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Obcując z przeszłością, biorąc z niej wartości, które przetrwały 
wieki, badając życie i dzieła dawnych mistrzów, wnikając w istotę 
ich ducha twórczego, stwarzamy mocne podwaliny, na których 
talent, umiejętność i praca budować będą gmach twórczość: współ
czesnej. Bez tych trwałych podstaw kultura muzyczna naszego 
kraju nie może się normalnie rozwijać.

Stowarzyszenie Miłośni iów Dawnej Muzyki, szerząc zamiłowa
nie do muzycznych arcydzieł przeszłości i dążąc do ich głębszego 
poznania, zorganizowało stałe koncerty i audycje, powołało do 
życia „Wydawnictwo Dawnej Muzyki Polskiej” a obecnie przystę
puje do w ydaw ana „Kwartalnika Muzycznego”.

Dwuletnia działalność Stowarzyszenia pouczyła nas, że zdrowa 
inicjatywa, poparta pracą i wiarą w jej celowość daje wyniki pozy
tywne. Wiemy jak jednomyślną jest opinja o powszechnem u nas 
braku poważniejszego zainteresowania dla sztuki, o przysłowiowej 
niemuzykalności naszego społeczeństwa. Do utrwalenia tej opinji, 
niestety, walnie przyczyniają się ludzie, sami pracujący na polu 
sztuki. Tymczasem śmiemy twierdzić, że społeczeństwo nasze ro
zumie potrzebę i znaczenie sztuki, ma zamiłowanie do muzyki. 
Obowiązkiem każdego muzyka jest niestrudzenie wydobywać i po
tęgować to zamiłowanie, zwalczać natomiast bierność, która ce
chuje nasze społeczeństwo nietylko w sprawach sztuki. Środkiem 
zaś do tego może być tylko c z y n, a nie czcza frazeologja. Dlatego 
też Stowarzyszenie nasze od początku swego istnienia starało się 
nie ustawać w pracy, chociażby nawet w ramach skromniejszych.

Naukowe badania, przeprowadzone nad muzyką w ostatnich 
dziesiątkach lat, wydały poważne rezultaty, ustalając szereg faktów 
i wyświetlając wiele zagadnień muzycznych.

Polska wiedza muzyczna nie jest dostatecznie znana ani szer
szemu ogółowi, ani nawet muzykom z braku obszerniejszych pu
blikacji i pism fachowych. Już niejednokrotnie próbowano u nas 
wydawać pisma muzyczne o charakterze naukowym: niestety, 
przeszkody różnej natury przerywały ich egzystencję. W  ten spo
sób w naszem życiu powstała obecnie bardzo poważna luka, którą
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chce wypełnić Stowarzyszenie Miłośników Dawnej Muzyki, wyda
jąc „Kwartalnik Muzyczny".

Będzie to pismo przeznaczone przedewszystkiem dla muzyków, 
pismo ujmujące rozległe zagadnienia muzyczne w sposób poważ
ny, rzeczowy i fachowy.

Pragniemy, aby „Kwartalnik Muzyczny" dla każdego muzyka 
był niezbędny w celu podtrzymywania i uzupełniania swej wiedzy 
muzycznej. Należy bowiem pamiętać, że nie wystarcza talent, nie 
wystarczają zdolności, zamiłowanie i umiejętności techniczne, 
jeżeli nie są poparte wiedzą i gruntownem wykształceniem. Wie
dza muzyczna z dniem każdym staje się rozleglejszą, co wymaga 
od muzyka stałego uzupełniania posiadanych już wiadomości; kraj 
zaś nasz potrzebuje nietylko „zawodowców", lecz i poważnie wy
kształconych muzyków o szerokich horyzontach i wyrobionych 
poglądach na wszelkie zjawiska z dziedziny szlaki.

Jakkolwiek „Kwartalnik Muzyczny" będzie organem Stowarzy
szenia Miłośników D a w n e j  Muzyki, to jednak zajmować się bę
dzie nie wyłącznie dawną muzyką, ale w równym stopniu i muzy
ką późniejszą do współczesnej włącznie.

W takiem postawieniu kwestji tkwi pozorna sprzeczność: za
zwyczaj przeciwstawia się muzykę dawną współczesnej, charakte
ryzuje się je jako dwa przeciwległe bieguny, posługuje się jedną dla 
zwalczania drugiej, nigdy zaś nie łączy się ich ze sobą,

Zdaniem naszem takie zapatrywanie jest błędne. Jesteśmy 
szczerymi wielbicielami muzyki dawnej, lecz nie odrywamy jej od 
współczesność', nie przeciwstawiamy sztuce obecnej. Nie należy 
widzieć w dawnej muzyce zabytku o wyłącznie historycznem zna
czeniu: wielkość jej polega właśnie na tem, że zawiera w sobie nie 
wyczerpane piękno, przemawiające i do człowieka dzisiejszego. Po
za formą i stylem, jako sposobami wyrażania się, kryje się istotny 
sens i treść sztuki — wzniesienie ducha ludzkiego w przestrzenie 
bytu niematerjalnego. Tej też treści winniśmy szukać w muzyce 
zarówno dawnej, jak i teraźniejszej, w dziele powstałem i 500, 
i 200 lat temu, i dziś również. Tak stawiając kwestję wyzwalamy 
muzykę z pęt przemijających zjawisk historycznych i nadajemy jej 
cechę wieczności.

W naszych czasach dawna muzyka zyskała na szczególniej- 
szem znaczeniu. Związki między współczesną a dawną muzyką są 
bliskie i oczywiste.

Dlatego też nie zamykamy treści „Kwartalnika Muzycznego" 
tylko w granicach dawnej muzyki. Pragniemy dać pismo poświę
cone muzyce, a nietylko historji muzyki.
II



Konieczność istnienia u nas pisma naukowego jest aż nazbyt 
widoczną w czasach dzisiejszych. Wartościowanie bowiem naszej 
kultury muzycznej odbywa się dziś pod znakiem przynależności 
muzyków do pewnych ugrupowań muzycznych., ich oficjalnych 
wpływów i stosunków. Objektywna ocena naszego dorobku mu
zycznego od czasów najdawniejszych do epoki współczesnej jest 
nietylko wskazaną, lecz i konieczną.

Wydając „Kwartalnik Muzyczny", zdajemy sobie dobrze spra
wę z odpowiedzialności podjętego zadania. Wytężymy wszystkie 
siły, aby było ono rozwiązane w sposób możliwie najlepszy. Wie 
rżymy w potrzebę i celowość rozpoczętej pracy.

Mamy nadzieję, że całe społeczeństwo polskie, a przedewszyst- 
kiem muzycy, prawdziwie oddani swej sztuce, zrozumieją nasze 
intencje i poprą naszą pracę. Będziemy szczerze wdzięczni za 
wszelkie rzeczowe uwagi i fachową krytykę, które ułatwią właści
we prowadzerie pisma.

Zatrzymując w naszym ręku pieczę nad ogólnym kierunkiem 
„Kwartalnika Muzycznego", powierzyliśmy jego redakcję pp. 
prof. Dr. Adolfowi Chybińskiemu i prof. Kazimierzowi Sikorskie
mu, którzy dają rękojmię poważnego prowadzenia pisma. Do nich 
też skierowujemy tych, którzy zechcą współpracować w „Kwartal
niku Muzycznym" i wiedzą swą przyczyniać się do jego pomyśl
nego rozwoju.

Oddając ten pierwszy zeszyt do rąk czytelników, poczytujemy 
sobie za zaszczytny obowiązek najserdeczniej podziękować wszyst
kim tym, którzy swoją cenną pomocą lub życzliwą radą dopomo
gli nam w zapoczątkowaniu niniejszego wydawnictwa.

Z a rzą d

Stow arzyszenia A fdośn ików  Dawnej M u z y k i  

w JDarszawie.





Dr. sHar i  a Szczepańska ( Lwów ).

W  I E L O G L O S O W E  O P R A C O W A N IA  H Y M N Ó W  
M A R JA Ń S K IC H  W  R Ę K O P IS A C H  P O L S K IC H  

X V  W IE K U .
#

Polskiemi kompozycjami dawniejszych i nowszych czasów, odnoszącemi 
się do kuitu N. P. Marji, zajmował się już ś. p. X. Dr. Józef S u r z y ń s k i  
w pracy p. t. „Matka Boska w muzyce polskiej" 1) . Materjał, którym rozpo
rządzał, nie był jednak obfity, prócz tego zaś nie dotyczył muzyki polskiej 
wielogłosowej XV wieku, a więc tego okresu, z którego pochodzą najdawniej
sze pomniki polskiej wielogłosowości a równocześnie i liczne utwory poety
ckie (łacińskie i polskie), zaopatrzone niekiedy melodjami bądź polskiego, 
bądź obcego pochodzenia, świadczące o bardzo żywym kulcie N. P. ,<Marj 

Zadaniem niniejszej pracy jest zająć się dziesięcioma utworami marjaó- 
skiemi, zawartemi w dwóch rękopisach XV wieku, powstałych w Polsce: 
w rękopisie Nr. 52 bibljoteki Ordynacji Hr. Krasińskich w Warszawie i w rę 
kopisie Nr. 2464 bibljoteki Jagiellońskiej w Krakowie Pierwszy z wymienio 
nych rękopisów nie został dotychczas zbadany wyczerpująco pod względem  
naukowym. Teksty i początki utworów w nim zawartych podaje praca 
Z. J a c h i f f l e c k i e g  o p. t. 'Muzyka na dworze króla W ładysława Jagieł
ł y 2). O drugim rękopisie znajdujemy jedynie wzmianki w pracach A. 
C h y b i ń s k i e g o  (który pierwszy wskazał na istnienie utworów w ielo
głosowych w tym rękopisie 3) i Z. Jachimeckiego 4). Dotychczasowe prace 
mające łączność z naszym tematem, zawierają szereg problematycznych 
szczegółów, które przy omówieniu roaterjału zabytkowego wyjaśnimy przed 
techniczną analizą utworów, zakończoną uwagami treści historyczno-styli- 
stycznej.

7 i K raków  1905.
»i K rak ów  1915, str. 8, 11, 14, 15, 16, 18, 27.
3) T eo rja  m en su ra ln a  w  polskimi litera tu rze  m u zyczn ej p ierw sze j p o ło w y  X V I-go  w ie 

ku , K rak ów  1911, str. 6.
b  H istorja  m uzyki p o lsk ie j, W a rszaw a— K rak ów  b. r. (1920), str. 33.
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I.

M >a t e ir j a ł z a b y  f k o w y.

Rękopisy, z których czerpiemy materjał do niniejszej pracy, pochodzą 
z I połowy XV wieku i prawdopodobnie nie przekraczają roku 1450 oo do 
czasu swego powstania fl) . Nie wiemy, w jakich sferach powstał i znajdował 
się w  użyciu rękopis 52, niewątpliwie jednak w sferach bardzo oświeconych 
i mających łączność z najnowszemu wówczas kierunkami muzycznemi, Za
chodu. Nie mamy jednak żadnych dowodów na poparcie twierdzenia, że 
utwory w nim zawarte posiadały —  poza okolicznościowemii tekstami —  ja
kąkolwiek łączność z „dworem króla W ładysława Jagiełły11 lub że były na 
nim wykonywane, ponieważ to, co wiemy o stosunkach muzycznych na tym  
dworze, nie wystarcza do stawiania takiej h ipotezy6) . O rękopisie 2464 
wiemy, że był w posiadaniu św. Jana Kantego, a więc przedstawiciela naj- 
oświeceńszych sfer krakowskich <v połowie XV wieku. Treść obydwócJti rę
kopisów (poza zawartością muzyczną) jest religijno-naukowa. W  pracy 
niniejszej korzystałam zarówno z samych rękopisów (na podstawie autopsji), 
udzielonych mi przez dyrekcje odnośnych bibljotek, jak i z fotograficznych 
zdjęć, znajdujących się w zbiorach Instytutu Muzykologicznego Uniwersyte
tu Jana Kazimierza we Lwowie i obejmujących całokształt zabytków pol
skiej wielogłosowości XV wieku.

Utwory, które stanowią zabytkowy materjał niniejszej pracy, są nastę
pujące:

Rkp. 52:
1. Maria en mitissima (3 voc.), fol. 176-r.
2. Salve tronus trinitatis Maria (3 voc.), fol. 180-r.
3. Virginem mirae pulchritudinis (3 voc.), fol. 184-r
4. Ave mater summi nati (3 voe.), fol. 184-v —  185-r.
5. Postaris in praesepio i O Maria (3 voc.), fol 185-r.
6. Ave mater o Maria (4 voc.), fol. 186-v.
7. 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 głos), pag. 23-24.

Jak już wyżej wspomnieliśmy, teksty (Nr. 1 —  7) oraz początki utworów  
rękopisu 52 wydał Z. Jachimecki w wymienionej pracy. Dość liczne jednakże 
usterki zwłaszcza w tekstach nutowych wymagają sprostowań. Próciz tego

B) N a p o d sta w ie  cech  p a leo g ra ficzn y ch . 
P or. c y to w a n ą  p ra cę  Z. J a cb im eck iego .
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teksty literackie w .poprawnej formie zawiera niniejsza praca (przy om ówie
niach poszczególnych utworów).

I. T e k s t y  l i t e r a c k i e ,  któremi się zajmujemy, są po największej 
części nieznane z rękopisów i druków obcych. I pośród tekstów rkp. 52 
zdołaliśmy odnaleźć tylko dwa, a to Nr. 4 i 6, w wydawnictwach zagranicz
nych; zachodzą w nich zmiany, choć nieznaczne i nieliczne. Poza lent znanv 
jest tekst Nr. 8 ;z rkp. 2464, jakkolwiek znacznie zmieniony.

Tekst zaczynający się od słów „Ave mater summi n ałi‘‘, mylnie określoir 
przez Z. Jachimeckiego jako n ieznany7), podaje Chevalier jako „Canticum 
de beata Mar;a Virgine“, powołując się na wydawnictwo M ilchsacka8) . 
Porównując tekst podany przez tego ostatniego z tekstem w rkp. 52 zauwa
żamy nieznaczne różnice w poszczególnych wyrazach: np. „sustinuit" zam. 
„sitiuit"; „sui“ zam. „summi"; „saciaret" zam. „sanaret"; „nostra" zam. 
,,mihi“ ; „oonfirmata" zam. ,,conseruata“. Pozatem są jeszcze w rkp. 52 opu
szczone 4 wiersze, wchodzące w skład tej części hymnu, która na podstawie 
pierwotnego, dłuższego tekstu została opracowana. ®)

Tekst z początkowemi słowami „Ave mater o Maria" podaje Direves 
(1904) 10). Przeciwne twierdzenie Z. Jachim eckiego11) jest więc mylne. 
Należy natomiast zwrócić uwagę na pewne różnice m iędzy tekstem Drevesa 
a tekstem rkp. 52. Różnice są nieznaczne. Dreves podaje tekst na podstawie 
weneckiego rękopisu „Cod. Marc. L. t. IX. 145 B" (wiek XIV) 12), z napi
sem „De Beata Maria Virgine“. Różnica polega na przestawieniu dwóch 
ostatnich zwrotek (w „Cod. Marc.": 1, 2, 3, 4 —  w rkp. 52: 1, 2, 4, 3). Za
Drevesem podaje ten sam tekst Cheva!ier w swem „Repertorium" ls) . Po
nadto jeszcze zauważamy inne zmiany: w rękopisie wen. czytamy w 4. zwr. 
„Cbristo regi tutelaris — oorruscanti so-lio", zaś w  3. zwr. rkp. 52 „Chmsto 
regi collocai is —  quem portasti utero". W drugim wierszu naszego tekstu
w rkp. 52 odczytał Jachimecki mylnie skrót „a ruia" jako jedno słowo „ar-
nia", co według „Glossarium" Du Cange’a nic nie oznacza, jako wyraz nieist
niejący w średniowiecznej łacinie. W  rękopisie napisano wyraźnie „a ruina" 
(ze znakiem skrótu).

7i M uzyka n a  dw orze W ł. J a g ie łły , Str. 15.
8) H ym ni et se ą u e n tia e , P ars p rior , L ip sk  1886, str. 61.

W  „C odices T r id en tiń i“ zn ajd u je  s ię  u tw ó r  Jan a  de L ym b u rgia , za czy n a ją cy  się  
od  s łó w  „A ve m a te r “ , lecz  n iew ia d o m o , czy  d a lszy  tek st jest id en ty c zn y  z n aszym . Por. 
D en k m aler  der T on k u n st in  O sterreich, V II 1, str 79 (nr. 1530).

10) A nalecta  h y m n ica  m ed ii aev i, to m  45B, L ip sk  1904, str. 57.
11)' M uzyka n a  dw orze itd., str. 19
12) T ransk ryp cję  u tw o ru  z p o w y ższy m  tek stem  z ręk o p isu  w en eck ieg o  p o d a je  J o 

h a n n es W o lf  w  „H andbuch  der N o la t io n sk u n d e “, tom  I, L ip sk  1913, str. 317 i nast. 
U tw ór ten  jest id en ty czn y  z n a szy m , b rak  m u  jed n a k że  g tosu  czw artego .

l s ) P iepertorium  h y m n o lo g icu m , t. IV, L ou v a in  1912, str. 43. T a k że w  „C odices Tri- 
dentin i"  zn ajd u jem y k o m p o zy cję  Jan a  de S arto  do tegoż tekstu . P or. D en k m aler  der T o n 
k u n st in  O sterreich, V II 1, str. 79 (nr. 1529).
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Obok tych dwóch tekstów znajdujemy w rkp. 52 jeszcze pięć innych. J e 
den z nich zaczynający się od słów „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 dołączony 
do jednego "z* 7 przykładów nutowych. Ponadto podaje Ludwig15)), że iden
tyczny tekst znajduje się w  „Cod. Cart. IV. 4°16“ (wiek XV) bibijoteki uniw. 
we Wrocławiu. Innych czterech tekstów z rkp. 52 nie zdołałam wykazać 
w  wydawnictwach i rękopisach obcych. Zauważyć tu należy jeszcze, że tekst 
„Postaris in praesepio", przeznaczony był prawdopodobnie na okres B. Na 
rodzenia; jednakże w drugiej połowm tekstu jest mowa o N. P. Marji. Są to 
zatem d w a  teksty: „Postaris in praesepio" i „O Maria“.

Tekst utworu z rkp. 2464, „Regina celi letare“, jest po części identyczny 
z tekstem antyfony „Beatae Mariae Vifj*mi:s“ 1G) , ale opracowane zostały tu 
tylko wiersze 1. i 3. tejże antyfony, z opuszczeniem 2., poczem następują już 
wiersze innej treści, tak iż niewiadomo, czy tekst ten, podobnie jak antyfona, 
był pierwotnie wykonywany w okresie wielkanocnym począwszy od comple- 
torium W. Soboty.

Czy teksty marjańskie rękopisu 52 są pochodzenia polskiego, można po 
wykazaniu konkordancji z rękopisami obcemi XIV i XV wieku bardzo po
wątpiewać. Tern samem musimy uznać za problematyczne przypuszczenie 
Tyca 1T) , iż autorstwo tekstów naszego rękopisu możnaby przypisać Stani
sławowi Ciołkowi, mimo że Ciołek istotnie tworzył także teksty marjańskie 
(por. rkp. VI. A. 7. 164B bibijoteki uniw. w  Pradze). W  każdym razie wyklu
czamy jego autorstwo odnośnie do tekstów „Ave mater summi nałi“, „Ave 
mater o Maria", „Virgmem mirae pulchritudiiiis", nie przesądzając jego 
autorstwa odnośnie do innych tekstów rkp. 52. Dalsze badania na polu śred
niowiecznej hymnografji polskiej i obcej wyjaśnią tę sprawę niezawodnie

Dmówionc teksty są wpisane: 1) albo tylko w głosie najwyższym danego 
utworu, co ma miejsce w sześciu wypadkach („Maria en mitissima", „Yirgi
nem mirae pulchritudinis", ,,Ave mater summi nati", „Postaris in praesepio" 
„Arida virgo“ i „Regina gloriosa— w tym ostatnim jednakże pewne frazy tek
stu są wpisane również w głosach niższych), 2) albo też we wszystkich głosach 
t. j. w trzech pozostałych utworach („Salve tronus", „Ave mater o Maria, „Re
gina celi letare"). W  trzech utworach w głosie najwyższym znajdujemy wpi
sane pod soną dwie zwrotki (,,Salve tronus", „Postaris in  praesepio" i „Ave

Q ueU en der M otette a ltesten  S tils , w  „A rchiv f iir  M usik w issen sc h a ft‘ , V  4,
sti 284.

15) T am że, str. 289.
18j Liber u su a lis  m issae , R om ae-T orn aci, 1923. str. 283.
17) T eo d o r  T y c , Z d z ie jó w  k u ltu ry  w  P o ls c e  śr ed n io w ieczn ej, cz. I, P o zn a ń  1925, 

str. 61.
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mater o Maria“). Nie znajdujemy różnych tekstów w różnych glosach tego 
samego utworu (na wzór starofrancuskiego motetu)

II. N a p i s y  t r e ś c i  m u z y c z n e j .  W  niższych glosach utworów 
rkp. 52 znajdujemy napisy odnoszące się do głosów i  ich nazw lub też ozna
czające daną część utworu, jak również kombinacje obydwóch rodzajów na
pisów (weaług przyjętej wówczas praktyki, nie umieszczającej nazwy przy 
głosie najwyższym); np. „oontraten.or“ (fol. 180-r, 186-r, 202-v), „contra- 
tenor huius“ (fol. 185-r), „tenor“ (fol. 186-v, 203-r), „ronet“ (odwrócenie 
słowa „tenor“, lecz bez wpływu na tok głosu; 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" ls) .

Pozostaje jeszcze do wyjaśnień c napis umieszczony z boku na karcie 180-r, 
który brzmi następująco: „hic contratenorem cane in octaua, sc. clavis małe 
est posita“. Napis ten odnosi się do utworu „Salve tronus“. Kompozycja ta z o 
stała błędnie zanotowaną. Błędy polegają r.a złem umieszczeniu kluczy, wsku
tek czego powstałyby zupełnie niemożliwe współbrzmienia. Po odpowiedniej 
zmianie kluczy rękopisu, mianowicie TMT na MTT19), przestawnemu głosów  
górnych w m yśl uwagi pisarza i przy zachowaniu głosu dolnego bez zmiany, 
otrzymujemy zupełnie poprawne brzmienie tego prymitywnego utworu. Myl
nie interpretuje tę kwestję Jachimecki20) , przeoczywszy widocznie całkowitą 
treść napisu. Widząc, iż głosy się nie zgadzają, zmienił klucze oryginału na 
ATA i nie przestawił głosów. Takiej kombinacji kluczy jak ATA nie spotyka
my zupełnie w rękopisach XV wieku. Interpretacja taka dała jednak tylko 
pozornie rezultaty pozytywne, i to zaledwie do taktu 6, w którcm to miejscu 
przerwał autor swą transkrypcje. W  dalszej części bowiem zastosowany 
przez niego zespół kluczy daje tylko negatywne rezultaty. Prócz tego cantus 
firmus w tenorze zmienia tonację i pozostaje w niezgodzie z tonacją chorału.

Osobno należy omówić napisy umieszczone w niższych głosach kompozycji 
„Ave mater summi nati“, gdzie czytamy: „Contratenor huius E u w a r g e -  
r i s“ (fol. 184-v) i „Tenor E u w a r g e r i  s“ (fol. 185-r). Nazwisko Euwar- 
ger“ nie jest znane w Listorji muzyki. W  rkp. 52 są nazwiska twórców  
umieszczane nad kompozycjami (z jednym tylko wyjątkiem na k. 186-r, gdzie 
w głosie niższym jest wpisane nazwisko',,N. d e  O s t r o r o  g“) . Przykład 
to jednakże nie odosobniony w polskich rękopisach XV wieku (por rkp. 378

1S) W  c y to w a n iu  tek stó w  i n a p isó w  za trzy m u ję  p iso w n ię  oryg in a łu  (w ed ług  w y m a 
gali w sp ó łcz esn e j m eto d y  n a u k ow ej)

10) D ia  za o szczęd zen ia  m ie jsca  ozn a cza ć  b ęd ziem y k lu cze  n a stęp u ją c y m i sy m b o la m i'
S k lu cz  so p ra n o w y , M. k lu cz  m ezzo so p r a n o w y , A k lu cz  a lto w y , T  k lu cz  ten o ro w y .

I0) M uzyka n a  d w orze i t. d., istr. 11.
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Lat. w bibl. petersburskiej). Poza tem me znajdujemy przy żadnym innym  
utworze marjańskim nazwisk kompozytorów. Są to, narazle przynajmniej, 
utwory a n o n i m ó w  e.

