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Obcujac z przesztoscia, biorac z niej wartosci, ktore przetrwaty
wieki, badajgc zycie i dzieta dawnych mistrzow, wnikajgc w istote
ich ducha twérczego, stwarzamy mocne podwaliny, na ktérych
talent, umiejetnos¢ i praca budowaé bedg gmach twdrczos¢: wspot-
czesnej. Bez tych trwatych podstaw kultura muzyczna naszego
kraju nie moze sie normalnie rozwijac.

Stowarzyszenie Mitoé$niidéw Dawnej Muzyki, szerzagc zamitowa-
nie do muzycznych arcydziet przesztoSci i dagzac do ich glebszego
poznania, zorganizowato state koncerty i audycje, powotato do
zycia ,,Wydawnictwo Dawnej Muzyki Polskiej” a obecnie przyste-
puje do wydawana ,,Kwartalnika Muzycznego”.

Dwuletnia dziatalno$¢ Stowarzyszenia pouczyta nas, ze zdrowa
inicjatywa, poparta praca i wiarg w jej celowos¢ daje wyniki pozy-
tywne. Wiemy jak jednomys$ing jest opinja o powszechnem u nas
braku powazniejszego zainteresowania dla sztuki, o przystowiowe;j
niemuzykalnosci naszego spoteczenstwa. Do utrwalenia tej opinji,
niestety, walnie przyczyniajg sie ludzie, sami pracujgcy na polu
sztuki. Tymczasem Smiemy twierdzic¢, ze spoteczenstwo nasze ro-
zumie potrzebe i znaczenie sztuki, ma zamitowanie do muzyki.
Obowigzkiem kazdego muzyka jest niestrudzenie wydobywac i po-
tegowac to zamitowanie, zwalcza¢ natomiast biernos¢, ktora ce-
chuje nasze spoteczenstwo nietylko w sprawach sztuki. Srodkiem
za$ do tego moze by¢ tylko c zy n, a nie czcza frazeologja. Dlatego
tez Stowarzyszenie nasze od poczatku swego istnienia starato sie
nie ustawac¢ w pracy, chociazby nawet w ramach skromniejszych.

Naukowe badania, przeprowadzone nad muzyka w ostatnich
dziesigtkach lat, wydaty powazne rezultaty, ustalajgc szereg faktéw
i wyswietlajac wiele zagadnien muzycznych.

Polska wiedza muzyczna nie jest dostatecznie znana ani szer-
szemu ogdtowi, ani nawet muzykom z braku obszerniejszych pu-
blikacji i pism fachowych. Juz niejednokrotnie probowano u nas
wydawac¢ pisma muzyczne o charakterze naukowym: niestety,
przeszkody réznej natury przerywaly ich egzystencje. W ten spo-
sob w naszem zyciu powstata obecnie bardzo powazna luka, ktorg



chce wypetni¢ Stowarzyszenie Mitosnikéw Dawnej Muzyki, wyda-
jac ,Kwartalnik Muzyczny".

Bedzie to pismo przeznaczone przedewszystkiem dla muzykéw,
pismo ujmujace rozlegte zagadnienia muzyczne w sposéb powaz-
ny, rzeczowy i fachowy.

Pragniemy, aby ,, Kwartalnik Muzyczny" dla kazdego muzyka
byt niezbedny w celu podtrzymywania i uzupetniania swej wiedzy
muzycznej. Nalezy bowiem pamieta¢, ze nie wystarcza talent, nie
wystarczajg zdolno$ci, zamitowanie i umiejetnosci techniczne,
jezeli nie sg poparte wiedzg i gruntownem wyksztatceniem. Wie-
dza muzyczna z dniem kazdym staje sie rozleglejszg, co wymaga
od muzyka statego uzupetniania posiadanych juz wiadomosci; kraj
za$ nasz potrzebuje nietylko ,,zawodowcow", lecz i powaznie wy-
ksztatconych muzykéw o szerokich horyzontach i wyrobionych
pogladach na wszelkie zjawiska z dziedziny szlaki.

Jakkolwiek ,,Kwartalnik Muzyczny" bedzie organem Stowarzy-
szenia Mitosnikbw D aw nej Muzyki, to jednak zajmowac sie be-
dzie nie wytgcznie dawng muzyka, ale w rownym stopniu i muzy-
kg pbzniejsza do wspotczesnej wigcznie.

W takiem postawieniu kwestji tkwi pozorna sprzeczno$¢: za-
zwyczaj przeciwstawia sie muzyke dawng wspotczesnej, charakte-
ryzuje sie je jako dwa przeciwlegte bieguny, postuguje sie jedng dla
zwalczania drugiej, nigdy za$ nie tgczy sie ich ze soba,

Zdaniem naszem takie zapatrywanie jest btedne. JesteSmy
szczerymi wielbicielami muzyki dawnej, lecz nie odrywamy jej od
wspotczesnosé', nie przeciwstawiamy sztuce obecnej. Nie nalezy
widzie¢ w dawnej muzyce zabytku o wyigcznie historycznem zna-
czeniu: wielko$c¢ jej polega wiasnie na tem, ze zawiera w sobie nie
wyczerpane piekno, przemawiajgce i do cztowieka dzisiejszego. Po-
za forma i stylem, jako sposobami wyrazania sie, kryje sie istotny
sens i tre$¢ sztuki — wzniesienie ducha ludzkiego w przestrzenie
bytu niematerjalnego. Tej tez treSci winniSmy szukaé w muzyce
zarobwno dawnej, jak i terazniejszej, w dziele powstatem i 500,
i 200 lat temu, i dzi$ réwniez. Tak stawiajac kwestje wyzwalamy
muzyke z pet przemijajgcych zjawisk historycznych i nadajemy jej
ceche wiecznosci.

W naszych czasach dawna muzyka zyskata na szczegOlniej-
szem znaczeniu. Zwigzki miedzy wspoiczesng a dawng muzyka sa
bliskie i oczywiste.

Dlatego tez nie zamykamy tresci ,,Kwartalnika Muzycznego"
tylko w granicach dawnej muzyki. Pragniemy da¢ pismo poswie-
cone muzyce, a nietylko historji muzyki.



Konieczno$¢ istnienia u nas pisma naukowego jest az nazbyt
widoczng w czasach dzisiejszych. WartoSciowanie bowiem naszej
kultury muzycznej odbywa sie dzi$§ pod znakiem przynaleznosci
muzykow do pewnych ugrupowan muzycznych., ich oficjalnych
wptywow i stosunkdéw. Objektywna ocena naszego dorobku mu-
zycznego od czasO6w najdawniejszych do epoki wspodtczesnej jest
nietylko wskazang, lecz i konieczna.

Wydajac ,,Kwartalnik Muzyczny", zdajemy sobie dobrze spra-
we z odpowiedzialno$ci podjetego zadania. Wytezymy wszystkie
sity, aby bylo ono rozwigzane w spos6b mozliwie najlepszy. Wie
rzymy w potrzebe i celowos$¢ rozpoczetej pracy.

Mamy nadzieje, ze cate spoteczenstwo polskie, a przedewszyst-
kiem muzycy, prawdziwie oddani swej sztuce, zrozumiejg nasze
intencje 1 poprg naszg prace. Bedziemy szczerze wdzieczni za
wszelkie rzeczowe uwagi i fachowa krytyke, ktére utatwig wiasci-
we prowadzerie pisma.

Zatrzymujac w naszym reku piecze nad ogdélnym Kkierunkiem
~Kwartalnika Muzycznego"”, powierzyliSmy jego redakcje pp.
prof. Dr. Adolfowi Chybinskiemu i prof. Kazimierzowi Sikorskie-
mu, ktorzy dajg rekojmie powaznego prowadzenia pisma. Do nich
tez skierowujemy tych, ktorzy zechcag wspotpracowaé w ,,Kwartal-
niku Muzycznym" i wiedzg swg przyczynia¢ sie do jego pomysl-
nego rozwoju.

Oddajac ten pierwszy zeszyt do ragk czytelnikow, poczytujemy
sobie za zaszczytny obowigzek najserdeczniej podziekowac wszyst-
kim tym, ktérzy swojg cenng pomocg lub zyczliwg radg dopomo-
gli nam w zapoczgtkowaniu niniejszego wydawnictwa.

Zarzad
Stowarzyszenia Afdosnikow Dawnej M uzyki

w JDarszawie.






Dr. sHaria Szczepanska (Lwow).

W IELOGLOSOWE OPRACOWANIA HYMNOW
MARJANSKICH W REKOPISACH POLSKICH

XV WIEKU.
#

Polskiemi kompozycjami dawniejszych i nowszych czaséw, odnoszacemi
sie do kuitu N. P. Marji, zajmowat sie juz . p. X. Dr. J6zef Surzynhski
w pracy p. t. ,Matka Boska w muzyce polskiej™ 1). Materjat, ktorym rozpo-
rzadzat, nie byt jednak obfity, procz tego za$ nie dotyczyt muzyki polskiej
wielogtosowej XV wieku, a wiec tego okresu, z ktérego pochodzag najdawniej-
sze pomniki polskiej wielogtosowosci a réwnocze$nie i liczne utwory poety-
ckie (tacinskie i polskie), zaopatrzone niekiedy melodjami badz polskiego,
badZz obcego pochodzenia, Swiadczace o bardzo zywym kulcie N. P. <Marj

Zadaniem niniejszej pracy jest zajg¢ sie dziesiecioma utworami marjaot-
skiemi, zawartemi w dwdch rekopisach XV wieku, powstatych w Polsce:
w rekopisie Nr. 52 bibljoteki Ordynacji Hr. Krasinskich w Warszawie i w re-
kopisie Nr. 2464 bibljoteki Jagiellonskiej w Krakowie Pierwszy z wymienio
nych rekopiséw nie zostat dotychczas zbadany wyczerpujgco pod wzgledem
naukowym. Teksty i poczatki utworéw w nim zawartych podaje praca
Z Jachiffleckieg o p. t. 'Muzyka na dworze kréla Wiadystawa Jagiet-
ty2. O drugim rekopisie znajdujemy jedynie wzmianki w pracach A
Chybinskiego (ktéry pierwszy wskazat na istnienie utworéw wielo-
gtosowych w tym rekopisie 3 i Z Jachimeckiego 4. Dotychczasowe prace
majace tacznos$¢ z naszym tematem, zawierajg szereg problematycznych
szczegOtdw, ktdre przy omowieniu roaterjatu zabytkowego wyjasnimy przed
techniczng analizg utwordw, zakoriczong uwagami tresci historyczno-styli-
stycznej.

7i  Krakoéw 1905.

»  Krakéw 1915, str. 8, 11, 14, 15, 16, 18, 27.

3) Teorja mensuralna w polskimi literaturze muzycznej pierwszej potowy XVI-go wie-
ku, Krakéw 1911, str. 6.

b  Historja muzyki polskiej, Warszawa— Krakéw b. r. (1920), str. 33.



Mxateirjat zabyfkowy.

Rekopisy, z ktérych czerpiemy materjat do niniejszej pracy, pochodzg
z | potowy XV wieku i prawdopodobnie nie przekraczaja roku 1450 oo do
czasu swego powstania f). Nie wiemy, w jakich sferach powstat i znajdowat
sie w uzyciu rekopis 52, niewatpliwie jednak w sferach bardzo o$wieconych
i majacych tacznos$¢ z najnowszemu woéwczas kierunkami muzycznemi, Za-
chodu. Nie mamy jednak zadnych dowod6w na poparcie twierdzenia, ze
utwory w nim zawarte posiadaty — poza okolicznosciowemii tekstami — ja-
kakolwiek tgcznos$¢ z ,,dworem kréla Wiadystawa Jagietyll lub ze byly na
nim wykonywane, poniewaz to, co wiemy o stosunkach muzycznych na tym
dworze, nie wystarcza do stawiania takiej hipotezy6). O rekopisie 2464
wiemy, ze byt w posiadaniu $w. Jana Kantego, a wiec przedstawiciela naj-
oswiecenszych sfer krakowskich <v potowie XV wieku. Tres$¢ obydwocdti re-
kopiséw (poza zawartoscia muzyczng) jest religijno-naukowa. W pracy
niniejszej korzystatam zaréwno z samych rekopiséw (na podstawie autopsji),
udzielonych mi przez dyrekcje odnos$nych bibljotek, jak i z fotograficznych
zdje¢, znajdujgcych sie w zbiorach Instytutu Muzykologicznego Uniwersyte-
tu Jana Kazimierza we Lwowie i obejmujgcych catoksztatt zabytkéw pol-
skiej wielogtosowosci XV wieku.

Utwory, ktdére stanowig zabytkowy materjat niniejszej pracy, sg naste-
pujace:

Rkp. 52:
Maria en mitissima (3 voc.), fol. 176-r.
Salve tronus trinitatis Maria (3 voc.), fol. 180-r.
Virginem mirae pulchritudinis (3 voc.), fol. 184-r
Ave mater summi nati (3 voe.), fol. 184-v — 185-r.
Postaris in praesepio i O Maria (3 voc.), fol 185-r.
Ave mater o Maria (4 voc.), fol. 186-v.
. Regina gloriosa (3 voc.), fol. 202-r — 203-r.

Rkp. 2464:
8. Regina celi letare (2 voc.). pag. 2.
9. Arida virgo rnices (2 voc.), pag. 13.
10. Rosa de spinis oritur (zachowany 1 gtos), pag. 23-24.

NGO s W e

Jak juz wyzej wspomnieliSmy, teksty (Nr. 1 — 7) oraz poczatki utworow
rekopisu 52 wydat Z. Jachimecki w wymienionej pracy. Dos$¢ liczne jednakze
usterki zwiaszcza w tekstach nutowych wymagajg sprostowan. Prociz tego

B Na podstawie cech paleograficznych.
Por. cytowang prace Z. Jachimeckiego.



teksty literackie w .poprawnej formie zawiera niniejsza praca (przy omowie-
niach poszczeg6lnych utwordw).

. Teksty literackie, Kktoremi sie zajmujemy, sg po najwiekszej
czesci nieznane z rekopiséw i drukow obcych. | posrod tekstow rkp. 52
zdotaliSmy odnalez¢ tylko dwa, a to Nr. 4 i 6, w wydawnictwach zagranicz-
nych; zachodzg w nich zmiany, cho¢ nieznaczne i nieliczne. Pozalent znanv
jest tekst Nr. 8 z rkp. 2464, jakkolwiek znacznie zmieniony.

Tekst zaczynajacy sie od stow ,,Ave mater summi nati*, mylnie okresloir
przez Z Jachimeckiego jako nieznany7), podaje Chevalier jako ,,Canticum
de beata Mar;a Virgine“, powotujgc sie na wydawnictwo Milchsacka8).
Porownujac tekst podany przez tego ostatniego z tekstem w rkp. 52 zauwa-
zamy nieznaczne rdznice w poszczegdlnych wyrazach: np. ,sustinuit™ zam.
LSitiuit™; ,,sui* zam. ,,summi'; ,saciaret” zam. ,sanaret™; ,nostra™ zam.
»mihi“; ,,oonfirmata"™ zam. ,,conseruata“. Pozatem sg jeszcze w rkp. 52 opu-
szczone 4 wiersze, wchodzace w skiad tej czeSci hymnu, ktéra na podstawie
pierwotnego, diuzszego tekstu zostala opracowana. ®

Tekst z poczagtkowemi stowami ,, Ave mater o Maria" podaje Direves
(1904) 10). Przeciwne twierdzenie Z. Jachimeckiegoll) jest wiec mylne.
Nalezy natomiast zwréci¢ uwage na pewne roznice miedzy tekstem Drevesa
a tekstem rkp. 52. RO6znice sg nieznaczne. Dreves podaje tekst na podstawie
weneckiego rekopisu ,,Cod. Marc. L. t. IX. 145 B" (wiek XIV) 12), z napi-
sem ,,De Beata Maria Virgine“. RoOznica polega na przestawieniu dwdch
ostatnich zwrotek (w ,,Cod. Marc.": 1, 2, 3, 4 — w rkp. 52:1, 2, 4,3). Za
Drevesem podaje ten sam tekst Chevalier w swem ,Repertorium™ Is). Po
nadto jeszcze zauwazamy inne zmiany: w rekopisie wen. czytamy w 4. zwr.
,.Cbristo regi tutelaris — oorruscanti so-lio", zas w 3. zwr. rkp. 52 ,,Chmsto
regi collocaiis — quem portasti utero™. W drugimwierszunaszego tekstu
w rkp. 52 odczytat Jachimecki mylnie skrét ,a ruia"jakojedno stowo ,ar-
nia", co wedtug ,,Glossarium" Du Cange’a nic nie oznacza, jako wyraz nieist-
niejacy w Sredniowiecznej tacinie. W rekopisie napisano wyraznie ,,a ruina™
(ze znakiem skrotu).

7t Muzyka na dworze W#4 Jagiety, Str. 15.
8) Hymni et segquentiae, Pars prior, Lipsk 1886, str. 61.

W ,,Codices Tridentini“ znajduje sie utwér Jana de Lymburgia, zaczynajacy sie
od stow ,,Ave mater®, lecz niewiadomo, czy dalszy tekst jest identyczny z naszym. Por.
Denkmaler der Tonkunst in Osterreich, VII 1, str 79 (nr. 1530).

10) Analecta hymnica medii aevi, tom 45B, Lipsk 1904, str. 57.

11 Muzyka na dworze itd., str. 19

12) Transkrypcje utworu z powyzszym tekstem 2z rekopisu weneckiego podaje Jo-
hannes Wolf w ,Handbuch der Nolationskunde*, tom |, Lipsk 1913, str. 317 i nast.
Utwoér ten jest identyczny z naszym, brak mu jednakze gtosu czwartego.

Is) Piepertorium hymnologicum, t. IV, Louvain 1912, str. 43. Takze w ,Codices Tri-
dentini” znajdujemy kompozycje Jana de Sarto do tegoz tekstu. Por. Denkmaler der Ton-
kunst in Osterreich, VII 1, str. 79 (nr. 1529).



Obok tych dwdch tekstéw znajdujemy w rkp. 52 jeszcze pieé¢ innych. Je-
den z nich zaczynajacy sie od stéw ,Yirginem mirae pulchritudims® znany
jest Pr. Ludwigowi*4 z ,Tractatulus de cantu mensnrabili seu figurativo”
z kodeksu 710 bibijoteki opactwa w Melk. W traktacie >ym jest cm dotgczony
do jednego'#7 przykiadéw nutowych. Ponadto podaje Ludwigly), ze iden-
tyczny tekst znajduje sie w ,,Cod. Cart. 1V. 4°16“ (wiek XV) bibijoteki uniw.
we Wroctawiu. Innych czterech tekstow z rkp. 52 nie zdotatam wykazac
w wydawnictwach i rekopisach obcych. Zauwazy¢ tu nalezy jeszcze, ze tekst
»Postaris in praesepio', przeznaczony byt prawdopodobnie na okres B. Na
rodzenia; jednakze w drugiej potowm tekstu jest mowa o N. P. Marji. Sg to
zatem dwa teksty: ,Postaris in praesepio™ i ,,O Maria“.

Tekst utworu z rkp. 2464, ,,Regina celi letare”, jest po czeSci identyczny
z tekstem antyfony ,,Beatae Mariae Vifj*mis*“ 13, ale opracowane zostaly tu
tylko wiersze 1. i 3. tejze antyfony, z opuszczeniem 2., poczem nastepujg juz
wiersze innej tresci, tak iz niewiadomo, czy tekst ten, podobnie jak antyfona,
byt pierwotnie wykonywany w okresie wielkanocnym poczgwszy od comple-
torium W. Soboty.

Czy teksty marjanskie rekopisu 52 sg pochodzenia polskiego, mozna po
wykazaniu konkordancji z rekopisami obcemi XIV i XV wieku bardzo po-
watpiewaé. Tern samem musimy uznac¢ za problematyczne przypuszczenie
Tyca 1II), iz autorstwo tekstéw naszego rekopisu moznaby przypisa¢ Stani-
stawowi Ciotkowi, mimo ze Ciotek istotnie tworzyt takze teksty marjanskie
(por. rkp. VI. A. 7. 164B bibijoteki uniw. w Pradze). W kazdym razie wyklu-
czamy jego autorstwo odnosnie do tekstéw ,,Ave mater summi nati“, ,,Ave
mater o Maria™, ,Virgmem mirae pulchritudiiiis™, nie przesadzajac jego
autorstwa odnosnie do innych tekstéw rkp. 52. Dalsze badania na polu $red-
niowiecznej hymnografji polskiej i obcej wyjasnig te sprawe niezawodnie

Dmoéwionc teksty sg wpisane: 1) albo tylko w gltosie najwyzszym danego
utworu, co ma miejsce w szeSciu wypadkach (,,Maria en mitissima", ,,Yirgi-
nem mirae pulchritudinis", ,,Ave mater summi nati", ,,Postaris in praesepio"
»Arida virgo“ i ,,Regina gloriosa—w tym ostatnim jednakze pewne frazy tek-
stu sg wpisane rowniez w gtosach nizszych), 2) albo tez we wszystkich gtosach
t. j. w trzech pozostatych utworach (,,Salve tronus", ,,Ave mater o Maria, ,,Re-
gina celi letare™). W trzech utworach w gtosie najwyzszym znajdujemy wpi-
sane pod song dwie zwrotki (,,Salve tronus™, ,,Postaris in praesepio™ i ,,Ave

QueUen der Motette altesten Stils, w , Archiv fiir Musik wissenschaft‘, V 4,
sti 284,
15) Tamze, str. 289.
18j Liber usualis missae, Romae-Tornaci, 1923. str. 283.
17) Teodor Tyc, Z dziejéw kultury w Polsce $redniowiecznej, cz. I, Poznan 1925,
str. 61.
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mater o Maria“). Nie znajdujemy réznych tekstdw w roéznych glosach tego
samego utworu (na wzor starofrancuskiego motetu)

1. Napisy tre$Sci muzycznej. W nizszych glosach utworéw
rkp. 52 znajdujemy napisy odnoszace sie do gtoséw i ich nazw lub tez ozna-
czajgce dang cze$é utworu, jak réwniez kombinacje obydwoéch rodzajéw na-
piséw (weatug przyjetej wdwczas praktyki, nie umieszczajgcej nazwy przy
gtosie najwyzszym); np. ,oontraten.or* (fol. 180-r, 186-r, 202-v), ,.contra-
tenor huius“ (fol. 185-r), ,tenor“ (fol. 186-v, 203-r), ,,ronet“ (odwrocenie
stowa ,tenor“, lecz bez wptywu na tok gtosu; fol. 185-r), ,secunda pars“
(fol. 176-r, 184-v, 185-r), ,tarcia pars*“ (fol. 176-r, 184-v, 185-r), ,cantratenor
prime partis"™ (fol. 184-r), ,,oontratenor huius prime partis*“ (fol. 176-r), ,,se-
cunda pars huius contratenoris“ (fol. 185-r), ,,tenor huius prime partis“ (fol.
184-r), ,,ronet prime partis“ (fol. 176-r), — ponadto na karcie 184-v przy ka-
dencji napis ,clausula™ Is).

Pozostaje jeszcze do wyjasnien c napis umieszczony z boku na karcie 180-r,
ktory brzmi nastepujgco: ,,hic contratenorem cane in octaua, sc. clavis mate
est posita“. Napis ten odnosi sie do utworu ,,Salve tronus®“. Kompozycja ta zo-
stata btednie zanotowang. Biedy polegajg r.a ztem umieszczeniu kluczy, wsku-
tek czego powstalyby zupeinie niemozliwe wspétbrzmienia. Po odpowiedniej
zmianie kluczy rekopisu, mianowicie TMT na MTT19, przestawnemu gtosow
gérnych w mys$l uwagi pisarza i przy zachowaniu gtosu dolnego bez zmiany,
otrzymujemy zupetnie poprawne brzmienie tego prymitywnego utworu. Myl-
nie interpretuje te kwestje Jachimecki), przeoczywszy widocznie catkowitg
tre$¢ napisu. Widzac, iz gtosy sie nie zgadzajg, zmienit klucze oryginatu na
ATA i nie przestawit gtosow. Takiej kombinacji kluczy jak ATA nie spotyka-
my zupetnie w rekopisach XV wieku. Interpretacja taka data jednak tylko
pozornie rezultaty pozytywne, i to zaledwie do taktu 6, w ktércm to miejscu
przerwat autor swg transkrypcje. W dalszej czesci bowiem zastosowany
przez niego zesp6t kluczy daje tylko negatywne rezultaty. Prdcz tego cantus
firmus w tenorze zmienia tonacje i pozostaje w niezgodzie z tonacjg choratu.

Osobno nalezy omoéwi¢ napisy umieszczone w nizszych gtosach kompozycji
»Ave mater summi nati“, gdzie czytamy: ,,Contratenor huius Euwarge-
ris*“ (fol. 184-v) i ,Tenor Euwargeri s*“ (fol. 185-r). Nazwisko Euwar-
ger“ nie jest znane w Listorji muzyki. W rkp. 52 sg nazwiska twdrcow
umieszczane nad kompozycjami (z jednym tylko wyjatkiem na k. 186-r, gdzie
w glosie nizszym jest wpisane nazwisko',,N. de Ostroro g“). Przykiad
to jednakze nie odosobniony w polskich rekopisach XV wieku (por rkp. 378

1S) W cytowaniu tekstéw i napiséw zatrzymuje pisownie oryginatu (wedlug wyma-
gali wspétczesnej metody naukowej)

10) Dia zaoszczedzenia miejsca oznacza¢ bedziemy klucze nastepujacymi symbolami’
S klucz sopranowy, M. klucz mezzosopranowy, A klucz altowy, T Kklucz tenorowy.

10) Muzyka na dworze i t. d., istr. 11.



Lat. w bibl. petersburskiej). Poza tem me znajdujemy przy zadnym innym
utworze marjanskim nazwisk kompozytoréw. Sg to, narazle przynajmniej,
utwory anonimow e.

1. Notacja wutworow. Mensuralne wiasciwosci marjadskich
hymnéw w rkp. 52 i 2464 nie przedstawiaja zadnych komplikacyj. Wszystkie
utwory posiadajg starszg notacje mensnralng (z wyjatkiem Kkrétkiej into-
nacji w utworze Nr. 8 rkp. 2464, wpisanej przy pomocy choratowej notacji go-
tyckiej, woéwczas wszechwiadnie w Pollsce panujgcej). Notacja ta zostala
w X1V wieku ustalona we Francji. Cech notacji wtoskiej nie znajdujemy w na-
szych utworach. Przewazajg znacznie nuty czarne, czerwone nie zachodza
wcale, natomiast w utworach rkp. 52 znajdujemy w Kkilku miejscach nuty
o polu biatem 24, rdwnoznaczne z ,,colorcm” (,,Virginrim*, fol. 184-r i ,,Posita-
ris*, fol. 185-r). Nuty o polu pustem (biatem) pojawiajg sie albo pojedynczo
(wartosci ,,semibrevis®“ przedzielone czarnemi ,,minimami”, foli. 185-r), albo
tez w wiekszych kompleksach w 'tempus perfectum (fol. 184 r). Z wartosci
mensuralnych pojcdynczych znajdujemy wszystkie, uzywane w epoce Filipa
de Yiitry3®), t. j. od ,,longa” (przewaznie w kadencjach) do ,minima" wiacz-
nie (w ,,Regina celi“w rkp. 2464 najwieksza wartoscig jest ,breviis“). Ligatu-
ry znajdujemy tylko w utworach rkp. 52: rectae, oblimiae, cum proprietate.
sine proprietate, cum opposita proprietatfr2*). Od diugosci utworu zalezy ich
ilos¢ (3 do 79), jak rowniez od rodzaju komoozycyj zalezy przewaga ligatur
w gtosach nizszych, szczeg6lnie za$ instrumentalnych. W ,.Maria en mitissi-
ma“ tenor zanotowany jest prawie wytacznie w ligaturach (procz 2 ,,breves”.
dwoéch ,,semibreves” i dwdch ,.minimae®). Ligatury w gtosach nizszych zaj-
mujg od 2 do 6 nut. W glosach wyzszych jest znacznie mniej ligatur,
a w 3 utworach w gtosach wyzszych brak ich zupetnie (,,Maria en mitissima”.
»Yirginem” i ,Postaris”), w pozostatych gtosach za$ przewazajg ligatury
dwunutowe. Z innych cech mensurainych wskazu jemy na ..punctum augmen-
tationis” i ,.p. divisinniis“. Znakoéw dla oznaczenia ,tempus” w mysl zasad
owczesnej praktyki nie znajdujemy. Na rodzaj ,,tempus“ wskazuje ugrupo-
wanie nut mniejszej i wiekszej wartosci, oraz ich wzajemny stosunek do sie-
bie2d). Przewazajg kompozycje w ,,tempus imiperfectum cum prolatiom mi-
nori“ (,,Maria en mitissima”, ,,Salve tronus*, ,,Ave mater summi nati, ,,Re-
gina gloriosa”). W dwéch utworach mamy ,,temmis perfectum cum prolatio-
ne minori” (,,Yirginem” i ,,Ave mater o Maria”), jeden posiada ,,tempus :m

21) W rkp. 2461 na p. 23 obydwie niewypetnione ,longae*“ sa btedem kopisty, na co
juz zwrécit uwage Chybinski w ,,Teorji mensuralnej™ (str. 6).

22) iPor. J. Wolfa ,,Handbuch der Notationskunde*, tom I, slt. 33t.

23) H. Bellermann, Die Mensuralnoten und Taktzeichen des XV und XVI Jahrhtm-
derts, Berlin 1906, str. 14.

24) Por. J. Wolfa ,,Geschichte der Mensuralnotation von 1250— 1460, tom |, Lipsk
1901, str. 151—152.
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perfectum cum prolatione maioni“ (,,Piegma celi*), dwa za$ ,,tempus penfec-
tum cum prolatione maiori*“ (,,Postaris", ,,Arida vargo*). iNaog6t wiec prze-
waza ,,tempus imperfectum* (5:4) oraz ,,prolatio maior* (6:3).

Odnosnie do utworu ,,Ave mater o Maria" zwracamy uwage na btedng in-
terpretacje kwestji ,,tempus*“ wzgl. ,pioiatio” w cytowanej juz pracy Jachi-
meckiegoZ). Poczatku transkrypcji dokonuje ten autor w ,,tempus perfectum
cum prolatione maiom co daje jednak dodatnie rezultaty tylko do 5 taktu,
w ktérym autor przerywa swa transkrypcje. Dokonanie bowiem transkrypcji
w ,prolatic maior“ od 5 taktu poczawszy daje rezultaty zupetnie ujemne.
Mozna wiec uznaé jedynie ,tempus perfectum cum prolatione minori“, za
czem przemawia zwykly wskaznik, t. j. ugrupowanie nut. Drugg omyika,
jaka autor popetnit, jest uznanie rzeczonego utworu za trzygtosowy, z pomi-
nieciem gtosu czwartego, wpisanego na identycznej karcie wraz z catoscig,
bezposrednio po gtosie pierwszym. Peiny czterogtos dopiero daje wiasciwy
i catkowity obraz utworu. Sgadzgc z katalogu tematycznego rkp. 2216 bibljo-
teki uniwersyteckiej w Bolonji podanego przez J. Worfa2"), znajduje sie na
k. 39-v — 40-r lego rekopisu czterogtosowy utwor , Ave mater®, zupetnie
identyczny z naszym, wobec czego upada twierdzenie Jachimeckiego, ze zaden
ul wor rkp. 52 nie znajduje sie w jakimkolwiek zrédle oLcem2). (W innej pra-
cy wykazemy inne podobne utwory, znajdujace sie zardwno w rkp. 52 jak
i w rekopisach zagranicznych, a takze polskich).

Klucze utwordw rkp. 52 maja ksztal litery ,,C“, zas w rkp. 2464 ksztah
nuty ,,brevis“ o pustem polu2). ,,Custos“ jest podobny do nuty , minima“
z haczykiem dodanym u gory (rkp. 52) lub i u géry i u dotu (rkp. 2464)29).
Diezy zawiera tylko rkp. 523)). Wreszcie zajg¢ sie nalezy sprawg kombinacj’
kluczy w naszych utworach. ,,Regina celi letare” z rkp. 2464 posiada jako
utwor dwugtosowy obydwa gtosy zanotowane w kluczu T, co jest wowczas
normalnein zestawieniem ,,ad voces aequales* dla niskiej pozycji gtosowej3l)
Axdda virgo“ z rkp. 2464 posiada kombinacje AT.

W trdjgtosach rkp. 52 znajdujemy z reguty kombinacje dwdch réznych klu-

2% Muzyka na dwoize i t. d., Str. 18.

26) Por. ,,Geschichte d. Mensuralnotat'on“,l, str. 205.

27) Muzyka na dworzei t. d., sir. 3.

2S) »Brevis® jako znak klucza pojawia sigjuzna przetomie XIVi XV wieku (jako
wielka narazie rzadko$¢) w rekopisach angielskich, o ile moznasadziézwydanych dotad
zrodet. Po przetomie okoto r. 1450- -60 staje sie coraz czestszem zjawiskiem, np. w ,,Co-
dices Tridentini“ i w rekopisach niemieckich.

29) Tylko w jednym polskim rekopisie XV wieku, z okresu przed r. 1455, udato mi
Sie stwierdzi¢ ,custos“ w ksztatcie neumy ,,podatus“, co po tym okresie jest zjawiskiem
normalnem. Wszystkie inne rekop. polskie z | potowy XV wieku postugujg sie ,,minimag*
jako ,custosem®, na wzér zachodniej praktyki.

t0) Tylko przy nutach: f, c, g.

1) Ehrmann, Die Schlusselkombinationen im XV und XVI Jahrhundert, w ,Studien
zur Musikwissenschaft“, XI, str. 61.



czy z rownoczesnem podwojeniem nizszego z nich, co byto norma w | potowie
XV wieku. Przewaza lu zespdt MTT. Jest to zestawienie dla nizszych pozycyj
gtosowych®). Znajdujemy je w czterech utworach: ,,Maria en initissima*®,
»Ave mater summi nati“, ,,Salve tronu*1 i ,,Regina gloriosa“ (w transkrypcji
Z. Jachimeckiego btedny klucz A w drugim glosie). W utworze ,,Ave mater
s. n.“ dopatruje sie Jachunecki ')1mylnie klucza S w gtosie najwyzszym, gdy
tymczasem wyraznie i zupetnie niewatpliwie jest tam umieszczony klucz M
C6z bowiem nalezatoby uczyni¢ ze zmienionym kluczem w IV systemie na
karcie 184-v? Skoro autor uznaje klucz S jako zasadniczy, to musielibysmy
w tym wypadku uznac istnienie klucza na dolnej linji dodanej, czego jednak
ani teorja ani praktyka muzyczna dotychczas nie przewiduje. Pomyika po-
lega tu na uznaniu linji, nalezgcej do systemu 5-linjowego za linje pomocni-
czg. Ponadto w . 3 gtosu gornego ma byé¢ (jak w rkp.) f’, nie d’ (jak u Jachi-
meckiego). W 1 utworze fl-gtosowym zastosowany jest zespdt dla wysokich
pozycyj gtosowych: SAA (,Postari.s®) i)t W 3-glosowem opracowaniu'tekstu
»Virginem mirae pulchritudinis“ widzimy zespdt kluczowy ATT, nalezacy
wowczas do bardzo rzadkich wyjgtkéw, skoro go nie wymienia Ehrmann
w cytowanej juz pracy. Czterogtosowa kompozycja ,,Ave mater o Maria“
z rkp. 52, jako czterogtos jedna z najrzadszych w zabytkowym materjale
polskim XV wieku, posiada kombinacje dwoch réznych kluczy, z réwnocze-
snem ich podwojeniem, mianowicie SSTT (w transkrypcji Z. Jachimeckiego
mylnie podany klucz M.). Ehrmann, omawiajgc kombinacje dwéch klu-
czy dla czterogtosu we wczesnej epoce Dufayad), o zespole takim nie wspo-
mina. Podobne, ho roznigce sie tylko podwajaniem kluczy, zestawienie. STTT
znajdujemy w ,,Codices Tridentini“3), o czem jednak Ehrmann réwniez nie
daje wzmianki.

Na tern konczymy omawiac¢ paleograficzne cechy 10 zabytkdéw, stano-
wigcych materjat dla niniejszej pracy. Opis tych cech bedzie nam jeszcze po-
mocny przy ustalaniu stylistycznych cech utwordw, ktéremi sie zajmujemy.
Zanim ,0 nastgpi, poddamy Scistej analizie techniczne witasciwosci tychze oraz
ich uktad formalny, aby stworzy¢ podstawe dla wnioskéw historyczno - sty-
listycznych. RoO6znorodnos$¢ za$ 10 zabytkéw wymaga, aby kazdym z nich
zajac sie z osobna, jakkolwiek obok réznorodnosci istnieje wiele cech wspdl-
nych. Mimo to juz pierwszy rzuf oka na te zabytki wystarczy, aby podzieli¢
je na dwie grupy: 1) sze$¢ utwordow, w ktorych dolne gtosy nie posiadajg
tekstu, a wiec: ,jMaria en mitissima', ,,Virginem mirae pulchritudinis®, ,,Ave.
mater summi nati“, ,,Postaris in praesepio“ wzgl. ,,O Maria“, ,,Regina glorio-

,2) Ehrmann, »p. cit str. 62.

**) Muzyka na dworze it. d., str. 15.

«4) Ehrmann, str. 62.

**) Ehrmann str. 63.

8S) Denkanalar der Tonkunst in Osterreich, VII 1, str. 38 (nr. 250)



sa“ i ,,Arida virgo mices“. — 2) trzy utwory zawierajgce tekst we wszystkich
gtosach, a wiec: ,,Salve tronus trinitatis", ,,Ave mater o Maria“ i ,,Regina
caeli laetare”“. Go -do utwoiru ,,Rosa de spinis*“ nie mozemy decydowac wobec
faktu, iz zachowat sie z niego tylko 1 gtos; prawdopodobnie jednak jest to
utwor wokalno - instrumentalny, jakby mozna wnosi¢ z budowy zachowa-
nego gtosu. Pierwszg grupe tych utworéw nazwiemy wokalno - instrumen-
talna, drugg zas$ wokalna.

1.
Utwory wokalno -instrumentalne.

1 MARIA EN MITISSIMA. Tekst tego hymnu posiada w oryginalnej pi-
sowni brzmienie nastepujgce:

Maria en mitissima
proli sue gratissima
sub lege quaui ratissima

4, tern do preseniavit
Alituum duplis donis
ulnis fertur Symeonis
in altari Salomonis

8. Teponitur parvulus.
Matri piroli prophetatur
guia pena denum datur
dum pro nobis ymolatur

12. ara crucis domini.

Wokalnym jest tu gtos najwyzszy, zaopatrzony tekstem, podtozonym zu-
petnie sylabicznie. Nizsze gtosy sg instrumentalne; spora w nich bowiem ilo$¢é
nut wiekszej wartosci i ligatur, oraz wigkszycl interwatéw. Stosowanie tych
ostatnich oraz ich nastepstwo odznacza sie zupetlng poprawnoscig melodyki
kontrapunktycznej. Ponad kwinte nie siegajg kroki melodyczne. W gtosie
gérnym ruch sekund i tercji, kwarta czysta raz jeden zachodzi. Wiecej kwart
i kwint widzimy w T i CT1). Melodyka jest tak dalece skromna i poprawna,
ze prawie z reguly interwat wiekszy sgsiaduje z mniejszemi, majgcemi w sto-
sunku do niego kierunek przeciwny. Jedyny roztozony tréjdzwiek znajduje
sie w gtosie nizszym, T (t. 28 — 29). Wobec krdétkosci utworu (45 taktéw)
melodyka gornego gtosu nie jest nuzgca. Rzadko zdarza sie powtdrzenie mo-
tywu (Mt 9 — 10; GTt. 26 — 31, 41 — 44; Tt. 3 — 5), dostowne lub ryt-
miczne zmienione. Progresje wystepujg tylko w gtosie najwyzszym jako opa-
dajgce sekundy (t. 29 — 30) tub tercje (t. 34— 35), Nie mozna nawet utozsa-
mi¢ "akich krotkich i sporadycznych progresyj z wptywami witoskiemi, ponie-
waz spotykamy je we wczesnych utworach francuskich XIV wieku. Rytmika

0 Celem zaoszczedzenia miej'sca postugoj'emy sie nastepujgcami skrétami: S sopran,
M mezzosopran, A alt, T tenor, CT contratenor.



"'w glosie géornym (M) jest zywsza. Moznaby wskazaé na 3 powtarzajace sie
rytmy taktowe (dv”e cate nuty; nuta cata i dwie poinuty; cztery poéinuty)
oraz na synkopowany rytm w kadencjach (pdinuta, nuta cala, poinuta), zna-
ny z wczesniejszej i pézniejszej muzyki. Przeciwienistwo stanowig gtosy nizsze
(CT i T), poruszajace sic walniej, w wiekszych wartosciach, wigzanych nie-
kiedy w ligatury, zachowujgc czesto identycznos$¢ rytmiczng we wzajemnym
stosunku. Dla przyktadu podaje fragment (t. 1 — 8):

PRZYKLAD I:

Wi ot S & 1®®— J-TF -
8-1 - B . B———AS JT
Ma-ri- a en nutissimaproli su-e jjra - tis-5i' ma

("1 i i m i rJﬁt_ 4

— AQ-———— U - 0 O—-rr1r—
&T. R Hh— e—»— (M—1w
l. ) F » i
lzkrgl l—— —
T. sfr— Hsferr..... 0 -—- 25-—--

iji v

Wszystkie gtosy sa prowadzone Spiewnie lub prawie $Spiewnie. Najspie
wmiejszym a wiec pozornie zawierajgcym melodje gtéwng jest gtos najwyz-
szy. Jednakze canlus firmus znajduje*ie w gtosie srodkowym, zwanym w re-
kopisie CT. Jest to nazwa mylna: gtos ten, $piewniejszy od drugiego nizszego
(T, w rkp. ,,Ronet*), winien by¢ nazwany tenorem, a ,,Ronet“ contratenorem.
Myiki takie zdarzajg sie w rekopisach Sredniowiecznych. Gios zatem Srodko-
wy powstat pierwej niz dolny, zawiera on bowiem cantus firmus pochodzenia
gregoi janskiego Jest wziety z antyfony marjanskiej: ,,Iste est columba mea *
ua dzien Apparitionis B. M. Virgims Immaculatae (11 lutego)3. W utworze
naszym jest on zrytmizowany, a précz tego sg opuszczone powtarzajgce sie
w chorale tony. Nie podaje tu zestawienia choratu z CT, poniewaz wyzej
umieszczony przyktad | pozwala tatwo przeprowadzi¢ poréwnanie z melodjg
choratud).

Tonacja hymnu jest dorycka. W glosie gérnym forma jej jest piagalna
(a - 9°), w gtosach nizszych autentyczna (CT :d -e’; T :d - h). Jest to zjawi-
sko czeste w O6wczesnej muzyce, a takze w utworach rekopisu 525, Poczatko

2) Kiamry nad nutami oznaczajg ligatury rekopisu. Objeta jest klamra _[la ilos¢ nut,
jaka wchodzi w sktad ligatury. — Ostatni (VIII) takt tego przyktadu zawiera w trans-
krypcji Jachimeckiego zbyteczng pauze, ktérej nie znajdujemy w rekopisie

*)  Por. Liber usualis missae, Romae— Tornaci 1923, str. 1257.

<+ Por. uwage 3.
5) Por. prace M. Szczepanskiej.
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ws wspo6tbrzmienie jest zbudowane na subdominacie tonacji (zjawisko woéw
czas jeszcze niezupetnie archaiczne). Koncowa kadencja hymnu jest dorycka;
konczy czes¢ Il (w rekopisie: ,tercia pars®). Natomiast kadencje czesci |
(i.pdma pars“) sa,podwdjne, jak w wielu utworach XIlY-go i w | pot
-go wieku i jak to niekiedy zdarza sie w niektdrych utworach rekopi-
su 526), w spos6b zupetnie analogiczny. Pierwsza z obydwdch podwdéjnych
kadencyj jest frygijska, druga dorycka, a wiec zgodna z zasadniczg tonacjg
Poniewaz podwdjne kadencje w utworach XIV i XV wieku sga umieszczane
wtedy, gdy tekst pod gtosem jest wpisany dwurzedowo, tak iz | kadencja kon-
czy | rzad tekstu a Il kadencja rzad Il, przeto nie jest wykluczone, ze tekst
w naszym hymnie jest niekompletny, albo tez, ze utwér nasz posiadat jeszcze
tekst mny, dajacy sie umiesci¢ dwurzedowo. Hymn nasz zawiera kadencje:
siedem doryckich (t. 6 — 7, 12 — 13, 15 — 16, 20 — 21, 24 — 25, 38 — 39
i 44 — 45), trzy frygijskie (t. 11 — 12, 15 — 16 i 30 — 31) i jedng miksoll-
dyjskg (t. 3 — 4). Zauwazamy dwa typy w budowie kadencji, jako naj-
czestsze: jeden ma schemat harmoniczny VII6—I1, w trzech przypadkach
(t.3— 4, 12 — 13 i 15 — 16, w tym ostatnim jako Il kadencja); drugi zas
tworzy schemat VII6—Il1—I, a wiec rozszerzony o ,,sekste Landina". Ponadto
nalezy zwréci¢ uwage na rzadki wowczas rodzaj kadencji w utworze trzygto-

sowym. Podczas gdy wszystkie kadencje kohczg sie wspotbrzmieniem: 5

kadencja w t. 12 — 13 ma zakonczenie: z podwojong przedtem w okta-
wie tercja VII stopnia. Wskutek tego powstaje schemat harmoniczny (ka-
dencji doryckiej): II—VII—I. Jest to kadencja nowszego wéwczas typu. Ze-

stawiam tu wszystkie trzy rodzaje kadencji, poniewaz niektore z nich sg ty-
powe dla 6wczesnej muzyki, a procz tegc powtarzac sie bedg takze w innych
utworach, ktdremi zajmuje sie niniejsza praca.

6) Tamze, w szczeg6lnoéci za$§ praca ,Hymn z XV wieku ku .czci $w. Slanistawa*“,
w ,Przegladzie muzycznym1, 1928, nr. 7, sir. 4—5.
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Prowadzenie gtosow jest zgodne z zasadami epoki. Przewaza ruch prosty
i rownolegty, i to we wszystkich trzech gtosach, tak iz powstajg niekiedy pa-
ralele konsonanséw doskonatych. Oktaw rownolegtych niema;" unisony mie
dzy CT i M w t 22 uznajemy 'za omytke pisarza, dajacg sie usung¢ p-zez za-
stgpienie nut c - h w CT na a - g; powstajgcy przez to skok g ¢ w CT otrzy-
muje odpowiednik ¢ - f w M. Jawnych kwint znajdujemy dwie: t. 18 (M
i T)?) Brak tez rownolegtych dysonanséw, jakie niekiedy spotykamy roé
wniez w rkp. 52. Czestsze sg opdznienia kwint réwnolegtych, wynikajace z fi-
gurowania rytmicznego w pochodzie sekstowych trojdzwiekéw (fauxbour-
don!|. Takich op6znien bywa dwa (3-krotnie), trzy (3-krotnie, a nawet czte-
ry (t. B— 6; por. przyktad 1). Z dys-sonanséw sg najczestsze te, ktore przej-
sciowo zjawiajg sie na stabych czesciach taktu. Na mocnych czesciach bo-
wiem zachodzg tylko dwa. Jeden z nich jest: przygotowang septyma (z tercja
dodang do nuty zasadniczej), rozwigzujgcg sie prawidtowo na sekste, przy-
czem w dalszym ruchu gtoséw powstaje wsp6fbi/mienie kwartsekstowe
(t. 20)~ drugim dyssonansem (t. 29) jest nieprzygotowana nona (z kwintg
nuty zasadniczej), przez co powstaje puste brzmienie, w epoce uregulowanego
kontrapunktu wykluczone. Pozatem musimy zwrdéci¢ uwage jeszcze na za-
stosowanie nieprzygotowanej kwarty na trzeciej (akcentowanej) mimimie
w t. 36, poczem ruchem przeciwnym 2 nizszych gtoséw przeciw gérnemu na-
stepuje rozwigzanie na peiny tréjdzwtek. Szczeg6t to godny wzmianki, po-
niewaz w tréjgtosie bedzie on niebawem zjawiskiem rzadkiem. Juz w utwo-
rach rekopisu 52 nie nalezy do czestych. Samodzielnie wystepuje wspot
brzmienie kwartsekstowe w I. 34, przejsciowo w t. 20. Jeszcze na jeden,
w rkp. 52 niekiedy spotykany szczegét traktowania dyssonanséw nalezy
wEkazac: jest to przejscie z dyssonansu sekundy na konsonans tfteji bez wla
Sciwego rozwigzania (na tercje w dot), lecz ruchem prostym obydwéch gto-

PRZY- i. 1.3e. * t U f- 3 m .
|WLad * —

1i: =7 a - 0.
& . . U
f ) m

7) Kwinty w t. 28—29 sg btedem kopisty; w T (t. 29) winno by¢ e, nie f.
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séw w do] (t. 19, MS i CT; t 24, MS i CT). Niektére z wyszczeg6lnionych lu
przypadkow podajemy ze wzgledu na ich stylistyczne znaczenie i powtarza-
nie sie w utworach rekopisu 52.

W hymnie naszym przewazajg wprawdzie petne wspo6tbrzmienia, jednak-
ze — rzecz cnarakterystyczna — na stabych czeéciach taktéw. Zaledwie ré-
wna X3 cze$¢ hymnu umieszcza je na mocnych czeSciach. Petnia brzmien
uwidacznia sie zwitaszcza w kadencjach lub juz przed niemi, igdy stosowany
jest fausbourdon ozdobiony synkopami (seksly przed kwintami) w gtosie
MS. Wowczas takze gtosy nizsze (CT i T) postepuja tercjami w izorytmicz-
nych wartosciach (por. przykitad 1), jak conductowym stylu wiloskich (takze
angielskich) ballad 3-gtosowych. Te tercjowe kroki CT i T odbywajg sie takze
niekiedy poza fauxbourdonowemi kadencjami. Mimo to niejm-ozemy powie-
dzie¢, iz zasadg prowadzenia gtosébw w caty m hymnie-jest chocby zama-
skowany fauxbourdon, ktéry w kadencjach jest stosowany w wielu kompo-
zycjach 52 rekopisu. Krzyzowanie gtosow jest-bardzo rzadkie i ogranicza sie
do CT i T jako posiadajgcych identyczny klucz, T (t 18 — 19). Technika
hnitacyjna, jak réwniez jej prymitywna forma zwana ,,wymiang gtoséw'l nie
zachodza.

