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TECHNIKA IMITACYJNA XIIl ; XIV WIEKU

Celem niniejszej pracy"") jest przedstawienie rozwoju techniki imita-
cyjnej od czasow Perotina do czaséw Ciconii, t. zn. od poczatku XIII
do poczatku XV wieku. Powyzszy temat nie byt jeszcze przedmiotem
specjalnych badan, jednak kwestje wchodzgace w obreb tego tematu
byty zawsze poruszane, badZzto w pracach zajmujgcych sie historja
form, ktérych istotg konstrukcji jest technika imitacyjna, bgdzto w pra-
cach traktujacych o ogolnym rozwoju muzyKki.

Najwcze$niejszg pracg, ktéra potraca o nasz temat, jest praca Ottona
Klauwella ,Der Canon in seiner geschichtlichen Entwicklung* (1876),
dzi$ wobec zdobyczy naszej nauki juz prawie zupeinie przestarzata,
poniewaz autor na podstawie zZrodtowego materjatu jaki byt mu dostep-
nym, dochodzi do wniosku, iz dopiero w pierwszej szkole niderlandzkiej
mamy do czynienia z kanonicznym sposobem pisania. Przedstawienie
za$ rozwoju techniki imitacyjnej do pierwszej szkoty niderlandzkiej jest
tak petne luk i niejasnosci, ze praca ta okazuje sie dla nas bardzo
mato pomocng. Wieksze znaczenie posiada rozprawa Guidona Adlera
»Die Wiederholung und Nachahmung in der Mehrstimmigkeit”, pomiesz-
czona w czasopi$Smie ,Vierteljahrschrift fur Musikwissenschaft*“ 1886, 8,
gdzie autor szczeg6towo omawia uzywane w S$redniowiecznej teorji ter-
miny na oznaczenie réznego rodzaju powtoOrzenia oraz droga badan
etnologicznych stara sie udowodni¢, ze imitacja jest wrodzona instynk-
towi muzycznemu cztowieka. Najnowszg pracg, ktora szczegOlnie doty-
czy naszego tematu, jest praca Jézefa Miii lera-B lallau’a ,,Grundziige
einer Geschichte mder Fuge” 1923, 2. wyd. 1931, w ktérej ustep p. t

*) W tem miejscu poczuwam sie do obowigzku wyrazi¢ peine wdzieczno$ci podzie-
kowanie Panu Prof. Dr. Adolfowi ChybiAskiemu za cenne uwagi, ktérych nie szczedzit mi
w toku mych badan nad powyzszem zagadnieniem, oraz niestrudzong pomoc w komple-
towaniu potrzebnych Zrédet do wykonania niniejszej pracy, bedacej zwieztym skrotem dyser-
tacji magisterskiej, wykonanfj w Instytucie Muzykologicznym Uniw. Lwowskiego (1931).
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»Geschichte der Imitation bis zu den eigentliohen Vorformen der Fuge*
jest dotychczas pierwszg prdéba przedstawienia rozwoju techniki imita-
cyjnej od jej pierwszych przejawow az do pojawienia sie wstepnych
form fugi ).

WIEK XIII

Rozwdj wielogtosowej muzyki w szkole St. Martial-Limoges
(wiek XII) doprowadza do organum, w ktérem poszczeg6lne gtosy (na-
razie tylko dwa) wyzwalajg sie od wszechwiadnego panowania techniki
nota contra notam 2, a tem samem vox organalis staje sie juz bardziej
samodzielnym tak pod wzgledem melicznjm jak i rytmicznym, staje sie
tworzywem melizmatycznem i zaczyna prowadzi¢ juz swéj wtasny zywot
obok vox principalis t. j. tenoru. Proces ten dazacy po linji usamo-
dzielniania gtosow, a dla rozwoju polifonji tak szczeg6lnej wagi, znaj-
duje swe przedtuzenie w ,organa” mistrza Leonina (Paryz, Notre
Danie, przed r. 1200), ktéry jeszcze bardziej rozwija melizmatyke gtosu
organalnego. Gtos ten jest podzielony na szereg krétkich fraz, bardzo
czesto pomiedzy sobg spokrewnionych, postuguje sie w swej konstiukcji
prostem lub warjacyjnem powtdrzeniem i progresja 3. Jednak ze wzgle-
du na to, iz sg to utwory dwugtosowe, zwigzek motywiczny istnieje
tu tylko wewnatrz gtoséw, za$ pomiedzy gtosami nie moze on istnie¢
z powodu bardzo diugich nut statych tenoru i melizmatycznego trakto-

‘Y Z pomiedzy innych prac, ktére czeSciowo zajmujg sie naszem zagadnieniem
nalezy wymieni¢: 1) E. H. Wooldridge’a ,The Oxford History of music“. Vol. I, I
1901— 1905; jest tam bowiem wydany szereg utworéw z Xl i XIV w., mniej lub wiecej
poprawnie przeniesionych na dzisiejszg notacje, oraz omdéwiony rondellus, kanon angielski
i caccia. 2) H. Riemanna ,Handbuch der Musikgeschichte" I, 2. Il, 1, 1905— 1907, gdzie
nastepujace ustepy obok innych zagadnien traktujg takze o rozwoju imitacji: ,Die Kunst
der frankonischen Epoche", ,Die begleitete Monodie im XIV. J. Caccia", ,Die Kanon-
ktinste vor und um 1400“. 3) F. Ludwiga ,Mehrstimmige Musik des XIV. J.* (Sammel-
bande der Internationalen Musikgesellschaft, IV, 1, 1902), zawierajaca bardzo cenne uwagi
dotyczace kultywowania form imitacyjnych na gruncie wtoskim. 4) A. Scheringa ,Studien
zur Musikgeschichte der Friihrenaissance”, 1913, gdzie autor omawia cacci¢ ze stanowiska
praktyki wykonawczej. 5) H. Besselera ,Studien zur Musik des Mittelalters” w Archiv
ftir Musikwissenschaft, VII 2, VIII 2, 1925, 1927, rzucajagca odmienne $wiatto na stan
techniki imitacyjnej w muzyce francuskiej z poczatku XIV. w. 6) H. Schneidera ,LArs
nova des XIV. J. in Frankreich und Italien”, 1930, w ktérej jeden ustep jest posSwiecony
omoéwieniu form imitacyjnych.

2) Friedrich Ludwig. Die geistliche nichtliturgische, weltliche einstimm. und mehr-
stimm. Musik des Mittelalters bis zumAnfang des XV. J. pomieszczona w Guidona Adlera
~Handbuch der Musikgeschichte"', 2. wyd. Berlin 1930, str. 177.

3) op. cit. str. 217.
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wania gtosu gérnego. Dlatego tez niemozliwem jest szuka¢ zwigzku
motywicznego w ,organa dupla”, lecz nalezy posuuac sie dalej, t. j. do
czasu, kiedy wielki nastepca Leonina mistrz Perotinus (Paryz Notre
Dame, okoto i po r. 1200) dziatat i wywierat swo6j przemozny wplyw,
powiekszajgc repertuar organalny szkoly paryskiej, tworzac swe stynne
Hripla i quadrupla”. Sg to zatem utwory trzy- i cztero gtosowe, gdzie
nad dfugonulowym tenorem (podobnie jak w organa dupla) umieszczone
sg gtosy wyzsze, uregulowane wedtug praw rytmiki modalnej4) Jednak-
ze, by dobrze zda¢ sobie sprawe ze znaczenia Perotina dla rozwoju
kontrapunktu, nie wystarczy zajg¢ sie tylko kompozycjami, ktdrych
autorstwo Perotina zostalo stwierdzone 5; musimy rowniez zwrdcic
uwage i na inne utwory, a przedewszystkiem na anonimowe ,tripla“,
pozwalajgce nam wskaza¢ na rozwdj, jaki przeszta ta forma, gdyz nie
odrazu z zaistnieniem ,organa tripla", zostaty stworzone warunki, kt6-
reby sprzyjatly powstawaniu $srodkow faktury polifonicznej.

Dotychczas zachowane ,tripla” dadza sie podzieli¢ na dwie grupy,6)
wykazujgce pomiedzy sobg znaczne réznice pod wzgledem konstrukcyj-
nym. W pierwszej grupie, bezwatpienia starszej, widzimy utwory
o0 krotkich jeszcze czesSciach dyskantowych, gdzie konstrukcja gtoséw
pozostaje pod silnym wpltywem czynnikéw dzwiekowych, wskutek czego
melodyka tych utwordéw jest jeszcze nierozwinieta, gdyz jeden gtos
dyktuje tu drugiemu gtosowi takie a nie inne postepy, na podstawie
ustalonych wdwczas praw interwatowych 7).

4 op. cit. str. 225.

5 Anonytnus IV w nastepuigcej uwadze wspomina o triplach i guadruplach Pero-
tina: ,Ipse vero magister Perotinus fecit guadrupla optima sicut: Viderunt et Sederunt
cum abundantia colorum armonice artis. Insuper et tripla plurima nobilissima, sicut:
Alleluia; Posui adjutorjum; Nativitas“ (Coussemaker: Scriptorum de musice medii aevi I,
str. 342).

fl H. Schmidt: Die drei-und vierstimtnigen Organa, 1933, str. 50.

r) Szerzej zajmuje sie wptywami czynnikéw dZwiekowych w sprawozdaniu z pracy
H. Schmidta: Die drei-und vierstimmigen Organa. (,Kwartalnik muzycznyl, 1933,
nr. 19/20). Jako przyktad na triplum, w ktérym czynniki dzwiekowe sg nadto widoczne,
mozemy przytoczy¢ ,Crucifixum in carnellz rkp. W1lfol. 58 r, F fol. 26 (H. Schmidt:
op. cit. str. 16). Skrdty sygnatur rekopisow zawierajagcy'h utwory z XIII i poczatku XIV
wieku podaje wediug prac F. Ludwiga: Repertorium organorum recentioris et mote-
torum vetustissimi stili, I, 1, oraz Die Quellen der Motetten altesten Stils, w , Archiv
litr Musikwissensehaft“, V.— Objasnienia skrétéw'. ,,Wj' oznacza rkp. Ks. Bibl. w Wolfen-
biittel, sygn. 677 (olim Helmstad. 628); ,,F" rkp. Bibl. Laurenziana we Florencji, sygn.
pluteus 29, codex 1; ,W2° rkp. Ks. Bibl. w Wolfenbiittel, sygn. 1206 (olim Helmstad.
1099); ,,Mo* rkp. Bibl. de I'Ecole de Medecine w Montpellier, sygn. H 196 (cyfra umiesz-
czona obok skrétu oznacza odnos$ny fascykut); ,Ha*“ rkp. Bibl. nat. w Paryzu, sygn.
frane. 2556f>; ,Ba“ rkp. Kro6l. Bibl. w Bamberg, sygn. Ed. IV 6; ,Pic*“ rkp. Bibl. Nat.
w Paryzu Collection de Picardie 67; ,Eng“ rkp. Klasztoru Engelberg, sygn. 314 (cyfra
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Natomiast tripta drugiej grupy, na czele ktorej stoja Perotina ,Alle-
luja, Nativitas®“ i ,,Alleluja, Posui adjutorium®, posiadajg melodyke juz
o wiele samodzielniejszg a partje dyskantowe o wiele diuzsze. Do tej
grupy mozemy tez zaliczy¢ i te tripla, ktére wchtaniajg w siebie ele-
menty ludowe i taneczne 8, co w wielkiej mierze przyczynito sie do
wzbogacenia melodyki. Spotykamy tu réwniez utwory posiadajgce
bardzo przejrzysta budowe formalng (triplum , ,Terribilis est, Cumague
eviguasset, Gloriall o silnie podkre$lonej czesciowosci formy, gdzie
obok licznych powtdérzen catych fraz widzimy cze$ci majgce charakter
przetworzenia, polegajgce na warjacyjnem opracowaniu poprzednio
wprowadzonego materjatu. Nic tez wiec dziwnego, Ze skoro technika
kompozytorska coraz bardziej potegowata swe S$rodki, gtosy zaczynaja
szuka¢ wspotzycia pomiedzy sobg i zwolna w tych samych utwmrach
zjawia sie wymiana gtoséw i imitacja.

Quadrupla perotinowskie: ,,Viderunt“ i ,,Sederunt®, ktérych wyjat-
kowe stanowisko w historji muzyki zostato juz dzi$ stwierdzone 10)—to
dalszy etap rozwoju. Tam nie tylko nastepuje dalsze krzepniecie pod-
staw melodycznych ,,organum1, lecz réwniez pojawiajg sie symptomaty,
ktore, jak sie w toku niniejszych rozwazan przekonamy, zawazyty
bardzo na szali dalszego rozwoju kontrapunktu, a w szczegélnosci
techniki imitacyjnej.

Obok organum triplum i guadruplum spotykamy w oKresie szkoty
paryskiej jeszcze forme “conductus“, ktdra tgcznie z poprzedniemu for-
mami bierze rowniez udzial w rozwoju kontrapunktu. Conductus, jak
wiadomo, nie posiada ,,cantusprius factus™ H); wszystkie bowiem gtosy
pochodzg tu z inwencji kompozytora. | jakkolwiek przewaznie posiadat
homofoniczng budowe, to jednak samodzielno$¢ gtoséw byta tu prawie
zawsze podkres$lona, z czego tez zdawali sobie réwniez sprawe i teore-
tycy 12. W okresie za$ szkoty paryskiej conductus nie zawsze zacho-

umieszczona obok skrétu oznacza liczbe porzadkowa); ,,Iv“rkp. Kapitulnej Bibl. w lvrea
»Pr X! E 9% rkp. Uniw. Bibl. w Pradze, sygn. XI E 9.— Rep. Worcester jest zbiorem
réznych rekopiséw znajdujacych sie w Worcester

-s) Ludwig, op. cit. str. .51

) op. cit.

10 op. cit. str. 56.

“) Franco de Colonia: Ars cantusmensurabilis: ,Qui wvult facere conductum,
primum cantum invenire debet pulchriorum quam potest” (Couss. |. str. 132).

12 Walter Odington, De speculatione musice: ,Si vero non alter alterius

recitat cantum, sed singuli procedunt per certos punctus, dicitur conductus, aguasi plures
cantus decori conducti“ (Couss. I. str. 245).

,Conducti sunt compositi ex plicabilibus canticis decoris cognitio vel inventis et in
diversis modis ac punctis iteratis in eodem tono vel diversis“. (Couss. str. 247).
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wywat swg akordowg budowe, a nawet czesto dawat gtosom mozliwo$c
korespondencji motywicznej i imitacji;

a ze nie posiadat ,,cantus prius factus", dlatego tez nawet dwugtosowe
conducty mogty je stosowac.

Powstanie juz do$¢ wczesSnie w rozwoju wielogtosowosci techniki wy-
miany gtoséw i imitacji ma swe uzasadnienie zaréwno w samej dotych-
czasowej praktyce muzycznej, jak tez i w dociekaniach teoretycznych.
Obie te techniki w poréwnaniu ze skromnemi zdobyczami wielogtoso-
wosci w poczatkowych jej okresach rozwoju, stanowig bezsprzecznie
technike ,wyzszego rzedu", ktéra wymaga od kompozytora wiekszego
mys$lowego wysitku i kalkulacji, anizeli samo tylko kontrapunktowanie.
Stad to wiec Hieronymus de Moravia (ok. 1250) w swym wstepie
do ,,Tractatus de musica“ 14 wota stowami Boecjusza: ,,Ratio vero guasi
divina imperat, et nisi manus secunduin id quod ratio sancit, efficiat,
frustra fit. Manuum vero opera nulla smt, nisi ratione ducantur".
I jakkolwiek w tej mys$li Boecjusza nie mozemy dopatrzeé¢ sie zwigzku
z naszem zagadnieniem (bo i rzeczywiscie nie moze on jeszcze istniec),
to jednak musimy stwierdzi¢, ze stale byta ona aktualng, gdyz zawarta
tam jest zasada wszelkiej pracy tworczej. Cytujac to zadanie Hierony-
mus de Moravia mialt na mys$li prawdziwag prace tworcza, ktéra daje
nowe wartosci i dlatego tez podkres$la, ze ,qui autem ratione non
perpensa, canendi scieutiam servitio operis et non imperio speculationis
assumit, hic non musicus, sed cantor nominari debet™ 15. A wiec
zupetnie jasno wytuszczony jest tu poglad na rzeczywistego kompozy-
tora, z czego tez mozna wnosi¢ ze Sredniowiecznym teoretykom, ktorzy
szczeg6lnie w pierwszych etapach rozwoju muzyki wielogtosowej byli
czesto kompozytorami 16), chodzito przedewszystkiem o nowe zdobycze
tworcze, a tem samem i o ksztalcenie coraz to nowych S$rodkéw kom-

u) H. EEWooldridge: ,TheOxford history ofmusie". Pol. I, str. 293.
*) Couss.l. str. 1

n) Couss.l. str. 2.

1 H. Riemann:Geschichte derMusiktheorie,2 wyd. str. 5.
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pozytorsko-technicznych. Wiele mowigcym jest rowniez fakt, ze $rednio-
wieczni teoretycy czesto zajmowali sie kwestjami matematycznemi.
Kwestje te wprawdzie nie wychodzitly poza obreb zagadnien akustyczno-
matematycznych, jednak sam fakt zajmowania sie kwestjami matema-
tycznemi 17) nie pozostal bez $ladu i dla twdrczosci, dowodem czego
jest technika wymiany gtoséw, ktéra wyrosta wtasnie na tern podiozu.

Ponadto powstanie wymiany gtosow i imitacji ma swe uzasadnienie
w ogdlnych prawach muzycznego ksztattowania, albowiem obie te
techniki wychodzg i sg oparte na powtdrzeniu, na najprostszym spo-
sobie konstrukcji muzycznej. Przechodzgc r6zne stadja rozwoju muzyki
wogéble, widzimy, ze powtdrzenie, jak w muzyce luddw orjentalnych,
tak samo i europejskich odgrywa bardzo wielkg role 18. Poczgtkowo
wychodzi ono od powtarzania jednego i tego samego tonu, zwolna
przechodzi w powtarzania identycznych motywow 19, nastepnie catych
fraz, najpierw na tym samym stopniu, z kolei na réznych stopniach,
tworzgc progresje. Gdy do tego weZzmiemy pod uwage jeszcze i to, ze
jednogtosowa muzyka artystyczna XII i XIIl wieku 2) obfituje w bar-
dzo liczne powtdrzenia tych samych krotkich fraz po sobie, to wyniknie
stad prosty wniosek, ze tego rodzaju $rodki konstrukcji musiaty prze-
dostawaé¢ sie i do muzyki wielogtosowej, znajdujagc tu swe zastosowa-
nie. A ze wieksza ilo$§¢ gltoséw pozwalata na o wiele wieksze mozli-
wosci przy powtarzaniu, przeto tez kompozytorowie szybko wpadli na
pomyst przenoszenia frazy jednego gtosu do gtoséw innych.

Zanim przystagpimy do rozpatrywania techniki wymiany gtosow i imi-
tacji w ich historycznym rozwoju, koniecznem wydaje nam si¢ wskazac
na klasyfikacje, jaka daje sie przeprowadzi¢ (juz na podstawie dotych-
czasowych badan) w obrebie tych dwoéch technik. Za punkt wyjscia
przy klasyfikacji wezmiemy pod uwage znaczenie, jakie posiadajg te
techniki dla konstrukcji utworéw. Znaczenie to moze dotyczy¢ catosci
utworu lub tylko jego czesci. Ze wzgledu na to obie te techniki moga
stuzy¢:

1) jako $rodek wzajemnego odniesienia gtosow w pewnych czeSciach
lub miejscach utworu,

iry Godng uwagi jest klasyfikacja nauk, jaka przeprowadza Walter Odington,
gdzie nauke muzyki zalicza do matematyki: ,Mathematica fdividitur] in arsmetricam,
musicam, geometricam et astronomicam. Ecce mathematica genus continet arsmetricum
et musicum™. (Couss. I. str. 185).

1 H. Leichtentritt: Musikalische Formenlehre, 3. wyd. str. 278.

19 R. Lach: Die Musik der Natur und orientalischen Kulturvolker, umieszczona

w G. Adlera ,Handbuch der Musikgeschichte", 2 wyd. str. 6.
100 F. Gennrich: Rondeaus, Virelais und Balladen aus dem Ende des Xil, dem

X1l und dem ersten Drittei das XIV. J., 1
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2) jako S$rodek, ktdry staje sie istotg konstrukcji danej formy.

W pierwszym wypadku wymiana gtoséw lub imitacja ma znaczenie
lokalno-techniczne, w drugim formalno-konstruktywne 21).

Jakkolwiek termin ,wymiana gtosow*“ byt i jest do$é czesto uzy-
wany w muzykologicznej literaturze, lo jednak samej istoty tej techniki
dotychczas doktadnie nie wyjasniono. Postaramy sie wiec nieco blizej
rozpatrze¢ to zagadnienie.

Podstawowg cechg wymiany gtosow jest operowanie grupami melo-
dycznemi i to zaréwno pomiedzy poszczeg6lnemi gtosami jak i wewnatrz
pojedynczych gtoséw. Dla dogodniejszego przedstawienia tej kwestji
postuzymy sie tropowanem Agnas z rkp. opactwa Altenryf2):

a
ir ir
L

QoL tok- tifi t a*>fee\<x. - 0z0, a.CjaZz"Loi"o- a= .

6 Cc oL
il titceia y,0uu.<xA , €A.a, jbta- ucys, aaiuc

C a b
5 5

OTdLcla ta. - veE>, CcUtcfo-£Cquudla& <X<UA ,

Powyzszy przyktad musimy rozpatrywa¢ z punktu tmelodycznego (ho-
ryzontalnego) oraz wzajemnego ustosunkowania poszczeg6lnych gloséw.
| jakkolwiek melodje wszystkich gtoséw sa zbudowane z identycznego
materjatu, to jednak pomiedzy soba wykazujg roznice, dotyczace upo-

2) Przeprowadzony przez J. Miillera-Blattau’a w Grundziige einer Ge-
schichte der Fuge (2 wyd. str. 20) podziat imitacji na kontrapunktyczng i kanoniczng wy-
daje nam sie z tego powodu nie do$¢ trafny, poniewaz kazdy rodzaj imitacji jest w za-
sadzie imitacja kontrapunktyczna.

2) P. Wjigner: Geschichte der Messe, I, str. 32.
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rzadkowania poszczeg6lnych grup. (idy natomiast wezmiemy pod uwage
powyzsza konstrukcje w kierunku wertykalnym, zauwazymy, ze juz
w pierwszej wielogtosowej grupie zawarty jest materjat potrzebny do
uksztattowania melodycznego i kontrapunkrycznego catosci. W dalszych
wielogtosowych grupach stwierdzamy, ze zmienito sie tu wzajemne
ustosunkowanie gtosow, za$ ustosunkowanie grup melodycznych pozo-
stato to samo. | wtasnie ten szczegdt jest niezbitym dowodem na to,
jak S§ftisle wymiana gtos6w wyrasta z powtdrzenia, wtaseiwego jeszcze
muzyce jednogtosowej, jednak dzieki mozliwosci, jakie daje muzyka
wielogtosowa, sposdéb dysponowania tym S$rodkiem konstrukcji zostaje

lab c\
zmieniony. A mozliwo$¢ ta streszcza sie w permutacii \tgcg\I grup je-
a

dnego gtosu, dokonanej w gtosach innych, wskutek czego przy wymia-
nie gtosow poszczegdlne grupy melodyczne (frazy) nie zazebiajg sie,
a ich wzajemny stosunek metryczny nie ulega zmianie.

Jak juz wyzej zaznaczyliSmy, sporadyczne wypadki stosowania wy-
miany gtoséw spotykamy dopiero w organa ,tripla” i ,aguadrupla”,
a wiec w poézniejszych formach tego rodzaju (,recentioris stili*) 23).
Przychodzg tam przewaznie do znaczenia proste dwugrupowe kon-

strukcje j*, ktore sg uzywane jedynie jako $srodek lokalno-techniczny.

iLidicawahi doaaujf, Qljfol.8,ffol hO (i*jd 2£**)

fcf fFi

'3 Fr. Ludwig: Repertorium organorum.

2) H. Schmidt: op. cit. str. 11. Z pomiedzy innych organa, gdzie stosowana
jest wymiana gtoséw, nalezy wymieni¢: triplum Perotina ,Posui adjutorium® (G. Adler:
Die Wiederholung u. Nachahmung in der Mehrstimmigkeit, V. f. MW. II, 3, str. 294)j(triplum
,Descendit de coelis® (H. E. Wooldridge: op. cit. str. 210) oraz guadruplum Perotina

abl

»,Sederunt”, gdzie widzimy nieregularng konstrukcje b a (R. Ficker: Musik der Gotik,
cb

str. 31).
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Tego rodzaju wymiany gtosow (wytgczywszy stadja posrednie pomie-
dzy imitacjg a wymiana gtosdw) nie spotykamy w conductach. Nato-
miast na uwage zastuguje fakt, ze wymiana gtoséw staje sie dla con-
ductu poniekad elementem formalno-konstruktywnym, dowodem czego jest
conductus ,,Salve rosa“ z repertuaru Worcester (ok. 1220?)2%). Utwoér
ten przedstawia nastepujace uksztattowanie:

abcdefgh
badcfehg-fJA
AABBCCDD

Jest to wiec kompleks sktadajacy sie z dwugrupowych konstrukcyj,
ktorym towarzyszag odpowiednie grupy w najnizszym glosie, a na
zakonczenie jest dodana krotka Koda nieoparta na wymianie glosow.
Wazny czynnik, jaki tu przychodzi do znaczenia—to zestawienie obok
siebie réznych dwugrupowych konstrukcji. A jak sie w toku niniejszych
rozpatrywaé przekonamy, rozw0j wymiany gtoséw podazy w kierunku
jak najwiekszej jednolitosci tematycznej przy konstrukcji grupowego
kompleksu. Wprowadzenie za$ wymiany gtoséw dla konstrukcji con-
ductu ma swe uzasadnienie w historycznem stawaniu sie tej formy,
albowiem jak wykazujg juz jednogtosowe ), a nastepnie wielogtoso-
we 27) conducty, powtdrzenie odgrywato zawsze w ich budowie wy-
bitng role.

W ustepach mszalnych majg zastosowanie oba rodzaje wymiany
gtoséw. Piewszy rodzaj, liczniej reprezentowany, a ograniczajacy sie

przewaznie do prostego schematu j*, dla rozwoju techniki wymiany

gtosdw nie przedstawia nic szczegdlnego2). Natomiast tropowany ustep
z proprium missae ,,Alleluya psallat haec familia"™ 2) dowodzi, iz drugi

2 A. Hughes: Worcester Mediaeval Harmony, str. 125.

2) F. Ludwig: Musik des Mittelalters b. z. Anfang des XV. J. w ,Handbuch“
Adlera, str. 184 i nast.

- E. HH Wooldridge: op. cit. str. 313—317. Sg tam wydane dwa kon-
dukty oparte na powtérzeniu: 1) Exultemus® z Bibl. Uniw. w Cambridge, rkp. Ff 1, 11.
2) ,Salve virgo*“ z Brit. Mus. rkp. Anindel -

2 Wymiana gtoséw jako $rodek lokalno -techniczny ma zastosowanie w nastepu-

jacych ustepach liturgicznych:

a) W tropowanem Sanctus ’,Unus tamen est divinus“ (Worcester Mediaeval Har-
mony, str 44), b) Sanctus z rkp. F.ng. *4, 7. c) Benedictus z rkp. Eng. 314, 11,
d) Procedentem z rkp. Eng. 314, ikj Wydane przez J. Handschina w Angelomon-
tana polyphonica (Schweiz. Jb. f. MW. [Ill. e) Tropowane Agnus ,Crimina tollis"
z rkp. Altenryf.

21 Worcester Mediaeyal Harmony, str. 83.
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rodzaj wymiany gtoséw t. zn. formalno - konstruktywny, na gruncie
ewolucji form liturgicznych, doznaje swego dalszego rozwoju. Ogélna
dyspozycja formy tego utworu, skiladajgcego sie z czesSci gtownej,
opartej na wymianie gtosow i z kody, odpowiada jeszcze wyzej oméwio-
nemu conductowi ,Salve rosa“. W szczeg6tach jednak jest czems$
nowem:

ab cm jsjd(f*#c'EA
6 CLdIf+S) cfeHp)cL(t,+5) +

Ta nowg cecha, na ktorg tu chcemy zwédci¢ uwage, jest konstrukcja
dwdch ostatnich wielogtowych grup ,,xa i , ¥ opartych na wymianie
gtoséw. Na podstawie powyzszego schematu widzimy, ze grupy ,,c“
i ,,da rozpadaja sie na frazy (a+ i (7 + S), za$ konstruKcja dalszych
grup opiera sie na zuzytkowaniu fraz ,(3“ i i skoordynowaniu ich
z nowemi frazami, ,e“ i ,Efl. Szczegdt ten jest dowodem na to, jak
zwolna przy wymianie gtosow zaczyna wystepowac dazenie w kierunku
jednolitosci tematycznej.

Takze motet jest forma, w ktdrej wymiana gtoséw zaréwno jako Sro-
dek lokalno -techniczny jak i formalno - konstruktywny nie pozostaje
bez znaczenia. Z wcze$niejszych motetéw, gdzie pierwszy rodzaj tej
techniki ma zastosowanie, jest motet ,,Deo confitemini” (ok. 12357)
z rkp, F. ) W tym to utworze wymiana gtoséw zjawia sie jako spo-
tegowanie $rodkéw technicznych przy konstrukcji catosci, albowiem
jedna z fraz, uzytych do wymiany gtoséw, poczatkowo pojawia sie
dwukrotnie w triplum. W dalszym rozwoju motetu wymiana gtosdw
przybiera juz znaczenie formalno-konstruktywne, na co wskazujg naste-
pujace motety: ,Praecipua mihi da gaudia™ 31) (ok. 1250?) z repertuaru
Worcester, ,,Alle psallite cum luya“3) i ,Huic ut placuit tres magi“ 3

P H. E- Wooldridge: op. cit. str. 363.

3) Worcester Mediaeval Harmony, str. 91.

) a) H E. Wooldridge: op. cit. str. 380; b) O Koli er: Der Lieder-
kodex von Montpellier (Vierteljahrschrift fur Musikwissenchaft, IV, 1,str. 78); ¢) F. Ludwig:
Studien iiber die Geschichte de mehrstim. Musik im Mittelalter, 1l (SammelbSnde der
Internationalen Musikgesellschaft, V 2, str, 220).

P 0. Koller i F. Ludwig: op. cit
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z rkp. Mo, 8 (ok. 1270). Wszystkie te trzy motety opierajg sie w za-
sadzie na tej samej konstrukcji. Dwa za$ pierwsze wykazujg cechy tak
godne uwagi, ze omowimy je blizej.

W pierwszym motecie, ktéry przedstawia konstrukcje:

ab cdef g hg U g2
ba dcf ehgh g h2
AA BB CCDD DU E,

przy wymianie gtosow, wskutek przesuniecia grupy ,A” o oktawe
w dot, powstaje kontrapunkt podwdjny. Jest to wiec, jak wynika z do-
tychczas wydanych utworéw, jedyny wypadek zastosowania kontra-
punktu podwodjnego w Xl w. Ponadto koncowe grupy, uzyte do wy-
miany gtosdw, sg wyprowadzone z grup poprzednich. Wyprowadzenie
to jednak nie dokonuje sie za pomocg uzycia ktérej$ z fraz grup po-
przednich i potaczenia jej z nowa frazg—jak to widzieliSmy w ,,Alleluya
psallat haec familia™ — lecz $rodkami czysto warjacyjnemi 3. O wiele
jaskrawiej stosowanie warjacyjnego powtdrzenia wystepuje w motecie
»Alle psallite cum luya”:

ab a b a2 b2a
ba b a b2 a2c
AA A'A'" A2A2A,

gdzie w potgczeniu z wymiang gtosow siaje sie jedyna sitg tektoniczng,
dzieki czemu utw6r osigga maxhnum jednolitosci.

O wielkiej pomystowos$ci konstrukcyjnej $wiadczy znow motet ,Ba-
taam"™ z rkp. Mo, 8 (ok. 1270) ¥) gdzie czeSci oparte na wymianie
gtosdw oddzielone sg od siebie za pomoca pojedynczych grup (epi-
zodow):

ab c e f eghihgi
ba d f e xhgi'ghi’
AAB AA BAABAAB,

wskutek czego wymiana gtosOw bynajmniej nie traci tu swego znaczenia
formalno - konstruktywnego, a przeciwnie znaczenie to jest stale pote-
gowane.

Rowniez wymiana gtoséw jako srodek lokalno -techniczny odgrywa
czasem w og0llnej dyspozycji formalnej motetu wielkg role, dowodem
czego jest motet ,Purissima virgo” z repertuaru Worcester 3), gdzie

3 A. B. Marx: Die Lehre vonder musikalischen Komposition Ill, str. 53 i nast.
¥ a) O. Kolier: op. cit; b) F. Ludwig: op. cit
%) Worcester Mediaeval Harmony, str. 100.
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powoduje ona trzyczes$ciowos¢ formy. A mianowicie utwor ten da sie
podzieli¢ na trzy rowne czeSci, z ktdrych cze$¢ Srodkowa jest oparta
na wymianie gtosow,

Rzuciwszy kilka uwag, dotyczgacych rozwoju wymiany gtoséw w kie-
runku jednolitosSci tematycznej, oraz znaczenia, jakie posiada ta technika
w poszczeg6lnych formach XIII w, zajmiemy sie forma rondellusa,
ktéra tembardziej zastuguje na uwage, poniewaz dotychczas nie wyja-
$niono jej nalezycie.

Rondellus, jak wynika z dotychczas wydanych utworow tego rodzaju,
jest forma w ktdérej technika wymiany gtosow S7) staje sie istotg kon-
strukcji 3. Riemann ) jednak uwaza rondellus za forme imitacyjna.
Poglad ten juz dzi§ nie da sie ulrzymaé¢. Btad Riemanna, opierajgcego
sie na relacji Wallem Odingtona z traktatu ,De speculatione mu-
sice” (po roku 1275) tkwi w tern, ze nie uwzglednit tejze relacji w catej
jej rozciggtosci. Trzeba zaznaczyé, ze Odington podaje dwie definicje
rondellusa: pierwszg 40), ktéra jest tylko krotkiem wyjasnieniem, przy-
tacza przy sposobnosci wyliczenia poszczegélnych rodzajow ,,discantus®
i druga, stanowigcg juz osobny ustep p. t. ,,De rondellis“ 41), do ktérego
dodany jest przykiad nutowy, przy szczeg6towem omdwieniu wielogto-
sowych form. Otéz Riemann zuzytkowuje tylko pierwsze wyjasnienie
Odingtona i koordynuje je z przyktadem zawartym w ustepie ,de ron-
dellis®. Stad wiec nieporozumienie u Riemanna 42): ,,So werden wir doch
Odingtons Definition entsprechend verstehen und eine schlechte Uber-
lieferung seines Beispiels annehmen mussen...” ROAwniez nie da sie
utrzymaé twierdzenie Riemanna, ze w przyktadzie zamieszczonym przez
Odingtona nie wszystkie gtosy zaczynaty razem, lecz wchodzity po
sobie 43); jego za$ uzasadnienie, jakoby tekst wskazywat na sukce-
sywne wejscie gloséw, niema w tym wypadku Zzadnego znaczenia, po-
niewaz i przy wymianie gtosow razem z powtdrzeniem tych samych
fraz (grup melod.), powtarzano te same teKsty. My za$ na podstawie

) Z niniejszego twierdzenia nie wynika jednak, aby imitacjawog6le nie mogia
mie¢ zastosowania w rondellusie. Sa wypadki, gdzie ona jest stosowana, lecz wtedy
zawsze ma znaczenie wybitnie lokalno-techniczne.

3®¥) Kanon ,He dieus chle m’a trai“ wuznany przez JWolfaza rondellus
(Handbuch der Notationskunde 1, str. 255), jest rondem, jak wykazaty nowsze badania
(F. Oennricli: Rondeanx, Viretais u. Balladen 1. str. 252).

¥ H. Riemann: Handbuch derMusikgeschichte 1, 2. str. 214.
k) Couss. I str. 247r

41) Couss. I. str. 246  247.

42 H. Riemann: op. cit. str. 216.

Q) op. cit. 214r *
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rondelluséw z repertuaru Worcester: ,Fulget coelestis curia“ 4) i ,De
supernis sedibus*“49 oraz z ustepu Odingtona p. t. ,,De rondellis™ stwier-
dzamy, ze technika wymiany gtoséw ma istotne znaczenie dla kon-
strukcji rondellusa. Wprawdzie pierwsze wyjasnienie Odingtona: ,et si
guod unus cantat, omnes per ordinem recitent, vocatur hic cantus ron-
dellus“, mogtoby kogo$ utwierdzi¢ w przekonaniu, ze ma sie tu do
czynienia z utworem imitacyjnym, jednak odnos$ny ustep ,,de rondellis*
wskazuje, ze wyrazenie ,per ordinem recitare® nie oznacza tu techniki
imitacyjnej, lecz wymiane gtosow:

Rondelli sic sunt componendi: excogitetur cantus pukhrior qui possit et
disponatur secundum aliquem modorum praedictorum, cum littera vel
sine, et Ule cantus a singulis recitetur; tamen aptentur alii cantus in
duplici aut triplici procedendo per consonantias, ut dum unus ascendit,
alius descendit, vel tertius ita, ut non simul descendat vel ascendat, nisi
forte tamen majoris pulchritudinis et a singulis mngulorum cantus reci
tentur, sic:

Z powyzszego widzimy, ze przykiad Odingtona w zupetno$ci odpo-
wiada jego wyjasnieniu i nie jest mylnie przekazany, jak to chciat
przypuszcza¢ Riemann; co wiecej, zabytki muzyki artystycznej popierajg
przyktad Odingtona, Przystgpimy wiec do ich opisu.

Rondellus ,,Fulget coelestis curia” wykazuje nastepujgce uksztatto-
wanie. UtwOlr zaczyna sie krotkim o$miotaktowym wstepem, prawdo-
podobnie instrumentalnym, ktoéry zastosowuje w glosach gdrnych
imitacje progresyjna, po ktorej nastepuje diugi ustep oparty na wymia-
nie gtoséw, skladajgcy sie z dwoch czesci réznych pod wzgledem
melodycznym:

4) Worcester Mediaeval Harmony, str. 141.
15 op. cit. str. 135.
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a bc def
c ab f de
ca ef d,

a catos¢ konczy sie dwutaktowym epilogiem.

Rowniez i powyzszy schemat w zupeinos$ci odpowiada przyktadowi
Odingtona; krotki za$ wstep i epilog w niczem nie zmieniajg postaci
rzeczy, poniewaz w tym wypadku majg absolutnie drugorzedne zna-
czenie.

Rondellus ,,De supernis sedibus" jest juz szerzej rozbudowany i skia-
da sie z czterech ustepdw, z ktérych skrajne wykazujg zastosowanie
techniki wymiany gtoséw', dzigki czemu jej znaczenie formalno - kon-
struktywne jest dobrze podkreslone, a utwor jest ujety w silne ramy.
Ustep pierwszy zaczyna sie krotkim wstepem, opartym na ostinacie, po
ktorym nastepuje wymiana gtoséw wedtug gphematu:

abec
bca
cab

Ustep drugi posiada bardzo symetryczng budowe. A mianowicie skiada
sie z czterech czterotaktowych fraz o nastepujacym schemacie:

aa dd
bb e¢
cc ¢cc

Mamy tu wiec do czynienia z czterokrotnem powtdérzeniem frazy dol-
nego gtosu oraz dwukrotnem powtorzeniem fraz gtoséw gérnych, ktére
jako catosé tworzg dwa odmienne o$Smiotaktowe zdania. Trzeci wpro-
wadza imitacje, o czem bedzie jeszcze mowa w dalszym toku niniejszej
pracy. Czwarty ustep jest oparty na wymianie gtoséw:

acheghb

badb/g
cbedbf.

Na uwage zastuguje w tym ustepie to, ze zasada permutacji nie jest tu
§cisle przeprowadzona, a pomiedzy duplutn a gtosem najnizszym wyste-
puje zazebienie grup melodycznych na w#zdr iinitacyjny.

Co sie tyczy traktowania tekstu stownego przy wymianie gtoséw, to
w tym kierunku (bez wzgledu na to czy mamy do czynienia z utworami
jednotekstowymi czy tez wielotekstowymi) panuje prawie stata norma,
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iz razem z powtdérzeniem identycznych grup melodycznych jest powta-
rzany ten sam tekst stowny. Wyjatek pod tym wzgledem stanowig:
wspomniany juz motet ,,Praecipua mihi da gaudia"™ i tropowane Agnus
»,Crimina tollis*.

Chcac zajg¢ sie rozwojem techruki imitacyjnej, musimy, podobnie jak
przy omawianiu wymiany gtoséw, powro6ci¢ znéw do form ,organum”
i ,conductus” i stad zacza¢ swe rozpatrywania. Obydwie te formy
bedziemy omawia¢ réwnolegle, poniewaz pod wzgledem zuzytkowania
imitacyj (pomimo swych odrebnosci formalnych) nie wykazuja rdznic.
Zanim jednak przystgpimy do witasciwego tematu, zajmiemy sie naj-
pierw kwestja wzajemnego przenikania wymiany gtoséw i imitacji.

Juz w pierwszych taktach guadruplum Perotina ,Viderunt”, widzi-
my konstrukcje, ktdra wykazuje cechy zaré6wno wymiany gtosow juk
i imitacji:

NetotuAU OQ .elJS.ff~~ t &

O wymianie decyduje tu permutacja grup w ,duplum® i ,tiiplum",
przybierajaca ksztatt ~ . >wskutek czego powstaje skrzyzowanie
gtosow typowe dla wymiany. Gdy natomiast w ,triplum” weZzmiemy

pod uwage pierwszg grupe ,a“ i skoordynujemy jg z nastepnemi
dwoma grupami i ,,a”, wtedy tgcznie z ,,duplum” otrzymamy kon-

strukcje aal a, gdzie permutacja zniknie, a kolejno$¢ nastepstwa
poszczegblnych grup stanie sie identyczna w obydwdch glosach. W ten
spos6b powyzsza konstrukcja otrzyma juz dwie cechy, ktoére posiada
imitacja-, a to: wzajemne zazebienie sie fraz oraz identyczne nastepstwo
grup skiladajgcych sie na frazy uzyte do imitacji. A jednak te dwa szcze-
goty nie uprawniajg nas jeszcze do tego, abySmy bez zastrzezen mogli
uzna¢ powyzszg konstrukcje za imitacje. Brakuje tu bowiem jeszcze
jedna cecha imitacji, dotyczaca metrycznych czynnikéw fraz, bioracych
udziat w imitacji. W powyzszym przyktadzie poszczeg6lne grupy lezace

40) F. Ludwig: Musik des Mittelalters bis zum Anfang des XV. J. w ,Handbuch®
Adlera, str. 228,
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ponad sobg nie wykazujg w stosunku do siebie zadnych zmian metrycz-
nych; a wiec posiadajg te ceche, ktora jest charakterystyczna dla wy-
miany gtoséw. Przy imitacji za$ wzajemny stosunek metryczny traz
ulega zmianie, wskutek czego powstaje przesuniecie metryczne 47).

W nastepnych taktach tego samego ,guadruplum” widzimy takiego
rodzaju odniesienia gtosow:

Jakkolwiek znika tu wzajemne skrzyzowanie grup, typowe dla wymia-
ny, to jednak wskatek rozdzielenia grup za pomocg pauz, oddziatywanie
wymiany gtosdw jest az nadto widoczne. Dla rozwoju imitacji powyzsze
odniesienie gtoséw ma o tyle znaczenie, iz zaznacza si¢ tu wyraznie to,
co przy imitacji nazywamy propostg i risposta.

Conducty Perotina ,Dum sigilum” i ,Salvatoris hodie” wykazujg,
iz pomimo oddziatywan wymiany gtoséw, przychodzi tu do znaczenia
czynnik metryczny typowy dla imitacji. W ,,Dum sigillum” o wymianie
decyduje juz tylko wzajemne odniesienie czesci grup, podczas gdy same
grupy stojg do siebie w stosunku imitacyjnym:

W conductus ,,Salvatoris hodie” tylko bardzo nieznaczna r6znica w bu-
dowie grup mogtaby Swiadczyé o wptywach wymiany gtoséw:

i7) H. Lelchtentritt: op. cit. str. 36 i nast.
iB H. E. Wooldridge: op. cit. str. 280.
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Oba te przykitady sprowadzaja nas juz na teren imitacji, lecz zanim
przejdziemy do jej om6wienia, zajmiemy sie najpierw pogladem J. Mul-
lera-Blattaua dotyczgcym techniki imitacyjnej w organach i conductach
szkoty paryskiej.

Prawie wszystkie odniesienia identycznego materiatlu melodycznego
w organach i conductach sprowadza Muller - Blattau 3 do wymiany
gtoséw i wogole zaprzecza istnieniu imitacji w XIIl wieku. Poglad ten
jednak, pomimo, ze jest pogladem najnowszym, nie da sie utrzymac
z réznych powodoéw. Po pierwsze, Muller - Blattau nie przeprowadza
jakiegokolwiek podziatu pomiedzy identycznemi odniesieniami melodycz-
nemi gtoséw, po drugie nie przedstawit istotnych cech techniki wymiany
gtosow, po trzecie, argumenty, ktérych uzyt do udowodnienia swego
pogladu, nie sa zgodne z prawdg historyczng. W swym dowodzie poru-
sza Muller - Blattau dwa wazne zagadnienia: kwestje melodyki oraz
stojagca z nig w zwigzku kwestje przesuniecia czasowego. Co sie tyczy
melodyki form ,,organum” i ,,conductus” Perotina lub utworéw pisanych
w perotinowskim stylu, to w tej kwestji powotuje sie na wyniki badanh
H. Besselera 5I). Jednak tu popeinia bigd, poniewaz badania Besselera
dotyczg wytacznie melodyki motetu, nie za$ ,,organum” i ,,conductus”.
Stad wiec (nie zupetnie zresztg Scisfij) wniosek Mullera-Blattau’a, ze ta
.bez celowej daznosci réwnomiernie snujgca sie melodyka” (wedtug
Besselera charakterystyczna dla motetu XIIl w.) wyklucza wogdle istnie-
nie poczucia przesuniecia czasowego, a tern samem i imitacji 5!). Ale
i stad tez rowniez pewna niekonsekwencja w rozwazaniach Miillera-

49 op. cit. 297.

%) Grundziige einer Geschichte der Fuge, 2 wyd. str. 5— 14

M) Studien zur Musik des Mittelalters 1I, w Archiv f. Musikwiss. VIII, 2. str. 171
i nastepne.

5) Dla S$cistosci zaznaczamy, iz Besseler bynajmniej nie wyklucza istnienia
imitacji w XlIl. w.; przeciwnie podkresla, ,dass die franz6sische Musik unter Philipp d.
Schonen neben manchen anderen Ziigen der spateren italienischen auch die Imitation bereits
ausbildet und vorwegnimmt" (op. cit. str. 181). ROwniez najnowsza praca 0 organa
tripla i guadrupla, H. Schmidta: ,Die drei und vierstimmigen Organa" (1933), zwraca
uwage na istnienie imitacji w tych formach.
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Blattau’a: bo skoro raz uznaje réwnomiernie snujacg sie melodyke
(wykluczajgcag zreszta tworzenie sie grup melodycznych) jako typowa
dla ,,organum” i ,,conductus”, to idagc konsekwentnie w swych rozpatry-
waniach nie powinien operowa¢ grupami melodycznemi. A jednak juz
sama konstrukcja melodyki zmuszata go do tego, poniewaz (jak doszed-
tem do przekonania na podstawie swych badan nad muzyka szkoty
paryskiej) perotinowska melodyka wymaga innych Kkryterjow, anizeli
melodyka motetu. RoOwniez i z innego powodu poglad Mullera-Blattau’a,
dotyczacy istnienia przesuniecia czasowego, nie jest stuszny. Juz teore-
tycy zdawali sobie dobrze sprawe z przesunigcia czasowego, skoro
Johannes de Garlandia5) stawia je jako jeden z warunkéw dla
powstania wymiany gtosow: ,Repetitio diverse vocis est idem sonus
repetitus In tempore diverso a diversis vocibus”. A ze wzgledu na to,
ze przesuniecie czasowe jest wspdlne zarowno dla wymiany gtoséw jak
i dla imitacji, dlatego tez nie moze ono by¢ brane jako wytgczne kry-
terjum przy ich ustalaniu. Decydujgcym czynnikiem w tym wzgledzie
mogg by¢ tylko te cechy, ktére rdznig obie te techniki pomiedzy soba.
A wiec,

dla imitacji:
identyczna kolejnos¢ grup sktadajacych sie na frazy biorgce udziat
w imitacji, ich wzajemne zazebienie oraz przesuniecie metryczne;

dla wymiany gtosow:
permutacja grup bez jakiejkolwiek zmiany w ich metrycznem usto-
sunkowaniu.

Imitacje, jakie spotykamy w ,organach” i ,,conductach” mozemy, ze
wzgledu na ich konstrukcje, podzieli¢ na dwa rodzaje. Pierwszy mniej
licznie reprezentowany, to ten rodzaj imitacji, gdzie wystepuje tylko
pojedyncze powtdrzenie frazy jednego gtosu w glosie drugim; drugi
natomiast operuje powtarzaniem kolejno po sobie identycznych ogniw
imitacyjnych. Jakkolwiek przy pierwszym rodzaju imitacji, rozmiary
jej sa przewaznie bardzo mate (o czem szczeg6towiej w dalszym toku
niniejszej pracy), ograniczajgce sie do powtarzania zaledwie kilku nut,
to jednak spotykamy tu réwniez imitacje, gdzie risposta staje sie kontra-
punktem dla proposty — a wiec imitacje kanoniczne. Najwybitniejszym
przyktadem na tego rodzaju imitacje jest zakonczenie czesci ,,Cumaue
evigilasset” z organum ,,Terribilis est”:

b3) Couss. I. str. 116.
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Ponadto w pierwszym rodzaju imitacji mozemy wydzieli¢ jeszcze pewne
gatunki. Decydujgcym czynnikiem przy klasyfikacji bedzie to, czy przy
imitacji uwydatnia sie wystgpienie proposty i risposty, a doktadniej
mowigc, czy fraza uzyta do imitacji nacechowana jest pewng samo-
dzielnoscia. Samodzielnos$¢ ta jest w wielkim stopniu uwarunkowana
tem, czy glosy biorgce udzial w imitacji wystepujg po pauzach ii). Na
tej podstawie otrzymujemy trzy gatunki imitacji. Pierwszy, gdzie za-
rowno proposta jak i risposta sg poprzedzone pauza:

N~MetotiuZ.s mAidiluut, ? /o/ /

Drugi jest przeciwstawieniem gatunku pierwszego, trzeci posredni
pomiedzy gatunkiem pierwszym a drugim, polega na tem, ze tylko
w jednym z gtoséw, a wiec albo przed propostg albo rispostg jest zasto-
sowana pauza:

5% H. Schmidt: op. cit. str. 55

56) W drugim gatunku imitacji, o ktérej nastepnie bedzie mowa, frazy wystepuja
zawsze po pauzach.

“) F. Ludwig: Musik des Mittelalters bis zum XV. J. w ,Handbuch" Adlera
str. 228.
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‘ffesceu-dd' de toe-Us, tyicl. W

Gatunek ten zastuguje réwniez i z tego powodu na uwage, ze nie tylko
wystepuje w XIII, lecz takze ba-dzo czesto spotykamy go w XIV, a na-
wet i z poczatkiem XV wieku.

Drugi rodzaj imitacji, ktory, jak sie zaraz przekonamy, zawiera szczegdty,
jakie beda posiada¢ imitacje formalno - konstruktywne XIIl wieku,
polega na powtarzaniu identycznych grup imitacyjnych kolejno po
sobie, a niekiedy i na koordynowaniu tychze grup z innemi grupami
imitacyjnemi w jedng nierozerwalng cato$¢. Dla wyjasnienia tego
rodzaju imitacji postuzymy sie przyktadem z ,quadruplum® Perotina
,.Viderunt”:

Sg tu wiec skoordynowane trzy grupy imitacyjne w jedng catosé. Kon-
strukcje pierwszych dwdch grup nazwiemy grupg izomorficzng, poniewaz
poszczegOlne jej czeSci majg identyczny ksztatt, catos¢ za$ sumacyjnym
kompleksem imitacyjnym. Grupa izomorficzna moze opiera¢ sie na
powtdrzeniu jej czeSci na tym samym stopniu, jak to widzimy na po-
wyzszym przyktadzie, lub moze byé zbudowana progresyjnie

a1 ZirsY

5) H. E. Wooldridge: op. cit. str. 208.
5 H. E. Wooldridge: op. cit. str. 253.
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W niniejszym przyktadzie, obok budowy progresywnej, zastuguje na
uwage nadkompletne wprowadzenie w gtosie dolnym motywu uzytego
do imitacji. Ten szczeg6t nie jest odosobnionym wyjatkiem, lecz czestem
zjawiskiem w izomorficznych konstrukcjach.

Podczas gdy w powyzszych dwoch przyktadach izomorficzne grupy
operowaty zaledwie kilkotonowyrni motywami, to versus , Notum fecit”
z guadruplum ,Viderunt” rozszerza juz znacznie rozmiary tej imitacji,
co ze wzgledu na dalszy jej rozwdj miato ogromne znaczenie.

jfotuALL A

Dalsze rozbudowanie izomorficznej grupy imitacyjnej w kierunku po-
wiekszenia jej rozmiar6w mozemy $ledzié¢ w trzeciej cze$ci rondellusa
,»De supernis sedibus”. Budowe tej czesci mozemy interpretowa¢ w dwo-
jaki sposob: albo za punkt wyjscia bierzemy w gtosie srodkowym fraze
a -f A, za ktorg wchodzg gtosy najnizszy i najwyzszy, przyczem na
samym poczatku ustepu wystepuje w gtosie najwyzszym nadkompletne
wprowadzenie frazy A, za$ frazy Ax w glosie najnizszym@

cyi a d oc oc

a. ﬂ & <d A
X 6

d * oc d d ) f

5 H. Schmidt: op. cit. str. 64.
60) Ax jest czeScig frazy A.
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aloo gtos najwyzszy, a wtedy otrzymujemy tego rodzaju zestawienie:

<JL <X C< Oi
oi <yi Ci 0
ciX ot Ci * mciX r

Nie mozemy jednak bez zastrzezen uzna¢ powyzszg konstrukcje za
kanon, poniewaz wszystkie gtosy zaczynajg tu jeszcze razem, wprowa-
dzajagc materjal melodyczny, ktéry nastepnie jest uzyty do imitacji,
w czem bezwatpienia tkwig jeszcze wptywy wymiany gloséw, co tez ze
wzgledu na samg forme utworu jest zupeilnie uzasadnione. Lecz i ta
cecha imitacji wkrotce zanika, gtosy zaczynajg wchodzi¢ sukcesywnie,
a to jest w tym czasie juz rdéwnoznaczne z powstaniem kanonu, ktore
dokonato sie na gruncie rozwoju formy ronda. A dowodem na to sa
o6wczesne utwory tego rodzaju, zanotowane jednogtosowo, a dajgce sie
Spiewac¢ kanonicznie, przyczem ich wielogtosowa wertykalna koncepcja
w zupetnosci odpowiada praktyce kontrapunktycznej XIIl wieku.

Najprostszym kanonem, bedacym konsekwencjg dotychczasowego roz-
woju techniki imitacyjnej, jest rondo ,He! Dieus, chele m’a trai” z rkp.
Ha 6l):

Jak widzimy, sama melodja kanonu sktada sie z dwodch identycznych
odcinkéw; przy zuzytkowaniu jej do imitacji tworzg sie dwa identyczne
ogniwa imitacyjne, a cato$¢ przedstawia zupetnie normalng izomorficzng
grupe. Powyzszy wiec wypadek jest dosé¢ silnym dowodem na to, iz
juz w izomorficznych konstrukcjach formy ,,organum" zaistniaty podstawy
do stworzenia kanonu. Jednak ewolucja kanonu nie poprzestata na two-
rach izomorficznych. W dalszym etapie rozwoju tej formy, widzimy jak

6) F. Gennrich: op. cit, str. 252.
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izomorfizm zwolna zaczyna zanika¢, a proces ten przedstawia nam
rondo z rkp. Mo ,,Que ferai biau sire Dieus?” 62).

I jakkolwiek frazy skladajace sie na melodje tego kanonu wykazuja
pomiedzy sobg bardzo wielkie pokrewieAstwo, to jednak poszczegdlne
motywy i rozmiary fraz ulegajg tu zmianie. | wtasnie w tym Kkierunku
poszedt teraz rozwéj kanonu, czego wynikiem byto powstanie owego
stynnego, do niedawna jeszcze uznawanego za historycznie nieuzasa-
dniony unikat, kanonu angielskiego ,,Sumer is icumen in” (ok. 1240).