III. N o t a c j a  u t w o r ó w .  Mensuralne właściwości marjaóskich 
hymnów w rkp. 52 i 2464 nie przedstawiają żadnych komplikacyj. Wszystkie 
utwory posiadają starszą notację mensnralną (z wyjątkiem krótkiej into
nacji w utworze Nr. 8 rkp. 2464, wpisanej przy pomocy chorałowej notacji go
tyckiej, wówczas wszechwładnie w Pollsce panującej). Notacja ta została 
w XIV wieku ustalona we Francji. Cech notacji włoskiej nie znajdujemy w na
szych utworach. Przeważają znacznie nuty czarne, czerwone nie zachodzą 
wcale, natomiast w  utworach rkp. 52 zna jdujemy w  kilku miejscach nuty 
o polu białem 2ł) , równoznaczne z „colorcm” (,,Virginrim“, fol. 184-r i „Posita- 
ris“, fol. 185-r). Nuty o polu pustem (białem) pojawiają się albo pojedynczo 
(wartości ,,semibrevis“ przedzielone czarnemi „minimami”, foli. 185-r), albo 
też w większych kompleksach w  'tempus perfectum (fol. 184 r). Z wartości 
mensuralnych pojcdyńczych znajdujemy wszystkie, używane w  epoce Filipa 
de Yiitry32), t. j. od „longa” (przeważnie w  kadencjach) do ,,minima" włącz
nie (w ,,Regina celi“ w rkp. 2464 największą wartością jest ,,breviis“). Ligatu- 
ry znajdujemy tylko w utworach rkp. 52: rectae, oblimiae, cum proprietate. 
sine proprietate, cum opposita proprietatfr2*). Od długości utworu zależy ich 
ilość (3 do 79), jak również od rodzaju komoozycyj zależy przewaga ligatur 
w głosach niższych, szczególnie zaś instrumentalnych. W  ,.Maria en mitissi- 
ma“ tenor zanotowany jest prawie wyłącznie w  liga turach (prócz 2 „breves“ . 
dwóch „semibreves” i dwóch ,.minimae“). Ligatury w głosach niższych zaj
mują od 2 do 6 nut. W  głosach wyższych jest znacznie mniej ligatur, 
a w  3 utworach w głosach wyższych brak ich zupełnie („Maria en mitissima” . 
„Yirginem” i „Postaris”) , w pozostałych głosach zaś przeważają ligatury 
dwunutowe. Z innych cech mensurainych wskazu jemy na ..punctum augmen- 
tationis” i ,.p. divisinniis“. Znaków dla oznaczenia „tempus” w  myśl zasad 
ówczesnej praktyki nie znajdujemy. Na rodzaj ,,tempus“ wskazuje ugrupo
wanie nut mniejszej i większej wartości, oraz ich wzajemny stosunek do sie
bie24). Przeważają kompozycje w „tempus imiperfectum cum prolatiom mi- 
nori“ („Maria en mitissima”, ,,Salve łronus“, ,,Ave mater summi nati“, „Re
gina gloriosa”). W  dwóch utworach mamy „temmis perfectum cum prolatio- 
ne minori” („Yirginem” i „Ave mater o Maria”) , jeden posiada „tempus :m

21) W  rkp. 2461 n a  p. 23 o b y d w ie  n ie w y p e łn io n e  „ lo n g a e“ są b łęd em  k o p isty , n a  co  
już zw ró c ił u w agę C hyb iń sk i w  „T eorji m en su raln ej"  (str. 6).

22) iPor. J. W o lfa  „H an d bu ch  der N o ta tio n sk u n d e“ , tom  I, s It . 33 t.
23) H . B e llerm a n n , D ie  M en sura lnoten  u n d  T a k tze ich en  des X V  u n d  X V I Jah rh tm -  

derts, B erlin  1906, str . 14.
24) P or. J. W o lfa  „G esch ichte der M en su ra ln ota tion  v o n  1250— 1460“ , tom  I, L ipsk  

1901, str. 151— 152.
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perfectum cum prolatione maioni“ („Piegma celi“), dwa zaś „tempus penfec- 
tum cum prolatione maiori“ („Postaris", „Arida vargo“). iNaogół więc prze
waża „tempus imperfectum“ (5:4) oraz „prolatio maior“ (6:3).

Odnośnie do utworu „Ave mater o Maria" zwracamy uwagę na błędną in 
terpretację kwestji „tempus“ wzgl. „pioiatio" w cytowanej już pracy Jachi- 
meckiego25). Początku transkrypcji dokonuje ten autor w „tempus perfectum 
cum prolatione mai om co daje jednak dodatnie rezultaty tylko do 5 taktu, 
w którym autor przerywa swą transkrypcję. Dokonanie bowiem transkrypcji 
w „prolatic maior“ od 5 taktu począwszy daje rezultaty zupełnie ujemne. 
Można więc uznać jedynie „tempus perfectum cum prolatione minori“, za 
czem przemawia zwykły wskaźnik, t. j. ugrupowanie nut. Drugą omyłką, 
jaką autor popełnił, jest uznanie rzeczonego utworu za trzygłosowy, z pom i
nięciem głosu czwartego, wpisanego na identycznej karcie wraz z całością, 
bezpośrednio po głosie pierwszym. Pełny czterogłos dopiero daje właściwy 
i całkowity obraz utworu. Sądząc z katalogu tematycznego rkp. 2216 bibljo- 
teki uniwersyteckiej w Bolonji podanego przez J. W orfa2"), znajduje się na 
k. 39-v —  40-r lego rękopisu czterogłosowy utwór ,,Ave mater“, zupełnie 
identyczny z naszym, wobec czego upada twierdzenie Jachimeckiego, że żaden 
ul wór rkp. 52 nie znajduje się w jakimkolwiek źródle oLcem27) . (W innej pra
cy wykażemy inne podobne utwory, znajdujące się zarówno w rkp. 52 jak 
i w rękopisach zagranicznych, a także polskich).

Klucze utworów rkp. 52 mają kształl litery ,,C“, zaś w rkp. 2464 kształt 
nuty „brevis“ o pustem polu28). „Custos“ jest podobny do nuty ,,minima“ 
z haczykiem dodanym u góry (rkp. 52) lub i u góry i u dołu (rkp. 2464)29). 
Diezy zawiera tylko rkp. 5230) . Wreszcie zająć się należy sprawą kombinacj' 
kluczy w naszych utworach. „Regina celi letare“ z rkp. 2464 posiada jako 
utwór dwugłosowy obydwa głosy zanotowane w kluczu T, co jest wówczas 
normalnein zestawieniem „ad voces aequales“ dla niskiej pozycji głosowej31) 
„Ax-ida virgo“ z rkp. 2464 posiada kombinację AT.
W trójgłosach rkp. 52 znajdujemy z reguły kombinację dwóch różnych klu

2I>) M uzyka n a  d w o i ze i t. d., S t r .  18.
26) P or. „G eschichte d. M ensuralnotat''on“, I, str. 205.
27) M uzyk a n a  d w orze i t. d., s ir . 3.
2S) „B rev is“ ja k o  znak  k lu cza  p o ja w ia  się  już n a  p rze ło m ie  X IV  i XV w iek u  (jako

w ie lk a  na razie  rzadkość) w  ręk o p isa ch  an g ie lsk ich , o  ile  m o ż n a  sąd zić  z w y d a n y ch  d otąd
źród eł. P o  p rze ło m ie  o k o ło  r. 1 450- -60 sta je  się  coraz częstszem  zjaw isk iem , n p . w  „Co- 
dices T r id en tin i“ i w  ręk o p isa ch  n iem ieck ich .

29) T y lk o  w  jed n y m  p o lsk im  ręk o p isie  XV w iek u , z  ok resu  p rzed  r. 1455, u d a ło  m i 
Się stw ierd z ić  „ cu sto s“ w k szta łc ie  n e u m y  ,,p o d a tu s“ , co  p o  tym  o k resie  jest z jaw isk iem  
n orm a ln em . W sz y stk ie  in n e  ręk op . p o lsk ie  z I p o ło w y  XV w iek u  p o słu gu ją  się  „ m in im ą “ 
ja k o  „ cu sto sem “, n a  w zó r  za ch o d n iej p rak tyk i.

ł0 )' T y lk o  p rzy  n u ta ch : f , c, g.
ł l ) E h rm an n , D ie  S ch lu sse lk o m b in a tio n en  im  XV und X V I Jah rh u n dert, w  „Studien  

zur M u sik w issen sch a ft“ , X I, str. 61.
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czy z równoczesnem podwojeniem niższego z nich, co było normą w I połowie 
XV wieku. Przeważa lu zespół MTT. Jest to zestawienie dla niższych pozycyj 
głosow ych82). Znajdujemy je w czterech utworach: „Maria en initissima“, 
„Ave mater su mm i nati“, ,,Salve tronu*1! i  „Regina gloriosa“ (w transkrypcji 
Z. Jachimeckiego błędny klucz A w drugim głosie). W  utworze „Ave mater 
s. n .“ dopatruje się Jachunecki ')1mylnie klucza S w  głosie najwyższym, gdy 
tymczasem wyraźnie i zupełnie niewątpliwie jest tam umieszczony klucz M 
Cóż bowiem należałoby uczynić ze zmienionym kluczem w IV systemie na 
karcie 184-v? Skoro autor uznaje klucz S jako zasadniczy, to musielibyśmy 
w tym wypadku uznać istnienie klucza na dolnej linji dodanej, czego jednak 
ani teorja ani praktyka muzyczna dotychczas nie przewiduje. Pomyłka po
lega tu na uznaniu linji, należącej do systemu 5-linjowego za linję pomocni
czą. Ponadto w ł. 3 głosu górnego ma być (jak w rkp.) f ’, nie d’ (jak u Jachi
meckiego). W  1 utworze fl-głosow ym  zastosowany jest zespół dla wysokich  
pozycyj głosowych: SAA (,,Postari.s“) i)ł W  3-głosowem opracowaniu'tekstu 
„Virginem mirae pulchritudinis“ widzimy zespół kluczowy ATT, należący 
wówczas do bardzo rzadkich wyjątków, skoro go nie wymienia Ehrmann 
w cytowanej już pracy. Czterogłosowa kompozycja „Ave mater o Maria“ 
z rkp. 52, jako czterogłos jedna z najrzadszych w zabytkowym materjale 
polskim XV wieku, posiada kombinację dwóch różnych kluczy, z równocze
snem ich podwojeniem, mianowicie SSTT (w transkrypcji Z. Jachimeckiego 
mylnie podany klucz M.). Ehrmann, omawiając kombinacje dwóch k lu
czy dla czterogłosu we wczesnej epoce Dufaya35), o zespole takim nie wspo
mina. Podobne, ho różniące się tylko podwajaniem kluczy, zestawienie. STTT  
znajdujemy w „Codices Tridenłini“36) , o czem jednak Ehrmann również nie 
daje wzmianki.

Na tern kończymy omawiać paleograficzne cechy 10 zabytków, stano
wiących materjał dla niniejszej pracy. Opis tych cech będzie nam jeszcze po
mocny przy ustalaniu stylistycznych cech utworów, któremi się zajmujemy. 
Zanim ,o nastąpi, poddamy ścisłej analizie techniczne właściwości tychże oraz 
ich układ formalny, aby stworzyć podstawę dla wniosków historyczno - sty
listycznych. Różnorodność zaś 10 zabytków wymaga, aby każdym z nich 
zająć się z osobna, jakkolwiek obok różnorodności istnieje wiele cech wspól
nych. Mimo to już pierwszy rzuf oka na te zabytki wystarczy, aby podzielić 
je na dwie grupy: 1) sześć utworów, w których dolne głosy nie posiadają 
tekstu, a więc: ,jMaria en mitissima", „Virginem mirae pulchritudinis“, „Ave. 
mater summi nati“, „Postaris in praesepio“ wzgl. „O Maria“, „Regina glorio-

,2 ) E h rm an n , »p. cit str. 62.
**) M u zyk a  n a  d w orze i t. d., str. 15.
* 4 )  E h rm an n , str. 62.
**) E h rm a n n  str. 63.
8S) Denkanalar der T o n k u n st in  O sterreich , V II 1, str. 38 (nr. 250)



sa“ i „Arida virgo mices“. —  2) trzy utwory zawierające tekst we wszystkich  
głosach, a więc: „Salve tronus trinitatis", „Ave mater o  Maria“ i  „Regina 
caeli laetare“. Go -do utwoiru „Rosa de spinis“ nie możemy decydować wobec 
faktu, iż zachował się z niego tylko 1 głos; prawdopodobnie jednak jest to 
utwór wokalno - instrumentalny, jakby można wnosić z budowy zachowa
nego głosu. Pierwszą grupę tych utworów nazwiemy wokalno - instrumen
talną, drugą zaś wokalną.

II.

U t w o r y  w o k a l n o  - i n s t r u m e n t a l n e .

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

Maria en mitissima 
proli sue gratissima 
sub lege quaui ratissima

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

8. T-eponitur parvulus.
Matri piroli prophetatur 
quia pena denum datur 
dum pro nobis ymolatur 

12. ara crucis domini.

W okalnym jest tu głos najwyższy, zaopatrzony tekstem, podłożonym zu
pełnie sylabicznie. Niższe głosy są instrumentalne; spora w nich bowiem ilość 
nut większej wartości i ligatur, oraz większycl interwałów. Stosowanie tych 
ostatnich oraz ich następstwo odznacza się zupełną poprawnością melodyki 
kontrapunktycznej. Ponad kwintę nie sięgają kroki melodyczne. W  głosie 
górnym ruch sekund i tercji, kwarta czysta raz jeden zachodzi. Więcej kwart 
i kwint widzimy w T i CT1). Melodyka jest tak dalece skromna i poprawna, 
że prawie z reguły interwał większy sąsiaduje z mniejszemi, mającemi w sto
sunku do niego kierunek przeciwny. Jedyny rozłożony trójdźwięk znajduje 
się w  głosie niższym, T (t. 28 —  29). Wobec krótkości utworu (45 taktów) 
melodyka górnego głosu nie jest nużąca. Rzadko zdarza się powtórzenie m o
tywu (M t. 9 —  10; GT t. 26 —  31, 41 —  44; T t. 3 —  5), dosłowne lub ryt
miczne zmienione. Progresje występują tylko w głosie najwyższym jako opa
dające sekundy (t. 29 -— 30) tub tercje (t. 34—  35), Nie można nawet utożsa
mić "akich krótkich i sporadycznych progresyj z wpływami włoskiemi, ponie
waż spotykamy je we wczesnych utworach francuskich XIV wieku. Rytmika

0  C elem  za oszczęd zen ia  m iej'sca p osługoj'em y się  następującam i sk rótam i: S sopran , 
M m ezzosop ran , A alt, T  tenor, CT con tratenor .
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' ' w  głosie górnym (M) jest żywsza. Możnaby wskazać na 3 powtarzające się 
rytmy taktowe (dv”e całe nuty; nuta cała i dwie półnuty; cztery półnuty) 
oraz na synkopowany rytm w kadencjach (półnuta, nuta cała, półnuta), zna
ny z wcześniejszej i późniejszej muzyki. Przeciwieństwo stanowią głosy niższe 
(CT i T), poruszające sic walniej, w większych wartościach, wiązanych nie
kiedy w ligatury, zachowując często identyczność rytmiczną we wzajemnym  
stosunku. Dla przykładu podaję fragment (t. 1 —  8):
PRZYKŁAD I:

&.T.

T.

2 r  ■
I w T -o '..& ..es., ■&_ 4®-®— J - TJ“  -
1 8 -1  _  

Ma- ri- a. en
t-1—
nutissi ma pro Ii

“f—--- ——Ais
su-e jjra

J T  
- tis- 5 i'

--

ma

("1 i i ■ i r & “i
— n------ U ----------- o O---- r r -— —Tr— _

Hh— e — » — (M— 1w

•lQ l .. ) F » i ' i
f r l l — ;— —

sfr— Hsfcrr..... 0 ---- 25----
iiji ■w

W szystkie głosy są prowadzone śpiewnie lub prawie śpiewnie. Najśpie 
wmiejszym a więc pozornie zawierającym melodję główną jest głos najwyż
szy. Jednakże canlus firmus znajduje*ię w głosie środkowym, zwanym w rę
kopisie CT. Jest to nazwa mylna: głos ten, śpiewniejszy od drugiego niższego 
(T, w rkp. ,,Ronet“) , winien być nazwany tenorem, a „Ronet“ contratenorem. 
Myłki takie zdarzają się w rękopisach średniowiecznych. Głos zatem środko
wy powstał pierwej niż dolny, zawiera on bowiem cantus firmus pochodzenia 
gregoi jańskiego Jest wzięty z antyfony marjańskiej: „Iste est columba mea ‘ 
u a dzień Apparitionis B. M. Virgims Immaculatae (11 lutego)3). W  utworze 
naszym jest on zrytmizowany, a prócz tego są opuszczone powtarzające się 
w chorale tony. Nie podaję tu zestawienia chorału z CT, ponieważ wyżej 
umieszczony przykład I pozwala łatwo przeprowadzić porównanie z melodją 
chorału4) .

Tonacja hymnu jest dorycka. W  głosie górnym forma jej jest piagalna 
(a - g’), w głosach niższych autentyczna (CT : d - e’; T : d - h). Jest to zjawi
sko częste w ówczesnej muzyce, a także w utworach rękopisu 525) , Początko

2) K iam ry n a d  n u ta m i ozn acza ją  lig a tu ry  ręk op isu . O bjęta  je st  k lam rą jta. i lo ść  nut, 
ja k a  w ch o d zi w  sk ła d  liga tu ry . —  O statni (VIII) takt teg o  p rzy k ła d u  zaw iera  w  trans-  
krypcji J a ch im eck ieg o  zb yteczn ą  pauzę, k tórej n ie  zn ajd u jem y w  ręk o p isie

*) P o r . L iber u su a lis  m issae , R om ae— T o rn a c i 1923, str. 1257.
* / '  P o r . u w a g ę  3.
5) P or. prace  M. Szczepańskiej.
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ws współbrzmienie jest zbudowane na subdominacie tonacji (zjawisko wów 
czas jeszcze niezupełnie archaiczne). Końcowa kadencja hymnu jest dorycka; 
kończy część III (w rękopisie: „tercia pars“). Natomiast kadencje części I 
(i.pdma pars“) są „podwójne, jak w  wielu utworach XIY-go i w I poł.

-go wieku i jak to niekiedy zdarza się w  niektórych utworach rękopi
su 526), w sposób zupełnie analogiczny. Pierwsza z obydwóch podwójnych 
kadencyj jest frygijska, druga dorycka, a więc zgodna z zasadniczą tonacją 
Ponieważ podwójne kadencje w utworach XIV i XV wieku są umieszczane 
wtedy, gdy tekst pod głosem jest wpisany dwurzędowo, tak iż I kadencja koń
czy I rząd tekstu a II kadencja rząd II, przeto nie jest wykluczone, że tekst 
w naszym hymnie jest niekompletny, albo też, że utwór nasz posiadał jeszcze 
tekst mny, dający się umieścić dwurzędowo. Hymn nasz zawiera kadencje: 
siedem doryckich (t. 6 —  7, 12 —  13, 15 —  16, 20 —  21, 24 —  25, 38 —  39 
i 44 —  45), ł rzy frygijskie (t. 11 —  12, 15 —  16 i  30 —  31) i jedną miksoll- 
dyjską (t. 3 —  4). Zauważamy dwa typy w budowie kadencji, jako naj
częstsze: jeden ma schemat harmoniczny VII6— I, w trzech przypadkach 
(t. 3 —  4, 12 —  13 i 15 —  16, w  tym ostatnim jako II kadencja); drugi zaś 
tworzy schemat VII6— II— I, a więc rozszerzony o „sekstę Landina". Ponadto 
należy zwrócić uwagę na rzadki wówczas rodzaj kadencji w utworze trzygło- 
sowym. Podczas gdy wszystkie kadencje kończą się współbrzmieniem: 5

kadencja w  t. 12 —  13 ma zakończenie: z podwojoną przedłem w  okta
wie tercją VII stopnia. Wskutek tego powstaje schemat harmoniczny (ka
dencji dory ckiej): II— VII— I. Jest to kadencja nowszego wówczas typu. Ze
stawiam tu wszystkie trzy rodzaje kadencji, ponieważ niektóre z nich są ty
powe dla ówczesnej muzyki, a prócz tegc powtarzać się będą także w innych 
utworach, któremi zajmuje się niniejsza praca.

6) T am że, w  sz c z e g ó ln o śc i zaś p raca  „H ym n  z X V  w iek u  ku  .czci św . S la n is ła w a “, 
w  „ P rzeg ląd zie  m u z y czn y m 1' , 1928, n r . 7, sir . 4— 5.

9 11



Prowadzenie głosów jest zgodne z zasadami epoki. Przeważa ruch prosty 
i równoległy, i  to we wszystkich trzech głosach, tak iż powstają niekiedy pa
ralele konsonansów doskonałych. Oktaw równoległych niema;" unisony mię 
dzy CT i M w t. 22 uznajemy 'za omyłkę pisarza, dającą się usunąć p-zez za
stąpienie nut c - h w CT na a - g; powstający przez to skok g -, c w  CT otrzy
muje odpowiednik c - f w M. Jawnych kwint znajdujemy dwie: t. 18 (M 
i T )7) Brak też równoległych dysonansów, jakie niekiedy spotykamy ró 
wnież w rkp. 52. Częstsze są opóźnienia kwint równoległych, wynikające z f i
gurowania rytmicznego w pochodzie sekstowych trójdźwięków (fauxbour- 
don!|. Takich opóźnień bywa dwa (3-krotnie), trzy (3-krotnie, a nawet czte
ry (t. i> —  6; por. przykład I). Z dys-sonansów są najczęstsze te, które przej
ściowo zjawiają się na słabych częściach taktu. Na mocnych częściach bo
wiem zachodzą tylko dwa. Jeden :z nich jest: przygotowaną septymą (z tercją 
dodaną do nuty zasadniczej), rozwiązującą się prawidłowo na sekstę, przy- 
czem w dalszym ruchu głosów powstaje wspófbi /m ienie kwartsekstowe 
(t. 20)^ drugim dyssonansem (t. 29) jest nieprzygotowana nona (z kwintą 
nuty zasadniczej), przez co powstaje puste brzmienie, w epoce uregulowanego 
kontrapunktu wykluczone. Pozatem musimy zwrócić uwagę jeszcze na za
stosowanie nieprzygotowanej kwarty na trzeciej (akcentowanej) mimimie 
w t. 36, poczem ruchem przeciwnym 2 niższych głosów przeciw górnemu na
stępuje rozwiązanie na pełny trójdźwtęk. Szczegół to godny wzmianki, po
nieważ w trójgłosie będzie on niebawem zjawiskiem rządkiem. Już w utwo
rach rękopisu 52 nie należy do częstych. Samodzielnie występuje współ 
brzmienie kwartsekstowe w l. 34, przejściowo w t. 20. Jeszcze na jeden, 
w rkp. 52 niekiedy spotykany szczegół traktowania dyssonansów należy 
wTskazać: jest to przejście z dyssonansu sekundy na konsonans tfteji bez wla 
ściwego rozwiązania (na tercję w dół), lecz ruchem prostym obydwóch gło-
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7) K w inty  w  t. 28— 29 są  b łęd em  k o p isty ; w  T  (t. 29) w in n o  b y ć  e, n ie  f.
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sów w dó] (t. 19, MS i CT; t. 24, MS i CT). Niektóre z wyszczególnionych lu 
przypadków podajemy ze względu na ich stylistyczne znaczenie i powtarza
nie się w utworach rękopisu 52.

W hymnie naszym przeważają wprawdzie pełne współbrzmienia, jednak
że -— rzecz cnarakterystyczna —  na słabych częściach taktów. Zaledwie ró- 
wna x/3 część hymnu umieszcza je na mocnych częściach. Pełnia brzmień 
uwidacznia się zwłaszcza w kadencjach lub już przed niemi, igdy stosowany 
jest fausbourdon ozdobiony synkopami (seksly przed kwintami) w głosie 
MS. Wówczas także głosy niższe (CT i T) postępują tercjami w izorytmicz- 
nych wartościach (por. przykład I), jak conducłowym stylu włoskich (także 
angielskich) ballad 3-głosowych. Te tercjowe kroki CT i T odbywają się także 
niekiedy poza fauxbourdonowemi kadencjami. Mimo to niejm-ożemy powie
dzieć, iż zasadą prowadzenia głosów w c a ł y m  hym nie-jest choćby zam a
skowany fauxbourdon, który w kadencjach jest stosowany w wielu kompo
zycjach 52 rękopisu. Krzyżowanie głosów jest-bardzo rzadkie i ogranicza się 
do CT i T jako posiadających identyczny klucz, T (t 18 —  19). Technika 
hnitacyjna, jak również jej prymitywna forma zwana „wymianą głosów'1, nie 
zachodzą.

Całość utworu rozpada się na trzy wyraźnie oddzielne części, rozpadające 
się na osiem fraz (3, 3, 2). Części te zawierają prawie jednakową ilość taktów  
(16, 15, 14), frazy zaś liczą po 4 —  8 taktów.. Dokładny schemat całości przed
stawia się następująco:

Prima pars : t. 1 —  16 (16 taktów) : 1 — 7, 8 —  12, 13 —  16;
, Secunda pars : t. 17 —  31 (15 taktów) : 17 —  21, 22 —  25, 26 - - 31;

Tertia pars : t. 32 —  45 (14 taktów) : 32 ■— SS/40  —  45.

