie pojawia nowy trichord,
jak Riemann4 okresla pyknon wielkiej tercyi,

Cata cze$¢ pierwsza jest w systemie c d e g a. Nastepnie mamy
zmiane systemu; w takcie 6, 7 uwidocznia sie w catosci system ¢, d—f,g, a,
a w drugiej cze$ci wraca do systemu pierwszej czesci (system |II):
g, a, ¢, d, e. Melodyj tanecznych z wybitnemi cechami pentatoniki
posiadamy znaczng ilo$¢49. Mamy zamiar podaé¢ katalog muzyki i $pie-
wow pentatonicznych, ale to obecnie nie nalezy do naszego tematu.
Przechodzimy wiec do rozwazania i ustalenia cech i wtasciwosci naszych
melodji ditonicznych, ktére stanowig bardzo obfity i wazny dziat naszych

badan

40 j. w. str. 72 (,,subsemitonium der Molltonart®) i 69.

4) Kolberg. Pie$ni ludowe. I. 1857 r. Nr. 320 (Oberek od Warki).
r-:M Folkloristische Tonalitatstudien. Te zmiany systemu Riemann bada bardzo
szczegbtowo na piesniach irlandzkich, szkockich, szwedzkich i katalonskich.

Q) Kolberg zwracat pilng uwage na cechy tonalne naszych piesni. W tomie drugim
dzieta Lud poswiecit wiele uwag starozytnym systemom greckim i chinskim, lecz niestety
obszerniejszego i metodycznego dzieta w tym kierunku nie wypracowat.
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Il
PENTATONIKA DITONICZNA

1 Rodzaje systemoéw. Jezeli pentatonike anhemitoniczng mozemy
uwazac¢ za cenny zabytek, jako echo bardzo pierwotnych ustosunkowan
dzwiekéw w melodjach naszych ludowych, a wiec zastugujgcej na
wyczerpujaca analize — to jednakze historycznie pdzniejszg ditonike
musimy uzna¢ za system lezacy u podstaw naszej melodyki.

Pewne state zestawienie dzwiekowe (gama, podstawa muzyczna
melodji), jest zawsze owocem dziatalnosci muzycznej wielu wiekéw —
jak méwi trafnie Blas erna4). Nie ustala sie ona przed muzyka,
ale rozwija sie rownoczes$nie z nia.

Jako o0g6lny wzdr gamy ditonicznej deutera, podaliSmy w pierwszym
rozdziale tej pracy pewng czeS¢ hymnu pierwszego delfickiegol do
Apollina, transkrypcji T. Reinacha. Jest to jednakze wzdr nie gamy
pieciotonowej, ktdrg charakteryzuje wielka tercya pusta i poéttony, aie
wzOr oktochordu doryckiego z brakiem trzeciego tonu (lichanos)4),
mianowicie: harmonja dorycka, ton frygijski:

t)a

Jest to podstawowa gama obydwu hymnéw delfickich, w partjach
djatonicznych

Gama chinska ditoniczna zbudowana jest znowuz na wzoOr anhemi-
mitonicznej, ale wtasnie uwydatnia po6ttony i wielkg tercye:

TU.

jak to widzimy w pie$ni czy tez w przygrywce instrumentalnej, zano-
towanej przez Pere du. Halde4)).

*) P. Blaserna: Le son et la musigue, p. 96.

45 Theodore Reinach. La musigue Grecaue, Paryz 1926, p. 177.
46) Gevaert. Melopee ant. Append. 452 i 398.

4) Ambros Sokolowsky str. 527
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Istnieje jednakowoz jeszcze inne zestawienie tonéw gamy ditomcznej,
wilasciwe wielkiej ilosci naszej melodyj obrzagdowych weselnych, sobdt-
kowych, Zniwiarskich, pasterskich i tanecznych. Na razie zajmujemy
sie gtdwnie muzyka weselnych $piewéw. Gama S$piewdw tych przed-
stawia sie nieco inaczej niz gama chinska, mianowicie zawiera jeden,
nie dwa pottony:

g

i w szeregu kwint twoérczych pierwsza, nie Srednia kwinta jest zmniej-
szong. Rozstrzyga¢ nie bedziemy, czy to jest jaki$ system pierwotny,
czy tez tgczy sie z bardziej rozwinietg gamg lidyjska (ewent. hypolid.)
jako jej trzytonowa kwinta defektywna np. g a (h) cis' d’ (w tej trans-
pozycyi najczestsza). Ostatecznie jest to szereg tonow, witasciwych
jako tony naturalne4d) wielu wiejskim pasterskim instrumentom z gatunku
piszczatek ito nie tylko u nas, ale niemal wszedzie. Na razie wiec
zadowolimy sie stwierdzeniem faktu i podajemy jako wzo6r przykiad
weselnej piesni, gdzie mamy w calej peini utrzymany charakter gamy
pieciotonowej (bez ,pienéw“) z wielkg tereyg pustg i pdéttonem.



Pojemnos$¢ (,,ambitus®) melodji maty; obejmuje doktadnie sekste
systemu g —e'. W takcie 10 i 11 mamy game opodajaca we wszystkich
jej tonach wyro6zniong €' dlcis' a g. Hipoteza Riemanna co dotonu
centralnego w gamie pentatonicznej potwierdza sie tu istotnie. Sredni
ton pyknonu matej tercyi cis' d' €' jest istotnie jako pedal podstawg
danej melodyi, mimo Ze ani razu ten ton nie wystepuje w roli finatu,
ktdrym jest ton a. Riemann mowigc o melodjach irlandzkich przy-
pomina tak pospolite w melodjach gregorjainskich zakoriczenie na po-
bocznych tonach ,finalis®. Charakter melodji oryginalny, wywotuje
uzycie w kazdym niemal takcie krokéw kwartowych z pustg tercja
i pottonem.

System powyzszy mamy réwniez uzupetniony péttonem poczgtkowym,
zdaje sie poOzniejszej konstrukcji, ktdry moznaby tatwo odnie$¢ do
systemow greckich bardziej od pentatoniki rozwinietych np. oktochordu
doryckiego transponowanego.

Gtoéwnemi tonami systemu pozostajg dwa skrajne tony kwinty czystej ae'.

Mamy jednak zamiar okres$la¢ przyktady naszej muzyki ludowej, raczej
nie z punktu widzenia systemdw greckich, lub melodyki gregorjanskiej
tetrachoraalnej49), ale przyjmujac pentachord liayjskig) OKres$limy wedtug
mozno$ci cechy pentatoniki ditonicznej, do czego to przyktady nasze
dobrze sie nadajg. Z tego wzgledu przejrzymy najpierwej grupe piesni
niezbyt liczng, co do ktorej mozebnem jest odniesienie ich do systeméw
czy greckich czy chinskich; a nastepnie zajmiemy sie bardziej wyczer-
pujaco przyktadami tej nieco odmiennej gamy najliczniej reprezento-
wanej w piesniach obrzedowych.

49 Riemann, Tonalitatsstudien, str. 34.
s0)) Gevaert, Melopee, str. 46.
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2. Analogie do gam greckich defektywnych i chinskich pieciotonowych
systemoéw ditonicznych. Jeden przyktad do gamy greckiej (,,doristi”) juz
podaliSmy przy opisie gam, teraz omowimy bardzo typowa, z duzej
grupy interesujacych warjantow pochodzaca piesn sobdtkowg ,Hej
biaty Janie”:

Gtownymi tonami melodji sg a i d, charakter za$ toniki pietnuja
tony a cis' dl, jako typowy zwrot melodyczny: tercja w. i péiton. Ton
centralny dl (cis' d' e) jest tonikom i pedatem i nadaje sie do harmo-
nicznej kadencji tj. sep. zmn. cis a g b — d fis a. W/4asnie to zakon-
czenie metodyi: g fis, ktére faktycznie ma na celu utatwienie powrotu
wyliczajgcych zwrotek piesni — zwraca nas ku okreSleniu systemu tej
piesni jako pokrewnego gamie greckiej defektywnej, ktérg mozna studjo-
wac¢ na obu hymnach delfickich do Apollina. Pojawienie sie takze tonu
b w zakoriczeniu moznaby odniesé¢ do praktykowanych w starozytnosci
sposobdéw metaboli tonalnej przez dodatkowy tetrachord ,,przytgczony”,
wprowadzajgcy dzwiek obcy do djatonicznie strojonej cytary 5l).

Jedng z najbardziej interesujgcych pod wzgledem tonalnym, jako
przyktad gamy lidyjskiej defektywnej, mozemy da¢ pie$n przy weselach
$piewanag ,Cztery konie Jasio miat”, w dwuwierszu 7-zgt.

Mii-

Podstawg melodji tej sg dwa tetrachordy lidyjskie defektywne d (e)
fis g i g (a) h ¢, tworzagce odrebny charakter danej piesni wraz ze
zwrotem melodyjnym tworzacym typowa kwarte (2 -j-£): d fis g. Jak
wiadomo, defektywng game greckg znamy wytgcznie jako defektywny
oktochord harmonji doryckiej. Przyktad wiec nasz potwierdza uwagi

5) Gevaert, Melopee, str. 22—24.
52 ,Pien“ e nalezy uwaza¢ ze wzgledu na surowy styl pie$ni za omytke—raczej d.
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T. Reinacba o samoistnym rozwinigciu sie gam azjatyckich3).
W istocie brak tonu w gamie lidyjskiej wypada na stopniu drugim
tetrachordu, w gamie doryckiej na trzecim; wogdéle uzycie gamy defek-
tywnej, innej jak w ,doristi”, jest nowo$cig. Zadziwia rowniez w tej
piesni ztgczenie z prymitywna formg tonalng, wymys$inej formy rytmicznej
okresu kolistego.

System pieciotonowy chiniski mamy przedstawiony w pie$ni zniwnej
z Sandomierskiego. Zauwazamy naprzod, co do opisania piesni, ze wersja
jedna od wsi Goéry wysokie ma finat fis g. Druga od Klimontowa ma
/, nie fis. System, fis g h c\ d', jest zgodny z systemem: h cef g,
jednak z innych wzgledéw dajemy wersje z Klimontowa jako popraw-
niejsza. Zresztg z temi niedociggnieciami w stylu nalezy sie zawsze
liczy¢é w melodjach przechowanych wytgcznie w tradycji pamieciowej
osob nie wyszkolonych specjalnie, jak to np. zachodzi w koScielnej
muzyce. Dopiero wieksza ilos¢ wersyj zdradza zwykle istotng linje
pierwotnej melodji. Tworzeme za$ dowolne catosci dla lepszego uwy-
datnienia, w danym razie, systemu, nie wydaje nam sie stosownem.
Przyktad z O. Kolberga, Lud, Il. .N 204:

Zaznaczamy tylko w zakonczeniu finale z N-ru 202-o.

Drugim, w bardzo pierwotnym charakterze przyktadem systemu chin-
skiego jest piesn weselna z Lubelskiego: ,0j matulu” O. Kolberg,
Lud, XVI. 264:

5) La musigue Grecaue, str. 36.



Sktada sie wyltgcznie z czterech tondw g h cis' ¢, nalezgcych do systemu
fis g — h cis' d' najscislej odpowiadajgcemu systemowi chifnskiemu
ef — ah c'H.

Bardzo pokrewng motywem melodyjnym jest inwokacya ,PoSrataj
Boze” (w drodze do kosciota). System réwniez jak w piesni ,,0f ma-
tulu” = dis e—gis a h; gtowne tony: a e. Jednak state uzycie ,pienu”
¢ jako nuty zamiennej i zakonczenie: h a—gis e, stwarza wrazenie gamy
wyzszego typu od systemu poprzedniej pie$ni. Ton centralny a przez
wprowadzenie ,,pienu“ c wyrazniej zaznacza minorowy charakter. Zakon-
czenie na drugim stopniu systemu tj. h, w refrenie (Lado) agise prze-
chodzi na pospolite w gamach greckich zakoriczenie na dominancie.
Piesn te moznaby, zdaje sie, odnie$¢ do,doristi”, ktdra jak to krotko
a scisle wyrazit Reinach jest ,gama nowozytng minorowa;ale jej
nuta poczatkowa i zakonczajgca jest dominantg” ).

mii

3. System pentatoniczno-ditoniczny uwidoczniony w piesniach weselnych.
System ten powyzej podany, mozemy uwaza¢ albo za samorzutnie po-
wstaty jako zapas tonow prymitywnych instrumentdw pasterskich, albo
juz jako fragment gam azyatycko-greckich. Rozr6znienie zwykle dos¢
trudne, bo systemy azjatyckie tj. ,lydisti” ,pbrygisti”, powstaty i roz-
wijaty sie niezaleznie od teoryj uczonych greckich i wskutek tej odreb-
nosci przybraty prawdopodobnie bardzo rozmaite cechy5). Wogdle nie
jest tatwo okresla¢ cechy pewnej formy muzycznej, gdy brak utworzo-
nych w tej formie wzoréw klasycznych. Najdoktadniejsza teorja np.
gam greckich, nie wyjawi nam tajemnicy melodji zywej, w tych gamach
pomys$lanej. Gienjusz twdérczy nie od dzisiaj, lubit stwarza¢ niespodzianki
uswieconym regutom szkolnym.

Czem byta ditonika (gamy Olymposa), opisali nam harmonisci greccy,
aie mimo tej papierowej wiedzy, z jakiemze zaciekawieniem studjowano

5) Nie wiem, czy mozna zaznaczy¢ analogje widoczng tego systemu do ,doristi" de-
fekt.: ef—ahc' d'e'f.

5%) La musigue Grecaue, str. 40. To samo zreszta Ge vaert, Melopee, str. 90 i dalsze.

% Reinach w ,Hist. d. 1 mus. grec.” pisze na str. 39: ,ils (t. j.gamy) ont du reve-
lir a Torigine des types tres varies“.
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rézne niespodzianki tonalne w odkrytych hymnach delfickich, jako zywa
ilustracje teorji. Dlatego przy analizie pie$ni, mniej sie krepujemy
gotowym schematem gamy, raczej staramy sie odnalez¢ (jesli to mozebne)
coraz nowe realnie istniejgce cechy.

W hymnach odnalezionych ostatnio w Delfach mamy wiec wzér
zuzytkowania w melodji gamy doryckiej defektywnej (w partjach dja-
tonicznych tychze hymndw); ale, jak wiadomo, wzoru klasycznego gamy
lidyjskiej — ani petnej ani defektywnej — nie posiadamy. A wiasnie
tetrachord lidyjski jest podstawg wielu piesni ludowych u nas itworzy
giupe bardzo rozwinieta pod wzgledem warjantéw tak melodyi, jak
tekstow. Grupa ta obejmuje caly obrzed weselny, co $Swiadczy o gtebo-
kiem zakorzenieniu sie systemu na polskim terenie etnograficznym.
Pod pewnym wzgledem przyktady te mozna uwazaé za lepszy materjal
studjow od melodyj zachowanych w $piewach gregorjanskich, np. hy-
polidyskie antyfony (cfr. Gevaert, Melopee ant. str. 370). Bo ostatecznie
tonacja lidyjska byta faktycznie w koscielne sfery przeniesiong z $rodo-
wiska ludowego. Guido d’Arezzo okres$lajagc te game powiedziat, ze
jest to gama wiesniacza (,tritus agricolae dictus”5/). Nie starajgc sie
wiec polemizowaé z jakiemkolwiek zdaniem, stwierdzimy rzecz sama,
ze system ditoniczny g a cis' d' e\ ewent. tylko interwat kwarty, g a (h)
cis' d!' jest identyczny z pochodem tondéw tetrachordu lidyjskiego, z g
witasciwoscig, ze jest niekompletnym.

Zajmiemy sie analizg piesni. Najlepsze pod wzgledem czystosci stylu
sg krétkie, jedno okresowe melodje do 7 8 lub 10-zg} dwuwiersza.
Np. z Kolberga, Lud, IlI, ~A20.

wui

W melodjach tych zaznacza sie w bardzo interesujgcy spos6b podwojny
kierunek. Mianowicie tendencja melodyki lidyiskiej do ujawnienia
w ptynnej kwincie a cis e tréjdzwieku (jak wiadomo hypoiyd. gama ma
najblizsza styczno$¢ z nowozytnym systemem gamy dur) i rownoczes$nie
uwidoczniajgca kroki kwarty w zakresie tetrachordu a cis' d’ i kwarty
zZw. cis' g, charakteryzujgcej system pentatoniczny: g a—cis’ dl . W 3

5) Gevaert, str. 94 pisze: ,La presence de ce mode (V) parmi les chants de 1Eglise
romaine est due sans doute a des influences populaires®.
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i 4 takcie piesni do oczepin melodja przeptywa catg ditoniczng game
powyzsza na sposob grecki tj. rozpoczynajagc od gory e' d! cis' a g.

O ciggtym przetwarzaniu sie danego tropu (ku nowszym pojeciom
Swiadczy¢ moze przykiad tejze melodji zastosowanej do stéow ,,A nie
gnij ze sie kalinowy moscie” z pojawiajgcym sie ,,pienem” b.

Melodje uzywajgce juz potonow sg przeciwienstwem pentatoniki
anhemitonicznej, ktdérej przyklady majg w sobie co$ hieratycznego.
Ditonika, przetamawszy raz sztywno$¢ catotonowa, okazuje sie jakby
w ciagtem przetwarzaniu siebie. Mamy np. catg grupe melodji, nale-
zacych do jednego tropu, przystosowywang do réznych tekstéw obrze-
dowych i przygodnie a odpowiednio zmienianej, nawet w sensie zmiany
charakteru modalnego. W pies$ni ,Ej curusia sie matki radzi” $piew
czysto pentatoniczny i djatoniczny rozwija sie zajmujgco przez dodat-
kowy tetrachord chromatyczny. Jest to jedno z najciekawszych spo-
strzezen, do jakich dajg nam pole nasze melodje Mianowicie tetrachord
a—cis' d] zmienia sie tu na tetrachogd chromatyczny a c' cis' d:

Wskutek tych zmian calg pierwszg czes¢ pieSni nalezy juz odniesé
do bardziej skomplikowanych systemow tak zwanej potchromatycznej
gamy3).

Podobne przetwarzania sie melodyi mozna studjowaé na innych wy-
branych grupach piesni np. piesn ,0 Chmielu” weselna, ma wielka ilo$¢
b. ciekawych pod tym wzgledem warjantéow. (O Kolberg, Lud. XVI,
M 173, dtto II. 30 i t d). 57

5) Gevaert, Melopee ant., Append. 464. Les echelles mixtes de Ptolemee.
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Poswiecimy teraz pare uwag biernej harmonji zawartej w melodjach
pentatonicznych. Gevaert zauwazyt, ttomaczac istote gamy jonAskiejin),
ze jest to ,gama durowa zaczynajaca sie i kornczaca nie na tonice ale
na dominancie” czyli ma schemat harmoniczny V-I-/V-I-V.

Ponizej podany przyktad okazuje podobng wiasciwosé. Rozpoczyna
dominantg i ta prowadzi do toniki (takt 4) i znowu do dominanty
w zakonczeniu pierwszego o$miotaktu. Drugi rozpoczyna znowu jak
pierwszy i zakoncza czes¢ swa pierwszg (takt 11) na subdominancie,
przechodzi nastepnie do dominanty toniki i znowu zakorncza dominantg (a).
Piesn do zrekowin (Kolberg, Lud. Il, W 46):

Zauwazy¢ trzeba, ze ditonika w tej piesni przedstawia najczystszy
typ- Stale melodja uzywa charakterystycznych kwart (w. tercji i m. sek.)-
Zwrotem tym rozpoczyna i (w odwroceniu motywu) konhczy piesn
a cis' d’—d' cis' a. Calg game mamy wyrazong w takcie 9, 10, 11.

Ten stosunek starozytnego ujecia stosunku do siebie gtéwnych stopni
gamy jawi sie rowniez, mocno zaznaczony w melodjach nowszego
pokroju 6.

Pie$n ,Pod Jadamowg miedzg” jest wybornym przykiadem zachowa-
nia sie dominanty. Mamy tu wzor wmodulowywania sie w tonacje
gtowng subdom. (tak pospolite w mazurkach, i gdzieindziej zreszta,
ul Chopina) ale bez zachowania czystego typu systemu ditonicznego
(d—fis g\\ a h cis' d").

rtactgil - A jakil

5) Gevaert W ,Melopee™, str. 46 okres$la ,jastien relache".
6?) Fakt zakonczania pie$ni czy tanca na dominancie zauwazono powszechnie, bez od-
niesienia tegoz do pierwotnych systeméw pentatonicznych.
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Te piesn moznaby okresli¢ jako jonska tonacje (obnizong) od d—d.
Tonika g zajmuje Srodkowe miejsce calej kantyleny, wraz z akordo-
wymi tonami kwinty g h d’. Barazo jasno — jak zwykle — wyktada
Gevaert charakter tej tonacji przy analizie $piewu cytarodycznego
do Nemesis6l). Co do rytmu (chorjamby) daje pie$n ta istotne echo
starozytnych melodji.

Co do ,plenéw” w melodjach ditonicznych chcemy jeszcze zauwazy¢
ze pojawienie sie ich—rownie u nas jak i gdzieindziej&) — charakteru
pentatonicznego w melodji nie zatraca. Przykiad, wraz z uwidocz-
niong wersjg bez ,piendw”, okaze jasno male tychze znaczenie.

mii.

m

4. Kroki melodyczne witasciwe ditonice. Z powodu braku w systemie
ditonicznym dwu tonow ws$rdd stopni catotonowych, powstajg interwaty
wielkiej tercji ktore w potagczeniu z pottonem (m. sekunda) tworza
typowy poch6d melodji w obrebie czystej kwarty i b. czesto réwno-
cze$nie w jednym zwrocie kwarty zwiekszonej; d-e-gis, e-gis-a, a-gis-e:

mm

Przypominamy Zze pentatonike catotonowa charakteryzuje mata tercja
i caly ton. Niejednokrotnie spotykamy w pie$niach odcinek melodyjny,
zaznaczajacy w catej rozlegtosci game ditoniczna:

6l) Melopee ant. str. 43—6.
°2> Rieman n,'(sti. 5.
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Kroki oktawy, sept. m. i nony m.63.

wl

Riemann®) zalicza stusznie kroki te do cech, wyniktych niejako
z braku pewnych stopni posrednich w gamie pentatonicznej. Bartok
za$ w swych objasnieniach do zbioru piesni ludowych na Wegrzech
(stowackich, rumunskich etc.) chce te skoki melodji przypisaé przy-
padkowej checi $piewaka obnizenia lub podwyzszenia $Spiewu6b).

Chromatyczne zmiany ,pionow” (:

Jak widzimy te dziwne intonacje kwarty i innych stopni gamy nalezy
odnies¢ do pozostatosci pentatoniki tak zw. niepewnej intonacji ,,pienow”.

Spostrzegamy tez, ze wskutek zmiany chromatycznej ktérego$ z tonéw
pyknonu m. tercyj, powstaje metabola tonalna:

Y Ten rodzaj pentatonizméw w prowadzeniu melodji jak ijjakofAczenie na 5-cie tonacji
spostrzegamy stale w muz. lud." tanecznej i pasterskiej.

&) Riemann, str. 7.

°5) Bela Bartok. Das ungarische Volkslied. Berlin—Lipsk 1925 r.
66) Riemann, str. 31
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Albo tez system pozostaje bez zmiany, najczesciej wtedy, gdy zmiana
chrom, odnosi sie do ,pienu”, jak np:

N

Wszystkie niemal cechy pentatoniczne podlegaja pewnym zmianom
zaleznie od terendw etnograficznych. Dlatego cho¢ moze pentatonika
nie przedstawia najgtebszych i trudnych problemoéw, to jednak sg one
do$¢ zawite. Spostrzegamy widocznie, ze w rdznych S$rodowiskach
ze system pieciotonowy rozne wydat odmiany, r6znym ulegat wptywom,
i trzeba mie¢ odwage te rdéznice skonstatowac, choéby na razie fakta
realne nie utworzylty zwartej catoSci, jako system teoretyczny. Poza
granicami Polski, kwestja tonalnosci i wogdle jezyka muzycznego
budzg wielkie i state zainteresowanie. Co do pentatoniki, to na wielksa
skale zakrojong monografje zapowiedziat Filip Stern, muzykolog
i etnograf paryski6). Majg to by¢ studja rozpoczynajgce badanie od
melodji szkockich, przez Zachoéd, Jawe do Kambodzy, nastepnie przez
Wotge do Tatardw i wreszcie tereny Ameryki, Bytoby to w istocie
pouczajgce studjum, ktoreby dalo wyjasnienie ostateczne charakteru
i rozwoju gamy pierwotnej, wszechstronnie zbadanej.

Na zakonczenie naszej rozprawki (z ktdrej brakdéw zdajemy sobie
sprawe), podajemy ponizej spis niektorych piesni weselnych $piewanych
w ciggu catego obrzedu wesela na wsi. Sag to pie$ni albo $cisle pen-
tatoniczne, wszelkich odcieni albo tez z nieznaczng przymieszka ,,pienow".
Mozebno$¢ utworzenia takiego wylgacznego repertuaru pieéni pentato-
nicznych dla obrzedu wesela Swiadczy, jak gteboko tkwig jeszcze w na-
szych melodjach — a moze i obecnych zwyczajach twérczych ludu —
te dawne sposoby techniki muzycznej.

Ze piesni te sg tylko rodzajem parafrazy kilku gtownych tropow
melodyjnych, i tworzg warjanty zastosowane do tekstu stéw’ roznych
piesni, to nie powinno nikogo dziwi¢, kto zna nieco inne muzyki, na
podstawie pieciotonowej gamy powstate. Mimo wiec, tej rzekomej
monotonji potrafi spostrzec rozmaitos¢ szczegétow, ktore systemom
pieciotonowym sg wiasciwe i tworza te niepowszedniag muzyke pry-
mitywna.

67) Revue musicale, s VIII, Nr. 1

25



KATALOG PIESNI WESELNYCHS®).

a. Zarekowiny, wicie rozgi«etc.

Bdg zaczyna i Bog konczy II. 1

Oj idzie do nas BoOg prawdziwy XVI. 274.

Oj zacynajmy ten wianek wic¢ Il. 44,
Wita Marysia wianek XVI. 183.
Oj tadny wieniec mam Il. 7.
0 zlecialy sie siwe goitebie Il 46.

b. Btogostawienstwo
Btogostaw nas matko moja Il. 56.
Wynijdze matko moja XVI. 12.

¢. Jazda do i z kosciota

Oj jedzie jedzie Jasio nadobny II. 9.

A wybierajze sie nadobna Kasieniu II. 90.

A wsiadajze na w6z XVI. 10.

A nie gnijze sie kalinowy moscie XVI. 14.
Cy mgta cy woda pod wie$ podbiegta XVI. 87.

A cegbéz na nas patsycie XVI. 13.
Cztery Swice zgorzato II. 59.

d. Czepiny i uczta

Starsy druzba mersatek II. 99.

Oj da pod tawe ruciany wianecku Il1. 100.
Zawotajcie braciska Il. 101. melod. jakcHi® 99.
Oj wstydZcie sie panowie druzbowie Il. 102.

A trzasnijze workiem 11 98.
A wstydzcie sie starostowie Il. 113.

Jaworowe stoty macie, a nie rychto zasadzacie Il. 20.
Ej na zdrowie panny miodyj nasyj Il. 104.

Doda¢ nalezy ze wiele jeszcze piesni istnieje poza powyzszym S$pie-
wem—i réwnie typowych, dlatego tez sporzadzenie katalogu wyczerpu-
jacego piesni i melodji tanecznych i fujarkowych pentatonicznych, u nas,
uwazaliby$my za najpozgdanszg obecnie prace.

69

Wszystkie cyfry odnosza sie do dzieta O. Kolberga: Lud.

tylko tom i nr. pies$ni.
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Lektor Jniw. Dr. Mirja Szczepanska (Livom)
Z FOLKLORU MUZYCZNEGO W XVII WIEKU

Z okazji pracy nad polskg muzyka lutniowg w XVI i XVII wieku
miatam moznos¢ zapoznania sie z kilkoma tabulaturami lutniowemi
niemieckiemi, ktdre zawierajg znaczng ilos¢ utworéw majgcych stycznos¢
z muzyka polska, t. j. bedgcych albo dzietami kompozytoréw polskich,
albo tez nazwanych wyraznie polskiemi (odnosi sie to zwiaszcza do
tancow) albo wreszcie tak nie nazwanemi, lecz pochodzacemi z Polski,
jak to wynika z ich blizszego poznania. W pracy niniejszej zwracam
uwage na lutniowe utwory, znajdujgce sie w dwoch taoulaturach z ktérych
jedna jest pochodzenia polskiego, druga za$ niemieckiego (gdanskiego).

Pierwsza nalezy do Pruskiej Panstwowej Bibijoteki w Berlinie i ma
sygnature Mus. ms. 40153. Od jej autora i b. witasciciela zwie sie
»Dusiacki-Buch”, t. j. tabulatura Dusiackiego. Zajmuje sie nig
Dr. Helmuth Osthoff w pracy ,Der Lautenist Santino Garsi da Parma”
(Lipsk 1926), okreSlajac czas jej powstania na rok 1620/21 i wymieniajgc
jej wiasciciela Kazimierza Stanistawa Rudomina Dusia-
ckiego, ktory pochodzit prawdopodobnie z Dusiatu koto Dynaburga
i studjowat, jak wielu 6wczesnych Polakéw, na uniwersytecie w Bolonji,
bedagc w grze i moze kompozycji lutniowej uczniem lutnisty Donina
Garsiego. Osthoff przypuszcza (str. 56), ze Dusiacki jest prawdopodobnie
autorem trzech w tej tabulaturze znajdujgcych sie utworéw, ktore
majg nastepujace nazwy. ,,Polacco Balio™ (fol. 12v), ,,'Mjiiec” (fol. 73v)
i ,,Kozaczek™ (fol, 74v), Nazywa je ,polnisch-russische Tanzformen", nie
wydajgc ich w nutowym dodatku swojej cennej pracy. (Fotograficzne
podobizny z berlinskiego rekopisu znajdujg sie w bibijotece Instytutu
Muzykologicznego Uniw. J. K. we Lwowie).

Druga tabulatura lutniowa, ktéra nas tu blizej zajmuje, nalezy do
Bibijoteki Miejskiej w Gdansku jako Ms. 4022 i pochodzi zpotowy XVII
wieku. Nie poswiecono jej dotychczas osobnej pracy, jakkolwiek na to
zastuguje. (Znaczng cze$¢ je] w mej transkrypcji posiada Instytut Mu-
zykologiczny Uniw. J. K. we Lwowie). Zawiera ona m. in. lutniowe
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utwory B. Pekiela, odkryte przed kilku latami przez X Dra H. Peichta,
a obok nich inne jeszcze, ktéremi zajmuje sie w tej pracy. Sg to:
»,Balletto Polacho* (fol. 16r), ,Jechat Ch[l]Jop do miasta” (fol. 29r), ,Dada“
(fol. 46v), ,Hayducker 7anz* (fol. 42v), ,,Ungaro” (fol. 12v), ,Balletto
Rutt.eno*(fol. 14v), ,,Alio modo* (fol. 42r) i ,Balletto Rutieno* (fol. 41v).
Przy zadnym z tych utworow nie znajdujemy nazwiska autora. Nie
twierdze, ze napisat je tylko jaki$ polski lutnista. Moznaby jedynie
przypusci¢, ze ,Duda” jest raczej polskiego niz innego pochodzenia.
Jesli jednak w tej tabulaturze znajdujemy lutniowe utwory B. Pekiela,
oraz tance polskie, to zapewne polskiem byto przynajmniej posrednictwo,
dzieki ktoremu wiasnie w gdanskiej tabulaturze znalazty sie (podobnie
jak w tabulaturze Dusiackiego) tance ruskie, ponadto wegierskie.

Tancami ruskiemu i wegierskiemu zajmuje sie w tej pracy z tego
powodu, ze jedne i drugie byly w oOwczesnej Polsce dobrze znane.
Ruskie tance wyptywajag w tabulaturze Dusiackiego i gdanskiej po raz
pierwszy w XVII wieku, Watpie, czy poza niemi istnieje jaki$ starszy
§lad, brak go rowniez w pOzniejszych tabulaturach, o ile sgdzi¢ moge
z dotychczasowego stanu bibljografji muzycznej. Dlatego tabulatura
gdanska i Dusiackiego posiadajg pod tym wzgledem szczeg6lne zna-
czenie. Wegierskie taice niemniej nas interesujg, zwtaszcza ,,hajducki”,
znany w Polsce juz przed r. 1550. Jest wiec rzeczg zrozumiata, ze do
tak wybitnego i waznego po6inocnego S$rodowiska, jakiem byt w XVII
wieku Gdansk, mogty tance ruskie i wegierskie dosta¢ sie w pierwszym
rzedzie za posrednictwem Polski, ktorej twdrcy muzyczni byli w Gdansku
dobrze znani, a z posrdéd nich B. Pekiel, reprezentowany w gdanskiej
tabulaturze 40 utworami lutniowymi. Znajdujgce si§. natomiast tance
wegierskie we wioskich i potudniowo - niemieckich tabulaturach sa
raczej wynikiem bezposrednich stosunkéw Wioch i Niemiec potudn.
z Wegrami.

Utwory, ktérymi sie tu zajmuje, interesujg nas nie tyle z powodu ich
artystycznej wartosci, niekiedy bardzo niktej lub nawet zadnej, ile
z powodu ich melodyj, posiadajacych szczegdlne znaczenie dla folkloru,
Wyltgczam tu polskie tance, ktéremi zajmuje sie inna moja praca.

I Polska piesn ludowa i ,,Duda”. Zabytki polskiej literatury z XVI
i XVII wieku nie sg, oile mogtam stwierdzi¢, bardzo bogate w teksty
stowne naszych pie$ni ludowych, niemniej jednak sg one do$¢ zasobne
w porownaniu z iloScig melodyj ludowych z tych czasow Oile mi wia-
domo, nie zachowata sie ani jedna melodja polska z tekstem Swieckim,
i to melodja autentyczna, a nie pochodzaca np. z czasow po6zniejszych
co do swego utrwalenia w piSmie nutowem, a tylko uznawana za ludowg
i starszag na podstawie jakiej$ ,tradycji”. Tern wieksze znaczenie i war-
tos¢ historyczng posiada unikat w gdanskiej tabulaturze, mianowicie
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melodja pie$ni zaczynajgcej sie od stow: ,,Jechat chtop do miasta". Nie-
stety w melodji zachowanej w catosci brak dalszego tekstu stownego.
Poszukiwania w wydawnictwach polskich folklorystycznych nie daty
korzystnego rezultatu. Znalaztam teksty takie, jak ,,Pojechat chiop do
lasu” i ,,Pojechat chtop do miyna” (Kolberg, Krakowskie, 11, N? 421
i 422), lecz niema w nich mowy o miescie. Natomiast wspominaja
0 niem inne teksty, niema w nich jednak mowy o chtopie, lecz o nie-
wiescie: ,,Pojechata niewiasta na koziotku do miasta” (Kolberg, Kieleckie,
I, N§ 79) i ,Jechala niewiasta z kogutkiem do miasta” (Kolberg, teczy-
ckie, t? 213). Melodje wszystkich tych tekstow sa inne, niz melodja
w tabulaturze gdanskiej, przedstawiajgca sie nastepujgco:

ARSI WG-

Pierwsza cze$¢ tej melodji (do taktu 6) nie byta mozliwa do wykrycia
w zadnej melodji ludowej, podanej przez Kolberga. Natomiast jej druga
cze$¢ (od t. 7—12) nalezy do dnia dzisiejszego do melodyj popularnych
zwitaszcza w Matopolsce, gdzie jest Spiewana z bardzo niewielkg zmiang.
Jest tak popularna, ze nowszego warjantu jej nawet nie widze potrzeby
tu podawac¢. Zachowano nawet jej parzysta miare taktu, zmniejszono
tylko pierwotng 3-taktowag budowe fraz do 2-taktowej przez skroce-
nie warto$ci nut, wprowadzono tez w koncowym takcie kazdej frazy
rytm synkopowany, prawdopodobnie krakowskiego pochodzenia. Pierw-
sza fraza konczy sie na kwincie, przy powtdrzeniu za$ na tonice. War-
janty znajdujemy n. p. w drugich czesciach kilku melodyj ludowych
z Krakowskiego (por. Kolberga ,Lud",* Krakowskie* t. Il, nr. 51 i 728).

Utwér tabulatury gdanskiej, nazwany ,D ud ajest to najprawdopo-
dobniej pochodzenia polskiego. Nie jest to kompozycja o jakich$ wyz-
szych pretensjach. Jej celem byto nasladowanie dzwiekowych efektéw
gry na dudach. Prymitywno$¢ polega nie tylko na tem, ze panuje
przez caly czas ta sama harmonja, ale takze na powtarzaniu uporczy-
wem tego samego krétkiego mytywu i jego odwrdcenia i tych samych
figur rytmicznych. W kazdym razie jest to imitacja udatna, charakte-
rystyczna, jakby wykazujgca ograniczone S$rodki instrumentu i mozli-
wosci teehniczno-kompozytorskich. Kadencja w ostatnich trzech taktach
nie pochodzi oczywiscie od dudziarza, lecz od lutniowego transkryptora
ktéry konczy nig ciggnaca sie w nieskoiczono$¢ monotonng gre dudzia-
rza, (zamiast uzycia znanych stéw Mikotaja Reya: , Juz nie piskay du-
do!") Utwor ten brzmi nastepujaco
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Il. Tance ruskie. W tabulaturze Dusiackiego i gdanskiej zjawiaja
sie one, jak juz powiedzieliSmy, po raz pierwszy w tabulaturach XVII
wieku (miedzy r. 1620 a 1650). Tern wiekszg przedstawiajg wartos¢
jako pewnego rodzaju unikaty. Najdawniejszy z nich jest ,kozaczek*
z tabulatury Dusiackiego:

e v

Nie mozemy tu wchodzi¢ w kwestje te, czy ,kozaczek” jest tancem
pochodzenia wielko- czy matoruskiego. Dusiacki, ktéry pochodzit z oko-
lic Dynaburga, zetkngt sie moze raczej z ludowag muzyka rosyjska,
moze biatoruskg. W zasadzie jednak ,kozaczek", jako taniec Kozakow,
wskazywatby na konieczno$¢ uznania go za taniec matoruski, ukrain-
ski. Wobec typowosci rytmicznej, zaznaczajacej sie juz w dwoch pierw-
szych taktach, nastepnie —wobec rytmiki i melodyki charakterystycznej
w dwdch ostatnich taktach kazdej frazy nie mozna mie¢ zadnych wat-
pliwosci, ze mamy tu do czynienia z melodjg pochodzenia ludowego,
cho¢ prawdopodobnie juz poddang pewnej stylizacji, moze nawet roz-
szerzong z powodu bardzo prawdopodobnego dodania szerszych fraz
kadencjonujacych (takt 8 i 9, 14 i 15?).
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Mniej wybitnie zaznacza sie ludowy charakter w obydwdch ,balletti
rutteni" z tabulatury gdanskiej. Prawdopodobnie pierwotng rytmike
»,urozmaicono" w mys$l manier lutniowej kompozycji. Niemniej jednak
rysunek ten w swej pjarwotnej postaci jest tatwy do odkrycia. Melo-
dyka i rytmika kadencyj koncowych (niekiedy takze wewnetrznych)
wskazuje, podobnie jak struktura rytmiczna fraz, na witasciwosci t. zw.
»rytmiki kotomyjkowej", tu i éwdzie tylko lekko zmienionej pod wpty-
wem stylizacji. Melodje obydwéch ,balletti rutteni" sg nastepujgce:

1. Taniec hajducki i wegierski. W tabulaturach lutniowych, gita-
rowych i klawikordowych XVI i XVII wieku mozna sporadycznie na-
potka¢ (gtownie w Niemczech i Wioszech) réznie zatytutowane tance
wegierskie. Zbyt mato posiadamy z tych czaséw tabulatur polskich,
aby mozna osadzi¢, czy tahce wegierskie byly u nas znane powszech-
nie, czy moze tylko w pewnych sferach. W tabulaturze gdanskiej
»Hayducker Tanz* i ,Ungaro" posiadajg prawie zupetnie identyczng
melodje. Widocznie uchodzity za synonimy, podobnie, jak dzi$ jeszcze,
gdy taniec hajducki jest uznawany za protoplaste wegierskiego csardasa
(por. Victora Junka ,Handbuch des Tanzes", Stuttgart 1930, str, 56
i 105). Nie wiem, czy odpowiada to rzeczywistosci w Swietle histo-
rycznych faktow, w kazdym razie ,hajdutan” jest uwazany za tanie#
wegierski (por. B. Szabolcsi i A, Toth ,,Zenei-Lexikon®, Budapeszt 1930,
t. I, str. 425—426), jakkolwiek mozna co do takiej interpretacji miec
pewne powatpiewania i mimo, ze mozna nie przeczy¢ temu, iz ,,hajducki"
pozostawat z csardasem w jakim$ zwigzku. W ,Stowniku jezyka pol-
skiego" Lindego czytamy co nastepuje (tom Il, Lwow 1855, str. 166):
»Hajdukowie, hajducy, tak zwaé mozem nomades, ludzi nie majacych
pewnego mieszkania, tylko sie z bydiem tam i sam ttuka, mate cha-
tupki z sobg wozac" i ,Przychodza hajdukowie albo hajducy, jako ich
pospoOlstwo zowie, wielkiemi kupami na rozbdéj z Siedmiogrodzkiej
ziemi, z Multanskiej, z Wegier i innych stron". Linde podaje te cytaty
z dawnej polskiej literatury. Juz te wzmianki o nomadach z ziemi
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siedmiogrodzkiej, Multan i Wegier przywodza na mys$l wedréwki wo-
toskie, prowadzace Wotochéw przez Wegry i Stowaczyzne do Matopol-
ski. Powstaje zarazem mysl o wotoskiem pochodzeniu tanca hajduc-
kiego. Sprawa ta wymaga jednak osobnych badan i przekracza nasz
temat. Ale nie mozna sie dziwi¢ ze w tabulaturze gdanskiej ,hayduc-
ki“ i ,ungaro” (balio) sgsiadujg z sobg i zarazem z ,balletto rutteno",
i ze sg co do melodji conajmniej bardzo podobne do siebie:

Sana '

11
(S?fausa)
T'rfT 11

rJyJdi

4-r-f-F-

W Polsce byt hajducki taniec znany juz przed r. 1550. Znajdujemy
go w tabulaturze organowej Jana z Lublina (ok. 1540). Melodja jego
jednak nie ma podobienstwa z hajduckim gdanskiej tabulatury (procz
tego ze wspOlng jest im miara taktu, parzystego, i ze zachodzg tam
pewne motywy tercjowe, powtarzajgce sie). W Polsce byt hajducki
znany prawdopodobnie az do XVIII wieku. Wspomina o nim literatura
rybattowska, np. ,Peregrynacja Mackowa" z r. 1612, gdzie czytamy
0 szybkiem tempie tego tanca: ,...poszty tez pchty hajduka, tak chybko,
zechmy sie ich napatrzy¢ nie mogli" (por. K. Badeckiego ,Polska ko-
medja rybattowska", Lwéw 1931, str. 223). Wactaw Potocki rowniez
wspomina o tym tancu (,Wzdy nie poydziem hayduka, nie poydziem
w galardy"). Melodja gdanskiego ,hajduckiego” pojawia sie w starszej
wersji juz w tabulaturze drezdenskiej z r. 1592. Wersja ta wedtug
»Geschichte des Tanzes in Deutschland™ (t. I, Lipsk 1886, Nr. 74) F.
M. Bohmego ma nastepujaca postaé, wykazujgcg dos¢ znaczne podo-
bienstwo z melodjg gdanska:
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Z poOzniejszych czaséw nie posiadani niestety zadnych materjatow
poréwnawczych. Nie zawierajg ,hajduckiego” tabulatury wegierskie
z XVII wieku, omawiane doktadnie przez B. Szabolcsiego w ,,Probieme
der alten ungarisclien Musikgeschichte”, odbitka z ,Zeitschrift fiir Mu-
sikwissenschaft”, r. VII i VIII). Jedna z nich zawiera jaki$s ,Olach
Tanhcz”, wotoski taniec, prawdopodoDnie pochodzenia stowackiego (we-
dtug Szabolcsiego), nie identyczny z naszym hajduckim. Na Stowa-
czyznie stowo ,hajdukowac” oznacza tyle co tanczyé, taniec za$ sto-
wacki, zwany ,valasskym“ nie oznacza narodowego tanca owych
historycznych Wotochow, lecz taniec pasterzy (stowo ,,valach” oznacza
pasterza). Natomiast uwage zwrdci¢ mozna na kilka ,hajdukow", wy-
danych przez O. Kolberga w ,Pokuciu” (Krakow 1888, tom IlI, Nr.
261, 284, 449 i 725), Z nich jeden zwilaszcza, Nr. 725, o ktérym Kol-
berga pisze ze jest nazywamy ,hajdukiem pokuckim" i ze jest ,znany
takze i w stowianskiej czesci Bukowiny i Wegier potnocnych" (str. 71),
zastuguje w swej pierwszej potowie na uwage z powodu wielkiego
podobienstwa rytmicznego z melodjg gdanskiego ,hajduckiego”. Melodja
pokucka jest nastepujaca:

Gdy przeglagdamy folklorystyczno-muzyczne wydawnictwa Akademji
Rumunskiej (,,Din vieata poporului roman culegeri si studii”, t. I, XIV
i XXXI), zauwazamy bardzo wiele identycznosci i podobieAstw rytmicz-
no-motywicznych pomiedzy taricami narodoéw zamieszkujgcych Rumunje
a melodja ,hajduckiego” z tabulatury gdanskiej. Juz z tego powodu
nalezatoby w specjalnej pracy wyswidtlic — oile to jest mozliwe —
pochodzenie ,hajduka”. Wobec braku wiekszej ilosci zrodet nie bedzife'
to tatwe zadanie, zwtaszcza ze juz obecnie okazuje sie, iz moze rézne
tance nazywano ,hajduckiemi”. Wracajagc do ,hajduckiego” i ,ungaro”
z tabalatury gdanskiej zauwazymy, ze wyrdzniajg sie one korzystnie
ze stanowiska folklorystycznego z pos$réd niemal wszystkich tancow
tej tabulatury przez to, ze posiadajg istotnie pierwotny, ludowy, nie
zdeformowany artystyczng stylizacjg charakter. Swiadczy o tern mata
pojemnos¢ melodyczna (w ,hajduckim™ kwinta, w ,ungaro" septyma,
a w zasadzie (seksta); uporczywe trzymanie sie w najblizszej sferze tych
samych powracajgcych tonow ztamanego trojdzwieku, naturalnosc¢ i zy-
wos$C¢ rytmiczna, powtarzanie motywow taktowych i harmonika, dajgca
sie -sprowadzi¢ do stale brzmigcej harmonji towarzyszacej dud.
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Nie byto zadaniem tej pracy zajmowaé sie zagadnieniami etnogra-
ficznemi zasadniczego znaczenia. Chodzito raczej o opublikowanie ma-
terjatu, cennego z powodu swej rzadkosci i swego wieku. By¢ moze,
iz okaze sie cennym takze w badaniach nad muzykag polska ludowg
i jej stosunkiem do ludowej muzyki ruskiej i wegierskiej.