Kanon angielski jest zachowany w 978 tomie Collectionis Harleianae
w British Museum (Lo Ha). Nie bedziemy sie w toku niniejszej pracy
zastanawia¢ nad historjg badan nad tym utworem, poniewaz tg kwestjg
zajeli sie juz Otto Klauwell&d i Guido Adler M, a zwrdécimy jedynie
uwage na dwa poglady, dotyczgce historycznego uzasadnienia tego
kancnu. Sg to poglady G. Adlera &) i J. Mullera-Blattau’a 63. G. Adler,
ktéry w swoim czasie nie madgt jeszcze wyznaczy¢ linji genetycznej
imitacji prowadzgcej do powstania angielskiego kanonu, stara sie droga
badan etnologicznych udowodnié, ze sukcesywne wejscie gtosow, jak
réwniez i imitacja sg wrodzone instynktowi muzycznemu cztowieka. Uza-
sadnienie za$ Mullera-Blattau’a streszcza sie w zdaniu: ,,der einstimmig
notierte Stimmtausch ist der Kanon!”

Juz dotychczasowe nasze rozwazania wykazujg bezpodstawno$¢ po-
wyzszego twierdzenia, albowiem wymiana gtosdw, opierajgca sie na
permutacji grup melodycznych utozonych wertykalnie, nie moze byé noto-
wana jednogtosowo, a forma kanonu musi z géry wykluczy¢ wymiane
gtoséw, jako technike nieistotng dla swej konstrukcji, poniewaz w ka-
nonie kolejno$¢ nastepstwa fraz sktadajgcych sie na proposte, nie moze
by¢ w risposcie pod zadnym warunkiem zmieniona.

62 op. cit. str. 42.

63) Der Canon in seiner geschichtlictien Entwickelung, str 10 i nast.
64) Die Wiederholung und Nachahmung. str. 302 i nast.

“) op. cit

“) Muller Blattau: op. cit. str. 10.
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Chcac doktadnie wykazac, jakie stanowisko zajmuje kanon angielski
w rozwoju techniki imitacyjnej, musimy zajg¢ sie jego budowag. ,,Sumer
is icumen in” jest utworem sze$ciogtosowym, z czego cztery gtosy goérne
tworzg kanon w unisonie, dwa za$ dolne, oparte na wymianie gtoséw,
sg gtosami towarzyszgcemu, uzytemi jako ostinato, t. zw. pedes. Sama
melodja kanonu 6/) jest zbudowana bardzo symetrycznie i rozpada sie na 5
fraz czterotaktowych; pomiedzy frazami 2-gg a 3-cig i 4-tg a 5-tg jest
uzyty rodzaj refrenu na stowach ,,sing cuccu“i ,,cuccu cuccu®“. Frazy te nie
sg jednak luznemi odcinkami melodycznemi, zestawionemi obok siebie,
lecz wykazujg pomiedzy scba nie dajgce sie zaprzeczy¢ pokrewienstwo:

Udcd£ fa ij £ mtv

\Y

Pokrewienstwo to dotyczy fraz ,1“ i ,4“ oraz ,zr, ,3“ i ,,5“ A mia-
nowicie: fraza ,,4“ jest odbiciem frazy ,1“ dzieki zastosowaniu ruchu
wstecznego 68, pozostate za$ frazy ,2“ ,3“ i ,,5“ tworza jakby stata
gradacje w wyprowadzaniu tworu nowego z tworu poprzedniego przez
uzycie tych samych zwrotéw melodycznych oraz zastosowania odwro-
cenia i transpozycji motywow

67) Co sie za$ tyczy sposobu wyprowadzenia gtoséw z podanej melodji, to w tym
wypadku jesteSmy w tem szcze$liwem potozeniu, 'z w rekopisie posiadamy tego rodzaju
adnotacje: ,Hanc rotam cantare possunt quatuor voces. A paucioribus autem quam a tribus
vel saltem duobus non debet dici praeter eos qui dicunt pedem. Canitur autem sic: Tacen-
tibus ceteris, unus inchoat cum his qui tenent pedem; et cum venerit ad primam notam post
crucem inchoat alitis, et sic de ceteris. Singuli vero repausent ad pausationes scriptas et
alibi, spatio unius longae notae".

Pedes nalezy wykona¢ w nastepujacy sposob:

Hoc repetit unus qttociens opus
est, faciens pausationem im fine.

Hoc dicit alius, pausas in medio
et non in fine, sed immediate
repetens principium.

(Wooldridge: op. cit. str. 327).
63) Stosowanie wstecznego ruchu nie jest w tym czasie czem$ historycznie nieuza-
sadnionem, poniewaz juz o wiele wcze$niejsze utwory wykazujg zastosowanie tego $rodka
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Z powyzszej naszej analizy wynika, ze kanon angielski nalezy réow-
niez do typu sumacyjnego kompleksu imitacyjnego, w ktorym jednak
izomorfizm juz zaniki, a poszczegdlne frazy skiadajace sie na melodje
kanonu sa tylko pomiedzy soba spokrewnione.

Dotychczas omowiliSmy strone melodyczng kanonoéw XIIl wieku, przy-
czem stwierdziliSmy, ze pod tym wzgledem przedstawiajg one jedng
ciagta linje rozwojowa. Jednak Zzeby dobitniej jeszcze umiejscowié te
utwory, wydaje nam sie koniecznem zajgé sie rdéwniez ich strong
dzwiekowg—a to tem bardziej, ze tylko forma kanonu angielskiego jest
w rekopisie doktadnie oznaczona oraz jest podany sposéb wyprowa-
dzenia poszczegélnych jego gtoséw, a natomiast dwa inne, omdwione
kanony, tego rodzaju adnotacyj nie posiadaja. W tym wypadku chodzi
nam przedewszystkiem o wykazanie, czy strona dzwiekowa powyzszych
utworéw odpowiada O6wczesnym zapatrywaniom teoretycznym. Biorac
pod uwage harmoniczne stosunki interwatowe, jakie widzimy w kano-
nach XIIl wieku, spostrzegamy, iz i one wykazujg statg linje rozwo-
jowa, ktéra biegnie rownolegle z rozwojem teorji w tym czasie. Utwory
te odpowiadajg temu okresowi teorji, ktéry przedstawia stadjum rozwo-
jowe od czasu uznania konsonansowos$ci tercji do czasu uznania konso-
nansowosci seksty. Stad wiec dwa pierwsze kanony ,He! Dieus chele
m’a trai” i ,,Que ferai biau sire Dieus” przedstawiajg sie jako typ
bezwzglednie wczedniejszy i to w takim porzadku genetycznym, jaki
wiasnie wyznaczyliSmy w toku niniejszej pracy. Kanon ,He! Dieus chele
m’a trai” wprowadza tylko unisony, kwinty i tercje, natomiast kanon
,»Que ferai biau sire Dieus” stosuje obok powyzszych interwaldéw jeszcze
kwarte czystg i sekste matg (takt 13 i 19), z czego ten ostatni interwat
wystepujac na stabej czesci taktu jest traktowany jako dyssonans. Tego
rodzaju uzycie oraz traktowanie interwatéw odpowiada nauce Jana
z Garlandji i Anonyma IV (ok. 1260). Pierwszy@) dzieli konso-

technicznego, dowodem czego jest kompozycja ,Nus mi do“ z rkp. F fol. 150, gdzie me-
lodja ,,Dominus” uzyta jako tenor jest odczytana w ruchu wstecznym (Ludwig, Reper-
torium 1. str. 80).

69 ,Concordantiarum triplejc est modus, quia guedam sunt perfecte, guedam im-

perfecte, guedam vero med'e. Perfecta dicitur, guando due voces junguntur in eodem
tempore. ita quod una, secundum auditum non percipitur ab alia propter concordantiam et
dicitur eguisonantiam, ut in unisono et diapason. Imperfecte autem dicuntur, guando
due voces junguntur ita, quod una .ex, toto percipitur ab alia secundum auditum et con-
cordantiam. Et sunt dueppecies, scilicet ditonus et semiditonus. Medie autem dicuntur,
guando due voces junguntur in eodem tempore, que negue dicuntur perfecte, negue imper-
fecte, sed partim conveniunt cum perfectis et partim cum imperfectis. Et sunt due species,
scilicet diapente et diatessaron. Discordantiarum guedam dicuntur Derfecte, guedam imper-
fecte, guedam vero medie. Perfecte dicuntur, guando due voces non junguntur aliguo
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tiansy i dyssonansy na trzy grupy: doskonate, posrednie i niedoskonate,
przyczem do konsonanséw doskonatych zalicza unison i oktawe, do
posrednich kwinte i kwarte, do niedoskonatych wielng i mata tercje.
Doskonatemi dyssonansami sa: kwarta zwiekszona, sekunda mata i sep-
tyma wielka, poSrednieml mata seksta i wielka sekunda, za$ niedosko-
skonatemi: wielka seksta i mata septyma.

Z pomiedzy powyzej wyliczonych interwatéw, zdaniem Jana z Gar-
landji, mogg by¢ uzywane wszystkie konsonansy oraz dysonanse niedo-
skonate, natomiast wykluczone jest uzycie dyssonansdéw doskonatych.
O traktowaniu za$ dyssonansow posrednich teoretyk ten nie wspomina.
Uzupetnieniem tej nauki sg relacje Anonyma IV. On to posSwieca
szczegblng uwage sekstom i to zaréwno, wielkim jak i matym, stwier-
dzajgc mozliwos¢ uzycia tych interwatéw przed konsonansami, spe-
cjalnie przed oktawg. Godnem réwniez uwagi jest twierdzenie Anonyma IV,
ze wszystkie ,,puncta imparia” (silne czeéci taktu) powinny stosowac,
konsonansy, za$ ,puncta paria“ moga byé traktowane dowolnie, t. zn.

Skafczutt Scal/oeute,

mlua "JtUAj.cUf-. attMm .

LXIf LXXXI xcyl  Cxxviiit CLXII  CXCH CCLVI

a.lir<yrv KZ uuu. cLito'nzj>

dit<yuie>
(X.A<ru. xZuulk. /clia.*b-uZt-

cB-¢/S'6Lia.A al><m,

modo secundum compassionem vocum, ita quod, secundum auditum una non possit com-
pati cum alia. Et iste sunt tres species, scilicet semitonium, tritonus, ditonus cum dia-
pente. Imperfecte dicuntur, guando due voces junguntur ita, quod secundum auditum
vel possunt aliguo modo compati, tamen non concordant. Et sunt due species, scilicet
tonus cum diapente et semiditonus cum diapente; et iste due species non concordant
Medie dicuntur, quando due voces junguntur ita, quod partim conveniunt cum perfectis.
partim cum imperfectis. Et iste sunt due species, scilicet tonus et semitonium cum dia-
pente”. (Couss. I. str. 104 — 105).
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wprowadza¢ konsonansy lub nie 7). Réwniez i zastosowanie tréjdzwieku
w kanonie ,He! Dieus chele m’a trai“ ma swe uzasadnienie w wspo6t-
czesnej teorji, gdyz Walter Odington, na podstawie swych matema-
tycznych dociekan dochodzi do jego konstrukcji:

.,Compatientur ergo se simul, si eidem voci gravi comparentur ditonus
vel semiditonus, diapente, diapason, diapason cum ditono vel semidi-
tono, diapason cum diapente, bisdiapason ut in his numeris patet
sub hac formuta: n) (por. tabele na poprzedniej stronie).

Jak z powyzszego przedstawienia wynika, Odington zupetnie dobrze
zdawat sobie sprawe z budowy tréjdzwieku, co wiecej, znat juz okta-
wowe podwojenia poszczeg6lnych jego tonow! T
mKanon angielski, ktérego struktura interwalowa wykazuje $lady tech-
niki fauxbourdonowej, co tez podkresla Riemann 73), operuje juz czesto
sekstami jako konsonansami, wobec czego, odpowiada nauce Anonyma
X1, albowiem teoretyk ten uznaje juz konsonansowo$¢ tych interwa-
tow 7). Rowniez znajdujace sie tam na stabych czesciach taktu interwaty

0 »Exemplum in discantu sic, cujus tenor a, g, f bis vel ter vel pluries et dis-

cantus duplum c d e f cum discessu pluries dictum, etc. Et sic patet, quod vilis discor-
dantia sive tediosa, que sexta est et refutabilis ab omnibus in majori parte et ipsa est
penultima ante perfectam concordantiam que est diapason, optima concordantia fit sub
tali ordinatione et positione punctorum sive sonorum, velut predictum est. Et sic de allis
discordantiis intellige, prout in postpositis plenius patebit; sic etiam penultimis finalibus
intellige. Iterato sunt quidam, qui multiplicant multiplices discordantias ante unam per-
fectam concordatiam, sicut ante diapason, et nimis inde gaudent et rident; et videtur
esse mirabile magnum inter ipsos quod hoc potest fieri, sicut: d f ¢ b c bc in superiori,
in inferiori sicc D D E F E D C. Et sic per has percipietis omnes alias consimiles
propositas discordantias sufficienter cum quibusdam aliis postpositio etc.

Regule triplicium tales sunt: si fuerit in primo modo, omnia puncta imparia debent
concordari cum omnibus imparibus dupli, ita, quod primus primo, tertius tertio, quintus
quinto, et sic de singulis. Sic etiam dicimus, quod omnia puncta imparia aebent concor-
dari cum omnibus imparibus tenoris, primus primo, tertius tertio, quintus quinto, et sic de
singulis, etc. Tunc sic colligimus: duplum concordat cum primo omni imparitate sua,
triplum simili modo cum primo, et triplum cum duplo sempercum omni imparitate sua;
ergo quilibet cum quolibet et quibus cum aliis duobus, quare omnestres ad invicem con-
cordabunt et concordabuntur. Omnia paria puncta in tripli indifferenter ponuntur et hoc,
in concordantia vel extra“. (Couss. I. str. 359).

n) Couss. . str. 202.

n) W zwigzku z niniejszemi rozwazaniami zaznaczamy, iz w praktyce muzycznej
trojdzwieki pojawiajg sie juz do$¢ wcze$nie, a mianowicie w triplum ,Quindenis gradibus"
z rkp. F fol. 28 (Schmidt: op. cit. str. 51).

n) Geschichte der Musiktheorie,* str. 151.

r4) ,Encore est a savoir que de ces Xlll especes devantdites sont fais XIIl acors,

Il parfais et Uli imparfais et VI dissonans. Les Ill parfais sont: unisson, quinte et double.
Les Il imparfais sont Il tierces et Il sixtes. Les VI dissonans sont Il secondes Il quartes
et 1l septimes* (Couss. Ill. str. 496).
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sekundy wielkiej i septymy matej, zupeilnie nie stoja w sprzecznoSci
z 6wczesng teorjg, poniewaz interwaly te, jako dyssonanse niedoskonate
(wedtug Frankona z Kolonji (ok. 1260) mogty by¢ wiadnie w ten sposéb
uzywane 7).

Podczas gdy wielkie zdobycze tworcze Perotina, owe stynne ,tripla",
~auadrupla™ i ,conducty”™ wykazujg, iz poszczegblne gtosy byly tu
w czasie procesu twoOrczego réwnoczesnie koncypowane 76), to jednak
prostsze pod wzgledem technicznym jego ,.clausule”, ktére daty pocza-
tek rozwojowi motetu, wskazujg na sukcesywne dokomponowywanie
poszczego6lnych gtosow. | wlasnie ta cecha, ktérg nastepnie w bardzo
wielu wypadkach dziedziczy wczesny motet, byta jednym z czynnikow
zupeitnie niesprzyjajacych dla rozwoju kontrapunktu imitacyjnego w tej
formie. Dopiero z biegiem czasu, gdy w motecie zaczyna zwolna znikac
styl conductowy, a w poszczeg6lnych gtosach pomimo rdznosci tekstow
stownych, pojawia sie tresciowa spoisto$¢ i odpowiednio$¢, zauwazamy,
ze i pod wzgledem motywicznym nastepuje tu pewne wyrdwnanie, ktore
w pewnych miejscach utworu stwarza rodzaj korespondencji motywicz-
nej. Jednak we wcze$niejszych motetach, gdzie rytmika modalna odgry-
wata jeszcze bardzo wielkg role w konstrukcji melodycznej gtosow,
niekiedy owa korespondencja jest tylko pozorna, albowiem identyczny
w gtosach ,,modus“ powodowat podobne lub tez bardzo podobne zwroty
melodyczne. A jednak kazdy gtos prowadzit tu z osobna swdéj wiasny
zywot, dyktowany réwnomiernem pulsowaniem identycznego ,,modus™,
nie troszczac sie zupetnie o inny skoordynowany z nim gtos. Lecz juz
w drugiej c¢wierci XIIl wieku zaczyna upada¢ rytmika modalna ), co
uwidacznia sie w rozktadaniu poszczeg6lnych czeSci ,,modus”™ na mniej-
sze wartosci, zwolna pojawia sie notacja mensuralna, ktéra pozwala
nam na konstatowanie juz S$wiadomie wprowadzonej korespondencji
motywicznej, stojgcej niewatpliwie w zwiazku z wspomniang wyzej tres-
ciowg spoistoscig tekstow stownych poszczeg6lnych gtosow.

ZwrbciliSmy uwage na owag korespondencje, poniewaz w motecie staje
sie ona jedng z podstaw, na ktorej beda rozwijaé sie imitacje, albowiem
kompozytorowie motetéw nie skorzystali ze wspomnianych wytworéw
techniki imitacyjnej Perotina, lecz sami dopiero, niejednokrotnie na
podtozu korespondencji motywicznej, dochodzili do odkrywania tego tak

) »ltem sciendum est, quod omnis imperfecta discordantia immediate ante con-
cordantiam bene concordat" (Franco de Colonia, Couss. I. str. 130).
u) Do takiego samego wniosku dochodzi réwniez Handschin w rozprawie

,Was brachte die Notre - Dame - Schule Neues“? (Zeitschnft fur Musikwissenschaft, VI, 10,
11, str. 553).
T H. Besseler: op. cit. str. 150
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waznego S$rodka technicznego. Z tego tez punktu widzenia nalezy o0sg-
dza¢ w bardzo wielu wypadkach imitacje, jakie spotykamy w motecie
X1 w. Zazwyczaj sg to imitacje krdtkich rozmiardw, posiadajgce tego
rodzaju konstrukcje, gdzie przed propostg i rispostg nie zawsze sg
wprowadzone pauzy, wskutek czego wyrazistos¢ ich jest bardzo staba.
Spotykamy tu réwniez imitacyjne zwroty kadencyjne 7), imitacje, gdzie
w risposcie pierwsza nuta ulega zmianie ) oraz imitacje rytmiczne
zupetnie dokladnie zaznaczone w piSmie mensuralnem®); a wszystko
to sg cechy, ktére beda mialy jeszcze site zywotng w nastepnym wieku.

A jednak Zrddio powstania nie wszystkich imitacyj stosowanych w mo-
tecie XIIl wieku tkwi w korespondencji motywicznej Jak wiadomo
z historji motetu, wielki wptyw na rozwdj tej formy miata takze jedno-
gtosowa muzyka $wiecka 8), poniewaz duzo refrenéw z jednogtosowych
piesni znalazto tu swe zastosowanie. Poczatkowo byty one wprowa-
dzane w jednym i tym samym gtosie, lecz juz wkrétce identyczne
refreny zaczynajg pojawia¢ sie razem ze swym tekstem stownym zardéwno
w ,motetus™ jak i ,triplum™ &). | to wtasnie doprowadzito do powsta-
nia imitacji, gdzie razem z powtOrzeniem tej samej frazy jest powta-
rzany ten sam tekst stowny, poniewaz takie imitacje powstajg dzieki
zazebieniu sie¢ dwdch identycznych refrendéw &). Jest to wielka zdobycz
na gruncie imitacji lokalno - technicznej, albowiem dotychczas tylko
w kanonach zwracano uwage na identyczno$¢ tekstu stownego w gto-
sach. Jednak trzeba pamietaé, iz ta identyczno$é¢ tekstdw nie byta
wynikiem budzacej sie juz wéwczas $Swiadomosci, ze w risposcie musi
by¢ powtdrzony tekst stowny proposty, lecz wyrosta na gruncie praktyki
refrenowej &9.

Dla ujecia catoksztattu stanu techniki imitacyjnej w XIIlI wieku,
poswiecimy jeszcze kilka uwag stosunkom interwatowym, ilosci gtosow,
traktowaniu risposty, rozmiarom imitacji oraz stosunkom tonalnym.

Stosunek interwatowy w imitacjach XIIlI wieku jest bardzo zréznico-
wany, bardziej nawet niz w wiekach pdzniejszych, np. XV. Najliczniej
w tym czasie reprezentowana jest imitacja w unisonie. Z kolei pod

5 ,He, Dieus* z rkp. Ba (P. Aubry: Cent motets du Xlll-e siecle, TI, str. 137).
r9 ,Par un matinet lautrier* z rkp. Ba (op. cit. str. 121).

80) ,Salve virgo virginum“ z rkp. Ba fol. 18-r (P. Aubry: Cent motets I).
8) F. Ludwig: Musik des Mittelalters, w ,,Handb." Adlera str. 239 i nast.

8) LUt celesti" z rkp. Ba (P. Aubry: Cent motets Il, str. 44 i nast.).

8) ,En non diu" z rkp. Mo (J. Wolf: op. at. str. 240).

»,Riens ne pud®“ z rkp. Mo (J. Mliller-Blallau: op. cit. str. 154).

,S’on me regarde” zrkp. Mo (H. Riemann :Musikgeschichte in Beispielen, str. 2).

8) Tem tiémaczy sie réwniez fakt, dlaczego jeszcze w XIV wieku sprawa traktowa-
nia tekstu stownego przy imitacjach lokalno-technicznych nie jest uregulowana.
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wzgledem iloSciowym da sie utozy¢ nastepujacy szereg 8: imitacja
w sekundzie, kwincie, kwarcie i tercji. Ciekawym jest fakt, iz nie
spotkaliSmy ani jednego wypadku imitacji w oktawie. Nie jest to
jednak jeszcze dowodem, by imitacje w tym interwale wogdle nie miaty
zastosowania. Mozliwem jest, ze byly one w uzyciu, jednak w kazdym
razie bardzo rzadko, poniewaz identyczny rejestr gtoséw wyzszych,
w ktérych zazwyczaj zachodzg imitacje, nie pozwalal na stosowanie
imitacyj w wiekszych interwatach.

Pod wzgledem ilosci gtoséw bioracych udziat w imitacji, widzimy
w tym czasie jedng statg norme. Z reguty, pomimo ze zachodzag utwory
trzy- i czterogtosowe, w imitacji biorg udziat tylko dwa gtosy; a wiec
og6lnie przyjetag jest imitacja dwugtosowa. Pomimo tego jesteSmy
w stanie wskaza¢, ze i imitacje trzy-, a nawet i czterogtosowe nie byty
obce tej opoce. Sg one jednak tak nieliczne, iz musimy je uwaza za
wyjatki. Przy analizie utwordw XIIl wieku zauwazyliSmy Kilka wypad-
kéw imitacji trzygtosowej w ,,quadruplum® Perotina ,Viderunt*“ gdzie
wprowadzona jest imitacja w ten sposo6b, iz w ,duplum®“ i ,triplum"
jest zastosowany ruch prosty, za$ ,,quadruplum®“ wprowadza risposte
w odwroceniu. Drugi wypadek imitacji trzygtosowej spotykamy rowniez
u Perotina, a mianowicie w conductus ,Salvatoris hodie*“ &), gdzie
nastepstwo jest odwrotne: proposte wprowadza ,triplum*, po czem

wstepujg ,,duplum™ i gtos najnizszy. Trzeci i czwarty wypadek tego
rodzaju imitacji tworza rondellus ,,De supernis sedibus“ oraz rondo ,,He!
Dieus chele m’a trai“. Imitacje za$ czterogtosowg widzimy w kanonie

,L,Sumer is icumen in“.

Swobodne lub Sciste traktowanie interwatéw w rispSocie, zalezy prze-
dewszystkiem od stosunku interwatowego, jaki zachodzi pomiedzy pro-
postg a risposta. Jest rzeczg zupetnie zrozumiatg, ze imitacje w unisonie
bedg zawsze Sciste. Mogg tu zachodzi¢ jedynie tylko tego rodzaju wy-
kroczenia, ktére sg spowodowane przez zmiane jakiegokolwiek inter-
watu w risposcie, celem ominiecia jawnych btedow. NajczeSciej zdarza
sie to na poczatku imitowanej frazy, gdzie pierwszy interwat jest zmie-
niony pod wzgledem wielkosci. Przy imitacjach w innych interwatach,
pomimo zachowania w risposcie identycznej linji melodycznej, nastep-
stwo poOttondéw jest zawsze swobodnie traktowane, i to zaréwno w imi-

85 Nie podajemy obliczen procentowych, poniewaz ilo§¢ wydanych utworéw w poréw-
naniu z zachowanemi w rekopisach jest jeszcze do$¢ mata, wskutek czego stosunki pro-
centowe, obliczone na podstawie dotychczasowych publikacyj, z chwilg zuzytkowania
wiekszej iloSci utworéw mogg uledz zmianie.

8) H. E. Wooldridge: op. cit. str. 299
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tacjach w sekundzie i tercji, jak roéwniez w kwincie i kwarcie 8).
Z powyzszego wiec wynika, ze przy imitacjach w kwincie i kwarcie nie
zwracano jeszcze zupetlnie uwagi na odpowiednio$¢ heksachorddw, lecz
brano pod uwage tylko sam bezjakosSciowy rysunek interwatowy frazy
imitowanej, Do imitacyj swobodnych w petnem znaczeniu tego stowa
nalezg imitacje rytmiczne. Imitacje te mozemy podzieli¢ na dwa gatunki:
pierwszy gatunek tworzg takie imitacje, w ktdrych w risposcie zacho-
wany jest tylko sam kierunek melodyczny proposty, a poszczegdlne
interwaty sa zmieniane, n. p, sekunda na tercje, kwinta na kwarte i t. p,,
drugi za$ gdzie w risposcie zachowany jest tylko sam rytm proposty.
Imitacje rytmiczne nie odgrywajg w XIIl wieku wybitniejszej roli; sa
one nawet do$¢ stabo reprezentowane i dopiero w nastepnym wieku
przychodzg do znaczenia.

Rozmiary imitacji sa zalezne przedewszystkiem od rozciggtosci fraz
uzytych do imitacji oraz od powyzej omowionych typdéw imitacyjnych.
Rozciggtos¢ poszczeg6lnych fraz nie jest zbyt wielka. Najliczniej repre-
zentowane sg frazy 3-taktowe, nastepnie idg frazy 4-taktowe, w koncu
2- i b-taktowe. Zrozumiatg jest rzecza, ze rozmiary imitacji w obrebie
typu, w ktérym chodzi tylko o pojedyncze powtdrzenie frazy jednego
gtosu, sg o wiele mniejsze, niz w kompleksach imitacyjnych. 1 tak
w typie pierwszym, rozciggto$¢ imitacji (t. zn. wzajemna rozpieto$¢ pro-
posty i risposty) wynosi zazwyczaj 5—6 taktéw 8), natomiast rozmiary
kompleksu imitacyjnego sg bezwzglednie wieksze. Przy izomorficznych
grupach rozpietos¢ siega od 8 — 10 taktow 8), za$ przy sumacyjnych
kompleksach dochodzi nawet do 17 taktow. Imitacje o wiekszych roz-
miarach tworzg: rondo ,Que ferai biau sire Dieus?” oraz angielski
kanon (,,Sumer”).

Co sie tyczy stosunku tonalnego w imitacjach XIIl wieku, to zauwa-
zamy, ze zarowno proposta, jak i risposta mogg wystepowaé na
réznych stopniach gamy. Szczeg6lnie dotyczy to imitacyj w innych
mnterwatach, niz unison.

Dotychczas przedstawiliSmy rozwdj imitacji w XIIl wieku, przyczem
stwierdzilisSmy, ze wiek ten jest okresem, gdzie mozemy $ledzi¢ rozwdj
tej techniki od jej pierwszych przejawéw, az do powstania form imita-
cyjnych. Ponadto wskazaliSmy na wymiane gtoséw, ktéra w tym czasie

B) Wyjatek pod tym wzgledem stanowi imitacja w kwincie w conductus Perotina
»,Salyatoris hodie", gdzie w risposcie zachowane jest $ciste nastepstwo interwatéw
proposty.

) Jedynie w triplum ,Terribilis est“ rozciggto$¢ imitacji wynosi 10 taktéw.

8X Wyjatek pod tym wzgledem stanowi rondo ,Helas* (Pic) (Gennrich: op. cit.
str. 262).

143



rowniez przechodzi swoje fazy rozwojowe, A jednak okres jednego
wieku wystarczyt, by predko wyczerpaly sie dalsze mozliwosci rozwoju
tej techniki, albowiem oparta na matematycznem zatozeniu t. j. permu-
tacji, mato posiadata cech zywotnych. Imitacja natomiast juz w swych
poczatkach zawiera symptomaty, ktére silnie zawazyty na kierunku jej
dalszego rozwoju. | tu witasnie okazuje sie, jak zbawienng byta izomor-
ficzna grupa genjalnego Perotina, prowadzgca w prostej linji do po-
wstania kanonu, ktdry juz w XIIl wieku wykazuje pewna linje rozwojowa,
siegajgcg od izomorficznych konstrukcyj do sumacyjnego kompleksu
imitacyjnego, w ktérym izomorfizm juz zanika, a gdzie jedynie frazy
sktadajgce sie na melodje kanonu sg pomiedzy sobg spokrewnione.

WIEK XIV

Juz przy rozpatrywaniu kanonu ,,Sumer is icumen in” mogliSmy zau-
wazy¢, iz wskutek wprowadzenia kunsztownych srodkow przy konstrukcji
melodji kanonu, pokrewienstwo pomiedzy frazami na pierwszy rzut oka
nie uwydatnia sie bardzo. A jednak szczegétowa analiza wykazata, ze
wiasnie ta kunsztowna faktura byta S$rodkiem stuzgcym do wyprowa-
dzenia nowego tworu melodycznego z tworu poprzedniego. Roéwniez
i w pierwszych kanonach XIV wieku spotykamy jeszcze tg samag ceche.
A mianowicie metodja francuskiej ,,cacce”\ ,, Talent mes prus” Q) (pocz.
14 w.) z rkp. Pr. XI E 9 przedstawia budowe dwuczesSciowg, z czego
cze$¢ druga powstaje przez odczytanie czeSci pierwszej w ruchu
wstecznym:

Gdy natomiast wezmiemy pod uwage melodje tego kanonu jako catos¢,
to zauwazymy, iz wystepuje tu juz zwolna odwracanie sie od symetrycz-
nej budowy (pomimo zastosowania ruchu wstecznego), a pod wzgledem

M F. Kammerer: Die Musikstiicke des Prager Kodex XI E 9, str. 137.

144



motywicznym melodja ta operuje juz czesto krétkiemi motywami, co
jest podyktowane celem czysto programowym, albowiem witasnie te
krotkie motywy oparte na stowie ,coccu”, majg nasladowaé Spiew
kukufki.

Podczas gdy cacce ,, Talent mes prus” posiada jeszcze pewne cechy
wsp6lne z kanonami XIIl wieku i w ten spos6b tworzy stadjum przej-
sciowe pomiedzy kanonami XIIl a XIV wieku, to kanon ,Se je chant
mais” 9) z rkp. Iv jest juz zupetnie innym tworem. Melodja tego utworu
jest juz wybitnie asymetryczna, a jedynie og6lna jej dyspozycja for-
malna wykazuje trzyczesciowos$é, z czego w czesciach skrajnych wybija
sie na pierwsze miejsce pierwiastek nieliczny, za$ cze$¢ S$rodkowa
0 silnie podkres$lonym czynniku programowym (sg tu bowiem wprowa-
dzone efekty nawotywania) jest traktowana recytatywnie. Dla przyktadu
przytoczymy po kilka taktdw z czesSci pierwszej i srodkowej:

Na podstawie nowszych badan 9, ,,cacces" sg formami czysto frati-
cuskiemi, a nie, jak do niedawna przypuszczano, wytworem witoskim.
Wedtug zdania Mariusa Schneidera 9), utwory te sg zawsze dwugtoso-
wemi kanonami w unisonie, przyczem ro6znica pomiedzy francuskiemi
»cacces” a wioskiemi ,,caccie” polega na tern, iz we wioskich cacciach
wystepuje jeszcze jako towarzyszenie gtos trzeci, podczas gdy fran-
cuskie ,cacces” sg tylko dwuglosowe bez towarzyszenia. My jednak
od siebie mozemy jeszcze dodac, iz jak w muzyce witoskiej, tak i w mu-
zyce francuskiej, spotykamy dowody, ze istniaty francuskie 9 utwory
tego rodzaju, ktdre posiadaty trzeci gtos towarzyszgacy oraz wiltoskie %)

9) H. Bess eter: Studien zur Musik des MittelaltCTS, w Archiv f. Musikwissen-
schaft VII, str. 251.

%) H. Besseler: op. cit, str. 193 i nast.

9) M. Schneider: tlie Ars Nova des XIV. J. in Frankreich und Itatien, str. 53.

9 Francuskim kanonem z towarzyszeniem jest ,,Aniuur par qui“ z rkp. Par. Bibl. Nat.
fonds ital. 568, wydany przez Wolfa w Geschichte des Mensuralnotation Ill, str. 75.

%) Wtoska caccig bez towarzyszenia jest ,Calvacando“ Magistra Petrusa z rkp.
Flor. Panciat. 26, wydana przez J. Wolfa w Sammetbande der Internationalen Musik-
gesellschaft Ill, str. 639.
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bez towarzyszenia. Kanony, jako samodzielne formy, wystepujg w mu-
zyce francuskiej szczegOlnie w pierwszej potowiejD™W wieku. PoézZniej
zostajag one wyparte przez utwory w stylu balladowym i dopiero
w pierwszych dziesiecioleciach XV wieku widzimy znéw ich wiekszg
produkcje.

Zanim przystagpimy do omoOwienia techniki imitacyjnej w poszczegél-
nych formach muzyki francuskiej XIV wieku, poswiecimy jeszcze Kkilka
uwag stronie konstruktywnej imitacji lokalno-techniczej. Podczas gdy
w pierwszej potowie XIIlI wieku doszta do szczegb6lnego znaczenia izo-
morficzna grupa imitacyjna, ktdéra nastepnie na gruncie rozwoju formy
kanonu przeszta swag dalsza ewolucje i w konficu zanikta, to w drugiej
potowie XIIl wieku rozwdj imitacji, dokonywujacy sie tylko na podfozu
muzyki mensuralnej, doprowadza zwolna do powstania imitacyj rytmicz-
nych. Jednak w XIIl wieku produkcja tych imitacyj jest jeszcze dos$¢
nikta i dopiero muzyka francuska X1V wieku wprowadza w tym kierunku
radykalng zmiane. Dla tego tez przy rozpatrywaniu imitacyj lokalno-
technicznych tego okresu, wskazanem jest przeprowadzenie takiego
podziatu, w ktéorym ten czynnik bytby specjalnie podkreslony, a wiec
na imitacje: rytmiczne, gdzie przy nasladowaniu zwrécona jest uwaga na
identyczno$¢ rytmiki w imitujacych sie gtosach, i melodyczne, gdzie
w risposcie zachowany jest tok melodyczny proposty (t. zn. doklaany
rysunek interwatowy i rytmiczny). Chcac poda¢ doktadny stosunek
ilosciowy imitacyj rytmicznych i melodycznych w muzyce francuskiej
X1V wieku, musimy przedewszystkiem to mie¢ na uwadze, iz w ustala-
niu imitacyj rytmicznych mamy pewne trudnosci z powodu bardzo silnie
w tych czasach rozwinietej korespondencji motywicznej pomiedzy gto-
sami. Dlatego przy ustalaniu tego rodzaju imitacyj, wskaznikiem bedzie
dla nas samodzielno$¢ imitujacych sie fraz. Gdy wiec wezmiemy ten
czynnik pod uwage, to stosunek ilosciowy imitacyj rytmicznych i melo-
dycznych bedzie nastepujacy: dla imitacyj rytmicznych przypadnie ok.
453P dla melodycznych ok. 55%

Gdy natomiast przy obliczaniu chcielibySmy uwzglednié wogdéle wszyst-
kie przenoszenia jednakowych pod wzgledem rytmicznym fraz z jednych
gtoséw do drugich, co wtasciwie jest raczej dazeniem do wprowadzenia
imitacji, wtedy wzajemne ustosunkowanie sie obydwo6ch rodzajow imitacji
zmienitoby sie, poniewaz dla imitacyj rytmicznych przypadioby ok. 70%

W stosunku interwatowym przy imitacjach melodycznych widzimy
w muzyce francuskiej XIV wieku bardzo silne zroéznicowanie, tak iz
konstatujemy uzycie prawie wszystkich interwatow w obrebie oktawy,
z czego najsilniej reprezentowang jest imitacja w unisonie. Wystepuja
tu zatem imitacje S$ciste i swobodne. Do imitacyj S$cistych nalezg tu
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tylko imitacje w unisome, poniewaz imitacje w innych interwatach sg
w tym czasie w muzyce francuskiej zawsze imitacjami swobodnemi.

Przy omawianiu rozmiaréw imitacji musimy zwréci¢ uwage na strone
meliczng i rytmiczng imitujgcych sie fraz, a to z tego powodu, iz czysto
melodycznych imitacyj spotykamy tu do$¢ mato, natomiast duzy procent
tworzg imitacje kombinowane, t. zn. takie, gdzie tylko poczgtkowe tony
proposty sg imitowane pod wzgledem melodycznym, dalsze za$ tylko
pod wzgledem rytmicznym. Imitacje tego rodzaju sg zazwyczaj wiekszych
rozmiaréw, natomiast przy imitacjach w cato$ci melodycznych lub ryt-
micznych rozpieto$¢ imitujacych sie fraz waha sie pomiedzy 3 —6
taktami.

W zwiazku z rozmiarami fraz stoi kwestja ich samodzielnosci. Zro-
zumiatg jest rzecza, ze o ile fraza jest wiekszych rozmiaréw, wtedy
uwydatnia sie wiecej jej samodzielnos¢. Jednak samodzielno$é fraz
w o wiele wiekszym stopniu zalezy przedewszystkiem od tego, czy imi-
towane i imitujgce frazy wystepujg po pauzach lub po kadencji. 1 tu
witasnie jest staba strona imitacyj w muzyce francuskiej XIV wrnku,
poniewaz spotykamy do$¢ mato imitacyj, gdzieby gtosy biorgce udziat
w imitacji wystepowaly po pauzach Natomiast powazng ilo$¢ tworza
tego rodzaju imitacje, gdzie tylko jedna z fraz, a wiec tylko proposta
lub risposta wystepuje po pauzie lub kadencji:

q LAY

(j.4tactauZ. 4otet, L sastm

- ix da.-  meM* trtu. tt

- te UCL. - peA

0V Ludwig Fr.: Guillaume de Machaut, Musikalische Werke, w Publikationen Alte-
rer Musik 1V, 2, str. 65. Nie podajemy rekopiséw, poniewaz postugujemy sie zbiorowem
wydaniem dziet Machaufa sporzagdzonem przez F. Ludwiga, gdzie doktadnie sg podane
wszystkie sygnatury rekopiséw, ktére byty podstawa wydania.

®&) Tamze str. 41.
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Zdarzajg sie wypadki, iz pomimo wystapienia pauz przed propostg
i rispostg, samodzielno$¢ ich jest zachwiana wskutek wystgpienia na
poczatku risposty motywu, ktéry nie wchodzi w skiad proposty.

Rozmiary pauz przed rispostg nie sg zbyt wielkie. Najczesciej sg to
pauzy jednotaktowe, rzadziej dwutaktowe.

Pod wzgledem ilosci gtoséw, uzytych ao imitacji, widzimy tu to samo
zjawisko co w wieku XIIl, a wiec absolutng przewage majg imitacje
dwugtosowe. Imitacje zatem trzygtosowe (na ktére zwrocimy uwage
przy sposobnos$ci omodwienia techniki imitacyjnej w poszczegdlnych for-
mach) nalezag do wyjatkdw. Co sie tyczy stosunku tonalnego przy imi-
tacjach XIV wieku w muzyce francuskiej, to réwniez i ta sprawa
przedstawia sie tak samo jak w poprzednim wieku.

Imitacje, jakie zachodzg w motetach Filipa de Vitry (t 1361) nie
sg po wiekszej cze$Sci imitacjami w petnem znaczeniu tego stowa,
a mozna je jedynie uwaza¢ jako dazenia do wprowadzenia imitacji.
Imitowane frazy nie sg tu samodzielnemi frazami, lecz tylko integral-
nemi czeSciami wiekszych odcinkéw melodycznych. Widzimy tu zuzyt-
kowanie pewnych statych grup rytmicznych, ktore czesto sg powtarzane
w jednym i fym samym oraz w réznych gtosach, co prowadzi do imi-
tacyj rytmicznych, a stan ten jest wynikiem izorytmji, przenikajgcej
czesto i gtosy wyzsze. W motecie ,,Vos quod admiramini” ™) z rkp. Iv
stosowana jest izomorficzna grupa, ktoéra stracita juz duzo ze swego
pierwotnego ksztattu i raczej przypomina technike hoketowga.

O wiele wiekszy krok naprzéd pod wzgledem usamodzielnienia fraz,
bioracych udziat w imitacji, przedstawiajg motety W. de Machaufa
(f 1377 lwW). W pordwnaniu z motetami F. de Vitry, spotykamy tu juz
wiekszg ilos¢ takich imitacyj, gdzie gtosy wystepujg po pauzach lub
kadencjach, lub gdzie przynajmniej jeden z gtoséw ma charakter wiecej

¥ Tamze.

89) H. Besseler: op. cit., str. 252

Im) Mylnem jest twierdzenie H. Leichtentritta w ,Geschichte der Motette", str. 15,
jakoby w motetach Machaufa imitacje wog6le nie mialy zastosowania.
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samodzielny. Jest tu réwniez o wiele wiecej imitacyj melodycznych i to
zarowno w ruchu prostym, jak réwniez w odwrdceniu.

Msza Machauta nie przedstawia dla rozwoju imitacji nic szczeg6lnego,
gdyz prawie wszystkie ustepy stosuja tego rodzaju odniesienia iden-
tycznego lub prawie identycznego materjatu pomiedzy gtosami, co ra-
czej zastuguje na miano korespondencji motywicznej. Jedynie w Credo,
pomimo jego homofonicznej budowy, widzimy imitacje trzygtosowsq 101).

Jakkolwiek technika gtosowa ballad, rond i virelo:s wykazuje naogoét
wielkg doze linearnosci, to jednak imitacje zachodzg tu bardzo rzadko.
Przewaznie stosowane sg imitacje rytmiczne; melodycznych za$ spotka-
lisSmy tylko cztery: jeden wypadek imitacji trzygtosowej w rondzie
»Doulz viaire*“ 1), oraz dwa wypadki dwugtosowej w balladach ,Se
guaugue amours“ 18 w interwale sekundy i ,,Nes que on porroit* 104
w interwale tercji, czwarty za$ wypadek imitacji melodycznej tworzy
ballada ,,Sauz cuer m’eu” ktéra jest utrzymana w formie kanonu
trzygtosowego w unisonie. Wspominamy o tym utworze w tern miejscu
t. j. przy omawianiu imitacji tokalno-technicznej w poszczegdélnych for-
mach muzyki francuskiej dlatego, ze kanon ten posiada cechy wybitnie
balladowe. Kompozytor tgczy tu forme ballady z formg kanonu w ten
spos6b, iz utwor dzieli na dwie czesci, z ktérych pierwsza jest ,,rolg”,
tak, ze zakonczenie jest rownocze$nie nawigzaniem do poczatku, dzieki
czemu tworzy sie mozliwos$¢ jej powtarzania, a cato$¢ wykazuje forme
I1:A: 1/ B. Ocechach balladowych $wiadczy i to, ze pomimo imitacji kano-
nicznej w poszczeg6lnych gtosach zastosowany jest rozny tekst stowny.
Tego rodzaju traktowanie tekstu stownego przy imitacjach jest wogdle
typowe dla muzyki francuskiej XIV wieku; 2z wyjagtkiem ,cacces”,
tekst stowny nigdzie nie jest traktowany zgodnie z prawami wiekéw
nastepnych.

Charakterystycznem zjawiskiem dla muzyki witoskiej XIV wieku jest
wysuniecie na pierwsze miejsce imitacyj melodycznych, ktére tworza
bezwzgledng wiekszos$¢ (ok. 70%). Pod wzgledem konstrukcyjnym widzi-
my tu pewien krok naprzéd w pordwnaniu z imitacjami muzyki fran-
cuskiej, poniewaz spotykamy tu juz czesto imitacje, w ktdrych proposta
i risposta nacechowane sg juz wiekszg samodzielnoscia. RoOwniez poja-
wia sie czasem izomorficzna grupa, dowodem czego jest Credo Barto-

’0) Ustep ten wydat J. Wolf w Geschichte der Mensural-Notation IIl, str. 53 i nast.
na podstawie rkp. Par. Bibl. Nat. f. fr. 22546.

102) Publik. Alterer Musik I, str. 52.

111M) op. cit., str. 22.

1M) op. cit., str. 38.

16) op. cit., str. 16.
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lina (ok. 1340—1375) 106, w tym czasie wnoszaca do muzyki wioskiej
cechy archaiczne. Obok imitacyj, ktoére sg wynikiem powtarzania frazy
jednego gtosu w gtosie drugim bez zaduych zmian i dodatkow, spoty-
kamy imitacje, gdzie w risposScie zachowany jest tylko sam Kkierunek
melodyczny proposty, przyczem gtos imitujacy jest kolorowany:

t, . NiOaQjd), t. L Al

Imitacje tego rodzaju wystepujg dopiero przy korficu XIV wieku, a maja
one dlatego znaczenie dla historji imitacji, poniewaz niejedno zagadnie-
nie, dotyczgce stanu tej techniki w szkole angielskiej, da sie¢ na pod-
stawie nich wyttlumaczy¢. Niekiedy spotykamy takze i takie konstrukcje,
gdzie pierwszy ton proposty jest rownocze$nie tonem kadencyjnym
poprzedniej frazy, i w ten spos6b imitowana fraza, jakkolwiek ulega
rozbiciu, spetnia tu role tgcznika pomiedzy czeSciami utworu:

S&I. HidaA"irQUCinA 44 FLa6L Jud A1
_a.___ a_
S - pHIf:_
= ja fehthie trfio

4

Hi

Godng uwagi w tym przyktadzie jest zmiana wartosci rytmicznych
dwoch ostatnich imitowanych nut w risposcie, gdyz i ten szczeg6t jest
do$¢ czesto spotykany w imitacjach w pierwszej potowie XV wieku.

Pod wzgledem rozmiaréw imitowanych fraz, nie widzimy w muzyce
wioskiej w poréwnaniu z muzyka francuskg bardzo wielkich roéznic.
Podobnie jak tam, frazy sg naog6t dos$¢ kroétkie; najczeSciej bywaja
3-taktowe. Spotykamy takze i wieksze jak np. w madrygale Jakoba
de Bononia (ok. 1340) ,,Aquilaltera” t09 z rkp Flor. Bibl. Laur. Citn.
87 i w ,,Benedicamus” Ghirardellusa (przed 1375) no) z rkp. Par.
Bibl. Nat. f. ital. 568, gdzie w pierwszym wypadku imitowana fraza
rozprzestrzenia sie do 5 w drugim do 4 taktéw. W zwigzku z rozmia-

1060 J. Mflller-Blattau: op. cit, str. 156.

107 J. Wolf: op. cit., str. 142.

18 op. cit., str. 129.

1090 J. Wolf: Musikalische Schrifttafeln, zeszyt 2tabl. 79.
uo) J. Wolf: Geschichte der Mensural-Notation IIl, str. 116.
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rami fraz pozostaje czesto wielko$s¢ stosowanych pauz przed risposta,
poniewaz dtuzszym frazom odpowiadajg dtuzsze pauzy, i naodwrot:
krotszym frazom Kkrotsze pauzy. Najczesciej sg to pauzy catotaktowe
lud péttaktowe, rzadziej natomiast dwutaktowe lub wieksze ni).

Kwestja stosunku interwalowego przedstawia sie nastepujgco: na
pierwsze miejsce wysuwajg sie imitacje w interwale kwinty (kwarty).
Drugie miejsce pod wzgledem iloSciowym zajmujag imitacje w unisonie,
dalsze za$ w innych interwatach. A ze wzgledu na to, iz imitacje w kwin-
cie sa tak liczne, nasuwa si¢ pytanie, czy mozemy w tych wy-
padkach dopatrzeé¢ sie jakiegokolwiek ustalonego stosunku tonalnego
pomiedzy propostg a risposta) oraz czy jest tu zwrdcona uwaga ha
$cistg ,,odpowiedz"™. Na powyzsze dwa pytania, biorgc catoksztatt sto-
sowanych imitacyj w kwincie, musimy da¢ negatywng odpowiedz, gdyz
z jednej strony przy imitacjach tego rodzaju gtosy wystepujg na rdéznych
stopniach gamy, z drugiej za$ sLrony Scisto$¢ nastepstwa interwatoéw
w risposcie uwzgledniana jest bardzo rzadko, tak iz imitacje, w ktérych
zachodzi powyzszy szczeg6t, musimy uzna¢ za wyjatki.

Traktowanie tekstu stownego w imitacjach lokalno-technicznych jest
naogét jeszcze dos$¢ dalekie od uregulowania, jednak w pordéwnaniu
z muzyka francuska widzimy tu pewien postep, poniewaz spotykamy
juz pewng ilos$¢ imitacyj, gdzie tekst jest podtozony zgodnie z prawami
wiek6w nastepnych. Zdarzaja sie rowniez wypadki, gdzie widzimy tylko
dazenie do ,prawidtowego'™ podpisania, a dzieje sie to wtedy, gdy
z pojawieniem sie identycznych fraz, pojawia sie wprawdzie takze
i identyczny tekst, jednak samo podpisanie odpowiednich zgtosek pod
odpowiednie nuty jest ,nieprawidtowe™ 113). Czasem tekst jest zawarty
tylko w jednym z gtoséw biorgcych udziat w imitacji, a wtedy mamy
prawdopodobnie'do czynienia z imitacjami pomiedzy gtosami wokalnemi
a instrumentalnemi m).

Formg, w ktdrej imitacja staje sie elementem formalno-konstruktyw-
nym, jest w muzyce wiloskiej XIV wieku caccia, ktéra jak juz wyzej
zaznaczyliSmy, jest pochodzenia francuskiego. Okoto potowy XIV wieku
zyskuje ona we Witoszech juz dos$¢ wielkg popularnos$¢, przedstawiajac
sceny z polowania oraz obrazy z zycia towarzyskiego i przyrodyl1l4).

lu) Wyijatek stanowi wspomniany madrygat ,Aquil’altera”, gdzie przed rispostg zasto-
sowana jest pauza sze$ciotaktowa.

1Sy M. Rosso de Chollegrana ,Tremando" (Wolf: op. cit, str. 142 i nast.)

13) Landino ,Tu che ZTopera altrui“ z rkp. Flor. Med. Laur. Cim. 87 (Wolf,
Florenz in der Musikgeschichte des XIV J. Sammelbande 1 M. G. Ill, str. 641 i nast.).

149 F. Ludwig: Musik des Mittelalters bis zum Anfang des XV. J. w ,Handbuch*
Adlera, str. 278.
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Pod wzgledem rozcztonkowania formalnego caccia rozpada si¢ na dwa
ustepy: pierwszy dtuzszy, jest kanonem w unisonie, drugi za$ krdtszym
rkornelem, opatrzonym znakiem powtorzenia. Jako cato$¢ jest caccia
prawie zawsze trzygtosowym utworem, z czego najnizszy gtos jest
gtosem towarzyszacym. Zaznaczamy jednak, ze istniejg utwory tego
rodzaju, posiadajgce wyjatkowg konstrukcje, jak np. caccia Francesca
Landina (f 1397) ,,De dimmi' z rkp. Flor. Bibl. Med. Laur. Pal. 87 1U),
ktéra stosuje imitacje w kwincie, lub Petrus’a (ok. 1375 — 1400)
»Calvacando“ (o czem juz byta mowa), bedgca dwugtosowym kanonem
bez towarzyszenia. Pod wzgledem rozprzestrzenienia sie imitacji, caccie
mozemy podzieli¢ na dwa gatunki: 1) ustep pierwszy i ritornel sg ka-
nonami, 2) tylko pierwszy ustep jest kanonem, natomiast ritornel imi-
tacji kanonicznej nie wprowadza. Imitacja w cacciach wystepuje zawsze
od samego poczatku utworu. Odlegto$¢ pomiedzy propostg a rispostg
moze by¢ rdézna. Czasem jest krotka, np. 4 takty, jak to widzimy
w ,,Uselleto” Jacobus’a de Bononia z rkp. Flor. Med. Laur. Pal.
87 uc) lub bardzo wielka, np. 15 taktow, jak w ,Neli acqua“ Vicen-
tiusa de Ariinino (ok. 1350—75)in). W cacciach, gdzie obie czesci
sg kanonami, prawie zawsze odlegto$¢ proposty od risposty w czesci
pierwszej jest wieksza, anizeli w ritornelu. Jako przyktady mozemy
przytoczy¢é nastepujace caccie:

1lo$¢ pauz catotaktowych

Imie kompozytora RKp. po ktérych wchodzi rispoeta
I nazwa utworu W czesdci | W ritornelu
Ser. Gliirardellus de Flo- Elor. BiDl. Medicea-
rentia ,Tosto"u8) Laurenziana Cim. 87
i Par. Bibl. Nationa-
le fonds italien 568 10 6
Nicolaus Praepositus de Elor Bibl. Medicea-
Perugia: ,Passando” 119 Laur. Cim. 87 11 4
Petrus de Florentia: ,Con Flor. Bibl. Naziona-
bracchi” 12) le Centrale, Pancia-
tichi 26 8 1

Obok tego szczeg6tu na uwage zastuguje jeszcze i to, iz w ritornelu
sg zwykle wprowadzone mniejsze wartosci, co wspdlnie z szybkiem wy-

5 M. Schneider: op. cit, str. 53.

ns) J.Wolf: Geschichte den Mensural-Notation IIl, str. 101.

N7 M. Schneider: op. cit. Wyekszg jeiszcze odlegtos¢, abo 21 taktéw spotykamy
w ,Cacciando“ Zachariasa (ok. 1420—1432) (rkp. Flor. Med. Laur. Cim. 87).S. I. M.
G. I, str. 618.

18 S. 1. M. G. Ill, str. 626.

19 J.Wolf: Sing—und Spielmusik aus ialterer Zeit, str. 16.

15) J.Wolf: Geschichte de Mensural Notation Ill, str. 135.
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stagpieniem risposty ma na celu wywotanie wrazenia przy$pieszenia. Dla
uplastycznienia powyzszego twierdzenia przytoczymy po kilka taktéw
z obydwoch czesci caccii Petrusa de Florentia ,Con bracchi':

Imitacja w caccii trwa zawsze do samego konca poszczeg6lnych Jej
czesci. Dlatego tez wyjgtkowe stanowisko pod tym wzgledem zajmuje
»Uselletto“ Jacobusa de Bonom a, gdzie w pierwszym ustepie
kompozytor nie przeprowadza imitacji do samego konca, lecz ostatnie
15 taktow traktuje swobodnie. Inng znowu nieregularno$sé widzimy
w ,,-Calvacando“ Petrus’a, polegajgca na tem, iz przy koficu pierwszej
czeSci w risposcie sg opuszczone dwa ogniwa melodji proposty, wsku-
tek czego nastepuje dobitne zblizenie imitujgcych sie gtoséw. . A wiec
wystepuje tu to samo zjawisko, jakie spotykamy w kanonicznych ritor-
nelach, gdzie risposta wchodzi po krotkiej odlegtosci pauzowej. Ponie-
waz jednak ritornel niniejszej caccii me jest kanonem, przeto kon-
strukcja powyzszego zakonczenia pierwszej czesci jest w zupetnosci
usprawiedliwionag.

Na zakonczenie niniejszych rozwazah nad technikg imitacyjng w mu-
zyce wioskiej, poswiecimy jeszcze kilka uwag znaczeniu tej techniki
w madrygatach oraz ustepach mszalnych.