W  budowie fraz jest widoczne dążenie do symetrji, co zapewne pozostaje 
w łączności z symetrją całośei utworu, właściwą późnogotyckiej muzyce, 
p r z ed e w s z yst kie ni zaś muzyce francuskiej i jej wpływom .1

Przed określeniem rodzaju f o r m y, właściwej naszemu hymnowi, zajmie
my się jeszcze stosunkiem tekstu literackiego do opracowania muzycznego. 
Jak już wyżej zauważyliśmy, składa się on z trzech zwrotek czterowierszo- 
wych.fNie są one zbudowane identycznie; różnica znajduje się w czwartych 
wierszach, jak wymka ze schematu podającego ilość zgłosek: 8 8 8 6 —
8 8 8 7— 8 8 8 7. Następstwo rytmów jest: a a ab — c c c d— e e e f. Stosunek
między wierszami a frazami muzyicznemi jest ten, że: dwa pierwsze wiersze 
są ujęte w jedną-całość (t. 1— 7), trzeci i czwarty izaś są opracowane osobnol 
(t .8— 12 i 13— 16); w 2. zwrotce znowu dwa pierwsze wiersze są opracowane 
osobno (t. 17— 21 i 22— 25), zaś naodwróf wiersz trzeci i czwarty tworzą ca
łość (t. 26— 31) ; -w 3. zwrotce brak odpowiednika do dwóch pierwszych, ponie
waż kadencja w t. 39 wzgl. 40 przypada dopiero na 1. i 2. zgłoskę ostatniego 
słowa w trzecim wierszu („ymoiatur11) , podłożenie zaś zgłoskowe w tej części 
jest problematyczne, końce fraz zatarte brakiem tych faktycznych kadencyj,
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jakie widzimy w I i II zwrotce (na końcu wierszy brevis lub ionga), gdzie 
podkład syiabiczny był możliwy, w III zwrotce zaś rozmieszczenie tekstu na
trafia nagle począwszy od 2. wiersza na trudności nie dające się w sposób na
turalny pokonać wzgl. na trudności w identycznym sposobie podłożenia 
tekstu, jak w 1. i 2. zwrotce. Nie usunie trudności przypuszczenie, iż pewna 
cząstka III części hymnu jest instrumentalna (mniej - więcej między 37 a 40 
taktem). Jest tu natomiast najzupełniej widoczny inny powód tego stanu rze 
czy. Od samego początku hymnu rodzaj „sylabicznego“ podkładu tekstu (por 
przykład I) nudzi przekonanie, iż tekst powstał bez ścisłego związku z utwo
rem muzycznym, że powstał niezależnie od niego i został później wpisany, 
gwałtownie nawet wtłoczony w tę kompozycję, która pierwotnie musiała po
siadać i n n y  tekst, ze względu na cantus firmus w CT (T) również marjań- 
ski, ale bezwględnie inny. Ten pierwotny tekst był ze względu na podwójne 
kadencje dwurzędowy; jego opracowanie muzyczne pozostało niezmienione, 
wpisany zaś inny tekst nie wymagał wcale podwójnych kadencyj. Takie po
stępowanie nie jest wcale odosobnione w  naszej muzyce I połowy XV wieku. 
Analogję znajdujemy również w niemieckich rękopisach tej epoki, zawierają
cych jeszcze dalej idące zmiany tekstu, bo contrafactury kościelne utworów  
świeckich, a więc zastąpienia pierwotnego tekstu religijnego tekstem świec 
kim. Nie sądzę, iżby można inną drogą dojść do wytłumaczenia tak nawet 
dla średniowiecznej muzyki dziwacznych stosunków, jakie panują pomiędzy 
tekstem i muzycznem opracowaniem w naszym hymme (stosunki rytmiczno- 
metryczne). Możemy nawet z wielkiem prawdopodobieństwem wypowiedzieć 
zdanie, iż ten pierwotny, nieznany tekst posiadał w trzeciej części utworu zu
pełnie inną konstrukcję zwrotkową (wierszową), niż tekst obecny. Nie jest 
to wykluczone także odnośnie do Ludowy zwrotek i wierszy w I i II części 
hymnu.

Około i po r. 1400 posługuje się religijna muzyka bardzo często formami, 
które powstały pierwotnie w obrębie muzyki świeckiej. To samo możemy po
wiedzieć o formie naszego hymnu. Górny głos wokalny a dwa niższe instru
mentalne —  to znana forma b a l l a d y  f r a n c u s k i e j ,  która była w ów 
czas obok conductu najpopularniejszą formą, uprawianą także przez w ło
skich kompozytorów z zastosowaniem tekstu francuskiego lub łacińskiego. 
W  innych pracach wskazałam, że formę tę znano dobrze w Polsce. O ile w  na
szym hymnie wielka symetrja całości dowodziłaby wpływów francuskich 
(w każdym razie mewłoskich), to conduclowe prowadzenia głosów niższych  
wskazują na wpływy włoskie. Obydwa te czynniki kojarzą się po r. 1400, 
a dowodem tego jest właśnie nasz hymn, obok niego zaś i inne utwory pol
skie i obce, zachowane w polskich rękopisach I połowy XV wieku. Datę po
wstania naszego hymnu nie możnaby przesunąć poza r. 1440, raczej zbliżyć 
ją ku r. 1400, mimo, że rękopis 52 powstał zapewne między 1430 a 1440 ro  ̂
kiem. Czy jednak hymn nasz jest pochodzenia polskiego? —  tego nie można
by już obecnie rozstrzygnąć ani pozytywnie ani negaływnie Raczej możnaby
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jego tekstowi przyznać pochodzenie polskie. Ustawiczne odkrywanie w do
bie obecnej rękopisów z m uzyką wielogłosową średniowiecza pozwob może 
spotkać się z muzycznym tekstem naszego hymnu, zaopatrzonym najprawdo 
podobniej innym tekstem literackim.

2. VIRGINEM MIRAE PULCHRITUDINIS. Odrębną jest budowa tekstu 
w tym tiymme, jakkolwiek według wszelkiego prawdopodobieństwa (ze 
względu na styl i słownictwo) autor tego hymnu jest identyczny z autorem 
hymnu „Maria en Rmisteima “. Tekst obecnie omawianego hymnu jest na
stępu jący-

Virginem mirę pulcritudinis 
sole illustratam

3. ac matrem summa luminis 
pro regali progenię natam  
prophetis olim predicatam

6. collaudemus
canticorum melodia 
dulciąue 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 iniąuo 
predam abstulit 

18. et die ąuadragesima 
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 
A m e n .

Tonację jońską podkreślają w naszym hymnie: ambitus głosów i kadencja 
końcowa. Arnbitus w głosie najwyższym jest f-a’ (plagalna forma), w GT
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c-e’, w  T c-c’ (autentyczna forma). Końcowa kadencja jest jońska. Końcowa 
kadencja pierwszej części samodzielnej —  całość tego hymnu rozpada się jak 
w poprzednim na trzy części —  jest również podwójna; pierwsza jest dorycką, 
druga zaś jońska.(Hymn ten stanowi wśród innych ten wyjątek, że posiada 
mimo trzech części tylko jedną podwójną kadencję (inne posiadają po dwie'),, 
co zapewne jest spowodowane tem, że część II przechodzi prawie bezpośre
dnio w III część. Kadencje naszego hymnu zasługują wogóle na obszerniejsze 
omówienie, jako w tym wypadku bardzo ważny czynnik stylistyczny i ze 
względu na ich tonalne znaczenie i budowę. Kadencja głównej tonacji, a więc 
jońska, występuje głównie w I i III części, gdy w środkowej przeważa ka
dencja dorycka. W  I cz. spotykamy się z kadencją jońską w t. 3 —  4, 15— 16, 
19 —  20 i 21 —  22, w  części III t. 39 —  40, 47 —  48 i 49 —  50. To bliskie 
sąsiadowanie z sobą kadencyj wynika z wielkiej Ilości małych kadencjonu- 
jących fraz. Jest rzeczą charakterystyczną, że niektóre kadencje jońskie, m i
mo iż są symbolami tonacji głównej, sprawiają niekiedy wrażenie kadencyj 
zwodniczych ze względu na melodykę głosu górnego (t. 4, 15 -— 16, 19 —  20, 
39 —  40, 44 —  45 i 47 —  48), a nie mniej tenoru w przeciwieństwie do con- 
tratenoru, który głównie dąży do zasadniczego tonu tonacji jońskiej. Rzecz 
dziwna, że i gdzieindziej występują liczne kadencje zwodnicze: eolska zam  
jońskiej (t. 6), dorycka zam. eolskiej (t. 14, 29). Czysta kadencja dorycka 
znajduje się w t. 9 —  10, 21 —  22 (jako I w kadencji podwójnej), 30 —  31, 
37 —  38, 41 —  42. Kadencja Ildyjska zachodzi w t. 26 —  27, co do niej je 
dnakże mamy zastrzeżenie, o którem mowa w  najbliższej uwadze. Taki nad
miar kadencyj zwodniczych a zwłaszcza występowanie kadencji tonacji... 
głównej (t. j. jońskiej) częściej w charakterze zwodniczym, niż czystym, 
następnie tylokrotne pojawianie się tonacji doryckiej w  przeciwieństwie do 
głównej, budzi w nas powątpiewanie, czy utwór ten został przekazany w for- 
m :e wolnej od błędów, mimo że kończy się nasz hymn w I i III części ka
dencją jońską. Wiemy, jak wiele utworów średniowiecznych posiada zupeł
ni'' zepsutą przez kopistów treść nutową8) . W ielka ilość błędów w CT dowo
dzi już sama przez się, że albo utwór został przepisany mylnie przez kopistę 
rkpu 52, albo też pierwotny dwugłosowy utwór został wadliwie zaopatrzony 
contratenorem (zjawisko nierzadkie w średnich wiekach).

Narazie kwestja ta w braku większej ilości materjału porównawczego nie 
jest możliwa do zadawalniającego załatwienia. W  każdym razie ustalone 
krj ter ja przemawiają zia jońską tonacją naszego hymnu. Posiada on w T nie
znany cantus firmus (o czem później), ten zaś posiada zupełnie wyraźną to-

si D a ją ce  się  n ie w ą tp liw ie  w y k a za ć  m y łk i w  n a szy m  h y m n ie  są  n a stęp u ją ce: t. 4, 
w  CT trzec ia  n u ta  w in n a  b y ć  f, n ie  g; t. 19, trzecia  n u ta  w  CT w in n a  b y ć  d, n ie  f; t. 26—  
28 przeb ieg  t-rzech n u t w  CT w in ien  b y ć  c-c-d , n ie  d-d-e; t. 29, w  g ło s ie  gó rn y m  p ierw sza  
n u ta  w in n a  b y ć  g, n ie  a; t. 34 w  T  trzec ia  n u ta  w in n a  b y ć  e, n ie  c; t. 35, w  CT w in n o  b yć  
a, n ie  h; t . 45 w  g lo s ie  g ó rn y m  b rak  */» częśc i tak tu , co  jed n ak  ła tw o  u zu p ełn ić  przez  
a n a lo g ję  z  t. 17. T a k że k ilk a  in n y ch  n u t p o zo sta je  p od  znak iem  w ą tp liw o śc i.
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nację jońską (autentyczną), jakkolwiek rozpoczyna się od V stopnia. Może
my jednak przejść do rozpatrywania czynników, które nie budzą żadnych 
wątpliwości. Co do budowy kadencyj, to' w hymnie naszym obok zwykłych  
typów, znanych nam już z poprzedniego ustępu i mających schemat harmo
niczny VII6— I (brak .schematu VII6— II— I z_,_sekstą Landina"), znajdujemy 
przypominające organum połączenie II— I (kilkakrotnie), niekiedy wraz 
z kirzyżowanemi ghfitmj. Warto wspomnieć o (schemacie kadencji zwodniczej 
V— VI. W  budowie kadencji zauważamy jako zakończenie alho primę, kwin
tę, i oktawę, alho primę i podwojenie kwinty, albo (w t. 37 —  38) pełny trój- 
dźwięk. Oto kitka przykładów kadencyj:
PRZYKŁAD IV:

i. ta,kl 3*4. 2. ta.k.1 19. 3. ta k t 37-38.
~m------ — r j — r - t - ------- -------------- 1— O  |^ P  j© 1..... --------- !

- 1—1---------

1 i — iliB
i-Ij§-------------------------- . ■ i— ---------- ------...... lu ii: i__tai____  _[ _ l! ,6 1- ----ł .. « -

\t i' q  - -w- jp r n r

r t  £ ! #  ’ £ i .Jfc-1w.s tr Jf T
u il. ......  i‘ , h-% t£ 4 . • - ;^'it ii

W  melodyce głosu górnego panują —  jak w poprzednim hymnie —  inter
wały mnit jsze (wśród nich rzadkie kwarty), nieograniczona swoboda cechuje 
głosy n'żs?b (zwłaszcza CT), jako zupełnie instrumentalne.^ W szelkie zaś' 
większe cd kwarty interwały w głosie górnym są „martwe". Następstwo in 
terwałów nie uprawnia do zastrzeżeń. Największa ilość skoków mieści s j  ę —  

rzecz jasna —  w CT. Melodyka głosu najwyższego jest typowo włoska: usta
wiczne powtarzanie motywów, ustawiczne przedewszystkiem progresje. P o 
wtarzane są często zwłaszcza motywy:
PRZYKŁAD V:

t . ----------1— ! i iI 1 i i& A ( v^T tt? -  o Ct .1 O  O d  J  -3
Ł i w' es (s37~ c-

W  progresjach najczęstsze jest powtarzanie tonu przy ruchu dolnym: 
PRZYKŁAD VI:

T a k t  1 2 -1 6 -
----------- ------------ 1------h

i f
- 4 —

l-g o Le -
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Sam początek hymnu już zawiera zasadę powtarzania tonu i progresji:

PRZYKŁAD VII:
T a - f l  i - k .

■0-
J  J  J z J :

yir-p-nzm mira puUA-Ł - i i  - n is So-I& i  -1 u, - strA- t a m
Obok powtarzania tonu, motywów i progresji i obok pojawiania się tu 

i ówdzie identycznego motywu (niekiedy z minimalna zmianą) wskazać na
leży jeszcze na ważny czynnik stylistyczny, jakim jest powrót niektórych  
grup raktowych w identycznej postaci. I tak w naszym hymnie takt 3 —  4 
jest identyczny z t. 39 —  40, t. 15 —  22 równy taktom 43 —  50, zaś 31 —  32 
taktom 37 —  38. Jest to ważne ze względu na rozpoznanie formy,, o  czem  
mowa później. Tu tylko zaznaczymy, że powtarzanie pewnych partyj dłuż
szych (t. 15 —  22 i 43 —  50) w tenorze, a w  związku a tem w innych głosach, 
wskazuje niezbicie na obecność cantus firmi, którego jednak mimo najskrzęt
niejszych poszukiwań nie udało się odnaleźć.

Rytmika obecnie omawianego hymnu w porównaniu z poprzeonim jest 
o wiele bogatsza. Oto regestr rytmów taktowych:

PRZYKŁAD VIII:

g a a p | s | |  |

ik ~er gj.2£I

Szczególną uwagę zwracamy na rytmiczną korespondencję pomiędzy gło
sami, ponieważ czynnik rytmiczny w tym hymnie jest szczególnie ważną 
wskazówką stylistyczną. Zachodzi mianowicie stosowanie niekiedy rytmiki 
hoketyzującej. Oto przykład na zastosowanie hoketu:

PRZYKŁAD IX:
Ta.kt hi-so

JSE£ii • £ fe -fsus Ui ta - men 5( s con-tt>'la - Tnan u.t cum cc- Ii - te  ll* tariwai )ssmen

ai0F

Mamy tu do czynienia z dowodem wpływów francuskich. Melodyka głosów  
niższych jest o  wiele ruchliwsza, niż w poprzednim hymnie, gdzie nietrudno 

byłoby dopatrzeć się conduotowego na włoski sposób prowadzenia : cb w ró-
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wnych wartościach (tu tylko bardzo rzadko występującego w kadencjach — 
i to niewszyslkich), jak również w równoległych tercjach, gdy w obecnym  
hymnie w tychże głosach jest stosowany o ile możności ruch przeć' wny 
i krzyżowanie głosów, jakby na wzór starego „discantus". Tak więc już w sa
mej melodyce i rytmice zdołaliśmy stwierdzić elementy stylu włoskiego i fran
cuskiego, po roku 1400 występujące najczęściej tuż obok siebie lub razem 
z sobą.

Ponieważ mamy wątpliwości czy hymn został nam przekazany w  formie 
nieskażonej błędami, przeto co do prowadzenia głosów możemy tylko pewne 
spostrzeżenia, ograniczone zastrzeżeniami W  hymnie naszym zauważamy 
również jak w poprzednim, ale w większej ilości, kwinty i oktawy równole
głe, i  to kwinty jawne lub opisane drugim głoscm. Poza nielicznemi dyssonan 
sami przejściowemi i zamiennemi występują również dyssonansy na mocnej 
części taktu, prawie z reguły nieprzygotowane (jak wogóle często w XV ie 
ku, zwłaszcza w jego I połowie). Są to kwarty, septymy i nony, rozwiązywa
ne jednak prawidłowo, t. zn. w  kierunku onadającym. W  formie, w  jakiej jest 
przekazany nasz hymn zwracają uwagę dyssonansy wprowadzone równocze
śnie w kilku głosach, bądź przejściowo, bądź skokiem, przez co powstają 
dyssonujące współbrzmienia, rzadkie nawet w owym czasie. One to również 
.wskazują na nasze powątpiewania co do poprawności kopji, tak, iż me uw a
żamy za stosowne wchodzić tu w szczegóły, które m ogłyby okazać się 
błędnemi.

Hymn nasz l ;czy 50 taktów i rozpada się na 3 części nierówne:
Prima pars, t. 1 —  22 (22) : t 1 —  4, 4 —  10, 10 —  15, 15 —  20, 20 —  22;

I II III IV V

Secunda pars, t. 23 —  38 (16) : t. 23 —  27, 27 —  31, 31 —  35, 35 —  38;
I II III IV

Tertia pars, t. 39 —  50 (12) : ,t. 39 —  43, 43 —  48, 48 —  50.
I II III

Pod względem niejasności formy utwór ten przedstawia mało do życzenia. 
I w tym również względzie nie możemy uznać powyższego schematu za defi
nitywny. Co do stosunku tekstu do opracowania muzycznego, możemy w ska
zać na sylabiczność w głosie najwyższym bez względu na kwantytatywność 
zgłosek. Rozdział wierszy i ich części na poszczególne frazy ze stanowiska 
logiki gramatycznej nie ucierpiał w  żadnym wypadku, czego nie można po
wiedzieć o wszystkich hymnach.

Mimo wszystkich niejasności, iakiemi hymn nasz odznacza się w rękopisie 
52, możemy jednak oznaczyć bez trudu jego formę. Jak wszystkie inne hym 
ny do tej gromy należące, tak i ten posiada formę b a l l a d y  f r a n c u 
s k i e j .  (D. c. n . ).
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X .  Dr. Hieronim Feichl C. HI. (Kraków).

P R Z Y C Z Y N K I D O  D Z I E J Ó W  K A P E L I 
K R Ó L E W S K IE J  W  W A R S Z A W IE  Z A  R Z Ą D Ó W  
K A P E L M IS T R Z Ó W S K IC H  M A R K A  S C A C C H IE G O .

W  XVII wieku skoncentrowało się główne ognisko muzyki polskiej w W ar
szawie.1) Z chwilą przeniesienia dworu królewskiego z Krakowa do W arsza

wy przeniosła się 1 am żasłynna już wówczas kapela królewska (r. 1596), dzięki 
czemu Warszawa stanęła odrazu na czele ruchu muzycznego, -rozszerzającego 
się odtąd szybko po wszystkich stronach Rzeczypospolitej.2) A chociaż naj
znakomitszy kompozytor tego wieku, Mikołaj Z i e 1 e ń s k i, zabłysnął zdała 
od W arszawy (ok. 1611), wyszedłszy ze skromnej ławki organistowskiej 
w Gnieźnie, to jednak wszyscy ni smal inni kompozytorowie w Poilsce, któ
rych talenty możemy zestawiać z talentem Zieleńskiego, pozostawali już 
w bliższym lub dalszym związku z prywatną kapelą trzech królów z rodziny 
Wazów. Sltąd też dzieje dej „najznakomitszej kapeli w ówczesnej Europie" 
budzą zrozumiałe zainteresowanie zarówno historyków muzyki polskiej, jak 
nawet muzykologów zagranicznych, jak wreszcie społeczeństwa polskiego, 
czułego na rozwój rodzinnej kultury. Najwięcej światła rzucił dotąd na dzieje 
tej kapeli Aleksander Poldóski, a na twórczość poszczególnych członków tej 
kapeli dr. Zdzisław Jachimecki,3) ostatnio zaś dr. Adolf Chybiński,4) głośną 
zaś polemikę wybitnego! kapelmistrza tejże kapeli Marka Scacchiego z Pawłem  
Sieferłem om ówił dr. Max Seiffert (Berlin) 5) i X. dr. Józef Surzyński, 8) po
glądy wreszcie naukowe Scacchiego, tyczące się pojęć’a stylów muzycznych, 
opracował dr. Erich Kaltz.7) Mimo niezaprzeczonej wartość1 prac powyższych  
autorów w  zakresie przez każdego z nich obranym, nie mamy jednak do
tychczas niie tylko .zarysu dziejów tej kapeli ale wogóle nie pojawiła ,się do
tąd ani jedna monoigrafja o którymkolwiek z wybitnych jej dyrygentów łub 
członków jako kom pozytonów, stąd też wiele jeszcze trzeba będzie 'przedsię-

’ ) D zieje  m u zy k i p o lsk ie j, str. 11— 143.
2) T enże, op. oit. str. 120.

3i W p ły w y  w ło sk ie  w  m u zy ce  p o lsk ie j , cz. ], K rak ów  1911, ro zd z ia ł V II, V III i IX , oraz  
H isto r ia  m u zy k i p o lsk ie j  w  zarysie , W a rsza w a  1920, str. 76— 78 i 8 5 — 93.

4) C an zon a  in stru m en ta ln a  M arcina M ielozew sióego , w  ,,M yśli m u zy czn ej" , d od atk u  .mu
zy k o lo g iczn y m  d o  m ies. „Śp iew ak", K atow ice, 1928, zesz. k w iec ;eń — m aj. T a m że  z a p o w ie 
d z ia n o  druk pracy  tegoż a u to ra  o m o te ta ch  M ielczew sk iego .

B) P a u l S iefert, w  „Vieriteljahr®scLrif.t fu r  M usiikw issenschaft" , L ip sk  1891, str. 420  
i n a st.

6) U eber a lte  p o ln isch e  K irchem kom ponisten , w  „ K irch en m u sik a lisch es Jahrbuch", 
R a tysb on a  1890, str. 77.

7) D ie  .mufiikali ichen  S tilb erg iffe  d es X V II J a h rh u n d e its , F ryb u rg  br., 1926.
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wziąć badań archiwalnych, zanim się chociażby tylko ustali kolejne następ
stwo naczelnych dyrygentów kapeli, nie mówiąc już o mniej lub więcej w y
czerpującym zarysie dziejów prywatnej kapeli królewskiej w Warszawie 
w czasie jej najpiękniejszego rozwoju (1596— 1656).

W  jdniejszym artykule nie kuszę się oczywiście nietylko o  wyczerpanie 
powyższego tematu, bądź co bądź piekącego, ale wogóle zapowiedzieć mogę 
irewiele. W yzyskuję w  nim jedynie imaterjał zebrany w r. 1922, zebrany ra- 
raczej przypadkowo, bo z okazji piracy nad innym tematem, mianowicie nad 
monografją o Bartłomieju Pękielu. M&terjału tego dostarczyły mi dwie in 
stytucje:

1. A r c h i w u m  G ł ó w u e w Warszawie:
A. Akta metryki koronnej publicznej, nry 138, 142, 156, 165— 178, 180, 

182, 185, 188, 189, 191, 192, 194, 196, 201 i 202 (cytuję w skrócie: M),
B. Dochody i wydatki prywatne królewskie (z> nich często cytowany 

nr. 305, zatytułowany „Zapłata dwora Króla JMCi“ i nr. 349 p. t. 
„Liczby i kwitacje z pobranych i wydawanych sum z czasów pano 
wania Zygmunta III i Jana Kazimierza),

C. Acta donatiomum,
D. Regestrum seu Album cdvium An:tiquae Varsaviae,
E. Acta advocatialia et scabinalia Civitatis Ant. Varsavlae (zwane dla 

skrótu Libri civium ),
F. Acta offiidi consuiaris Chitatis Ant. Yairsaviae.

2, K a n c e l a r  j a  p n r a f j a 1 n a Ś w.  J a n a  C h r z c i c i e l a  
w Warszawie:

A. Liber copulatorum ab anno 1621 ad 1647 (L. cop.),
B. Liber matrimonii 1647,—  1672 (L. m atr.),
C. Liber baptisaturum ab anno 1649— 1659 (L. bapt.),
D. Księga urodzeń 1659— 1668.

Źródła z poza Warszawy, wyzyskane tylko w poszczególnych wypadkach, 
cytuję osobno w przypiskach.

1.