Dr. J,ljan jPunLondci (Wleden)
SZESC PIESNI SLASKICH Z ROKU 1810

»Wiedenskie Towarzystwo Przyjaciot Muzyki zaczeto zbiera¢ nasze
piesni ludowe juz na poczatku XIX wieku. Zwrocito sie ono do witadz
szkolnych z prosbg o polecenie nauczycielom szko6t ludowych zbierania
piesni wsrod ludu wraz z nutami. Akcja ta miata powodzenie, bo dos¢
liczne zbiory naszych piesni ludowych wystano wéwczas do Wiednia.
Jest mozliwe ze piesni te datyby sie tak jeszcze odszukaé¢ albo w po-
wyzszym Towarzystwie albo w jakiem$ archiwum. Byiby to najstarszy
zbidér ptodéw naszej poezji ludowej”. Na te stowa ks. Jézefa Londzina
w ,,Zaraniu Slaskiem” z r. 1930 (str. 170) zwrécit ma uwage p. prof.
Pawel Musiot. Zaciekawiony poczatem szukaé w bibljotekach wieden-
skich w zamiarze odnalezienia wyzej wspomnianych zbioréw piedni
ludowych. Wynik mych poszukiwan byt niestety bardzo skromny.
BibljoteKa ,Towarzystwa Przyjaciét Muzyki” posiada wprawdzie caty
szereg zapiskdw niemieckich, czeskich, kroackich, dalmatynskich, brak
jednak zupeinie piesni polskich. Gdzie one sie obecnie znajduja, tego
nie mozna byto zbadaé, a poniewaz w innych bibljotekach i archiwach
nie mozna ich réwniez znalezé, przeto musimy sie liczy¢ niestety z ich
zupetnie strata. Ze zbiory polskie musiaty by¢ liczne, mozna to wno-
si¢ z utrzymania po czesci ,inwestycyj”, ktore kaza przypuszczaé, ze
byto kilka zeszytow z wielu numerami. Zachowato sie tylko 6 piesni*
ktérych melodje i pierwsze zwrotki podaje nizej wiernie z oryginatem.

Pod sygnaturg VI. 27476 znajduje sie w Wiedenskiem Towarzystwie
zbidr p.t. ,,Schlesische Lieder”, ktory zawiera oprécz niemiecko-czeskich
takze 5 pies$ni polskich. Wedtug wzmianki dokonanej otowkiem obcg
rekg, pochodzg one z Cieszynskiego (,Teschner Kreis”). Szdsta piesn
jest wpisana na niesygnowanej karcie z nastepujagcym dopiskiem:
»Mahren-Hroadischer Kreis. Skotschau am 15. July 819. Leopold Sajenz
Lehrer der 3-ten Klasse”. Mata ilos¢ piesni nie pozwala mi dodaé
jakichkolwiek blizszych objasnien. Trudno rozstrzygnagé, czy to sa
prawdziwe piesni ludowe, czy tez tylko popularne. N-ry 1 i 6 zdaja
sie naleze¢ do tych ostatnich. W n-rze 5 nalezy poprawi¢ takt 6/8 na 3/4.
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Jak dalece polskie piesni w okresie, z ktérego pochodzg nasze wyzej
podane pies$ni, byly znane i tubiane, jak wysoko byty cenione, jak
bardzo zwracaty na s;eDie uwage obcych badaczy, o tem S$wiadczg
stowa wypowiedziane przez stynnego woOwczas estetyka niemieckiego
Chrystjana Fryderyka Daniela Schubarta w dziele p. t. ,ldeen zu
einer Aesthetik der Tonkunst” (Wieden 1806, str. 248—249). W polskim
przektadzie brzmig one nastepujgco: ,Ludowe melodje tego narodu
(t. j. Polakow) sa tak majestatyczne a przytem tak wdzieczne, ze sg
nasladowane przez catg Europe. Ich pies$ni i ich taniec nalezg do naj-
piekniejszych i najbardziej uroczych z pos$réd piesni i tancow wszyst-
kich narodéw. Nawet pijatyka najnizszych warstw ludu ozywiona jest
muzykag i grg. Nawet ogdlna niedola, ktéra nardéd ten gnebita w po-
rownaniu z wszystkiemi innemi narodami, nie zdotata sttumi¢ ducha
muzyki”.
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Dr. Henryk Opienshi (Jklorges)

PRZYCZYNEK DO DZIEJOW POLONEZA
W XVIII WIEKU

Na kilka tygodni przed wybuchem wojny Swiatowej ofiarowat mi &. p.
Aleksander Polinski, dla ewentualnego zuzytkowania w wychodzgcym
wowczas przedwojennym ,Kwartalniku Muzycznym”, rekopis, ktéry
stanowi dos¢ cenny przyczynek do dziejéw poloneza w XVIII wieku.
Na dwdch stronicach pozotktego juz dzisiaj, prazkowanego papieru (format
21><25 cm), na lingach specjalnem piecio-stalowkowem pidrem (ktéry
to przyrzad byt dawniej pospolicie uzywany), wypisat ,jeden z prenu-
meratoréw Tygodnika muzycznego” sze$¢ staropolskich polonezéw.
Rekopis opatrzony jest na pierwszej stronicy nastepujgcym listem:

Wielmozny Panie Dobrodzieiu

Dostawszy przypadkiem kilka dawnych bardzo Polonezéw, wyka m
zuigcych gust Przodkéw naszych, mam honor teze(!) Panu przestac,
iako znawcy i badaczowi wzrostu(J) i zmian Muzyki w Polsce. —
SzczeSliwy iezeli przez to pomoge uczyni¢ przystuge.—Przypominam
sobie, ze Dziad mdy, wychwalat zawsze Bednarza, ze to za iego
czasOw, naypiektiieyszy i naybardziey lubiony Polones.

Dnia 8 pazdziernika

1820.
Z powinnem upowaznieniem(l)
WWPana Dobrodzieia stuga naynizszy
Jeden z Prenumeratoréw Tygodnika
Muzycznego

Tytut ,prenumeratora”, jakim podpisuje sie anonimowy autor, pozwala
nam bez trudno$ci domys$le¢ sie, ze list byt adresowany do Karola
Kurpinskiego, ktéory w latach 1820 i 1821 wydawat ,Tygodnik
Muzyczny”—pierwsze tego rodzaju pismo fachowe polskie. Stowa uzna-
nia wyrazone przez korespondenta pod adresem Kurpifskiego wykazuja,
ze autor ,Krakowiakdéw i gdrali”, wystawionych—jak wiadomo—z wiel-
kiem powodzeniem niedawno przedtem, bo w r. 1816, cieszyt sie stawg
nietylko kompozytora i kapelmistrza opery, ale i ,,znawcy i badacza”
muzyki w Polsce.

Polonezy sg spisane na jednej linji, fakturg skrzypcowa. Zwazywszy
na date listu, t. j. na rok 1820, oraz na fakt, ze korespondent wspo-
mina, iz dziad jego ,wychwalat Bednarza” (nazwa jednego z polonezdw),
mozemy $miato uwazaé te utwory za zabytek drugiej potowy lub conaj-
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mniej ostatniej ¢wierci XVIII wieku. Jnz pierwszy rzut oka na rekopis
pozwala nam skonstatowa¢ mitg ceche obyczajowg, mianowicie nazwy
poszczegoOlnych tancéw: Bednarz, Starosta, Powazni$, Fizyk, Kukutka,
Pastornia — przyczem stowo ,polonez” jest stale pisane (z widoczng
przymieszka pretensjonalnos$ci do uzywania francuzczyzny, zupetnie
zresztg fatszywej) jako: ,,Polones”.

Pierwszg wzmianke o istnieniu tego rekopisu z b. bibljoteki A. Polin-
skiego umiescita w swej pracy p.t. Polnische Elemente in der deutschen
Musik bis zur Zeit der Wiener Klassiker (Zuriich 1916) dr. Alicja Simo-
néwna. (Zatowaé nalezy, dodam przy sposobnosci, ze cenna ta praca,
zawierajgca duzo skrzetnie bardzo zebranych materjatéw, nie ukazata
sie dotad jeszcze w polskim przektadzie). W dodatku nutowym swej
pracy umiescita p. Simondéwna dwa polonezy omawianego rekopisu:
Kukuika i Pastornia.

Utwory, przekazane nam przez, niestety, anonimowego korespondenta
»Tygodnika muzycznego”, byty niewatpliwie przeznaczone do tanca, ale
nie mniej—mozna przypuszczaé—bytoby réwniez chetnie stuchane, co
da sie najzupetniej usprawiedliwi¢, poniewaz posiadajg duzo rodzimego
wdzieku. Pozatem konstrukcja ich, mimo schematycznych wymagan
utworu tanecznego, jest do$¢ swobodna i nie trzyma sie szablonu wy-
tacznie osSmiotaktowych okreséw, jak np. znany polonez z ,,Krakowiakéw
i gorali” Kurpinskiego. W ,Bednarzu” juz widzimy okresy: o$mio i dwu-
nastotaktowy. ,,Fizyk” przedstawia dwa okresy dziewieciotaktowe. W ,,Sta-
roscie”, podobnie jak w ,,Pastorni” zauwazamy okres dwunasto i szesnasto-
taktowy. W ,Powaznisiu” zachodzg dwa okresy dwunastotaktowe. Z dwdéch
normalnych o$miotaktowych okreséw sktada sie jedynie , Kukutka".
Natomiast jednostajnie przedstawia sie we wszystkich szesciu polonezach
schemat tria, sktadajacy sie niezmiennie z dwodch okreséw czterotakto-
wych z powtdérzeniem. Duzo rozmaitosci w pomystach rytmicznych
stanowi drugg interesujacg ceche tych polonezéw. Pod tym wzgledem
sg te utwory wprost imponujgce. Trudno sie tu doszukac jakiegokolwiek
szablonu w rozkladzie elementéw rytmicznych. Kazdy polonez przed-
stawia inne kombinacje rytmiczne, ws$réd ktérych jednak charaktery-
styczny polski rytm — dsemka punktowana z szesnastkg — nie odgrywa
zbyt wielkiej roli. Pod tym wzgledem ro6znig sie tez te utwory od
znanych polonezéw z XVIII wieku, ktérych najtypowszemi przyktadami
sq. polonez ,Z wysokich parnaséw" oraz ,,Polonez Kos$ciuszkowski".
Nawet polonezy Oginiskiego, prawdopodobnie pdzniejsze od tu omawia-
nych, w formie o wiele bogatsze i przedstawiajgce typ kompozycyj
specjalnie klawesynowych, obfitujgcych zresztg w typowe zwroty styli-
styczne klasycznych kompozycyj swej opoki, nawet te polonezy apeluja
czesciej mz utwory naszego rekopisu do punktowanej 6semki z szesnastka.
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Zastanawiajac sie blizej nad rolg owej figury rytmicznej, uwazanej
za ceche charakterystyczng ,stylu polskiego"”, moznaby na mocy studjow
poréwnawczych dojs¢ do pewnych konkluzyj o znaczeniu estetycznem.
Trzeba oczywiscie odrazu zaznaczy¢, ze owa figura jest wspolna nie-
tylko polonezowi i mazurowi, ale i dawniejszym polskim tancom w takcie
parzystym z konca XVI-go wieku (postuguja sie nig wszyscy niemieccy
korapozytorowie ,Polnischer Tanze", jak Normiger, Waisselius i inni),
oraz z wieku XVII-go, jak ,polonessy” notowane przez O. Norlinda ze
zbioréw szwedzkich, lub ,balety polskie"”, ,transpose" przez lutniste
Gallota. Aby okresli¢ role tej figury rytmicznej w specyficznie polskich
polonezach, mozna przeprowadzié, linje chronologiczng od koledy ,,Bég
sie rodzi" (ktora jest jednym z najpyszniejszych typow poloneza), poprzez
wspomniane juz utwory ,Z wysokich parnasow", polonez Kosciuszkowski,
polonezy Oginskiego, Grabowieckiego—az do polonezéw Chopina (A-dur
i As-dur) oraz Moniuszki (z ,Halki" i ,Hrabiny") i dojs¢ do ogo6lnej
konkluzji, ze stosownie do umiejscowienia owej znamiennej figury
rytmicznej (na czele melodji lub w dalszym jej ciggu dopiero), polonezy
przybierajg badz to charakter uroczysto-patetyczny (wspomniana kolenda
,B6g sie rodzi", polonez Kos$ciuszkowski, polonez z ,Halki", polonez
A-dur Chopina), badz tez elegijno-liryczny (polonez a-moll Oginiskiego,
polonez z ,Krakowiakéw i gérali" Kurpinskiego, polonez z ,Hrabiny"
Moniuszki.

Polonezy omawianego tu rekopisu nalezg do drugiej grupy przy
rownoczesnem zachowaniu czysto tanecznego charakteru.

Z innych witasciwosci rytmicznych (ale i melodycznych zarazem) nalezy
podkresli¢ wspo6lng tym polonezom tendencje powtarzania tej samej
nuty w réwnowartosciowych jednostkach. Formuta ta, ktérg spotykamy
w pierwszym zaraz takcie ,Bednarza”, a ktdra, stale stosowana, nadaje
specjalny charakter polonezom ,Powazni$" i ,Fizyk”, wystepuje rownie
charakterystycznie w triu poloneza z ,Krakowiakéw i gérali” Kurpin-
skiego, a oddzwiek jej mozna znalezé nawet u Chopina w dziecinnym
jego polonezie (As-dur), skomponowanym w r. 1821 a poSwieconym
Zywnemu. U Chopina formuta ta przybiera jednak nieco odmienny
charakter przez to, ze powtarzajace sie nuty zostajg synkopowane.
Akcenty spowodowane synkopami wywotujg wzbogacenie toku rytmicz-
nego kompozycji. Przyktad takiego urozmaicenia rytmicznego toku
melodji spotykamy tez (na matg skale) w jednym z naszych polonezéw;
mianowicie w trzecim i czwartym takcie tria w polonezie ,Starosta",
gdzie powtorzenie tej samej frazy melodyjnej, raz synkopowanej, drugi
raz bez synkopy, wywotuje wielkg barwno$¢ akcentéw i urozmaica
tomelodji. W zwigzku z polonezem ,Fizyk" warto podkresli¢ niezwykig
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figure rytmiczng jego poczatkowych taktéw, przypominajaca Glucka
(uwertura do ,Ifigenji") i Mozarta (symfonja ,,Jupiter®).

Zestawiajgc poczatkowe takty wszystkich naszych sze$ciu polonezow,
mozemy zupeinie zgodzi¢ sie na twierdzenie Matthesona, ze jedng
z typowych,charakterystycznych cech polskiego tanecznego stylu (,,chorai-
scher Styl”) jest rozpoczynanie ,jak méwig Francuzi: sans faeon“ (,,Der
Vollkommene Kapellmeister*, Hamburg 1739, par. 72: ,Der Anfang einer
Polonaise... hat darin ganz eigenes, dass sie... ohne allen Umschweiff
und wie die Frantzosen sagen, sans fagon... mit dem Niederschlage
getrost anhebt").

Formuta kadencji naszych polonezéw nie we wszystkich wypadkach
da sie sprowadzi¢ do typowego schematu, weditug ktoérego akcenty
w dwoch ostatnich taktach poloneza winny padaé na pierwszg i trzecig
przedostatniego oraz n,a druga cze$¢ ostatniego taktu kadencji. Ostatni
ten akcent wyrazany jest stale przez apodzjature (matg przekreslong
nutke) Jest on niewatpliwie jedynie miarodajny dla charakterystyki
poloneza, akcentuacja bowiem, przetwarzajgca wilaSciwie dwa ostatnie
nieparzyste takty kadencji na trzy takty parzyste, nie da sie skonsta-
towa¢ jako reguta w dawniejszych zwilaszcza polonezach. Mozemy
zatem zjawisko to, whasciwe wiekszej czesci polonezéw od XIX-go w.
poczawszy, uwazaC za ewolucje formuty kadencji, przynoszaca subtelne
urozmaicenie.

W rysunku melodycznym naszych polonezéw, przewaza — stosownie
do charakteru epoki — styl harmoniczny, ale nie panuje on wytgcznie,
jak np. we wspomnianym juz polonezie ,Z wysokich parnaséw", zbu-
dowanym prawie catkowicie na nutach roztozonych akordéw. Warto
przypomnie¢, ze melodja tej typowo staropolskiej, a znanej dobrze
Chopinowi kompozycji3, jest o tyle charakterystyczna, ze wstepuje
i zstepuje nietylko po stopniach akordu septymowego, ale nawet nono-
wego (takt 3). W polonezach omawianego tu zbioru melodja kroczy
przewaznie po stopniach doskonatych akordéw, rzadko kiedy przyjmujac
rysunek akordu septymowego. Dosy¢ czesto za to spotykamy jako
element melodyczny linje fragmentow a nawet catosci gamy. Bardzo
urozmaicong pod wzgledem pomystow melodycznych jest w naszych
polonezach kadencja. W przewaznej iloSci wypadkow skitada sie ona
z ,klasycznej” figury czterech nut dwa razy wigzanych, prowadzgcych
do konkluzji z typowg dolng lub gdrng apodzjaturg. Ow biegnik z czte-
rech nut ztozony przedstawia réznorodne melodyjne wygiecia; w dwdéch

2 W jednym ze swych listow* cytuje Chopin — stosujac do siebie — stowa tesktu
tego poloneza: ,,Nawet i cyprysy majag swe kaprysy".
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wypadkach zstepuje po stopniach tonow septymowego akordu (w polo-
nezach: ,Fizyk" i ,Kukutka™). W ,Kukutce” rysunek zstepujacej septymy
(fis, d, h, g) jest w swej SmiatoSci dosy¢ niezwyczajny.

Pod wzgledem harmonizacji nie przedstawiajg nasze polonezy zadnych
oczywiscie skombinowanych problemdw, obracajac sie w sferze zasadni-
czych stopni. Ustosunkowanie tonalne poszczegdlnych okreséw (prawie
z reguty czterotaktowych) nie podlega tu wprawdzie zadnym prawom
jaKiego$ a priori przyjetego szablonu, przewaza jednak formuta zamy-
kania pierwszego podokresu na dominancie, drugiego na tonice. Trio
w trzech wypadkach (, Starosta", ,Fizyk", ,Kukutka") konczy sie uomi-
nantg W zwigzku z triem warto podkres$li¢, ze jest ono we wszystkich
szesciu utworach z reguty w zasadniczej tonacji danego poloneza
(zwyczaj ten zachowuje jeszcze Kurpinski w polonezie z ,,Krakowiakéw
i gérali"). U Oginskiego juz spotykamy pewng rozmaito$¢, polegajaca
jednak gtoéwnie na przemianie ,maggiore” poloneza na ,minore" tiia —
i odwrotnie; dopiero w XI i XII polonezie (zbioru wydanego u Litolffa)
znajdujemy tria w tonacji rdwnolegtej W wspomnianym swym polo-
nezie (z r. 1821) Chopin napisat tez juz swoje trio w tonacji dominanty.
Réwniez dopiero Chopin wprowadza zasadnicze tonalne urozmaicenia
w stosunku tria do wiasciwego poloneza. — W zwigzku z owg ewolucja
poloneza warto przytoczy¢ co w tej materji pisal Jozef Elsner
w jednym za swych listbw do Breitkopfa i Hartla w r. 1812-ym. (List
z dn. 14 wrze$nia, archiwa firmy Breitkopf i Hartel). Objasnjenia
Elsnera, ktdre dostatem do rgk kiedy powyzszy artykut juz byt ztozony,
(t. j. w korekcie) dorzucajg kilka cennych a niewagtpliwie wiarygodnych
informacji o rozwoju formy Poloneza; —majagc zamiar poswieci¢ listom
Elsnera obszerniejszg prace ograniczam sie obecnie do przytoczenia
jedynie jego objasnien w bezposrednim zwiazku z omawianym tu przed-
miotem bedacych. W liscie z dnia 15 lutego 1812 posytajac firmie
Breitkopfa i Hartela rekopisy polonezéw Stolpego i Denczynskiego
podaje Elsner objasnienie iz ,tutaj (t. j. w Polsce) dzielg sie polonezy
na dwa gtéwne gatunki: ,Polonez do tanca oraz polonez uwazany jako
muzyczna kompozycja (musikalisches Sttick); tempo pierwszego gatunku
jest tutaj nieco szybsze (etwas geschwinder) jak za granicg, tempo dru-
giego rozmaicie, jednak zawsze bardziej umiarkowane (mehr moderato)".
We wrzes$niu tegoz roku (j. w.) przesyta znowu Elsner do Lipska kopje
»starych (antike) polonezéw wzietych z bibijoteki zmartego muzyka,
do ktorego zbior danych polonezow nalezat”. ,WoOwczas" pisze Elsner
(nie podajac niestety do jakiej epoki odnosi sie jego objasnienie) ,nie
posiadat jeszcze polonez drugiej czesci tak ze (sc. jako 2-gg czesc)
grano tg samg melodje w dominancie i powracano do toniki i zwyczaj
ten panuje na wsi w Polsce, do dzis dnia. Pdéz'niejszy polonez posiada
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czes¢ druga ale jeszcze bez tria, nastepujgca za$ forma poloneza
w czasach Krélow Saskich ten tytut wprowadza. Wida¢ z tego jak
sie polonez powieksza i to w ten sposdb, ze obecnie staje sie on juz
czasami podobnym do Ronda lub symfonji". To ostatnie objasnienie
interesujacem jest w stosunku do koncepcji Chopina, ktdre, jak wiele
innych jemu wylgcznie przypisywanych pomystdw, byto jak widac
wynikiem powszechnych praddéw wspdtczesnej—a nawet poprzedzajgcej
go epoki. Wzmianka tyczgca tria wskazuje nam ze polonezy tu oma-
wiane moga naleze¢ do epoki saskiej lecz nie sa wcze$niejsze. Nalezy
jeszcze podkresli¢ wiasciwos$¢, ze wszystkie czeSci polonezOw omawia-
nego tu zbioru posiadajg tonacje majorowe.

Wypada nam jeszcze pokrétce zastanowié sie nad ,,obycza]OwgKstrong
naszych polonezdw, z ktérych, jak to byto zaznaczone na poczatku, kazdy
nosi pewng nazwe. Jaki zwigzek tych nazw z danym tancem, trudno
nam sie dzi§ domys$le¢. Sadzae z czysto instrumentalnego charakteru
kompozycyj, nie mozna przypuszczaé, ze byly to polonezy $piewane
(tak jak polonez ,Z wysokich parnasow" i wiele innych). Tu i 6wdzie
mozna sie w naszym zbiorze dopatrze¢ pewnej charakterystyki malar-
skiej, jak np. w ,Bednarzu", gdzie jednostajna rytmika na tej samej
nucie g w pierwszym takcie mogtaby przywodzi¢ na mys$l stuk pobijanej
beczki — i stad nazwa poloneza. ,Starosta" byt moze ulubionym taficem
jakiego pana starosty. ,Powazni$" tlomaczy sie swoim tytutem, zreszta
doskonale odzwierciedlonym w muzyce. ,Fizyk” oznacza oczywiscie
nie uczonego, lecz prawdopodrbnie doktora, ,eskulapa”. Nazwa ,Ku-
kutka” byta niewatpliwie spowodowana dwoma charakterystycznie po
sobie nastepujacemu tercjami (w 5 i 6 takcie); mozemy sobie tatwo
wyobrazi¢, jak przymilnie na siebie patrzace pary, postepujac w posu-
wistym rytmie, imitowaly w danym momencie chérem: ,kuku, kuku”..
.,Pastornia” przenosi nas w sielankowy rokokowy nastrdj pieknego
parku, w ktéorym na tle ,szaletow pasterskich” wykwintne pary sung
»jak gdyby tabedz suwat sie po lodzie” (jak méwi organista w , Kra-
kowiakach i géralach”). Patrzac tez na kontuszowo-ogrodowy polonez
~wyobrazony” na desce szpinetu z XVIII wieku (ze zbioré6w Muzeum
Narodowego), ktdry figurowal na wystawie muzycznej we Frankfurcie,
mozemy sobie wyimaginowacé, ze wtasnie przy dzwiekach takiej ,,Pastorni”
mogty ,nad zielona murawg czerwone potyskiwa¢ buty” wykwintnych
kontuszowych tancerzy.

Historja poloneza w Polsce i poza Polskg — to temat oczekujacy
swego historyka, ktory oby jak najrychlej sie zjawit. Sze$¢ polonezow
z rekopisu b. bibljoteki A. Polinskiego bedg mogty byé dla niego
drobnym, ale swoje znaczenie majgcym przyczynkiem.

Apples s/Morges, we wrze$niu r. 1930.

43



X . W ladyslaiu Skierkowski (Imielmca-B oc.

MUZYKALNOSC LUDU KURPIOWSKIEGO

W dawnej ziemi tomzyniskiej, a obecnie w wojewo6dztwie biatostockiem,
w czeSciach powiatdw: przasnyskiego, kolnenskiego i ostroteckiego,
wséréd szumu boréw, zapachu macierzanki i lipy lesnej mieszka od
wiek6w lud zwany Kurpiami. Jest to lud bardzo biedny, zamieszkujacy
ziemie piaszczyste i podmokte, ale posiada dos$¢ bogatg, swoistg kulture
duchowg. Odgrodzony wielkiemi, niekiedy nieprzebytemi lasami i mo-
czarami od szlachty i jej wptywu, tworzyt .swoje odrebne prawa, zwy-
czaje, obrzedy rodzinne, muzyke, swojag $piewke z melodja, jakze po-
dobng nieraz do szmeru brzézek i sosen puszczanskich.

Jakze czesto na naszem Mazowszu spotyka sie czy to w koSciele,
czy przy jakiej$ uroczystosci rodzinnej ludzi pozbawionych stuchu muzy-
cznego, a jednak biorgcych udziat w zbiorowym S$piewie. Tak niemitego
wrazenia nie doznasz na Kurpiach. llekro¢ razy w ciggu kilkunastoletniej
pracy zbhierawczej bytem w kosSciele puszczanskim i stuchatem $piewu ludu,
doznawatem dziwnie blogiego i rzewnego uczucia. Zdawato mi sie, ze
stucham nie $piewu, ale tkania ludu jakiem$ nieszczesciem przyttoczo-
nego. Spiew Kurpiéw, tak w piesniach religijnych jak i $wieckich, jest
zawsze zgodny, czysty i harmonijny. Posiada te przedziwng barwe, ze
rozrzewnia, do duszy wlewa smetek, kotysze. Jak powiedziatem, Kurpie
Spiewajg wszyscy bez wyjatku, wszyscy zgodnie i czysto. Mitodsi mez-
czyzni $Spiewajg do / na piatej linji, a nawet do g. Milode kobiety sta-
rajg sie im doréwnaé, natomiast starzy, zardwno mezczyzni jak i ko
biety, Spiewajg o oktawe nizej. Styszy sie w tym Spiewie co$ ze szmeru
lesnego, jakby echo lesne w postaci fermaty na przedostatniej zwykle
nutce stawianej.

Instrumenty muzyczne Kurpiéw nie przedstawiajg takiego bogactwa,
jak piesn. Lud kurpiowski, aczkolwiek muzykalny, zyjacy jednak z laséw
(z polowania i miodobrania czyli bartnictwa), nie miat czasu na two-
rzenie instrumentéw i dlatego nie moze sie wykaza¢ tem bogactwem
ich, co gorale. Stad nie mamy ws$rdd Kurpidw tak znakomitych muzy-
kow, jak goralski Sabata lub Obrochta. Kurp jednak lubi muzyke i cze-
sto sie nig rozwesela. Dawne instrumenty nie przechowaly sie w pa-
mieci Kurpidw. Profesor Adam Fischer w swym podreczniku etnografji
polskiej p. t. ,,Lud Polski”, pisze (str. 110), ze dawnymi czasy istniat
na Kurpiach instrument zwany ,skrzypcami djabelskiemi”, spetniajgcy
role dzisiejszego bebenka. Do nieduzego i cienkiego drazka przymo-
cowywano nieduze drewniane pudetko, przez ktdre przeciggnieta byta
struna. Na wierzchotku kija czy drazka umieszczano kilka miedzia-
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nych nieduzych talerzykdw, ktore przez uderzenie pateczkg w strune
wydawaty odpowiedni dzwiek.

Najpowszechniejszym instrumentem na Kurpiach, jak dawniej tak i dzis,
sg bezwatpienia skrzypce, ongi$ wyrabiane przez samych Kurpidw,
dzi§ fabrycznie, w sklepach kupowane. Obok skrzypiec wystepuja na
weselach takze: iklarnet i bebenek, dawniej ,maryna”, wielkoscig zbli-
zona do wiolonczeli. Bebenek robig Kurpie sami w ten sposob,ze biorg
tubek z przetaka i wyrabiaja z niego odpowiednie boki ze skoéry
baraniej dno, a we wnetrzu umieszczajag dwa druty na krzyz ztozone
dla wzmocnienia i trzymania rekg, a na brzegach tubka umieszczajg
odpowiednig ilos¢ mosieznych talerzykow.

Procz powyzszych instrumentéw Kurpie wyrabiali: 1 fujarki z wierz-
biny, z jednym otworem na boku do dmuchania i drugim na koncu do
przebierania palcami i wybijania odpowiedniej miary taktu; 2. piszczatki
z drzewa olszowego lub brzozowego z szeScioma otworami okragtemi
z zewnatrz i jednym otworem od spodu dla palcéw; piszczatka taka
dawnymi czasy, a nawet w rzadkich wypadkach i dzi§, zastepowata
klarnet; trzy lata temu urzgdzono w Baranowie zabawe taneczng, na
ktérej styszatem grajka (niejakiego Tobake), Swietnie grajacego na
piszczatce zrobionej ze starej... rusznicy kurpiowskiej; 3. trgby pasterskie,
nieco w $rodku wygiete, dzi$§ nalezgce juz do rzadko$ci (dotad udato
mi sie stysze¢ jedng jedyng w Baranowie, w pow. przasnyskim), zamiast
trgb bowiem uzywajg pasterze wiasnego gtosu, wotajagc na cate gardio:

W czasie adwentowym uzywali Kurpie trgby od 2—3 metréw diugiej,
zwanej ligawka. Trabe te robiono z drzewa sosnowego w ten sposob?
ze zcinano mozliwie miodg cienka sosenke, rozcinano jg na pét, w kaz-
dej potowie ztobiono otwér coraz wezszy w kierunku czesci ustnej,
nastepnie za pomocg smoty sklejano obydwie czesci i—juz byt gotowy
instrument. Na ligawce grano w czasie adwentowym wieczorem, 0 pot-
nocy i rano, aby przypomnie¢ ludziom sad ostateczny i owg tragbe, na
ktérej Michat Archaniot ma wzywaé zmartych na sad, jak gtosi ewangelja
na pierwszg niedziele adwentu.

Skoro sie mowi o instrumentach na Kurpiach uzywanych, nie mozna
poming¢ milczeniem harmonji recznej, htora niestety wypiera stopniowo
dawne skrzypeczki. Czasami dotgcza sie do niej i trgbka. Tego rodzaju
zespoty muzyczne wystepujg najczes$ciej na krancach puszczy, we wsiach
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sgsiadujacych ze szlachtg, natomiast w giebokiej puszczy dominujg
zawsze jeszcze skrzypeczki z bebenkiem.

Dawne formy taneczne w wiekszosci sie zachowaty. Dotad istnieja:
powolniak, konik, okraglak, wyrwas, olender, myszka, trampolka, mazur-
polka, oberek. Zaginety, kurp, kowal, (chociaz ,kowala” raz jeden sty-
szatem we wsi Dabrowy, w parafji Myszyniec, w r. 1927) i polonez
kurpiowski.

Przypatrzmy sie powyzszym tancom nieco blizej;

1 Powolniak jest najbardz,ej charakterystycznym i typowym tafcem
kurpiowskim. Bardzo ciekawg jego cechg jest to, ze bywa dzielony
w rézny sposob: mamy powolniaka w takcie 8/4 i 2/4, t. zn. ze pierwsza
czes¢ powolniaka jest grana w takcie nieparzystym, druga za$ w pa-
rzystym. Objasnig nam to najlepiej przykitady:

Rzecz dziwna —taniec ten tafAczy sie wbrew jego nazwie nadzwyczaj
szybko, wykrecajac sie na piecie lub wybijajac takt jedng noga na ,,raz”,
drugg za$ na ,dwa, trzy”. Ten Kurp uwazany jest za najlepszego tan-
cerza, ktéry tak tanczy, ze mu ,$¢klonka” wody z gtowy nie spadnie.
Powolniak dla mtodego pokolenia jest zbyt meczgcy i dlatego niechetnie
jest tanczony.

2. Drugim, niemniej interesujgcym i rowniez starym, a moze naj-
starszym taricem kurpiowskim jest konik. Juz sama nazwa nasuwa nam
powyzsze mysli. Tanczy sie go w spos6b nastepujacy: gromada dziew-
czat bierze sie za rece i utworzywszy Kkoteczko, ,przytrampuje" (przy-
tupuje), skacze, od czasu do czasu przykuca ku ziemi. Patrzgcemu
z boku na tego rodzaju podskoki, wytrzasywania rekami, nogami,
gtowg i catym Kkorpusem =zdaje sie, ze sie znalazt w czasach bardzo
dawnych. W niektérych wioskach do melodji ,konika” dotgczajg
teksty np.:

Jct&aic ] - /JOA

ii -la ar
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3. Okraglak jest to taniec zupeinie podobny do oberka, z tg tylko
roznicg, ze sie go tanczy nieco wolniej:

dud" J-w

4. Wyrwas nie znaczy to samo co, ,wyrwany”, ale jest to witasciwie
okraglak przeplatany $piewem, jak to mamy w ,,Kurpiowskiem weselu”:

5. Olender jest tannicem importowanym przed wiekami przez Holendrow,
rzemie$lnikow sprowadzonych tam przez krélow polskich w celu pod-
niesienia kultury le$nej na puszczy. Na kurpiach mamy duzo rodzin
tej nazwy. ,Olendra” tafcza Kurpie z figurami: w pierwszej figurze
kéteczko, w drugiej pary trzema ruchami posuwajg sie do S$rodka,
w trzeciej powracaja pary na dawne miejsca, w czwartej wszyscy tafncza
w koéteczko, w piagtej kawaler kleka na jedno kolano, a dziewczyna
przetancowuje w okoto niego w koteczko raz w jedna, raz w drugg
strone, i—zndw tanczg wszyscy w koéteczko. Przykitad:

Jak w catej Polsce, tak i na Kurpiach tanczy lud jeszcze trampolki,
mazurpolki, mazurki i oberki. W czasie tanca pokrzykujg wszyscy:
»,0] ziew, ziew” lub ,0j nasa! mum Stasia”. Kiedy majg w tancu za-
wraca¢, wodzirej wota: ,daj go znac¢”, a wowczas nastepny wota: ,Bdg
zaptaC” i na miejscu zawraca w strone przeciwna.

Niestety — dzi§ stare i prastare tance idg coraz bardziej w zapom-
nienie, a ich miejsce zajmujg bostony, shimmi i r6zne foxtrotty, wyko-
nywane w sposob taki, ze cztowiek o wyrobionym smaku nie moze
patrze¢ na tego rodzaju ,popisy” i z uczuciem wstretu odwraca sie
i wychodzi z takiego $rodowiska.

W Polsce w sferach inteligentnych daje sie zauwazy¢ pewien zwrot
do tradycji. Oby zwrot ten nastapit takze i co do aawnych tancow
i $piewek na rodzimej glebie powstatych.

Imielnica w listopadzie 1930 r.

47



ProfA\jmw. Dr. Adolf Chylidaski (LII'Ow)

O ZRODLACH | ROZPOWSZECHNIENIU DWUDZIESTU
MELODYJ LUDOWYCH NA SKALNEM PODHALU

Pamieci znakomitego etnografa Bronistawa Pitsudskiego.

Wszelkie problematy kultury materjalnej i duchowej na Podhalu sg
zasadniczo problematami pogranicznemi, z jakiegokolwiek stanowiska —
historycznego czy etnograficznego — je rozpatrujemy. Z punktu widze-
nia etnograficznego sg niemi w najwyzszej mierze, tem wyzszej, im
bardziej zapominamy o istnieniu granicy politycznej, niekiedy jeszcze
podsuwajgcej pewne sugestje, zamykajace droge szerszym pogladom,
szerszej perspektywie poznawczej. Osadnictwo niemieckie od dos¢ wcze-
snego polskiego $redniowiecza, naptyw czynnika polskiego opanowujg-
cego doszczetnie tereny Podhala, naptyw wedrownego, lecz miejscami
ustalajagcego sie elementu wotoskiego, wreszcie spolszczonego, bezpo-
Srednie sgsiedztwo ruskich temkow od wschodu i potudniowego wscho-
du (kilka wsi w Nowotarszczyznie do dzisiejszego dnia ma ludnos$é
ruskg), sasiedztwo z Niemcami spiskimi, sgsiedztwo ze Stowakami od
potudnia i zachodu, bezposrednie i posrednie stosunki z elementem we-
gierskim, wedrowne grupki cyganskie, niekiedy nawet przybierajace
charakter osadniczy, wedréwki zarobkowe Podhalan na potudniowg
strone — oto tylko najwazniejsze, realne czynniki problematu pogra-
nicznego na Podhalu, wobec ktérych wielka sita ré6wnowazaca, lecz nie
niwelujacg, byt napér polskiej kultury od pdinocy, wspomagany cze-
§ciowo zarobkowemi wedréwkami Podhalan w strony po6tnocne, ,,lachow-
skie”, moze jednak nieréwny co do oddziatywania ich wedréwkom za-
robkowym na strone potudniows.

Wszystkie te czynniki, uwidocznione w jezyku, zwyczajach, sztuce
ludowej i kulturze materjalnej, dadzg sie w mniejszej lub wiekszej mie-
rze wysledzi¢ w ludowej muzyce Podhala, przyczem jest rzeczg jasng,
ze osrodek problematu pogranicznego miesci sie przedewszystkiem na
Podhalu Skalnem. Im dalej posuwamy sie ku potudniowym stronom
Podhala, tembardziej odrebnemi, tembardziej — jak wyrazit sie §. p.

Karol Stryjenski — ,egzotycznemi“ stajgq sie zjawiska kultury materjal-
nej i duchowej. Zblizamy sie bowiem do ostatniej strefy pogranicza
etnicznego.