Catos¢ utworu rozpada sie na trzy wyraznie oddzielne czeSci, rozpadajace
sie na osiem fraz (3, 3, 2). Czesci te zawierajg prawie jednakowg ilo$¢ taktow
(16, 15, 14), frazy za$ licza po 4 — 8 taktéw.. Doktadny schemat catosci przed-
stawia sie nastepujgco:

Prima pars :t. 1 — 16 (16 taktow) :1— 7, 8 — 12, 13 — 16;

Secunda pars :t 17 — 31 (15 taktéow) : 17 — 21, 22 — 25, 26 - - 31;

Tertia pars :t 32 — 45 (14 taktow) : 32 m SS/40 — 45.

W budowie fraz jest widoczne dgzenie do symetrji, co zapewne pozostaje
w tgcznosci z symetrjg catoSei utworu, wilasciwg po6znogotyckiej muzyce,
przedewszystkieni zas muzyce francuskiej i jej wptywom.1

Przed okres$leniem rodzaju f o r my, wiasciwej naszemu hymnowi, zajmie-
my sie jeszcze stosunkiem tekstu literackiego do opracowania muzycznego.
Jak juz wyzej zauwazyliSmy, sktada sie on z trzech zwrotek czterowierszo-
wych.fNie sa one zbudowane identycznie; roznica znajduje sie w czwartych
wierszach, jak wymka ze schematu podajgcego ilo$¢ zgtosek: 8886 —
888 7—8887. Nastepstwo rytmow jest: aaab—cccd—eeef. Stosunek
miedzy wierszami a frazami muzyicznemi jest ten, ze: dwa pierwsze wiersze
sg ujete w jedng-cato$¢ (t. 1—7), trzeci i czwarty iza$ sq opracowane osobnol
(t .8—12i 13— 16); w 2. zwrotce znowu dwa pierwsze wiersze sg opracowane
osobno (t. 17—21 i 22—25), za$ naodwrof wiersz trzeci i czwarty tworzg ca-
tos¢ (t. 26—31) ;-w 3. zwrotce brak odpowiednika do dwdch pierwszych, ponie-
waz kadencja w t. 39 wzgl. 40 przypada dopiero na 1. i 2. zgtoske ostatniego
stowa w trzecim wierszu (,,ymoiaturl), podtozenie za$ zgltoskowe w tej czesci
jest problematyczne, konhce fraz zatarte brakiem tych faktycznych kadencyj,
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jakie widzimy w I i Il zwrotce (na kohAcu wierszy brevis lub ionga), gdzie
podkiad syiabiczny byt mozliwy, w Il zwrotce za$ rozmieszczenie tekstu na-
trafia nagle poczagwszy od 2. wiersza na trudnosci nie dajace si¢ w sposéb na-
turalny pokona¢ wzgl. na trudnosci w identycznym sposobie podtozenia
tekstu, jak w 1 i 2. zwrotce. Nie usunie trudnos$ci przypuszczenie, iz pewna
czastka 111 czeSci hymnu jest instrumentalna (mniej - wiecej miedzy 37 a 40
taktem). Jest tu natomiast najzupetniej widoczny inny powdd tego stanu rze
czy. Od samego poczatku hymnu rodzaj ,,sylabicznego* podktadu tekstu (por
przyktad 1) nudzi przekonanie, iz tekst powstat bez Scistego zwigzku z utwo-
rem muzycznym, ze powstat niezaleznie od niego i zostat p6Zniej wpisany,
gwattownie nawet wttoczony w te kompozycje, ktéra pierwotnie musiata po-
siada¢ inny tekst, ze wzgledu na cantus firmus w CT (T) réwniez marjan-
ski, ale bezwglednie inny. Ten pierwotny tekst byt ze wzgledu na podwojne
kadencje dwurzedowy; jego opracowanie muzyczne pozostato niezmienione,
wpisany za$ inny tekst nie wymagat wcale podwdéjnych kadencyj. Takie po-
stepowanie nie jest wcale odosobnione w naszej muzyce | potowy XV wieku.
Analogje znajdujemy réwniez w niemieckich rekopisach tej epoki, zawierajg-
cych jeszcze dalej idgce zmiany tekstu, bo contrafactury koscielne utworéw
Swieckich, a wiec zastgpienia pierwotnego tekstu religijnego tekstem S$wiec
kim. Nie sadze, izby mozna inng drogg doj$¢ do wyttumaczenia tak nawet
dla sredniowiecznej muzyki dziwacznych stosunkéw, jakie panujg pomiedzy
tekstem i muzycznem opracowaniem w naszym hymme (stosunki rytmiczno-
metryczne). Mozemy nawet z wielkiem prawdopodobieAstwem wypowiedzie¢
zdanie, iz ten pierwotny, nieznany tekst posiadat w trzeciej czesci utworu zu-
petnie inng konstrukcje zwrotkowa (wierszowg), niz tekst obecny. Nie jest
to wykluczone takze odnos$nie do Ludowy zwrotek i wierszy w I i Il czeSci
hymnu.

Okoto i po r. 1400 postuguje sie religijna muzyka bardzo czesto formami,
ktore powstaty pierwotnie w obrebie muzyki Swieckiej. To samo mozemy po-
wiedzie¢ o formie naszego hymnu. Goérny gtos wokalny a dwa nizsze instru-
mentalne — to znana forma ballady francuskiej, ktéra byta wow-
czas obok conductu najpopularniejszg formg, uprawiang takze przez wto-
skich kompozytoréw z zastosowaniem tekstu francuskiego lub facifiskiego.
W innych pracach wskazatam, ze forme te znano dobrze w Polsce. O ile w na-
szym hymnie wielka symetrja catosci dowodzitaby wpitywow francuskich
(w kazdym razie mewtoskich), to conduclowe prowadzenia gtoséw nizszych
wskazujg na wptywy wioskie. Obydwa te czynniki kojarzg sie po r. 1400,
a dowodem tego jest wiasnie nasz hymn, obok niego za$ i inne utwory pol-
skie i obce, zachowane w polskich rekopisach | potowy XV wieku. Date po-
wstania naszego hymnu nie moznaby przesungé poza r. 1440, raczej zblizy¢
ja ku r. 1400, mimo, ze rekopis 52 powstat zapewne miedzy 1430 a 1440 ro®
kiem. Czy jednak hymn nasz jest pochodzenia polskiego? — tego nie mozna-
by juz obecnie rozstrzygng¢ ani pozytywnie ani negatywnie Raczej moznaby
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jego tekstowi przyznac¢ pochodzenie polskie. Ustawiczne odkrywanie w do-
bie obecnej rekopisow z muzykag wielogtosowg Sredniowiecza pozwob moze
spotkac sie z muzycznym tekstem naszego hymnu, zaopatrzonym najprawdo
podobniej innym tekstem literackim.

2. VIRGINEM MIRAE PULCHRITUDINIS. Odrebng jest budowa tekstu
w tym tiymme, jakkolwiek wedtug wszelkiego prawdopodobiefAstwa (ze
wzgledu na styl i stownictwo) autor tego hymnu jest identyczny z autorem
hymnu ,,Maria en Rmisteima“. Tekst obecnie omawianego hymnu jest na-
stepu jacy-

Virginem mire pulcritudinis
sole illustratam
3. ac matrem summa luminis
pro regali progenie natam
prophetis olim predicatam
6. collaudemus
canticorum melodia
dulcigue cum symphonia
, 9. cum cythara prosodia.
Casta Maria
cum prole pija
12. ac preclarissima
Jesu qui es vera via.
Quem presentaverat Simeon
15. in ulnis aitari dominico
hic post modum hoisiti iniguo
predam abstulit
18. et die guadragesima
in celum tulit
discirmlos elegit
21. quos quadriferiali
instruiit officio.
O benedicta es
21. inter mulieres
plena gracia
propicia
27. ferens tutamen
sis consolamen
ut cum cehcolis
30. in eternum psallamus
Amen.

Tonacje jonskag podkreslajg w naszym hymnie: ambitus gtoséw i kadencja
konncowa. Arnbitus w glosie najwyzszym jest f-a’ (plagalna forma), w GT
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c-e’,w T c-c’ (autentyczna forma). Koncowa kadencja jest joriska. Koncowa
kadencja pierwszej czesci samodzielnej — catosé tego hymnu rozpada sie jak
w poprzednim na trzy czesci — jest rowniez podwdjna; pierwsza jest dorycka,
druga za$ jonska.(Hymn ten stanowi wsrdéd innych ten wyjatek, ze posiada
mimo trzech czesci tylko jedng podwdjng kadencje (inne posiadajg po dwie"),,
co zapewne jest spowodowane tem, ze czesS¢ Il przechodzi prawie bezpos$re-
dnio w 111 czes¢. Kadencje naszego hymnu zastugujg wogdle na obszerniejsze
omoéwienie, jako w tym wypadku bardzo wazny czynnik stylistyczny i ze
wzgledu na ich tonalne znaczenie i budowe. Kadencja gtéwnej tonacji, a wiec
jonska, wystepuje gtdwnie w I i Ill czesci, gdy w Srodkowej przewaza ka-
dencja dorycka. W | cz. spotykamy sie z kadencjg johskg w t 3 — 4, 15— 16,
19 — 20 i 21 — 22, w czesci Il t. 39 — 40, 47 — 48 i 49 — 50. To bliskie
sgsiadowanie z sobg kadencyj wynika z wielkiej lloSci matych kadencjonu-
jacych fraz. Jest rzeczg charakterystyczng, ze niektére kadencje jonskie, mi-
mo iz sg symbolami tonacji gtownej, sprawiajg niekiedy wrazenie kadencyj
zwodniczych ze wzgledu na melodyke gtosu gérnego (t. 4, 15 — 16, 19 — 20,
39 — 40, 44 — 45 i 47 — 48), a nie mniej tenoru w przeciwienstwie do con-
tratenoru, ktéry gtownie dgzy do zasadniczego tonu tonacji jonskiej. Rzecz
dziwna, ze i gdzieindziej wystepujg liczne kadencje zwodnicze: eolska zam
jonskiej (t. 6), dorycka zam. eolskiej (t. 14, 29). Czysta kadencja dorycka
znajduje sie w t. 9 — 10, 21 — 22 (jako | w kadencji podwdjnej), 30 — 31,
37 — 38, 41 — 42. Kadencja lldyjska zachodzi w t. 26 — 27, co do niej je-
dnakze mamy zastrzezenie, o ktérem mowa w najblizszej uwadze. Taki nad-
miar kadencyj zwodniczych a zwitaszcza wystepowanie kadencji tonacji...
gtownej (t. j. jonskiej) czesSciej w charakterze zwodniczym, niz czystym,
nastepnie tylokrotne pojawianie sie tonacji doryckiej w przeciwienstwie do
gtéwnej, budzi w nas powagtpiewanie, czy utwdr ten zostat przekazany w for-
m:e wolnej od btedéw, mimo ze konczy sie nasz hymn w I i Il czesci Kka-
dencjg jonskg. Wiemy, jak wiele utworéw Sredniowiecznych posiada zupet-
ni"' zepsutg przez kopistow tres¢ nutowg8). Wielka ilos¢ btedow w CT dowo-
dzi juz sama przez sig, ze albo utwdr zostat przepisany mylnie przez kopiste
rkpu 52, albo tez pierwotny dwugtosowy utwdér zostat wadliwie zaopatrzony
contratenorem (zjawisko nierzadkie w srednich wiekach).

Narazie kwestja ta w braku wiekszej ilosci materjalu poréwnawczego nie
jest mozliwa do zadawalniajacego zatatwienia. W kazdym razie ustalone
krj terja przemawiajg zia jonska tonacjg naszego hymnu. Posiada on w T nie-
znany cantus firmus (o czem pdzniej), ten za$ posiada zupetnie wyrazng to-

si  Dajace sie niewatpliwie wykaza¢ mytki w naszym hymnie sa nastepujgce: t. 4,
w CT trzecia nuta winna by¢ f, nie g; t. 19, trzecia nuta w CT winna by¢ d, nie f; t. 26—
28 przebieg t-rzech nut w CT winien by¢ c-c-d, nie d-d-e; t. 29, w gtosie géornym pierwsza
nuta winna by¢ g, nie a; t. 34 w T trzecia nuta winna by¢ e, nie c; t. 35, w CT winno by¢
a, nie h; t. 45 w glosie géornym brak *» czes$ci taktu, co jednak tatwo uzupetni¢ przez
analogje z t. 17. Takze kilka innych nut pozostaje pod znakiem watpliwosci.
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nacje jonska (autentyczng), jakkolwiek rozpoczyna sie od V stopnia. Moze-
my jednak przejs¢ do rozpatrywania czynnikéw, ktore nie budza zadnych
watpliwosci. Co do budowy kadencyj, to' w hymnie naszym obok zwyktych
typdw, znanych nam juz z poprzedniego ustepu i majgcych schemat harmo-
niczny VII6—1 (brak .schematu VI16—I1l1—1 z_,_sekstg Landina"), znajdujemy
przypominajgce organum potaczenie Il—I1 (kilkakrotnie), niekiedy wraz
z kirzyzowanemi ghfitmj. Warto wspomnie¢ o (schemacie kadencji zwodniczej
V—VI. W budowie kadencji zauwazamy jako zakonczenie alho prime, kwin-
te, i oktawe, alho prime i podwojenie kwinty, albo (w t. 37 — 38) petny troj-
dzwiek. Oto kitka przyktadéw kadencyj:

PRZYKELAD 1V:

i. ta,kl 3*4. 2. takl 19 3 takt 37-38.
MM —r j— It e + O |hPjo 1
R W
iB 1 ! — !
I-IJ§ ﬂ . | - ————
...... E' q -W id 8- jJ!p,6r ¥ (r(1 ;
s & ! . T i Jfe-1
o i Y Y
W melodyce gtosu gbérnego panujg — jak w poprzednim hymnie — inter-

waty mnit jsze (ws$rod nich rzadkie kwarty), nieograniczona swoboda cechuje
gtosy n'zs?b (zwiaszcza CT), jako zupetnie instrumentalne.® Wszelkie za$'
wigksze cd kwarty interwaty w glosie géornym sg ,,martwe™. Nastepstwo in-
terwatow nie uprawnia do zastrzezen. Najwieksza ilos¢ skokow miesci sje —
rzecz jasna — w CT. Melodyka gtosu najwyzszego jest typowo witoska: usta-
wiczne powtarzanie motywow, ustawiczne przedewszystkiem progresje. Po-
wtarzane sg czesto zwlaszcza motywy:
PRZYKLAD V:
g A T oo la 1 o0 0d J'i-3
£ wes (s37~ c-

W progresjach najczestsze jest powtarzanie tonu przy ruchu dolnym:

PRZYKLAD VI:

Takt 12-16-
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Sam poczatek hymnu juz zawiera zasade powtarzania tonu i progresji:

PRZYKLAD VII:
Ta-fl i-k.
o JJ JzJ:
yir-p-rzmmira puUA-L -ii - nis So-l& i -1u - strA-tam

Obok powtarzania tonu, motywdéw i progresji i obok pojawiania sie tu
i 6wdzie identycznego motywu (niekiedy z minimalna zmiang) wskaza¢ na-
lezy jeszcze na wazny czynnik stylistyczny, jakim jest powrdt niektdrych
grup raktowych w identycznej postaci. | tak w naszym hymnie takt 3 — 4
jest identyczny z t. 39 — 40, t. 15 — 22 rowny taktom 43 — 50, za$ 31 — 32
taktom 37 — 38. Jest to wazne ze wzgledu na rozpoznanie formy,, 0 czem
mowa po6zniej. Tu tylko zaznaczymy, ze powtarzanie pewnych partyj diuz-
szych (t. 15 — 22 i 43 — 50) w tenorze, a w zwigzku a tem w innych gtosach,
wskazuje niezbicie na obecno$é cantus firmi, ktérego jednak mimo najskrzet-
niejszych poszukiwan nie udato sie odnalez¢.

Rytmika obecnie omawianego hymnu w poréwnaniu z poprzeonim jest
0 wiele bogatsza. Oto regestr rytméw taktowych:

PRZYKLAD VIII:

gaap|s]| |
ik 2£1 ~erg.

Szczeg6lng uwage zwracamy na rytmiczng korespondencje pomiedzy gto-
sami, poniewaz czynnik rytmiczny w tym hymnie jest szczeg6lnie wazng
wskazowka stylistyczng. Zachodzi mianowicie stosowanie niekiedy rytmiki
hoketyzujacej. Oto przykiad na zastosowanie hoketu:

PRZYKLAD IX:
Ta.kt hi-so

. £ ,
. £ fe-fsus Ui ta- men 5(s QHtla- TN ut cum cc- i - te- 11* taiva s

d

iOF

Mamy tu do czynienia z dowodem wptywow francuskich. Melodyka gtosow
nizszych jest o wiele ruchliwsza, niz w poprzednim hymnie, gdzie nietrudno
bytoby dopatrzeé sie conduotowego na witoski sposéb prowadzenia :cb w ro-
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wnych wartos$ciach (tu tylko bardzo rzadko wystepujacego w kadencjach —
i to niewszyslkich), jak réwniez w réwnolegtych tercjach, gdy w obecnym
hymnie w tychze glosach jest stosowany o ile moznosci ruch przeé' wny
i krzyzowanie gtoséw, jakby na wzdr starego ,,discantus'. Tak wiec juz w sa-
mej melodyce i rytmice zdotaliSmy stwierdzi¢ elementy stylu wioskiego i fran-
cuskiego, po roku 1400 wystepujace najczesciej tuz obok siebie lub razem
z soba.

Poniewaz mamy watpliwosci czy hymn zostat nam przekazany w formie
nieskazonej btedami, przeto co do prowadzenia gtosow mozemy tylko pewne
spostrzezenia, ograniczone zastrzezeniami W hymnie naszym zauwazamy
rowniez jak w poprzednim, ale w wiekszej ilosci, kwinty i oktawy réwnole-
gte, i to kwinty jawne lub opisane drugim gtoscm. Poza nielicznemi dyssonan
sami przejsciowemi i zamiennemi wystepuja réowniez dyssonansy na mocnej
czesci taktu, prawie z reguty nieprzygotowane (jak wogole czesto w XV e
ku, zwlaszcza w jego | potowie). Sg to kwarty, septymy i nony, rozwigzywa-
ne jednak prawidiowo, t. zn. w kierunku onadajgcym. W formie, w jakiej jest
przekazany nasz hymn zwracajg uwage dyssonansy wprowadzone réwnocze-
$nie w kilku gtosach, badZz przejsciowo, badz skokiem, przez co powstajg
dyssonujgce wspodtbrzmienia, rzadkie nawet w owym czasie. One to réwniez
.wskazujg na nasze powatpiewania co do poprawnosci kopji, tak, iz me uwa-
zamy za stosowne wchodzi¢ tu w szczegdly, ktore mogtyby okazaé sie

btednemi.
Hymn nasz I;czy 50 taktow i rozpada sie na 3 czesci nierdéwne:
Prima pars, t 1 — 22(22)11 —4, 4 — 10,10 — 15,15 — 20, 20 — 22;

I I i v \Y

Secunda pars, t. 23 — 38 (16) :t. 23 — 27, 27 — 31, 31 — 35, 35 — 38;
| I Il v

Tertia pars, t. 39—50 (12) :t 39— 43, 43 — 48,48 — 50.
I 1 Il

Pod wzgledem niejasnosci formy utwor ten przedstawia mato do zyczenia.
I w tym rowniez wzgledzie nie mozemy uzna¢ powyzszego schematu za defi-
nitywny. Co do stosunku tekstu do opracowania muzycznego, mozemy wska-
za¢ na sylabicznos¢ w gtosie najwyzszym bez wzgledu na kwantytatywnos$é
zgtosek. Rozdziat wierszy i ich czeSci na poszczeg6lne frazy ze stanowiska
logiki gramatycznej nie ucierpiat w zadnym wypadku, czego nie mozna po-
wiedzie¢ o wszystkich hymnach.

Mimo wszystkich niejasnosci, iakiemi hymn nasz odznacza sie w rekopisie
52, mozemy jednak oznaczy¢ bez trudu jego forme. Jak wszystkie inne hym-
ny do tej gromy nalezgce, tak i ten posiada forme ballady francu-
skiej. (D. ¢. n.)
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X. Dr. Hieronim Feichl C. HI. (Krakow).

PRZYCZYNKI DO DZIEJOW KAPELI
KROLEWSKIEJ W WARSZAWIE ZA RZADOW
KAPELMISTRZOWSKICH MARKA SCACCHIEGO.

W XVII wieku skoncentrowato sie gtdwne ognisko muzyki polskiej w War-
szawie.l) Z chwilg przeniesienia dworu krdlewskiego z Krakowa do Warsza-
wy przeniosta sie lamzastynna juz wéwczas kapela krélewska (r. 1596), dzieki
czemu Warszawa staneta odrazu na czele ruchu muzycznego, -rozszerzajgcego
sie odtad szybko po wszystkich stronach Rzeczypospolitej.2) A chociaz naj-
znakomitszy kompozytor tego wieku, Mikotaj Zie len sk i, zabtysngt zdata
od Warszawy (ok. 1611), wyszediszy ze skromnej tawki organistowskiej
w GnieZnie, to jednak wszyscy nismal inni kompozytorowie w Poilsce, ktd-
rych talenty mozemy zestawia¢ z talentem Zieleriskiego, pozostawali juz
w blizszym lub dalszym zwigzku z prywatnag kapelg trzech krélow z rodziny
Wazéw. Sltad tez dzieje dej ,,najznakomitszej kapeli w O6wczesnej Europie™
budzg zrozumiate zainteresowanie zaréwno historykéw muzyki polskiej, jak
nawet muzykologéw zagranicznych, jak wreszcie spoteczeristwa polskiego,
czutego na rozwoj rodzinnej kultury. Najwiecej Swiatta rzucit dotad na dzieje
tej kapeli Aleksander Poldoski, a na twdrczos¢ poszczeg6lnych cztonkéw tej
kapeli dr. Zdzistaw Jachimecki,3 ostatnio za$ dr. Adolf Chybinski,4) gtosng
za$ polemike wybitnego! kapelmistrza tejze kapeli Marka Scacchiego z Pawtem
Siefertem omowit dr. Max Seiffert (Berlin) 5 i X. dr. J6zef Surzyniski, 8 po-
glady wreszcie naukowe Scacchiego, tyczgce sie pojec¢’a styldw muzycznych,
opracowat dr. Erich Kaltz.7 Mimo niezaprzeczonej wartos$¢l prac powyzszych
autoréw w zakresie przez kazdego z nich obranym, nie mamy jednak do-
tychczas niie tylko .zarysu dziejow tej kapeli ale wogéle nie pojawita ,sie do-
tad ani jedna monoigrafja o ktérymkolwiek z wybitnych jej dyrygentow tub
cztonkéw jako kom pozytonéw, stad tez wiele jeszcze trzeba bedzie 'przedsie-

’) Dzieje muzyki polskiej, str. 11— 143.
2) Tenze, op. oit. str. 120.

3i Wptywy wioskie w muzyce polskiej, cz. ], Krakéw 1911, rozdziat VII, VIII i IX, oraz
Historia muzyki polskiej w zarysie, Warszawa 1920, str. 76— 78 i 85—93.
4) Canzona instrumentalna Marcina Mielozewsidego, w ,,MyS$li muzycznej", dodatku .mu-

zykologicznym do mies. ,,Spiewak", Katowice, 1928, zesz. kwiec;en—maj. Tamze zapowie-
dziano druk pracy tegoz autora o motetach Mielczewskiego.

B Paul Siefert, w ,Vieriteljahr®scLrif.t fur Musiikwissenschaft™, Lipsk 1891, str. 420
i nast.

6) Ueber alte polnische Kirchemkomponisten, w ,Kirchenmusikalisches Jahrbuch",
Ratysbona 1890, str. 77.

7) Die .mufiikali ichen Stilbergiffe des XVII Jahrhundeits, Fryburg br., 1926.
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wzig¢ badan archiwalnych, zanim sie chociazby tylko ustali kolejne nastep-
stwo naczelnych dyrygentéw kapeli, nie moéwigc juz o mniej lub wiecej wy-
czerpujacym zarysie dziejow prywatnej kapeli krolewskiej w Warszawie
w czasie jej najpiekniejszego rozwoju (1596— 1656).

W jdniejszym artykule nie kusze sie oczywiscie nietylko o wyczerpanie
powyzszego tematu, badz co badz piekacego, ale wogole zapowiedzie¢ moge
irewiele. Wyzyskuje w nim jedynie imaterjat zebrany w r. 1922, zebrany ra-
raczej przypadkowo, bo z okazji piracy nad innym tematem, mianowicie nad
monografjg o Barttomieju Pekielu. M&terjatu tego dostarczyty mi dwie in-
stytucje:

1 Archiwum Gtéwuew Warszawie:

A. Akta metryki koronnej publicznej, nry 138, 142, 156, 165— 178, 180,
182, 185, 188, 189, 191, 192, 194, 196, 201 i 202 (cytuje w skrocie: M),

B. Dochody i wydatki prywatne krolewskie (z nich czesto cytowany
nr. 305, zatytutowany ,,Zaptata dwora Krdéla JMCi“ i nr. 349 p. t
»Liczby i kwitacje z pobranych i wydawanych sum z czas6w pano
wania Zygmunta Il i Jana Kazimierza),

C. Acta donatiomum,

D. Regestrum seu Album cdvium An:tiquae Varsaviae,

E. Acta advocatialia et scabinalia Civitatis Ant. Varsavlae (zwane dla
skrétu Libri civium),

F. Acta offiidi consuiaris Chitatis Ant. Yairsaviae.

2, Kancelar ja pnrafjalna Sw. Jana Chrzciciela
w Warszawie:

A. Liber copulatorum ab anno 1621 ad 1647 (L. cop.),
B. Liber matrimonii 1647,— 1672 (L. matr.),

C. Liber baptisaturum ab anno 1649— 1659 (L. bapt.),
D. Ksiega urodzeri 1659— 1668.

Zrodia z poza Warszawy, wyzyskane tylko w poszczegdlnych wypadkach,
cytuje osobno w przypiskach.

1

Marco Scacchi miat sie uredzi¢c w Rzymie z kohicem XVI wieku,
a po ukonczonych studjach u Feliksa Anerio (jednego z przedstawicieli szkoty
rzymskiej), miat podtug jednych badaczy objg¢ w r. 1618, wedtug innych
w r. 1623 stanowisko w kapeli Zygmunta 111,8 ktorej — wediug Polinskie-
g0 — ,,przewodniczyt stale w ciggu panowania Zygmunta IIl i Wiadysta-
wa IV*, puczem, ,,po zgonie tego ostatniego wrdécit w r. 1648 do ojczyzny1l9

9) Eiiner, Quelleiilexikem der Mu&iker, t. VIII, str. 443.
p V;.linski, op cit. str. 127.
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Pobliski nie -podat niestety zrédet, z ktdrych zaczerpnat powyzej przytoczone
daty. Zrédta, uzyskane przezemnie, sa sprzeczne z niektéremi dalami, poda-
wanemi przez PoJnhskiego. Akta metryki koronnej zamieszczajg pod datg
30 lipca r. 1643 dokument, zawierajgcy nastepujgce zdanie: ,,Nos itague
(sc. Wiadystaw [V)... siipJicalionibus praodicti Capellae Nosirae Magistra
(sc. M. Scaochi) annuentes ob singutarem et praeclarem eius in arte musices
doctrnain et excellentiam, quam aviginti annis circiterin hoc
Regno exercet, et ea propter ab annis quindecim i-ncirca- Capellae
Nostrae summa cum laude... praeest, etc.“10) Ziddto to dowodzi tern sa-
mem, ze Scaochi przybyt do Polski okoto r. 1623, a moze po $mierci kapel-
mistrza krélewskiego Asprilia P ?cellego (zm. 5 maja r. 1623),”) Kie-
rownictwo za$ kapeli -objat dopiero okoto r. 1628 lub w tymze roku. Notatke
te potwierdza inna, daleko wcze$niejsza, bo pochodzaca z r. 1626, w ktorej
Scacchi ma tytut muzyka krdlewskiego (,,S. R. M. Musicus"), a nie kapelmi-
strza.12) Nic za$ pewnego nie mozna wywnioskowac z dait zawartych w ,,Lit-
terae passus", wystawionych dla odjezdzajgcego z Polski Scacchiego, w dniu
29 marca r. 1649, w ktérych Jan Kazimierz zaznacza, ze Scacchi ,,munus
praes-idis musicorum in Capella Nostra Regia ultra viginti annos..
praestabat.18) Tu bowiem liczba lat moze wprawdzie oznacza¢ 26-letnig
dziatalno$¢ kapelmistrzowska (1623— 1649), ale nie wyklucza takze 21-letniej
(1628—1649). Dalsze badania nad dziejami kapeli warszawskiej bedg mu-
sialy rozstrzygnaé nierozwigzang dotad watpliwos$¢, czy kto inny a nie
Scacchi i kto mianowicie byt kapelmistrzem w okresie miedzy r. 1623 i 1628.
Nie byt nim oczywiscie Tarquinio Mer ula, gdyz zajmowat on w Warsza-
wie stanowisko — jak sam zaznacza — organisty ,,da chiesa e da camera',14)
awr 1626 juz znajdowat sie we Wtoszech.15 Nie byt nmi réwniez Vincanao
Gigli L idius™ gdyzyten posiadat stale az po rok 1636 tytuty ,,musicus
Sacrae Regiae Maieslatis™ i ,,musicus Noster", ,,Capellae Nostrae musicus"
lub krotko ,,musi-cus‘? 16) Mogtby nim by¢ natomiast X. Alessandro Ciii -,
ktory Polske opuscit wiasnie dopiero w I. 1627.1T) Dostatecznych dowodow
na potwierdzenie tego przypuszczenia na razie archiwalja nie dostarczyty.

Dosy¢ niezwykle, jak dla Polakéw, brzmigce nazwisko Scacctrego spra-
wiato sekretarzom krélewskim znaczne trudnosci. To tez w dekretach, obli-
gacjach, iniromisjach i t. p., znajdujgcych sie w aktach, a dotyczacych po-
Srednio lub bezposrednio muzyka, a nastepnie kapelmistrza krolewskiego
notowano jego nazwisko nastepu |gco: Sa-cchius, Schakius, Scachius, Skachtus,

100 M, nr. 188, st-r. 26v.
E-itner, Quellenlexikon, t VII, sir. 270.
12) M, nr. 175, k. 20; 24.X11, 1626.
159 M, nr. 191, k. 136v; 29.111, 1649.
14) Eitner, Quellenlexikon, t. VI, str. 415 i Riemann, Musik-Le”~ikan, wyd. 10, str. 817.
“) Rieman, op. cii. str. 817.
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Skaliins, Stackius, Szachius, Szachy, Sacki i Szacki, a niemal wyjatkowo
tylko poprawnie: Scacchi. Zdarzato s:e nawet, ze w jednym i tym samym
akcie zamieszczano kilka, a przynajmniej dwie ré6zne odmiany. Sprawa usta-
wicznej zmiany pisowni w nazwiskach XVII wieku nie przedstawia dzi$ dla
nauki niezwyklego zjawiska. Zaréwno polskie, a tem bardziej cudzoziemskie
nazwiska pisano wedtug brzmienia fonetycznego, jedne i drugie latynizo-
wano czy tez obce polonizowano, czy wreszcie dopuszczano sie (przy nie-
znajomosci obcego jezyka) w pisowni pewnego niedbalstwa, o czem witasnie
na nazwisku Scacchiego mozna sie najlepiej przekonac.18) Witasciciele na-
zwisk nie przywigzywali zwykle do tego wielkiej wagi, gdyz szto im przede-
wszystko o rzecz, o nadanie krdélewskie. Prawniczych zas watpliwosci z po-
woda korupcji nazwiska widocznie wéwczas nie podnoszono. Przynajmniej
Scacchi umiat — wyzyskujac swe naczelne stanowisko — dbac¢ wiecej o swoje
sprawy i korzysci, niz o kontrolowanie poprawnosci pisowni swego nazwi-
ska. Juz w r. 1626 jako cztonek kapeli krolewskiej otrzymat pewne nie znane
blizej ,,bona et mobilia*“, nadane po S$mierci niejak:ego Marcina Kadziotki
Markowi Gent:li, muzykowi krolewskiemu, ktory jednak zmart (i to bezpo-
tomnie) , zanim zdotat wejs¢ w prawa do przyznanych mu débr.19 W r. 1633
wyznaczyt Wiadystaw 1V Scacchiemu, jako temu, ktory juz od dawna ,,in-
dustriam et peritiam in arte musiea ac Capellae Nostrae dirigendo" appro-
bal\it, pensje roczng 500 floren6éw ,,in Dortorio Gedanensi* (cto portu gdan-
skiego).2) W dziesie¢ lat pdzniej postarat sie Scacchi o osobny dokument
krolewski, przyznajacy te sume, nadang pierwotnie tylko iemu samemu,
a zarazem tylko dozywotnio, réwniez zonie na wypadek jego $nnerci.2l)
Z dokumentu tego dowiadujemy sie zarazem o motywie szczegOlnej taski
krélewskiej przed dziesieciu laty. Byta nim wowczas ,,non yulgaris, imo rara
in arte musica peritia, ac probata dirigendae Capellae Nostrae industria™,
wykazana ,,sub tempus felicis Coronatioms Nostrae'. Checnie pragnat Scacchi
zabezpieczy¢ na wszelki wypadek przyszto$¢ swej zonie, pos$lubit bowiem
Regine KiePreT.in, wuowe po sekretarzu krélewskim i doktorze obojga
praw, Piotrze Crabenim, Stato sie to w r. 1635 w dniu 26 listopada:
»Admodum Reverendus Dominus Alexander loannes praepositus Varsavien-
sis in Aula S. R. M. matrimonium cantractum confirmavit inter Nobilem
Marcum Skaki Regiae Capellae Magistrum Roma oriundum et Reginam Koi-
terin (tak!) doctoris olirn Grabinh (lak!) relictam viduam Augustes natam;

M, nr. 166, str. 309 i252 — M,nr. 172, str. 56 — M, nr.176, str. 166, — M, nr. 178,
str 376v, — M, nr. 182, str.232 i 275, naato,,l.iczby i kwitaoje“1625— 1636,passim.
17) Polinslti, sir. 120.
Is) X. H. Feicht: Wojciech Debotecki, Lwoéw 1926, str. 4.
“% M, nr.175, str. 20.
Xj M, nr. 180, str. 25.
311 M, nr. 185, str. 565.
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testes fuerunt... — brak nazwisk i zakoriczenia dokumentu.2) Matzonkowie
byli prawdopodobnie zbbzeni wiekiem do siebie, gdyz Regina Kiellerin za-
warta swe pierwsze matzenstwo w r. 1622,23) z ktérego miata jedynego syna.
Piotra Henryka.24)

W r. 1642, naznaczyt | rozkazat wymierzy¢ Jan Grzybowski, starosta war-
szawski, ,,szmat gruntu do folwarku starostwa warszawskiego nalezgcego,
w tyle gruntow Mansionarzéw kosSciota $Sw. Jana przy zupie Krdla JMCi
wszerz toku sto i trzy éwierci, a wzdtuz toku siedemdziesigt i oSm cwierci
urodzonemu Markowi Skachio, iSapeHae IMC Magistrowi, a to z czynszu
rocznego, ktéry po zilotych dwadzieScia polskich ptaci¢ bedzie powinien
perpetuis temporibus, pozwalajgc mu i sukcesorom jego tam in recta linea
descendentibus, quam ooilateralibus quibusvis etiam extrancis tiberam fa-
cultatem dandi, doiumdi, vendendi et alienandi, seu quocunque modo in per-
sonas saeculares, non vero status ecclesiastici disiponendi, alias wedtug dal-
szego upodobania i konfiinmacyey Kréla JMCi, ktérag bedzie powinien otrzy-
mac¢. Na ktorym gruncie i placu wolno mu bedzie budowaé i wszelakich
pozytkéw przymnazac iuxla beneptacitum suum, z ktérego jednak zadnych
ciezar6éw i powinnosci nie bedzie winien pfaci¢ okr-om czynszu wzwyz wyra-
zonego, ktory na kazde Swieto Marcina $w. poastarosciemu albo pisarzo-
wi.... on sam i potomkowie oddawaé¢ bedag“. Dziato sie to w Warszawie 8
ma Jar. 1642. —- Scacchi otrzymat oczywiscie zgdang konfirmacje krolewskg
w dniu 30 lipca r. 1643, w ktorej witasnie czytamy przytoczone powyzej dane
co do Jat pobytu Scaochiego w Polsce: ,,Nos ...supplicationibus praedietti Ca-
pellae Nostrae Magistri annuentes ofo singularem et praeclaram eius in arte
musices doctrinam et excellentiam, guam a viginti annis circiter in noc
Rtgno exercet et ea propter ab annis quindecim infciroa Capellae Nostrae
summa cum laude et omninm admiratione feliciter praeest, praeinserlas
litlerats approbavimus.... z Klauzulami zastrzezonemi w piSmie Starosty
warszawskiego.) W item to miejscu wybudowat sobie Scacch; dworek, jak
o tem Swiadczy wierszyk Adama Jarzebskiego, muzyka krolewsKiego 1 au-
tora ,,Goscincall:ag

Dworek Pana Capellae Magistra Kréla J. M. za Zupa:
,»Chot¢ ten nierychto rozpoczat

Budowa¢, ani odpoczat,

Az wystawit dwor osobny,

Wedtug miejsca dos¢ nadobnyll

22) Lib. Cop. str 133.

23) Lib. Cop. 1821—17, str. 23.

2tj M, nr. 201, str. 527.

) m| nr. 188, k. 26v.

26) W nowem wydaniu ,Goscinca”™ (Korotynski), str. 93, w. 2749—27b2.
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W I. 1643 postarat sie Scacchi o przyznanie rowniez swej zonie dozywocia
we wsiach tiinzanice, Kawki i Gorki ,,in fundo oppidi Nositn Osiecensi, ir
terra Czernensi, districtu vero Garvoliensi sita“.27/) Gorki ustgpit jednakze
niejakiemu Marcinowi Schodynowi.28). — Obok darowizn krélewskich otrzy-
mywat iéwniez darowizny od os6b prywatnych, n. p. darowizne ,.certi fun-
di“ Pawta Przewtockiego i Elzbiety Kawidskiej.2)

Trzeba przyznaé¢, ze uznanie, jakiem sie cieszyt Scacchi, byto zastuzone
jego rzetelng (praca. Swiadczy o mej dziatalno$é jego w dziedzinie organi-
zacji i kierownictwa opera, przedstawiona pogladowo przez Polinskiego,3)
a ostatnio przez Zygmunta Latoszewskiego,3) Swiadczy wreszcie znaczna
liczba jego kompoizycy., niejednokrotnie okolicznosciowych, jak wynika
z tytutow kompozycyj,3) zachowanych w roznych bibljotekaich.

Ze stanowiska kapelmistrza krolewskiego zrezygnowat Scacchi w r. 16193)
z powodu ztego stanu zdrowia i wrocit do Rzymu wzgl. Galese. Po pewnym
czasie podazyta za nim i zona. Jakkolwiek boiwiem spotykamy jg w War-
szawie jeszcze w r. 1654,3) dowiadujemy sie jednak z aktéw Metryki koron-
nej, ze udata sie do Rzymu i tam tez zmarta przed r. 1662.3

W niedostatecznie jeszcze dotgd oswietlonym okresie miedzy rokiem 1623
i 1628, a wiec miedzy Smiercig Pacetlego (5.V.1623) a pewng juz daitg objecia
stanowiska kapelmistrzowskiego przez Scaechiego (1628) zmarli lub tez naj-
prawdopodobniej zmarli nastepujgcy muzycy kapeli krdlewskiej: Abrek
(Habrek), Pigtkowski, Parvus, Gentili i Bartheilotii. Szereg szczegotow, do-
tyczacych ich, podajemy.

Spiewak kapeli (wedtug Potulskiego), Mikotaj A bi ek, pisany jednak
stale w odnosnych zrédtach ,,Hahrek“ tub nawet ,,Chahrek*, wstapit do ka-
peli krolewskiej w Krakowie, za czaséw krola Stefana Batorego, mianowicie
w r. 1577. Czytamy bowiem w aktach metryki koronnej, 36) pod datg 22 lu-
tego I. 1599 nastepujacg uwage: ,,Regi Stephano et Nobis Ipsis ab annis
vig;uti duohus constanter imsprvra't“. Nastepnie spotykamy jego nazwisko
w I 1614,8) a wkoncu zauwazamy gc w r. 1622 jako swiadka pewnego mat-

’7) M, nr. 185, str. 566.

19) M, nr. 188, k. 19v.

”j D, nr. 49, str. 1867.

*?) Dzieje muz. pols., .str. 135— 137.

31) Dzieje opery polskiej, w ,Muzyce polskiej”, monografji zbiér, pod red. M. Glin-
skiego, Warszawa 1927, str. 109— 115.

*s) Eitner, Quellenlexikon, t. VIII, str. 443— 444,

ss) M, nr. 191, k. 136v; 29.111, 1649.

t4) L. Bapt., str. 175; 3.111, 1654.
B5 M, nr. 202, k. 336v.
s0) M, nr. 143, str. 115.
*7) M, nr. 156, str. 258.
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zenstwa.x3B) Wobec 45-letniej stuzby — tyile jej bowiem liczyt juz sobie
Abrek w r. 1622 — zyt juz niedtugo po roku 1622. Zmart on przed 3 lutego r.
1626.33) Nii ktorzy polscy bibljografowie muzyczni wymieniajg go0.39) We-
dtug Sowinskiegod)) ,,miat takze napisa¢ Ode do Jana Zamoyskiego, p. t.
Euphrosyne*“.

Pawet Pigtkowski, zajmujacy w kapeli w r. 1593 rowniez stano-
wisko S$piewaka,4l) a zwany w Zrddtach dla mnie dostepnych poprostu
»musicus noster*“,42) zmart przed dniem 9 marca 1622 r. W dniu tym otrzy-
mat bowiem Jerzy Szymonowicz ,pensionem annuam 144 fl. poi.
post mortem famati Pauli Pigtkowski, musiei nostri vacantem“.43) Ponie-
waz tego rodzaje dotacje dtugo zwykle nie czekaty na nastepce, wiec mozemy
z pewnem (aczkolwiek bardzo matem) prawdopodobienstwem przypuscic,
iz Pigtkowski zrniart okoto r. 1622. Nazwisko jego wspominajg niektdrzy
auiorowie,4) wymieniajgc daty 1610, 1618 1 1622.

Pawet P ar v us, wedlug Polinskiego45 instrumentalista, zmart przed
28 lutego r. 1623.48) Nazwisko jego jest raczej przezwiskiem: ,Paulus
diietus Parvus“. 4j

Nieznany dotychczas Martius Gentili, ,musicus et seiwitor noster*,
wioskiego pochodzenia,4d liczyt sobie juz w r. 1623 wiele lat stuzby (,,a plu
rimis annis“.49. Pojawia sie w aktach jeszcze w r. 1624 ) i 1625. W osta-
tnim otrzymuje pewng dotacje po niejakim Kadziotce,5) ktéra jednak w ro-
ku nastepnym przechodzi wobec smierci Gentilego na M. Scacchiego.5)

Przed dn. 4 lipca 1625 roku zmart niejaki Venerabilis Laurentius B a r—
tholet ti, muzyk krélewski,5) nieznany ani Polinnskiemu ani innym au-
torom. Nie udato mi sie stwierdzi¢, czy nie pozostaje on w jakim$ zwigzku
z muzykiem Yenerabilis Laurentius Belo :ti, autorem 6-gtosowego ino-

38) Lib. Cop. 1621—47, stT. 21.

38*) M, nr. 174, sir. 189.

,8)'A. Grabowski, Chodynski (147), Boniecki, Herbarz Pol., tom. | 21).

40) Stowniii muzykéw polskich, str. 1.

41) Polinsllo, str. 123.

4) M, nr. 142, str. 130, _r. 1598.

*3) M, nr. 168, str. 16v.

44) Grabowski (Starego Krakowa zabytki, 173), Sawinski (Stownik muz. polsk., 3037
Tomltowicz (Rocznik krak. IX, 198).

45) Dzieje m. p. str. 124.

40) M, nr. 170, str.90v.

47) M, nr. 138, str.149v.

45) O szeregu Gentilich, muzykéw wtoskich XVI—XVII wieku, wspomina Eitner,
Quellenlexikon 1V, str. 200.

4e) M, nr. 170, stj.90v.

co) M, nr. 169, str.483.

“) M, nr. 172, str.137.

“) M, nr. 175, str.20.
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tetu ,,O Domine Jesu Chrisie™, umieszczonego w r. 1604 w wydawnictwie
Wincentego Liliusa™ Melodiae sacrae“.%4) Belotti otrzyma! w r. 1622 pensje
roczng 40 fl. z opactwa sieciechowskiego,"5 a byt w stuzbie krolewskiej row-
niez jeszcze w r. 1624.5) Czy sg to wiec dwie zupetnie rdzne postacie o je-
dnakowem imienin i stanowisku (obaj ksieza i muzycy kroélewscy), ozy
tez zachodzi tu moze w aktach jalkas pomytka co do nazwiska Belottiego
nazwanego Barfchoilettim? W ostatnim wypadku mielibySmy pewna date
Smierci Belottiego. Nalezy jednak zwrdci¢ uwage na jeszcze jeden fakt:
okoto ir. 1601 dzi tlat na dworze polskim jako organista Vincenzo Berto-
lu s i (Berthoflusius), ktory w ,r. 1607 udat sie na dwor dunski.5) W jakim
stosunku do niego pozostaje nasz Bartholetti, tego narazie me rozstrzygamy.
Ponadto przekrecano réwniez nazwisko Bertolusiego, piszac je ,,Bartho-
lutzius™.59).

Jeszcze mniej niz o pieciu poprzednich posiadamy wiadomosci o czterech
nastepnych muzykach, o ktdrych tytko mozemy stwierdzié¢, iz wszyscy zyli
w r. 1624 i -byli muzykami krélewskimi (tytutowani: ,,musicus Noster® lub
»miusicus S. R. M.“). | tak nieznany dotychczas Aleksander Tortonius
otrzymat w r. 1623 dobra niejakiego Samuela Gusmana, mieszczanina kra-
kowskiego.®) Nazwisko jego spotykamy jeszcze w r. 1624.60) Raphaele
Vegagio znany tylko z 7-gtlosowego motetu ,,Pastores o vos beati“, po-
mieszczonego w wydawnictwie Liliusa,6l) jest wspomniany w r. 1624 jako
zyjacy.6) Tylez tylko wiemy o nieznanym dotychczas Ja.ie Zbikdow
sk m (,,musicus et seiwitor Nos-‘ter“. “3 Abraham S it te, wedtlug Po-
linskiego6) instrumentalista (pisany Ziltte), ,,Capellae Nostrae musicus", po-
bierat w r. 1620 pensje roczng 173 fl. z Zup wielickich. Wzmianki o nim
spotykamy w €. 1624°%) a 1625, w ktérym zaznaczono, ze Sitte ,s#rvitia
a comipluribus annis praestat™.6/).

53) M, nr. 173, str. 95v.

5?) Eitner, Biiblkigraphic der Sammelwerke, str. 405 i Jachimecki, Wpltywy wtoskie,
str. 177.

66) M, nr. 168, sir. 70v.

57 M, nr. 169, str. 495v; 2t5.VII. 162,.

,") Eitner, Quellentexikon, t. Il, str. 7.

581 Eitner, Quellenlexikon, t. I, sir. 355.

v) M, nr. 169, str. 294v. Mowa zapewne o rodzinie, ktdra zajmowata si¢ przynajmniej
w VI wieku Hutnictwem.

0> M, nr. 172, str. 33v.

01) EiUier, Biibliograpliie (les Sammelwerke, str. 896 i .taehimeeki, Wptywy wioskie,
str. 177— 178.

") M, nr. 169, sLr. 485v.

3} M, nr. 171, sir. 116.

el) Dzi-eje muz. pols., str. 124.

65 M, nr. 166, str. 117v.

m) M, nr. 169, str. 418v i 484.

e7) M, nr. 173, str. 93.
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Sktad kapeli kierowanej wylrawna reka Scacchiego znamy doktadnie do.
piero z r. 1643, w ktéorym wszyscy jej cztonkowie w liczbie piec¢dziesigeciu
opublikowali swe kanony w ,,Xenia Apoilinea", dodatku nutowym do pole-
micznego dzieta Scacchiego p. t. ,,Cribrum miusiciiiti" (Wenecja,, Aleksander
Vincentius). Okoliczno$¢ ta utatwia wielce uporzgdkowanie chronologji.
Rozumie sie bowiem, samo przez sig, ze na poczatku rzagdoéw Scacchiego
stuzyt w kapeli szereg muzykdw z czasow Pacellego czy nawet z czaséw
jeszcze wczesniejszych, ze nastepnie w ciggu jego rzagdow wstgpit do niej sze-
reg nowych, wsrod ktdrych znalezli siie oczywiscie i tacy, ktdrzy zostali,
przyjeci do kapeli juz po wydaniu kanonow i przetrwali w niej nictylko
czas ustgpienia Scacchiego, ale rowniez czasy jej rozsypki za wojen szwedz-
kich (w czasie kapelmistrzowstwa Pekiela), poczem stali sie zawigzkiem no-
wej, mestely skromniejszej,juz kapeli pod rzgdami kapehnistrzowskiemi
Jacka Rézyckiego. W braku innych zrédet jest taki punkt staly, jakim jest
data wydania ,,Gribri mus’ci (1643); uiez,imamie cennym punktem oparcia
do uporzadkowania chronologji, waznej przedewszystkiem w stosunku do
muzykéw, bedacych kompozytorami

Do cztonkéw nie figurujgcych juz w spisie twdércow kanondow, a wiec
zmartych lub najprawdopodobniej zmartych przed ta datg, nalezy zaliczy¢
Jakoba de Ahbatis Regiano, Zygmunta (czy Antoniego) Patarta, Erarda
Leslau, Jerzego Brevesdenisis, Marka Materanusa, Zygmunta Sitrodownickie-
go i Wincentego Liliiisa.