M a r c o  S c a c c h i  miał się uredzić w Rzymie z końcem XVI wieku, 
a po ukończonych studjach u Feliksa Anerio (jednego z przedstawicieli szkoły 
rzymskiej), m iał podług jednych badaczy objąć w r. 1618, według innych 
w r. 1623 stanowisko w  kapeli Zygmunta III,8) której —  według Polińskie- 
g0 —  „przewodniczył stale w  ciągu panowania Zygmunta III i W ładysła
wa IV“, puczem, „po zgonie tego ostatniego wrócił w r. 1648 do ojczyzny11.9)

9) E iin er , Q u elleiilex ikcm  d er  Mu&iker, t. V III, str. 443. 
p V ;.lińsk i, op  cit. str. 127.
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Pobliski nie -podał niestety źródeł, z których zaczerpnął powyżej przytoczone 
daty. Źródła, uzyskane przezemnie, są sprzeczne z niektóremi dalami, poda- 
wanemi przez PoJńskiego. Akta metryki koronnej zamieszczają pod datą 
30 lipca r. 1643 dokument, zawierający następujące zdanie: „Nos itaąue 
(sc. W ładysław IV)... siipJicalionibus praodicti Capellae Nosirae Magistra 
(sc. M. Scaochi) annuentes ob singułarem et praeclarem eius in arte musices 
doctrnain et excełlentiam, quam a v i g i n t i  a n n i s  c i r c i t e r i n  hoc 
Regno exercet, et ea propter ab annis q u i n d e c i m  i - n c i r c a -  Capellae 
Nostrae summa cum laude... p r a e e s ł ,  etc.“ 10) Źiódło to dowodzi tern sa
mem, że Scaochi przybył do Polski około r. 1623, a może po śmierci kapel
mistrza królewskiego Asprilia P ? c e 11 e g o (zm. 5 maja r. 1623),” ) kie
rownictwo zaś kapeli -objął dopiero około r. 1628 lub w tymże roku. Notatkę 
tę potwierdza inna, daleko wcześniejsza, bo pochodząca z r. 1626, w której 
Scacchi ma tytuł muzyka królewskiego („S. R. M. Musicus"), a nie kapelmi
strza.12) Nic zaś pewnego nie można wywnioskować z dait zawartych w „Lit- 
terae passus", wystawionych dla odjeżdżającego z Polski Scacchiego, w  dniu 
29 marca r. 1649, w których Jan Kazimierz zaznacza, że Scacchi „munus 
praes-idis musicorum in Capella Nostra Regia u l t r a  v i g i n t i  annos... 
praestabat".18) Tu bowiem liczba lat może wprawdzie oznaczać 26-letnią 
działalność kapelmisłrzowską (1623— 1649), ale nie wyklucza także 21-letniej 
(1628— 1649). Dalsze badania nad dziejami kapeli warszawskiej będą m u
siały rozstrzygnąć nierozwiązaną dotąd wątpliwość, czy kto inny a nie 
Scacchi i kto mianowicie był kapelmistrzem w okresie między r. 1623 i 1628. 
Nie był nim oczywiście Tarquinio M e r  u la ,  gdyż zajmował on w W arsza
wie stanowisko —  jak sam zaznacza —  organisty „da chiesa e da camera",14) 
a w r. 1626 już znajdował się we W łoszech.15) Nie był nmi również Vincanao 
G i g 1 i L i -1 i u s^_ gdyżyten posiadał stale aż po rok 1636 tytuły „musicus 
Sacrae Regiae Maieslatis" i „musicus Noster", „Capellae Nostrae musicus" 
lub krótko ,,musi-cus‘? 16) Mógłby nim  być natomiast X. Alessandro C i i i - ,  
który Polskę opuścił właśnie dopiero w  r. 1627.1T) Dostatecznych dowodów  
na potwierdzenie tego przypuszczenia na razie archiwalja nie dostarczyły.

Dosyć niezwykle, jak dla Polaków, brzmiące nazwisko Scaccłrego spra
wiało sekretarzom królewskim znaczne trudności. To też w  dekretach, obli
gacjach, iniromisjach i t. p., znajdujących się w  aktach, a dotyczących po
średnio lub bezpośrednio muzyka, a następnie kapelmistrza królewskiego 
notowano jego nazwisko następu |ąco: Sa-cchius, Schakius, Scachius, Skachłus,

10) M, n r . 188, st-r. 26v.
E-itner, Q u ellen lex ik o n , t. V II, sir . 270.

12) M, nr. 175, k . 20; 24 .X II, 1626.
1S) M, nr. 191, k . 136v; 29.111, 1649.
14) E itn er , Q u ellen lex ik o n , t. VI, st-r. 415 i R iem an n , M usik -L e^ ikan , w yd . 10, str. 817.
“ ) R iem an , op. c ii. str. 817.
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Skaliins, Stackius, Szachius, Szachy, Sacki i Szacki, a niemal wyjątkowo 
tylko poprawnie: Scacchi. Zdarzało s:ę nawet, że w  jednym i tym samym 
akcie zamieszczano kilka, a przynajmniej dwie różne odmiany. Sprawa usta
wicznej zmiany pisowni w nazwiskach XVII wieku nie przedstawia dziś dla 
nauki niezwykłego zjawiska. Zarówno polskie, a tem bardziej cudzoziemskie 
nazwiska pisano według brzmienia fonetycznego, jedne i drugie latynizo- 
wano czy też obce polonizowano, czy wreszcie dopuszczano się (przy nie
znajomości obcego języka) w pisowni pewnego niedbalstwa, o czem właśnie 
na nazwisku Scacchiego można się najlepiej przekonać.18) W łaściciele na
zwisk nie przywiązywali zw ykle do tego wielkiej wagi, gdyż szło im przede- 
wszysłko o rzecz, o nadanie królewskie. Prawniczych zaś wątpliwości z p o 
woda korupcji nazwiska widocznie wówczas nie podnoszono. Przynajmniej 
Scacchi umiał —  wyzyskując swe naczelne stanowisko —  dbać więcej o swoje 
sprawy i korzyści, niż o kontrolowanie poprawności pisowni swego nazw i
ska. Już w r. 1626 jako członek kapeli królewskiej otrzymał pewne nie znane 
bliżej „bona et mobilia“, nadane po śmierci niejak:ego Marcina Kądziołki 
Markowi Gent:li, muzykowi królewskiemu, który jednak zmarł (i to bezpo
tomnie) , zanim zdołał wejść w prawa do przyznanych mu dóbr.19) W  r. 1633 
wyznaczył W ładysław IV Scacchiemu, jako temu, który już od dawna „in- 
dustriam et peritiam in arte musiea ac Capellae Nostrae dirigendo" appro- 
ba\it, pensję roczną 500 florenów „in Dortorio Gedanensi“ (cło portu gdań
sk iego).20) W dziesięć lat później postarał się Scacchi o osobny dokument 
królewski, przyznający tę sumę, nadaną pierwotnie tylko iemu samemu, 
a zarazem tylko dożywotnio, również żonie na wypadek jego śnńerci.21) 
Z dokumentu tego dowiadujemy się zarazem o motywie szczególnej łaski 
królewskiej przed dziesięciu laty. Była nim wówczas „non yulgaris, imo rara 
in arte musica peritia, ac probata dirigendae Capellae Nostrae industria", 
wykazana „sub tempus felicis Coronatioms Nostrae". Cbecnie pragnął Scacchi 
zabezpieczyć na wszelki wypadek przyszłość swej żonie, poślubił bowiem  
Reginę K ie P r e T .in , wuowę po sekretarzu królewskim i doktorze obojga 
praw, Piotrze C r a b e n i m ,  Stało się to w r. 1635 w  dniu 26 listopada: 
„Admodum Reverendus Dominus Alexander loannes praepositus Varsavien- 
sis in Aula S. R. M. matrimonium cant rac tum confirmavit inter Nobilem  
Marcum Skaki Regiae Capellae Magistrum Roma oriundum et Reginam Koi- 
łerin (tak!) doctoris olirn Grabinh (lak!) relictam viduam Augustes natam;

M, nr. 166, str. 309 i 252 —  M, nr. 172, str . 56 —  M, n r . 176, str. 166, —  M, n r . 178,
str 376v, —-  M, nr. 182, str. 232 i 275, n a a to  „I.iczb y  i k w ita o je“ 1625— 1636, p assim .

17) P o liń slti, sir . 120.
ls) X. H . F eich t: W o jc iech  D ęb o łęck i, L w ó w  1926, str. 4.
“’) M, nr. 175, str. 20.
x j  M, n r . 180, str. 25.
311 M, nr. 185, str. 565.
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testes fuerunt...11 — brak nazwisk i zakończenia dokumentu.22) Małżonkowie 
byli prawdopodobnie zbbżeni wiekiem do siebie, gdyż Regina Kiellerin za
warła sw e pierwsze małżeństwo w  r. 1622,23) z. którego miała jedynego syna. 
Piotra Henryka.24)

W  r. 1642, naznaczył ,1 rozkazał wymierzyć Jan Grzybowski, starosta war
szawski, „szmat gruntu do folwarku starostwa warszawskiego należącego, 
w tyle gruntów Mansionarzów kościoła św. Jana przy żupie Króla JMCi 
wszerz toku sto i trzy ćwierci, a wzdłuż toku siedemdziesiąt i ośm ćwierci 
urodzonemu Markowi Skachio, iSapeHae IMC Magistrowi, a to z czynszu 
rocznego, który po złotych dwadzieścia polskich płacić będzie powinien 
perpetuis temporibus, pozwalając mu i sukcesorom jego tam in recta linea 
descendentibus, quam ooilateralibus quibusvis etiam ex tran cis łiberam fa- 
cultatem dandi, doiumdi, vendendi et alienandi, seu quocunque modo in per- 
sonas saeculares, non vero status ecclesiastici disiponendi, alias według dal
szego upodobania i konfiinmacyey Króla JMCi, którą będzie powinien otrzy
mać. Na którym gruncie i placu wolno mu będzie budować i wszelakich 
pożytków przymnażać iuxla benepłacitum suum, z którego jednak żadnych 
ciężarów i powinności nie będzie winien płacić okr-om czynszu wzwyż wyra
żonego, który na każde święto Marcina św. poastarościemu albo pisarzo
wi.... on sam i potomkowie oddawać będą“. Działo się to w  Warszawie 8 
ma Ja r. 1642. —- Scacchi otrzymał oczywiście żądaną konfirmację królewską 
w dniu 30 lipca r. 1643, w której właśnie czytamy przytoczone powyżej dane 
co do Jat pobytu Scaochiego w Polsce: „Nos ...supplicationibus praedietti Ca- 
pellae Nosłrae 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 zastrzeżonemi w piśmie Starosty 
warszawskiego.25) W  item to miejscu wybudował sobie Scacch; dworek, jak 
o tem świadczy wierszyk Adama Jarzębskiego, muzyka królewsKiego 1 au
tora „Gościńca11:2<s)

Dworek Pana Capellae Magistra Króla J. M. za Żupą:
„Choć ten nierychło rozpoczął 
Budować, ani odpoczął,
Aż wystawił dwór osobny,
Według miejsca dość nadobny11.

22) Lib. Cop. str  133.
23) Lib. Cop. 1821— 17, str. 23.
2łj M, nr. 201, str. 527.
-’“) m |  n r . 188, k . 26v.
26) W  n o w em  w y d a n iu  „G ościńca" (K o ro ty ń sk i) , str. 93, w . 2749— 27b2.
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W r. 1643 postarał się Scacchi o przyznanie również swej zonie dożywocia 
we wsiach Łiinzanice, Kawki i Górki ,,in fundo oppidi Nositn Osiecensi, ir 
terra Czernensi, districtu vero Garvoliensi sita“.27) Górki ustąpił jednakże 
niejakiemu Marcinowi Schodynowi.28) . —  Obok darowizn królewskich otrzy
m ywał ićw nież darowizny od osób prywatnych, n. p. darowiznę ,,certi fun- 
di“ Pawła Przewłockiego i Elżbiety Kawióskiej.29)

Trzeba przyznać, że uznanie, jakiem się cieszył Scacchi, było zasłużone 
jego rzetelną (pracą. Świadczy o mej działalność jego w dziedzinie organi
zacji i kierownictwa operą, przedstawiona poglądowo przez P olińskiego,30) 
a ostatnio przez Zygmunta Latoszewskiego,31) świadczy wreszcie znaczna 
liczba jego kompoizycy.,, niejednokrotnie okolicznościowych, jak wynika 
z tytułów kompozycyj,32) zachowanych w różnych bibljotekaich.

Ze stanowiska kapelmistrza królewskiego zrezygnował Scacchi w r. 16193') 
z powodu złego stanu zdrowia i wrócił do Rzymu wzgl. Galese. Po pewnym  
czasie podążyła za nim  i żona. Jakkolwiek boiwiem spotykamy ją w W ar
szawie jeszcze w r. 16 54,34) dowiadujemy się jednak z aktów Metryki koron
nej, że udała się do Rzymu i tam też zmarła przed r. 1662.3S)

W niedostatecznie jeszcze dotąd oświetlonym okresie między rokiem 1623 
i 1628, a więc między śmiercią Pacełlego (5.V.1623) a pewną już daitą objęcia 
stanowiska kapelmistrzowskiego przez Scaechiego (1628) zmarli lub też naj
prawdopodobniej zmarli następujący muzycy kapeli królewskiej: Abrek
(Habrek), Piątkowski, Parvus, Gentili i Bartheilotii. Szereg szczegółów, do
tyczących ich, podajemy.

Śpiewak kapeli (według Potulskiego), Mikołaj A b i  e k, pisany jednak 
stale w odnośnych źródłach „Hahrek“ łub nawet „Chahrek“, wstąpił do ka
peli królewskiej w Krakowie, za czasów króla Stefana Batorego, mianowicie 
w r. 1577. Czytamy bowiem w aktach metryki koronnej, 36) pod datą 22 lu
tego r. 1599 następującą uwagę: „Regi Stephano et Nobis Ipsis ab annis
vig;uti duohus constanter imsprvra't“. Następnie spotykamy jego nazwisko 
w r 1614,87) a wkońcu zauważamy gc w r. 1622 jako świadka pewnego m ał

’7) M, n r . 185, str. 566.
!9) M, nr. 188, k. 19v.
” j D , n r . 49, str. 1867.
*°) D zie je  m uz. p o ls ., .str. 135— 137.
31) D zieje  op ery  p o lsk ie j , w  „M uzyce p o lsk ie j" , m o n o g r a fji zb iór, p o d  red. M. G liń

sk ieg o , W a rsza w a  1927, str. 109— 115.
*s) E itn er , Q ueIlenIexikon , t. V III, str. 443— 444.
ss) M, nr. 191, k . 136v; 29.111, 1649.
t4) L. B apt., str. 175; 3 .III, 1654.
B5) M, n r . 202, k . 336v. 
so) M, nr. 143, str. 115.
*7) M, n r . 156, str. 258.
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żeństwa.38) Wobec 45-letniej służby —  tyile jej bowiem liczył już sobie 
Abrek w  r. 1622 —  żył już niedługo po roku 1622. Zmarł on przed 3 lutego r. 
1626.38a) Nii którzy polscy bibljografowie muzyczni wymieniają go.39) W e
dług Sowińskiego40) „miał także napisać Odę do Jana Zamoyskiego, p. t. 
Euphrosyne“.

Paweł P i ą t k o w s k i ,  zajmujący w kapeli w r. 1593 również stano
wisko śpiewaka,41) a zwany w  źródłach dla mnie dostępnych poprostu 
„musicus noster“,42) zmarł przed dniem 9 marca 1622 r. W  dniu tym otrzy
mał bowiem Jerzy S z y m o n o w i c z  „pensionem annuam 144 fl. poi. 
post m  ortem famati Pauli Piątkowski, musie i nostri vacantem“.43) Ponie
waż tego rodzaje dotacje długo zwykle nie czekały na następcę, więc możemy 
z pewnem (aczkolwiek bardzo małem) prawdopodobieństwem przypuścić, 
iż Piątkowski zrniarł około r. 1622. Nazwisko jego wspominają niektórzy 
auiorowie,44) wymieniając daty 1610, 1618 1 1622.

Paweł P a r v u s, według Polińskiego45) instrumentalista, zmarł przed 
28 lutego r. 1623.48) Nazwisko jego jest raczej przezwiskiem: „Paulus
d ii e t u s Parvus“. 47j

Nieznany dotychczas Martius G e n t i l i ,  „musicus et seiwitor noster“, 
włoskiego pochodzenia,48) liczył sobie już w r. 1623 wiele lat służby („a plu 
rimis annis“. 49) . Pojawia się w aktach jeszcze w r. 1624 50) i 1625. W  osta
tnim otrzymuje pewną dotację po niejakim Kądziołce,51) która jednak w ro
ku następnym przechodzi wobec śmierci Gentilego na M. Scacchiego.52)

Przed dn. 4 lipca 1625 roku zmarł niejaki Venerabilis Laurentius B a r— 
t h o 1 e t ,t i, muzyk królewski,53) nieznany ani Polińskiemu ani innym au
torom. Nie udało mi się stwierdzić, czy nie pozostaje on w jakimś związku 
z muzykiem Yenerabilis Laurentius B e l o  : t i, autorem 6-głosowego ino-

38) Lib. Cop. 1621— 47, stT. 21.
38*) M, nr. 174, sir . 189.
,8) 'A . G rabow sk i, C h od yń sk i (147), B o n ieck i, H erbarz P o l., to m . I 21).
40) S ło w n iii m u z y k ó w  p o lsk ich , str. 1.
41) Polińslló , s tr . 123.
42) M, n r . 142, str. 130, _r. 1598.
*3) M, nr. 168, str. 16v.
44) G rabow sk i (Starego  K rak ow a zab ytk i, 173), S a w iń sk i (S ło w n ik  m uz. p o lsk ., 3037',' 

T om lto w icz  (R oczn ik  krak . IX , 198).
45) D zie je  m . p. str. 124.
40) M, n r . 170, str. 90v.
47) M, nr. 138, str. 149v.
4S) O szereg u  G entilich , m u z y k ó w  w ło sk ic h  X V I— X V II w iek u , w sp o m in a  E itner, 

Q u ellen lex ik o n  IV , str. 200.
4e) M, nr. 170, s tj . 90v.
co) M, nr. 169, str. 483.
“ ) M, n r . 172, str. 137.
“ ) M, n r . 175, str. 20.
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tetu „O Domine Jesu Chrisie", umieszczonego w r. 1604 w  wydawnictwie 
Wincentego L iliusa^  Melodia e sacrae“.54) Belotti otrzyma! w r. 1622 pensję 
roczną 40 fl. z opactwa sieciechowskiego,"5) a był w służbie królewskiej rów
nież jeszcze w r. 1624.50) Czy są to więc dwie zupełnie różne postacie o je- 
dnakowem imienin i  stanowisku (obaj księża i muzycy królewscy), ozy 
też zachodzi tu może w aktach jalkaś pomyłka co do nazwiska Belottiego 
nazwanego Barfchoilettim? W ostatnim wypadku mielibyśmy pewną datę 
śmierci Belottiego. Należy jednak zwrócić uwagę na jeszcze jeden fakt: 
około ir. 1601 dzi tlał na dworze polskim jako organista Vincenzo B e r t o -  
1 u s i (Berthoflusius), który w ,r. 1607 udał się na dwór duński.57) W  jakim  
stosunku do niego pozostaje nasz Bartholetti, tego narazie me rozstrzygamy. 
Ponadto przekręcano również nazwisko Bertolusiego, pisząc je „Bartho- 
lutzius".58) .

Jeszcze mniej niż o pięciu poprzednich posiadamy wiadomości o czterech 
następnych muzykach, o których tytko możemy stwierdzić, iż wszyscy żyli 
w r. 1624 i -byli muzykami królewskimi (tytułowani: „musicus Noster“ lub 
„miusicus S. R. M.“) . I tak nieznany dotychczas Aleksander T o r t o n i u s 
otrzymał w r. 1623 dobra niejakiego Samuela Gusmana, mieszczanina kra
kowskiego.59) Nazwisko jego spotykamy jeszcze w r. 1624.60) Raphaele 
V e g g i o, znany tylko z 7-głosowego motetu „Pastores o vos beati“, po
mieszczonego w  wydawnictwie Liliusa,61) jest wspomniany w r. 1624 jako 
żyjący.62) Tyleż tylko wiemy o nieznanym dotychczas Ja..ie Ż b i k ó w  
s k m (,,musicus et seiwitor Nos-'ter“. “3) Abraham S i t t e, według Po- 
linskiego64) instrumentalista (pisany Ziltte), „Capellae Nostrae musicus", po
bierał w r. 1620 pensję roczną 173 fl. z Żup wielickich.65) W zmianki o nim 
spotykamy w t . 1624°“) a 1625, w którym zaznaczono, że Sitte ,,s#rvitia 
a comipluribus annis praestat".67) .

53) M, nr. 173, str. 95v.
5?) E itn er , B iiblkigraphic der S am m elw erk e , str. 405 i Jach im eck i, W p ły w y  w ło sk ie , 

str. 177.
66) M, nr. 168, sir . 70v.
5,'j M, nr. 169, str . 495v; 2t5.VlI. 1 6 2 ,.
, ') E itn er , Q u elleń łex ik o n , t. II, str. 7.
581 E itner, Q u ellen lex ik o n , t. I, sir . 355.
v )  M, nr. 169, str. 294v. M ow a zap ew n e o rod zin ie , k tóra  za jm o w a ła  się  p rzyn ajm n iej  

w VI w iek u  Hutnictwem.
o°> M, nr. 172, str. 33v.
01) E iU ier, B iibliograpliie (!es S am m elw erke , str. 896 i .taeh im eek i, W p ły w y  w łosk ie, 

str. 177— 178.
") M, n r . 169, sLr. 485v.
c3j M, nr. 171, sir . 116.
el) Dzi-eje m uz. p o ls ., 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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Skład kapeli kierowanej wylrawną ręką Scacchiego znamy dokładnie do. 
pi ero z ,r. 1643, w którym wszyscy jej członkowie w liczbie pięćdziesięciu 
opublikowali swe kanony w ,,Xenia Apoilinea", dodatku nutowym do pole- 
micznego dzieła Scacchiego p. t. „Cribrum miusiciiiti" (Wenecja,, Aleksander 
V incentius). Okoliczność ta ułatwia wielce uporządkowanie chronologji. 
Rozumie się bowiem, samo przez się, że na początku rządów Scacchiego 
służył w kapeli szereg muzyków z czasów Pacellego czy nawet z czasów 
jeszcze wcześniejszych, że następnie w ciągu jego rządów wstąpił do nie j sze
reg nowych, wśród których znaleźli siię oczywiście i tacy, którzy zostali, 
przyjęci do kapeli już po wydaniu kanonów i przetrwali w niej nictylko 
czas ustąpienia Scacchiego, ale również czasy jej rozsypki za wojen szwedz
kich (w czasie kapelmistrzowstwa Pękiela), poczem stali się zawiązkiem no
wej, m estely skromniejszej „już kapeli pod rządami kapehnistrzowskiemi 
Jacka Różyckiego. W  braku innych źródeł jest taki punkt stały, jakim jest 
data wydania „Gribri m us’ci (1643); u iez,imamie cennym punktem oparcia 
do uporządkowania chronologji, ważnej przedewszystkiem w stosunku do 
muzyków, będących kompozytorami

Do członków nie figurujących już w spisie twórców kanonów, a więc 
zmarłych lub najprawdopodobniej zmarłych przed tą datą, należy zaliczyć 
Jakóba de Ahbatis Regiano, Zygmunta (czy Antoniego) Patarta, Erarda 
Leslau, Jerzego Brevesdenisis, Marka Materanusa, Zygmunta Sitrodownickie- 
go i Wincentego Liliiisa.

Jacobuis A b b a t e s zaprodukował w r. 1604 we wspomnianem wydaw
nictwie W. Liiliusa 8-głoisowy motet „Ego sum pastor honus“.68) W  znanych 
mi źródłach pełne nazwisko tego kompozytora brzmi: Jacobus de ib b a tis  
Regianus 6;j (i Reggiamus), a zachodzi ono częściej oczywiście w formie 
spolonizowanej. Jakób Ahhat Redzian (i Radzian). W  r. 1620 otrzymuje 
on jako „muisicuis et seryJtor Noster ab annis complurrbus opłime de Nobk  
meritus“ 100 fl. z Żup wielickich.70) W  r. 1622 dostaje on ponadto jeszcze 
z tychże Żup pensji rocznej 83 fl. 5 gr. z oświadczeniem: „ąuamdiu in ser- 
yitiłs nostris perseveraverit eandem pensionem pereipiał“.72) W  tymże roku 
1622 i następnym, a później jeszcze w r. 1631 spotykamy go w roli świadka 
małżeństwa, przyczem w ostatnim wypadku jest zaznaczone jego pochodze
nie: ,,Italus“. T3) Wreszcie w r. 1625 wypłaca mu się za cztery iaia (1620 —  
23) po 61 fl., razem 241 fl.74), a należne mu 120 fl. za rok 1624 i 1625 bierze

68j E itn er , B ib lio g ra p h ie  der S a m m elw irk e , str. 361 i J ach im eek i. W p ły w y  w ło sk ie , 
str. 183.

6S) M, nr. 168, str . 32v.
70) M, nr. 166, str. 153v.
jjl M, n r . 166, str. 240v.

M, nr. 168, «tr. 32v.
73) Lib. Cop. 1621— 47, str. 17, 39, 97.
71) L iczby  i k w ita c je  1615— 67.
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niejaki Gutowski jako zwrot pożyczonej widocznie sumy. Miał „Radzian 
syna Andrzeja „ex Regina Parzonka proigenitum, quod natura ei (sc. filio) 
denega\ it, beneficentia legis ac clemeutia Principis suplevit“. Mianowicie 
Zygmunt III przyznał mu prawa „legifoknorum" w r. 1630.75) Na tym to ro
ku 1630 wzgl. na wspomnianym wyżej r. 1631 kończą się wiadomości o Ka- 
labryjczyku „Redzianie'1 z Reggio.