Istnieje zdaniem mojem jeszcze nie do$¢ pogiebione uSwiadomienie
co do znaczenia tych kwestyj, niewielka jeszcze Swiadomos$¢ granicy
pomiedzy tem, co jest genetycznie lokalnem i wkasnem, a co przyswo-
jonem, zmienionem lub przemienionem pod tym Ilub innym wzgledem,
co pomieszanem i skrzyzowanem. Badania nie postepujg jeszcze w tem
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tempie, ktore pozwala osiggnaé precyzje pogladow w rzeczach nalezg-
cych do réznych dziedzin naukowego poznania. Mam wrazenie, ze ta-
mujacg lub conajmniej onieSmielajagcg role odgrywa tu jeszcze senty-
ment, nie mogacy jednak w tych sprawach decydowaé. Jest on tem
zrozumialszy, gdy chodzi o sprawy sztuki. Fakt, ze pewna melodja
ludowa jest na Podhalu S$piewana przy kazdej lub przy szczegdlinej
okolicznosci i ze posiada polski tekst, nie wystarczy, aby jg uznac¢ za
razennie podhalanska. Jest ona odrebng tylko w zestawieniu z pol-
skiemi, ,,lachowskiemi“ melodjami ludowemi. To jednak nie decyduje
juz o jej genezie i charakterze, o jej ,stylu“, jako melodji ,podhalan-
skiej". Dla umystu sentymentalnego, i tylko sentymentalnego, miesci
w sobie dana melodja asocjacje Tatr i Podhala z calg bogatg i odreb-
ng skalg zjawisk ich przyrody i kultury, bedacej pod wieloma wzgle-
dami czem$ innem, niz reszta Polski. Osobisty charakter tych asocja-
cyj roznej kategorji dokonuje reszty. Ale jak Podhale mozna ogla-
da¢ od strony polskiej, tak mozna na nie patrze¢ i z innych stron,
a przedewszystkiem ze wszystkich, aby wglad taki byt mozliwie naj-
wszechstronniejszy, a ze stanowiska naukowego poznania niezbedny,
choéby wbrew sentymentowi, ktéry na tem nic nie traci, jesli posiada
swg istotng gtebie. Janosik legendarny byt najprawdopodobniej boha-
terem stowackim, ale mimo tego uswiadomienia, cho¢ tamowanego zno-
wu sentymentem patrjotycznym i artystycznym, jest on dalej na ustach
wszystkich wielbicieli ziemi podhalanskiej. PodhalaniS mogli patrzeé
zgory na ,Lachéw-podkéwcarzy“, mogli to samo czyni¢ z ,Rusnakami®,
mogli wySmiewaé w swych pie$niach -.Madziaréw, toczy¢ krwawe
bojki z ,zatraconymi Luptakami" (Stowakami), watpi¢ jednak mozna,
czy ich pie$ni sprawiaty im szczeg6lng przykros¢. Jak wszedzie, tak
i na Podhalu i jego pograniczu istniejg pewne wspo6lne zasoby dobra
kultury materjalnej i duchowej mimo réznic narodowych i spotecznych.
Niekiedy ostatnie granice tego dobra wychodzg daleko poza pogranicze.

Z kwestjg rdzennosci czy oryginalnosci muzyki Podhalan tgczy sie
jeszcze inna. Mowi sie i pisze dos¢ czesto o coraz bardziej wystepu-
jacej réznicy miedzy ,dawniejszg" a ,dzisiejszg" muzyka ludowg Pod-
hala, o jej ,starodawnych" czy ,staro$wieckich” cechach w poréwna-
niu z ,dzisiejszemi". Wypowiada sie zal, ze dawne cechy ging, jak-
kolwiek sie wie, ze ta ,staroSwiecka" muzyka Podhala byta w swoim
czasie ,dzisiejsza" w porOwnaniu z jeszcze dawniejszg. Wie sie row-
niez, cho¢ moze niezanadto jasno, ze i muzyka ludowa ma swe fazy
rozwojowe i ze w kazdym .ezasie ,kultura" wypiera to, co dawniejsze,
co ,staroswieckie", ,starodawne". Jest rzeczg godng zbadania, czy
pojecie ,starodawnosci" w tym wypadku miesci sie w kompleksie zja-
wisk czysto historyczno-rozwojowych, czy tez w skiad jego wchodzi
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jeszcze sita inna, sita obcego elementu, nasycajgcego swemi cechami
owg ,starodawna“ nute podhalanska, wohec czego pojecia ,starodaw-
nosci“ i ,rdzennosci“ lub jej przeciwienstwa tworzytyby pewien para-
lenzm zagadnien. Nalezatoby — o ile to jest mozliwe — rozstrzygna¢,
czy nikngce w muzyce ludowej Podhala cechy ,starodawne” nikng pod
wptywem ogdélno-kulturalnych dziatan, niwelujgcych te cechy, czy tez
fakt oddziatywania ich tgczy sie rownolegle z faktem zmniejszania sie
sity w oddziatywaniu czynnik6w obcych. Zagadnienie to jest tembar-
dziej interesujgce (poza zagadnieniem samem w sobie), ze pewne cechy
wspo6lne natury kulturalnej sg poza Podhalem mimo pewnych ewolu-
cyj konserwowane z uporczywos$cig, moze nawet plynaca z uswiado-
mienia. Nie jest oczywiscie rzeczg tatwg do sprawdzenia, o ile sita ta
na Podhalu jest mimo pozoréw zewnetrznych mniejsza.

Problematy powyzsze nie dadzg sie w dzisiejszym stanie badan i pu-
blikacyj polskich i obcych rozstrzygng¢ juz obecnie definitywnie. Mimo
to mozna osiggng¢ conajmniej czeSciowe rezultaty, siegajace jednak
w sfere zasadniczych kwestyj. Nie bedziemy tu narazie rozstrzygali,
czy pod muzycznym wzgledem bylo Podhale przedewszystkiem strong
dajgcg czy przedewszystkiem strong otrzymujgca. Jest to sprawa dal-
sza i stanowi¢ bedzie przedmiot dalszych badan, ktore z natury rzeczy
nie mogg by¢ ani dorywcze ani zbyt szybkie. Wszak nawet historja
0golnej kultury Podhala nie jest sprawag dazacg szybkiemi krokami do
swego urzeczywistnienia.

Zatozenie nasze, zresztg warunkowe, jest nastepujgce: pewien lud
(lub jego czes$¢, stanowigca z tych lub innych wzgledow pewng zwartg
catos¢), odznaczajacy sie silng ekspansjg muzyczng, stanowi promienio-
twérczy osrodek, ktory —jak np. Wegrzy— bez wzgledu na stopienh
swej kultury i rasowej przynaleznosci oddziatuje muzycznie (mowa
0 muzyce ludowej) we wszystkich kierunkach zaleznie od jakosci
lilosci rdzennych cech i od warunkéw etniczno-kulturowych regjonow
sgsiednich (blizszych lub dalszych) bezposrednio lub posrednio. To od-
dziatywanie ,we wszystkich kierunkach", zastosowane do Podhala,
wymagatoby stwierdzenia, czy rozpowszechnianie melodyj, stusznie lub
niestusznie uwazanych za ,rdzennie podhalanskie"”, jest we wszystkich
kierunkach geograficznych jednakowe. Jedli weZmiemy pod uwage
kierunek potnocny, w strone ziemi krakowskiej, to stwierdzimy, ze
materjaty melodyczne pochodzace z Krakowskiego i majgce bgdz cechy
starsze, badZz nowsze, sg na Podhalu conajmniej dos$¢ obfite; odwrotnie
przedstawia sie rzecz w Krakowskiem, gdzie melodyka ludowa nie za-
wiera tych cech, ktore sie zwykio widzie¢ w pierwszym rzedzie w me-
lodyce podhalanskiej. Sa to cechy raczej majgce charakter szczegdlny
niz ogo6lny (np. przewaga tanecznych melodyj w mierze parzystej
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i sktonnos$¢ do synkopy oraz ,lidyzmow“, spotykane jednak na Mora-
wach i na Przed- i Za-Karpaciu). Ponadto znane w Krakowskiem
t. zw. ,melodje goralskie" sg raczej pochodzenia zywieckiego i suskie-
go. Zasiag zatem melouyki podhalanskiej jest tu bardzo maty, pro-
mien oddziatywania krotki, nie wychodzacy poza poblize Krakowa.
Nie bierzemy tu oczywiscie w rachube popularyzacji melodyj Podhala
za posrednictwem sfer inteligencji czy potinteligencji, zatrzymujacej sie
chwilowo w poblizu Tatr i tam poznajacej melodje lokalne, ktore za-
chowuje jako ,,pamigtke". Chodzi nam nie o melodje popularne, choé
ludowego pochodzenia, lecz o melodje powstate i rozpowszechnione
wsrod ludu.

Fakt wymiany dobra kulturalnego, odbywajacy sie na kazdem pogra-
niczu etnicznem jako objaw zwykty i tem barwniejszy, im warunki et-
niczne przedstawiajg — jak to widzimy wtasnie na Podhalu — wieksza
roznolitos¢, kaze nam na podstawie dostepnego materjatu pordwnaw-
czego zbadaé, jak dalekim jest zasigg pewnych melodyj, uznanych za
podhalanskie, w kierunku wschodnim, potudniowym i zachodnim. Po-
zwoli nam to poczyni¢ pewne wnioski czeSciowe, zanim zaleznie od
wzrostu materjatu pordwnawczego i od rodzaju zagadnieh bedzie mo-
zna ustali¢ rodzaj cech nabytych i rdzennych, dajacych w rezultacie
sume wilasciwosci skiladajgcych sie na synteze ,stylu podhalanskiego"
w muzyce ludowej, a posrednio i artystycznej, o ile ta ostatnia wcho-
dzi z tg pierwszg w pewien zwigzek produktywny.

CzesSciowo zajmowat sie tg sprawa juz Jan Kleczyhaki w szeregu prac
wskazujagc na istnienie wiekszej ilosci melodyj stowackich i wegier-
skich na Podhalu. Zdotat nawet w kilku wypadkach stwierdzi¢ zasiag
melodyj; nie doszedt jednak do wnioskdw siegajacych giebiej w zagad-
nienie Zrodet i rozpowszechnienia melodyj podhalanskich, juz choéby
z tej racji, ze nie rozporzadzal materjatem porownawczym o dos$¢ wiel-
kiej skali rozpietosci. Wskutek tego wnioski jego, wynikajace z traf-
nych spostrzezeh, nie mogty nie by¢ jednostronne. Nowsze badania
z zakresu innych dziedzin etnologji i historji kultury wymagajg ze stro-
ny badan muzykologicznych nad muzyka ludowg potwierdzenia lub za-
przeczenia, poparcia lub ostabienia pewnych hipotez lub twierdzen,
odnoszacych sie do zwigzkéw pomiedzy kulturg Podhala a kulturg
ludéw nawet dos¢ odlegtych geograficznie, przyczem moment histo-
ryczny nie pozostatby rowniez na uboczu. Zadaniem tego studjum jest
danie przynajmniej czeSciowej odpowiedzi na szereg nietatwych kwe-
styj. Utrudnieniem w wykonaniu tego zamiaru byt brak pewnych,
zresztg nielicznych obcych publikacyj piesni ludowych. Niemniej jednaK
juz te, ktéremi rozporzadzatem, pozwolity mi ustali¢ pewne fakty.
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l.
,ZBOJNICKI”

(,,.Tankowali -1>crn w uiurowanej piwnicy )

Swoje rozpatrywania zaczynam od melodji, ktéra nalezy do najpopularniejszych na
Podhalu. Znajdziemy jg w pracy Kleczynskiego (str. 49 — 50, nr. 7) i Mierczynskiego
(str. 69 nr. 100: w takcie 1. i 3. pierwsza nuta winna by¢ d, nie cis). Jest to réwnoczesnie
najstarsza melodja taneczna z posrod ,podhalanskich™, jaka pojawita sie w druku, jak-
kolwiek nie jako podhalanska, Zanotowat ja u rumunskich Wotochéw i wydat w r. 1782
Fr. J. Sulzer w wyzej cyt. dziele (Tabula I, Walachische Tdnze und Lieder, nr. 8, Dritte
Chora), przestawiajac prawdopodobnie obydwie czes$ci, co w zatgczonym przyktadzie
prostuje:

Przyktad 1.
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Jak widzimy, melodja tego tanca wotoskiego mato sie zmienita na Podhalu od tego
czasu. Co wiegcej, przypuszczam, ze i warjant podany przez Sulzera byt znany na Podhalu.
Jego odbicie, coprawda znacznie zmienione, znajduje w piesni ,Dobrze Janickowi pokiela
jest miody*“, i to w jej drugiej czesci (por. Matlakowskiego ,Zdobienie i sprzet ludu
polskiego na Podhalu™), Warszawa 1901, nr 1). Melodja tej piesni jest moze dalekim
warjantem ,,Zbéjnickiego™.

Poza Podhalem melodja ta jest rozpowszechniona na catej Slowaczyznie z tekstem
»P0 valassky od zeme"™ i ,Pasli ovce valasi pri betlemskom salasi (Kuba, I, str. 82—84,
nr. 49—50; Prochazka, nr. XX). Druga cze$¢ stowackiej wersji posiada nastepujgca postac:

Jest ona identyczna z drugg cze$cig starostowackiej koledy ,,Stawaj hore bacza nas“,
ktéra wydatem w | t. ,Wierchow"™ (str. 109) na podstawie znajdujgcych sie w mojem
Dosiadaniu kantyczkéw z XVIII wieku. Znajdujemy ja tez w nowotarskiej wersji piesni
0 tancujacych zbéjnikach. Wersja ta znana jest takze w Rumunji, gdzie rozpoczyna taniec
~braul-pacuret” (Parvescu, str. 172, nr. 46). Ta druga cze$¢ melodji ,,zbéjnickiego™ wiedzie
niekiedy takze w innych stronach wtasne zycie, przytaczajac sie do innej melodji jako jej
pierwsza lub druga cze$¢. Z. Kodaly znajduje ja we wsi Istensegits na granicy Bukowiny,
lecz z wegierskim tekstem , Aluszole j6 juhasz* (Chansons, str. 27, nr. 15). |[plo wiegcej,
tworzy ona | cze$¢ tej ostatniej wersji, natomiast cze$¢ Il jest identyczna z wersjg nowo-
tarska”), $piewana do parodji tekstu o tancujacjfth zbéjnikach, a nazwang przez §. p.
B. Obrochte: ,,zydowska™.

Melodja tanca ,holoubek™ na Morawach (Jesenice) jest identyczna w swej | czeSci
z | cz. ,zbdjnickiego™ (Bartos-Janacek, str. 963, Nr. 1818).

W dotychczas uwzglednionych wersjach obydwie cze$ci melodji ,,zbéjnickiego™ miaty
regularng budowe czterotaktowg (2X2), zaréwno najstarsza wotosko - rumunska, jak i sto-
wacko - morawska, krétko méwigc: wersje podkarpackie. Inaczej rzecz sie przedstawia
w wersjach wegiersko-jugostowianskich. Tu z reguly wystepuje rozszerzenie fraz dwu-
taktowych do trdjtaktowych, Uwazani je za produkt p6zniejszy, dokonany pod wptywem
wegierskiej muzyki mludowej, ktéra zreszta zaznaczyta ten rodzaj tego wptywu takze
w wielu melodjach podkarpackich. Z tekstem ,Parta, parta, feneet te parta" znajduje ja
Bartok we wsi Nagynegyer w Komit. Komarom (,,Das ung. Volkslied* dod. nut. str. 55,
nr. 207); wystepuje tu tylko | cze$¢ melodji ,zbdjnickiego™, ale (poza powtarzeniem
jednego tonu) zupetnie identyczna. Na Wegrzech jest ta melodja $piewana tez tekstem
»uccu bizony megerett a kaka"™ (Molier, Ill, str. 173, Nr. 37; na inne warjanty wskazuje
Molier na podstawie wegierskich wydawnictw Bognara [1858], Szini’ego [1865] i Bartalusa
[1875]). Wersje wegierska ,,zbojnickiego™ znajdujemy w S$rodkowej cze$ci ,,Wegierskich
tancéw"™ Brahmsa (nr. V). Juz Kleczyinski wskazat na warjant chorwacki (op. cit. str. 92)
na podstawie dzieta Kuhacza (lIll, str. 297), z tekstem ,Hajdto selo da sjjjimo*. W Dalmacji
warjant wegierski jest juz wiecej zmieniony (Kuba, IX, str. 6, Nr. 2); w okolicach Dubrov-
nika $piewa sie go z tekstem ,,Prvni vecer vecerela divka lepa“.

Jak widzimy, zasigg melodji ,zbdjnickiego™ jest bardzo wielki: od naddunajskiej Woto-
szczyzny poprzez Podkarpacie do Moraw, stamtad w kierunku Chorwacji i Dalmacji.
W ten sposéb otrzymujemy wielki rezerwoar (z Wegrami w posrodku), ktérego ujscie
w strone Batkanéw bytoby jeszcze do zbadania. W jednych wypadkach pierwotna melodja
wotoska wystepuje w catosci, w innych tylko albo jej I albo Il cze$¢, podlegajac mniejszym
lub wiekszym zmianom. Warjant podhalanski jest calo$cia protomelodji wotoskiej. Ale
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i na Podhalu warjant Il cze$ci przytacza sie niekiedy do innej melodji, stanowiagc jej Il
cze$¢. Juz wskazaliSmy na to w pie$ni .Dobrze Jamckowi pokiela jest miody“, gdzie
obok zmian wystepuja jednak charakterystyczne cechy protomelodji (skok kwarty w gére)
wzgl. jej Il czeSci. Warjantem ozdobnym, tworzacym analogje do Il czeéci .zb6jnickiego™
jest 1l cze$¢ melodji, ktéra w wydaniu Kaczynskiego (str. 42, nr. 1) jest nazwana ,Sto-
(tyczkowa™, w wydaniu Mierczyinskiego ,Marszem Chatubinskiego® (str. 64, nr. 91).
Zestawiamy te czes$ci razem, aby sprawa stata sie jasniejsza, dowodna. W przykitadzie Il
kreski nutowe prowadzone w gdére odnosza sie do ,zbdjnickiego', kreski w dot do ,marsza
Chatubinskiego':

W fejletonie p. t. ,Muzyka podhalanska' (,,Wierchyll t. X. Krakéw 1932, str. 72) obja$-
nia nas S. Mierczynski, ze marsz ten nalezy do pieciu ,,Marszéw goralskichll, z ktérych
cztery ,53 wyraznie pochodzenia obcego™, wyjatek za$ miatby stanowi¢ wiasnie ,,marsz
Chatubinskiego™. Autor nie uznaje nazwy ,Stodyczkowa' =za autentyczng, jakkolwiek
istnieje ona istotnie ws$rdd gorali zakopianskich dla oznaczenia wtasnie melodji ,,marsza
Chatubinskiego™. (Melodja ta bywa nazywang szczegétowiej: ,,od Stodyckéw ze Zebu™,
jak mnie taskawie objasnia dyr. J. Zborowski). Powotuje sie na to, ze tego nie potwierdzit
B. Obrochta, dowodzac, ze marsza tego ,uzdajalill muzykanci goéralscy (a w tej liczbie
i Obrochta) na jednej z wypraw Chatubinskiego na jego cze$¢". Obydwie nazwy sgjednak
rzecza zupetnie obojetng wobec faktu, ze — jak Wiemy — lud nie tworzy, lecz tylko prze-
twarza. ,,Uzdajanie™ marsza polegato tylko na ztozeniu jego dwdch czesci z dwoch réznych
melodyj i ich warjantéw na sposéb praktykowany przez muzykantéw wiejskich wszedzie
i od dawna. Zestawienie obydwé6ch drugich czes$ci ,zbdjnickiego™ i ,marsza™ wykazuje,
ze pozostajg one do siebie w stosunku warjantéw, tak ze ,marsz" nie mo6gt powstaé
w czasach Chatubinskiego, skoro warjanty pochodza z protomelodji istniejacej na bardzo
dtugie czasy przed Chatubinskim. Protomelodja za$ nie jest pochodzenia podhalanskiego,
jak to juz wykazaliSmy. Plynie stad réwniez wniosek, ze dodawane do melodyj ludowych
nazwiska 0s6b nie moga by¢ interpretowane jako nazwiska kompozytoréw, co najwyzej
autoréw warjantéow. Informacje ludowego pochodzenia sag w sprawach kultury materjalnej
bardziej warto$ciowe, niz w sprawach kultury duchowej.

1.
+.EJ MADZIAR PIJE”

Pie$n ta nalezata do ulubionych w repertoarze Obrochty, jako jeden z pieciu ,,marszéw
goéralskich™. Oczywiscie wzmianka o Madziarze nie wskazuje sama przez sie na ,wyraznie
pochodzenie obce", albowiem tekst ten znajdujemy takze w innych stronach Polski (bez
»-Madziara"; por. ,Lud" Kolberga). Mimo to melodja jest najprawdopodobniej pochodzenia
wegierskiego, jak na to wskazuje juz sama rytmika. Uwazam za rzecz bardzo mozliwa,
ze przynie$li ja w Karpaty wedrowni Cyganie. Stad za$ przeszta w po6tnocne okolice
Karpat. temkowie galicyjscy $piewaja ja z roznymi tekstami: w Matastowie do stow
»ldzem, idzem, az sia tresem", w Wysowej do stéw ,,Boze, Boze, czto mi z toho', w Dosznie
z tekstem ,,Ne chwalju sia, ne ganju sia" (Kolessa, temkiwszcz., str. 157, nr 392; str. 161,
nr. 403; str. 163, nr. 404). temkowie zakarpaccy we wsi Cihetce $piewaja jg z tekstem
»Boze, Boze, cztoz mi z toho"™ (Kolessa, Nar. pis. zpiwd. Pidkarp., str. 17, nr. 30b). Druga
cze$¢ wersji zakopianskiej jest znana na Huculszczyznie w kilku warjantach i wystepuje
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pod nazwg ,czambaraszki' lub ,czarabaszki" ze wskazéwka o pochodzeniu wegierskiem,

od Szigetu (Kolberg, Pokucie, Ill, 74— 78, nr. 736 — 741). Podhalahnska wersje, zblizong
bardzo silnie do temkowskiej, wydat Kleczynski (str. 68 — 69, nr. 31) i Mierczynski (str.
65 — 66, nr. 94), ten ostatni pod nazwg ,marsza orawskiego™. Na Spiszu mozna tekst

0 pijacym Madziarze stysze¢ z inng melodja, catkowicie wegierskg w rytmice i w sposobie
jej wykonania przez Spiszakéw i Cyganéw. Miejsce dla niej znajdzie sie w innej pracy.

1.
".MARSZ JAWORZYNSKI"

Przybyt moze istotnie od strony Jaworzyny, gdzie mozna ustysze¢ piekng pie$n stowacka
0 Muraniu i gdzie moze pasterze stowaccy S$piewajg piosenke ,Ne orjem, ne sejem, samo
sa mi rodi, taku mam frajerku, sama za mnu chodi“ (Kuba, IIl, str. 108, nr. 76). Za
pochodzeniem stowackiem tej melodji przemawia réwniez fakt, ze na Morawach w okolicy
Strani bywa do tej melodji $piewany charakterystyczny tekst ,lde Stovak ide»za Stovakem
Stovak* (Bartos - Janacek, str. 757, nr. 1432). Ze stowackiej zatem melodji powstat
~marsz jaworzynski' w repertoarzfe Obrochry, wydany przez Mierczynhskiege (str. 64, Nr. 93).
temkowie zakarpaccy $piewajac te melodje we wsi Kostryni do tekstu ,Padaly pawuki
z oseni na tuki" (Kolessa, Nar. pis. zpiwd. Pidkarp., str. 27, nr. 56), temkowie galicyjscy
znaja te melodje z tekstem ,Kumy mam, kumy mam, czto im dam, czto im dam*“ (Kolessa,
temkiwszez., str. 13, nr. 42).

(AVA
.ZABILI ZBOJNICY (HAJDUCY) KAPITANA”

Melodja tej piesni, wydanej przez Kleczynskiego (str. 48 — 49, nr. 5ab) i Mierczynskiego
(str. 69, nr. 99), oraz Kantora (Pam. Tow. Tatrz., str. 202, nr. 13), bywa tez, jako bardzo
popularna na Podhalu, $piewana z innemi tekstami, n. p. ,,Bili sie gérale pod halami®,
albo wreszcie ,,Pobili sie dwaj gdrale™ (ten tekst zapewne nieautentyczny) i t. p. Czy me-
lodja ta jest pochodzenia stowackiego, czy polskiego, czy temkowskiego, tego nie umiem
narazie okreélic. temkowie galicyjscy $piewaja ja we wsi Sianiczczyna z tekstem ,,Miatam
sy miteho fujarosza™, w Us$ciu Ruskiem za$ z tekstem ,,Ne pidu do lesa z koniczkami“
(Kolessa, temk., str. 160— 161, nr. 401b i str. 214 — 215, nr. 500). temkowie zakarpaccy
we wsi Kostryni znajg te melodje z tekstem ,Miatam ja fraira godinara" (Kolessa, Nar-
pis. zpiwd. Pidkarp., str. 67, nr. 143). Na Morawach melodja ta jest grywang do tanca
zwanego ,hodinarem™ (Bartos-Janacek, str. 989, nr. 1867). Jaki zwigzek zachodzi miedzy
temkowska piosenkg o godinarze a morawsKim hodinarem, wobec identycznosci melodji?

Z ktérej przeto strony przybyta ta melodja na Podhale — z wschodniej czy zachodniej?
W okolicach Wegierskiego Brodu melodje te $piewajg Stowacy z tekstem ,Preczo ty,
ma mila bosky chodis” (Tomek, str. 31, nr. 51). Ponadto réwniez na Morawach jest ta
melodja w okolicach Lubinskych Kopanie $piewana do tekstu ,Travicka zelena zelenaj
sa“ (tamze, str. 417, nr. 778).

Y.
.KIEJ JANICKA WIEDLI KU LEWOCH”
(,Alarsc Satgkny’’)

Wobec rytmicznych witasciwoséci tanca ,,zbéjnickiego™ czy jakiegokolwiek innego tanca
w parzystej mierze taktu bylo zapewne zbytecznem tworzenie specjalnych melodyj marszo-
wych na Podhalu, gdzie chéd ludu ma tempo szybkie i ruchy pod wzgledem rytmicznym bardzo
precyzyjne. Tern bardziej nie mégt powsta¢ na Podhalu jaki$ specjalny marsz ,zatobny",
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z wszelkg pewnos$cig tak przez lud nie nazywany. Na Podhale musiata jego melodja przy-
by¢ bardzo dawno, ale nie jako melodja marszowa lub majgca cokolwiek wspoélnego z ,,Janic-
kiem*, co postaramy sie udowodni¢. Wiemy ze do tej melodji Spiewajg Stowacy swéj hymn
narodowy: ,Nad Tatrou sa btyskall ale $piewajg te melodje takze z innym tekstem: ,,U stu-
dienky stala“ (Kuba, Ill, str. 7— 8, nr. 1). Narazie trudno mi rozstrzygnagé, czy melodja
ta jest pochodzenia rdzennie stowackiego, czy moze nawet wegierskiego, i czy nastepnie
jest melodjg $wieckiego, czy moze raczej koscielnego pochodzenia, jakkolwiek— jak sie
przekonamy — jest $piewana i do Swieckich i do koscielnych tekstéw. Wegierski historyk
muzyki dr. B. Szabolcsi podaje w pracy ,,Probleme der alten ungarischen Musikgeschichte™
(,Zeitschrift f. Musikwissenschaft”, VII, 11 — 12 i VIII, 3, 6, 8, Lipsk 1925) kilka melodyj
psalmowych wegierskich z XVII i XVIII wieku, z ktérych jedna (psalm 22.) rozpoczyna
sie i konczy identycznie z ,marszem zalobnym™, podobnie zresztg jak i inne melodje
psalmowe. Najbardziej jednak zbliza si¢ do identycznos$ci z melodjg stowacka i podha
lanskg melodja piesni wegierskiej z r. 1797, podana rdwniez przez dra Szabolcsiego (L c.).
Bardzo mozliwe jest, ze psalmowe melodje wegierskie byty od XVI wieku conajmniej juz
rozpowszechnione na Stowaczyznie. Je$li jeszcze w XVI i XVII wieku znajdujemy na
Podhalu mszaty pochodzenia wegierskiego, jesli w podgérskich klasztorach zachodnio-mato-
polskich (np. w Kalwarji) znajdujemy wydane na Stowaczyznie w XVIII wieku $piewniki
z pie$niami i melodjami religijnemi, jesli—co jest rzecza stwierdzong — Stowacy spotykali
sie z Podhalanami w miejscach odpustowych, to nic nie statlo na przeszkodzie, by jakas
piesn i jej melodja przedostata sie na Podhale. Piesn taka (psalmowa!) $piewano moze
istotnie na pogrzebach, gdy np. grzebano jakiego$ ,janosika" koto Lewoczy lub gdzie-
indziej, poczem fama i legenda zwigzata ja z imieniem Janosika - bohatera, nadajac jej
znaczenie szczegdlnie drogiej, nieomal narodowej pamiatki. Nikt zapewne nie komponowat
nawet dla autentycznego Janosika marsza pogrzebowego. Na Wegrzech jest ta melodja
znana i $piewana takze z tekstem S$wieckim: ,,Azt mondjak nem adnak" (Molier, Ill, str. 148,
nr. 17); Molier czyni uwage, ze pochodzenie tej pie$ni nie jest pewne (wegierskie Ilub
stowackie). Historyczne materjaty i przestanki kaza nam wskazaé raczej na Wegry. Z mniej
bohaterskim i zupetnie nie balladowym tekstem $piewajg te melodje temkowie galicyjscy
np. w Hanczowie i UsSciu Ruskiem do stéw ,,Popid gajom Fecia tielatka pasata™, w Wot-
tuszowej do st6w ,Buczku pri potoczku, czem sia ne rozwiwasz" (Kolessa, temK. str.
263—264, nr. 603). Znaja ja réowniez temkowie zakarpaccy z tekstem ,,Ked me na kresti-
nach, na krestinach budme* (Kolessa, Nar. pis. zpiwd. Pidkarp., str. 46, nr. 101). Rusini
galicyjscy w Rudnie (k. Lwowa) $piewaja do tej melodji tekst: ,,Zuru ja sja, zuru™ (Ludkewycz,
I, str. 89, nr. 328). Czy w Siedmiogrodzie lub Rumunji jest ta meloaja znana, w to watpie.
Ale wskazywatoby to réwnoczeénie na fakt jej powstania wzgl. wielkiego rozpowszech-
nienia w zachodnich Wegrzech, moze na pograniczu Stowacji i Moraw. Nic tez dziwnego,
ze pomiedzy morawskiemi warjantami znajdujemy pochodzaca ,,z Uherske strany*“ piesn
koscielng z tekstem ,k svatem Janu moditbicku sktadam'l (Bartos - Janacek, str. 586,
nr. 1117). Dwa inne morawskie warjanty do tekstu ,,Dyz ja rano z toze vstanu, Jezis.
Maria, Jozef" sa pieSniami religijnemi $piewanemi w okolicy Hrusek i Velke (tamze, str,
997, nr. 1879ab). Melodja, ktéra sie tu zajmujemy, jest podobnie jak u temkéw tak i na
Morawach $piewana takze do tekstow Swieckich® w Cieszynskiem z tekstem ,Ja miluji,
nesmim povidati“, w Strani z tekstem ,Kedy ma mamicka najvetsi zal", w okolicy
Javornika do stéw ,Ej hory, hory, ej hory, hory“ (tamze, str. 206, nr. 357; str. 606,
nr. 1147; str. 633, nr. 1190).

Melodje ,,marsza zatobnego'™ w interpretacji Obrochty wydat Mierczynski (str. 64, nr.92).
Doda¢ tu mozna, ze Obrochta nazywat jg tez ,zbdjnicka™ i ,,Krzysiowg". Podobnie twdrca
»Skalnego Podhala™, Kazimierz Tetmajei. W prostszej formie, skrdéconej (jak niektére
warjanty) jest na Podhalu $piewana do tekstu ,ldzie zb6jnik z za Luptowa, ciece mu krew
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z za rekawa". W tym wypadku ma nieparzystg miare taktu. Jest ponadto rzecza charak-
terystyczna, ze melodja ta bywa u temkdéw $piewang w takcie nieparzystym, u Stowakoéw
i Wegréw w parzystym, na Morawach w jednym i drugim. Warjant wykonywany przez
Obrochte (w wyd. Mierczynskiego) stanowi typowa melodje ,,a double emploi*: mozna
wykonywaé ja w parzystym i nieparzystym takcie, zaleznie od tego, czy pojmuje sie ja
jako ,marsza" czy jako melodje nie majaca nic z marszem wspdélnego (jak u temkow).
Dopisek Juz po ukonczeniu niniejszej pracy otrzymatem od dyr. Juljusza Zborowskiego
szereg bardzo cennych informacyi odnoszacych sie do omawianego tu ,,marsza zatobnego",
ktore tu dotgczam. Wynika z nich, ze: ,Obrochta i inni nazywali te melodje marszem
zbéjnickim, nadmieniajagc, ze ,kiedy jednego zbdjnika wieszali, to sobie kazal grac¢ te
nute“, nie wspominali jednak o Janosiku; §. p. Wtadystaw Orkan nazwat te ulubiong swoja
nute ,,Janosikowym marszem", dorabiajagc do niej liczne teksty, i stad dopiero zrobiono
z niej ,Janosikowego marsza"; Dr. Aleksander Stapa, autor rozprawy o S. Goszczynskim na
Podhalu, styszat ja w topusznej (koto Nowego Targu) jako pogrzebowy $piew idacych
na cmentarz z pogrzebem, oczywiscie z innym tekstem, i relacjonowat o tem dyr. Zborow-
skiemu (1918?), dodajac ze kazda zwrotka konhczyta sie zawodzeniem ,,O Jezu'; te sama
melodje z tym samym refrenem styszat w Gorcach §. p. Witadystaw Orkan, réwniez pod-
czas pogrzebu. Ponadto podaje dyr. Zborowski szereg witasnych spostrzezen. W Zako-
panem S$piewat jeden z zespotéw szopkarzy (chropcéw chodzgacych z szopka) piesn te
z nastepujacym tekstem: ,Na liptoskik horak kosia* murowany; fto se go zmurowal? Baca
porubany”. Bywa tez pie$n ta $piewana z tekstem zgota niepogrzebowym: ,Jo se pijem
dwa dni, jo se pijem trzi dni, jo sie o pieniazki nie trubujem nigdy". Jak widzimy, takze
na terytorjum Podhala melodja ta stuzy nie tylko dla tekstéw pogrzebowych czy kosciel-
nych, ale i dla $wieckich (zbojnickich, pijackich i t. p.).

V.
,FJ REDYKAL SIE BACA”

Melodja tej pieSni o bacy redykajagcym sie z Uptazu na Kiry (koto Zakopanego),
znana jest w calej Nowotarszczyznie (takze z tekstem ,Ej syroki potocek™ i t. p.). Jej
warjant mozna stysze¢ niekiedy z radjostacyj wegierskich, z zachowaniem manier gry
cyganskiej, do ktérych ta melodja szczegdlnie sie nadaje.

Spiewa ja prawie bez zmiany cata Stowaczyzna z tekstami ,Zaspievalo vtaca na koso-
drevinie* (Kuba, Ill, str. 94, nr. 61) lub ,,Coze to suchoce, ej w tej zelenej hore“ (Pro-
chazka, str. 16, nr. XIV). Stanowi ona w calej swej rozciggtosci Il cze$¢ tych piesni
podobnie jak w pies$ni ,,Jeseni, jeseni, duho sa jeseni" (Geryk, Il, str. 9, nr. 19). Znaja ja
temkowie galicyjscy we wsi Wottoszowej (pod Rymanowem) z tekstem ,Ej ja dobri mi,
dobri” (Kolessa, temk., str. 8 — 9, nr. 25), znaja ja tez temkowie zakarpaccy we wsi
Twaroze, $piewajac jej warjant z tekstem ,Grabanie, grabanie, bysme dograbali" (Kolessa,
Nar. pis. zpiwd. Pidkarp., str. 28, nr. 59). W morawskim materjale (ok. 2200 pie$ni) nie
spotykam tej melodji. Wobec tego moze ona pochodzi¢ ze stron wschodnich lub potu-
dniowo wschodnich (wegierskich). W repertuarze Obrochty figuruje jako ,,Ozwodna za-
kopianska”. Wydat ja Mierczynski (str. 22, nr. 32).

VIl
~ORAWSKA”

Jesli w nomenklaturze podhalanskiej muzyki spotykamy takie nazwy, jak ,,Pesztenska*

»Czardasz babski”, ,Spiska”, ,,Czarnogérska™, ,Luptowska", ,Orawska"™ i t. p., to otrzy-

mujemy posrednio wskazéwke, ze dana melodja nie jest pochodzenia podhalanskiego
wzgl. polskiego. Jest to oczywiscie tylko wskazéwka, wymagajgca doktadnego zbadania,
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Sama nazwa niewiele mowi, niekiedy nawet zawodzi. Melodja ,,orawska* mogta przyby¢
na Podhale od strony Orawy, lecz— ze wschodu, przeszediszy naprzéd brame spiska,
albo czorsztyhskg. Omawiana tu melodja ,,orawska™ odbyta droge od wschodu, i to dos¢
dalekiego. We wsi czy miasteczku Gyergy6romete w dawnym komitacie Csik na granicy
siedmiogrodzko-rumiinskiej (dzi§ w Rumunji) odnalazt jg Kodaly z tekstem ,Uccu vendeg
jol mulattal”™ (Chansons, str. 34, nr. 22). Poérednikami miedzy Siedmiogrodem a Podha-
lem byli temkowie zakarpaccy, znajacy we wsi Wotosiance te melodje z tekstem ,Tan-
czowata liszka z wowkom™ (Kolessa, Nar. pis. zpiwd. Pidkarp., str. 15, nr. 26). Czy nie
wchodzi w rachube takze po$rednictwo wedrownych Cyganéw? Dodaé tu nalezy, ze
w niektérych warjantach obcych spotykamy niekiedy kombinowane z soba krotkie moty-
wy z omawianej tu ,,orawskiej™ i omawianej nizej (nr. 8) melodji ,,drobnego zbdéjnickiego™,
nazywanego w Zakopanem ,Matejowg", co dowodzi, Ze i ta ostatnia nie jest pochodze-
nia podhalanskiego. Wersje zakopianskg wydat Kantor (,Pam. Tow. Tatrz.", str. 203, nr.
23; podal Br. Romaniszyn), inng wersje zakopianska, z repertoaru Obrochty, wydat Mier-
czynski (str. 18, nr. 27). Co do tej ostatniej mozna zauwazy¢ (na podstawie fonogramu
dokonanego przez dyr. J. Zborowskiego), ze Obrochta grywat Il cze$¢ takze jako warjant
w triolach (nierytmizowanych; w dwdch pierwszych taktach i ich powtérzeniach: cis'-d'-cis’
li-a-g, cis'-d'-cis', h-a-g, a, a). Jeden z warjantéw zakopianskich opracowat K. Szymanow-
ski (por. czasop. ,,Pani", Warszawa). Wszystkie polskie i obce warjanty zachowujg 3-taktowg
budowe fraz, tak charakterystyczng dla wielu wegierskich, stowackich i morawskich
melodyj parzystotaktowych o zwieztej rytmice. W Zakopanem melodja ta bywa S$piewana
z tekstem ,,Moje dziewce nie wierzem ci“ lub ,,Kieby beto nie $witato™.

Vil

.,DROBNY ZBOJNICKI”

(.M atejowa”)

Melodje te wydat Mierczynski (str. 42, nr. 68) pod powyzszag nazwg. Nalezata ona do
repertoaru Obrochty, ktéry wykonywat jg niekiedy solowo w manierze cygansko-wegier-
skiej, wyposazajac ja zaréwno w opisowe ornamenty i ozdobniki, jak i rytmy synkopo-
wane i umieszczajgc nawet dwie synkopy jedna po drugiej. Nawet bez odnalezienia poza-
podhalanskich warjantdw moznaby bez trudu uzna¢ te melodje za pochodzaca z Wegier,
gdzie jest S$piewana z tekstem ,Korcsmarosne, be barna, be barna™ (Molier, 111, str. 177,
nr. 40) lub w Siedmiogrodzie (dzi$ w Rumunji) z tekstem ,Ketten mentiink, harman jot-
tiink™ (Bartok, Das ung. Volkslied, dod. nut. str. 20, nr. 72). Kodaly odnalazt jg z tekstem
»~Aszszony, aszszony, ki a haz bo6l" we wsi Gyergyo6szentmiklés w komitacie Csik na
dawnej granicy Siedmiogrodu i Rumunji. gdzie jest $piewana takze z teKstem ,Barcsak
engem valaki, valaki“ (Chasnons, str. 143, nr. 109 i str. 182, nr. 140). Na Huculszczyinie
zachowat sie skrocony warjant melodji (Szuchewicz, II, str. 126, nr. 11). Kodaly odnalazt
ja réwniez na granicy Bukowiny we wsi Istensegits z tekstem ,Turét eszik a cigany‘
(Chansons, str. 181, nr. 140). Wobec tego nie mozna sie dziwi¢ ze znana jest rowniez
w innym komitacie siedmiogrodzkim Bihor (dzi§ w Rumunji), w miejscowosci Vascau,
z tekstem rumunskim ,Peline, draga, peline” (Bartok, Cantece roman., str. 270, nr. 289).
Popularng jest ta melodja takze w Chorwacji, gdzie w Gorcach stowienskich nad rz.
Murg $piewa sie¢ jg do tekstu ,Tri dni mije, kak sam dosel™ (Molier, Il, str. 181, nr. 16).
Czy na Morawach jest pieSn ta znana, tego nie mogtem stwierdzi¢. Prawdopodobnie tam
nie dotarta, mimo ze na Stowaczyznie zanotowano ja we wsi Tisownik z tekstem ,0Od
Lucéenca dazd’ide™ (Kuba, IlI, str. 88, nr. 56). Mozemy zatem bez mytki uzna¢ te melodje
za pochodzacg z Wegier, jakkolwiek moze ona by¢ i wotoskiego pochodzenia, co zapewne
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zdotajg poOzniejsze, szczegbtowsze badania wyswietli¢. ,,Matejowa'™ zatem nie jest dzietem
Matei, a byta tylko ulubiona jego piosenka, $piewang z wesotym tekstem (znanym zresztg
takze z ,Ludu" Kolberga). Liszt wprowadzit te melodje do swej XIIlI rapsodji wegierskiej.

X .
INNA ,,ORAWSKA™"

Kleczynski wydat (str. 68, nr. 30) trzy warjanty tej melodji, Spiewanej w Zakopanem
do tektu ,Cekatek cie rocek, ej drugi mi kazali", przyczem wskazat na jej pochodzenie
wegierskie oraz na fakt, ze ta sama melodja jest w ludowej szopce krakowskiej przygry-
wana przy pojawieniu sie postaci ,Madziara™, co stwierdza sam Kolberg (,,Lud", Kra-
kowskie, cz. I, Krakoéow 1871, str. 203, nr. 10). Na Podhalu jednak bywa ta melodja
nazywana ,Orawskg"™. By¢ moze, iz przyszta na Podhale tg zachodnig bramg, przyby-
wajac z Wegier, gdzie sie ja $piewa z tekstem ,Igyunk itt, mert van mit" (Bartok, Das
ung. Volkslied, dod. nut. str. 47, nr. 167) lub z Moraw, gdzie w okolicach Kuzeloveho
$piewana jest z tekstem ,,Kole nas, kole nas, ej kole Maderowa" (Bartos-Janacek, str. 22,
nr. 22).

X .

.NIE "WYLATUJ PTASZKU W GORE"

Melodja ta nalezy do najpopularniejszych na Podhalu i w blizszem i dalszem sgsiedz-
twie Podhala. Stowacy $piewajg ja z tekstem ,,Nepovedzze dievca mamce"™ (Kuba, 111, str.
101, nr. 69). Wegrzy w komitacie siedmiogrodzkim Csik w miejscowosci Csikszenttamas
(dzi$ w Rumunji) z tekstem ,,Nem lattam en telbe fescket" (Bartok, Das ung. Volkslied,
dod. nut. str. 53, nr. 197), Huculi z tekstem ,,W Kataryny czorne oczy, cituj, cituj szcze
sia choczy™ (Kolberg, Pokucie, Il, str. 146, nr. 243). Morawianie z okolic Aiexovic $pie-
waja jg do stéw ,,Co pak je to za veseli, dyz sé jesce kamna cely™ (Bartos-Janacek, str.
819, nr. 1575).

X 1.