Jacobuis Abbates zaprodukowatw r. 1604 we wspomnianem wydaw-
nictwie W. Liiliusa 8-gtoisowy motet ,,Ego sum pastor honus“.68) W znanych
mi zrddiach petne nazwisko tego kompozytora brzmi: Jacobus de ibbatis
Regianus 6j (i Reggiamus), a zachodzi ono czeSciej oczywiscie w formie
spolonizowanej. Jakéb Ahhat Redzian (i Radzian). W r. 1620 otrzymuje
on jako ,muisicuis et seryJtor Noster ab annis complurrbus optime de Nobk
meritus* 100 fl. z Zup wielickich.7) W r. 1622 dostaje on ponadto jeszcze
z tychze Zup pensji rocznej 83 fl. 5 gr. z o$wiadczeniem: ,,guamdiu in ser-
yitits nostris perseveraverit eandem pensionem pereipiat“.72) W tymze roku
1622 i nastepnym, a pézniej jeszcze w r. 1631 spotykamy go w roli $wiadka
matzenstwa, przyczem w ostatnim wypadku jest zaznaczone jego pochodze-
nie: , Italus“. T Wreszcie w r. 1625 wyptaca mu sie za cztery iaia (1620 —
23) po 61 fl., razem 241 fl.74), a nalezne mu 120 fl. za rok 1624 i 1625 bierze

68j Eitner, Bibliographie der Sammelwirke, str. 361 i Jachimeeki. Wptywy wiloskie,
str. 183.
65 M, nr. 168, str. 32v.
70 M, nr. 166, str. 153v.
Jjjl M, nr. 166, str. 240v.
M, nr. 168, «tr. 32v.
73) Lib. Cop. 1621— 47, str. 17, 39, 97.
71) Liczby i kwitacje 1615— 67.
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niejaki Gutowski jako zwrot pozyczonej widocznie sumy. Miat ,,Radzian

syna Andrzeja ,,ex Regina Parzonka proigenitum, quod natura ei (sc. filio)
denega\it, beneficentia legis ac clemeutia Principis suplevit“. Mianowicie
Zygmunt 111 przyznat mu prawa ,legifoknorum™ w r. 1630.75) Na tym to ro-
ku 1630 wzgl. na wspomnianym wyzej r. 1631 konczg sie wiadomosci 0o Ka-
labryjczyku ,,Redzianie'lz Reggio.

WiSréd kompozytoréw, ktérzy wydali swe dzieta w ,,Melodiae sacrae“
W. Litiusa (1604) znajdujemy Antoniego P atarta, twoice 6-glosowego
motetu ,Vdr inclyte Stanislae.7y W aktach spotkatem pod rokiem 1626 Zy-
gmunta Palarta,7)) pisanego réwniez Petard. Nie umiem oznaczyé¢, jaki
stosunek zachodzi miedzy Zygmuntem a Antonim Palantami. W kapeli dwo-
iu bawarskiego w Moinachjnm znajdowat sie miedzy rokiem 1590 i 1595 An-
toni Patard (Patart), instrumentalista78) ktéry jest prawdopodobnie iden-
tyczny z naiszyip Antonim Patartem. Zygmunt Patart zmart przed r. 1639,
ale nie mamy zadnej wiadomosci, na ile lat przed tg datg, gdyz luka za-
chodzacg miedzy ostatnig datg z jego zycia (1626) a datg mowigca o Patarcie
jako niezyjagcym (1639) jest zbyt wielka, aby mozna cho¢ w przyblizeniu
oznaczy¢ czas jego Smierci. Z wiadomos$ci odnoszgcych sie posrednio do Pa-
tarta mozemy tylko tyle jeszcze zaznaczyé¢, iz corka Patarta (tu: Petarda) jest
w r. 1642 po raz trzeci zamezng. 7).

Erard Lesia*, puzonista,&) polonizowany juz za swego zycia na Le-
stawa a nawet Lestawa (zachodzi tez pisownia ,,Lastaw®) pojawia sie we-
dtug Tomko'wicza8l) juz w r. 1604 jako ,,nObilis™ i jako ,,musious S. R. M.*
oraz z imieniem ,,Gerarduts*, nastepnie w latach 1615, 1618 i 1627, tytutowa-
ny rowniez ,ex-cellens. Tumkowicz wspomina®) tez o jego malzenstwie
z Anng Lencowng, a okoto r. 1627 z Karasiowng. Wiadomosci te mozemy
powiekszy¢ o szereg szczeg6tdow. W aktach warsz., mnie dostepnych, po-
jawia sie wprawdz e dopiero w latach 1622,83) 1623,84) i 1624,8) jednakze
w r. 1635 dowiadujemy sie z okazji zwolnienia jego domu (znajdujgcego sie
na Krukowskiem Przedmiesciu) od wszelkich ciezaréw na przecigg 12 lat
(1635— 1647), iz ,servitiu Divo Pairenti Nostro (t. j. Zygmuntowi IIl) per

75) M, nr. 178, str. 151v.

70) Eitner,Bibliographie der Sammelwerke, str. 77-1—775 iJachimecki, W ptywy wloskie,
sir. 176. We ,,Florileghim™ Bodenschatza (1621)znajduje sie¢ jego motel .Quam dilecla™

77) M, nr. 173, str. 386.

M Eitner, Quellenlexikon, t. VII, str. 333.

70) Acta officii consularis C. A. V. nr. 29. str. 316v.

80i Polinski, op. cit. sir. 124.

8lj Rocznik krakowski, IX, str. 197.

8) Loco cit.

M, nr. 166, str. 572.
s4) M, nr.169, str. 324.
suy M, nr 169. str. 509v iM, nr 171, str. 2
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m u 1t ,0s ainuois continue et diligenter praestabat“,3 ze stuzyt zatem
w kapeli znacznie wczesniej. Byt on zonaty (jak juz wspomina Tomkowicz
1 c¢) z Anng Lencowng, lecz bezdzietny. Sioistra jego Katarzyna, zamezna
za Bischoffam Andrzejem*sz Olsztyna, jest matkg Jana Bischffffa, siostrzenca
wiec Lestawa, réwniez muzyka kapeli krélewskiej i kompozytora kanonu
w ,,Kenia Apoltinea™ (1643). Leslau gam sprowadzit swego siostrzenca
z Niemiec do Warszawy, o -czam wspdmne zirasztg jeszcze przy podawaniu
szczegb6tow biograficznych Bischoffa. W r. 1636 odbyt sie w domu Leslaua
jakis$ $lub,3l) zas w r. 1640 Leslau juz nie zy+3.

W r. 163tfdiziata blizej zresztg zupetnie nieznany Jerzy Breuesden-
sis ,mifsicds et servitor S. R. M.“.8)) ktory juz w r. 1641 nie zyje.9).

Jan Marek Materanubk, rdéwniez dotad nieznany, otrzymat stano-
wisko w kapeli krélewskiej w r. 1602. Dowiadujemy.sie o tem z nastepuja-
cej notatki, pochodzacej z 21 grudnia r. 1639: ,,...Itrusicus Noster, qui Not/is
ac Serenissiimo iotini Pairenli Nostro (i. j. Zygmuntowi I11) ab annis Iri-gitita
septem (servitia) praestitit“. Akt* metryki koronnej wspominajg o nim
v/ r 1620,8) w5 1622,99 w ktdrym jest wyraznie nazwany musians ul Da-
pella nostra“ i w r. Ke24#8) a wreszcie w r. 1639. Niema go jednak juz
wsérod cztonkow kapdli z r. 1643, z czego trzeba wysnu¢ wniosek, iz te ka-
pele opuscit lub moze i umart miedzy r. 1639 i 1643. W r. 1654 spotykamy
sie z nazwiskiem Zygmunta Marka Mate ran u sa mutyka kréolew-
skiego;B) mozemy zatem przypusci¢, iz byt to syn Jana Marka.

Zygmunt Slrodownicki wchodzit wedtug Pobliskiego0) w sktad
orkiestry w kapeli krdélewskiej w ciggu panowania Witadystawa 1V, a wiec
najwczesniej od r. 1632. Istotnie, cho¢ spotykamy nazwisko Strodownickie-
go juz w r. 1626,°7) kiedy zawiera zwigzek matzeriski z Anng Kozietkéwna
(nazwisko jej z testamentu,-o czem nizej) i w r. 1628,%9 kiedy wchodzi w po-
wtdrne zwigzki z Reging Dembskg, w obu wypadkach nie nazwano go mu-
zykiem wogcfle, a tem mniej krélewskim, cho¢ ta sama ksigzka nadaje mu
tytut ,musieus S. R. M. przy okazji trzeciego $lubu z Agnieszkg Malankg

8n) M, nr. 182, sir. 31v.

,5) Acla officii conys. C. A. V., nr. 27, 3tr.-5£7v.
9 M,nr. 180, sir.61.

90) M,nr. 185,sir.255r.

“i M,nr. lik, sir.2S2v.

93, M,nr. 168,sir.5. 1
°4) M,nr. 169, sir.490.

9%*L . Bapt. 1649—59, str. 187.

87) Lib. Cop. 1621—47, str. 147.

9%) Op. cit. str. 129.

V L. Cop. 1621—47, sil-. 79.

) L. Cop. 1621—47, str. 89.
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w r 1640.*T). Strodownicki zrobit testament 6 listopada r. 1641, ktéry otwo-
rzono w lutym r. 1642.10°) Zmart wiiec w miedzyczasie. Z testamentu nie-
wiele sie dowiadujemy. Strodownicki posiada w nim wyraznie tytut ,,mu-
sieus Capeliae S. R. M.” i ma wtasny dom przy ulicy Piekarskiej. Obok tego
zachodzi wzmianka o jego dzieciach, Szymonie i Zofji.

Nie zauwazamy juz'réwniez wérod cztonkdéw”kapéli z r. 1643. Wincentego
Liliusa, wobec czego nalezy przypusci¢, iz Lilius zmart przed tym ro-
kiem. Na jakiej berolem .podstawie twierdzi Pobliski,101) ze umart on do-
piero okoto r. 1653, skoro nieobecno$¢ tak wybitnego kompozytora wsrdd
twdrcow kanondw z r. 1643 jest wykluczona, o ileby W. Lilius byt jessScze
wow czas muzykiem krélewskim, o spensjonowaniu go bowiem czy o prze-
niesieniu sie W. Lffiirsa do innej kapeli nie wspomina Pobliski, a nie wspo-
minajg o tern rowniez zrodta archiwalne? Daleko wiec bardziej uzasadnione
jest twierdzenie Tomkowiicza, 1) ze W. Lilius zmart przed i*1641. Nieliczne
dane, jakie udato omi sie zebra¢ do biografji W. Liliusa (bez wyczerpujacego
ich wyzyskania) $wiadczg o tem, ze zar6wno muzyk krdélewski umiat stale
zabiega¢ o pomnazanie fortuny, jak i o tem, ze towarzyszyty mu stale wzgle-
dy krélewskie. Dan-e ffie nie pomijaja ani jednego roku w czasie miedzy r.
1626 a 1636, poozem nazwisko W, Liliusa znika zupetnie z odpowiednich
akt. 'Byfaby to zateni wskazéwka do uzyskania daty jego $mierci. Dane
te, jako materjat d®jprzysztej monografji o W. Liliusie sg nastepujace:

28. VII. 1620: Bona ominia, poist qiicudam Davidem Sootum V|ncentio
Lilio iure caduco conferuntur.103.

22. IX. 1620: Bona onmia post niortem loaranas fabribgnarii Elbiggow-
ski ino6lae Toruniensi Egregio Lilio Musico S. R. M. iure caduco
collata.10).

20. V. 1622: lus oaducum Vinc. Litio musico pos quendaxn Barthol. Pu-
szg in cmtaite Toruniensi datur.1®.

7. VII. 1624: Advocatiae in Rozwalldéw et Wéskéw Lelio (1) Vin.
centio musico.10).

20. XI. 1624: Consensus Egr. Vincerttio Lelio (I) eximendi advocatiam
in vdlla Lezenisld et tabernam in villa Nowodwor Capitaneatus Va-
lecen. coo&t.107).

0) L. Cop. 1621— 17, str. 199.

10”) Acta officii oons. C. A. V., nr. 29, sbr. 46v.
D) Op. cii. sir. 121.

10) Rocznik krakowski, IX,dlr. 197 i nasi.
103) M, nr. 166, str. 252.

IMj M, nr. 166, str. 309v.
105 M, nr. 169, sir. 460v.
1<)y M, nr.172, str. 56.

107) M, nr.172, str. 232v,
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17. 111. 1625: Consensus ad eximendam advocatiam in villa Suetia, Ca-
pitaneatus Valecen. uncentio Lalio () musico datur 108).

18. I1l. 1625: Consensus eximendi... (toz samo, co w poprzednimi).109).

1. 1. 1628: Consensus datur Egr. Vktc. Lilio musico adwocatiam et ta-
bemam in villa Lezenica, tum etiami tabemam Migiisti dictain in villa
Nowodwor in Cap:t. Yalecen. sitam eximendi.l10).

8. X. 1628: Adwocatia in villa... (?) Egr. V. Gyllio () Musico confertur Ul).

30. I1l. 1629: Tabemae in villa Rosa Egr. Vinc. Lelio () musico con-
feruntur.112).

29. Y. 1628 — 31. VII. 1631: Scultetia in villa Brakszeny Egr. Lelijo (1)
musico confeirur (1628). Cni supplieationi Nos (L j. Zygmunt I111)
benigne annuantes (1631).113.

14. VI. 1629 — 31. VII 1631: Consensus Egr. V. Lelij (1) eximenci
advocatias, unam in willa Lezenica, alterna min villa Witkéw cum am
nis sois attiinentiis*. 114).

1631: Consensus exi nendi advocatiam in villa Szypniewo de manibus

nutlo iure possessorum Egr. Yjncentio Lelij () Musico daitus.115).
/.

Tak wiec akta Metryki koronnej przekazujg nazwisko Wincentego Liliusa
az do r. 1631. Poza wyszczeg6lnieniem dotacyj nie zawierajg one innych
wiadomosci procz ogélnikowych zwrotéw w rodzaju: ,,Quia Nas bcui-
gnam rationem habentes obseguiorurn  Egr. 'Cne. Lilii musici Nostri, qua
Nabis a m u 1t i s annis.. praestare non desinit“ ,i précz istwierdzenia
faktu, ze Liliir nalezy do cztonkéw kapeli (,C ap e 11a e Noslrae musi
cus“, 1631). Ksiega obejmujgca ..Liczby i kwitacje z pobranych i wydanych
sum... z czaséw' panowania Zygmunta Il i Jana Kazimierza, od 1615 do
1667 notuje jego nazwisko wzgl. imie az po rok 1636. Dowiadujemy sie
z niej o nastepujacem zrodle dochodoéw W. Liliusa:

Quit Jakubowi Judce y Jakubowi Mendlowi zydom Poznahskim
z arendy cet koronnych za rok 1624 y 1625... Arendy do skarbu J. Kr.
M przychodzito na rok ztotych 96 Tyssiecy a za dat dwie 192 tys. pol-
skich. Z ktdrej sumy rachujgc sie inko ig do skarbu J Kr. M. wydali
tym sposobem i porzgdkiem nizey opissanym pokazali y Quitami com-
probowali... na Jurgielty: Roznym ossobom nizey mspecyfiikowanym podtug

loa) N{nr. 172, str.275.
10°) M,nr. 176, sir. 166.
1100 M,nr. 177, sitr.110v.
m) M,nr. 177, str. 366.
A2)  M,nr. 178, str.367v.
113) M,nr. 178, sir.367v.
1Y)  M,nr. 178, str.365v i 366v.
115 M,nr. 178, str. 364v.
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rocznych guitéw, ktére ad arendami naileza, a to za rok ieden 1624,
to iest:
Panu Dolilabeli Mal-anzowi 133,10,
Panu lerzemu Korneciscie J. K. M. 144.
Panu Adamowi larzebsKiemu z Warki Muzykowi 42,
Panu lerizemu Kornecl$oie._,J. K M. 144,
Tymze lurgieltuikom za rok drugi 1625, to iest... (rniedzy innymi):
Panu Wincentemu Muzykowi 144,
(To sarno powtarza sie za rok 1626— 1631).

Podobny kwit wystawiono ,,Panu Rubachowi z Administratiey Zupy Za-
kroczyimskiey za latt oSm, to iest od r. 1625 do roku 1633“, z ktérej tenze wy-
ptacat: ,Iranu Wincentemu Muzykowi J. K. M. lurgieltu pro annis 1625. et
1626 per flor 100 (razem 200), temu za r. 1627— 100, za /. 1628— 100, za r
1629— 100, zar. 1631— 100, za r. 1632 Pensiey doroczney. P. Wincentemu Mu-
zykowi J. K. M. 100“ i wreszcie ,,Panu W. Muzikowi Pensiey za r. 1633 —
100«.

WKkoncu znajdujemy jeszcze w Kwicie z cet koronnych za lat o$m, t. j. od
1 1. 1632 dojll. XIl. 1638 dwa razy imii¢ Lillhiis-a, mianowicie na ,,lurgielty
naprzdéd im Anno 1632 — 1634 P. Wincentemu Muzykowi ma rok 144, (ra-
zem) 432 fl.“ oraz w latach 1635 — 1636 ,V'mconbj 228“, poczem znika juz
zupetnie to imie, mimo ze Dollabella i Jerzy Kornecista, stali dotad ,,r-achun-
kowi“ towarzysze Wincentego Lffiusa pobierajg -swe nalezytosci nadal. To
zakonhczenie notowania nazwiska czy imienia W. LiMusa na roku 1838, jak
rowniez brak jego wsrod cztonkéw kapeli, jako kompoizytoré wkanonéw z r.
1643, sktania mnie do przypuszczenia, iz Wincenty Lilius musiat w tym
czasie umrze¢ i to moze juz w r. 1636, czy tuz po nim.

Rodzina Liliusow jest zwigzana z niemal catemi sze$¢dziesiecioiletniemi
dziejami prywatnej kapeli krdlewskiej w Warszawie. Syn Wincentego
Franciszek Liliu s, w niej sie wychowywat oraz byt jej cztonkiem
okoto r. 1630, skad przeszedt w tymze jeszcze roku na stanowisk kapel
mistrza kapeli katedralnej krakowskiej. Nie zajmuje sie nim w tein miej-
scu, gdyz bio-grafje jego i bibljografje jego dziet napisat juz Adolf Chybinski
wr pracy p. t ,,Muzycy wo&<E$ w kapelach katedralnych krakowski¢h, 1619
— 1657“. 116) Dalszy syn Wincentego, Szymon Lilius, bytorgan-
mistrzem J. Kr. MCi (,,organorum conficiendorum magister, S. R. M. servi-
torj 117) oraiz organista (,,orig.anarius"); niewiadomo mi jednak, czy w ka-
pali krélewskiej, gdyz w odpowiednim dokumencie brak niezbednego do-
pisku: ,S. R. M. org-am-arius” lub ,,Capellae Regiae «%agnar$*s“.118 Dnia

lle) W ,.Przegladzie muzycznym"™, Poznan 1927 (i odbitka, zvt gtr. 16—38).

117) L. civ. nr. 553 (r. 1652), sir. 22v.

J18j L. civ. nr. 553 (ir. 1653), str. 17v. Wobec tego prostuje niescista informacje u-dzietong
prof. Chybinskiemu (op. cit. str. 18), w ktérej twierdzitem, ii Szymon Lilius by} organistg
w kapeli kroél.
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8 lutego r. 1652 sporzadzit Szymon Lilius testament,113 z ktérego dowia
dujemy sie, ze ,,Famatus Simon Lilius civks CasiminieitSts (mowa o Kazmie-
rzu nad Wistg), et orgaaioriun confi¢ieodoriim magister, S. R. M. scrvitor,
sanus mente etc.”“ kaze ie na wypadek $mierci pochowa¢ u 00. Bernardy-
néw w Warszawie. Dowiadujemy sie ponadto, ze Szymon Lilius hyt zonaty
dwukrotnie: pierwszy raz z Katarzyng Lusowiczanky. drugi raz z Zofjg It
lipowiczéwng. Syna iz pierwszego maitzenstwa, Stefana, miat juz zamiar
zupetnie wydziedziczy¢ z powodu jego ,ladaiiakich postepkéw'. Ostatecznie
przeznacza mu pewien spadek, jednakze do réwnego podziatu beda nalezeli
jedynie dwaj mtodsi synowie, ktdrzy niech réwniez sobie wybieraja instru-
menta do rzemiosta nalezace. Nie umart jednak Szymon Lilius wkrotce po
spisaniu testamentu, gdyz zauwazamy jego nazwisko w tychze Lihni civium
zgérg po roku. Dalsze losy jego nie jsg mi znane. — Dolinski wymienia 1X)
jeszcze trzeciego syna Wincentego, mianowicie Jana Liliusa, ktory
miat by¢ kapelmistrzem przy katedrze wioctawskiej. O Szymonie Liliusizu
dotad nie wspominano.

W ten sposéb zdotalisniy ustalic doktadnie lub w przyblizeniu daty Smierci
kilku muzykow i podaliSmy sporo szczegétow biograficznych, dotyczgcych
innych cztonkdéw kapeli krélewskiej, czeSciowo dotychczas nieznanych. Za-
jeliSmy sie 20 muzykami tej kapeli. Mozemy obecnie zaija¢ sie cztonkami
kapeli krolewskiej w Warszawie w r. 1643, ktdrzy wystgpili w roti kompo-
zytorow w ,,Crihrum nuisicoin™.

(Dokonczenie nastgpi).

Prof. Uniw. Dr. Adolf Chybinrki (Lwow).

O KONCERTACH WOKALNO-INSTRUMENTAL-
NYCH MARCINA MIELCZEWSKIEGO (ti65i).

Tworczo$¢ “Marcina Mielczewskiego przypada na | potowe XVII wieku,
gdy w Polsce dziatali na roznych stanowiskach muzycznych i w réznych
miejscach wybitni kompozytorowie polskiego i witoskiego pochodzenia: Mi-
kotaj Zielehski, Adam Jarzcbski, Andrzej Chylinski, Barttomiej Pekieh
Asprilio Pacelli, Wincenty Lilius, Franciszek Lilius, Marco Scacchi. Wszyscy
ci n istrze tworzyli dzieta nalezgce do stylu -a cappella lub do stylu koncertu-
jacego (z towarzyszeniem inslrumentalnem), tgczac niekiedy w swej twor-
czosci jeden i drugi styl. Do tych ostatnich nalezat réwniez Marcin Mie I-

119) L. civ. nr. 553, r. 1652, str. 22v.
1s0) Op. cii. str. 121,

34



czewskip. Tworczosci 'jego nie -pasw-iecono dotychczas osobnej mono-
grafji. Istnieje tylko proba bibliograficzna jego twdérczosci?), oraz dwie pra-
ce, z ktorych jedna zajmuje sie jego dzietami instrumentalnemu, druga za$
jego 5-gtosowym motetem choratowym3d. Z dziet jego ukazal sie dopiero
w ostatnich czasach koncert bajowy z *tow. instrumentalnem, ,,Deus in no-
mine Tuo“H). Wiekszo$¢ zachowanych dziet wokalnych Mielczewskiego, sta-
nowig utwory a cappella, jednakze daleko wigeksze znaczenie posiadajg dzieta
w stylu koncertujacym, jako 'posiadajgce rozwiniete juz cechy baroku mu-
zycznego (w stwsunlku do Mikotaja Zielenskiego) i jako dzieta, w ktorych ta-
lent Mielczewskiego ukazuje sie w swej wtasciwej istocie. Szereg inszy instru-
mentalnych nalezy do tei grupy kom pozycyj, obok nich zn* ‘kilka szczeSliwie
zachowanych koncertéw wzgl. motetéw koncertujacych (,,motetU concertaii’)
w ilosci czterechb. Nimi zajmuje sie niniejsza praca.

Sa to nastepujace dzieta:

1 DEUS IN NOMINE TUOQ, »koncert" basowy z towarzyszeniem

2 skrzypiec, fagotu, wiolony i baisu c\ irowanc;go (continuo),drukowan
w r. 1659 w Berlinie w wydawnictwie J. Havemanna ,,Jesu hilf: Eraster Theil
Geisiticher Komzartem™, wydamy tw :ij 192S w Il '.zeszycie ,,Wydawnictwa da-

wnej muzyki polskiej" w Warszawie.

2. VE'NI DOMINE ET NOLI TARDARE, ,koncert" na 2 soprany 'i bas
z towarzyszeniem basu cyfrowanego (continuo), zachowanyw rekopi
.»Mus. nis. 30184“(Nr. 597) hibljoteki panstwowej w Berlinie.

3. BENEDICTIO ET CLARITAS ET SAPIENTIA, ,,motetto -cawcertato"
na 2 soprany, alt, 2 tenory i bas z towarzyszeniem 2 skrzypifec i 4 trombo-
néw i basu cyrowanego (continuo), -zachowany w rekopisie ,,Mus. ms.
30184 (fol. 119 — 123) bibljotéki panstwowej w Berlinie.

4. AUDITE ET ADMIRAMINI, kjncert (motet koncertujgcy, nazwany
w rkp. ,;cantio“) na 14 gtoséw, 8 wokalnych i 6 instrumentalnych w formie
partycji zachowany w rekopisie ,,Ms. Gath g. 7“ (Nr. 2) Bibljoteki miejskiej
w Gdansku.

Nalezy zwro6ci¢ uwage na to, ze utwor ,,Deus in nominp Tuo“ ukazat sie
w r. 1659 a wiec w 8 dat po'Smierci Mielczewskiego; nie mozemy byc¢'pewni,

b Najwiecej szczeg6téw biograficznych, dotyczacych Mielczewskiego, zawiera praca
X. D-ra Hieronima Feichta w nastepnym zeszycie ,,Kwartalnika muzybznago™.

2) Zdzistaw J.achimecki, Twoérczo$¢ Marcina Mielczewskiego, kompozytora XVII wie-
ku, w ,,Sprawozdaniach z czynnosci i posiedzen Akademji Umiej, w Krakowie™, tom XVIII
Nr 6 (1913). Bibljo,grafje. ta nie jest kompletna.

s) Adolf Chybmski, Canzona instrumentalna Marcina Mielczewskiego, w ,,Spiewaku"

wzgl. ,,Mys$li muzycznej", Katow 1928, Nr. 4/6 oraz tegoz autora praca o motecie Miel-
czewskiego, majaca by¢ drukowang tamze

h  Zeszyt Il ,Wydawnictwa dawnej muzyki polskiej", Warszawa 1928.

6) O istnieniu dawniej innych jeszcze, koncertéw Mielcze-wskiego wiemy tylko na

podstawie Zzrdédet archiwalnych. Por. przedmowe w Il zeszycie ,,Wyd. dawnej muz pol.“.



czy opierat sie na autografie Mielczewsk iego, czy tez na kopji i czy kopja ta
byta zupetnie doktadna. Uitwér , Audite” jest partycjg, sporzadzong réwniez
po $Smierci Mielczewskiego; nie wiemy rowniez, czy [podstawg jej byt autograf
Mielczewskiego, ozy réwniez kopja. Nic mozemy zatem twierdzi¢ z calg pe-
wnoscig, ze partycja tego utworu jest w stosunku do zaginionego oryginatu
zupetnie wiarygodna i wolna od wszelkich zmian i dodatkéw. To samo do-
tyczy utwordéw ,Veni Domine“ i ,,Benedietio™, i to w jeszcze wyzszym sto-
pniu, poniewaz partycje tych dwoch utworow sg sporzadzone juz w XIX wie-
ku; ani bowiem oryginaty ani wczes$niejsze kopje nie istniejg, a przynajmniej
nic nie wiemy o ich istnienia. Najmniej watpliwosci mozemy mie¢ co do
,vemi D]Jomine*, a to ze wzgledu aa ukiad, ograniczajg” si¢ do gtoséw wo-
kalnych i tylko continua, gdy tymczasem w mys$l praktyki éwczesnej mozna
byto ,,ad modernuni usum“ dodawaé¢ przy wykonaniu takze to gtosy instru-
mentalne, ktérych oryginat nie zawierat. Wynika stad, ze ssweg jiaszych wy-
wodéw bedzie musial by¢ zaopatrzony w liczne zastrzezenia, przez nas po-
czynione wyraznie. Nie bedg one jednak w moznosci zmieni¢ zasadniczych
spostrzezen co do stylu koncertow Mielcizewskiego6).

Porzadek, w jakim podaliSmy koncerty Mielczewskiego i w jakim bedziemy
sie niemi zajmowali, nfe jest porzadkiem chronologicznym, w obecnym sta-
nie rzeczy jeszcze nie dajgcym sie usthaili¢, aby juz mozna $ledzi¢ rozwdj in-
dywidualnego stylu twoércy. Bedzie to mozliwe dopiero po zbadaniu wszyst-
kich dziet Mielczewskiego, gdy na jaw wyjdg wszystkie wtasciwosci, ktdore —
jako statusie powtarzajgce — beda mogtly stanowié¢ kryterjum stylu. Zajmu-
jac sie za$ obecnie koncertami wzgl. motetami koncertujgcemi warszawskie-
go mistrza z | potowy XVII wieku przyjatem porzadek podyktowany przez
srodki techniczne, a raczej przez ilos$~gtos6w wokalnych, poczynajac od je-
dnego (solowego), konczac na oSmiu, tworzacych chér podwéjny (2 soprany,
2 alty, 2 tenory i 2 basy). Jesliby chodzito gtéwnie o historyczng strone, mo-
glibySmy przyjaé porzadek odwrotny. W obecnej pracy jest to jednak rzecz
obojetna. Nie mozna odmowic¢ stusznosci spostrzezeniu Z. Jachimeckiego, iz
»Styl utwordéw Mielczewskiego ma w sobie cechy barokowe w akcesorjach
zdobniczych ustepdéw solowych traktowanych diametralnie odmiennie od ze-
spotdw choralnych™7. Jednakze ze wzgledu na to, ze ,,djametralna odmien-
nos¢' tego rodzaju da sie stwierdzi¢ w kazdej epoce i u kazdego kompozyto-
ra, piszacego utwory.solowe i choralne, nie mozemy uznac¢ tego spostrzezenia
za mogace odnosic sie tylko do Mielczewskiego. Nastepnie ,,akcesorja zdobri-
cze ustepow solowych™ nie mogg by¢ uznane za jedyng tub szczegdlng ceche
barokowosci stylu Mielczewskiego, poniewaz sg to tylko jedne z cech nietylko

61 Stylem mszy instrumentalnych (..koncertujacych™) naszego twércy zajmiemy sie
w nastepnej pracy, zajmujacej sie twdrczoscig jego.
T) Historja muzyki polskiej, Warszawa— Krakéw (1920), str. 92.
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catosci stylu, ale takze samej melodyki tego kompozytora. Cechy barokowe
wystepujg w jednych utworach jego silniej i czy$ciej, w innych za$ mieszajg
sie z echami dawniejszemi. Dotyczy to rowniez jego kompozycyj a cappella,
w pierwszym jednak rzedzie utwordéw pisanych z towarzyszeniem continua.
Pézny renesans i wczesny, niekiedy nawet bardzo wczesny barok — to nie-
mal gtéwna i stata cecha dziet polski™h z | potowy XVII wieku, a takze dziet
tych wybitnych witoskich kompozytorow, ktdrzy wowczas kierowali muzycz-
nem zyciem Warszawy (Wincenty Lilius, y~sprilio Pacelli i Marco Scacchi).
Nie inaczej rzecz sie¢ ma z twdrczoscig Mikotaja Zielenskiego (ok. 1611), kto-
ry moze uchodzi¢ iza pierwszego przedstawiciela baroku muzycznego w Pol-
sce Koncert wokalno - instrumentalny tacznie z ,,motetem koncertujgcymi
jest par excellence forma barokowg. Ale w obrebie tej formy a ze wzgledu na
rézne w niej przejawy techniczno formalne mozemy obserwowac-rézne czyn-
niki stylistyczne, .zajmujace miejsce miedzy p6znym renesansem, a péznym
barokiem. Stad — sgdze — porzadek, w jakim rozpatrywac bedziemy wyzej
wymienione utwory Mielczewskiego, napisane w ,stiilo concerfato“, nie jest
nieuzasadniony. Nie mamy zresztg zamiaru rozpatrywac juz obecnie roz-
woju twdrczos$ci Mielczewskiego, tembardziej, ze z posréd wielu jego
dziet zaledwie kilka posiada daty, o ktoérych nie mozemy juz obecnie
twierdzié, iz sg zblizone do czasu powstania odnosnych utworow.

1 Deus, in nomine Tuo. — Utwor ten ukazat sie w r. 1659 w berlinskiem
wydawnictwie!) J. Havemann'a p. t. Jesu hilf: Erster Theil Geistlicher Kon-
zerten, juz po $mierci Mielczewskiego (1651), i stanowi w niem XXI numer
obok kompozycyj innych wybitnych twércow, pomiedzy ktérymi zauwaza-
my takie nazwiska, jak Alessandro Grandi, Claudio Monteverde i Giovanni
Rovetta. Nie jest to koncert basowy z'towarzyszeniem 3 instrumentéw?, jak
twierdzi Z. Jachimeeki9), lecz conajmniej czterech. Wprawdzie napis umiesz-
czony nad nim brzmi ,a 4", przez co wydawca rozumiat nas solowy (wo-
kalny), oraz 2 skrzypiec i fagot, jednakzfe continuo towarzyszgce tym 4 gito-
som jest obowigzujgce; a poniewaz wykonuje je instrument generatbasowy,
przeto moze by¢ mowa conajmniej o 4 instrumentach. Pigtym jest ,,Violone*,
mogacy .zastapi¢ organy jako instrument generatbasowy, poniewaz jego gtos
jest identyczny z gtosem basu cyfrowanego i sam posiada ocyfrowanie. W ty-
tutach utworéw XVII wieku nie wymieniano niekiedy continua jako gtosu
osobnego, poniewaz w o6wczesnej epoce udziat jego byt zrozumiatym jako
»~ronditio sine qua non Stad nie byto potrzeby wspominania o nim. Koncert
»Deus in nomine Tuo" jest jednym z kilku koncertéw basowych, utworzonych

"] O dowodach rozpowszechnienia dziet Mielczewskiego w Niemczach takze w reko-
piSmiennych kopjach wspomina praca moja p. t Canzona instrumentalna M. Mielczew-
skiego (por. uwage 3).

¢) Historia muzyki polskiej, str. 92.
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przez Mielczewskiegol"); jest jednak (na razie przynajmniej) jedynym zacho
wanym utworem tego rodzaju. Ponadto jesit to jedyny zachowany koncert
Mielczewskiego na gtos solowy z towarzyszeniem instrumentéw. Przed
Mielczewskun tworzyt w Polsce koncerty basowe z towarzyszeniem instru-
mentalnem Zielenski. To upodobanie do solowego popisu gtosu basowego jest
w twdrczosci Mielczewskiego uzasadnione zapewne tym faktem, ze za jego
czasOw (a w kazdym razie w czterdziestych latach XVII w.) znajdowat sie
w kapeli kroftew.skiej znakomity basista witoski AgosLino Eutitio, o ktérym
Adam Jarzelbsfci w swym ,,Goscincu® (Opisaniu Warszawy) z r. 1643 piszn:
»augustianin basi-sta, w kunszcie Rzymianin' 11). Nie wiemy, od jakiego cza-
su Eutitio znajdowai sie w kapeli warszawskiej. Jesli jednak koncerty baso-
we tworzyt Miielczewski dla niego, a Eubtio $piewat w kapeli dopiero po trzy-
dziestych latach, to koncerty te mogly powsta¢ miedzy r. 1640 a 1651 (data
Smierci Mielczewskiego). Posiadat Mielczewski procz tego dobrego fagociste
w kapeli, albowiem jego koncerty stale zawierajg glois fagotu, podobnie jak
jego canzona instrumentalna, tak bardzo wybitnie spokrewniona z koncer-
tem ,,Deus in n. T.“. W do$¢ swobodnej 6wczesnej praktyoe wykonawczej
madgt by¢ fagot zastgpiony przez wiole basowg. Dowodzi tego wspomniana
wiasnie canzona Mielczewskiego, w ktérej znajdujemy napis ,,fagétto 6 viola“
Vfckonanie dzisiejsze niezawsze, a nawet rzadko, moze rozporzadza¢ dawne-
ina instrumentami smyczkowemi w pozycji basowej, stad wiolonczela moze
z powodzeniem spetni¢ role zastepcza, bedgc stosunkowo najwiecej zblizonag
do wioli pod wzgledem dzwiekowym.

Précz diez i cyfr (w gtosie continua ‘i violona) nie znajdujemy w koncer-
cie izadnych innych znakoéw; brak rdéwniez Kigisek taktowych — zjawisko
wowczas jeszcze powszechne. Prawdopodobnie z braku efektéw ,,echa,
woéwczas Lak czestych i tak bardzo szybko przechodzgcych juz w maniere
(znang dobrze takze w Polscej, nie umieszczono réwniez znakow ,,F*“ (forte)
i,P“ (piano) ani tez znakéw tempa, zaczynajacych sie pojawia¢ dopiero oko-
to r. 1630i;jj Materjat nutowy przekazany jest nie bez ustrek, dajgcych sie

Ic) Bibljoteka Michaelisschuli w Liineburgu posiadata w czasach J. S. Bacha dwa inne

koncerty basowe Mielczewskiego, mianowicie ,Gaudeamus omnes*“ i ,Maria Magdalena
et iiltera Mar,ra“. Por. prace Seifferta p. t. Die Chorbibliolhek der St. Michaelisschule
in liineburg zu Seb. Bachs Zeit. w ,,Sammelbande der Internationalen Musikgesellschaft",

Lipsk 1908, sir. 610. Wymienione "tu dwa koncerty posiadaty podobnie jak ,Deus in no-
mine Tuo“ towarzyszenie inArumentalne zlozohe z 3 instrumentéw oraz continua.
Por. nowe wydanie ,,Gosfcinca”™ (Korytynski), str. 27, w. 675—676.

1lyt. W canzonie i arji instr. Mielczewskiego znajdujemy juz te znaki. Nie mozna
jednak sadzi¢, iz pochodzg one od Mielczewskiego lub ze te dwa utwory powstalty w cza-
sie po6zniejszym, gdy rozpowszechnienie znakéw tempa i dynamiki bylo coraz wigksze
Canzona powstata najniewatpliwiaj w tym samym czasie, co koneert ,Deus in n. T.%.
W skazuje na to identycznos$¢ ich poczatkowych fraz i in*e jeszcze szczeg6ly. Bedzie o tem
mowa w dalszym ciggu niniejszej pracy.
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fatwo usungél3d. Jako znamie nowego istylu (baroku) wystepuje najzupet-
niejsza przewaga nut matej wartosci (semimimmae, nuty ¢wierciowe, ponad-
to szesnastkild), o ktérych, jako znamiennych w tej epoce a w przeciwienstwie
do renesansu, wspomina Henryk Schiitiz (przedmowa do Il czesci ,,Sympho-
mae sacraell, 16-47), pozostajgcy wéwczas w skminkach ze Scacchim, .naczel-
nym kapelmistrzem warszawskim. Nazywa je poprostu ,,schwarze No-len' .

W tytule druku Havemanna widnieje nazwa, oznaczajgca rodzaj wszyst-
kich w tym druku zawartych utworéw: ,,Geistliclie Konzereell Wtosi uzywali
niizwy ,,concerto da chiesall, stad dzisiejsza nazwa niemiecka: ,,Kirchenkon-
zertll Sg to zatem koncerty. Dzi$ rozrézniamy rdzne rodzaje 6wczes-
nych koncertéw wokalno - instrumentalnych. Wowczas nazwa ,,concertol
miewata rdézne znaczenie. Moigla odnosié¢ sie takze do motetdw napisanych
w stylu koncertujgcym (,,atilo oSncertatol”), rdéznigcych sie od ,,concerto
a yoce”nsolall (obydwa rodzaje tych koncertdw zna zaréwno MielczewsIL jak
i jego poprzednik Zieleniski) i od kantat. Ndekiedy zamiast nazwy solowego
koncertu uzjiwano innej: ,,motetto a voce sola*“, alho — zaleznie od formy
i .techniki — ,,aria concertatall W wieku XVII jedna nazwa odnosita sie cze-
sto do l6znych form, tak jak rézne nazwy stosowano do jednej i tej samej
formy. ltavemann jednakze postuzyt sie terminem ,,koncert kosScielnyll Ani
jeden argument nie moze przeméwic¢ przeciw wyborowi tej wiasnie nazwy.
Gdyby za$ chodzito o nazwe hardziej szczeg6towa, to moglibySmy uzy¢ jedy-
nie wyrazenia: ,,koncert kosScielny solowy“. Wi/}asciwszg moze
bytaby nazwa ,koncert religijni'll, poniewaz niekazdy koncert nadawatby
sie do wykonania w koSciele (a wiec w #gcznosci z potrzebami liturgji), nie-
kazda bowiem muzyka 'religijna jest rownocze$nie koscielng. Dalsze rozwa-
zanie tej sprawy musiatoby wkroczyé w sfere zagadnieh koscielnej estetyki
muzycznej,|Jdie sadzep iz koncert Mielczewskiego nie mogtby by¢ wykonany
w kosciele.

W kazdym razie nie da sie zaprzeczy¢, *iz tkwi w nim sporo wilasciwosci
utworéw nazywanych ,,popisowemill Jest to juz zawarte poniekgd w poje-
ciu pézniejszem st3du 'koncertujacego, jakkolwiek pojecie to nie nakrywa sie
doktadnie z dzislejszem pojeciem®,,popisowoscill Swa sztuke $piewacka moze
basista w koncercie Mielczewskiego rozwing¢ w obrebie tonéw od D do C.
Tony te zachodzg po jednym razu, wtasciwa za$ rozpieto$¢ siega od F do b.
Poniewaz nie «g wyzyskane tony d‘, e, fis, jako jeszcze dogodne dla wyzsze-
go basu,'iprzeto sqdzi¢ mozna, ze gtos Eutitiusa nadawat sie do tonéw obejmu-
jacych wyzej wskazang undecyme, a wiec najdogodniejsze potozenie dla nor-
malnego gtosu basowego.

Glos basu solowego nie obejmuje catkowitej ilosci taktow, sktadajgcej sie

13) Btedy druku wykazali wydawcy koncertu Mielczewskiego w ,komentarzu rewi
lyjnym* 11 zeszytu ,,Wydawnictwa dawnej muzyki polskiejll
14) Mniejsze warto$ci zawieraja instrumentalne dzieta Mielczewskiego.
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na koncert (127 taktéw). Na wstepie znajduje sie ,,synphonia™ 17-taktowa
(uzywano dla oznaczenia takiego wstepu réwniez nazwy ,sonata"), ponadto
w obrebie koncertu pauzuje gtos solowy przez 28 taktow, tak, iz gtos solowy
jest czynnym przez okragto 23 utworu. Dowodzi to dobrej znajomosci kwali-
l'ikacyj gtosu basowego, a zarazem dobrze obmyslanej dyspozycji teehniczno-
formalnej koncertu. Wymagata tego realizacja pojecia stylu koncertujgcego
a wiec pozostawianie innym czynnikom swobody w rozwinieciu swych $roo
kow (np. ritornede instrumentalne). Najlepiej uwidoczni nam to plan kon
certu:

1. takt 1— 17:caly zespdt instrumentalny (,,synphonia™),
2 " 18 — 28 :bas wokalny i continuo (violone),

3 » 28— 34 caly zesp6t instrumentalny

4. , 34— 50:bas wokalnj (z wiekszemipauzami)icaty zespoét |
5. " 50 — 59 bas wokalny izespét instr. bez fagotu,

6 " 59 — 63 :caty zespo6t instrumentalny,

7 " 63 — 71:bas wokalny i continuo (violone),

8 ” 71 — 75:caly zespot instrumentalny,

9. ., 15— 87 bas wokalny i caty zespét instr.,
10. ., 87— 93 bas wokalnyicontinuo (violone),

11. ’ 93 — 99 :caly zespdt instrumentalny,

12. " 99— 103: bas wokalny i continuo (violone),

13. ,  103— 107 : caly zesp6t instrumentalny,

14, , 107— 127 : bas wokalny i caty zespét instr.

Jak widzimy, juz w ustroju wokalno - instrumentalnym utworu jest zawar-
ty jeden z czynnikéw stylu koncertujgcego: mianowicie kontrastowa-
nie grup w obrebie zespotu. Z jednej strony wystepuje caty zesp6t instrumen-
talny, z drugiej za$ gtos solowy z towarzyszeniem jedynie continua, a ponie-
waz kompozytor ma tu do rozporzadzenia tylko jeden gtos solowy wokalny
przeto przerzuca zadanie dalszych kontrastéw na towarzyszenie instrumen-
talne: przeciw samemu continuo kiadzie caty zespot instrumentalny, w je-
dnym za$ wypadku (t. 50 — 59) kaze fagotowi pauzowal poniewaz sgsiadu-
jace z temi taktami ustepy (t. 34 — 50 59 — 63) zajmujg caly zespdt. Jest to
zatem kontrastowanie iloSciowe i jakoSciowe w zakresie $rodkéw, pomiedzy
ktoremi czynnik barwy, wsparty odpowiedniem regestrowaniem organowego
continua, odgrywa nieostatnig role. Powyzej przedstawiony uktad sit, biora-
cych udziat w koncertujacej fakturze, wyjasni sie jeszcze bardziej przez ana-
lize techniki gtosowej. Tu mozemy jeszcze dodaé, ze kontrasty te odbywajg
sie oo kilka taktéw, a zatem posiadaja tern wiekszg kolorystyczng site. Przy-
tem zmiana ustawiczna pozwala poszczeg6lnym gtosom odgrywac raz wiek-
szg, raz mniejsza role. Lgcznie z tern zdarzaja sie czeste cho¢ niewielkie partje
solowe takze w zakresie gtoséw instrumentalnych. | one sg réwniez S$cisle
zwigzane z fakturg gtosowa, technikg, ktdra nas niebawem zapnie.

40



PrzedstawiliSmy narazi¢ tylko ogolnie uktad sit wspoétdziatajgcych, ,kon-
certujgcych™ w utworze Mielczewskiego, a reprezentowanych w oparciu
o continuo (organy lub violone) przez bas wokalny, dwoje skrzypiec i fagot.
Kazdy z tych glosow wymaga szczeg6towego omoOwienia po zaznajomieniu
sie z charakterem melodyki koncertu.

Nie zawiera ona bynajmniej jakich$ niezwyktych szczegétéw. Nigdzie flie
jest przetamang djatonikal5). Jedyne ,,0sobliwosci” — to interwaly zmniej-
szonej kwarty i zwiekszonej sekundy, wowczas jeszcze nie najczestsze, choc
wcale nie nowe, ho znane juz przedstawicielom pdZnego renesansu. W takcie
4s w glosie | skrzypiec zachodzi interwat fis-b, spotykany tez w innych kom-
pozycjach Mielczewskiego (np. w motecie ,,Adoramus Te“), ponadto u innych
kompozytoréw polskich, jak u Jarzebskiego, Franciszka Liliusa (raotet ,,1'ua
Jesu dilectio¥® msze), Jana Strzyzewskiego (kanon), a zwitaszcza u Pekiela
dos¢ czesto (wedtug bat...ri X. Dira H. Feichta). Interwat ten, spopularyzowa-
ny prawdopodobnie dzieki madrygalistom i szkole weneckiej juz w ostatni ;
¢wierci XVI wieku, byt w uzyciu réwniez ,ostatnich Niderlandczykow'
(np. Luythona). Wobec tego, ze interwat len znat takze Gomoétka, nie uznamy
go w koncercie Mielczewsk.ego za niezwykty. Pekiel wprowadza go juz
w obydwdch kierunkach (w gore i w dotl6). Co do sekundy zwiekszonej, to
znajdujemy jg w t. 10 i 109 - - 110 w gtosie Il skrzypiec. W wieku XVI znajg
ten interwal madrygalisci i Orlando di Lasso, zna go u nas rowniez Gomotka.
Spotykamy sie z nim pézniej takze u Henryka Schiitza. Nie spotkatem sie
z nim jednakz.; ani w dzietach Liliusow, ani w dzietach Scacchiego. Pekiel
prawdopodobnie nie postugiwat sie nim. Czesciej pojawi sie w muzyce pol-
skiej po r. 1670. Szczeg6lniejsza uwage zwracamy na melodyke basu wokal-
nego, majac ustawicznie na mysli to, ze jest on basem monodycznym, nie
podlegajacym wiec S$cisle prawom basu wokalnego w zespotach a cappella,
dysponujgcym zatem swobodniej wyborem interwatowl?). | w tym rdéwniez
wzgledzie nie widzimy w .koncercie nic zwykiego. Skoki o oktawe w dét
(w t. 22 i 70) nie sg wéwczas juz niczem osobliwem (w przeciwienstwie do
XVI wieku), nawet gdy wystepuja jako interwat rzeczywisty, a nie ,martw®.
Podobne wypadki widzimy czesto w dzietach innych kompozytoréw pol-
skich i wioskich, jak u Scacchiego (msze, motety, madrygaty w ,,Gribrum™),
Fr. Liliusa (,,Haec dies*), "Wincentego Liliusa (,,Laetatus sum*®), Pekiela (we
wszystkich gtosach, ale najczesciej w basie), nie mowiac juz o stosowaniu
sporadycznem skokow oktawowych w dét w réznych glosach przez dawniej-
szych kompozytorow polskich, a potem przez Mielczewskiego w licznych kom-
pozycjach. W | potowie XVII wieku nie brakto wprawdzie kompozytoréw,

JE) Do chromatyki Zielenskiego lub .lar.zebskiego jest Mielczewskiemu bardzo daleko.

le) Odnos$nie do twdrczosci Pekiela opieram sie na dysertacji doktorskiej X. D-ra
Hieronima Feichta ,Dzieta religijne Barttomieja Pekiela™, Lwéw 1925, (rekopis).