W śród kompozytorów, którzy wydali swe dzieła w „Melodiae sacrae“ 
W. Liłiusa (1604) znajdujemy Antoniego P a t a r t a, twóicę 6-głosowego 
motetu ,,Vdr inclyte Słanislae.715) W  aktach spotkałem pod rokiem 1626 Zy
gmunta Palarta,77) pisanego również Petard. Nie umiem oznaczyć, jaki 
stosunek zachodzi między Zygmuntem a Antonim Palantami. W  kapeli dwo- 
iu bawarskiego w Moinachjnm znajdował się między rokiem 1590 i 1595 An
toni Patard (Patart), instrumentalista78,) który jest prawdopodobnie iden
tyczny z naiszyip Antonim Pałartem. Zygmunt Patart zmarł przed r. 1639, 
ale nie mamy żadnej wiadomości, na ile lat przed tą datą, gdyż luka za
chodzącą między ostatnią datą z jego życia (1626) a datą mówiącą o Patarcie 
jako nieżyjącym (1639) jest zbyt wielka, aby można choć w przybliżeniu 
oznaczyć czas jego śmierci. Z wiadomości odnoszących się pośrednio do Pa- 
tarta możemy tylko tyle jeszcze zaznaczyć, iż córka Patarta (tu: Petarda) jest 
w r. 1642 po ra.z trzeci zamężną. 79) .

Erard L e s i a * ,  puzonista,80) polonizowany już za swego życia na Le
sława a nawet Lesława (zachodzi też pisownia ,,Lasław“) pojawia się we
dług Tomko'wicza81) już w r. 1604 jako „nObilis" i jako „musious S. R. M.“ 
oraz z imieniem „Gerarduts“, następnie w latach 1615, 1618 i 1627, tytułowa
ny również „ex-cellens“. Tumkowicz wspomina82) też o jego małżeństwie 
z Anną Lencówną, a około r. 1627 z Karasiówną. W iadomości te możemy 
powiększyć o szereg szczegółów. W  aktach warsz., mnie dostępnych, po
jawia się wprawdz e dopiero w latach 1622,83) 1623,84) i 1624,85) jednakże 
w r. 1635 dowiadujemy się z okazji zwolnienia jego domu (znajdującego się 
na Krukowskiem Przedmieściu) od wszelkich ciężarów na przeciąg 12 lat 
(1635— 1647), iż ,,servitiu Divo Pairenti Nostro (t. j. Zygmuntowi III) per

75) M, nr. 178, str. 151v.
70) E itner, B ib lio g ra p h ie  der S am m elw erke , str. 77-1— 775 i J ach im eck i, W p ły w y  w ło sk ie ,

sir. 176. W e „F lor ilegh im "  B o d en sch a tza  (1621) zn ajd u je  się  jeg o  m o te l . Q uam  dilecla"
77) M, nr. 173, str. 386.
7I5  E itner, Q u ellen lex ik on , t. V II, str. 333.
70) A cta o ffic ii co n su la r is  C. A. V. nr. 29. str. 316v.
80i P o liń sk i, op. cit. sir . 124.
81j R oczn ik  k ra k ow sk i, IX , str. 197.
8=) L oco  cit.

M, nr. 166, str. 572.
s4) M, n r . 169, str. 324.
S u )  M, nr 169. s łr . 509v i M, n r  171, str. 2
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m u 1 t ,0 s ainuois continue et diligenter praestabat“,S6) że służył zatem 
w kapeli znacznie wcześniej. Był on żonaty (jak już wspomina Tomkowicz 
1. c.) z Anną Lencówną, lecz bezdzietny. Sioistra jego Katarzyna, zamężna 
za Bischoffam Andrzejem*sz Olsztyna, jest matką Jana Bischffffa, siostrzeńca 
więc Lesława, również muzyka kapeli królewskiej i kompozytora kanonu 
w „Kenia Apolłinea" (1643). Leslau gam sprowadził swego siostrzeńca 
z Niemiec do Warszawy, o -czam wspdmnę zirasztą jeszcze przy podawaniu 
szczegółów biograficznych Bischoffa. W  r. 1636 odbył się w domu Leslaua 
jakiś ślub,31)' zaś w r. 1640 Leslau juz nie ży-ŁSB) .

W  r. 163tfdiziała bliżej zresztą zupełnie nieznany Jerży B r e u e s d e n- 
s i s „mifsicds et servitor S. R. M.“,8i)) który już w r. 1641 nie żyje.90).

Jan Marek M a t e r a n u !s, również dotąd nieznany, otrzymał stano
wisko w kapeli królewskiej w r. 1602. Dowiadujemy. się o tem :z następują
cej notatki, pochodzącej z 21 grudnia r. 1639: „...ltrusicus Noster, qui Nół/is 
ac Serenissiimo iołini Pairenli Nostro (i. j. Zygmuntowi III) ab annis Iri-gitita 
septem (servitia) praestitit“. A k t*  metryki koronnej wspominają o nim  
v/ r 1620,os) w 5. 1622,9*j w którym jest wyraźnie nazwany musi cm s ul Da - 
pella nostra“ i w r. Kę24#84) a wreszcie w r. 1639. Niema go jednak już 
wśród członków kapdli z r. 1643, z czego trzeba wysnuć wniosek, iż tę ka
pelę opuścił lub może i umarł między r. 1639 i 1643. W  r. 1654 spotykamy 
się z nazwiskiem Zygmunta Marka M a ł e  r a n u ,s*'a, m ułyka królew
skiego;03) możemy zatem przypuścić, iż był to syn Jana Marka.

Zygmunt S l r o d o w n i c k i  wchodził według Pobliskiego00) w skład 
orkiestry w kapeli królewskiej w ciągu panowania W ładysława IV, a więc 
najwcześniej od r. 1632. Istotnie, choć spotykamy nazwisko Strodownickie- 
go już w  r. 1626,°7) kiedy zawiera związek małżeński z Anną Koziełkówną 
(nazwisko jej z testamentu,-o czem niżej) i w r. 1628,9S) kiedy wchodzi w po
wtórne związki z Reginą Dembską, w obu wypadkach nie nazwano go m u
zykiem wogćfle, a tem mniej królewskim, choć ta sama książka nadaje mu 
tytuł „musieus S. R. M.“ przy okazji trzeciego ślubu z Agnieszką Malanką

8n) M, nr. 182, sir . 31v.
,s) A cla o f fic ii c o h y s . C. A. V., nr. 27, 3tr.-5£7v.
S9) M, nr. 180, sir . 61.
90) M, nr. 185, s ir . 255r.
" i M, nr. l ik ,  sir . 2S2v.
93, M, nr. 168, s ir . 5. 1
°4) M, nr. 169, sir . 490.
95* L .  B apt. 1649— 59, str. 187.
87) Lib. Cop. 1621— 47, str. 147.
96) Op. cit. str. 129.
V  L. Cop. 1621— 47, sil-. 79.
9S) L. Cop. 1621— 47, str. 89.

30



w r 1640.*!'). Strodownicki zrobił testament 6 listopada r. 1641, który otwo
rzono w lutym r. 1642.10°) Zmarł wiięc w międzyczasie. Z testamentu nie
wiele się dowiadujemy. Strodownicki posiada w nim wyraźnie tytuł „mu- 
sieus Capeliae S. R. M.“ i ma własny dom przy ulicy Piekarskiej. Obok tego 
zachodzi wzmianka o jego dzieciach, Szymonie i Zofji.

Nie zauważamy już'również wśród członków^kapóli z r. 1643. Wincentego 
L i 1 i u s a, wobec czego należy przypuścić, iż Lilius zmarł przed tym ro
kiem. Na jakiej bero lem .podstawie twierdzi Pobliski,101) że umarł on do
piero około r. 1653, skoro nieobecność tak wybitnego kompozytora wśród 
twórców kanonów z r. 1643 jest wykluczona, o ileby W. Lilius był jessścze 
w ów czas muzykiem królewskim, o spensjonowaniu go bowiem czy o prze
niesieniu się W. Lffiirsa do innej kapeli nie wspomina Pobliski, a nie wspo
minają o tern również źródła archiwalne? Daleko więc bardziej uzasadnione 
jest twierdzenie Tomkowiicza,102) że W. Lilius zmarł przed i*1641. Nieliczne 
dane, jakie udało orni się zebrać do biograf ji W. Liliusa (bez wyczerpującego 
ich wyzyskania) świadczą o tem, że zarówno muzyk królewski umiał stale 
zabiegać o pomnażanie fortuny, jak i o tem, że towarzyszyły mu stale wzglę
dy królewskie. Dan-e tfce nie pomijają ani jednego roku w czasie między r. 
1626 a 1636, po ozem nazwisko W, Liliusa znika zupełnie z odpowiednich 
akt. 'Byłaby to zateni wskazówka do uzyskania daty jego śmierci. Dane 
te, jako materjał d®jprzyszłej monografji o W. Liliusie są następujące:

28. VII. 1620: Bona ominia, poist q l ic u  dam Davidem Sootum V|ncentio 
Lilio iure caduco conferuntur.103) .

22. IX. 1620: Bona onmia post niortem loaranas fabribgnarii Elbiągow- 
ski inoólae Toruniensi Egregio Lilio Musico S. R. M. iure caduco 
collata.104) .

20. V. 1622: Ius oaducum Vinc. Liłio musico pos quendaxn Barthol. Pu
szą in cmtaite Toruniensi datur.1® .

7. VII. 1624: Advocatiae in Rozwalldów et Wśsków Lelio (!) Vin. 
centio musico.105).

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

09) L. Cop. 1621— 17, str. 199.
10”) A cta o ffic ii oons. C. A. V., nr. 29, sbr. 46v. 
1D1) Op. c ii. sir . 121.
10-) R oczn ik  k ra k o w sk i, IX , d lr . 197 i n a si.
103) M, nr. 166, str. 252.
IMj M, nr. 166, str. 309v.
105) M, nr. 169, sir . 460v.
10<i) M, nr. 172, str. 56.
107) M, nr. 172, str. 232v,
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17. III. 1625: Consensus ad eximendam advocatiam in villa Suetia, Ca
pi tanea tu s Valecen. uncentio Lalio (!) musico datur 108) .

18. III. 1625: Consensus eximendi... (toż samo, co w  poprzednimi).109).
1. I. 1628: Consensus datur Egr. Vktc. Lilio musico adwocatiam et ta- 

bem am  in villa Lezenica, tum etiami tabem am  Migiisti dictain in villa 
Nowodwor in Cap :t. Yalecen. sitam eximendi.110) .

8. X. 1628: Adwocatia in villa... (?) Egr. V. Gyllio (!) Musico confertur U1). 
30. III. 1629: Tabemae in villa Rosa Egr. Vinc. Lelio (!) musico con- 

feruntur.112) .
29. Y. 1628 —  31. VII. 1631: Scultetia in villa Brakszeny Egr. Lelijo (!) 

musico confeirur (1628). Cni supplieationi Nos (Ł j. Zygmunt III) 
benigne annuantes (1631).113).

14. VI. 1629 —  31. VII 1631: Consensus Egr. V. Lelij (!) eximenći 
advocatias, unam in willa Lezenica, alterna min villa Witków cum am 
nis sois attiinentiis“. 114) .

1631: Consensus exi nendi advocatiam in villa Szypniewo de manibus 
nułlo iure possessorum Egr. Yjncentio Lelij (!) Musico daitus.115).

/  ,
Tak więc akta Metryki koronnej przekazują nazwisko Wincentego Liliusa 

aż do r. 1631. Poza wyszczególnieniem dotacyj nie zawierają one innych 
wiadomości prócz ogólnikowych zwrotów w rodzaju: ,,Quia Nas bcui-
gnam rationem habentes obseąuiorurn Egr. 'Cne. Lilii musici Nostri, qua 
Nabis a m u 1 t i s annis... praestare non desinit“ ,i prócz istwierdzenia 
faktu, że Liliir należy do członków kapeli (,,C a p e 1 1 a e Noslrae musi 
cus“, 1631). Księga obejmująca ..Liczby i kwit ac je z pobranych i wydanych 
sum... z czasów' panowania Zygmunta III i Jana Kazimierza, od 1615 do 
1667“ notuje jego nazwisko wzgl. imię aż po rok 1636. Dowiadujemy się 
z niej o  następującem źródle dochodów W. Liliusa:

Quit Jakubowi Judce y Jakubowi Mendlowi żydom Poznańskim  
z arendy ceł koronnych za rok 1624 y 1625... Arendy do skarbu J. Kr. 
M przychodziło na rok złotych 96 Tyssięcy a za dat dwie 192 tys. pol
skich. Z której sumy rachując się inko ią do skarbu J Kr. M. wydali 
tym sposobem i porządkiem niżey opissanym pokazali y Quitami com- 

probowali... na Jurgielty: Rożnym ossobom niżey ■specyfiikowanym podług

loa) N{, nr. 172, str. 275.
10°) M, nr. 176, s ir . 166.
110) M, nr. 177, sitr. 110v.
m ) M, nr. 177, str. 366.
,ł2) M, nr. 178, str. 367v.
113) M, n r . 178, sir . 367v.
l l ł ) M, nr. 178, str. 365v i 366v.
115) M, n r . 178, str. 364v.
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rocznych ąuitów, które ad arendami naileżą, a to za rok ieden 1624, 
to iest:

Panu Dolilabeli Mal-anzowi 133,10,
Panu Ierzemu Korneciście J. K. M. 144.
Panu Adamowi larzębsKiemu z ,Warki Muzykowi 42,
Panu Ierizemu Korneclśoie._,J. K. M. 144.

Tymże lu rgieltuikom za rok drugi 1625, to iest... (rniędzy innym i): 
Panu Wincentemu Muzykowi 144.

(To sarno powtarza się za rok 1626— 1631).
Podobny kwit wystawiono „Panu Rubachowi z Administratiey Żupy Za- 

kroczyimskiey za latt ośm, to iest od r. 1625 do roku 1633“, z której tenże w y
płacał: ,Iranu Wincentemu Muzykowi J. K. M. Iurgieltu pro annis 1625. et 
1626 per flor 100 (razem 200), temu za r. 1627— 100, za /. 1628— 100, za r 
1629— 100, za r. 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“ .

Wkońcu znajdujemy jeszcze w Kwicie z ceł koronnych za lat ośm, t. j. od
1. I. 1632 d o jll .  XII. 1638 dwa razy imiię Lillhiis-a, mianowicie na „Iurgielty 
naprzód im Anno 1632 —  1634 P. Wincentemu Muzykowi ma rok 144, (ra
zem) 432 fl.“ oraz w latach 1635 —  1636 ,,V'mconbj 228“, poczem znika już 
zupełnie to imię, mimo że Dollabella i Jerzy Kornecista, stali dotąd „r-achun- 
kowi“ towarzysze Wincentego Lffiusa pobierają -swe należytości nadal. To 
zakończenie notowania nazwiska czy imienia W. LiM.usa na roku 1838, jak 
również brak jego wśród członków kapeli, jako kompoizytoró wkanonów z r. 
1643, skłania mnie do przypuszczenia, iż W incenty Lilius m usiał w  tym  

czasie umrzeć i to może już w r. 1636, czy tuż po nim.
Rodzina Liliusów jest związana z niemal całemi sześćdziesięcioiletniemi 

dziejami prywatnej kapeli królewskiej w Warszawie. Syn Wincentego 
F r a n c i s z e k  L i, l i u  s, w  niej się wychowywał oraz był jej członkiem  
około r. 1630, skąd przeszedł w  tymże jeszcze roku na st ano w is k k ap e 1- 
mistrza kapeli katedralnej krakowskiej. Nie zajmuję się nim w tein miej
scu, gdyż bio-grafję jego i bibljografję jego dzieł napisał już Adolf Chybiński 
wr pracy p. t. „Muzycy wło&ć$ w  kapelach katedralnych krakowskićh, 1619 
— 1657“. 116) Dalszy syn Wincentego, S z y m o n  L i l i u s ,  był organ- 
mistrzem J. Kr. MCi („organorum conficiendorum magister, S. R. M. servi- 
t-or“j 117) o-raiz organistą („orig.anarius"); niewiadomo mi jednak, czy w  ka
pali królewskiej, gdyż w odpowiednim dokumencie brak niezbędnego do
pisku: ,,S. R. M. org-am-arius“ lub „Capellae Regiae «%ąnarś*s“.118) Dnia

lle ) W  ,.P rzeg ląd zie  m uzyczn ym " , P o zn a ń  1927 (i odb itk a , zv,ł. gt-r. 16— 38).
117) L. c iv . nr. 553 (r. 1652), sir . 22v.
,18j L. civ. nr. 553 (ir. 1653), str. 17v. W o b ec  teg o  p rostu ję  n ie śc is łą  in fo r m a cję  u-dziełoną  

prof. C h yb iń sk iem u  (op. c it. str. 18), w  k tórej tw ierd ziłem , i i  S zym on  L iliu s b y ł organ istą  
w  k a p e l i  k r ó l .
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8 lutego r. 1652 sporządził Szymon Lilius testament,113) z którego dowia 
dujemy się, że „Famatus Simon Lilius civŁs CasiminieiłSts (mowa o Kaźmie
rzu nad W isłą), et orgaaioriun confićieodoriim magister, S. R. M. scrvitor, 
sanus mente etc.“ każe ię na wypadek śmierci pochować u 0 0 .  Bernardy
nów w Warszawie. Dowiadujemy się ponadto, że Szymon Lilius hył żonaty 
dwukrotnie: pierwszy raz z Katarzyną Lusowiczanką. drugi raz z Zofją I ł  
lipowiczówną. Syna iz pierwszego małżeństwa, Stefana, miał już zamiar 
zupełnie wydziedziczyć z powodu jego „ladaiiakich postępków". Ostatecznie 
przeznacza m u pewien spadek, jednakże do równego podziału będą należeli 
jedynie dwaj młodsi synowie, którzy niech również sobie wybierają instru- 
menta do rzemiosła należące. Nie umarł jednak Szymon Lilius wkrótce po 
spisaniu testamentu, gdyż zauważamy jego nazwisko w tychże Lihni civium  
zgórą po roku. Dalsze losy jego nie jsą mi znane. —  Doliński wymienia 120) 
jeszcze trzeciego syna Wincentego, mianowicie J a n a  L i l i u s a ,  który 
miał być kapelmistrzem przy katedrze włocławskiej. O Szymonie Liliusizu 
dotąd nie wspominano.

W  ten sposób zdołaliśniy ustalić dokładnie lub w przybliżeniu daty śmierci 
kilku muzyków i podaliśmy sporo szczegółów biograficznych, dotyczących 
innych członków kapeli królewskiej, częściowo dotychczas nieznanych. Za
jęliśmy się 20 muzykami tej kapeli. Możemy obecnie zaijąć się członkami 
kapeli królewskiej w Warszawie w r. 1643, którzy wystąpili w roti kompo
zytorów w „Crihrum nuisicoin".

(Dokończenie nastąpi).

Prof. Uniw. Dr. A dolf Chybińrki (Lwów).

O  K O N C E R T A C H  W O K A L N O -IN S T R U M E N T A L 
N Y C H  M A R C IN A  M IE L C Z E W S K IE G O  ( t i 6 5 i).

Twórczość ^Marcina Mielczewskiego przypada na I połowę XVII wieku, 
gdy w Polsce działali na różnych stanowiskach muzycznych i  w różnych 
miejscach wybitni kompozytorowie polskiego i włoskiego pochodzenia: Mi
kołaj Zieleński, Adam Ja rzcbski, Andrzej Chyliński, Bartłomiej Pękieh 
Asprilio Pacelli, W incenty Lilius, Franciszek Lilius, Marco Scacchi. W szyscy 
ci n istrze tworzyli dzieła należące do stylu -a cappella lub do stylu koncertu
jącego (z towarzyszeniem inslrumentalnem), łącząc niekiedy w swej twór
czości jeden i drugi styl. Do tych ostatnich należał również Marcin M i e 1-

119) L. civ. nr. 553, r. 1652, str. 22v.
ls0) Op. c ii. str. 121,

34



c z e w s k i p .  Twórczości 'jego nie -paśw-ięcono dotychczas osobnej mono- 
grafji. Istnieje tylko próba bibliograficzna jego twórczości2) , oraz dwie pra
ce, z których jedna zajmuje się jego dziełami instrumentalnemu, druga zaś 
jego 5-głosowym motetem chorałowym3) . Z dzieł jego ukazał się dopiero 
w ostatnich czasach koncert bajowy z *tow. instrumentalnem, „Deus in no- 
mine Tuo“+) . W iększość zachowanych dzieł wokalnych Mielczewskiego, sta
nowią utwory a cappella, jednakże daleko większe znaczenie posiadają dzieła 
w stylu koncertującym, jako 'posiadające rozwinięte już cechy baroku m u
zycznego (w stwsunlku do Mikołaja Zieleńskiego) i jako dzieła, w których ta 
lent Mielczewskiego ukazuje się w swej właściwej istocie. Szereg inszy instru
mentalnych należy do tei grupy kom pozycyj, obok nich zn* ‘kilka szczęśliwie 
zachowanych koncertów wzgl. motetów koncertujących („motetU concertaii') 
w ilości czterech5) . Nimi zajmuje się niniejsza praca.

Są to następujące dzieła:
1 DEUS IN NOMINE TUO, „koncert" basowy z towarzyszeniem

2 skrzypiec, fagotu, wiolony i baisu c \ irowanc;go (continuo), drukowany
w r. 1659 w Berlinie w wydawnictwie J. Havemanna „Jesu hilf: E raster Theil 
Geisiłicher Komzartem", wydamy tw :ij 192S w II '.zeszycie „W ydawnictwa da
wnej muzyki polskiej" w Warszawie.

2. VE'NI DOMINE ET NOLI TARDARE, „koncert" na 2 soprany 'i bas 
z towarzyszeniem basu cyfrowanego (continuo), zachowany w rękopisie
.„Mus. nis. 30184“ (Nr. 597) hibljoteki państwowej 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- 
nów i basu cyrowanego (continuo), -zachowany w rękopisie „Mus. ms. 
30184“ (fol. 119 —  123) bibljotóki państwowej w  Berlinie.

4. AUDITE ET ADMIRAMINI, k jncert (motet koncertujący, nazwany 
w rkp. ,;cantio“) na 14 głosów, 8 wokalnych i 6 instrumentalnych w formie 
partycji zachowany w rękopisie ,,Ms. Gath q. 7“ (Nr. 2) Bibljoteki miejskiej 
w Gdańsku.

Należy zwrócić uwagę na to, że utwór „Deus in nominp Tuo“ ukazał się 
w r. 1659 a więc w 8 dat po'śmierci Mielczewskiego; nie możemy być'pewni,

b  N ajw ięcej sz c z e g ó łó w  b io g ra fic zn y ch , d o ty c zą cy ch  M ielczew sk iego , za w iera  praca  
X. D -ra H ieron im a F eich ta  w  n a stęp n y m  zeszy c ie  „K w arta ln ik a  m uzybznago".

2) Z d zisław  J.achim ecki, T w ó r czo ść  M arcina M ielczew sk iego , k o m p o zy to ra  X V II w ie 
ku, w  „ S p raw ozd an iach  z czy n n o śc i i  p o sied zeń  A k ad em ji U m iej, w  K rakow ie" , tom  X V III
Nr 6 (1913). Bibljo,grafje. ta n ie  jest k om p letn a .

s )  A d o lf C hybm ski, C an zon a in stru m en ta ln a  M arcina M ielczew sk iego , w  „Śpiew aku"  
w zgl. „M yśli m uzycznej" , K atów 1928, Nr. 4 /6  oraz tegoż autora  praca o m o tec ie  M iel
czew sk ieg o , m a ją ca  b y ć  d ru k ow an ą tam że

h  Z eszyt II „W y d a w n ictw a  d a w n ej m u z y k i p o lsk ie j" , W a rszaw a  1928.
6) O is tn ie n iu  d a w n ie j in n y ch  jeszcze, k o n cer tó w  M ielcze-w skiego w iem y  ty lk o  na  

p o d sta w ie  źród eł arch iw a ln ych . P or. p rzed m o w ę w  II zeszycie  „W yd. d aw n ej m uz p o l.“ .



czy opierał się na autografie Mielczewsk iego, czy też na kopji i czy kopja ta 
była zupełnie dokładna. Uitwór ,,Audite“ jest partycją, sporządzoną również 
po śmierci Mielczewskiego; nie wiemy również, czy [podstawą jej był autograf 
Mielczewskiego, ozy również kopja. Nic możemy zatem twierdzić z całą pe
wnością, że partycja tego utworu jest w stosunku do zaginionego oryginału 
zupełnie wiarygodna i wolna od wszelkich zmian i dodatków. To samo do
tyczy utworów ,,Veni Domine“ i „Benedietio", i to w jeszcze wyższym sto
pniu, ponieważ partycje tych dwóch utworów są sporządzone już w XIX w ie
ku; ani bowiem oryginały ani wcześniejsze kopje nie istnieją, a przynajmniej 
nic nie wiemy o ich istnienia. Najmniej wątpliwości możemy mieć co do 
,,Vemi D]omine“, a to  ze względu aa układ, ograniczają^ się do głosów w o
kalnych i tylko continua, gdy tymczasem w myśl praktyki ówczesnej można 
było „ad modernuni usum“ dodawać przy wykonaniu także to głosy instru
mentalne, których oryginał nie zawierał. W ynika stąd, że ssweg jiaszych w y
wodów będzie musiał być zaopatrzony w liczne zastrzeżenia, przez nas p o
czynione wyraźnie. Nie będą one jednak w możności zmienić zasadniczych 
spostrzeżeń co do stylu koncertów Mielcizewśkiego6) .