W madrygatach wcze$niejszych, gdzie mamy do czynienia z koloro-
wanym gtosem gérnym, do ktérego jako towarzyszenie dochodzi
w wiekszych warto$ciach rytmicznych gtos dolny, nie mozemy szukaé
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imitacji, poniewaz tego rodzaju ustosunkowanie gtoséw wyklucza stoso-
wanie techniki imitacyjnej. Natomiast w madrygatach poézniejszych,
gdzie w poszczeg6lnych gtosach nastepuje juz pewne rytmiczne wy-
réwnanie, imitacje sg juz do$¢ czestem zjawiskiem. Z reguly wystepuja
one w Srodku utworu. Wyjatek pod tym wzgledem stanowi ,,Aquil*-
altera” Jacobusa de 3ononia, gdzie imitacja jest zastosowana na
poczatku obydwéch cze$ci tego madrygatu. Jest to wielka zdobycz na
gruncie imitacji lokalno-technicznej, poniewaz tego rodzaju imitacje za-
czynaja przychodzi¢ do znaczenia dopiero w pierwszej potowie XV wieku.
Na uwage zastuguje rowniez fakt, iz czasem wystepujg imitacje z po-
jawieniem sie nowego wiersza. Ponadto spotykamy tu instrumentalne
przejscia pomiedzy poszczegdlnymi odcinkami melodycznemi, ktére na-
stepnie sa imitowane przez gtosy wokalne. Widzimy tu réowniez imitacje,
ktére sg stosowane w miejscach, gdzie gtosy daza do kadencji:

Powyzsze dwa ostatnie szczegdéty sg wazne dla tego, ze bedg miaty
jeszcze zastosowanie w ustepach mszalnych z poczatku XV wieku. Uni-
katami w swoim rodzaju sg kanoniczne madrygaly Giovanniego,
Piera i Jacopa 12 ktéremi niestety nie mozemy sie zajg¢, poniewaz
spoczywajg jeszcze w niedostepnych dla nas rekopisach. Bardzo kunsz-
townym takim madrygatem jest Fr. Landina ,Ma non s’audra” 123,
gdzie gtosy gorne tworzg unisonowy kanon w powiekszeniu.

Z pomiedzy utworow liturgicznych pewne znaczenie posiada dla nas
»Benedicainus” Ghirardellusa, gdzie spotykamy imitacje na samym
poczatku utworu. Konstrukcja powyzszego miejsca polega na tern, iz
wszystkie gtosy zaczynajg razem, przyczem w drugim takcie gtos $rod-
kowy powtarza fraze gtosu najwyzszego w interwale kwarty, nie wpro-
wadzajgc przed rispostg pauzy, lecz dwie nuty z nig zwigzane:

Ten, narazie odosobniony wypadek imitacji, nie pozostaje bez zna-
czenia dla dalszego rozwoju tej techniki, stosowanej jako Srodek tech-
niczny przy zaczynaniu utwordéw, czego najlepszym dowodem jest msza

m) J.Wolf: Geschichte der Mensural-Notation Ill, str. 119.
m) F.Ludwig: Die mehrstimmige Musik des XIV J, S. I. M. G. IV, str. 55.
129 H.Riemann: Handbuch der Musikgeschiehte II, 1, str. 86.
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Dufay-a (f 1474) 13 ,Se la face ay pale“, w ktorej ustepy Gloria,
Credo i Sanctus zaczynajg sie w ten sam sposoéb.

Zapowiedzig nowego etapu rozwoju techniki imitacyjnej sa ustepy
mszalne Jana Ciconii (ok. 1400—1411). Nalezg tu Gloria i Credol),
ktére obfitujg w bardzo liczne imitacje stosowane prawie zawsze na po-
czatkach odcinkéw tekstu stownego, tak iz dazenie ku stylowi prze-
imitowanemu jest tu az nadto widoczne. Dla uplastycznienia powyzszego
twierdzenia zestawimy poszczegdlne odcinki tekstu w Gloria:

Spos6b wprowa-

Odcinek tekstu 1%) dzenia glosow

Et in terra ..ceveveivcicnen, nieimitowany
LaudamusS .., imitowany
AdOoramusS ., »
Gratias agim UsS..ccceevveevnnne. "
Domine Deus, Rex . . . . "
Domine F ili i, "
Domine Deus, Agnus .o

QUi tO TS i "
Suscipe deprecationem . . N

QUi Sedes i nieimitowany
Quoniam tu solus . . . . imitowany
Cum Sancto .nnceeeenn nieimitowany
AMEN i imitowany

Podobne uksztattowanie posiada réwniez Credo. W obydwdch tych
ustepach, frazy uzyte do imitacji nacechowane sg juz wielkg dozg
samodzielnosci. Najczesciej stosowany jest kwintowy stosunek interwa-

m) Denkmaler der Tonkunst in Oesterreich, VII.

1% Denkmaler der Tonkunst in Oesterreich, XXXI.

126) w tym wypadku nie uwzgledniam o'gélnie przyjetej dyspozycji tekstu w Gloria
(P. Wagner: Geschichte der Messe I, str. 18), gdyz Kkieruje sie takiem rozcztonkowa-
niem tekstu, jakie powoduje technika imitacyjna powyzszego utworu.
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towy. Ponadto nie brak tez imitacyj trzygtosowych i rytmicznych. Te
ostatnie wskazujg na oddziatywanie muzyki francuskiej.

Z konca XIV wieku pochodzg z Katalonji ,27) kanony, noszgce nazwe
,»caea”, ktéore w tym czasie posiadajg juz cechy wybitnie archaiczne.
Wykazuja one konstrukcje typowag jeszcze dla kanonéw XIIl wieku,
poniewaz sg albo izomorficznemi tworami 128), albo sumacyjnemi kom-
pleksami imitacyjnemi 12). RO&wniez nic szczeg6lnego nie przedstawia
niemiecki ,kanon Marcina” z rkp Lamb,, bedacy utworem trzygtoso-
wym 13).

W teorji XIV wieku nie mamy prawie zadnych uwag dotyczgcych
imitacji. Terminy za$ ,color“ i ,talea“ uznawane przez dtuzszy czas
w muzykologicznej literaturze WJ)) za nazwy na oznaczenie imitacji, oka-
zaly sie na podstawie badan Besselera j3?) oznaczeniami dla izorytmji.
O formach imitacyjnych posiadamy dotychczas tylko jedna wzmianke
w ,,Speculum musicae“ m) Jana de Muris, ograniczajgcg sie jedynie
do podania samej nazwy ,fuga”, bez jakiegokolwiek wyjasnienia tej
formy.
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Prof. Kons. JMuz. Bronislaw Romaniszyn (Krakoéw Katowice)

GLOS DZIECKA | JEGO KSZTALCENIE

(Referat wy.gtosljirfy iia" .Zjezdsie NA~Tucc”gielr Alueyhi i iStpiewn W ojuwoédstwa Slgskiego

w Katowicach, dnia 20 maja |[fI33 r.)

Potrzeba reform, ktérym w dobie obecnej podlegajg prawie wszystkie .gatezie pedagogji
muzycznej, zaczyna sie coraz silniej] przejawia¢ réwniez i na terenie nauczania $piewu
u dzieci. Gdy przegladamy rozlegtg literature, nietylko europejskg ale i amerykanska,
poswiecong temu zagadnieniu, zwraca hg”zI uwage charakterystyczne zjawisko: podczas
gdy w dawniejszej literaturze ogromng jej cze$¢ wypetniaty spory w kwestjach t. zw.



metod, réznice pomiedzy zwolennikami takiego czy innego programu naukowego, dyskusje
nad tern czy dany program ma sie sktada¢ z dwoch niezawistych od siebie czesci, a wiec
¢wiczen technicznych i pie$ni, czy tez powinien by¢ tak utozony, aby te cze$ci postepo-
waty w S$cistem ze sobg potaczeniu, dyskusje nad tern, czy ma sie ¢wiczy¢ pie$Sn przy
pomocy stuchu, czy przy pomocy solfezu, namietne niekiedy spory na temat réznych
metod w nauce solfezu, wzglednych, absolutnych, cyfrowych czy tonic-solfa,—to najnow-
szg literature pedagogiczno-wokalng charakteryzuje zajmowanie sie zagadnieniami fizjo-
logii gtosu dziecka, troska o zdrowie, troska o hygjene delikatnego narzadu gtosowego,
jakzez czesto nadwyrezanego w okresie tego rozwoju. Problem ten obratem za temat dzi-
siejszego referatu. Stanowi on niewatpliwie jeden z najwazniejszych punktéw, sktadaja-
cych sig na catoksztatt szkolny nauki $piewu. Od nalezytego obchodzenia sie z gtosem
dziecka w szkole zalezy nietylko piekno $piewu — niewatpliwie jeden z celéw nauki
Spiewu — ale i szereg zjawisk, $wiadczacych o korzystnem lub szkodliwem oddziatywa-
niem na stan zdrowotny dziecka; zalezy, co pragne tu podkresli¢ z calym naciskiem,
zdrowie narzadu gtosowego dzisiejszego ucznia,w jego latach dojrzatych, w catym szeregu
jego po6zniejszych zawodéw, jak np. nauczycielskim, kaptanskim, oficerskim, adwokackim,
i t. d, gdzie zdrowy naézad gtosowy stanowi niejednokrotnie ,conditio sine qua non"
dla nalezytego wykonywania danego zawodu.

Przegladajac te liczne prace, artykuty, referaty, wygtaszane na miedzynarodowych kon-
gresach laryngologicznych i pedagogiczno-muzycznych, przekonywujemy sie, ze wieljfeffcsé
ich autoréw atakuje wprost lub posrednio sposéb, w jaki szkota powszechna przepro-
wadza nauke $piewu, i domaga sie wprowadzenia zmian, koniecznych ze wzgledu na
zdrowie narzadu gtosowego dziecka. Wiemy, ze szkolna nauka $piewu zmagata sie od
dawna z przesadami, z pojeciami, ktére te nauke nieraz bardzo utrudniaty. Nie chce juz
wspominaé o tych niedawnych jeszcze zapatrywaniach, wedtug ktérych traktowano $pie-
wanie w szkole jako rozrywke, jako co$ podrzednego a w kazdym razie niewsp6imiennego
w poréwnaniu do innych przedmiotéw. Wielu z nas pamieta to wszakze doskonale, gdyz
je na sobie przezyto. Dzi$§, w Odrodzonem PaAstwie Polskiem, opinja ta nalezy juz do
przeszto$ci. W programach naukowych szkolnych zarezerwowano pewng ilo$¢ miejsca
nauce S$piewu — coprawda w zaledwie wystarczajgcej formie jedynie w ramach szkoty
powszechnej, w przeciwienstwie do szkot $rednich i wyzszych. To jednak, o czem tu
chce doktadniej poméwi¢, odnosi sie do zarzutu, stawianego przez licznych laryngologéw
i pedagogéw we wspomnianych przed chwilg dzietach, artykutach i referatach, a miano-
wicie, ze nauka $piewu w szkole powszechnej rujnuje gtos dziecka.

Otoz nalezy na samym wstepie stwierdzi¢, ze mimo logiczne i przekonywujgce argu-
menty, jakiemi uzasadniane bywajg powyzsze zarzuty, przeprowadzenie dowodu w tej
sprawie jest bardzo trudne, przynajmniej, je$li chodzi o stan rzeczy u nas. Brakuje bo-
wiem, jako podstawy, statystycznego materjatu. Znany tylko — moze nawet liczne —
ale zawsze tylko poszczegdlne przyktady. O ile wiem, nikt jeszcze w Polsce nie zadat
sobie trudu zbadania jakiej$ szkoty co do stanu narzadéw gtosowych dzieci do tej szkoty
uczeszczajacych. A nie ulega najmniejszej watpliwosci;*$te przeprowadzenie takich badan
(mam na mysli oczywiscie zbadanie gtoséw dzieci wstepujacych do szkoty, a wiec 6 let-
nich, nastepnie zbadanie ich narzadéw gtosowych przed rozpoczeciem sie u nich mutacji,
a w korncu przy opuszczaniu szkoty), umozliwitoby zebranie niezmiernie cennego mater-
jatu statystycznego dla wytworzenia zdrowych podstaw racjonalnie pojetego nauczania
$§piewu u dziad. Wszakze zdrowy narzad gtosowy, zdrowa krtan jest dla rosngcego
i rozwijajacego sie w tej szkole przysztego obywatela pafAstwa nie mniej wazna, niz zdrowe
oko lub zdrowe zeby. Przypu$¢my jednak, ze wynik tych badan bedzie niekorzystny, ze
stwierdzi rzeczywiscie u wielkiego procentu dzieci oraz mtodziezy szkolnej uszkodzenia
w narzadzie gtosowym. Czy bedziemy mogli istotnie przypisaé ujemny wynik, wykazany
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przez przeprowadzone badania, wylgcznie nauczycielom $piewu? Ot6z nalezy stwierdzic,
ze ewentualng wine ponosi¢ tu moze — o ile chodzi o szkote — nietylko nauczyciel
$§piewu. Nasz organ gtosowy jest rownocze$nie organem mowy. Wiemy za$ ze niewta-
Sciwe postugiwanie sie tym organem podczas moéwienia, zwtaszcza na wolnem powietrzu,
podczas zabawy, moze mu przynie$¢ niemniejsze szkody, niz niewtasciwy sposéb $pie-
wania. Ponadto dziecko moze uszkodzi¢ sobie gtos juz w wieku przedszkolnym, w domu
rodzicielskim czy w ogrédku dziecigcym. Oczywiscie — czego nie potrzebuje w tym
gronie podkreslaé —mznang jest rzecza, ze z naukag $piewu w szkole sg potaczone liczne
niebezpieczenstwa, ktére w pewnych okoliczno$ciach moga nawet sta¢ sie dla ucznia
fatalnemi. Mys$le o naduzywaniu gtosu dziecka pod wzgledem jego skali, jego sity i wy-
trzymatosci, zwtaszcza w ramach wieloglosowego $piewania chéralnego, mys$le o niesza-
nowaniu gtosu dziecka w okresie mutacji, o nie przestrzeganiu praw fizjologicznych w od-
niesieniu do rejestrow oraz mutacji.

Wszystkie te przed chwilag wymienione ewentualno$ci, mozliwosci, zarysowuja tre$¢
i konstrukcje dzisiejszego mojego referatu. Bede wiec méwit nasamnrzéd o gtosie dziecka
i grozagcym mu niebezpieczeAstwom w okresie przedszkolnym, nastepnie przejde do ujem-
nych skutkéw niewtasciwego traktowania dziecigcego narzadu gtosowego w szkole w ra-
mach wszystkich godzin wyktadowych, by w koricu zaja¢ sie wiasciwg nauka $piewu, od
dzieci najmtodszych do klas najstarszych, poprzez okres mutacji i zagadnienia z tem fizjo-
logicznem zjawiskiem zwigzang.

Zanim jednak przystagpie do kolejnego omawiania tych kwestyj, musze rzuci¢ kilka uwag
natury ogo6lniejszej. Jest rzeczg prawie zbyteczng zaznaczyé, ze rozwazania niniejsze nie
bedg mogty byé doktadnym 'obrazem problematéw, sktadajacych sie na cato$¢ zagadnienia
objetego tematem niniejszego referatu. Ramy jego, choéby nawet i najbardziej obszerne,
muszg oczywiscie wykluczyé mozno$é szczegdtowego rozpatrzenia zagadnienia i zmuszaja
do poprzestania na omoéwieniu problematéw ogoélniejszego znaczenia.

Nie bede wiec mogt zajmowac sie np. ani anatomjg narzadu gtosowego dziecka ani jego
fizjologja, nie bede mogt wchodzi¢ w kwestje odnoszace sie do psychologji muzycznej
dziecka, tembardziej, ze przyjmuje z géry znajomo$¢ tych kwestyj u Szanownych Stucha-
czy, ktérzy zreszta celem blizszego zapoznania si¢ mogg w kazdej chwili siegna¢ do
witasciwych zrédet. Pragne jeno przypomnie¢ i podkres$li¢ najwazniejsze i najistotniejsze
momenty, by stworzy¢ tu dla nas pewien materjat, przy pomocy ktérego bedziemy sie
mogli lepiej porozumie¢.

Jesli wiec chodzi o proces rozwojowy narzadu gtosowego dziecka, musimy
sobie uprzytomnié, ze krtan jego rosnie bez przerwy od drugiego az mniej wiecej
do 12 — 13 roku 'zycia, a wiec do okresu, w ktérym zaczyna sie juz niekiedy
mutacja. Wraz z rozrostem narzadu gtosowego dziecka rosnie skala jego gtosu, wynoszaca
w okresie od 3 do 5 lat przecietnie kwarte, w roku 6-tym kwinte, w 7-ym sekste u chtop-
céw a septyme u dziewczat, w 8-ym sekste u chtopcéw a oktawe u dziewczat, w 9-tym
oktawe u chtopcow a none u dziewczat, w 10-ym none u chtopcéw a decyme u dziewczat,
w 11-ym decyme u chtopcéw a undecyine u dziewczat, wreszcie od 12-go roku zycia az
do nadej$cia mutacji undecyme u chtopcow' a duodecyme u dziewmzat, czyli zasieg gtosu
od h do dwukre$lnego e u chtopcow oraz od h do dwukre$lnego / u dziewczat. Nie
potrzebuje oczywiscie zaznacza¢, ze podane przed chwilg cyfry, stanowia cyfry przecietne,
wypcérodkowane na podstawie rezultatow badan, przeprowadzonych na dziesigtkach ty-
siecy krtan dzieci przez laryngologéw r6znych narodowo$ci, z ktérych tylko dla przy-
ktadu wymienie nazwiska profesorow Fournie’go, Dr. Flataua Dr. Gutzmanna,
Paulsena, Bon niera, Autenrietha i innych. Oczywiscie skale te mogg by¢
u poszczegdlnych dzieci rozleglejsze, czesciej ku gorze gtosu, rzadziej ku dotowi. Nie
bede moégt rowniez zatrzymaé sie diuzej na omoéwieniu kwestji rejestrow gtosowych ani
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zjawisk potgczonych z mutacjg glosu.- Co do dwu tych ostatnich kwestyj poprzestane
tylko na najogdlniejszych danych.

Przypomne réwniez najgtéwniejsze etapy w rozwoju gtosu dziecka: od pierwszego
krzyku, wydanego jeszcze bez podioza psychologicznego, poprzez krzyk juz na tem po-
dtozu oparty, t. j. wywotany uczuciami nieprzyjemnemi (gtodem, bdlem, zimnem i t. d.),
z charakterystycznem twardem osadzaniem gtosu, poprzez tak zw, gaworzenie, z charakte
rystycznem miekkiem osadzaniem gtosu, do prob nasladowania swym gtosem dzwiekdw
otoczenia, do pierwszych monologéw i wreszcie do pierwszych wymawianych stéw, do
pierwszych préb moéwienia.

Konieczno$¢ wywotania u nauczyciela zrozumienia dla prawidtowego, odpowiadajgcego
wymaganiom zdrowia, pielegnowania gtosu dziecka w szkole zaznacza sie jako jedno
z najwazniejszych zadan, w usitowaniach wspétczesnej pedagogji wokalnej. Wiemy, ze
nigdzie nie bedzie sie¢ mo6gt nauczyciel tego lepiej nauczyé, jak w Seminarjach. Dlatego
to w wielu krajach, (wspomne dla przyktadu Francje, Anglje i Stany Zjednoczone), hygjena
gtosu dziecka stanowi wazny przedmiot w wyksztatceniu nauczyciela, dlatego to i w na-
szych Seminarjach powinnoby znale$¢ sie miejsce dla wyktadéw z dziedziny fizjologji
gtosu, przy pomocy odpowiednich demonstracyj, dos$wiadczen i praktycznych ¢wiczen.
Wyktady takie powinnyby zmierza¢ z jednej strony do wywotania wiekszego zrozumienia
niebezpieczenstw, jakie kryje w sobie niewtasciwie prowadzona nauka $piewu u dziecka,
oraz z drugiej strony do zrozumienia korzyéci, nietylko duchowych, estetycznych, ale
i fizycznych, zdrowotnych, jakie racjonalnie prowadzona nauka $piewu moze dziecku przy-
nie$¢. Wszakze przy odpowiadajgcem wymaganiom zdrowia pielegnowaniu gtosu dziecka
w szkole, wchtonie ono w siebie pewien zapas wiadomos$ci z dziedziny hygjeny gtosu,
ktére niejedno z nich bedzie mogto spozytkowaé dla siebie z korzyscig w dalszem swojem
zyciu. Nie mozemy bowiem zaprzeczyé, ze ogblne zasady hygjeny, ogdlne reguty piele-
gnowania zdrowia wchodza w szarsze masy naszego ludu tylko przez szkote, i to obecnie
w daleko wiekszym zakresie-, niz to miato miejsce dawniej. Otéz tak jak ogélne, popu-
larne wiadomos$ci o pielegnowaniu zdrowia wchodzag w lud za po$rednictwem szkoty, tak
samo powinien nauczyciel za posrednictwem szkoty wnosi¢ w szerokie warstwy naszego
spoteczenstwa wiadomosci o hygjenie mowy'i $piewu. Albowiem, jak to juz na samym
poczatku zaznaczytem, zdarza sie bardzo czesto, ze dziecko juz w wieku przedszkolnym,
w domu, uszkadza sobie narzad gtosowy, ze konieczno$¢ znajomosci ogdlnych wiadomosci
o nalezytej pielegnacji gtosu dziecka staje sie dla rodzicow bardzo aktualna, staje si¢ bar-
dzo waznym celem, od ktérego jesteémy niestety jeszcze bardzo oddaleni. Juz w r. 1891
Miedzynarodowy Kongres laryngologiczny w Londynie, zwrécit szczegélng uwage na to
zagadnienie, stwierdzajac konieczno$¢ zaopatrzenia rodzicow w pewien zapas wiadomosci
z zakresu hygjeny gtosu dziecka. WeZzmy kilka przyktadéw. Wiemy, ze krzyk niemowle-
cia nie kryje sam w sobie zasadniczo niebezpieczenstwa dla zdrowia krtani. JeS$li jednak
trwa za diugo, jeSli jest za intezywny, je$li doprowadza do tak zw. ,zanoszenia sie“
dziecka, wtedy juz trzeba na to zwréci¢ uwage, aby krtani dziecka nie stata sie krzywda.
Tak jak dziecko gaworzac, ksztatci sobie najcelowiej swo6j narzad gtosowy, osadzajac gtos
miekko, tak znowu krzyczac przez czas diuzszy, zanoszac sie w tym niekiedy konwulsyj-
nym Kkrzyku, przy. charakterystycznem twardem osadzaniu gtosu, powoduje nadmierne
napiecia w krtani. Jest jasnem, ze w tych wypadkach moga powsta¢ dla gtosu powazne
szkody. Rozumna i uswiadomiona pod tym wzgledem matka moze zawsze tym szkodom
zapobiedz, jeSli zbada powd6d krzyczenia dziecka i ten powdd usunie.

Réwniez i przy zabawie nie powinno si¢ pozwala¢ dziecku na nadmierne krzyczenie.
Wtadnie podczas zabaw stwierdzono u dzieci krzyczacych nieprawdopodobnie wysokie
tony. Stevens, ktory specjalne pod tym wzgledem przeprowadzit badania, skonstato-
wat to wielokrotnie. Jakie tu wchodzag w gre wysokos$ci tonéw, zrozumiemy z poréwnania
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z najwyzszemi tonami, jakie gtos sopranowy kiedykolwiek moégt wydaé. Ot6z dla przy-
ktadu podajmy najwyzsze tony, jakie wydobywaty trzy stynne $piewaczki, a mianowicie:
Adelina Patti, Lucretia Agujari oraz Miss Jaw Patti brata trzykre$lne g (1536 drgnien),
Lucretia Agujari, $piewaczka z czaséw Mozarta, o ktérej fenomenalnej gérze niejednokrot-
nie wyrazat sie Mozart z najwyzszym podziwem, dochodzita swym gtosem do czterokre$l-
nego ¢ (2084 drgnien), Miss Jaw do cztedokre$lnego e (2560 drgnier), a wiec do najwyz-
szego zarejestrowanego u kobiety tonu. Tymczasem wspomniany przed chwilg Stevens
stwierdzit u krzyczacych podczas zabawy dzieci tony o wysoko$ci 3000 drgnien na se-
kunde. Nie bedzie to obojetnem dla matki, gdy sie dowie, ze czeste niedomagania gto-
sowe, ktére przedstawiajg niejednokrotnie po sobie trwate schorzenia krtani, maja Zrddio
i przyczyne w niezwracaniu uwagi na konieczno$¢ oszczedzania wattego narzadu gtoso-
wego dziecka tak podczas jego ptaczu, jak i zabawy. Kazdy laryngolog stwierdzi¢ moze,
bardzo czeste wypadki, ze dziecko, ktére 0 powodu silnego kataru bchrypto, nie moze sie
pozby¢ chrypki., mimo ze stan zapalny, ze przekrwienie btony $luzowej, przewodoéw odde-
chowych, ustgpity zupetnie. Podczas kataru bowiem wystapity pewne formy obrzmien
wiezadet gtosowych, wywotane poprzedniem nadwyrezeniem Krtani.

Réwniez i w ogrédkach dziecinnych, ochronkach, ztébkach i t. d. przekracza sie z nie-
Swiadomos$ci najkardynalniejsze reguty hygjeny gtosu. Caly szereg lekarzy stwierdza, ze
nauka $piewu moze sie zaczag¢ u dziecka nawet w okresie przedszkolnym, o ile oczywiscie
dane dziecko posiada juz pewien stopien rozwinigetego stuchu muzycznego i pewng zdol-
no$¢ wydobywania swoim glosem tondéw, nierazgcych pod wzgledem muzycznym. Ogra-
niczenia jednak muszg tu by¢ daleko wigksze niz pézniej w szkole, poniewaz chodzi tu
o delikatniejszy narzad gtosowy. Dlatego to $piewanie wspdlne podczas zabawy piesni
przez wieksze grupy dzieci naraz, powinno by¢ poprostu zakazane w ogrédkach dziecin-
nych. Tam wiasnie podczas zabawy powinny dzieci $piewaé zawsze kazde z osobna,
oddzielnie, przyczem powinno sie bacznie uwaza¢, aby przyrodzony maleiki zasieg gtosu
(najwyzej kwinta) nie byt przekraczany.

Dziecko ukonczyto 6 lat i wchodzi do szkoty. Ot6z tu, na. samym wstepie, nalezy
z catym naciskiem stwierdzi¢, ze pierwsza lekcja sylabizowania czy czytania stanowi juz
lekcje wokalng. Nalezy tu zwr6ci¢ uwage na fakt, ze dziecko reaguje nadzwyczaj wraz-
liwie, niby czuta klisza, na przyktady akustyczne, jakie mu podaje nauczycielki to nie-
tylko na przyktady odnoszace sie do $piewania ale i do sposobu moéwienia. Jakiez sg to
te najczestsze niewtasciwe, szkodliwe przyktady akustyczne, ktére dziecko w szkole od-
biera? Otéz, jak to stwierdzaja badania catego szeregu fizjologéw i laryngologéw, (ze
wymienie dla przyktadu nazwiska Gutzmanna, Billrothba, Bonnier’a i in), my
w codziennej naszej mowie, a wiec podczas rozmowy, osadzamy gtos zazwyczaj miekko,
moéwimy w moll, a przy modulacji uzywamy interwatlu matej tercji. Z tg jednak chwila,
w ktérej zaczynamy przemaw'aé, wyktadaé, odpowiadaé¢ i t. d., natychmiast podnosimy
ton gtosu ponad zwyktg jego tessiture, osadzamy gtos twardo, moéwimy w aur i modulu-
jemy w wielkiej tercji. Je$li baczniej zaczniemy obserwowaé spos6b przemawiania ludzi
w ramach wyktadu lub przeméwienia publicznego, ludzi, ktérych znamy z codziennej
rozmowy, zauwazymy, ze istotnie prawie wszyscy przemawiaja w tych warunkach o wiele
wyzszym niz zwykle gtosem i ze osadzenie gtosu jest wybitnie twarde. Jest to niewat-
pliwy i najczestszy btad, ktédry wywotuje, zwiaszcza u pewnych zawoddédw, ciezkie zabu-
rzenia i komplikacje gtosowe.

A wiec, gdy zastanawiamy sie, czy pierwsza lekcja czytania czy sylabizowania jest juz
lekcjg wokalng, podchodzimy juz do istotnego zagadnienia, stanowigcego temat dzisiej-
szego referatu. Nie ulega bowiem watpliwos$ci, ze miedzy wadliwem uzywaniem gtosu
podczas $piewania a wadliwem uzywaniem gtosu podczas mdwienia lezy niewielka réz-
nica. Polega ona tylko na tem, ze gtos podczas $piewania wymaga wiekszego wysitku,
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wiekszej sity, niz gtos podczas mowienia. Dlatego to zawodowe, ze tak sie wyraze, za-
burzenia gtosu wystepujg najczesciej u S$piewakow. Ale i wsréd tych zawodoéw, gdzie
gtosu musi sie uzywaé codziennie, i to przez przecigg kilku godzin niemal bez przerwy
jak wtasnie u nauczycieli szkét powszechnych, o ile sie¢ go uzywa wadliwie, moze to
sprowadzi¢ dla tego narzadu gtosowego ciezkie niekiedy zaburzenia. Pierwszg wiec i naj-
cze$ciej spotykang wada u nauczyciela, jest to ze przemawia w klasie za gto$no a wskutek
tego za wysoko. Zwtaszcza mtodzi, poczatkujacy nauczyciele popetniajg pod tym wzgle-
dem w stosunku do swego narzadu gtosowego najczestsze przewinienia. Starsi, doswiad-
czensi, nauczyli sie juz zazwyczaj dostosowywac¢ swe $rodki gtosowe do wymagan swego
ciezkiego zawoau. Ale nietylko za gtos$no, lecz réwniez za wysoko przemawia sie zazwy-
czaj w klasach. Gdyby tak kto$ chciat urzadzi¢ prébe i stojagc na korytarzu szkolnym
chciat odgadnaé, stuchajac poprzez zamkniete drzwi, czy w danej klasie wyktada poczat-
kujacy czy starszy nauczyciel, moégtby z pewnos$cig pozna¢ poczatkujgcego, niedoswiad-
czonego pod tym wzgledem nauczyciela po tern, ze przemawia on za gto$no i za wysoko.

A za wysokie i za gto$ne mowienie sprowadza za sobg prawie bezpos$rednio jeden
jeszcze biad, a mianowicie twarde osadzanie gtosu, to znaczy, ze kazda samogtoska zo-
staje wymoéwiona przy nieodtgcznem silnem zwarciu ze soba wiezadet gtosowych, przy
tak zw. coup de glotte. Kiedy sie obserwuje w ten sposéb przemawiajacego, zwtaszcza
jego oddech, to zauwaza sie natychmiast, ze oddech jest wadliwy, bo niepozbawiony
szmerow, jak tego domaga sie fizjologia, ze wdech potgczony jest z wyraznem ocieraniem
sie powietrza o $ciany przewodu oddechowego. To ocieranie sige jest wyraznym dowo-
dem, ze wchodzacemu do ptuc powietrzu przeciwstawia sie w rurze resonacyjnej lub krtani
jaka$ przeszkoda, zapora a najczestszg przeszkode stanowig witasnie zbyt do siebie zbli-
zone wiezadta glosowe. Oczywiscie te peine szmeréw wdechy moga by¢ réwniez obja-
wem i innych zjawisk, jak np. wzmozonego podniecenia, wzburzenia oraz catego szeregu
schorzen. Wracajgc do omawianych przed chwilg wad, nalezy stwierdzi¢, ze dlatego to
tak czesto energiczni, miodzi nauczyciele — o ile sie oczywiécie nie wezmie réwniez
w rachube, jako przyczyny, niewtasciwego uzywania gtosu przed mutacjg a zwtaszcza
podczas mutacji—po niewielu latach swych nauczycielskich czynno$ci juz majg w narzadzie
gtosowym zaburzenia, ktére im utrudniaja w wysokim stopniu dalsze wykonywanie zawodu.

Najgorszym jest za$ to, ze te same bitedy, ktére czyni nauczyciel, popetnia réwniez
i uczen. Jest to og6lna reguta w szkole, ze uczen ma odpowiada¢ gto$no. Oczywiscie,
stawiajagc takie pod adresem ucznia wymaganie, ma sie na mys$li odpowiadanie wyrazne.
Otéz nalezy tu z calym naciskiem stwierdzi¢, ze za gtoSne moéwienie stanowi wtasnie
najwieksza przeszkode dla wyraznego moéwienia. Gdy dzwiek samogtoski za bardzo sie
przebija, za bardzo przewaza, to szmer lub dZzwiek spo6tgtoski zostaje zduszony i staje sie
prawie niestyszalny. Reguta dla ucznia w szkole powinnaby wiec brzmie¢: nalezy méwic
umiarkowanie gto$no, wymawia¢ za$, artykutowaé wyraznie, tak wyraznie, jak tylko sie
zdota. JeSli np. zdarzy sie w klasie uczen, ktéry wyr6znia sie ospatg, niedbatg artyku-
lacjg (nauczyciel po wsiach i matych miasteczkach czy przedmiesciach najczesciej takich
uczniow wtasnie do klasy otrzymuje), to nauczyciel uczyni najlepiej, gdy takiemu dziecku
kaze odpowiada¢ szeptem, z tern jednak wymaganiem, aby mozna byto ten szept zrozu-
miej. Wtedy uczen nauczy sie swe organy artykulacyjne odpowiednio napina¢ i w akcje
wprowadzaé. Moéwigc tu o szepcie jako o pewnym $rodku pedagogicznym, pragnatbym
zwrdéci¢ uwage na jedng jeszcze z tern zwigzang kwestje.

Wiemy, ze szept powstaje bez wspdtudziatu gtosu przez to, ze ptynacy z ptuc prad
powietrza wywotuje szmery w rurze resonacyjnej, ktére w swej ztozonej i zmieniajgcej
sie formie wytwarzajg méwienie. To jednak, co w og6lnem zrozumieniu nazywamy mowa,
powstaje dopiero woéwczas, gdy do mowy szeptanej dochodzi utworzony w krtani ton.
Jezeli przy potaczeniu mowy i gtosu, albo lepiej stowa i tonu, zmienno$¢ tego ostatniego
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pod wzgledem absolutnej wysoko$ci oraz pod wzgledem czasu trwania ogranicza si¢ do
pewnych skromnych minimalnych granic, to pozostajemy przy okre$leniu mowy. Jeéli
jednak ton uzyska wieksze wtasne zycie, to méwimy o deklamacji JeSli to wtasne zycie
tonu wzmoze sie ponad pewng miare, osiggnie intensywnga przewage, jes$li zacznie sie —
w przeciwstawieniu do mowy i deklamacji — oznacza¢ ten ton juz wedtug jego absolut-
nej wysokos$ci i czasu trwania, wéwczas méwimy o S$piewie.

Ale i w obrebie Spiewu moze sie jeszcze 6w stosunek stowa do tonu bardzo w'ydatnie
zmienia¢. Zaleznie od tego, czy ton podporzadkowuje sie prawidtom mowy, lub tez bez
wiekszego uwzglednienia stowa, podaza za swemi muzycznemi prawami, zmienia sie i mu-
zyczny obraz, chociaz cato$ci nie mozna jeszcze odmowie okres$lenia $piewu. Od bardzo
juz zblizonego do zwyktej deklamacji stylu $piewania, jako jednego bieguna, do bieguna
drugiego, gdzie ton rezygnuje juz ze stowa (wokaliza), ciggnie sie cata skala stopniowania
w stosunku stowa do tonu.

Zdawacby sie wiec mogto, ze zalecane wtasnie przed chwilg ¢wiczenia szeptem, poma-
gaja jedynie w wyrobieniu czynnosci organow artykulacyjnych, a w odniesieniu do krtani
nie posiadajg najmniejszego znaczenia. Ot6z tak nie jest, Cwiczenia szeptem oddziaty-
wujg korzystnie réwniez na funkcjonowanie krtani, w niejednym wypadku moga nawet
stanowi¢ cenny S$rodek terapeutyczny. Przy szepcie ¢wiczy sie w pewnej, oczywiscie
ograniczonej mierze i sama krtaA. Gdy zagladniemy do znakomitej i najlepszej bodaj
pracy, jaka Polska posiada, a mianowicie do dzieta Dr. Czestawa Pienigzk a, stynnego
niegdy$ profesora Wszechnicy Jagielonskiej. a mianowicie do jego ,Laryngoskopji“, wy-
czytamy w ustepie o szepcie m. i. nastepujgce twierdzenie:

»Przy szepcie zachowuje sie gto$nia zupetnie podobnie jak przy wydawaniu gtosu, co
wiecej podnoszenie tonu szeptanej samogtoski, wptywa zupetnie tak samo na odchylanie
sig nagto$ni, wydtuzanie wiezadet f t. p. Mozemy bowiem szeptem nasladowa¢ podno-
szenie sie tonu w skali od najnizszych do najwyzszych tonéw, a krtadn zachowuje sie
przytem zupetnie tak samo, jak przy podnoszeniu sie tonu w skali gtos$nej. Przyczyny
bezgtosu w tym stanie nie nalezy szuka¢ w szeroko$ci szpary, gdyz takowa przy wyso-
kim szepcie nawet bardzo wazkg by¢é moze, ale w miekkos$ci i podatnosci wiezadet, w braku
napiecia mie$ni w nich przebiegajgcych".

Jes$li pozwolitem sobie zatrzymaé sie diuzej przy zagadnieniu szeptu, to tylko dlatego,
aby zwr6ci¢ na to szczeg6lng uwage, jako na cenny nieraz pomocniczy $rodek przy nauce
mowy i $piewu.

Jak juz wspomniatem, szkody wywotane niewtasciwem postugiwaniem sie narzadem
gtosowym przez dziecko podczas jego pobytu w szkole, nie byty dotad przedmiotem
systematycznych badan. A jednak bytoby to wdziecznem zadaniem lekarzy szkolnych
rozpoczat, obserwacje i przeprowadza¢ badania w systematyczny sposob. Oddatyby one
bardzo wielka przystuge dla stworzenia zasad nalezytej pielegnacji gtosu dziecka. Iluz
to kazdy z nas zna ludzi, ktoérzy krzyczacy sposéb méwienia, nabyty w szkole, zacho-
wali w dalszem zyciu. Nie mozna si¢ wszakze dziwié, ze moga tu powsta¢ powazne
uszkodzenia narzadu gtosowego, gdy przez nadmierne gto$ne moéwienie, przez krzyk szkolny,
zostaja delikatne, rosngce wiezadta glosowe dziecka naciggane ponad ich naturalng ela-
styczno$¢, przez co ostabiajg sie tak, ze w koncu ton, z krzykliwego staje sie chrapliwy.
Laryngolog, ktérego rady w poszczegélnych wypadkach sie zasiega, staje niejednokrotnie
wobec pozornie niewyttumaczalnego zjawiska, o ile nie bierze pod uwage, jako przyczyny,
krzykliwej mowy szkolnej. Poniewaz rownolegle z krzyczeniem z czysto fizycznych przy-
czyn nastepuje podniesienie tonu, gtos pod wzgledem brzmienia, barwy, staje sie coraz
nieprzyjemniejszy. Szczegdlnie w okresie mutacji krzykliwy sposdb méwienia jest dla
gtosu bardzo niebezpieczny. Przez niewtasciwe, wadliwe uzywanie gtosu, nastepujag tu
te same uszkodzenia w funkcjonowaniu krtani, jakie zachodza podczas wadliwego $piewa-
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nia podczas mutacji, oczywiscie w odpowiedniej proporcji, gdyz wysitek krtani podczas
$piewania jest wiekszy. | gdyby naczyciel $piewu nie wiedzie¢ jak byt ostrozny i imi-
tujacych wytaczyt z chéru szkolnego, nic nie pomoze, kiedy uczen podczas reszty czasu
w szkole zostaje zmuszony do nadmiernie gtoSnego moéwienia. Szkody przez to wywo-
tane moga nawet by¢ wieksze, niz szkody wywotane naukag $piewu, gdyz podczas $pie-
wania nauczyciel uwzglednia z konieczno$ci zazwyczaj indywidualny charakter gtosu ucznia
co do jego jakos$ci, podczas gdy przy uzywaniu gtosu w zwyktej nauce szkolnej ta ewen-
tualno$¢ prawie nigdy nie zachodzi.

Wspomniatem juz kilkakrotnie, ze za gto$ne moéwienie wywotuje jeszcze podniesienie
tonu mowy, a za wysokie moéwienie, nawet bez forsowania w kierunku sity, dziata szko-
dliwie. Gdy np. podczas czytania sprébujemy zmierzyé za pomocg kamertonu lub skrzy-
piec przecietng wysokcj$¢ gtosu dziecka czytajacego lub odpowiadajacego (co powinno sie
odbywa¢ oczywiscie o ile mozno$ci bez zwracania na to uwagi dziecka), a potem zmie-
rzymy ton jego zwyktej, swobodnej mowy, wywotanej np. zadaniem mu obojetnego py-
tania, to niekiedy zdziwi nas jroznica wysokos$ci w jego mowie codziennej, a jego opo-
wiadaniu czy deklamowaniu. Niekiedy stwierdzimy réznice siegajace interwatu kwarty.
U uczniéw posiadajacych wady w wymowie wywotaé mozna niekiedy zdumienie, gdy
wezwani do odczytania jakiego$ ustepu gtosem nizszym (tym tonem, ktédrym postuguja
sie podczas swobodnej rozmowy) zauwaza, ze caly przebieg czytania przychodzi im o wiele
tatwiej i lzej. Jak poprzednio zaznaczytem, moéwiac o szepcie, juz przez samo odprezenie
wiezadet gtosowych mozna usungé z procesu moéwienia wiele zaburzeniowych zjawisk.

Jezeli celem szkolnej nauki $piewu ma by¢, obok budzenia w dzieciach wrazliwo$ci na
piekno muzyczne, rozwijanie zamitowania do $piewu oraz jego piekno, to jedyna droga,
wiodgcg o osiggniecia tego celu, jest nalezyte wyksztatcenie gtosowego narzgdu dziecka,
celowa pielegnacja, stowem to, co nazywamy popularnie wyrobieniem gtosu. Jestesmy
Swiadomi tego, na jak wielkie trudnos$ci napotyka niejednokrotnie nauczyciel $piewu
w ciaggu swej pray. Przepetnione klasy i skapo przykrojony czas nauczania tego zadania
z pewnos$cig mu nie utatwiajg. Natomiast szereg tak zw. konieczno$ci praktycznych,
wytaniajacych sie nieustannie w ciagu szkolnego Toku, prace te niezmiernie utrudnia. Za-
den inny nauczyciel nie jest w tak silnym stopniu zmuszany do publicznego wystepowania
z produkcjami swych ucznidéw, jak wiasnie nauczyciel $piewu. Uczenie sie utworow, ktore
muszg by¢ przygotowane na réznorakie uroczysto$ci szkolne, patrjotyczne obchody i Swieta
koscielne, zabiera najwiekszg cze$¢ czasu, wyznaczonego na witasciwg nauke Spiewu.
Poniewaz S$piew jednogtosowy przywykto sie uwaza¢ za co$ podrzedniejszego w poréw-
naniu do $piewu dwugtosowego, $piewa sie wiec najczesciej tréjgtosowo. To musi oczy-
wiscie zabiera¢ wiele czasu i trudu, ktéry daleko lepiej bytoby spozytkowaé na racjonalne
ksztatcenie gtosu. A przeciez trzebaby ponad wszystko o tern nieustannie pamietaé, ze
te gtosy dziecigce trzeba ksztattowaé, rozwija¢, doskonali¢ i wzmacniaé. Tego za$ celu
nie osiagnie sie nigdy, jeSli np. zmusi si¢ pewng grupe chitopcéw czy dziewczat do wy-
tacznego, trwajacego miesigcami, jesli nie latami, $piewania gtosem trzecim, tak jak innych
pierwszym. State $piewanie gtosem drugim bedzie w tych warunkach najmniej szkodliwe.
Ta cze$¢ gtosu, ktdrej nieustannie sie uzywa, zrazu polepszy si¢ i wzmocni, pdzniej jednak
zacznie .objawia¢ przemeczenie i wykazywac¢ uszkodzenia, podczas gdy niewykorzystywany
odcinek skali gtosu bedzie marnie¢. Nie mogac zapuszcza¢ si¢ w omawianie zagadnien
metodycznych w zakresie nauki S$piewu w szkole powszechnej, ogranicze sie jeno do
zwrocenia uwagi na wzmagajace sie u nas zrozumienie dla warto$ci jednogtosowego $piewu.
Ostatnia nasza literatura pedagogiczno-wokalna jest tego dowodem, ze wspomne dla przy-
ktadu podrecznik Karola Htawiczki, ,Gtéwne zagadnienia metodyczne nauki $piewu w szkole
powszechnej". Zdrowe poglady autora na to zagadnienie, zawarte na str. 102 tej ksigzki,
zastuguja na jaknajwieksze rozpowszechnienie.

164



Troskliwo$¢ o zdrowie gtosu dziecka wysuwa sie wiec na czoto zagadnien sktadajacych
sie na problem nauki $piewu w szkole powszechnej. Nasuwa si¢ tu analogja 7. wiedzg
lekarskg, ktora, jak wiadomo, ulegta w naszej epoce powaznym przeobrazeniom swych
pogladéw. Nie zadowalnia sie juz wytacznem badaniem chorob, jakie ludzko$é gnebig
oraz wyszukiwaniem $rodkéw do ich zwalczania, lecz zajmuje sie réwniez i ochrong zdro-
wego cztowieka przed tem wszystkiem, co wywotuje chorobe. Ten dziat medycyny, hygjena,
tworzy w pewnem zrozumieniu poniekagd kwintesencje wiedzy lekarskiej, albowiem domaga
sie nietylko wyczemujacych wiadomos$ci w odniesieniu do choroby lub zdrowia cztowieka
lecz i $wiadomos$ci tych niebezpieczenstw, na ktére ciato cztowieka jest narazone oraz
znajomos$ci tych warunkéw, wsréd ktérych te niebezpieczeAstwa stajg sie przyczyng cho-
réb. Jest to wiec nauka, ktéra wychodzi wtasciwie poza granice medycyny i obejmuje
kregiem swych zainteresowarn nietylko ogélne warunki, w jakich zyje nowoczesny czto-
wiek ale i stosunki kazdego specjalnego zawodu i wptyw danego zawodu na zdrowie
osobnika w tym zawodzie pracujacego. Dlatego to w wielu krajach, szczeg6lnie we Francji,
Anglji, Stanach Zjednoczonych, a ostatnio i w Niemczech, poswigca si¢ zagadnieniom hygjeny
$piewu dziecka wiele uwagi i troski. Swiadczy o tem rozwijajaca sie fachowa literatura
oraz fakt, ze nietylko w konserwatorach muzycznych ale przedewszystkiem w seminarjach
nauczycielskich zaczyna sie wprowadzaé¢ regularne wyktady z dziedziny hygjeny gtosu.
Do niedawna temi kwestjami zajmowali sie jedynie, nieliczni zreszta, lekarze na tamach
fachowej prasy, byty to jednak po najwiekszej cze$ci rozprawy, pisane dla uzytku lekarzy,
nie zawieraty natomiast wyczerpujagcego zestawienia tych wszystkich wiadomos$ci z zakresu
hygjeny $piewu. Te za$ wszystkie okazyjne wskazéwki i rady, ktére znajdujemy w pod-
recznikach, metodykach, w czasopismach muzycznych, pisane po najwiekszej czesci przez
nauczycieli $piewu, w nieznacznej tylko mierze moga istniejagca luke wypetni¢. Jest to
zresztag zrozumiatem, ze technik, za jakiego badZz 3o badZz w wielu wypadkach mozna
uwaza¢ nauczyciela $piewu, zbyt jest skionny do traktowania narzadu gtosowego jako
instrumentu muzycznego, tak jak np. skrzypek traktuje skrzypce, i z pewnym oporem
wyrabia w sobie Swiadomosdtego, ze ten narzad gtosowy jest wszakze réwnoczes$nie jedng
z czesci organizmu ludzkiego, Zze on wraz z calym organizmem i nieraz z jego powodu
cierpi, ze jego wydajnos$¢ jest zalezna od wielu oddziatywan, ktore niejednokrotnie w swej
istocie nie wiele maja wspo6lnego z narzadem gtosowym, jako takim.

Z drugiej za$ strony wiemy, ze racjonalnie prowadzona nauka $piewu moze wywrzeg,
jako fizyczne ¢wiczenie, niezmiernie korzystny wpityw na ogélny stan zdrowia dziecka.
Istniejg w tej dziedzinie doskonate rozprawy fachowe, jak np. Ernesta Bartha ,Ober
gesundheitlichen Wert des Singens” albo W. Bottermunda ,Uber den therapeutischen
Wert yon Singiibungen®. Nie mogac zatrzymac sie ani na chwile nad interesujagcemi roz-
dziatami tych prac, w ktérych autorowie wykazujg korzystne oddziatywanie $piewu na
rozw6j klatki piersiowej i muskulatury oddechowej) na krazenie krwi, na przemiang materji
a nawet na zwalczanie niektérych choréb ptuc, serca i przewodu pokarmowego, zwré6ce
jeno uwage na wywody, wykazujgce korzystne oddziatywanie $piewu na najwazniejszy
dla kazdego muzyka narzagd, a mianowicie na narzad stuchu. Ot6z dowiadujemy sie tu,
ze pogtebione wdechy i wydechy oraz nieodtgczne podczas $piewania zywsze ruchy musku-
latuy gardzielowej i miekkiego podniebienia wptywajg korzystnie na funkcje trgbki Eusta-
chego, powodujac zywszg wymiane powietrza w uchu $rednim, co razem wpitywa na rozwoéj
delikatno$ci stuchu. Nie potrzebuje tu przypominac¢, ze $piew nietylko wzmaga delikatno$¢
stuchu, ale i udoskonali stuch pod wzgledem muzycznym.

Na korzystny wptyw, jaki wywiera $piew na ogdlny stan zdrowia, na niewatpliwg war-
toé¢ tego fizycznego CEwiczenia wokalnego, oile jest ono prowadzone systematycznie
i racjonalnie powinnaby szkota zwraca¢ jak najwieksza uwage. Zapewne, znamy caty
szereg wyprobowanych i doskonatych cwiczen cielesnych, zapomocg ktérych staramy sie
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wzmocni¢ i utrwali¢ nasze zdrowie, i nie mamy intencji pomniejsza¢ lub niedoceniac¢ ich
warto$ci i znaczenia. Wszyscy wiemy, jak znakomitemi $rodkami wzmacniajagcemi oddech,
krazenie krwi, przemiane materji, wzmacniajgcemi nasz system nerwowy, obdarzaja nas
ptywanie, wiostowanie, taternictwo, narciarstwo i t. p. Pragniemy tu jeno wskaza¢ na to,
ze $piewanie moze by¢ ,Cwiczone"” wszedzie i zawsze, w kazdej porze roku, ze nie potrze-
buje ani zadnych specjalnych przyrzadéw ani warunkéw. Je$li za$ to najmiodsze nasze
pokolenie wchtonie w siebie podczas pobytu w szkole wraz z najpopularniejszemi wiado-
mosciami o pielegnowaniu zdrowia pewne reguty z dziedziny hygjeny gtosu oraz prze-
konanie o warto$ci S$piewu pod wzgledem zdrowotnym, bedzie je mogto niejednokrotnie
spozytkowa¢ dla siebie w ciggu dalszego zycia. Ale mdégtbym sie tu spotka¢ z nastepu-
jaca uwaga: przyznajemy, ze $piewanie bedzie si¢ mogto korzystnie zaznaczy¢ na ogélnym
stanie zdrowia u mtodziezy podczas jej pobytu w szkole, p6zniej jednak, w latach doro-
stych juz tylko niektérzy z nich beda posiadali potrzebng dla $piewu ilo$¢ i jako$¢ gtosu.
Ot6z nalezy stwierdzi¢, ze — abstrahujgc od tego cztowieka, ktory chce sie ksztatci¢ na
zawodowego $piewaka, gdyz tu gtos stanowi istotnie jeden z najwazniejszych warunkéw—
wszedzie tam, gdzie znajdzie sie gtos, a wiec ton, nadajacy sie do mdéwienia, wystarczy
on i do $piewania, albowiem pomiedzy temi tonami zasadnicza réznica nie istnieje. Wszakze
kazda samogtoska wymoéwiona jest tonem muzycznym, r6zne za$ samogtoski beda tylko
tonami o réznej wysokocci i barwie, tak jak to wykazali np. Helmholtz albo Donders
Kto wiec nie posiada zadnej wady organicznej w swym narzadzie gtosowym, moze z niego
wydoby¢ pewien szereg muzycznych tonéw. Ten zasieg tonéw bedzie oczywiscie ulegaé
indywidualnym wahaniom, tak jak i jako$¢ dzwieku oraz barwy bedzie u kazdego czto-
wieka inna. Dzwigek ludzkiego gtosu, jego jako$¢, zalezy bowiem nietylko od lepszej
czy gorszej budowy narzagdu gtosowego, lecz i od jakosci funkcji wiezadet gtosowych
Nie ulega jednak watpliwos$ci, ze nawet chrypliwe, szorstkie, nieprzyjemne w brzmieniu
gtosy dadza sie w ograniczonej oczywiécie mierze poprawi¢ zapomocg odpowiednich
cwiczen.

Wracajagc do omawiania zagadnienia hygjeny gtosu dziecka w szkole, nie potrzebuje
juz specjalnie podkreslaé, ze te wszystkie btedy, popetniane na gtosie dziecka w ramach
jego lekcyj sylabizowania, czytania, deklamowania oraz odpowiadania wogdle, wystapia
przy niewtasciwie prowadzonej nauce $piewu w spotegowanej formie. Naduzywanie skali,
sity i wytrzymatosci dzieciecego gtosu, nieuwzglednianie praw fizjologicznych w odnie-
sieniu do jego rejestrow oraz mutacii, oto codzienne niestety zjawiska $piewu dziecka
w szkole, oto przyczyny, dla ktérych caty szereg najpowazniejszych laryngologéw, peda-
gogow wystgpit przeciwko zbyt wczesnemu uczeniu dziecka $piewu. Podchodzimy wiec
do zagadnienia: kiedy powinna sie rozpoczg¢ nauka $piewu w szkole? Jak zaznaczyliSmy
posiadamy w tej dziedzinie obszerng, fachowgq literature, zawierajaca caty szereg niezmier-
nie interesujacych wyktadéw, rozpraw i referatdw na ten wazny i ciggle aktualny temat.
Przytoczmy z niej kilka przyktadéw. W znanej juz oddawna pracy ,The childs voice*
dochodza Emil Behnke i Lennox Browne do wniosku, ze nauki $piewu u dziecka nie
nalezy rozpoczyna¢ przed 8 rokiem zycia wogéle, w nastepnych za$ latach nalezy ja
prowadzi¢ z wielkg ostrozno$ciag, a W szczeg6lno$ci nie powinno sie pod zadnym warun-
kiem narzuca¢ krtani dziecka meczacej ja pracy wokalnej. Obszernie zajmuje sie tg kwestja
znakomity w swoim czasie laryngolog wiedenski Karol Stoerk w swych wyktadach,
ogtoszonych po6zniej pod tytutem ,Sprechen und Singen“. ,W$r6d najwazniejszych i naj-
cze$ciej omawianych zagadnien"— pisze Stoerk- ,wysuwa sie na pierwszy plan pyta-
nie: czy mozna rozpocza¢ nauke $piewu juz u 6 — 8 letniego dziecka, czy tez nalezy do
niej przystapi¢ dopiero po skonczeniu mutacji? ] Enpiryzm wykazujl;,, ze wielu stynnych
$piewak6w, obdarzonych wielkimi gtosami, nabyto lekko$ci, ruchliwoéci i elastycznosci
gtosowej podczas nauki, odbywanej juz we wczesnem dziecinstwie. Jakkolwiek nie moz-
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naby wycigga¢ z tego jakiegokolwiek wniosku w odniesieniu do kazdego $piewaka, to
jednak nie ulega watpliwosci ze daleko tatwiej mozna podczas ksztatcenia osiagna¢, lekko$¢
i ruchliwo$¢ gtosu w narzadzie delikatniejszym, niz w zupeinie rozwinietym. Poniewaz
$piewanie jest rowniez i praca mies$ni, a mianowicie najréznorodniejszych grup migsni
krtaniowych, mieéni gardzieli, ust, nosa i t. p., to moznaby wiasciwie powiedzie¢, ze ¢wi-
czenie tych mieéni nie bedzie nigdy za wczesne, oczywiscie, je$li nauka $piewu bedzie
prowadzona racjonalnie. Ot6z pod tym wzgledem wypowiada sie Stoerk stanowczo
przeciw zmuszaniu dzieci do $piewania skomplikowanych, wielogtosowych utworéw cho-
ralnych, Wogdle udziat dzieci w wiekszych chérach grozi — zdaniem autora — watlym
narzadom gtosowym pé6zniejszg ich ruing. Nietylko najmtodsze dzieci, ale i starsze, w wieku
od 8 do 12 lat, nie sa absolutnie w stanie $piewa¢ przez czas diuzszy, niedochodzacy
nawet trwania jednej godziny, bez narazenia swej delikatnej muskulatury krtaniuwej pod
wzgledem jej wydajnos$ci na wielkie uszkodzenia. Dziecko w tym wieku—pisze Stoerk—
nie zna i nie zdaje sobie sprawy ze znuzenia fizycznego, a zresztg, gdyby nawet poczuto
sie zmeczonem przez $piewanie, zwykle nie odwazy sie powiedzie¢ o tern nauczycielowi.
Dlatego to przez diuzszy czas S$piewajace dzieci, im bardziej ich muskulature ogarnia
znuzenie, tem wiecej sie wysilaja, aby oile moznos$ci doréwnac¢ sitg gtosu swemu sgsiadowi
albo go nawet przekrzyczeé. Wystarczy Kkilka tygodni takiego nauczania $piewu, tak
wytezajacego i przekraczajagcego przyrodzone sity dziecka, aby i najlepszy gtos zostat
zmarnowany na zawsze. Ostatecznie Stoerk dochodzi do konkluzji, ze oparta na wy-
tacznem wykonywaniu wielogtosowych utworéw chéralnych nauka S$piewu w szkotach
powszechnych, wydaje — oile chodzi o jej warto$¢ pod wzgledem wyksztatcenia gtosu
i wyszkolenia jego indywidualnej sprawno$ci — przewaznie rezultat negatywny, i pod-
kresla z 'Catym naciskiem, ze powyzsze jego zapatrywania nie polegajg na teoretycznych
kalkulacjach lecz opierajg sie na materjale obserwacyjnym,~ebranym laryngoskopijnie na
tysigcach dzieciecych krtani i przez szereg lat. Takie dzieci cierpig na nieustannie powra-
cajacg chrypke, a przy laryngoskopijnem badaniu ukazuje sie w miejsce dobrze rozwinietej
krtani, typ tak zw. wy$piewanej krtani, wykazujacej zmiany, ktére sie spotyka u $piewa-
kéw o wyczerpanych, Jsdartych” narzgdach gtosowych.