ITi W tej kwestji por. prace Bellermanna, Jep.pesema i Morrisa.
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przestrzegajacych dawnego prawa unikania skokoéw oktawowych w dét.
zwtaszcza w dzuetach-a cappelta, ale pod wptywem madrygalistdw, a po prze-
tomie stylistycznym okoto r. 1600 prawo to nie byto wykonywane rygory-
stycznie zwiaszcza w utworach monodyczno - koncertujgcych. W innych
utworach postepuje Mielczewski d-aleko swobodniej, niz w omawianym przez
nas koncercie Zwrdci¢ nalezy jeszcze uwage na skok matej septymy w dot
w t. 26 (f - G). Jest on wprowadzony zamiast wielkiej sekundy w goére w bie-
gniku gamowym majacym gorny kierunek, oraz celem ominiecia zbyt wy-
sokich i dla danego solisty niewygodnych tonéw: O, d“i es‘. Po Skoku o sep-
lyme w dét dazy melodja w przeciwnym kierunku. Taki skok zachodzi da-
leko czesciej w Odwczesnej muzyce kameralnej (por. 11 skrzypce w t 32), i to
wiasnie najczesciej w basie. Poniewaz jest to jeden z najbardziej charaktery-
stycznych interwaldw w Owczesnej canzonie i sonacie (po r. 1610), przeto
u Mielczewskiego, twdrcy canzon instrumentalnych, mozemy uznaé¢ ten
szczeg6t za jeden z -kilku ‘instrumentalizméw  ktéry jednak pod wpiywem
szybko doskonalacej sie techniki $piewu solowego w epoce wczesnej monodji
przeszedt z solowej gry instrumentalnej do solowego S$piewu. Pozatem nie
zawiera gtos basowy koncertu zadnych innych szczeg6lniejszych rodzajésv
interwatow. ZwrociliSmy na te szczegdéty uwage dlatego, ze — sadze — nale-
zy poddac calg twdérczo$¢ muzyczng polskg tych 'przetomowych czaséw wy-
czerpujacej analizie wetwszystkich mozliwych kierunkach zaréwno dla uzy
skania silnej podstawy do osadzenia stosunku muzyki polskiej do zachodniej,
jafk réwniez dla poznania indywidualnego stylu kazdego z kompozytoréw
polskich. Dopiero suni a cech charakterystycznych imoze doprowadzi¢ do
wynikdw realnych, wolnych od fantastycznej! frazeologji.

Charakter melodyki basu wokalnego jest nawskro§ m huodyczny
i odznacza sie ze wzgledu na tempo i na zupetng przewage nut ¢wierciowych
i 6semkowych (ze sporadycz-nemi szesnastkami) wielkg ruchliwoscig takze
w zakresie rytmiki. Na ogdt melodyka ta nie jest wybujata i $miata w po-
réwnaniu z wieloma d&wczesnemi monodjami wiloskiemi (np. G.randiego,
Rovetty, Monteyerdego). Niewielkie naogéteczesto kadencjonujace frazy,
oddzielanelpauzami, przypominajg tu i 6wdzie mozaik owo$/6 pierwszych mo-
nodyj florenckich, lecz bez ich psalmodyczno-recytatywnego drobnoustroju.

W przeciwienstwie do tych ostatnich rytmiczna zwartos¢ jest zaletg kon-
certu Mielczewskiego. Ta zwarto$¢ jest uwidoczniona takze w koloraturach,
ktore wprawdzie nie stuzg do celéw ekspressywnych i rzadko usitujg by¢
»Srodkami wyrazu“, sg jednak wplecione organicznie w budowe fraz, po-
wigkszajac ich pierwotny rysunkowy rozmiar. Nie znajdujemy w koncercie
Mielczewskiego ani ariosa, ani recylatywu. Jest to melodyka kompTomiso
wa, znana z poOzniejszego madrygatu (ze, schytku Il okresu), z koncertow
koscielnych po r. 1600 i wczesnych kantat solowych, ulegtych wpltywom ma-
drygalistébw i monodystéw, godzaey-cb z sobg kierunek starszy z innowacjami
Yhadany i tlacciniego. Znajdujemy zato obok matych fraz deklamujacych
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nieraz na jednym tonie $cisle syllabiczme wyrazy tekstu — koloratury obej-
mujace dos$¢ szeroko rozpiete luki melodyczne, na ktére sktada sie ilkana-
scie matych nut, przebiegajacych badz gtadkim ruchem 6semkowym bad/
tez rytmizowanych roéznie (rytmy punktowane, zrywane i t. p.). Poniewaz,
jak sie przekonamy pdézniej, bas wokalny jest figuracyjng parafraza gtosu
continua, rywalizujgc pod tym wzgledem niejednokrotnie z gtosem fagotu,
przeto kompozytor byt niejako zmuszony w partji gtosu basowego umiescic¢
szereg Wiasciwosci o czysto ornamentalnym charakterze, nie bedac jednak
nadmiernie szczodrym. W zakohczeniu swego ,,Cribrum* (1643) 19 podaje
Scacchi rézne sposoby ozdabiania melodyki monodycznej: ,,cum variatis
accentibus, exclamationibus, gutturis repercussionibus, trillis, gruppis (uti
loguuntor), reiteratis respiratiomibus, vocis inflexionibus obligui:., extensis,
vim reassumentibus, fractis et aliis pluribus modis“. Niektére z nich mégt
Mielczewski zastosowaé takze w glosie basowym swego koncertu, bez zatarcia
jasnej deklamacji i doskonatej akcentuacjii. Odpowiedziat on innym jeszcze
zasadom monodji, o ktérych réwniez wspomina Scacchi: ,...in stylo hoc
recentrorr orationeni rase dominam et non ancillam ipsius harmoniae, recentio-
rumaue compositiones consideranites esse non guoad verba tantum, sed et cum-
primis guoad ipsum loguendi modum, gui iuxta diversas animi affectiones
subinde varialur; (liaec enini suni guasi ooncatenala et in oratione oontinen

tur). Nam in animi affectionibus (secundum maius et minus) ad exprimen-
durn verborum sonsum et loguendi modum, tam consouantias quam disso-
nantias modo differente a stylo antiguo ooordmare solent “. 19 +agczy to
Scacchi z ,,seconda prattica™ i dodaje w liscie do niemieckiego kompozytora
Chrystjana Wernera (zatgczonym do hambulskiego egzemplarza ,,Cri-
brum®): ) ,,Praeterea exigit ista secunda praxis modulationcm prorsus diver-
sraim ab antigtia, debeigue observani, guam maxime potest, naturalis expressio
verborum®. Nie brak szczeg6tow posiadajgcych charakter raczej instrumen-
talny niz wokalny, a jednak $piewnych. W dziele o tak wielkiej przewadze
zespotu instrumentalnego jest to poniekad w tych wilasnie czasach zrozu-
miate. Zespdt ten jest wiasciwy déwczesnej canzonie-sonacie. Koncert Miel-
czewskiego mozna uzna¢ za camzone, do ktérej kompozytor dodat jakby ,,ad
libitum* bas wokalny, ktérego zadanie polega w rzeczywistosci na koloryzo-

wanin i opasywaniu gtosu continua. Chwilami trudno odeprze¢ przypuszcze-
nie, ze continua w koncercie i ¢anzonie (z gdanskiegolrekopisu) sg identyczne:

Canzona:

Hh4 5 ©om - F*R |

18j Str. 248.
Op. cit., str. 184.
-1 Catkowita kopja traktatu Scacchiego wraz z listem do Ch. Wernera (egz. bibl. m
w Hamburgu) znajduje sie w Instytucie muzykologicznym Uniwersytetu J. K. we Lwowie.
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Mimo to znajdujemy momenty, w ktorych wokalny $rodek wyrazu do-
chodzi do swoich praw. Wystarczy wskazaé¢ na ,.exclamatio®, nawotywanie
imienia Boga (t. 47 — 51):

tk552. 3
De -ws De - ud
Btagalny ton otrzymat zwiekszenie swej sity przez pauze i powtdrzenie w wyz-
szej pozycji (,,.exclamatio“ i ,reiteratae respirationes”). Nie nalezy jednakze

sadzi¢, iz tak ekspressywnych miejsc zawiera koncert wiecej. Jak bowiem
powiedzieliSmy: bas wokalny jest figurowaniem continua. Wystarczy wska
za¢ na melodyczne kadencje fraz basowych, tak bardzo stereotypowe, bo iden-

tyczne z harmoniczno-melodycznemu kadencjami continua. Do kwestji melo-
dyki powrécimy jeszcze przy omawianiu technicznych wiasciwosci koncertu
Zajmuja nas kolejno czynniki instrumentalne, w pierwszym za$ rzedzie

rola continua jako podstawy harmonicznej. tgczy sie z tem kwestja tonalno-
$ci utworu, ktérg omoéwimy obecnie.

Tonalne stosunki w koncercie nie sg bynajmniej skomplikowane. Zasad-
nicza tonacja jest dorycka, transponowana o kwarte w gére (g), stad jako
znak orzykluczowy jest umieszczony jeden bemol. Modulaeyjny obreb wyka-
zuje tonacje: B (jako jonska), F, c, d, — te dwie ostatnie, podobnie jak za-
sadnicza tonacja koncertu, wystepuja czeSciowo jako koscielne, czeSciowo
(i to przewaznie) jako minorowe. Tosamo dotyczy tonacji majorowych,
przybierajgcych tylko sporadycznie charakter transponowanych tonacyj:
jonsk\ej u lidyjskiej. Nie wymaga to szczegélnego przj~pomnienia, ze objaw
ten byt wowczas bardzo powszechnym. To samo widzimy (wedtug badan
X. D-za Feichta) w tworczosci Pekiela. Jesli — co jest bardzo prawdopodob-
ne — tworczo$¢ Mielczewskiego rozpoczeta sie wcze$niej niz twdrczos¢ Pe-
kiela, te zaliczymy tego pierwszego do najwczesniejszych i najenergiczniej
szych pionierdw nowozytnej tonalnosci w Polsce. Juz to samo czyni jego
stanowisko historyczne w naszej muzyce szczeg6lnie waznem. Wyczerpu-
jace badania nad tworczoscig Mikotaja Zieleriskiego i Adama Jarzebskiego
(bedace zreszta w toku) wykaza, czy i oile sad ten jest stuszny. Nie mniej-
sze znaczenie posiada¢ bedzie zbadanie witoskich kompozytoréw przebywa-
jacych wéwczas w Polsce, w szczegdlnosci Scacchiegu (co rowniez jest w to-
ku). Nie moze ulega¢ zadnej watpliwosci, ze w grupie warszawskich ow-
czesnych kompozytoréw odgrywali Wtosi role wybitng, niekiedy arbitralng,
jak zwtaszcza Scacchi. Dopiero po dokonaniu tych badan bedg mogtly wnios-

44



ki o twdrczosci i stylu polskich kompozytoréw polskich mieé znaczenie
pozytywne, i to bez wzgledu na dodatnie lub ujemne wyniki tych badan, od-
nos$nie do stylu naszych tworcéw. W okresie eksperymentdw harmonicznych
i chromatycznych stronit Mielczewski prawdopodobnie od nadmiaru akera

cyj (w canzonie i arji insir. brak wszelkiej chromatyki). Jedynie w t. 102
umieszczone nad basowga nutg d krzyzyk i po nim bemol wskazujg na ukry

tg modulacje chromatyczng (lecz nie bezposredni krok chiomatyczny). Ten
szczegdt jednak wobec jawnej chromatyki w dzietach Zielehskiego i Jarzeb-
skiego nie budzi w nas szczegdlnych refieksyj.

Diezy (znaki chromatyczne) jako akcydencje sg w koncercie uwzglednio-
ne z widoczng doktadnoscig 2I). Skoro poruszamy kwestje, nalezgace wtasci-
wie do harmoniki, mozemy tu zauwazy¢ iz harmoniczne stosunki w koncer-
cie sa bardzo proste. Wskazujemy na powtarzajaca si¢ formute kadencyjna:

jako na ,,eden ze stylistycznych szczeg6téw harmonitd. Septyma w tym
zwrocie jest stale przygotowywana. Wskazuje na te szczegdty harmoniczne
iw pézniejszych czasach nie bedace zadng osobliwoscig), poniewaz haram-
irka muzyki polskiej w I. potowie XVII wieku nie jest jeszcze zbadana. Inne
szczegbly harmoniczne dotyczg raczej kwestji prowadzenia gtosow, o czem
mowa bedzie pdzniej. Rola continua ogranicza sie gtownie do podpory har
monicznej bez zbytniego podkre$lenia samodzielnosci gtosowej. Tylko na
poczatku wstepnej ,symfonji' oraz w Kkilku taktach gtos continua bierze
udziat w motywicznem opracowaniu (organiczno$¢ budowy) w postaci malej
imitacji lub progresji, ktéra raczej jest progresjg harmoniczng. Z catym
jednak naciskiem nalezy zaznaczy¢, iz po najwiekszej cze$ci mate motywy
skrzypiec i fagotu, oraz basu wokalnego ,s§ motywami opisujgcemu mniejsze
i wieksze, ale charakterystyczne interwaty gtosu generatbasowego. Stad spo-
istos¢ kompozycji, jako zespotu wszystkich gtosow, jest widoczna i silna.

Jest rzeczg zrozumiatg, iz z chwilg wyjasnienia stosunku basu wokalnego
trzeciego gtosu basowego, t. j. fagotu, do dwdéch poprzednich. Jest to nie-
tylko kwestja samej techniki pogodzenia tych irzech gtoséw w stosunku do
gtoséw odlegtych, t. j. gbérnych (skrzypcowych), lecz takze kwestja styhi
koncertujgcego. Otéz rola fagotu podobna jest do roli basu wokalnego w sto-
sunku do continua, a takze glosow' gérnych. Zauwazamy miejscami unisono
fagotu z gtésem continua, niekiedy oktawowe tylko oddalenie badz w gore
badz w dot, opisywanie mniejszemu warto$ciami nut interwatéw continua,
obejmowanie funkcji basu wokalnego tam, gdzie gtos ten pauzuje Nie jest
to zatem w zadnym wypadku rola podrzedna, jaka bytoby li tylko wzmac-
nianie gtosu continua, choé¢ i to ma niekiedy miejsce. Udziat gtosu fagotowego
jest. organiczny ii obligatoryjny. Fagot nawigzuje do figur skrzypcowych,

2J) Nieliczne btedy i braki w diezach wykazuje ,komentarz rewizyjny”™ w wydaniu
koncertu.
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wyprowadzonych w zasadzi' z melodycznego toku continua wzgi. basu wo-
kalnego; wystepuje tez naprzemian z basem wokalnym w mys$l techniki gto-
sowej ,0 ktérej bedzie mowa po6zniej. To koncertowanie gtosu fagotowego
jest zatem obustronne: z gtosami dolnemi i gobmemi. Mimo roli przewaznie
opisujacej fagot jest czynnikiem w tym koncercie bardzo waznvm. Bez nie-
go imitacje ne bylyby przeprowadzone w sposéb konstruktywny, majacy
wplyw na forme i na tre$¢ utworu. Ze posiada réwniez znaczenie czynnika
konstrastujgcego w zakresie barwy, dowodzi fakt, ze witasnie dla kontrastu
udziat jego niekiedy jest wytaczony. W kazdym badZ razie samodzielno$é
(melodyczna) obydwoch gtoséw nizszych w stosunku do continua jest bar-
dzo wzgledna w poréwnaniu z ich rolg jako czynnikéw stylu koncertujace-
go, — w przeciwienstwie do gtosow skrzypcowych, ktére zawierajg gtowny
materjat melodyczny, a tern samem uzasadniajg wyzej wypowiedziane zda-
nie: ze mianow 'fjie koncert solowy Mielczewskiego posiada znamiona canzony-
sonaty triowej, w ktore, dodano bas wokalny, figurujacy gtos continua.

Materjat melodyczny I i Il skrzypiec jest co do stylu zupeinie podobny do
tego, ktéorym odznaczajg sie 6wczesne canzony instrumentalne (i to zaréwno
organowe jak i kameralne). Nie mozna jednak nie zauwazyé wielu wspol-
nosci z nowszg melodykg wokalng Pod tym wzgledem panuje tu ,,stilo mi-
sio"  (stylus mixtus), clmrakterystyezny dla pierwszych dziesiecioleci XVII
wieku Moznaby to wykaza¢ nawet na wiasnych dzietach kosScielnych (mo-
tetach) Mielczewskiego, w ktérych dominuje ruch nut o mniejszej wartosci.
I tu rowniez, jak w motelach, widzimy poczatkowo wartosci wieksze i naj-
zupetniej widoczng tendencje do przechodzenia w ruch coraz mniejszych
wartosci. Mamy tu ponownie do czynienia z jednym z objaw6éw melodycz-
nych nowego stylu po r 1600, dajgcego sie stwierdzi¢ w wielu wokalnych
i instrumentalnych dzietach, takze w tworczosci Mielczewskiego, przyczem
to przejscie w ruch mniejszych wartosci nut bywa mokiedy u niego dosé
nagte. W koncercie basowym uderza to mniej niz w innych jego utworach
Wobec tego, ze struktura koncertu jest, jak juz na to wskazalismy, zblizona
do struktury cenzony instrumentalnej, nie moze nas zdziwi¢, ze szereg moty-
wow z glosow nstrumentalnych da sie tatwo wykry¢ w 6wczesnej muzyce
kameralnej oraz organowej, a niemniej w ulworach wokalno-instrumental-
nych, zwtaszcza wioskich, niemniej jednak i niemieckich. Motywy tak e by-
ty wéwczas dobrem wspélnem, zaréwno wybitnych, jak i innych kompozy-
toréw. Pozostaty niemi na dos¢ jeszcze diugi czas. Nie podaje ich tu, ponie-
waz tatwo je zauwazy¢ w dostepnym kazdemu wydaniu koncertu. Zwracajg
uwage zwilaszcza tematy przeznaczone do -imitacji, a polegajace ,na 3 lub 4-
krotnem powtérzeniu poczgtkowego tonu, a wiec tematy znane z 6wczesnych
i pozniejszych fug obcych i polskich (np. w sonacie S. S. Szarzynsklego).
Przewaga instrumentalizmu w koncercie Mielczewskiego zaznacza sie w nie-
matej mierze takze przez to, ze szereg motywéw posiada wiasnie tylko in-
strumentalny charakter.
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Wspotczynnikami w budowie wewnetrznej koncertu Mielczewskiego sg-
snucie motywoOw, progresja i imitacja. Pod tym wzgledem nie rézni sie on
od wielu 6wczesnych dziet tego rodzaju. Brak zupetnie budowy perjodycznej.
ktora wowczas w muzyce wokalnej w pierwszym rzedzie byta witasciwa for-
mom canzonettowym i ariosom opartym o podstawe $cisle harnioniczno-
homofoni-czng. Silng spoisto$¢ wewnetrzng osigga Mielczewski przez to réow-
niez, ze miejsce, w ktéorem wypada ostatni ton kadencji we frazie, jest zara-
zem poczatkiem nowej lub powtérzonej frazy. Niekiedy na wzdr unita
cyjnej techniki motetu tub madrygatu, a takze wczes$niejszych sonat i can-
zon fraza zaczyna sie tuz przed zakonczeniem poprzedniej — spos6b zatem,
ktory wowczas zaczynat sie dopiero rozpowszechniaé. Jest to technika, ktoé-
ra zwitaszcza u Mouteverdego i Schutza osigga w | potowie XVII wieku
pierwszy szczyt doskonatosci. Obydwaj ci mistrze byli znani jesli nie w catej
Polsce, to niewatpliwie w kapeli warszawskiej. Riemann podnosi z szczegol-
nym naciskiem to stykanie sie w tym samym punkcie jednej frazy z druga
(,,Zusammenschiebungen®), chronigce forme przed opo6Zniajgcemi tok ryt-
miczny cezurami. Technike te, zwang przez niego po raz pierwszy ,Fort-
spinnungstechnik™ 2), znajduje w dzietach MoirWverdiego, Tarkwinjusza
Meruli (Ktory przez pewien czas przebywal w Warszawie za zycia Mielczew-
skiego) i Pl. Schiitza23), ktérzy w tym kierunku nie mieli zadnych lub tylko
niewielu poprzednikéw. Musimy uzna¢, ze Mielczewski w ‘technce tego ro-
dzaju okazuje sie mistrzem, wtadajgcym nig z wielkg lekkosScia, subtelnoscia,
a nawet — niekiedy — ,wyrafinowaniem'. Jest to istotnie juz ,la finezza
de’ componimenti', aby uzy¢ wyrazenia Giovaniego Battisty Doniego
(w ,,Compendio de trattato de generi e de’ modi della musica", 1635), w ktorej
biorg najwiekszy udziat zwtaszcza obligatoryjne instrumenty. W ten sposob
unika Mielczewski ustawicznie nadencjonujgcych krotkich fraz, wiasciwycli
poczatkujagcym monodjom florentyhskim. Typowo wioskie jest u niego
w ustepach, w ktdrych wystepuje Las wokalny solo ii tylko z towarzyszeniem
continua, powtarzanie tej samej krotkiej frazy na innych stopniach, jak to
widzimy zwilaszcza n Monteverdiego i Schiitza. Powstaje przez .0 jakby
rodzaj imitacji w itym samym gloisie, co .znane jest wprawdzie w muzyce
przed rokiem 1600, co jednakze daleko czesciej zachodzi witasnie w muzyce
monodycznej. Przy powtarzaniu frazy zmienia si¢ cokolwiek jej rysunkowy
pi ofii, jej Toznu ir, zwykle powiekszony o wpleciong tuz przed kadencja
matg kolorature, malg fraze ornamentalng. Wogole bowiem imitacje sg

22) Handbuch der Musikges-chichle, I. Il, cz. I, str. J7.

2S) Jak wiadomo, Henryk Schiitz pozostawal w stosunkach z kapelg warszawska.
W edtug Scaccliiego (list do Chr. Wecrneraj Schiitz wprowadzit pierwszy monodje do mu-
zyki pozawtoskiej. Jakkolwiek nie odpowiada to catkowicie rzeczywistosci, to jednak do- v
wodzi, ze w kapeli warszawskiej, dyrygowanej przez Scacchiego, znane byty dzieta ge-
njalnego twoércy niemieckiego, pisane w ,nowym stylu”™ (,...primus ex Italia novum hunc
stylum asportavit“, pisze Scacchi, majagc na mysli zapewne ,,Symphoniae sacrae", | 1629).
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u Mielczewskiego dos$¢ czesto swobodne, wmieszany jest w nie niekiedy war-
jacyjny pierwiastek, w ktéorym zastosowanie motywicznej techniki gra nie-
matg role. W Kkonstrukcj wewnetrznej wystepuje czesto pregresja, i to za-
zwyczaj w towarzystwie imitacji, tak iz powstajg pewne symetrje, rozszerza-
jace rownoczesnie forme, dysponujgca krotkim tekstem (3 zdania LIII psal-
mu), wskutek czego niezbedne jest powtarzanie zdan, niezbedne tern bardziej,
ze bas wokalny zostat najprawdopodobniej dokomponowany do juz gotowe-
go utworu instrumentalnego (canzony).

Techi.ika kontrapunktyczna Mielczewskiego w koncercie basowym wy-
maga bez zadnej watpliwosci innego punktu widzenia, niz np. technika po
iifoniczna jego 4- i 5-gtosowych. Nie zwracamy tu oczywiscie uwagi na sto-
sunek basu wokalnego do basowych instrumentéw, wykazujacy wiasciwosci,
o ktérych byta juz mowa. Zajmuje nas stosunek gtoséw basowych do gor-
nych (skrzypcowych). Niestety zauwazamy kilka usterek, zmniejszonych
niekiedy do rozmiaréw liceneyj. Scaochi, surowy cenzor techniki polifo-
nicznej wyrazit sie w ,,Cribrum" zupetnie otwarcie: ,,Yerum in hulusmodi com-
posrtionis genere ob i mis strictam obligationem regulae harmonicae accura-
te observari non possunt: sufficit ergo, si saltem consonantiae et dissonantiae
legitime usurpentur® ). Biedami jednakze sg oktawy rownolegte (t. 41 —
42, bas i | skrzypce) i kwinty réwnolegte (t. 75, Pas i | skrzypce; t. 79 — 80,
bas i Il skrzypce). Sg one niekiedy tagodzone krétkg pauza w jednym z gto-
sow (prastary srodek). Nie wspominam tu juz o licznych kwintach i okta-
wach ukrytych oraz antyparaleiach, ktére wowczas w stylu monodycznym
przestaty uchodzi¢ za btedy, gdy dla osiggniecia lekkosci i ptynnej ruchliwo-
§ci w prowadzeniu gtoséw ograniczano sie tylko do unikania faktycznych
btedéw, obchodzac je licencjami, rzadko bardzo i tylko w razie braku wyj-
§cia z trudnej sytuacji stosowanemi w kontrapunkcie staroklasycznym lub
nawet pozniejszym, juz kojarzacym sie z harmonjg. Nie jest to oczywiscie
niestaraimo$¢ lub powierzchowno$¢ techniczna. W S$cistym zwigzku z temi
swobodami pozostawaly szybko przemykajace sie nuty matej i najmniejszej
wartosci (owe ,,schwarze Noten“ Henryka Schiitza), z jakich sktada sie tez
Koncert Mielczewskiego, nietylko w gtosach skrzypcowych, ale i w znacznej
czesci takZe i w basie wokalnym. Niemniej jednak artysta tej miary co Miel-
czewski, nie unikngt wyze; wymienionych biedéw, ktére towarzyszyty zreszta
nie najmniej wybitnym dzietom polskim XVI i XVII wieku ). Tym matym
nutom w koncercie odpowiadajg krdtkie frazy gicsow, tgczone z sobg zapo
mocg techniki imitacyjnej, ktoérg z kolei zajg¢ sie obecnie musimy. Przedtem
,eszcze zajgC€ sie musimy pewnym szczegdtem prowadzenia gtoséw, jakkol
wiek lezy on na pograniczu miedzy zagadnieniami kontrapunktu i harmonji.

S*)  Sir. 164.
IB) W XV wieku kwinty a lakze oktawy réwnolegte nalezatly jeszcze do dos$¢ czesto
uzywanych $rodkéw, odziedziczonych po wczesnem $redniowieczu.
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W konhcowej kadencji ,,symfonji“ zauwazamy zastosowanie antycypacji, ktéra
w 6wczesnej muzyce polskiej nie nalezata moze do czestych wypadkéw: mia-
nowicie przez zastosowanie antycypacji powstaje sekunda mata, ,,rozwigzu-
jaca sie“ na swoj gorny ton, a wiec ffs na g, co wystepuje oczywiscie w towa-
rzystwie rytmu punktowanego (punktowang jest poprzedzajgca sekunde
tercja (3 zai$, koricowe g wypada na mocng cze$¢ nastepnego taktu). Miel
czewski nie posuwa si¢ jeszcze do utworzenia w kadencji dwdch réwnole-
gtych sekund — ffs), zakonhczonych unisonein na tonice, jak to widzim\
juz w Kkilku utworach H. Schulza, a p6Zniej w Polsce takze u Jacka Rozyc
kiego, Charsnickiego i innych. W kazdym razie w znanych mi utworach pol-
skich z I potowy XVII wieku nie zauwazytem tego szczeg6tu, ktérego pocho
dzenie jest najniewatpliwiej instrumentalne (wioskie?). Mielczewski stosuje
tez odwrdcenie tego efektu, mianowicie tworzy w niektérych kadencjach an-
tycypacje w gtosie nizszym, przez co powstaje septyma wielka, ,,rozwigzana"
nastepnie w glosie gérnym na ..oktawe “3 — 5'). Por. t. 54, 58 i 98. Dglsze
badania wykazg, czy Mielczewski mogtby rosci¢ sobie prawa pierwszenstwa
do tej innowacji w éwczesnej muzyce polskiej.

Kanon podwdjny Mielczewskiego w ,,Xenia Apollinea™ (str. 219), ztozony
z dwdch kanondw unisonowych, jest niejako legitymacja jego sztuki imilacyj-
nej. Jest to — aby uzy¢ wyrazenia Riemanna o tego rodzaju utworach —
»ein Renominierstuck", jakkolwiek nie przewyzszajgcy ,sztucznych kano-
now" innych polskich i witoskicli (w Polsce wowczas czynnych) kompozyto-
row, np. Pekiela. Sztuka imitacyjna ze 'stanowiska czystego artyzmu uwi-
dacznia sie bardziej w innych utworach Mielczewskiego. Koncert postuguje sie
imitacjg jako czynnikiem konstruktywnym, ale nie tworzy on wcale kano
néw, jako formy samej dla siebie. Niestosu je tez imitacji -Scistej. Kilka nut
pierwszych kazdej frazy znajduje mniej lub wiecej doktadng odpowiedz
w gtosie lub gtosach imitujgcych, zakonczenia za$ fraz sg zalezne od tonalno
harmonicznych przeznaczen danej Kadencji. Sa to imitacje krétkie, po kilku
nutach ustajgce zupetnie. Imitacje te nie odnywaja sie w ustalonych odlegto-
$ciach ani w raz obranych interwatach (kwinlowe przewazajg). RO6zne sg tez
nastepstwa wchodzgcych kolejno gtoséw. | w tym wzgledzie panuje réwniez
swoboda artystycznej koncepcji i wielka rozmaitos¢, potgczona przylem —
co nalezy specjalnie podkreslic—;z polotem i lekkoscig faktury. Wsrod nich nie
brak kilku slrettéw, w ktérych wirujace szjdtko w progresyjnych pochodach
motywy zacierajg niekiedy stuchowe wrazenie imdiacji, ale przyczyniajg sie
do stopniowania wyrazu. Z tego rodzaju technikg taczy sie $cisle motyw cz-
ne opracowanie, bedace jedna z najpiekniejszych zalet iMielczewskiego. Nie
nalezy jednak sadzi¢, iz w koncercie panuje wytgcznie imitacyjna technika.
Nie bytoby to dzieto typowe dla XVII wieku, gdyby brakio w niem antytezy
kontrapunkiycznego prowadzenia gtosow, mianowicie zupetnej homofonji
Nie znajdujemy wprawdzie dtuzszego ustepu homofonicznego, jednakze po-
jaw ijg sie w catym utworze krotsze lub diuzsze frazy i motywy, w ktdérych
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dwa gtosy (obydwa wyzsze lub jeden wyzszy i jeden nizszy) sg prowadzone
w tercjach lub sekstach réwnolegtych. Niekiedy odbywa sie to tacznie z imi-
tacjag, gdy nastepuje imitacja unisonowa wprowadzona tercjami wzgl. oktawo-
wa decymami lub gtos imitujgcy otrzymuje tercjowe lub sekstowe towarzy-
szenie gtosu trzeciego. Ten aljaz srodkéw stanowigcych juz co do swego ro-
dzaju zupeiny kontrast, wystgpi takze "r innych dzietach Mielczewskiego,
Scista polionja (wraz z imitacja), wolne kontrapunktowanie, polifonizowa-
nie i homofonja — wszystkie te srodki znajdujg w koncercie Mielczewskieg )
zastosowanie. Dlatego juz z tego jpowodu, jak i z innych, poprzednio juz
wyszczegOllnionych (kontrastowanie grup oraz grup i sola, tacznie z kontra-
stami barwneim) sprawiaja, ze dzieto Mielczewskiego, choé kroli ie, bo li-
czace tylko 127 taktéw, przedstawia sie jako utwér pelen urozmaicenia.
Jest to zatem dzieto reprezentatywne dla wczesnego, lecz juz dojrzewajgcego
stylu barokowego w muzyce polskiej | potowy XVII wieku.

Gdy poddamy ana';Tie formalno-stylistycznej inne uLwory Mielczewskiego.
bedziemy mogli dojs¢ do uogdlnien, ktére w drodze poréwnaw czej doprowa-
dzg nas do syntezy aionodyczno-koneertujgcego stylu Mielczewskiego i jego
stosunku do stylu wiloskiego. Dzieta Mielczewskiego w tym stylu utrzyma-
ne, nie sa zachowane w wiekszej ilosci, jednakze odznaczajg sie na szczeScie
wielkg rozmaitoscia form i srodkéw. Juz nastepny, zajmujgcy nas utwor
oznacza dalszg ewolucje w tym Kierunku.

(D. ¢ n.).

Paul Branold {Paryz).

FORTEPIANY CHOPINA

Fii .na fortepianowa Pleyela w Paryzu szczyci sie posiadaniem forte-
pianu, ktéry nalezat do Chopina i przy ktérym'Chopin miat skomponowad
w ostatnich 2 latach swego zycia, jak podaje Monde musical z 31 pazdzier-
nika 1908 r.:

1 Preludes en differaits tons; 2) Nocturne en sol mineur; 3) Manche
funebre en si bemol mineiir; 4) Etudes pour la Mdéthode de Moscheles;
5 Mazurka en la Inineur; 6) Tarentelle en la bemdl; 7) Fantaisie en fa nri-
neur; 8) Scherzo en re bemol.

Instrument ten opatrzony jest numerem 7267. Dziwnym trafem posia
dam kawatek drzewa, stanowigcego niegdy$ czes$¢ liry pedatlowEj z wyrytym
na nim wspomnianym numerem. Dat mi go niezyjaCy juz dizis- robotnik,
ktéry, naprawiajac sprochniatg lire ped-atowg, zachowat bezuzyteczny ba
watek drzewa.

W latach 1909 i 1910, kiedy zabiegatem o umieszczenie tablicy pamigt-
kowej na nieruchomosci przy placu Yenddme 12, gdzie umart Chopin
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(Koszta wmurowania tablicy wzieta na siebie taskawie Contoedia, za$ akta
licznych formalnosci administracyjnych zostaly spisane na moje. imie i sg
w niojem posiadaniu), przeczytalem ponownie znang mi juz dawniej nie-
zmiernie ciekawag ksigzke Miecz ysiawa Kartowicza ..Niewydane
dotychczas pamiagtki po Chopiniel. | oto, co znalaztem w rozdziale VIII
(Listy panny Jane W. Stiriiny i jej siostry, pani Erskine, do pani Jedrzeje-
wiczowej):

1) List XI z £5 snaja 1850 r.: ,Fortepian stoi u p. Herbeault i bedzie
wystany, jak lylko tablica bedzie gotowa; panna St. czeka odpowiedzi od
p. Jedrz., czy nta by¢ postany ladem, czy morzem. Maska po$mier tna takze
juz postana™.

2) List XII (z 12.VI1.50). Panna St donosi, ze zgodnie z zyczeniem pani
Jedrz. fortepian wystany .zostanie morzem. Pleyel od$wiezyt go i doprowa-
dzit do porzadku; rolbig tez skrzynie blaszang, azeby wilgo¢ nie uszkodzita
tej cennej relikwji. Razem z fortepianem pdjdzie i krzesetko.

W odsytaczu pisze Kartow-icz:

~Fortepian ten, dzieki unrzejmo.Sci pani -.Bi-chniewiczowej, wnuczki pani
Jedrzejewiczowej, miatem okazje ogladac: byt on tez w roku 1888 na wy-
stawie muzycznej w Warszawie. Na wewnetrznej stronie wieka znajdujemy
tabliczke bronzowag, ktéra nosi napis 'nastepujacy:

Ce piano
a ete pendant ctaux ans cm la poss-ession de
Frederic Chopin
a Paris,

d abord Cours d‘Orleans Nr. 9, irue St. Lazare,
ensuite nie de Chaillot, 74 et enfin
Place Vendome Nr. 12
jusqu‘au joiir de cmmort
(17 Oolobre 1849).

C'est Ic dernier instrument qu‘il a toucbe
et sur Icquel il a compo.se.

Znaczy to: Fortepian ten znajdowat sie w przeciggu dwoch lal w posia-
daniu Fryderyka Chopina w Paryzu, poczagtkowo na Gours d‘Orleans Nr. 9,
rue St Lazare. potem na rue Chiiilot 74, wreszcie na Place Vondéme Nr. 12
az po dzien Sitiieici jego (17 pazdziernika 1849). Jest to ostatni instrument,
na ktorym grat i przy ktorym komponowat".

W hstopadz-ie 1910 r. napisalem do p. Gustawa Lyonl), zdajagc mu
sprawe z tego, co przeczytatem i proszac o blizszie' szczegOty tyczgce sie for-
tepianu, sadzitem bowiem, ze to ten sam, ktéry nabyta firma Picyeta. Dn. 9

J Dyrektor i wtasciciel firmy Plecelg (przyp. ltom.).
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grudnia tegoz roku otrzymatem odpowiedz nastepujaca: ,I1 est certain
d‘aures nos archives que le piano 7.267 qui a ete vendu au mois de Mai
1841 a Monsieur d‘Obri'skoff a seryj de lotngues anmees a Chopin et que
c‘est sur ce piano qu7i] a compose les oeuvres dont vous arez trouve la ao-
Inenclature dans le ,,Monde Musical™ du 31 Octobre 1908 1).

Taik staty sprawy, kiedy dzieki przyjazdowi pianistki polskiej, panor;
Emmy Altberg, przybytej do Paryza, aby ze mna pracowaé, podjatem moje
poszukiwania. Pokazatem pannie A. ksigzke Kartowicza i prositem o poczy-
nienie w Warszawie niezbednych krokéw. Po powrocie do Warszawy, p. A
przystata cni pierwszg relacje: ,,Fortepian, opisany przez Kartowicza, znaj-
duje sie w Muzeum Narodowem, Podwale 15. Muzeum uaoyto go od rodziny
Chopina. Tabliczka Pronzowa po wewnetrznej stronic wieka nad pulpitem
nosi wiadomiy Panu napis: Ce piuno a ete i it d. Na rannie drewnianej
w koncu skrzydia po stronie wewnetrznej znalaztam dwa stowa pisane atra-
mentem: ,,pour Louise“. Na prawo od pulpitu tuz obok ramy wyryty
w drzewie napis:

tadk
14810 Nr.

Fortepian jest zamkniety, lezy na nim pod szkiem maska Chopina, krze-
setko jest pod fortepianem, jak przedstawia fotografja, ktérg zatgczam. We-
wnatrz fortepianu cienka deseczka nakrywa struny".

Jakkolwiek wszystkie dane, jaiko to napis na tabliczce bromzowej, maska
Chopin;# i taboret, najzupetniej odpowiadaly opisowi Kartowicza, bylem za-
skoczony numerem 14.810, duzo nowszym od 7.267 Pleyela. Pan Lyon pisat,
ze 7.267 zostalsprzedany panu Obreskoff w maju 18-11 r., ale napis na for-
pianie warszawskim glosi, ze instrument stuzyt Chopinowi az do dnia
$mierci, co kaz® nam nabycie jego tub wynajem odnie$s¢ do roku 1847. Pro
silem wiec p. Altberg o ponowne s-prawdzcnie numeru fortepianu. Wyjat-
kowej uprzejmosci dyrektora Muzeum Narodowego, lana Gemharzew-
skiego, ktéry zezwolit taskawie na skupjowainie listu p. Wolffa do p. Jedrze-
jewioza (zmartego kilka ital temu), zawdzieczamy uzyskanie najzupetniej
przekonywujgcego dowodu. Ponadto p. A. pisata: ,,stowa pour Louise zo-
staly napisane przez panne Siirling, ktéra kupita fortepian po $mierci Cho-
pina i ofiarowata go pani Imdwioe Jedrzejewiczow®j. Fortepian zostal od-
kupiony od rodziny Chopina .kilka lat temu".

Oto kopja listu pana Wolffa:

naszych archiwéw wynika jasno, ze fortepian 7267, sprzedany w maju 1811
panu Ohreskoff, stuzyt diugie lata Chopinowi i ze przy tym to fortepianie byty kompo
nowane dzieta, ktérych spis znalazt Pan w ,Monde Musical” z 31 pazdziernika 1908".
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PLEYEL WOLFF ET CIE Tam U 29 Mai 1885.
Facteurs de pianos
Fairis
Monsieur Jedrzejewloz
Paris.

J4aii I'honneur de retpomdre a votre lettre du 25 Mai dernier et vous don
ner les explicatioms que vous desirez au sujet du piano ayant appartenu
a rillustre Chopin, lequel piano est en notre possession depuis hien des
annees deja.

Le piano porte le Nr. 7.267 et sur le couverole ,a ete fixee une
plagx’e en cuhre sur laguelle la  familie d‘Obriskoff a laguelle
rinstrument appantenait en 1862 a fait graver la note suivaiite: ,,Le oelebre
Chopin a compose sur ee piano qui lui a servi pendant deux ans: 1) Frelu-
des en diifferents tons. 2) Nocturne en sol mineur. 3) Marche fiunebre en
si bemol mineur. 4) Etudes pour la Methode de Moscheles. 5) Mazurka en
la mineur. 6) Tarentelle en la bemol. 7) Fantaisie en fa mineur. 8) Scherzo
en re bemol.

Nous sommes fondes a considerer ce document comrne completement
serieux car nous savons par quels Jiens d‘amdtie Chopin etaii
lie a familie d‘Obrisikoff, d‘autre part nous reoomnaissons que
le piano qui porte le No. 7.267. devaiit etre un peu fatigue vers 1849 et
il est natuirel que MHr Pleyel ait voulu donner un piano plus frais a son
oher et illustre ami, en marne temps qu‘il ait voulu le faire jouir des progres
de sa fabrication. Le piaifd que vous mentiomnaz portait le No. 14.810, et en
effet nous trouvons sur nos livres a la date du 11 Decembre 1879 l‘achat du
piano de Chopin par Mademoiselle Stirling, amiie et admiraitrice de Chopin,
le No. 14.819, apres son deces. |l esit eyident que ce piano fiut retro-cede
uiterieurement a la familie, comment je ne puis le diire. Pour en revenir au
pi; no 7.267 nous l‘avons rachete a FHotel des Ven:tes en 1862.

Telles soint, Monsieur, les seules explieations que je puisse vous fournir.
Nous sommes certains d‘otre dans le vrai, mais, comine vous le voyez, nos
pretentions ne vont pas au dela de ceci que inous sommes persuades de pos
seder le piano a queue, sur lequel le celebre Chopin composa les morceaux
indiques ci-dessus.

Veuillez agreer, Monsieur, |‘expression de mes sentiments les p'us distin

gues- Auguste Wolff. 5

s) Pleyel, Wolff i C-ie, Fabrykanci iorlepiaiiéw w Paryzu, do p. Jedrzejewieza: Pa-
ryz d. 29 maja 1885 r. W odpowiedzi na list Panski z d. 25 maja r. b. stuze Panu wy-
jasnieniami, o ktére Pan prosi w sprawie fortepianu, nalezgcego niegdy$ do stynnego
Chopina, a od wielu lat bedacego w naszem posiadaniu. Fortepian nosi numer 7.267 i na
Weku ma umocowana tabliczke miedziang, na ktérej rodzina Obriskoff, do ktérej forte-
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Tak wiec ‘'sinieja dwa fortepiany Chopina:

1) Nr. 7.267 witasnos¢ firmy Pleyela, sporzadaony w 1839 r.l) Nalezy
przypusci¢, ze stuzyt Chopinowi od 1839 do maja 1841 r.2, kiedy wedtug
ksigg firmowych Pleyela sprzedano go panu Obreskoff. Jedyuem Swia-
dectwem jest tulliaps$s umieszczony przez rodzine pp. Obreskoff. A i tu za-
szta pomyitka co do Scherza re nemo] (B moll), ktére zostalo wydane
w r. 1837.

Jednakze od 1841 do 1847 r. Chopin musiat mie¢ inne fortepiany? cté-

kawem bytoby je odnalezé. Powinszujmy firmie Pleydl, ze jeden z nich
ocalita.3

2) Nr. 14810 z Muzeum Narodowego w Warszawie, ostatni fortepian
Chopina, ktérego autentyczno$¢ mozemy stwierdzi¢ na podstawie posiada-
nych dokumentow.

List p. Wolffa, wzmiankujgcy kupno fortepianu Chopina Nr. 14810 po
jego $mierci przez panne Stirling, bytby jednymi dowodem wiecej, gdyby
jeszcze zachodzita po temu potrzeba.

pian nalezat w r. 18(32, data wyry¢ co nastepuje: Stawny Chopin komponowat przy tym
fortepianie, ktoijy mu stuzyt w przeciaggu dwéch lat: 1) Preludja w rozmaitych tonacjach,
-3] Nokturn G moll, 8) Marsz zatobny 13 moll, 4) Etiudy z ,Metody" Moschelesa, 5 Ma-
zurek A mollu 6) Taranlutie w As. 7) Fantazje F moll, 8) Scherzo w Des. Mamy podstawy
sadzi¢, zc to S$wiadectwo jest najzupeiniej powazne, zwazywszy wiezy przyjazni, jakie
taczyty Chopina z rodzing Obriskoff, z drugiej strony jednak przyznajemy, ze fortepian
Nr 7.267 okoto r. 1849 moégt by¢ juz nieco zuzyty, wobec czego rzecz prosta, ze pan
Pleyel chciat da¢ Swiezszy instrument swemu drogiemu i stynnemu przyjacielowi, aby
maégt korzysta¢ zarazem z udoskonalen fabrykacji. Fortepian, o ktérym Pan wspomina,
nosit Nr. 14.810 i rzeczywiscie w naszych ksiegach, pod datag 11 grudnia 1849 r., znajdu-
jemy kupno fortepianu Chopina Nr. 14.810, po jego $mierci, przez panne Stirling, przy
jaeiotke i wielbicielke Chopina. O¢ézywiste jest, ze fortepian zostal p6zniej odstgpiony
rodzinie; iak sie lo $thlo, nie wiem. Wracajac do fortepianu 7.267, odkupiliSmy go na li-
cytacji w 1862 r. Oto7sa-jedyne wyjasnienia, jak-iemi moge stuzy¢. JesteSmy pewni, ze
prawda jest po naszej stronie, ale, jak Pan widzi, nie roscimy sobie pretensji do niczego
wiecej, jak tylko do posiadnia diugiego fortepianu, przy ktérym stawny Chopin kompo-
nowatl utwory wymienione powyzej. Prosze przyja¢ i t d.

b  Zob. fotografje instrumentu w ,Musique* Nr. 1, 15 pazdziernika 1927 r.

2) A nie w ciagu ostatnich 2 lat zycia, jak to pisze ,,Monde musical™ z 31 pazdzier-
nika 1908 r.

b P. Gaston Vuiilier opowiedziat w ,Magasin pittoresque“ w pazdzierniku 1899 r.
historje fortepianu, ktéry Chopin sprowadzit na Majorke. Dowiadujemy sie z niej, ze
fortepian ten, marki Pleyela, w owym czasie byt jeszcze na Majorce w posiadaniu ro-
dziny pani Gradioli, kléra niegdy$ zamienita doskonaty fortepian marki Pape na forte-
pian Chopina, nie znajdujacy nabywcy. Byt to fortepian suchotnikal
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Dr. Ludwik Bronarnki (Genewa).

W SPRAWIE WYDANIA POSMIERTNYCH DZIEL
FRYDERYKA CHOPINA

Sprawa ta stata sie w ostatnich czasach znowu poniekad aktualna, a to
dzieki — kinematografowi. W centrum swego glosnego filmu paryskiego
»La Valse de TAdieu", (ktéry obecnie odbywa wedréwke po kinoteatrach,
a przedstawia szereg scen z zycia Chopina, stoi wtasnie jeden z ,,poSmiert-
nych™ utworéw Chopina, a mianowicie Walc As dur, op. 69 Nr. 1, posSwieco-
ny Wodzinskiej. Walc ten we wspaniatym bukiecie dziet nieSmiertelnego
mistrza znika jak drobny fiotek, wdzigeczny i pachngcy, ale nie wytrzymuja-
cy poréwnania z innemi nieréwnie okazalszemi kwiatami. Stanowigc naj-
wazniejszy moment iz ilustracji muzycznej wspomnianego filmu, zwraca on
jednak uwage na siebie w stopniu wyzszym niz to sie zwykle dzieje zwtaszcza,
ze daje sie stysze¢ w redakcji odmiennej od wydan drukowanych, a zgodnej
z manuskryptem Chopina, zapewne dzidki staraniom p. Ganche’a, ktéry byt
doradcg dla .strony historycznej filmu. Edward Gamche interesuje sie zywo
muzyka polska, a w recenzjach swoich artystom polskim we Francji nie
szczedzi dowoddw uznania i sympatji; specjalny kult jednak posSwiecit Cho-
pinowi i w krzew-eniu tego kultu ma wielkie zastugi jako biograf i jako
prezydent zalozonego przez niego Towarzystwa im. Fryderyka Chopina
w Paryzu. Ze wzruszajagcym pietyzmem traktujgc wszystko, co sie lgczy
z postacig, zyciem i dzietami uwielbianego mistrza, Ganche zazdros$nie strzeze
jego pamieci, bronigc jej przed 'wszystkiem, co jakgkolwiek ujme przynie$éby
jej mogto. Dlatego tez, juz kilka lat temu,-bardzo potepit nietylko sam fakt
wydania przez Fontane utwordw, -co clo ktéorych Chopin wyraznie i stanow-
czo zastrzegt sie, ze nie zyczy sobie ich opublikowania, ale takze sposdb,
w jaki wydanie to uskutecznionem zostato. W ksigzce ,,Dtans les souceni- de
Fredeiic Chopin" (Paryz, naki ,,Mercure de France', 1925), w rozdziale
zatytutowanym ,Les manus-orits et les oeuvres posthunies™, Ganche stwier-
dzit, ze redakcja wydanych przez Fontane dziet Chopina odbiega bardzo
znacznie od tekstu, jam znajdujemy w rekopisach. Na poparcie swego twier-
dzenia Ganche przytoczyt szereg przyktadow.

Pomijam tutaj kwestje, ozy wzgledy moralnej i uczciwej natury nie po
winny byty wstrzymaé¢ Fontane od wydania utwordéw, ktérych Chopin nie
uznawat za godne oddania w rece publicznosci i wzgledem ktorych formalnie
wyrazit swoja ostatnig wole w tym sensie. Utwory te bylyby z pewnoscig
predzej lub péZniej doczekaly sie publikacji, i byto to wskazanem choéby
tylko z historycznych wzgledéw. H. Kretzschmar w jednym ze swych arty-
kutow twierdzi, ze ,,wlasnie stabsze utwory moga dostarczy¢ bardzo waznych
m-terjatow dla roz$wietlenia kwestj istoty i lozwoju sztuki, dla zrozumienia
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natury poszczegélnych okreséw historji sz.tu :i*“. Prof. Adler, podobnag wyra
zajac opmje, zrecznie parafrazuje znang przestroge Hansa Sachsa z ,,Mei-
stersingerow" i wota: ,Verachitel mir die Kleinmeister nicht!*“ Z réwng stu-
sznoscig mozna zapatrywania te odnie$¢ do twoérczosci indywidualnej. Nie-
ma bardziej pouczajgcych i ciekawych zadah dla tego, kto bada ewolucje
twoérczos¢' danego artysty, jak witasnie pordwnywanie wczesniejszych jego
dziet z p6zZniejszemi, stabszych z celniejszemi. Z tego tez punktu widzenia
uwaza Janson (w swem ,,A Handbook to Chopin‘s Works", 1905, p. ;wilasz-
cza str. 185 i 198) posmiertne utwory Chopina za bardzo ciekawe i poucza-
jace. Dla petnosci obrazu i dla wsziechstronnego poznania rozwoju jego
tworczosci wydanie utworéw, jakie po nim pozostaty w manuskrypcie, byto
wiec ze wszech miar pozagdane. Wobec tego zdawatoby sie, ze lepiej sie stato,
iz wydania tego dokonata jednostka z wielu wzgleddw moze najbardziej dio
tego powotana i za taka przez wspoéiczesnych uznawana (por. np. ,,Janc
Stirling et sa oorrespondance”, Ganche, 1 c., str. 142). Majgc moznos$¢ dosta-
nia w swe rece wszystkich rekopiséw Chopina, obeznany doktadnie z jego
indywidualnos$cig, zaszczycany zaufaniem samego mistrza, ktdry mu nieraz
powierzal zajecie sie drukiem swoich utworow, Fontana, ten poufny przy-
jaciel Chopina, powinien byt dokonaé wydania tego z wieksza niz ktokol-
wiek nny kompetencja.