Porządek, w jakim podaliśmy koncerty Mielczewskiego i w jakim będziemy 
się niemi zajmowali, nfe jest porządkiem chronologicznym, w obecnym sta
nie rzeczy jeszcze nie dającym się usłailić, aby już można śledzić rozwój in 
dywidualnego stylu twórcy. Będzie to możliwe dopiero po zbadaniu w szyst
kich dzieł Mielczewskiego, gdy na jaw wyjdą wszystkie właściwości, które —  
jako statusie powtarzające —  będą mogły stanowić kryterjum stylu. Zajmu
jąc się zaś obecnie koncertami wzgl. motetami koncertującemi warszawskie
go mistrza z I połowy XVII wieku przyjąłem porządek podyktowany przez 
środki techniczne, a raczej przez iloś^głosów  wokalnych, poczynając od je
dnego (solowego), kończąc na ośmiu, tworzących chór podwójny (2 soprany, 
2 alty, 2 tenory i 2 basy). Jeśliby chodziło głównie o historyczną stronę, m o
glibyśmy przyjąć porządek odwrotny. W obecnej pracy jest to jednak rzecz 
obojętna. Nie można odmówić słuszności spostrzeżeniu Z. Jachimeckiego, iż 
„styl utworów Mielczewskiego ma w sobie cechy barokowe w akcesorjach 
zdobniczych ustępów solowych traktowanych diametralnie odmiennie od ze
społów chóralnych"7) . Jednakże ze względu na to, że „djametralna odmien
ność" tego rodzaju da się stwierdzić w każdej epoce i u każdego kompozyto
ra, piszącego utwory .solowe i chóralne, nie możemy uznać tego spostrzeżenia 
za mogące odnosić się tylko do Mielczewskiego. Następnie „akcesorja zdobri- 
cze ustępów solowych" nie mogą być uznane za jedyną tub szczególną cechę 
barokowości stylu Mielczewskiego, ponieważ są to tylko jedne z cech nietylko

6I S ty lem  m sz y  in stru m en ta ln y ch  (..kon certu jących " ) n a sze g o  tw órcy  za jm iem y  się  
w  n a stęp n ej p racy , za jm u jącej się  tw ó rczo śc ią  jego .

T) H istorja  m u zyk i p o lsk ie j, W a rsza w a — K rak ów  (1920), str. 92.
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całości stylu, ale także samej melodyki tego kompozytora. Cechy barokowe 
występują w jednych utworach jego silniej i czyściej, w innych zaś mieszają 
się z echam i dawniejszemi. Dotyczy to również jego kompozycyj a cappella, 
w pierwszym jednak rzędzie utworów pisanych z towarzyszeniem continua. 
Późny renesans i wczesny, niekiedy nawet bardzo wczesny barok —  to nie
mal główna i stała cecha dzieł polski"h z I połowy XVII wieku, a także dzieł 
tych wybitnych włoskich kompozytorów, którzy wówczas kierowali muzycz- 
nem życiem W arszawy (Wincenty Lilius, y^sprilio Pacelli i Marco Scacchi). 
Nie inaczej rzecz się ma z twórczością Mikołaja Zieleńskiego (ok. 1611), któ
ry może uchodzić iza pierwszego przedstawiciela baroku muzycznego w Pol
sce Koncert wokalno - instrumentalny łącznie z „motetem koncertującym11 
jest par excellence formą barokową. Ale w obrębie tej formy a ze względu na 
różne w niej przejawy techniczno formalne możemy obserwować-różne czyn
niki stylistyczne, .zajmujące miejsce między późnym renesansem, a późnym  
barokiem. Stąd —  sądzę —  porządek, w jakim rozpatrywać będziemy wyżej 
wymienione utwory Mielczewskiego, napisane w „stiilo concerfato“, nie jest 
nieuzasadniony. Nie mamy zresztą zamiaru rozpatrywać już obecnie r o z 
w o j u  t w ó r c z o ś c i  Mielczewskiego, tembardziej, że z pośród wielu jego 
dzieł zaledwie kilka posiada d a t y ,  o których nie m ożemy już obecnie 
twierdzić, iż są zbliżone do czasu powstania odnośnych utworów.

1. Deus, in nomine Tuo. —  Utwór ten ukazał się w r. 1659 w berlińskiem  
wydawnictwie!) J. Havemann'a p. t. Jesu hilf: Erster Theil Geistlicher Kon- 
zerten, już po śmierci Mielczewskiego (1651), i stanowi w niem XXI numer 
obok kompozycyj innych wybitnych twórców, pomiędzy którymi zauważa
my takie nazwiska, jak Alessandro Grandi, Claudio Monteverde i Giovanni 
Rovetta. Nie jest to koncert basowy z'towarzyszeniem 3 instrumentów1', jak 
twierdzi Z. Jachimeeki9), lecz conajmniej czterech. Wprawdzie napis umiesz
czony nad nim  brzmi „a 4", przez co wydawca rozumiał nas solowy (wo
kalny), oraz 2 skrzypiec i fagot, jednakżfe continuo towarzyszące tym 4 gło
som jest obowiązujące; a ponieważ wykonuje je instrument generałbasowy, 
przeto może być mowa conajmniej o 4 instrumentach. Piątym jest „Violone“, 
mogący .zastąpić organy jako instrument generałbasowy, ponieważ jego głos 
jest identyczny z głosem basu cyfrowanego i sam posiada ocyfrowanie. W ty
tułach utworów XVII wieku nie wymieniano niekiedy continua jako głosu 
osobnego, ponieważ w ówczesnej epoce udział jego był zrozumiałym jako 
„ronditio sine qua non Stąd nie było potrzeby wspominania o nim. Koncert 
„Deus in nomine Tuo" jest jednym z kilku koncertów basowych, utworzonych

"j O d o w o d a ch  ro zp o w szech n ien ia  d zie ł M ielczew sk iego  w  N iem czach  także  w  r ę k o 
p iśm ien n y ch  k o p ja ch  w sp o m in a  p ra ca  m o ja  p. t. C an zon a in stru m en ta ln a  M. M ie lczew 
sk ieg o  (por. u w agę 3).

•) H isto r ia  m u zyk i p o lsk iej, str. 92.
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przez Mielczewskiego1"); jest jednak (na razie przynajmniej) jedynym zacho 
wanym utworem tego rodzaju. Ponadto jesit to jedyny zachowany koncert 
Mielczewskiego na głos s o l o w y  z towarzyszeniem instrumentów. Przed 
Mielczewskun tworzył w Polsce koncerty basowe z towarzyszeniem instru- 
mentalnem Zieleński. To upodobanie do solowego popisu głosu basowego jest 
w twórczości Mielczewskiego uzasadnione zapewne tym faktem, że za jego 
czasów (a w każdym razie w czterdziestych latach XVII w.) znajdował się 
w kapeli krófłew.skiej znakomity basista włoski Ag os Lino Eutitio, o którym  
Adam Jarzęlbsfci w swym „Gościńcu“ (Opisaniu Warszawy) z r. 1643 piszn: 
„augustianin ba-si-sta, w kunszcie Rzymianin" 11). Nie wiemy, od jakiego cza
su Eutitio znajdowai się w kapeli warszawskiej. Jeśli jednak koncerty baso
we tworzył Miielczewski dla niego, a Eubtio śpiew ał w kapeli dopiero po trzy
dziestych latach, to koncerty te m ogły powstać między r. 1640 a 1651 (data 
śmierci Mielczewskiego). Posiadał Mielczewski prócz tego dobrego fagocistę 
w kapeli, albowiem jego koncerty stale zawierają głois fagotu, podobnie jak 
jego canzona instrumentalna, tak bardzo wybitnie spokrewniona z koncer
tem „Deus in n. T.“. W  dość swobodnej ówczesnej praktyoe wykonawczej 
mógł być fagot zastąpiony przez wiolę basową. Dowodzi tego wspomniana 
właśnie canzona Mielczewskiego, w której znajdujemy napis „fagótto 6 viola“ 
Vfc?konanie dzisiejsze niezawsze, a nawet rzadko, może rozporządzać dawne- 
ina instrumentami smyczkowemi w pozycji basowej, stąd wiolonczela może 
z powodzeniem spełnić rolę zastępczą, będąc stosunkowo najwięcej zbliżoną 
do wioli pod względem dźwiękowym.

Prócz diez i cyfr (w głosie continua 'i violona) nie znajdujemy w koncer
cie iżadnych innych znaków; brak również kigisek taktowych —  zjawisko 
wówczas jeszcze powszechne. Prawdopodobnie z braku efektów ,,echa‘‘, 
wówczas Lak częstych i tak bardzo szybko przechodzących już w manierę 
(znaną dobrze także w Polscej, nie umieszczono również znaków  „F“ (forte) 
i ,,P“ (piano) ani też znaków tempa, zaczynających się pojawiać dopiero oko
ło r. 1630i:jj  Materjał nutowy przekazany jest n ie bez ustrek, dających się

lc ) B ib ljo tek a  M ich aelissch u li w  L iin eb u rgu  p o sia d a ła  w czasach  J. S. B acha  d w a  inne  
k o n c e r ty  b a so w e  M ielczew sk iego , m ia n o w ic ie  „G audeam us o m n e s“ i „M aria M agdalena  
et iiltera Mar,ra“ . P o r . p ra cę  S eiffer ta  p . t. D ie  C h o rb ib lio lh ek  der St. M ich aelissch u le  
in  I iineburg  zu  Seb. B achs Z eit. w  „ S am m elb an d e der In tern a tio n a len  M u sik gesellsch aft" , 
L ip sk  1908, sir . 610. W y m ie n io n e  "tu d w a k o n cer ty  p o sia d a ły  p o d o b n ie  ja k  „D eu s in  n o -  
m ine T u o “ to w a rzy sz en ie  in A ru m e n ta ln e  z lo ż o h e  z 3 in stru m e n tó w  oraz con tin u a .

P or. n o w e  w y d a n ie  „Gośfcińca" (K o ry ty ń sk i) , str. 27, w . 675— 676.
1!y t. W  can zo n ie  i arji instr. M ielczew sk iego  zn a jd u jem y  ju ż  te zn ak i. N ie  m ożn a  

jed n a k  sądzić , iż  p o ch o d zą  o n e  od M ie lczew sk iego  lu b  że te d w a u tw o ry  p o w sta ły  w  cz a 
s ie  p ó źn ie jszy m , g d y  ro zp o w szech n ien ie  zn a k ó w  tem pa i d y n a m ik i b y ło  coraz w ięk sze  
C an zon a  p o w sta ła  n a jn iew ą tp liw ia j w  ty m  sa m y m  czasie , co k o n ęert „D eus in  n. T .“. 
W sk a zu je  n a  to  id en ty c zn o ść  ic h  p o c z ą tk o w y c h  fraz i in * e  jeszcze  szczeg ó ły . B ędzie o tem  
m o w a  w  d a lszy m  c iągu  n in ie jsze j  pracy .
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łatwo usunąć13). Jako znamię nowego istylu (baroku) występuje najzupeł
niejsza przewaga nut małej wartości (semimimmae, nuty ćwierciowe, ponad
to szesnastki14), o których, jako znamiennych w tej epoce a w przeciwieństwie 
do renesansu, wspomina Henryk Schiitiz (przedmowa do II części „Sympho- 
mae sacrae11, 16-47), pozostający wówczas w skminkach ze Scacchim, .naczel- * 
nym kapelmistrzem warszawskim. Nazywa je poprostu „schwarze No-len' .

W tytule druku Havemanna widnieje nazwa, oznaczająca rodzaj wszyst
kich w tym druku żawartych utworów: „Geistliclie Konzeree11. W łosi używali 
n ii z wy „concerto da chiesa11, stąd dzisiejsza nazwa niemiecka: „Kirchenkon- 
zert11. Są to zatem k o n c e r t y .  Dziś rozróżniamy różne rodzaje ówczes
nych koncertów wokalno - instrumentalnych. Wówczas nazwa „concerto1’ 
miewała różne znaczenie. Moigła odnosić się także do motetów napisanych 
w stylu koncertującym („atilo oSncertato1"), różniących się od „concerto 
a yoce^sola11 (obydwa rodzaje tych koncertów zna zarówno MielczewślL jak 
i jego poprzednik Zieleński) i od kantat. Ndekiedy zamiast nazwy solowego 
koncertu użjiwano innej: „motetto a voce sola“, alho —  zależnie od formy 
i .techniki —  „aria concertata11. W  wieku XVII jedna nazwa odnosiła się czę
sto do lóżnych form, tak jak różne nazwy stosowano do jednej i tej samej 
formy. Itavemann jednakże posłużył się terminem „koncert kościelny11. Ani 
jeden argument nie może przemówić przeciw wyborowi tej właśnie nazwy. 
Gdyby zaś chodziło o nazwę hardziej szczegółową, to moglibyśmy użyć jedy
nie wyrażenia: „ k o n c e r t  k o ś c i e l n y  s o 1 o w y “. Właściwszą może 
byłaby nazwa „koncert religijni'11, ponieważ niekażdy koncert nadawałby 
się do wykonania w kościele (a więc w łączności z potrzebami liturgji), nie- 
każda bowiem muzyka 'religijna jest równocześnie kościelną. Dalsze rozwa
żanie tej sprawy musiałoby wkroczyć w sferę zagadnień kościelnej estetyki 
muzycznej,|Jdie sądzep iż koncert Mielczewskiego nie mógłby być wykonany 
w kościele.

W każdym razie nie da się zaprzeczyć, *iż tkwi w nim sporo właściwości 
utworów nazywanych „popisowemi11. Jest to już zawarte poniekąd w poję
ciu późniejszem st3rlu 'koncertującego, jakkolwiek pojęcie to nie nakrywa się 
dokładnie z dzislejszem pojęciem ‘„popisowości11. Swą sztukę śpiewacką może 
basista w koncercie Mielczewskiego rozwinąć w obrębie tonów od D do C. 
Tony te  zachodzą po jednym razu, właściwa zaś rozpiętość sięga od F do b. 
Ponieważ nie «ą wyzyskane tony d‘, e, fis, jako jeszcze dogodne dla wyższe
go basu,'iprzeto sądzić można, że głos Eutitiusa nadawał się do tonów obejmu
jących wyżej wskazaną undecymę, a więc najdogodniejsze położenie dla nor
malnego głosu basowego.

Głos basu solowego nie obejmuje całkowitej ilości taktów, składającej się

13) B łęd y  druku w y k a za li w y d a w cy  k o n cer tu  M ielczew sk iego  w  „k om entarzu  rewi 
/y jn y m “ II zeszy tu  „ W y d a w n ictw a  d aw n ej m u zyk i p o lsk ie j11.

14) M niejsze w artości zaw ierają  in stru m en ta ln e  d z ie ła  M ielczew sk iego .

39



na koncert (127 taktów). Na wstępie znajduje się „synphonia" 17-taktowa 
(używano dla oznaczenia takiego wstępu również nazwy „sonata"), ponadto 
w obrębie koncertu pauzuje głos solowy przez 28 taktów, tak, iż głos solowy 
jest czynnym przez okrągło 2/3 utworu. Dowodzi to dobrej znajomości kwali- 
1'ikacyj głosu basowego, a zarazem dobrze obmyślanej dyspozycji teehniczno- 
formalnej koncertu. W ymagała tego realizacja pojęcia stylu koncertującego 
a więc pozostawianie innym czynnikom swobody w rozwinięciu swych śroo 
ków (np. ritornede instrumentalne). Najlepiej uwidoczni nam to plan kon
certu:

1. takt 1 —  17 : cały zespół instrumentalny („synphonia"),
2. ,, 18 —  28 : bas wokalny i continuo (violone),
3. „ 28 —  34 : cały zespół instrumentalny
4. ,, 34 —  50 : bas wokalnj (z większemipauzami)i cały zespół instr.
5. ,, 50 —  59 : bas wokalny i zespół instr. bez fagotu,
6. ,, 59 —  63 : cały zespół instrumentalny,
7. ,, 63 —  71 : bas wokalny i continuo (violone),
8. „ 71 —  75 : cały zespół instrumentalny,
9. ,, 75 —  87 : bas wokalny i cały zespół instr.,

10. ,, 87 —  93 : bas wokalny i continuo (violone),
11. „ 93 —  99 : cały zespół instrumentalny,
12. ,, 99— 103 : bas wokalny i continuo (violone),
13. ,, 103— 107 : cały zespół instrumentalny,
14. ,, 107— 127 : bas wokalny i cały zespół instr.

Jak widzimy, już w ustroju wokalno - instrumentalnym utworu jest zawar
ty jeden z czynników stylu koncertującego: mianowicie k o n t r a s t o w a 
n i e  grup w obrębie zespołu. Z jednej strony występuje cały zespół instrumen
talny, z drugiej zaś głos solowy z towarzyszeniem jedynie continua, a ponie
waż kompozytor ma tu do rozporządzenia tylko jeden głos solowy wokalny 
przeto przerzuca zadanie dalszych kontrastów na towarzyszenie instrumen
talne: przeciw samemu continuo kładzie cały zespół instrumentalny, w je
dnym zaś wypadku (t. 50 -— 59) każe fagotowi pauzować ponieważ sąsiadu
jące z temi taktami ustępy (t. 34 —  50 i 59 —  63) zajmują cały zespół. Jest to 
zatem kontrastowanie ilościowe i jakościowe w zakresie środków, pomiędzy 
któremi czynnik barwy, wsparty odpowiedniem regestrowaniem organowego 
continua, odgrywa nieostatnią rolę. Powyżej przedstawiony układ sił, biorą
cych udział w koncertującej fakturze, wyjaśni się jeszcze bardziej przez ana
lizę techniki głosowej. Tu możemy jeszcze dodać, że kontrasty te odbywają 
się oo kilka taktów, a zatem posiadają tern większą kolorystyczną siłę. Przy- 
tem zmiana ustawiczna pozwala poszczególnym głosom odgrywać raz więk
szą, raz mniejszą rolę. Łącznie z tern zdarzają się częste choć niewielkie partje 
solowe także w zakresie głosów instrumentalnych. I one są również ściśle 
związane z fakturą głosową, techniką, która nas niebawem zapnie.
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Przedstawiliśmy narazić tylko ogólnie układ sił współdziałających, ,,kon
certujących" w utworze Mielczewskiego, a reprezentowanych w oparciu 
o continuo (organy lub violone) przez bas wokalny, dwoje skrzypiec i fagot. 
Każdy z tych głosów wymaga szczegółowego omówienia po zaznajomieniu 
się z charakterem melodyki koncertu.

Nie zawiera ona bynajmniej jakichś niezwykłych szczegółów. Nigdzie flie 
jest przełamaną djatonika15) . Jedyne ,,osobliwości" —  to interwały zm niej
szonej kwarty i zwiększonej sekundy, wówczas jeszcze nie najczęstsze, choć 
wcale nie nowe, ho znane już przedstawicielom późnego renesansu. W  takcie 
4/s w głosie I skrzypiec zachodzi interwał fis-b, spotykany też w innych kom 
pozycjach Mielczewskiego (np. w motecie „Adoramus Te“), ponadto u innych 
kompozytorów polskich, jak u Jarzębskiego, Franciszka Liliusa (raotet ,,1'ua 
Jesu dilectio1̂  m sze), Jana Strzyżewskiego (kanon), a zwłaszcza u Pękiela 
dość często (według bat...ri X. Dira H. Feichta). Interwał ten, spopularyzowa
ny prawdopodobnie dzięki madrygalistom i szkole weneckiej już w ostatni ;j 
ćwierci XVI wieku, był w użyciu również „ostatnich Niderlandczyków' 
(np. Luythona). Wobec tego, że interwał len znał także Gomółka, nie uznamy 
go w koncercie Mielczewsk.ego za niezwykły. Pękiel wprowadza go już 
w obydwóch kierunkach (w górę i w dół16). Co do sekundy zwiększonej, to 
znajdujemy ją w t. 10 i 109 -  - 110 w głosie II skrzypiec. W  wieku XVI znają 
ten interwał madrygaliści i Orlando di Lasso, zna go u nas również Gomółka. 
Spotykamy się z nim później także u Henryka Schiitza. Nie spotkałem się 
z nim jednakż.; ani w dziełach Liliusów, ani w dziełach Scacchiego. Pękiel 
prawdopodobnie nie posługiwał się nim. Częściej pojawi się w muzyce pol
skiej po r. 1670. Szczególniejszą uwagę zwracamy na melodykę basu w okal
nego, mając ustawicznie na myśli to, że jest on basem monodycznym, nie 
podlegającym więc ściśle prawom basu wokalnego w zespołach a cappella, 
dysponującym zatem swobodniej wyborem interwałów17). I w tym  również 
względzie nie widzimy w .koncercie nic zwykłego. Skoki o oktawę w dół 
(w t. 22 i 70) nie są wówczas już niczem osobliwem (w przeciwieństwie do 
XVI w ieku), nawet gdy występują jako interwał rzeczywisty, a nie „m artw ® . 
Podobne wypadki widzimy często w dziełach innych kompozytorów pol
skich i włoskich, jak u Scacchiego (msze, motety, madrygały w „Gribrum"), 
Fr. Liliusa („Haec dies“), 'Wincentego Liliusa („Laetatus sum“), Pękiela (we 
wszystkich głosach, ale najczęściej w  basie), nie mówiąc już o stosowaniu 
sporadycznem skoków oktawowych w dół w różnych glosach przez dawniej
szych kompozytorów polskich, a potem przez Mielczewskiego w licznych kom 
pozycjach. W  I połowie XVII wieku nie brakło wprawdzie kompozytorów,

]E) D o  ch ro m a ty k i Z ie len sk iego  lu b  .lar.zębskiego jest M ielczew sk iem u  bardzo d a lek o .
le ) O d n ośn ie  do tw órczości P ęk ie la  op ieram  się  n a  d y s e r ta c j i  d ok to rsk ie j X. D -ra  

H ieron im a  F e ich ta  „D zie ła  re lig ijn e  B artło m ieja  P ęk ie la" , L w ów  1925, (ręk op is).
1Ti W  tej k w estji por. prace  B ellerm a n n a , Jep.pesema i M orrisa.
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przestrzegających dawnego prawa unikania skoków oktawowych w dół. 
zwłaszcza w dzuełach-a cappelła, ale pod wpływem madrygalistów, a po prze
łomie stylistycznym około r. 1600 prawo to nie było wykonywane rygory
stycznie zwłaszcza w utworach monodyczno - koncertujących. W  innych 
utworach postępuje Mielczewski d-aleko swobodniej, niż w omawianym przez 
nas koncercie Zwrócić należy jeszcze uwagę na skok małej septymy w dół 
w t. 26 (f - G). Jest on wprowadzony zamiast wielkiej sekundy w górę w bie- 
gniku gam owym mającym górny kierunek, oraz celem ominięcia zbyt w y
sokich i dla danego solisty niewygodnych tonów: O, d‘ i es‘. Po Skoku o sep- 
lymę w dół dąży melodja w przeciwnym kierunku. Taki skok zachodzi da
leko częściej w ówczesnej muzyce kameralnej (por. 11 skrzypce w t. 32), i to 
właśnie najczęściej w basie. Ponieważ jest to jeden z najbardziej charaktery
stycznych interwałów w ówczesnej canzonie i sonacie (po r. 1610), przeto 
u Mielczewskiego, twórcy canzon instrumentalnych, możemy uznać ten 
szczegół za jeden z -kilku 'instrumentaIizm6w który jednak pod wpływem
szybko doskonalącej się techniki śpiewu solowego w epoce wczesnej monodji 
przeszedł z solowej gry instrumentalnej do solowego śpiewu. Pozatem nie 
zawiera głos basowy koncertu żadnych innych szczególniejszych rodzajósv 
interwałów. Zwróciliśmy na te szczegóły uwagę dlatego, że —  sądzę —  nale
ży poddać całą twórczość muzyczną polską tych 'przełomowych czasów w y
czerpującej analizie wetwszystkich możliwych kierunkach zarówno dla uzy 
skania silnej podstawy do osądzenia stosunku muzyki polskiej do zachodniej, 
jafk również dla poznania indywidualnego stylu każdego z kompozytorów  
polskich. Dopiero s u ni a cech charakterystycznych im-oże doprowadzić do 
wyników realnych, wolnych od fantastycznej! frazeologji.

Charakter melodyki basu wokalnego jes t na wskroś m h u o d y c z n y 
i odznacza się ze względu na tempo i na zupełną przewagę nut ćwierciowych 
i ósemkowych (ze sporadycz-nemi szesnastkami) wielką ruchliwością także 
w zakresie rytmiki. Na ogół melodyka ta nie jest wybujała i śmiała w po
równaniu z wieloma ówczesnemi monodjami włośkiemi (np. G.randiego, 
Rovetty, Monteyerdego). Niewielkie naogół,•często kadencjonujące frazy, 
oddzielane1 pauzami, przypominają tu i ówdzie mozaik o woś/ó pierwszych mo- 
nodyj florenckich, lecz bez ich psalmodyczno-recytatywnego drobnoustroju.