Réwniez i Haeser wypowiada sie w swem dziele ,Die menschliche Stimme, ihre
Organe, ihre Ausbildung, Pflege wund Erhaltung“ przeciw systematycznej nauce
$piewu u dziecka przez 8-mym rokiem jego zycia, powotujac si¢ przytem na diu-
goletnie i wielkie doSwiadczenie witasne. Nie znaczy to jednak — zastrzega sie autor —
jakoby dziecko we wczedniejszym okresie zycia nie miato $piewa¢ a nawet wykonywac
¢wiczen wokalnych. Z catym jednak naciskiem wystepuje przeciwko wybujato$ciom ché-
ralnego $piewu w szkole i zwraca uwage na konieczno$¢ jak najdalej posunietej ostroz.
nosci i troskliwo$ci nauczyciela, aby przez niewtasciwe traktowanie i stawianie zbytnich
wymagan nie sprowadza¢ szkéd dla gtosu lecz nawet dla ogdélnego zdrowia dziecka.
UwazS przedewszystkiem za szkodliwe zmuszanie dzieci w wieku ponizej 10 lat do $pie-
wania utworéw chéralnych, wymagajacych przekraczania granic naturalnej tessitury gtosu,
albowiem dopiero po tym czasie, wraz z ukoriczeniem drugiej zmiany zebbéw, z ktora
dokonywuje sie rownocze$nie powazny rozwdj fizyczny, konczy sie wtasciwy okres dzie-
cinstwa i przechodzi w silniejszy okres chtopiectwa.

Zdecydowang walke przeciw niewtasciwem traktowaniu gtosu dziecka w szkole prowa-
dzit zmarty w 1918 r. znany francuski laryngolog Dr. pierre Bonnier. W ogromnej
liczbie artykutéw, rozpraw, memorjatéw, referatow i t p.. z ktérych dla przyktadu wy-
mienie ,La destruction des voix et l'enseignement du chant* (1902), ,La voix de 1'msti-
tuteur®* (1902), ,L’enseignement du chant et la physiologie” (1906), ,La destruction des
voix par lenseignement antiphysiologique“ (1906), ,,La voix dans Tenseignementll, Rapport
au Congres int. de Pedologie, Bruxelles (1911), i w. i., wystepowat przeciwko nadwyre-
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zaniu gtosu dziecka w szkole, przeciw naduzyciom popetnianym na jego rejestrach gtoso-
wych oraz na gtosie podczas mutacji.

Przyktady moznaby mnozy¢ bez liku, przeciwnikdw $piewu chéralnego u dzieci odnaj-
dywa¢ w najdawniejszej i we wspdtczesnej odnosnej literaturze, od stynnych pedagogoéw,
Garcii i Faure’a do laryngologéw i pedagogéw Dr. Flataua. Dr. Gutzmanna
Paulsena, Autenrietha i Rollego. Dziecko $piewajace w chérze—moéwi Garcia—
zmuszane w wieku od 7 do 12 lat do $piewania w bardzo wielkich salach i czesto posrdd
nadzwyczaj wielkich mas gtosowych, nie oszczedzajac krtani i ptuc krzyczy nadmiernie,
krzyczy tak gwattowniejze zg6ry musimy przewidywaé utrate gtosu. Zwiaszcza rejestr
piersiowy narazony tu jest na dotkliwe krzywdy, wydaje gtos krzykliwy, jaskrawy,
(,criant — glapissant'), nieprzyjemny, znany powszechnie pod nazwg ,,gtosu dziecka $pie-
wajacego w chdrze“. Do tych samych, jes$li nie ostrzejszych jeszcze wnioskéw, doszedt
caty szereg wspdtczesnych pedagogéw oraz specjalistow lekarzy, jak np. ci, ktérych przed
chwilg wymienitem, z ktérych Dr. Gutzmanowi wspé6tczesna pedagogja wokalna zaw-
dziecza imponujaca liczbe wartoSciowych prac z dziedziny fizjologji gtosu. Domagajg sie
oni wszyscy oparcia nauki $piewu w szkole na podstawie racjonalnie pojetego ksztatcenia,
rozwijania gtosu u dziecka. Zasada ta przenikneta wreszcie liczne mury uprzedzen i stata
sie punktem wyjécia do krystalizowania sie nowych i zdrowych pogladéw na to zagad-
nienie.

W calym szeregu krajéw zaczyna sie istotnie utrwala¢ przekonanie, ze pomiedzy S$pie-
wem szkolnym a $piewem artystyczno zawodowym, niema zasadniczej réznicy, to znaczy,
ze i szkolna nauka $piewu musi opierac¢ si¢ na podstawach solidnego ksztattowania narzadu
gtosowego, tia podstawach tego, co zwykliSmy nazywa¢ ,stawianiem gtosu“. Wiemy
wszyscy, ze na catoksztatt studjowr wokalnych sktadajg sie trzy dziaty, a mianowicie:
pierwszy, poSwiecony rozwijaniu, wzmacnianiu, bardzo czesto poprawianiu narzadu gtoso-
wego, a wiec temu, co np. Niemcy okre$lajg przez ,Stimmbildung®“, drugi, przeznaczony
nauce ,gry na instrumencie"”, rozwijaniu biegto$ci, ruchliwo$ci, dynamiki w gtosie, a wiec
temu, co Niemcy nazywaja ,Gesangslehre , trzeci, poSwiecony interpretacji, a wiec dziat
dotykajacy catego sploiu zagadnien natury estetycznej i psychologicznej.

Zdajemy sobie wszyscy doktadnie z tego sprawe, ze nie moze byé mowy o tern, aby
te dziaty, nawet pierwszy, odnoszacy sie do rozbudowy narzadu gtosowego, do ,usta-
wienia”, mogty by¢ podczas pobytu dziecka w szkole powszechKj przeprowadzone w spo-
s6b tak gruntowny, jak sie to dzid*— albo dziaé powinno — w konserwatorjach czy
szkotach $piewu solow'ego w stosunku do kandydatéw na $piewaka zawodowego. Na tak
gruntowng nauke $piewu moga sobie pozwoli¢ — a wtasciwie sg do tego zmuszone, gdyz
nie moga sie bez niej oby¢ —.tg.zespoty choéralne, ktére posiadaja charakter zawodowy,
jak np. doskonate i znane w S$wiecie muzycznym chéry ,Wigner Sanger-Knaben", chér
Kaplicy Sykstynskiej, chér chtopcow z kosciota Saint-Francois-Xavier w Paryzu i in,,
tak jak zresztg byty ksztatcone gtosy dzieci w bytych francuskich szkotach $piewu przy
ko$ciotach, w tak zw. ,maitrises”, ktére — jak wykazuje J. Faure w swem dziele ,La
voix et le chant®* — byty nieustauuem Zrddtem, zasilajgcem operowe sceny francuskie
pieknemi gtosami. Wiemy, ze 'o tak gruntownem szkoleniu gtosu dziecka nie moze ma-
rzyé nauczyciel $piewu w szkole powszechnej. Nie pozwala mu na to chociazby program
szkolny, przewidujacy bardzo ograniczong ilo§¢ czasu dla nauki $piewu, nie pozwala mu
na to przedewszystkiem ilo$¢ ucznidw, wykluczajaca mozliwo$¢ indywidualnego traktowa-
nia ucznia w ciggu nauki. Mimo to jednak, nawet w tych niekorzystnych, gdyz niewy-
starczajgcych, warunkach mozna osiggng¢ takie przynajmniej wyrobienie gtosu dztecka,
aby ono mogto, bez szkody dla zdrowia swego narzadu gtosowego, nietylko wykonywac
$§piewy szkolne,,ale i zyska¢ na przysztos¢ zdrowe podstawy dla fizjologicznego rozwoju
gtosu.
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»Ustawieniieugtosu" dziecka (chtopcédw i dziewczat) opiera sie na tych samych zasadach,
na ktorych polega praca nad rozwojem gtosu kobiecego, albowiem narzad gtosowy dziecka
jest podobny pod wzgledem mechanizmu i stosowania resonacji do narzgdu gtosowego
kobiety. Ro6zni sie od gtosu kobiecego jedynie mniejszag wydajnosciag pod wzgledem skali,

sity, wytrzymatos$ci i dlatego prosty rozsadek nakazuje stawia¢ narzadowi gtosowemu
dziecka o wiele mniejsze wymagania. Ze specjalng uwaga i troska nalezy traktowac
u dziecka rejestry gtosowe. Jak to wykazali Gutzmann i Fiata u, zaznaczone sj

juz one w gtosie 4 letniego dziecka, a u chtopca w wieku szkolnym znajdujg sie one
w petni funkcjonowania, wykazujg bruzdy i zatamania pomiedzy piersiowym a gtowowym
rejestrem. (W 10— 11 numerze ,Kwartalnika Muzycznego*' uzasadniatem szczego6towo
konieczno$¢ opracowania jednolitej dla Polski nomenklatury w fizjologji gtosu oraz termi-
nologji w technice $piewu, dlatego nie moge zajmowac sie ta kwestja w ramach dzisiej-
szego referatu). Skoro wbec rejestry wr gtosie dziecka zaznaczajg sie juz tak wcrrasnie, to
zdrowy rozsadek musi nam uprzytomnia¢, ze w gtosie dziecka musza réwniez zaznaczac
sie konsekwencje dobrego czy ztego traktowania jego rejestrow*. Jak przed chwilg stwier-
dzilismy, gtos chtopca przed mutacjg jest wtasciwie gtosem kobiecym a wiec trzeba go
jako taki, odpowiednio traktowaé¢. Jest wiadomem, ze wycigganie w gdére u kobiet reje-
stru piersiowego sprowadza zawsze olbrzymie szkody dla zdrowia gtosu i ze obowigzuje
tu kardynalna zasada: nie nalezy nigdy wycigga¢ rajeffru dolnego, a wiec piersiowego, ku
goérze, lecz goérny, a wiec gtowowy, sprowadza¢ w dét i obejmowaé¢ nim oile moznosci
caty zasieg gtosu. Jak wiemy, zasieg rejestru piersiowego u kobiet jest bardzo maty,
gdyz siega on mniej wiecej u sopranu od h do /’ u mezzo-sopranu do g’, a tylko
w gtosie altowym podchodzi on wyzej i moze siegng¢ nawet do c”. Poniewaz w chdrach
szkolnych — a wiadomo, ze wszystkie niemal piesni, $piewane w szkole siegajg poza te
granice — dzieci starajg sie siebie nawzajem przekrzycze¢, przyczem najbardziej uzdol-
nione zachowuja sie tu najaktywniej, podnosi sie zwykle gran.ca rejestru piesiowego
0 kilka tonéw do géry, $Spiew, zamienia sie w krzyk, W tych naduzyciach, popetnianych
na rejestrze piersiowym, tkwi jedna z przyrzyu zta, ona wyjasniatam, dlaczego to zwy-
kle najpiekniejsze gtosy zostaja szkole powsEchnej zrujnowane. Daleki jestem od tego,
aby wine tego stanu rzeczy zwala¢ bezpos$rednio na nauczycielstwo; wina tkwi w systemie,
w niewtasciwej tradycji, ktdra koniecznie chce juz w nizszych klasach szkoty powszechnej
stysze¢ wielogtosowe chory, ktéra chce styszeé¢ w tym $piewie dzieci ,potege brzmienia"
(autentycznel.), ktéra mietzy warto$¢ szkolnej nauki $piewu iloscig i trudnosciag wykonywa-
nych przez chér szkolny utworéw. ‘Swiadomos$é, ze do za$piewania chéralnego niewinnej
napozo6r piosenki ludowej lub prostej pie$ni kosScielnej potrzeba tak samo wyksztatconego
1 wyrobionego organu gtosowego, jak do za$piewania tak zw. popisowego utworu, z tru-
dem przenika do tych, ktérzy kazg wattym gtosom 10-cio a nawet 8-mio letnich dzieci
wykonywa¢ ws$rod wielkich mas gtosowych, w wielkich salach, w ramach tak modnych
dzisiaj zawodéw i popiséw wielogtosowe utwory chéralne, przekraczajgce fizyczne i psy-
chiczne dyspozycje dziecka.

Podobnie jak w niewtasciwem traktowaniu zagadnienia rejestréw gtosowych, tak i w nie-
przestrzeganiu fizjologicznych praw w odniesieniu do mutacji gtosu tkwi przyczyna ruj-
nowania gtoséw dzieci w okresie szkolnym. Podczas gdy przewazajaca wiekszo$¢ peda-
gogéw a przedewszystkiem lekarzy zaleca pizerwanie nauki $piewu w tym tak krytycznym
dla gtosu okresie, niektérzy z nich nie widzg niebezpi®zgnstwa w je) prowadzeniu i na-
kazujg tylko ostrozno$¢, lekkie nucenie, $piewanie w wygodnej tonacji i t. p. Wytaczenie
rautujgcych ze $piewu mogtoby bowiem — ich zdaniem — wywota¢ u chtopcéw zanied-
banie w ich rozwoju muzykalnym, zobojetnienie dla $piewu, a w kazdym razie pewne
przeszkody w normalnym toku nauki. Ot6z nalezy tu podkres$li¢ z catym naciskiem, ze
jak dtugo nauczyciel w szkole powszechnej nie bedzie moégt, ze wzgledu na ograniczong
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liczbe lekcyj $piewu oraz na wielkg liczbe uczonych przez niego dzieci, prowadzi¢ nauki
$piewu indywidualnie, z kazdym uczniem zosobua, tak diugo wszelkie usprawiedliwienia
niemozno$ci wytgczania mutujagcych uczniéw z obowigzku $piewania, ze wzgledu na mo-
gace nastgpi¢ zaniedbania sie tych uczniébw W tym przedmiocie, nalezy uznaé¢ za niewy-
starczajgce. Jakiekolwiek mogtyby z tego wyniknaé szkody czy przeszkody w "toku nau-
czania, jakiekolwiek nastgpitoby zahamowanie w rozwoju muzykalnym ucznia, wszystko
nie statoby w jakiejkolwiek proporcji do wielkos$ci szkdéd, wyrzadzonych zdrowiu narzadu
gtosowego dziecka moze na cale jego zycie.

Przypatrzmy sie krtani chtopca w okresie mutacji. Rozrastanie sie jej jfest niekiedy nie-
zwykle intensywne, powieksza sie szybko, zajmuje nizszg pozycje a na szyi whstepuje
coraz wyrazniej Srodkowa cze$¢ chrzastki tarczowatej, tak zw. jabtko Adama. Jak wielka
sie tu odbywa rewolucja, $wiadczy o tem zjawisko, znane chociazby z rezultatu pomiaréw,
dokonywanych przez francuskiego fizjologa Edw7arda Fournjrf (Physiologie de la voix
et de la parole), ze rozne czesci sktadowe krtani chtopiecej wykazujg podczas mutacji przy-
rost dwukrotnie wiekszy od przyrostu dokonywujgaego sie wr czasie od 2-go roku zycia
az do nadej$cia mutacji, j to dokonywujgeej sie niekiedy w7 ciggu kilku tygodni a nawwt
dni. Znany jest przyktad $piewaka Lablache’a, u ktérego proces mutacji gtosu dokonat
sie w7 ciggu kilkunastu godzin, u ktérego w ciggu jednej nocy miata sie dokonaé zmiana
sopranu na gtos basow?. Oczywiscie nie nalezy o tem zapominaé, ze mutacja pod wzgle-
dem intensywnos$ci, czasu trw7ania, formy i t. d. przechodzi u kazdego osobnika inaczej.
Niekiedy dokonywuje sie nadzwyczaj szybko, jak to Wykazuje m. i. podany przed chwilg
przyktad Lablache’a, niekiedy zjiéw proces ten trwé czas diugi, siegajacy 2—3 lat. U jed-
nego chtopca rozwija sie u przechodzi bez jakiegolwfek zahamowania, u innego dokony-
wujet sie w oderwanych od siebie etapach, z pojawiajacemi sie pauzami, w2 ktérych gtos
brzmi naturalnie i zdrow?. Jest to tak zw. mutacja wielokrotna. Roéwniiez i pod wzgle-
dem zmian w7/ 'Samym gtosie panuje tu najwieksza réznorodno$¢. Podczas gdy u jednego
osobnika zmieTiia si¢ jedynjie®wysoko$¢ gtosu a dwyflek naog6t nie ulega wieksz&j zmianie,
to u drugiego whkstepuje chrypka, zatamywanie sie gtosu lub nagte opadanie z wgsokiej
pozycji w niskag i t. p. Réwniez i krtan, gdy ja w/ tym okresie badamy laryngoskopijnie,
przedstawia nam najréznorodniejszy obraz. Nieraz zachodzg warunki zupetnie normalne,
czasem ifekkie zaczerwienienie i obfite wydzielanie btony $luzowej,: innym razem znowu
silne przekrwienie i opuchniecie krtani, robigce wkazenie ostrego zapalenia.

Przyktady te podkre$laja trudne i odpowiedzialuejzadanie nauczyciela, ktéry powinienby
nieustannie obserwowa¢ swych uczniéw, aby médz ich zawczlsu usungé od $piew7ania
zbiorowego, skoro tylko zauwazy pierwsze oznaki zaczynajgcej sie mutacji gtosu. Oile
mutacja dokonywuje sie w formie tagodnej, moze nauczyciel, przy zastosowaniu jak naj-
wiekszej ostroznosci”, odbywaé¢ nauke S$piewu z przechodzacym mutacje, ale tylko z kaz-
dym z osobna, nigdy w formie $piewu zbiorowego. Gdy jednak wystepuje chrypka, zata-
mywanie sie gtosu, i t. p.,, w takich wypadkach uczeA musi by¢ bezwarunkowo wytgczony
z obowigzku $piewrania. Nie znaczy to jednak, aby mutujgcego ucznia nalezato wogéle
zwalnia¢ z obowigzku obecno$ci na godzinie $piewu. Taki uczen, chociaz sam przez dtuz-
szy okres czasu nie bedzie bral udziatu w $piewie, z przystuchiwania sie $piewowi innych,
z toku lekcji odniesie niejedng korzy$¢ dla swego rozwoju muzykalnego.

Podobnie jak u chtopcéw, nalezy réwniez i w stosunku do dziew7zat zastosowaé¢ wielka
ostrozno$¢ w obchodzeniu sie z ich glosem w czasie mutacji, ktéra, jak wiemy, przecho-
dza, aczkolwiek nie w tak gwattownej formie, réwniez i dziewczeta. Wog6le nalezatoby
jak najbardziej oszczedza¢ i chroni¢ od wysitkéw watte narzady gtosowe dziewczat
w okresie, w ktérym dokonywuje sie w nich fizjologiczny proces rozwojowy. Poniewaz
jakiekolwiek porozumienie sie pomiedzy nauczycielem a uczennicg w tej delikatnej kwestji
jest wykluczone, powinnoby sie sta¢ zadaniem nauczycielki czuwanie nad tem i zawiado-
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mienie w pore nauczyciela o koniecznos$ci zaprzestania na jaki$ czas $piewania przez dang
uczennice. W zwigzku z powyzsza kwestja zostaja coraz czeSciej wysuwane wnioski, aby
nauke $piewu szkolnego u dziewczat udzielaty nauczycielki. Postulat ten, postawiony na trze-
cim Kongresie muzyczno-pedagogicznym, referowata kobieta, Dr. Miiller-Liebenwald e,
uzasadniajac te konieczno$¢ nietylko wzgledami natury fizjologicznej, ale i techniczno-
wokalnej.

A teraz, nie tracac z oka przebytej drogi naszych rozwazan, uzupeinimy je Kkilku uwa-
gami natury praktycznej, ktéreby jeszcze raz podkre$lity wazno$¢ niektérych mom ntéw
sktadajgcych sie na cato$¢ omawianego zagadnienia. Nie potrzebuje oczywiscie zaznaczad,
ze uwagi te beda podane przyktadowo, gdyz jak to stwierdzitem na poczatku, ramy refe-
ratu wykluczaja mozno$¢ szczegétowego rozpatrzenia gtéwnych zagadnien metodycznych,
odnoszacych sie do nauki $piewu w szkole powszechnej. Jako najwiekszy wniosek, wyni-
kajacy z toku dzisiejszych naszych rozwazan, musimy uznaé¢ zasade, ze tylko taka nauke
$§piewu w szkole powszechnej nalezy uzna¢ za pozyteczng i celowga, ktéra doprowadzi do
umuzykalnienia dziecka i rozwiniecia w niem wrazliwo$ci na piekno muzyczne oraz zami-
towania do $piewu, ktéra w szczeg6lno$ci wyksztatci mu stuch i nauczy go czytania nut
gtosem, ktéra jednak zdota to osiggnac¢ béz- jakiejkolwiek, najmniejszej nawet szkody dla
zdrowia i normalnego rozwoju narzadu gtosowego dziecka. WykazywaliSmy, ze ksztat-
cenie gtosu dziecka w szkole musi by¢ traktowane, jesli lip. chodzi o wyrobienie rejestru
gtosowego i wyréwnanie go z piersiowym, je$li chodzi o pozwalanie na $piewanie nurtu-
jacym, indywidualnie. Zindywidualizowanie nauki w odniesieniu do powyzszych proble-
méw musi sie sta¢ najwazniejsza zasadg pedagogiczng. Wszedzie tam, gdzie okolicznoSci
i warunki (niewystarczajaca ilos¢ godzin, zbyt wielka ilo$¢ uczniéw i t.p.) nie pozwalajg
na indywidualne traktowanie, jedynie miarodajnym winien by¢ w'zglad na zdrowie narzadu
gtosowego dziecka.

Troska ta powinna uwidoczniaé¢ sie juz podczas pierwszej lekcji $piewu. Nim zaczniemy
z dzieémi wykonywacé jakiekolwiek ¢wiczenia wokalne, musimy stwierdzié, czy przewody
oddechowe dziecka znajduja sie w porzadku, a w szczegdlno$ci czy nie zachodzg W'ypadki
zatkania nosa w postaci polipéw7 zgrubieA czy skrzywieri przegrody nosowej i t. p. Naj-
bardziej widoczne zmiany, nienormalnos$ci wlfunkcjonowaniu, tiie uchodza zazwyczaj uwagi
nauczyciela. Mniej widocznych moze on jednak tatw'o nie spostrzec i dlatego przy roz-
poczeciu nauki $piewm powinien mie¢ nauczyciel do swej dyspozycji fachowg pomoc szkol-
nego lekarza. Nie potrzebuje podkres$laé, ze na wypadek stwierdzenia w nosie ucznia
wymienionych powyzej przeszkéd, nauczyciel powinien zwnéci¢ uw'age rodzicdw na koniecz-
no$¢ usuniecia (zabieg operacyjny), a w kazdym razie nie pozwoli¢ na $piewanie, jak
dtugo u danego ucznia przewody oddechowm nie zostang przyprowadzone do porzadku.

StwierdziliSmy, ze zmuszanie dzieci do $piewania utworéw, przekraczajagcych gtosowa
tessiture dziecka, sprowmdza powazne szkody. PierwFzg rzecza ktéra — obok stwierdze-
nia stanu przewldoéw oddechowych — powinien nauczyciel w szkole zbadaé, jest chara-
kter i zasieg gtosu kazdego ucznia. Gdyby takie badanie miato wymaga¢ czasu kilku
tygodni, zanim skale gtosowe wszystkich dzieci zostatyby doktadnie stwnerdzone i zano-
towane, je$liby to miato skréci¢ produkcje wokalne w danym roku szkolnym, celowms¢
przeprowadzenia tego zbadania nie moze ulega¢ dyskusji. Nie potrzebujemy réwniez
zwnaca¢ specjalnej uwagi na to, z.a w klasach wyzszych, zajetych przez miodziez w tym
wieku, w ktéorym moze sie juz zaczagé mutacja, nie wystarczy badanie gtoséw na
poczatku roku szkolnego, lecz musi sie je przeprowadza¢ w ciggu catego roku uwaznie
i systematycznie. Mimochodem przypominamy réwmiez o koniecznos$ci uwzgledniania przy
badaniu stuchu dziecka jego dyspozycyj natury psychologicznej. Zamieszczona w Nr.
10— 11 Kwartalnika Muzycznego praca Dr. Zofji Lissa ,0 psychologji muzycznej dziecka"
odda tu z pewnoscia nieoceniong pomoc. Bez uwzgledniania bowiem tego momentu, mo-
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gliby$my stawia¢ niekiedy z gruntu fatszywe opinje co do stuchu, pamieci muzycznej,
stowem co do muzykalnos$ci badanego dziecka,

Ze w czasie $piewania nalezy zarzadzaé czeste pauzy wypoczynkowe, o tem mowi
kazdy dobry podrecznik metodyki $piewu. Przypominajac to, pragne zwr6ci¢ uwage na
naukowo stwierdzony fakt, ze zaczynajgce nauke, a wiec szescioletnie dziecko, moze $pie-
waé bez przerwy najwyzej przez praeciag 5 minut, a potem musi przez podwdjng ilos¢
czasu odpoczywaé, oile oczywiscie $piew ten niema dziecku przynie$¢ jakiejkolwiek szkody.
Swiadczy to o dobrej fizycznej dyspozycji ucznia jesli po 50 lekcjach $piewu, potrafi
Spiewa¢ bez zmeczenia przez 15 minut bez przerwy.

W toku naszych rozwazah zaznaczyliSmy niejednokrotnie, ze indywidualizacja w nau-
czaniu $piewu, zwitaszcza w pierwszym okresie, wysuwa sie na czoto koniecznosci, z tem
zagadnieniem zwigzanych. Dlatego to i w niemieckim programie nauki $piewu widnieje zasada:
,halezy zacheca¢ dzieci na wszystkich stopniach do samodzielnego $piewania i stopniowo
je do tego przyzwyczaja¢". Zalety tego sg widoczne: nauczyciel nietylko bedzie magt
lepiej pozna¢ kazde dziecko z osobna, kontrolowa¢ i rozwijaé stuch we wszystkich jego
wiasnosciach, ale przedewszystkiem nalezycie ksztattowo$¢ jego narzad gtosowy, rozwijac,
doskonali¢ i wzmacnia¢ i nie dopuszcza¢ do jakichkolwiek uszkodzen. Albowiem
daleko tatwiej jest ochroni¢ narzad gtosowy przed zaburzeniami, niz powstate zaburzenia
usungé.

Jesli powyzsze rozwazania moglty wywotaé zrozumienie koniecznosci zwracania jak naj-
wiekszej nwagi na zdrowie narzadu gtosowego dziecka podczas jego nauki $Spiewu, to
referat ten spetnit swoje zadanie.

SPB.AWOZDANIA

Richard Eichenauer, Musik nud Rasse. J. F. Lehmanns Verlag, Miinchen 1932,
8-0. Stron 286, z 40 ilustracjami i 90 przyktadami nutowemi.

Do lektury tej ksigzki, tak fascynujacej swym tematem zwitaszcza w chwili obecnej,
przystepowaé nalezy z jak najwieksza ostrozno$cig. Zalozeniem jej jest przekonanie, ze
kazdej rasie fizycznej odpowiada $cisle okre$lona psychika, ktéra w dziedzinie muzyki
(i wogole: sztuki) wyraza sie odrebnym stylem. Jakkolwiek wiele spostrzezeri przemawia
za stusznos$cig takiego pogladu, to jednak stwierdzi¢ trzeba wyraznie, ze stosunek miedzy
zréznicowaniem psychicznem a zréznicowaniem rasowem nie jest jeszcze naukowo zbadany
ani okre$lony. W sprawie tej pisze Jan Czekano wski w swym ,Zarysie antropologji
Polski* (Lwéw 1930), str. 432, co nastepuje: ,lstnieje coprawda bardzo obfita literatura,
opisujgca wihasciwosci psychiczne poszczegélnych sktadnikéw rasowych rodzaju ludzkiego.
Sa to jednak impresje feljetonistow, nie kontrolujacych swych twierdzeA przy pomocy
wspoétczesnych objektywnych metod badania. Ponadto ujecia te bywaja niepozbawione
tendencyjnego zabarwienia politycznego, co powoduje, ze spotykamy tam poglady skraj-
nie sprzeczne. Gdy wojujacy nacjonalizm niemiecki kierunku polityczno-antropologicznego
wierzy, iz najwazniejsze walory psychiczne sg przyrodzonemi wi#asciwos$ciami rasy nor-
dycznej, i tem uzasadnia naukowo jej nadczlowiecze pretensje, liberalni autorzy zydowscy
posuwaja sie do negacji istnienia réznic rasowych i przypisujag wszelkie réznice oddzia-
tywaniu $rodowiska".

Ta opinja znakomitego antropologa pozwala zajgé wtasciwe stanowiskoLwobec twierdzen
autora ,Muzyki i rasy" i moze ustrzec od bezkrytycznego poddania sie ich sugestjom. Bo
cho¢ R. Eichenauer zaznacza wyraznie (str. 14), ze réznice stylistyczne a r6znice wartosci
to dwie ro6zne rzeczy, gdyz pierwsze uwarunkowane sg czynnikami rasowemi, a drugie—
czynnikami indywidualnemi, to jednak w swych ocenach poszczegdlnych styléw w histo-
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rycznym rozwoju muzyki o zastrzezeniu tem niezawsz? pamieta, przypisujac bezwzglednie
najwyzsze wartosci rasie nordycznej. Przyjmuje przytem réwnowazno$¢ poje¢: nordyczny
i germanski, na co, rzecz prosta, trudno sie zgodzi¢. Nie wszyscy bowiem Niemcy przed-
stawiajg typ rasowy nordyczny, a ponadto element nordyczny zafi&dla nietylko terytorja
niemieckie. Wystarczy wspomnie¢ choc¢by tylko péinocne dzielnice Polski, majace charak-
ter wybitnie nordyczny. Pozatem R. Eichenauer, nastawiony wytacznie rasowo, zajmuje
stanowisko niemal bezwzglednie negatywne wobec bardzo waznego i niezaprzeczalnego
wptywu S$rodowiska. Stad, w szczeg6towej interpretacji, jego uzasadnienia rasowe stajg sie
niekiedy conajmniej sztuczne, je$li juz nie wprost naciggane.

Procz tych zasadniczych uwag ogdlnych nalezy jeszcze na wstepie zaznaczy¢, ze wyraz
.rasa“ w omawianej ksigzce R. Eichenauera, ktory idzie za terminologjg popularnego pisa-
rza niemieckiego H. F. K. Giinthera (Rassenkunde des deutschen Volkes, 1928), oznacza
to samo, co w polskiej naukowej literaturze antropologicznej ,sktadnik rasowy" Ilub ,typ
antropologiczny". Takze terminologja szczeg6towa sktadnikéw rasowych, zastosowana
przez R. Eichenauera, wymaga dla czytelnika polskiego, obeznanego chocby najogédlniej
z polskag terminologja antropologiczng, pewnych wyjasnieni. Obok bowiem okreslen wspél-
nych terminologji polskiej i niemieckiej, jak rasa nordyczna (typ n.) lub rasa dynarska
(typ d.), uzywa R. Eichenauer termindw odrebnych, niz antropologia polska. | tak baltische
Rasse znaczy: typ subnordyczny, westische R.—t. éré6dziemnomorski, vorderasiatische R.—
t. armenoidalny, ostische R.—t. laponoidalny (z przymie$zka armenoidalng), fiilische R.—
t. nordyczno-$rédziemnomorski (pdéinocno zachodni, J. Czekanowski 1 c. str. 327), ostbal-
tische R.- -t. prestowianski i subnordyczny, wreszcie orientalische R.—t. orjentalny, oznacza
u R. Eichenauera niemal wylgcznie tylko Zydéw.

Po przedstawieniu zasadniczego zatozenia, autor rozwaza w kolejnych 14 rozdziatach
szereg zagadnien z historycznego rozwoju muzyki, starajagc sie wyjasni¢ je z punktu wi-
dzenia rasowego. Zgo6ry nastawiony jest w stosunku do tych zagadnien ,nordycznie",
Wierzy przytem w wyzszo$¢ rasy nordycznej nad wszystkiemi innemi. Totez dla wszelkich
wartosciowych objawéw w muzyce stara sie znalezé wyttumaczenie rasowe nordycznej
inne za$ juzto uwaza za mniej warto$ciowe, juzto pomija ich wyttumaczenie rasowe mil-
czeniem. | tak: wspominajagc muzyke starochinskg, sumeryjska i staroegipska, stwierdza,
ze zaréwno ich materjat tonalny (pentatonika!), jak podniosty charakter emocjonalny, su-
rowy porzadek oraz zwigzanie muzyki z kultem religijnym, wybitnie odpowiadajg chara-
kterowi nordycznemu. mimoze o muzyce tych naroddéw starozytnych wiemy bardzo nie-
wiele. Indowie i Persowie przedstawiaja sie wedtug R. Eichenauera wybitnie juz jako te
narody, n ktérych w starozytno$ci najwieksza role odegrata rasa nordyczna. Modlitwy
hinduskie prowadzg autora posrednio do pie$ni starogermanskich, bezposrednio za$ do
praktyki muzycznej starohellefskiej. Na gruzach staroazjatyckiej (nordycznej) muzyki
rozkwita nowa, arabsko-perska, lecz i ona rozw6j swoj zawdziecza wedtug R. Eichenauera
by¢ moze podbitym Persom (a wiec rasie nordycznej), a by¢ moze elementowi armeno-
idalnemu (rasie przednioazjatyckiej), w kazdym razie jednak nie rasie orjentalnej, ktorej
zdolno$¢ twdrczo autor wyraznie neguje. Inny materjat tonalny, przedewszystkiem inter-
waty mniejsze od poéttonu, a takze inny charakter uczuciowy tej muzyki wskazuja, ze
stworzyty ja inne elementy rasowe, a nie wylacznie rasa nordyczna.

Z punktu widzenia rasowego, rozkwit kultury greckiej przedstawia sie R. Eichenauerowi
jako roéwnoznaczny z rozwojem nordyczriego elementu rasowego na terenie dawnej Hel-
lady. Upadek tej kultury nastapit z chwila, gdy inne czynniki rasowe uzyskaty przewage
w sktadzie fizycznym ludnosci greckiej. Tre$¢ pie$ni ludowej greckiej zbliza si¢ do pie$ni
nordycznej (germanskiej). Sposdéb muzycznego towarzyszenia utworom epickim réwniez
przypomina pdézniejsze praktyki nordyczne. Instrumentem nordycznych Hellenéw byta lira
tub kithara, a wiec instrument strunowy, jak pézniej u ludéw nordycznych (germanskich).
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Przeciwienstwo instrumentéow strunowych (kithara) i detych (aulos), przeciwienstwo muzyki
»~apolinskiej“ i ,dionizyjskiej”®, przedstawia si¢ wedtug R. Eichenauera jako przeciwieAstwo
rasowe. Sztuka apolinska jest nordyczna, sztuka dionizyjska—przednioazjatycka. Nordyczne
zasiedlenie Grecji dokonato sie w trzech etapach: wedréwka joriska (okoto 2000 przed
Chr.), achajska (ok. 1400) i dorycka (ok. 1100). Ostatnia oznacza rozkwit rasy nordycznej
na ziemi greckiej. Spartanskie pie$ni wojenne, marsze, pie$ni religijne i t. p. przypominaja
pézniejsze pies$ni [starogermanskie. Brak zabytkéw muzycznych sprawia, ze wnioskowanie
0 charakterze muzyki dokonywa sie¢ na podstawie zabytkéw poetyckich. Wykazujg one
rowniez dziatania innych czynnikéw rasowych obok nordycznego. Poezja Archilocha (ok.
650), Alkaiosa (ok. 625—575), Safony i Anakreonta, kaza przypuszcza¢ mimo niezachowa-
nia muzyki o jej charakterze srédziemnomorskim. W dramacie greckim Ajschylosa i Sofoklesa
przebija wyraznie nordyczna postawa duchowa. Eurypides za$ jest juz rasowo inny.

Teorja muzyki starogreckiej z punktu widzenia rasowego przedstawia sie autorowi
rowniez jako twor nordyczny. Pierwotna pentatonika wspoélna jest wszystkim ludom indo-
germanskim. W stosunku do pdzniejszej skali siedmiotonowej (doryckiej, frygijskiej
1 lidyjskiej) zjawia si¢ rozmaita ocena wartosSci. Najwyzej ceniona jest gama dorycka. Jest
to gama muzyki kitharowej, muzyki apollinskiej, gama nordyczna. Dwie inne gamy: fry-
gijska i lidyjska, majg zastosowanie w auletyce, w muzyce dionizyjskiej, nienordycznej,
lecz przednioazjatyckiej. Diatoniczny rodzaj wtasciwy jest muzyce nordycznej. Chro-
matyczny, a tembardziej enharmouiczny $wiadczy o przewadze rasy przednioazjatyckiej.

W starozytnej Helladzie muzyka stata w stuzbie panstwa. Dzielny obywatel ktérego
miata wychowaé¢, odpowiada ideatowi rasy nordycznej. Zczasem, zar6wno teorja muzyczna
grecka, jak i ten ideat obywatela, ulegty silnej modyfikacji pod wptywem przewagi ele-
mentu armenoidalnego (rasy przednioazjatyckiej).

Nastepne rozdziaty poswieca R. Eichenauer poczatkom muzyki gregorjariskiej oraz mu-
zyce germanskiej. Jednogtosowo$é, melodja wolna od wszelkiej ukrytej harmonji, melizma-
tyka, cechujace pierwsze S$piewy kosciota chrzes$cijanskiego, zawdzieczajg swoéj charakter
rasie orjentalnej. Silny jest w tej muzyce réwniez element przednioazjatycki. W przeci-
wieAstwie do pierwotnej muzyki gregorjanskiej, muzyka germanska ma w sobie zarodek
harmonji. Rasie nordycznej zawdzigcza Europa powstanie wielogtosowosci.

Z chwilg gdy chrzes$cijanstwo opanowato kraje nordyczne, rozpoczeta sie infiltracja
wzajemna jednogtosowej muzyki gregorjanskiej i wielogtosowej muzyki germarnskiej. Do
muzyki koscielnej przenika w Europie pétnocnej tematyka tréjdzwiekowa. Sekwencja przed-
stawia sie tak w melodyce, jak w rytmice, jako twoér germarnsko-nordyczny. Wreszcie
wielogtosowo$¢, twdér rasy nordycznej, opanowuje muzyke koscielna.

W muzyce minnesangerdw, a takze w muzyce trubaduréw wyraZznie zaznacza sie w me-
lodyce element nordyczny. Natomiast rytmika muzyki trubaduréw wskazuje na element
rasowy $rédziemnomorski. W epoce tej wptywy $piewu gregorjanskiego przenikajg réwniez
do muzyki ludowej.

Okres rozkwitu polifonji, epoka Okeghema i Josguma, jest rozkwitem muzyki nor-
dycznej. Linja melodyczna, potaczenie linij w polifonji, silny pierwiastek rachunkowy,
wog6le przewaga intelektu nad uczuciem — wszystko to sg cechy rasowe nordyczne. Poli-
fonja przedstawia sie jako wyzszy stopieA apolifskiej muzyki greckiej. Gotyk w architek-
turze i polifonja w muzyce to najdoskonalsze twory rasy nordycznej. W tym czasie w szkole
rzymskiej i weneckiej wystepuje ua widowni¢ nowy element rasowy, mianowicie: dynarski,
ktéry stanowi przewage takze w Niemczech potudniowych.

W okresie renesansu, w rozwoju osobistych warto$ci, zaznacza sie réwniez dobitnie
rasa nordyczna, ktéra — zdaniem autora — jest jedyna, zdolng do rozwoju wartosci indy-
widualnych. Zwrot renesansowych ludzi Italji ku sztuce starogreckiej ttumaczy autor po-
krewienstwem ich, jako potomkéw rasy nordycznej, z nordycznymi Hellenami. Opera
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powazna (Monteverdi, Cavalli, Legrenzi, Scarlatti i i. az do Glucka) jest tworem nordycznym.
Roéwniez nordyczng jest cata muzyka instrumentalna w epoce przed Bachem. Natomiast
opera buffa przedstawia sie jako twor rasy Srédziemnomorskiej.

Wyrazem twérczych sit nordycznych jest kantata (H. Schutz). Szczytem twdrczosci
nordycznej jest Bach. Jest on jakby ogniskiem, ktére skupia w sobie catg przesztosc
i w ktorem tkwi cata przyszto$¢. Jednym z najczystszych nordycznych twércédw jest
rowniez Handel. Formy takie, jak: pasja, kantata, oratorjum — sg formami nordyczno-
germanskiego ducha.

Opera o cechach $rédziemnomorskich dzieki Gluckowi staje sie formg wybitnie
nordyczng. Wybdr tematéw Glucka pozostaje w doskonatej harmonji ze $wiatem uczué
nordycznych.

Fale rozwoju w historji muzyki europejskiej sa wedtug R, Eichenauera wahaniami
wewnatrz rasy nordycznej. Cechuje je odwrdt od sztuki dojrzatej i doskonatej, szukanie
rzeczy nowych, dazenie do zaczecia od poczatku. Jest to nastawienie psychiczne typowo
nordyczne. Owroty takie -4 dazenia ku rzeczom nowym widzimy po epoce Palestriny
i Lasso (opera), po Bachu i Handlu (symfonja).

Ws$réd mistrzéw symfonji Haydn przedstawia sie jako charakter wybitnie nordyczny,
posiadajagcy wszakze cechy dynarskie. Znacznie trudniej przychodzi autorowi, nastawio-
nemu nordycznie, poradzi¢ sobie z Mozartem i Beethovenem. Mozart nie mieSci sie
w charakterystyce nordycznej. Cechy $rédziemnomorskie (wtoskie) sg w nim zbyt wy-
razne. Beethoven jest niewatpliwie mieszancem, w ktérym skiadowe elementy rasowe
sg sitami napiecia twdrcz-ego. Autor jednak nie decyduje sie stanowczo, czZy, uwazac
Beethovena za typ nordyczno-$rédziemnomorski, czy nordyczno-laponoidalny, a sktaniajac
sie ku temu drugiemu okre$leniu, uwaza, iz element laponoidalny byt w nim podnieta
twércza dla elementu nordycznego. Schubert jest fizycznie mieszaficem réwniez nordyczno-
laponoidalnym. Jednakze w przeciwienstwie do Beethovena wykazuje przewage elementu
laponoidalnego nad nordycznym.

Wogbéle stwierdza autor, iz obraz rasowy muzyki europejskiej po Bachu i Handlu staje
sie coraz bardziej zawiktany. Coraz tez trudniej przychodzi nawet ws$réd twoércow
niemieckich wykaza¢ czysty element nordyczny. Sztuka a cappella, fuga i sonata byty
formami nordycznej rasy. Obecnie inne elementy rasowe dochodzg do gtosu. Weber
przedstawia sie jako typ dynarski, Schumann jest bardzo trudny do okreSlenia
(nordyczno-laponoidalny). Coraz czeéciej przejawia sie element laponoidalny. Najwieksze
wszakze trudno$ci w okreS$leniu rasowem nastrecza Wagner. Zdawaloby sie, ze on,
twérca ,germanskiego” dramatu muzycznego, jest przedstawicielem doskonatym rasy
nordycznej. Tak jednak nie jest. R. Eichenauer okre$la Wagnera jako mieszanica nordyczno-
dynarskiego. Odrzucajac twierdzenie o zydowskiem pochodzeniu Wagnera, wyklucza
element orjentalny i armenoidalny, zaznacza jednak, ze miedzy armenoidalnym, a dynar-
skim istniejg jakie$ zblizenia. Mimo tych stwierdzen rasowych nie moze autor zaprzeczy¢
ideowej tre$ci dramatéw Wagnera. Powtarzajaca si¢ za$ w nich idea wyzwolenia $wiadczy
jednak o elemencie wschodnim (armenoidalnym lub orjentalnym).

Z twércow powagnerowskich wymienia autor Ryszarda Straussa, jako nordycznego
fizycznie, lecz nie-nordycznego w swej sztuce, H. Pfitznera, typowo nordycznego,
Brahmsa — subnordycznego i prestowianskiego, Brucknera — dynarskiego.

Prady narodowe, jakie szczegdlnie silnie zaznaczyty sie w muzyce europejskiej w epoce
poromantycznej, ttumaczy R. Eichenauer jako ukryte prady rasowe. Dochodg do gtosu
nowi kompozytorowie i nowe elementy rasowe wyciskajg swe znamig¢ na muzyce euro-

pejskiej. We Wtoszech: Puccini, $éroédziemnomorski z przymieszkg dynarska, M as-
cani — $rédziemnomorski z przymieszka negroidalng, B usoni—s$rédziemnomorski, we
Francji — Bizet, rdéwniez $érédziemnomorski: W muzyce stowianskiej zarysowujg sie
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coraz wyraznie] cechy prestowiafAskie i subnordyczne. Eichenauer ilustruje je przyktadami
kompozytoréw rosyjskich. Do tej samej grupy kompozytordw nalezy pod wzgledem
rasowym Max Reger, ktérego cechuje rozdiwiek psychiczny. Muzyce swej nadaje on—
zdaniem autora — nieodpowiednie do jej tresci formy nordyczne.

Nakoniec zajmuje sie Eichenauer kwestjag zydowskg w muzyce. Zdaniem jego Zydzi
zawdzieczaja swe zdolnos$ci muzyczne jedynie tylko przymieszce armenoidalnej. Naogoét
za$ przedstawiajg oni mieszanine najrozmaitszych elementéw rasowych. | tak: Mendels-
sohn jest orjentalny z przymieszkg armenoidalng, Mayerbeer — orjentalno-arme-
noidalny z przymieszka nordyczng, M ah ler — przewaznie armenoidalny, Schénberg
za$ jest wcieleniem cech azjatyckich: negacji i askazy, ktoére ujawniajg sie w atonalnosci
i dazeniu do zniszczenia wielogtosowej harmonji.

W zakonczeniu stwierdza autor ubolewania godne zanieczyszczenie rasowe wspot-
czesnej muzyki i zaznacza, iz twérczag w muzyce jest obok rasy nordyczriej tylko rasa
dynarska. Jest w tem zapewne ukryte przekonanie, ze jedynie Niemcy stworzyli, tworza
i tworzy¢ moga muzyke europejska, gdyz dwa wymienione elementy rasowe zasiedlaja
wiekszo$¢ terytorjum niemieckiego: nordyczny na poétnocy, dynarski ua potudniu.

Ksigzka R. Elchenauera dla nieuswiadomionych antropologicznie Niemcéw moze by¢
podniesieniem ducha, stanowi¢ moze jeszcze jeden argument do wzmozenia wiary o nie-
zwyktej wartosci ,wybranego narodu niemieckiego”. Jej tendencyjno$¢ jednak jest zbyt
grubemi niémi szyta... W nauce $wiatowej ksigzka ta stanowi¢ moze pozycje godna uwagi
tylko dzieki swym brakom. Pozwala ona bowiem na zdanie sobie sprawy z faktu, ze
potrzeba bytoby bardzo wielu badan szczeg6towych, opartych o nowoczjesne metody
antropologiczne, by mozna byto pokusi¢ sie o syntetyczne przedstawienie zagadnienia
»muzyki i rasy" i o prébe jego naukowego rozwigzania. To, co w ksigzce swej dat
R. Eichenauer, nie wychodzi poza sjimpresje feljetonistow", ktérych charakterystyke
w ujeciu J. Czekanowskiego przytoczytam powyzej.

Dr. B. W.-Keuprulian (Lwoéw)

Meyer Kathi: Bedeutung und Wesen der Musik. T. I. Der Bedeutungswandel der
Musik Heitz u. Cie. Strassburg 1932. 8° 266 str.

Kathi Meyer podchodzi do muzyki od strony filozofji Scistej. To tez nie zajmuja jej
problemy witasciwej nauki o muzyce, ale te, ktére lezg na pograniczu obu dyscyplin:
filozofji w znaczeniu $ciSlejszem i muzykologji. Wyrazem tego nastawienia byty jej
dawniejsze prace naukowe, owocem tych samych zainteresowan jest i dzieto obecne.
Przedmiotem jego jest zmiana znaczenia muzyki w duchowej Kulturze ludzKosci, zmiana,
dokonywujaca sie w ciggu catego historycznego rozwoju tej kultury i muzyki, jako
jednego z jej elementéw. Wedle autorki, zmiany te nie wynikaty ani z charakteru samej
muzyki, ani z jej spotecznej roli, ale zalezaly przedewszystkiem od og6lnego $wiatopo-
gladu epoki, od kierunku i zatozen mysli filozoficznej, ktéra w danej epoce panowata
i wyznaczata miejsce innym przejawom kultury. Zasadnicza tezg autorki jest: filozofja
kazdej epoki nadaje sztukom wytyczne ich rozwoju, ich sens jako symboléw, ich zna-
czenie kulturalne i spoteczne. Teza ta jednak juz w ciggu wywodéw okazuje sie
niejednokrotnie niewystarczajgca; autorka natrafiajagc na pewne sprzecznos$ci i niewystar-
czalno$¢ takiego zatozenia przy konfrontacji z faktami historycznemi, modyfikuje i rozsze-
rza swa teze, podpiera ja przybudéwkami z zakresu socjologji, a tem samem zmienia
zasadniczo swa pierwotng postawe.

Znaczenie muzyki wynika w kazdej epoce z tego, czego symbolem i posrednikiem ona
jest, co wyraza i co daje stuchaczom i twércom. Sens muzyki jako symbolu zmienia sie,
a wykazanie tych zmian jest moze najcenniejsza zdobyczg autorki. Muzyka jest wiec
wpierw symbolem energij kosmicznych, potem przezy¢ religijnych, a dopiero w ostatniem
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stadjum wyrazem uczu¢, przezy¢ indywidualnych. Przemiane te wykazuje autorka
z ogromng drobiazgowos$cia, a nawet pedanterjg. Wecigga w orbite swych dowodzen prawie
catg literature filozoficzng, od traktatéw starozytnych Chin, po przez dzieta filozofow
greckich, ojcow kos$ciota, filozoféw arabskich, teoretykéw i mySlicieli renesansu, os$wie-

cenia, az do Kanta, Schellinga, Hegla i Schopenhauera. Cytuje ogromnie wiele i ditugo,
powotuje sie na kazda, najmniejsza nawet rozprawke, przyttacza czytelnika wszechstronng
erudycjag. Mimo to wszystko, i mimo, ze =zagadnienie, podjete tu, jest nowe i dotad

przez nikogo nie opracowane, trudno oprze¢ sie wrazeniu, ze ksigzka ta jest w pewnym
sensie niezywotna. Ze jest spekulacjg na temat spekulacji, nadbudowg nadbudowy: ze nie
pozostaje w organicznym zwigzku ani z zagadnieniami filozofji, ani tez muzyki; ze zostata
napisana jako |I’art pour I’art i pozostanie na uboczu zaréwno w literaturze filozoficznej,
jak i muzykologicznej, nie wnoszac ani w jedna ani druga nic nowego. Ze jest wynikiem
oszatamiajgcej ekwilibrystyki intelektualnej — i niczem wiegcej.

Mimo to, sg w tej ksigzce rozdziaty naprawde piekne i gtebokie: tu nalezy analiza
pradéw mys$lowych $redniowiecza, wywody na temat zmiany znaczenia jednostki w epoce
renesansu i reformacji, i t. p. Linje historyczng swego zagadnienia doprowadza autorka
do konca XIX wieku, zapowiadajac tom drugi, najprawdopodobniej posSwiecony analo-
gicznym zagadnieniom w XX wieku. Moze tam, gdzie odpadnie zbyt daleka perspektywa
historyczna, zdobedzie sie autorka na mniejszg doze spekulacji, a wiecej bezposredniosci,
0 ile przewaga tej pierwszej nie lezy w charakterze jej umystowosci. O czesci pierwszej
mozna orzec, ze niewsp6imierno$¢ ogromu wiozonej pracy i wynikéw dziata deprymujaco.

Dr. Zofja Lissa (Lwow)

Schmidt Helmut: ,Die drei—und vierstimmigen Organa“. Kassel 1933, Barenreiter—
Yerlag, 8° 72 stron.