Ta jednak wiasnie kompetencja, a jeszcze wiecej dobra wdla Fontany
zostata bardzo stanowczo zakwestjonowana przez Ganche’a, ktéry doszedt
do przekonania, ze Fontana zupetnie samowolnie obchodzit sie z redakcjg
oryginalng, wprowadzajac zmiany wedtug swego widzimisie i uzurpujac so-
bie prawo ,,poprawiania“"'swego genjalnego przyjaciela. W bardzo surowych
stowach Ganohe potepia u Fontany brak pietyzmu i zrozumienia dla arty-
stycznych intencyj Chopina. Zdaje mi sie jednak, ze w swem uwielbieni i
i w swej wielkiej mitoSci dla Chopina, Ganche bierze rzecz zbyt tragicznie
i za mato objektywnie, przyczaili nietylko krzywdzi Fontane, ale takze zbyt
alarmujgco przedstawia sprawe przekazanej nam formy po$miertnych utwo-
réw Chopina.

Jezeli skonstatowaé mozna w szczeg6tach réznice miedzy rekopisami,
a drukowang wersjg np. w Walcach Nr. 9 — 12, to jeszcze nie wynika stga
koniecznie, ze kazda zmiana jest dowolng i ze kias¢ jg nalezy na karb zaro-
zumiatosci i samowoli Fontany. Bardzo mozliwem jest bowiem, ze obok
manuskryptéw, ktore dzi$ znamy, Fontana miatl do dyspozycji Inne rekopisy
Chopina aibo kopje z wprowadzonemu przez samego kompozytora modyfi-
kacjami. Przeciez sam Ganche w tejze ksigzce ,,Dans le sonvemir de Fr.
Chopin™, w rozdziale poprzedzajagcym owo rekwizytoijum przeciw Foutanie,
przytacza przyktady zmian, ktére Chopin wiasnorecznie wpisywat w druko-
wane egzemplarze swoich kompozycyj, w czasie iekcyj ze swymi uczmatmi.
A Walca Nr. 9 cytuje Ganche (L c., str. 224 — 225) trzy manuskrypty Cho-
pina, ktore bardzo roznig sie miedzy sobg. Dalej rnozb wem jest, ze Fontana,
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ktéry czesto styszal Chopina grajacego swoje utwory, uwzglednit te odchyle
nia od manuskryptéw, jakich Chopin w grze swojej dokonywal; a ze te
utwory nieogtoszone drukiem musialy z natury rzeczy naleze¢ do stabszych
i mmej wykohczonych, tem prawdopodobniejszem jest, ze Chopin z czasem
coraz hardziej je zmieniat i wygtadzat. (Mioznaby tu przytoczy¢ podobny
przyktad w odniesieniu do Liszta. Ksawery Scharwenka>»powiada w swych
pamietnikach, ze styszac raz Lisizta grajgcego swéj Polonez ¢ moll, skonstato-
wat liczne réznice w poréwnaniu z drukowang wersjg tego utworu, zwilasz-
cza w pasazach i ozdobnikach). Nadto moégt Fontana uwzgledni¢ warjamty,
ktore styszat w grze uczniéw Chopina, jako tez ich wskazowki opierajgce sie
na najwiarygodniejszej tradycji.

Co naj wazniejsza jednak, to kwestja, czy redakcje zawarte w manuskryp-
tach sg rzeczywisc;e doskonalsze, czy oznaczajg czystszg forme i majg jaka-
kolwiek wyzszo$¢ nad wersjami drukowanemu. Ganche zdaje sie¢ sta¢ na sta-
nowisku, ze kazdy warjant tekstu drukowanego jest bezwgilednie gorszy, niz
odpowiednia wersja w manuskrypcie. Tymczasem, pomijajac te réznice* kto-
re sg wogole nieznaczne i w gre tutaj nie wchodza, w wielu wypadkach mo-
zna stwierdzi¢ w przytoczonych przez Ganche‘a przyktadach (l. c., str. 229
nast.), ze wersja wydania Fontany oznacza niezaprzeczony postep w poro-
wnaniu z rekopisem, na jaki sie Ganche powotuje. Poprzestane tylko na pod-
niesieniu nastepujacych szczeg6tow.

W mazurku op. 67 Nr. 4, cytowana przez Ganche‘a (sir. 236/7) forma re-
kopi$mienna ma w 5-ym takcie w mieiedji tony h’ a’ gis’, podczas gdy wyda
nia drukowane ma h’ ¢ gis ; trudno chyba zaprzeczy¢, ze ta ostatnia wersja
jest o wiele szczesliwsza, gdyz wprowadza bardzo dodatnig zmiane w moty-
wie, ktéry wystepuje w sekwencji 3 razy z rzedu i bez tej zmiany staje sie
monotonnym Osiem taktéw dalej rekopis zawiera gruppetto; wydanie dru-
kowane opuszcza je, z korzyscig dla utworu, gdyz ozdobnik ten, jakkolwiek
wprowadza pewne urozmaicenie, to jednak ujmuje tematowi prostoty i czy-
stosci konturéw. W 3-cim akcie od konca 2-ej czesci tegoz Mazurka chroma-
tyczne nastepstwo tonow, jakie wykazuje manuskrypt, przerwane jest sko-
kiem sekstowym fis’—a’ co linji melodyjnej nadaje bezsprzecznie wiekszej
gietkosci, wiekszego wazigku i urozmaicenia. Opuszczenie w drukowanej for-
mie odbitki cis, zawartej w manuskrypcie (poczatek tria Aditr), uwazaé na-
lezy tez za polepszenie, gdyz to -cis nieprzyjemnie dysonuje z ¢ poprzednio
styszanem w tymze takcie, w oktawie wyzszej. Fermata na koncu 3-go taktu
od konica tego tria traci swoj efekt, jesli sie jg przeniesie na poczatek taktu
nastepnego (jak jest w rekopisie). W akompanjamencie, w takcie 9-ym 2-ej
czesci H manuskryptu zastgpione jest przez e w wydaniu diukowancm,
z wielka mojem zdaniem korzys$cig dla szlachetno$ci brzmienia. Dodanie
e w basie do akordu na 3-ej ¢éwierci 8-go taktu tria tegoz Mazurka tez jest
bardzo wskazanem, gdyz nadaje ono harmomji wiekszej pewnosci, czystosci
i precyzji Fod jednym wzgledem manuskrypt ma niezaprzeczonga wyzszo$¢
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mianowicie w pisowni akordu taiuu 4-go i 12-go; jest to akord septymowy
IV-go stopnia d-f-a-c z podwyzszonym tonem podstawowym, zatem wi-
nien by¢ pisany przez dis jak jest w manuskrypcie. Czy jednak to es, jakie
spotykamyr w wydaniach drukowanyrch, nalezy potozy¢ na rachunek Fonta-
ny, tego nie wiem.

Przejdzmy do Walca Nr. 9. O ile gorzej brzmig w nhn akordy septymowe,
jakie zawiera manuskrypt Nr. 2 (Ganiclie, 1. c., str. 232) zamiast zwyktych
tréojdzwiekéw wydania drukowanego! W tym samym ustepie rytm zostat
zmieniony w drukowanej redakcji przez przesuniecie kreski taktowej. Zu-
peing stuszna$¢ ma Leichtentritt, ktéry przy analizie tego Walca (Anaiyse der
Chopin'schen Kilavierwerke, t. I, str. 79 nast.)) nazymwa redakcje tekstu dru-
kowanego ,,popraw,iong“, i ,,0 wiele efektowniejszgll; jest ona rzeczywiscie
0 wiele wiecej zajmujgca rytmicznie.

W Walcu Nr. 10, wedtug wydania Fonlany akordy brzmig petniej i szla-
chetniej, a linje «s3 spokojniejsze, gtadsze, wytworniejsze, anizeli w rekopisie
cj towanym przez Ganche‘a. To samo mniej wiecej mozna powiedzieé¢ -0 Wal-
cu Nr. 11, ktérego tekst drukowany ma o wiele plynniejs.zg, spokojniejszg
lwiecej wyréwnanga linje melodyjna, podczas gdy "forma rekopiémienna wy-
daje miNie troche pretensjonalng i zbyt skoczng.

Wreszcie na str. 238 swej ksigzki podaje Ganche rekopismienng wersje
srodkowej czesci Walca cis moll, Nr. 7. Forma znana z wydan przedstawia
tak znaczng wyzszo$¢ w porownaniu z forma cytowang wedtug manuskryp-
tu, ze nie moze by¢ najmniejszej watpliwosci, iz mamy tu do czynienia z re-
tuszowaniem dokonanem reka .mistrza: metodjc wskutek -sy-nkop i przesunieé
rytmicznych nabrata niezmiernej gietkosci, podatnosci i ulewypowiedzianego
wdzieku, akooipanjament stat sie o wiele denkatniyjszy i bardziej wykonczo-
ny (wystarczy chocby fatteo podnies¢ w nim chromatyczne przejscie w takcie
6-ym, analogiczne do t. 2-go) i zmiana rytmu (hemiolje) w ostatnich akordach
tego akompanjamentu wprowadzita wietkie ozywienie i urozmaicenie, a nic
nie mowigca skala chromatyczna w ostatnim takcie tej czeSci ustgpita miej-
sca zwrotowi petnemu wyrazu i wdzigku. Wszystkie te momenty stanowig —
obok innych jeszcze — o0 znacznie wyzszej wartosci estetycznej tej wersji
w poréwnaniu z wersjg cytowana z manuskryptu. A jednak Ganche wyste-
puje przeciw dokonanym zmianom i dziwi sie, ze do nich przyjs¢ mogto, cho¢
Walc ten zostat wydany jeszcze za zycia Chopina. Sadze, ze niema tu nic
dziwnego i ze sprawa ttémaczy sie bardzo prosto: albo Chopin dokonat zmian
juz w czasie druku, albo — co prawdopodobniejsze — druk zostat dokonany
na podstawie innego rekopisu niz 6w cytowany .pu/ez GancheW | witasnie
fakt, ze posiadamy wydania kompozycyj Chopina, dokonane jeszcze za jego
zycia, a wykazujgce wyzszo$¢ nad pozostatemi po nim rekopisami jest jeszcze
jednym argumentem w obronie zmian, jakie wykazuje wydanie Fontany.

Ostatecznym wnioskiem z powyzszych rozwazan jest to, ze Ganche zbyt
surowo osgdza Fontane jako wydawce posSmiertnych utworéw Chopina i ze

58



drukowana wersja tych utworéw jest znacznie blizszg prawdziwych in-tencyj
Chopina, amzeliby sie to wydawaé -mogto po przeczytaniu wywodow Gan-
ch-e'a. Odnosi sie to przynajmniej do przytoczonych przez niego przyktaddéw.
Pozate-m sprawa wymaga jednak gruntownego zbadania i uwzglednienie,
wszystkich odnosnych materjatow. Pragnatem 'tutaj zwréci¢ tylko na nig
uwage. Ganche ma z pewnos$cig najzupetniejszg racje, gdy stwierdza wogole,
ze liczne wydania dziet Chopina zawierajg wskutek samowoli wydawcow
teksty w wielu szczegétach ‘odbiegajace znacznie od tekstu oryginalnego.
Zapewne i wydanie posSmiertnych dziet Chopina dokonane przez Fontane wy-
kazuje te sarng ujemng strone, moze w silniejszym nawet stopniu. Dlatego
nalezatoby je zrewidowaé, ale wszechstronnie i krytycznie.

Jednem z zadan -dzisiejszej muzykologji polskiej jest dokonanie krytyczne-
go wydania -dziet Choprna. Nowo zatozone Polskie Towarzystwo Muzykolo-
giczne, kitérego powstanie nalezy powita¢ z radoscig, winno zwréci¢ uwage
na ten kulturalny postulat odrodzonej P-olski. Poruszona tutaj sprawa ze
ze spetnieniem tego zadania w S$cistym pozostaje zwigzku.

Dr. Henryk, OpLtuki (Htorgej).

SONATY CHOPINA,ICH OCENY | ICH WARTOSC
KONSTRUKCYJNA

Celem niniejszej pracy jest zreasumowanie dotychczasowych sgdéw
o Donatach Chopina oraz wyprowadzenie wnioskéw z badan analitycznych
nad formg ich przeprowadzonych. Pod uwage bedg brane jedynie te utwory,
ktére Chopin sam sonatami nazwat, a wiec rSonaty fortepianowe C mol,
Op. 4, Bmol, Op. 35, Hmol, Op. 58, oraz Sonata wiolonczelowa Op. 65.

Zestawienie sagdéw o sonatach Chopina -stanowi jeden z najhardziej in-
teresujgcych przyktadow tyczacych ,,wzglednosci“ krytyki muzycznej, ktéra
poczawszy od sprawozdan Roberta Schumanna, a wiec od roku 1840 do dni
dzisiejszych )}t j. -do analiz Hugona LeichltemtritPa (1923) ulegta nieprawdo-
podobnej wprost ewolucji. Wiadomo ze nieraz bardzo diugiego potrzeba
czasu tby utwory genjusza -zostaty nalezycie zrozumiane i ocenione, ale nie
czesto sie zdarza aby ocena kry-tyki na przestrzeni lat zaledwie osiemdziesie-
ciu kilku tak sie réznita w z-asadniczyeh spostrzezeniach, jak to ma miejsce
w tym wiasnie wypadku. Tem bardziej ze chodzi tu o -sady muzykéw o nie-
watpliwym autorytecie. Sady ite sg na ogdt znane, powotywali sie tez na nie
niejednokrotnie bj-ogralowie Chopina, uwazam jednak ze zestawienie ich
chronologiczne bedzie pouczajgcym obrazem owej powjiej w-spomu-i-anej
ewolucji, oraz pozagdanem przygotowaniem do witasciwej syntetycznej pracy.
Oczywiscie ze interesowa¢ nas beda jedynie krytyki -tych muizykografow,
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ktorzy posiadali czy posiadajg w danym przedmiocie swoje witasne, a nie
z drugiej reki czerpane, zdanie. Zestawiajac kolejno krytyki: R. Schumanna
Fr. Liszita, Fr. Niecksa, W. Ddndyego, H. Leichtenitriiiba i Z. Jachimeckiego
bede oczywiscie cytowal ustepy o znaczeniu zasadnicizem, opuszczajgc teksty
zawierajgce objasnienia czysto formalne, ktére z -koniecznosci rmi latyby
sie powtarzac.

Pewna niescisto$¢ w przedstawieniu ewolucji krytyki o Sonatach Chopina
spowodowana jest faktem ze nie wszyscy z wymienionych powyzej auto-
row pisali o wszystkich Sonatach Chopina; nie wiemy na przykiad co sg-
dzit Schumann o ‘Sonacie Hmol, brakuje w ,Cours de Composltion”
D ‘I-ndy‘ego analizy sonaty BmoM, Liszit za$ wyratza siie¢ 0 sonatach w spos6b
bardzo ogélnikowy. Mimo to zdtawienie tych krytyk interesuje nas jeszcze
z tego wzgledu, ze daje poglad na kilka etapéw w rozwoju poje¢ o metodach
nruzyrcznej krytyki w ogdle.

W epoce romantyzmu krytyka ta byta przedewszystkiean literaturg. Toin
indywiduailiny nadat jej w Niemczech Schumann, ktéry interesuje nas do
dzi$ dnia zywo jako cztowiek i artysta o wybiinym talencie pisarskim, o nie-
pospolitej inteligencji, nie méwigc oczywiscie o muzykalnosci. Krytyka jego
nie jest jednak krytyka naukowa w naszym rozumieniu, bo ta za jego cza-
sOw jeszcze nie istniata; faze przejsciowg pomiedzy literackg a naukowa me-
tody krytyki stanowig oceny krytyczne Niecks‘a; dopiero analizy D ‘Indy‘ego
i Leichtenitribta posiadajg charakter naukowy, ktorego jednak nie nalezy
identyfikowaé iz trafnoscig sadu.

W obszernym artykule p. t. Neue Sonaten fiir Pianofoat”, drukowa-
nym ®» w: Ncue Zeitschrift fiir Musik w r. 1841-ym napisat Robert Schu-
mann co nastepuje:

»Spojrze¢ na pierwsze taklty tej sonaty i moc sie waha¢ w wyborze ich
autora, bytoby niegodnem oka dobrego znawcy. Tak zaczyna i tak konczy
tylko Chopin: dyssonamsiami przez dyssomanse w dyssonansach. A prze-
ciez ilez pieknosci zawiera ten utwér. Ze go nazwat ,;sonatg”™ mozna uwazaé
raczej za kaprys jezeli nie za zuchwatos$¢, jaka jest sprzagnierie razem
czworga najszalenszych dzieci, aby je pod tg nazwg przemycié¢ tam, gdzieby
sie nigdy dosta¢ nie mogty. Przypuscimy ze jaki$ kantor ze wsi przychod..!
do miasta, do sktadu nut, po muzyczne zakupy: o zadnych nowos$ciach sty-
sze¢ nie chce — podaje mu wreszcie jaki$ sprytny kupiec ,,Sonate"! — no,
nareszcie jaki$ utwor z dawnych, dobrych czaséw wota klijent z-achwycon ¥
i kupuje sonate. Wrociwszy do domu zabiera sie zaraz do jej przegrywa-
nia; — mylitbym sie jednak bardzo, gdyby 6w kantor, zanim oaetrwszg stro-
ne z trudnoscig wystukal, niie zaczat przysiega¢ na wszystkie Swiete mu-

W zbiorowem wydaniu pism R. Schumanna p. t. Schriiten iibffi Musik und Mu-
siker (Reclam). T. I, sir. 51.
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zyczne duchy, ze to jest bezbozny a nie uczciwy styl sonatowy. Ale Chopin
osiagnat czego chciat: znalazt sie u kantora, a ktéz moze wiedzie¢, czy
w tym samym domu nie urodzit sie po tatach jaki$§ romantyczny wnuk,
ktory oczysciwszy z pytu bibljotecznego sonate, zagra jg i pomysli: ,bar-
dzo bezi racji cztowiek ten nie byt

»otowa te wypowiadajg juz potowe sgdu. Chopin nic nie napisze takiego
w czeniby mu junni doréwnaé¢ mogli; pozostaje sobie wiernym i ma ku tema
dostateczne powody".

~Nalezy zatowaé, ze liczni fortepiamisci, nawet porzadnie wyksztatcen’,
nie sg w stanie ani objaé spojrzeniem ani osadzi¢ tego czego sami na forte-
pianie wygra¢ nie moga. Zamiast objg¢ najpierw ogolnym rzutem oka tego
rodzaju trudne utwory, przebijajg sie przez nie takt po takcie; a kiedy za-
czynajg potem mie¢ pojecie o najogdlniejszych formalnych zarysach utwo-
ru, odktadajgc go na bok i wtedy mowi sie o nim, ze jest gdziwaczny, za-
wiktany" etc.

»Chopin wiasnie (podobnie jak Jean Paul) ma takie zawiktane periody
1 parantezy, przy Kktérych, czytajac utwdéi po raz pierwszy, nie nalezy sie
dtugo zatrzymywac by nie traci¢ watku. Miejsca takie znajdujg sie w sona-
cie prawie na kazdym kroku, dowolna i dzika pisownia akorddw jakiej uzy
wa Chopin, czyni orjentowanie ‘sie jeszcze trudniejsze. Nie lubi on miano-
wicie enharmoniziowa¢, jezeli sie tak wyrazi¢ mozna, i wskutek tego otrzy-
muje sie takty i tonacje opatrzone dziesiecioma i wiecej krzyzykami, oo
my tylko w najwazniejszych wypadkach lubimy. Czesto ma w tern racje,
czesto jednak batamuci bez powodu i oddala od siebie te dobrg cze$¢ pu-
blicznosci, ktéra nie chce aby sobie z niej bez przestanku drwiono i dopro
wadzadzano jg do ostateczno$ci. 1 tak ma ta sonata pie¢ bemoli, czyli jest
w tonacji Bmol, tonacji, ktéra sie na pewno nie cieszy specjalng popularno
§c:ig”“. Po zacytowaniu czterech poczatkowych taktéw sonaty, pisze Schu-
mann dalej: ,,Po tym dostatecznie szopenowskim poczatku, nastepuje jedna
ze znanych nam juz a Chopina burzliwie-namietnych czesci. Trzeba jg sty
sze¢ czesto i dobrze grang. Ale jest w tej pierwszej czeSci takze piekny
$piew; stuchajac go wydato sie nam jakbyt baegiem czasu znikat narodowy
posmak (Beigeschmack) witasciwy wielu wczesSniejszym melodjom Chopina
i jak gdyby on czasem zwracat sie (poprzez Niemcy) z pokionem w strone
Wioch. Wiadomo ze Bellini i Chopin byli zaprzyjaznieni, ze pokazywali so-
bie swoje kompozycje, i ze na siebie wzajemnie oddziatywali, Ale, jak
powiedziatem jest to tylko lekki pokion w strone potudniowych S$piewow;
skoro melodja sie skonczy wytania sie znowu z dzwiekéw sonaty caly sar
mata ze swojg petng brawury oryginalnoscig. Bellini nigdy by sie nie od-
wazyt i nie mogtby 'sie odwazy¢ na takie powiktanie akordow jakie znajdu-
jemy po zakonczeniu pierwszego ustepu drugiej czesci. Totez i cata ta czesé
koriczy sie wcale nie po vT¥osku, — przyczem przypomina mi sie trafna
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uwaga Liszta, ktéry lowiedzi-ai raz: Rossami et consontes konczg zawsze
fraza ,,votre fcres hunible serviteuz*; — ‘inaczej jednak koriczy Chopin, wy-
razajagc w swoich kadencjach raczej co$ wprost przeciwnego. Druga czes$¢
sonaly rozwija w dalszym ciggu ten sam nastroj $miato, pomystowo i z fan-
tazja ,a w Taio 'subtelnie, marzaco w rodzaju... Chopina: Scherzem jest la
cze$¢ tylko z naizwama talk jak to czesto na miejsce u Beethovena. Nastepuje
cze$¢ jeszcze posepniejsza: Marsz Zatobny, ktéry posiada pewne momenty
odpychajace; na jego miejscu jakies Adagio na przyktad w Des-dur, robi-
toby daleko piekniejsze wrazenie. To co nam zostato pouanem w ostatniej
czesci pod naizwg Finale, iréwina sie raczej 'drwinom niz muzyce. A przeciez
trzeba przyzna¢ ze z lej bezmelodyjnej i bezradosnej cze$ci wieje niesamo-
wita* ponura potega ducha, ktéra wszystko -coby jej sie oprze¢ Smiato-, zmiaz-
dzy potezng dtonig tak, ze jak skrepowani, bez szemrania az do konca stu
chac jej miusamy,... leczi bez pochwaty:bo muzyka to nie jest. Sonata ta kon-
czy sie tak, jak sie zaczeta: zagadkowo niby Sfinks z szyderczym usmie-
chem?.

Franciszek Liszt w zyciorysie Chopina wydanym w roku 1852-im pisze
w pierwszym rozdziale (str. 16-ta) co nastepuje:

»Nie zadawalniajgc sie doborem ram posrod ktérych miat swobode ryso-
wania tak szczes$liwie przez siebie dobranych konturéw, Chopin pragnat
niejednokrotnie wprowadzi¢ swe mysli pomiedzy barjery klasycznej formy.
Napisat piekne Koncerty i piekne Sonaty, jednak nie trudno jest skonstato-
wac¢ w tych kompozycjach wiecej woli nizmatchnieuia. Jego nachniienie byto
imponujgcym nakazem, miato peinie fantazji a ptyneto bez zastanowienia;
on musiat mie¢ -swobode ruchu. .JesteSmy pewni ze zadawat gwalt swemu
genjuszowi zawsze wtedy ilekro¢ chcial podda¢ go regutom, klasyfikacjom
lub ustalonemu porzadkowi, ktére nie byly w zgodzie anii z ninn samym
ani z wymaganiami jego umystu; a umyst jego nalezatl do rodzaju tycn,
ktére rozwijajag najwiecej wdzieku wtedy, kiedy wydaje sie ze zeglujg po-
zbawione steru. Przeprowadzajgc nastepnie paratele pomiedzy klasy-
cyzmem Mickiewicza a analLogiioznami usitowaniami Chopina, Liszt przycho-
dzi do przekonania, ze usitowania te zupetnego cwlu niemsiagnety. ~hiopin™—
pisze on dalej — ,,nie byt w -stanie wttoczy¢ w kanciasto | sztywnie wykro-
jony czworobok, wiotkich i nieokre$lonych konturéw stanowigcych urok
jego mysli. Nie byt w stanie zamkng¢ w nim tego lotnego i subtelnie edenio
wanego niezdecydowania, ktdére, niszczac wszelkie krawedzie formy, brapuje
ja w powtdczyste fatdy aikby w $niegowe -mgtawice podobne do tych, ja-
kiem] otulaly sie pieknosci Ossiana, skoro, z -posréd mienigcych sie -mgiel,
ukazywaty Smiertelnym swoj peten wdzieku profil. Proby klasyczne Cho-
pina odznaczajg sie przeciez rzadka wy-twornoscig stylu; zawierajg ustepy
nader interesujace oraz czesci pouziwu godnej wielkosci".

Takg czescig jest dla Liszta w Sonacie Brno! Marsz zatobny; utworowi
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temu (poswieca on przeszto stronice; ustep ten mniej nas jednak tu intere-
suje bo nalezy wytacznie do rodzaju obrazowo-patetycznej literatury. Naj-
bardziej znanym i czesto cytowanym z niego wyjgtkiem jest zdanie: ,,wszyst-
ko, coby byto uroczystego i rozdzierajgcego w orszaku zatobnym catego na-
rodu patrzacego na swo0j wiasny pogiizeb, to sie styszy w gtosie tych dzwo-
now .*“

Od czasu ukazania sie 'tej og6lnej charakterystyki dopiero w dziele Fry-
deryka Nieck-s’a wydanam w Londynie w roku 1888-ym, pod tytutem:
F. Chopin as man and musiciain™, znajdujemy pierwszg wyczerpujaca Kkry-
tyke wszystkich sonat Chopina. W calym tym trzydziestoletnim czasokresie
mato tez niewatpliwie zajmowano sie sonatami Chopina, a zdanie og0lne
0 ich wartosci nie odbiegato prawdopObodnie od poglagdow Lisizta. Panujace
pod tym wzgledem w Polsce poglady oSwietlajg najlepiej stowa Stanistawa
Tarnowskiego wygtoszone w odczycie o Chopinie w Krakowie w 1871-yui
roku. Tarnowski nie mogac oczywiscie mie¢ wiasnego sgdu, powotywat sie
na zdania muzykéw, ktérzy objasniali go, jak méwit iz: ,,Chopin nie byt

zupetnosci panem form najwiekszych™ oraz ze ,jak Byron nie bytby po-
trafit napisa¢ ,,Pana Tadeiis;za*“ albo Stowacki ,,WaHensteina™ tak Chopin
nie mogt réwniez dobrze skomponowaé¢ Sonaty jak komponowal utwory
mniejsze rozmiarami i tonem"...

Sad Nieoksa swojg, do pewnego stopnia, zmiang frontu, wywotat sen-
sacje. Byl jednak dalekim od tych zapatrywanh, ktére dzi$ panuja.

Na stronicy 246-ej dzieta Nieclcs-a (w przektadzie niemieckim Lang-
ha-nsa) czytamy: ,,Wobec. Sonaty Bmol op 35, najpotezniejszego z dziet
Chopina wiekszej formy, trudno stosowaé¢ zdanie Liszta: ,plus de volomte
que diinspiraition™, ktory' je wypowiedzial pod adresem tak koncertdw jak
sonat; tej bowiem sonacie nie brak pomystowosci ani nie zna¢ w nie,;
S§ladéw ciezkich a bezskutecznych wysitkow. IKazda z czterech -czesc jest
petng sity, oryginalng i interesujaca; ozy jednak wszystkie razem wzigwszy
mogg byrt nazwane Sonata, to inne pytanie™./ Niecks cytuje nastepnie odnos-
ne zdanie .Schumanna, ktore uwaza za czystsi subjektywne ale za stuszne;
wiedzgc za$ ze marsz zatobny byt wczedniej napisany, przypuszcza ze wszyst-
kie cztery czesci powstaly bez uprzedniego przeznaczenia i dopiero- pdzniej
,znalazty isie pod jednym kapeluszem™. ,,Schumann' — pisze Niedks da-
lej — ,,przy catym swoim podziwie dla Chopina i tej sonaty, nie byt zupetnie
sprawiedliwym wobec kompozytora. Jest w tern dziele co$ gigantycznego,
co$, co wybuchajac 'bezcelowg wsciektoscig npe podnosi wprawdzie ducha
ani nie uszlachetnia, a przeciez potezne wywiera wrazenie™. Z opisu muzycz-
nego sonaty nalezy podkreslic protest Niecksia przeciwko dyssomansom
w koncu pierwszej czesci, ktére jakoby ,przekraczajg granice piekna™. (?)
W ustepie poswiecanym opracowaniu tematow widzi Niecks charakter ,,im-
prowizacji raczej niz kompozycji''. Scherzo uwaza za najpotezniejsza czes¢
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I punkt kulminacyjny sonaty, 'zastrzega sie jednak, ze ,,ponuro$é i jego groz-
na, coraz wyzej i wyzej pietrzaca sie sita dziata niesamowicie; robi ito wra-
zenie ciemnej felimnuy, huczenia grzmotu, wycia ii $wistu wichru, to ostatnie
np. w chromatyciznem pochodzie sekstowych akordéw™. Cze$¢ $rodkowag:
Piu lento, uwaza Niecks pomiedzy wszystkiemi szopenowskiemi Scherza-
mi za najbardziej charakterowi Scherza odpowiadajacg: ,lekka i radosna
a przeciez pod wesotg powierzchnig wulkanicznie grzmigca"™. Powrot te-
matu Tria w kodzie przyrownuje do ,widoku natury po burzy". Marszowi
zatobnemu przypisuje Niecks wielkg warto$¢, przypomina pochwaly Liszta
i dziwi sie pomystowi Schumanna proponujgcemu na jegO' miejsce Adagio
poczem daje piekny poetyczny opis wrazen jakie w nim ta kompozycja
wywotata. Ostatnig czes¢ zalicza Niecks do kompozytorskich ,,Kuriositaeten';
muzyka ta robi na nim wrazenie beznadziejnej samotnej pustyni; cytuje
Schumanna godzac sie¢ na jego konkluzje. Pozatem cytuje Niecks Idwnie pre-
tensjonalne jak niesmaczne fantazjowanie H. Barbedette‘a, na temat: ,ta-
zarza drapigcego kamien grobowy™, (stusznie napietnowane przez Jaohimec-
kiegO") oraz wiasne stowa Chopina, jedyny oryginalny komentarz jaki posia-
damy: ..fimalek nie dugi, obiie .rece unisonwoigadujg po marszu'. Z tego
komentarza wycigga¢ jednak podobne wnioski jak Niecks™ ktory wyobraza
sobie ,,sgsiaddw plotkujgacych po pogrzebie™ jest rozumowaniem dosy¢ ry-
zykownem.

Sad Nieckisa o Sonacie Hmol jest nastepujacy:

~Dopatrze¢ sie jednolitosci w tej sonacie jest rownie trudno jak w po
przedniej. Cztery jej czesci sg nie tyle pokrewne ile obok ‘siebie zestawione
a to samo mo-zma powiedzie¢ o poszczeg6lnych ustepach tych czesci. Pierw-
sza zi nich przewyzsza znaczeniem o wiele trzy nastepne; spietrzone boga-
ctwa pieknych i interesujgcych mysli, (bo chodzi tu przeciez wiecej o pie-
trzenie bez wyboru niz o artystyczne modelowanie i rozwijanie), wystarczy-
tyby niejednemu kompozytorowi na wiekszg ilos¢ czesci. ldeje sg tu bardzo
nieré6wnomierne i >rak im niezbednej tacznosci az do ukazania sie drugiego
tematu, ktéry wzbiorg szerokim strumieniem namietnej melodjii. W dal-
szym ciggu tok mysli znowu kuleje i pij/lybiera mozajkowy charakter.
O ile koniec pierwszej czesci (to znaczy ekspozycji) jest bardzo piekne
o tyle cze$¢ druga (a wiec opracowanie tematow) przedstawia sie jako bez-
nadziejne pustkowie. Dopiero z ukazaniem sie bocznego motywu drugiego
tematu (terazi w Desdur) nastepuje zmiana na lepsze...” Dalszy opis anali-
tyczny tej czeSci sonaty ma charakter czysto klasyfikacyjny. W Sclierzu pod-
nosi Niecks jako moment ,,duze robigcy wrazenie", ukazanie sie (w triu) to-
nacji A dur, a cze$¢ trzecig charakteryzuje w Kkilku stowach jako ,,Nokturn,
ktéry moze wzbudzaé podziw™. Omawiajac ustep Srodkowy tejze cze$;i
puszcza Niecks wodze swej literackiej fantazji widzac: ,,kompozytora z sze-
roko irozwartemi oczyma i obtgkanym wzrokiem", co go sktania do okresla
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nia tego ustepu raczej ,jako marzenia niz .kompozycji'. ,Finale”, pisze
Niecks , ,,.przenosi nas w peing ruchu, pierwszej cze”™ucio pewnego stopnia
pokrewng, ale hardziej podniecong atmosfere'. Poza pierwszym lematem
reszta wycfeje mu sie ,subtelnie opracowana albo bez znaczenia". ,,Krétko
mowigc™, konczy krytyk angielski, ,jest to znowu stara historja: v 'ecy
checi niz natchnienia", to znaczy prawdziwego natchnienia, a przytem
»wiecej checi niz umiejetnosci™.

Do powyzej cytowanego izaania Liszta powraca znowu Niecks mowiac
o Sonacie wiolonczelowej op. 65, ktora wedtug niego wyraza pTzedewszyst-
kiem peten trudu wysitek. Pierwszg i ostatnig cze$¢ tej sonaty nazywa on
»zaroslami, wsrdod Kktoérych itu i tam rozsiane sg drobne kwiatki'. Dwom
czesciom Srodkowymi odmawia prawa nalezenia do sonaty, Andante uwaza
za pozbawienie szlachetnos$ci, pnzyczem powotuje sie na Moschetesa, ktory
dwukrotnie w swoim Notatniku ostro krytykuje te sonate Chopina.

W. D iody 1) upatruje w dzietach Chopina zapoczatkowanie stylu ,,forte-
pianowego" a -raczej ,pianistowskiego™ (style piamistigue) “ ktérego skutki
byty i sa jeszcze optakane 5 wielu punktéw widzenia".

Skuitkd ite widzi D ‘Imdy w przewadze jaka zaczat wywierac¢ charakter in-
strumentu ma czysto muzyczne wymagania. ,,W epoce romantycznej — pisze
D‘Indy — zaznaczyliSmy' wptyw stylu ,,Concerto”, ktéry objawit sie w uzy-
waniu passtazéw wirtuozowskich w zakonczeniach poszczeg6lnych czesci So-
naty. Z winy tej do muzyki fortepianowej przedostaty' *ie dwa ciezkie biedy!
ktorych skutki powiekszyt Chopin przez brak prawdziwie muzycznego wy-
ksztatcenia:

1) [tonacje dobrane z korzy$cig dla palcowania a nie stosownie do po
trzelb logiki iarehiitekturalnej dzieta.

2) passaze napisane wyitgcznie dla celow wirtuozowskich, i nie odgrywa-
jace zadnej uzytecznej roli w .réwnowadze kompozycji'.

D‘Indy podaje jedynie analize sonaty H mol.

»Sonata op. 58. — pisize on. — jest na iwybitniejszg pod wzgledem po-
mystéw muzycznych. Na nieszczescie brak tu ducha konstrukcji oraz tadu
w ideach, cho¢ wiekszo$¢ tych idei posiada petne blasku bogactwo melo-
dyjne".

..Pierwszy temat sonaty — pisze D‘Indy — cechuje prawdziwa szla-
chetnos¢ oraz przymioty symfoniczne, z (ktérych jakis Beethoven umiatby
wyciagna¢ korzys$¢; ale na nieszcze$cie autor nie umie w dalszym siiggu roz
wij-ac réwniez dobrze swojej idei: szuka pomocy w niepotrzebnych powtarza-
niach 'sie. w przystosowaniu czterech taktéw do czterech taktow, bez zwigzku
ir elodyczmego ani tonalnego, w skutek czego tracimy zainteresowanie do
ekspozycji pierwszego tematu. «m3%+tozouy wecale niezle prowadzi do dru-

I) Vmcent D‘Indv: Cours de Composition musicale 1909 Paryz. Tom 11
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giego tematu w D-dur. Temat ten (B) sktada sie z tirizech fraz, wedtug syste-
mu BeetUovena. Podajgc melodje pierwszej frazy, pisze dalej D‘Indy:

»Z cytaty tej mozna sobie zda¢ sprawe, ze fraza rozpoczynajgca sie
w tak czarujgcy sposOb, gubi sie nastepnie w ptaskich italiamizmaeh obcia-
zonych w dodatku ornamentem, ktdry, niestety, nie ma nic z pieknego or-
namentu gregorjanskiego. Btedy podobne spotyka sie dosy¢ cizesto u Cliopina
w wypadkach, w ktorych on zabiera sie do form wymagajgcych wielkosci
pomystu Przybiera om wtedy do pomocg' formuly wiloskie, zapozyczone
z mody teatralnej i z wspoétczesnych salonéw. Tem wiecej nas to diziwi, ze
melodje jego malych kompozycji (nokturny, walce, etc.) albo narodowe
(polonezy ,mazurki) majg prawie zawsze charakter osobisty i bezpos$redni,
ktérego tutaj brakuje zupetnie.

»Opracowanie tematow** jest tutaj zadaniem ucznia, ktory czut sie w obo-
wigzku opracowywac temat bo jest to zwyczajem; wszystko tu jednak jest
pozibawione logiki. Reekspozycji tak jakby nie byto, bo najlepszy element
sonaty, temat: A (pierwszy), z winy niedajgcego sie wyttdémaczyé przeocze-
nia, juz sie nie ukazuje; czyz trzeba w tem widzie¢ przyznanie sie autora do
niemoznosci wyzyskania w jakibadz sposob tego pieknego tematu? Temat B
w tonacji H dur, powtoérzony w catosci, stanowi konkluzje tego dziecinnego
szkicu, dalekiego od pomnikoéw tadu i harmonji, jakie podziwiamy w dzie-
tach Bacha . Beethovena!

Scherzo zupetnie urocze i bardzo dobrze napisane na fortepian; Trio nosi
pietno jego stodkiego rozmarzenia, w jakiem celuje Chopin.

Largo we formie pie$ni zupeinie normalne: temat poczatkowy zatrgca
witoszczyzng ale odcinek $rodkowy posiada pieszczotliwy wdzigk nr'lepszych
dziet autora.

Finale, Presto non tamto, w formie Ronda o trzech refrenach; nerwowy
a ujmujacy chory, jakim znamy Chopina, ustepuje tu miejsca istocie petnej
zycia i poteznej. Ma sie wrazenie jakby materjat, z ktérego utworzony jest
ten piekny ntwoir byt przez jakiego$ cieSle .zaledwie z grubszego obciosany
siekierg; ale te niezrecznosci 'konstrukcyjne bez szkodzenia finatowi, daja
mu w zamian wyglad wprawdzie nieco surowy, ale ktéry mozna poréwnac
z podmurowaniem prawie nie ociosanem jakie sie widizi w7 patacu Sitrozzich
we Florencji.

Refren 1-szy: Temat (H mol) rodzaj $piewu wojennego, ktéry powtarza
sie dwa razy, bez chwili spoczynku. Trzeba ten temat przytoczy¢ w catosci
aby pokazaé¢ réznice pomiedzy szkicem, chocby bardzo pieknej idei, jak to
widzieliSmy w poczatku pierwszej czesci a tematem traktowanym jako ca-
tos¢“. Tu nastepuje przykiad muzyczny: pierwsze 19-Scie taktow sonaty.
Opisujac dalsza* liag rozwoju tego tematu, zwraca D‘Indy uwage na wzra-
stanie dynamiki, ktére nazywa ,Naprawde geujal'nem®; przyczyne tego
ttomaczy on stusznie stnpninwem powiekszeniem za kazdym refrenem ilosci
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nut w akompaniamencie lewej reki; w pierwszym refrenie akompaniament
sktada sie z szeSciu, w drugim z o$miu, w 'trzecim z dwunastu mu w takcie
»uajac — pisze D Indy — napiecie niestychane". Konkluzja, w lewej rece
rece przypomina po raz ostatni temat, w formie tryumfalnej fanfary, w cza-
sie kiedy prawa reka daje stysze¢ z piorunowg szybkoscig przewijajacy sie
z .gory na dol pasSaz chromatyczny. Uktad graficzny uzyty-tu przez Chopina
a moize przez jego wydawcow, sprawia, ze wielu pianistow zaniedbuje nale-
zytego zaznaczenia nut tego tematu w lewej rece.

Takie sg wiasciwosci tego Finatu, ktory mimo pewnych niedociggnieé
musi by¢ zaliczonym do pieknych kompozycji muzycznych.

Hugo Leichtentriitt dwukrotnie analizowal sonaty Chopina; raz pobiez-
nie w biografji wydanej w roku 1904-ym (Verlag Harmonie), drugi raz ob-
szernie w specjalnem dziele dwutomowem , Analyse von Chopir‘s Klavier-
werken™ (1923). Interesowa¢ nas beda prziodewszystkiem te ostatnie ana-
lizy: na pierwsze wairto sie jedynie powotaé dla stwierdzena ewolucji, ktéra
sie w samym ich autorze odbyta.

Sonatom Chopina posSwieca Leichtentritt czwarty rozdziat drugiego tomu
piszac:

»Nie mozna zalicza¢ Chopina do witasciwych kompozytoréw sonat.
Wprawdzie postugiwat sie on tu i 6wd*e formg sonatowag: w obu koncer-
tach, w Triu Op. 8, Sonacie wiolonczelowej Op. 65 i Sonatach Op. 35 i 58
Ale cze$¢ tych utwordw nalezy wydzieli¢ z szeregu mistrzowskich kompo-
zycji, jako niedojrzate, miodzieficze dzieta, jak Op. 4 i 8. Op. 65 nalezy
wprawdzie do dojrzatych, ale nieizbyt szczesliwych utworéw Chopina. Po-
zostajg wifec do rozpatrzenia blizszego tylko dwa koncerty, pod wzgledem
formy nie bez zarzutéw i dwie sonaty. Zostaly one wprawdzie uznane jako
owoce szopenowskiej sztuki, podziwiane jako genjalne pomysty, ale réwno-
cze$nie z punktu widzenia beethowenowskiogo nie doceniane jako ,,Sonaty"
Po przytoczeniu znanego ustepu a krytyki Schumanna, pisze Leichtentritt
dalej: Dzisiaj trudinohy jednialk podtrzymywac jeszcze, zwtiaszcza co do
B-mol sonaty zarzut branéw formalnych, skoro sie prizestudjowato powaz
nie technike kompozycyjng obu tych sonat. Diziwnym ‘trafem, nikt dotad,
0 ile miisie zdaje, nie przestrzegt, ze Sonata B-mol skonstruowana jest nader
subtelnie ze wvprzedza ona ,piincipe cydligue™ Liszta i Cezara Francka.
1 ze zdradza takg znajomos$¢ ostatniego Beelhowna o jakg Chopina dotad
sie nie posgdzato. To tez o tych sonatach ostatnie stowo ‘bynajmniej jeszcze
wypowiedzianem nie zostato. Soniaty te proszg sie o gruntowne ich zbada-
nie, a trudy wynagradzajg hojnie, jak to nastepujgce rezultaty wykazg".
Bytdby bezcelowem podawanie wszystkich szczeg6téw bardzo pedantycznie
traktowanej anaiizy Leichtentritta; wystarczy wynotowaé z niej rezultaty
i przestanki, ktéremi pragnie udowodni¢ swojg teze. W nerwowym cha-
rakterze pierwszego tematu odnajduje Leicntentritt znany S$redniowieczny
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efekt ,,Ochetusa® oraz wystepuje z twierdzeniem, ze ,,motyw ten stuzy za
podstawe tematyczng calej czesci, a whasciwie nawet catej sonatyll Zesta-
wienie, ktdre ma udowodni¢, ze poboczny temat pierwszej czesci przez prze-
ksztatcenie rytmiczne, organicznie wyrasta z gtéwnego motywu, jest nie-
stety zbyt naciggane, aby nas przekona¢ mogto. Warjanty gtéwnego mo-
tywu odnajduje Lecntentritt wszedzie, jak inaprziyklad w figurze akompa-
njamentu pobocznego tematu, jak réwniez w kohcowym ustepie ekspozyc
Opracowanie tematoéw jest wedtug Leichtentritta ,nie tyle artystycznem
ksztattowaniem tematdw w sensie Beethovena ile raczej swobodng fantazja
na lemat pierwszego motywu, ktdrego charakter: agiitato staje sie tu jeszcze
dobitniej podkreslonym. W samej rzeczy chodzi tu o jedno wielkie Agiitato
0 namietnej isitell Omawiajgc ostatnie ustepy opracowania tematéw pod-
nosi Leicbtentritt umiejetnos$¢ iz jakg Chopin po mistrzowsku wprowadza
efekty uspakajania ruchu.

Specjalnie wypada zwrdci¢ uwage na ustep, w ktdrym Leichtentritt pisze
orepryzie: ,,Repryza ta nie jest zwyczajng, poniewaz rozpoczyna sie odrazu
tematem pobocznym i rezygnuje zupeinie z gtdwnego tematu. Przyczyna
lezy niewatpliwie w tern, ze w opracowaniu tematéw od pierwszego do
ostatniego taktu uzywanym jest wylgcznie gtdwny motyw. Inne rozwatko-
wywanie catego motywu miatoby juz tylko znaczenie meczacej diuzyznyZl.

Przedstawiajgc schemat liczbowy okreséw Scherza podkresla ich ,,peing
estetycznego wdziekull niesymetryczno$é. W rytmice oktawowego pochodu,
taczacego Trio Scherza z powracajgcym pierwszym tematem, upatruje Leich-
tentritt pokrewienistwo z komdrka rytmiczng gidwnego tematu pierwszej
czeSci Sonaty; moze nie bez (pewnej racji, fakt ten jednak niema tego zna
ozenia jakie mu przypisuje autor analizy, o czem zresztg bedzie pdzniej
mowa.

Marszg zalobnpgo nazywa Leichtentritt: ,,czwartym w szeregu najswiet-
niejszych tego .rodzaju utworéw, ktére rozpoczyna Haendel w Saulu a Beei-
hoven kontynuuje w Sonacie Op. 26 mw Eroice. Srodki jakiemi Chopin
osigga tak przejmujace wrazenie, sg uderzajgco mate. Zwyczajna trzycze
Sctowa forma piesni bez zadnych zawiktan, Metodja nieomal prymitywna.
harmonja niewyszukana, tatwo zrozumiata. A przeciez jest tu w rytmach,
w akcentach, w kolorycie co$ tak przygniatajgcego, ze wrazeniu mato ktéry
stuchacz oprzec sie jest w .staniell

Przystepujac do szeczegétowej analizy robi Leichtentritt interesujgce spo-
strzezenie, ze ostatnie takty Scherza (rysunek ostinato, w $rodkowym gto
sie): ,,wyprzedzaja niejako rysunek dZzwieku dzwonéw. Wskutek czego po-
czatek marsza brzmi, jak w wolniejszem tempie grany, dalszy ciagg Scher-

zall | tu znowu .stara sie Leichtentritt odnalez¢ wajrjant rytmicznej ko-
morki pierwszej czesci sonaty.
»Finalell — pisze dalej autor analizy — ,,byto zawsze (problemem wpra
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wiajagcym tak grajacego jak krytyka w zakiopotanie, wobec ktérego byto
sie bezradni m. Pod tym wzgledem Finale to stanowi pendent do zagadko-
we Fugi z Sonaty Beethovcna Op. 106, chociaz oczywiscie jako Styl i tres¢
oba te utwory nic wspdlnego ze sobg nie majg. ,Leichtentritt przypomina
tu i cytuje ocene Schumanna; jednak nowe czasy, pisze dalej, z nowymi
celami sztuki, wyszkolone przez nowe dosSwiadczenia, pozwalaja nam na
zajecie wobec tego Finatu innego stanowiska. Ono stato sie nam dzisiaj zro-
zumiatem. jako genjalny, odwazny poryw muzycznego impressjonizmu,
wyprzedzajacy go o lat siedemdziesigt pie¢. To, czego chcial Chopin prze-
stato by¢ dla nas dizus:aj tajemnica, a nie jest 'bynajmniej tak nieartystyczne
jak mniemat Schumann. W dalszym ci~fu czytamy znany cytat z listu
Chopina oraz przypomnienie interpretacji Rubinsteina o ,,wichrze nad gro-
bami'*. Fonetyczno-literackim obrazem usituje Leichtentritt da¢ wyraz swoim
wrazeniom, uwazajgc, ze ,,wybdr unisona byl rozwigzaniem podyktowa-
nem przez gienialny instynkt**. ,\W samej irzecizy, — pisze dalej, — kompo
zycja ta niema ani melodji, ani hacmonji, ani kontrapunktu, ani interesu-
jacej rytmiki, a przeciez zniewala nas sitg wizji, albo doktadnej fantazji
dZwiekowej**.