W  przeciwieństwie do tych ostatnich rytmiczna zwartość jest zaletą kon
certu Mielczewskiego. Ta zwartość jest uwidoczniona także w koloraturach, 
które wprawdzie nie służą do celów ekspressywnych i rzadko usiłują być 
„środkami wyrazu“, są jednak wplecione organicznie w budowę fraz, po
większając ich pierwotny rysunkowy rozmiar. Nie znajdujemy w koncercie 
Mielczewskiego ani ariosa, ani recylatywu. Jest to melodyka kompTomiso 
wa, znana z późniejszego madrygału (ze, schyłku III okresu), z koncertów 
kościelnych po r. 1600 i wczesnych kantat solowych, uległych wpływom m a
drygalistów i monodystów, godząey-cb z sobą kierunek starszy z innowacjami 
Yhadany i tlacciniego. Znajdujemy zato obok małych fraz deklamujących
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nieraz na jednym tonie ściśle syllabiczme wyrazy tekstu —  koloratury obej
mujące dość szeroko rozpięte luki melodyczne, na które składa się ilkana- 
ście małych nut, przebiegających bądź gładkim ruchem ósemkowym bąd/ 
też rytmizowanych różnie (rytmy punktowane, zrywane i t. p.). Ponieważ, 
jak się przekonamy później, bas wokalny jest figuracyjną parafrazą głosu 
continua, rywalizując pod tym  względem niejednokrotnie z głosem fagotu, 
przeto kompozytor był niejako zmuszony w  partji głosu basowego umieścić 
szereg Właściwości o czysto ornamentalnym charakterze, nie będąc jednak 
nadmiernie szczodrym. W  zakończeniu swego „Cribrum“ (1643) 1S) podaje 
Scacchi różne sposoby ozdabiania melodyki monodycznej: „cum variatis
accentibus, exclamationibus, gutturis repercussionibus, trillis, gruppis (uti 
loąuuntor), reiteratis respiratiomibus, vocis infIexionibus obliąui:., extensis, 
vim reassumentibus, fractis et aliis pluribus m odis“. Niektóre z nich mógł 
Mielczewski zastosować także w głosie basowym swego koncertu, bez zatarcia 
jasnej deklamacji i doskonałej akcentuacjii. Odpowiedział on innym jeszcze 
zasadom monodji, o których również wspomina Scacchi: „...in stylo hoc
recentrorr orationeni rase dominam et non ancillam ipsius harmoniae, recentio- 
rumąue compositiones consideranites esse non ąuoad verba tantum, sed et cum- 
primis ąuoad ipsum loąuendi modum, ąui iuxta diversas animi affectiones 
subinde varialur; (liaec enini suni ąuasi ooncatenala et in oratione oontinen 
tur). Nam in animi affectionibus (secundum maius et minus) ad exprimen- 
durn verborum sonsum et loąuendi modum, tam consouantias quam disso- 
nantias modo differente a stylo antiąuo ooordmare s o lent ‘. 19) Łączy to 
Scacchi z „seconda prattica" i dodaje w liście do niemieckiego kompozytora 
Chrystjana Wernera (załączonym do ha mb u1 skiego egzemplarza „Cri- 
brum“) : 20) „Praeterea exigit ista secunda praxis modulationcm prorsus diver- 
sraim ab antiątia, debeiąue observani, ąuam maxime potest, naturalis expressio 
verborum“. Nie brak szczegółów posiadających charakter raczej instrumen
talny niż wokalny, a jednak śpiewnych. W  dziele o tak wielkiej przewadze 
zespołu instrumentalnego jest to poniekąd w tych właśnie czasach zrozu
miałe. Zespół ten jest właściwy ówczesnej canzonie-sonacie. Koncert Miel
czewskiego można uznać za camzonę, do której kompozytor dodał jakby „ad 
libitum“ bas w okalny, którego zadanie polega w rzeczywistości na koloryzo- 
wanin i opasywaniu głosu continua. Chwilami trudno odeprzeć przypuszcze
nie, że continua w koncercie i ćanzonie (z gdańskiegol rękopisu) są identyczne:

C a n z o n a :

H h 4 5
&-----r^ 5 " ;" ■ - F * R I- J  w „ ---------- a -

b = J
W

18j Str. 248.
Op. cit., str. 184.

- (’ l  C ałk ow ita  k o p ja  traktatu S ca cch ieg o  w raz z listem  do Ch. W ern era  (egz. b ib l. m 
w  H am burgu) zn ajd u je  się  w  In sty tu c ie  m u zy k o lo g icz n y m  U n iw ersy tetu  J. K. w e  L w ow ie .
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Mimo to znajdujemy momenty, w których wokalny środek wyrazu do

chodzi do swoich praw. W ystarczy wskazać na ,,exc!amatio“, nawoływanie 
imienia Boga (t. 47 —  51):

t.k 5-52,. 3g
De -ws De - ud

Błagalny ton otrzymał zwiększenie swej siły przez pauzę i powtórzenie w w yż
szej pozycji (,,exclamatio“ i „reiteratae respirationes“) . Nie należy jednakże 
sądzić, iż tak ekspressywnych miejsc zawiera koncert więcej. Jak bowiem 
powiedzieliśmy: bas wokalny jest figurowaniem continua. W ystarczy wska 
zać na melodyczne kadencje fraz basowych, tak bardzo stereotypowe, bo iden
tyczne z harmoniczno-melodycznemu kadencjami continua. Do kwestji m elo
dyki powrócimy jeszcze przy omawianiu technicznych właściwości koncertu

Zajmują nas kolejno czynniki instrumentalne, w pierwszym zaś rzędzie 
rola continua jako podstawy harmonicznej. Łączy się z tem kwestja tonalno- 
ści utworu, którą omówimy obecnie.

Tonalne stosunki w koncercie nie są bynajmniej skomplikowane. Zasad
niczą tonacją jest dorycka, transponowana o kwartę w górę (g), stąd jako 
znak orzykluczowy jest umieszczony jeden bemol. Modulaeyjny obręb wyka
zuje tonacje: B (jako jońska), F, c, d, —  te dwie ostatnie, podobnie jak z a 
sadnicza tonacja koncertu, występują częściowo jako kościelne, częściowo 
(i to przeważnie) jako minorowe. Tosamo dotyczy tonacji majorowych, 
przybierających tylko sporadycznie charakter łransponowanych tonacyj: 
jońsk\ej u lidyjskiej. Nie wymaga to szczególnego przj^pomnienia, że objaw 
ten był wówczas bardzo powszechnym. To samo widzimy (według badań 
X. D-za Feichta) w twórczości Pękiela. Jeśli —  co jest bardzo prawdopodob
ne —  twórczość Mielczewskiego rozpoczęła się wcześniej niż twórczość Pę
kiela, te zaliczymy tego pierwszego do najwcześniejszych i najenergiczniej 
szych pionierów nowożytnej tonalności w Polsce. Już to samo czyni jego 
stanowisko historyczne w  naszej muzyce szczególnie ważnem. W yczerpu
jące badania nad twórczością Mikołaja Zieleńskiego i Adama Jarzębskiego 
(będące zresztą w toku) wykażą, czy i oile sąd ten jest słuszny. Nie m niej
sze znaczenie posiadać będzie zbadanie włoskich kompozytorów przebywa
jących wówczas w Polsce, w szczególności Scacchiegu (co również jest w to
ku). Nie może ulegać żadnej wątpliwości, że w grupie warszawskich ów 
czesnych kompozytorów odgrywali W łosi rolę wybitną, niekiedy arbitralną, 
jak zwłaszcza Scacchi. Dopiero po dokonaniu tych badań będą mogły w nios
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ki o twórczości i stylu polskich kompozytorów polskich mieć znaczenie 
pozytywne, i to bez względu na dodatnie lub ujemne wyniki tych badań, od
nośnie do stylu naszych twórców. W  okresie eksperymentów harmonicznych 
i chromatycznych stronił Mielczewski prawdopodobnie od nadmiaru akera 
cyj (w canzonie i arji insir. brak wszelkiej chromatyki). Jedynie w t. 102 
umieszczone nad basową nutą d krzyżyk i po nim bemol wskazują na ukry 
tą modulację chromatyczną (lecz nie bezpośredni krok chi omatyczny). Ten 
szczegół jednak wobec jawnej chromatyki w dziełach Zieleńskiego i Jarzęb- 
skiego nie budzi w nas szczególnych refieksyj.

Diezy (znaki chromatyczne) jako akcydencje są w koncercie uwzględnio
ne z widoczną dokładnością 21) . Skoro poruszamy kwestje, należące właści
wie do harmoniki, możemy tu zauważyć iż harmoniczne stosunki w koncer
cie są bardzo proste. W skazujemy na powtarzającą się formułę kadencyjna: 

jako na „eden ze stylistycznych szczegółów harmonitd. Septyma w tym 
zwrocie jest stale przygotowywana. W skazuję na te szczegóły harmoniczne 
iw późniejszych czasach nie będące żadną osobliwością), ponieważ haram - 
irka m uzyki polskiej w I. połowie XVII wieku nie jest jeszcze zbadana. Inne 
szczegóły harmoniczne dotyczą raczej kwestji prowadzenia głosów, o czem 
mowa będzie później. Rola continua ogranicza się głównie do podpory har 
monicznej bez zbytniego podkreślenia samodzielności głosowej. Tylko na 
początku wstępnej „symfonji" oraz w kilku taktach głos continua bierze 
udział w motywicznem opracowaniu (organiczność budowy) w postaci małej 
imitacji lub progresji, która raczej jest progresją harmoniczną. Z całym  
jednak naciskiem należy zaznaczyć, iż po największej części małe motywy 
skrzypiec i fagotu, oraz basu wokalnego ,są motywami opisującemu mniejsze 
i większe, ale charakterystyczne interwały głosu generałbasowego. Stąd spo
istość kompozycji, jako zespołu wszystkich głosów, jest widoczna i silna.

Jest rzeczą zrozumiałą, iż z chwilą wyjaśnienia stosunku basu wokalnego 
do głosu continua staje się rzeczą konieczną wyjaśnić już obecnie -stosunek 
trzeciego głosu basowego, t. j. fagotu, do dwóch poprzednich. Jest to nie- 
tylko kwestja samej techniki pogodzenia tych irzech głosów w stosunku do 
głosów odległych, t. j. górnych (skrzypcowych), lecz także kwestja styhi 
koncertującego. Otóż rola fagotu podobna jest do roli basu wokalnego w  sto
sunku do continua, a także głosów' górnych. Zauważamy miejscami unisono 
fagotu z głósem continua, niekiedy oktawowe tylko oddalenie bądź w górę 
bądź w dół, opisywanie mniejszemu wartościami nut interwałów continua, 
obejmowanie funkcji basu wokalnego tam, gdzie głos ten pauzuje Nie jest 
to zatem w żadnym wypadku rola podrzędna, jaką byłoby li tylko wzm ac
nianie głosu continua, choć i to ma niekiedy miejsce. Udział głosu fagotowego 
jest. organiczny ii obligatoryjny. Fagot nawiązuje do figur skrzypcowych,

2J) N ie liczn e  b łęd y  i braki w  d iezach  w y k a zu je  „k om en tarz  rew izy jn y"  w  w y d a n iu  
k on certu .
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wyprowadzonych w zasadzi" z melodycznego toku continua wzgi. basu w o
kalnego; występuje też naprzemian z basem wokalnym w myśl techniki gło
sowej ,o której będzie mowa później. To koncertowanie głosu fagotowego 
jest zatem obustronne: z głosami dolnemi i gómemi. Mimo roli przeważnie 
opisującej fagot jest czynnikiem w tym koncercie bardzo ważnvm. Bez nie
go imitacje n e byłyby przeprowadzone w sposób konstruktywny, mający 
wpływ na formę i na treść utworu. Że posiada również znaczenie czynnika 
konstrastującego w zakresie barwy, dowodzi fakt, że właśnie dla kontrastu 
udział jego niekiedy jest wyłączony. W  każdym bądź razie samodzielność 
(melodyczna) obydwóch głosów niższych w stosunku do continua jest bar
dzo względna w porównaniu z ich rolą jako czynników stylu koncertujące
go, —  w przeciwieństwie do głosów skrzypcowych, które zawierają główny 
materjał melodyczny, a tern samem uzasadniają wyżej wypowiedziane zda
nie: że mianow 'f,ie koncert solowy Mielczewskiego posiada znamiona canzony- 
sonaty triowej, w które, dodano bas wokalny, figurujący głos continua.

Materjał melodyczny I i II skrzypiec jest co do stylu zupełnie podobny do 
tego, którym odznaczają się ówczesne canzony instrumentalne (i to zarówno 
organowe jak i  kameralne). Nie można jednak nie zauważyć wielu w spól
ności z nowszą melodyką wokalną Pod tym  względem panuje tu „stilo m i
sio" (stylus m ixtus), clm r akt er y s t y e z n y dla pierwszych dziesięcioleci XVII 
wieku Możnaby to wykazać nawet na własnych dziełach kościelnych (mo
tetach) Mielczewskiego, w których dominuje ruch nut o mniejszej wartości.
I tu również, jak w motelach, widzimy początkowo wartości większe i naj
zupełniej widoczną tendencję do przechodzenia w ruch coraz mniejszych 
wartości. Mamy tu ponownie do czynienia z jednym z objawów melodycz
nych nowego stylu po r 1600, dającego się stwierdzić w wielu wokalnych 
i instrumentalnych dziełach, także w twórczości Mielczewskiego, przyczem  
to przejście w ruch mniejszych wartości nut bywa mokiedy u niego dość 
nagłe. W  koncercie basowym uderza to mniej niż w innych jego utworach 
Wobec tego, że struktura koncertu jest, jak już na to wskazaliśmy, zbliżona 
do struktury cenzony instrumentalnej, nie może nas zdziwić, że szereg m oty
wów z głosów nstrumentalnych da się łatwo wykryć w ówczesnej muzyce 
kameralnej oraz organowej, a niemniej w ulworach wokalno-instrumental
nych, zwłaszcza włoskich, niemniej jednak i niemieckich. Motywy tak e b y 
ły wówczas dobrem wspólnem, zarówno wybitnych, jak i innych kompozy
torów. Pozostały niemi na dość jeszcze długi czas. Nie podaję ich tu, ponie
waż łatwo je zauważyć w dostępnym każdemu wydaniu koncertu. Zwracają 
uwagę zwłaszcza tematy przeznaczone do -imitacji, a polegające ,na 3 lub 4- 
krotnem powtórzeniu początkowego tonu, a więc tematy znane z ówczesnych 
i późniejszych fug obcych i polskich (np. w sonacie S. S. Szarzyńsklego). 
Przewaga instrumentalizmu w koncercie Mielczewskiego zaznacza się w n ie
małej mierze także przez to, że szereg motywów posiada właśnie tylko in
strumentalny charakter.
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W spółczynnikami w budowie wewnętrznej koncertu Mielczewskiego s ą - 
snucie motywów, progresja i imitacja. Pod tym względem nie różni się on 
od wielu ówczesnych dzieł tego rodzaju. Brak zupełnie budowy perjodycznej. 
która wówczas w muzyce wokalnej w pierwszym rzędzie była właściwa for
mom canzonettowym i ariosom opartym o podstawę ściśle harnioniczno- 
homofoni-czną. Silną spoistość wewnętrzną osiąga Mielczewski przez to rów
nież, że miejsce, w którem wypada ostatni ton kadencji we frazie, jest zara
zem początkiem nowej lub powtórzonej frazy. Niekiedy na wzór unita 
cyjnej techniki motetu łub madrygału, a także wcześniejszych sonat i can- 
zon fraza zaczyna się tuż przed zakończeniem poprzedniej —  sposób zatem, 
który wówczas zaczynał się dopiero rozpowszechniać. Jest to technika, któ
ra zwłaszcza u Mouteverdego i Schutza osiąga w I połowie XVII wieku 
pierwszy szczyt doskonałości. Obydwaj ci mistrze byli znani jeśli nie w całej 
Polsce, to niewątpliwie w kapeli warszawskiej. Riemann podnosi z szczegól
nym naciskiem to stykanie się w tym samym punkcie jednej frazy z drugą 
(,,Zusammenschiebungen“) , chroniące formę przed opóźnia jącemi tok ryt
miczny cezurami. Technikę tę, zwaną przez niego po raz pierwszy „Fort- 
sp i nnungs technik" 22) , znajduje w dziełach MoirWverdiego, Tarkwinjusza 
Meruli (który przez pewien czas przebywał w W arszawie za życia Mielczew
skiego) i PI. Schiitza23), którzy w tym kierunku nie m ieli żadnych lub tylko 
niewielu poprzedników. Musimy uznać, że Mielczewski w 'technce tego ro
dzaju okazuje się mistrzem, władającym nią z wielką lekkością, subtelnością, 
a nawet — niekiedy —  „wyrafinowaniem". Jest to istotnie już „la finezza 
de’ componimenti", aby użyć wyrażenia Giovaniego Battisty Doniego 
(w „Compendio de trattato de generi e de’ modi della musica", 1635), w której 
biorą największy udział zwłaszcza obligatoryjne instrumenty. W  ten sposób 
unika Mielczewski ustawicznie nadencjonujących krótkich fraz, właściwycli 
początkującym monodjom florentyńskim. Typowo włoskie jest u niego 
w ustępach, w których występuje Las wokalny solo ii tylko z towarzyszeniem  
continua, powtarzanie tej samej krótkiej frazy na innych stopniach, jak to 
widzimy zwłaszcza n Monteverdiego i Schiitza. Powstaje prżez .o jakby 
rodzaj imitacji w itym samym głoisie, co .znane jest wprawdzie w muzyce 
przed rokiem 1600, co jednakże daleko częściej zachodzi właśnie w muzyce 
monodycznej. Przy powtarzaniu frazy zmienia się cokolwiek jej rysunkowy 
pi ofii, jej Toznu ir, zwykle powiększony o wplecioną tuż przed kadencją 
małą koloraturę, małą frazę ornamentalną. Wogóle bowiem imitacje są

22) H an d bu ch  der M usikges-chichle, I. II, cz. III, str. J7.
2S) Jak  w iad om o, H enryk  Sch iitz  p o zo sta w a ł w  sto su n k a ch  z k a p elą  w arszaw sk ą . 

W ed łu g  S ca ccliiego  (list d o  Chr. W crn eraj S ch iitz  w p ro w a d z ił p ierw szy  m o n o d ję  do m u 
zyk i p o za w ło sk ie j. J a k k o lw iek  n ie  o d p o w ia d a  to ca łk o w ic ie  rzeczy w isto śc i, to  jed n a k  do- v  
w o d zi, że w  k a p eli w a rsza w sk iej, d y ry g o w a n ej przez S ca cch iego , zn an e b y ły  d zie ła  ge- 
n ja ln e g o  tw ó rcy  n iem ie ck ie g o , p isan e w  „ n o w y m  stylu"  („ ...prim us ex  Ita lia  n o v u m  h u n c  
sty lu m  a sp o rta v it“, p isze  S cacch i, m a jąc  n a  m y śli zap ew n e „ S y m p h o n ia e  sacrae" , I 1629).
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u Mielczewskiego dość często swobodne, wmięszany jest w  nie niekiedy war- 
jacyjny pierwiastek, w  którym zastosowanie motywicznej techniki gra nie
m ałą rolę. W  konstrukcj wewnętrznej występuje często pregresja, i to za
zwyczaj w towarzystwie imitacji, tak iż powstają pewne symetrje, rozszerza
jące równocześnie formę, dysponującą krótkim tekstem (3 zdania LIII psal
mu), wskutek czego niezbędne jest powtarzanie zdań, niezbędne tern bardziej, 
że bas wokalny został najprawdopodobniej dokomponowany do już gotowe
go utworu instrumentalnego (canzony).

Techi.ika kontrapunktyczna Mielczewskiego w koncercie basowym w y
maga bez żadnej wątpliwości innego punktu widzenia, niż np. technika po 
iifoniczna jego 4- i 5-głosowych. Nie zwracamy tu oczywiście uwagi na sto
sunek basu wokalnego do basowych instrumentów, wykazujący właściwości, 
o których była już mowa. Zajmuje nas stosunek głosów basowych do gór
nych (skrzypcowych). Niestety zauważamy kilka usterek, zmniejszonych 
niekiedy do rozmiarów liceneyj. Scaochi, surowy cenzor techniki polifo
nicznej wyraził się w „Cribrum" zupełnie 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“ "*). Błędami jednakże są oktawy równoległe (t. 41 — 
42, bas i I skrzypce) i kwinty równoległe (t. 75, Pas i I skrzypce; t. 79 —  80, 
bas i II skrzypce). Są one niekiedy łagodzone krótką pauzą w jednym z gło
sów (prastary środek). Nie wspominam tu już o licznych kwintach i  okta
wach ukrytych oraz antyparaleiach, które wówczas w stylu monodycznym  
przestały uchodzić za błędy, gdy dla osiągnięcia lekkości i płynnej ruchliwo
ści w prowadzeniu głosów ograniczano się tylko do unikania faktycznych 
błędów, obchodząc je licencjami, rzadko bardzo i tylko w razie braku wyj
ścia z trudnej sytuacji stosowanemi w kontrapunkcie staroklasycznym lub 
nawet późniejszym, już kojarzącym się z harmonją. Nie jest to oczywiście 
niestaraimość lub powierzchowność techniczna. W  ścisłym związku z temi 
swobodami pozostawały szybko przemykające się nuty małej i najmniejszej 
wartości (owe „schwarze Noten“ Henryka Schiitza), z jakich składa się też 
Koncert Mielczewskiego, nietylko w głosach skrzypcowych, ale i w znacznej 
części taKŻe i w  basie wokalnym. Niemniej jednak artysta tej miary co Miel- 
czewski, nie uniknął w yże; wymienionych błędów, które towarzyszyły zresztą 
nie najmniej wybitnym dziełom polskim XVI i XVII wieku 25). Tym małym  
nutom w koncercie odpowiadają krótkie frazy głcsów, łączone z sobą zapo 
mocą techniki imitacyjnej, którą z kolei zająć się obecnie musimy. Przedtem  
,eszcze zająć się musimy pewnym szczegółem prowadzenia głosów, jakkol 
wiek leży on na pograniczu między zagadnieniami kontrapunktu i harmonji.

S*) Sir. 164.
!B) W  XV w iek u  k w in ty  a la k ż e  o k ta w y  r ó w n o le g łe  n a le ż a ły  jeszcze  d o  d o ść  często  

u ży w a n y ch  śr o d k ó w , od zied z iczo n y ch  p o  w czesn em  śred n io w ieczu .
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W końcowej kadencji ,,symfonji“ zauważamy zastosowanie antycypacji, która 
w ówczesnej muzyce polskiej nie należała może do częstych wypadków: m ia
nowicie przez zastosowanie antycypacji powstaje sekunda mała, „rozwiązu
jąca się“ na swój górny ton, a więc ffs na g, co występuje oczywiście w tow a
rzystwie rytmu punktowanego (punktowaną jest poprzedzająca sekundę 
tercja (?s zaiś„ końcowe g wypada na mocną część następnego taktu). Miel 
czewski nie posuwa się jeszcze do utworzenia w kadencji dwóch równole
głych sekund —  ffs ), zakończonych unisonein na tonice, jak to widzim \ 
już w kilku utworach H. Schulza, a później w Polsce także u Jacka Różyc 
kiego, Charśnickiego i innych. W  każdym razie w znanych mi utworach pol
skich z I połowy XVII wieku nie zauważyłem tego szczegółu, którego pocho 
dzenie jest najniewątpliwiej instrumentalne (włoskie?). Mielczewski stosuje 
też odwrócenie tego efektu, mianowicie tworzy w niektórych kadencjach an
tycypację w głosie niższym, przez co powstaje septyma wielka, „rozwiązana" 
następnie w głosie górnym na .•oktawę “ 3 — 5'' ). Por. t. 54, 58 i 98. Dąlsze 
badania wykażą, czy Mielczewski mógłby rościć sobie prawa pierwszeństwa 
do tej innowacji w ówczesnej muzyce polskiej.