Badania nad muzykag szkoty paryskiej (w. XII—XIIlI) zajmowaty i zajmujg nadal umysty
wybitnych uczonych. Badania ich moga sie juz dzi§ poszczyci¢ znacznemi wynikami,
gdyz wydobyty na powierzchnie historji wspaniate zabytki dwczesnej praktyki organalnej,
ktore, jak wiemy, miaty niewatpliwie decydujace znaczenie dla dalszego rozwoju muzyki
wielogtosowej. Szczegblnie brzemienng w skutkach byta twoérczo$¢ Perotina Wielkiego,
twércy stynnych organa tripla i guadrupla. | witasnie tematem powyzej wymienionej
pracy jest omoéwienie tych form, tworéw najwspanialszych, na jakie zdobyli sie w swym
wysitku tworczym éwcze$ni kompozytorowie. Pierwszem zagadnieniem, ktére nasuneto
sie autorowi (po zwrd6ceniu uwagi na nomenklature) — to geneza tripla i guadrupla. Idac
za badaniami R. Fickera (,Formprobleme der mittelaiterl. Musik", Zeitschr. f. Musikwiss.
VIl;  ,Primdre Klangformen”, Jahrb. d. Musikhibl. Peters 1929; .Musik der Gotik",
Universal-Edition 1930), przyjmuje, ze struktura gtoséw w tych formach byta zupetnie
uzalezniona od czynnikéw akordowo-dZwiekowych. Tego rodzaju ujecie kwestji dopro-
wadzito autora do wniosku, iz, podczas gdy organa dupla sa wynikiem rozwoju organum
Guidona ,modus diaphoniae mollis", to organa tripla i guadrupla powstaty jako rezultat
rozwoju ,,modus diaphoniae durus“. A jednak czy powyzszy wniosek nie jest moze zbyt
ryzykowny?! -Zeby doktadnie zbadaé tg sprawe musimy sie jeszcze zajaé guidonowskiem
organum i strong dzwiekowa organa tripla i guadrupla. ,Organum durum® Guidona
(tak nazywa je autor) opiera sie w zupetno$ci na zasadzie paralelizmu Hucbalda
1tworzy system kwart-oktawowo-dzwiekowej techniki, 1za§ ,,organum molle" dozwala na
wprowadzenie obok kwarty jeszcze interwatéw sekundy wielkiej oraz tercji wielkiej
i matej. Struktura dzwiekowa w organa tripla jest jeszcze bardziej zréznicowana, gdyz
obok powyzszych interwatéw zachodzg tam: unison, oktawa, kwinta, a niekiedy nawet, co
nalezy do wyjatkéw, seksta wielka i mata. Ponadto spotykamy tu na szerokg skale
zastosowanie ruchu przeciwnego, tak, iz dla niektérych ustepéw tych utwordw stosowanie
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tego ruchu staje sie poprostu zasadg. Natomiast paralelizm w rodzaju guidonowskiego
,organum durum® jest tu nawet niemozliwy do przeprowadzenia, gdyz na przeszkodzie
temu stojg bardzo diugie nuty state tenoru. Ruch paralelny moze pojawia¢ sie tylko
pomiedzy duplum a triplum ewentualnie guadruplum, lecz konsekwentne przeprowadzenie
takiego ruchu chociazby na przestrzeni dwoéch taktéw nalezy tu do bardzo rzadkich
wyjatkéw. Co sie za$ tyczy oktawowych podwojen poszczegdlnych gtoséw organalnych,
co uwaza autor za dowo6d dla poparcia swego twierdzenia, to zaznaczamy, iz szczeg6t ten
niema w tym wypadku istotnego znaczenia, gdyz dotyczy strony czysto wykonawczej,
a nie kompozytorsko-technicznej. Nie przeczymy autorowi, z* ,organum durum" utrzy-
mywato sie¢ przez diuzszy czas jako forma improwizowana, gdyz jak poucza nas historja,
stara praktyka muzyczna, pomimo swego przezycia' sie¢ w pewnym okresie, jeszcze jaki$
czas sie utrzymuje i w koncu tracac resztki swych sit zywotnych ostatecznie zanika.
Jednak mamy pewne powody do twierdzenia, ze nietylko w okresie poguidonowskim,
lecz nawet za czas6w samego Guidona ,organum durum® nie byto tak bardzo w powszech-
nem uzyciu, jak to chce przypuszcza¢ autor; a o tem S$wiadczy nastgpujgca uwaga
Guidona: ,Cum itague jam satis vocum patefacta sit duplicatio, gravem a canente
succentum more quo nos ntimur explicemus. Superior uemaue diaphoniae modus durus
est, noster vero molis"... (Micrologus, Cap. XVIII, Riemann: Geschichte der Musiktheorie,
Berlin 1920, str. 74). Czyz powyzsze zdanie nie zmusza nas do wniosku, ze wiasnie
,organum molle“ zajmowato woéwczas powszechnie umysty twdércze, a ,organum durum"
stato sie rodzajem wielogtosowosci, ktéry przeszedt juz tylko do teorji? Dla tego tez
proponuje, by przy wyprowadzaniu genezy organa tripla i guadrupla nie robi¢ przeskoku
wprost od ,organum durum"” az do konca XII wieku, lecz wzigé pod uwage zaréwno
rozw6j praktyki muzycznej jak i teorj*poki poguidonowskiej. Jak wiemy, w praktyce
muzycznej tego okresu nigdzie nie spotykamy sie z organum, ktéreby odpowiadato
guidonowskiemu organum durum, a nawet najstarsze zabytki praktyki organalnej nie
przeprowadzaja konsekwentnie ruchu paralelnego. W teorji za$ da sie¢ juz dzi§ tatwo
stwierdzi¢ litije, ktéra prowadz) przez anonimowy traktat ,Ad organum faciendum”
(Coussemaker, Histoire de I’harmonie au moyen-age, Paris 1852, str. 229) i nauke
Cottona do powstania organum purum. Dlatego tez sadze, ze nfe, trzeba wyszukiwaé
specjalnej drogi rozwojowej dla organa tripla i aguadrupla, poniewaz droga tg byto
witasnie organum purum. Organum to staje sie z koricem Xl wieku fundamentem, ktéry
postuzyt do stworzenia nadbudowy w postaci triplum a nastepnie auadruplum. | tu
wtasnie okazuje sie, ze zdobycze Cottona (mam na mys$li ruch przeciwny) znalazty
w tych utworach swe wiasciwe zastosowanie. Zwr6cono przedewszystkiem uwage na
gtosy wyzsze, lezace ponad tenorem i tu poczatkowo ogniskuje sie cata uwaga w procesie
twérczym, gdyz diugie state nuty tenoru skostniate w swej schematycznoS$ci, nie przy-
czyniaty sie do rozbudowy techniki gtosowej. Jednak to jest dopiero potowa procesu,
jaki zaczat sie, dokonywa¢ w formie organum. Dalszy rozwéj — to zaistnienie techniki
dyskantowej, gdzie przez zrytmizowanie tenoru w pewnych cze$ciach organum, gtos ten
jest wciagniety do zycia i wspoétpracy zinnemi gtosami, a fakt tenjest réwnoznaczny
ze stylem drugiego etapu rozwoju szkoty paryskiej, siyletn Perotina.

Jakkolwiek powyzsze nasze rozwazania wskazujag na niemozebno$¢ wyprowadzenia linji
genetycznej organa tripla i guadrupla wprost od organum durum, to jednak nie mozemy
ograniczy¢ sie wylgcznie do tych uwag, gdyz mogtoby to kogo$ utwierdzi¢ w przekonaniu,
iz odnosimy sie zgota negatywnie do pogladu, ze czynnik dzwiekowy w organach tripla
i guadrupla odgrywa wybitng role. Istotnie, czynnik taki tu istnieje i w niektérych
miejscach tego rodzaju utworéw wybija sie na pierwszy plan. Jednak pomiedzy czynni-
kiem dzwigkowym w organum durum a organa tripla i guadrupla jest wielka rdéznica.
Parelelizm organum durum opierajgcy si¢ na postepach kwart-oktawowych, tworzy pochod
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szybko poruszajgcych sie réwnowarto$ciowych jednostek dzwiekowych. W organa za$
tripla i guadrupla niema juz wytgcznie rownowarto$ciowych jednostek, bo obok kwart-
oktawowych skojarzen, spotykamy rdéwniez i kwint-oktawowe, jak réwniez i inne
skojarzenia dzwiekowe, a diugie nuty state tenoru, rozprzestrzeniajace sie niekiedy do
100 taktow, zmuszaja gtosy do zatrzymania sie przez diuzszy czas na jednej ptaszczyznie
dzwiekowej; a gdy nawet wychodza one poza granice dZzwiekowa, ktérag im wyznacza
tenor, to wtedy tworzg sie dwie ptaszczyzny dzwiekowe utozone ponad soba, z ktérych
jednag stanowi tenor, drugg za$ nadbudowa gtoséw wyzszych, wskutek czego powstaje
bisferyczno$¢ dzwiekowa, co nie pozostaje w zadnym stosunku z organum durum. O ile
jednak chcieliby$my wskaza¢ skad przyszedt do znaczenia czynnik dZwiekowy w organum
triplum i guadruplum, to znéw musimy wskaza¢ na organum purum, gdzie pomimo
szerokiej linji vocis organalis stata jest orjentacja oparta na vox principalis. Ta wzajemna
zalezno$¢ gtoséw w organum purum nie uwydatnia sie wprawdzie na pierwszy rzut oka,
poniewaz dtugie nuty vocis principalis umozliwiaty stworzeniel$ie szerokich tukéw melo-
dycznych w gtosie organalnym, jednak z chwilg wprowadzenia triplum, ktére otrzymuje
takie same wartosci jak vox organalis (duplum), sytuacja momentalnie ulegta zmianie,
gdyz gtosy wyzsze zmuszone respektowa¢ ustalone wowczas prawa interwatowe, —
z wysunieciem na pierwszy plan consonantia perfecta i media, a wiec stabe jeszcze
zréznicowanie interwatlowe—zaczynajg wzajemnie siebie krepowaé, wskutek czego czynnik
dzwiekowy wychodzi jasno na jaw. Dlatego tez =zupeinie stusznem jest twierdzenie
autora, ze struktura melodji w organach tripla i guadrupla jest uzalezniona od czynnikéw
dzwiekowych. Nie zgadzam sie jednak z interpretacja powyzszego twierdzenia, w sensie
uzaleznienia melodyki od aprjorycznie wzietych i gotowych juz kwart- oktawowych
i kwint - oktawowych konstrukcyj dzwiekowych czy nawet tréjdzwigkowych. Trzeba
pamieta¢, ze muzyce S$redniowiecznej wogdle jest obce takie pojmowanie, gdy jednostka
dzwiekowsa jest tu interwat a nie akord. Wpiyw na ksztattowanie sie melodyki wywieraty
rowniez czynniki rytmiczno-metryczne. Szczeg6lnie godne uwagi sa t. zw. ,ordires",
o ktérych wspomina autor przy omdwieniu rytmiki. ,Ordo" jakiego$ ,modus" jest to
ilos§¢ powtdrzen odnosnego ,modus”, ktéra stanowi jedng cato$¢, zamknieta po obydwoch

stronach pauzami. ,Ordines" powodowaty rozpadnigcie sig¢ linji melodycznej na szereg
krotkich fraz, co zdaniem autora jest charakterystyczna cecha organa tripla. W zwiazku
z melodyka stoi sprawa ,coloru” i ,copuli". Podczas gdy przy omawianiu ,coloru"

ogranicza sie autor prawie tylko do relacyj teoretycznych, ktére byty juz przedmiotem
zainteresowan Adlera (,Die Wiederholung u. Nachahmung in der Mehrstimmigkeit",
Vierteljahrschr. f. Musikwiss. Lipsk 1886, 3), i ogranicza sie tylko do podania jednego
niestety przyktadu z praktyki organalnej, to ,copule” omawia szczeg6towiej. Szczegbélnie
cenne sg uwagi autora dotyczgce notacyjnego przedstawienia obydwoéch rodzajow ,copuli”
t. j. ,ligata" i ,non ligata", jej rozmiaréw, znaczenia formalnego oraz wykonania. Wielka
zastuga autora jest skonstatowanie wplywow muzyki‘'Swieckiej w kompozycjach organalnych.
Szczeg6lnie wyrazny jest tu wptyw instrumentalnej muzyki tanecznej, gdyz melodje
,stant'pes* znalazty tu swe liczne zastosowanie, co miato bardzo dodatni wptyw na
pogtebienie wyrazu melodyki organalnej. Jest to jeszcze jeden dowodd, ze muzyka Swiecka
juz ok. r. 1200 nie byta bynajmniej pogardzang przez najwybitniejszych 6wczesnych kompo-
zytoréw i czetn§ niezdolnem do zycia, a wrecz przeciwnie wnosita nowe warto$ci do
muzyki koScielnej, stawata sie tem, co zwolna coraz bardzie] zaczynato przenikaé 6wczesne
zycie muzyczne, by wkoncu juz w nastepnym wieku wydac¢ tak bogate i wspaniate plony.

Badania autora naprowadzity go do skonstatowania rozwoju dokonywajacego sie na
gruncie organum triplum, ktoéry szedt w kierunku usamodzielnienia linji melodycznej
gtosdw oraz powiekszenia partyj organalnych. Stad przeprowadza autor podziat organa
tripla na dwie grupy, z ktérych w pierwszej gtosy sa pod wptywem czynnikiem dzwieko-
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wych a partje dyskantowe jeszcze bardzo krotkie; w drugiej natomiast, na czele ktorej
stojg tripla Perotina, widzimy juz dazenie w kierunku lincarno$ci oraz powiekszenia
partyj dyskantowych. W guadruplach Perotina odbywa sie ten sam proces, przyczem do
znaczenia przychodzi pojawienie sie tu pracy tematycznej, ktéry to szczegét z wyjatkiem
tylko ,Terribilis est. Cumaue evigilasset. Gloria" (rkp. F fol. 39 — 40 v) jest w triplach
niespotykany.

Na zakonczenie niniejszego sprawozdania uwazamy za swoj obowigzek zwr6ci¢ uwage
na pewne nieScistosci, jakie zauwazyliSmy przy rozpatrywaniach autora nad zagadnieniami
teoretycznemi XIIl wieku, ktére odnosza sie do konsonansowo$ci i dyssonansowosci
poszczeg6lnych interwaléw. Niezgodny z rzeczywisto$cig jest podziat dyssonanséw, jaki
przypisuje autor Frankonowi z Kolonji, utrzymujac, ze teoretyk ten do dyssonanséw dosko-
natych zalicza: matlg sekunde, kwarte zwiekszong oraz setyme wielkg i matg, za$ do
dyssonanséw niedoskonatych: wielka i matg sekste, przyczem pomija interwat sekundy
wielkiej, gdyz relacja tego teoretyka (Coussemaker. Script. I, str. 129), na ktérg
powotuje sie autor, brzmi: ,Discordantiarum due sunt species, perfecta et imperfecta.
Perfecta discordantia dicitur, guando due voces sic conjunguntur, quod se compati non
possunt secundum auditum Et sunt guatuor, scilicet semitonium, tritonus, ditonus cum
diapente et semitonium cum diapente. Imperfecte discordantie dicuntur, guando due
véces se guodammodo compati possunt secundum auditum, sed discordant; et sunt tres
species, scilicet tonus, tonus cum diapente et semiditonus cum diapente”. Brak $cistosci
historycznej wykazuje twierdzenie autora, iz zmiana w uznaniu wspo6tbrzmieniowej jakos$ci
sekst i kwarty czystej, t. zn. uznanie konsonansowos$ci pierwszych, a dyssonansowosci

drugiej, nastepuje dopiero u Jana de Muris i Filipa de Vitry, poniewaz
Anonymus XIIl (Couss. Script. Ill, str. 496), nalezacy jeszcze do XIIl wieku, przepro-
wadza nastepujacy podziat interwatéw: ,Encore est a savoir que de ces XlIIl especes
devant dites sont fais XIIl acors, Il parfais et Il impariais et VI dissonans. Les Il
parfais sont: unisson, auinte et double. Les Il imparfais sont Il tierces et Il sixtes.

Les VI dissonans sont Il secondes Il guartes et Il septimes”. W #tgcznosci z powyzszem
pozwole sobie zaznaczy¢, iz Anonymus IV (Couss. Script. 1), jakkolwiek uwaza kwarte
za interwal rownowarto$ciowy z kwinta, to jednak daje juz zauwazy¢ zapowiedz zmiany
w traktowaniu tego interwatu, o czem $wiadczy nastepujaca uwaga: ,Nota quod diatessaron
raro in duplicibus terminatur; sed sepius in triplicibus et guadruplicibus bene cum alia
consonantia”. (Couss. Script. I. str. 355).

Magr. Jozef Michat Chominski (Lwow)

Rauschning Herman: Geschichte der Musik und Musikpflege in Danzig. Quellen
und Darstellungen zur Geschichte Westpreussens. Gdansk, 1931. Kommissionsverlag der
Danziger Verlagsgeselschaft m. b. H. (Paul Rosenberg). 8-o, XII, 434 str.

Coraz liczniej pojawiaja sie monografje muzyczne miast niemieckich z blizszego lub
dalszego pogranicza Polski i Niemiec. Do najwarto$ciowszych nalezy praca dra H. Rauschninga
(ur. w Poznaniu), nietylko dlatego ze po raz pierwszy opracowuje muzyczng historje
Gdanska w sposdb Zrédtowy i metodycznie nie nasuwajacy niemal zadnych zastrzezen,
ale takze z tego powodu, ze jest ona pracg wyswietlajagcg do$¢ doktadnie cho¢ nie wy-
czerpujaco stosunki muzyczne, jakie tagczyty Gdansk z Polska, w szczegblnosci za§ War-
szawg, W pierwszym za$ rzedzie z muzycznag atmosferg dworu krélewskiego, co oczywiscie
dotyczy gtéwnie XVII wieku. Autor przedstawia nam rozwdj zycia muzycznego gdanskiego
w zasadzie od potowy XVI wieku do poczatku XIX, wyzyskujagc bogate zasoby archiwalne
Gdanska. Przedstawia nam historje kapel i muzyki miejskiej, zajmuje sie muzykg koscielng
i Swiecka, przedstawia biografje i dzieta gdanskich kompozytoréw i t. d., wogéle wszystko,
co powinno znajdowaé sie monografji tego rodzaju. Mojem zdaniem brak tej bardzo
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dobrej pracy jednego: autor nie wyzyskat archiwaljéw, ktéreby daty przynajmniej ogélny
obraz domowego zycia muzycznego na podstawie inwentarzy i t. p. dokumentéw. Wy-
sztyby na jaw szczeg6ty bardzo ciekawe i obraz zyskatby na plastyce. W zwiagzku z tem
statby sie bardziej barwny. Wiele pradow i kierunkéw starogdanskiego zycia muzycznego
zyskatoby na intensywnos$ci. Zapewne wystgpityby liczniejsze nazwiska polskie, liczniejsze
niz te, ktére znajdujemy w pracy dra Rauschinga. Jest rzeczg zrozumiala, ze praca ta
zajmuje nas w pierwszym rzedzie ze stanowiska historji muzyki polskiej. Znajdujemy sze-
reg polskich nazwisk muzykéw, niekiedy w zepsutem brzmieniu i zmienionej pisowni, i to
juz od XVI wieku. Wspominamy o takich, jak lutnista Stanistaw (ok. 1554), jak
Stanistaw z towicza (,Stenzel Lowicz“— zapewne indentyczny ze Stanista-
wem lutnistg), Marcin ,Drosintzky" (ok. 1562) i Piotr Drusinsky (z Dru-
siny, ok. 1586), Marcin Gremboszewski (ok. 1600— 1658, nazwisko to pisane bywa
,Gramboszewski®“), Krzysztof Puniewski (ok. 1595) i drugi tego samego imie-
nia i nazwiska (ok. 1672 — z nich starszy byt tez twoércg wiol; spotykamy tez pisownie
LLPoni efsky“), spotykamy sie ze znanym nam i z innych zr6det Michatem Krakowitg
(,Cracowitz"), z Krakowa, organistg krél. w Kopenhadze, ok. 1633, p6zniej w Gdansku;
dalej czytamy nazwiska Wilamowskiego (ok. 1632), Wilskiego, Schudrow-
skiego (?), ,Sablotzkego" (,Zabtockiego"), Kazimierza ,Feliczkiego"
Michata Gawarskiego pisanego tez jako ,Cawarsky", ok. 1655; wytworca wiol);
znajdujemy jakiego$ ,Zablorkiego" (zapewne Zabtockiego, identycznego z Za-
btockim), Wojciecha Nowogorskiego (pisanego czasem ,Newogorskim"— moze btad
drukarski), Kazimierza Wronskiego (ok 1666— 1694), i t. d. Najwiecej nazwisk polskich
pochodzi z XVII wieku. Dotycza one albo muzykéw cechowych miejskich albo organistéw,
ktéorzy mieli zajecie w Gdansku. Pomiedzy organmistrzami z Polski, ktérzy naprawiali
wzgl. budowali niektére organy w gdansku widzimy i Nitrowskiego Jerzego i jego
syna Andrzeja, znanych nam z prac polskich z zakresu historji budownictwa organéw. —
Co wiecej — w tej czeéci pracy, ktéra dotyczy XVII wieku, napotykamy ustawicznie na-
zwiska muzykow, ktorzy dziatali w kapeli warszawskiej. Dowiadujemy si¢ o nich nawet
wielu nieznanych szczeg6téw. Dotyczy to obydwéch Forsteréw, Hackenbergera,
Sieferta, Delickiego (na str. 225 nazwanego ,Debickim", na str. 96 poprawnie
,Delickim"), Pacellego, Scacchiego. V. Liliusa, Batt Krepela (byl p6z-
niej w stuzbie gdanskiej), Pawta Roskowicza (identycznie). Po raz pierwszy jest
przedstawiony stynny spér Sieferta ze Scacchim w spos6b wyczerpujacy, pizyczem postac
Sieferta nie przedstawia sie w korzystnem S$wietle. Przy tej sposoDnos$ci czytamy w liscie
Sieferta z r. 1652 przystowie polskie: ,Gorsse pochlepstwo nies truchzizna" (Gorsze po-
chlebstwo niz trucizna; str. 197). Dowiadujemy sie ze od r. 1616 dziatat na dworze polskim
angielski skrzypek Walentyn Flood (potem w stuzbie gdanskiej), ze w Polsce wyksztat-
cito sie kilku muzykéw pochodzenia gdanskiego, n. p. wnuk Sieferta Henryk Dobel (zm.
1693), ktéry w poczatku byt cztonkiem kapeli krdélewskiej, potem Potockich, wreszcie
w Gdansku. Wogéle praca Rauschninga obfituje w bardzo wiele szczegétéw, ktére dadza
sie wyzyska¢ i dla historji muzyki w Polsce. Na kazdym kroku spotykamy rzeczy intere-
sujace. Mimo to szereg zastrzezen musimy tu wypowiedziec. W bibljotece miejskiej
w Gdansku znajduje sie szereg rekopisdw muzycznych, ktére warto byto wyzyskaé, gdy
sie juz miato zamiar by¢ doktadnym w opracowaniu tak interesujgcego tematu. Autor
nie uwzglednit kilku tabulatur lutniowych pochodzenia gdanskiego (ms. 4021, 4022) i zbio-
row tancoéw (ms. 4023, 4024, 4025, 4026, 4027, 4028, 4029), zastugujacych na szczegdtowsze
oméwienie (niz to ma miejsce na str. 184 i 219—220). W jedne z tych tabulatur znajdziemy n. p.
taniec nazwany ,gdanskim". Warto byto wydaé go w pracy, ktérej jedng z najlepszych
zalet jest wielka ilo$¢ przyktadéw nutowych. Rekopisy nr. 4023—4027 bytyby mu pomocne
w okres$leniu owej ,polnische Manier”, w ktorej grywat gdanski muzykant nazwiskiem
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Graun (str. 384). Nie wiem, dlaczego autorowi bytoby trudno cytowaé prace dra .A Simo-
néw ny ,Polnische Elemente in der deutschen Musik" (1916), gdzie dowiedziatby sie,
na czem polega polski charakter utworu ,Der polnische Pracher” gdarnskiego kompozytora
Me dera, o ktérym rozpisuje sie do$¢ obszernie Wreszcie jedno spostrzezenie. Autor
stusznie podaje przy kazdym niemal wybitniejszym kantorze czy kapelmistrzu gdanskich
kosciotow te muzykalja, ktére za rzagdéw jego sprowadzono czy sporzadzono. Doktadnie
notuje dzieta niemieckie, wtoskie czy inne. Omawiajac natomiast dziatalno$¢ kantora
Cratona Btithnera (ok. 1652—1679, kosciot $w. Katarzyny) lub Gottfryda Nauwerka
(ok. 1686, kosciot Sw. Jana), przeoczg dzieta kompozytoréw polskich, ktére ci kantorowie
wykonywali. Powodu zrozumie¢bym n;e mégt. Przeciez nie przyniostoby to zadnej ujmy
kulturze gdanskiej i nie przedstawiatoby jej w $wietle niekorzystnem, praca za$ nie stra-
citaby nic ze swej niewatpliwej wartoéci, a stataby sie jeszcze doktadniejszg. Autor
wprawdzie nie zna historji muzyki polskiej XVII wieku (co zresztg nie jest wcale jego
grzechem i czego od niego nie wymagamy), jednakze wypowiada na str. 131 poglad, nie
poparty zadnymi dowodami: Zze dworski charakter kultu muzyki byt obcy 6wczesnej pol-
skiej kulturze i nie posiadat z nig zwigzku wewnetrznego, skoro kult ten uprawiano przy
pomocy prawie wytacznie obcych muzykéw, natomiast w Gdarnsku istniata wysoka kul-
tura muzyczna, uwydatniajagca najwewnetrzniej'szg istote swoisto$ci niemieckiej, oparta na
wspotpracy gminy, obywatelstwa. Niewatpliwie mozna by¢ pewnym, ze zasiedziatego na
wsi przecietnego szlachcica polskiego i chiopka, sadzacego bob i rzepe, mato intereso-
wata muzyka wog6le, a w szczeg6lnosci warszawska, ale watpi¢ mozna czy kazdy fabry-
kant gdanskiej wodki ,wspoétdziatat" w niewatpliwie wysokiej kulturze muzycznej Gdan-
ska. Czy autor zna urzadzenia muzyczne 6wczesnych miast polskich, magnackich siedzib,
katedr i klasztor6w? Zapewne nie. Wobec tego niechze nie obniza wysokiej warto$ci swej
pracy wypowiadaniem pogladéw fatszywych i nie popartych zadnymi dowodami. Mozemy
by¢ pewni, ze stosunkéw muzycznych polskich w XVII wieku nie badat i nie posiada
posiada zadnych materjatéw, ktéreby go upowazniaty do wypowiadania takich sadéw.
Wreszcie jeszcze jedna uwaga. Pierwszy rozdziat swej pracy rozpoczyna autor od naste-
pujacego zdania: ,W miescie niemal wygastej niemczyzny, jak w Poznaniu, dzi§ jeszcze
wskazuje na dawny niemiecki charakter dawny zwyczaj codziennej muzyki z wiezy ra-
tusza..." Niepotrzebnie autor nadaje swej cennej pracy posmaku tendencyjnego, budzacego
pozory nierzeczywisto$ci historjograficznej. Polski historyk kultury, obdarzony dobrym
smakiem i taktem, gdyby mu wypadito pisaé dzieje Gdanska, nie rozpoczatby pierwszego
rozdziatu swej pracy nastepujacem zdaniem: ,Do dnia dzisiejszego na niektérych domach
i wiezach gdanskich widnieje biaty orzet polski, wskazujacy na dawne czasy". Dlaczeg6z
nie moznaby w sposéb objektywny zajag¢ stanowisko wobec spraw, ktére z tych czy in-
nych powodéw byty sprawami do pewnego stopnia wspélnemi? Czy musimy tu wskazy-
wa¢ na fakty, ze nie Polacy w Gdansku, lecz Gdanszczanie w Polsce ksztatcili swych

muzykow w XVI i XVII wieku?
A. Chybinski (Lwoéw)

Federmann Maria: Musik und Musikpflege zur Zeit Herzog Albrechts. Zur Geschichte
der Konigsherger Hofkapelle in den Jahren 1525—1578 Kassel 1932. Im Barenreiter Verlag.
8-0, 166 str.

Jest to bardzo solidna piaca, oparta na wszechstronnych Zzrédtach archiwalnych Krélewca
i innych miast i zajmujaca sie historja kapeli krolewieckiej ksigzecej, od r. 1525 — 1578,
a wiec interesujgca nas ze wzgledu na kulturalne stosunki, jakie taczyty ks. Albrechta
i jego dwoér oraz Krélewiec z dworem polskim, z Polskg wogéle. Nie dotyczy to tylko
czaséw, w ktérych zyt Bekwarek (Backfark), przebywajac na dworze polskim i bawiac
niekiedy na dworze krélewieckim. W kapeli kurfiirsta, wyjezdzajacej niekiedy do Polski
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(n. p. do Lublina), znajdujemy muzykéw pochodzacych z Polski (o polskich i niemieckich
nazwiskach) lub w Polsce przedtem zatrudnionych (n. p. w Plocku). Niektérzy muzycy
polscy pozostaja z ks. Albrechtem w jakich$ blizszych stosunkach artystycznych. Przy
tej sposobnos$ci dowiadujemy sie, ze istniat w Il potowie XVI wieku (ok. 1560) nieznany
dotagd kompozytor polski Cyprjan Heraklides Bazylik, nadworny muzyk wojewody
wileniskiego; przestat ksieciu pruskiemu swoje kompozycje w r. 1561 i otrzymat za nie
gratyfikacje. Niestety nie zachowato sie po nim prawdopodobnie ani jedno dzieto. Prawdo-
podobnie jest on identyczny z dyssydenckim ttumaczem ,Historji o srogiem prze$lado-
waniu Koéciota bozego“. Mozna przypus$ci¢ jedynie, ze wobec tego nie braktoby pomiedzy
jego dzietami muzycznemi pie$ni psalmowych (,etliche Gesang" wedtug zZrédet archiwal-
nych. Najdoktadniej zajmuje sie ta praca oczywiscie stosunkiem Backfarka z dworem
krolewieckim i przynosi nawet garstke szczegdétow, ktére niewatpliwie wyzyskaja monogra-
fowie wielkiego lutnisty i kompozytora. Pracy p. Ferdeman nie pominie nikt, kto opra-

cowuje dzieje muzyki polskiej XVI wieku.
A. Chybinski (Lwéw)

Gerigk Herbert: Musikgeschichte der Stadt Elbing. W ,Elbinger Jahrbuch", Heft 8.
Elblag 1929. Kommissionsverlag von Leon Sauniers Buchhandlung, 8-o0, str. 1—104.

Praca Gerigka jest wytacznie archiwalng i przedstawia stosunki muzyczne Elblgga do
konca XVIIlI wieku, w szczegdlnosci za$ interesujg nas te czasy, w ktérych Elblag, miasto
posiadajace bardzo”ilng organizacje zycia muzycznego na wzdr niemieckich miast, pozo-
stawatl w lennie polskiem (1466—1772). Miasto to posiadato ludno$¢ niemal wytacznie
niemiecka, to tez ws$rdéd licznych muzykéw, wyszukanych prze'z autora bardzo skrzetnie
w archiwach, nie znajdujemy zbyt wiele nazwisk polskich. Kilka z nich wymienimy: Petrus
dsDrusina (I pot. XVII w.), znany nam z historji muzyki innych miast niemieckich
z pogranicza Polski, Jerzy Kopka (ok. 1737), Krzysztof Baginski (ok. 1713);
Szymon Schapski (Schapki, ok. 1700), Krufky (Krussky? Krufsky? ok. 1710).
Czy jednak wtasciciele tych nazwisk byli jeszcze Polakami, czy tez juz Niemcami—trudno
0sgdzi¢. Ponadto wspomniani sg jeszcze inni, bez podania nazwiska, jednakze jako Polacy.
Czy wspomniany na str. 19 Pasternak, ok. 1399 naczelny muzyk wielkiego mistrza
Zakonu krzyz., byt Polakiem? — Organy w Elblaggu naprawiat i buhowat ok. r. 1682
Andrzej Nitrowski, ktéory w Polsce i na jej pograniczu dziatat jako organmistrz bardzo
wydatnie. Wreszcie mozna wspomnie¢ o notatkach na str. 12 i 13, wedtug ktérych w latach
1402— 1409 przybywali do Elblaga muzycy kréla polskiego i arcybiskupa gnieznienskiego.
Praca Gerigka jest napisana bardzo systematycznie i jako zbiér materjatéw, mogacych
by¢ pomoca takze dla dziejow muzuki polskiej, posiada niezaprzeczong wartosc.

A. Chybinski (Lwow)

Loge Eckhard: Eine Messen— und Motettenhandschrift des Kantors Matthias Kruger
aus der Musikbibliothek Herzog Albrechts von Preussen. Kassel 1931, Barenreiter-Verlag,
8-0, 59 str. (Anhang: Notenbeispiele).

Praca Logego tworzy uzupetnienienie do wyzej oméwionej pracy Marji Federmami i do-
tyczy rekopisu muzycznego Bibljoteki Krdélewieckiej (sygti. 1740), pochodzacego z -inwen-
tarza kapeli ks. Albrechta pruskiego (1490 — 1568). Jak autor stusznie zaznacza na str. 21,
rekopis ten obok rekopiséw polskich XV wieku obok stynnych polskich tabulatur organo-
wych z | potowy XVI] wieku nalezy do najstarszych zabytkéw muzyki wielogtosowej
europejskiej, ktore znajduja sie najdalej na wschodnich krancach kultury zachodniej. Z tego
tez powodu interesuje nas praca Logego, stwierdzajgca tia str. 27, ze pomiedzy Polska
i Wegrami a dworem Albrechta pruskiego istniaty bardzo ozywione stosunki muzyczne,
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w czem brat udziat rowniez Gdansk. Praca Logego zawiera na koncu katalog tematyczny
rekopisu i — wykonana pod wzgledem metodycznym bez zarzutu — stanowi interesujacy
przyczynek do historji kultury muzycznej Prus, jako kraju sasiadujagcego z Polska.

A, Chybifiski (Lwéw)

Mtiller-Blattau Joseph: Geschiclite der Musik in Ost- und Westpreussen von der
Ordenszeit bis zur Gegenwart. Kroélewiec, 1931. Grafe und Unzer-Verlag, 8°, 163 str.

Dr. Jézef Miiller-Blattau, profesor muzykologji w uniwersytecie w Krélewcu, autora
znanej pracy o rozwoju fugi, podejmuje sie w omawianej pracy zadania bardzo rozlegtego,
jakiem jest historja muzyki w Prusach Wschodnich i Zachodnich, ktérych gtéwnemi
Srodowiskami muzycznemi sa Krdlewiec i Gdansk, a wiec dwa miasta, pozostajgce
w dawnych czasach w bliskich stosunkach z Polskag. Praca jego jest od czasow
G. Doéringa (Zur Geschichte der Musik in Preussen, 1852) pierwszg, ktora usituje ujaé
historje muzyki w Prusach w cato$¢, od najdawniejszych do najnowszych czasow.
Poszczeg6lne monografje muzyczne miast (Gerigk, Fuehrer, Rauschning, Kiisel, Giittler,
Federmann), wykonane przewaznie pod jego kierownictwem, stanowig wielkie utatwienie
w wykonaniu tego zadania, z ktérego autor wywigzat sie w sposéb godny uznania,
przyczem nalezy zauwazyé, ze praca jego ma raczej popularyzacyjne, niz $cisle naukowe
cele, jakkolwiek wymaga oczywiscie pewnego przygotowania od czytelnikéw. Nas inte-
resuje przedewszystkiem kwestja udziatu elementu polskiego (poza Iludem polskim,
zamieszkujagcym czeSci Prus) w zyciu muzycznem gtéwnie Krélewca i Gdanska. Znamy
je znacznie doktadniej z poszczeg6lnych monografji, zwtaszcza Rauschninga i Kiisela
oraz Giittlera. Udziat ten byt do$¢ znaczny zwitaszcza w XVI i XVII, a czesciowo
i XVIIl wieku, w ktérych spotykamy sporo nazwisk polskich na terenie muzycznym Prus.
Nie bedziemy tu do nich powracaé, jak réwniez nie bedziemy przypominaé tego, pod jak
wielkim wptywem poisaiego folkloru muzycznego pozostawali niektérzy wybitni pruscy
lub w Prusach dziatajgcy niemieccy kompozytorowie w XVII i XVII wieku. Ze do
niemieckich kompozytoréw nalezy zaliczy¢ i tych, ktérzy po swych dziadach i pradzia-
dach oddziedziczyli polskie nazwiska, to zdaje sie nie ulegae'Watpliwosci. Styl i tendencje
ich dziet méwia o tem wyraznie. (Z tych samych powod6éw niektérzy wioscy kompozy-
torowi! XVII wieku musza z racji swej dziatalno$ci i zycia by¢ uznani za nalezacych do
historji polskiej muzyki). Czytamy coraz liczniej powstajgce prace z zakresu historji
muzyki niemieckiej w ziemiach tych miast polskich, ktére sgsiadujg z krajami niemieckimi.
Czas najwyzszy, aDy powstaly monografje poswiecone historji muzyki w Toruniu,
Bydgoszczy, Wtoctawku, Inowroctawiu, Poznaniu, GnieZznie, oraz siedzibach wybitnych na
polu Kultury zakonéw. Ma to o wiele wigksze znaczenie (takze panstwowe), anizeliby
sie mogto wydawaé tym, ktérzy obojetnie przechodza koto zadan historji muzyki polskiej
lub lekcewaza sobie archiwalng prace muzykologa, korzystajagc jednak z niej przy nada-
rzajacej sie sposobnos$ci. Praca prof. d-rg J. Mullera - Blattaua jest wzorem, jak nalezy
wykonywaé podobne tematy.

A. Chybinski (Lwow)

Poznanski Chér Katedralny. (Krotki zarys historyczny). Ttoczono w Dru-
karni $w. Wojciecha w Poznaniu. (Poznan, 1933). 8° 30 stron.

Broszura ta (nieznanego niestety autora) jest poswiecona dziejom chéru katedry
poznaniskiej, podanym w najogélniejszym zarysie. Dowiadujemy sie, ze cho6r ten siega
~mniejwiecej” do XV wieku, ze rozkwit chéru przypada na okres ,a cappella", ze od
XVIIl wieku do r. 1881 trwat .okres dekadencyjny“, a wiec do czasu, gdy $. p. X. Dr.
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J. Surzynski objat ster muzyczny w katedrze, rozpoczynajagc czas ponownego rozkwitu
chéru pozostajagcego obecnie pod dyrekcja Msgr. D-ra Gieburowskiego. W wieku XVII
pieczotowita opiekg otaczal muzyke w katedrze poznanskiej biskup Szotdrski, ktéry
wybudowat wspaniate organy; réwnie wielka opieka otacza go obecnie X. Kardynat
Dr. Hlond. Co do repertoaru chéru katedralnego do XVIII wieku trudno co$ orzec
pozytywnego, poniewaz inwentarze chéru z tych czaséw niestety zaginety. Autor przy-
puszcza, ze wykonywano zwtaszcza dzieta Palestriny i szkoty rzymskiej, ponadto dzieta
wszystkich wybitnych staropolskich mistrzow, ,przedewszystkiem za$§ Wactawa Szamotul-

skiego, obywatela sasiedniego miasta Szamotuty i Mikotaja Zieleriskiego, organisty
i dyrygenta Katedry Gnieznienskiej" (str. 5). Oczywiécie dowodéw na to brak. Nie jest
pewnem, czy nieznany autor broszury uznaje wiek XVI i XVII dlatego za okres

najwiekszego rozkwitu chéru katedry poznanskiej, poniewaz w tym okresie chér wyko-
nywat dzieta kosécielne w stylu a cappella, czy tez dlatego, ze w tym czasie chér ten stat
istotnie na wyzynie doskonato$ci, tak jak nie wiemy, czy okres ,upadku" cho6ru jest nim
dlatego, ze chor wykonywat dzieta pisane w stylu monodycznym i koncertujagcym. Zdaje
mi sie, ze okres upadku chéru jako .czynnika wykonawczego nie musi by¢ uzalezniony od
supadku" muzyki koscielnej wzglednie jej stylu. W stylu monodycznym i koncertujacym
tworzyli zresztg réwniez cytowani w broszurze: Mikotaj Zielenski, Barttomiej Pekiel
i Grzegorz Gerwazy Gorczycki, ktérych dzieta miat wykonywaé¢ chér katedry poznanskiej
w okresie swego rozkwitu. Stusznem jest spostrzezenie autora, ze z tej katedry wyszedt
renesans muzyki kosScielnej w Polsce od czaséw dziatalnosci X. J. Surzynskiego. Doktad-
niej sg opisane nowsze dzieje chéru, ktérego skitad (gtosy chitopiece i meskie) jest podany
doktadnie wraz ze wskazaniem na te warunki i kwalifikacje cztonkéw choéru, ktére
sprawiajg ze jest to bez watpienia najdoskonalszy chér (nietylko koécielny) w Polsce.
Osobny rozdziat broszury zajmuje sie krétkim zarysem historji organéw w katedrze
poznanskiej od XV wieku az po czasy najnowsze, w ktérych zoudowano w niej wspaniate
organy Cavaille - Coli (Paryz). Zasiada przy nich obecnie p. Jézef Pawlak. Doktadny
opis organow (najwiekszych w Polsce obok organéw kosciota Marji Magdaleny we
Lwowie i organéw w Lezajsku-Matopolska) dopetnia reszty. Omoéwiona przez nas broszura
budzi jedno pragnienie: mianowicie aby wreszcie opracowano Zr6diowo i obszernie dzieje
muzyki w katedrach w Poznaniu i Gnieznie tak jak to dotychczas uczyniono z katedrami
we Wioctawku (X. Chodynski) i Krakowie (prof. Chybinski). Nakoniec kilka jeszcze uwag
co do szczeg6téw. Nazwisko organmistrza, ktéry w r. 1671 budowat organy w katedrze
poznanskiej, ma brzmie¢ zapewne N#trowski, nie Witrowski, jakby wynikato w szeregu
prac polskich badaczy (Polifiski, Tomkowicz, Chybinski). Polskie ucho raza takie wyra-
zenia, jak: ,okres akapelowy" (okres muzyki a cappella), ,C¢wiczenia w a— cappella
$piewie” (éwiczenia w S$piewie a cappella), ,Szkota wenecjanska* (szkota wenecka).
Szereg bardzo dobrych reprodukcyj oraz opinij polskich i zagranicznych o produkcjach
chéru katedry poznanskiej podnosi warto$¢ interesujgcej broszury.

Dr. Marja Szczepanska (Lwow)

Dr. Marc Bordes: La maladie et I'oeuvre de Chopin. Lyon, Bose Freres M. et
L. Riou, 1932. 8° 61 stron.

Choroba, ktérej Chopin ulegt po diugoletniej walce, nie przedstawia sie lekarzom jako
wypadek szczegdlnie interesujgcy. Zachowane wiadomos$ci o jej symptomatach i przebiegu
nie dopuszczajg watpliwosci co do jej natury. Dlatego, jezeli oddawna istniejg fachowe
medyczne rozprawy, poswiecone np. gtuchocie Beethovena Ilub chorobie umystowej
Schumanna, Chopinowi specjalisci nie poSwiecali szczeg6lnej uwagi, gdyz problem jego
choroby zbyt mato jest wiasnie problematyczny. Dopiero w ostatnich czasach zajagt sie
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tym przedmiotem mtody lekarz i rezultaty swych badan ztozyt w swej dysertacji doktor-
skiej o powyzej podanym tytule. Ale i on nie ograniczyt sie do S$cisle medycznych
rozwazan, w zakres swego studjum wciggnat bowiem takze wptyw, jaki choroba wywarta
na charakter i na dzieta Chopina. Dlatego rozprawe swojg podzielit na dwie czesci.
Pierwsza (str. 11—34) zawiera ,obserwacje kliniczng" Chopina na podstawie odpowiednio
zebranego materjatu biograficznego j Swiadectw samego Chopina i os6b z jego otoczenia.
(M. i. cytuje autor kilkakrotnie, wedtug ,Le Guide Masical*“ z 1907 r., wyjatki z pamiet-

nika Chopina, ktéry jest apokryfem, jak to Hoesick wykazat, i za materjat dowodowy
uwazany by¢ nie moze). Dr. Bordes uwaza wprawdzie zachowane o chorobie Chopina
wiadomos$ci za niedo$¢ jeszcze kompletne i doktadne — w szczeg6lnosci co sie tyczy

anatomicznego siedliska choroby i rozmiar6w uszkodzeh wewnetrznych— sadzi jednak, ze
sa wystarczajace dla postawienia diagnozy. Stwierdziwszy wiec naprzéd wyrazng predy-
spozycje Chopina do gruzlicy, utrzymuje dr. B., ze piejwsze powazniejsze objawy tej
choroby nalezy uzna¢ prawdopodobnie w przlypadto$ciach, o ktérych jest mowa w listach
od lata 1836 r. Na Majorce i w drodze powrotnej stan Chopina jest juz krytyczny
i choroba zupetnie zdeklarowana. W latach nastepnych zdrowidf Chopina ulega ciggtym
zmianom i wahaniom: po okresach wzglednie spokojnych i zadowalajacych nastepuja
recydywy choroby, ktéra daje sie okresli¢ jako przewlekta gruzlica ptuc wihoknista, wyste-
pujaca prawdopodobnie w potgczeniu z przewlekty gruzlicg krtani. Od r. 1847 stan jest
coraz powazniejszy, wreszcie niedomaganie serca sprowadza zgon. Wszystkie objawy
choroby precyzuje i okresla dr. Bordes w spos6b $ci$le naukowy.

W drugiej cze$ci swej pracy autor, opierajagc sie na obfitej literaturze fachowej, szkicuje
psychologie ludzi, a w szczeg6lnos$ci artystow, chorych na gruzlice ptuc. Jako gtéwne
cechy tych natur ztozonych i subtelnych wymienia autor hyperemocjonalno$¢, bardzo
silng wrazliwo$¢, wybujatag wyobraznig, niestato$¢ charakteru, usposobienie niezdecydo-
wane, nerwowos$¢, drazliwos$é, podejrzliwo$¢, sktonnosé do zamykania sie w sobie i w krainie
marzen, intensywno$¢ zycia wewnetrznego, ktora prowadzi przedwcze$nie do zadziwiajac,*)
dojrzatosci moralnej, smutek i melauchojje jako zasadnicze tto zycia psychicznego,
goraczkowe podniecenie i niczem nieuzasadniony optymizm, nastepujacy po okresach
depresji, zniechecenia, przygnebienia i t. d. Nastepnie dr. B. stwierdza, mniej wiecej te
same psychiczne wtasciwoéci u Chopina i konkluduje, ze nietylko fizycznie, ale i pod
wzgledem moralnym Chopin przedstawia typowe znamiona suchotnika. Jak autor stusznie
zaznacza, wptyw choroby na charakter chérego nie da sie wykaza¢ zapomocg dowodéw
niezbitych, ale jest niewatpliwy i zaprzeczy¢ sie ma da. Nie nalezy jednak wptywu tego
przecenia¢ i uzaleznia¢ od niego catego uksztattowania charakteru. Wystarczy zatem
wykaza¢ w usposobieniu i naturze danego osobnika szereg charakterystycznych dla danej
grupy znamion, aby$Smy i jego takze do tej grupy =zaliczyé mogli jako typ psycholo-
giczny, bez pretensji do tego, aby calg jego psyche wttoczy¢é w ramy teoretycznie
skonstruowanego schematu. Dr. B. uchronit sie¢ naog6t od tego niebezpieczedstwa i wy-
wody jego sa przekonywujace. Przy niemoznoéci stasowania $cisle naukowych dowoddéw
mozna wszakze zawsze kwestjonowaé, czy te lub owa ceche charakteru Chopina nalezy
koniecznie uwaza¢ za wyptyw jE2° chorobliwego stanu, wzglednie za wspdttowarzyszacy
jemu fenomen. Czy nalezy np. ktas¢ goracy patrjotyzm Chopina (jako jeden z przejawdw
jego silnie rozwinietej uczuciowos$ci (lub jego zamitowanie w wykwincie i luksusie na
rachunek psychologicznego ustroju cztowieka chorego na ptuca — to mi sie wydaje bardzo
watpliwem. Wiele cech charakteru Chopina musiato sie rozwing¢é pod wpltywem wycho-
wania, otoczenia i przej$¢ moralnych, a niekoniecznie pod wptywem choroby.

Ostatni rozdziat swej dysertacji (str. 44 — 56) poswieca autot rozpatrzeniu wptywu
choroby na genjusz muzyczny Chopina. Kazdy artysta tworzy dzieta ,na wzér i podo-
bieAstwo swoje". Twodrczo$¢ artystyczna jest odbiciem usposobienia i charakteru twoércy.

186



Jezeli za$ predyspozycja do pewnej choroby a nastepnie, rozwijanie sie tejze decyduje,
moze nawet w znacznym stopniu, o ksztattowaniu sie charakteru, to jasnem jest,
ze i twérczo$¢ artysty w catoSci swej musi nosi¢ na sobie $lady stanu fizycznego
artysty. Nie mozna zaprzeczy¢, ze podniagsione przez d-ra B. znamiona charakteru
i stylu muzyki Chopina odpowiadajg naog6t — bo o szczeg6étach moznaby wiele
dyskutowa¢ — zanalizowanej poprzednio psychice artysty chorego na gruzlice. Naleza
tu subjektywizm, egotyzm, ,introspektywno$¢“ tej muzyki, jej charakter wysoce emocjo-
nalny, poetyczny, marzycielski i idealny, jej wyrafinowanie, subtelno$¢, eterycznose, lubo-
wanie sie w delikatnych niuansach, $wietna kolorystyka, oryginalno$¢, nowatorstwo, chro-
matyka (ktéra nie jest rownoznaczna z atonalno$cig, p. str. $1, w ustepie pidéra d-ra Lo-
carda), zamitowanie w kontrastach, ruchliwo$§¢ modulacyjna, bogactwo i skomplikowanie
harmonji, nadzwyczajna gietko$¢ i zlozong$fé rytmiki, rubato, i t. d. Pominawszy jednak,
ze i tutaj nie mozna przytoczy¢ zadnych argumentéw niezbitych na wykazanie zwigzku
poszczegdlnych cech muzyki "Chopina z jego chorobg, podnie$¢ nalezy, ze obok cech
»,chorobliwych", t. zn. takich, ktoérych rozwiniecie moznaby przypisywaé¢ wptywowi cho-
roby, sa w charakterze i w muzyce .Chopina cechy, ktére $wiadcza dobitnie i 0 zywotno-
§ci, jedrnosci jego natury. Chopin musiat przynie$¢ na $wiat z pewnoscig nie same tylko
,chorobliwe" wtasciwosci, z tych za$ przynajmniej niektére bujniej rozwing¢ sie musiaty
z czasem i choroba zupetnie przytlumi¢ ich nie mogta. Powiedziano o Chopinie, ze ,du-
sze mial smutng, a umyst wesoty”. Humor, wesoto$¢, mazurska tezyzna przejawiaja sie,
podobnie jak w listach Chopina, tak i wielu jego utworach, petnych sity, rozmachu, za-
maszystos$ci, werwy, rado$¢i zycia, ktérych nie mozna kta$¢ na karb kontrastowos$ai, .jaka
wykazuje zycie psychiczne ludzi chorych na gruzlice, ani na to charakterystyczne dla nich
chronienie sie w kraine marzen i s-zukanie w ijiej tego, czego rzeczywisto$¢ im da¢ nie
moze. Zupetnie niepzasadnionem jest zdanie d-ra B., jakoby ,z rzadkiem! wyjatkami mysl
Chopina obracata sie ciggle w kole smutnych wspomnien i melancholicznych cierpieA”
(str. 45) i jakoby Chopin rzadko umial ,wyraza¢ sie w frazach petnych rozmachu i ener-
gji“ (str. 49). Niestusznem jest tez twierdzenie, ze Chopin w dzietach z wcze$niejszej,
epoki chetniej uzywa tonacyl durowych, w po6zniejszej za$ mollowych (str. 50). Op. 46,
47, ,0 (Nr. 1i 2), 51, 23, 54, £5 (Nr. 2), 56 (Nr. 1i 2), 57, 59 (Nr. 2), 60, 61, 62 (Nr. 1
i 2), 63 (Nr. 1), 64 (Nr. 1i 3) — wszystkie te dzieta majg durowe tonacfijako gtéwne,
Zatem mozna tu moéwi¢ stanowczo o nadwyzce po stronie majorowej 1). Jezeli twérczo$é
Chopina wykazuje w ewolucji swej bezsprzecznie pewne symptomy, ktére mozna taczyé
z rozwojem chorohjy kompozytora (inwencja traci w dzietach z ostatniego okresu na
Swietnosci, blasku Swiezo$ci — zyskujgc zreszta w innych kierunkach — niektére partje
odbijaja nerwowe podniecenie i goragczkowy niepokdj, i t. p.), to jednak nie jest stusznem
twierdzenie d-ra B., jakoby ustepy pogodne i wesote wystepowaty w kompozycjach JStio-
pina po r. 1840 zupetnie rzadko (str. 55). Niema tragizmu, pesymizmu, melancholji, skarg,
rozpaczy i tkan ani w najwspanialszym Polonezie op. 53, ani w Scherzo op. 551 jednej
z najpogodniejszych kompozycyj Chopina, ani w Mazurku op. 56 Nr. 2, moze najbardziej
ognistym i ,mazurskim" ze wszystkich, ani w stonecznych blaskéw petnej Barkaroli
(op. 60), ani nawet w Polonezie-Fantazji (op. 61), ktéry jest wszystkiem innem raczej
niz ,rozdzierajgcym krzykiem btagalnym i protestem przeciw chorobie" ($tr. 55). Zna-
jomos$¢ biografji artysty jest niewatpliwie wielce pomocnag dla wnikniecia w ducha jego

')  Wiecej niz problematyélliem musi sie wyda¢ réwniez twierdzenie, od ktérego dr. B.
rozpoczyna swoje wywody, a mianowicie ze muzyka, jako sztuka najbardziej emocjonalna
byta dla nadmiernie czutego serca, jakiem odznaczat sie Chopinj -jedynym $rodkiem, mo-
gacym da¢ ujscie zbyt zjywym uczuciom. Z tego zdawatoby sie wynikaé, ze ,hyperemo-
cjonalnem™ usposobieniem obdarzonych artystéw spotyka sie tylko miedzy muzykami.
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utworow; dla gtebszego zrozumienia jego intencyj. Z drugiej strony jednak przeszkadzaé
moze w bezstronnem, objektywnem, nieuprzedzonem rozpatrywaniu i ocenianiu dziet sztuki,
zwtaszcza muzyki. Cata kwestja chorobliwosci i ,szkodliwos$ci” muzyki Chopina nie bytaby
prawdopodobnie zupeinie sie wytonita, a na pewno nie bytaby przybrata wiekszych roz-
miaréw? gdyby choroba Chopina nie byta wiadoma i tak doktadnie znana. Powstaty stad
fatszywe sady i btedne zapatrywania, ktére do dzi§ jeszcze czasem stysze¢ sie dajg, mimo
tak trafnych uwag, jakie na ten temat wypowiedzieli np. H. Opienski (,Chopin", wyd. 2-e,
str. 82 nast.), C. Mauclair (w studjach o Chopinie w zbierze ,Heeps de I'orchestre”” Ganche
i. i, a ktore, uznajagc pewien wptyw choroby na twdérczo$¢ Chopina, redukujag go do roz-
miaréw7 nalezytych. Dr. B. przystapit do rozpatrzenia kwestji z nowego punktu widzenia
i metodycznie postepuje bez zarzutu. Ustrzegt sie tez od skrajnych opitiij. Stwierdzajgc
zdecydowany wptyw choroby na ustr6j psychiczny, orgaiiizacje twdérczg i technike kom-
pozytorska Chopina, nie sadzi, aby wiptyw7 ten byt ujemny dla jej ethosu i estetyki, i nie
uwaza muzyki Chopina za ,chorobliw@“. Ale — mimo naw7et ze podkres$lit wptyw epoki
na twérczo$¢ Chopina — nie uniknat przesady w przeprowadzeuiu swrej tezy. Takie przy-
najmniej wrazenie sprawiajg w calosci swej wywody d-ra B. Wrazenie to ostabiajg wszakze
znacznie ,konkluzje", zawarte na str. 57 jego pracy. Oto ich brzmienie: ,,Miedzy rozwojem
chorobyCChopina, a ewolucja jego genjuszu muzycznego zaaje sie (parait) zachodzi¢ zwig-
zek, jak to wykazuje analiza jego stylu i jego dziet. (..) Ale jesli .jego genjusz muzyczny
zdaje sie (sembte) wykazywaé wyrazny wptyw jego choroby, to ulegt takze wptywowi
epoki i otoczenia (milieu), w jakich Chopin sie rozwijat". Wnioski te nie zdajg sie zawie-
ra¢ kwintesencji mys$li, wyrazonych w samej rozprawie. Sg one o wiele ostrozniej sfor-
mutowane i idag nawet za daleko. Bo ze choroba musiata wywrze¢ wptyw na twérczosc
Chopina, nie jest rzeczg tylko prawdopodobng, ale nawet pewng. Tylko réwnie pewnem
jest, ze Sciste okreslenie tego wptywu przeprowadzi¢ sie nie da. Mozna jednak w przy-
blizeniu wyznaczy¢ je”o granice. Dr. B., zdaniem mojem, posungt je zrazu za daleko,
nastepnie za$ zbytnio ograniczat znaczenie swych wywoddédw. Pracy jego nie mozna uwa-
za¢ za ostatnie stowo, wypowiadziane w kwestji, ktorej jest poSwiecona. Autor zresztg —
jak to sam zaznacza — nie ma pretensji do tego.
Dr, L, Bronarski (Genewa)

Dr. Wé jcik-Eeupr ulian Bronistaw7a: ,Cjhopin. Studja, krytyki, szkice".
Sktad gtéwny: Gebethner i Wolff, Warszawa, 1933. 8°, stron VIII §-168.

Pod tym tytutem wyszedt Swiezo zbidér rozpraw7 ktére zastugujg na uwage jak
najszerszych sfer mitosnikow muzyki wogdie, a wielbicieli Chopina wT szczeg6lnosci.
Spory tomik zawiera przedruk artykutéw, ktore autorka ogtosita o Chopinie
w réznych czasopismach w przeciggu ostatnich siedmiu lat. Tym, Kktdérzy interesuja
sie postepami muzykologji polskiej i pracami jednej z najwybitniejszych jej u nas
przedstawicielek, studja te sa przew7aznie znane. Znaczenie nowej publikacji polega
wiec na tern, ze udostepni i utatwi ona zapoznanie sie z temi wartosciowymi
studjami licznym czytelnikom, obudzajagc u nich gtebsze zrozumienie z jednej strony
dla muzyp Chopina, jej znaczenia w historji muzyki i w naszem zyciu narodowym,
z drugiej za$ dla zadan, celu, metod i warto$ci badan muzykologicznych, tak jeszcze
czesto niedocenianych i fatszywie pojmowTanych?2. Dlatego stusznie postagpita
autorka, ze do zbiorku swojego witaczyta nie same tylko $cisle naukowe prace.
W ten sposéb bowiem ksigzka zainteresuje szersze kota i dostanie sie w rece nie-

2 Nieraz przecie zdarza sie spotka¢ ze zdaniem: ,Pan (i) pisze o Chopinie? Prze-
ciez jest juz o nim tak obszerna ksigzka Hoesicka (lub Ganche’a albo... Pourtales’a)!l*
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jednego czytelnika, ktérego szereg Samych rozpraw, przeznaczonych dla specjalistow,
moégtby odstraszy¢. Z powodu jednak bardzo réznorodnego charakteru i znaczenia
poszczeg6lnych studjow i szkicow, byto moze wskazanem utogy¢ je w dwie grupy,
jedna, zawierajacg artykuty $¢isle ,muzykologiczne", drugg za$, obejmujaca rozprawy
o charakterze wiecej popularyzatorskim (np. prelekcja na szkolnym koncercie) lub
na tematy aktualne (w sprawie przewiezienia do kraju prochéw Chopina, polemika
z A. Suares’em). Tutaj tez moznaby byto dotgczyé cyto ane na str. 128 artykuty,
zwalczajgce btedne twierdzenie o narodowos$ci Chopina, a wykazujgce niepo$ledni
talent polemiczny autorki.