Reprezentujgc rodzaj muzyki jednogtosowej, ktéra w muzyce europejskiej
jest maooszynem dzieckiem, Finale to postepuje mocnynr krokami ku no-
wym celom i witadnie o ten utwoOr zaczepiajg niektére najnowsze usitowania
takiego Schoénberga**. Wzorem jaki tu Chopinowi przys$wiecat, mogto byé
wedtug Leichtentritta Finale z G-mol Sonaty Bacha na skrzypce solo. Ana-
liza farmy Finalu nie przedstawia nic specjalnego; Lichtentriti stwierdza
dwudzielno$¢ utworu, a jego gtdwng idee charakteryzuje nastepujgco: ,,dwie,
poczatkowo identycznie biegnace linje, ktére po pewinym czasie przymeraja
réznolity kierunek. Pietnascie stron poswieca Lichtentritt analizie harmo
nicznej Finatu, do ktérego odsytamy ciekawego czytelnika; dla celéw nod
jetych w tej pracy jest zagtebianie sie w jej problemach zupetnie zbednem

Rozpoczynajgc analize Sonaty H-mol konstatuje Lichtentritt, ze materjal
tematyczny jest tu niezmiernie bogaty. ,,Gtdwny motyw charakteryzuje
ostra plastyka rysunku, jasno$¢ wyrazu; rytm jego przemawia energicznie
i celowo * Roéwnoczes$nie podkresla Lichtentritt znaczenie poczatkowej figury
dla dalszego rozwoju utworu. Wejscie tematu pobocznego uwaza za ,,jeden
z najpiekniejszych lirycznych pomystéw, jakimi fortepian poszczycié sie
moze“. Wierny swym poszukiwaniom ,cyklicznosci** w Sonatach Chopina
odnajduje (a raczej nie odnajduje) Leicbtenritt pokrewienstwo pierwszego
tematu z drugim, pokazujgc na nutowym przyktadzie, ze oba te motywy sic
kontrapunktycznie dopetniajg. Pozostawiajac ten bardzo naciggany przy
ktad na odpowiedzialno$¢ autora, warto jednak przeczytaé, co pisze dalej
w sensie og6lnym: ,,Jadro pokrewienstwa lezy w poczatkowych taktach obu
meiodji, w ich rytmie, tak, ze prawdopodobnie pierwsza meloaja data po
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ohop do stworzenia drugiej. Znajdujemy sie tu wobec tych jeszcze ciem
nych, muzyczno-psychologicznych kwestji, tyczacych podswiadomej pracy
ducha, ktdra oiierasie o to, co juz istnieje, i ktéra pozwala ramtazji o staty
punkt zaczepionej, snu¢ dalej swobodnie, i tak przez przeksztatcenie, i war-
janty dobrze juz znanego sobie materjatu tonalnego, otrzymywaé co$ no-
wego, czego podobienstwo z pierwowzorem moze juz by¢ zamazanem ne
przestajgc iednak by¢ reailnem. Zasadnicza kwestia organicznego muzycz-
nego tworzenia otwiera sie itutgij, wymagajac blizszych badan, ktore jeszcze
przedsiewziete nie zostaly". Usitowania Leichitentritta, aby na przykfadzie
przedstawi¢ te pod$wiadomg prace ducha dowodzg pewnej pomystowosci,
ale ';zy jego udowodni¢ nie sg w stanie. O kwestjonowanym w swej war-
tosci przez dawniejszych krytykéw poczatku opracowania tematéw, pisze
Leichtentritt co nastepuje: ,,Czes¢ ta jest tiak zawiktana, ze trudno jest roz-
tozy¢ ja na pojedyncze grupy. Niema zaiste we wszystkich dzietach Chopina
miejsca, ktéreby byto podobne do tej gestej wielogtowej tkaniny. Czyni to
wrazenie pracy podjetej z wielkim wysitkiem; Chopin chciat widocznie po-
kaza¢, ze sie na skomplikowanej polifonji rozumie, niemniej miejsce to nie
harmonizuje ze stylem catego utworu. Nie bytoby dziwnem znale$¢ je w Got-
terdammerurg tub w dramacie muzycznym Ryszarda Straussa'. Piszac
0 repryzie, konstatuje autor analizy, ze temat: poboczny wystepuje tu jako:
~wihasciwy cel i rezultat dtugiego opracowal la tematéow i przez to zyskuje
na wdzieku".

W Scherzu (,,ktérego temat przewija sie zwinnie jak rybka'), widzi
Leichtentritt pewne efekty instrumentalne, a w ,idyllicznem Trio"™ odnaj
duje podobienstwo z pierwszg czescig Sonaty pastoralnej Beethovena Op. 28.

W poczatku trzeciej czesci: Largo, stara sie Leichtentritt wskaza¢ na
pokrewienstwo zachodzgce pomiedzy pierwszemi taktami te' cze$ci a osta-
tnimi Scherza, charakteryzujgc ten utwér jako bedacy w guscie ,,szopenow
“skiego Nokturnu™.

~Potezne, porywajgc” wrazenie, jakie wywiera Finale (w formie ron-
da)", przypisuje autor analizy: ,,ogniscie pulsujagcemu rytmowi", przyczem
podkresla, ze ,,gtbwny temat zbudowany jest po mistrzowsku™. W calej
zresztg, na pieciu stronicach mieszczacej sie analizie, znajdujemy jedynie go-
ragce pochwaty.

W Z. Jachimeckiego ,,Rysie zycia i twdrczosci F. Chopina (1927 r.) znrj
dujemy przeszto siedem stron poswieconych Sonatom; w pracy swojej za-
znacza autor stusznie krytyczne stanowisko wobec wielu dotychczasowych
sagdéw o Sonatach Chopina i idzie droga rehabilitacji tych dziet, to jest
droga, ktérg w polskiej literaturze o Chopinie zapoczatkowatem w mojej
ksigzce, ris.anej w roku 1909. Sonate C-niol Op. 4 uwaza Jachimecki za
dzieto stabej wartosci; do przedmiotu tego jeszcze powrécimy. Piszac o So-
Jdacie B-mol odrazu zaznacza swoje stanowisko: ,,Sonata B-mol przedsita-
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wia nadzwyczajng zwartos¢ i jasnos¢ formy w pierwszej ciesci i silnym tan-
cuchem wewnetrznej jednolitosci spaja z sobag cztery utwory cyklu w ca-
tos¢. To, co to Schumannowi wydawato sie cbimerycznem ty-Bao, to w na
szem pojeciu oznacza doskonato$¢ cyklicznej organizacji . W dalszej anali-
zie, przeprowadzonej Z wyczuciem pieknosci pomystéw szopenowskich, nie
wnosi autor analizy (poza esiusznemi rektyfikacjam pod adresem Lelchten
tribta) nic specjalnie interesujgcego. Piszagc h Sonacie H-nioll daje stuszng od-
prawe niezrozumiatemu daltonizmowi dTindyego wobec itej Sonaty i w Sto
sunku do wartosci Chopina wogdle.

Aby dopetni¢ obrazu sgdéw o sonatach Chopina, natozy pokrotce choé
napomnkngé o tem co o nich pisali J. Huneker (Chopin theiman and lii;
musie 1900), Elie Poiree (Les Musiciens celebres, 1908) ora;z Henri Bidou
autor ksigzki o Chopinie, ktéra ukazata sie w Paryzu w r. 1925.

Huneker doprowadza Rwa analize do wniosku dosy¢ symplistycznego,
ze: ,,Sonaty Chopina wecale nie sg sonatami ... E. Poiree generalizuje row-
niez w sposéb zbyt uproszczony réznice pomiedzy fcnmg Beethovena a Cho-
pina: ,,Beethoven zaczyna motywem krotkim, kitOTy jest elementem gtow-
nym rozwiniecia tematu sonaty, .stwarza rodzaj osrodka rytmicznego i po-
tem dopiero wprowadza element melodyjny, 'Chopin za$ odrazu eksponuje
melodje (dtugg fraize, w rodzaju tych, ktére dobrze znamy),i odrazu wypo-
wiada wszystko, co miat do powiedzenia, potem za$ przechodzi do innego
tematu, zapetniajac puste miejsca efektownymi, czysto wirtuozowskimi, pa
sazami“. Ze podobnego rodzaju opinje ciagle jeszcze sa wyznawane we
Francji *), dowodem ksigzka o Chopinie p. Henryka Bidou, ktéry nie wy-
chodzi po za dotychczasowe pojecia o Sonatach, powotujgc sie na Schu-
manna i DTndy‘ego.

Zestawiajgc wyzej przytoczone sady o sonatach, dochodzimy do w,bos-
kow nastepujacych: 1) wartosci emocjonalno/artystycznej oraz pieknych
pomystdw, znajdujgcych sie w sonatach Chopina nie zaprzeczajg najostrzejsi
ich krytycy, o nie Aviecej kruszy¢ kopij nie potrzeba, 2) warto$¢ konstruk-
cyjna tych sonat iest z jednej -strony z winy jakiego$ nieuleczalnego' uprze-
dzenia niedoceniana, a z drugiej strony oceniana wprawdzie bardzo wysoko
ale obcigzona teza réwnie nierealng jak nienotrzebng dla oddania nalezytej
sprawiedliwosci tym dzietom Chopina.

Zajgwszy zatem stanowisko krytyozno-ohjektywne, bede sie starat dojsé
do okre$lenia waloréw konstrukcyjnych sonat Chopina.

Problemem tym zajmuje sie zresztg nie od dzisiaj; po laz pierwszy wy-

b Wyjatkiem do pewnego stopnia w sadach muzykéw francuskich o Sonatac-h Cho
pina jest artykut, A. Groz‘a umieszczony w pi$mie: ,Le Courrier Musical” z dnia 11 1910
(numer poswiecony Chopinowi), ktéry wprawdzie stoi na stanowisku, ze‘Sonaty tlhopina
*a ,zle zbudowane™, ale, ze sa tak genjalne, iz nalezy je ,przyja¢ takiemi, jakie sg albo
wogble od nich odejs¢™.
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sigpitem z mian, pobieznie, w mej ksigzce o Chopinie pisanej w roku 1909
(Ksigznica, Lwoéw), nastepnie w ksigzeczce pod tylLufom: ,,Chopin jako
tworca" (Arct, 1911); w nieoo innej formie zastanawiatem sie nad tym tema-
tem w ksigzce pisanej po francusku: Miisignc polonaise (Paryz, Cres 1918),
ostatnio wreszcie w treSciwem (z natury rzeczy) referacie na kongresie hi-
storycznounuizyoznym w Wiedniu w 1927 roku.

D. n.

Pro/. Gabryet Tolwinoki (WParozawa).

NAIJNOWSZE BADANIA NAD AKUSTYKA SAL
TEATRALNYCH | KONCERTOWYCH.

Dazenie do otrzymania dobrej akustyki ujawniato sie w starozytnych
teatrach Grecji i Rzymu. Owczeéni architekci mieli wiele trudnosci do prze-
zwyciezenia z tego wzgledu, ze teatry byty otwarte, przyezcm miescity po Kil-
kanascie, a nawet kilkadziesigt tysiecy stuchaczy (w Megalopotis teatr posia-
dat 40.000 miejsc). Pomimo to strona akustyczna byla rozwigzana w sposéb
tak doskonaly, ze i w dzisiejszych czasach bytaby wzorem teatru pod gotem
niebem. Aktor znajdowat sie na podwyzszeniu, za klérem umieszczano $cia-
ne takiej wysokosci, do jakiej siegaty na jwyzsze miejsca amfiteatru. Za sze-
regiem rzedéw kamiennych taw, rozmieszczonych koncentrycznie, znajdowa-
to sie przejscie okoto 2 metrow szerokosci, zakonczone $ciang, odbijajacg fa?le
gtosowe”Gtlois aktora, idacy z podwyzszenia, odbijat sie o drewniane podjum,
zanim doszedt do uszu stuchacza, a zarazem i o $ciane, znajdujacg sie za
podwyzszeniem (rys. 1), idac wzdtuz iinji abA, acA, adA. Dla wzmocnienia
sity gtosu aktorzy mieli przy maskach odpowiednie przyrzady, a za ostatnie-
mi rzedanri taw byly umieszczone naczynia gliniane, ktére, jako rezonatory,
wzmacniaty gtos.

Teatr wspotczesny jest wynikiem ewolucji teatru starozytnego przez wpro-
wadzenie niezbednych izunian. Zmiany ite zaczeto wprowadza¢ we Witoszech
w epoce Odrodzenia. Poczgtkowo budowano teatry drewniane, a w pierwszej
potowie XVII-go stulecia zaczeto budowaé z kamienia ciosanego; w korcu
XVIII-go stulecia wytworzyt sie w-e Wihoiszech typ teatru, ktéry w ogo6lnych
zarysach dotrwal do obecnych czaséw. Ksztalt sal teatralnych jest réznoro-
dny: owal, elipsa, koto lub jego cze$¢ (wycinek), prostokat. W przeciwienstwie
do dawnej metody budowania sal, obecnie architekci unikajg powierzchni
wklestych zarowno w sali widzow, jak i na scenie, ktore miaty na celu sku-
pianie fat gtosowych. Obecnie dazg do ich rozprci«szania, aby stuchacze na
wszystkich miejscach mieli jaknajwiekszg ilos¢ przecinajgcych sie kierunkow,
wzdtuz ktérych gtos rozchodzi sie. Przekonano sie, ze powierzidhnie wkleste,
skupiajace fale, przyczyniajg sie do powstawania echa.

Najtrudniejszg rzeczg w architekturze wielkich sal jest nie tyle osiagniecie
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silnego dzwieku, ptyngcego z estrady, leciz dzwieku mitego dla ucha, ktéryby
oddawat wszelkie, nawet najlzejsze -odcienia $piewu i muzyki.

Akustyka sali jest zalezna od jej wielkos$ci, wewnetrznej powierzchni, ume-
blowania, ornamariituoji, a przedewszystk em od ilosSci stuchaczy. Taz sarna
sala koncertowa z doskonatg akustykg przy ipetnej sali, dawac¢ bedzie zte wy-
niki akustyczne w czasie prob. Przyczyna tego jest wiasno$¢ pochtaniania
gtosu przez rézne przedmioty. Rzecz prosta, otwarta przestrzen zupetnie po-
chiania gtos, dlatego tez za jednostke pochtoniecia przyjeto otwarte okno
o powierzchni 1 metra kwadratowego. Im mniej dane ciato pochtania tale gto-
sowe, tem mniejszy bedzie wspdtczynnik pochtoniecia, jak to wida¢ z naste-
pujacej tablicy wspdtczynnikow dla réznych przedmiotow o powierzch-
ni 1 m2:

Otwarte 0K N 0 oo 1 drzewo . s 0,06
wojtok 0.55 linoleum . . . 0.03
licowka . 031 szkto, sztukatora . . 0.03
grube dywany ... . 0,29 $ciana z cegtly . 0,03
zastony, rolety . . . . . 0S $ciana cementowa . 0.0zl
korek . . 0,56 $eiana malowana . 0,017
materie P . 0,15 marmur . . . 0,01

Wspotczynniki pochtoniecia przez poszczeg6lne przedmioty:
SHUCN ACZ i 0,41 krzesto wyscietane . . . . 0,23
kjfltesto skdrzane . 0,28 krzesto drewniane . 0,017

Meblujgc odpowiednio sale, wyktadajgc Sciany rdéznemi materjatami lub
zawieszajac portjery i zastony, mozemy otrzymac¢ najlepsza akustyke odpo-
wiednio do objetosci sali.

Znaczne wymiary ,ral' koncertowych powodujg powstawanie echa;
jezeli dtugosé sali wynosi 34 metry, echo styszymy po uptywie 1/5 sekundy,
gdy sala dtuzsza, echo powstaje po diuzszym przeciagu czasu. Zwa-
zywszy, ze normalnie cztowiek wymawia 5 sylab na sekunde, przy
dtugosci sali 34 m. otrzyma sie echo po uptywie 1/6 sek., zatem echo pierwszej
sylab}7 zejdzie sie z drugg sylabg, co wytworzy niezno$ne warunki akustycz-
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ne. Dlatego tez staraé sie natozy o unikniecie echa badz przez zmniejszenie
dtugosci sali, bagdz tez, o ile to juz jest niemoziliwem, przez zawieszenie dra-
perji, umieszczenie ornamentacji i t. p. W salach koncertowych echo jest zja-
wiskiem rzudKjiem i zazwyczaj nie stanowi niebezpieczenstwa pod wzgledem
akustycznym. Lecz istnieje inne zjawisko, ktore bardzo czesto powoduje zig
akustyke; jest to t. zw. pogtos. Gdy dzwiek umilknie, fale gtosowe, odbijajgc
Sie kolejno i wielokrotnie: od réznych powierzchni, przez pewien przecigg cza-
su dochodza do naszego ucha. Pogtosem bedzie przedituzenie dZzwieku pomi-
mo ustania jego Zrddia, a czas, w ciggu ktérego jest on styszany, nazywa sie
rewerberacja. Dtugo trwajacy pogtois, czyli dtuga rew-erberacja sprawia wra-
zenie przeciggtego huczeni', za$ krotka powoduje dzwiek suchy, bezbarwny.
Rewerberaoji usung¢ w zupetnos$ci nie mcezna, gdyz pogtos istnieje zawsze na-
skutek odbijania sie fal gtosowych od powierzchni sali; gdyby nawet to byto
rzeczg mozliwg, powodowatoby przykre dla ucha wrazenie dzwigeku suchego,
bezbarwnego. Zatem ani minimum, ani maximum rewerberacji nie jest pozg-
dane. Przy odpowiedniej do ilosci stuchaczy objetosci sali oraz pochtania-
niu glosu przez materjaty i niebie — mozna osiggng¢ optimum rewerberacji,
czyli najlepsze warunki akustyczne. Znalezienie tego optimum byto dotych-
czas rzeczg czystego przypadku; wszelkie dawniej uzywane metody czesto za-
wodzity. Dopiero w ostatnich kilkunastu latach amerykanskim uczonym
(Sabin Wallace, Exner, Watson i in.) udalo sie sprawi; dobrej akustyki
oprze¢ na gruncie matematycznym. Odnos$ne wzory zostaty wyprowadzone
badZz empirycznie, badZ tez na zasadzie teorji prawdopodobiefAstwa. Przyjmu-
jac, ze ilos¢ wszelkich mozliwych odbi¢ fal gtosowych od wewnetrznych po-
wierzchni sali jest niezmiernie wielka, obliczono na podstawie prawa wielkich
liczb, jakie jest prawdopodobienstwo, Ib w bardz-o matym przeciggu czasu
fala dosiegnie stuchacza.

Oznaczajgc ogdlne pochtoniecie przez P, otrzymamy wzdr dla rewerberacji
(R) zaleznie od objetosci sali (W):

K=— p-W (1)

Ogoblne pochtoniecie gtosu skitada sie z dwuch czesci: z pochtoniecia przez
pustg sale (Pj) i przez stuchaczy (P2, zatem

P= Px+ P,
Pochtoniecie przez pustg sale wynosi wedtug Sabina

Pi = o,-29\72 )

i jest funkcja jej objetosci.
Przyjawszy, ze pochioniecie gtosu przez kazdego stuchacza jest a, otrzy-
mamy dla n stuchaczy:
P2= an. i
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Ostateczny wzdér dla rewerberacjj bedzie:

0,164 W
R=—-i - ©))
0,29/W 2-f-ail
Wz6r ten daje wartos¢ r-ewerberacji w funkcji objetosci gali i ilosci stucha-

czy. Moze om daé¢ wyniki lepsze, o ile zamiast wyrazu 0,29)/ W 2, t. j. pochlu
nieoia gtosu przez pustg sale (bez stuchaczy), uwzglednimy pochtor iecic
przez Sciany, materjaty, znajdujgce sie w sali, meble, zastony i t. d.

Niech wenatrz sali bedzie kalka réznorodnych powierzchni iS, S2 S3....,

z ktorych kazda ma odpowiedni wspotczynnik pochtoniecia a, a2a3... it d.
Ogolne pochtoniecie gtosu bedzie sumg ax Sx+ a2 S2+ a3V + .. .it d,
ktdra oznaczmy przez symbol @ S]
ai Si+ a2S2+ a3 S3+ ... = [aS].

Wi ielko$¢ te przyjmiemy za Pi (zam. wzoru 2).
Wz6r (3) mozna napisaé w postaci

o 0,164 W
ra8]+ an (o
o0 ile procz objetosci sali ,sg obliczone powierzchnie i dane odpowiednie wspot-

czynniki.

Ze wizoru na rewerberacje inie mozna wyprowadzi¢ wniosku, czy bedzie ona
najlepszg. W tym celu positkujemy sie rownariem dla optimum rewerbe-
racji. 1

(10,23—IgW)T—0,97(lgW —0,4)|/T= 6 (5)
(T — oznacza optimum rewerberacjii).

Podana w ogélnym zarysie nowa teorja akustyki sal posiada wielkie zna-
czenie praktyczne, gdyz daje mozno$¢ przewidzie¢, jakg otrzymamy aku-
styke.

W tym celu nalezy — majgc gotowy projekt — obliczy¢ optimum rewer-
beracji za pomocg wzoru (5) i rzeczywistg rewerberacje (wzér 3 lub 4). Gdy
okaze sie, ze R i T nie sg rowne, nalezy tak zmieni¢ wymiary sali, aby po
wyzsze dwie wielkosci niewiele rdznity sie. Jezeli projekt pierwotny wyka-
zuje zbyt matla rewerberacje, nalezy zwiekszyé objetos¢ sali, lun zmniejszy¢
pochtoniecie fal gtosowych.

W jaki spos6b podane wyzej wzory nalezy stosowac, najlepiej to wyjasni
nastepujacy przyktad:

W pewnem miescie projektowano budowe sali koncertowej o objetosci
W = 4550 metréow szes¢, dla 1200 stuchaczy. W celu przekonania sie, czy
projektowana sala mie¢ bedzie dobra akustyke, obliczono R i T.

Rewerberacje R znaleziono ze wzoru (3), w ktorym:

W = 4550, a= 1200, S*= 0,41.
Pochtoniecie przez pustg sale (wzor 2) wynosi:
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P1=0,29/4550780, zatem «*e

Optimum T, znalezienie ze wzoru (5) po podstawieniu wartosci dla W,
dato: T = 1,48 sak

Gdyby zbudowano sale wedtug zaprojektowanego planu, okazatoby sie,
ze rewerberacja jest zbyt mata, przez co diZwieki bytyby zbyt suche i bez-
barwne. Dla zwiekszenia rewerberacji nalezato zwiekszy¢ objeto$¢ sali do
5400 m3

Ponowne obliczenia przy W — 5+00 daty dla T= 152 sek., dla R—
1,52 sek.

Pomimo wyjatkowej zgodnos$ci tych wynikéw, nie nalezy ich uwazaé za
bezwzglednie dobre, gdyz przy obliczaniu R pochtoniecie fal gtosowych
wzieto ze wzoru (2), w ktérj m 1\ otrzymuje jsie w funkcji W, a nie z wzoru
(4), uwzgledniajgcego pochtoniecie przez znajdujace sie w sali przedmioty.

Inaczej nie mozna iiyto przeprowadzi¢ obliczen, gdyz powierzchnie za-
ston, ilos¢ i jakos$¢ krzeset mozna byto znalezé dopiero po wybudowaniu sali;
wtedy dopiero przystgpiono do ostatecznego obliczenia pochioniecia w spo-
s6b nastepujacy:

601 m2sufitu a= 0,033 .. 198
1450 m2 Scian pokrytych cementem a= 0,025 . 36,3
54,8 m2 okien a= 0,027 . 1,48
838 m2 podtogi, drzwi, czesci drewnianych a= 0,061 . . 511
103 m?2 zaston a= 0,23 . 23,7

Razem 132,38= [aSi
Podstawiajgc te warto$¢ we wzor (4) otrzymamy:
0,164.5400
1320,41.1200 ’

Réznica miedzy T i R wynosi 0,1 sek.; lezy ona w granicach btedéw spo-
strzezen.

Dzieki zwiekszeniu objetosci otrzymano dobrg akustyke.

Powyzszy przyktad Swiadczy o doniostej roli, jaka beda odgrywaty przy
budowie sal koncertowych i teatralnych nowe badania amerykanskich archi-
tektow.

W zory i obliczenia dotyczg sal catkowicie wypetnionych stuchaczami- nic
zawsze to bywa, a stad i akustyka bywa gorszg lub tez zlg, gdy ilos¢ stucha-
czy jest niewielka. Azeby akustyka niewiele ucierp‘ata przy niepetnej sali,
nalezy ustawié fotele wyscielane (a= 0,23) tub skorzane (a= 0,28), uni
kajac drewnianych (a= 0,017). Rachunek najlepiej to wyjasni. W sali
0 1200 fotelach skérzanych .znajduje sie tylko 600 stuchaczy; pochtoniecie fal
gtosowych wynosi¢ nedzie:

76



Dla 600 foteli mezajetych pochtoniecie wynosi 0,28.600 = 168
, 600 , zajetych " ” 0,41.600 = 246

Razem 414
Przy peinej sali pochtoniecie bedzie 0,41.1200=492 t. j. o 19% wieksze.
Gdyby w sali znajdowato sie 1200 krzeset drewnianych, rachunek byiby
przy 600 stuchaczach:
dla 600 Kkrzeset niezajetych 0,017.600= 10,2
,, 600 W zajetych 0,41.600 = 246,0

Razem 256,2
Przy peinej sali pochloniecie wyniesie jak a poprzednio 492, t. j. 0 92%
bedzie wieksze, niz przy sali wypetnionej do potowy.
Juz samo zestawienie powyzszych liczb przekonywa nas o przewadze —
w znaczeniu akustycznem — Kkrzeset wyscielanych nad drewnianemu
Nie ulega watpliwosci, ze badania nad akustyka oddadza wielkie ustugi
zaréwno sztuce muzycznej, jak i dramatycznej.

Stanistaw Furmanik ( JF'arszawa).
O KULTURE MUZYCZNA W POLSCE

Czasy powojenne sg okresem wzmozonego fermentu we wszystkich dzie-
dzinach zycia, a wiec i w sztuce. Ostros¢ tego fermentu objawia sie ze zdwo-
jong sita u nas dla tej przyczyny, ze moca sw'ego pradu, nieraz bez udziatu
naszej Swiadomosci, ogarniajg nas te same wiry, ktére kotujg w catej Euro-
pie, a obok tego wstrzgsani jesteSmy jako cato$¢ spoteczna, temi realnemi zja-
wiskami, jakie zamykajg sie w magicznych niemal wyrazach dla Polaka
przedwojennego: niepodlegtos¢, wiasne panstwo. | rzecz charakterystyczna,
gdy w malarstwie, Marchitekturze, poezji, teatrze ferment ten zaczyna juz wy-
datwa¢ widoczne owoce, w catoksztatcie zycia muzycznego naog6t panuje
jeszcze raczej chaos, niz przetamanie sie ku konsolidacji i przetarciu wy-
raznych drég rozwoju. Czemze to wytlomaczy¢? Czy muzyka jest tak drogim
luksusem, ze energja duchowa narodu, .skierowana ku bardziej realnym za-
gadnieniom pierwszej potrzeby, nie mioze si¢ zdobyé na produkcje w tym
ikierunku? Ale przpezy temu rozrost innych gatezi sztuki, ktéra nie rozréznia
posrdd swych dzieci bardziej i mniej uprzywilejowanych, jak rowniez dzieje
kultury, ktore wskazujg, ze w epokach wielkich napie¢ sztuka we wszystkich
odtamach przezywa swe okresy narodzin, rozrostu. Przyczyna tego zjawiska
tkwi niewatpliwie w pewnej witasciwosci nasz-ej kultury, ktéra witasnie najja-
sl nawiej moze uwydatnia sie w dziejach muzyki, mianowicie w braku ciggto-
§ci linji rozwojowej zastepowanej od czasu do czasu wybuchami meteorow
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mniejszej lub wieksze' jasnosci. Do$¢ rzuci¢ okiem na lata ubiegtego wieku
Na poczatku bezbarwna jako$é produkcji Elsnerow, z ktorej, z socjologiczne-
go punktu widzenia dziejow sztuki, wytania sie genjusz Chopina w spos6b
zupetnie tajemniczy, mistyczny, genjusz, ktéry krolewskim ciezarem swej
twoérczosci zawazyt decydujgco na kierunkach $rodowisk obcych, a u nas
przeszedt niemal bez echa. W kilkanascie lat potem pojaw'a sie na horyzoncie
Moniuszko, ktérego mozliwosci ‘talentu kartowaciejg w duzej mierze pod
wptywem atmosfery rod imej. | znéw przerwa, po ktérej zastrzykniety moc-
no wptywami muzyki niemieckiej, pojawia sie Kartowicz ,nowy ojciec bez
potomstwa. Je$li jednak w koncentrujgcej zjawiska perspiictywio dziejowej,
ktora zawsze i wszedzie utraca niejako wszelkiego rodzaju epigonéw i prze-
tworcow, szereg tworcow wielkich swg mechaniczng wprost racjg nastepstwa
ustala badZz co bgdZz pewng linje, to w innych czynnikach, skfadajacych sie
na ciggto$¢ kulturalng, pustka wystepuje w przerazajacej nagosci. Wezmy
dziedzine produkcji teoretycznej, ktéra ksztattuje sie zawigje wokoto kazdej
dziedziny zyda. Pomingwszy pewng ilos¢ podrecznikdw szkolnych, dzi$ nie
majacych zadnego znaczenia aktualnego, w historji muzyki, w dociekaniach
harmonicznych, kontrapunktyczmych, a zwtaszcza w estetyce muzyki posia-
damy pozycje zaréwno jakosciowo jak i iloSciowo bez przesady mizerna.
Wskazuje to na brak ipracy intellektualnej w odpowiedniej masie spoteczen-
stwa, bez ktérej dana sztuka rozwijac sie musi w prozni, to znaczy wiedngc¢
i ging¢. Niewatpliwie, wiele tlomaczy sie warunkami zewnetrznemi, niezale-
znemi do niedawna od nas, ale nie wszystko. Jesli za§ wezmiemy jeszcze pod
uwage istniejgcy fakt i dzisiaj, a znany od dziesigtkow lat wstecz, brak zain-
teresowania powazng muzyka, czego dowodem wieczne pustki w sanach kon-
certowych, nasuwa sie ponure pytanie, czy Polacy sg narodem muzykalnym?
Pytanie to czesto pada ws$rdd grup melomanow, a nawet i zawodowych mu-
zykéw, gdy w trakcie dyskusji troska o kulture muzyczng w Polsce zaczyna
porusza¢ umysty. Pomijajac wtedy stosunki niemieckie, czy angieisitie,
z chairakterystycznem zawstydzeniem, wywotanem przeSwiadczeniem o niz-
szosci kulturalnej tych narodéw, wysuwa sie Rosjan i Ukraincow, ktérych
masy ludowe objawiajg swe zainteresowanie do muzyki i wybitng muzykal-
nos¢, czego dowodem jest zdolnos$¢ $piewania ,,na gtosy'". Nie ujmujgc nic
Rosjanom i Ukraificom z ich zdolno$ci muzykalnych, i majac podziw dla
swoistego piekna ich piesni ludowej, tatwos¢ Spiewania 4ma gtosy ttomaczy sie
harmonijnym charakterem budowy tych melodyj, dla ktorych znalezienie
naturalnych i b. prostych wspotbrzmien harmonicznych nie jest jeszcze dowo-
dem specjalnego wyrafinowania muzykalnego. W kazdym badZ razie zadna
logika nie moze wyciggng¢ stad wniosku o niemuzykalmosci Polakow. Jezeli
traktowac¢ te kwestje nie ze wzgledu na te czy inng jednostke, nie ze wzgledu
na te czy mng grupe etnograficzng i spoteczna, lecz z punktu widzenia warto-
Sci, ktére zawiera w sobie psychika narodu, pytanie o muzykalnosci Prnlakow
ma jedna, bezapelacyjng i pozytywng odpowiedZz. Dowodem na to bedg nie-
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tylko nazwiska wielkich tworcéw wspotczesnych, czy ubiegtego wieku, cz\
jeszcze dawmejszych, o ktdrych historycy muzyki polskiej mowig coraz wie-
cej i coraz z wiekszym entuzjazmem, ale przede\vszystkiem, archaicznosc,
orygmalnos¢, bogactwo i jedyne bodaj w swoim rodzaju piekno muzyki lu-
dowej.

Musi by¢é w tern jakie$ ziarno prawdy skoro pytania o muzykalnosci Pola-
kow moga Sie nasuwac, znajdujgc zreszta potwierdzenie, niewystarczajgce
niewatpliwie i powierzchowne, w fakcie oraku stuchaczéw na koncertach.
By dotrze¢ do istoty sprawy i wydoby¢ ,,prawdziwg prawde” kontecznem jest
wzigé pod uwage perspektywe kilku a nawet kilkunastu dziesigtkow lat.
Okres ten, t. zn. mniejwiecej od potowy XIX wieku jest nieskohiczonym jeszcze
okresem przemiany wytaczne jniemal kultury w charakterze wiejskim na kul-
ture o charakterze miejskim. Masy ludowe wiejskie, trwajac w ramach istnie-
nia ustalanego przez wiekowg tradycje, zdotaty stworzy¢ swg sztuke, wytry-
skujaca, niby Zrédto z tona skaty, z trudu przepojonego bélem i radosScia pra-
cy. Artyzm tej sztuki opierat sie na zasadach estetyki '.Ualywnej, prostej jak
ziemia, ale trafnej i nieomylnej. Réznoralre cho¢ proste formy, ustality sie,
zostaty oszlifowane i uszlachetnione prziez nieustanne a dtugie ich uzywanie.
Gdy jednak ma ten ustalony tryb zycia i jego ustalony odpowiednik artystycz
ny poczety uderza¢ fale przemian ekonomiczno - spotecznych, przerywajac
dotychczasowy bieg, zametowi i zatamowaniu podlec musiata i sztuka. Star-
cie sie dwoch iréznych pradéw, z ktérych stary, ustalony, tradycyjny musi
ulegaé¢ kaprysnemu, nieustalonemu, lecz majgcemu w sobie jurno$¢ miodosci,
wywotuje wrazenie deformacji, zwyrodnienia i zatamowania twdérczego. Dzi$
wie$ polska, précz wyjatkowych okolic, oddalonych hardziej od centrow miej-
skich, nie rozbrzmiewa piesniami ludoweini, lecz, podobnie jak to widaé
w stroju, urzadzeniu mieszkan, zalewana jest najprzerézmorodniejszego rodza-
ju tandeta muzyczng. Z drugiej strony masy nrejskie, ktore w drugiem lub
najdalej trzeciem pokoleniu, sa potomkami z tego samego pnia wiejskiego,
nie zdotaly wytworzy¢ jeszcze swej wiasnej sztuki, pochtaniajgc i przezuwa-
jac pokarm rzucany im ze sfer wyzszych. To tez ogolnie biorgc, zaréwno pro-
letarjat wiejski jak i miejski robig wrazenie materjatu surowego, barbarzyn-
skiego, ktory zagubit swoj ,,ztoty trog™ tworczosci, stracit nerw muzykalnosci.
Glebsze jednak wnikniecie, przy ktérym narzuca sie powyzej przedstawiony
proces, wskazuje, ze mamy do czynienia ze zjawiskiem normalnem, Kktore
nietylko me zaprzecza daru muzykalnosci, ale go moze nawet potwierdza.
Wzmozenie powszechnej oswiaty zmiecie te wysypke, czego dowodem, jesli
chodzi 0 muzykalnos¢, swietny rozwdj stowarzyszeh $piewaczych w Poznah-
skiem. Cechg kazdej rultury, stajgcej na wyzszym szczeblu rozwoju, niz ludo-
wo-patrjarchatna, jest przejscie od tworczosci bezimiennej, wylegujacej sie
w tonie masy, do twdrczosci indywidualnej. Indywidualno$¢ ta jednak jest
trc-zem innem jak tylko uswiadomieniem sobie przez twdrczag jednostke ho-
ryzontow, w ktdrych obraca sie dana masa. Jednostka wchtania ten horyzont
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tak doktadnie, ze pojawia siie konieczno$¢, wobec nieustannego rozrostu du-
chowego indywiduum, przetamania dotychczasowych ram i wykreslenia no-
wych. Stad paradoksalna cecha dziet genjalnych tworcéw, ze, narzucajac
ol$niewajaca ilos¢ nowych jakosci, ukazuja to, co bliskie i znane doskonale.
Idealnym przykiadem w muzyce Chopin. Z powyzszej ,,definicjillindywidual-
no$¢: wynika ciagta kumulacja miedzy otoczeniem i twdrcg. Teoretycznie
rzecz biorgcSnie moze istnie¢ tworca bez srodowiska i $rodowisko bez twér-
cy. Jak przedstawia Sie u ndS to srodowisko? Przed wojng w Niemczech
istniato kilkaset orkiestr symfonicznych. Wystarczy stwierdzi¢ ten fakt, by
uswiadomi¢ sobie wielko$¢ tego ,,przemystull muzycznego, na Kktorego
mierzwie mogly zakwita¢ i rozwijaé¢ sie prawdziwie twércze talenta. Ze przy
tej wielkiej rozgatezionej machinie (te kilkaset orkiestr wymagato paru tysie-
cy muzykow zawodowych, stosownej ilosci komserwatorjow, no i ‘statej pro-
dukcji, by orkiestry miaty co gra¢) nasz ,,przemyst" byt i jest jeszcze ubo-
zuchny, mamy na wytloinaczenie nieszczescia niewoli politycznej, wskutek
ktorych nie mogliSmy rozwija¢ sie swobodnie Znana to zresztg rzecz i upra-
wnione po temu czynniki zdajg sob:e sprawe jaka jeszcze przed niemi masa
pracy do odrobienia. W tem miejscu chodzi o zwrdcenie uwagi na kwestje
inng, mianowicie, ze istc/lng miarg kultury muzycznej jakiego$ $rodowiska
nie jest okazatos$¢ tego, co nazwatem ,,przemystem'. Zawiera on nawet w so-
bie wielkie niebezpieczenstwo. Staje sie wygodnem polem ,na ktérem rozple

nia sie spryt, przedsiebiorczos¢ silnych tokci, symulanctwo i snobizm, o0
wszystko razem nie ma nic wsp6lnego z prawdziwg sztuka. Wiec dialektycz-
nie rzecz biorgc najwazniejszym czynnikiem jest jaibos¢ i ilos¢ lego wkiadu
intellektualnego, jaki wybucha na tle przezy¢ estetycznych danego Srodowi

ska. Dojrzata, catkowici™ Swiadoma i w pelni odpowiedzialna za swe twicr

dzenia mysl o istocie, zadaniach i celach sztuki stanowi opoke, na ktorej rao
zna budowac i walczy¢, a wiec zy¢ i .rozwijac¢ sie. Bez tego zycie zawisa w pro-
zni, w bezkresie, w ktérym nawet najszybszy ruch jest dreptaniem w miej

sou wskutek niemoznos$ci wymierzenia przebytej drogi.

Jednak co to jest sztuka? L‘art?.. c‘eat l'art — ot puis... voila tout. Ta
dowcipna odpowiedz Berangera wykresla i pozornie usprawiedliwia jedno
ze stanowisk poznawczych w stosunku do sztuki. | niewatpliwie jest ono stusz-
ne, ale tylko w ustach twdércy. Twdérca nie ma potrzeby, ani obowigzku roz-
myslaé o pieknie, by¢ estetg, wtasnie diatego, ze jest twdrcg i ze wskutek te-
go jego zadaniem i obowigzkiem jest tworzenie dziet pieknych. Jesdli jednak
chodzi oodbiorce, stuchacza, sprawa radykalnie sie zmienia. Obojetnos¢ a n!i-
wet wrogi stosunek wzgledem pierwiastka dntellektualnego w przezywaniu
dzieta sztuki objawiajg ci, ktorzy twierdza, ze jedyng racjg i sensem tego
przezywania jest rezonans uczuciowy stuchacza. Czy istnieje jednak taki czjj
sty, pozbawiony wszelkich innych pierwiastkéw, rezonans uczuci-owy? Psy-
chologja twierdzi, ze nie. Pomijajac zresztg argument, wynikajacy z powagi
tej nauki, zbadajmy konsekwencje jakie pocigga za soba stanowisko czyste-
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go przezywania. Zorganizowana w pewng ptynng architektoniczng cato$¢ su

ma dzwiekéw danej kompozycji, podrazniajgc odpowiednie osrodki stucho

we wywotuje fizjologiczng przyjemnos$¢ zwang uczuciem i nic wiecej. Podo

bnie dzieta sztuk plastycznych, tylko zeza posrednictwem zmystu wzroku. Ale
w takim razie techtanie delikatng materjg piet nalezy uznaé¢ réwniez za rodzaj
.dzieta sztuki", gdyz wywotuje analogiczne wzruszenia btogostanu, a nawet
silniejsze, jesli chodzi o ich odpowiednik fizjologiczny. A przeciez istnieje nie-
zgtebiona przepas$¢ miedzy techtaniem piet a tern zorganizowaliem dziataniem

jakiem jest symfonja Beeithovena. Cata réznica witasnie polega ma tern, ze
dzieto sztuki ma zdohio$*wstrzgsania wiszystkienii ,,mocami' psychiki stu-
chacza. Sréd mich intellekt odgrywa role organizatora wybuchowej i bez

ksztaltnej masy wzruszen na jaikoscii Swiadome, ktore rzucamy twdércy na je-
go zew, dzwieczac} w formach danego dzieta. Czysto uczuciowe przezywanie
dzieta sztuki jest wyrazem albo duchowego lenistwa, albo duchowej ograni-
czonos$ci stuchacza. Tern sie ttomaczy wielki popyt na produkcje maisic
haikow, ktdre, mite zresztg i niepozbawiane nieraz wysokiyj klasy majstefr

stwa artystycznego, zadajg tylko biernego i rozkosznie rozleniwiajgcego prze-
zywania. Masy inteligenckie, a posrod ktérych rekrutuje sie i publiczno$é
koncertowa, nie majg szerszych potrzeb muzycznych. Nie oznacza to jednak,
by powrdéci¢ do postawionego pytania na poczatku niniejszych rozwazan or-
ganicznego braku muzykalnosci.

Z drugiej strony w -sferach publicznosci, zwigzanej blizej z zyciem muzyez-
nem daje sie zauwazy¢ podobne zjawiska, tylko zamaskowane akurat yrzeci
wmego rodzaju obstonkami. Tu dowcipne gaworzenie o roznych ,jizmach",
zreczne zonglowanie nazwiskami wielkich twoércéw i wirtuozéw, uwagi
rfi technice, farmie, krzyzowaniu sie roziiorakich pradow artystycznych jesl
niezbednym warunkiem dla utrzymania sie na pownerzchni tego nurtu bity-
skotliwego i eleganckiego-. Jednak ,,brutalne™ przebicie tej delikatnej tkanki
wskazuje na bakcyl snobizmu, ktoéry zatruwa szczery, uczciwy intellektual-
nie i zywotny stosunek do sztuki. W tych warunkach ksztattowanie sie uro-
dzajnej atmosfery dla zycia -muzycznego jest trudne, ale nie rozpaczliwe.
Wszedzie bowiem znajdziemy podobne -objawy, tylko ze gdzieindziej zdro-
wa reakcja przeciwko ztudzeniom i zaktamaniom snobistycznym w tonie sa-
mego organizmu jest silniejsza, wiecej znalez¢é mozna kulturalnych, wj petnem
tego stowa znaczeniu stuchaczéw. Tak wiec, jak brak kulturalnego stuchacza
jest zasadni''zym powodem niskiego poziomu kultury muzycznej w Polsce,
lak zdobycie takiego stuchacza ii rozmnozenie go -staje sie naczelnym zada-
ni -ni zabiegéw w tym kierunku. Sréd licznych $rodkéw, ktére prowadza do
tego celu najwazniej.szym i najbardziej owocnym jest wzmozenie uczciwej
i tworczej mysli estetycznej.
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M ATERJALY HISTORYCZNE

Do dziejow muzykologji w Polsce.

W Zbiorach Panstwowych w Warszawie
(Zamek) znajdujg sie w spuscdznie po $. p.
Aleksandrze Polinskim doé¢ obfite notatki
(bruliony), przez
badacza dziejow muzyki
Sikorskiego.

pisane wczesniejszego
polskiej,
Rzucaja one bardzo cie-

kawe $wiatto na rozwoj polskiej historjogra-

Jozefa

fji muzycznej i dowodzg, ze bruljony te byty
wyzyskane takze przez Polinskiego w jego
pracach, w szczegdlnosci za$ w ,Dziejach
muzyki polskiej", przynoszacych wiele nie-
znanego materjatu historycznego,
jednak Sikorskiemu, jak sie przekonamy,
podajac diuzszy wyjatek z notatek Sikor-

skiego. W tem S$wietle nabieraja dzieje ba-

znanego

dan nad muzyka polska nieco
gnomji, niz
czact.

innej fizjo-
dotad mozna byto przypusz-
Cytowany przez nas wyjatek wska-
zuje na znaczenie Sikorskiego jako odkry-
wcy polskich zabytkéw muzycznych w réz-
nych stronach Polski, w szczegélnosci za$
w Puttusku, Czestochowie, Piotrkowie i Lo-
wiczu. Wyjatek ten znajduje sie w zeszy-
cie p. t. Rdzne luzne notatki, str. 10 — 15
i brzmi jak nastepuje:

»W roku 1850 zw'edzitem Pultusk, Cze-
stochowe, Piotrkéw i towicz dla odszuka-
nia dowodéw dawnej muzykalnos$ci polskiej.
W Puttusku précz rekopisu z dialoga-
mi i muzyka do niektérycb znalaztem tylko
spis muzykaljéw, ktére w koricu 18-go wie-
ku od Benedyktynéw Puttuskich pozyczyt
za kwitem opat tegoz Zgromadzenia w Ho-
rodyszczu dla swego kosciota, a ktére nigdy

juz do pierwszych wtascicieli nie wrdcity.

W tym spisie natrafitem niektére imiona
polskie, nic o osobach dowiedzie¢ sie nie
mogac. Oto sg te imiona:

Jezierski, zgrom. Cystersow, Missa
Sti Gregordi ex D, a 7 vocum,

lzdebski, Missr Jovialis (1) ex G,
a 12 vociim.

Ibkowski, Missa ex D, a vocum 5,

Ibkowski, Missa ex G, a vocum 8,
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Staromiejski, Missaex F, &vocum

Drewnowski, Missa ex R, a vocum

DrewnowsKki,

8
6
Missa ex D, a vocum 4
4

Drewnowski, Missa ex H, a yocun.

’

Sagdecki, Litania de Providenua, ex
D, a vocum 6,

Sadecki, Litania de Cure (l), ex B,
a vocum 8,

Sadecki, Litania de Beata, ex D, a vo-
cum 8,

Szczurowski, Litania de Beata, ex

G, a vocum 9,

Szczurowski, Trzy inne litanje, dwie
z D, jedna z A,

Lencki z Myszynca, piesn: U drzwi
Twoich stoje Panie, ex F ouvertura a 7 vo-
cum z klarnetami.

Mogto tam by¢ wiecej Polakéw lub w pol-
skim klasztorze na zawsze osiadtych ob-
cych, szczeg6lniej Niemcéw, ktéorych imio-
na nic same nie mowigce, jako niepewne
pomingtem.

Nadto przegladajac rekop.sma bibljoteki
benedyktynskiej w Puttusku
w jednym

napotkatem
z nich pod napisem: De arte
poetica z roku 1641 (in Atheneo Noscoviensi
Puttoviensi) zagadke nastepujaca, jako przy-
ktad

»Skrzypce™:

tego rodzaju poezji, za znaczeniem
,»,Las moim ojcem, dusza na ksztatt pala,

To S$wiatu stuzy, to Boga wychwala.
Kon, sosna, baran lub ryby mym gtosem

Z6twiegom stuchu, ale ze Iwim nosem™.
Sikor-
skiego ustep, ktéry odnosi s;e do jego od-
kryé¢ w Puttusku. W ,Dziejach muzyki pol-
skiej"

Takag tre$¢ posiada w bnTjonie

Polinskiego znajdujemy na str. 105
i 106 blizsze szczegdéty o djalogach puttu-
skich, odkrytych przez Sikorskiego, za$ na
str. 155 wymienionych kompozytoréw pol-
skich  XVIIl wieku, wspomnianych przez
Sikorskiego w cytowanym wyzej ustepie.
Polinski jednakze nie powotuje sie na reko-
pis Sikorskiego. Ze ten rekopis byt jego Zré-
lzdeb-
,bez-
»Missa Jovialrs*“.
»bezczelne™,

dtem, dowodzi fakt cytowania mszy
skiego, noszacej zdaniem Polinskiegc
czelny tytut”, mianowicie

Bytoby to moze i gdyby nie



byto jowialne. Polinski
btednie odczytany przez Sikorskiego tytut

bowiem powtarza

mszy, ktéory moze jedynie brzmieé: Missa
ferjalis. W wyzej cytowanym ustepie
przy litanji Sadeckiego ma by¢ nie ,de

Cure*, lecz ,,de Cruce”.

W dalszym
Sikorskiego:

ciggu czytamy w bruljonie

W Czestochowie,
cudownego obrazu i dla pomnozenia Swiet-

gdzie na uduge

nosci nabozenstwa od dawnych czasow
utrzymywano muzyke i gdziem si¢ spodzie-
wat najwiecej znalez¢, nic prawie nie zna-
laztem. Muzykalja szacowne starozytnoscia,
z epoki, w ktérej popizecznemi kreskami
nie oddzielano jeszcze taktéw, i dlatego nie-
Swiadomi rzeczy nazywaja taka

,bez taktu", pociete w kawatki, od przyna-

muzyke

leznych sobie gtoséw oderwane, poobcina-
ne, na tekturki do obwoluty nut nowszych
przerobione, tylko
dem istniejacego niegdy$ $ladu rzeczy. Z in-
strumentdéw muzycznych znalaztem, tylko
(drewniane, skérg po-

zostaty smutnym $la-

dwa angielskie rozki
kryte i inwentarzu miej-
scowym jako krzywosze wpisaneidwie
laski-trgbki metalowe,
trad, ktérych muzycy miejscowi dla cieka
wych jako osobliwo$¢ uzywaja, gdy z gan-
kow koscielnych ogtaszajg poczatek i za-
mkniecie nabozenstwa do N. P. Marji. W at-
pig, by gdziekolwiek w klasztorze znalazty
sie jeszcze inslrumenta, kazdy bowiem
z muzykow mial swo6j wiasny i zmieniat go
wedle potrzeby. ze tu
i 6wdzie miejscowe inwentarskie bywaly,
jak tego $lady w Czestochowie i Kollegja-
W katalogu
spotkane

zakrzywione) w

do wygrywania in-

By¢ jednak moze,

cie towickiej znalaziem.
istniejgcych obecnie muzy-kaljow
imiona polskie wynotowatem wraz z ipow
zieta o niektérych osobach wiadomoscia
z ust samego ksiedza zakrystjana, ktore tu

ktade.