A~ JLUPTOWSKA-WYHODNIANSKA”

Juz sama nazwa tej melodji, wydanej przez Mierczynskiego (str. U, nr. 16) wska-
zuje na pochodzenie stowackie Melodje te, jak wiele innych stowackich, znajag takze
temkowie zakarpaccy, coprawda jako dos$S odlegty warjant, ale tatwy do rozpoznania.
Spiewajg ja we wsi Kostryni z tekstem ,U misteczku Bereszeczku batalia grata"
(Koiessa, Nar. pis. zpiwd. Pidkarp., str. 55, nr. 120).

X 1l

~NIE CHODZZE fTU DO NAS”

Piosenka ta znana na catem Podhalu (z tym i innym tekstem), ma nastepujaca
melodje (w wersji zakopianskiej) i jej warjant:

Frzyktad IV.
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| ona oczywiscie jest znana u Stowakoéw, $piewajacych ja z tekstem ,,Co ja urobim?
Ja sa ozenim" (Kuba, I, str. 77, nr. 44). ZgoJdne sg jednak tylko pierwsze czesci.
Natomiast bardzo bliskie pokrewieristwo lub wrecz identyczno$¢ widzimy w wersjach
temkow galicyjskich; jedna z nich jest $piewana w Matastowie z tekstem ,Pasatam,
pasatam, wotki po potoczku", druga za$ z tekstem ,Spodobawsia mi priasziwskij
Madiar, Ja mu data pirko, win mi daw taliar" (Kolessa, Lemkiwszcz., str. 47, nr. 147
i str. 55. nr. 168). Mozna ze wzgledu na strukture rytmiczng melodji by¢ pewnym,
ze ,Madiar" obdarowat Stowaczyzne, Podhale i Lemkowszczyzne takze melodjg. Jej
wegierska rytmika jest blizszg Zrédta w wersji stowackiej i podhalanskiej. Wzmianka
w tekscie temkowskim o Preszowie (,,priasziwskij Madiar™) wskazuje na prosty potud-
niowy kierunek, ktérym szta droga z Wegier na temkowszczyzne. Prawdopodobnie
szli nig znowu wedrowni Cyganie. Nie brakowato ich na Podhalu.

X 111,
-~JA BYM ORAL, JA BYM SIAL”

Kleczynski wydat te melodje (str. 47, nr. 4) pod nazwa ,pesztenskiej", co wskazy-
watoby na jej wegierskie pochodzenie. Je$li melodja ta jest popularna na Podhalu,
to niewatpliwie znaja ja Stowacy, jakkolwiek nie znajduje jej w dostepnych mi
zrodtach stowackich, ani tez w temkowskich. Najzupetniej identycznag wersje nato-
miast spotykamy na Morawach we wsi Jasenka z tekstem Zzartobliwym ,,Meta mamka,
meta syr, oja hoja“ (Bartos - Janacek, str. 671, nr. 1249). Sposéb wykonywania tej
melodji na Podhalu, uwidoczniony w wersji podanej przez Kleczynskiego, wskazuje
na Wegry, zaréwno w 1 jak i zwtaszcza w dodanej moze nieco p6zniej Il czesci, na
Morawach opuszczonej.

X 1Vv.
~MOJ KONICEK KASTAN”

Istnieje na Podhalu kilka wersyj tej melodji. Podaje jedng z nich Kantor (Pam.
Tow. Tatrz., str. 201, nr. 11), inng za$, z repertuaru B. Obrochty, wydat Mierczynski
(str. 63 — 64, nr. 91) pod nazwrg ,,Zielony”. Na Stowaczyinie ‘melodja ta nalezy do
réwniez popularnych. Dwa warjanty prawie identyczne z wersjami podhalanskiemi
sg tam S$piewane z tekstami ,,Co mim nasi reknh kej vezeme peknn" i ,,Keby moje
nozky nerezaly secky™ (Geryk, Il, str. 15, nr. 35 i str. 18, nr. 43). Na Morawach pie$n
ta jest znana z ,,Uherske strany"™ z tekstem ,,Okolo sece yodenka tece* (Bartos-Ja-
nacek, str. 139, nr. 200). Jest to warjant juz bardziej odlegty, podobnie jak inny, ze
Strani, z tekstem ,Preco mna #ndis, ked mna nelubis™ (tamze, str. 310, nr. 578)
Melodja jest pochodzenia stowackiego. Polski tekst wspomina o ,orawskim goscifcu™.
Znany mi wnrjant nowotarski jest do$¢ juz odlegty od dwéch wspomnianych wersyj
zakopianskich.

X V.
~KRZESANY RATULOMIANS.KI”

Melodje tego tanca wydat Mierczynski (str. 55—56, nr. 80). Skfada sie ona z dwéch
cze$ci, z ktérych druga jest powtérzeniem pierwszej w tonacji dominanty. Kazda
FzeSa rozpada sie na trzy ustepy wedtug 'schematu a-b-c. Ot6z w ustepach a i b
znajdujemy frazy, charakterystyczne rytmy i skoki kwartowe (c'-g-c' lub a-d’-a) oraz
powtarzania state pewmych motywdéw, co -wszystko razem jest zupdinie lub prawie
identyczne z melodjg wegierska do tekstu ,,A csikésok, a guljasok Kis lajbliban jar-
nak"™ z komitatu Bereg (Berehy, dzi§ w Czechostowacji; Bartok, Das ung. Yolkslied,
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dod. nut. str. 69, nr. 259), ponadto z melodjg stowacka z tekstem .Prata som ja na
potocku, prata som, prata som*“ (Kuba, Ill, str. 24—25, nr. 11). Maniery, jakie stosowat
w wykonaniu tego utworu Obrochta, wskazujg na wielkie prawdopodobiefstwo przy-
niesienia tej melodji na Podliate przez Cygandw lub tez ustyszenia jej przez Obrochte
poza Podhalem (Spisz? Liptéw?) Caty utwor jest typowy dla metody ,uzdajania™
takich sktadanych melodyj tanecznych. Mimo to nie sadze, ze melodje ustepéw
a i b sg pochodzenia wegierskiego lub stowackiego. Zwracamy tu uwage na fakt,
ze muzykanci wiejscy w Siedmiogrodzie i Rurnunji postugujag sie identycznemi meto-
dami i manierami, przyjetemi tez przez Hucutéw. Uderza wielka analogja miedzy
naszym ,krzesanym ratutowianskim™ a pewng huculskg melodjg taneczna nazwang
~wotoska“ (Szuchewicz, Il str. 115, II, nr. 14), analogja nie zewnetrzna a przytem
nakazujaca rozgladnaé¢ sie w tanecznych melodjach rumunskich. Istotnie, analogja
staje sie bardzo $cistg, jesli ustep a w ,,krzesanym' poréwnamy z ustepem a w tanhcu
rumunskim ,,sirimboiul”™ (Parvescu, str. 173, nr. 49):

Widaé, jak na dioni ze obydwie melodje, pozostajace wobec siebie w stosunku
odlegtych warjantéw, pochodza z jakiej$ protomelodji pochodzenia wotosko-ritmunskiego.
Réznig sie miedzy sobg w rzeczywistosci tylko rodzajem ozdobnych aplikacyj, ktére
zwtaszcza w drugiej frazie ustepu a ,krzesanego'™ opisujg interwatly, konsekwentniej,
ale i schematyczniej zachowane w drugiej frazie ustepu a tanca wotoskiego. Wspélny
jest im takze rytm ,kotomyjkowy"™ (rozdrobniony) w zakonczeniach (w ostatnich
taktach) dalszych fraz. Jeszcze blizsze jednak podobienstwo jest widoczne w cytowa-
nym wyzej warjancie wegierskim.

XVI— X1IX.
KILKA ANALOG3J

XVI. ,,Spiska*, wydana przez Mierczynskiego (str. 13, nr. 20), jest najprawdopodob-
niej pochodzenia stowackiego. Pierwsza jej fraza jest zupeinie identyczna z pierwsza
fraza melodji stowackiej (ballady) z tekstem ,Od kostela do miyna"™ (Medyecky, str.
93, nr. 11), podobnie jak z pierwszg i trzecia frazg pie$ni morawskiej z Tucap do stow
»Na tem Tucapskym poli“ (Bartos-Janacek, str. 349, nr. 645).

XVII. ,Do zbdjnickiego*. Melodja tego tarica, wydanego przez Kleczynskiego (str. 56,
nr. 12) a poprawniej przez Mierczynskiego (str. 67, nr. 96), jest identyczna z melodja
piesni stowackiej z tekstem ,Sluboyal si, ze ma vezmes* (Kuba, Ill, str. 137, nr. 1071,
w ktérej stanowi | czes¢.

XVIIIl. ,Ej Janicka serdecko (Do zbdjnickiego)“. Melodja tego tanca. (Kleczynski, str
59 — 60, nr. 17 i Mierczynski, st. 68, nr. 98) nie jest wprawdzie znana co do swego
pochodzenia, ale 1| cze$¢ jej znajdujemy az w b. komitacie Csik w Siedmiogrodzie
rumunskim z tekstem ,Var’, lanyom egy kicsit", gdzie stancwi Il nlzes¢ wegierskiej
melodji (Chansons, str. 40, nr. 27). Mimo to przypuszczam, ze pochodzenie tej melodji
jest raczej stowackie. Daleki warjant tej melodji jest $piewany w okolicach Wegier-
skiego Brodu przez Stowakéw z tekstem ,,Zbojnici, zlodeje, kto ze vas odeje” (Tomek,
str. 39, nr. 72). 1
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XI1X. ,»Ej wara wam Danajcanie, wara". Melodje te, bardzo popularng na Podhalu,
wydat kantor (str. 203, nr. 20; zawiera biedy drukarskie). Istnieje kilka jej warjan-
tow. Na Morawach melodja ta znana jest w okolicach Strani z tekstem ,Kery
vtacek pod javorem seda"™ (Bartos-Janacek, str. 327, nr. 596), ale tylko dwie pierw-
sze frazy sa identyczne z wersjg podhalanska. Natomiast dwie dalsze, a zwtaszcza
poczatkowa i ostatnia fraza sg w bliskiem pokrewienstwie z Il cze$cig ,,Jaworzynskiej',
wydanej przez Mierczynskiego (str. 12, nr. 17), poczatek za$ ,Jaworzynskiej"™ jest
nieznacznym warjantem poczatkowej frazy z pieSni o Dunajczanach. Zwigzek za-
tem juz tu najzupeiniej niewatpliwy. Pochodzenie tej pie$ni jest zdaniem mojem
stowackie (od strony Jaworzyny spiskiej?), tem bardziej, ze zachodzi tu do$¢ bliska
analogja z melodjg stowackiej piesni ,,Ked ja pojdem k dievcatu“ (Kuba IIl, str. 100,
nr. 67), czeSciowo z melodjg innej piesni stowackiej z tekstem ,,Povedal si, ze ma
vezmes* (tamze, str. 112, nr. 80).

X X .
Z ,SABALOWYCH” MELODYJ

Piesni wzgl. melodje ze Skalnego Podhala, oznaczone jako ,,Sabatowe™, sg istotnie
bardzo interesujgce z tego powodu, ze nawEt gdyby ulegty pewnym zmianom w cza-
sach posabatowych, to jednak przedstawiaja one starszy, prymitywniejszy materjat
melodyczny jako przekazane przez Jana Krzeptowskiego-Sabate ktéry w czasach
spisywania jego ulubionych melodyj przez badaczy muzyki podhalanskiej okoto roku
1880 nalezat do najstarszej generacji na Podhalu. Wszystkie te melodje, oczywiscie
przekazane a nie skomponowane przez Sabale, zastugujg na osobne studjum po-
réownawcze, na ktére zapewne diugo nie trzeba bedzie czekaé. Tu zwrécimy uwage
tylko na jeden typ warjantéw tej samej melodji. Znajdujemy go w pracy Kleczyn-
skiego (str. 54, nr. 9), pod nazwa ,Starej zbdjeckiej”, zanotowany zupetnie
wiarygodnie), pomijamy za$ warjanty tej samej melodji wydane w pracy Stopki
0 Sabale (nr. 1), w pracy Kantora (str. 185, nr. 4 i str. 203, nr. 22) i w pracy
Mierczynskiego (str. 4—5, nr. 6 i str. 6—7, nr. 8), poniewaz narazie sg nam do na-
szych celéw niepotrzebne. Warjantéw tych jest z pewnoscig wiecej. Kleczynski
podaje wiadomo$¢, ze sam Sabata ,tysigce warjantéw z jej tematu wygrywa"
1 ,w swoich improwizacjach bezustannie do tej pie$ni powraca" (str. 93). Warjanty
Obrochty posiadajg wprawdzie mniejsze znaczenie, poniewaz sg przewaznie melo-
djami wokalnemi przystosowanemi do instrumentalno-talieoznych celéw, sigd odbie-
gajag od wokalnych prototypéw co do rytmiczno-metrycznych witasciwosci, ktére
w tych ostatnich posiadajg pewng swobode, wchodzac z jednej strony w sfere ,ra-
psodyczna', ,improwizacyjna", z drugiej za$ jtgcznie z poprzedniem) w sfere melo-
dyki i rytmiki ,,parlandowej". Wersje Obrochty sg miodszg warstwag warjantéw, ale
niemniej cenng, poniewaz naog6f zachowuja przynajmniej ogélny ductus melodji,
co zwtaszcza dotyczy n-ru 6 w wydaniu Mierczynskiego. Podajemy tu wyzej wy-
mienione dwa warjanty, aby po6zniej utatwionym byt poglad na ich stosunek do
zréodet stowackich i temkowskich, stosunek bliski, nawet bardzo bliski, wynikajacy
z pochodzenia warjantéw podhalanskich, stowackich i temkowskich z tego samego
Zzrédta. W zalgczonym przyktadzie VI mamy warjant z pracy Kleczynskiego:

Przyktad VI.
. " aWw a M
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Oczywiscie ani na Stowaczyznie ani na temkowszczyznie melodje ,,Sabatowe™ nie
sg nazywane ,Sabatowemi* ani ,,zbéjniekiemi*, jak zwykto sie oznacza¢ na Podhalu
wszelkie melodje starszego typu, niby jako pochodzace z czaséw, kiedy jeszcze zbodj-
nictwo kwitneto. By¢é moze iz przez to wskazuje sie podswiadomie na dawnych
»zbéjnikéw™, jako tych, ktérzy od ,tamtej" strony Tatr przynosili nietylko talary,
ale i melodje, odgrywajac role posrednikéw muzycznych miedzy Podhalem a Slo-
wac.zyzng i Lemkowszczyznag.

Podaje obecnie nie wszystkie znane mi lecz niektére takze warjanty ltowt kie
i temkowskie na podstawie publikacyj Prochazki (str. 5, nr. 111) i Kolessy (Lemkiw-
szczyna, str. 57, nr. 173; Nar. pisni zpiwd. Pidkarp., str. 26, nr. 53), przenoszac
wszystkie do tej samej tonacji (potozenia). Przyktad nr. 7a jest stowackiego po-
chodzenia, przyktady nr. 7b—c pochodzenia temkowskiego.

Przyktad iTll.a.h.c.

Juz z zestawienia powyzszych trzech warjantéw z wersjg zakopianska, wydang
przez Kleczynskiego (przyktad nr. VI) widaé, ze ta ostatnia jest o wiele blizsza
Uwtaszcza drugiemu warjautowi temkowskiemu (VII. c.), anizeli stowackiemu (VII. a)
Ma to dla kwestji bliskiego pokrewienstwa melodyj podhalanskich i temkowskie®
wielkie znaczenie, zwlaszaza ze mamy tu do czynienia z melodjami ,starodawnemi",
prymitywnemi. Graficzny schemat warjantu zakopiarnskiego nakrywa sie niemal
zupetnie ze schematem warjantéw temkowskich:

Przyktad ¥111.

Poréwnanie z warjantem podanym przez Mierczynskiego jako nr. 6 jego wydaw
nictwa wykazuje oczywiscie réwniez prawie catkowite podobienstwo, jednakze linja
melodyczna jest juz zepsuta interesujgcym skadinad skokiem kwarty zwiekszonej
w kierunku dolnym, pozbawiajacym melodje tej ptynnosci, jaka widzimy w warjan-
cie Kleczynskiego i temkowskich wersjach.

Tylko ubocznie wspominam tu o pokrewienstwie niektéorych fraz ,,Sabatowych™
i ich wszystkich warjantéw z niektéremi frazami melodyj rumunskich, réwniez typo-
wemi. Dotyczy to zwtaszcza -fraz o kierunku dolnym, przebywajgcych catg skale
i majgcych roéwniez ten sani liryczny charakter (por. Fira-Kiriac, '‘Cantece, str. 32,
nr. 27 i str. 42, nr. 36).,

63



Réwniez na Huculszczyznie nie brak analogicznych fraz, nawet w tancach (koto-
myjkach; por. Szuchiewicz, Il, str. 106, nr. 15). Wiele melodyj huculskich sktada sie
z fraz majacych dolny kierunek i przebiegajacych catg lub prawie calg skale Jak
na Podhalu i na temkowszczyZnie, tak na HuculszczyZznie i w Rumunii frazy takie
maja przewaznie tonacje mollowa, zmodyfikowang w rézny sposéb (na Podhalu po-
jawia sie w niej charakterystyczna kwarta lidyjska, lecz bez interwatu sekundy
zw. miedzy 11 i podwyzszonym IV stopniem; powstaje przytem skala, ktéra miesci
w sobie zaréwno znamiona tonacji minorowej, jak i majorowej).

Nie znajduje wszystkich tych cech i typowych fraz w materjale morawskim, wobec
czego zapewne mozna dojs¢ do -wniosku, ze zaréwno rozpatrywane przez nas jak

pominiete narazie warjanty rrlelodji nazywanej na Podhalu ,Sabatowga", sa odnos-
nie do swej nieznanej protomelodji pochodzenia stowacko-lemhowshiego, lecz nie z wy-
kluczeniem elementéw nimimkso-wolostuch,

Zajatem sie nieco obszerniej jednag z melodyj ,,Sabatowych™, przekraczajgc ramy
tego studjum, majacego jedynie cele heurystyczne, a nie poréwnawcze, ktére bede miat
mozno$¢ przedstawi¢ w osobnej pracy, okreslajacej styl muzyki ludowej na Podhalu.
Ograniczytem sie tu tylko do 20 melodyj, gdy bez trudu mozna byto ilos¢ te powie-
kszy¢ juz obecnie po podwoéjnej. Materjat ten jednakze wystarczyt, aby dojs¢ do
pewnego rezultatu, ktéry przy uwzglednieniu wiekszej ilosci melodyj nie ulegtby
zmianie. (Nadmieniam tu tylko, Zze powyzsza uwaga odnosi si¢ do szeregu melodyj,
ktére np. w ,Muzyce Podhala” Mierczynskiego sg oznaczone numerami: 10, 11, 12,
13, 15, 19, 20, 21, 23, 26, 29, 30, 31, 43, 50,['59, 60, 65, 66, 67, 70, 78, 81, 83, 84, 85, 88,
101 — nie méwigc juz o szeregu melodyj wydanych przez Kleczynskiego lub dotad
wecale jeszcze nie wydanych, a zawartych w mych materjatach).

Chodzito mi w tej pracy o wykazanie dalekosci zasiggu melodyj
podhalanskich na terytorjach etnicznie odrebnych, tak jak w innej pracy
wskazemy na te melodje, ktore nawet z dalszych stron polskich (,la-
chowskich™) przybytly na Podhale i tu spotkaty sie z elementami etno-
fonicznie odrebnemi, nie zatrzymujac sie jednak, lecz wkraczajac w te-
rytorja temkowskie, stowackie, wegierskie i morawskie z rownie wiel-
kg sitg, jak te ostatnie na Podhale i na inne jeszcze ziemie rdzennie
polskie. Zwtaszcza pomiedzy ,ozwodnemi” melodjami Podhala, ale
rowniez i pomiedzy innemi, znajdziemy sporo elementu polskiego.

Zasigg zatem melodyj znanych na Podhalu siega do Rumunji i na
Wotoszczyzne, do Huculszczyzny i Siedmiogrodu, do Wegier, do Jugo-
stawji i Moraw, obejmujgc przed- i zakarpacka temkowszczyzne i Sto-
waczyzne. Promien zasiggu melodyj, ktdre wyzej uwzgledniliSmy, jest
w strone poinocng od Podhala bardzo krotki, na wszystkie inne strony
bez poréwnania dtuzszy. Takze pod wzgledem historycznym wskazalismy
na zjawiska, ktére do Podhala zblizajg nawet bardzo odlegte terytorja
(Wotoszczyzna). . .

*

Nie nyto zadaniem mej pracy stwierdza¢ jaka$ nieproduktywnos$¢
muzyczng Skalnego Podhala lub ochtodzi¢ podzielany i przezemnie en-
tuzjazm dla jego pieknych, nawet bardzo pieknych melodyj, ktdre przy-
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czynity sie wraz z jego ludem i jego przyrodg do powstania znakomi-
tych dziet sztuki literackiej, malarskiej i muzycznej. Jestem do tych
melodyj przywiazany tak, jakbym sie wsréd nich urodzit i wychowat.
Nie pragnatbym, aby ich miejsce zajety inne, ktore z pewno$cig nie
mieScityby w sobie tyle cech podhalanskich, ile je mieszczg w sobie
nawet melodje przybrane przez Skalne Podhale. Niemniej jednak nale-
zato—podobnie jak w badaniach nad jezykiem, strojem, budownictwem
i zdobnictwem Podhala — wykaza¢, ze jak wszystkie melodje z jakich-
kolwiek terytorjow pogranicza etnicznego, tak i melodje Skalnego Pod-
hala nosza na sobie cechy wymiany débr kultury duchowej kilku na-
rodow bezposrednio lub posrednio z sobg sgsiadujagcych. Melodje Pod-
hala sg doskonatym przyktadem tych rezultatow wartoSciowych, jakie
czasem wydaje szczeSliwe skrzyzowanie cech rasowych. Wynikiem tego
skrzyzowania na polu kultury duchowej jest prawie kazda melodja
Podhala Skalnego. W jednych przewazajg cechy polskie z nalotem
obcym, ale jakze pomystowo i muzycznie warto$Sciowo przystosowanym
do materjatu rdzennego! W innych gtéwny materjat pochodzenia ob-
cego jest przystosowany do ,stylu polskiego”, usuniete sg w nim cechy
skrajnie obce. RoOwnowaga pomiedzy tymi czynnikami daje w rezulta-
cie typowg melodyke Podhala, ktorej stylem zajme sie w innej zbioro-
wej pracy, obejmujgcej catoksztatt muzyki ludowej na Skalnem Podhalu.

Rektor P. Kons. jkfuz. Pro/. Ipilitfil (Ryga)

O PIESNI LUDOWEJ NA LOTWIE StOW KILKA

Od dawna pozbawiony politycznej samodzielno$ci i wsérdod zawieruch
wojennych czesto zmieniajgcy swych wiadcow, zdotat jednak maty lud
totewski zachowa¢ przez wieki swg etnograficzng odrebnos$¢. Jezyk
i zwyczaje zachowaty sie — i to nietylko w odlegtych okolicach — do
tego stopnia w pierwotnej formie, ze nawet grupa narodowych pury-
stow podjeta witasnie pierwszg probe przywrdécenia blasku dawnym
zwyczajom, pragngc odnowie w nabozenstwach rytuat przodkow. Na-
lezy przeczeka¢ pewien czas, aby sie przekonac, oile ta préba sie
powiedzie. Tradycyj, na ktérych sie opierajg ci ,zachowawcy Boga”,
,,Dievfim” (wyraz nie dajgcy sie doktadnie przetozyc¢), zarejestrowani
w panistwie jako gmina wyznaniowa, nalezy w zupetnosci szuka¢ w sto-
wie i muzyce pie$ni ludowej (obok zachowanej resztki prastarych
zwyczajow). Teksty mozna znalez¢ w monumentalnem dziele ,Latvju
Dainas" Krischjan Barona (wydanie totewskiego ministerstwa oSwiece-
nia), obejmujacem sze$¢ sporych toméw, ktdremu to zbiorowi tak co
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do gruntownos$ci opracowania jak i rozmiaru mogtoby sie przeciwsta-
wi¢ niewiele obcych dziet tego rodzaju. Roéwnie zastuzong, a tylko
skromniejsza w rozmiarach jest publikacja Andreja Jurjansa: ,Latviju
tautas muzikas materjali* (Materjaty do ludowej muzyki totewskiej,
wydane przez totewskie Towarzystwo w Rydze). W czterech tomach,
do ktorych po S$mierci autora dodano dwa dalsze, uczyniono po raz
pierwszy probe naukowego opracowania materjalu muzycznego, zebra-
nego gtownie przez autora. Tem samem otwarto wrota dla dalszych
tego rodzaju prac, zwlaszcza ze totewskie ministerstwo oSwiecenia
utworzyto fachowo kierowang sekcje folklorystyczng w celu racjonal-
nego zbierania piesni ludowych i posSwieca tej sprawie baczng uwage.
Mozemy wiec liczy¢ na wszechstronne i obszerne opracowanie mater-
jatdw, ktore w zbiorze ministerstwa wynoszg juz okoto 8000 numerdw,
z ktorych ok. 1500 zebrat sam kierownik sekcji, Emilis Melugailis.
Cyfry te odnosza sie tez do warjantdw i ,zinges“ (p. nizej), Jakg przy
stuge oddaje sie przez to nietylko etnografowi, ale i muzykowi, $pie-
wakowi i stuchaczowi, o tem tatwo mozna sie przekonaé, jesli sie
poznaje repertoar niezliczonych chérow totwy. Ponad jedng trzecig
cze$¢ stanowig piesni ludowe w nieraz skomplikowanych opracowaniach,
stuchane bodaj nawet chetniej niz pie$ni artystyczne. Réwnocze$nie
bada sie krytycznie ten materjat, ktory dawniej juz zebrano, oczyszcza
sie z bteddéw, wynikajagcych z nieporadnos$ci i powierzchownos$ci daw-
nych zbieraczy.

Podobnie jak piesn litewska rozpada sie luaowa pieSn totewska
na dwa zasadniczo pomiedzy sobag roznigce sie. dziaty. Do pierwszego
dziatu nalezg pies$ni recytacyjne, deklamacyjne majgce zwrotki 4-wier-
szowe, treSciowo niekiedy luznie z sobg zwigzane. Dotyczg one zwtasz-
cza roznych zwyczajow i obyczajéow ludowych (wiele np. pie$ni Sw.-
janskich, sobotkowych, wesel, chrztow, pogrzebdw; tu nalezg tez piesni
zartobliwe przy pracy, tancu i pijatyce, pieSni pasterskie, kotysanki
i t.p.). Rozpoczyna je zwykle jeden gtos prowadzacy, gtdwny (,,teicejs",
,sancejs®), chor wpada w unisonie i oktawie, cze$¢ zas Spiewakoéw wy-
trzymuje ton kadencyjny melodji jako rodzaj nuty pedatowe' (ffiilceji”),
inni za$ poddajag melodje wariacji (,locitajia). Pojemnos¢ tych melodyj
wynosi od tercji do kwinty.

Do drugiej grupy pie$ni nalezg diuzsze, co do tekstu i melodji zao-
kraglone $piewy o romantycznym, epicznym, legendowym lub ballado-
wym charakterze. Te siegajagce do oktawy (rzadko ponad nig) piesni
sg $piewane przez jeden gtos lub takze przez chér w unisonie (oktawie),
przyczem nie rzadko poszczegdlny Spiewak improwizuje warianty. Poza
wyzej wspomnianym wypadkiem $piewania naprzemian zachodzi wielo-
gtosowo$¢ nadzwyczaj rzadko, conajwyzej w poszczegolnych frazach,
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zapewne jako rezultat réwnoczesnego wykonywania warjantéw, w prze-
_eiwienstwie do litewskich piesni, ,giesmes* (por. «bidr Sabalianskasa),
z nieregularnie prowadzonemi gtosami, ktoérych geneza da sie wypro-
wadzi¢ réwniez ze $piewania naprzemian. W kazdym razie te w para-
lelach $piewane pieéni sprawiajg zupetnie chaotyczne wrazenie. Spiewu
z harmonicznie towarzyszgcemi gtosami nie spotkatem nigdzie. W now-
szych czasach w poblizu miast mozna stysze¢ $piew w tercjach.

Pod wzgledem melodycznym nie wszystkie piesni dadzg sie tatwo
zanotowa¢ i to nietylko te, ktére posiadajg dektamacyjny charakter.
Nawet najwprawniejsze $piewaczki (ktére z trudem mozna naktoni¢ do
$piewu) wykazujg wahania w intonacji, posuwajac sie az do jaknaj-
bardziej zdecydowanych 113-tonow, przed ktorych korekturg sie ener-

A iahilkaiML_((otvryyud* )

KBB

gicznie bronig. Uzycie tych ostatnich potwierdzajg zdjecia fonogra-
ficzne. W tonacjach majorowych czesto zachodzi kadencja miksolidyj-
ska. Czysta tonacja mollowa (z podwyzszonym VII stopmem) wzbudza
czesto podejrzenie przesady w intonacji. Najczestsze sg tonacje dorycka
i frygijska i ich warjanty. Pie$ni nowszego pochodzenia tatwo poznaé
po ich melodycznej zalezno$ci od tonéw harmonicznych.

W melodjach ludowych totewskich panuje niemal zupeiny brak wszel-
kiej melizmatyki. Pod wzgledem rytmicznym widzimy wielka rézno-
rodnos$¢, brak jednak zupeinie jambicznego przedtaktu; totewski jezyk
posiada bowiem akcent na pierwszej zgtosce stowa. Czeste sg niere-
gularnie ztozone takty: 5- i 7-dzielne. Pod wzgledem metrycznym na-
stepstwo jest jednak regularne, rzadkie sg melodje z nieregularnie
zmieniajgcemi sie rytmami. Harmoniczny podktad nie da sie wyjasnié
zazwyczaj stereotypowemi formutami. Zboczenia modulacyjne sg ze
wzgledu na krotkos¢ melodyj (zazwyczaj s-taktowych) zazwyczaj wy-
kluczone, ale zdarzaja sie niekiedy.

Osobne miejsce zajmujg t. zw. ,finges®, kursujagce w niematej ilosci
sg to naogo6t niezle utozone $piewki bankelsangero v, produkt daw-
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niejszej sztuki jarmarcznej. Co do tekstu sg to ballady o réznych okrop-
nych zdarzeniach, *w ktorych conajmniej dwoje ludzi umiera. Ale
z punktu widzenia historyczno-kulturalnego zastugujg one jednak na
pewng uwage, poniewaz sg niepozbawione pewnego esprit w melodyce.

W zwigzku z powyzszemi uwagami nalezy wspomnieé¢ o totewskich
pieSniach tanecznych (,rotalas"). Sa one tylko czeSciowo autentyczne,
gdyz i w stowie i w melodji sg czesto zalezne od obcych, tatwo daja-
cych sie wykaza¢ wzoréw. Zebrano tez pewng ilo$¢ melodyj przezna-
czonych do wykonania na ludowych totewskich instrumentach. Te
ostatnie sg jednak na totwie na wymarciu. Znajdujemy je tylko w pew-
nych odlegtych okolicach, zwtaszcza koto Libawy i Potagi na wybrzezu,
gdzie zachowaty sie jeszcze mate orkiestry ztozone z tych instrumentéw.
Monochord (,fagots®) stuzyt zapewne raczej celom intonacyjnym w wiej-
skich szkotach. Najstarszym cytrowym instrumentem jest ,kokle*. Jurjans
utozyt szereg harmonicznych utwordéw dla tego instrumentu wedtug
wiejskiego oryginatu. Nie totewskiego pochodzenia sa dudy, ktdre
zapewne juz dos¢ dawno przybyty do totwy. Zupetnie jednak orygi-
nalnym instrumentem jest rog ,azu rags”, dla ktérego istnieje kilka
melodyj. Tony wydobywane przez ten istrument nie nalezg do bardzo
estetycznych.

Wraz z zanikiem wiejskich ,kruge® (karczem) z ich swoistg weso-
toscig pada ofiarg wiejskie muzykanctwo. Rubaszno -prymitywne sa,
podobnie jak te ,ansamble” ztozone z harmonji recznej, skrzypiec, klar-
netu i kontrabasu, takze okre$lenia tancdw i sama muzyka; samodzielnie
wynalezione rzeczy taczg sie z nasladowanemi w pstrej mieszaninie.
Ale niejednemu tancowi trudno odmdéwi¢ humoru.

W coraz szybszem tempie toczgce sie koto kultury zniszczyto bardzo
wiele rodzimosci i niszczy nadal. Ale pocieszajgcem jest, ze nie wszystkie
dawniejsze warto$ci padty ofiarg postepu, ze nie brak usitowan zacho-
wania pewnej ciggtosci pomiedzy dawnem a nowem.

Wreszcie kilka stow o opracowaniach piesni ludowych totewskich.
Dawniejsze opracowania na modie niemiecka, z reguty czterogtosowe,
pochodzity gtéwnie od Janisa Cimze (um. 1881) i Karlisa Baumana,
kompozytora narodowego hymnu fotewskiego (um. 1905) i zawieraty
najrézniejsze bitedy w zanotowaniu melodyj i rodzaju harmonizacji.
Dopiero Andrejs Jurjans (zm. 1922) rozpoczat okres nowy, artystycz-
nie i technicznie wyzszy, opierajac sie gtownie na swych zbiorach
melodyj ludowych. Jego sposéb opracowywania ich stal sie wzorem
dla innych, powazniejszych artystow. Obecnie jest Emilis Metugailis
najgruntowniejszym znawcg i najwytrwalszym kompozytorem opracowu-
jacym piesn ludowg totewskag. Do niego przytgczajg sie z powodzeniem
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inni, jak Jekabs Graubin$, Adolfs Abele, Janis Kalnins it d.
Takze totewska muzyka instrumentalna zawdziecza wiele piesni ludowej,
pielegnowanej przez liczne totewskie zespoty choéralne, odbywajace
corocznie festivale.

OD REDAKCIJI. Do wybitnych kompozytoréw totewskich, opracowujacych melodje
ludowe, nalezy réwniez autor powyzszej pracy, P. Rektor J. Wihtols, ktérego zbiér
200 opracowan tych melodyj dla ‘$piewu i na fortepian ukazat sie w Rydze naktadem
P. Neldnera. Dotgczamy cztery charakterystyczne totewskie melodje ludowe.

D j\ B ronistaw a M L6Etb -K inipruhan (Lw 6w )

MUZYKA BLIZSZEGO WSCHODU
ii.
MUZYKA TURECKA

Gdybysmy najogolniej podzieli¢ chcieli cata produkcje muzyczna Swiata,
to pomingwszy muzyke ludéw prymitywnych, np. w gtebi Afryki, na
wyspach Polinezji i t. p., moglibysmy wyr6zni¢ w niej dwie wielkie
grupy: muzyke zachodnig albo europejskg i muzyke orjentamg. Przez
muzyke orjentalng rozumie¢ nalezy przedewszystkiem muzyke arabska
i turecko-perskg. Zasiegiem swym obejmujg one olbrzymia potaé Swiata
cywilizowanego, a mianowicie: od Gibraltaru wzdtuz wybrzezy pétnoc-
nych Afryki i od Batkandéw przez Azje az ku Indjom. Muzyka arabska
i turecko - perska sg zatem rozpowszechnione w Maroku, Algierze,
Egipcie, w Grecji i na wyspach greckich, w Turcji, Arabji, Persji, Pale-
stynie, Syrji, Turkestanie, w krajach kaukazkich, w Afganistanie i reszcie
krajow azjatyckich, az po granice Chin i Japonji. Wszystkie narody,
zamieszkujgce te kraje, $piewajg ina swych instrumentach graja melodje,
oparte na tonach gamy, ktéra materjatem swym ro6zni sie od gamy
europejskiej. Bo podczas gdy my, w muzyce europejskiej, posiadamy
tylko dwie podstawowe miary tonu, dwa zasadnicze interwaty, t. j. ton
caly i pétton, to muzyka orjentalna ma trzy takie miary podstawowe,
trzy zasadnicze interwaty, t. j. ton wielki, ton maty i péton wielki.

W muzyce europejskiej, w t. zw. systemie trybu majorowego (dur)
i minorowego (moll) réznica gam podstawowych: durowej (majorowej)
i mollowej (minorowej) zalezy jedyn'; od potozenia po6ttonéw. W gamie

— 1 — 1
durowej, np. c—d—e—f —g—a—h-c, nastepujg po sobie kolejno:
dwa cate tony, pdétton, trzy cate tony i pétton. W gamie mollowej (t. zw.

- 1 — 1
czystej), np. a—h-¢c —d—e-f—g—a, tworzg szereg kolejny: caly

ton, poétton, dwa cate tony, péiton i dwa cate tony. Poéttony zatem
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leza w gamie durowej miedzy 3 i 4 oraz 7 i 8 tonem gamy, w gamie
mollowej za$ miedzy 2 i 3 oraz 5 i 6 tonem.
Podstawowa gama orjenmlna o$Smiotonowa rdzni sie od europejskiej
gamy durowej przedewszystkiem tern, ze péttony znajdujg sie w niej
— 1 — 1
miedzy 3 i 4 oraz 6 i 7 tonem gamy, np, c—d—e -f—g—a-b —c.
r~i
Odpowiada ona zatem gamie koScielnej miksolidyjskiej: g —a—h—c—
—
d—e -f—g. Procz potozenia pottonéw, drugg zasadniczg rdéznicg jest
sama konstrukcja gamy. Gama durowa przedstawia sie jako zlozenie
roztgczne dwu jednakowych tetrachordéw, oddzielonych od siebie catym
tonem; np.:

c—d—e—/ —g—a—h—c

gama orjentalna natomiast przedstawia ztozenie taczne dwu jednakowych
tetrachordow zapomoca tonu wsp6lnego, z dodaniem u go6ry tonu
catego; np.:

I fenemmev 1

c—d—e—/—g—a—b—c

1 1 1 1 1 = 1

Trzecia istotna réznica miedzy temi dwiema gamami lezy w materjale
dzwiekowym. Zamiast bowiem catych tonéw i potonow, ktdre skiladajg
sie na game durowa, mamy w tej gamie orjentalnej nastepstwo wtasci-
wych jej interwatéw, a mianowicie nastepujag w niej po sobie kolejno:
ton wielki, ton maty, pétton wielki, ton wielki ton maty, pdtton wielki
i ton wielki. W utamkach zwyczajnych, okreslajgcych stosunek dtugosci
strun drgajacych, gamy te (w warto$ciach przyblizonych) przedstawiaja
sig, jak nastepuje:
Gama durowa (temperowana):
c de f g a h_c
8 8 24 88 8 A4

s s 2 TV e s

Gama orjentalna (turecko perska):

c de f g a k c
8 3 5 8 9 5 8
T 19 10 » 10 IG 9

(o]

Doktadne wartosci tonu matego i pottonu wielkiego wyrazajg sie w dru-
gim wzorze utamkami nastepujgcemu zamiast ~ ton maty, rowny 2 limma,

przedstawia sie utamkiem zamiast ~ pdtton wielki, réwny apotome,
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utamkiem A zatem, gama turecko-perska, w warto$ciach dokitad-
nych wyraza sie wzorem:

c d e f g a b ¢
S 501)49 2048 8 59049 2048

T 65530 2187 |  65536” 2187 V

Z powodu tych rdznic w wysokosci poszczeg6lnych tondéw gamy
europejskiej i orjentalnej, Europejczyk, stuchajgc po raz pierwszy auten-
tycznej muzyki orjentalnej, odbiera wrazenie takie, jakgdyby byta ona
»fatszywa" lub ,rozstrojona”: pragngtby pewne jej tony nieco podwyz-
szy¢, inne nieco obnizy¢é — jednem stowem, sprowadzi¢ melodje orjen-
talng do miar podstawowych europejskich, calego tonu i poéttonu.
Oczywiscie odebratby przez to muzyce orjentalnej charakter odrebny,
witasciwy, a nadatby jej brzmienie inne, znow dla cztowieka Wschodu
niezrozumiate, ,fatszywe". Tak wtasnie dzieje sie w kompozycjach
europejskich, pisanych ,w stylu orjentalnym". Kompozytorowie euro-
pejscy, skrepowani pottonami i catemi tonami naszego systemu tempe-
rowanego, nie moga zadng miarg odda¢ bogactwa dzwiekowego melodji
orjentalnej. Zblizajg sie tylno do niej w ogdlnym zarysie linji melo-
dycznej. Wiernie natomiast mogg nasladowa¢ wiasciwe muzyce orjen-
talnej rytmy oraz w przyblizeniu barwe instrumentalng w zespole
orkiestrowym. W ogélnym wszakze charakterze kompozycja europejska
w stylu orjentalnym przedstawia sie ze wzgledu na melodje, jak tekst
w jezyku obcym, czytany przez kogo$ wedtug zasad fonetycznych jego
jezyka ojczystego.

W os$miotonowej gamie europejskiej kazdy ton caly ulec moze podzia-
towi na dwa rowne pottony. Ostateczng konsekwencjg takiego podziatu
jest zamiana gamy o$miotonowej na dwunastop6ttonowg czyli chro-
matyczna.

OS$miotonowa gama turecko -perska réwniez ulec moze rozszerzeniu
przez dodanie tonéw posrednich. Mozliwo$ci jest tu jednak znacznie
wiecej, niz w gamie europejskiej, majacej do dyspozycji jedynie p6ttony.
| tak: w obrebie tonu wielkiego f- znalez¢ sie moga trzy tony posred-
nie, naprzyktad miedzy g — a znajdziemy najpierw jedno g podwyzszone
z wartoscig Zi, Hrugie z wartodcly ™ i trzecie g z warfoécia ** noto-

wane zwykle jako obnizenie a. W obrebie tonu matego naprzy-
ktad a—h znajdziemy dwa tony posrednie, a to: jedno a podwyzszone
z wartoscig i drugie z wartoscia Wreszcie w obrebie péttonu
wielkiego ~ naprzyktad h—c, spotykamy rdéwniez dwa tony posrednie:
jeden, h podwyzszone z wartos$cig i drugi z wartoscig ~ przedsta-
wiany zwykle jako obnizenie c.
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A zatem ton wielki muzyki turecko-perskiej podzielony jest trzema
tonami posredniemi w sposdb nastepujacy:

Ton maty tej muzyki zawiera¢ moze dwa nastepujgce tony poSrednie:

Wreszcie potton wielki wykazuje réwniez dwa tony posrednie, a to:

Do pisemnego oznaczenia tych posrednich tondow, podwyzszonych czy
obnizonych, nie wystarczajg, rzecz prosta, nasze znaki podwyzszenia
(krzyzyk) i obnizenia (bemol). To tez teoretycy tureccy, np. Raouf
Yekta Beyl, przyjmujg nastepujace znaki:
Podwyzszenia (krzyzyki)
* i i I

Obnizenia (bemole)

k b \ i#

* La musigue turgue. Encyclopedie de la Musigue I, 5, str. 2845—3064. Paris 1922.
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Przy pomocy tych znakéw mozna muzyke turecko -perskg doktadnie
zapisa¢ w notacji europejskiej na systemie pieciolinjowym. Rozszerzona
tonami posredniemi oSmiotonowa gama turecka obejmuje 24 tonow,
a w notacji naszej z zastosowaniem zréznicowanych znakow podwyz-
szenia i obnizenia przedstawia sie ona, jak nastepuje:

Powyzsze przedstawienie stosunkéw akustyczno-matematycznych ma
na celu rozwianie panujacych przesagdow, jakoby gama turecka opierata
sie na cwierétonach. Jest to zresztg mniemanie, rozpowszechnione nie-
tylko wsréd laikow, lecz takze ws$rod muzykow, a nawet w nauce euro-
pejskiej, chetnie przyjmujacej w drodze symplifikacji podziat skali na
24 tondéw jako podziat na ¢wierctony, analogiczne do 12 pdttonow skali
temperowanej europejskiej?. Zwalczajg to bitedne rozumienie muzyki
orjentalnej, w szczegolnosci turecko-perskiej, teoretycy tureccy i perscy.
Niewatpliwie, w muzyce tej styszymy Cwierétony i inne interwaty, wieksze
lub mniejsze od catlego tonu i pottonu, zrédiem ich wszakze nje jest
mechaniczny podziat oktawy na 24 c¢wierétondw, lecz podwyzszenia
i obnizenia w obrebie interwatéw naturalnych, przedstawione powyzej.