Po wukazaniu sie ,Melodyki Chopina”, szeroko omawiajgc ten dotychczasowy
standark-work autorki, miatem sposobno$¢ na tamach niniejszego p.zasopisma (p. z. 9)
wlrazi¢ wysokie mniemanie, jakie miatem i mam o jej kwalifikacjach naukowych.
Zbytecznem wiec bytoby, abym na tem miejscu sady moje powtarzat. JeSliby
wszakze chodzito o to, aby jednem stowem okres$li¢ wrazenie, jakie z tego punktu
widzenia sprawiaja wszystkie prace pani Keuprulian, i w jakiem utwierdzi¢ musza
takze studja, zawarte w nowo wydanym zbiorze, nalezatoby powiedzie¢; ze odzna-
czaja sie one solidnoscia tresci i wielka staranno$cig formy. Solidna wiedza, solidne
przemys$lenie poruszonych probleméw, solidne wykonczenie pod kazdym wzgledem
poszczegdlnych szkicow7 pozwolity tez autorce przedrnkowaé¢ artykuty jej ,bez zmian
w tek$cie stownym".

Cztery rozprawy, zawarte w nowo wydanym zbiorze, powstaty w zwigzku z bada
niami autorki nad melodykg Chopina, juz to jako rozprawy przygotowawcze, juz to
jako wBpo6ttowTrzyszace, a pogiebiajgce pewne specjalne zagadnienia, juz to jako
streszczenia wynikéw monografji o melodyce. Poniew®@z rezultatom ich posSwieciliSmy
tutaj wiele miejsca wrwspomnianej recenzji z tej monografji, zatrzymywac¢ sie dzi$
nad niemi nie potrzebujemy. W studjum o czynnikach stylu Chopina, tak pochlebnie
przyjetem przez krytyke zagraniczng, autorka poSwiecita réwniez szereg uwag
harmonice, rytmice i czynnikom formy, zaznaczajac stusznie, ze wobec braku
szczeg6towych badan analitycznych w tej dziedzinie, mogta podaé raczej tylko
zagadnienia, niz ostateczne ich rozwigzania (str. 151).

Studja o technice warjacyjnej Chopina i o literaturze chopinowskiej w Polsce
odrodzonej sg najobszerniejsze i najwarto$ciowsze w zbiorze. Znane sa one czytel-
nikom ,Kw7artalnika“, gdyz na jego lamach po raz pierwszy sie pojawity; ograniczam
sie wiec tylko do kilku uwag, jakie mi sie nasunety przy ich lekrurze. Pierwsza
z wymienionych rozpraw7 zaczyna sie cytatem stynnego artykutu Schumanna o War-
iacjach op. 2 Chopina. Wtadciwie ¢ytat ten in eXienso jest do$¢ zbyteczny i pozostaje
w7 luznym tylko zwigzku z tre$cia samego studjum autorki. Sam w sobie w/Bzakze
przedstawia sie on jako wielce udatna préba ttumaczenia tekstu, wcale nietatwTego,
Schumanna. Dlatego uwazatbym za nader pozgdane, aby autorka podjeta porugzong
juz tflitaj (p. zesz. 3, str. 260) my$l wydania antologji z pism Schumanna w jezyku
polskim. Narazie moznaby przygodnie publikowaé poszczegélne najcelniejsze wyjatki
z krytyk i recenzyj Schumanna, a potem ewentualnie moznaby wkdaé je w zbiorze,
podobnie jak to sie stato z omawdanemi szkicami chopinowskiemi. Dla uzupetnienia
obrazu kompozytorskiej dziatalno$&i Chopina w dziedzinie warj,upyj wskazanem byto
przypomnie¢, ze oprécz trzecli wydanych drukiem dziet warjacyjnych zostaty w spu-
$ciznie po Chopinie jeszcze rekopisy dwojakich wlarjacyj na cztery rece 3 i warjacyj

3 Kartowicz: Pamigtki po Chopinie, Warszawa 1904, str. 378.
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na flet napisanych dla Cichockiego!). Utwory te nalezg do najwcze$niejszych
w twoérczoéci Chopina i zapewne nie zawierajag rys6w wazniejszych dla charakier™
styki techniki Chopina. Ale z poézniejszego okresu pochodzi warjacja na temat
marsza ,Purytan6w" Belliniego, wér6d szeregu warjacyj na ten sam temat napisanych
przez Liszta, Thalberga, Pixisa, Herza i Czernego, a wydanych p. t, ,Hexameron*.
Chopin poddaje tutaj temat, a wtasciwie tylko jego pierwszg fraze, przemianom
wytacznie harmonicznej natury, powtarzajac rzeczong fraze ze zmianami w harmo-
nizacji, w uktadzie fortepianowym i w barwie dzwiekowej. Uwzglednienie wigec tej
warjacji bytoby rzucito pewne S$wiatto na problenBK ktdremu autorka posSwiegcita
omawiane studjum i ktéry ujeta w sposdéb trafny i gteboki.

Wiele trafny¢li i gtebokich trwag zawiera réwniez studjum krytyczne o literaturze
chopinowskiej w Polsce odrodzonej. Zasadnicze znaozenie majg z wielkg jasnoS$iig
w pogladach i $cisto$cia w dokonanych rozr6z.nieniach wypowiedziane uwagi na
temat metod ,muzykologicznych” i muzykologicznych termin6wT Autorka, ozywiona

chwalebng checig ,torowmnia drogi metodom badawczym muzykologji polskiej",
pragnac zapewni¢ muzykologji nalezne jej stanowisko i obudzi¢ dla tej nauki, jej
roli i znaczenia, nalemjte zrozumienie, wystepuje energicznie przeciw ,uprawianiu
subjektywTej egzegezy literacko-uczuciow®j“ (str. 99). Przejeta tg stuszng i szlachetng
ideg, szanowna autorka idzie jednak moze za daleko wTzapatrywaniach swlbich na
nieuzyteczno$¢ ,komentarzy, pochodzacych ze zr6det wRruszeniowTlych®, a z drugiej
strony na zadanie, jakie muzykologja ma do spetnienia. Stad pochodzg niektore
sady, ktore wlydajg mi sie zbyt surowce, w szczegdlnos$ci w odniesieniu do Hunekera
i Leichtentritta. Hunekera pisma o Chopinie nie powstaty z naukowego badania
jego dziet; czytane sg wBkzakze z pozytkiem dzi$ jeszcze przez liczne zastepy wielbi-
cieli Chopina. Maja one swe braki i wady, maja iiiezawsze szczeéliwe okreSlenia,
ale zawierajg tez wiele stusznych sadowr i trafnych charakterystyk. Je$li np. dla
okreélenia nadzwyczajnej subtelno$ci barwi ,B8rceuse’y“, Huneker poréwnuje je
z ,niebiesko$ciag gotebiego jaja i zielonosSciag wody Nilu“, albo je$li dla scharaktery-
zowania nieporéwnanej delikatno$ci rysunku Etjudy op. 25 nr. 2 zestawia jg z ara-
beskami szronu na szybie, poréwnania takie nie wydaja mi sie bez wRrtos$ci.
Owszem, sadze, ze pozwalaja one nieraz uchwyci¢ charakter utworu lepiej, niz to
uczyni¢ moga obszerne analizy pod wzgledem melodyki, rytmiki, metryki, harmonji
i konstrukcji. Leichtentritt za$, wychodzac z ,rzemiosta” muzycznego, pragnie (jak
to powiada w przedmowie do swych Analiz) przez pogtebienie zrozumienia szczeg6tow
technicznych obudzi¢ odczucie artystycznej tresci, stylu i wymagan nalezytej inter-
pretacji. Ze, dazac do tak okre$lonego celu, wirracza czesto w dziedzinge hermeneu-
tyki, to wydaje mi sie catkiem naturalne, i zasadniczo nie zrobitbym mu z tego
zarzutu (por. Keuprulian, str. 73). Inna rzecz, ze w komentarzach swoichi wpadt
nieraz w ,literackie basni”, i to tak niesmaczne, jak stusznie przez panig Keuprulian
na str. 85—86 napietnowane ,ttumaczenie" Nokturnu op. 32, nr. 1.

4 Hoesick: StowTacki i Chopin, Warszawa 1932, Il. 247 i 252. Dzietem wmrjacyj-
nem jest réowniez Souvenir de Paganini, ogtoszony w dodatku do ,Echa
Muzycznego".*. p. Niecks: Fr. Chopin as a Man and Musician, wyd. 2, U. 359.

5 Nie jest mi wogéle jasnern, dlaczego przy tak gruntownem opracowmniu tematu
autorka zupetnie pomineta role harmonji w technice warjacyjnej Chopina, wzglednie
sztuke whrjacyjng, jakag Chopin rozwija w dziedzinie harmonji. Poniewaz wTprzygo-
towlywanem, obszernem studjum o harmonice Chopina zamierzam i tg kwestjg zajac
sie blizej, tutaj poprzestaje tylko na podkre$leniu wspomnianej roli harmonji
w technice kompozytorskiej Chopina.
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Czcze i puste frazesy, podktadanie ,programéwl literackich, fantastyczne i egzal-
towane impresje i osobiste wynurzenia, wszystko to musi tylko oddala¢ od celu,
sprowadza¢ nieporozumienia i szkodzi¢ sprawie. Nie przemawiam wiec oczywiscie
w obronie ,literackiego" traktowania i komentowania dziet muzycznych wogdle,
a chopinowskich w szczegdlnosci. Je$li wszakze nie bedziemy uwaza¢ muzyki
Chopina wtacznie za jaka$ misterna zabawke, za gre linij i barw, za kombinacje
rytméw i dZzwiekéw — gdyby byta tentylio, czyz bytaby miata taka doniosto$¢ dla
naszego zycia narodowego i naszej narodowej kultury?—lecz uznamy w niej odzwier-
ciedlenie zycia wewnetrznego, odbicie pewnych stanéw ducha i nastrojow', wyraz
uczu¢ i mys$li, natenczas nie mozemy zbyt -wiele wymaga¢ od muzykologji dla
utatwienia nam poznania tresci tej muzyKki.

Daleki jestem od lekcewazenia -warto$ci 'i potrzeby ,objektywmego poznania istoty
sztuki Chopina" w drodze naukowych badarn i dociekan; w miare sit i moznos$ci i ja
przyktadam reki do spetnienia tego =zadania i pracuje w tym Kkierunku. Ale zdaje
mi sie, ze nie nalezy robi¢ sobie iluzyj co do rezultatéw', jakie $cisle naukowe
zbadanie techniki kompozytorskiej mie¢ moze dla zrozumienia ducha muzyki. Nie
nalezy sobie wyobraza¢, ze dopiero my ,odkrywamyl -wtasciwego Chopina, albo
naw®t ze tylko torujemy droge do takiego odkrycia. Poznanie naukowe bedzie
mogto doktadnie sprecyzowaé stanowisko i znaczenie Chopina w historji muzyki,
jasno okre$li¢, co Chopin zawdziecza innym, a co inni jemu zawdzieczajg, co go
taczy ze wspotczesnymi, a co go od nich wyréznia, nastepnie bedzie mogto roz-
strzygng¢ pewne kwestje praktyczne, np. w dziedzinie frazowania, albo pewne
watpliwos$ci wzgledem poprawnos$ci przekazanych tekstéow, i t. p. Wszelako muzyko-
logja nie moze nam wyjasni¢ najgtebszej, istotnej tre$ci muzyki, tak jak nauki
przyrodnicze niezdolne sa rozwdaza¢ najgtebszych zagadek bytu, i jak pierwiastek
zycia wymyka sie z pod skalpela chirurga. 1 podobnie jak z konstytucji fizycznej
danego indywiduum tylko najogdlniejsze, i to niepewne, wnioski mozna wyciggnac
co do jego organizacji psychicznej, tak samo czysto formalna analiza danego dzieta
moze dostarczy¢ tylko pewnych wytycznych dla okreélenia jego tresni emocjonalnej.
Aby tres¢ te zgtebi¢, aby -wnikna¢ w ducha danej muzyki, na to nie -wystarczy
posiadanie choé¢by najdoskonalszego aparatu wiedzy i choéby najwyzszych kwalifi-
kaeyj uczonego: na to trzeba wrazliwos$ci i intuicji artysty. Najtrafniejsze analizy
niewiele pomoga, jSsli sie nie ,odczuwa" danego dzieta. Nie watpie, ze szanowna
autorka jest tego samego zdania, skoro na str. 147 swej ksigzki stwierdza, ze ,muzyka
w istocie swej pozostanie zawsze dostepng jedynie poznaniu intuitywnemu®, a na
str. 99 zastrzega sie, ze ,Wcale nie chce negowm¢ ,wartoéci intuicyjnego poznania
w badaniu naukowem". Gdy jednak autorka po ostatnio cytowanem zdaniu dodaje
(str. 100). ,Sady -wszakze, oparte na intuitywnem poznaniu, wtedy dopiero moga
nabra¢ waloru naukowego, gdy dadzg sie objektywnemi metodami zweryfikowaé" —
to narzuca sie pytanie, .czy najwazniejsze, najgtebsze, najwarto$ciowsze sady, oparte
na intuitywnem poznaniu, nie nalezg do tych, ktére wkasnie nie dadzg sie zweryfi-
kowa¢ objektywnemi metodami, i czy w muzyce niema wihelu raeezy, o ktérych nie
$nito sie—muzykologom. Zwigzek miedzy forma a tredcig dzieta sztuki jest rownie
Scisty i tajemniczy, jak miedzy dusza i ciatem w istocie ludzkiej. Pierwiastek
duchowy, tak wyrazisty w swych przejawTach, pozostaje w swej najgtebszej istocie
nieuchwlytny ,medrca szkietku i okull Najznakomitsi wykonawcy Chopina, ktérzy
.patrzac w serce", najdalej dotarli w poznaniu zaczarowanej krainy tej muzyki
i innym wrota do niej otworzyli, nie zajmowali sie ,naukowy1l jej analiza, a i dzisiaj
przy wszystkich postepach muzykologji wiecej majg korzys$ci z ,estetyzujacychll
pism o Chopinie, anizeli z rozpraw naukowTych. | jesli dopiero naukowe poznanie
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miatoby nam odkry¢ tajniki muzyki Chopina, znaczytoby to, ze ono uksztatci nam
coraz doskonalszych jego interpretatoré6w, a przynajmniej znacznie zwiekszy ich
liczbe. Horoskopy takie sga moze ponetne, ale czy sg uzasadnione, w to conajmniej
watpi¢ nalezy.

W powyzszych refleksjach, wychodzac zasadniczo ze stanowiska zajetego przez
autorke, pragnatem tylko przyczyni¢ sie do roz$wietlenia niektérych kwestyj poru-
szonych, w zwigzku z omo6wieniem literatury chopinowskiej z ostatnich kilku-
nastu lat.

Bardzo interesujagcemu problemowi poSwigcone jest studjum, zatytutowane ,Ryt-
mika, czy metryka'*? Chodzi o interpretacje pierwszych taktéw Preludjum D-dur
Chopiua, wykazujacych niezwykta strukture. Uwazajac analize tego ,refrenu” u Leicli-
tentritta za btedna, autorka przeciwstawia jej rezultatom swoje odmienne poglady.
Wywody Leichtentritta s3 w wynikach swoich rzeczywiscie fatszywe. Trudno wszakze
zgodzi¢ sie z autorka, jakoby ,falszywe rozumienie i interpretowanie” bylo w tym
wypadku nastepstwem pomieszania poje¢ rytmiki i metryki (p. str. 73). Zapewne
z powodu pos$piechu, ktory wcale czesto daje sie zauwazj/d w ,Analizach dziet
Chopina”, komentarz Leichtentritta jest niedo$¢ jasny i S$cisty, ale niema w nim,
mojem zdaniem, pomieszania pojeé.. Z przyktadéw muzycznych, podanych przez
autora mozna doktadnie poznaé, na jakich zasadach opart swoja interpretacje. Te
za$ sa te same, z jakich—zupetnie stusznie —wychodzi i pani Keuprulian. Leichten-
tritt bowiem zaczyna od ,rozpatrzenia rytmu motywéw** (Keuprulian, str. 79),
konstatujac za$, ze ,akcenty sg w nich rozdzielone symetrycznie (moze lepiej bytoby
powiedzie¢: ,powtarzajg sie regularnie, perjodycznie*), a tern samem decyduja
0 pewnem metrum** (ibid.), przechodzi od rytmiki do metryki. Jezeli jednak doszedt
do fatszywych rezultatéw, stato sie to skutkiem abstrakcyjnego, spekulatywnego
ujefeia problemu, bez nalezytego wstuchania sie w zywg tre$¢ muzyki. Stad wyniknat
zasadniczy btagd w pojmowaniu tondw7 bl i hl Leichtentritt uznaje je za nuty
zamienne, podczas gdy, jak stusznie twierdzi autorka, ,nie mozna zaprzeczy¢, ze
nona (b, h) przed prymg (a) ma charakter tonu opdZniajagcego” W/ omawianym
ustepie (str. 76).

Lecz wejdZzmy w szczeg6ty. Subtelna tkanka ,refrenu** w Preludjum D-dur
powstaje z potagczenia dwoch figur, jednej w wioimie, drugiej w basie. Splatajace
sie ze soba obie te figury sa analogicznie zbudowrane: dwa tony, odlegte od siebie
o rozlegty interwat, powtarzajg sie naprzemian, ale ruch od jednego do drugiego nie
odbywa sie jednym rzutem, lecz w dwoéch stadjach, wskutek zaczepiania o ton
posredni; powstaje zatem ruch wahadtowy, albo raczej kotyszacy, moznaby nawet
rzec ,kotyskowy". W basie ton posredni jest wcigz ten sam (a), w wiolinie za$
mieniajg sie tony bli hl, tworzagc wtérnie nowy moty\t; znaczy to, ze figura wiolinu
przedstawia sie jako splot polimelodyczny. Mamy wiec w rezultacie razem trzy
gtosy. Zachodzi pytanie, jaki jest stosunek ich rytméw do siebie. Nie ulega kwestji,
ze szesnastkowe figury wiolinu pojmujemy najnaturalniej w ten sposdéb, ze akcenty
spoczywajg na tonach najnizszych i najwyzszych:

Za tern idzie za$, ze wplecione w te figury motywy 6semkowe pojmujemy jako
synkopy:
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Ton wyzszy wystepuje tem silniej zaakcentowany, ze rGwnocze$nie w basie wspiera
go podstawowy ton akordu. 1te sg przyczyny, dla ktérych ,nie mozna zaprzeczy¢,
ze nona... ma charakter tonu op6Zniajacego”T). Leichtentritt, wychodzac z czysto
wzrokowego ujecia obrazu nutowego (zarzut, postawiony mu przez autorke na
str 79, al. 1, jest zupetnie uzasadniony) uznat w motywach 6semkowych tony a za
akcentowane, przypisat za$ tonom b i h znaczenie nut zamiennych, i tutaj, jak to
juz podnies$liSmy, popetnit biad, ktéry cata jego interpretacje sprowadzit na fatszywe
tory. Pozatem jednak postepowanie jego da sie obroni¢. Poniewaz szesnastki w gto-
sach wiolinu i basu tworzg — poza odbitkami — wyrazne grupy czterotonowe z regu-
larnie powracajagcemi akcentami, Leichtentritt, w my$l wyrazonej przez panig
Keuprulian zasady (str. 79), ze przez pewien czas utrzymany schemat akcentéw
wywotuje pewne metrum, zerwat z czysto formalnym taktem 3/8 Chopina i przypisat
takt parzysty. Poniewaz za$ figury basu sg—jak to omoéwiliSmy powTlyzej—zupetnie
analogicznie zbudowane do figur wiolinu, Leichtentritt zastoso\yat i do nich ten sapi
takt parzysty, lecz z przesunigciem o jedng szesnastke8 w poréwnaniu z gtosem
gérnym  Przesuniecie to spowodowane jest rdznicg ruchu w figurach obu gtoséw
w szesnastkach: ruchy sa te same, ale nie usynchronizowane, gdyz najnizszy akcen-
towany ton figury dolnej nie przypada réwnocze$nie z najnizszym tonem figury
gérnej Wobec tego wszakze, ze Leichtentritt falszywie pojat rytmike splotu trzech
gtoséw refrenu, zastosowat i metrum fatszywie, t. zn. kreski taktowe umiedcit w nie-
wtasciwych miejscach. Jezeli uczynimy zasadniczg poprawke w jego notacji (przyczem
zamiast taktu 2/4 wprowadzam takt 2/8), refren przedstawi sie,, jak nastepuje:

2 -~ E F » 1

6 Zauwazy¢ jednak nalezy, ze akcenty, jakiemi tony bl i hlopatrzone sa np.
w wydaniu Petersa i Uniyersal-Edition, nie zdajg sie¢ pochodzi¢ od samego Chopina.
Niema ich w wydaniu oksfordzkiem.

r) Autorka wyczuta to bardzo trafnie, i trafnie wrazenie sformutowata, ale nie
uzasadnita do$¢ jasno, na czem wrazenie polega.

8 W formie, jakg refren przybiera przy koncu utwmru, réznica w nastepstwie
obu figur wynosi dwie szesnastki. Utwory Chopina obfitujg w komplikacje i kom-
binacje metrycznej natury, nawet w formach tanecznych. Na wiekszg skale wyste-
puja u niego potaczenia dwoéch réznych miar taktowych, jak to rytm pozwala na
przyznanie temu glosowi odrebnego metrum. Mozna zapisa¢ go w taki sposdb:

+pp
ff ’ A \% 1'6'»
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Mozna p6j$¢ jesze-ze dalej. Poniewaz i glos $Srodkowy, powtarzajacy motyw 6sem-
kowy, zawiera szereg ,symetrycznie rozdzielonych akcentéw", wiec i jego widzimy
np. w Etjudzie op. 25 nr. 2 (6/4 w gtosie dolnym przy 12/8 w glosie gérnym), w7 Etju-
dach f-moll (4/4 i 6/£) i As-dur (2/4 i 6/8) z trzech ,dodatkowych"”, w Impromptu cis-
moll (12*8 i 4/4), w Walcu op. 42 (3/4 i 6/8; podobne ustepy znajdujg sie i w Scherzo
E-dur) i t. p. Na krotkich przestrzeniach, przygodnie, wystepujg u Chopina zmiany
taktow—nie uwidocznione w notacji—w jednym gtosie lub kompleksie gtoséw, albo
we wszystkich gtosach réwnocze$nie; tu nalezg przedewszystkiem hemiolje, nierzadkie
w Mazurkach i Walcach. Najrzadziej spotykajg sie u Chopina kombinacje tego
rodzaju, ze dwa gtosy, majac ten sam takt, pozostajg w sprzecznos$ci ze sohg! wskutek
roznyjéh punktéw wyjscia w czasie. Tego rodzaju zjawisko spostrzegamy np. Finale
Tria g-moll (t. 57-60):

x|
£

it d

Tutaj gtos gérny pozostaje w takcie 2/4, podobnie jak i gtos dolny, ale w opéz-
nieniu o 1/16 w poréwnaniu z gtosem dolnym. W notacji wystgpitby ten proces
w ten sposdb:

it p.

W takiej kombinacji dwoéch taktow 2/4 Schumann utrzymuje caty, diuzszy utwoér,
a mianowicie ,Paganini® W Karnawale op. 9. Podobng kombinacje mozna tez uznaé
i w oméwionym refrenie Preludjum D-dur.

(W tak wydzielonym gtosie wyraznie widaé¢, ze ,odbitka" jest tylko warjantem
rytmicznym motywu ésemkowego). Oczywiscie te subtelno$ci dla praktyki nie maja
zadnego znaczenia, zwtaszcza wobec szybkiego tempa utworu. Miarodajnym dla
nalezytego wykonania jest gtéwnie rytm figury szesnastkowej gtosu goérnego. Jeéli
rytm ten zostanie zachowany, to i wtasciwe metrum tego ustepu samo z siebie
wyptynie. Notacja Chopina za$, jakkolwiek nie odpowiada rzeczywistym stosunkom
metrycznym, wcale nie przeszkadza w ich przynajmniej intuicyjnem uchwyceniu
przez wykonawce. Dlatego nie bytoby nawet wskazanem zmienia¢ tu takt 3/8
i wprowadza¢ utrudniajagcg czytanie ,pstrokacizne”. Wystarczytoby przy zachowaniu
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taktu 3/8 tgczy¢ szesnastki w grupy po cztery zapomoca odpowiedniego wigzania 9.

Niemniej jednak polirytmiczno$¢ i polimetryczno$¢ zaznacza sie w stopniu mniej
lub wiecej silnym (zaleznie od wrazliwo$ci stuchacza), i ona to, tgcznie z jakby
przekornem wystepowaniem naprzemian tondéw h i b, stanowi o ,kapry$nem wra-
zeniu" tego refrenul0).

Reasumujgc te wywody, stwierdzi¢ wypada, ze splot trzech gtoséw refrenu w Pre-
ludjum D-dur wykazuje ,zawiktanie rytmiczne"”, a nawet ,zawiktanie metrycznie",
t. j. .zmieszanie taktow". W skonstatowaniu tego faktu ma Leichtentritt zupetna
racje. Zbtadzit jednak w tem, ze nie poznal wiasciwych rytmow, a w nastepstwie
tego fatszywe przepisat metra Il). Niewszystkie zatem zarzuty, postawione mu przez
panig Keuprulian', sa uzasadnione lIz). Bezsprzecznie jednak oméwione studjum rzu-
cito znaczny snop $wiatta na ciekawy i zawity problem.

Zbhior chopinowskich szkicéw pani Keuprulian zawiera na ostatniem miejscu ,Zarys
bibljografji chopinowskiejll Nie wiem, jaltiemi zasadami autorka kierowata sie
w jego zestawieniu. Zdaniem mojem nalezatoby dotaczyé do tego spisu jeszcze
W. Neumannar,F. F. Chopin" (Kassel 1855) 13), H. Opienskiego ,Chopin jako twoérca"
(Warszawa, wyd. M. Arcta), W. Dahmsa ,,Chopin (Monachjum 1924; kro6tkie to studjum
zawiera karty, nalezace do najlepszych w chopinowskiej literaturze niemieckiej),
E. Ganche’a ,Dans le souvenir de Fr. Chopin" (Paryz 1925) i tegoz artykut} ,L’origine
franeaise de Fr. Chopin" (Paryz, ,La Pologne" z -15.1.1927, rozstrzygnigcie kwestji
pochodzenia rodziny ojca Chopina), PereSwiet - Séttana ,Listy Fr. Chopina do Jana
Biatoblockiego" (Warszawka 1926). Na wymienienie ziHugujg takze- chopinowskie
zeszyty 'czasopism ,Die Musik" (VIII, 1 i XI, 10), ,Le Courrier Musical" (z. 1.1.1910)
i ,Muzyki" (monografja wydana z okazji Dni chopinowskich w 1932 r.; w niej
pojawit sie po raz pierwszy omawiany Zaays bibljograficzny), jakotez i krotkie
biografje Elizy Redenbacher (wyd. Reclamai) i La Mary (Lipsk, Breitkopf i Haertel).
,Zarys", zestawiony w 1932 r., mozna dzi§ uzupetni¢ jeszcze kilku najnowszemi
publikacjami, a mianowicie: A. Cortot i E. Ganche ,Trois manuscrits de Chopin"
(Paryz) s. a), Dr. M. Bordes ,La maladie et ]J'oeuvre de Chopin" (Lyon 1932) i F. Hoe-
sicka ,Stowacki i Chopin" (Warszawa 1932):. Miedzy ,dzietami ogélnemi” wskazanem
byto wymieni¢ cytowane przez autorke w odnoé$niku na str. 87—88 prace H. Opien-
skiego i Z.Jaehimeckiego. ,Zarys bibljograficzny"” powstat—jak to autorka zaznacza

Y Niestusznie, mojem zdaniem, dopatruje sie autorka, w. t. 13 — 16 i 29 — 32
Preludjum taktu 1/8, wzglednie 2/16. Wymienione takty, fawierajg kadencje S—D—T

w rytmie b L Ib>podobnie jak i przewazna cze$é reszty taktow utworu.

100 Leichtentritt przypisuje wrazenie to wytacznie synlcopom, ktére w dalszej jego
interpretacji zupetnie znikaja!

n) Zupetnie fatszywg jest u Leichtentritta rowniez interpretacja drugiego tematu
Ballady As-dur (Analyse etc., Il 23" ss.). W temacie tym uznaje Leichtentritt btednie
inne metrum od przepisanego przez Chopina. Lecz i tutaj niema pomieszania pojec,
jest tylko niewtasciwe uchwycenie akcentéw?7 Niema bowiem wltpliwosci, ze gtéwne
akcenty przypadajag na 1-szg i 4-tg 6semke przepisanego przez Chopina taktu 6/8,
zatem notacja jego odpowiada rzeczywistym stosunkom Sbecydujgcym czynnikiem
sg tu zmiany harmonji, ktérych Leichtentritt nie wzigt pod uwage.

12 Do nich nalezy tez zarzut, jakoby ,Leichtentritt sam stworzyt sobie trudnosci”,
chcac koniecznie zastosowaé¢ Preludjum D-dur do ,statej miary" (str. 79). Przeciwnie,.
Leichtentritt uznaje zupetng swobode utworu pod tym wzgledem i stara sie wykazaé
niezalezno$¢ jego od przepisanego metrum. Nie mozna wiec powiedzie¢, jakoby ,dat'
sie zmyli¢ przepisanej w kompozycji mierze taktowej" (ibid.).

13) Wedtug Hoesicka (Stowacki i Chopin, Il 255) dzietko to ,zawiera mnéstwo
mformacyj, ktérych nie spotyka sie nawet w obszerniejszych biografjach Chopina".
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w Przedmowie—raczej przygodnie i nie ma pretensji, aby by¢ czem$ wiecej, jak
tylko zarysem. Zastuga jego jest, ze zwraca uwage na konieczno$¢ sporzadzenia
wyczerpujagcej chopinowskiej bibljografji, ktérej brak dotkliwie odczuwac sie daje.
W szczeg6lno$¢é bardzo pozadang bytoby rzeczg zebra¢ bibljografje bardziej warto-
§ciowych artykutéw o Chopinie, rozrzuconych po licznych czasopismach polskich
i obcych; znajduje sie miedzy niemi z pewno$cig niemato zastugujacych na wydo-
bycie z zapomnienia, w jakie tatwo wpadajg tego rodzaju publikacje. Cenne,
omowione tu artykuty pani Keuprulian unikng tego losu dzieki ich ponownemu
wydaniu w formie ksigzkowej. Wyrazi¢ nalezy szczera rado$¢ z tego powodu,
zLzydzeniem, aby ksigzka znalazta jak najszersze rozpowszechnienie i dalsze wydania,

a zwtaszcza dalsze — eiggi.
L, Bronarski (Genewa)

Deutsch Dr. L. Individualpsychologie im Musilcunterricht und in der Musik-
erziehung. Steingraber Yerlag Lipsk, 1931, 8° str. 208.

Ksigzka ta, ktéra — sadzac z tytutu — mogtaby mieé¢ rewelacyjne i przetomowe
znaczenie dla nauczania muzyki, nie pozostaje w zadnym stosunku do tego, co obie-
cuje jej tytut. Aby jg zrozumie¢, trzeba przedewszystkiem znaé¢ jej geneze. Na jej
powstanie ztozyty sie dwa, bardzo odlegte fakty z zycia autora: jeden, to wejscie
w grono uczniéw i przyjaciét wybitnego psychologa wiedenskiego, Alfreda Adlera;
drugi, to fakt, ze autor, posiadajac wybitne zdolno$ci muzyczne, a nie majac odpo-
wiedrijch dyspozycyj motoryeznych, koniecznych dla gry fortepianowej, musiauizupet-
nie na wtasna reke, okrezng droga eksperymentéw i préb. dochodzi¢ do zdobycia
techniki pianistycznej. Konsekwencjg tych dwu faktéw byto stworzenie nowego
systemu nauczania gry fortepianowej, ktéry to system autor pragnie sprowadzi¢ do
zatozen psychologji indywidualnej Adlera. Przedstawienie swej metody (zreszta
w najogoélniejszych zarysach), drogi, ktérg autor do niej doszed}, oraz niebardzo
z tern wszystkiem zwiazany referat Swiatopogladu Adlerowskiego—oto tre$¢ tej doa$
zawitej w swym uktadzie ksigzki. Nie tu miejsce na dyskusje z systemem pojeef
i zatozen psychologji indywidualnej Adlera. Zaznaczy¢ jedynie nalezy, te obok twier-
dzen, majacych pewne znaczenie zardéwno dla psychologji, jak i terapji psychia-
trycznej, sg wsérdd jej zasad i takie, ktére stanowiag nietyle prawa biologiczne, za
jakie uwaza je Adler i jego zwolennicy, ile raczej koncepcje metafizyczne, absolutnie
niesprawdzalne, a tem samem dla objektywnej nauki mato warte

Niestety wtasnie te najmniej naukowe pomysty Adlera bierze Deutsch za punkt
wyjécia swoich wywodéw. Opierajac sie na dwdch najbardziej mglistych pojeciach
psychologji indywidualnej (,Finalitat" i ,Ganzheitsbetrachtung") reformuje w ich
duchu nauczanie muzyki. Stwierdza, ze dotychczasowe nauczanie gry fortepianowej
polegato ng wyuczaniu elementéw techniki pianistycznej, nie dbajac o ich potaczenie,
ktére jest tu najwazniejsze. Metoda autora polega na tam, ze od poczatku nauczania
skierowTuje uwage ucznia na cato$¢ tej techniki, rezygnujac zupetnie z ¢Ewiczen
pala6wek i tego, co nazywa ,Drillem"”, t. j. ¢wiczenia. Na ich miejsce wprowadza
czytanie prima-vista, dzieki ktéremu uczehn moze, zdaniem autora, znacznie szybciej
zdoby¢é wszechstronng i syntetyczng technike fortepianowa. Dzieki tej metodzie
mogg wszyscy bez wyjatku opanowaé¢ gre instrumentalng. Dyspozycyj wrodzonych,
ré6znych stopni uzdolnienia muzycznego autor wog6le nie uznaje. Muzykalnos$¢ wedle
niego rozwija sie dopiero wraz z aktywnem wuprawianiem muzyki. +tatwo$é, ktdra
posiadaja jedni uczniowie, a inni pie, wynika z tego, ze ci pierwsi dazg catg swa
S§wiadomoscig i nieSwiadomos$cig do muzyki, a inni nie majg w sobie tego wewnetrz-
nego dazenia. (,Begabung = Streben nach Fertigkeit"). Twierdzenie to jest wyrazem
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zastosowania prawa finalnos$ci na terenie muzycznym. Chcac wykazaé, ze w orga-
nizmie zywym wszystko staje sie i dzieje ze wzgledu na pewien cel, ze cel ten
ksztattuje $rodki don prowadzace, neguje Deutsch istnienie dyspoz/cyj stuchowych
i motorycznych, odbiera im wszelkie znaczenie dla samej gry instrumentalnej,
a postep ucznia wyjasnia jego wola. W wywodach tych popetnia sprzeczno$é¢ meta-
fizyczng, z kt6érej nie zdaje sobie nawet sprawy. Z jednej strony staje na stanowisku
teleologicznem, przyjmuje jaki$ Swiadomy (komu?) cel stawania sie organizmoéw
zywych, z drugiej przyjmuje wolna whble tych organizméw', a wiec staje na platformie
indeterminizmu. Sprzeczno$¢ te odnajdujemy zreszta i u Adlera.

Formutowanie twierdzeA nie jest rzecza trudng. Gorzej przedstawia sie¢ sprawa,
jesli mamy je uzasadni¢ i dowie$¢ ich prawdziwosci. Deutsch zbytnio nie trudzi sie
uzasadnieniem swych iczesto fantastycznych powiedzen. Spotykamy tu takie odkrycia,
ze muzykalno$¢ jest elementem socjalnego (!) nastawienia jednostki, ze kazdy moze
by¢ muzykalnym o ile tylko gra (a czy kazdy moze gi'4'¢, o ile nie jest muzykalnym?)!
ze uczen sam, podéwiadomie najlepiej dochodzi do opanowania techniki instrumen-
talnej, i t. p. Konkretne wnioski, ktére wynikajg z tych wszystkich dalekosieznych
wywodéw autora sg bardzo nikte: unikaé¢ ¢wiczen technicznych, bo technika ksztatci
sie i na samych kompozycjach przegrywanych, przenie$¢, punkt ciezko$ci nauczania
na czytanie prima-yista, stosowac¢ sie wiecej do naturalnego rozwoju ucznia. Wszystko
to, z wyjatkiem drugiej zasady, stanowi prawdy banalne, do ktérych kazdy troche
inteligentniejszy i pedagogicznie uzdolniony nauczyciel sam wcze$niej lub pdzniej
dochodzi, nie sigegajgc do psychologji indywidualnej i nie piszac kilkusetstronicowe]j
ksigzki. Jedliby chcie¢ stosowraé¢ do tej ostatnia],’ krytyke immanentng, to i ta
metoda odkryliby$my tu szereg sprzecznos$ci i niedociggnie¢:" i tak, negujac wrodzone
zdolnoéci (Begabung) postuguje sie stale pojeciem ,Eignnng“, walczac przeciw' ,dril-
lowi" proponuje ,training”, i t. d.

I o tej ksigzce mozna orzec tylko jedno: przerazajgca dysproporpja pracy, srodkéw
i wynikéw'. Nascitur ridiculus mus. W zestawieniu z tem wiezystkiem wydaje sie
troche nie na miejscu proroczy i apodyktyczny ton, ktérym autor dysputuje
z wszystkimi srwoimi oponentami i pedagogami inaczej myS$lacymi. Ksigzka ta jest
jaskrawym dowodem tego, jak niebezpiecznem jest dla umystéw mato krytycznych
i samodzielnych przebywanie w orbicie wptywoéw i dziatania wybitniejszej jednostki.
Jak jednym niewielkim pomystem stusznym (wazno$¢ czytania prima-yista) pragnie
sie zreformowac¢ catg dotychczasowa pedagogje! | jak tatwo z potaczenialtych dwoéch
czynnikéw powstaje napuszone, pseudo-naukowe— grafomanstwo!

Dr. Zofja Lissa (Lw'é6w)

Mersmann Hans: Das Musikseminar. Musikpedagogische Bibliothek. Heft 11.
Lipsk 1911. Quelle et Meyer. 8° 95 str.

Ksigzke Mersmanna powinien kazdy nauczyciel t. zw. przedmiotéw teoretycznych
doktadnie przestudjowaé. Nie tyle sam problem th omawianej— idealna organizacja
seminarjow muzycznych, majgcych da¢ ogdlne wyksztatcenie nauczycielom muzyki (wszel-
kiej kategorji) — ile wskazéwki metodyczne, zawarte w tej ksigzce powinny zainteresowac
kazdego wspotczesnie mys$lacego pedagoga i moga sie sta¢ dlan nadzwyczaj cenng zdo-
bycza. Sg one wyrazem praktycznego zastosowania tych idej i koncepcji, ktére Marsmann
sformutowat juz dawniej w swej Swietnej ksigzce p. t. Musiklelire (omawianej w Kwartal-
niku Muzycznym nr. 8). ldea przewodnika obu ksigzek jest ta sama: centralizacja w na-
uczaniu przedmiotow teoretycznych, stale biorgca punkt wyjscia z dzieta muzycznego,
taczne nauczanie elementéw i zasad rytmiki, melodyki, harmonji, kontrapunktu, form
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i techniki instrumentalnej, staty zwigzek tych dyscyplin z naukg historji muzyki
a wiec syntetyczne, a nie tylko rownolegle nauczanie tych przedmiotéw, oto ideal peda-
gogiczny, ktéry Mersmann przeciwstawia dotychczasowym, skostniatym metodom naucza-
nia, panujacym we wszystkich prawie konserwatorjach i Skolach muzycznych Europy.
Wyodrebnianie, oddzielne traktowanie tych nauk jest zgodne z wewnetrzng organizacjg
zywego dzieta muzycznego, nie moze w zupetno$ci da¢ uczniom wgladu w ich zwigzek
i wspotzalezno$¢ w ramach dzieta sztuki. To tez zywy zwigzek z muzyka (wszelkich
epok historycznych), wprowadzanie kazdego pojecia, formutowanie ka.zdej zasady kon-
strukcyjnej na podstawie ich przezycia w utworze muzycznym jest drugg naczaeln zasada
,hauki o muzyce" Mersmanna.

U nas nie mozna narazha nuwet marzy¢ o jej zastosowaniu. Wymagataby ona grun-
townej reorganizacji szkolnictwa muzycznego w duchu najnowszych zdobyczy pedago-
giczno-psychologicznych, przeciwstawiajgcych sie jaskrawo przestarzatym planom i meto-
dom, do ktérych wszyscy musimy sie stosowa¢. W ich ramach, wszelkie préby uwspoét-
cze$nienia met6d swej pracy sg nauczycielom uniemozliwiane, zar6wno moralnie, jak i ma-
terialnie. Z niewystarczalno$ci tego, co sie narazie robi, zdaje sobie wiekszo$¢ nauczy-
cieli sprawe. Obie ksigzki Mersmana jeszcze silniej nam to uSwiadamiajg. U$wiadamiaja
takze i to, ze najwiekszym grzechem wychowawcdédw jest skostnienie, zatrata zwigzku

ptynng i zmienng rzeczywistos$cig, i ze walka z tern skostnieniem w sobie samym, jest
jednym z najwazniejszych zadan kazdego pedagoga.

Dr. Zofja Lissa (Lwoéw)

Rymaszewski Jerzy M. Dr. med.: Muzyka, a sugestja. Warszawa, 1932. 8. str. 125.

Jeslibym ksigzke Rymaszewskiego miata ocenia¢ jako dzieto naukowe, stosowa¢ do niej
te normy i postulaty, z ktérymi podchodzi sie do dziet tego typu, musiatabym wypowie-
dzie¢ o niej wiele sadéw przykrych. Musiatabym stwierdzi¢ zupetny brak $cistosci pojec,
precyzji definicji, brak konsekwencji wywoddéw, jednolitosci w ujeciu, brak zasadniczych
wytycznych mys$lowych i tego, co musi stanowi¢ o$ wszelkiej pracy naukowej, t. j. kon-
cepcji. Musiatabym wuczyni¢ autorowi zarzut z tego, ze kotuje, wracajgc ustawicznie do
jednego problemu, przeplatajgc go innymi, ze przeczy sam sobie w odlegtosci kilku stro-
nic, ze wykazuje zasadniczo falszywe pojecie o rzeczach i sprawach, ktére omawia. Nie
chcac ksiazki tej az tak dyskwalifikowaé, sadze, ze raczej nalezy ja uja¢ jako prywatny
dorobek duchowy autora, jako zbiér mys$li i materjatéw, z ktérych moznaby wyprodukowac
caty szereg napewno poczytnych i interesujagcych szerokie sfery artykutéw dziennikarskich
i fejletonéw, ktére nie sg jednak jeszcze tak skrystalizowane i dojrzate, by mogty stanowié
ksigzke. Stajac na tym stanowisku mozna autorowi przyzna¢ szeroko$¢ zainteresowan, do$cj
wszechstronne — cho¢ w zakresie muzycznym niezbyt doktadne — zaznajomienie sig
z literaturg przedmiotu, oraz potrzebe syntetycznego ujecia wielu zagadnien. Tylko, ze
syntezy autora majg charakter wybitnie subjektywny, z $dis"e naukowym sposobem uza-
sadnienia nie wiele majag wspdlnego i nie moga pretendowa¢ do miana zdobyczy nauko-
wych. Przeszkadza temu moze najbardziej mistyczno-spirytystyczna atmosfera ksigzki, do
ktorej autor siega zawsze wtedy (a czyni to bardzo czesto), gdy nie znajduje racjonalnego
wyjasnienia zagadnienia.

Tre$¢ ksigzki jest trudno uchwytna: ja tam wiec rozwazania o muzyce wspoétczesnej,
ktdra autor naprzetrrian uznaje juzto za wyraz ,grubego materjalizmu®, juzto za ,czysty
formizm i spekulacje"; o jazz-bandzie, do ktédrego autor w r6znych punktach ksigzki zmie-
nia swoj stosunek, o przezyciach muzycznych zwierzat (co mozna o tern wiedziec¢?),
o psychologji tworzenia i twércy muzycznego, o sugestji i hypnoziel automatyzmie psy-
chicznym, eksterjoryzacji woli (?) etc. Temat zasadniczy, zawarty w tytule jest trescig IlI
rozdziatu, najlepszego w swej pierwszej potowie, w ktorej autor omawia poglady rdznych
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badaczy na istote sugestji. Czgs¢ druga rozdziatu, poswiecona istocie sugestji muzycznej,
nie prowadzi znowu do zadnych wynikéw. Ostateczna definicja sugestji muzycznej, ktorej
autor juz nie cofa (bo sa i takie, ktére o kilka stron dalej znajduja w calej rozciagtosci
swe zapraeézepie, por. str. 71 i 81), jest tak obszerna, ze wszystko pod nig moze podpa-
da¢. Sugestja muzyczna nie rézni tu sie niczem od tego co psychologia wspéiczesna uj-
muje mianem przezycia estetycznego, a autor pie stara sie nawet: odgraniczyé” sugestji
specyficznie muzycznej od tych wszystkich innych, ktére, jak sam przyznaje, ptyng na
cztowieka z innych przejawédw dzisiejszego zycia.

Swiatopoglad, ktéry z tych wywodéw przeziera jest dziwnym konglomeratem elementow
przyrodniczych, mistycznych, pragmatyzmu i spirytualizmu. Jak to autor w sobie tgczy —
trudno dociec. Ucieczka do kategorji mistycznych nie zawsze jest wyrazem ponadrozu-
mowych potrzeb psychiki ludzkiej. W zakresie spraw, do ktérych mozna podej$¢ od,
strony intellektu, jest jedynie wyrazem nieudolno$ci mys$lenia, mglisto$ci $wiatopogladu,
ktéry w atmosfera® niewiadomych i niedopowiedzen czuje sie najlepiej. Je$li wywody takie
musiaty sie juz ukaza¢ we formie ksigzkowej (wydawca anonimowy), to nalezatlo unikna¢
ztej miejscami polszczyzny. Zwroty ttakie, jak: ,przyktad Itf stuzyt dla otoczenia powodem
do nasladowania" (str. 53), ,sugestja i .. hypnotyzm stu”ty przedmiotem badania catego
szeregu uczonych" (str. 57) i t. p., zwroty takie nie nadajg sie do zadnej ksigzki.

Dr. Zofja Lissa (Lwow)

Korte Werner: Studie zur Geschichte der Musik in Italien im ersten Viertel des 15. J.
Kassel 1933, Barenreiter-Yerlag, 8-vo, str. 89.

Do rzedu wybitnych prac z zakresu muzyki $redniowiecznej, jakie wfostatnich czasach
pojawity sie, nalezy bezsprzecznie wyzej wymienione studjum. Zastuguje ono tem bardziej
na uwage, gdyz dotyiffiy okresu rozwoju muzyki wtoskiej od Smierci Landina az do
czasow Dufay’a, okresu, ktory dla historyka muzyki przedstawiat pewne trudnosci
wskutek swej niejednolito$ci stylistycznej; albowiem z jednej strony nastgpito tam skrzy-
zowanie sie dwoch styléw epoki poprzedniej t. j. wioskiego i francuskiego, z drugiej za$
strony pojawity sie tam juz symptomaty owej epoki, ktére miaty znalez¢ swe uzasadnienie
i rozbudowanie w szkole burgundzko-niederlandzkiej. Jest to wiec epoka typowo przej-
Sciowa, w ktorej dawne formy, jakkolwiek tracg juz swe sity zywotne, to jednak wskutek
przeszczepienia ich na inny teren i zespolenia z innemi formami, zostaja pobudzone do
nowego zycia, dajac moznoi$¢ do powstania nowych tworéw. Taki stan powoduje bardzo
wielkie zréznicowanie, przejawiajace sie nietylko w ogélnym stanie wytworéw artystyczj
nych, lecz takze i u pojedynczych kompozytoréw i to nawet na gruncie jednej i tej samej
formy. Z tego tez powodu wymieniona praca ma charakter przewaznie analityczny, ponie-
waz to zréznicowanie nie zawsze pozwalato autorowi na syntetyczne ujecie wszystkich
zagadnien. Autor wydziela dwa centra kulturalno-muzyczne we Witoszech w pierwszej
¢wierci XV wieku: 1) poin'oc.ne, 2) Srodkowo-potudniowe. Bardziej przodujace w rozwoju
i bogatsze sg Wtochy Péinocne, dzieki sprzyjajagcym warunkom politycznym i spotecznym,
gdzie dziatat wielki 6wczesny kompozytor J. Ciconia. W poréwnaniu z XIV wiekiem
nie widzimy tu wprawdzie bardzo wielkiej iloSci uprawianych oddzielnie form, gdyz
6wczesna twdérczo$¢ ogranicza sie tylko do formy motetu, mszy i chanson, lecz pod
wzgledem struktury formalnej przedstawiajg one rzeczywistag mozaike. Motet pojawiajacy
sie we Wtoszech na przetomie XIV i XV wieku, dla ktérego wzorem byt motet francuski,
wykazuje trzy typy: imitacyjny, izorytmiczny i madrygatowy. Juz samo to zestawienie
daje nam sposobno$¢ do =zorjentowania si¢ jakie tu dziataty wptywy. A jednak $rodki
techniczne, ktore w XIV wieku byty wyktadnikami réznic stylistycznych, ulegajg tu prze-
obrazeniu. Imitacja staje sie uiCiconii w bardzo wielu wypadkach sumacyjnym kompleksem
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imitacyjnym w ktérym i izomorfizm przychodzi do znaczenia; czesto zjawia sie takze
wymiana gtoséw. Sag to wiec niespodzianki, jakie lubi sprawiaé¢ epoka przejSciowa, nie
gardzac nawet staremigrodkami w celu szukania nowych drégRrodkami, ktére powotuje
do zycia tylko witasnie na ten okres poszukiwania, zanim nowe wyznaczniki rozwoju
nabiorg takiej sity, iz nie beda jako takie budzie juz zadnych watpliwos$ci. lzorytmja
staje sie w tym czasie bardziej przejrzysta, a kazdorazowe powroty szeregéw izorytmicz-
liych sprawiajg wrazenie techniki warjacyjnej. Caty repertuar mszalny dzieli autor pod
wzgledem podstawowej struktury na dwie grupy: konduktowga i niekonduktowg. Substancja
dzwiekowa obydwéch tych grup jest formalnie wyznaczona (na co zwrdcili juz uwage
Ludwig i Besseler) przez motet, ballade wtoska lub francuska, madrygat i caccie,
przyczem szczeg6lnie wazna dla dalszego rozwoju okazuje sie msza niekonduktows, nie
bedaca spolifonizowaniem konduktu (w tym wypadku sprzeciwia sig¢ autor odno$nemu
pogladowi Fickera), lecz wyraznem odwr6ceniem sie od stylu konduktowego. A wiec
wtoskie formy Swi.eckief,zuzywaty sie — z wielka zreszta korzy$cig dla muzyki koscielnej —
juz na gruncie formy mszy, gdyz jako samodzielne forrriy w tym'c-zasie prawie ze zupetnie
znikajg. (Jedynie tylko wtoska ballada, jako artystyczna forma refrenowa, miata jeszcze
w pierwszej: ¢wierci XV wieku doznaé nowego przetworzenia i wskutek redukcji powt6-
rzenia pierwszej czesSci przesila w dwucze$ciowa forme. Obok niej na gruncie witoskiej
chanson spotykamy jeszcze forme francuskiej ballady, ronda i czasem virelai, ktdre
niejednokrotnie na siebie wptywaja i przenikajg sie wzajemnie. Dla dalszego rozwoju
chanson wieksze znaczenie, zdaniem autora, posiada repertuar wenecki, gdyz tam znajdu-
jemy tego rodzaju konstrukcje, ktéremi nastepnie nie pogardzi i mtody D ufay; natomiast
repertuar medjolanski nastawiony jest wiecej retrospektywnie i dlatego stad nie prowadzi
juz zadna droga w kierunku szkoty burgundzko-niderlandzkiej. Srodkowo-wtoska muzyka
ogranicza sie przewaznie do kultywowania dwéch form: mszy i chanson. Motet za$ nalezy
do wyjatkéw. Gtéwnym kompozytorem na gruncie muzyki liturgicznej (mszy) jest tu
N. Zacharias, wulegajacy przewaznie wptywowi francuskiemu. Msze jego posiadaja
wytgcznie budowe konduktowa z réwnoczesnem zastosowaniem formy motetu, ballady
i nawet czystego konduktu. Co sie za$ tyczy kwestji choratu, to prawie we wszystkich
ustepach mszalnych Zachariasa (wyjatek stanowi ,Patrem* rep. BL 84) nie stwierdzi!
autor kolorowanejlmelodji choratowej w gtosach gérnych. Ta cecha jest wsp6lng zaréwno,
dla mszy $rodkowo-wtoskiej, jak i potudniowo-wloskiej. Srodkowo-wioska chanson w po-
rownaniu z poétnocno-wtoska jest bardziej jednolita i przedstawia soba twor, bedacy
wioskim opracowaniem francuskiej formy pie$Sniowej. Autor zajgt sie specjalnie w swej
cennej pracy nieanonimowemi kompozycjami, wykazujac cechy stylistyczne szeregu kom-
pozytoréw, z pomiedzy ktérych na czolowe miejsce wysuwajg sie Ciconiai Zacharias.
Mgr. J. M. Chominski (Lwo6w)

Brzezinski Fr.; Smetana. Warszawa 1933. Naktadem ksiegarni muzycznej F. Grab-
czewskiego. 8-0. Str. 80 -|- Przypisy 2 str.

Fr. Smetana (1824 —1884) kompozytor czeski Swiatowej stawy dzieki ,,Sprzedanej narze-
czonej", stosunkowo mato jest u nas znany; to tez nalezy przypuszcza¢, ze monografja
Brzezinskiego, zbiegajaca si¢ prawie z 50-ta roéznicg jego $mierci, wzbudzi wieksze zainte-
resowanie dla niego, zwiaszcza ze napisana jest zajmujaco i popularnie.

Po ,Wstepie" w ktérym autor kreéli znaczenie Smetany dla Czech, jako jednego z ,bu-
downiczych" i og6lnie zaznajamia czytelnikéw z literaturg o Smetanie przechodzi do jego
zyciorysu, uwydatniajac w nim momenty przetomowe dla twdrczosci wielkiego kompozy-
tora czeskiego. Nastepny t. j. Il rozdziat: ,Twoérczos$¢", przynosi najpierw ogélng charakte-
rystyke twdérczosci Smetany, poczem dluzsze lub krétsze omoéwienie jego poszczegdlnych
dziet (opery, poematy symfoniczne, utwory kameralne, fortepianowe i wokalne). W ,Za-
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konczeniu" daje autor wyraz swemu (umotywowaniu) zyczeniu, by dzieta Smetany zna-
lazty w Polsce ,znacznie szersze upowszechnienie, niz dotychczas.

Najbardziej Interesujgcym i najwartosciowszym w pracy Brzezinskiego jest ustep daja-
cy ogélng charakterystyke tworczo$ci Smetany, chociaz w stosunku do poruszonych za-
gadnien za krotki. Miedzy innemi autor zwraca uwage na zasadnicze cechy twoérczosci
Smetany, ktoére odpowiadaja cechom muzyki ludowej czeskiej; jednak zbyt og6lnie trak-
tuje te sprawe, ktéra nadawataby sie moze do bardziej szczegétowego wytuszczenia. Istote
genjuszu Smetany upatruje autor witasnie w ,bezwiednem wcieleniu" ,muzycznej duszy'
ludu czeskiego" ,w duszy muzycznej Smetany” (str. 32), a wiec w silnem podkre$leniu
elementu narodowego w swej tworczosci (po rychtem uwolnieniu sie od wptywow lisz-
towskich i wagnerowskich), co dokonato sie pod wptywem aziei Chopina, pierwszego
w dziejach muzyki przedstawiciela kierunku narodowego w muzyce (str. 38—42). Poza-
tem godne uwagi jest przekonywujace stanowisko autora w sprawie pojmowania muzyki
Smetany jako absolutnej w przeciwienstwie do dotychczasowych pogladéw, idacych za
iluzoryczng autosugestiag Smetany (str. 36).