Bankowski, Rodowski, Raszek,
Scigals ki (Poznanczyk, zyje jeszcze),
Bolakowski, Halicki, Klak o w-
s k d, Polak (nazwisko jego prawdziwe nie-
wiadome), Cyryl Gotz (z Morawji,
ksigdz Paulin, zyje dotad pod nazwiskiem

Geczynskiego. profesor Akademji duchow-

nej w Warszawie, byt do roku 1818 dyrek-
torem muzyki czestochowskiej), Lessel
Franciszek, Kopers ki (miejscowy o

ganista, sam dopoéki zyl, reparowat organy),
Mrozowski, Ortowski, Gott-
schalk (Paulin Krato-
chwila
pelmistrz miejscowy, mn'ej wiecej od 1760
roku do 1780.
Gruszkowski,
czyciel muzyki przy gimnazjum tamecznym,

miejscowy),
(Paulin miejscowy), Ilader Kka-
O nim to opowiadat mi

obywatel piotrkowski i nau-

ze nigdy partytur me pisat i ma byé nad-

zwyczaj lichy), Siatkowski, Kru-
szynski, Czajkowski, Kobie r-
kiewicz, Kierkiewic?, W an-

ski, Sierakowski, Kurpinski
Elsner, Krogulski, Koztowski
(Requiem), Butakowski, Danse.

Niektorzy /z nich po Kkilka i kilkanascie
prac zostawili, klérych oceni¢ nietatwo, bo
ani jednej partytury niema. W Dibljotece

klasztornej w samym dziale nauk matema-

tycznych znalaztem kdka teoryj muzycz-
nych, jako to: Alfred i.,Besard:i
(1603, Colonia Agrippina), Kirc her
(Musurgia, 1650 Bomae), P apii An-

dreae de Consonantiis (Antverpiae 1581),
Pseili Compendium (Lugduni 1617), ale
najwazniejsze sa: Felstinensis
Sebastian i
Cracoviae 1539 i Spangenberga
Quaestiones musicae, Crac. 1581

Orkiestra miejscowa ztozona tylko z 15

Opusculum musices,

cztonk6éw, nie jest wiec kompletna. W cza-
cie mojej tam bytnosci jeszcze niekomplet-
bo odpust w Przyrowie o 3
sktonit k.lku cztonkéw do

miejsza byta,
mile odlegtym,
péjscia w pomoc przyrowskiemu chérowi,
z 6-ciu  tylko statych oséb ztozonemu.
A wiec caty cigzar niezmiernej pracy spadt
na pozostatych. Praca ta zaczyna sie juz
0 6-ej
Matki
lub w oknie nad ottarzem cudownvm. Pie-
$ni te, jakkolwiek na same dete instnimenta

rano
Boskiej

odegraniem kilku piesni do

na ganku koscielnej wiezy

1 zle obsadzone, uroczy czynig efekt, roz-

legajac sie stodkim fletéw i obojow odgto-
sem po wzgérzach klasztor
i az w miescie prawie o dwie wiorsty odle-
glem To samo konczy o 5-ej

nabozenstwo i prace muzykoéw, ktorzy przez

otaczajacych

sg styszane.
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teu czas w roéznych godzinach wykonywaja
4 lub 5-ciu niedziele, Swieta
i czas odpustu jeszcze insze wielkg (sume.)
nadto codziennie nieszpory. Poja¢ tatwo, zc

wotyw w

tak mozolne zatrudnienie, codzien powta-
rzane, najwiekszg nawet energje zuzyje, tem
predzej, ze dostatecznej liczby
osob zdwajar sie niejako musza. Gdy po-
trzeba, od skrzypiec lub trabki idzie sie do

morduje niz granie,

w  braku

Spiewu, ktory wiecej
lem bardziej ze do kazdego gtosu jedna tyt
ko osoba staje, solo i tutti wykonujac. So-
pran i alt oktawa nizej $piewaja mezczyzni.
Dawniej byta jedna kobieta, ale dzi§ Cifig
stochowa na sopran zenski zdoby¢ sie nie
moze. Tyle mozotu i pracy nedzne kilkaset
ztotych rocznie i mieszkanie wynagradzaja,
a skrzypek pierwszy i regens chori zarazem
(Kuligowski), powiedziat mi, ze tylko 500
zt. rocznie pensji dostaje. Ratuja ich nieco
od kazdej orkiestra dostaje 4 zto-

W przecieciu

wotywy;
te, co na osobe czyni
nie przeszto 300 zt. przypuszczajac dziennie

rocz-

wotyw zakupionych 4-ry, co nie jest praw-
dopodobnym np. w zimie, i chyba dopiero
od czasu zatozeuia kolei zelaznej si¢ datu-
je. Ale docho6d ten stosunkowo do waz-
nosci cztonkéw orkiestry sie rozdziela. Ich
pojecie to wykazuje, ze na graduale wyko-
»~Wiloszki w Algierzell,
a na reszte mszy (wyjawszy Diabellego
Offertorium) msze ,Jan z ParyzTall.. czyli
wyjatki z tej opery chérem i solo, pod kté-

nali mi uwerture z

re jaki$ fabrykant miejscowy podtozyt tekst
Swiety. Robigc to, wiedzg co robig, i —
jak moéwia — dla Swietnosci. Dyrekcji mie-
dzy niemi pierwszy skrzypek soba
zajety, organista z gtosu juz przygotowane-
idzie

niema;

go wypetnia na organie harmonje i
wszystko jak moze, ale si¢ trzymaja, bo
wprawnill

Oczywiscie dalsze badania wykaza, czy
zbiory muzyczne klasztoru w Czestochowie
posiadajg istotnie tylko dzieta nowszej mu-
(od XVIIlI wieku). Cytowa-
Sikorskiego posiada

zyki koscielnej
ny ustep z bruljonu
znaczenie takze z tego powodu, ze podaje
szereg nieznanych nazwisk (obok juz zna-
nych), ktérych nie znajdujemy w ,,Dziejach
muzyki polskiejil Polinskiego, aini tez w in-
nych pracach, np. w ,,Stownikull Sowinskie-
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go. Spis nazwisk muzykéw w bruljonie Si-
korskiego nie jest chronologiczny. Niektdrzy
wymienieni przez niego muzycy siegajg zy-
I potowe XVIII wieku (np. p. Ko-
bierkiewicz, wychowanek krakowskiej bur-

ciem w

sy muzycznej jezuickiej). Przedostatni
ustep notatki Sikorskiego odnosi sie do
Piotrkowa:

~W Piotrkowie sejmowym i trybu-

nalskiem miescie, z muzykaljow nic sie nie
mnalazto (bo nie licze tu gradualy liturgicz-
ne, ktérych wszedzie dostatek czasem, jak
w Kolegjacie towickiej, na pergaminie
i starajmie pisanych). Z bibljotek domini-
kanska przeniesiono do Lublina, bernardyn-
ska niewielka i bez katalogu, przy farze
zadnej niama, a przy pijarskiej nic muzy-
kalno$¢ obchodzacego nie znalaztem, proécz
broszurki, ktdrej przecie nie widziatem, pod
tytutem: Wiesniak warszawskiemu organ-
na organy, autor i rok
Nauczycielem muzyki religij-
Gruszkowski; opowiadat

milstrzowi miejsce,
niewiadomy...
nej przy szkotach,
mi, ze do Sulejowa kiedy$~ewieziono od
Potockiego podobno ( ale to byt kto innyj
mnéstwo nut, miedzy niemi wiele oper wto
skich, bo ten ma-gnat .utesjjmywat muzyke
i opere u siebie. Kto$ papiery te hurtem za-
kupit od Ksiezy, poszty
pod plackill

a po jego S$mierci

Kilkakrotnie juz czytaliSmy w powyzszem
ze Sikorski
rowniez zbiory kolegjaty w towiczu, tak
stusznie wyszczegdlnione pr,zez Polinskiego
w ,Dziejach muzyki polskiejll jako posia-
dajace wielkie znaczenie dla historji muzy-
ki polskiej. Z ostatniego ustepu w bruljonie
Sikorskiego przekonujemy sie, ze przed Po-
bliskim znat te zbiory Sikorski i jego nale-

wzmianki o tem, poznatl byt

zy uznawa¢ za odkrywce towickich utwo-
réow (Szarzynski. J. Rézycki. P. Damian
i t. d.). Ustep ten brzmi:

»,Com znalazt w Lowickiej Kole-
gjacie do Warszawy sprowadzitem i je-
szcze sprowadze, w przegladaniu tego na

stosownem miejscu zrobie relacjell Na tem
konczy sie wydana przez nas obszerna no-
takt w bruljonie Sikorskiego. Zbiory tego
badacza wraz z jego notatkami i bruljona-
mi, przeszty do Zbioréw Polinskiego. obec-



nie za$ znajduja sie w Zbiorach Panstwo-
wych w Warszawie (Zamek), dostarczajac
materjatu do badan nad dziejami muzyki
polskiej i do ,,Wydawnictwa dawnej muzy-

ki polskiej".

4. Chybinski.
11
Pierwsze zaczatki metod umuzykalnienia.
Wobec lego, ze we wspoitczesnem szkol-

nictwie muz}’cznem ktadzie «ie wielki na-
cisk na samo umuzykalnienie, oraz lia przed
mioty, prowadzace do tego i wptywajace
znacznie na rozw6éj muzykalnego stuchu,
warto przypomnie¢ wspoéiczesnemu pokole-
niu, jak to przed stu laty blisko, bo w 1835
roku odbyty sie w Paryzu pierwsze dos$wiad-
czenia w tym kierunku. Wiadomos$¢ o tem
znajduje sie w trzecim numerze czasopisma
p. t. ,Pamietnik Muzyczny Warszawski",
wydawanego przez Jbézefa Cichockiego w
1836 r. Jest tu ciekawy opis nowego spo-
sobu ,uczenia muzyki, a szczeg6lniej S$pie-
wu pana de Saint Andre", podany z gazety
muzycznej paryskiej z 1835 roku. Nr 36-ly.
Z opisu tego dowiadujemy sie, ze podstawg
do tego nauczania nie jest ani fortepian,
lub inny jaki instrument, lecz kainerton, co,
jak wiadomo, ma miejsce i w czasach te-
razniejszych przy nauce solfedzja, $piewa-
nia nut gtosem. Ot, co pisza 0 metodzie de
Saint Andre‘go:

»ByliSmy przed kilku dniami na posiedze-
niu muzycznem, na ktére p. St. Andre za-
prosit wielu Artystow i Amatoréw; w celu
odbycia esaminu z uczniami swemi, ktérzy
dopiero od dwéch miesiecy pobieraja lek-
cie podiug owej jego metody. Skutek oka-
zat siie najwiekszej godny uwagi. Uczniowie
p. St. Andre nie uazg sie ani
pianie, ani innym
tylko kamertonu,

przy forte-
instrumencie, uzywaja
za pomocag ktérego uzy-
im za podstawe do in-
Skoro ten ton ustyszg, moga przez

akord septymowy przechodzi¢ we wszystkie

skujag ton, stuzacy

nych.

tony podiug zyczenia nauczyciela, lub (jak
to miato miejsce tego wieczoru) na zada-
nie przytomnych artystéw.

Zaiste, jest to badanie, ktére nie tatwo
bytoby rozwigzanem przez uczacych sige po-

dtug dawnej metody i to dopiero od dwoéch
miesiecy. P. St. Andr¢ poktada najwieksza
uwage w rzadzacym nole sensible,
i dlatego ten ton stara najpierwej w ucho
ucznia utwierdzi¢. Po tonie

tonie

rzagdzacym
uczen powinien wyry¢ w pamieci swej To-
nike, Dominante i Dominante dolng kazdej
gamm}7 ucho jego powinno sie oswoic
z brzmieniem tych trzech nut, ktére tworza
trzy akordy fundamentalne tonu. Dopiero
uczy sie $piewa¢ wszystkie akordy oddziel-
ne, na wszystkich Po-
niewaz trzy akordy fundamentalne zajmuja
wszystkie stopnie dyatoniczne i wszystkie
nuty gammy, uczen, pamietajac tez akordy,
tworzy sam gamme, uktadajac tony w po-
rzadek djatoniczny™.

stopniach gammy.

— ,Dorzucajac (stowa sa p. St. Andr$)
mata tercje do akordu pierwotnego major,
utwierdze w pamieci mego ucznia skutek,
jaki robi akord septymowy na Dominancie,
a gdy pozna go we wszystkich stopniach
gammy, kaze mu odbyé pochéd stopniowy
kwint, dopoki do tonu,
go zaczal. W zmianie tonu nuta rzadzaca

tego, w ktéry chcemy przejs¢, powinna ko-

nie wrdci z ktére-

niecziiie by¢ cze$cig akordu
mn&luratng, lub tez bedacego
akwctuj ktéry nowy ton

septymowego

przewrotem
poprzedza. Lecz
wszystkie tony rzadzace i akordy se-ptymo-
vve sg doskonale w pamieci mego ucznia
wyryte, moze on zatem przebiega¢ najtrud-
niejsze modulacje, chociazby najbardziej od-
dalone od oznaczajacej loniki'".

Po przeczytaniu tych stéw St. Andrs$‘go,
sprawozdawca w dalszym ciggu opowiada
swoje wrazenia. ,Umiescilismy stowa tego
profesora dla okazania, jak prosta jest jego
metoda, ktorej dowiedli

uzytecznosci ucz-

niowie przez swe wykonanie. Byto to rze-
czg zadziwiajaca styszeC dziecie dziewiecio-
letnie, uczace sie dopiero od dwoéch miesie-
cy, przechodzace z tonu w ton najbardziej
oddalony z najwieksza tatwoscig i doktad-
noscia, lub tez inne $piewajace do goéry
i na dét gamme postepujacag przez tercyje
i sekundy, np.

c e f a h d e g

ut mi fa la si re mi sol

Artysci  przytomni napisali na prosbhe

p. St. Andr$ kilka matych zadan muzycz-
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nych, ktére uczniowie czytali odrazu; a we-
teran muzyki ktéry stuchat
Esaminu z zajeciem, znamionujagcem go w
tem wszystkiem, co postep ma na
celu; raczyt sam napisa¢ maty $piew na dwa
gtosy, dla wyprébowania uczni6w 2 mie-
siecznych, nie $piewajacych nigdy w kom-
plecie, lecz ktérych osadzit godnemi tego
zaszczytu przez ich wyborng exekucyjag i pe-
wno$¢ stuchu. Miodzi
dli powzietej nadziei.

»,Byta to godng nagrodg dla p. St. Andre
za jego trudy i prace, nie watpimy, ze pi-

pan F. Paer,

sztuki

uczniowie nie zawie-

smo stawnego kompozytora, jako stodka
zachowa pamigtke™.1)
Dalej pisze sprawozdawca, ze ,dla spé-

Znionej pory nie mozna byto przediuzaé
posiedzenia, lecz p. St. Andre zapewnia nas,
ze uczniowie sg w stanie $piewaé gammy
przez tercyje wielkie i mate, sekundy,
kwinty i t d.; obiecuje nam nadto, ze po
dwéch miesigcach urzadzi nowy examin, na
ktérym uczniowie jego beda w stanie zaraz
to napisaé, co sie przy nich za$piewa. Pan
St. André jest amatorem; system jego, owoc
pietnastoletniej rozwagi i pracy, opiera sie
na doswiadczeniu; uczy on mtodziez bez-
ptatnie i tylko postep sztuki ma na celu.
Podobne usitowania zastugujg na uwage pu-
bliczng i przychylenie si¢ wszystkich arty-
stow, szczego6lniej nauczycieli, gdyz dla nich
to najwiecej pracowat autor nowego syste-
mu, dla nich tryb len nauki powinien mie¢
warto$¢ nieoceniong. Na przyszto$¢ wszyscy
ci, ktéorych odstreczata diugos$¢ czasu, po-
trzebna ma nauke, jak niemniej koszia, kto-
re za sobg pocigga, moga podiug obietnicy
p. St. Andre w przeciggu dziesigciu mie-
siecy tyle umie¢, iz sie bez nauczyciela obej-
da".

Jak widzimy z powyzszego opisu, jest to
nauka czytania nut gtosem,
muzycznego.

oraz dyktanda

Na zakonczenie zaznacza
wozdawca i podkresla:

,T0, co powiemy o dziele p. St. Andrd,
wzbudza najzywsza che¢, aby byto jaknaj-
predzej ogtoszonem. Ma ono by¢ na 4 cze-
$ci podzielonem:

1. Zajmowac¢ bedzie gtéwne prawidta mu-
zyki, ale przedstawione pod nowym wzgle-
dem, doktadnie.

2. Nowy system uczenia, po nim 108 lek-
cy! stopniowanych, tworzg caty kurs.

3. Cze$¢ tyczo6¢ sie bedzie poczatkowych
zasad akompaniowania.

4. Traktuje o melodyi i zajmuje prawi-
dta kompozycyi $piewu jakiegokolwiek, np.
romanséw, rondéw, aryj,

jeszcze spra-

oraz wytuszczone jasno i

recilatiiw, duetéw
it d. i tez same prawidta sg zastosowane
do muzyki instrumentalnej w
kompozycyjach™.

Przegladajgc ten program obecnie,
rzy¢ sie nie chce,

rozmaitych

wie-
zeby w ciggu tak kroét-
kiego czasu mogly by¢ rzeczywiscie doda-
tnie, a tak wszechstronne rezultaty, o ja-
kich tutaj jest mowa. W kazdym razie jed-
nakze widzi si¢ chee szerzenia postepu i u-
doskonalenia na punkcie biegtosci w czy
taniu nut i muzykalnos$ci u osob, sludjuja-
cych wzmiankowang metode.

Feliks Starczewski.

4) Przytaczamy sad o tej metodzie pana
PaSr taki, jaki wyrazit na pismie:

»,Metoda pana St. Andre jest doskonatg
dla nadania uczniowi

pewnos$ci w ocenie-

niu Interwalldéw i przyzwyczajenia go do
modulacyi we wszystkich tonach bez uzycia
jakiegokolwiek instrumentu. Niepodobien-
stwem jest, aby uczen w krétkim czasie nie

zostat bardzo dobrem muzykiem™.

F. Paer.

Paryz, dnia 28 sierpnia roku 1835.

SPRAW OZDANIA

Ks.  Wtadystaw
Kurpiowska w
Ptock 1928

Sldcrkowski.
piesni.

Puszcza
Czes¢
Wydawnictwo Towarzy-

pierwsza.
rok.
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stwa Naukowego w Plocku. 8°, 91 stron.
Niezmiernie matg do$¢ wydawnictw me-

lodyj (pie$ni) ludowych, wydawang od cza-



sow Kolberga, powieksza wartosciowa pu-
blikacja ks. Witadystawa Skierkowskiego
(z Imielnicy pod Ptockiem), bedaca | ze-
szytem wiekszego dzieta, majacego objac
o ile mozno$ci wszystko, co gra i $piewa
przy réznych okazjach lud polski, zamiesz-
kujacy puszcze kurpiowska. Juz samo geo-
graficzne potozenie i wtasciwoséci kultural-
ne lej cze$ci Rzeczypospolitej, a nie mniej
prawie zadna znajomos$¢ piesni ludowej
Kurpiéw sprawiaja, ze praca ks. Wt Skier-
kowskiego uzyskuje automatycznie wielkie
znaczenie, i to tern wieksze, ze w przeci-
wienstwie do bardzo wielu (aby nie po-
wiedzie¢: wszystkich) wydawnictw tego ro-
dzaju, jakie u nas ukazaly sie w ostatniem
¢wierc¢wieczu, praca Ks. Skierkowsidego od-
znacza sie wszelkiej pochwaty godnag sta-
rannoscig i metodyczno$ciag. Juz na pierw-
szy rzut oka zwracamy uwage na spetnie-
nie wszystkich warunkéw, wymaganych od
wartosciowych zbioréw piesni (melodyj)
ludowych. Wydawca notuje melodje wpraw-
dzie bez pomocy fonografu,
podstawie pamieciowego ich opanowania.
Czyni to bez najmniejszego biedu, przepro-
wadzajac korekte drukarska tak,

jednakze na

iz darzy-
my jego prace najzupetniejszem zaufaniem,
wtasnie w przeciwienstwie do wielu innych
wydawnictw tego rodzaju. Nastepnie podaje
tempo meiodyj z pomocg metronomu (cze-
go w wielu wydawnictwach brak), notuje
date ustyszenia melodji, pte¢ i wiek oraz
imie i nazwisko wykonawcy (wykonawczy-
ni). Byto to mozliwe tylko przy dobrem
przygotowaniu muzycznem (ktére wydawca
posiada istotnie)
wniczej techniki
publikacjach tego

i przy znajomos$ci wyda-
naukowej,
rodzaju.

stosowanej w
Materjat, ktory
ks. Wt Skierkowski zamierza wydac, dzieli
sie na 10 czesci: 1) zareczyny i wesele na
Puszczy, 2) pie$ni zalotne i mitosne, 3) bal-
lady, 4) sieroce, 5) pie$ni rodzinne, 6) ko-
miczne, 7) zoinierskie, 8) pasterskie, 9) przy
zniwach, 10) rézne. Mamy nadzieje, ze w
tych czedciach znajda sie jeszcze pie$ni po-
grzebowe oraz inne nabozne, ponadto ko-
ledy i pastoratki. Niezmiernie waznym ma-
terjatem bytyby wsérdd piesni
te motywy,

pasterskich
ktére stuza pasterzom do na-

wotywania sie (analogja do gdérskich ,hu-

kan“). Pierwszy zeszyt obejmuje 125 tek-
stow i niemal 100 melodyj. W nisowni tek-

stow zachowuje wydawca — o ile to jest
tylko mozliwe — gware kurp'owska. Ca-
tos¢ jest opisem szczeg6towym zareczyn

i wesela na Kurpiach, przegradzanym pie-
$niami i melodjami, a poprzedzonym przez
,000Iny rzut oka na Puszcze Kurpiowska"
(str 1—10). W calym zbiorze melodyj ta-
two rozpoznajemy niektére melodje znane
skadinagd, ale po
wane.

kurpiowsku
Zachwycamy

przestylizo-
sie niektoremi melo-
djami tak oryginalnemi, ze nawet w skar-
bnicy Kolberga nie odnajdujemy zbyt licz-
nych analogij. Tu
»,ha odludziu™

potozenie geograficzne
Obok me-
lodyj $piewanych znajdujemy i tance, tak
obcego pochodzenia, jak i polskie lub rdzen-
nie kurpiowskie (okraglak,
wolniak, polka,

dziata ochronnie.

trampolka, po-
mazur-polka, mazur, stary
owczarek, koniki). Wobec tak piek-
nych wynikéw, mozemy wyrazi¢ zaréwno
wobec wydawcy jak i

walc,

Towarzystwa Nau-
kowego w Plocku serdeczne zyczenie, aby-
§my niebawem mogli ogladaé¢ nastepny ze-
szyt. Nie mozna przytem nie zaznaczyé¢, iz
prace te wydano z zasitku Wydziatu Nauki

Ministerstwa Wyznan Rei. i Os$wiecenia
Publicznego.
A. Chybinski.
Mikotaj Gomédtka. Melodje na psatterz
polski z r. 1580. Wydat Dr. J6zef Reiss.

W Krakowie, staraniem
na Fcrka, 1923. 8-o,
nych( 1).

Zanim

i naktadem Roma-
186 stron nieliczbowa-

omoéwimy warto$¢ wydawnictwa
psatterza Gomotkowego w opracowaniu Dra
J. Reissa, docenta historji muzyki w uniw.
krak., zajmiemy sie kwestjg techniki
dawniczej,

wy-
stosowanej
zabytki

w publikacjach za-
dawnej muzyki. Jest
rzecza zrozumiata, iz kwestja ta ma zawsze
tacznos$¢ Scista -z

wierajgcych

celowosciag wydaw-
nictw. Po jednej stronie znajdujemy wyda-

whnictwa wytagcznie naukowe, po drugiej
za$ przystosowane do praktyki wyko-
nawczej, w posrodku za$ znajdujg sie

wydawnictwa kompromisowe, bedace
w stanie odda¢ przystugi zaréwno uczone-

mu jak i artyscie.
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J.edli wydawca kieruje sie celem wytacznie
naukowym, wéwczas zadaniem jego jest
wyda¢ zabytki tak, aby poza zastosowaniem
dzisiejszej notacji zblizy¢ sie jaknajbardziej
do oryginatu, usuwajac jedynie biedy nie-
watpliwe, popetnione nie przez kompozytora
(-6w) zabytku przez kopiste
wzgl. drukarza oryginatu i dodajagc w nawia-

(-6w), lecz

sie te znaki, ktore w mys$l praktyki wtasci-
wej epoce, z jakiej zabytek pochodzi, moga
lub muszg by¢ uzupetnione, aby wydanie za-
bytku odpowiedziato prawdzie historycznej.
Taka jest norma w t. zw. wydawnictwach
spomnikowych™, ktérych najdoskonalszym
przyktadem sa m. i. niemieckie i ausfrjackie
»Denkmaler der Tonkunsl™. Utwory chdral-
ne (jak psalmy M. Gomo6tki) musza by¢ za-
tem ujete w partycje gtosowa (jako antyte-
ze t. zw. ,partycji fortepianowej™), z po-
zostawieniem oryginalnych nazw gtosowy o-
ryginalnych kluczéw (,,dawnych kluczéw™)
i znakéw przykluczowych, tonacyj i -warto-
$ci nut (bez skracania warto$ci o potowe i
t. p.). Réwnocze$nie musza by¢ zaznaczone
wiasciwosci oryginalnej notacji (n. p. liga-
tury w notacji mensuralnej). Wszystko, co
nie pochodzi ze zZrédia pierwotnego (reko-
pisu lub druku), winno by¢ ujete w nawias,
aby czytelnik zdawat sobie sprawe z uzu-
petnien brakéw’ oryginatu. Tu nalezg zatem
takie czynniki, jak dodane diezy (czesto
opuszczane przez kopistéw i drukarzy daw-
niejszych wiekdow),
nuty (w oryginale przez przeoczenie kopi-
p. Po-
niewaz za$ przeprowadzenie wszystkich bez

dodane przez wydawce
sty lub drukarza opuszczone), i t

wyjatku postulatéw w tek$cie nutowym
niezawsze jest mozliwe, przeto zazwyczaj na
koncu wstepie)

publikacyj (rzadziej we

umieszcza sie jeszcze zestawienie

kopisty lub drukarza zawierajace n.p. wska-

btedow

zania, iz pewne nuty majag w rekopisie tub
druku btedne wartosca nut lub bitedne umie-
szczenie nut (za wysokie lub za niskie), ze
n. p. tekst stowny (o ile utwér jest wokalny)
zawiera takie omytki i t. p. W partycji wi-
nien by¢ tekst podpisany pod kazdym gto-
sem (o ile utwér lub utwory sa napisane
a cappella, jak n. p. psalmy Goméiki) z za-
chowaniem og6lnie przyjetych praw pod-

ktadania tekstu. Wszystkie te uwagi nasze
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od XVI
utwory bowiem $redniowiecza wcze$niejsze-
go (przed r. 1500) jak réwniez utwory in-
strumentalne (n.p. lutniowe) posiadajg je-
sobie wtasciwe prawa techniki
wydawniczej.

dotyczg muzyki wieku poczgwszy;

szcze inne,
Wydawnictwa naukowe mu-
1500, sa wolne od

uwag i objasnien wsérod tekstu nutowego lun

zyki nowszej, t. j. po r.

tpod nim, poniewaz uwagi tego rodzaju
umieszcza sie w poprawnem wydawnictwie
tylko na koncu zeszytu lub tomu. Wszak

oryginal nie zawiera ich wcale. Tak przed-
stawia si¢ w najogdlniejszych zarysach edy-
cyjna
wych.

technika w wydawnictwach nauko-

Zupctnem przeciwienstwem
ctwa ,plak tyczu e“.

sg wydawni-
Sg one przeznaczo-
ne dla celdw wykonawczych nie za$ dla stu-
djéow muzykologicznych, mogacych sie o-
prze¢ jedynie na oryginalnej formie za-
bytkéw lub na wydaniach wyzej opisanych.
Praktyczne wydanie nie zmienia wprawdzie
dzwiekowego oryginatu,
zawiera pod wzgledem graficznym

obrazu jednakze
liczne
zmiany, uzasadnione samym celem. A za-
tem: zamiast ‘partycji gtosowej mozna zasto-
sowaé partycje ,fortepianowa"
ciggu™ fortep.), zamiast kilku réznych klu
czéw tylko dwa (wiolinowy i basowy), za

(forma ,,wy-

miast oryginalnych warto$ci nut — warto-
§ci zmniejszone; wtasciwy dawniejszej muzy-
ce brak znakdéw dynamiki i tempa moz.e by¢
usuniety przez dodanie tychze znakoéw (wy-
kluczonych w wydawnictwach naukowych)
i t. d. Jest rzecza jasng, ze wydania prak-
tyczne, podano w formie ,partycji fortepia-
sa tylko wtedy wartosciowe, gdy
«g —-eczytelne, gdy zatem obraz ntiipwy nie
napotyka w swej jasno$ci na takie trudno-
$ci, jak czesto krzyzujace sie gtosy, o struk-
turze ipolirytmicznej (jak n. p. w utworach
polifonicznych XVI wieku), i gdy tekst
Jgl. teksty sa podpisane pod kazdym
gtosem. W przeciwnym

nowej"

razie bowiem wy-
dawnictwa takie mijaja sie¢ ze swym celem,
utrudniajac rozpo-
wszechnienie dawnych utworéw. Jest wre-

raczej, niz utatwiajac

szcie i to zrozumiate, ze opracowania daw-
nych utworéw nie moze dokona¢ len, kto
nie zzyt sie z dawng muzyka i kto patrzy
na nig oczami dzisiejszej praktyki wykonaw-



czej. Sfinkrowy wyraz dawnej muzyki nie-
kazdemu jest tatwy do rozpoznania. W tych
wszystkich wypadkach wspoétpraca historyka
muzyki z artysta moze wyda¢ jedyne w
swym rodzaju rezultaty7Z To tez instytucje
zagraniczne, wydajace zabytki muzyczne w
formie naukowej, wydajag réwnoczes$nie wy-
bér utworéw, w danym tomie zawartych,
w opracowaniu praktycznem dla celdéw wy-
konawczych. Nie wszystkie narody lub pan-
stwa mogg sobie pozwoli¢ na to, ale tez pra-
wie wszedzie obok naukowych
i praktycznych wydan jeszcze ktore
kompromisowemi.

istnieja
inne,
mozemy nazwac
Rzeoz jasna, iz wydanie tego rodzaju winno
zaspokoi¢ wszystkie potrzeby, zaréwno nau-
kowe jak i praktyczne.

Na czem polega ta kompromisowos$¢, nie
nalezgca wcale do rzeczy tatwych? Tu nie
podobna postawi¢ praw kompromisowej
techniki edycyjnej, poniewaz mamy wtadnie
do czynienia —- z kompromisami. Nie po-
dobna za$ gtdwnie z tego powodu*$j dla
kazdej epoki i kazdego stylu, niekiedy dla
kazdej formy, nalezy tworzy¢ inny kompro-
mis. Mozna zatem zamiast dawnych kluczéw
zastosowa¢ nowe, jednakze albo umiesci¢ w
partycji przed niemi klucze oryginatu, albo
tez we wstepie podac¢ zespdt kluczowy utwo-
ru lub utworéw. Wdéwczas zadowolimy i hi-
storyka muzyki i artyste, o ile czytanie
partycji z dawnemi kluczami sprawia mu
trudnosci. Mozna wartosci nut zmniejszyé¢,
lecz zawiadomi¢ o tem czytelnika partycji
zapomoca uwagi we wstepie. Mozna nawet
doda¢ znaki dynamiczne i tempa, o ile ich
oryginat nie zawiera zupetnie lub w niedo-
statecznej ilosci, jak to n. p. widzimy w wie-
lu utworach XVII i XVIII wieku; jednakze
uja¢é w nawias, ory-
Mozna w

nalezy dodane znaki
ginalne za$ podaé¢ bez nawiasu.
tym wypadku postugiwac si¢ zamiast nawia-
s6w mniejszemi czcionkami. Co do utworéw
XVI1 wieku, to wystarczy dla konwenansu
niejako zaznaczy¢ w przedmowie, iz orygi-
nat zadnych znakéw tego rodzaju nie po-
siada. Mozna tez w wydaniach p6Zniejszych
utworéw drukowaé¢ oryginalne znaki dyna-
miki wiekszemi Gzcionkami, dodane za$
mniejszemi. Przyktadem takiej kompromiso-
wosci sa n. p. poszczeg6lne zeszyty ,,Wydaw-

nictwa dawnej muzy ki polskiej'", zawieraja-
ce dzieta XVII i XVIII wieku. Partycja nie
posiada zadnych znakéw tempa i dynami-
ki poniewaz jest doktadnjim obrazem orygi-
natu. Natomiast realizacja basu cyfrowane-
og, jako realizacja dla celéw wykonawczych,
oraiz gtosy osobno drukowane, posiadajg te
znaki. Wszystko, co w partycji jest obce
oryginatowi, jest ujete w nawias, a wiec die-
Moga ocz\Wwiscie istnie¢ rozne
Jedne zbliza sie
inne bardziej ku

zy it d. —
stopnie kompromisowosri,
bardziej ku naukowym,
praktycznym celom. Nikt zapewne nie od-
moéwi stusznos$ci twierdzeniu, ze najlepszem

wydawnictwem kompromisowem jest to,
ktore zupeinie utatwia artysScie poznanie
lub wykonanie dawnej muzyki w formie

gotowej (nie wymagajgcej uzupetnien z je-
go strony? zadawalnia réwnocze$nie histo-
ryka, czynigc zbytecznem
lecznem sieganie do oryginalnego druku lub
rekopisu zabytkowego. Niewatpliwg jest
rzecza jeszcze jedno; ze wydawnictwa te-
go typu sa czesto bardzo kosztowne, jed-
nakze w7 rzeczowej ocenie takich wydaw-

nictw nie moze czynnik tego rodzaju grac

lub prawie zby-

zadnej roli.

1Jo jakiego typu nalezy wydanie psalmoéw
Gomotki w opracowaniu Dra .1 Reissa? Tu
mozliwa jest tylko jedna odpowiedz: w $Swie-
tle wyzej wytuszczonych zasad, przyjetych
zreszta ogo6lnie, nie jest ono ani nauk ow e,
in sensu strieto. Posia-
pewne cechy

ani praktyczne
da pewne cechy naukowe i
epraktyczne, a réwnoczes$nie brak mu niekté-
rych drugich. Jest to zatem kompromiso-
wo$¢ edycyjna, przeciw ktérej nie mozna
miec zadnych objekcyj, o ile braki pewnych
cech nie utrudniajag sprawy. Psalmy Gomo6t-
ki wydane sag w formie ,wyciagu fortepia-
nowego™, a zatem na 2 systemach z wioli-
nowym i basowym kluczem. Poniewaz pro-
wadzenie gtoséw w tych utworach nie wy-
kazuje czestego i skomplikowanego krzyzo-
wania gtoséw, przeto forma wydania jesl
w tym wypadku mozliwa do przyjecia z wa-
runkiem jednym: Zze mianowicie wydawca
zaznaczy we wstepie do wydania jaki ro-
dzaj zespotu dawnych kluczéw jest wtasci-
wy kazdemu psalmowi. Tego jednakze wy-
dawca nie uczynit, a brak ten jest tem bar-
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dziej uderzajacy, ze na koncu psalméw wy-
kazuje omytki drukarskie w kluczach... Ten
wiec postulat historyka muzyki pozostaje
niewypeiniony. Mozna byto we wstepie wy-
kaza¢ wszystkie zespoty kluczéw i przy kaz-
dej kombinacji poda¢ numery odnos$nych
psalméw. Wydawca nie podpisuje tekstu
pod kazdym gtosem, lecz z reguty... pomie-
dzy dwoma systemami. Nie moznaby nic
mie¢ .przeciw temu, gdyby psalmy Gomotki
byty utworami metrycznemi lub $cisle izo-
rytmicznemi. Istotnie w wielu wypadkach
mozna byto ograniczy¢ sie do jednorazowe-
go wpisania tekstu; wydawca za$ sam zau-
iz w niektérych bardziej poliryt-
micznych psalmach zasada ta nie est mo-
stad tez w ps. XLV,

umiedcit tekst zar6wno pomiedzy systemami

wazyt,
zliwa co utrzymania,
jak i nad gérnym systemem. Jednakze jest

to wyjatek, ktéry nie méwi nam,
sprawa podktadu

ze wsze-
tekstu
jest zatatwiona dodatnio i bez zadnych wat-

dzie gdzieindziej

pliwosci. Sporo znajdujemy miejsc, w kto-
rych historyk zmuszony jest siegng¢ do ory-
ginatu, w tych wypadkach zatem nie zasta-
pionego przez nowe wydanie. Czestszym jest
fakt, ze zgtoska tekstu nie jest umieszczona
pod lub nad nutg lub grupa nut, gdziezby-
gdyby pod kazdym gto-
sem byt podp:sany tekst. Klopotliwg jest
p. w ps. LIX lub w
ps. LXXX, spotykamy sie z faktem, iz za-
chodzi brak uzgodnienia miedzy iloscig zgto-
sek i iloscig nut w danej frazie (zgtosek wie-

taby umieszczona,

takze inna sytuacja: n.

cej, nut mniej). Podktad tekstu w dawnych
utworach ma swoje prawa, ktéore w nauko-
wem wydaniu musza by¢ respektowane.
Wydanie takie nie moze pozostawiaé¢ zad-
nych kwestyj bez rozstrzygniecia i ustale-
nia, nie moze dopuszcza¢ do rdéznych in-
terpretacyj.
reki" czytelnikowi
razie nie jest to wydanie naukowe. Taki za-
tem jednorazowy podkiad tekstu ma wiele
utrudniajacych uzyskanie
autentycznego obrazu utworéw. Nie moge tu
wchodzi¢ w powody (prawdopodobnie natu-
ry technicznej i finasowej); sadze jednakze,

nie moze pozostawia¢ ,wolnej

partycji, w przeciwnym

ujemnych stron,

iz w braku wyjscia z tych trudnosci najbar-
dziej odpowiedniem bytoby umieszczenie je-

dnorazowego tekstu pod lub nad tym gto-
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sem, w ktérym znajduje s'e melodja gtow-
na. Nie bytoby to idealne rozwigzanie pro-
blemu ale w kazdym razie najbardziej lo-
giczne. W obecnym za$ stanie rzeczy histo-
ryk wybrnie z trudnos$ci znajac prawa pod-
ktadu tekstu, w mys$l zasad XVI wieku,
praktyk jednakze nie zawsze postagp"™ zgod-
nie z prawami. Wreszcie pozostaje do om6-
wienia jeszcze jedna kwestja odno$nie do
techniki edycyjnej. W wydawnictwach tak
naukowych jak i praktycznych europejskich
(w kazdym razie naukowych) nie spotyka-
my sie ze zwyczajem umieszczania pod tek-
stami nutowemi uwag jakiejkolwiek tresci,
odnoszgcej sie do szczeg6tow w utworach.
Wyjatek stanowig utwory z przed r. 1500,
zachowane tylko w rekopisach. Jeden i ten
sam utwor znajduje sie czesto w kilku reko-
pisach i zaw:era szereg odmian; woéwczas
réznice w wersjach podajemy badZ pod tek-
stem nutowym badz tez tekstu.
W wydawnictwach utworéw drukowanych
po r. 1500 nie zachodzi nigdy potrzeba czy-

wsérod

nienia odnos$nikéw pod tekstami nutowemi,
poniewaz uwagi takie umieszczane sa z re-
guty na konicu wydawnictwa (w ,,Revisions-
bericht™ w niemieckich ,Denkmaler der
Tonkunst™), niekiedy za$§ — zaleznie od tre-
§ci — we wstepach. Tekst za$ nutowy ma
by¢ podany sam dla siebie, w formie usta-
lonej przez wydawce,
bie odpowiedzialno$¢ za obraz nutowy kaz-
dego utworu. Wydawca psalmoéw Gomotki
postgpit inaczej. Nie Sadze, izby mu mozna

ktory bierze na sie-

byto zabroni¢ tak oryginalnego, a w kaz-
dym postepowania.
Mozna jednak wymagac¢,aby ono byto kon-

Zwraca

razie odosobnionego

sekwentne. Tak jednakze nie jest.
naszg uwage to, ze wydawca wskazuje na
btedy oryginalne druku zaréwno w konco-
wym wykazie (na koncu wydawnictwa), jak
i wérod tekstu nutowego (pod tekstem). Jest
to jednak zupetnie ,,luksusowe™ postepowa-
nie. Zbyteczny jest koncowy wykaz, jesli
znajduje sie juz poprzednio w teks$cie nu-

towym — lub naodwrdt. | tu jednak nie
widzimy S$cistej konsekwencji. Zauwazamy
bowiem co nastepuje: 1) uwagi dotyczace

btedéw drukarskich oryginatu znajduja sig
niekiedy tylko przy psalmach, a nie w kon-

cowym wjkazie (odnos$nie do ps. XX), 2)



uwagi dotyczace btedéw oryginatu znajduja
sie niekiedy tylko w wykazie koncowym
(odnos$nie do ps. I, VI, VII, X, XVIIli t. d.
it d.),3) iloé¢ uwag w koncowym spisie jest
bardziej kompletna, niz przy psalmach (od-
nos$nie do ps. VII, X, LXXVI). Dopiero w
drugiej czesci wydawnictwa zauwazamy
konsekwencje: wydawca przenosi wszelkie
uwagi (précz odnoszacych sie do wypad-
kéw paralel) do koncowego spisa biedéw.
W ielka niekonsekwencja istnieje w
gach, ktoérych trescig jest stwierdzenie uni-
sonow, oktaw i kwint réwnolegtych Nizej
bedzie mowa o tem, czy Gomoétka (nie dru-
karz) moégt popetni¢ istotnie tyle paralel,
ile znajdujemy w pierwodruku. Tu chodzi

uwa-

nam tylko o zaznaczenie, iz wydawca wi-
nien zaopatrzy¢ uwagami wszystkie
paralele, nie za$ tylko niektére. Je$li bo-
wiem czytelnik partycji zauwaza tylko przy
niektédrych psalmach »postep
unisonowy w oryginat e*, ,oktawy ro-

uwage:

wnolegte w oryginat e, ,kwinty ro-
wnolegte w oryginale™, to —
zajagc te paralele w inych miejscach, nie

zauwa-
zaopatrzonych uwagami tej tresci, pomysli
sobie zupeinie logicznie, ze tylko te uniso-
ny, oktawy i kwinty zachodzg w orygina-
le, o ktérych wydawca wspomina, inne za$
nie. Jakiez zatem bytoby ich pochodzenie?
Oczywiscie takie wyniki nie byty
rzone przez wydawce. By¢é moze, iz wydaw-
cy chodzito tylko o pewne rodzaje paralel,

zamie-

godne zaopatrzenie specjalng uwaga. Jesli
tak, to i tu musimy wskaza¢ na szereg wy-
padkéw dalekich od zupetnej
cji. I tak np. uwaga odnoszgca si¢ do kwint
w ps. CXLV winna znajdowac¢ sie takze
przy ps. XI, XLIX i LXII, poniewaz zacho-

konsekwen-

dzg "ldentyczne rodzaje zastosowania kwint.
CXL i XLVIII,
ps. X1 i CVIIIl. Sadze za$, ze wszelkie uwa-
gi odnoszace sie ao paralel sg zbyteczne,
albo tez nalezato je umiescic we wstepie

To samo dotyczy ps. oraz

lub ostatecznie w koncowym wykazie bite-
ze wtasnie w in-
zachodzg wielkie
0 czem bedzie mowa ponizej.

doéw. Okaze sig¢ jednak,
terpretacji tychze paralel
braki,

O ile dotychczas zdawaliSmy sprawe uo-
niekad z
metody wydawniczej, o tyle obecnie przejs¢

.zewnetrznych tylko wtadciwosci

7

musimy do omdwienia stopnia zgody po-
miedzy pierwodrukiem a wydaniem D-ra
Reissa. Pierwodruku nie mozemy nazwa¢

»oryginatem™ w $cistem tego stowa zna-
czeniu. Oryginatem bytby tylko autograf
Gomotki, ktdrego nie posiadamy. Pomig-

dzy kompozytorem a nami staje drukarz
i jego dzieto. Wydawca wykazat okoto 100
btedéw drukarskich. Juz to samo daje nam
wiele do mys$lenia. Jest to zbyt wielka ilo$¢
btedéw, aby mozna byto przypusci¢, ze Go-
mdtka osobiscie dokonat korekty. Pierwo-
druk jest chyba jednym =z nielicznych dru-
kow XVI wieku, kténe posiadajac objetosc
psatterza, posiadatyby tak wielkag ilos¢ bite-
dow drukarskich. Dlatego lez jakikolwiek
wydawca psatterza znajdowacé sie¢ musi w
trudnej sytuacji: do niego bowiem nalezy
przeprowadz-'¢ tak wyczerpujace sludja nad
dzietem Gomoétk', aby zwtaszcza w drodze
poréwnawczej oomiedzy wszystkiemi psal-
mami zdotat odrézni¢ te biedy, ktére na-
lezy bezwzglednie uznaé¢ za biedy lub Ii-
cencje techniki Gomédtkowskiej, od btedow,
ktére zawinit tylko drukarz. Wydawca byt
btedy
wadli

na najlepszej drodze i udowodnit

drukarskie najrézniejszej kategorji:
we umieszczenie kluczéw, minima zam. se-
mmimy i odwrotnie, semibrevis zam. mi-
nimy i odwr., umieszczenie nuty o sekunde
brak

krzy-

lub tercje za wysoko
nuty, zbyteczna,

lub za nisko,
nuta umieszczenie
zyka lub bemola w nieodpowiedniem miej-
scu i t. p. Wydawca jednakze nie wycia-
gnat kcfnsekwencyj ze swego postepowania,
ktore zastuguje na peine uznanie. Zatrzy-
mat sie w potowie droga i to tam. gdzie
naSezy jak najdoktadniej rozpatrze¢ spra-
we nut umieszczonych za wysoko lub za
nisko,

czynp. wszystkie paralele unisonowe, okta-

a w tacznosdci z tem rozstrzj'gnaé,
wowe id kwintowe sag mytkami kompozyto-
ra i czy wiele tych ujemnych
nie pochodzi przypadkiem od
Jak wiadomo, btedy tego rodzaju naleza
do najczestszych w dawniejszych rekopi-
sach tkopjachl) i drukach. Nowsze wyda-
wnictwa dawnej muzyki licza sie z niemi
i sa dalekie od obcigzania kompozytoréow

grzechami, ktérych nie popetnili. Jesli ja-

szczegOtow
drukarza.

kis kompozytor wykazuje bardziej zaawan-
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sowang technike kontrapunkLyczng, jak
to widzimy np. w ps. X!ILVb Goméiki, to
nikt z .po$ré6d naukowych wydawcéw nie

przypusci, iz wielka ilo-lid unisonéw i ok-
taw w danym druku zawartych moze by¢
Swiadectwem niedostatecznej techniki. Ka-

zdy natomiast bad&.lszczeg6étowo biedy dru-
karskie w stosunku do .techniki i zauwa-

zywszy, ze wielka iiodiS btedéw polega na
za Wysokiem lub za nlslctem umieszc-zeniu
nuty lub grupki nut, stara sie przekonadc,

czy domniemane paralele nie sg przypad-
kiem wynikiem takich wtasnie btedéw dru-
karskich. Technika Gomo6tki 'nie jost mi
sh-zowska, ale lez iie Jest ani dyletancka
ani lak mata, .izhy kompozytor psalméw nie
zauwazyt lub nie unikna¢ biledow
tego rodzaju atbo wrecz uznat za dobre to,
co jest wtasnie zte. W wydaniu naukowem
mnie mozna takich kweslyj pozostawi¢ nie-

umiat

zatatwionych. Prawdopodobnie wydawca
uznat wszystkie pozostawione przez siebie
anisony i oktawy jia btedy techniki kom-

pozytorskiej. uestom co do nich wrecz
przeciwnego zdania. Godze -sie na to, -ze
wiele kwint réwnolegtych (cho¢ uiie wszyst-
kiej iialezy- do- Gométki, nie do drukarza.
Twierdze natomiast, ze Gomdtka nie popet-
nit ani jednej paraleli unisonowej i okta-
wowej. Te za$, ktére znajdujg sie w pier-
wodruku, polegaja na bitedach drukarskich.
Jest bowiem wuderzajgeem z-e wszystkie bez
wyjatku te btedy, dadza -sie bez najmniej-
szego oporu naprawi¢ przez umiesjozenie
odpowiedniej suty lub grupki nut o ter-
cje ni-zej lub wyzej, czyli, ze drukarz
umieszczat pewne nuty tub ich grupki za
wysoko lub za nisko i w ‘ten sposéb wy-
wotywat undsony i oktawy réwnolegte. Tak
mylnydli miejsc, przez wydawce nie popra-
wionych, jest sporo: 1) paralele unisonéw
(ps. IX 5, druga nuta w alcie winna by¢
e, nie ¢; ps. L t. 6, oslalnie dwie nuty w al-
cie winny by¢ f-e, nie a g; ps. CXXX t. 8,
pierwsze dwie nuty w alcie winny by¢ d-g
w kierunku dolnym, a nie d-b — wprawdzie
powstang przez to kwiinty réwnolegte, ale
w takiej wtasnie postaci, jak w ps. XLVIII

t. 16, tps, CXIII t 11 i ps. CXXXII t. 7);
2~ paralele oktaw (ps. CVIT t. 10, druga
nuta w tenorze winna by¢ e, nie c; ps.