Rzecz prosta, iz bogactwo interwatlow matych, nieztozonych, sprawia,
ze takze interwaty wieksze, ztozone, przedstawiajg w muzyce tureckiej
i liczebnie i jakoSciowo znacznie wiekszg rozmaito$é, niz w muzyce
europejskiej. Obok interwatow wspélnych obu tym rodzajom muzyki,
jak: ton wielki (caty), oktawa, kwinta i kwarta czysta, istnieje szereg
interwatow, jakich w muzyce naszej nie posiadamy. Jakos$¢ ich zalezy
od jakosci sktadajacych sie na nie interwatéw podstawowych. Dla przy-
ktadu wspomne tylko, ze np. kwarta w muzyce turecko-perskiej ma 9
form konsonujgcych, kwinta 14 takich form i t. d.3.

Najwazniejszg obok roéznic miar interwatlowych sprawg jest dla muzyki
orjentalnej w pordéwnaniu z muzykg europejska kwestja t. zw. modi,
trybow, znanych europejskiej muzyce ze Sredniowiecznej teorji muzycz-
nej oraz z teorji muzyki starozytnej Hellady. Nie wchodzac w szczegoty
stosunku orjentalnej i europejskiej teorji muzyki do teorji muzyki grec-
kiej, wystarczy tylko stwierdzié, iz Hellada zarowno dla jednej jak
i drugiej byta zrédtem pierwotnem. Europejska teorja muzyczna, usta-

2) Patrz np. Adler G., Handbuch der Musikgeschichte, Lach mann R., Musik der
aussereuropaischen Natur- und Kulturvélker i w. i.
3 Raouf Yekta Bey, 1 c. str. 2991 i n.
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liwszy dwie miary tonalne: caly ton i poéton, przyjawszy w systemie
temperowanym enharmonje, t. j. zniwelowanie réznic miedzy podwyz-
szeniem jednego tonu a obnizeniem tonu sgsiedniego, umozliwita wpraw-
dzie potezny, wspaniaty rozkwit polifonji i harmonji, lecz réwnoczes$nie,
pod wzgledem melodycznym zubozyta muzyke europejska artystycznag,
ograniczyta jg do dwu tjlko ,,modi”, dwu trybow: majorowego (dur)
i minorowego (moll), przyznajac jedynie kazdej z dwu réznych gam
zdolnos¢ dwunastokrotnej transpozycji. Muzyka orjentalna natomiast
zachowata owych modi (trybéw) bardzo wiele, przyczem rodzaj ,,modus”
zalezy od niezmiennego tonu poczatkowego (initialis), od rodzaju kwarty
i kwinty, sktadajagcych sie na game s-tonowa, od jej tondw giownych
t. j. 7'(oniki) i ZD(ominanty), a takze od ,bmbitus* (pojemnosci) melodji.
Teoretycy tureccy (np. Raouf Yekta Bey) podajg 30 najwazniejszych
,»modi*“, zaznaczajac jednak, ze praktyka ludowa zna ich 90! Kazdy
modus ma swg odrebng nazwe. Dla przyktadu i poréwnania z gamami
europejsKiemi zacytuje dwa ,modiiL muzyki tureckiej: Adzem- Aszirau
i Hilzzam (Raouf Yekta Bey 1 c. str. 2999 i 3007).

Adzem-Asziran

Hiizzam

Jakkolwiek ipierwszg i drugg z tych gam moznaby uzna¢ za zblizone
do gam europejskich: pierwszg do damy majorowej, drugg — do mino-
rowej, to jednak zapomina¢ nie wolno, ze naprzyk®ad odegranie tych
gam na fortepianie, majacym ustalone interwaty catego tonu i pdttonu,
ukazatoby nam owe gamy jakby w ,krzywem zwierciadle” dzwiekowem.
W spos6b wiasciwy madgtby je natomiast wykonaé skrzypek lub odspie-
wac S$piewak bez towarzyszenia fortepianu. Jak wiadomo bowiem, nasi
skrzypkowie i $piewacy, idac za wrodzonem poczuciem muzykalnem,
wykonuja czesto w miejsce sztucznych interwatdw naszego systemu
temperowanego interwaty naturalne, czyste, a wiec te, jakie zachowaty
sie po dzi$ dzien w praktyce orientalnej.

Pierwsza gama, Adzem-Asziran sktada sie z kwarty f-b i kwinty b-f,
przyczem 7'(onika) jest / (nizsze), a D(ominantg) / (wyzsze). Kwarta
sktada sie z dwu tonéw wielkich i p6ttonu matego, kwinta — z trzech
tonéw wielkich i péttonu matego (diatonicznego).
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Druga gama, Hilzzam, ztozona jest z kwinty h-fis i kwarty fis-h,
przyczem 7{onikg) jest /z a D(ominantg) d. Jakos$¢ i kolejnos¢ inter-
waldw jestnastepujgca: kwinta obejmuje ton maty, tonwielki, poétton
wielki itonwielki, kwarta—ton maty,ton wielki i pdétton wielki').

Ze wzgledu na budowe melodyj orjentalnych bardzo wazne sg stale
schematy formalno-rytmiczne. Dla muzyki tureckiej podaja teoretycy
40 takich zasadniczych schematéw, z ktérych kazdy posiada szereg
odmian i form pochodnych, nie mdéwigc juz o tgczeniu sie rozmaitych
schematdw w kolejnem nastepstwie. | one réwniez, podobnie jak gamy,
majg swe odrebne nazwy. Dla przykiadu podaje dwa pospolite sche-
maty rytmiczne tureckie:

H T 77
)T 77

Podane tu najogolniejsze wiadomos$ci z teorji muzyki turecko-perskiej
mogg juz postuzy¢ jako pomoc do stuchania ze zrozumieniem oryginal-
nej muzyki tureckiej. Trzeba jednak uswiadomi¢ sobie jeszcze rdznice,
jakie lezg w rodzaju instrumentow, uzywanych w Turcji i wogoéle na
Wschodzie, oraz odrebne cechy techniki wokalnej wykonawcow.

Gtos S$piewaka czy S$piewaczki tureckiej rozni sie brzmieniem od
gtosu europejskiego nietylko z powodu odmiennego materjatu dzwieko-
wego, z jakiego zbudowane sg melodje tureckie, lecz takze z powodu
odmiennej emisji gtosu. Glos ten prawie zawsze jest gardtowy lub
nosowy, przyczem S$piewacy bardzo czesto postugujg sie falsetem.
Dotaczajg sie tu jeszcze przer6zne t zw. manjery, jak portamento, tre-
molo, koloratury i t. d., zupetnie r6zne od analogicznych praktyk euro-
pejskich. To tez w takg melodje turecka, przez S$piewaka wykonang,
trzeba sie wstuchac raz, drugi, trzeci i dziesiaty, aby odczu¢ i zrozumieé
odrebne piekno orjentalnej linji melodycznej i w pieknie tern sie roz-

1) Ze wzgled6éw technicznych zmuszona jestem zrezygnowac z podania melodyj przy-
ktadowych, ktére mogtyby zilustrowaé zastosowanie ,,modi“ w praktyce. Odsytam wigc
do wspomnianej pracy Raouf Yekta Bey, zawierajacej obfity materjat przyktadowy. Rownie
cenne przyktady, w ilosci 20 lonografowanych melodyj tureckich oryginalnych, zawiera
rozprawa p. t. Abraham O. & Hornbostel E. v., Phonographierte tiirkische Me-
lodien (Sammelbande fur vergleichende Musikwissenschaft I, Miinchen 1922). Wiasciwy
charakter rozmaitych »modi*“ tureckich najlepiej pozna¢é mozna ze zdje¢ gramofonowych
(np. Columbia, His Masters Voice, Parlophone i t. d.), ktére w tytutach reprodukowanych
kompozycyj podajg zwykle nazwe ,modusW ”
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smakowac. ROwniez instrumenty tureckie z powodu odmiennej budowy,
niz instrumenty europejskie, wymagajg ze strony stuchacza europejskiego
pewnego wysitku, o ile pragnie on swe wrazenia estetyczne stuchowe
wzbogaci¢ nowemi, naprawde artystycznemi przezyciami. Z posrod
instrumentéw tureckich wymieni¢ trzeba bodaj najwazniejsze 5:

1. Instrumenty smyczkowe. Reprezentuje je keman, i to w trzech
gtéwnych postaciach: a) sine-keman‘odpowiadajacy znanej i rozpowszech-
nionej ongi$ w Europie viole d’amour. b) keman, skrzypce, odpowiadajgce
naszym dzisiejszym skrzypcom, lecz strojone d2axdxg (zamiast: e2al-dl-g),
oraz c) kamancze, mate skrzypce o 3 strunach, strojone d?-gxdl.

2. Instrumenty strunowe szarpane (z szyjkg i bez szyjki). Najstarszym,
najbardziej rozpowszechnionym i ulubionym instrumentem tej grupy,
bardzo pospolitym u Turkéw, Perséw, Arabow i wogdle narodow orjen-
talnych, jest lid. Instrument ten posiada 11 strun, z ktorych jedna jest
pojedynicza i strojona osobno, a z pozostatych 10 co dwie, naciggniete
razem, strojone sg parami. Stroj jest nastepujgcy: a—g2d2alteltdi. Obok
lid wazne miejsce zajmuje tambur, instrument o 3 strunach, w ktorych
co dwie naciggniete sg razem i strojone parami: dkdXcka. Instrument
ten do niedawna jeszcze byt bardzo rozpowszechniony w Turcji jako
instrument solowy domowy. Znaczenie jego byto niemal takie, jak
znaczenie fortepianu w Europie. Czesto réwniez uzywany jest w duecie
z kemancze, podczas gdy ud, zazwyczaj réwniez w zespole z kemancze,
stuzy jako akompanjament do $piewu.

Z instrumentéw strunowych szarpanych, bez szyjki, zachowaty sie
i do$¢ jeszcze pospolite sg w Turcji dzisiejszej; gamm i santur. Oba te
instrumenty, podobne sg do dawnego psalterium, przypominajg budowg
i technika gry cymbaty. Ganun, uzywany w Turcji, ma ksztatt trapezu,
0 kacie bardzo ostrym przy dtuzszym z dwu bokdéw roéwnolegtych.
Posiada on 72 strun, strojonych od H do d3 a gra sie na nim zapo-
mocg jakby pierscieni kolczastych, naktadanych na palce wskazujgce
obu rgk. Instrument ten stanowi w zespole orkiestrowym podstawe

3. Instrumenty dete. Jest ich wielka obfitos¢ i wielka rozmaitosc.
Najwazniejszym z nich jest net, w rozmaitych postaciach, instrument
zblizony do fletu, oraz znrna, rodzaj oboju.

4. Instrumenty perkusyjne. Z pos$rdéd nich najwazniejszy jest bebe-
nek def, z jednej strony powleczony skérg, a na obwodzie zaopatrzony
wt zw. z i 1, to jest jakby talerzyki metalowe, wydajgce szczeg6lny

5 Z powodu trudnos$ci wydawniczych nie umieszczam tutaj podobizny opisywanych
instrumentéw tureckich. Znalez¢ je mozna we wspomnianej pracy Raouf Yekta Bey, cze-
$cig takze w tym samym tomie ,Encyclopedie de la Musique“ w pracy p. t. J. Rouanet
La musigue arabe, dalej w dzietach C. Sachsa, W. Heinitza (Instrumentenkunde) oraz
w ,,Encycl. de la Mus.” cz. Il, t. lll: Technigue instrumentale, i t. p.
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dzwiek przy uderzaniu reka w bebenek. | w tej grupie istnieje row-
niez caty szereg instrumentéw, réznigcych sie wielko$cig oraz szczegé-
tami budowy.

ZespoOl orkiestrowy turecki tworzg zazwyczaj: ganun, ud, keman, i ke-
mancze, oraz def. Dolgczajg sie do nich jeszcze instrumenty dete,
a w muzycd’ wojskowej liczne instrumenty perkusyjne, ktorych rola
ogranicza sie do zaznaczania i podkres$lania rytmu.

Bogactwo rytmiki i bogactwo tonalne muzyki orjentalnej jest wyra-
zem niezwykle subtelnego zmystu melodycznego i rytmicznego naro-
dow orjentalnych. W melodji i rytmie znajdujg one petne zadowolenie
swych dazen artystycznych. Muzyce orjentalnej obcg jest harmonja
i polifonja. Ale, czyz nie one to wtasnie doprowadzity muzyke euro-
pejska do zamkniecia sie w ciasnym kregu tonalnos$ci dur i moll, z kt6-
rego dzi$ przez politonalno$¢ i atonalnosé, przez sztuczne konstrukcje
¢wierctondw i podziat tona na czeSci trzecie pragneliby sie wyrwaé
kompozytorowie europejscy? Czy trzeba tu jednak schematycznych,
spekulatywnych konstrukcyj, by z jednej sztucznos$ci: systemu tempe-
rowanego skali 12-pottonowej, popas¢ w drugag sztucznosé: systemu
temperowanego skali 24-éwierétonowej? Przeciez przed zwyciestwem
systemu temperowanego S$piewano i grano w Europie wedtug tradycji
indoeuropejskiej, ktéra triumfowata w teorji muzycznej Hellady! Ai dzi$
jeszcze, nasz chtlop, nasz goral, Spiewa i gra, jak méwi ,,muzykalny
inteligent” — falszywie... Nie zawsze sg falsze, lecz czesto tylko —
bogata, naturalna skala tonéw, nie wtloczona w ciasne, sztuczne ramy
12 -péttonowej gamy systemu temperowanego!

Wszystko to staje sie jasne i naturalne dopiero wtedy, gdy bezpo-
Srednio zetkniemy sie z muzyka orjentalng, najtatwiej z najblizszg nam
przestrzennie — muzyka turecka. Jej historja, najscislej zwigzana jest
z historja muzyki perskiej, ktéra dla jej powstania i rozwoju byta pod-
stawg, oraz z historjg muzyki arabskiej. Najstawniejszy teoretyk orjen-
talny $redniowiecza, Al-Farabi (z wieKu X), autor dzieta o muzyce
w jezyku arabskimf), przez Turkéw uwazany jest za uczonego turec-
kiego. Pozniejsi teoretycy, jak Ibni-Sina, Abd-ul-Mumin i inni
niewiele nowego wniesli do teorji muzyki orjentalnej, idgc wiernie
Sladami Al-Farabiego. Muzyka turecka znajdowata zawsze poparcie
i opieke suttanow, to tez mimo charakteru ludowego, przewaznie, i po
dzi$ dzien jeszcze, tradycjonalnego, zachowaty sie niektore dos¢ dawne
jej zabytki.

6) Ukazato sie ono w przektadzie francuskim R. d’Erlanger’a w r. 1930, P. Gen-
thner, Paris,
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Rozw06j muzyki tureckiej w znaczeniu artystycznem obserwujemy
dopiero od niewielu lat, od chwili powstania Republiki tureckiej i do-
niostych reform obecnego jej prezydenta, Mustafa Kemal Paszy. Zalo-
zenie konserwatorjum muzycznego w Stambule, zorganizowanie badan
i publikacyj naukowych, wydatnie popieranych ze?strony rzadu, stwo-
rzyto podstawe renesansu narodowej muzyki tureckiej, za ostatnich
suttanow silnie ulegajacej wptywom europejskim, oraz rzucito podwa-
line do podniesienia og6lnej kultury muzycznej, opartej na wzorach
zachodnich. Szczeg6lnie ozywiong dziatalno$¢ naukowg i muzyczng
rozwijajg Dr. Mehmed Raghib, wspomniany juz Raouf Yekta Bey
i Dr. Mehmed Fuad Kopriiliizade, znakomity folklorysta, profesor
Uniwersytetu w Stambule. Z najwazniejszych wydawnictw wspomnie¢
nalezy ,Wiadomosci Folklorystycznell, wychodzace w Ankarze, ktére
opublikowaty juz szereg osobnych tomow, posSwieconych etnografji
muzycznej tureckiej, dalej miesiecznik ,,Muzykall, zajmujacy sie zaréwno
muzyka turecky, jak europejska, oraz wydawnictwa Konserwatorjum
muzycznego w Stambule. Szereg drobniejszych pism perjodycznych
oraz wydawnictwa monograficzne (oryginalne i ttumaczenia) uzupetniaja
obraz niezmiernie ozywionej dziatalnosci miodej Republiki na polu
muzyki?). W jaki sposob skrystalizuje sie ostatecznie rozw0j oryginal-
nej, artystycznej tworczosci muzycznej miodotureckiej, pozwolg nam
moze oceni¢ to juz najblizsze la*a. Jakkolwiek dzisiaj silnie zarysowuja
slie w Turcji réznice miedzy zwolennikami muzyki orjentalnej i muzyki
zachodniej, europejskiej, przypuszcza¢ mozna, iz zwyciezy w niej raczej
kierunek narodowy. Prawdopodobnie mioda generacja muzyczna, wy-
ksztatcona na wzorach zachodnich, zaczerpnie z nich te tylko S$rodki
artystyczne, ktdre nie sprzeciwig sie zachowaniu narodowej odrebnosci
muzyki tureckiej, lecz jedynie przyczyniag sie do doskonalszego jej opra-
cowania technicznego.

W tym krétkim i zwiezbym szkicu informacyjnym, opartym w czesci
tylko na bezposredniem poznaniu muzyki tureckiej w czasie podrdzy
mej do Turcji w roku 1931, a w znacznej mierze referujacym poglady
teoretykow tureckich, celem moim byto jedynie obudzenie zaintereso-
wania tak artystycznego, jak i teoretycznego dla muzyki orjentalnej.
Poznanie jej wydaje mi sie w obecnej chwili niemal konieczne, jesli
zdamy sobie sprawe z tego, jak obficie pierwiastki jej zawarte sg w euro-
pejskiej muzyce XX wieku.

W kwietniu 1932.

. ,r) Szczegb6towy przeglad tych wydawnictw podaje ,,Revue Musicologie“w nr. 28 (1928),
nr. 30 (1930), nr. 35 i 40 (1931) i nr. 41 (1932).
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SPRAWOZDANIA

Muzyka Podhala. Zebrat i utozyt Stanistaw Mierczynski. Illustrowata Zofja
Stryjenska. Wstep napisat Karol Szymanowski. Lwdéw—Warszawa 1930. Ksigznica-
Atlas. Folio, XXVI, 74 stron.

Jest to niezmiernie pocieszajacy objaw, ze zbieraniem melodyj ludowych lub wogdle
wszelkich zjawisk folkloru muzycznego w Polsce zaczynajg u nas muzycy zajmowac sie nietylko
(ci niestety najmniej, w przeciwienstwie do Czechostowacji i Wegier, gdzie takie talenty
jak Janacek i Bartok oddajg sie z zamitowaniem folklorowi), nietylko muzykologowie, ale
i ludzie, ktérych sie zwykto nazywa¢ muzykalnymi, a ktérzy z tych czy innych powodéw
ogblnych czy osobistych, odnosza sie do muzyki ludowej z entuzjazmem, chotby nawet
jednostronnym, byte tylko dalekim od znamion mody lub snobizmu. Je$li te poczynania
maja swe Zzrodto we ,wzruszeniach, zachwytach i p»2lzyciach® (jak czytamy we wstepie
do ,,Muzyki Podhala™), to tembardziej temperatura naszej sympatji dla entuzjastow muzyki
ludowej staje sie istotnie bardzo wysokg. Taka wspé6tpraca amatoréw, przygotowanych
muzycznie w niewielkim, ale wystarczajacym zakresie i posiadajacych zdrowy zmyst mu-
zyczny i muzyczne uSwiadomienie, jest pozgdana zaréwno dla sztuki jak i nauki, oile
oczywiscie nie wchodzi na tereny, wymagajace catkowitego przygotowania muzycznego,
teoretycznego i praktycznego, jak to np. widzimy w publikacjach folklorystycznych w lel-
kiego kompozytora wegierskiego i znakomitego etnografa, Beli Bartoka. Tego rodzaju
wspotpraca, ograniczajgca sie do zbierania i notowania w nalezyty, t. j. najzupetniej
autentyczny i niekiedy nawet bardzo trudny sposéb, melodyj ludowych w drodze bez-
posredniej lub jeszcze lepiej z pomocg aparatu fonograficznego, moze mie¢ niekiedy bardzo
wysoka warto$¢, stojacg w prostym stosunku do muzycznego u$wiadomienia i muzycznej
inteligencji zbieracza-amatora, od ktérego wymaga sie petnej ilosci jasno skrystalizowa-
nych poj$g; zwigzanych z praca folklorystyczng i stanowiacych j$j ipodstawe. Jest rzecza
jasna, ze warto$¢ zbioréw tego rodzaju stoi réwniez w prostym stosunku do sposobu
wykonywania tej pracy i do ich wiarygodnej autentyczno$ci. Amatoréw-zbieraczy melodyj
ludowych istniejg zagranica dos$¢ wielkie kadry. Sa to ludzie r6znych zawodéw, nie
uwazajacy sie ani  zaartystow ani za uczonych, zadowoleni, Z’emogg dorzuci¢ wielkie
nieraz guantum do og6lnej pracy nad muzjKa ludowa swego lub takze innego narodu
i panstwa. U nas kadry te sg jeszcze bardzo mate, by¢ moze z tego powodu, ze albo
sie jeszcze nie docenia nalezycie takiej pracy zreszta nie cierpigcej zwioki, albo sie nie
ma do$¢ wytrwatoséci, potrzebnej do takiej pracy, albo wreszc,ie z tego powodu, ze zmalat
poziom nawet tego rudymentarnego przygotowania ,teoretyczno™ - muzycznego, ktérego
obok innych duchowycli kwalifikacyj wymaga praca zbierawcza, dajaca sie wykonywaé
zwtaszcza przez qs$wiatowe*sfery. Do pracy tego rodzaju jest potrzebny pewien osobisty
pociag, z drugiej za-$ strony silne poparcie i wielka inicjawwa,nie mogaca wychodzi¢
tylko ze strony prywatnej, inicjatywa i organizacja roéwnocze$nie. Do wytrwatych pra-
cownikéw w zakresie naszej folklorystyki muzycznej nalezy u nas witasciwie tylko dwéch
zbieraczy, nie bedacych ani muzykami ani etnologami: X. Wtadystaw Skierkowski, opra-
cowujacy piesn ludowg w Puszczy Kurpiowskiej, i Stanistaw Mierczynski, zajmujacy sie
ludowg muzyka Skalnego Podhala. Powiemy: ,tylko dwo6ch®, je$li wezmiemy pod u-wage
fakt wydania rezultatéw ich pracy. Liczbe te powiekszymy przenoszac sie juz na teren
wyzszy, na ktéorym pracuje sie z pomocg nowozytnych $rodkoéw technicznych, jak to czyni
Prof. tucjan Kamienski (Poznan), ktéry opracowywat dotychczas tereny Wielkopolski,
obecnie za$ rozpoczat prace zbierawczg takze w Pieninach, postugujac sie nietylko apara-
tem fonograficznym, ale i nowozytnemu metodami transkrypcji, aby zebraé¢ wielkie zbiory,
ktére odpowiednio opracowane stanowi¢ beda obszerny materjat do wielkich publikacyj,
bedacych pod kazdym wzgledem, w kazdym najniepozorniejszym nawet szczegéle zupetnie
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wiernem odbiciem folklorystycznej rzeczywistosci. Na Skalnem Podhalu zastosowat me-
tode fonograficzng po raz pierwszy Juljusz Zborowski, dyrektor Muzeum Tatrzanskiego
w Zakopanem. Zbiory jego mogiem dla swych celéw wyzyskaé. Skiadajg si¢ na nie
wytacznie melodje wokalne i instrumentalne wykonywane solowo, a zatem te, w ktérych
samodzielno$¢ wykonawcza solisty(-tki) nie doznaje albo zadnego albo conajwyzej mini-
malnego skrepowania ze strony zewnetrznej, jaka w jednym wypadku moze by¢ udziat
wspoétczynnikow wykonawczych (kapeli wiejskiej), w drugim za$ sztuka zbiorowego lub
solowego tanca, ujeta w roéwnomierno$¢ ram rytmiczno-metrycznych. (Oczywiscie i tu
moga zachodzi¢ rézne wyjatkowe sytuacje).

Zespotowa i prawie bez wyjatku taneczna muzyka jednego terytorjum Podhala stanowi
tre$¢ publikacji Mierczynskiego. Juz z tego wynika, ze tytut jej jest stuszny, oile chodzi
0 muzyke i o Podhale. Nie obejmuje ona jednak muzyki -atego Podhala w znaczeniu
etnograficznem, musiataby bowiem da¢ przynajmniej najwazniejsze i najtypowsze ,wzory"
muzyki ludowej catego Podhala. Zajmuje sie natomiast tylko Skalnem Podhalem, t. j.
przylegajacem bezposrednio do Tatr. Nastepnie nie obejmuje catej muzyki Skalnego
Podhala, t. zn. wokalnej i instrumentalnej, tanecznej i nietanecznej, w jej wszystkich
rodzajach i gatunkach. Wydawcy chodzito zapewne tylko o ogdélne przedstawienie czegos$,
co datoby sie nazwac ,stylem podhalanskim™ w muzyce ludowej, bez wzgledu na cokol-
wiek innego, a wiec o przedstawienie czego$ ogdlnego, co w danej publikacji jest spro-
wadzone do szczeg6lnego wypadku, t. j. do przewaznie tanecznej muzyki na Skalnem
Podhalu. Ponadto ograniczyt sie do materjatu, tworzgcego repertuar wiejskiej kapeli, czy
to §. p. Obrochty, czy innej jeszcze. Poniewaz za$ na tre$¢ publikacji sktadajg sie utwory
instrumentalne, ktérych pochodzenie jest wokalne (od melodyji ‘Spiewanych na Podhalu
czy poza niem), przeto oczywiscie mamy tu do czynienia z materjatem wtérnym, wypro-
wadzonym z materjatu pierwotnego. Nie zmniejsza to pod zadnym wzgledem jego war-

tosci, przeciwnie — warto$¢ jego wzrosnie z chwilg wydania wokalnej ($piewanej) muzyki
ludowej na Podhalu; wzrasta¢ ona bedzie nawet ustawicznie, poniewaz jest — mozemy
to juz tu powiedzie¢c — cennym dokumentem ,stylizacji" podhalanskiej melodyj wtasnych

lub obcych, wskazujagcym najwymowniej na to, co jest istotg ,stylu podhalanskiego*
w muzyce ludowej. W zakresie, do ktérego wydawca ograniczyt sie zapewne celowo
1 éwiadomie (jakby nalezato przypusci¢), dat materjat chyba niespetna catkowity, i to sta-
nowi jego druga niezaprzeczalng warto$¢. Do pracy zabrat sie zaréwno z entuzjazmem,
jak i ze Swiadomoscia, ze pracy tej nie mozna oditozy¢, jeSli sie chce pozostawi¢ warto$-
ciowg pamiatke historyczng z pewnego korczacego sie okresu w rozwoju (ustawicznym)
muzyki ludowej na Podhalu, w szczegélno$ci tanecznej i zespotowej.

Wydawca nie postugiwat sie fonografem jako aparatem kontrolnym przy dokonywaniu
spisywania repertoaru w drodze nutowej. Niewatpliwie stanowitoby to wielkg pomoc
i dawatoby silng rekojmie. Pomégt mu jednakze fakt catlkowitego opanowania pamiecio-
wego nietylko melodyj. ale i wszystkich gtoséw zespotowych w manierze i stylu wyko-
nawczym kapel podhalanskich, w szczegélnosci kapeli §. p. Obrochty. Umiejac utrwali¢
w nutach opanowane pamieciowo gtosy dokonat wszystkiego, czego wymagajg elemen-
tarne zasady pracy folklorystycznej. Nie jest to — ze wzgledu na rodzaj i charakter
oryginalny i wykonawczy wydanych utworéw — praca wymagajaca jakich$ wyjatkowych
trudéw, towarzyszacych np. zbieraczowi melodyj wokalnych egzotycznych lub pétegzo-
tycznych (por. np. publikacje Bartoka i inne podobne), ale w kazdym razie praca war-
tosciowa, jesli Scisle odpowiada co do obrazu nutowego prawdziwej rzeczywistosci mu-
zycznej, t. j. materjatowi spisanemu nastepnie w nutach. Pod tym wzgledem wydawca
ma jednak pewne watpliwos$ci, ktdrych szczero$¢ przynosi mu jedynie zaszczyt. Czytamy
bowiem w jego wstepie do ,,Muzyki Podhala™, co nastepuje (str. VI): ,,oddanie jej (t. j.
tej muzyki) pierwotnego Dogactwa zapomoca naszego tonalnego systemu nie jest w zasa-
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dzie $cistell Wybaczy mi wydawca, ze zatrzymam sie nieco diuzej przy tem zdaniu
brzmigcem nie do$¢ jasno. Naprzéd nie wiemy, co oznacza w tym wypadku stowo
»pierwotne* bogactwo. Czy to odnosi sie do pierwotnej muzyki Podhala, tej ktéra moze
juz nie istnieje? Zapewne nie, skoro wydawca publikuje to, co sam styszat. Mam wraze-
nie, ze chodzi tu moze o jakie§ istniejace jeszcze (conajmniej w wydanym materjale) na
Podhalu pierwotne cechy, kt6FS nie dadzg sie utrwali¢ w pi$émie nutowem. Piszac o ,na-
szym tonalnym systemie™ nie miat zapewne na mysli systemu tonalnego, bo bytoby to
dalekie od S$cistosci i racjonalno$ci, lecz raczej moze system nutowy, zapomoca ktérego
mozna lub nie mozna wyrazi¢ stosunkéw pewnego systemu tonalnego albo systemoéw
tonalnych. Tymczasem na podstawie juz choéby wydanego w ,,Muzyce Podhala™ mater-
iatlu mozna bez najmniejszego trudu rplpozna¢ ,systemy tonalnell w melodjach Podhala...
Wydawca niestety nie wyjasnia nam w swym wstepie, w czem moga leze¢ te ,,niescistosci™,
nie wskazuje miejsc, w ktérych zachodzg, nie podaje nawet ogdlnych dyrektyw, z pomoca
ktéorych moznaby odnalez¢ i uzupetni¢ sobie z mniejszem lub wiekszem prawdopodo-
bieAstwem te ,niescistosci®,* ktére przeciez musza by¢ typowe, skoro muzyka podhalafska
posiada bezprzecznie swdéj witasny ,styl”. Moze jednak nie ma zamiaru tego czynie,
biorac pod uwage jedynie jaka$ ,,0g96lno$¢" obrazu dzwiekowego. Te ,nieécistosci’ nie
lezg w rytmice, nie leza w ogélnym rysunku melodycznym lub w ,harmonice", t. j. zes-
pole gtoséw. Wiec gdzie? Nie w ,systemie tonalnym™, bo tem dokumentuje sie zupeinie
jasno w wydanych melodjach. Moze tu chodzito nie o system tonalny, lecz o pewne roz-
nice intonacyjne, jakie zachodza w interwatach poza systemem temperowanym? Bo prze-
ciez autor sam pisze gdzieindziej, ze melodje podhalanskie ,oparte sg raczej () na sta-
ropjfjeckich (1) koscielnych gamach, nie mieszczgc sie $ci$le w naszej gamie djatonicznej”
(,,Wierchy™, X, str. 70), co oczywiécie jest wobec djatoniki koscielnych gam (,,starogreckie"
tu pomijamy) mylnem i bezprzedmiotowem. (Mam wrazenie, ze pewne zaznajomienie sie
z zasadniczemi pojeciami teoretycznemi i historycznemi byloby wydawcy wyszto na nie-
watpliwg korzy$¢). Jesli co$ sie nie mieSci w naszej gamie djatoniczuej, to musi naleze¢
albo do chromatyki albo jeszcze gdzieindziej. Chromatycznemi melodje Podhala nie sa,
gdziez zatem nalezag? Autor odczuwa, ze co$ ,tajemniczego™ w nich przeciez istnieje.
Wie z pewnoscig dobrze, lepiej moze niz wielu innych, ze nawet najwierniejsze wykonanie
wydanych przez niego melodyj Podhala, z zastosowaniem autentycznego tempa i manier
wykonawczych, zawieraé¢ bedzie brak tego ,czego$", pozornie ,tajemniczego™, co nato-
miast istniato w wykonaniu kapeli Obrochty. Wydawnictwa folklorystyczne (np. Bartoka)
znaja jednak sposoby udostepnienia tego Irflzegoj™ i to w sposéb prawie $cisty. W kazdym
razie, mniemam, wydawca zdaje sobie sprawe z jednej zasadniczej rzeczy: ze mianowicie
w muzyce podhalanskiej nalezy odrézni¢ to, co jest $piewane lub grane ,fatszywie™, od
tego co jest ,nieczystem™ {ze stanowiska 'systemu temperowanego). Ma to tgcznos$¢ z ba-
nalna juz i ujemng opinja o ,niemuzykalnosci Podhalan, rzeczywiscie m— falszywa. Nie
wszyscy $piewacy ludowi na Podhalu sg z reguly niemuzykalni, a jednak do czysto
intonowanych melodyj wprowadzajg regularnie w tych samych miejscach ,nieczyste™ tony
(interwaty). W utrwaleniu nutowem sa to problematy nietatwe i wymagajace odpowied-
niego przygotowania etnologicznego i $rodkéw, aby je rozwigza¢ z catkowitg S$cistoscia.
Tych celéw naukowych jednak wydawca z pewnoscig nie mial. Pragnat osiggna¢ maksy-
malng wierno$¢ i zgodno$¢ miedzy oryginalng rzeczywistosciag dzwiekowa i obrazem nu-
towym. Osiggnagt to w mierze daleko wigkszej, nizby o tem mowito jego szczere zastrze-
zenie. Te niewielkie braki w publikacjach tego rodzaju, zawierajgcych prawie wytgcznie
tance grywane przez zespoty instrumentalne, nie sg nigdy razace i prawie nigdy az ,za-
sadnicze". Natomiast publikacje, ktore obejmujg melodje grane lub $piewane solowo, albo
$piewane zespotowo, zwtaszcza melodje o nietanecznym charakterze, muszg zaleznie od
warunkoéw danych w terenie etnograficznym postugiwaé sie znakowaniem przyjetem przez
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publikacje wzorowe, je$li pragng mie¢ pretensje do juz nie wytacznie naukowych, ale
wrecz autentycznych, wiarygodnych, catkowitych, nie podajacych materjatu szkicowo
ogblnikowo, lecz z wymagang S$cisto$cig. Potrzebne sg do tego nowozytne metody
i $rodki.

W zwigzku tern, przyznam sig, nie rozumiem intencji cziy tendencji zawartej w innem
zdaniu wstepu. Wydawca pisze: ,,Uja¢ w ramki akademickie to tajemnicze ,,co$“, co byto
od wiekéw goraczkowo trzepoczacym sie ptakiem bezposSredniego natchnienia™ (str. V).
Nie zdaje sobie sprawy z tego, co wydawca uznaje za ,ramki akademickie”. Czy to ma
by¢ jaki$ inny sposéb zanotowania melodyj ludowych, czy jaka$ inna forma (zewnetrzna
i wewnetrzna) ich wydania, czy fakt ewentualny wydania jakiego$ zbioru melodyj ludo-
wych w jakiej$ naukowej instytucji lub naukowem wydawnictwie? A moze poprostu
wydawca uznaje samo ujecie melodyj ludowych w piSmie nutowem za ,ramki akade-
mickie”? W tym wypadku jednak kompozytor bytby ,akademikiem", poniewaz owoce
swego ,bezposSredniego natchnienia™, zawierajgcego owo tajemnicze ,co$", wyraza zapo-
mocg nut, jako symboléw dzwiekowych. Zadaniem za$ wydawcy melodyj czy utworéw
ludowych jest wydaé¢ te melodje ludowe, a nie natchnienie, ktére je stworzyto i ktére
moze by¢ w nich odczytane i wyczute, oile wydanie tych melodyj jest tak wiarygodne,
jak w publikacji wydawcy. Czyz bowiem z tego jedynego punktu widzenia wydanie
jakie$ moze by¢ ,,akademickie' czy ,nieakademickie™, czy tez tylko dobre lub zte, wiary-
godne lub niewiarygodne? Uwazam ze cytowany passus ze wstepu do ,,Muzyki Podhala™
nie jest ani jasny ani konieczny w tak warto$Sciowem wydawnictwie. Nie widze w nim
realnej i objektywnej tresci.

Na tres¢ tego wydawnictwa skilada sie 101 utwordéw z repertoaru kapeli 'géralskiej (2
skrzypiec i basy), gtéownie & p. Barttomieja Obrochty. Wydawca zaopatrzyt je pewnemi
znakami wykonawczemi, stusznie umieszczajac je tylko sporadycznie, ponadto oznaczyt
metronomicznic tempo, o wreszcie wpisat nazwy poszczeg6lnych utworéw wedtug nomen-
klatury lokalnej (nie w kazdym wypadku jednak zgodnej ws$rod ludu!). Poniewaz ponadto
wiemy, w jakich latach powstawat jego zbidr, prz_eto mozna powtedzieé, ze wydanie to
odpowiada ,,akademickim™ wymaganiom (o ile pominiemy mozno$¢ lub niemozno$¢ umiesz-
czenia odpowiednich znakéw dla oznaczenia nieco wyzszych lub nieco nizszych tonéw
w stosunku do ,rzeczywistej rzeczywisto$ci'). Na tre$¢ wydawnictwa sktadajg sie prze-
waznie tance, grywane przez muzykantéw gdralskich w Zakopanem i KoScieliskach oraz
okolicznych wsiach Skalnego Podhala, z ktérych wywodzg niekiedy swe nazwy, nie wska-
zujgce oczywiscie na ich pochodzenie z tych wsi, lecz na to, ze sg one w nich znane
lub czesto grywane albo $piewane. Stad takie nazwy, jak: Czorsztyhnska, Chochotowska,
Czarnodunajecka, Maruszynianska, Szaflarska, Sichlanska, Ratutowianska, Rogozniczanska
i t. p. Niekiedy nazwy wiodg nas poza Skalne Podhale: np. Luptowska. Wychodnianska,
Spiska, Orawska, Jaworzynska i t. p. Nazwy te sg dla badan nad genezg i pochodzeniem
pewnych melodyj przydatne, ale nie oznaczaja nigdy zrodta melodyj, podobnie ja nazwy
rodowe goralskie, dodane do pewnych utworéw, nie oznaczaja kompozytoréw (Sabatowa,
Janosikowa, Gasienicowa, Matejow”, Walczaka i t. p.), lecz muzykantéw, ktérzy je grywali
lub jednostek, ktére je chetnie $piewaly. Najwazniejsze znaczenie majg oczywiscie nazwy
rodzajowe: drobny (w ilosSci 6), krzesany (20), ozwodna (33), zbdjnicka, weselna, zielona,
marsz i t. p.

Chodzi obecnie o inng kwestje. Kazde wydawnictwo tego rodzaju, czy ,akademickie"
czy ,nieakademickie", podaje materjat wedtug pewnego ugrupowania, co w wydawnictwach
folklorystycznych jest ogdlnie przyjeta norma, ktérej trzymajg sie ze zrozumiatych przy-
czyn wszyscy: zaréwno muzycy (kompozytorowie), wydajacy zebrane przez siebie melodje
ludowe, jak tembardziej etnologowie muzyczni. Warto$¢ pewnej bibijoteki lub pewnego
zbioru wydanego lub niewydanego jest tern wigeksza, im bardziej systematycznym jest
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uktad catosci, O ile moge wnosi¢ z szeregu szczeg6téow i nazw utworéw, wydawca ,,Mu-
zyki Podhala™ dazyt do pewnego systemu. Jednakze system ten nie zarysowuje sie wy-
raznie. Je$li wydawca umieszcza na poczatku melodje zwane ,,Sabatowemi', to wynikato-
by z tego, ze usituje grupowac¢ swéj zbior wedtug domniemanej dawnosci melodyj. Jed-
nakze obok ,,Sabatowych™ znajdujemy juz przy koncu zbioru, ale i bardzo czesto przedtem,
melodje, ktore nietylko majg charakter dawnos$ci (,,starodawnos$ci’), ale nawet sg znane
z dawnych, przedsabatlowych czaséw i zZrédet. Ten wiec system byitby conajmniej bardzo
trudny do przeprowadzenia w grupowaniu: wymagatby bowiem poprzednio osobnych stu-
djow etnologicznych, ktére zapewne nie lezg w sferze zainteresowania wydawcy. (Opiera-
nie sie w sprawach kultury duchowej na informacjach ze strony ludowej takze nie posiada
trwatych i niezawodnych podstaw). Wobec tego wydawca wybrat stusznie inny system:
wedtug rodzajow utwordéw, jakkolwiek i ten system, niezawsze stosowany z catkowitg do-
ktadnos$cig,"ma swoje ujemne strony. Jak bowiem wiadomo powszechnie, lud bardzo cze-
sto, nawet stale, wyprowadza z jednej zasadniczej melodji szereg warjantéw i zastosowuje
je do roznych rodzajow tancéw. Grupowanie wiec wedtug rodzajéw tanecznych sprawia,
ze dwie lub wiecej melodyj, pozostajagcych do siebie w stosunku warjantéw, znajdzie sie
w dwoéch réznych grupach. Tak wiec trudnosci byty do pokonania bardzo znaczne. Usu-
netoby je tylko trzymanie sie zasady: nalezy podawaé melodje zasadniczg i jej warjanty
obok siebie, bez wzgledu na to, czy jeden warjant w jednym wypadku ma takg nazwe,
w innym za$ inng. O ile zdotatem si¢ przekona¢, na Podhalu — podobnie jak w kazdym
regjonie kazdego kraju — istnieje kilka zasadniczych melodyj, z ktérych sg wyprowadzane
mniej lub wiecej liczne warjanty. Zaréwno melodje zasadnicze jak i warjanty wchodza
z sobg w blizsze zwigzki formalne, melodyczne i rytmiczne, mieszajg sie i krzyzujg, wsku-
tek czego powstajg twory nowe, niekiedy zyjgce krotko, niekiedy jednak wypierajace

swych ,rodzicow"™ i swe ,rodzenstwo'™. Jest to znana tajemnica biologji piesni i melodyj
ludowych. Tak wiec wrele melodyj w zbiorze Mierczyriskiego da sie sprowadzi¢ do wspol-
nego mianownika. Nie przynosi to zadnej ujmy dla wartosci tego zbioru. Owszem — im

wiecej warjantéw, tem silniejszy dow6d muzycznej aktywnosci ludu.

Nie miejsce tu na etnologiczne rozpoznawanie genezy i charakteru tych melodyj i ich
zespotowo-instrumentalnych uje¢ przez kapele gdéralska. Pisze o nich ze stanowiska arty-
sty i swych wrazen w przedmowie do ,Muzyki Podhala™ Karol Szymanowski, zawdzie-
czajacy tej muzyce wiele twdérczych podniet. Graficzna strona ,,Muzyki Podhala™ przed-
stawia sie pod kazdym wzgledem okazale. Oprawiono jg istotnie w ,zlote rainy“, na-
wskrés tworczych ilustracyj Zofji Stryjenskiej.