Mniej wyraziscie natomiast uwydatnit autor monografji tto epoki (niepolityczne),
w jakiej pizyszto Smetanie dziata¢, zwitaszcza stosunek jego do ubiegtej i wspoét-
czesnej mu twdrczo$ci czeskiej, ktoéra prawie zupetnie nie zostata uwzgledniona. Osoba
za$ Smetany przedstawiataby sie nam w tym wypadku o wiele petniej i plastyczniej,
a przytem wcale nie ujetoby sie znaczenia Smetanie, gdyby autor — chociaz pokrétce —
wzmiankowat o bardzo wczes$nie przejawiajacym sie kierunku narodowym w muzyce czes-
kiej czysto w twérczosci znanego kompozytora i pedagoga.;Wactawa Jana Tomaska (1774—
1850) czy to w operach Fr. Skroupa (,,Druciarz" 1826, ,Udalrych i Bozena" 1828" »We-
sele Libuszy" 1835), a nastepnie zaznaczyt, ze kierunek narodowy miatjza czas6w Sme-
tany bardzo wielu i to do$¢ wybitnych reprezentantow w dziedzinie twdrczos$ci operowej
(np. K. Schebor, K. Rendl, J. Rozkosny, W. T. Braudsky, Fr. Skuhersky, W. Blodek),
a wiec ze Smetana nie byt pod tym wzgledem odosobniony, lecz zdotat tylko z najwie-
kszym talentem obok A. Dvoraka wyrazi¢ element narodowy w muzyce. Szkoda tez, ze
autor tak mato, poza ,Sprzedang narzeczong", posSwiecit miejsca czysto muzycznej stronie
utworéw Smetany. W calosci jednak — monografja Brzezifskiego spetnia cel wyrazony
przez auiora i daje charakterystyke — cho¢ bardzo o0g6lng — twérczosci Smetany, wy-
petniajac przynajmniej w ten sposéb luke w naszej literaturze muzycznej. Nakoniec jesz-
cze drobna uwaga: dlaczego nazwy mieszkancow krajéow i panstw sa pisane matg literg?
(Por. ,Pisownie¢ Polskall, wyd. przez Polske Ak. Urn. wyd. X. Krakéw 1933, str. 55).

Mgr. J. J. Dunicz (Lwoéw)

MATERJALY HISTORYCZNE

Feiilis Starczewski (Warszawa)
HENRYK SZOPOWICZ

Dawniejsze pokolenia w swoim czasie interesowal, a nawet ,zachwycat", jednoczes$-
nie wzbudzajac pewnego rodzaju zaciekawienie przez podobieristwo brzmienia swego na-
zwiska z Chopinem.

Najdawniejsza ksigzkowa wzmianka o Szopowiczu, jakg spotkatem, znajduje sie w dy-
letanckiej ,Historji muzyki" Kazimierza tady (Warszawa, naktad autora, 1861), twoércy
znanego ,Kujawiaka" na skrzypce z fortepianem. Tam na stionicy 365 jest wymieniony
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Szopowicz ws$rdd uczniéw i nasladowcéw Chopina, a mianowicie: ,Do jego uczni i na-
§ladowcoéw, ktorSi najwiecej zjednali sobie stawy, nalezg: Fontana, Wolff, Schulhof, Wer-
nik, Kania, Krzyzanowski, hr. Wielhorski, Szopowicz, panna Brzowska, Mikuli etc*“. Nie
wiadomo zatem, czy tada zalezat Szopowicza do uczniéw, czy tylko do nasladowcow
Chopina, czy tez do jednych i drugich. Tu warto pr-zytoc-z-y¢. jako przeciwstawienie,
urywek z dzieta M. A. Szulca 13), gdzie na str. 203 i 204 jest wyraznie mowa o Szopo-
wiczu, bez wymienienia jednakze jego imienia i nazwiska. Szulc tak pisze: ,Roéwnoczes-
nie kilka stébw wypada nam tu powiedzie¢ o innym z pomiedzy rodakéw 14), ktérego ma-
zurki przed laty trzydziestu i kilku niektérej z wielbicieli Chopina tak zaszczytnie wy-
szczeg6lniali, iz nierzadko je spotka¢ mozna byto na pulpicie obok arcydziet nieSmiertel-
nego Frydetyka.

K. tada w syej ptytkiej historji muzyki zowie go i(nie wierny jakiem prawem) uczniem
Chopina. Dalej Szulc nadmienia: ,Wyznajemy, ze tej|6 powodzenia mgdy$my nie pojmo-
wali, nie pojmujemy i dzisiaj; nie mogliSmy tegr” sobie wyttumaczyé¢, jak sentymentalne
i mdte elukubracje tego samjfflczni”o kompozytora mogty na chwile nawet ol$ni¢ publicz-
no$é, znalezé¢ pobtazanie, wywalczy¢ sobie praw'o bytu obok wiekopomnych, nieSmiertel-
nych kreacji Fryderyka. Ni to dopatrzysz sie w nich nuty narodowej, ni rytmu i tetna
mazurkowego, ni tej misternej, podziugenia godnej faktury, ni tej nieskoriczonej rozma-
itosci, ni wyzszego polotu odrobiny. Na miano mazurkéw zastuguja ope chyba dlatego
jedynie, ze sg w trzyczwartym takcie pisane. Ma sie ten samozwaniec-kompozytor do
naszego Chopina, jak licha tojowka do tarczy sto.necznej. Ale $wiat nie dtugo mozna bez-
karnie durzyé, a czas oddzieli plewe od =ziarna. Przebrzmiata stawa tych mazuréw, po-
ciemniata sztuczna aureola, rozwiat sie dym pochwat, a dzi$§ juz mato kto o tych poro-
nionych i niezrzatych ptodach niefortunnej jego muzy napomknie”l Po tej niestychanie
surowej i wprost miazdzacej ocenie, nalezy przytoczy¢ trzecig, a dtuzszg wzmianke o Szo-
powiczu. Znajduje sie ona w ,Encyklopedji powszechnej Orgelbranda (t. 24 z 1867 r.),
a podpisana literami F. M. S. (Franciszek" Maksymiljan Sobisszczarnski). Tam na str. 736
pisze o Szopowiczu, ze byt synem Franciszka, (patrz tamze str. 735), doktora filozofji
i nauk wyzwolonych, a profesora uniwersytetu krakowskiego, urodzonego w 1762 r. na
Zmudzi w pow. potagowskim. ktéry poczatkowe nauki pobierat w domu, potem u jezui-
tow w Krozach, a po ich zniesieniu w Kretyndze, nastepnie w akademji wilenskiej.

Syn jago Henryk, doktér medycyny, urodzit sie¢ w 1814 r. nauki konczyt w uniwersy-
tecie krakowskim, gdziejjpo otrzymaniu ;stopnia doktorskiego w medycynie 1841 r. napisat
najlepsze dotad zycie i ocenienie zastug li-terackich Szymona Syrenjusza w rozprawie pod
tytutem ,jVita Simonis Syreuii Sacrani, ataue therapeutico bibliographica illius medico bota-
nici operis desguisitio (Krakéw 1841 w 8-c&)i Nastepnie byt tekarzem prywatnym w Ber-
szadzie, dobrach hrabiéw Szembekéw na Ukrainie, teraz zI$ osiadt i praktykuje (w miescie
Jarmolincach 15 na Podolu. Jest przytem znakomitym wykonawcg na fortepianie i kompo-
zytorem. Napisat kilkanascie zeszytéw mazuréw uczuciowych i piosnek z zakrojem mazura,
ktére wyszty na yidok publiHny w Kijowie u Kocipifnskiego, w Warszawue u Fridleina,
Gebethnera i Wolffa i w Berlinie. Majg one tytyt Quatres Mazurkas, lub Trois mazurkas
tudziez po polsku Dwie piosnki i Trzy piosnki na fortepian i skrzypce. Opus 1,5—do 11,
za$ numera 2, 3 i 4 drukujg sie obecnie w Warszawie (1876) naktadem Gebethnera i Wolffa.
Wszystkie te kompozycje Szopowicza, wedtug autora tego zyciorysu, dla pieknej czesto-
kro¢ i wyraziSiej melodji powszechng zjednaty sobie w kraju wzigto$¢'.

13 Fryderyk Chopin i utwory jego muzyczne, przyczynek do zyciorysu i oceny kom-
pozycji artysty (Poznan, nakfad ksieg. Jana Konstantego Zupanskiego, 1873).

H) Przedtem byta mowa o Napoleonie Wysockim.

15 Przez stary-Konstantyn"6w do Wotoczysk.
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Nastepnie w Stowniku muzykéw polskich Alberta Sowinskiego, (Paryz 1874 r.) na str.
379 znajduje sie tylko taka wzmianka: ,,Szopowicz, kompozytor muzyki do tanca".

W ,Podrecznej Encyklopedji powszechnej", opracowanej wedtug 5-go wydania Meyera
i uzupetnionej pod przewodnictwem Adama WiSlickiego, redaktora ,Przegladu Tygodnio-
wego (VI tom str. 326, Warszawa 1901 r.), znajduje sie tylko krotka notatka: ,Henryk
Szopowicz, leKarz i kompozytor, syn poprzedniego, (t. j. Franciszka 16 ur. 1814, lekarz
w Jarmolifncach, pisat liczne mazurki, nasladujagce utwory Chopi ia.

W ,Wielkiej encyklopedji powszechnej S. Orgelbranda z ilustracjami i mapami w t. XIV
z 1903 r. na str. 283 czytamy o nim: ,Szopowicz Henryk, lekarz i kompozytor, syn poprzed-
niego (t. j. Franciszka), ur. 18141 1885 r., ksztatcit sie w uniwersytecie krakowskim, gdzie
przy otrzymaniu stopnia doktora medycyny napisat rozprawe ,,Vita Simonis Syrenii Sacrani"
1841. Zajmowat sie praktyka lekarskg w Jarmolificach na Podolu (w Zytomierzu). Jako
kompozytor usitowat nasladowaé¢ Szopena, ale mazurki jego grzesza monotonnym senty-
mentalizmem. Por6éwnaj zyciorys Szopowicza w ,Tygodniku Ilustrowanym 1885".

Ot6z w numerze 132 tego ,Tygodnika" z dn. 11 lipca nastr. 17 i 18 znajduje sie
dtuzszy artykut o Szopowiczu, podpisany inicjatami J. D.S. Artykut ten pozwole
sobie przytoczy¢ po czeSci w skroceniu, a po cze$ci w streszczeniu. Autor takowego arty-
kutu, a raczej jakoby wspomnienia po$miertnego, jest powinowatym zmartego, majacym
dostep do jego duchowej spuscizny, a zarazem $wiadkiem schytku ,jego pieknego zywota,
nie szczedzi wiec superlatywéw Szopowiczowi, zaczyna juz bowiem pompatycznie w ten
spos6b: ,,Genjuszom naszym winni$my wznosi¢ niespozyte ,od $pizu trwalsze" w sercach
i na ziemi naszej pomniki", a dalej zaznacza: ,ale ludziomwyzszego umystu i serca,
ktérzy lubo nie dosiegli wyzyn, wszelako poczciwg pracg w swojem kéitku dobroczynnie,
uszlachetniajgco na mtodszych po duchu wptywali braci, — takim ludziom, ktérzy przez
szereg lat dtugi, jak drobne gwiazdki $wiecili w nieSmiertelnych storic naszych systemach,
winnismy takze wyraz pamieci; im takze nalezy sie zaszczytne miejsce w szeregu bene
meratorum*.

Po takim go6rnolotnym wstepie dowiadujemy sie, ze Szopowicz, urodzony w 1814 r.
z ojca Franciszka, uczonego, przebywajacego wodwczas na Podolu, nastepnie profesora
uniwersytetu Jagiellonskiego w Krakowie,—otrzymat najstaranniejsze domowe wychowanie
pod okiem S$wiattego ojca, zamitowany od dziecifnstwa do nauk przyrodniczych i odziedzi-
czone po rodzicach zdolno$ci muzyczne, zapowiadat przysztego uczonego i muzyka, bo
w gimnazjum jeszcze bedac, uczyt sie jednocze$nie z naukami szkolnemi, gry na forte-
pianie,—a w wolnych od zaje¢ chwilach, w czasie wycieczek przystuchiwat sie piesniom
ludu i muzyce koScielnej na Wawelu pod dyrekcja stynnego Wincentego Gorgczkiewicza,
a nauczyciela swego w teorji muzyki. Po skonczeniu gimnazjum poszedt na medycyne
w uniwersytecie Jagiellonskim, w wolnych chwilach uprawiajac z zamitowaniem muzyke.
Dalej dowiadujemy sie, ze ojciec jego umiera wkrotce, on za§ w 27 roku zycia w 1841 r.
w uniwersytecie krakowskim otrzymuje stopien doktora medycyny po obronie rozprawy,
za przedmiot ktérej obrat wspéirodaka znakomitego, a mato znanego naturaliste XVI w.
Szymona Syrefskiego, jego zielnika wyczerpujagca ocena ,Vita Simonis Syrenii (Sacrami)
at que therapeutico—bibliographica illius medico — botanici operis disquisilio“ drukowana
w Krakowie w 1841 r. Praca ta jego doktoryzacyjna dotad, zdaniem autora tego po$miert-
nego wspomnienia, nie utracita swego naukowego znaczenia.

16) Szopowicz Franciszek, filolog i matematyk, ur. 1762 na Zmudzi, zm. 1839, uczen

uniw. wilenskiego i krakowskiej akademji, w kt6je zostat profesorem filozofji i matematyki
(1795 i nastepnie 1818— 1839).
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Bedac od dwoch lat osieroconym, w celu rozwiniecia swej wiedzy lekarskiej, pojechat
zagranice, gdzie stuchat najznakomitszych uczonych, a zarazem korzystat ze sposobnosci
zapoznania sie z mistrzami muzyki, a ,nadewszyistko z utworami Chopina, ktére szczeg6lnie
przypadaty mu do serca". Szopowicz ,czui i odgadt”, jak sam o schbie powiada, ,polski
romantyzm muzyczny, ukryty w utworach genialnego mistrza", co zaznacza dobitnie we
wstepie do ,mazurkéw i piosnek z zakrojem mazura". Rekopis ten przestat do Warszawy
na rece dyrektora ,lInstytutu muzycznego" Aleksandra Zarzyckiego. ,Daleki od zarozumia-
tego wspdétzawodniczenia", Szopowicz przyznaje tu Chopinowi zastuge ,,odkrycia w pie$niach
ludu nieprzebranego dla muzyki narodowej skarbca” i odtagd sam czerpie z niego ,,motywy
do swoich mazurkéw i piosnek z zakrojem mazura, ktére zjednaty mu w swoim czasie
»europejska niemal stawe". W Paryzu bywat u ks. Czartoryskiej i kasztelanowej Platerowej,
gdzie bywali tez Chopin, Hiller, Sowinski, a Stowacki pierwsze kroki stawiat. Ws$réd
gwaru wielkiego miasta, w ktérem, jako uczony i kompozytor, moégt rozgtos znale$¢, Szo-
powicz tesknit za Podolem, ktére dzieckiem opuscit, wiec pragnat powrdci¢ do kraju.
Marzenie jego wkrdtce sie urzeczywistnito, zostat lekarzem dominalnym w dobrach hr. Szem-
beka na Podolu. W wiejskiem ustroniu byt przyjacielem i dobroczynicg ludu, leczac nietylko
ciato, ale i dusze, jak to wida¢ z listu do W-go doktora przez wdziecznych pacyentéw
umieszczonego w ,Gazecie Polskiej", Ne 270 z 1861 r. U obywatelstwa miat tez mie¢ powa-
zanie i ceniono go dla wielkich zalet towarzyskich i gto$nej stawy kompozytorskiej.
Mazurki jego na Podolu i Ukrainie miaty wielkie wziecie, tem wiecej ze wykonywano je
przewaznie wedtug wskazéwek samego autora. We wstepie do utworéw swoich, w reko-
pisie bedacym, nadmienia, ze ,je$li piosnki nasze potrafia zaja¢ stuchacza ucho. — jeéli
muzykow, posiadajgcych w reku niewyczerpane $rodki uwydatnienia swej mysli, potrafig
do tego samego pobudzi¢ zadania; je$li potrafiag rozwiniety przez nauke dar muzykalny do
samoistnej zwroci¢ twoérczosci, — spetni sie gtdwny moj cel i daznos$c..." Dalej nastgpuje
apostrofa do piosnek jego'. ,Piosenki moje, szukajcie tam przytutku i schronienia, gdzie
serce nieskalane wyziewem obczyzny zdota was zrozumieé¢ i z wami sie zbrata¢; rozchodz-
cie sie po zagrodach naszej ziemi, krzepcie, jake$cie mnie krzepity, w wierze tych samych
marzen kotyszcie nadziejg, jakie mnie ogarniaty wtenczas, gdy serce, mys$l i ucho was
sktadato".

Jak pisze autor zyciorysu w ,Tygodniku", na Podolu ozenit sie Szopowicz, tam osiad}
w miasteczku Jarmolincach hr. Aleksandra Ortowskiego, z ktérym byt w serdecznych sto-
sunkach, i tam na malowniczem wzgdrzu za miasteczkiem wzniést sobie efektowny patacyk
szwajcarski, a przytem zabudowania gospodarskie przy ozywionym goécificu pocztowym
na drodze do Kamienca Podolskiego. Przed ta swojg rezydencjg urzadzit przeszliczne
klomby z drzew i kwiatéw, w czem miat wielkie upodobanie, ze wzgledéw praktycznych
duzy sad owocowy i warzywny, a robotami z zamitowaniem sam kierowat, do zgonu
niemal pracujgc gorliwie nad upiekszaniem swej posiadto$ci. Lecz nie szcze$cito mu sie
jako$ poczatkowo w tej nowej siedzibie, albowiem zona mu wcigz chorowata i po kilko-
letnich cierpieniach zmarta ku wielkiemu jego zmartwieniu, nie pozostawiwszy mu potom-
stwa. Zostat znéw sam na Swiecie; i tak uptywaty mu lata cale, ale do teki jego kompo-
zytorskiej przybywato sporo ,coraz rzewniejszych piosenek".

Osiadiszy w Jarmolincach, nie zrzekt sie bynajmniej posady lekarza w dobrach Szem-
bek6éw, lecz dojezdzat tam w pewnych odstepach czasu i chetnie $pieszyt z pomocg na
kazde wezwanie w okolice. Ws$rdd jego pacjentek byta tez i Karolina z Milowiczéw wdowa
po Ludwiku Swiderskim, obywatelu ziemskim. Jej przymioty towarzyskie i gospodarno$¢
zblizyty ich, doprowadzajac doktora do powtdrnego zwigzku matzenskiego, co rozpoczeto
jego ostatni, ale najszczes$liwszy okres zycia Chociaz byt ,,praca i nieszcze$ciami sterany,—
odzyskat spokdj i do ostatnich chwil Zzycia trzymat sie krzepko i zdrowo"; byta to ,sza-
nowna postaé o diugich biatych witosach, wysokiem, myslagcem czole”. Odznaczat sie
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goscinnos$cia jlbyt bardzo troskliwy o swych gosci. W domu w pewnych godzinach zamy-
kat sie w swej pracowni i tylko najblizsi bywali tam dopuszczani.

Miat petno nowych muzycznych pomystéw i piosenek, ktére mu nader tatwo przycho-
dzity. W medycynie tez gorliwie pracowal, bo jeszcze na dwa miesigce przed $miercia
przegladat dzieta medyczne wobec spodziewanej konsultacji. Za swe kompozycje nie
pobierat wynagrodzenia, ale kochajgc sie niestychanie w ksigzkach, zebrat bibljoteke, cho¢
niezbyt wielka, ale wszystkie jego ksiazki byty gustownie oprawne, starannie utozone
i trzymat takowe w pigknych szafach. Caty ten swoéj zbiér po $mierci przakazat na nieza-
moznych wychowancéw gimnazyj warszawskich. Pod koniec swego zycia, w ostatnich
latach takowego zaprzestat pisa¢ mazurki, odzyty w nim bowiem wspomnienia stysZanej
w miodos$ci na Wawelu muzyki koscielnej,— i tej sie teraz caly zaczat oddawac: improwi-
zowal czesto preludja, choraty, awreszcie dumki, ale nie zdazyt przygotowaé¢ ich do
druku. Byt to, jak autor zyciorysustusznie okresla; jego ,$piew tabedzi'l

W poczatku zaprzesztego (1883 r.) zaczat Szopowicz zapada¢ na zdrowiu. Brak sit przy
watlej jego budowie zapowiadat bliski jej*o! koniec. Koledzy, odwiedzajacy go, radzili mu
wyjazd na potudnie, obawiajac si¢ zimy dla chorego, — ale on nie chciat wyjezdza¢, czut
bowiem, ze dni jego policzone. Chcial umrze¢ w swej ulubionej siedzibie, gdzie tez
i zasnagt 10 sierpnia 1884 r.

Dzieta jego fortepianowe drukowane obejmujg 12 zeszytéw, na ktére sie skiada okoto
35 piosenek, czyli mazurkéw, drukowanych w Warszawie, Kijowie, Lipsku, lub Berlinie.

1* Op. 1. Mazurki Szopowicza. Quatre mazourkas pour le piano composergs et dediees
a Monsieur Antoine Sokulski, professeur de piano par Henri Szopowicz. Leipsic, chez Fr.
Kistner. Oeuv. 1, pr. 4 gr. Wydane zostaty na dwdch stronicach wewnetrznjwli formatu
8-ki zwyktego duzego. Nr. 1, F dur., teskny i melodyjny z tonacjami B dur i G moll
w $rodkowych czeéciach. Nr. 2, D dur, dziarski, ze Srodkowa minorowga czes$ciag E moll,
a po6zniej*z ulubiong u Szopowicza melodjag w basie G dur. R. Braun utozyt go na skrzypce
z fortepianem i wydany jest w repertuarze Maurycego Rosena (stop. 1L >#2 48) u Gebeth-
nera i Wolffa. Nr. 3, As dur, zartobliwjr, oberkowy, z ubocznemi tonacjami F moll i Des
dur. Nr. 4, réwniez As dur, z melodjg rozlewna, potoczjfsta, ze zboczeniami C moll i Es
dur. Na ogé6t jest to bardzo mity i wdzieczny zbiorek. Na dowdd jego popularnosci,
zwtaszcza na Podolu rnoze to postuzyé, ze doczekatl sie kilku wydan, procz powyzej
wymienionego: w Kijowie u Bolestawa Koreywy przed 1875 ™ w Kamieficu Podolskim
u Antoniego Kocipinskiego, a wreszcie w ostatnich juz czasach u Leona Idzikowskiego,
Kijow—Warszawa.

Op. 2. Trois ‘chansonettes a la masure pour piano compose.es par H. Szopowicz
Oeuv. 2-de, Warszawa R. Ftliedlein — trzy piosenki, potem VarsoWe, chez Gebethner et
Wolff,— prix 75rcop. Kazdy z tych mazurkéw opatrzony jest wstepem (Introduzione).
Nr. 1, As dur. Poczatek wstepu przez jaki$ czas unisono, poczem ma"zurek o charakterze
oberka, przeplatanego powolniejszemi motywami; rozlewno$¢ i monotonja tonacyjna od

poczatku doj koncagz krotkiemi zboczeniami do Es dur i Fmoll. Nr. 2, E dur. Prelud.
wolny, poczem umiarkowany ze zboczeniem do H dur, akordowany mazurek z melodjag
w basie i z krzyzowaniem rgk. Nr. dur, po krétkim wstepie melodyjny mazurek,

naprzemian szybszy, to powolniejszy.
Op. 3. D”|c chaiftonnettes a la masure, composees pour le piano et dedfces a M r Sta-
nislas Moniuszko, auteur de I'Opera ,Halka" par H. Szopowicz. Oeuv. 3, Warszawa

2 .
R, Friedlein, pr. -------- m Varsovie, chez Gebethner et Wolff. Nr. 1, B dur, po wstepie
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powolnym, z poczatku unisonowym nastepuje réwniez wolny mazurek, z matem zbocze-
niem do g moll, ktéry sie miejscami cokolwiek ozywiaj przy melodji akordowej. Nr. 2,
Des dur, z umiarkowanym w tempie melodyjnym preludem, poczem nastepuje zywy riso-
Wny mazurek ze zboczeniami do B moll i As dur ruch sie zwalnia, nastepuje niby kadencja
0 rytmie zdecydowanym, poczem ulubiona Szopowicza melodja w basie i tutaj sie zjawia.

Op. 4. Deux chansonnettes a la masure. Naprzéd Warszawa R. Friedlein, potem—Var-
sovie Gebethner et Wolff. Nr. 1, gis moll, sentymentalizm rozlewny, jednotonacyjnos$¢
1 monotonja, melodja w basie przy korncu. Zostat uzyty w transkrypcji na skrzypce z forte-
pianem Tadeusza Ochlewskiego. Nr. 2, F dur, poprzedzony wstepem dosy¢é zywym i uro-
zmaiconym, mazurek sam to zywy, to wolniejszy na przemian, ze zboczeniami do D moll
i B dur.

Op. 5. Trzy mazurki na forte-piano H. Szopowicza. Trois Masourkas pour le piano
composes de H. Szopowicz, Oe. 5, pr. YI\ s. gr. Berlin chez Ed. Bote et G. Bock. Nadto
wydane zostaty jeszcze u L. Idzikowskiego — Kijéw — Warszawa. Nr. 1, B moll, zaczyna
sie ulubiong Szopowicza manierag melodji w basie, czeSciowo w Des dur posrodku, pozatem
jest bardzo mity i doczekat sie duzej popularnosci, ze nawet oddzielnie byt drukowany
naktadem F. Hoesicka w Warszawie w repertuarze ,,Salonll (stopief Il Nr. 237) w 1897 r,,
nadto u L. Idzikowskiego w repertuarze ,Vade mecum“ J. Sokotowskiego (stopien IV
Nr. 4). Doczekat sie tez uktadéw na skrzypce i wiolonczele z fortepianem: Adolfson
(A. Sonnenfeld) utozyt go tez tia skrzypce z fortepianem, A. Cink za$ na wiolonczele, co
zostato wydane u Hoesicka w repertuarze ,,Ktosy“ Nr. 9. Nadto, mazurek ten znajduje sie
tez w transkrypcjach na skrzypce z fortepianem Roderyka Brauna, znajdujacych sie w reper-
tuarze Maurycego Rosena stop. Il Nr. 48) u Gebethnera i Wolffa, przetransportowany do
tonacji A moll. Nr. 2, A moll, zywszy i weselszy cho¢ w minorze, czesto powtarzajagcemu
sie miarowemi akordami arpedziowanemi, co réwniez nalezy do cech wtasciwych kompo-
zytora tych mazurkéwl Zboczenia C dur i F dur. Jest peten wdzieku. U F. Hoesicka sa
wydane transkrypcje z takowego na skrzypce G. Adolfsona (A. Sonnenfelda) i na wiolon-
czele z fortepianem A. Cinka w ,Ktosachl Nr. 37. Nr. 3, Gis moll, zaczyna sie ulubionem
u Szopowicza unisonem oktawowem; jest dosy¢ melodyjnym, a bardzo Chopinowskim
i z czesto wybijanemi akordami arpeggio. Zboczenia H dur i Fis dur.

Cata ta serja mazurkéw jest nader mita dla ucha i wdzieczna.

Op. 6. Jest mi nieznany. Wedlug p. Tadeusza Ochlewskiego sg to cztery mazurki,
wydane w Berlinie u Ed. Botego i G, Bocka. Wedtug wszelkiego prawdopodobienistwa
R. Braun z tego cyklu mazurkéw utozyt trzeciego z rzedu mazurka Szopowicza w tonacji
H moll, wydanego w repertuarze Maurycego Rosena (stop. Il M. 48) u Gebethnera i Wolffa,
niema go bowiem w pozostatych 11-tu zeszytach mazurkéw, a o innych zbiorkach nic nie
wiadomo.

Op. 7. Trois Mazourkas. Naprz6d w Warszawie u Friedleina, potem Varsovie chez Ge-
bethner<et Wolff 1890. Nr. 1, E dur, lekko ozywiony, o wdziecznym melodyjnym nastroju,
w drugiej cze$ci minorowy, rzewny cis moll jakby piosenka pastuszka. Nr. 2, As dur
zamaszysty, druga cze$¢ minorowa, F moll, o podobnym, co i w poprzednim charakterze.
Tadeusz Ochlewski uzyt go do swej franskrypcji na skrzypce z fortepianem. Nr. 3, Es
dur, z melodjg w basie na tle'akordowego akompaniamentu prawej reki w wiolinie, w dru-
giej czeSci Chopinem zatrgca, nadto odczuwaé sie tu daje pewna monotonja wskutek
jednotonacyjnosci. Serja ta jednakze l«e wzgledu na dwa pierwsze mazurki nalezy do
najudatniejszych.

Op. 8. Mazurki Szopowicza. Mazourkas pour le piano, composees par Henri Szopo-
wicz. Quatre mazourkas, .a M-me la Comtesse J. Szembek nee C-tesse Moszynska. Na-
przéd Kijow A. Kocipinski (Koreywo) potem Kieff — Varsovie, Leon ldzikowski. Nr. 1
Gismoll, melodyjny, sentymentalny i tkliwy mazurek, a mity zarazem, z krétkiem zbocze
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niem do H dur. Nr. 2, A dur, oberkowy i dziarski, z wydatnemi basami, jakby odgtosami
zamaszystej ludowej muzyki, $rodkowa cze$¢ E dur. Nr. 3, B dur, mazurowy, zamaszysty, to
znowu kokieteryjny, z odblaskami szopenowskiemi, oraz z czesto spotykajgca sie u Szopowicza
melodjg w basie. Modulacje do F dur i g moll. Nr. 4, As dur, peten mazurowego roz-
machu, a melodyjny zarazem i potoczysty, druga cze$¢ F moll o tkliwej rzewnej i tagodnej
kantylenie, ktéra sie ozywia, lub rozlewnie ptynie, uspakajajac sie z lekka przy koncu.
Serja ta cata robi miie i ujmujace wrazenie.

Op. 9. Trzy mazurki na forte-piano, dziet. 9-te. Trois Mazourkas pour le piano,
dediees a son ami, M-r Antoine de Katski (Kontski), pianiste de S. M. le Roi de Prusse,
et de S. M. la Reine d’Espague, Cbevalier des pl. 1’'Ord. par H. Szopowicz dut. Sta Hall.
Pr. 10 Sgr. Berlin bei Ed. Bote et. g. Bock. Nr. 1, C dur, zywy, z ulubiong maniera
melodji w basach na tle rytmicznych akordéw w wiolinie w prawej rece, poczem melodja
przenosi sie do wiolinu i zjawia sie nowy motyw F dur z melodjg w prawej rece w kluczu
wiolinowym na dole, lewa za$ krzyzujac, uderza ponad prawg reka akordy, dawniej modne,
a dzi$ przestarzate przektadanie rgk, a ta melodja powtarza sie pdézniej o oktawe wyzej,
poczem przechodzi w motyw trzyakcentowy, jakby jakie$ mazurowe ,dzi$§, dzi$, dzisit*
Nr. 2, g dur, dosy¢ zywy, melodja jednak rozrzewnia sie nastepnie, zn6w sie ozywia, az
powraca w koncu do I-go swojego charakteru. Obrét w tonacjach H moll, E moll i D dur.
Nr. 3, Des dur, lekko ozywiony i figlarny mazurek, z nieunikniona, a ulubiong Szopowicza
manierg melodji w basie, lub melodji oktawami arpedzio w wiolinie. Krdtkie zboczenie do
Es moll. Wogéle serje tg cechuje ubéstwo pomystéw i powtarzanie dawniejszych, dosyc¢
prymitywnych efektow.

Op. 10. A son ami M-r Casimir de Choiriski Deux Chansonnettes a la masure pour
piano par H. Szopowicz, Warszawa — Friedlein. Pr. M. 2,50, 75 kop. Varsovie, Gebethner
et Wolff. Piosenka 1-a, g dur, rozpoczyna sie powolnym ,Grave al choralel wstepem,
sam mazurek za$ umiarkowany z meledja w basie, grang prawa reka, ktérej rytm na 2-ga
i 3-cig cze$¢ taktu wybija lewa reka arpedzio w wiolinie, ktéry to efekt przez caly niemal
mazurek uporczywie si¢ powtarza. Lekkie zboczenie do E moll, potem D dur. Piosenka
2-a, F moll, réwniez ze wstepem, lecz wiecej ozywionym, ale od poczatku w wiekszej
czeSci samemi oktawami, poczem nastepuje w basie motyw na cztery o majestatycznym
ale dumkowym charakterze. Sam mazurek cho¢ ozywiony, z chwilowem zboczeniem do Es
dur, potem As dur, jest peten smetku a i tu réwniez, jak wszedzie u Szopowicza prze-
waznie, spotykaja sie akompaniamenty arpedziowane, a przy melodji w basie w prawej
rece akompaniamant prowadzi lewa reka przy pomocy przektadania rak, az wreszcie wszyst
ko bardzo wolno, gdyz largo sie konczy. Serja ta do najciekawszych nie nalezy, gdyz
twérca operuje w niej kilkoma zaledwie, a temi samemi efektami barwnetni.

Op. 11. Trzy piosenki z zakrojem mazura na fortepian. Trois Chansonnettes a la
masure — ofiarowane J6zefowi Kraszewskiemu 1856 r. Warszawa, naktad R. Friedleina ul.
Senatorska 460, potem Gebethner i Wolff, cena M. 2,25, kop. 67%, zip. 4% Piosnka 1-a.
Es dur, rezolutna, w charakterze wielu Szopowicza poprzednich piosenek, to rzeikich, to
smetnych na przemiany, ale nic nowego nie przynosi — wszystko to juz byto! Zboczenie
do C moll. Piosnka 2-a, F dur, ze zboczeniem do C dur i A moll, zywa z matemi tylko
zwolnieniami, (rozpoczyna sie ulubiong forma motywu w oktawie uuisono, prowadzonego
w obu rekach, az wreszcie potem caty mazurek przy korficu wpada w powazne sostenuto
i w pewnym stopniu sie rozrzewnia troche. Piosenka 3-a, Des dur, z poboczemi F moll
i F dur, petna ruchu i ozywienia, jednak miejscami na krotko sie uspokaja. 1 ten zeszyt
do zbyt interesujagcych nie nalezy.

Op. 12. Deux Ghansonnettes a la masure. Warszawa Friedlein 1857, potem Varsovie
chez Gebethner et Wolff. Ofiarowane pierwszej zonie ,J6zefie z Jurjewiczéw Szopowi-
czowej", jako prezent imieninowy z ptomienng dedykacja: ,Co serce podato mysli, co
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z watka wyptyneto duszy; to w piosnkach, ktére Ci tu sktadam, przyjm Zycia Towarzyszu.
W nich przyjm odemnie cichy wdzigeczno$ci wyraz, za chwile zycia, ktérego dole ubar-
wiasz: przyjm rozgtos hotdu, czci i szacunku, dla duszy przymiotdw, ktéremi jasniejesz.
A ze przed Swiatem mojg duszy wynurzam pocieche, to w dowdd uczu¢, co mie z Toba
jednocza, przyjm Zycia Towarzyszu — H. Szopowicz. Dnia 18 marca 1847 r. w Woto-
czyskach. Piosnka 1-a, E dur, ze wstepem Allegro risoluto, prawie calym unisono w okta-
wach, ulubiong jego, az nazbyt czesto powtarzajaca si¢ formg techniczna kompozycyjna;
poczem nastepuje sam mazurek poczatkowo w Cis moll, przeplatanem tonacja E dur
i tem zakonczony. Zaczyna sie¢ tesknym, lecz niezbyt wolnym motywem, przechodzac
nastepnie w zywsze tempo, az dopiero p6zniej melodja akordowana arpedzio we wtasci-
wej tonacji, poczem zn6éw ulubiona wersja w melodji w nizszych $rodkowych gtosach,
nastepuje krotkie appassionato, oraz znaczne niespokojne agitato synkopowane, a wresz-
cie zakonczenie przy melodji prowadzonej akordami. Piosenka 2-a, As dur, rozpoczyna
sie rodzajem Kadencji, w fytmie swobodnym, mazurkowym, poczem nastepuje figlarny
wesoty mazurek, ktéry sie po6zniej miejscami uspokaja, to znowu ozywia, p6zniej przy-
chodzi dosy¢ ruchliwa, a $piewna melodja basowa w prawem reku z nieodzownemi przekta-
danemi akordami lewej reki w wiolinie, poczem melodja przy koncu przechodzi w S$rednie
gtosy do wiolinu. Serja ta mazurkéw do najlepszych nie nalezy. Wedtug p. Tadeusza Ochlew-
skiego, précz tych dwunastu "seryj jest jeszcze Trauer-Mazur, wydany w Pradze u Hoff-
mana (podtug katalogu Hoffmeistra) wydany miedzy 1844 a 1851 rokiem, a najpredzej
po roku 1847. Zapewne zostat napisany po utracie 1-szej zony.

Szopowicz swoja osobg bardzo interesowat dawniejsze pokolenia, ekscytowat je a nawet
entuzjazmowat, jednocze$nie wzbudzajgc pewne zaciekawienie ze wzgledu na podobienstwo
brzmienia nazwiska jego z Chopinem. ,Wer den Dichter will verstehen, muss in Dichters
Lande gehen®, jak mowi Goethe. Kraj i otoc-zenie maja wptyw na twoérce, nic wiec dziw-
nego, iz mazurki, a raczej piosenki Szopowicza z zakrojem mazurka, ze tak powiedzie¢,
pachng Podolem, Ukraing, to monotonja stepéw niezmierzonych, mimowoli nasuwajgc na
my$l i innych jeszcze podolsko-ukrainskich twércdw muzycznych, z tejze samej mniej
wiecej epoki, co i Szopowicz. Popularno$¢ jego, szczeg6lnie na Podolu i Ukrainie byta
niestychanie wielka, doczekat sie wielu wydan, jak Kocipinskiego, Koreywy, a potem Idzi-
kowskiego w kijowie, jak Friedleina a potem Gebethnera i Wolffa w Warszawie, wreszcie
zagranicg Botego i Bocka w Berlinie, lub Kistnera w Lipsku i wiele innych. Doczekal sig
réowniez niejednej transkrypcji, ze wymienie chociazby tylko Adolfa Sonnenfelda op. 5
Nr. 1 i Nr. 2, i tez same w uktadzie na wiolonczele A. Cinka, wydanych w repertuarze
»Ktosy“ u Ferdynanda Hoesicka Nr. 9 i 37, R. Brauna z repertuaru Maurycego Rosena na
skrzypce z fortepianem u Gebethnera i Wolffa (stop. Il Nr. 48), na ktdére sktadajg sie
mazurki op. 5 Nr. 1, op. 1 Nr. 2, a wreszcie jeden z mazurkéw z 6-go opusu. Nalezy tez
wymieni¢ najnowsza transkrypcje na skrzypce z fortepianem Tadeusza Ochlewskiego skom-
binowanych potgczonych mazurkéw z op. 4 Nr. 1i op. 7 Nr. 1 w tonacji D moll a wy-
konanych po raz pierwszy w dniu 18 pazdziernika 1932 r. w Polskiem Radjo przez samego
autora tej transkrypcji.

Chcac sobie wytworzyé rzetelny obraz i pojecie o piosenkach Szopowicza, trzeba prze-
dewszystkiem umie¢ wyczu¢ Podole, gdzie on przebywatl i gdzie je tworzyt, trzeba wiec
sobielw wyobrazni przedstawi¢, odmalowac te stepy szerokie, nieskoriczone tajemns$éze,
petne kurhanéw i dziwnego jakiego$ wewnetrznego smutku, czy tesknoty; trzeba widzieé
lud miejscowy w barwnych swych strojach i stysze” $piew jego peten niewystowio-
nej zadumy, czy zalu i rozlewnos$ci. Jak w poezji naszej mamy calg wspaniatg szkote
piewcdw ukrainskich, tak ze ta sama Ukraina wraz z Podolem data w pewnym, tylko nie-
stety, znacznie mniejszym stopniu i zakresie, no i naturalnie z mtiiejszemi, a nawet wprost
minimalnemi, rezultatami ukrainska szkote, ktéra jednakze z prawdziwym artyzmem w szer-
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szem znaczeniu nie miata nic wspoélnego; nie umiata i nie byta w stanie, ani tez nawet
nie ro$cita sobie zadnych pretensji do przekroczenia granic ptytkiej popularnej muzyki,
jakg tylko byta w istocie, ale za to miata jedng ceche dodatnig, pewien swoisty koloryt
miejscowy. Tworcami tej popularnej, przystepnej muzyki o charakterze ukrainskim byli
tworcy muzyczni, ktérzy bynajmniej nie przeszli do historji muzyki, jako gwiazdy S$wie-
cace na firnamencie sztuki pierwszorzednym blaskiem, a byli nimi: Feliks Jaronski,
ktéry, wedtug alb. Sowinskiego w r. 1850-ym dat sie stysze¢ w Paryzu z powodzeniem,
a w 1863 r. bawit w Kielcach. On utozyt szereg dumek i Szumke, t. j. wesotg, skoczna
piosenke, ,Nuz do harfyll na fortepian, cieszacy sie ongi sporg popularno$cia, co jest
wprost niepojete. Drugim twoércg byt Jézef Dominik Witwicki, ktéry réwniez w swoim
czasie zastynat swemi warjacjami na fortepian na temat piosenki ukrainskiej ,Zabratysma
sia Burtaki", wydanemi u Petersa w Lipsku i u Hoesicka w Warszawie, Ale najwigksza
stawg na Ukrainie w Rosji i w Polsce cieszyt sie Michat Zawadzki, twérca szeregu marszy
zaporozskich i 24 ch a moze wiecej szumek ukrainskich tych jakoby rapsody] na sposoéb
lisztowski isporo dumek na fortepian, wydanych w Koreywy, Kocipinskiego, ldzikowskiego
w Kijowie, Zytomierzu i Odesie, u Gebethnera i Wolffa w Warszawie, oraz u Jurgensona w Mo-
skwie. Nalezy tez wymieni¢ Roumalda Teodora Zientarskiego (1829— 1874), ktéry zaskarbit
sobie wiele uznania zu swojg ,grande fantais e de concert sur des themes ukrainiens
»Ne hody Hryciu" i ,Handzia ciacia motodyczkal op. 41, a wreszcie Wiktora Zientar-
skiego, twércy wielu szumek i dumek wydanych u Idzikowskiego w Kijowie. W pie$niach
za$ uwydatnili sie w szczegélno$ci; tenze Zawadzki autor kilku $piewnikéw na gtos so-
lowy z fortepianem, cieszacych sie duzem wzieciem $r6d rzeszy amatoréw, Adolf Krajski,
kompozytor ,Szaleficall do stéw Andrzeja Janowicza, bardzo S$piewanej i tubianej piesni,
A. Janowicz ,Nigdyz serce stesknione" do stéw Bohdana Zaleskiego, Antoni Kocipinski,
twérca zbiordw ukrainskich piesni, oraz Jozef Karesz niewidomy S$piewak i kompozytor
kotysanki do stéw Kornela Ujejskiego ,Luli, senny méj aniotkull — jeden z ostatnich
bardéw, czy wedrownych $piewakdédw, ktory zdaje sie jezdzit po Krélestwie i Wotyniu od
dworu do dworu ze swemi piesniami. Byli to ludzie jednak niewielkiego rozmachu
i talentu, ale przytem i niewielkich aspiracyj, a jeszcze mniejszej wiedzy muzycznej,
ktéorzy w dodatku, zasklepiwszy sie przytem w swych zadciankach, w swem mato muzy-
kalnem otoczeniu, w najlepszym razie, co najwyzej w dzielnicach swoich, nie obejmujacy,
ani nie rozumiejacy szerszych widnokregéw sztuki, nie mogli, ani umieli nadaé¢ swym
dzietom skonczonej formy, a zrobit to jedynie Juljusz Zarebski (Zarembski 1854— 1885),
ktérego tance galicyjskie op. 2 na cztery rece s3g w najwyzszym stopniu artystyczne,
skoniczenie piekne i estetyczne pod kazdym wzgledem. Co sie tyczy mazurkéw Szopo-
wicza jezeli je poréwnywaé z dzietami o6wczesnych ukraifskich kompozytoréw, naturalnie
za wyjatkiem ostatnio wymienionego Zarebskiego, to majg one wiele cech wspdlnych
z dzietami powyzej wymienionych twdrcow, te same efekty i sposoby wyrazania swych
mys$li muzycznych — i tu, i tam sie spotyka ten sam szablon, te sama maniere, a cho¢
mazurki te sg plynne i potoczyste, a czesto nawet i mite dla stuchacza, ale jest w nich,
niestety, pewne ubéstwo Swiattocieni, nastrojow i efektow fortepianowych, sg w nich
bowiem tylko, jak gdyby dwie farby, dwie odmiany obrazéw i wrazein muzycznych: sen-
tyment z pewnag nawet tezka, albo tez dziarsko$¢ czasem nawet rubaszna, mazurowa
z ,hopkami*, przez co utwory te czesto stajg sie juz nawet nudne i nuzace dla stuchaja-
cego, zwhaszcza, gdy sie je styszy k*lka pod rzad, tembardziej, ze kompozytor odznacza
sie w/ybitng wadg unikania zmian tonacyjtiych i wszelkich modulacyj, lecz przeciwnie,
kiedy juz wejdzie w jedna tonacje, wiernie jej sie trzyma i siedziatby w tej tonacji do
nieskofnczonos$ci, jakby jej przysiegat wierno$¢ na cate zycie, delektujgc sie nig az do
przesytu, przez co wytwarza sie wprost niezno$na monotonja tonacyjna, tak ze spotykaja
sie w jego dorobku artystycznym takie mazurki, ktoére sg nieraz literalnie od poczatku
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do konca w jednej tonacji bez krzty odchylenia od takowej, co. az do wielkiej nudy do-
prowadzi¢ jest w stanie, a przy tem wszystkiem jeszcze w dodatku efekty wprost jedne
i te same ustawicznie niemal we wszystkich tych piosenkach az do znudzenia sie powta-
rzaja, jak np. melodja w basie, lub w $érednich gtosach, melodja w prawem reku nisko,
gdy lewg reka krzyzujac, uderza w wiolinie miarowe akordy; czesta maniera arpedziowa-
nych akordéw, lub oktaw; prawa i lewa reka, grajace oktawami unisono, oto sg i prze-
wazne szablonowe efekty, ktéremiwciaz do nieskoriczono$ci operuje; wiec tez i nic dziw-

nego, ze mazurki te, zosobna zagrane (ale bynajmniej nie wszystkie) ze wzgledu lia
swoj nastr6j poetyczny, jeszcze sie jako tako mile stucha¢ dadza, ale juz zagrane pod
rzad, nuza niepomiernie i tragca wprost przezytg staroSwieczyzng, a nie zawsze a nawet

rzadko kiedy sg oryginalne, bo miejscami niejednokrotnie Chopina przypominajag. Z dwu-
nastu zeszytéw tych piosenek, zaledwie 1-szy, 5-ty, 7-rny i 8-my korzystniej sie wyrézniaja.

POLSKIE CZASOPISMA MUZYCZNE.

KWARTALNIK MUZYCZNY. Rok V, zeszyt XVII— XVIIl. Warszawa, 1933. Tres$¢:
Helena Windakiewiczowa (Krakéw), Pentatonika w muzyce polskiej ludowej — Lektor
Uniw. Dr, Marja Szczepanska (Lwoéw), Z folkloru muzycznego w XVII wieku — Dr. Juljan
Pulikowski (Wieden), Sze$¢ piesni $laskich z roku 1810 — Dr. Henryk Opienski (Morges),
Przyczynek do dziejow poloneza w XVIII wieku.— X. Witadystaw Skierkowski (Imielnica —
Ptock), Muzykalno$¢ ludu kurpiowskiego — Prof. Uniw. Dr. Adolf Chybinski (Lwoéw),
0 zrodtach i rozpowszechnieniu dwudziestu melodyj ludowych na Skalnem Podhalu —
Rektor P. Kons. Muz. Prof. Jézef Wihtol (Ryga), O pie$ni ludowej na totwie stowl
kilka — Dr. Bronistawa Wéjcik-Keuprulian (Lwéw), Muzyka blizszego twschodu, Il. Muzyka
turecka. — Sprawozdania: 1. Muzyka Podhala. Zebrat i utozyt Stanistaw Mierczynski,
Lwoéw—Warszawa, 1930 (A. Chybinski); 2. Masurische Volkslieder, v. Hedwig Borowski,
Ewald Lukat, Kdnigsberg 1932 (A. Chybinski); 3. Kolessa Filaret: Narodni pisni z holyc¢koj
temkiwszczyny, Lwow 1929 (Br Wojcik-Keuprulian; 4. Dragoi Sabin: 203 Colinde cu
text si melodie, Craiova 1925 (A. Chybinski); 5. Wojcik-Keuprulian Bronistawa: Polska
muzyka ludowa, Krakéw 1932 i Muzyka Iludowa, Warszawa 1932 (Dr. Junosza);
6. Djoudjeff Stoyan: Rythme et mesure dana la musigue populaire bulgare, Paryz 1931
(Dj\ Junosza); 7. Nennstiel Berthold: Arbeit am Volkslied, Berlin 1931 m» Karol Szyma-
nowski: Sze$¢ piesni ludowych, Poznan 1929 (Dr. Jerzy Freiheiter); 9. A. Maklakiewicz:
5 pie$ni ludowych, Poznan, 1929 (Dr. J. Freiheiter); 10. Jan Maklakiewicz: Suita huculska,
Warszawa 1932 (Dr. J. Freiheiter) — Polskie czasopisma muzyczne — Kronika.

HOSANNA. R. VIII. Nr. 2. Luty 1933. Treé¢: Dom Gueranger.— Nr. 3. Marzec 1933:

Treéc¢: X. J. Matulewicz, Oracje nieszporne — X. H. Nowacki, Grzegorz Wielki — X. H.
Nowacki, Dom Gueranger (dok.) — Nr. 4. Kwiecien 1933. Tre$¢: X. H. Nowacki.
Muzyka kos$cielna wczoraj, a jutro — P. Monsignor A. Kwiatkowski, Muzyka i $piew
koscielny w $wietle prawa kanonicznego. — Nr. 5. Maj 1933. Tres$¢: X. H. Nowacki,

Duszpasterstwo, a $piew gregorjanski—P. Mons. A. Kwiatkowski, Muzyka i $piew koscielny
w $wietle prawa kanonicznego (c. d.) — Z kraju — R. VIII. Nr. 6/7, Czerwiec—Lipiec 1933.
Tresé¢: X. A. Kwiatkowski, Muzyka i $piew koscielny w Swietle prawa kanonicznego
(c. d.) — R. VIII. Nr. 8. Sierpien 1933. Tres¢: X. H. Nowacki, Podstawy istnienia stanu
organistowskiego — X. J. Matulewicz, Kompleta (dok.) — X. A. Kwiatkowski, Muzyka
1 $piew koscielny w $wietle prawa kanonicznego (c. d.) — Spiew gregorjafiski tematem prac
sekcji liturgicznej sodalicji akademikéw — R. VIII. Nr. 9. Wrzesien. Tre$¢: Muzyka
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i Spiew koScielny w Swietle prawa kanonicznego (c. d.) — A. Umiastowska, O prawdziwym
$piewie kosciota — Z zatobnej karty. — R. VIIl. Nr. 11. Listopad 1933. Tre$¢: Jutrznia
(dok.) — X. A. Kwiatkowski: Muzyka i $piew koscielny w Swietle prawa kanon. (c. d.) —
A. Umiastowska: O prawdziwym $piewie kosc. (c. d.) — R. VIII. Nr. 12. GrudzieAn 1933.
Tre§é¢: X. J. Matulewicz: Laudesy — X. A. Kwiatkowski: Muzyka i $piew kffsc. w Swietle
prawa kanon. (c. d.) — Z biez. chwili.

LWOWSKIE WIADOMOSCI MUZYCZNE i LITERACKIE. R. VIII. Nr. 72. 16 Marca
1933. Tres¢: Dr. A. Chybinski: W sprawie przewiezienia prochéw Chopina do Polski —
Dr. Z. Lissa: Troche polemiki na temat ,musica moderna0 — Koncerty — Kronika — R. VIII.
Nr. 73. 22 Kwietnia 1933. Tre$¢: Dr. A. Chybinski: Dawna, a nowa muzyka — Dr. St.
Sledzinski: W sprawie ,rzeczowejO dyskusji o nauczaniu muzyki w szkotach ogélno-
ksztatcacych «— Dr. Br. Wéjcik-Keuprulian: W sprawie przewiezienia prochéw Chopina do
Polski — Koncerty (W} Gotebiowski) — Kronika — R. VIII. Nr. 74. 30 Maja 1933. Tres$¢:
Dr. A. Chybinski: O siedmiu pieczeciach dawnej muzyki — Koncerty (W. Hausman) —
Wydawnictwa (W. G.)— R. VIII. Nr. 75. Czerwiec — Lipiec 1933. Tre$¢: Dr. S. Barbag:
Rok pamiatkowy trzech mistrzéw — List otwarty do JW. Pana Dr. Adolfa Chybinskiego,
Prol. U. J. K. we Lwowie (Stefanja tobaczewska) i odpowiedZz Prof. Dr. Adolfa Chybin-

skiego — Publikacje (Dr. St. tobaczewska i W. Hausman) — Produkcje uczniowskie
(W. Hausman) — Kronika — R. VIIl. 76. Sierpien — Wrzesien 1933. Tre$§é: Dr. St
Zetowski: Czy nie zyjemy w przedwio$niu nowej ery muzyki — Kronika — Nadestane do
redakcji — R. VIII. Nr. 77. Pazdziernik 1933, Tre$¢: Dr. St. Zetowski: O renesans
naszej twoérczosci operowej — Kronika — Nowe utwory muzyczne i ksigzki nadestane do
redakcji — R. VIII. Nr. 78. Listopad 1933. Tre$¢: Dr. Z. Lissa: Psycholérajczne pod-
stawy muzyki filmcwej — Dr. St. Zetowski: Narodziny radjokrytyki muzycznej — Z sali

koncertowej — Kronika — R. VIII. Nr. 79. Grudzien 1933. Tre$§¢: Dr. S. Barbag: Boj-
kot nowej muzyki—W. Hausman: Tolerowanie i popieranie analfabetyzmu muzjcznego —
Koncerty — Kronika.

MUZYKA. R. X. Nr. 1/99. 31 Stycznia 1933. Treé$¢: R. Wagner: Czy opera juz sie

przezyta — M. Centnerszwer: Muzyka w Starym Testamencie — St. Niewiadomski: 75-ta
rocznica premjery ,Halki* — Boy-Zelenski: Wspomnienia o W} Zeledskim — J. Hilton.
Narodziny i zycie jazzu — M. Glinski: Bronistaw Hubermann — Fr. Brzezifnski: Wystawa

muzyczna w Warszawie — L. Binental: Miedzynarodowa konferencja koncertowa — K. Hta-
wiczka: Kurs interpretacji dziet Chopina — Impresje muzyczne — Korespondencja — Nowe
wydawnictwa — Przeglad prasy — Kronika — Rozmaitosci — R. X. Nr. 100. (Monografja
zbiorowa, zawiewierajaca ,wiele materjatu, juz ogtoszonego na tamach ,Muzyki", niedo-
stepnych z powodu wyczerpania odno$nych numeréw czasopisma"). Tre$¢: Trzy gtosy

0 muzyce (lgn. Paderewski, Gabr. d’Annunzio, K. Szymanowski) — F. Busoni: O istocie
muzyki < M. Glinski: Dzieje wspdiczesnego systemu dzwiekowego — P. Bekker: Czy
istnieje postep muzyczny? — J. A. Maklakiewicz: O sztuce kompozycji—T. Ruffo: O sztuce
$piewu — B. Hubermann: O grze skrzypcowej — Zb. Drzewiecki: Nowe problemy stylu

fortepianowego — F. Weingartner: O sztuce kapelmistrzowskiej — St. Niewiadomski: O kry-
tyce muzycznej — R. X. Nr. 102 — 104. 31 Czerwca 1933 Treé¢: Jan Brahms o sobie
1 innych kompozytorach = Ign. Paderewski: Z mych wspomnien — B. Szarlitt: Czyn
reformatorski Wagnera — T. Jarecki: O muzyce kwartetowej — W. Furtwiingler: Muzyka,
a polityka — St. Zetowski: O muzyke do ,Dziadéw"— M. Glinski: Eugenjusz Morawski —
E. Zygman: Muzyka, a numizmatyka — Impresje muzyczne— Korespondencje'— IV konkurs
kompozytorski — Nowe wydawnictwa «— Przeglagd prasy — Kronika — Rozmaitosci.