CX1V t. 11— 12, trzecia nuta w basie w t. 11
winna by¢ b, nie d, ps. CXVIIl ti 2—3,
czwarta nuta w tenorze w I|. ‘2 winna by¢
d, nie b, a powstajace przez to kwinty roé-
wnolegte znajdujg analogje do takichze
kwint z nuta przejsciowg w ps. CXXXIX
t. 1—5, ps. XIl t 9, ps. XCIX t. 6—7. ps. C
1 9,jjs. C3CHI t 11, ps. CXXXI t 7; ps.
|ICXXV t.'35—.6, Lrzecja nula w 'tenorze w t. 5
winna by¢ d, .nie ft. Mn jeszcze jeden przy-
padek oktaw réwnolegtych musimy zwré-
ci¢ szczeg6lng uwage, poniewaz wydawca
widocznie, iz Gomotka byt
(trzecli!) ok-
13 w ps.
isto-

przypuszcza
zdolny do popetnienia az..”!!
taw rdéwnolegtych. Jest to t.
CXXXIX, w ktéorym w pierwodruku
tnie znayduja sie trzy oktawy pomiedzy te-
basem. Coprawda -pierwsze dwie
oktawy sa przedzielone nutg przejsciowa,
tak iz wtasciwie nie istniejg (wiele analogij
mozemy znalezé u wielkich wtoskich ma-
potowy XVI

norem i

drygalistéw i canzonierdow 11
wieku); drugie dwie za$ oktawy dadza sie
tatwo usungé¢ w ten sposéb, ze druga nuta
tenoru powtérzy pierw-szg ie unitem bedzie
b, nie g. Paizaz to fraza dwoch ostatnich
taktow w tenorze bedzie brzmiata: b-b-c4>-
a-g-a-g. Jest to jedno z ,ileralivow“. w ja-
kie obfituje psatterz *Go.métki. Taka -sama
fraze znajdujemy .rédwniez na koncu gtosu
tenorowego w ps. I, o sekunde wielkg wy-
zej: c-c-d-c-h-a-hh-a. Tak wiec w drodze
analogji wykazujemy, ze lIrzy oktawy w ps.
CXXXIX sa wykluczone. Jest to btad dru-

karski, .polegajacy na umieszczeniu owrej
drugiej nuty tenoru w tymze ps o tercje an
nisko. Mogtby Kkto$§ podejrzewa¢ mnie

0 -daleko idaca swobode w interpretacji bte-
déw drukarskich pierwodruku. tatwo mi
jednak bytoby przekonaé, iz jest -przeciwnie
1 ze zupeinie analogiczne biledy popetniajag
drukarze wspotcze$ni, wtasnie na punkcie...
olotaw. W wydaniu D-ra Reissa znajdujemy
w ps. Vt 91lrzy oktawy réwnolegte, zno-
i basem. Wydawca nie
LW orygina-

wu miedzy tenorem
mczyni uwagi, ze znajdujag sie
le" — i (stusznie, poniewaz w oryginale sie
nie znajduja. Popetnit je drukarz wydania
psatterza, imitujac doktadnie swego kolege
z XVI wieku. Btad -ten sam: rdéznica o ter -

cje pomiedzy zamierzeniem a wykona-



niera.jNiektére’ kwinty réwnolegto réwniez
nie pochodzag od Goméitki. Dadzag sie w ta-
twy sposéb usungd. ps. XLIX t. 16, w alcie
trzy ostatnie nuty winny buc umieszczone
o lei>eje wyzej, a wiec >winny by¢ d-c-b, nie
b-a-g; ps. CXLV omytka
w t przedostatnim w alcie (analogja z ps.

za$ identyczna

XXIX, XOIX i CXXXVIII — identyczne
frazy kadencyjne); inne przypadki kwint
rownolegtych wymagaja szczago6towszych

poréwnan
inne przypadki,

lub pozostawien. Zachodza jesz-

cze w klik'ych btad dru-

karski pierwodruku pozostawit wydawca
bez poprawienia, jakkolwiek i one, podo-
bnie jak poprzednio wskaza-ne, pozostaja

w Soistym zwigzku ze stylistykg Gomoiki.

Pozostawienie jch daje obraz

ten za$ musi

fatszywy
dzwiekowy, z natury rzeczy
wywota¢ powstanie mylnycjt wnioskow.
Zajme sie tu kilkoma tylko, tatwo dostrze-
galnemi przypadkami. W ps. LXXXIV t. 13
ma by¢ -h,
poniewaz mit i sopran sa prowadzone ter-
Gomotka pozbawiatby sie
tatwiej sposobnosci da peinego Irdéjdzwie-
lcu. W ps. LXXXV t. 9 wykluczone jest za-
koniczenie kade.ncji akoruem sekslowym 111
stopnia (!11);
pranie a, lub jeszcze lepiej d (o tercje wy-
zej), od ktédrego zaczyna sie nastepna fraza.
W ps. CXIIl t 2 w tenorze winna by¢ dru-
ga nuta nie f, lecz e, jako krotka przej-
§ciowa pomiedzy punktowanem d i f. W ps.
CXIX t. 8 pozorna ,septyma ‘g w alcie jest
wykluczona. Me dlatego, izby Goméiclibyt

wykluczane jest wl sopranie g,

cjami, za$ nie

zamiast h winno byé¢ w so-

obcy akord septymowo-dominanlowy, lecz
dlatego, ze woOwiszas juz nigdy septyma nie
rozwigzywata sie skokiem o kwarte w ddl
(na d); ma by¢ zatem nie g. lecz (o tercje
nizejj) e, ktoére przechodzi- na d. W ps.
CXXIl t TT w sopranie ,,Sep-
lyma * g. Zamiast niej. jako nierozwigza-
nego dyssonansu (I) ma byé (o tercje ni-
zej) e. W -ps. CXXII t. 11 nula pierwsza
w alcie ma by¢ zgodnie z liatrmonja f, nie e,
jako nieuzasadniony w zaden sposéb dys-
sonans. Dalsze badania wykazg zapewne In-
ne jeszcze braki, a dotyczy¢ lo bedzie gté6-
wnie miejsc dziwnie dyssonujgoych i ,,$mia-
tych Jeszcze kilka innych przypadkéw
zastuguje na omodwienie. W ps. XIV zau-

wykluczona

wazymy az 2 znaki taktowe: z pierwodruku
pochodzi znak ,,3“ wydawca stusznie uznat
znak inny za nalezny temu psalmowi. Dla-
czego jednak pozostawit dwa znaki, tego
nie mozna zrozumieé. Sens muzyczny jczyn-
niki rytmiczno-metryczne), przemawiaja za
taktem parziystym. Wydawca mimo lo prze-
prowadza w catosci taKl nieparzysty, przez
co powstajag monstrualne stosunki rytmicz-
no-metryczne (pierwszy takt zawiera... pau-
zy, w siedmiu wypadkach powstajg nieu-
Eflfshdnione synkopy przez kreski taktowe,
ostatnie akordy kadencyj zaczynaja sie na
konicu przedostatnich taktéw...). Tego nie
uzna nikt za racjonalne: albo takt parzysty
albb ‘nieparzysty, i tydko jeden znak tak-
towy, W ps. XLVb podany jest
wadliwie znak taktu wbrew poprawnej po-

staci

nie dwa.

pierwodruku.
'szczeg6t drobny, ale jakzez wazny ze sta-
stylistyki melodycznej XVI
ku. W ps. LXVI t. 8 w sopranie uzupeinia
wydawca nufce druga g, nadajac jej
tos¢ ¢wierciowa, a wiec te sama, jaka po-
siada pierwsza nuta (d). Jest to zupeinie
wadliwa rekonstrukcja, bo oparta tylko na

W peszote jeszcze jeden

nowiska wie-

war-

kryterjum jednem (rytmicznem), gdy sprze-
ciw kaktadaja dwa inne krylerja. W Il po-
towie XVI wieku nie -dzyniono skoku w go6-
na nieakcentowg
Nastepnie skok
ten odbywa sie na nute dyssonujaca (kry-
terjum kontrapunktyczne£;. zatem
nucie pierwszej,
(tekst nie pozwala na jej powtdérzenie w
wartosci ¢wierciowej). Skoro jesteSmy przy

re z akcentowej cwierci
(kryterjum melodyczne).

Nalezy
d, nada¢ warto$¢ poéinuty

omawianiu stopnia zgodnosci
pierwodrukiem, mozemy jeszcze
sprawe biedéw drukarskich,

nych do wydania przez

wydania z
zatatwic
wprowadzo-
rzadka coprawda
wyrozumiato$¢ wydawcy wobec zecera. Sa
lo nastepujace btedy (mozliwe,
kie) : w ps V t. 9 trzecia nuta w basie ma
by¢ ¢ (jak w pierwodruku); w ps. XX osta-
tnia nuta w basie
XXI
(Jak w p.); w ps.

ze wszyst-

ma byé g, nie a; w ps.
t. 3 czwarta nula w alcie ma by¢ f
*CXIX t 21 w sopranie
pierwsza nuta ma by¢ ¢ (jak w p.); w ps.
CXXIl t. -3 pierwsza nula w sopranie ma
by¢ e (jak w p.), w ps. CXXV t. 7 trzecia

nuta w tenorze ma by¢ f (jak w p.). Mylki
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drukarskie w teks$cie stownym zauwazytem
w ps. XXVII, LXXVI i CXXXV. Jak wi-
dzimy, btedéw drukarskich jest bardzo nie-
Swiadczy o starannos$ci korekty.
Nie wspominalibySmy o nich, gdyby wy-
dawca byt umiescit na koncu swego wyda-
Co do dopisanych

wiele, co

nia wykaz ,erratow".
z koniecznos$ci diez (akcydoncyj), to nalezy
wyrazi¢ sie o metodzie wydawcy z praw-
dziwem uznaniem. Wydawca wczut sie na-
lezycie w $wiat tonalnos$ci XVI wietku i po-
stapit we wszystkich wypadkach
z wielkg konsekwencja, nawet wéwczas do-
pisujac akcydencje, gdy przez to powstato
niekiedy kakofoniczne

niemal

dziwne,
wspdtbrzmienie. Tu i

wprost

6wdzie znajdujemy
mate przeoczenia, ktérych nie myslimy za-
niekorzys¢ W ps.
X1l winien by¢ przy drugiem I w alcie
umieszczony kasownik. W ps. XX w t 12
w basie ma byc es, nie e. W ps. XXXVI 1
w I. 7 w_sopranie ma by¢ h, nie b. W ps.
CXXXIX w t przedostatnim w basie ma
by¢ es, nie e. Dwa miejsca wydaja mi sie
by¢ watpliwemi, mianowicie: w ps. L t. 11
i ps. XCV t. 16. Wydawca uznaje, ze w tych
taktach zachodzi w tenorze wzgl. sopranie
krok chromatyczny c-¢is. Niewatpliwie ta-
ka sytuacje znajdujemy w pierwodruku.
Zdaniem mojem zachodzi tu ten sam wy-
padek, ktéry zdarza sie w rekopisach i dru-
kach XVI ze mianowicie Kkrzyzyk
odnosi sie do identycznej poprzedniej i na-
stepnej nuty (na takie przypadki wskazat
juz dawno T. Kroyer, poréwnujac Knreg
kompozycji). Nie wydaje
koniecznie przyjac
interpretacja jest

pisywaé na wydawcy.

wieku,

kopij tej
mi sie,
chromatyke.

samej
aby nalezato
Najprostszg
tonu cis w obydwu

powtdrzenie wy-

padkach. Krzyzyk bow;em jest umieszczo-
nysnie przy drugiej nude, lecz miedzy iden-
tycznemi nutami.

Typografic-zna strona wydawnictwa za-
stuguje na wszelkie uznanje!

»Uuktad nutowy czcionkami

Czytamy we
wstepie, iz zto-
zyta Stanistawa Ferkoéwna,
zenskiego w Krako-

lecz ama-

uczenica pan-
stwowego gimnazjum
wie", a .wiec nie sita zawodowa,
torska. Musimy uznaé¢ w catej petni talent
tej dzielnej wspoétpracowniczki i zarazem
zrozumienie rzeczy ze stanowiska muzycz-
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Dostrzegamy w wydawnictwie zale-
kilka stabszych momentéw, polega-
jacych na nieco wadliwym uktadzie war-
rytmicznych w stosunkach pomiedzy
gtosami, co niekiedy czyni obraz nutowy
niejasnym (ps. VIII 6, XVI 6, XXIV 13,
XXXI1 4, LV 12, LXXIV 8, XCVII 7, Cll 186,
CIX 6 ,CXXIIl 15). Sa to jednak drobiazgi,

.nalezgce raczej do korekty. Maszynowe od-

nego.
dwie

tosci

bicie nie pozostawia naog6t nic do zycze-
nia procz kilku szczegétéw, ktére -moze nie
zachodza we wszystkich egzemplarzach,
‘lecz tylko w N-rze 56 (np. tu i 6wdzie nie-
wyrazne nuty; ps. XLIV 5, brak punktu
przy cis w tenorze; ps. XLVb 30, nuty ai b
winny by¢ 6semkami; ps. LIX, -w 1 dwusy-
Bternie brak bemola przy kluczu; ps. CXLV
Inr basie brak drugiej nuty).

Omawiajac lak obszernie wydawnictwo
D-ra J. Reissa juz przez to samo podkre-
§liliSmy jego znaczenie. Wytknigte usterki
mimo wszystko nie sg tak liczne, jakby sie
zdawa¢ mogto. Chodzito raczej o problemy,
wymagajace doktadniejszego omodéwienia.
Mozemy jedynie zyczy¢ wydawcy, aby ,wy-
ttoczonych tylko 250 egzemplarzy™ mogto
sie rozej$¢ pomiedzy zainteresowanymi jak
.najszybciej i aby danem byto doprowadzi¢
do skutku takie wydanie, ktére nie czyni-
toby aktualnem bardziej poprawne wyda-
nie, godzace potrzeby nauki Wy-
dawca bytby w innych warunkach niewat-
pliwie doprowadzit do skutku wydanie go-
idne tak wysoce waznego dzieta, jakiem
w liistorji muzyki polskiej sg dzieta Miko-
taja Gomotki. Zaréwno on, jak i naktadca
uczynili wszystko, co w ich mocy i danych
Dyrygent chéru, mitu-
jacy dawnag muzyke i nie idacy po drodze
inajmniejszgo wygody, skorzysta
z wydawnictwa i opracuje psalmy dla swe-
Dlatego tez dzieto D-ra Reissa
sie do spopula-
Nako-
niec poczuwamy sie do obowigzku przyto-

i sztuki.

warunkach lezato.

oporu i

go uzytku.
w kazdym razie przyczyni
ryzowania Gomoédtkowych psalmoéw.

czenia z przedmowy nastepujacego zdania:
»~Wydanie obecne jest zastugag p. Romana
Ferka, ktéry z obywatelskg hojnoscig ofia-
rowat swg prace bezinteresownie i wiedzio-
ny umitowaniem sztuki, dzieto Gomadtki wta-



snym nakladem wydat“. Do tego uznania
przytaczamy sie bez zastrzezen.

A. Chijbinski.
Jan SI. Bystron. Piesni ludowe z po]
sldego Slaska. Z rekopiséw zebranych

przez ks. Emila Szramka oraz zbioréw da-
wniejszych A. Cincialy i J. Rogera wydat
i komentarzem zaopatrzyt... Zeszyt I. Piesni
balladowe. Krakoéw, Polska Akademja Umie-
jetnosci, 1927. 8°, 97 stron.

Zeszyt | tego bardzo cennego wydawni-
ctwa, ktdre pragnie uja¢ w cato$é¢ wszystko,
co dotychczas z zakresu pies$ni Slgskiej wy-
dano i co dotychczas znajdowato sie w re-
kopisach, obejmuje 35 pie$ni balladowych.
Zauwazy¢ jednak nalew, iz wiele z posrdd
tych 35 pieéni posiada co do tekstu lite-
rackiego liczne warjanty, w wydawnictwie
item réwniez uwzglednione. To powieksza
.znacznie jego wielka warto$¢ naukowa. Nie
wszystkie teksty literackie sa zaopatrzone
melodjami, ale i w tym zakresie wydawca
podaje niekiedy po kilka warjantéw tej
samej melodji. Jest to réwniez dowdéd go-
dnego uznania dazenia, aby materjat nuto-
wy nie pozostawat w tyle po za materjatem
literackim. Nie potrzebujemy podkreslaé
wielkiego znaczenia tego zbioru dla celéw
porownawczych przy tak wielkiej obfitosci
melodyj i warjantéw. Zebrane w tym ze-
-szy-cie piesni pochodza z kilkunastu powia-
tow (od Bytomia po Cieszyn) i z przeszio
20 wsi. Ugrupowanie materjatu jest bardzo
przejrzyste, literacka ni>e

a wogole czesé

pozostawia nic do zyczenia. Natomiast
mteksty nutowe powinny byty by¢ poddane
staranniejszemu korekcie.
Wymaganie to

kierunku

przegladowi i
jest
wazne, ale

tego

zapewne w kazdym

najwiekszy nacisk

(nalezy w rodzaju wydawnictwach

ktas¢ na staranng korekte nutowa, ponie-
waz nigdzie nie jest tak tatwo o dowolno-
§ci i dyletantyzm jak wtasnie w tekstach
nutowych, o ile wydawcg nie jest zawodo-
wy etnograf muzyczny Ilub przynajmniej
muzyk. Inaczej materjat staje sie nieuzytecz-
nym (przyktadowo: zbidéir J. Kanlora pies$ni
podhalanskich) lub tez nastrecza dla bada-
cza te watpliwosci, jakie nie zdarzajg sie

(niemal w tekstach literackich (lub bardzo

rzadko). Na pojecie piesni ludowej sktada
isie tekst literacki i tekst nutowy. Jeden za-
tem dzial powinien opracowac¢ specjalista
od pierwszego, za$ dziat d”™ngi specjalista
od drugiego. Wtedy zbiér taki daje wszel-
Co do zbioru Bystronia, to
nie mozemy naszych pretensyj na szczescie
uznaé¢ za zbyt wielkie. Btedy daja sie tatwo
odkry¢ i sprostowaé¢ (w przeciwienstwie do
kilku innych zbioréw polskich po Kolbergu
wydanych). Ale i tego moze dokona¢ tylko
etnograf,

kie gwarancje.

znajacy dobrze
polskg. Biledy te sa nastepujace: Nr. 2,
(takt 1, ostatnia nuta ma by¢ C¢wierciowa
(por. takt 3), t. 3, pierwsza nuta ma by¢ b,
nie a. Nr. 6 G, t. 5, kreska taktowa ma by¢
po 2 nastegpnych nutach. Nr. 6 P, t. 8 za-
miast f ma by¢ eis. Nr. 9 E, t. 10, druga nu-
ta ma by¢ 6semka. Nr. 10 A, t. 5 Kkreska
mtaktowa ma by¢ po dwéch nastepnych nu-
dach. Nr. 10 D, t. 8, brak pauzy. Nr. 10 E,
it 7, nuta trzecia ma by¢ f (analogicznie
izt 5). Nr. 10 K, t. 1, pierwsza nuta ma by¢
fcsemka. Nr. 12 I, t. 8, z?m. d ma by¢ fis.
Nr. 12 M, * 3, zamiast h-a-g-f, ma by¢ c-h-
a-g; t. 5 zam. e ma by¢ c; I. 5 i 8, nie pe-
wne, czy przednutkg ma by¢ h czy c. Nr. 12
b, t. 1
éwierciowe;

ludowa muzyke

trzecia i czwarta nuta majg by¢
t. 4, nuta druga i trzecia zby-
tecznie potaczone; t. 5 pierwsze dwie nuty
imaja by¢ es-es, nie f-f. Nr. 15 E (druga-
imelodja), t. 10, przy h brak punktu. Nr. 15
H, t. 8, ostatnia nuta ma by¢ ¢wierciowa.
Nr. 15 J, t. 6, pierwsza nuta ma by¢ ¢wier-
ciowa; t. 9, pierwsza nuta ma by¢ a, nie
cis. Nr. 15 K, t. 11, trzecia nuta ma by¢. d,
nie cis. Nr. 19 B. t. 2, nuty majag by¢ ésem-
t. 7,
26 C,
t. 4, nuta trzecia i czwarta ma by¢ c-c, nie
e-e. Nr. 26 D, t. 2, trzecia nuta ma by¢
¢wierciowa. Nr. 26 C, cata melodja Zle za-

kami; t. 5, pauza ma by¢ ¢éwierciows;
druga nuta ma by¢ déwierciowg. Nr.

notowana; miara taktu ma by¢ %, nie
t. 8, nuty maja
t 12 i 13 to

cata melodja Zle zanoto-

t. 6, zamiast d ma by¢ c;
byé 6semkami; t 9 to samo;
samo. Nr. 29 C,
wana; przedtakt zbyteczny; takt pierwszy
siega do fis, takt drugi do a, po ktérem po-
4 po d);
do a, takt czwarty do pauzy;
reszta bez biedu; cato$¢ winna obejmowac

winna nastgpi¢ pauza (jak w t.
mtakt trzeci



8 normalnych taktéw. Nr. i}3 A: zta miara
taktu, z,;«n. C powinno byé¢ 2it, a cala me-
lodja obejmowaé¢ 8 Ilaktéiw normalnych,
a nie 4. Nr. 33 ii: Kr. 34,

nuta pierwsza winna by¢ ¢wierciowy t. 3,

to samo.

nuta druga winna by¢ désemka; I. 10, nula
pierwsza winna by¢ ¢wierciowg. — Jak wi-
nie sa to biedy, ktére podawatyby
w watpliwos¢ wiarygodnag posta¢ innych lub
nawet tych samych melodyj. Odkry¢ je ta-

dzimy,

two. Sa to bowiem tylko bitedy drukarskie.
llo§¢ ich wobec mnogosci materjatu jest
mata i nie obniza wysokiej wartosci
ktére oby postepowato w

tempie i

wy-
jak
stworzyto catosc,
z ktorej moglibys$ni}' byé dumni wobec po-
dobnych usitowad "giemieckjch po drugiej

dawnictwa,
uajszybszem

stronie granicy,
piesni

uwzg-Jedniajgcyoh réwn;ez
polskiego,, ludu na Slasku. To po-
winno by¢ dla nas réwiKtazo$nin ostrzeze-
niem. Nalezy wreszcie wspomnie¢ o bardzo
i wskazat na
napis, mieszczacy sie pazed ,spisem rzeczy'l
»-NakJadem Towarzystwa Przyjaciét Nauk
na Slasku z -zagpomogi Wojewédztwa Slas-
kiego™.

starannej szrwae zewnetrznej

2. Chybinski.

Hibijoleka muzyczna. Pod redakcjg Matecka

Glinskiego.

Polskiemu piSmiennictwu
przybyty nowe prace w formie zwieztych

i tresciwych monografij. Sze$¢ ksigzek, sta-

muzycznemu

nowigcych czoto niezmiernie pozytecznego
ukazato sie naktadem Ge-
bethnera i Wolffa w Warszawie w naste-
pujacymi porzadku- Stanistawa Niewiadom-
skiego: Stanistaw Felicjana
Szopskiego: Witadystaw Zelenski, Adama
Wieniawskiego: Andre
Cpearoy: Dzieje muzyki francuskiej, Karola
Stromengera: lIjTanciS*zek Schubert i Henry-
ka Opienskiego:
W przygotowaniu wydawnictwo zapowiada
précz prac z dziedziny og6lnej szpreg|ksia-
zek o: Skrjabinie, Debussym, Szymanow-
skim, Noskowskim, Elsnerze, Beethovenie,
E. T. A. Hoffmannie, Chopinie,
i Smetanie. Ws$réd wybitnych

wydawnictwa,

Moniuszko,

Ludomir Roézycki,

Ignacy Jan Paderewski.

Straussie
imion brak
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jednak nie mniej wyhitnego imienia Mie-
cz}istawa Kartowicza. Urzec,zywirstnienie Bi-
btjoteki jest proba wielkiej doniostosci, zra-
stajac sie z krytjTzno - biografieatiem pi-
§miennictwem z innych dziedzin sztuki, oraz
tworzac fundamentarjum pod przyszte pra-
ce naukowe. Poziom opracowania wyraznie
odbiega, od utanj~ch drég, jakiemi zwykto
sie postugi-wia¢ w wydawnictwach popular-
nych i piatt&tepnych przez unikniesie anati-
tyczno-naukowej metody. Obliczone na za-
spokojenie kulturalnej potrzeby czytelni-
kéw. nie obeznanych doktadnie z literaturg
przedmiotu, ujmuja tres¢ wyktadu w taki
jSijosob, azeby wizerunek artysty mogt by¢
odbiciem jego dziet.
do prac wyczerpujar.ych przedmiot, nie
wszystkie jednak w ré.wnym stopniu dostra-

Nic roszczac pretensji

jaja sie do tego rodzaju traktowania.

W monografji o Momiuszce dziwnem jest
zdanie; ,L,ecz nikiomu z nich [Rézyckiemu,
W iegjnwskieniu, Szymanowskiemu] nie po-
wiodto sie wyprzedzi¢ go w powodzeniu na
scenie, ich
prasa na polu muzyk', kameralnej i symfo-
nicznej, c,hpciaz. mieli w niej tak dzielnych
wsipotdziataczy, jak Stotowski Ilub Karto-
wicz, nie zdotata ani w cze$ci przygasi¢- po-
pularnos$ci imienia Moniuszki' ; a wiee, S5m-

a wskutek tego (czeg-0?) i cata

foniczna dziatalno$¢ np. Kartowicza wsku-

tek niepowodzenia na scenie nie zdotala
przygasi¢ popularnosci Moniuszki; stad
wniosek: — miarg talentu kompozytora

jest jego popularnosé¢? Albo na .str. 21-ej:
»Jakze przezaonie (sic!) brzmi
(?) Piesz.czotka w pordéwnaniu z szo-
penowska! Jakiz nierealny jest catus konhco-

bowiem
tam
wy tej piesnil Zaprawde, Olesia mogta by¢
spokojna o wierno$¢ swego narzeczonego..."”
Obok niezrecznych i zbytecznych okreslen
ksigzka zawiera wiele trafnych mysli i spo-
strzezen, oswietlajagcych warunki

ipracy Moniuszki

artystycz-
6wczesnymi
stosunkéw. Warto$¢ ksigzki zyskuje njt po-

nej na tle
daniu nieznanych lub mato znanych szcze-
goétow biograficznych i wyjatkow z listow.

Biografom ZeleAskiego, Roézyckiego i Pa-
derewskiego, czerpigcym bogaty materjat
przewazniej z osobistych przezyj i wspo-
mnien, przypadto w udziale szcze$liwe urze-
czywistnienie pierwszych monografij w ksig-



zkowem wydaniu. Z niezmiernie sympa-
tycznej pracy Felicjana Szopskiego posia¢
Zeleriskiego wystepuje na tle epoki bardzo
wyraznie, podkre$lona bczstronno-$cza sadu,
oraz uniezaleznieniem wartosci deiet Zelen-
skiego od bitednej, opinji snutej
przez pryzmat wplywu Wagnera. Lekture

uprzyjemniajg liczne bonmot Zelenskiego

krytykow,

Ksigzka o Ro6zyckim jest monograljg nie-
IryumfSW w pochodzie <d&Iet
Ro6zyckiego przez stolice Europy. Nie wni-

przerwanych

ka w charakterystyczne ceahy jego $rod-
kéw wyrazu choé¢by tam, gdzie cytowany
pnzyktad “nutowy (str. 19-a) wprost pwrsi
sie 0 scharakteryzowanie dzwiekowego two-
rzywa. Cenne uwagi o rodzaju talentu kom-

pozytora scenicznego zawiera syntetyczny
wstep do rozdziatu 1X-go.
Monografja dr. Henryka Opienskiego

0 Paderewskim odrazu podbija Czytelnika
wytwornos$ciag stylu, S$w.ietnoScia narracji
1toku analizy typowych cech inwenTfji twor-
czej Paderewskiego. Pierwsza praett,
obok tre$ci biograficznej daje w tramach

ktéra

malej ksiazki $cisle naukowa occtne twor-
czo$ci bez postugiwania sie literackimi
og6lnikami i wytartymi $rodkami poetyc-

kiej obrazowo$ci', zawiera spostrzezenia p'o
(np.
o fudze isonaly es-moll). Zestawienia
pracy ducha z czynem cziowieka -patrioty,
jak na-str. 69-ej, zastuguje na specjalne onTo6-
wienie.

raz pierwszy ukazujace Sie w druku
uwagi

Karol Stromenger w obszernej pracy rzu-
cit nowe S$wiattlo na twdrczo$¢ Schuberta
i jej charakter, omawiaja*;-z wtasciwg so-
bie elokwencjg mistyczny zwigzek, jaki za-
chodzi, wedtug niego, pomiedzy ideologja
dziel -twércy, a zyc-iem jego (str. 59-a).

Swietuie wywigzatl sie Andre Goeuroy
z trudnego zadania przedstawienia dziejow
muzyki francuskiej od czaséw najdawniej-
szych do dzisiejszych w opanowaniu tresci
niekiedy
cyjnych rzutach syntetycznego szkicu. Pun-

i znakomicie rozpietych, rewela-
ktem wyj&ia dla analizy ewolucyjnych za-

leznosci artystycznych zjawisk w muzyce
francuskiej jest zobrazowanie twdrczosci
Couperina i Rameau‘a, ktéoryoh wpityw wi-

dzi autor w -rozwoju fbrm muzyki wspéit-

ciesirej. Ttumaczona- przez L. B. jezykiem
pt3nn}mm i wolnym od obcych naleciatosci,
wienczy dotychczasowy wysitek wydawni-
ctwa, ktére kazda publikacje, objetosci od
39 u do 84-ch stronic formatu 12,5 X 18,5
opatrzyto 17-ma interesujacemi ilustracjami
(mNr. 2-gi — 18 ilustr.), wykonanemi wc
wklestodruku, w wiekszo$ci — dobrze Sza-
ta zewnetrzna, pozornie pociggajaca, razi
niesharmonizowaniem barw naddruku z ttem
oprawy. Réwniez nalezatoby raz juz skon-
czy¢ z watpliwej wartosci ornamentyka, po-
stugujaca gitf zuzydemi efektami, czerpanyuni
jakgdyby z rupieciarni, wysztych z uzyciu
liflmimentow.
(sw.)

Stefan Wysocki, "ekejk stuchania muzyki
Audycje muzyczne
cagcej. Naktad Gebethnera i

Nauczanie

rv szkole ogdinoksztat
Wolffa. 1927.
muzyki (Spiewu) w szkole
og6lnoksztatcacej ma na celu umuzykalnie-

nie uczffiow. ZazwyCzaj jednak czymi sie to

dbs‘¢ jednostronnie: poza podstawami mu-
zyitznemi, jak solfeggih-i zajady, oraz —
$piewem™- choralnym (rzadziej — zespoty

instrunrentalrie), uczniowie bezposredniego
kontaktu iz muzyka nie majg. Organizowa
ue w Warszawie kondéerty i przedstawienia
operowe* dla uczhi6\V szZko6t ogoélnokszitalca-
cyeh osiggajal swdj cel tylko potowicznie,
gdyz uczniowie-ni#“sg dostatecznie przygo-
towani do stuchania utworéw muzycznych
i zreszta programyltych koncertéw i przed
stawien nie sg uktadane melodycznie.
W miastach prowincjonalnych wuczniowie
sg 'pozbawieni tych spdradycznie
organizowanych koncertéw, z dobrag wiec
muzyka stykajag sie b. rzadko.

Szereg pedagogéw muzycznych juz nie-
jednokrotnie uwage na potrzebe
wprowadzenia do -szk6t og6lnoksztatcacych
audycyj muzycznych, metodycznie prowa-
dzonych i majgc3ch na celu nauczenie ucz-
nia- stuchania muzyki. Do nich nalezy i Ste-
fan W 3*isocki, autor omawianej tu ksigzki.
Bedac nauczycielem gimnazjum im. Stefa-
na Batorego w Warszawie juz odlkilka lal
metodycznie audydje. 0 nich tez

moéwi w swojej niedawno wydanej ksigzce.

nawet i

zwracat

prowadzi
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Jest to rodzaj sprawozdania, albo tez pa-
mietnika z czteroletniej pracy. Autor przy-
tacza szczeg6towo programy wszystkich au-
dycyj i sposéb, w jak’ one byly omawiane.
Zawiera ta ksigzka bogaty i ciekawy ma-

terjat dla kazdego pedagoga muzycznego.

row wykonywanych na lecz
i autor sam przyznaje, ze btedy byty po-
petniane, nieraz moze niezaleznie od jego
woli. Pomimo wszystko — ksigzka Stefana
Wysockiego jest cennym nabytkiem dla

polskiego  pedagogicznego piSmiennictwa

audycjach,

Zap$wine, wiele kwestyj nasuwa si¢ do muzycznego.
dyskusji, szczeg6lnie co do wyboru utwo- b-ski.
KRO NIKA
STOWARZYSZENIA MILOSNIKOW DAWNEJ MUZYKI W WARSZAWIE.

Stowarzyszenie Mito$snikéw Dawnej Mu- T. Zalewski:
zyki powstato w grudniu 1926 roku. Zada- sekretarjat; sprawy finasowe; wszelkie
niem jego jest szerzenie zamitowania do sprawy administracyjne (przyjecie
dawnej muzyki w szerokich warstwach spo- cztonk6éw, bilety dla szkoét, korespon-
teczenstwa oraz zjednoczenie mitosnitrow dencja etc.).
tej muzyki dla zapoznania ,si¢ z jej litera- E. Altberg:
turg i dziejami od czaséw najdawniejszych biblioteka; programy audycji i konc ;r-
do epoki beethovenowskiej, ze specjalnem tow.

uwzglednieniem muzyki polskiej.

Dnia 15 pazdziernika b. r. odbyto sie 11l
Walne Zebranie cztonkéw Stowarzyszenia
M. D. M., na ktérem, zgodnie z odpowied-
nim paragrafem statutu, dokonano wyboru
witadz Stowarzyszenia na okres dwuletni.
Do kierowania

M. D. M

sprawami Stowarzyszenia
zostali powotani:

Bronistaw Rutkowski (prezes), Dr.
Adolf Chybinski, Emma Allberg, Tadeusz
Ocldewski, Teodor Zalewski — cztonkowie
zarzadu; ich zastepcy: Halina Kondratowi-
czowa i Aleksander Michatowski; Komi-
Pastor August Loth,
Wactaw Kochanski
Zarzadu zostat usta-
lony nastepujacy podziat pracy:

B. Rutkowski:
reprezentacja

sja  Rewizyjna: ks.
Zdzistaw Dziewulski,
Pomiedzy cztonkami

Stowarzyszenia naze-
wnatrz; kierownictwo chéru S. M. D.
M.; kontakt z redakcja
Muzycznego™.

A. Chybinski:
kierownictwo sprawami wydawniczemi

~Kwartalnika

Stowarzyszenia.

T. Ochlewski:
programy audycji i koncertéw Stowa-
rzyszenia; sprawy ,Wydawnictwa Da-

wnej Muzyki Polskiej™.
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Na Walnem Zebraniu Zarzad przedstawit
sprawozdanie z dotychczasowej
$ci, z ktérego wynika, ze:

dziatalno-

ILOSC CZLONKOW
Stowarzyszenia M. D. M. dochodzi do licz-
by 400 i stale liczbie
cztonkow Stowarzyszenia znajdujg sie row-
niez osoby,

sie powieksza. W

zamieszkate poza Warszawa.

CHOR S. M. D. M.
sktadajacy sie z 26 os6b pracuje systema-
tycznie pod kierunkiem B. Rutkowskiego,
odbywaja-c préby 2 razy tygodniowo i bio-
rac udziat w produkcjach Stowarzyszenia.

BIBLJOTEKA S. M. D. M.
liczy przeszto 200 tomo6w prawie wytgcznie
literatury zespotowej dawnej muzyki oraz
kilkadziesigt tomow dziet teoretycznych i hi-
storycznych.
Na kazdg audycje Stowarzyszenie rozsyta
300

BEZPLATNYCH BILETOW
do szkot $rednich i muzycznych.

AUDYCJE | KONCERTY
dla cztonkéw Stowarzyszenia i wprowadzo-
nych gosci odbywajg sie co drugi

dziatek w sali

ponie-
Konserwatorjum.
Dotychczas odbyto sie 31 audycyj, w tern



skie*,

4 koncerty [publiczne w suli Konserwatorjum

2 koncerty (w niedziele
w Filharmonji Warszawskiej.

Na audycjach tych z dawnej muzyki pol-

skiej wykonano:

popotudniu)

M. Gométka. Psalmy: 13, 46, 64, 77,
142.

W. Szamotulski. ,Juz sie zmierz-
cha™.

Nieznani kompozytorzy pol-
scy (XVIl  wiek). ,0 jutrzenko™
,Z porady Tréjcy Swietej”, ,Krélu
Anielski™.

M. Zielenski. ,In monte Oliveti“

i ,,Per signum crucis"
B. Pekiel ,Missa pulcherrima™: Kyrie
i Gloria.
G. G. Gorczycki.
per annum®™.
(Utwory chéralne).
M. Mielczewski.
tuo™  (wok.-instr.) i
(wok. instr).
Nieznani kompozytorzy pol-
scy (poczatek XVIII w.) ,Planety pol-
,Care Jesu™ (wok.-instr.).
Sonata (instr.).

Graduale Alleluja

»,Deus in no nime

»,VvVeni Domine"

Concerto
S. S. Szarzynski.
Z utworéw zespotowych wykonano mie-

dzy iunemi:

A. Corelli. Concerto grosso op. 6 N”. 11
i Nr. 12.

A. Vivaldi. Koncert A-moll na 2 skrzy-
piec i koncert H-moll na 4 skrzypiec —
z tow. ork. smyczk.

E. F. dall‘Ab aco.
a 4 op. 2 Nr. 8.

Concerto da chiesa

G. Valentini. Sonata ,enharmonicz-
na“ a b.

A. Lot Sonataa 3 G-dur.

G. S. Martini. Concertol (kwartet
smyczk.).

L. Leo. Koncert na 4 skrzypiec i b.ic.

E. Caurroy.

M. Corrette.
Nr. 16.

F. Ciouperin.

J.-Ph. Rameau. ,Pieoes de clavecin en

Nr. 3 i Nr. 5, ,Dardanus" suita

Fantazja | a 3.
Concerto corrigue a 4

Concert royale Nr. 3.

concerts”
(orkiestra).

G. F. Haendel.
Nr. 6.

Concerto grosso op. 6.

J. S. Bach. Kantata Nr. 12 ,Weinen,
Klagen, Sorgen, Zagen", koncerty: C-dur
na 2 fort., C-moll na skrzypce i obbdj,

A-moll na fort., flet i skrzypce, branden-
burski Nr. 2 F-dur na trabke, obdj, flet,

Skrzyipcf — z tow. orkiestry smyczk.
J. Chr. Bach. Koncert na fortep., 2
skrzyp, i wiolonczele op. 7 Nr. 5.

J. Haydn. Sinfonie concertante op. 84,

kwartet B-dur Nr. 78.

W. A. Mozart. Tuio: G-dur i Es-dur,
kwartet G-dur Nr. 12, kwartet Es.-dur
na obdj, klarnet, waltornie, fagot i fort.

Trio-sonaty:
S. Ross i, AA. Corelli (B-dur), A. Ve-

racini (D moll), W. Boyce, G. Ph. T e-

lemann (E-moll), J. S. Bach (G-dur),
G. F. Haendel (E-moll), Ch. Gluck
(A-dur), J. Stamitz (G-dur).

Duety:
B. Pasguini. 2 sonaty na 2 fort.

F. Couperin. Musette i Allemande na
2 fort.

W. F. Bach. Sonata F-dur na 2 fort.

J. Haydn. Duet na 2 skrzypiec op. 99.

W. A. Mozart. Duety: na fagot i wiolon-
czele, na skrzypce i altowke.

Z utworéw chéralnych wykonano mie-

dzy innemi:

Palestrina. Improperje.
Monteverdi. Madrygat.

Orlando di Lasso, Passereau,

Cl. Le Jeune. Piesni.

Wykonany zostat caty szereg utwordéw na
fortepian, organy, klawicymbat (fortepian,
pianofoite), flet, obdj, kilkanascie
sonat na skrzypce, wiolonczele z b. c;
caty szereg airji i pie$ni, miedzy
2 arje wok.-instr. Ph. H. Erlebacha,
do ktérych bas cyfrowany opracowat K.

oraz

innemi

Sikorsk.i.
W biezacym
wykonane z dawnej muzyki polskiej:
,Duma", utwoér nieznanego kompozytora
mazowieckiego na 2 altéwki i 2 wiolon-

sezonie koncertowym beda

czele.
,Tamburitta™ A.
skrzypce, altéwke, wiolonczele i forte-

larzebskiego na

pian-
»Canzona™ M. Mielczewskiego na

2 skrzypiec, fagot i organy.
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,Pariendo non gravaris“ S. S, Sza-
rzynskicgo, eoncerto ,na lenor, 2
skrzypiec- i organy.

»Audile mortales” B. P e kiela (-kantata).

Wifwory chéralne: Jacka Rézyckiego

(Hyran™, T. S rlid kajfc. G. Gorczyc-

kiego.
Zamierzone jesl wykonanie: H. Schiilza
»Siedem slow Chrystusal, kanlaty Nr. 08

»Also hat Gott' J.
téw zespotowych

S. Bacha, 2 koncer-
(brandenburskich;) J. S.
sekstetu J. PIi. kon-
certu na 4 skrzypiec G. Ph. Telemann a,
W. A. Mozarta: kwartetu F-dur ( z obo-

Bacha, Ramcau,

jem), kwintetu G-moll, sekstetu (z 2 wal-
tormami) ,Dorfmusikantenl, kwartetu D-
-dur.

Jedna z audycji*poswiecona bedzie wpty-
wom muzyki polskiej w twoérczosci muzycz-

nej innych narodowos$ci, inne: muzyce XV
i XVI wické-w, dawnym formom tanecz-
nym twdérczosci B;aclia Mozarta i in-

n9h wybitnych mistrzéw.

W wykonaniu programoéw audycji Stowa-
rzyszenia* W. D. M.
wybitnych artystow.

W alne Zebranie na wniosek Zarzadu je-
dnomysinie uchwalito wyrazi¢ wszystkim
wykonawcom gorace podziekowanie za ich
bezinteresowny udziat w produkcjach i czyn-
ng .pomoc przy projektow arty-
stycznych StowairzyBzenia.

brat udziat catly szereg

realizacji

WYDAWN-K&TWO DAWNEJ MUZYKI
POLSKIEJ.
W zakresie dziatalnosci Stow. Mit

Muzyki lezy ~“rozpowszechnianie dawnej mu-

Daw.

zyki polskiej. Jednym ze S$rodkéw tej dzia-
talnosci jest wydawanie utworéw dawnych
polskich mistrzéw, ktére maja S$wiadczy¢,
iz Polska brata udz:at od wiekdw S$rednich
w rozwoju europejskiej kultury muzycznej.

Wydawnictwo Dawnej Muzyki Polskiej
nie ma na celu potrzeb wytgcznie nauko-
wych, lecz raczej — i to przedewszystkiem-
cele praktyczne, wykonawcze. Dazeniem

Stowarzyszenia jest wydanie tych wszyst-
kich zabytkéw muzyki polskiej, ktére nie-
watpliwie odznaczajg sie wybitng i trwatla
warto$cig artystyczna, nie za$ wytacznie hi-
storyczna.
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S. M. D. M., zdajac sobie sprawe z tego,

ze tylko potgczenie sit naukowych i
stycznych urzeczywistni cele
dawnej muzyki polskiej,

arty-
propagandy
powierzyto Kkiero-
wanie sprawami wydawniczemi D-rowi
Adolfowi Chjbinskiema, profesorowo muzy-
kologji i dyrektorowi Ins-tytulu Muzykolo-
gicznego w Uniwersytecie Lwowskim, a
opracowanie wydawanych utworéw dla ce-
l6w wykonawczych P. Kazimierzowi Sikor-
skiemu, profesorowo Konserwatorium Pan-
stwowego w Warszawie, oraz innym wspoét-
pracownikom.
Wydawnictwo Dawnej
ukazuje sie w zeszytach,
obejmuje

mniejszych co do

Muzyki Polskiej
z ktorych kazdy
woekszy, lub tez
rozmiaréw utwordw.

ieden szereg
Dotychczas ukazaly sie trzy pierwsze ze-
szMty Wydawnictwa:

I S. S. Szarzy nsk i. Sonata na 2

skrzypiec i organy"®

Il. M. Miel czcwsti.
mine tuo“,

~Deus in no-
Goncer.lo na bas, 2 skrzy-
piec, fagot i organy.
I11. Jacek R6zycki.
migesZany 4-glosowy.

sy)-
Utwory te wydane

9 hymnéw na chér
(Partytura i gto-

zostaty z rekopisow
i opracowane przez A. Chybinskrego,
cyfrowane zrealizowat K. Sikorski,

basy
gtosy
instrumentalne opracowat T. Oclilewski,
B, Rutkowski.

»Audile

kantata na 2

chéralne —

W krotcel ukaze sie
B. Pekieta, soprany, 2
alty, leuor i bas z towarzy z. 2 altéwek, wio-

mortales

lonczeli i organéw, w| opracowaniu X. H.
Feichta i K. Sikorskiego.
Nastepnie ukazg sie:
A. Jarzebski.
ce, altdwke, wiolonczele i fortepian.

»Tainburillall na skrzyp-

M. Mieioaewski. »,Canzonu", na 2
skrzypiec,'fagot i organy.

iSS S. Szarzyiiski. »,Pariendo non
grdBaris". Concerlo na tenor, 2 skrzy-

piec i organy.
ml Rézycki. Koncert wok.-inslr.
jfG. Gorczyc ki . Hymny wok.-instfr.
M. Miebe zews ki
Concerto na 2 soprany, bas i organy.

,Vginii Domine™,



STYPEND.fA. AUberg i p. WiklortiUthrapowickiego. Wj
\Y celu upam’elnienia 10-lelniej rocznicy mienieni wyjechali na studja do Paryza,
odzyskania niepodlegtosci panstwowej Pol- uczeszczali na kursy Wandy Landowskiej
ski Zarzad Stowarzyszenia ustanowit w War- w 51. Len i specjalnie pracowali nad proble-
szawskiem Konserwalorjum Muzycznsm mem interpretacji dawnej muzyki.
»Stypendjum Stowarzyszenia Mitosnikéw

Dawnej Muzyki w Warszawiell WysokoH? SIEDZIBA ZARZADU S. M. D. M.

siypendjuin réwna sie wysokos$ci rocznego W arszawa, Okdlnik 1, Kouserwatorjum.

wpisu za osofeJJfctéra ze stypendjum korzy- Adresy cztonkdéw Zarzadu:

sta. Rada Pedagogiczna Koirkserwatorjum co- B. Rutkowski, Warszawa, Dziekanja 4.

rocznie przydziela¢ bedzie stypendjum ucz- Emma Altberg, Warszawa, Wilcza 29. lei.

niowi (wzgl. uczenicy), wykazujacemu wi- 255-33.

doczne zdolno$ci muzyczne i pilno$¢ w pracy. T. Ochlewski.,, Warszawa, PolJa 60, 1l-a.-
W lipcu lift r. Departament Sztuki T. Zalewski. Warszawa, S.—Krzyska 16, 7,

M. W. R. i O. P. udzielit zasitku na wysta- -lei. 188-15.

nie na sludja muzyczne zagranictAC-ch os6b, A. Chybinski, Lwoéw, Kalccza 20.

wybranych iprzez Zarzad Stowarzyszenia. Konto czekowe w P. K. O. Nr. 17.244.

Zaiffld wydelegowat zagranice p. Emme

OD REDAKCJI: zZ powodu nagromadzenia wielkiej ilosci materjaléw redakcyjnych,
odktadamy do nastepnego zeszytu: kronike krajowa i zagraniazng oraz recenzje z wy-
dawnictw nutowych i bibljograjje.

W najblizszych zeszytach Kwartalnika zamie$cimy m. i. nastepujcie prace: d-ra Ludwi-
ka Bronarskiego o sadach K. Schumana o twdrczo$ci Chopina, X. d-ra Hieronima Feichta
0 mszy paschalnej Marcina Leopolity (wiek XVI) i o kantacie ,,Audite mortales* Bartto-
mieja Pekiela (wiek XVII), prof. d-ra Lucjana Kamienskiego z bistorji poloneza (wiek XVII
1 X\IIl), Stejanji toba&ewskicj o utworach Sebastjana z Felsztyna (wiek XVIJ*Marji
Ramcrtéwny o tabulaturze lutniowej warszawskiej (wiek XVII), d-ra Marji Szczepanskiej
o twoérczoéci Mikotaja z Radomia (wiek XV), d-ra Bronistawy Wdjcikobwng o polifonji
w dzietach Chopina i studjum stylistyczno-poréwnawcze o preludjach Chopina, Skrjabina

Dcbussy‘ego, prof. d-ra Adolfa Chylinskiego o tabulaturze organowej warszawskiej
"wiek XVII) i o twérczo$ci Jacka Rozyckiego (wiek XVII) i t. d.
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TRESC ZESZYTU:

OD ZARZADU STOWARZYSZENIA MILOSNIKOW DAWNEJ MUZYKI.

1. Dr. Marja Szczepanska (Lwoéw). Wielogtosowe opraoowanra hymnéw marjan-

skich w rekopisach polskich XV W 18 K U e

2. X. Dr. Hieronim Feidt C. M. (Krakéw). Przyczynki do dziejéw kapeli krélew-
skiej w Warszawie za rzadéw kapelmistrzowskich Marka Scacchiego

3. Prof. Uniw. Dr. Adolf Chybinski (Lwoéw). O koncertach wokalno-instrumentalnych
Mancima Mietczewskiegu (j 1651)

4. Paul Rrunold (Paryz). Fortepiany C h O P iN @ .ttt

5. Dr Ludwik RronaTski (Genewa). W sprawie wydania po$Smiertnych dziet Fryde-
FYKA € N0 P TN 8 it

6. Dr. Henryk Opieriskd (Morges). Sonaty Chopina, ich oceny i ich wartos$¢) kon-
strukcyjna

7. Prof. Gabryel Totwinski (Warszawa). Najnowsze badania nad akustyka sal tea-
tralnych i koncertowych

8. Stanistaw Furmanik (Warszawa). O kulturze muzycznej w Polsce
MATERIALY HISTORYCZNE

A. Chybinski. Do dziejéw muzykologji w Polsce

F. Starczewski. Pierwsze zaczatki metod umuzykalnienia ...,

SPRAWOZDANIA.
A. Chybinski. 1. Ks. Witadystaw Skierkowski Puszcza Kurpiowska w pie$ni. Cze$¢ 1.
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