(Na koncu wydawnictwa znajdujemy jeszcze ,errata”, sporzadzone do$¢ doktadnie. Nie
umiem jednak wyttumaczy¢ sobie faktu, dlaczego pomiedzy sprostowaniami umieszczono
z melodji nr. 17 takt drugi i nie sprostowano tego, co miato by¢é sprostowane. Zdaje
mi sie, ze chodzito o ton / w partji drugich skrzypiec. Pomiedzy erratami winien byt
znalez¢ sie takt 1 i 3 z n-ru 100; ton cis wykluczony).

Mamy zatem do czynienia z publikacjg, o ktérej K. Szymanowski stusznie pisze we
wstepie do ,,Muzyki Podhala™: ,Ksigzka ta moze byé uwazana za jeden z cenniejszych
dokumentéw polskiego ludoznawstwa™. Mamy nadzieje, ze wydawca nie ograniczy sig
tylko do tego jednego =zbioru, lecz systematycznie, dla dobra sprawy, opracuje dalsze
zbiory, postugujac sie jednak nowszemi metodami i $rodkami, ktére w pewnych wypad-
kach, jak to juz wyzej wspomniatem, sg nieodzowne dla osiagniecia jeszcze wyzszej war-
toSci pracy, warto$ci wewnetrznej i zewnetrznej, pozostajagcych z sobg w S$cistym zwigzku.
Zapoznanie sie z obcemi wspoétczesnemu publikacjami tego rodzaju oraz ustalenie pewnych
zasadniczych poje¢ ,teoretycznych™ przyniesie tylko korzy$¢ wydawcy i polskiej pracy
folklorystycznej. Praca bowiem zbierawcza a praca poznawcza—to wprawdzie dwie rézne
sprawy, jednakze wymagajace tych samych podstaw.

A. Chybinski (Lwoéw)
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Masurische Volksheder. In deutscher Umdichtung von Hedwig Borowski, Lisken.
Musikalische Bearbeitung (von) Ewald Lukat, Masurische Volkshochschule, Jablonken.
Konigsberg Pr. Grafe und Unzer-Verlag (1932). 8°, 62 str,

We wstepie czytamy, ze ,Mazurzy i pieSni — to pojecia nalezagce do siebie0. Nie czy-
tamy wprawdzie ani razu, z jakiego jezyka dokonano ,deutsche Umdichtung”, ale kazdy
z nas wie, ze z mazurskiego narzecza jezyka polskiego, a dokonano dlatego, ze ,jezyk
niemiecki jest dzisiejszemu Mazurowi (z Prus Wschodnich) dobrze znany". W ten spos6b
tworzy sie ,pomost miedzy dawnem a nowem'. W wydaniu, z ktérego zdajemy sprawe,
pozostaty zdaniem wydawcéw melodje bez zmiany. Przektad na jezyk niemiecki byt trudny,
ze wzgledu na ,czesto zmieniajgce sie rytmy"™ melodji, ze wzgledu na ,rytmiczne réznice
pomiedzy jezykiem niemieckim i mazurskim", a takze ,swobodnie stosowane akcentowania
Mazuréw w S$piewie”. Niektére melodje ,,moga wydawaé sie moze narazie obce, ale jedli
sie w nie wczujemy z mitoscig i gorliwo$cia, a przytem wykonamy je nalezycie (,,recht™),
wowczas odstonig one swa istote i piekno*“. Celem wydania tych pie$ni, przystosowanym
do dzisiejszej niemieckiej , Jugendmusikbewegung™ (w duchu nauk J6dego) jest nie tylko
pielegnowanie tego, co dawne; wiecej nawet, bo zbiér zwraca sie ,do ludzi, ktérzy pragna
wytworzy¢ nowy stosunek do ojczyzny i zycia", ma im poméc ,w jeszcze silniejszem
zro$nieciu sie z ojczystg ziemig". Jedne pie$ni sg opracowane dwugtosowo, inne pozo-
stawione bez takiego opracowania. Czy sig istotnie pies$ni te nie zmienity co do melodyj?
Napozér nie. Wszedzie czujemy ze wyrosty na polskiej ziemi i pozostajg w bardzo $ci-
stym z nig zwiazku, mimo Zze pomiedzy melodjami spotykamy i takie, ktére polskiemi
z pochodzenia na pewno nie sa, co w stosunkach pogranicznych nie jest niczem dziwnem:
Polskie pochodzenie jest widoczne w rytmice, ktérej nie nazwalibySmy az ,swobodnie
stosowanem akcentowaniem™, lecz witasnie rodzimg cechg, wynikajacg z typowo polskiej
struktury melodyczno-rytmicznej. Tu i 6wdzie czujemy, ze wiasciwosci tonalne, wyrazajace
sie w skalach uzywanych w polskiej muzyce ludowej, zostaty nie przez wydawcéw, ale
przez sam lud pod obcym wptywem kulturalnym usuniete Zaraz pierwsza piesn ,lch
danke dir, Herr Jesu“ wymaga wprowadzenia kwarty zwiekszonej (lidyjskiej), tak jak to
widzimy w podobnej melodji dzi$ jeszcze na potudniu Polski $piewanej. Poprostu razi
polskie ucho brak tej kwarty. Znajdujemy takze pomiedzy pieSniami tanecznemi taniec
zwany ,hajdukiem", bedacy pochodzenia wegierskiego, ale Dd XVI w. rozpowszechniony
w Polsce. Jego rytmiczne cechy mato sie zmienity, jesli wydawnictwo podaje zupeinie
wiernie jego posta¢. Jak powiedzieliSmy, analogji i reminiscencji, nawet tozsamos$ci znaj-
dujemy bardzo wiele. Niektére melodje nalezg do najbardziej popularnych w Polsce.
Wydawcy zmienili cokolwiek uktad metryczny, tak ze zrazu trudno jest zorjentowac sig, po
chwili jednak czytamy te melodje ,,po polsku™. A. Chybinski (Lwow)

Kolessa Filaret dr., Narodni pisni z haty¢koj temkiwszczyny. Teksty i melodii.
Lwoéw 1929. Etnograficzny zbirnyk, T.XXXIX—XL. Nauk. Tow. im. Szewczenka. Stron
LXXXII + 470.

Nowy tom zastuzonego badacza matoruskiej muzyki ludowej nietylko wzbogaca pokaznie
matoruska literature etnograficzno-muzyczng, lecz réwniez stanowi powazng pozycje dla
badan poréwnawczycli w zakresie folkloru muzycznego stowianskiego i ogélnego. Tekst
stowny, objasniajacy, w jezyku matoruskim i niemieckim, obejmuje 82 stron (I — LXXX1I),
melodje 272 stron (1 — 272), reszte tomu (273 — 470) wypetniajg teksty piesni~bibljografjaj
skorowidze i t. p.

W przedmowie zaznacza autor, ze pie$n ludowag wog6le i zwigzang z nig jak najscislej
muzyke charakteryzuje z jednej strony konserwatyzm w przekazywaniu odwiecznych form,
z drugiej za$ zmienno$¢, bedaca naturalnem nastepstwem tradycji ustnej; stad mnoéstwo
warjantéw i kombinacyj, zaleznych nietylko od $rodowiska, lecz takze od indywidualnosci
$§piewaka. Na terytorjum etnograficznem matoruskiem réznice w piesni ludowej sg tak
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znaczne, ze nasuwa sie konieczno$é¢ wyréznienia dialektow muzycznych, ktérych zasiegi
zgodne sg mniej wiecej z dialektami jezykowemi. Wyraz'nie zarysowujg sie tutaj dwie
grupy dialektéw muzycznych, a to: 1) wschodnia, nadnieprzanska, wieksza i, jak sie zdaje,
bardziej jednolita; 2) zachodnia, mniejsza ale bardziej zréznicowana. W tej drugiej grupie
znoéw odrézni¢ nalezy dwa odtamy: 1) karpacki (géralski), obejmujacy Hucutéw, Bojkéw,
i £emkoéw, 2JEsiotyfsko-podolski (doliniacki), obejmujacy Wotyniakéw, Podolakéw i innych
mieszkancéw dolin. Pierwszy z nich, karpacki, jest znacznie bardziej konserwatywny;
drugi, doliniacki, wykazuje wyrazna zalezno$¢ od wptywéw nadnieprzanskich, zaznaczajaca
sie np. w melodji przewaga pierwiastka melicznego nad recytatywnym. W obu wszakze
stwierdzi¢ mozna wspélne, archaiczne cechy melodji. A mianowicie: 1. $cie$niona, krétka
forma zwrotki, swoboda ukiadu taktowego, przechodzaca w parlando i rubato; przewaga
rytmu recytatywnego z uszczerbkiem dla kantyleny; 2. Mata pojemno$¢ skali, przewaznie
kwarta, kwinta, seksta; $redniowieczne gamy koscielne, z niejasnem poczuciem tonalnosci;
3. Bogactwo ornamentyki i melizmatyki, zacierajacych kontur melodji, unikanie skokoéw
interwatowych, a uprzywilejowanie krokéw sekundowych; 4. Sciste odgraniczenie tonacji
majorowej i minorowej z wyjatkiem melodyj nowszych, w ktérych czeste jest przechodze-
nie do tonacji réwnolegtej; uzywanie nadmiernych interwatéw (sekunda zwigkszona, kwarta
zwiekszona i zmniejszona) w gamie minorowej; niekiedy — interwaty neutralne. W przeci-
wienstwie do tych archanicznych cech zachodniej grupy dialektycznej, Podnieprze czyli
grupa wschodnia prymitywizméw tych nie okazuje. Przewazajg tam melodje o szerokiej
pojemnosci skali, czesto przekraczajacej oktawe; nie unikajag one skokéw interwatowych,
maja wyrazny uktad taktowy, szersza okresowo$¢; daja przewage partjom kantylenowym;
czesto przechodzg z dur do moll i naodwr6t; wyraznjwjest ich system oktawowy i wyro-
biona tonalno$¢. Cechy te sa jawne zwiaszcza na potudniowem i Sredniem Podnieprzu,
w czesci poétnocnej (w Czernichowszczyznie) obfite sa jeszcze cechy archaiczne. Mimo
tych dobitnie zarysywujacych sie roéznic, wszystkie dialekty muzyczne matoruskie zlewajg
sie w jeden styl, i wykazujg wspélng osnowe w danych warstwach piesni, zwtaszcza w me-
lodjach obrzedowych, rozchodza sie natomiast w warstwach mtodszych, w nadbudowie, pod
wptywem sasiedzkim. Odnosi sie to zwtaszcza do melodyj z t.emkowszczytny, ktéfhj dia-
lekt muzyczny zasiegiem swym pokrywa sie jak najdoktadniej z dialektem jezykowym.

Omawiany tom, po$wiecony temkowszczyznie, zawiera materjat zebrany w latach 1911,
1912 i 1913, czeécig spisany ze stuchu, czescig ze zdje¢ fonograficznych, wediug $piewu
dziewczat i kobiet wiejskich, rzadziej — mezczyzn. Czterdzie$ci kilka pie$ni pochodzi jesz-
cze z r. 1890, dwadziescia kilka z r. 1917 Sg to melodje z Sanocclwzny, spisanelz ust
inteligentow. Ogétem caly tom obejmuje 820 melodyj (wraz z warjantami), przyczem do
jednej melodji naleza niekiedy dwa, trzy, a nawet cztery rézne teksty. Materjat pochodzi
z powiatéw: gorlickiego (cze$¢ Srodkowa i potudniowa), grybowskiego, liskiego, nowosa-
deckiego, sanockiego i jasielskiego (22 wsi); précz tego wiaczone zostaly do zbioru trzy
pie$ni z Podkarpacia potudniowego. Podany przez autora spis $piewaczek ($piewakow)
wedtug miejscowosci, doktadnie ilustruje pochodzenie i rozmieszczenie poszczegélnych
piesni.

Systematyka i cechy charakterystyczni melodyj temkowskich. Wtasciwa tre$¢ tego roz-
dziatu, stanowigcego rezultat badan autora nad opisanym wyzej materjatem melodyj, po-
przedzajai réwniez uwagi natury og6lnej i krytycznej. Okre$liwszy jako jedno z najwaz-
niejszych zadan etnografji muzycznej — wierne zapisanie i objektywne uporzadkowanie
melodyj, rozstrzgsa autor zagadnienie systematyki melodyj ludowych, omawiajac przytem
krytycznie systematyke Ilmari Kr oh na i Beli Bartoka. W uporzadkowaniu muszg
by¢ zestawione obok siebie nietylko warjanty kazdej melodji, lecz takze zgrupowane me-
lodje pokrewne tak, by na pierwszy rzut oka mozna byto obja¢ zwigzki miedzy melodjami
do siebie zblizonemi. Ws$r6d kilkuset nawet, nietylko wsérod kilku tysiecy melodyj, doko-
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nanie takiego uporzadkowania bez omytek bytoby niemozliwe z pamieci. Dlatego konieczne
jest znalezienie kryterjéw, na podstawie ktérych moznaby zupeinie pewnie i objektywnie
oznaczy¢ podobiefstwa i réznice miedzy melodjami i zgrupowaé je wedtug cech charakte-
rystycznych. Muszg to by¢ zupetnie jasne i objektywne dane, ktére wykluczatyby mozli-
wo$¢ porzadkowania subjektywnego. Z pos$rdd préb zbudowania takiego systemu porzad-
kowania melodyj streszcza autor system Illmari Krohna, powszechnieznany i niejedno-
krotnie juz stosowany w praktyce. Podstawg tego systemu, na ktérej opiera sie klasyfikacja
melodyj, jest struktura, schemat kompozycji, wyrazajacy sie w jako$ci i wzajemnym do
siebie stosunku miedzy kadencjami poszczegélnych fraz muzycznych, wchodzacych w skiad
melodji. Opierajagc sie na materjale finskich melodyj ludowych, I. Krohn bierze za pod-
stawe 4 kadencje strofy melodycznej i grupuje melodje zaleznie od tego, czy wykazujg
one zgodno$¢ w 4-tej, 2-giej, 1-szej i nakoniec 3-ciej kadencji. Rzecz prosta, iz pod taka
klasyfikacje podpadaja tylko melodje 4-wierszowe. Dtuzsze melodje, np. 6-wierszowe,
sprowadza Krohn po odrzuceniu powtdérzen, imitacyj i t. p, do schematu 4-wierszowego.
Nie we wszystkich wszakze wypadkach podobna redukcja do schematu 4-wierszowego
est mozliwa. Trudnos$ci nasuwa np. zwrotka 3-wierszowa, a gorzej jeszcze jest z melodja-
mi, w ktérych brak wyraznych kadencyj (np. w melodjach, zbudowanych z materjatu
tonalnego gam koscielnych lub innych, bez wyraZznej tonalnosci, wtasciwej gamom majo-
rowym i minorowym).

Po krytycznem zreferowaniu systemu I. Krohna, przedstawia autor system Beli Bartoka,
ktéory w zasadzie opiera sie na poprzednim, lecz wprowadza w nim szereg modyfikacyj.
1 tak: 1. Ujmuje w osobne grupy melodje 2-, 3- i 4-wierszowe, natomiast melodje wigcej
niz 4-wierszowe uwaza za sekwencje 4-wierszowych i sprowadza je do grupy melodyj
4-wierszowych; 2. W poszczegélnych grupach dokonuje datSego podzialu na podstawie
kadencyj jednakowych fraz; 3. Dla tatwiejszego przegladu i pordwnania notuje melodje w ten
spos6b, by ich ton kohcowy padat na g1 Ma to—(jak zaznacza autor—swoje strony ujemne,
gdyz czesto melodje identyczne roéznig sie tylko kadencjg, a wigc odniesienie catej melodji
do tego samego tonu koncowego niezawsze daje wtasciwy obraz rozwoju melodji; 4. Dal-
szy podzial opiera sie na pojemnosci (ambitus) melodji. System ten zastosowany zostat
przez B. Bartoka konsekwentnie w obu jego zbiorach, t. j. ,,Volksmusik de Rumdnen von
Maramitres™ i ,,Das ungarische Volkslied"”, bedacych jedynemi w dotychczasowej literatu-
rze Swiatowej zbiorami, ktérych opracowanie stoi na najwyzszym poziomie naukowym.

W matoruskiej etnografji muzycznej rdéwniez czynione byty juz préby wydawania me-
lodyj ludowych w uporzadkowanym systemie. Moze tez ona poszczyci¢ sie kilkoma zbio-
rami fonografowanemi, uporzagdkowanemu wedtug schematéw rytmicznych. Sa to np.: S o-
kalskoho P., ,Russkaja narodnaja muzyka, wetykorusskaja i malorpsskaja (Charkéw
1888) i Kolessy F. Rytmika ukrainskich narodnych pisen (Lwéw 1907). Te dwie
publikacje zawierajg objasnienia teoretyczne przyjetych zasad klasyfikacji. Praktycznie
stosujg te zasady takze: Ludkewycz S, Haly¢ko-ruski narodni melodii (Lwéw 1906—
1908), Ptosajkewycz-Senczyk, Melodii ukrainskich narodnich pisen (Lwrow 1916),
Kolessa F., Melodii haiwok (Lwéw 1909) i Narodni pisni z piwdennoho Pidkarpattia
(Uzliotod 1923).

Melodje matoruskie odznaczajg sie niezwyktem bogactwem form rytmicznych i wielka
rozmaitoscig w budowie strofy i jej architektonice, t. j. w uktadzie i proporcjach jej czesci
Oprécz najpospolitszej zwrotki 4-wierszowej, odpowiadajgcej 8-taktowemu okresowi mu-
zycznemu, czeste sg modyfikacje tego czterodzielnego schematu, powstajace wskutek
powtarzania i rozszerzania jego poszczeg6lnych czesSci. W formie i sktadzie zwrotki miesci
sie konstrukcja melodji, jej podziat na czes$ci sktadowe. Rytmiczna budowa melodji po-
winna zatem stanowi¢ punkt wyjscia dla klasyfikacji. Fraza melodji albo motyw melo-
dyczny, ztaczony stalg strukturg rytmiczna z odpowiednig grupa sylabiczna poezji, tworzy
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jednostke architektoniczng strofy Spiewanej, jej stope melodyczng (pisenne kolino). Naj-
mniejsza grupa sylabiczna, odpowiadajgca frazie muzycznej, sktada si¢ z 3 sylab, najwieksza
z 7 sylab; dwu — lub o$miozgtoskowe grupy sa rzadkiemi wyjatkami. Jednej grupie
sylabicznej moga odpowiadaé stopy melodyczne o réznorodnej rytmice, w rozmaitych
taktach; krotszym — odpowiadajg zazwyczaj krotsze, dtuzszym (5-, 6-, 7-zgtoskowym) —
dtuzsze (2-, 3-taktowe), zaleznie od jako$ci taktu (prosty lub ztozony) Stopy melodyczne
taczg sie po 2, 3, 4... w rzedy czyli wiersze melodyczne, odpowiadajgce wierszom tekstu
stownego poezji. Jednakowe zakonczenia wierszy melodycznych odpowiadajg rymom
poetyckim. Budowa zwrotki moze by¢ izo- lub heterorytmiczna, t. zn. ztozona z wierszy
jednakowych lub réznych rytmicznie.

Opierajac sie na przedstawionych powyzej w streszczeniu cechach rytmicznych, jako
zasadzie podziatu, dzieli autor melodje swego zbioru z temkowszczyzny na dwie wielkie
grupy: I. melodje dwu- i czterowierszowe, Il. melodje trzymérszowe. W szczegétowem
przedstawieniu ujawniaja sie trzy grupy podstawowe i jedna dodatkowa, zalezne od jako-
§ci rytmicznej zwrotki, a mianowicie;

A) Zwrotka melodyczna ztozona z dwu rzedéw rytmicznych i jej modyfikacje.

B) - . " z czterech rzedéw rytmicznych.

C) . . Z trzech
Osobno: D) Melodje, ktérych zwrotki nie mieszczg sie w ramach 3 grup powyzszych.

W obrebie grup A), B), C), dokonuje autor podziatu bardziej szczegétowego, ktory
przedstawi¢ mozna nastepujagcym przegladem:

Grupa A. I. Oba wiersze dwucze$ciowe, przewaznie izorytmiczne. Odpowiadajg im
réwnozgloskowe wiersze tekstu. Najpospolitsze 12-zgtoskowce, podobnie jak w krakowiaku.
Il. Rozszerzenia: a) przez podzial, powtdrzenie lub podwojenie pierwszego motywu wier-
sza drugiego, b) przez powtdrzenie lub podwojenie pierwszej dwucztonowej potowy dru-
giego wiersza, ) przez interpolacje dwutaktowego motywu miedzy oba wiersze izoryt-
miczne, d) przez dodanie na koncu zwrotki jednego motywu, przez dodanie go na po-
czatku zwrotki lub przez podziat obu motywoéw wiersza pierwszego, e) przez dodanie re-
frenéw. 1ll. @) Oba wiersze trzyczesciowe (kotomyjka), przyczem cze$¢ trzecia (B) réwna
sie rozmiarem dwu czes$ciom pierwszym (AA), b) W obu wierszach trzyczes$ciowych wszy-
stkie czesci sg co do rozmiaréw jednakowe, ¢) Zwrotka o wierszach trzyczesciowych po-
wstaje z dwucze$ciowych skutkiem powtarzania pewnych ich motywéw. IV. Rozszerzenie
zwrotki dwuwierszowej ¢ wierszach trzycze$ciowych: a) przez powtérzenie lub podwoje-
nie dwu pierwszych motywoéw wiersza drugiego b) przez imitacyjne powtdrzenie lub pod-
wojenie rozmaitych czesci zwrotki, a to: 1) drugiej potowy obu wierszy rytmicznych,
2) pierwszej potowy obu wierszy rytmicznych, 3) obu potéw obu wierszy rytmicznych.
V. Zwrotka izorytmiczna, ztozona z dwu wierszy czteroczeSciowycli. W budowie jej wi-
doczne wptywy stowackie i morawskie.

Grupa B. Zwrotka ztozona z czterech wierszy rytmicznych wykazuje dwie formy za-
sadn cze, podstawowe: 1) (VI) Cztery jednolite wiersze tgcza sie w zwrotke, zwykle przy
rytmicznem $cie$nieniu wierszy $rodkowych. 1l. (VII) a) Cztery dwucze$ciowe rzeay ryt-
miczne tgczg sie w jedng zwrotke, b) Scie$nienie rytmiczne rzedéw Srodkowych (3:2), (2:3)
przy izorytmji rzedéw S$rodkowych i zewnetrznych (wptywy stowackie i czesko-moraw-
skie). I1l. (VIIl) Rozszerzenia zwrotki 4-wierszowej, ztozonej z wierszy dwucze$ciowych:
a) przez podwojenie wiersza trzeciego, b) przez rozszerzenie 4-go, rzadziej 1-go lub 3-go
wiersza. V. (IX) TrzyczesSciowe rzedy rytmiczne, niekiedy wpotgczeniu z 2- i 4-cze-
Sciowemi w jednej zwrotce 4-wierszowej (wptywy wegierskie).

Grupa C. Zwiotka ztozona z trzech wierszy rytmicznymi. I. (X) a) Cezura gtéwna
miedzy 2 a 3 wierszem: zwrotka taka powstaje czesto z 2-wierszowej przez dostowne po-
wtérzenie wiersza pierwszego, b) rozszerzenie poprzedniej przez powtdérzenie pierwszych
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dwu motywoéw wiersza trzeciego, C) cezura gtdwna miedzy pierwszym a drugim wierszem,
d) rozszerzenie poprzedniej przez powtdrzenie ostatniego motywu wiersza trzeciego lub
przez refren.

Grupa D. Wszystkie inne melodje, nie mieszczace sie w powyzszych grupach rytmicz-
nych. Ten przeglad grup unaocznia niezmierne bogactwo i réznorodno$¢ rytmiczng me-
lodyj temkowszczyzny. Klasyfikacja, oparta na zestawieniu stép melodycznych w rzedy
i zwrotki, taczy w tych samych grupach melodje pokrewne. Dalszy, bardziej jeszcze
szczeg6towy podziat, opiera autor na kadencjach, podobnie, jak I. Krohn. A zatem, caly
zbiér melodyj, podzielony wedtug grup A, B, C, D, z podgrupami |I—X i dalszemi pod-
dziatami a, b, ¢ ... oraz 1, 2, 3, ... ulega jeszcze bardziej szczegétowemu zgrupowaniu przez
wyroéznienie kadencyj w dur i moll. Naprzyktad: A) I) dur: a) zakonczenie na T, b) za-
konczenie na dolnej D, c) zakonczenie na Il stopniu skali; moll: a) zakoficzenie na T, b)
zakornczenie na dolnej D, c) zakonczenie na Il stopniu skali—i t. p. we wszystkich grupach.

Charakterystyka ogélna melodyj temkowszczyzny. Zwiezta symetryczna budowa zwrotki,
wyrazajgca sie czesto okresem 8-taktowym, jest przewazajgca w temkowskich i wogdle
zachodnio-matoruskich melodjach. Rytm zwykty zywy, na poczatku wartosci drobne, cze-
sty recytatyw, pod koniec przewaga pierwiastka melicznego, w wartos$ciach wiekszych;
rubato i parlando, swoboda w budowie taktowej, czeste takty mieszane. Takty 5/8, 7/8
niejednokrotnie zjawiajg si¢ w potaczeniu z taktami 3/8, 2/4, 4/8. Zamitowanie do synko-
powania, w kadencjach wptywy madziarskie. Rozpowszechnione takty 3/8 i 3/4 w prze-
ciwienstwie do wschodnich dialektéw matoruskich, gdzie przewazajg takty'2/4, 4/4, 6/8)
wskazujg na wptywy polskie. Sporo tez elementéw archaicznych, jak: brak subsemitonium
modi, wielka sekunda dolna w kadencjach mollowych, mata pojemnos$¢, zwtaszcza w me-
lodjach obrzedowych. Pospolita réwniez gama o budowie centralnej, z obiema dominan-
tami: gorng i dolng. Gamy koscielne: dorycka, miksolidyjska, hipodorycka, hipomiksoli-
dyjska, hipolidyjska, ztozone z kwarty i kwinty, zaznaczaja swo6j wptyw wyraznie na bu-
dowie kaaencyj, np. na kwarcie dolnej lub na Il stopniu gamy. Szczegdty te réwniez
dowodzg archaicznosci melodyj temkowskich, w ktérych zaréwno znaczenie toniki, jak
i poczucie tonalnosci jest jeszcze do$¢ silnie ograniczone. Chromatyka, wyrazajaca sie
w zamitowaniu do sekundy zwiekszonej, do zwiekszonej i zmniejszonej kwarty — wyste-
puje na Lemkowszczyznie réwnie silnie, jak wzdtuz Karpat. Niemniej pospolite sg skale
mieszane, przy chromatyZmie przechodzace z diatoniki kos$cielnej do gamy majorowej lub
minorowej. Dopiero w nowszych melodjach zaznacza sie $ciste odgraniczenie tonalnosci
durowej i mollowej, z przewaga melodyj durowych. Zamitowanie do ornamentyki w me-
lodjach Lemkowszczyzny jest stabsze, niz w innych dialektach muzycznych matoruskich.
Niekiedy pojawia sie tercja neutralna.

Naogdét piesn ludowa temkowszczyzny jest homofoniczna. Dwugtos rzadni, wskazujacy
raczej na wptyw kosciota i szkoty, niz autochtoniczny. Spora ilo$¢ piesni, wspélnych
catej Stowianszczyznie, lub grupom sasiedzkich temkéw. Wyrazne szczeg6lne wplywy
stowackie, czesko-morawskie, polskie i madziarskie. Wspdlno$¢ dialektu muzycznego tem-
kéw z innemi dialektami zachodnio-matoruskiemi potwierdzajg zwtaszcza piesni obrzedowe.

Teksty stowne piesni z temkowszczyzny utozone zostaly przez autora w grupy wedtug
tresci, a to: I. Obrzedowe, Il. Religijne, Ill. Ballady i romanse, 1V. Kotysanki, V. Rzemie-
$lnicze, VI. Dziewczece, VII. Mitosne, VIII. Strata wianka, IX. Matzenstwo, X. Sieroce, Xl.
Zotnierskie, XIl. Wychodzcce, XIll. Zartobliwe i pijackie, XIV. Rozne. Wnioski, jakie wy-
snu¢ mozna z tych tekstdw, sg potwierdzeniem wnioskéw, nasuwajacych sie z analizy ich
melodyj. Mianowicie: 1. Pie$ni ludowe temkéw wyrosty z gruntu poezji ludowej matoru-
skiej, wykazujgc zwtaszcza w warstwach starszych wspdélno$¢ motywéw, znaczna ich cze$é
$§piewana jest na catem terytorjum matoruskiem. 2. Wiele piesni ma charakter lokalny. Sa
one nie znane na innych terytorjach matoruskich, znane natomiast na potudnie od Karpai.



3. Cze$¢ piesni Lemkowszczyzny wspélna jest ze Stowakami, Czechami morawskimi i Po-
lakami.

W tekscie stownym piesni Lemkowszczyzny przewaza dialekt miejscowy Niektére z nich,
szczeg6lnie piesni wspdlne catlemu terytorjum matoruskiemu, wykazujg postugiwanie sie
jezykiem wspdlnym (koine) w miejsce dialektu miejscowego. Précz tego w dialekcie sporo
miesci sie pierwiastkéw polskich, stowackich, czeskich i madziaiskich.

Po tem szczeg6towem streszczeniu wywodoéw autora zaznaczy¢ jeszcze nalezy, iz w gra-
fice przyjeta zostata symbolika skombinowana, cze$cig pokrewna z symbolikg Krohna, cze-
§cig Bartoka. W kazdej melodji oznaczone zostaty symbolami kadencje gtdwne i poboczne,
a ponadto podany schemat formalny (np. AB, AB lub AA, AB — AB, AC i t. p.) i zazna-
czone inne szczeg6ty, jak powtdrzenia, nadliczbowe wykrzykniki i t. p.

Konsekwentnie w mys$l przyjetych przez autora zasad opracowany zbiéi piesni ludowych
z temkowszczyzny stuzy¢é moze jako wzo6r godny nasladowania w opracowaniu analogi-
cznych zbioréw regjonalnych, zamknietych do$¢ ciasnemi granicami terytorjalnemi. Jednakze
zaréwno przyjeta przez autora zasada klasyfikacji piesni ludowej, jak i przeprowadzony
zgodnie z nig podzial melodyi ludowych, nasuwaja potrzebe poczynienia pewnych uwag
krytycznych. Jakkolwiek w zupetnosci podzielam stanowisko autora, iz w obraniu zasady
klasyfikacji wyjs¢ nalezy z jakos$ci materjatu, to jednak trudno bytoby mi przewidziec,
czy przyjeta przez autora zasada mogtaby roéwniez znalezé peilne zastosowanie, gdyby
procz piesni w zbiorze z temkowszczyzny znalazty sie byty przyktady muzyki instrumen-
talnej lub wokalno-instrumentalnej. Tem samem zdaje mi sie, ze swojg tak wnikliwie
obrang zasade Kklasyfikacji zacie$nit autor w jej stosowalnos$ci jedynie tylko do muzyki
ludowej wokalnej. Powtdére, podgrupy i poddzialy dalsze, wyszczegdlnione w obrebie
trzech (wzglednie: czterech) grup podstawowych, przyczyniaja sie wprawdzie do zobrazo-
wania bogactwa omawianego zbioru melodyj ludowych, jednakze wskutek wyrdéznienia
bardzo szczeg6towych odchylen strukturalnych stwarzajg nadmierng liczebno$¢ grup, ktéra
zaciera pierwotng prostote klasyfikacji, zamknieta w ramach trzech (wzglednie: czterech)
grup podstawowych. Dlatego tez wzorowe i konsekwentne postepowanie klasyfikacyjne,
zastosowane przez autora, moze mie¢ znaczenie jedynie w odniesieniu do opracowania nie-
wielkich zbioréw regjonalnych. Przy obfitszym materjale, obejmujacym nie kilkaset, lecz
kilka lub Kkilkanascie tysiecy melodyj, idac konsekwentnie wzorem autora, mogliby$Smy
osiggna¢ tak olbrzymiag liczbe poddziatéow iz klasyfikacja, wyrazajaca sie w zatozeniu tatwo
przeliczalng iloScig grup, stataby sie zupeinie ztudna. Oczywiscie, zastrzezenia te maja naj-
zupetniej ogdlny charakter wnioskéw, nie odnoszg sie za$ wcale do zbioru z Lemkowsz-
czyzny, w Kktérym zaréwno wybér zasady klasyfikacji, jak i szczegétowe dokonanie upo-
rzagdkowania melodyj, przeprowadzone zostaty bez zarzutu, wzorowo.

Opracowana przez autora systematyka melodyj z Lemkowszczyzny oraz ich charaktery-
styka pozwalajg nietylko na doktadne zaznajomienie si¢ z zebranym materjatem i poznanie
jego odrebnosci oraz cech wspdlnych z melodjami innych terytorjéw matoruskich, lecz
takze stanowig bardzo cenny i nieodzowny materjat poréwnawczy dla badan nad
folklorem muzycznym innych grup stowianskich, i wogéle dla badan poréwnawczo-etno-
fonicznych. Moznaby jednak zauwazyé, iz autor ze szkodg dla tych wiasnie badan ogél-
nych i poréwnawczych zcie$nit swe dociekania do monograficznego tylko opracowania
melodyj z temkowszczyzny, wyrzekajgc sie tak ponetnych, chociazby tylko hipotetycznych
wnioskéw og6lnych, jakie tu i 6wdzie nasuwajg sie na podstawie poczynionych przez au-
tora spostrzezen szczegoétowych. Jak sie zdaje, autor ogranicza sie do opisowego stwier-
dzenia pewnych faktow, nie szukajac rch uzasadnienia, ani tez nie kuszac sie o wyprowa-
dzenie z nich konsekwencyj. Wymienie tu przyktadowo chocby takie tylko stwierdzenia
jak: wieksze zréznicowanie dialektu muzycznego w zachodniej, niz we wschodniej czesci
terytorjum etnograficznego matoruskiego; archaizmy karpackie i wzgledna nowoczesno$¢
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melodyj Podnieprza; lubowanie sie w chromatyce i czeste wystepowanie interwatéw neu-
tralnych witasnie wzdtuz tancucha Karpat w przeciwienstwie do terytorjéw dolinnych i t. d.
Spostrzezenia te kryja w sobie niezwykle donioste zagadnienia, ktérych rozwigzanie mu-
siatloby wyjs¢ daleko poza ramy samej tylko etnografji muzycznej.

Podnie$¢ jeszcze nalezy jako postulat, iz mapa dialektéw jezykowych matoruskich, kté-
rej brak dotkliwie odczuwa sie przy studjowaniu zbioru melodyj z temkowszczyzny, by-
taby w potgczeniu z odpowiednig mapg dialektéw muzycznych terytorjum matoruskiego
oddala niepospolite ustugi. W zwigzku z tem nasuwa sie jako kwestja do rozwazenia
sprawa zastosowania metody kartograficznej w etnografji muzycznej. Zdaje mi sie, iz po-
dobnie jak w dialektologji, mapy rozmieszczenia, zasiegéw, krzyzowan sig, warjantéw me-
lodyj i— by¢ moze — inne jeszcze, ktére trudno teoretycznie pizewidzie¢, mogtyby nie-
tylko utatwi¢ zorjentowanie sie w materjale etnofonicznym danego terytorjum, lecz takze
stworzy¢ podstawe do daleko idacych wnioskdéw.

Nakoniec uwazam za swo0j obowigzek usprawiedliwi¢ sie ze stosowania, wbrew termi-
nologji autora, zamiast wyrazu ,ukrainski' wyrazu ,matoruski'. Kierowaly mnag tutaj wy-
tacznie tylko wzgledy natury etnograficznej i historycznej; skilaniajg mnie one do nadania
pojeciu ,,matoruski' znaczenia pojecia og6lnego, ktéremu podporzadkowuje sie pojecie
»ukrainski", jako oznaczajace terytorjum i narzecze wschodnie, nadnieprzanskie, a nie obej-
mujace sobg wyszczegdlnionej przez autora grupy zachodniej: karpackiej i doliniackiej.

Dr. Bronistawa Wa@djcik-Keuprulian (Lwoéw)

Dr ag oi Sabin V.: 203 Colinde cu text si melodie culese si notate de...; Craiova (1925)..
Scrisul Romanesc S. A. 8°, L-f-265 str.

Publikacja ta zawiera 303 koledy rumunskie i stanowi 1 tom wydawnictw komisj,
archiwum fonograficznego folkloru muzycznego w ministerstwie kultury i sztuki w Buka-
reszcie. Zbiér ten zawiera wytgcznie ludowe koledy, zebrane w Rumunji i Siedmiogrodzie.
Niewatpliwie jest to tylko czastka wielkiej cato$ci, bogatej i réznorodnej pod wieloma
wzgledami. Wymagatoby osobnego studjum ich scharakteryzowanie i poréwnanie z kole-
dami zwtaszcza ruskiemi, z ktérych znajdziemy pewne analogje i zapewne reminiscencje
i warjanty. Nie brak nawet pewnych, coprawda bardzo stabych pokrewienstw z koleda
polska, ograniczajacych sie zazwyczaj tylko do poczatkowych motywéw (por. n. p. n-ry
18, 212, 245, 271, 303b), ale nie jest wykluczone, ze mamy tu do czynienia z melodjami
pochodzgcemi ze wspdlnego Zzrodta, t. j. koled tacinskich, ktére do Rumunji mogty prze-
dostaé¢ sie zaréwno przez Polske, jak i Wegry. Uderzajace jest podobienstwo n-réw 119,
207 i 239 ze znanemi melodjami S$redniowiecznych koled tacinskich. Umieszczona na
wstepie do tej publikacji obszerna przedmowa nie zajmuje sie temi sprawami, wymagajgcemi
osobnego studjum. Znajdujemy tam natomiast do$¢ szczeg6towe wyjasnienie rytmiki,
metryki, melodyki, ambitus, stosunkéw tonalnych it.d. Niezupetnie jest mi znany system,
wedtug ktorego uporzadkowano koledy w tem wydawnictwie. | tak np. szeregu Kkoled
bedacych wzajemnymi warjantami nie umieszczono obok siebie. Pozatem wydawnictwo
pod wzgledem metody wydania melodji jest na wysoko$ci zadania, co z uznaniem nalezy
podkresli¢. Praca etnograficzna w zakresie muzyki ludowej znajduje sie obecnie w Ru-
munji w stadjum peinego rozwoju i nawigzuje do poczatkéw, jakie juz w czasach przed-
wojennych daly starania rumunskiej Akademji Umiejetnosci, a po tych czasach badania
i publikacje Beli Bartoka. Wystarczy zapozna¢ sie z cenna publikacjg p. O. Breazula
p. t. ,Arhiva fonogramico a ministerului instructiei, cultelor si artelor" (odbitka z ,,Boabe
de Grau*“, sierpien 1932, Bukareszt), aby mys$lg zwréci¢ sie ku czasom—przysztym, w kto-
rych i u nas zapanujg podobne stosunki.

A. Ch.
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Woéjcik-Keuprulian Bronistawa: Polska muzyka ludowa. Odbitka z ,Ludu
Stowianskiego.", tom IIl. Krakéw 1932. 8° 21 str., 3 str. nut. Wdéjcik-Keuprulian
Bronistawa: Muzyka Ludowa. Odbitka z ,Wiedzy o Polsce™, t. Ill. Warszawa 1932. 4°,
str. 427 — 446.

Autorka powyzszych prac jest znana z obszernej i gteboko ujetej pracy o melodyce
Chopina. Prace, ktére tu omawiam, sg wzbogaceniem zastuzonem jeszcze bardzo ubogiej
polskiej literatury z zakresu folkloru muzycznego. Praca druga jest ,,zwiezta i popularnie
ujetg charakterystyka” ludowej muzyki polskiej, przedstawiong obszerniej w pierwszej
pracy. Wobec wielkiego oczytania, sumiennosci i gtebokiego ujecia materjalu muzykolo-
gicznego, a wiec wiasciwosci, ktére znane sgz innych prac tej autorki, mozemy i powyzsze
dwie prace przyja¢ z zadowoleniem i podkresli¢ te same zalety Autorka umie w sposéb
jasny, przejrzysty i tatwy do zrozumienia przedstawi¢ swe wywody, tak ze moze je czytac
nawet ten, kto muzykologicznie nie jest przygotowany. Jest to zaleta wielka. Autorka
wprowadza czytelnika w polski folklor muzyczny, w stan badan, problematy i zadania
czekajagce na swe wykonanie, przyczem poglady swe formutuje w sposéb ostrozny.
Postawita sobie za zadanie zupetnie jasno zwréci¢ ,uwage (czytelnika) na caly ogrom

i doniostp$¢ probleméw™ i przedstawi¢ wielkg wage ich rozwigzania. Prace swg dzieli
w nastepujacy sposéb: 1. obecny stan badan etnografji muzycznej, 2. pojecie muzyki
ludowej, 3. zagadnienie klasyfikacji, 4. melodyka, 5. budowa i rytmika, stosuneK

zwrotki wierszowej do melodji, 6. tance. Nalezy tu przedewszystkiem zwréci¢ uwage
na trafne uwagi w 3. ustepie, dotyczace tych punktéw widzenia, wedtug ktérych nalezatoby
ugrupowa¢ polskie piesni ludowe, oraz uwagi odnoszgce sie do ujemnych lub dodatnich
stron kazdej metody.