MUZYKA KOSCIELNA. R. VIII. Nr. 3/4. Marzec—Kwiecien 1933. Tre$¢: Ks. Mons.
Dr. Gieburowski: Il kongres wszechpolski muzyki koScielnej w Toruniu — Dokument
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wielkiej wagi—X. W}t Wargowski: O liturgji mszy $w.—J. Maklakiewicz: Zadania socjalne
i towarzyskie w zespotach $piew — Komunikaty — Kronika — R VIII. Nr. 5/6. Maj —
Czerwiec 1933. Tre$¢: Z. Latoszewski: Wr6¢my do polifonji — Ks. Pr. P. Czapiewski:
Muzyka i $piew kosScielny w diecezji chetminskiej w ustawodawstwie synodalnem m—
P. Hermanezyk: Organy torunskie — W. Jaskulski. O choérze koscielnym $w. Jana
w Toruniu — Ks. J. WiSniewski: O dzwonach koscielnych $w. Jana w Toruniu — Komu-
nikaty — R. VIII. Nr. 7/8. Lipiec — Sierpien 1933. Tre>¢ X. Dr. H. Feicht: Kazanie
wygtoszone w bazylice $w. Jana w Toruniu na 111 kongresie liter. - muz. — Obrady
Il Kongresu muzyki koscielnej — Zygmunt Latoszewski: Il Kongres muzyki koScielnej
w Toruniu—X. W. Faustman: O konieczno$ci organizacji w dziedzinie muzyki koS$cielnej—
Program Zjazdu Torufiskiego — Nowe organy Riegera w kos$ciele $§$J Marji Magdaleny we
Lwowie — Komunikaty— Kroniki — R. VIII, Nr. 9/10. Wrzesien — Pazdziernik 1933. Tres¢:
X. Sz. Dreszler: Stanowisko muzyki kos$cielnej w zyciu artystyczno-kulturalnem — F. N6-
wowiejski: O znaczeniu Ratyzbony dla ruchu kos$cielno-muzycznego — Komunikaty —
Kronika — Ksigzki i nuty — R. VIII. Nr. 11/12. Listopad — Grudzien 193,3. Tres$¢: F.
Nowowiejski: O znaczeniu Ratyzbony dla ruchu kos$cielno-muzycznego (1) — S. p. Henryk
Makowski (1862 — 1933) — X. Dr. W- Gieburowski: Z pracowni muzyczno - artystycznej
poznahAskiego chéru katedralnego — T. Z. Kassern: Koukurs chéréw koscielnych — Komu-
nikaty — Nowe wydawnictwa.

MUZYKA W SZKOLE. R. V Nr. 6. Luty 1933. Treé$¢: Dr. J. Reiss: Audycja
szkolna — St. Krynicki: Pie$A jako wspo6tczynnik w wychowaniu panstwowem wsi —
R. Gnus: Egzaminy wstepne ze $piewu w seminarjum (dok.) — P. Mous: Siedm dni $piewu
na osiedlu szkolnem — Dr. St. Zetowski: Rota z pized przeszto 100 lat — J. J. Rousseau:

O nauczaniu muzyki — Z. Meissneréwna: Pory roku (dok.) — Kronika — Recenzje —
Dodatek notowy (St. I. Raczka: Marsz Pitsudskiego) — R. V. Nr. 7. Marzec 1933. Tre$¢:
Twdérczo$¢ muzyczna dziecka w $wietle psychologji i pedagogji — Dr. J. Reiss: Audycja

szkolna (dok.) — St. I. Raczka: Piesn ludowa w szkole — E. Behnke, L. Browne: Gtos dziecka
(thum.) — K. Hiawiczka: Stowo wstepne na koncercie szkolnym— St. Drabczynska: Lekcja
$piewu w ki. Il. A, w Katowicach Il, szk. im. Krél. Jadwigi — Komunikaty — Kronika —
Wiadomosci z zagranicy — Nowe wydawnictwa — Dodatek nutowy: Jozef Kaczkowski,
Il. Polonez 1825 r. — R. V. Nr. 8. Kwiecien 1933. Tre$¢: Dr. Z. Lissa: Twoérczosé
muzyczna dziecka w S$Swietle psychologji i pedagogji (c. d) — K. Hitawiczka: Detonacja
w $piewie — K. H.: Literackie wspomnienia o $piewie szkolnym — K. H.: Marsz Dagbrow-
skiego — H. Czaykowska: Lekcja przeprowadzona w gimnazjum Z. Sierpinskiej w War-
szawie— Kronika — Nowe wydawnictwa — R. V. Nr. 9/10. Maj — Czerwiec 1933. Tres$¢:
K. Htawiczka: Nowy program nauki $piewu w szkole powszechnej — Dr. Z. Lissa: Twor-
czo$¢ muzyczna dziecka w Swietle psychologji i pedagogji (dok.) - K. Hiawiczka: Spér
o droge w nauczaniu muzyki— J. Wierzbinska: Rola $piewu w rozwoju dzieci umystowo
uposledzonym — Z. Kwasnicowa: Spiew w ruchu — J. KaZmierczakowa: Inscenizacja pio-
senki — R. Gnus: Egzaminy wstepne ze $piewu w seminarjum — Br. Rutkowski: Kursy
M. O. W.— Kronika - (Pismo to ukazuje sie nadal pod nazwg ,Spiew w szkole?).

ORKIESTRA. R. IV. Nr. 2/29. Luty 1933. Tre$¢: St. Niewiadomski: Fr. Szopen —
Nestor: Grajmy dete kwartety i sekstety — Dr. H. OpieAski: Ze -wspomnied osobistych
o stynnych kapelmistrzach — Dr. A. Sottys: Muzyka w rozgto$ni Iwowskiej Polskiego
Radja — J. Adamski: Reprodukcja utworu muzycznego— Dr. J. Koffler: Nauka harmonji —
Dr. S. Kaswiner: Dzieto i jego wykonanie — Ozdobniki (c. d) — Hymny narodowe —
Rozmaitosci — Kronika — Co kazdy muzyk wiedzie¢ powinien — R. IV. Nr. 3/30. Marzec
1933. Tre$¢: St. Niewiadomski, Fr. Szopen (c. d) -- Dr. H. Opieniski- Ze wspomnien
osobistych o stynnych kapelmistrzach (c. d.) — Dr. Z. Jachimecki, Ryszard Wagner — Dr.
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A. Sottys: Muzyka w rozgJo$ni Ilwowskiej Polskiego Radja (dok.) — Dr. St. tobaczewska:
Muzyka instrumentalna w XVII i XVIII w. —Dr. J. Koffler: Socjologja tragby — F. Kul-
czycki: Solfez (c. d) — J. Adamski: Rola dyrygenta orkiestralnego « Dr. S. Kaswiner:
Dzieto i jego wykonanie (dok.) — Dr. J. Koffler: Nauka harmonji (c. d.) — Dr. J. Koffler:
Instrumentacja (c. d ) — Ozdobniki (c. d)— Hymny narodowe — Rozmaito$ci i t. d. (j. w.) —
R. IV. Nr 4/31. Kwiec™A 1933. Tre$¢: St. Niewiadomski: Fr. Szopen (c. d.) — Dr. H:
Opienski: Ze wspomnien osobistych o stynnych kapelmistrzach «— Szanuj instrument —
Dr. St. Sledzinski: W sprawie ,rz»:zowej*“ dyskusji o nauczaniu muzyki w szkotach
ogblnoksztatcagcych — F. Kulczycki: Solfez (c. d.) — Dr. St. tobaczewska: Muzyka instru-
mentalna w XVII i XVIII w. (dok.) — Dr. J. Koffler: Nauka harmonji (c. d.) — Ozdobniki
(dok.) — Hymny narodowe — Rozmaito$ci i t. d. (. w.) — R. IV. Nr.5/32. Maj 1933.
Tre$é¢: E. Krzyzanowski: Jan Brahms — St. Niewiadomski:Fr. Szopen (c. d.) —
Opienski: Ze wspomnien osobistych o stynnych kapelmistrzach (dok.) — Dr. Papierniami:
Kult muzyki na starozytnym wschodzie — F. Kulczycki: Solfez (c. d.) — Dr. Z. Lisséwna:
Nowe instrumenty — Dr. J. Koffler: Nauka harmonji (c. d.) — Problemy orkiestralne —
Hymny Narodowre — Rozmaito$ci i t. d. (j. w.) — R. V. Nr. 6/33. Czerwiec 1933. Tres$¢:
St. Niewiadomski: Fr. Szopen (c. d) — M. Cyrus Sobolewski. Trabki, kornety, skrzy-
dtéwki — Dr. J. Koffler: Nauka harmonji (c. d.) — Dr. M. Papiermann: Kult Polski w twér-
czo$ci Wagnera — Dr. R. Ooldenberg: Uktad fortepianowy — F. Kulczycki: Solfez (c. d.) —
K. Hiawiczka: W odpowiedzi na artykut D-ra St. Sledzifiskiego: ,W sprawie rzeczowej
dyskusji i t. d. (j. w.) — Hymny narodowe — Rozmaito$ci i t. d. (j. w.) — R. IV. Nr. 7/34.
Lipiec 1933. Treé$¢: St. Niewiadomski:Fryderyk Szopen (c. d.) — Dr. H. Opi_enski.
Z dziejow dawnej polskiej muzyki symfonicznej — Dr. S. Barbag: Rok pamigtkowy trzech
mistrz6w — R. Eblisiewicz: Jak dyrygowano w dawnych czasach — J. Kozdrach: Tablica
interwatéw — F. Kulczycki: Solfez (c. d.) — Dr. J. Koffler: Nauka harmonji (c. d.) — Prze-
wodnik ,Orkiestry” (Tempo) — Hymny narodowe — Rozmaitosci i t. d. (j. w.) — R. IV.
Nr. 8/35. Sierpien 1933. Tre$¢: St. Niewiadomski: Fr. Szopen (c. d.) — Dr. J. Reiss.
Polonezy Oginskiego — Dr. St. Barbag: Rok pamigtkowy trzech mistrzéwl (dok.) —
A. Hojny: Poczatki muzyki wojskowej — Dr. J. Koffler: Nauka harmonji (c. d.) — Dr.
Czerwinski R.: Praca nocna muzyka — F. Kulczycki: Solfez (c. d.)—W. Nowak: Amatorskie
zespoty: Swiatta i cienie — Przewodnik ,Orkiestry” (Rutyna orkiestralna) — Hymny naro-
dowe (¢ d.) — Rozmaito$ci i t. a. (j. w.) — R. IV. Nr. 9/36. Wrzesien 1933. Tres$¢: St
Niewiadomski: Fr. Szopen (dok.) — Dr. J. Reiss: Polonezy Oginskiego (c. d.) — A. Hojma
Poczatki muzyki wojskowej (c. d.) — A. Kamienski: Muzycy miedzy sobg — Dr. J. Koffler:
Nauka harmonji (c. d.) — A. Plohn: O zaniedbanych instrumentach — F. Kulczycki: Solfez
(c. d.) — Przewodnik ,Orkiestry” (Technika dyrygowania) — Hyniijy uarodow® (c. d.) —
Rozmaitosci i t. d. (j. wZ) — R. IV. Nr. 10/37. Pazdziernik 1933. Trd$§ ¢ Ksztatécie
miodziez w muzyce — Dr. A. Chybinski: Dudy — Dr. J. Reiss: Polonezy Oginiskiego
(dok.) — Dr. S. Barbag: Publiczno$¢ jako problem kultury muzycznej — A. Hojny: Poczatki
muzyki wojskow7j (c. d.) — F. M. Nowownejski: Taniec — Dr. J. Koffler: Nauka harmonji
(c. d.) — F. Kulczycki: Solfez (c. d.) — Technika dyrygowania (c. d.) — Hymny narodowe
(c. d.) — Rozmaitosci i t. d. (j. w.) — R. IV. Nr. 11/38. Listopad 1SJ3- Treé¢: Dr. A
Chybinski: Dudy (c. d.) — Dr. H. Opienski: Szopen, a orkiestra wojska polskiego — Dr. J.
Koffler: Reforma szkolnictwa muzycznego — A. Hojny: Poczatki muzyki wojskowej (c. d.) —
F. M. Nowowiejski: Taniec (dok.)— Dr. J. Koffler: Nauka harmonji (c. d.) — F. Kulczycki:
Solfez (c. d.) — Technika dyrygowania (c. d) — Hymny narodowe — Rozmaito$ci i t. d.
(j. wZ) — R. IV. Nr. 12/39. Grudaien 1933. T "e § ¢ Dr. A. Chybinski: Dudy (dok.) —
Z Andrzejowski: Co $piewato wojsko polskie powracajgc z wyprawy wnedeAskiej — Sim-
sund: Misterjum skrzypiec (Rozmowia z mistrzem Hubermanem) — Dr. St. Zetowski: O nale-
zyte honorow7nie tworczos$ci matych kompozytoré6w — E. Stein: Co to jest muzyka ,ato-
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nalna“ (przektad z niem.I — A. Hojny: Poczatki muzyki wojsk, (dok.) — Dr. H. Biber:
Instrumenty dete a uzebienie — Dr. J. Koffler: Nauka harmonji (c. d.) — Technika dyry-
gowania (c. d.)—Rozmaitosci i t. d. (j.w.)

SPIEW W SZKOLE. Miesiecznik. Organ Sekcji Nauczycieli Muzyki i Spiewu Zwiazku
Nauczycielstwa Polskiego. Redaktor: Karol Hlawiczka. Warszawa. Rok I. Nr. 1. Wrzesien
1933. Tred$é¢: Od redakcji — K. Hlawiczka: Interpretacja programu nauki i $piewu dla
klasy 5-ej — T, Mayzner: Pie$n zotnierska i patrjotyczna — J Suwara: Cho6r dzieci krakow-
skich — Dr. St. Zetowski: Poranek ku uczczeniu 250 rocznicy odsieczy wiedenskiej —
Kronika—Dodatek muzyczny: Pie$sn bojowa o ,Boju wiedenskim"—R. I. Nr. 2. Pazdziernik
1933. Treé¢: St. Reda: Nauka $piewu, a wychowanie paAstwowe — K. Hlawiczka.
Interpretacja programu nauki $piewu dla klasy 5-ej (c. d.) — F. Vach: Uwagi do ¢wiczenia
pie$ni w chérze — J. Wierzbinska: Proby stosowania w szkole programu S$piewu —

Kronika — Wiadomosci z zagranicy (Dodatek nutowy: Kantata ku czci Jozefa Pitsud-
skiego). — R. I. Nr. 3. Listopad 1933. Tre$¢: Romain Rolland: Piesn ludowa (przektad
z franc.) — B. Rutkowski: Powszechne rozépiewanie a jednogtosowy $piew zbiorowy —
T. Mayzner: Miasto i wie$ w pie$ni ludu — B. Ple$niarski: Czy zachodzi potrzeba reformy
$piewu dzieciecego? — St. Wasiak: W sprawie orkierstr ludowych i szkolnych — K. Hta-
wiczka: Ksztatcenie poczucia rytmicznego — Kronika — Wiadomosci z zagranicy — Dziat

informacyjny—Dodatek muzyczny (2 kolendy w opracowaniu Br. Rutkowskiego).

SPIEWAK. R. XIV. Nr. 3. Marzec 1933. Tre$é¢: S. M.: O muzyce liturgicznej —
J. Gabzdyl: Oratorjum Hatidla ,Juda Machabeusz" w Katowicach — Kroniki — Komuni-
katy—R. XIV. Nr. 4. Kwiecien 1933. Tre$¢: St. M. Stoinski: Antoni ksigze Radziwil —
W. Ch. Borowy: W l-szg rocznice powstania T. O. N. — Dr. St. SledziAski: W sprawie
~rzeczowej" dyskusji o nauczaniu muzyki w szkotach ogélnoksztatcagcych — Komunikaty —
it d (. w) — R XIV. Nr. 5. Maj 1933. Tre$¢: Ks. J. Wisniewski: O starych dzwo-
nach w Toruniu — St. M. StoiAski: Dyrygent a krytyka — Dr. St. Sledzifski: W sprawie
.rzeczowej" dyskusji i t. d. (j. w., dok). — W. Fabry: Wagner i Brahms, dwie rocznice,
dwa obozy — O. J. Tomas: Szopenna Majorce — W setng rocznice urodzin Boi. Dembin-
skiego — Po sejmie $piewaczym w Poznaniu (A. M.) — Kroniki — Nadestane nuty, ksigzki
i czasopisma — Komunikaty — R. XIV. Nr. 6. Czerwiec 1933. Tre$¢: Swieto piesni
polskiej w Toruniu — W. Fabry. Wagner i Brahms, Dwie rocznice, dwa obozy (c. d.) —
Slaskie zjazdy $piewacze — Hotd pamieci Boi. Dembinskiego (A. M.) — Kroniki — Komu-
nikaty — Nadestane nuty, ksigzki i czasopisma — R. XIV. Nr. 7/8. Lipiec—Sierpien 1933.
Tre$c¢: Dr. St. Zetowski: Jan 11 Sobieski w muzyce polskiej — W. Fabry: Wagner
i Brahms, Dwie rocznice, dwa obozy (dok.) — Slaskie zjazdy $piewacze (c. d.)—W. Fabry:
Moja wyprawa na ,opere gorskg" — Koncert kapeli ludowej prof. Kazury (E. Wr.) —
Kroniki — Nadestane nuty, ksigzki i czasopisma — Komunikaty— R. XIV. Nr. 9. Wrzesien
1933. Tres$c¢: St. M. Stoinski: O ostateczne cele ruchu $piewaczego — 40-lecie Wielko
polskiego Zwigzku kot $piewaczych (J. F.) — Pod wrazeniem Zjazdu Wielkopolskiego (Ad.
Mietus) — F. M. Nowowiejski: Jazz — W. Fabry: Beethoven, Chopin, a Henrjeta Sontag —
F. Starczewski: Jeszcze o Janie Il Sobieskim w muzyce polskiej — Slaskie Zjazdy $pie-
wacze'— Kroniki — Nadestane nuty, ksigzki i czasopisma — Komunikaty— R. XIV. Nr. 10.
Pazdziernik 1933. Tre$¢: Dr. St. Zetowski: Ptyta gramofonowa w S$piewactwie — St.
M. Stoinski: ,,Spiew", ,,épiewanie'”—W. Fabry: Beethoven i Chopin a Henr. Sontag— M. A. J.:
.Nim przebudzi cie jutrzenka, niech kotysze wprzéd piosenka" — F. Starczewski: S. p.
Henryk Makowski — Kroniki — Nuty, ksigzki i czasopisma — Komunikaty = R. XIV.
Nr, U. Listopad 1933. Tred$¢: Uziebto: WileAski Nekrolog Muzyczny — St. M. Stoinski:
Co i jak Spiewa¢ bedziemy na gwiazdke? — Dr. St. Zetowski: Nowos$¢ w polskiem zyciu
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muzycznem — L. Janicki: O programie nauki $piewu w szkotach powszechnych — M. A. J.:

Najwieksze i najwspanialsze organy w Lezajsku — W. Fabry: Beethoyen i jego ,dwie
czarodziejki"— M. A. J.: Jubileusz Instytutu Muzycznego w Kranéwie-— Kroniki — Komu-
nikaty — R. XIV. Nr. 12. Grudzien 1933. Tre$¢: St. M. Stoinski: Stanistaw Ignacy
Raczka — Dr. St. Zetowski: Rola czechostowac. S$piewactwa w spiewactwie Odrodzonej
Polski — k. Uziebto: Wilenski Nekrolog Muzyczny (dok.) — W. Fabry: Beethoven i jego
.dwie czarodziejki" (dok.) — Kronika — Komunikaty — Nadestane ksigzki i czaso-
pisma.

Rubryke powyzszg zamknieto 31/XII. 1933 r.
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K R O N

I K A

ATOWARZYSZENIA MILOSNIKOW DAWNEJ MUZYKI W WARSZAWIE

AUDYCIJE:

W drugie] potowie VII sezonu koncerto-
wego i pierwsze] potowie VIII sezonu (kwie-
cien 1933 — styc.zen 1934) odbyty sie naste-
pujace audycje:

109-a:

J. S. Bach: Arje na bas z tow. instrura.
obljgato i b. c.
a) 5-ty werset z kantaty ,Christ lag'

b) ,Zdobadz wiare“ z kantaty ,Tritt auf
die Glaubensbahnl
c) 20-a arja z kantaty humorystyczne]

~Mer liahn en neue Oberkeet".
A3.,Ph Telemann. ,Polska sonata"
skrzypce, altéwke i b. c.
Snmmartini: | Sonata G na wio-
lonczele i b. c.

na

L. Boccherini: VI Sonata A na wiol.
i b.c
J. Chr. Fr. Bach: ,Sonata per il Gem-

balo o Piano Forte, Violino e Viola“
W=* A. Mozart: Trio Es na fortepian,
skrzypce i altowke.

110-a:
L. N. Clerambaull Preludjum.
J F. d’Andrieu Musette.
O. B. Padre Martini: Gawot na organy.
J. Chr. Bach: Sonata G na 2 fortepiany.
W. A. Mozart: Duety na 2 bassethorny
(klarnety)™ K. V. 487.
1 Haydn: Symfonja dziecinna.
L. Beethopn: 6 TaAcow ludowych na
skrzypce i basy.

111-a:
M. Zielenski: Fantazja a tre z ,,Com-

muniones" X 31.
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A. Vivaldii Koncert A ,eon Violino
principale ed altro Violino per eco in
lontano" z orkiestrg smyczkowg i b. c.

G. F. Haendel (Joncerto grosso g Jf: 10
(Koncert obojowy) na orkiestre i b. c.

J. S. Bach: Koncert d na skrzypce i obdj
z orkiestrg smyczkowg i b. c.

A1 S. Bach: Transkrypcja koncertu Vival-
diego a 2 a na organy.

114-a:

A. Jarzebski: Concerto ,Nova Casa"
a 3.

Ph. F.
schen Freude*
ib. c

li. L Hassler: Deutsches Tanzlied.

J. P. Schullz: Liebeszauber.

J. Haydn: Pastorale. Serenada na sopran
z fortepianem.

G. F. Haendel Concerto grosso e op. 6.
N° 3 na orkiestre smyczkow7 i b. c

G. Ph. Telemann: Suita g na orkiestre
smyczkowg i b. c.

J. S. Bach: Koncert E na fortepian z or-

kiestrg smyczkowa.

Erlebach:
na

»Harmoni-
skrzypiec

2 arje z
sopran. 2

116-a:

1l Despres: ,Qui velatus“.

A. de F¢vin: ,,Descende in hortum".

G. Aichinger ,Adoramus te>

G. P. Palestrina: ,O auantus luctus",
z mszy ,Ave Regina": Benedictus.

G. M. Aso la:
M. Gomoétka: 12-ty Psalm.

M. Zielenski: ,Vox in Rama".

G. G. Gorczyc ki. ,Sepulto Domino".
T. L de Victorja ,O quam gloriosum".

»Christus factus est“.



A. Scarlatti: ,,Exultote Deo“. Utwory
choéralne wykonane przez Poznanski Chér
Katedralny (Chér chtopcéw i Chér meski)
pod dyr. X. Dr. W. Gieburowskiego.

J. S. Bach: Toccata i fuga C, Chorat ,0O
Lamm Gottes", Chorat ,Wachet aui“.

M. Reger Toccata i fuga D na organy

118-a:
Mozart: Sonaty Ci F (K. V. 328 i 244)
na organy smyczki i basy.
J. Stamitz: Trio orkiestrowe G.
J. Chr. Bach: Koncert na klawesyn Es
z orkiestra, smyczkowa.
G. F. Haendel 2 Arje na Sopran z tow.

skrzypiec i b. ¢. ,Kojaca cisza" i ,Pto-
nace roze".

J. S. Bach: Chorat ,Nun Freud Euch®.

D. Buxtehude: Preludjum i fuga fis
na organy.

B. Pasguini: Arja z Kantaty ,Erminia

in riva del Giordiano" na sopran, skrzypce
i b c

M. Mielczewski. Canzona na 2 skrzy-
piec, fagot, basy i organy.

G. Dufay: Pie$n dziewczyny.

G. Binchois: ,Coraz to wiecej chce oba-
czy¢ Ciebie".

R. Liebert: ,Dla mnie juz jeno $mier¢"

piesni XV wieku na gtos i instrumenty.

113-a, 117-a, 119-a:
3 wieczory kameralne ,Kwartetu Polskiego":
J. F. Fasch: Sonata a 4.
G. Dittersdorf: Kwartet D N° 1
J. Haydn: Kwartet G op. 54 1
F. Lessel Kwartet d N° VI.
W. A. Mozart: Kwartet fortep. Es.

W. A. Mozart: Kwartet F.

L. Beethoven: Kwartet C op. 59.

W. Zelenski: Warjacje.

R. Statkowski: 1V Kwartet smyczkowy
Es op. 38.

J. Zarebski: Kwintet fortepianowy.

112-a i 115-a:
2 Recitale fortepianowe
(S. Szpinalski. Z. Lisicki):

Sonata Es op. 31 Na 3.
Warjacje

L. Beethoven:
F. Mendelssohn:

R. Schumann; Fantasiestticke: Des
Abends. Aufschwung. Warum. Grillen.
F. Chopin: Scherzo b, Fantasie - Im-
promptu cis, 2 Etiudy z op. 25: As i f,

Walc As op. 34.

L. Beethoven: Sonata  appassionata
op. 57.

R. Schumann: Sonata fis op. 11

F. Chopin: Sonata b op. 35. f

WYDAWNICTWO DAWNEJ MUz.YKI
POLSKIEJ

Ukazaty sie w druku nowe XII i XII

zeszyty wydawnictwa:

Mikotaj Zielenski (ca 1611) ,Vox
in Rama" Communio na 2 soprany, alt
i bas (z organami). Wydali i opracowali:
A. Chybinski i B. Rutkowski.

P. Damian P. S. (t 1729): Concerto

.Veni Consolator” na sopran, Clarino i b. c.

na organy Wydali i opracowali: A. Chy-
binski i K. Sikorski.
W druku: XIV zeszyt:

G. Ci. Gorczycki: ,Illuxitsol” Concerto
a 10 (wokalno -instrum.).

WALNE ZEBRANIE

doroczne Cztonkdéw Stowarzyszenia odbyto
sie dnia 11 grudnia 1933 roku z nastepu-
jacym porzadkiem dziennym:
1. Wybor przewodniczacego.
2. Sprawozdanie Zarzadu i
wizyjnej.
3. Wyboér Komisji Rewizyjnej.
4. Wolne wnioski.
Do Komisji Rewizyjnej zostali wybrani jedno-
gtosnie cztonkowie dotychczasowej Komisji:
Ks. Pastor A. Lotlr, Z. Dziewulski, D. Sza-
rzynski.

Komisji Re-

DAR FORTEPIANU KONCERTOWEGO
dla Stowarzyszenia Mit. Dawnej Muzyki.
Walne Zebranie Cztonkéw Stowarz. w dniu

11 grudnia 1933 roku postanowito wyrazi¢
serdeczne podziekowanie

P.P. Matyldzie i Henrykowi GROHMANOM
za ofiarowanie Stowarzyszeniu fortepianu
Bechsteina.
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przegladajac Kwartalnik Muzyczny z ostatnich kilku lat, znalaztam w artykule p. Mata-
cbowskiego-tempickiego ,Jozef Elsner jako wolnomularz” (r. 1929 Nr. 5) wzmianke, ze
Elsner zamierzat wyda¢ piesni wolnomularskie, jednak p. Matachowski - Ltempicki na to
dzieto nie natrafit i przypuszcza, ze nie zostatlo wydane.

Wedtug wszelkiego prawdopodobiefAstwa, piesni o ktérych mowa, sg w mojem posia-
daniu. Podaje opis wydawnictwa, w tej mys$li, ze wiadomo$¢ moze si¢ komukolwiek przy-
daé. Na oktadce pod tytutem ,Muzyka do pie$ni Wolno-Mularskich", wysztychowana
harfa — zapewne z dawnej ryciny. 0Ogo6lna ilo$¢ piesSni 29 — na 35 stronach, 23 polskie,
3 francuskie i 3 niemieckie (na koncu). Wszystkie majg akompaniament fortepianowy.
W$rod piesni w jezyku polskim jeden sekstet i dwa duety, pozostate jednogtosowe.
Ostatnia pie$n, niemiecka na Solo z chérem. Pod nig napis: w Warszawie w Sztychami XIlI
Cybulskiego robione przez Ant. Ptacheckiego. Na tejze stronie znak masonski.

Ryta Gnus
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PRAC |

1

16.
17.
18.
19
20.
21.

22.
23
24.

25.
26.
27.
28.
29.
30

Dr.

Dr.

S K OR OW I D Z

REFERATOW ZAMIESZCZONYCH W 5 TOMACH (20 ZESZYTACH)

KWARTALNIKA MUZYCZNEGO t928 — i955

Barbag Seweryn (Lwoéw): Praca Wyzszej Szkoty Muzycznej
Propedeutyka teorji muzyki jako zagadnienie dydaktyczne

Bronarslti ludwik (Genewa): W sprawie wydania po$miertnych dziet

Fryderyka Chopina
Stosunek Schumana do twdrczosci Choplna
O kilku reminiscencjach u Chopina
Listy Chopira w Genewie
Chopin w leksykonie Gathy’ego
Pierwszy akord sonaty b-moll Chopina

— fcJMelod&ka Chopinall . .

— Korespondencja w sprawie po$miertnego wydania pies$ni Chopma
— Akord ,,Chopinowskill

— ,Anonimowe rondall Chopina

-

Nowe Chopiniana

— Kilka uwag o basso ostinato Wogole a u Chopina w szczegolnosm

Brumer Wiktor (Warszawa): Pierwsze przedstawienie ,Niemej z Porticill

Aubera w Warszawie

Brunold Paul (Paryz): Fortepiany Choplna

Dawne instrumenty klawiszowe

— Pianoforte
— O lirze

Mgr. Chominski Jo* ef Mlchal (Lwow) Technlka |m|tacy]na X i XIV w.

Dr.

Chybinski Adolf (Lwéw): O koncertach wokalno-instrumentalnych
Marcina Mieli,zewskiego (zm. 1651)

— Do dziejéw muzykologji w Polsce . .
— Z korespondencji Mieczystawa Kartowicza (Z Ilstow do G. Fltelberga)
— Studja zjakresu szkolnictwa muzycznego, |. O nauce historji muzyki

w konserwatorach i szkotach muzycznych
Do historji muzyki we Lwowie w XVI wieku .
Do historji koncertow w Warszawie za Stanistawa Augusta

— Wincenty Maxylewicz (1685— 1745)

Nieznane listy Stanistawa i Aleksandry Monluszkow

— Do historji wtoskich muzykéw w Polsce

Do biografji Wactawa z Szamotut (zm. 1572)

Nr.
zeszytu

10/11
10/11

12/13
12/13
12/13
12/13

16

12/13

6/7

9

16
19/20

1,2,3,5,8
1
2

a1 w NN

6/7
6/7
12/13
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31
32.
33.
34.

35.

36.
37.
38.
39.
40.
41.

42.

43.
44,
45.
46.
47

48.

49.
50.
51.
52.
53

54.

55.

56.
57.
58.
59.

60.

61.
62.
63.
64.

65.

66.
67.
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— Do biografji Sebastjana z Felsztyna
— Jan Fabrycy z Zywca (XVII w.)
— Do zyciorysu Walentyna Backfarka . . .
— O Zrddtach i rozpowszechnieniu dwudziestu melodyj ludowych na
Skalnem Podhalu . . . .
X. Dr. Feicht Hieronim (Warszawa—Bydgoszcz) Przyczynki do dziejow
kapeli krolewskiej w Warszawie za rzadéw kapelmistrzowskich
Marka Scacchiego .
— ,Audite mortales” Barttomieja Pekiela . .
— O mszy wielkanocnej Marcina Leopolity (zm. 1589)
Dr. Freiheiter 1. Jerzy (Lwow): O harmonice Edwarda Griega (1843—1907)
Dr. Furmanik Stanistaw (Warszawa): O kulture muzyczng w Polsce
—e Proba wyznaczenia przedmiotu muzyki
Golachowski Stanistaw (Krakéw): ,Missa pro defunctis" Jozefa Kozlow-
skiego (1757—1531) . . . . .
Dr. Kamienski tucjan (Puznan): Z najnowszych badan nad fizjologja gry
fortepianowej . . . . . .
Dr. Koffler Jozef (Lwoéw): Modulacja diatoniczna (Nowa droga nauczania)
Kondracki Michat (Warszawa): Modernizm i modernisci
— Muzyka ludowa jako materjat do twdérczo$ci muzycznej
— Muzyka dawna a dzisiejsza
— Wspdiczesna muzyka goéralska na Podhalu i Zymnecczyznle .
Dr. Lissa Zofja (Lwoéw). Politonalno$¢ i atonalno$¢ w Swietle najnow-
szych badan
— O harmonice Aleksandra Skuablna
— Z psycholiagji muzycznej dziecka .
— Z zagadnien wspotczesnej pedagogji muzycznej
— Radjo we wspdtczesnej kulturze muzycznej . .
Dr. Lissa Zofja i Dr. tobaczewska Stefanja (Lwéw): Z najnowszych
badan nad psychologjg i estetyka muzyczng
Dr. tobaczewska Stefanja (Lwoéw): O utworach Sebastjana z Felsztyna
XVI w ie k)
— O harmonice Klaudjusza Achillesa Debussy’ego w pierwszym okresie
jego twérczosci
— O zatozeniach estetycznych i psychologlcznych muzykl programowej
— Z najnowszych badan nad psychologja powstania systeméw tonalnych
— Z zagadnien melodyki (Na marginesie prac E. Kurtha)

— Po wiedenskim festivalu Miedzynarodowego Towarzystwa Muzyki
Wspobtczesnej . . . .
Matachowski mkempicki Stanistaw (Warszawa) Jozef Elsner jako wolno-

mularz .
— Szpieg Henryk Mockrott syn o muzykach
Marek Czestaw (Ziirich): ldea, zycie i moje ,Credo*
Miketta Janusz (Warszawa): Ze statystyki szkolnictwa muzyczuego
Dr. Opienski Henryk (Morges): Sonaty Chopina, ich oceny i warto$¢ kon-
strukcyjna
— Sze$¢ listow lutnisty Bekwarka . . .
— Zadania pedagogji wobec nowych pradéw muzycznej tworczosci
— Naturalizm i ekspresjonizm w muzyce XVI wieku

Nr.
zeszytu

14/15
16
16

17/18

1, 2

6/7
16

16

iu/l1
12/13
12/13
14/15
6/7
10/11
14/15
16

14/15

14/15

16

12/13

10/11

1, 2
6/7
10/11
12/13



68.

69.
70.
71.
72.

73.
74.
75.
76.
if1-

78.
79.

80.
81.
82.
83

84.

85.
86.
87.
88.
89.
90.
91.
92.

93.
94.
95.

96.
97.
98.

100.
101

102.
103.
104.
105.

106.

— Symfonje A. Dankowskiego i J. Wanskiego (Przyczynek do dziejow
polskiej muzyki symfonicznej w drugiej potowie XVIII wieku
— Przyczynek do dziejéw poloneza w XVIII wieku
Palester Roman (Warszawa): Kryzys modernizmu muzycznego
Dr. Pnlikowski Juljan (Wieden): Sze$¢ pie$ni $laskich z roku 1810
Romaniszyn Bronistaw (Krakéw): Swiatta i cienie we wspotczesnej sztuce
i pedagogice wokalnej
— Gtlos dziecka i jego ksztatcenie . . . . .
X. Skierkowski Witadystaw (Imielnica): Muzykalno$¢ ludu kurpiowskiego .
Dr. Skoczek Jdézef (Lwoéw): Cech muzyczny lwowski w XVI i XVII wieku
Starczewski Feliks (Warszawa): Pierwsze zaczatki metod umuzykalniania
— Muzyka w Warszawie w 1834 roku
— Warszawska muzyka w roku 1835 .
— O organizacji konserwatorjow muzycznych w Nlemczech ok r. 1810 .
— Recenzja dwoch dziel Fryderyka Chopina
— Henryk Szopowicz . . . . . .
Stromenger Karol (Warszawa): O koncertach brandenburskich ,1 S. Bacha
Dr. Szabolcsi Benedykt (Budapeszt): Gitédwne kierunki badan muzycznych
na Wegrzech
Dr. Szczepanska Marja (Lwoéw): Wlelog%osowe opracowania hymnow mar-
janskich w rekopisach polskich XV wieku
— Bibljografja prac z zakresu muzyki za rok 1927 i 1928
— Do historji polskiej muzyki $wieckiej w XV stuleciu
— Do historji muzyki wielogtosowej w Polsce z konca XV wieku
— Do historji wielogtosowego ,Magnificat* w Polsce
— Bibljografja prac z zakresu muzyki za rok 1929 i 1930
— Z folkloru muzycznego w XVII wieku . . .

Dr. Szymanowski Karol (Warszawa—Zakopane): O romantyzmlewmuzyce
— Przemowienie rektorskie wygtoszone w dniu otwarcia Wyzszej Szkoty
Panstwowego Konserwatorjum Muzycznego w Warszawie .

— Wychowawcza rola kultury muzycznej w spoteczeAstwie

— Chopin
Totwinski Gabrjel (Warszawa): Najnowsze badania nad akustyka sal kon-

certowych i teatralnych

— O gamie idealnej . . .
Wihtol Jézef (Ryga): O pie$ni ludowej na totwie s+ow kllka
Windakiewiczowa Helena (Krakéw): Pentatonika w muzyce polskiej ludowej
Dr. Wojcikéwna Bronistawa (Lwéw): O polifonji Chopina .

— O literaturze Chopinowskiej w Polsce Odrodzonej
Dr. Wdjcik - Keuprulian Bronistawa (Lwoéw): Warjacje i technika warja-
cyjna Chopina . . .
— Muzyka Blizszego Wschodu, I. Muzyka ormiafska
— Chopin w opirtji literata francuskiego . .
— Muzyka Blizszego Wschodu, Il. Muzyka turecka

Dr. Zetowski Stanistaw (Krakow): Muzyka Webera w twérczosci Zygmunta
Krasiniskiego .
— Na marginesie podrézy za granice Karola Kurplnsklego

Nr.
Zeszytu

© © 0 U N N

17/18

10/11
12/13

17/18
17/18

12/13
14/15
14/15
17/18

16
16
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REFERATY KRYTYCZNE

D-ra S. Barbaga w zeszycie 8 (2), 10— 11 (6), 12— 13 (2) i 14— 15 (1); D-ra L.
Bronarskihgo w zesz. 2 (2), 5 (3), 6— 7 (2), 10— 11 (1), 16 (1) i 19— 20 (2); Mgra
J. M. Chomiriskiego w zfeSzi 14 — 15 (1) i 19— 20 (2); D-ra A. Chybinfkiegow zesz.
1 (3); 2(11), 375), 4(15), 5(8), 6—7(7), 8(5), 9(3),10—11(2), 12— 13(2),
14— 15 (4), 16 (3), 17— 18 (3) i 19— 20 (6); M grij. J. Dunicza w _?sz. 19— 20 (1);
D-ra J. Freiheilera w zesz. 10 — 11 (3), 17— 18 (3); g. Jahnkggo w zesz. 3 (1). D-ra
t. Kamienskiego w zesz. 14— 15 (1); Dra J. Kofftera w ze”z. 8 (2); D-ra Z.7bissy
ff'ze«|. 6—7(4), 8(7), 9(4), 10— 11(11), 12— 13(7), 14— 15(4), 16(6)
119— 20 (4); D-raf S. tobaczewskiej w zejj?. 4 (2) 5 (8, 6—7 (5), 8 (6), 9 (14),
12— 13 (11fe 14— 15(*), 16 (3); W. H. Nowackiego w zesz. 10— 11 (1); D-raJ Puli-
kowskie,go \s zesz. b {\), 6— 7(1), 8(1), 9(1), 10—11(7), 12— 13(1), 14— 15(8),
17— 18 (3); F. Sachsego w zesz. 8 (1); D-ra A Sottysa w zesz. 5 (1) i 8 (1);D-ra M.
Szczepanskiej w zesz. 2 (2), 3 M f 4 (1), 6—7(), 92, 10—11 (1), 16 (1) i19—
20 (1); D-ra Br. WA"jcik-Keapmttaiweej w zesz, 3 (5), 4(4), 9 (6), 10— 11 (1), 12—
13(3), 17— 18(1), 19— 20(1).

W biurze Towarzystwa Wydawniczego Muzyki Polskiej EWarszaBi, Sw.-Kjzyska 16 m. 34,
tel. 218-16, (godz. 10— 13) mozna nabyé Kwartalnik Muzyczny po cenach znizonych:
zeszyt pojedynczy 3 zi., zeszyt podwojnyjfi zt., caty komplet (5 toméw w 20 zeszytach)
40 zth.
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OD REDRKCJI

Niniejszy podwdjny zeszyt KWARTALNIKA MUZYCZNEGO za-
myka pieciolecie istnienia naszego czasopisma (1928— 1933), obej-
mujacego 5 toméw w 20 pojedynczych i podwdéjnych zeszytach,
0 tgcznej objetosci niespetna 2000 stron Na tre$¢ obszernych 5 to-
mow KWARTALNIKA MUZYCZNEGO ztozyto sie 106 wiekszych
Imniejszych rozpraw nalezgcych do najrézniejszych dziedzin
naukowej i artystycznej wiedzy muzycznej, ponadto okoto 300
referatow krytycznych z publikacyj polskich i obcych, refe-
ratow tak obszernych i tresciwych, iz mogacych uchodzié¢ niekiedy
za osobne prace.

W KWARTALNIKU MUZYCZNYM ukazaly sie rozprawy z zakresu
akustyki muzycznej (2), fizjologji muzyki (2), psych o-
logji, estetyki i filozofji muzyki (12—tu zaliczamy réw-
niez poglady artystdw na rdzne dziedziny twoérczosci), pedago
giki i dydaktyki muzycznej (7), socjologji muzyki (5),
etnografji muzycznej (10), historji ogdélnej muzyki (9),
historji polskiej muzyki (52—w tern 20 prac poswieconych
Chopinowi), teorji muzyki (2), instrumentoznawstwu
(3), i bibliografji muzyki (2. Rzecz jasna, iz ten podziat
wielkiego i réznorodnego materjatu jest tylko ogolnikowy, albo-
wiem w szeregu prac zaliczonych tu do jednego dziatu (n. p. hi-
storji lub etnografji muzyki) poruszane sg bardzo obszernie kwe-
stje nalezgce rownie dobrze i do innych dziaidw (n.p. teorji muzyki.

W tym stanie rzeczy mozna zapewne uzna¢, iz KWARTALNIK
MUZYCZNY dazyt stale po linji mozliwie jaknajwiekszej wszech-
stronnosci a zarazem specjalizacji, czego dowodem jest wydanie
kilku zeszytéw specjalnych, a wiec n. p. poSwieconych peaagogice
muzycznej (zeszyt 10— 11), Chopinowi (z. 12— 13), etnografji mu-
zycznej (z. 17 —18).

Nie jest rzecza KWARTALNIKA MUZYCZNEGO ocenia¢ zbiorowg
warto$¢ tych 5 tomdw czasopisma, ktore podato Czytelnikom tak
obszerng i réznorodng tres¢, drukujac prace, ktére z racji swego
ciezaru gatunkowego lub specjalnosci nie moglyby zapewne zna-
lez¢ pomieszczenia w innych polskich czasopismach muzycznych,
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innym celom stuzacych, a z koniecznosci liczacych s> z kulturg
duchowa laika lub z jego przynaleznoscig do pewnych sfer albo
tez z matem przygotowaniem Czytelnika albo wreszcie z brakiem
m;ejsca dla prac omawiajgcych swdj temat wyczerpujgco. Z tego
tez powodu sadzimy, ze poglad na wartos¢ 5tomow KWARTALNIKA
MUZYCZNEGO nalezy do przysztosci. O sad ten jesteSmy zupet-
nie spokojni. JesteSmy jednak zdania, ze pordwnanie KWARTAL-
NIKA MUZYCZNEGO z podobnemi czasopismami zagranicznemi
usprawiedliwia w zupeinosci zdanie redakcji, ze KWARTA.LNIK
MUZYCZNY spetnit wsroa najniekorzystniejszych, a niekiedy wrecz
wrogich warunkéw swe zadanie, stuzac przedewszystkiem sprawom
muzyki polskiej, nie spuszczajac z oka spraw og0lniejszego
znaczenia. Nie byto celem KWARTALNIKA MUZYCZNEGO zajmo-
wanie sie sprawami ,aktualnemi*, szeroko omawianemi na tamach
czasopism innych, do tego celu wylgcznie lub prawie wylgcznie
przeznaczonemi, szybko niekiedy mijajacemi jak zjawiska zycia
z dnia na dzien, dzi$, aktualnemi, jutro juz zapomnianemi. Nasta-
wienie KWARTALNIKA MUZYCZNEGO byto w zasadzie naukowe,
nie dziennikarskie i nie amatorskie. Ten moze tlomaczy sie, ze
KWARTALNIK MUZYCZNY pozornie stal na uboczu, nie majac
zamiaru wkraczania w dziedziny, w ktdrych inni mogli rozwijac
swag wymowe i swe interesy.

Poniewaz stato sie zyczeniem Wydawcow, aby KWARTALNIK
MUZYCZNY podzielit swg tre$s¢ na dziat specjalny (naukowy)
i ogdlny, tak aby prace naukowe ukazywaty sie osobno, przeto
poczawszy od roku 1934 wydawnictwo nasze rozpadnie sie na dwie
publikacje posiadajace nastepujagce tytuty:

1. MUZYKA POLSKA (kwartalnik muzyczny), pod redakcja Prof.
Kazimierza Sikorskiego (Warszawa, ul. Korzeniowskiego 6,
m. 25),

2. POLSKI ROCZNIK MUZYKOLOGICZNY, pod redakcjg Prof.
D-ra Adolfa Chybinskiego (Lwow, ul. Kalecza 20).

Zawiadamiajgc o tej zmianie swych Wspotpracownikéw i Czy-
telnikow dziekujemy Im za dotychczasowe sympatje i poparcie
i zarazem prosimy Ich, aby tg samg zyczliwoscig zechcieli otoczy¢
redakcje MUZYKI POLSKIEJ, jak i POLSKIEGO ROCZNIKA MU-
ZYKOLOGICZNEGO.

Redakcja KWARTALNIKA MUZYCZNEGO.
Pierwszy zeszyt MUZYKI POLSKIEJ (kwartalnika muzycznego)
ukaze sie w ciggu lutego 1934 r., pierwszy tom POLSKIEGO ROCZ-
NIKA MUZYKOLOGICZNEGO w ciggu r. 1934.
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POLSKI ROCZNIK MUZYKOLOGICZNY

W ciggu biezacego roku ukaze sie | tom POLSKIEGO ROCZNIKA
MUZYKOLOGICZNEGO, publikacji poswieconej naukowym badaniom
muzycznym, a wiec muzykologjiwsScistemtego stowa zna-
czeniu, ze szczeg6lnem uwzglednieniem muzyki polskiej, jej historji
etnografji, przyczein POLSKI ROCZNIK MUZYKOLOGICZNY uwzgledniaé
bedzie badania nietylko dawniejszej i nowszej, ale i wspo6tczesnej muzyki
polskiej, ponadto otworzy swe tamy dla badan z dziedziny czystej
teorji muzyki i wszystkich jej dziatbow. W POLSKIM ROCZNIKU MU-
ZYKOLOGICZNYM zamieszczone bedg wylacznie prace o istotnej
wartosci naukowej, przynoszace pozytywne wyniki badawcze,
posuwajgce wieaze naprzod. Obok prac naukowych POLSKI ROCZNIK
MUZYKOLOGICZNY umieszcza¢ bedzie materjaty dla badan naukowych
oraz reteraty Kkrytyczne.

Redakcja POLSKIEGO ROCZNTKA MUZYKOLOGICZNEGO zwraca
sie do wszystkich bez wyjatku przedstawicieli naukowej muzykologji
w Polsce z prosbg o wspoétprace w wydawanej przez nig publikacji.

Termin zgtaszania prac wraz z podaniem ich rozmiardw:
uptynie w dniu 30 kwietnia b. r.;”termin nadsytania prac
w dniu 15 czerwca b. r.

Adres redakcji POLSKIEGO ROCZNIKA MUZYKOLOGICZNEGO
Prof. Dr. Adolf Chybinski, we Lwow e, Ul. Kalecza 20.

Adres administracji POLSKIEGO ROCZNIKA MUZYKOLOGICZ-
NEGO: Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej, w Warszawie, Ul
Swietokrzyska 16.
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D T T Y R OSSPSR 113
Prof. Kons. Muz. Bronistaw Romaniszyn (Krakow—Katowice).
Gtos dziecka i jego ksztalcenie . 157

Sprawozdania:

Richard Eichenauer: Musik und Rasse Miinchen 1932 (Dr. B.

W .-Keupruljan, L W 0 W ) s 172
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1932. (Dr. Z. Lissa, LWOW) .o 176
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1933 (Mgr. J. M. Chominski, LW OW ) ..ot 177
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Warszawa, 1933. (Dr. L. BronarsKi) . 188
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Mersmann Hans: Das Musikseminar. Lipsk 1911. (Dr. Z. Lissa)
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ersten Viertel des 15 J. Kassel 1933. (Mgr. J. M. Chominski
Brzezinski Fr.: Smetana. Warszawa 1933 (Mgr. J. J. Dunicz,

Materjaty historyczne:

Feliks Starczewski (Warszawa). Henryk Szopowicz .
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WYDAWNICTWDO

DAWNEJ MUZYKI POLSKIEJ
Kier. W ydawn. Dr- A. Chylllislil Prof. Uniw. Lwow.

ZESZYT

5. S. SZARZYNSKI (ca ,700)
Sonata a dne violini e Lasso pro organo (1706)

Wydali z rekupisu 1 opracowali

A. Chylinski i K. Sihorslei.

ZESZYT 1l

M. MIELCZEWSKI (ffr i65i)
,»Deus 111 nomine tuo”
Concerto a A Basso solo eon 2 Violini

e Fagotto (Violoncello) eon Basso dOrgano
Wedtug druku 2 r. 1659 wydali 1 opracowali

A. Chylinski 1 K. Sihorski.

ZESZYT 11l

JACEK (HYACINTHUS) ROZYCKI (+ ca 7 00)

Hymni ecclesiastici
(cjuatuor vocikus concinendi)
W ydali Z rekopisu 1 opracowali

A. Chylinski 1 B. Rutkowski.
Partytura 1 gtosy.

ZESZYT IV
BARTLOMIEJ PEKIEL (f ca "G70)

~Audite inortales77
a 2 Canti, 2 AIlti7 Tenore, Basso7 2 Viole da gamba,
Wiolone eon Basso d Organo

Wydali z rekopisu 1 opracowali

X. H. Feicht i K. Sikorski.



ZESZYT V

S. S. SZARZYNSKI (ca V 00)

.~Pariendo 11011 gravaris?7’

Concerto a 3:

$o0lo Tenore, 2 Violmi e Viola (Violoncello) eon

Basso d O rgano (iyo/()
ydali z rekopisu 1 opracowali

A, ChyLinski i K. Slkorsh.

ZESZYT VI

M. MIELCZEW SKI1 (f 1651)
.,Canzona 7

a dtte Violmi e Fagotto o Viola (Violoncello) eon

Basso d Organo
Wydali 2 rekopisu 1 opracowali

A. Chylinski 1 Z. Jaknke.

ZESZYT VII

G. G. GORCZYCKI (f 1734)
Aiissa Pasclialis
(cjuatuor vocibus cantanda)
W ydali x rekopisu i opracowali
A. ChyLinski 1 B. R utkowski.

Partytura 1 gtosy.

ZESZYT VIII

ANONYMUS (a. XVI)
(Polski nieznany kompozytor)
L,Duma'97 na A instrumenty (ewent. na kwartet smyczk.)
W ydali 2 rekopisu 1 opracowali

M . Szczepanska i T. Ocklewski.



ZESZYT 1IX

WACELAW Z SZAMOTUL (f iS7>)

771n Te Domine speravi”

(Psatmus X X X, cjuatuor vocit>irs concineucliis)
Wedtug druku Z r. i552( wydali i opracowali
AT. Szczepanska 1 I1. Opienslci.

Partytura i gtosy.

ZESZYT X

S. S. STARZYNSKI (ca 7 o0)

,Jesu, spes mea”

Concejrto a 3:
Canto solo, 2 Yiolmi eon Basso <TOrgano (e Violon”

cello) (1698)
W ydali 1 opracowali

A. Chwffcski 1 K. Sikorski.

ZESZYT XI

A. JARZEBSKI (j- 1649)

~Tambnrrtta a tre voci:
Yiolyi'o, diie Y iole e Basso Contmuo

(V lolino, Viola, Violonceilo e CeuiLalo)
Wedtug rekopisu Z I. 3627 wydali 1 opracowali

JVf. Szczepanska i l. sikorslci.

SKEAD GEOWNYNWIETOKRZYSKA 34
Telefon ~i8--x6



TOWARZYSTWO WYDAWNICZE
MUZYKI POLSKIEJ

ADAM ANDRZEJOW SKI1 ,BURLESQUE®“ na skrzypce i fortepian.

MICHALtLt KONDRACKI MAELEA SYMTONIJA GORALSKA
LOBRAZY NA SZKLE’na 16 instrumentéw
JERZY LEFELD SEKSTET Es"ilnr na 2 skrzyp., 2 altéwki i 2 wiolonczele
Partytura (maty format)

Gtosy instrumentalne

CZTERY PIESNI
FELIKS EABUNSKI DANSE FANTASQUE na fortepian

ROM AN M ACIEJEW SKI1 4 MAZURKI na fortepian
— CZTERY PIESNI KURPIOWSKIE na
clidr mieszany a cappella
TRYPTYK: Preliuljum, Intermezzo i Fuga

na fortepian

JA N M AKLAKIEW IC?Z LPIESN O BURMISTRZANCE®“
— SUITA HUCULSKA na skrzypce i fortepian

W ITOLD M ALISZEW SKI1 ,SYJ"pNA“ OPERA-BALETGLEwWYciag for-

tepianowy ze $piewem)

CZESEAW M AREK PIEC PJESNI (tekst polski 1 niemiecki)
~NA W SE pie$ni polskie ludowe (tekst polski,

niemiecki, francuski)

HENRY K M ELCER DUMKA S. MONIUSZKI1 Parafraza na skrzypce

z fortepianem

STANISEAW M ONIUSZKDO PIESNI WYBRANE (tekst polski)

Zeszyt | W ilija. Dziadek ibabka. Luli. Kotek. Koelia¢.
Dwa krakowiaki. jMLazurek. Ktosek. Zal dziew -
czyny. Przadmczka. JNLorel. Znasz-li ten kraj.
Plelgrtym. Tren dziesigty. o Zosi sierocie.
Polna rézyczka.

Zeszyt |1 W iosna. Do oddalonef. Rybka. Swaty. Krako -
wiaczek. Kozak. Dagbrowa. Stary Imlaka. "W y-
bo6r. Koszykarz. Lirmk wioskowy (drugi).

Przgdka. Nad Nidag. Sottys. Mcaciek.



FELIKS NOW OW IEJSKI n KANONOW POLSKICH « cL<Sr 4-0

gtosowy.

EUGENJUSZ PANKIEW ICZ PIESNI (tekst polski I francuski)
Zwiedly listek. O 11 1 ona. Kwiatek. JMaztirek.
Kotysanka. D ziedzina ojczysta.

— WARJACJE NA FORTEPIAN.

PIOTR PERKOW SK.I DWIE UTY JAPONSKIE Nr.5,,SZu-SZu"

Nr. 4 ,0 jakze dtuzy nn sie czas®
M ARCELI POPLAW SKI LRIGAUDON®" na skrzypce 1 fortepian

BRONISLEAW RUTKOW SKII io KOLEND POLSKICH w opraco-

waniu na 3 1 A gtosowy clidr szkolny.

KAZIMIERZ SIKORSKI SEKSTET na 2 skrzyp., 2 altéwki i 2 wio-

lonczele.
Partytura (maty format)

Gtosy instrumentalne

ROM AN STATKOW SKI KAVARTET Nr. 5 na 2 skrzypiec altowke

1 wiolonczele,
Partytura (maty format)

Gtosy instrumentalne

TADEUSZ SZELIGOW SK.I PIESN I ZI1ELONE (tekst polski

1 francuski)
APOLINARY SZELUTDO Cztery poionezy na fortepian
JuLJUSZ ZAREBSKI KWINTET FORTEPIANOWY.
D Z I At T E ORETY C Z N Y
GABRYEL TOLWINSKI AKUSTYKA MUZYCZNA.
PIO TR RY TEL HARMONIJA.

KAZIMIERZ SIKORSKI INSTRUMENTOZNAWSTWO

D O NABYCIA W E W s ZY STKICH S Kt ADACH NUT

SKEAD GLOWNY | ADMINISTRACIJA

WYDAWNICTW TOWARZYSTWA

WARSZAWA, SWIETOKRZYSKA *6 m 34

Telefon 718-16