Jedli w dalszej czeSci tego referatu zajmiemy sie w spos6b zwiezty kilkoma punktami,
jak to mozliwe jest w szczuptych ramach referatu, to zapewne ani autorka, ani czytelnik
nie uznaja tego za che¢ podkreslania jakich§ negatywnych stron tych prac. Chodzi tylko
0 dyskusyjne omoéwienie niektdrych kwestyj, Kkilku problematéw, dla korzysci pracy
etnograficznej, podjetej przez autorke. Poprzednio jednak niech mi bedzie wolno zajaé
sie zasadniczg sprawg, jakkolwiek to pozornie niema bezposredniego zwiazku z piacami,
ktére tu mam zamiar omoéwi¢ Mam na mySli trud i zadanie pisania o jakiej$ gatezi
wiedzy w ramach dzieta zbiorowego (,,Wiedza o Polsce™ i t. p.). Wobec dos¢ Scisle
okreslonych rozmiaréw w takich publikacjach, istniejg tylko dwie mozliwosci: 1. nalezy
stara¢ sie, aby w jak najzwiezlejszy sposéb poda¢ jak najwiecej materjatu, albo 2. zanie-
chawszy zupetnego przedstawienia wszystkich typowych faktéw potozyé nacisk na tatwy,
dla wszystkich zrozumiaty, a przytem stylistycznie i formalnie zaokraglony i estetycznie
piekny spos6b ujecia catosci. Obydwie drogi maja oczywiscie swe ujemne i dodatnie
strony. Wybo6r pomiedzy temi drogami jest zalezny od zbiorowego charakteru publikacji
1 od wydawcy a zarazem od osobistych kwalifikacyj autora. Nie sg mi znane powody,
dla ktérych autorka wybrata te drugg droge, ale dodatnie strony tej metody wyzyskata
zupetnie, co nalezy podkre$lic. W pracy zamieszczonej w ,Wiedzy o Polsce™ nie znaj.
duje ustepu o polskich ludowych instrumentach, co bytoby w pracy tego rodzaju bardzo
korzystne (wraz z prébami graficznego przedstawienia ludowego przemystu polskiego)
jesli sobie uzmystowimy, ze w dawnych czasach ,pulskie skrzypce™ byty u obcych do-
wodem potsk.ej kultury muzycznej. Przy traktowaniu obszaru poje¢ ,,muzyka ludowa*
i ,piesn ludowa"™ czytamy: ,w znaczeniu S$cislejszem za muzyke ludowg nalezatoby uznaé
te tylko twory muzyczne, ktérych autorstwo przyzna¢ moznaby bez zastrzezenia poetom
J .muzykom ludowym, nieuczonym. nieksztatconym w zasadach sztuki poetyckiej i muzycz-
nej, nieznanym z imienia, czasu i miejsca pochodzenia™. Te trzy ostatnie punkty (,od
nieznanym" do ,,pochodzenia™) nie sg wolne od zarzutu i nie moga by¢ brane w rachube
przy okre$laniu pojeé¢ ,piesn ludowa™ i ,muzyka ludowa", poniewaz faktyczne stosunki
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pouczajg nas, ze mozna zna¢ nazwisko twoércy melodji ludowej, jego nazwisko, pocho-
dzenie i czas. Dalej czytamyo réznicy miedzy ,,muzyka ludowg w najszerszem znaczeniu",
przyczem sa dla okre$lenia pierwszego rodzaju uzyte stowa: ,popularna‘’, , powszechna™.
Nie moéwigc juz o tem, ze nie mozna ostatnich okres$len rozumieé fatszywie i ze rozpo
wszechnienia piesni w miastach nie mozna w sensie ludoznawczym nznaé¢ za synonim
»popularnosci' i ,,powszechnosci', pragnatbym postawi¢ pytanie, czy nie bytoby bardziej
praktyczne znalez¢ krétszych i bardziej precyzyjnych wyrazen dla ,,muzyki ludowej w naj-
szerszem znaczeniu' i dla ,muz. lud. w $ci$lejszem znaczeniu"? W jednem miejscu czy-
tamy: »...muzyka popularnaalbo powszechna, ktérej dziatem jest muzyka narodowa".
Sadze, ze zachodzi tu lapsuscalami, o tyle, ze ,,muzyka narodowa"™ i ,muzyka popularna
lub powszechna™ nie majag w zasadzie nic wspo6lnego i wcale sie nie nakrywajg pojeciowo.
»Muzyka narodowa™ nie musi by¢ ,powszechng lub popularng™ — i odwrotnie. Dzisiejsze
miedzynarodowe ,,przeboje"™ sa niestety ,,powszechne i popularne™, ale nic nie jest mniej
»nharodowego™ od nich. Muzyka Chopina, Griega i t. p. jest wprawdzie ,,muzyka narodowa’,
ale ich rozpowszechnienie w sferach kulturalnych nie decyduje o ich ,popularnosci'.
Takie pomieszanie poje¢ jest wprawdzie ogdlne w literaturze, ale winno by¢ przez mu-
zykologie i ludoznawstwo zwalczane. Autorka jest zdania, ze ,w twodrczosci wszystkich
narodow... pies$n, t. j. muzyka wokalna zajmuje miejsce przodujace™. Muzykologja ,,po-
réwnawcza" z trudem przylgczytaby sie do tego pogladu. Jakkolwiek stosunek zalezno-
§ciowy miedzy muzyka wokalng i instrumentalng jest jeszcze daleki do ustalenia, to jednak
muzykologja poréwnawcza zna wiele wypadkéw i waznych faktéw, w ktérych muzyka
instrumentalna jest bez zastrzezen przewazajaca. Wystarczy wspomnie¢ n. p. 0 muzyce
wyspiarzy z Samoa, u ktérych muzyke wokalng mozna rozumie¢ tylko z punktu widzenia
jej silnej zaleznosci od muzyki instrumentalnej. Czytelnikowi nieobeznanemu z historja
muzyki mogtyby by¢ niejasne uwagi dotyczace tonacyj greckich i koscielnych. Mam na
myS$li takie miejsca, jak: ,,...tak zwane gamy koscielne i (!) starogreckie™, albo: ,,... a) gamy
europejskiej muzyki artystycznej., b). gamy koScielne, c). gamy starogreckie”. Takie ze-
stawienie ich obok siebie mogtoby w czytelniku niewyszkolonym w zakresie historji muzyki
obudzi¢ wrazenie, ze w kwestji gam greckich i kos$cielnych chodzi o rzeczy zasadniczo
rézne. Wprawdzie w dalszym ciggu pracy nastepuje blizsze wyjasnienie i objasnienie tych
systemoéw w spos6b odpowiadajacy faktom, jednakze niejasno$¢ mogtaby pozosta¢ w umysle
czytelnika nadal Ponowne wydanie tej pracy usunie niewatpliwie te niejasnosci. Hipoteza
0 wspélnem Zrddle tonacyj koscielnych wzgl. greckich w europejskiej piesni ludowej jest
nieco zanadto odwazna, materjat dotychczas znany sprzeciwia si¢ temu poglagdowi. Skoja-
rzenie tych tonacyj z pentatonikg (anhemitoniczng) jest mojem zdaniem niedopuszczalne.
Nie mozna tak tatwo wypowiadaé¢ twierdzenia, ze tetrachord ,prymitywniejszy jest od
(anhemitonicznej) pentatoniki. Jedno nie pochodzi z drugiego, obydwa sg oparte na
dwéch roéznych zasadach rozwojowych! Waglad np. w historje greckiej muzyki uczy nas
z wszelkg wymagang doktadno$cia, ze pentatonika (anhemit.) i tetrachordyka, pentachor-
dyka i t. d. pochodza z dwdch réznych zrédet. Chodzi o dwa rézne style, nie stojace
z sobg w zadnym zwigzku przyczynowym. Zdanie: ,pentatonika (annemit.)... postuguje
sie wytgcznie tonami calemi” zawiera stylistyczng usterke. Winno by¢: ,tonami calemi
1 matemi tercjami”. Przed teorjag Riemanna o ,centralnym tonie" w anhemitonicznej pen-
tatonice nalezy przestrzec. Jest to tylko peten polotu pomyst Riemanna, jak wiele innych.
Rzeczywisto$¢ sprzeciwia sie temu schematowi osiggnietemu w drodze kombinacyj. W me-
lodji ,,A wstydzZcie sie..." nie mogtbym tonu c¢ uznaé¢ zadng miarg za ,,p6tton przejsciowy™,
poniewaz czterokrotne powtoérzenie charakterystycznego skoku kwartowego c'-g nadaje
temu tonowi szczegdlnego znaczenia. Poniewaz jest mowa ustawicznie o tonacjach, przeto
wartoby wskaza¢ na terminy ,,gama uzytkowa™ i ,,gama materjatu”, poniewaz w analizie
folkloru sg to terminy nie dajace sie pomingé. Odno$nie do przyktadéw 7 — 9 nalezy
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zauwazy¢, ze wskazane w mch skoki septymowe nie zachodzg tylko w muzyce polskiej,
jak autorka sadzi lecz sa i gdzieindziej rozpowszechnione. Wystarczy wskaza¢ w Europie
na muzyke ludowg krajéw alpejskich W kazdym razie powstaje interesujace zagadnienie,
czy zawsze sg te same meliczno - harmoniczne pizestanki; zagadnienie, zastugujace na
zajecie sie niem. Szkoda wielka, ze autorka nie wciggneta do swych rozpatrywan takze
polskiej piesni dziecigcej. Pie$ni ludu i piesni dzieci dadza sie tylko z trudem oddzieli¢
od siebie w rozpatrywaniach. Dla laika w zakresie muzykologji nalezatloby moze w osobnej
uwadze napomkna¢, ze systematyczne wywody Kolberga w jego zbiorach nalezg czes$ciowo
do przestarzatych. W bibljografji nalezatoby ze wzgledéw historycznych wskaza¢ na to,
ze juz Robert Lach usitowat w swych ,,Studien zur Geschichte der ornamentalen Melopoie*
(Lipsk 1913) wciagna¢ polska piesn ludowg do swej teorji rozwojowej i ze Alicja Simon
uczynita w swej pracy ,,Polnische Elemente in der deutschen Musik™ (Ztirich 1916) probe
uwydatnienia charakterystycznych cech polskiej muzyki ludowej. W kwestji wywodéw
o roznych typach akcentéw (metrycznych, rytmicznych, melicznych) nalezatoby zwr6ci¢
uwage na ,akcent znaczeniowy'™ wedtug lerminologji Wilhelma Heinitza) np. studjum
o deklamacyjnem traktowaniu komponowanego tekstu w czasop. ,,Vox“ 1931; studjum
0 przeciwienstwie akcentéw jezykowych i akcentow wymowy w ,,Monatsschrift fur Ohren-
heilkunde',Wieden 1932, 66, 9, 1117— 1123).
Dr. Junosza.

Djoudjeff Stoyan: Rythme et mesure dans la musigue populaire bulgare. Paryz 1931.
Ancienne Champion. 8-o0, Il, 366 str. (Travaux publiee par I’Institut d’etudes slaves, Xrl).

Butgarska etnografja muzyczna jest jeszcze niemal w poczatkach swego rozwoju: wy-
dane zbiory butgarskiej pie$ni ludowej nie obejmujg catosci, brak uwzglednienia wielu
regjonéw, brak wyczerpujgcych zbioréw pie$ni jednego regjonu, co nie jest dowodem
braku zainteresowania, lecz raczej warunkéw gospodarczych, uniemozliwiajgcych wydanie
zbioréw sporzadzonych przez bardzo dobrych butgarskich etnograféw i muzykéw—z dru-
giej za$ strony badania naukowe nie wyszty poza kwestje zasadnicze i nie zostaty opu-
blikowane poza kilku pracami w wydawnictwach Butgarskiej Akademji Nauk, nie moéwiac
juz o tem, ze trudnosci jezykowe utrudniaja ich poznanie, poza szeregiem niemieckich
1 francuskich artykutéw porozrzucanych w pismach i bedacych tylko fragmentami. (Dwie
dysertacje doktorskie, jedna lipska z r. 1912, druga wiedenska z r. 1931, zajmujace si¢
piesnig ludowa butgarska, nie ukazaty sie dotychczas w druku). Tem wiekszg uwage zwra-
ca wiec na siebie praca, ktérej tytut znajdujemy nad niniejszg recenzjg. — Dzudzeff dzieli
swg prace na 3 czeSci: pierwsza zajmuje sie sprawg wiersza, jego metryka i rytmika i jego
rola w rytmice muzycznej, oraz stylizacjg rytmiczng — w drugiej jest mowa o rodzajach
miar (,,mesures™) i ich stosunku do frazy muzycznej—w trzeciej, poSwieconej poezji, mu-
zyce i tancowi, zajmuje sie autor stosunkiem tych trzech czynnikéw do siebie, omawiajac
fraze muzyczng i melodje w rytmie oratorycznym, tance butgarskie ludowe, formy i t. d.
Co do literatury przedmiotu, jaka autor sie positkuje, to nalezy zaznaczy¢, ze w sprawach
problematéw, metod i t d. zapewne niejedno zostalo pominiete, poniewaz nie stato
w zwigzku z tytutem, brak jeszcze wielkiego przegladu zagadnien i zapoznania sig
z wszystkimi zasadniczemi metodami, co moze mniej dotyczy samego autora, jako dyser-
tanta, wiecej raczej kierownictwa jego pracy. Wielkg przystuge oddatoby autorowi pozna-
nie tak zasadniczych prac jak E. Sieyersa (,Grundriss der Phonetik™) i A. Schmitta
(,Untersuchungen zur allgemeinen Akzentlehre™), nie méwigc juz o mniej znanych pracach
G. Beckinga i W. Heinitza. Wiele podniet i gtebszych wniknie¢ w butgarskie in-
strumenty ludowe przy ich omawianiu zawdzigeczatby autor pracy A. Chybinskiego
o instrumentach ludowych Podhala. Autor ogranicza sie tez do prac francuskich i butgar-
sk.ch, pomijajac angielskie, niemieckie i nowsze rosyjskie. Praca jego ma charakter i te-
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mat z zakresu muzykologji poro6wnawczej. winna zatem uwzglednia¢ wszystko, co do tego
rodzaju pracy nalezy, aby byta wolng od luk i btedéw. Nastepnie poréwnanie muzyki lu-
dowej butgarskiej z muzykag artystyczng orjentalng i ze $piewami azjatyckich poétkultural-
nych ludéw wysztoby pracy réwniez na dobre. Przy rozlegtosci tematu mogly byé—co
jest rzecza zrozumiatg—traktowane tylko wybrane rozdzialy, przyczem chodzi nie tyle
0 ostateczne wyniki, jak raczej o prébe naukowego ujecia pewnego jeszcze nie opracowa-
nego terenu. Przy tej sposobnosdci jednak nie mozna poming¢ pewnych kwestyj zasadni-
czego znaczenia: doktadne i jasne sformutowanie poje¢ rytmiki i metryki, ktéremi autor
ustawicznie operuje, bytyby go uczynity bardziej ostroznym w uzywaniu okre$len i po-
gtebity jego rozpoznanie. Zatowaé nalezy, ze autor przy ocenie zrddet nie podaje kryter-
jow, z pomoca ktoérych czyni wglad i bada zbiory buigarskich pie$ni ludowych, dlaczego
jedna publikacja jest wedtug niego zta i niewiarygodna, druga za$ nienaganna. Bytoby to
bardzo pozadane dla kazdego badacza muzyki ludowej. Niezupetnie jasne i przemyslane
sa wywody co do stosunku muzyki ludowej do artystycznej. Takze na kwestje pochodze-
nia muzyki ludowej inaczej odpowie autor w swych pé6zniejszych pracach. Zdanie takie:
jak: ,,de fait, Tetude du texte des chansons, aussi bien que celle des rythmes et des melo-
dies, nous donne limpression d’une grande antiquite* (str. 5) jest chyba laupsusem. Co
sie tyczy rytmu, to obecny stan nauki jeszcze nie pozwala na ostateczne sformutowanie,
ale w obrebie muzyki mozemy juz méwi¢ bardziej wyraznie. Mozna tu wskazaé na tyle
wptywoéw bez popetnienia omytki, ze nie mozna tu moéwi¢, przynajmniej zasadniczo,
0 wieku melodyj. — Wywody dotyczgce sprawy ,,comment se forment les chansons™ (str.
9—12) sg niewystarczajgce i dlatego do$¢ bezwartosciowe, jak wogéle cata ,introduction™
jest problematyczna, gdyz do tematu nie pozostaje w stosunku, a wzieta sama dla siebie
jest zbyt fragmentaryczna. Zupeinie niepotrzebnie wysila si¢ autor na wprowadzenie
witasnej pisowni dla oznaczenia ¢wierétonéw. Wystarczy pisownia og6lnie przyjeta (znak
»minus™ i ,plus” nad odno$nemi nutami). Nie nalezy do mitych stron lektury to, ze
w jednych miejscach autor wypowiada poglady o donos$nem, zdawatoby sig, znaczeniu
(n. p. o sprawie zaleznosSci wzajemnej stowa i tonu), aby je w innem miejscu wycofac.
Niewiadomo woéwczas, jakim jest poglad autora.

Gitéwne wywody autora majg charakter opisowy, porzadkujacy, bez wykazania zasad
prawidtowosci, bez poznania wyzszego rzedu, jak to podobnie widzimy w pracach z ostat-
nich dziesiecioleci XIX wieku. Nowej metody nie usituje autor stworzyé, dlatego tez brak
nowych odkryé. To, co autor demonstruje nam na podstawie 2500 melodyj butgarskich,
nie jest zasadniczo niczem nowem. Cala praca mogtaby by¢ bez szkody dla siebie skro-
cong do potowy. Mimo to jako cato$¢ posiada wartos¢ dzieki tatwemu wystowieniu sie
1 licznym przyktadom nutowym. Uwagi powyzsze nie maja na celu obnizenia jej wartosci.
Stuzag one raczej do scharakteryzowania szkoty, z ktérej autor wyszedt, jako szkoty mu-
zycznej etnografji. Jak widzieliSmy, zarzuty sa, i w kwestjach ogdlnych i w kwestjach
mniejszych, do$¢ ciezkie. Caty horyzont, uchwycenie probleméw, wglad w materjat, opa-
nowanie odnos$nej literatury, pogtebienie wgladu kierunkowego — wszystkie te czynniki
pozostawiajg wiele do zyczenia. Pordéwnawcza muzykologja nie moze sie¢ ogranicza¢ do
transkrypcji ptyt, opiséw instrumentéw, i do$¢ watpliwych ,tonometrycznych™ badan, nie
mozna tez ogranicza¢ sie do opisywania i schematycznego porzadkowania.

Dr. Junosza.

Nennstiel Berthold. Arbeit am Volkslied. Eine erste Einflihrung in die musikalische
Volksliedforschung und ihre padagogische Auswertung. Berlin-Lichterfelde 1931. Chr. Fr.
Vieweg. 8-0, 103 str.

Niemiecka pedagogika ostatnich lat podchodzi do ,pie$ni ludowej" (poza odrebno-
$ciami indywidualnemi) dwoma drogami, ktére w praktyce sie mieszajg lub sptywaja.
Jeden kierunek zbliza si¢ do ,piesni ludowej" jako przedmiotu na podstawie luznych
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i nieokreslonych pogladéw na piesn ludowg; w tej ostatniej widzi mniej lub wiecej
warto$ciowy materjat do nauczania i ksztatcenia. Jeéli ten kierunek zwraca uwage szczegdél-
nie na muzyczne wychowanie dziecka, to znajduje w ,,piesni ludowej" pierwszg artystycznag
forme zamknietg, dostepng umystowi dziecka. Dlatego postuguje sie ,piesnig ludowa™
w celach muzycznego ksztalcenia dziecka w fazie elementarnej, aby nastepnie doprowa-
dzi¢ dziecko do bardziej skomplikowanych tworéw artystycznych. Inna cze$¢ pedagogiki,
zajmujacej sie przedewszystkiem ,publicznoscia", szerszemi warstwami, ludZzmi dorostymi,
jest w swych pragnieniach nieco skromniejsza. Musiano stwierdzi¢, ze wychowanie mu-
zyczne szerszych warstw posiada do$¢ szczupty zakres i ze nie nalezy do czynnego usto-
sunkowania si¢ do muzyki przywigzywa¢ zbyt wielkich nadziei. Dlatego przedstawiciele
tego kierunku zadawalniaja sie tem, jesli bogaty skarb piesni ludowych bedzie zyt o ile
moznos$ci we wszystkich warstwach ludnosci. Wydaja zbiory pie$ni ludowych i starajg sie
rozpowszechnia¢ te proste, ale ujmujace i ksztatcagce umyst melodje i wychowywaé lud-
no$¢ do $piewania ich. Ta druga droga, prowadzaca do pie$ni ludowej, szuka w muzyce
czego$ pozamuzycznego: momentu zbiorowosci, w czem muzyka jest tylko $rodkiem do
celu. W tem og6lnem nastawieniu widzi sie takie podejscie do piesni ludowej jako co$
usitowanego, spodziewanego, ,piesh ludowa™ nie jest tu czem$ danem, nie jest pojeciem
gatunkowem, lecz czem$, co da sie okresli¢, jako pojecie wyrazu; marzy sie o wielkiej
zbiorowosci, w ktérej tgcznikiem jest wspoélna pie$n, widzi sie w swych zyczeniach jaki$
»lud jednolity w swych cztonkach™, posiadajacy jaka$ og6lnie Spiewang, ogélnie znaczaca,
og6lnie dostepna piesn, t. j. ,piesn ludowg™. Taka ,piesn ludowa" istnieje (wedtug zwo-
lennikéw tej grupy) w skarbnicy pie$ni $redniowiecza. Zwolennicy tego kierunku obie-
cujg sobie odrodzenie, wynikajace z ich dazen do stworzenia jakiej$ nowej spotecznosci
w nowym duchu. Przywo6dcg duchowym tego kierunku jest Fr. Jod e, Kktory swe nauki
moze rozpowszechniaé w piSmie i czynie i pomocg daleko idacej pomocy panstwowej.—
Dazeniem recenzowanej tu pracy Nennstiela jest wprowadzi¢ w te ro6zne dazenia i prady
jaka$ jasnos$¢ i przygotowa¢ dla pedagogiki muzycznej nowe produktywne mysli. Przyta-
czajac sie w kwestjach wychowania muzycznego wogéle, a odnos$nie do problematéw
pie$ni ludowej w szczegélnosci, do pogladéw J. H. Mosera i H Mersmanna,
deklaruje sie naog6t jako zwolennik pierwszego, na poczatku tej recenzji scharakteryzo-
wanego kierunku: widzi bowiem w pie$ni ludowej przedewszystkiem pojecie gatunkowe.
Z catg stanowczos$cig zwraca sie przeciw kierunkowi J6é deg o, twierdzac ze dzisiejszego
kryzysu w piesni ludowej nie usunie sie w inny sposéb, jak tylko przez otoczenie opieka
dalszego zywego rozwoju piesni ludowych, zdata od wszelkiej ,estetyczno-historycznej
psychozy" i akcji odrodzeniowych, filologicznie obcigzonych. ,Jak kierunek Herdera-Goe-
thego, tak i kierunek Joédego-Hensela, mimo swego pozornego rozkwitu, popieranego przez
wtadze, nie sg sprawg catosci ludowej, lecz raczej sprawg pewnych muzycznych ascetéw,
a priori lub czesciowo nieprzychylnych miodszej pie$n, ludowej". Dzi§ mnoza sie¢ oznaki,
ktére nie pytaja sie o ,warto$¢” lecz o zywotno$¢ muzyczng i o zaspokojenie potrzeb
duszy. Nennstiel dazy z catej sity do ,twoérczego okresu piesni ludowej", pragnie ,przy-
wroci¢ cztowiekowi $piewajacemu piesn ludowg tyle aktywno$ci muzycznej, ile potrzebuje
jej do $piewania piesni wedtug swoich potrzeb™. Rzeczg istotng i celem dla Nennstiela
jest po pierwsze obudzenie drzemigcej sity twdrczej, a po drugie usuniecie pogladu,
wedtug ktérego tylko wartoSciowa pie$ri jako Srodek wychowawczy wchodzi w rachube
albo wogdle jest tylko najwtasciwszym sSrodkiem ksztatcenia. Za $rodek do pobudzenia
~drzemiagcej sity twdérczej" uznaje wséréd nauk pomocniczych, ofiarowujacych swag pomoc
pedagogowi muzycznemu, badanie muzyczne piséni ludowej, dostarczajace wychowawcy
muzycznemu nietylko najwartosciowszego materjatu, lecz takze punktéw widzenia, z kto-
rych instynktowne objawy twdérczych sit w dziecku nalezy rozpozna¢ i uja¢. Stosunek
miedzy pedagogika muzyczng, a muzycznem badaniem pie$ni ludowej osiggnie juz z tego
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powodu wysoki stopien, ,weil das Geben und Nehmen auf Gegenseitigkeit angewiesen
ist, und zwar dergestalt, dass der Musiklehrer in den Stand gesetzt wird, die von der
musiKalischen Volksliedforschung erworbenen terminologischen und methodologischen
Hilfen nicht nur im Dienste der Schule, sondern, zugleich im Dienste der Geberin zu
verwerten“.—Swoje poglady grupuje autor nastepujgco: 1) myS$li o usunieciu obecnego
kryzysu w pie$ni ludowej, 2) gtdwne zwiazki pomiedzy muzyczng pedagogika i muzycz-
nem badaniem pie$ni ludowej (a pedagogika jako pomoc badan, b. badania jako pomoc
pedagogiki), 3) organiczna analiza pie$ni ludowej, 4) grupowanie materiatu pie$ni
i szczegblne znaczenie dawnej pie$ni ludowej (warjanty tonalne), 5) warjanty w historji
i w terazniejszo$ci, w notacji i w zywym $piewie, 6) sprawa redakcji piesni (dawnych)
skrajnie obcych terazniejszosci, zademonstrowane na przyktadzie, 7) twoércza praca nad
»przywréconall piesnia minnesingeréw, zademonstrowana na pie$ni Waltera v. d. Vogel-
wszystko muzyczne sity ksztaltowania sa wszedzie do znalezienia, a tylko wymagaja
pewnego Kkierownictwa i poparcia, aby mogty sie w zupetnosci rozwingé.—Pozostaje obec-
nie do rozwazenia kwestja, jak ustosunkuje sie do tego zagadnienia og6lna pedagogika
muzyczna W zasadzie wywody Nennstiela zastugujg na uwage i zywag sympatje. Celem
wszelkiej pedagogiki jest wychowanie do aktywnego zajmowania sie muzykag i rozwijanie
i popieranie muzycznych sit ksztattowania. Kazda zacheta, kazdy projekt, kazde rozwa-
zanie tego tematu musi by¢ uwzglednione i przyjete do wiadomosci. Co do praktycznego
wykonania, to z pracy Nennstiela wynikajg nastgpujace punkty widzenia: rzecz jasna, ze
pedagogika muzyczna, postugiwac si¢ bedzie innym materjatem (cho¢ .pozostanie przy
piesni ludowej™), anizeli ten, ktéry autor omawia, z teoretycznego za$ stanowiska ulegnie
zmianie niejedno, tak iz nie mozna dostownie bra¢ pod uwage wywoddéw autora. Ale o to

wtasnie nie chodzi, lecz o metode, o nowe podniety i mys$li i perspektywy, z jego pracy
wynikajgce. Pod tym wzgledem uwazam prace te za wartosciowg, mimo ze niekiedy jest
sie sktonnym mie¢ inne mys$li i ze praktyka wykaze dopiero ich stuszno$¢.

Dr. Junosza.

Karol Szymanowski: Sze$¢ piesni ludowych (Kurpiowskie) na chér mieszany
a cappella. Naktad Wielkopolskiego Zwigzku K6t Spiewaczych, Poznan 1929.

Zwrot, jaki odbyt sje w twdérczosci Szymanowskiego od czasu, gdy porzuciwszy egzotyke
i orjentalizm siegnat do skarbnicy rodzimego folkloru, zaznacza sie w technice jej
znacznem uproszczeniem, odrzuceniem dawnego, barokowego niekiedy przepychu przejrzy-
sto$cig jezyka muzycznego. Jasnem jest, ze dopiero teraz mogty powstaé¢ chéry a cappella,
zesp6t o ograniczonych juz z natury rzeczy mozliwo$ciach dzwiekowo - barwnych, nie
pozwalajacy na peitne rozwinigcie wirtuozostwa techniki kompozytorskiej, oszatamiajgcego
wprost w dawniejszych dzietach twércy. Uproszczenie techniki pocigga za sobg w ,,szesciu
piesniach kurpiowskich™ réwniez pewne pizesuniecie pod wzgledem kulturalno-spotecznym:
gdy dzieta, powstate w poprzednim okresie twoérczosci Szymanowskiego przeznaczone sg
dla wielkiej sali koncertowej wzgl. sceny, to w ,PieSniach kurpiowskich* daje twoérca
dzieto o charakterze intymniejszym, kameralnym, liczac sie raczej z mniejszem gronem
stuchaczy. Fakture choralng ,szesSciu pieSni kurpiowskich™ cechuje przedewszystkiem
mistrzowskie wtadztwo polifonji; bynajmniej jednak nie w sensie abstrakcyjnej konstrukcji:
Szymanowski, wolny od doktrynerstwa, ksztattuje ,Pie$ni kurpiowskie™ jakby pod we-
wnetrznem ci$nieniem danej melodji, tworzac dla kazdej z nich zrodzong niejako z niej
samej szate polifoniczng. Stosuje gtéwnie polifonje linearna, o swobodnym rysunku gto-
sow niezaleznych od siebie, a jednak tworzgacych cato$€. Linearnie pomys$lany jest wiec
kontrapunkt sopranu w zwrotce .Hej wotki moje!™. Tekst i spokojna rytmika ,,Niech Jezus
Chrystus...* dyktujg Szymanowskiemu archaizowanie, dokonane zapomocg oczywistego
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porzucenia funkcyjnego szkieletu harmonicznego w trzech pierwszych odcinkach 3-takto-
wych. poszczegélne wspoétbrzmienia (w poczatkowych 6 taktach — tréjdzwieki i akordy
sekstowe) i ich potaczenia w duchu $redniow. poczatkéw polifonji wynikajg z bezwzgled-
nego linearyzmu o fakturze nota contra notam; (dopiero w t. 11 jest nastgpstwo d+ —as3
pochodzenia harmonicznego: akord neapolit.—dominanta w Des-dur). Wybitnie linearny
jest kontrapunkt sopranu w drugiej zwrotce ,Bzicem kunia"; w zespoleniu tego kontra-
punktu z cantus firmus tenoru wspoétdziata konstruktywna sita nuty pedatowej podwdéjnej:
c-d). Zupetnie samodzielng linjg jest kontrapunkt tenoru na poczatku ,Wyrzundzaj sie
dziwce moje“. Obok tej linearnej polifonji spotkamy jednak polifonje warunkowang prze-
biegiem akordowym: imitacja tenoru w 1 zwrotce ,,Hej wotki moje" (przy stowach: ,,Hej
latka™) jest wtérnym wynikiem nastepstwa D-S-D w B-dur nad podwéjng nutg pedatows.
Mistrza polifonji wida¢ na kazdym kroku: bajecznie ptynna linja kazdego gtosu, ostinato
motywicznie wyprowadzone z tematu (,,A chtéz tam puka'), archaizujagco stapajacy bas.
(,,Niech Jezus Chrystus™), motywicznie uksztattowana ,jubilacja™ sopranu w tejze piesni
(»A, a, a“), kanoniczne stretta w zakonczeniach (,,Bzicem kunia", ,,Wyrzundzaj sie dziwce
moje"), zazebianie odcinkéw (,,fuggir le cadenze™: poczatek 3 zwrotki ,Hej, wotki moje",
poczatek 2. zwrotki ,,Bzicem kunia") — wszystko to $rodki, wspétdziatajace w wyniesieniu
rudymentéw muzyki ludowej do najwyzszych regjonéw sztuki.

Szymanowski, ktéry — poza ustepami ,Stabat mater” nie tworzyt przedtem chéréw
a cappella, niestychanie barwnie wyczuwa mozliwoséci kolorystyczne rejestrow gtosowych
tego zespotu. Wazng role ma przytem u autora ,Pie$ni kurpiowskich™ solowe wykonanie
niektérych partyj na tle chéru, a wiec solowe kontrapunkty do chéralnego cantus firmus
(Hej wotki moje!™, ,,Wyrzundzaj sie dziwce moje", 1. zwrotka ,Panie muzykancie), lub
naodwroét solowy c. f. z chéralnym kontrapunktem (2. zwrotka ,Bzicem kunia”) przy
zréznicowaniu dynamicznem (solo ~/-kontrapunkt chdralny pp: ,,Bzicem kunia'), ewentual-
nie wraz z matowaniem chéru przez bocca chiusa ,,Panie muzykancie™, 2 zwrotka). taczy
sie z tem niestychanie czuly zmyst dla charaKteru tonacji: co za subtelno$¢ (w zwigzku
z tekstem) np. w powierzeniu w 3. zwrotce ,,A kt6z tam puka" cantus firmus, przeniesio-
nego do /w-moll, chéralnemu altowi z jego ciemnym dolnym rejestrem, gdy zarazem na
tle chéru wpada solowy sopran w ppp! ,,Bocca chiusa"™ — $rodek tak czesto naduzywany
i, zdawatoby sie, juz zuzyty, stosuje Szymanowski dla wysokich celéw artystycznych
(,Wyrzundzaj sie dziwce moje", ,,Panie muzykancie prosim zagra¢ walca"). Trudno tu
wchodzi¢ w wszystkie tego rodzaju szczegdty, niepodobna jednak pomingé bajecznych
efektow w tryskajacej temperamentem piesni ,,Bzicem kunia?* poczawszy od sprezystej
rytmiki wstepu az do ostatniego ,tprrl", lub doskonale podstuchanej kapeli wiejskiej
w ,,Panie muzykancie"

Podobnie, jak szata polifoniczna wynika jak gdyhy z promieniowania wewnetrznych
energij kazdej melodji, tak tez harmonika idzie w $lad za subtelnemi cieniowaniami tonal-
nen i melodyj: niebywate dotad, naprawde wspé6tczesne, a jednocze$nie peine pietyzmu dla
oryginatu, niezawodne wyczucie ducha polskiego folkloru, nie gwalcace w niczem przy-
rodzonej natury dawnej piosenki i jej immanentnych napie¢ harmonicznych, chroni Szy-
manowskiego przed jakimkolwiek z gory powzietym ,systemem™. Genjalna intuicja dyktuje
tworcy sposéb kazdorazowego podejscia do tych cantus firmi. | tak w 2. zwrotce ,Hej,
wotki moje!™, przenoszacej melodje do altu w £)-dur, $piewa solowy sopran swéj ludowo
monotonny kontrapunkt (z ciggtem krazeniem dokota tonu e2), postugujac sie djatoniczng
skalg D-dur; tylko nad cezurg dominantowg poprzednika (alt: ,,w dole™) styszymy w tym
kontrapunkcie dis, kwarte zwiekszong w stosunku do dominanty, jako ton przejsciowy
(e2-dis'2-ci&g). lle gieboko wyczutej stowianszczyzny w tym jednym tonie! Chwiejnosé
tonalng w ,,A chtéz tam puka", wywotanag sekstg dorycka i septyma eolska melodji, uwy-
datnia Szymanowski w harmonice wahaniem miedzy mollowag a durowg postacig akordu
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tonicznego, stosowaniem doryckiej subdominanty i eolskiej dominanty. W 3. zwrotce
uwypukla te chwiejno$¢ ponadto niezdecydowana w trybie eliptyczna forma trojdzwieku
tonicznego. Ze zdumiewajacem wyczuciem folkloru nie pozostaje bynajmniej w sprzecznosci
wolnos$¢ twoérczej indywidualnosci, ktéra, kierowana najwyzszym imperatywem artystycz-
nylll, pozwala Szymanowskiemu ujgé miksolidyjska melodje ,Bzicem kunia™ w sensie
durowej tonacji o kwinte nizszej. Wspaniate jest podejScie Szymanowskiego do melodji
pentatonicznej. Jak tatwo popas$¢ tu wprost w trywialno$¢ taniemi juz dzi§ pentatonicz-
nemi akordami impresjonizmu! A zamiast tego dyktuje w ,Wyrzundzaj sie dziwce moje"
szlachetne i petnem tego stéwa znaczeniu, natchnienie wielkiego twoércy—,bocca chiusa™,
zawodzony, samodzielny kontrapunkt solowego tenoru. Na kwarte lidyjska ,,Panie mu-
zykancie™ przygotowuje stuchacza tenor ostinatowego wstepu. Lidyzm cantus firmi doznaje
potem jakby uwypuklenia przez ,fatszywe" dudy subdominanty w drugiej potowie 1
zwrotki (d-a).

Zagadnienie artystycznej formy w zwrotkowej pie$ni ludowej rozwigzuje transpozycja
poszczegblnych zwrotek i ich odmienne opracowanie. Osiggnieta w ten sposob trzycze-
§ciowo$¢ budowy spotykamy w ,,Hej, wolki moje!”, ,,Panie muzykancie”, a takze w ,,Wy-
rzundzaj sie dziwce moje“. Szkolnym wprost przykiadem 3-czeSciowej formy jest opraco-
wanie ,,Hej, wolki moje!"™: 1. zwrotke w fi-dur, o fakturze homofonicznej (mimo imitacji)

konczy kadencja Zg — T; po cezurze (pauza 6semkowa) nastepuje 2. zwrotka z polifo-

nicznie kontrapunktujgcym sopranem; 3. zwrotka, nie oddzielona juz od drugiej, lecz o nig
zazebiona (,,fuggir le cadenze"™) i—w konsekwencji polifonji 2. zwrotki—rozpoczeta imitacjg
(tenor-sopran)fl przechodzi zaraz po pierwszym czterotakcie cantus firmi w zupetnie do-
stowne powtdrzenie 1. zwrotki. A wiec A-B-A z pokrewienstwem tercjowem czesci B.
Zasada trzycze$ciowosci kieruje réwniez opracowaniem ,Panie muzykancie" (A-dur—fis—
moll z doryckiemi i fryg. elementami, przejécie do kody w A-dur), oraz ,Wyrzundzaj sie
dziwce moje™ (po pentatonice g-a-h-d-e—niedostowna w zakoniczeniu transpozycja melodji
do d-e-fis-a-h, poczem po potegujagcem imitacyjnem stretto, powrét w zakornczeniu do
poczatkowej pentatoniki). Transpozycja zwrotek (i ich czesci) jest zasada w ,Pie$niach
kurpiowskich™, nawet gdy niema powrotu do poczatkowej tonacji; wyjatkiem jest piesn
o jednej zwrotce ,,Niech Jezus Chrystus™, powtarzajaca jag w tej samej tonacji, w odmien-
nem, bogatszem opracowaniu. — Skonczone opracowanie i zgtebienie wszystkich tajnikéw
rzemiosta kompozytorskiego, suwerenne wtadztwo nad technikg, potgczone z genjalng
intuicjag tworzy w ,Pie$niach kurpiowskich" dzieto w ktérem z zachwytem $ledzi¢ sie musi
kazda pie$n, jak ona sie rodzi, roénie i poteguje, w niczem nie czynigc wrazenia ,,opraco-
wania™ danej z géry, gotowej melodji. Doskonale przeprowadzona linja rozwoju — obok
oméwionych juz czynnikéw — czyni z kazdej piosenki prawdziwe arcydzieto. W rozwoju
formalnym daje Szymanowski wzér cudownego crescendo (oczywista, nie pod wzgledem
dynamiki, cho¢ z natury rzeczy bierze ona udziat w konstrukcji) i jego ,,zinstrumentowania™
przez odpowiednie stosowanie rejestrow gtosowych chéru: piesni rozpoczynajg sie tylko
czeécig gtosow, znajdujac juz w sukcesywnem zwigkszaniu aparatu wykonawczego, z dy-
namikg—zewnetrzny czynnik potegowania. ,Wewnetrzne" potegowanie odbywa sie przez
wzbogacanie polifoniczne (2. zwrotka ,,Hej, wotki moje!", 1. zwrotka ,, A chtéz tam puka"
od stéw: ,Wysta na izbe", ,Niech Jezus Chrystus™ od stéw: ,Pozidz matulu™, 2. zwrotka
»Bzicem kunia", ,,Wyrzundzaj sie dziwce moje™), zacie$nianie splotéw polifonji przez kano-
niczne stretto (,,Bzicem kunia", ,Wyrzundzaj sie"), przy$pieszanie tempa (,,Panie muzy-
kancie™), a takze wraz z niem przez ozywienie rytmiki (3. zwrotka ,,Bzicem kunia" z $wiet-
nym, roztozonym akordem kwintowym w szesnastkach).

Stosunek Szymanowskiego do tekstu jest w ,,SzeSciu piesniach kurpiowskich™ zupetnie
wspo6tczesny. Przy ideowej tacznosci z tekstem niema jednak w opracowaniach Szyma-
nowskiego nigdzie zrodzonej ze stowa melodji (podobnie, jak juz w samym ludowym
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cantus firmus), ani drobiazgowej deklamacji; muzyka Kkieruje sie wytgcznie swemi wtasnemi
prawami, linje wokalng tworzy muzyczno-architektoniczna sita faktury polifonicznej, zbli
zajacej ,,Piesni kurpiowskie" do zasad ,niederlandzkiego™ stylu motetowego. Jaskrawym
przyktadem czysto muzycznych imperatywdéw, zwyciestwa muzyki nad drobiazgowem
malowaniem tekstu (wiek 19),—jest dynamika w 1. zwrotce ,Bzicem kunia"™ (stowa: ,,Niech
un sie psilnuje goscifica bzitygo“): crescendo do / na gtoskach ,—nuje™, poczem subito pp
od ,goscinca™ *).

»Sze$¢ piesni kurpiowskich™—to nietylko arcydzieto samo w sobie, lecz zjawisko wiel-
kiej doniostosci dla historji muzyki polskiej: wszak zapoczgtkowa¢ one moga i powinny
nowa, chlubng epoke w polskiej piesni choralnej.

Dr. Jerzy Freiheiter (Lwoéw)

J. A Maklakiewicz: 5 Piesni ludowych na chér mieszany a cappella. Naktad
Wielkopolskiego Zw. K. Spiewaczych, Poznan 1929.

Prosta, nieaunsztowna faktura $wiadczy, ze kompozytor dazy w tym zeszycie do pozo-
stania w opiacowaniu pie$ni ludowej raczej na ptaszczyznie prymitywu (zwiaszcza w 3-ch
piesniach z Poznanskiego i w kurpiowskiej ,Leciaty gasanki'), niz do traktowania folkloru,
jako surowca w procesie sublimacji artystycznej. Trafnie dobranem tiem dla akordowej
melodyki trzech pie$ni z Poznanskiego jest jedrna djatonika faktury w zasadzie homofo-
nicznej (mimo pozoréw polifonji, wywotanych polirytmjg przy nieré6wnoczesnem wymawia-
niu gtosek tekstu, a takze swobodnem traktowaniem dysonanséw w wielodzwigkach).
tadnie tgczy kompozytor w ,,Dzwoneczku™ 2. zwrotke (F-ditr) z trzecig, ropoczetag od
doryckiego d-moll. podwyzszenie chromatyczne kwinty w tonice F-dur i dodanie do niej
tonu h (f a h cis) uzasadnia tonacje trzeciej zwrotki i wigze ja z drugg — w organiczna
catos¢. Poczatek ,Z fujareczkg i bebnem™, jego nuta pedatowa i kwarta lidyjska, (konse-
kwentnie przeprowadzone w dalszym ciggu i w zakonczeniu piesni), stanowig dobrze wy-
czuty wstep do samej piosenki. Mozliwosci dzwiekowe chéru wykorzystuje kompozytor
z wytrawng znajomoscig tego aparatu wykonawczego, miejscami z dowcipem o0 nieza-
wodnym efekcie. Bardzo dobre jest uzycie rejestrow gtosowych w wspomnianym akordzie,
taczacym 2. i 3. zwrotke ,Dzwoneczka", ff wysokich soprandéw spoteguje niewatpliwie
przekonywujaca sile stéw ,Kasiuni*. Jednakowoz, jesli sie nawet jeszcze zgodzimy z na-
turalistycznem zakonczeniem ,,Dzwoneczka", to zatowa¢ nalezy, ze autor ulega pokusie
takich efektéow, jak w ,Z fujareczkg i bebnem™: malujace tekst chromatyczne nastepstwo
akordéw sekstowych (accelerando: ,uciekac¢™), nie bedace muzyczna konsekwencjg opraco-
wanej piesni: czynnikiem decydujacym o uksztattowaniu opracowania pie$ni ludowej
powinna byé niewatpliwie przedewszyskiem muzyka, podobnie, jak to ma miejsce w sa-
mym folklorze, ktéry wszak nie stworzyt melodji z tekstu (w tern miejscu nie w znaczeniu
deklamacji stowa, lecz w sensie pozamuzycznym, ,programowym™). To ,romantyczne"
nieporozumienie w odniesieniu do roli tekstu i jego stosunku do muzyki, doprowadzito do
powstania niejednolitego w stylu, cho¢ bogatego w interesujace szczegdty, opracowania
kurpiowskiej piesni ,,Miotem jo dziwecke": intenzywna chromatyka drugiej zwrotki, dykto-
wana wytacznie poza-muzyczng trescig tekstu, pozostaje w sprzecznos$ci z muzyczng za-
warto$cig samej piosenki kurpiowskiej; w kohAczacym ten ustep ludowym, eliptycznym
trojdzwieku niema znéw naodwrdt tgcznosci z tg poprzedzajaca chromatyka opracowania.

O wyrobionym zamysle dla polifonji $wiadczag juz takie miejsca, jak dwugtos
we wstepie do 3. zwrotki ,Z fujareczkag i bebnem™.* Zupetnie samodzielny profil posia-
dajg kontrapunkty w obu pie$niach kurpiowskich tego zeszytu. W trafnem wyczuciu

") Obowigzkiem sprawozdawcy jest zwéci¢ uwage na wazniejszag omytke druku w dal-
szym przebiegu ,,Bzicem kunia™: na str. 13", w pierwszym takcie u géry brak kasownikéw
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charakteru tych pie$ni nadaje kompozytor tym kontrapunktom wybitnie ludowy rysunek
melodyczny i rytmiczny, do tego stopnia, ze w ,Leciaty ggsanki“ powsta¢ nawet moze
watpliwoéé, czy ten kontrapunkt (im poco meno mosso: alt) nie jest wprost dalszym cia-
giem samej piosenki, $ciggnietym w réwnoznaczno$¢ z jej poczatkiem. To wyczucie fol-
kloru kieruje réwniez prostota kontrapunktujacej linji sopranu w 1. zwrotce ,,Miolem jo
dziewecke™; (niezupetnie trafne jest ,faux-bourdonowe“ obcigzenie tego sopranu altem
i tenorem).

Mimo zasadniczego zastrzezenia odnos$nie do omoéwionej roli tekstu, podkresli¢ nalezy
w tym zeszycie wysokie walory muzyczne, ktére w potgczeniu z dobrem brzmieniem
i tatwoscig wykonania tworzag z ,5 Pie$ni ludowych”™ Maklakiewicza cenne dla zespotéw
chéralnych utwory.

Dr. J. Freiheiter (Lwo6w)

Jan Maklakiewicz’ Suita huculska na skrzypce i fortepian. Towarzystwo Wy-
dawnicze Muzyki Polskiej, Warszawa 1932.

Folklor stanowi dla wspdtczesnej twoérczosci jedno z gtéwnych zagadnien, Obok opra-
cowan autentycznych pieéni, powstaja kompozycje, w Kktérych twdrca, nie przejmujac
dostownie ludowych tematéw, czerpie z nich jeno inspiracje, otaczajac dzieto atmosferg
folkloru (wiele z posréd dziet Bartoka), albo tez, opierajgc sie na tematach folkloru, prze-
twarza i zmienia, jak Maklakiewicz w ,Suicie huculskiej™, ich melodyczng i rytmiczna
postac.

W ,,Suicie huculskiej™ Maklakiewicza nie przedstawiajg ,tematy gorali, zamieszkujacych
potudniowe Karpaty", — gotowych, zamknietych form, lecz tworza rnaterjal, z ktérego
kompozytor buduje szereg ustepéw, przedzielonych kadencjami. Uszeregowanie tych
ustepéw pozwala przeprowadzi¢ w catej kompozycji podziat na trzy gtéwne czesci, do
czego uprawniaja motywiczne zwigzki miedzy ustepami w kazdej cze$ci i tonalny prze-
bieg utworu. Wedlug tego podziatu jest wstepne Allegro marciale— pierwszg czescia;
za druga uzna¢ nalezy kompleks ustepéw w tempie powolniejszem: Andante, Lento can-
tabile, Allegretto grazioso. Moderato, Andantino leggiero, Allegretto grazioso (str. 5—10
w partji fortep.); trzecig cze$¢ tworza: Allegro, Allegro giocoso, Poco meno mosso, An-
dantino. Allegro, Allegro molto giocoso.

Cze$¢ pierwsza, Allegro marciale. e-moll, ztozona z trzech 8-taktéw (a b a) itgcznika
do czeséci drugiej, ma charakter raczej wstepu, niz samodzielnej cze$ci; powodem tego
jest maly rozmiar w poréwnaniu z nastepnemi czeSciami i mato charakterystyczny profil
tematu, mimo jego ostrej rytmiki; ustawiczny powrét w melodyce do tonu e, — cechujacy
potem, przy nowej tematyce, rowniez cze$¢ druga suity, — czyni z tego Allegro marciale
pewnego rodzaju motto dla dalszego przebiegu. Pierwszym odcinkiem ,a“ drugiej czesci
jest rapsodycznie utrzymane (zmiany taktu!) Andante A-dur, z ludowo monotonnem po-
wracaniem melodji do jednego tonu e, wykazujace w Piu largamente oczywiste pokre-
wiefistwo motywiczne z wstepem Allegro marciale. Srodkowy ustep, . drugiej czesci
tworzy nowy temat Lento cantabile, D-dur. Nastepujace teraz Allegretto grazioso (wme-
lodji skala dorycka od a, z chwiejnoscig miedzy matlg a wielkg tercjg toniki), a zwitaszcza
Moderato (A-dur z przewaga kwarty lidyjskiej) o recytatywnie zawodzacej melodji skrzy-
piec, pokrewnej z rysunku z odcinkiem ,a‘ 2. cze$¢ suity (por. Piu largamente na str. 6)
przygotowujg powro6t mysli ,,a“, ktéra rozpoczeta drugg cze$¢ suity. Z pierwotnie rapso-
dycznego Andante krystalizuje sie jednak teraz wyprowadzony z tego ,a‘“ warjacyjnie,
temat o stalem metrum, Andantino leggiero, A-dur, jako ,a ‘ tej czeéci suity (str. 9).
Konczy druga cze$¢ suity reminiscencja poprzedzajacego Allegretto grazioso. Ostatnia
cze$é suity rozpoczyna sie, krétkim wstepem 6-taktowym, Allegro (str. 10), motywicznie
wyprowadzonym z dalszego tematu tej czesci (por. Poco meno mosso, str. 12). Nasrepu-
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jace po tym wstepie Allegro giocoso (c lidyjska, str. 11) jest powtarzajacym sie 8-taktem,
0 rytmice identycznej z poczatkiem suity. Allegro giocoso i poprzedzajgce wstepne Alle-
gro tworza razem odcinek ,a" w trzeciej czesci suity. Drugim tematem tej czesci jest
Poco meno mosso a-moll (str, 12), tworzace ze swego zakorczenia tgcznik Largamente
do nastepnego tematu Andanttno a-moll (str. 13—14). Oba tematy w a-moll (Poco meno
mosso i Andantino) stanowig ,b“ trzeciej czesci, zakonczonej powrotem czeéci a (c lidyj-
ska z kad. C-dur). Kazda z trzech gtéwnych czeéci ma mniej lub wiecej wyrazng budo-
we a b a; powr6t trzeciej czesci do rytmiki i charakteru czes$ci pierwszej, zaokragla for-
me catosci w cykl A B A"

Najwiekszg zwartos$¢ i logike w budowie formalnej osigga kompozytor w trzeciej czesci
przez ré6wnowage w postugiwaniu sie formotwérczemi czynnikami podobienstwa i kon-
trastu. W bogatej tematycznie $rodkowej cze$ci suity nie osiagngt Maklakiewicz juz tej
przekonywujacej sity w uksztattowaniu formalnem, stanagt temu na przeszkodzie moze
gtéwnie fakt, ze kompozytor nie wykorzystat mozliwosci rozwoju i rozbudowy, tkwig-
cych w zaznaczonym tylko temacie AUegretto grazioso. Powtdrzenie go w zakonczeniu
drugiej czesci nie jest zupetnie wystarczajgca konsekwencjg formalng, jego niespodzianego
pierwszego pojawienia sie, ktére zostawia wrazenie raczej mozaikowego potgczenia, niz
logicznego wyniku rozwoju formalnego tej czes$ci. Niemniej jest ,,Suita huculska®, nie
postugujaca sie zwyczajnemi szablonami formy, chlubnem $wiadectwem zmystu i poczucia
formy jej kompozytora.

W fakturze ,Suity" nie brak subtelnych szczegétéw. O wyczuciu ducha folkloru
Swiadczy trafne w Kkilku miejscach zastosowanie eliptycznych tréjdzwiekéw (AUegretto
grazioso i Moderato, str. 9) i ich sumy (Poco meno mosso, str. 12); subtelnie podkresla
dominujacg role tonu e w Andante drugiej czesci (str. 5—6) akompanjament fortepia-
nowy; Lento cantabile (str. 7) otrzymuje nastrojowy podkiad w partji fortep., (ktéry swa
fakturag pianistyczng i swobodnem traktowaniem wielkiej septymy wskazuje na bliskie po-
krewienstwo z Debussy’m); na podkreslenie zastuguje prowadzenie basu (Andantino leg-
giero, str. 9, Allegro giocoso, str. 11, Andantino, str. 13). Mimo to nie mozna jednak
stwierdzi¢ w ,Suicie huculskiej owego wycyzelowania i precyzyjnego wypracowania
szczeg6tow, idacego w wielkich dzietach sztuki w parze z najwyzszem napieciem twor-
czem. Rzuca sie tu w oczy np. w tgczeniu wspdtbrzmien na zasadzie paralelizmu, $rodka,
ktéry w swoim czasie ukazat nowe horyzonty harmoniczne, dzi§ jest on juz zbyt zuzyty,
aby state stosowanie go nie grozito manierg: poza paralelizmem sekundowych akordéw
w Pin mosso (str. 14), z ktérym mozna sie zgodzi¢, jako z miksturalnem podkre$leniem,
wzmocnieniem kontrapunktujacej linji, zachodzg w kilku miejscach Suity ,,puccinizmy"
w paralelizmie eliptycznych tréjdzwiekéw (str. 4), lub petnych tréjdzwigkéw (str. 11),
wzgl. typowy ,debussyzm™ w paralelizmie pigeciodzwigkdow (str. 14).

Wymagania, jakie stawia kompozytor skrzypkowi, kaza zaliczy¢ ,,Suitg huculska™ do
wybitnie wirtuozowskiej literatury skrzypcowej, partja fortepianowa nie jest jednak tylko
akompanjamentem, lecz bierze rowniez udzial w opracowaniu motywicznem. W niektérych
ustepach ustosunkowujg sie oba instrumenty kameralnie, przejmujac, na wz6r sonaty, nha-
przemian temat (Andantino leggiero, str. 9, Andantino, str. 13—14). Faktura fortepianowa
jest (poza szeroko roztozonemi arpeggiami w Piu largamente na str. 6, i ustepem Lento
cantabile na str. 7) nietyle pianistyczna, ile pomys$lana raczej orkiestralnie (repetycje
akordéw w szybkiem tempie!), a nawet organowo (Largamente na str. 13).

»Suta huculska® jest jednem 2z niewielu interesujgcych i cenniejszych dziet w wirtuo-
zowskiej literaturze skrzypcowej; to tez wyprzeé¢ powinna z programéw koncertowych
bezwarto$ciowe produkty wirtuozow.

Dr. J. Freiheiter (Lwow)
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POLSKIE CZASOPISMA MUZYCZNE

KWARTALNIK MUZYCZNY. Rok 1V, zeszyt 16. Warszawa, lipiec — pazdziernik
1932. T.orescl Dr. Zofja Lissa (Lwoéw), Radjo we wspdéiczesnej kulturze muzycznej —
Pawet Brunold (Paryz), O lirze — Dr. Adolf Cliybinski (Lwéw), Jan Fabrycy z Zywca
(XVII w.) — Stanistaw Golachowsld (Krakéw), ,,Missa pro defunctis“ Jézefa Koztow-
skiego (17.57—1831) — Dr. Henryk Opienski (Morges), Symfonje A. Dankowskiego i J.
Warnskiego (Przyczynek do dziejéw polskiej muzyki symfonicznej w drugiej potowie
XVIII w.) — Dr. Stanistaw Zetowski (Pleszew), Muzyka Webera w twoérczosci Zygmunta
Krasinskiego — Dr. Ludwik Bronarski (Genewa), Kilka uwag o basso ostinato wogéle
a u Chopina w szczeg6lno$ci — Dr. L. Jerzy Freiheiter (Lwoéw), 0 harmonice Edwarda
Griega (Akordyka) 1843— 1907 — Dr. Stefanja tobaczewska (Lwoéw), Po wiedenskim
festivalu Miedzynarodowego Towarzystwm Muzyki Wspoétczesnej (1932) — Materjaty
i dokumenty do historji muzyki w Polsce (1. Dr. Adqlf Chybinski: Do zyciorysu
Walentyna Backfarka; 2. Dr,. Stanistaw7 Zetowski: Na marginesie podrézy za granice
Karola Kurpinskiego w r. 1823) — Spraw®zdania: Hans Neemann ,Alte Meister der
Laute, Berlin b. rf/Szczeparnska); G. Ph. Telemann, Sonata polonese Nr. 1, hrsg. v.
Dr. A. Simon (Chybinski); Trois manuscrits de Chopin, comiii. par A. Cortot et
accomp. d’une etude hist. par E. Ganche, Paris b. r. (Bronarski); H. J. Mosei*,'Die
Epochen der Musikgeschichte in Rtickblick, Stuttgart-Berlin 1930 (Lobaczewska);
St. Kotaczkowski; Ryszard Wagner jako twoérca i teoretyk dramatu, Krakéw 1931
(Lissa); Adoiphe Boschot, La musigue et la vie, Paryz 1931 (Lobaczewska); Henri
Collet, L’essor de la musigue espagnole au XIX-e siecle, Paryz 1929 (Lissa); Dr. Mul-
ler, Janacek, Paryz 1930 (Lissa); Georg Anschiitz, Kurze Einftirung in die Farbe-Ton-
Problem im psychischen Gesamtbereich, Halle 1929 (Lissa);1E. Biicken, Handbuch der
Musikerziehung, Poczdam 1931 (Lissa); Fillmjmonja WarszawBka 1901—1931) A. Ch,;
E. Wrocki, Wystaw® Moniuszkowska wrI Wilnie: 1872—1932, Wilno b. r. (A. Ch)) —
Ksiega pamiatkowa ku czci Prof. Dra Ad. Chybinskiego ofiarowTna przez uczniéw
i przyjaciot z okazji piecdziesigtej rocznicy urodzinii dwmdziestej pigtej rocznicy
jego pracy naukowej, 1880—1905—1930, Krakéw 1930 — Polskie czasopisma muzyczne
(Kwartalnik muzyczny, Hosanna, Muzyka, Muzyka' ko$cielna, Muzyka w/ szkole, Or-
kiestra, Szopen, Spiewak) — Kronika — Sprostowania — Od redakcji.

HOSANNA. R, VII. Nr. XI. Warszawa, listopad 1932. Tres$¢: X. Il. Nowacki,
Wprowadzmy S$piew gregorj. do uzytku ludu — X, J. Matulewicz, Hymny — X. P. Skar-
ga o Spiewne i muzyce kosScielnej — Podstawy odrodzenia muzyki kosc. w Polsce —
Nauczanie $piew6w7 greg. i muzyki w7 seminarjach (z franc.) — Kronika Nr. XlI, gru-
dzien 1932. Tre~«X . N. Now7acki, Uczestnictwo wiernych w Ofierze Chrystusa —
S. M. R, Liturgja B. Narodzenia — X. J. Matulewucz, Wersety — X. H. NowTcki, Spiew
greg. modlitwa wiernych —R. VIII. Nr. 1, styczen 1933. Tre$¢: X. H. Nowacki,
Spiew7 gregorjanski — X. A. Matulew icz, Ikfagnificat— X. H. Nowacki, Pamieci K. Bel-
laig’a () — X. Il. Nowacki. Zastuzona firma.

LWOWSKIE WIADOMOSCI MUZYCZNE | LITERACKIE. R. VII. Nr. 68. Lwoéw7
23.X1.1932. Tres$é¢ (artykuty muzyczne): K. Bankowrka, Niektére zagadnienia peda-
gogiki skrzypcowej whbbec muzyki nowoczesnej — Dr. St. Lobaczewkka, O kult mu-
zyki wspdtczesnej — Koncerty i opera (W} Gotebiowski) — Kronika Ni7 69. 19.XII.
1932. Tres$c¢: Dr. A. Chybinski, Portugalska melodja w polskiej koledzie — St. Ka-

zuro, O metodach nauczania $piewni w szkotach ogé6lnoksztatcgcych — Koncerty
i opera. R. VIII. Nr. 70. 30.1. 1933. Tres$¢: Dr. B. W.-Keuprulian, W sprawie prze-
wiezienia do kraju prochéw Fr. Chopina — Dr. I. J. Freiheiter, Stylistyczne zatoze-
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nia muzyki wspotczesnej — Dr. M. Szczepanska, (Humor muzykancki w koledzie
Koncerty i opera (W. Gotebiowski) — Kronika—Nr. 71. 17.11.1933. Tres$¢: W. Haus-
man, Jeszcze w sprawie przewiezienia zwtok Szopena do kraju — E. Morawski — St.
Kazuro, Mugica moderna — Koncerty i opera — Kronika.

MUZYKA. R. IX. Nr. 12(98). Warszawa, 15 grudnia 1932. Tre$¢: Al Tansman,
0 muzyce — Dr. St. Zetowski, Jeszcze Polska... marsz czy mazurek? — J. Szigetti,
Ewolucja stylu skrzypcowego (przekiad) —K. Witkomirski, Import bez eksportu —
F. Starczewski, St. Wyspianski w muzyce — Impresje — Z opery i sal koncert. (War-
szawa: GlinsjS; Lwow: toba'czewska; Majorka: Mirska; Paryz: Gilowacki) — Nowe wy-
dawnictwa (ksigzki) — Przeglad prasy — Rozmaito$ci— Kronika — List do redakcji —
Od redakcji.

MUZYKA KOSCIELNA. R. VII. Nr. 11 —12. Poznan, listopad — grudzien 1932.
Tred$c¢: X. Dr. J. Korzonlciewicz, O liturgi mszy Swietej (c. d.)— H. Majkowski, Boi.
Dembinski — Komunikaty Zw. Ol-ganistéw archidjec. gniezn.-pozn., kralcow., lub.—
Kronika —Z nowych wydawnictw — R. VIII. Nr. 1—2, styczen—Iluty 1933. Tre$¢:
S. p. X. Dr. J* Kor.aoiiéKiewicz — X. W. Faustman, Na strazy rodzimej kultury mu-
zycznej — J. Pawlak, Na marginesie odnowionych organdéw w katedrze gniezn. —
X. Wt Wargowski, O liturgji mszfl Swietej — Il og6lnopolski kongres muzyki kos$¢.
w- Toruniu — W. DorozaJa, Nowe prawa o stowarzyszeniach — Najnowsze zdobycze
w sztuce budow®l organdéw— Komunikaty — Kronika — raWe -wydawnictwa.

MUZYKA W SZKOLE. R. V. Nr. 3. Warszawa, listopad 1932. Tre$¢: K. Hia-
wiczka, ,,Rozé$piewaniell ,,Nowel bjsto nauczania $piewu — St. Krynicki, Zespoty
gtosowe i inMr. w $rodowiskach wiejskich (dok.) —J. Sewerynski, Chéry nauczyc.
lja Slagsku — J. Meissneréwna, Opera dziecieaa w szkole —W. Kurzejéw na, Lekcja
w Oddz. IV — Kronika. — Ret*nzje— Nr 4, grudziehA 1932. Treé¢: St. Dobrowolski,
Wychowawca* znaczenie muzyki — M. Chevais, Zasada poglgdowos$ci wT nauczaniu
muzyki w szkole (przektad) — W sprawie ,,Swiat piesni — R. Gnus, .Egzaminy wstep-
ne ze ‘Spiewu w semin. —J. Sewerynski, Zesp6l mandolinowy — Recenzje — Nr. 5,
styczen 1933. Tres$¢: K. Hlawiczka, Przyczynek do dziejow nauczania muzyki
w szkotach polskich na przetomie XVIII i XIX wieku —'Br. Rutkowski, Wyjasnie-
nie— St. Wysocki, O metodach nauczania $piewu w szkotach og. ksztatcagcych wzgled-
nej i absolutnej — K: Htawiczka, ,,Zaipieszka muzyeznall— R. Gnus, Eggaminy wstep-
ne ze $piewu w seminarjum — Pory roku (dok.) — Z dziatalno$ci muz. Zwiagzku N.
P. —Kronika — Varia — Dod. nutowy. (.(Hymn szkolnyll P. Rytla).

ORKIESTRA. R. 111 Nr. 12(27). Przemys$l, grudzien ,1932. Tre$¢: Dr. .H. |0pien-
ski, Kilka uwag na temat wsp'5tcz. twérdaosci orkiean-owej — St. Niewiadomski, Fry-
deryk Szopen — T. Rodzinski, TKednollty skiad orkiestr detych — A. Szalewski, Zy-
ciorys przeboju — J. Adamski, Stuch dyrygenta (dok.) —H. Szyjkowski, Los stawnych
instrumentéw muz. — R. Eblisiewicz, Transpouowanie— Dr. J. Koffler, Teorja muzyki
1 kompozycji (c. d.) — Przewodnik (Skiestry — Hymny narodowe— Rozmaito$ci—
Kronika — Co kazdy muzyk powinien wiedzie¢ (c. d)— R. IV. Nr. 1, styczen 1933.
Treséé: St. Niewiadomski, Fryderyk j-gzopeu (c. d.) — Kurs doksztatcajacy dla tam-
bour-maj. — A. Roman, Trabka, kornet, skrzydtéwka —J. Adamski, Reprodukcja
utworu muz. — W. Nowak, W obronie orkiestry detej (dok.) — A. Kroélinski, Podwoj-
ne tony na instr. detych — Fr. Skoczek, Btedy w wykonaniu — A. Szalewski, Zycio-
Ays przeboju (“.'d.)— Dr. J. Koffler, Teorja muzyki i kompozycji (dok.) — F. Kul-
czycki, Solfez (c. d) — Dr. J. Koffler, Instrumentacja (c. d) — R. Eblisiewicz. Trans-
ponowanie (dok.) — Przewodnik Orkiestry- - Rozmaito$ci—Kronika—Co kazdy muzyk
wiedzie¢ powinien.
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SZOPEN. R. I. Nr. 4. Lwéw, grudziehn 1932. Tre$¢: Dr. S/.czepanska, O koledzie
polskiej — T. Szyfers, O muzyce podhalafnskiej — W. Swiezy, Fortepian jako instr.
domowy i jego przyszto$¢ (dok.) — Ruch muz. w kraju — Kronika.

SPIEWAK. R. XIII. Nr. 12. Katowice, grudzien 1932. Tre$é: J. Fojcik, W dzie-
sieciolecie zgonu zalozyciela Zwigzku Slaskich kot $piew. — St. M. Stoiniski, Koleda
z pierwszych lat XVII w.— St. Kazuro, O metodach naucz, $piewu w szkotach
og6lnoksztatcgcych— W. Fabry, W sprawie ,Studjum operowegoll— Zjazdy $piew.
W Polskiego Zwigzku ko¢j, $piew. — Kronika — Komunikaty — R. XIV. Nr. 1, styczen
1933. Tres$é: St. M. Stoinski, Fotografja w stuzbie propagandy ruchu $piewaczego —
W. Fabry, Stulecie Teatru W. w Warszawie — F. Starczewski, Tadeusz Joteyko —
W. Fabry, W sprawie ,Studjum operowegoll (dok) — Kronika — Nadestaje nuty,
ksigzki i czasopisma — Komunikaty — Kronika zatobna — Nr. 2, luty 1933. Tres¢:
St. M. Stoinski, Eugenjusz Morawski — L. B. Ramutt, O nowa opere polskg — St. M.
Stoinski, Ryszard Wagner — St. Kazuro, Pie$n ludowa i jej znaczenie dla kultury
narodu— W. Fabry, Stulecie Teatru W. w Warszawie (dok.) — Kroniki — Komunikaty
Zwigzkéw, Stowarzyszen i Kot $piew.

(Rubryke powyzszg zamknieto 27 Intego 1933 r.).
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K R O N
STOWARZYSZENIA MILOSNIKOW DAWNEJ

AUDNC.TE:

W drugiej jjotowie VII sezonu koncter-
towego (styczen—marzec 1933) odbj ty sie
nastepujace audycje:

103-a:

Julius Joliann Weiland: Cdncerto
in Paschalis Festum na sopran, 2 skrzy-
piec i b. c. na wiolonczele i organy.

JJenry Eccles: Soglata ,La Guitare”
na skrzypce i b. c.

G. F. Haendel Arja koncertowa ,,Preis
der Tonkunst“ba sopran, smycz ki i b. c.
Sonata D op. 1 Nr. 13 na skrzypce i b. c.

J. M. Leclair: Sarabande et Tambourin
na skrzypie i b. c

Domenico Scarlatti: Arja z op.
»Ar.gjnna“ na sopran, smyczki i b. c.

W. A. Mozart: SonKy: F Nr. 9 (K. V.
244) i D Nr. 10 (K. V) 245) na 2 skrzy-
piec, wiolonczele i organy.

104-a:

J. Paehelbel Kanon D na 3 skrzy-
piec i b, c.

Richard Jones: Sonata a

F. M. Veracini| Sonata a na skrzypce
i b c

Leonardo Leo:
piec i b. c.

G. Ph. Tele niann: Koncert G
na 4 Przypiec.

A1 Haydn: Suita ,,Echo® na 2 tria po
dwoje skrzypiec z wiolonczelg (drugie
trio za estrada).

Koncert D na 4 skrzy-

I K A

MUZYKI W WARSZAWIE

J. B. Lu1lJy: Gigue.

F. )andrieu ,Le Timpanon".

1l Ph. Rameau: ,Le Rappel des Oise-
aux*.
J. Dagincourt: ,L’Etourdie* na kla-
wesyn.
lift-a:

L. N. Clerenibaull Suite du premier
ton.

D. Buxteliude: Preludium i fuga g.

.T.fsi BhCli: Chorat g ,,Nun konnn’ der
Heipen Heiland*
Passacaglia i fuga ¢ na organy.

A. Scarlatti: Arja z[Truli Il Sedecial.

A. Caldara Arjetta ,Sebben,
mi fa langujr*.

G. Sarti:

crudele

Arjetta z op. ,,Gulio Sabino™.

Francuskie anoDimowe pieéni
z XVIII w. na sopran i b. c.

106-a:

S. S. Sziirzy nski: Concerto ,,Pariendo
non grav’iris“ na tenor, 2 skrzypiec,
wiolonczele i b. c. na organy.

A. Vivaldi: Koncert F na 3 skrzypiec
i orkiestre smyczkowg z b. c.

P. Locatelli: ,Sinfonja a 2 Violini,
Viola e Basso. Composta per Iksseguie
della sua! Donna che si celebrarono in
Roma".

i® Ph. Tele nian n: {gnita ,,.Don Kichot"
na orkiestre smyczkowga i b. c.

W. A. Mo.zall: Serenada G (K. V. 525)
na orkiestre smyczkowa.
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107-a:

Giovianni Gabrieli: Sonata a 8
(Violino, 3 Troraboni, Cornetto, 3 Trom-
boni).

Mikotaj Zielenski: Fantazja (Nb31)
z ,Communiones” na 2 skrzypiec, wio-
lonczele i organy.

J. Chr. Petzold:

i 3 puzony.
J. H Sohein:
(zenskie).

P. Nardini: Sonata D.

J.J. Mondonville:
skrzypce i b. c.

2 Suity na 2 tragby

4 Villanelle na 3 gtosy

V Sonata F na

108-a:

Albert Dankowski: Symfonja D.
Nieznany autor z konca XVII w.
Symfonja D.
M. Kamienski: Spiew Matki z op.
»Nedza uszcze$liwionall
Arjetta Zosi z op. ,,Zoska czyli Zaloty
wiejskie™.
J. B. Lully:
zeusz”.

Spiew Wenus z op. ,Te-

J. Ph. Ramea u: Bonrree i Arjetta Hsbe
z op. ,Les Fetes d’ftebe*.

J. Haydn: 2-gi Koncert G na fortepian
z orkiestrg.

Z DZIALALNOSCI

TOWARZYSTWA WYDAWNICZEGO MUZYKI

POLSKIEJ]

w WARSZAWIE

w biezagcym sezonie koncertowym zostaly zorganizo-

wane cztery koncerty, poSwiecone muzyce polskiej

1-y koncert:
Z Noskowski: Kwartet fortepianowy
d op. 8.
W. Zelenski: Warjacje na temat wia-

sny op. 21 g na kwartet smyczkowy.

J. Zarebski: Polonez op, 6 Fis.
E. Pankiewicz: Warjacje na temat
wiasny.

F. R. Dabunski:
na fortepian.

Taniec fantastyczny

2-gi koncert:
Z Stojowski: Il Sonata e.
F. Brzezinski: Sonata D,
J. Wertheim: Sonata fis

na fortepian i skrzypce.

3-ci koncert:
H. Wieniawski: Kaprys a

A. Zarzycki: Mazur.

106

R. Statkowski: Smutna kotysanka
T. Szeligowski: Piesn litewska.

A. SzatowsKki:
tepianem.

Suita na skrzypce z for-

R. Maciejewski: a) Tryptyk, b) 3 Ma-
zurki, ¢) Taniec goéralski, d) Kotysanka
na fortepian.

S. Moniuszko: a) Dziadek i
b) Polna rézyczka.

S. Lipski: a) ,,Haniu Ty moja...”
b) Na kwitngcej jabtoni.

J. Lefeld; O wierzgcej tesknocie.

P. Perkowski: 2 Uty japonskie.

Cz. Marpk:

babka,

»P0jdz, podaj mi dion”.

4-ty koncert:

H. Melcer:
»,Dumka'.

Parafraza z Moniuszki:

A. AndrzejowsKki: Burlesgue.



M. Poptawski: Rigaudon. Wykonawcami na tych koncertach byli.
Z. Zmigréd-Fedyczkowslta ($piew),
~Kwartet Polski" (1. Dubiska, M. Flie-
derbaum, M. Szaleski, Z. Adamska),

J. Maklakiewicz Suita huculska na
skrzypce z fortepianem.

K| Szymanowski: a) Fantazja na for- E. Uminska 4
tepifin, b) Romans, c) Piesn Roxany, W. Niemczyk * skrzypce
d) Zrédto Aretuzy na skrzypce z for- T Ochlewski J
tepianem. Z. JeSman \

F. Chopin: a) Nokturn cis, b) Fanta- B. Kon « fortepian
zja f, c) Ballada As, d) Polonez As. R. Maciejewski >

J. Lefeld (akompanjament).
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TRESC ZESZYTU:

Heiena Windakiewiczowa (Krakow). Pentatonika w muzyce
polskiej ludowej . . . . . . . . .
Lektor Uniw. dr. Marja Szczepanska (Lwow). Z folkloru mu-
zycznego w XVII w. S o
Dr. Juljan Pulikowski (Wieden). Szes$¢ piesni Slgskich z roku
1 8 1 0 oo
Dr. Henryk Opienski (Morges). Przyczynek do dziejéw poloneza
W XV T W e
X. Wiadystaw Skierkowski (Imielnica — P’rock). Muzykalnosé
ludu kurpiowskiego . . . .
Prof. Uniw. Dr. Adolf Chybmskl (Lwow) O zrddtach i rozpo-
wszechnieniu dwudziestu melodyj ludowych na skalnem Podhalu
Rektor Panstw. KonS' Muz. Prof. Jozef Wihtol (Ryga). O piesni
ludowej na totwie stOw Kilka .o
Dr. Bronistawa Wdjcik-Keuprulian (Lwow). Muzyka blizszego
wschodu (muzyka turieka)

Sprawozdania:

Muzyka Podhala. Zebrat i utozyt St. Mierczynski. Lwéw —
Warszawa 1930 (A. ChyYDiASKI) e
Masurische Volkslieder. In deutscher Umdichtung von H. Borow-
ski, musiklische Bearbeitung von E. Lukat. Konigsberg 1932
(Ar C Y DI SKI) it
Dr. F. Kotessa: Narodni pisni z haty¢koj Lemkiwszczyzny Lwow
1929 (Dr. B. Wdjcik-Keuprulian) .

Dragoi Sabin V.. Colinde cu text si melodle culese si notate
de...; Craiova 1925 (A. C N L) s
Wojcik-Keuprulian Br.: Polska muzyka ludowa. Krakéw 1932.
(Dr. Junosza) . . . . . . . . . :
Djoudjeff Stoyan., Rythme et mesure dans la musigue popalaire
bulgare. Paryz 1931. (Dr. Junosza)

27
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69

79

84
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90
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10.

Nennstiel Berthold: Arbeit am Volkslied. Berlin -Lichterfelde
1931. (Dr. Junosza) . . . . . . .
Karol Szymanowski: Sze$¢ pie$ni ludowych na chér mieszany
a cappella. Poznan 1929 (Dr. J. Freiheiter) .

J. Maklakiewicz: 5 pie$ni ludowych na chdr mieszany a cappella
Poznan 1929 (Dr. J. Freiheiter)
J. Maklakiewicz: Suita huculska na skrzypce i fortepian. Tow.
Wyd. Muz. Pol. Warszawa 1932 (Dr. J. Freiheiter) .

Polskie czasopisma muzyczne
Kronika Stowarzyszenia Mitosnikow Dawnej Muzyki w War-
szawie

Z dziatalnosci Towarzystwa Wydawniczego Muzyki Polskiej
w W arszawie
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evue 1rllllestrielle de musigu
(tlieorie, lIristojre etimograpl’'le imisicales).
PUBLICATION
DE .LA SOCICTC D3aS AMIADE LA MUSXQIrE ANCIEN\ Ir-*
A ~"AK.S(VIi;
ILéilaclcurs on clej:
V arsovie— jSv. K.rzyska i().
17 18 JANYIER — AYRIL *q 3
TABLE DES MATIERES:
Helena Windakiewiczowa (Cracovie). La gamme pentatonigue
dans la musique populaire en Pologne

Dr. Marja Szczeparnska (Leopol). Documents de foIhore au
XVII-me siecle . .2
Dr. Juljan Pulikowski (Vienne). Six chants silesiens de I’an 1810
Dr. Henryk Opienski (Morges). Contribution a lhistoire de la
polonaise au XVIII s. . . . . . :

X. Wiadystaw Skierkowski (P’rock) Le sentiment musical chez
les habitants de Kurpie e

Prof. Dr. Adolf Cbybinski (Leopol). Comment sont nees et se
sort repandues les vingt melodies populaires a Podhale

Prof. Joseph Wihtol (Riga). Sur la chanson populaire en Lettonie
D. Bronistaw Wojcik-Keuprulian (Leopol). La musigue turgue

e

7
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44
48

65
69



1

10.

Comptes —rendus:

La musigue du Podhale, presentee par St. Mierczynski. Var-
sovie 1930 (A. Chybinski) . . .

Masurische Volkslieder. In deutscher Umdlchtung von H Bo-
rowski, musikalische Bearbeitung von E. Lukat. Kbnigsberg
1932 (A. Chybinski) .

Dr. F. Kotessa: Narodni pisni z haiyckOJ Lemklwszczyzny
Dragoi Sabin V.: Colinde cu text si melodie culese si notate
de...; Craiova 1925 (A. Ch))

Waéjcik-Keuprulian Br. La musigue populaire en Pologne. Cra-
covie 1932, (Dr. Janosza)

Djoudjeff Stoyan: Rythme et mesure dans la musigue populaire
bulgare. Paris 1931 (Dr. Janosza) .

Nennstiel Berthold: Arbeit am Volkslied Berlm—LlchterfeIde
1931. (Dr. Junosza) . . . . . : .
Karol Szymanowski: 6 chants populaires pour choeur mixte
a cappella. Posnanie 1929 (Dr. J. Freiheiter) S

J. Maklakiewicz: Suite montagnarde pour violon et piano.
Posnanie 1929 (Dr. J. Freiheiter)

J. Maklakiewicz: 5 chants populaires pour choeur mlxte a cap-
pella. Societe d’edition de la musigue polonaise. Varsovie 1932
(Dr. J. Freiheiter)

Les periodigues de musigue en Pologne

Chronigue ae la Soc.ete des Amis de la musmue ancienne
B VTS OV IR i
La societe d’edition de musigue polonaise a Varsovie

79

84

84

90

91

93

94

96

99
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WYDAWNICTW O

DAWNEJ MUZYKI POLSKIE]
Kier. Wydawn, DI'. A. Gﬁ:-liir'BU Prof. UnIW. Lwow.

ZESZYT |1

S. S. SZABZYNSKI (ca ,70»)
Sonata a clne violim e basso pro organo (1706)
W ydali z rekopisu i opracowali

A. Chylinski i K. Sikorski.

ZESZYT 11

M. MIELCZEW SKI (f dfei)
»Dens ni lioinine tno
Concerto a A: Basso solo eon 2 Violllll

e Fagotto (Violoncello) eon Basso d Organo
Wedtug druku z r. 1669 wydali 1 opracowali

A. CU , inski i K Sikorski.

ZESZYT 111

JACEK (HYACINTHILS) ROZYCKI (f ca 7 00)

Hyinni ecclesmstici

(cjuatuor vociktis concmeneli)
W ydali 'z rekopisu 1 opracowali

_A Chylinski 1 B. Rutkowski.
Partytura 1 gtosy.

ZESZYT 1V

BARTLOMIE]J PEKIEL (f ca i670)
,JAndite inortales
a 2 Canti, 2 Alti, Teuore, Basso, 2 Vlole da gamba,

Violone eon Basso d Organo
Wydali z rekopisu 1 opracowali

X. H. Feiclt i K. Sikorski.



ZESZYT V

iS. s. BZARZYNSKI (ca 1700)

LP anemio non gravaris

C oneerto a 3

Solo Tenore, 2V|u\\n\ e Vio la (Violoncello) eon
Bas.so J 0 igano (1704
W7ydali i: rekopisu 1 opracowali

A. Chylinski 1 K. Sikorski.

ZESZYT VI

M. MIELCZEWSKI (f x63i)

,»Cansoua
a Jite Viotini e Eagotto o Viola (Violoncello) eon
Basso d Organo

W ydali z rekopisu « opracowali

A. U yhinski 1 Jhahnke.

ZESZYT VII

G. G. GORCZYCKI (f *753)
M issa Paschalis
(tjuatuor vocihns cantancla)
'Wydali z rekopisu i opracowali

_A Chylinski 1 B. Rutkowski.

Partytura 1 gtosy.

ZESZYT VIII

ANONYMUS . XVI)
(Polski nieznany kompozytor)
~Duma” na a instrumenty (ewent. na kwartet sinyesk.)
‘Wydali z rekopisu 1 opracowali

At. Szczepanska i T. Ochllwski



ZESZYT 1IX

WACLAW Z SZAMOTUL (f U72)

.In Te Domme speravi7/
(Psalmus X X X, cjuatuor vocil>us concinenclus)

Wedtug druku z r. 1SbA wydali 1 opracowali
JM. Szczepanska 1 H. Opienski.

Partytura 1 glosy.

ZESZYT X

S. S. iISZARZYNIiSKI (ca i700)

7,Jesu’ spes mea

Concerto a 3:
Canto solo7 2 Violim eon Passo cd Organo (e Yiolon-'

cello) (i6<)S)
~N*ydali i opracowali

A. CLAinski i A. Sikorski.

ZESZYT XI

A. JARZEBSKI (f xGa9)

TMaml>itritta7? a tre yoci:
Violino7 clue Viole e Basso Continuo
(Violuio7 Viola7 Wiolonccllo ¢ Cemkalo)

WedJug rekopisu z r. 1(127 wydali i opracowali
-M. Szczepanska i K. SA orski.

SKELAD GLOWNY:SWIETOKRZYSKA iU .
Telefon pi&~iG



TOWARZYSTWO WYDAWNICZE

MUZYKI POLSKIEJ

A D A M AN D R ZE JO W s K I *BURLESQUE. " m ..kropece ; K -t<S a.
M 1 C H At K 0O N D R A C K | M At A S YM FONIJA G O RALSGKA

.0 B RAZY N A S ZKLE "™ na IG in.striimiBd¢tw
JER Z Y LEFELD SEKSTET Es-Jur na 2 skrzyp., 2 aitowki L2 wiotonczele

Partytura (maty format)

G to .sy diistrninejitalne

— OZTERY PIESINI

FELIK S t AB UNS K I DANSE FANTASQUE ,a foru-PA ,

R O M A N M ACIlEJEW s kI 4 MAZURKI na fortepian
CZTERY PIESNI KURPIOW SKIE na

ckér mieszany a cappella

TR YPIYK Prefludjum, Intermezzo 1 Fuga

na fortepian

J AN M A K L AKIE W IC z LPIESN O RURMISTRZANCE'‘E
SUITA HUCULSKA na skrzypce i fortepian

W 1T O LD M A LIS ZEW S KI ,,STFRENA®" OPERA-BALET (wyCag for-

tepianowy ze $piewem)

C ZE St AW M AR E K PIEC PIESN I (tekst polski 1 niemiecki)

LNCA w s E pie.vni polskie Indowe (tekst polski,
niemiecki, francuski)
H ENR Y K M E LCER DUMEKA S. M ONIUSZKI ParaWn na skrM .cl

z fortepianem

STANISLAW MONIUSZKO PIESNI WYBRANE (tekst polski)

Zeszyt | woiLja Dziadek lbabka. Luli. Kotek. Kocliaé
D wa kra.kovvan.ki. M azurek. Kilosek. Zal dziew -
czyny. Przasniczka M -orel. Znaszali ten kraj
Pielgrzym Tren dziesiaty o Zosi sierocie

Polna rozyczka.

Zeszyl 11 losna. D o oddalonej. Rybka. Swaty. Krako -
wiaezek. Kozak Dabrowa. Stary linluka. W y -
b6r. Koszykarz Lirm k wioskowy (drugi).

Przadka Nad Nida Soitys Alaciek.



FELIKS NOWOWIEJSKI f2, KANONOW POLSKICH na OV -0
gtosowy.
EUGENJUSZ PANKIEWICZ PIESNI (tekst paliki ) fA-nAski)
27wietlty listek. O 1 i ona. Kwiatek. M.azurek.
Kotysanka. DziecLma ojczysta.
— WARIACJE NA FORTEPIAN.

PIOTR PERKOWSKI DWIJNUTY JAPONSKIE' Nr.3 ,Sm-Sw*,
Nr. 4 nG jakze diuzy nu sie tfsas®

MARCELI POPLAWSKI ,,RI(YujDON*" .a sIW ~r ; [arttP;*3}

BRONISEAW RUTKOWSKI KOLEjND POLSKICH w «>«»-
tfanlii na 6 1 4 glosaify cllér szkolny.

KAZIMIERZ SIKORSKI SEKSTET 2 2 oW ki i 2 wio-
lonczele.

Part’i/l-iiya (maty format)
Gto&y riisirninentaLiie

ROMAN STATKOWSKI KWARTET Nr. 5 na 2 skrzypiec aW kJ
1 wioloncjcele.
Partytura (maty fc.rmat)
Gtosy latAtrumentalne

TADEUSZ SZELIGOWSKI PIESNI ZIELONE («kst npolski
1 Rancnski)

APOLINARY SZELUTO Catery fiShflezK fortepian
JULJUSZ ZAREBSKI KWINIET FORTEPIANOWY

DZIAL TEORETYCZNY
GABRYEL TOLWINSKI AKUSTYKA MUZYCZNA.
PIOTR RYTEL HARMONIA.

KAZIMIER? SIKORSKI INSTRUMENTOZNAWSTWO
DO NABYCIA WE WSZYSTKICH SKLADACH NUT

SKLAD GLOWNY | ABMINISTRAC.TA
WYDAWNICTW TOWARZYSTWA

WARSZAW A, SWIETOKRZYSKA ,6 g 34
Telefon ~18-16