Kanon podwójny Mielczewskiego w ,,Xenia Apollinea" (str. 219), złożony 
z dwóch kanonów unisonowych, jest niejako legitymacją jego sztuki imilacyj- 
nej. Jest to —  aby użyć wyrażenia Riemanna o tego rodzaju utworach — 
„ein Renominierstuck", jakkolwiek nie przewyższający „sztucznych kano
nów" innych polskich i  włoskicli (w Polsce wówczas czynnych) kompozyto
rów, np. Pękiela. Sztuka imitacyjna ze 'stanowiska czystego artyzmu uw i
dacznia się bardziej w innych utworach Mielczewskiego. Koncert posługuje się , 
imitacją jako czynnikiem konstruktywnym, ale nie tworzy on wcale kano 
nów, jako formy samej dla siebie. N iestosu  je też imitacji -ścisłej. Kilka nut 
pierwszych każdej frazy znajduje mniej lub więcej dokładną odpowiedź 
w głosie lub głosach imitujących, zakończenia zaś fraz są zależne od tona In o 
harmonicznych przeznaczeń danej Kadencji. Są to imitacje krótkie, po kilku 
nutach ustające zupełnie. Imitacje te nie odnywają się w ustalonych odległo
ściach ani w raz obranych interwałach (kwinlowe przeważają). Różne są też 
następstwa wchodzących kolejno głosów. I w tym względzie panuje również 
swoboda artystycznej koncepcji i  wielka rozmaitość, połączona przylem — 
co należy specjalnie podkreślić—;z polotem i lekkością faktury. Wśród nich nie 
brak kilku slrettów, w których wirujące szjdtko w progresyjnych pochodach 
motywy zacierają niekiedy słuchowe wrażenie imdiacji, ale przyczyniają się 
do stopniowania wyrazu. Z tego rodzaju techniką łączy się ściśle m otyw  cz- 
ne opracowanie, będące jedną z najpiękniejszych zalet iMielczewskiego. Nie 
należy jednak sądzić, iż w koncercie panuje wyłącznie imitacyjna technika. 
Nie byłoby to dzieło typowe dla XVII wieku, gdyby brakło w niem antytezy 
kontrapunkiycznego prowadzenia głosów, mianowicie zupełnej homofonji 
Nie znajdujemy wprawdzie dłuższego ustępu homofonicznego, jednakże po
jaw  iją  się w całym  utworze krótsze lub dłuższe frazy i motywy, w których
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dwa głosy (obydwa wyższe lub jeden wyższy i jeden niższy) są prowadzone 
w tercjach lub sekstach równoległych. Niekiedy odbywa się to łącznie z im i
tacją, gdy następuje imitacja unisonowa wprowadzona tercjami wzgl. oktawo
wa decymami lub gtos imitujący otrzymuje tercjowe lub sekstowe towarzy
szenie głosu trzeciego. Ten aljaż środków stanowiących już co do swego ro
dzaju zupełny kontrast, wystąpi także "r innych dziełach Mielczewskiego, 
Ścisła poli"onja (wraz z imitacją), wolne kontrapunktowanie, polifonizowa- 
nie i homofonja -— wszystkie te środki znajdują w koncercie Mielczewskieg ) 
zastosowanie. Dlatego już z tego jpowodu, jak i z innych, poprzednio już 
wyszczególnionych (kontrastowanie grup oraz grup i sola, łącznie z kontra
stami barwneim) sprawiają, że dzieło Mielczewskiego, choć króli ie, bo li
czące tylko 127 taktów, przedstawia się jako utwór pełen urozmaicenia. 
Jest to zatem dzieło reprezentatywne dla wczesnego, lecz już dojrzewającego 
stylu barokowego w muzyce polskiej I połowy XVII wieku.

Gdy poddamy ana';Tie formalno-stylistycznej inne uLwory Mielczewskiego. 
będziemy mogli dojść do uogólnień, które w drodze porównaw czej doprowa
dzą nas do syntezy aionodyczno-koneertującego stylu Mielczewskiego i jego 
stosunku do stylu włoskiego. Dzieła Mielczewskiego w tym  stylu utrzyma
ne, nie są zachowane w większej ilości, jednakże odznaczają się na szczęście 
wielką rozmaitością form i środków. Już następny, zajmujący nas utwór 
oznacza dalszą ewolucję w tym kierunku.

(D. c. n .) .

Paul Brano Id {P aryż).

F O R T E P IA N Y  C H O P IN A

Fii .na fortepianowa Pleyela w Paryżu szczyci się posiadaniem forte
pianu, który należał do Chopina i przy którym'Chopin miał skomponować 
w ostatnich 2 latach swego życia, jak podaje Monde musical z 31 paździer
nika 1908 r.:

1) Preludes en differaits tons; 2) Nocturne en sol młneur; 3) Manche 
funebre en si bemol mineiir; 4) Etudes pour la Mćthode de Moscheles; 
5) Mazurka en la lnineur; 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 kawałek drzewa, stanowiącego niegdyś część liry pedałowTej z wyrytym  
na nim wspomnianym numerem. Dał m i go nieżyjąćy już diziś- robotnik, 
który, naprawiając spróchniałą lirę ped-ałową, zachował bezużyteczny ba 
wałek drzewa.

W  latach 1909 i 1910, kiedy zabiegałem o umieszczenie tablicy pam iąt
kowej na nieruchomości przy placu Yendóme 12 , gdzie umarł Chopin
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(Koszta wmurowania tablicy wzięła na siebie łaskawie Contoedia, zaś akta 
licznych formalności ad min istracy jnych zostały spisane na moje. im ię i są 
w niojem posiadaniu), przeczytałem ponownie znaną mi już dawniej nie
zmiernie ciekawą książkę M i e c z  y -s i a w a K a r ł o w i c z a  ..Niewydane 
dotychczas pamiątki po Chopinie1'. I oto, co znalazłem w rozdziale VIII 
(Listy panny Jane W. Stiriiny i jej siostry, pani Erskine, do pani Jędrzeje- 
wiczowej):

1) List XI z £5  snaja 1850 r.: „Fortepian stoi u p. Herbeault i będzie 
wysłany, jak lylko tablica będzie gotowa; panna St. czeka odpowiedzi od 
p. Jędrz., czy nta być posłany lądem, czy morzem. Maska pośmier tna także 
już posłana".

2) List XII (z 12.VI.50). Panna St donosi, że zgodnie z życzeniem pani 
Jędrz. fortepian wysłany .zostanie morzem. Pleyel odświeżył go i  doprowa
dził do porządku; rolbią też skrzynię blaszaną, ażeby wilgoć nie uszkodziła 
tej cennej relikwji. Razem z fortepianem pójdzie i krzesełko.

W  odsyłaczu pisze Karłow-icz:
„Fortepian ten, dzięki unrzejmo.ści pani -.Bi-chniewiczowej, wnuczki pani 

Jędrzejewiczowej, miałem okazję oglądać: był on też w roku 1888 na w y
stawie muzycznej w Warszawie. Na wewnętrznej stronie wieka znajdujemy 
tabliczkę bronzową, która nosi napis 'następujący:

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 n ie  de Chaillot, 74 et enfin 

Place Vendóme Nr. 12 
jusqu‘au joiir de c-m mort 

(17 Oolobre 1849).
C‘est Ic dernier instrument qu‘il a toucbe 

et sur lcquel il a compo.se.

Znaczy to: Fortepian ten znajdował się w przeciągu dwóch lal w posia
daniu Fryderyka Chopina w Paryżu, początkowo na Gours d‘Orleans Nr. 9, 
rue St Lazare. potem na rue Chiiilot 74, wreszcie na Place Vondóme Nr. 12 
aż po dzień śitiieici jego (17 października 1849). Jest to ostatni instrument, 
na którym grał i przy którym komponował".

W  hstopadz-ie 1910 r. napisałem do p. Gustawa L y o n 1), zdając mu 
sprawę z tego, co przeczytałem i prosząc o błiższie' szczegóły tyczące się for
tepianu, sądziłem bowiem, że to ten sam, który nabyła firma Picy eta. Dn. 9

J) D yrek to r  i w ła śc ic ie l firm y  P le c e lą  (przyp . I łom .).
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grudnia tegoż roku otrzymałem odpowiedź następującą: ,,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 a rez trouve la ao- 
lnenclature dans le „Monde Musical" du 31 Octobre 1908 1).

Taik stały sprawy, kiedy dzięki przyjazdowi pianistki polskiej, panor; 
Emmy Altberg, przybyłej do Paryża, aby ze mną pracować, podjąłem moje 
poszukiwania. Pokazałem pannie A. książkę Karłowicza i prosiłem o poczy
nienie w Warszawie niezbędnych kroków. Po powrocie do Warszawy, p. A. 
przysłała cni pierwszą relację: „Fortepian, opisany przez Karłowicza, znaj
duje się w Muzeum Narodowem, Podwale 15. Muzeum uaoyło go od rodziny 
Chopina. Tabliczka Pronzowa po wewnętrznej stronic wieka nad pulpitem  
nosi wiadomi y Panu napis: Ce piuno a ete  i it. d. Na rannie drewnianej 
w końcu skrzydła po stronie wewnętrznej znalazłam dwa słowa pisane atra
mentem: „pour Louise“. Na prawo od pulpitu tuż obok ramy wyryły 
w drzewie napis:

Ładk 
14810 Nr.

Fortepian jest zamknięty, leży na nim pod szkłem maska Chopina, krze
sełko jest pod fortepianem, jak przedstawia fotograf ja, którą załączam. W e
wnątrz fortepianu cienka deseczka nakrywa struny".

Jakkolwiek wszystkie dane, jaiko to napis na tabliczce bromzowej, maska 
Chopin;# i  taboret, najzupełniej odpowiadały opisowi Karłowicza, byłem za 
skoczony numerem 14.810, dużo nowszym od 7.267 Pleyela. Pan Lyon pisał, 
że 7.267 został sprzedany panu Obreskoff w maju 18-11 r., ale napis na for- 
pianie warszawskim głosi, że instrument służył Chopinowi aż do dnia 
śmierci, co każ® nam nabycie jego łub wynajem odnieść do roku 1847. Pro 
silem więc p. Altberg o ponowne s-prawdzcnie numeru fortepianu. W yjąt
kowej uprzejmości dyrektora Muzeum Narodowego, lana Gemharzew- 
skiego, który zezwolił łaskawie na skupjowainie listu p. W olffa do p. Jędrze- 
jewioza (zmarłego kilka iłal temu), zawdzięczamy uzyskanie najzupełniej 
przekonywującego dowodu. Ponadto p. A. pisała: „słowa pour Louise zo
stały napisane przez pannę Siirłing, która kupiła fortepian po śmierci Cho
pina i ofiarowała go pani Imdwioe JędrzejewiczowTej. Fortepian został od
kupiony od rodziny Chopina .kilka lat temu".

Oto kopja listu pana W olffa:

n a sz y c h  a rch iw ó w  w y n ik a  ja sn o , że fo r te p ia n  7267, sp rzed an y  w  m aju  18-11 
p an u  O h reskoff, s łu ż y ł d łu g ie la ta  C h o p in o w i i że p rzy  tym  to  fo r te p ia n ie  b y ły  k o m p o  
n o w a n e  dzieła , k tó r y ch  sp is  z n a la z ł P a n  w  „M onde M usical" z 31 p a źd ziern ik a  1908".
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PLEYEL W OLFF ET CIE T am  U 29 Mai 1885.
Facteurs de pianos 

Fairis
Monsieur Jędrzejewloz

Paris.
J‘aii 1‘honneur de retpomdre a votre lettre du 25 Mai dernier et vous don 

ner les expIicatioms 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 
plaqx’e en cuhre sur laąuelle la fam ilie d‘Obriskoff a laąuelle 
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 M-ir 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 porta it le No. 14.810, et en 
effet nous trouvons sur nos livres a la datę du 11 Decembre 18^9 1‘achat du 
piano de Chopin par Mademoiselle Stirling, amiie et admiraitrice de Chopin, 
le No. 14.819, apres son deces. II esit eyident que ce piano fiut retro-cede 
uiterieurement a la familie, commenł 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, l ‘expression de mes sentiments les p'us distin

g'ues- Augustę Wolff .  5

s) P le y e l, W o lf f  i C-ie, F a b ry k a n ci io r le p ia iió w  w  P aryżu , do p. J ęd rzejew ieza : P a 
ryż d . 29 m a ja  1885 r. W  od p o w ied z i n a  list  P a ń sk i z d. 25 m a ja  r. b. słu żę  P an u  w y 
ja śn ien ia m i, o k tó r e  P a n  p rosi w  sp ra w ie  fo rte p ia n u , n a leżą ceg o  n ieg d y ś do sły n n eg o  
C hopina, a od  w ie lu  la t b ęd ą ceg o  w  n a szem  p o sia d a n iu . F ortep ian  n o s i n u m er 7.267 i n a  
W ek u  m a u m o co w a n a  ta b licz k ę  m ied zian ą , n a  k tórej ro d z in a  O b risk off, d o  k tórej forte -
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Tak więc 'sinieją dwa fortepiany Chopina:

1) Nr. 7.267 własność firmy Pleyela, sporządaony w 1839 r.1) Należy 
przypuścić, ż-e służył Chopinowi od 1839 do maja 1841 r.2), kiedy według 
ksiąg firmowych Pleyela sprzedano go panu Obreskoff. Jedyuem świa
dectwem jest tu 1 liapśs umieszczony przez rodzinę pp. Obreskoff. A i tu za
szła pomyłka co do Scherza re nemo] (B m oll), które zostało wydane 
w r. 1837.

Jednakże od 1841 do 1847 r. Chopin musiał mieć inne fortepiany? ctó- 
kawem byłoby je odnaleźć. Powinszujmy firmie Pleydl, że jeden z nich 
ocaliła.3)

2) Nr. 14810 z Muzeum Narodowego w Warszawie, ostatni fortepian 
Chopina, którego autentyczność możemy stwierdzić na podstawie posiada
nych dokumentów.

List p. W olffa, wzmiankujący kupno fortepianu Chopina Nr. 14810 po 
jego śmierci przez pannę Stirling, byłby  jednymi dowodem więcej, gdyby 
jeszcze zachodziła po temu potrzeba.

p ian  n a le ż a ł w  r. 18(32, d a ła  w y ry ć  co  n astęp u je: S ła w n y  C hopin  k o m p o n o w a ł przy łym  
fortep ia n ie , któijy m u  s łu ż y ł w  p rzeciągu  d w óch  la t: 1) P re lu d ja  w  ro zm aitych  tona cja ch , 

-3] N ok tu rn  G m o ll, 8) M arsz ża ło b n y  13 m o ll, 4) E tiu d y  z „M etody" M o sch elesa , 5) M a
zurek  A mollu 6) T aran lu łię  w  As. 7) F a n ta z ję  F  m o ll,  8) S ch erzo  w  D es. M am y p od staw y  
sądzić , żc to  św ia d ec tw o  jest n a jzu p ełn ie j p o w a żn e , zw a ży w szy  w ięzy  p rzy ja źn i, ja k ie  
łą czy ły  C h op in a  z ro d z in ą  O b risk off, z drugiej s tro n y  jed n a k  p rzyzn a jem y , że fortep ia n  
N r 7.267 o k o ło  r. 1849 m ó g ł b y ć  już  n ie c o  zu żyty , w o b ec  czeg o  rzecz p rosta , że pan  
P le y e l c h c ia ł d ać  św ie ższy  in stru m en t sw em u  d rog iem u  i s ły n n em u  p rzy ja c ie lo w i, aby  
m ó g ł k o rzy sta ć  zarazem  z u d o sk o n a leń  fab ryk acji. F o rtep ia n , o k tó r y m  P a n  w sp om in a , 
n o s ił  N r. 14.810 i rzeczy w iśc ie  w  n a szy c h  k sięg a ch , p o d  d atą  11 gru d n ia  1849 r., zn a jd u 
jem y  k u p n o  fo r te p ia n u  C h op in a  Nr. 14.810, po jeg o  śm ierci, przez p an n ę S tir ling , przy  
ja ę ió łk ę  i w ie lb ic ie lk ę  C hopina. O ćzy w iste  jest, że fo rtep ia n  z o s ta ł p ó źn ie j o d stą p io n y  
rod zin ie; ia k  się  lo  śth lo, n ie  w iem . W ra ca ją c  do fo r te p ia n u  7.267, o d k u p iliśm y  g o  n a  l i 
cy tacji w  1862 r. O to 7 są -je d y n e  w y ja śn ien ia , jak-iemi m ogę słu żyć . J esteśm y  p ew n i, że  
p raw d a  je s t  p o  n aszej s tro n ie , a le, ja k  P a n  w id zi, n ie  ro śc im y  sob ie  p reten sji do n iczeg o  
w ięcej, ja k  ty lk o  d o  p o sia d n ia  d łu g ieg o  fo rtep ia n u , p rzy  k tó r y m  sła w n y  C hopin  k o m p o 
n o w a ł u tw o ry  w y m ie n io n e  p o w y żej. P roszę  p rzyjąć  i t. d.

b  Z ob. fo to g r a fję  in stru m en tu  w  „M usique“ N r. 1, 15 p a źd z iern ik a  1927 r.
2) A n ie  w  c iągu  o sta tn ic h  2 la t życia , ja k  to  p isze  „M onde m usica l"  z 31 p a źd zier

n ik a  1908 r.
b  P . G aston V u iilier  o p o w ied z ia ł w  „M agasin  p itto resq u e“ w  p aźd ziern ik u  1899 r. 

h isto rję  fo rtep ia n u , k tó r y  C hopin  sp ro w a d z ił n a  M ajorkę. D o w ia d u je m y  się  z n iej, że 
fo r te p ia n  ten , m ark i P le y e la , w  o w y m  czasie  b y ł jeszcze  n a  M ajorce w  p o sia d a n iu  r o 
d z in y  p an i G radioli, k ló ra  n ieg d y ś za m ien iła  d o sk o n a ły  fo r te p ia n  m ark i P a p e  n a  fo r te 
p ian  C hopina, n ie  zn a jd u ją cy  n a b y w cy . B y ł to  fo r te p ia n  su ch o tn ik a  1
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D r .  L u d w ik  B ro n a rn k i (G enew a).

W  S P R A W IE  W Y D A N IA  P O Ś M IE R T N Y C H  D Z IE L  
F R Y D E R Y K A  C H O P IN A

Sprawa ta stała się w ostatnich czasach znowu poniekąd aktualną, a to 
dzięki —  kinematografowi. W  centrum swego głośnego filmu paryskiego 
„La Valse de 1’Adieu", (który obecnie odbywa wędrówkę po kinoteatrach, 
a przedstawia szereg scen z życia Chopina, stoi właśnie jeden z „pośmiert
nych" utworów Chopina, a mianowicie Walc As dur, op. 69 Nr. 1, poświęco
ny Wodzińskiej. Walc ten we wspaniałym bukiecie dzieł nieśmiertelnego 
mistrza znika jak drobny fiołek, wdzięczny i pachnący, ale nie wytrzymują
cy porównania z innemi nierównie okazalszemi kwiatami. Stanowiąc naj
ważniejszy moment iz ilustracji muzycznej wspomnianego filmu, zwraca on 
jednak uwagę na siebie w stopniu wyższym niż to się zwykle dzieje zwłaszcza, 
że daje się słyszeć w redakcji odmiennej od wydań drukowanych, a zgodnej 
z manuskryptem Chopina, zapewne dzidki staraniom p. Ganche’a, który był 
doradcą dla .strony historycznej filmu. Edward Gamche interesuje się żywo 
muzyką polską, a w recenzjach swoich artystom polskim we Francji nie 
szczędzi dowodów uznania i sympatji; specjalny kult jednak poświęcił Cho
pinowi i w  krzew-eniu tego kultu ma wielkie zasługi jako biograf i jako 
prezydent założonego przez niego Towarzystwa im. Fryderyka Chopina 
w Paryżu. Ze wzruszającym pietyzmem traktując wszystko, co się łączy 
z postacią, życiem i dziełami uwielbianego mistrza, Ganche zazdrośnie strzeże 
jego pamięci, broniąc jej przed 'wszystkiem, co jakąkolwiek ujmę przynieśćby 
jej mogło. Dlatego też, już kilka lat temu,-bardzo potępił nietylko sam fakt 
wydania przez Fontanę utworów, -co clo których Chopin wyraźnie i stanow
czo zastrzegł się, że nie życzy sobie ich opublikowania, ale także sposób, 
w jaki wydanie to uskutecznionem zostało. W  książce „Dtans les souceni- de 
Fredeiic Chopin" (Paryż, nakł. „Mercure de France", 1925), w rozdziale 
zatytułowanym „Les manus-orits et les oeuvres posthunies", Ganche stwier
dził, że redakcja wydanych przez Fontanę dzieł Chopina odbiega bardzo 
znacznie od tekstu, jam znajdujemy w rękopisach. Na poparcie swego twier
dzenia Ganche przytoczył szereg przykładów.

Pomijam tutaj kwestję, ozy względy moralnej i uczciwej natury nie po 
winny były wstrzymać Fontanę od wydania utworów, których Chopin nie 
uznawał za godne oddania w  ręce publiczności i względem których formalnie 
wyraził swoją ostatnią wolę w tym sensie. Utwory te byłyby z pewnością 
prędzej lub później doczekały się publikacji, i b yło  to wskazanem choćby 
tylko z historycznych względów. H. Kretzschmar w jednym ze swych arty
kułów twierdzi, że „właśnie słabsze utwory mogą dostarczyć bardzo ważnych  
m-terjałów dla rozświetlenia kwestj istoty i lozwoju sztuki, dla zrozumienia
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natury poszczególnych okresów historji sz.tu :i“. Prof. Adler, podobną wyra 
żając opmję, zręcznie parafrazuje znaną przestrogę Hansa Sachsa z „Mei- 
stersingerów" i woła: ,,Verachitel mir die Kleinmeister nicht!“ Z równą słu
sznością można zapatrywania te odnieść do twórczości indywidualnej. Nie
ma bardziej pouczających i ciekawych zadań dla tego, kto bada ewolucję 
twórczość' danego artysty, jak właśnie porównywanie wcześniejszych jego 
dzieł z późniejszemi, słabszych z celniejszemi. Z tego też punktu widzenia 
uważa Janson (w swem „A Handbook to Chopin‘s Works", 1905, p. ;własz- 
cza str. 185 i 198) pośmiertne utwory Chopina za bardzo ciekawe i poucza
jące. Dla pełności obrazu i dla wsziechstronnego poznania rozwoju jego 
twórczości wydanie utworów, jakie po nim pozostały w  manuskrypcie, było  
więc ze wszech miar pożądane. Wobec tego zdawałoby się, że lepiej się stało, 
iż wydania tego dokonała jednostka z wielu względów może najbardziej dio 
tego powołana i  za taką przez współczesnych uznawana (por. np. „Janc 
Stirling et sa oorrespondance", Ganche, 1. c., str. 142). Mając możność dosta
nia w swe ręce wszystkich rękopisów Chopina, obeznany dokładnie z jego 
indywidualnością, zaszczycany zaufaniem samego mistrza, który mu nieraz 
powierzał zajęcie się drukiem swoich utworów, Fontana, ten poufny przy
jaciel Chopina, powinien był dokonać wydania tego z większą niż ktokol
wiek nny kompetencją.

Ta jednak właśnie kompetencja, a jeszcze więcej dobra wdla Fontany 
została bardzo stanowczo zakwestjonowana przez Ganche’a, który doszedł 
do przekonania, że Fontana zupełnie samowolnie obchodził się z redakcją 
oryginalną, wprowadzając zm iany według swego widzimisię i uzurpując so
bie prawo ,,poprawiania“"swego genjalnego przyjaciela. W  bardzo surowych 
słowach Ganohe potępia u Fontany brak pietyzmu i zrozumienia dla arty
stycznych intencyj Chopina. Zdaje mi się jednak, że w swem uwielbieni i 
i w swej wielkiej miłości dla Chopina, Ganche bierze rzecz zbyt tragicznie 
i za mało objektywnie, przyczaili nietylko krzywdzi Fontanę, ale także zbyt 
alarmująco przedstawia sprawę przekazanej nam formy pośmiertnych utw o
rów Chopina.

Jeżeli skonstatować można w szczegółach różnice między rękopisami, 
a drukowaną wersją np. w W alcach Nr. 9 —  12, to jeszcze nie wynika stąa 
koniecznie, że każda zmiana jest dowolną i że kłaść ją należy na karb zaro
zumiałości i samowoli Fontany. Bardzo możliwem jest bowiem, że obok 
manuskryptów, które dziś znamy, Fontana miał do dyspozycji Inne rękopisy 
Chopina aibo kopje z wprowadzonemu przez samego kompozytora m odyfi
kacjami. Przecież sam Ganche w tejże książce „Dans le sonvemir de Fr. 
Chopin", w rozdziale poprzedzającym owo rekwizytoijum przeciw Foutanie, 
przytacza przykłady zmian, które Chopin własnoręcznie wpisywał w druko
wane egzemplarze swoich kompozycyj, w czasie iekcyj ze swymi uczmatmi. 
A Walca Nr. 9 cytuje Ganche (1. c., str. 224 —  225) trzy manuskrypty Cho
pina, które bardzo różnią się między sobą. Dalej rnożb wem jest, że Fontana,
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który często słyszał Chopina grającego swoje utwory, uwzględnił te odchylę 
nia od manuskryptów, jakich Chopin w grze swojej dokonywał; a że te 
utwory nieogłoszone drukiem m usiały z natury rzeczy należeć do słabszych 
i mmej wykończonych, tem prawdopodobniejszem jest, że Chopin z czasem 
coraz hardziej je zmieniał i wygładzał. (Miożnaby tu przytoczyć podobny 
przykład w odniesieniu do Liszta. Ksawery Scharwenka>opowiada w  swych 
pamiętnikach, że słysząc raz Lisizta grającego swój Polonez c moll, skonstato
wał liczne różnice w porównaniu z drukowaną wersją tego utworu, zwłasz
cza w pasażach i ozdobnikach). Nadto mógł Fon tana uwzględnić warjamty, 
które słyszał w grze uczniów Chopina, jako też ich wskazówki opierające się 
na najwiarygodniejszej tradycji.

Co naj ważniejsza jednak, to kwestja, czy redakcje zawarte w manuskryp
tach są rzeczywiśc;e doskonalsze, czy oznaczają czystszą formę i mają jaką
kolwiek wyższość nad wersjami drukowanemu. Ganche zdaje się stać na sta
nowisku, że każdy warjant tekstu drukowanego jest bezwgilędnie gorszy, niż 
odpowiednia wersja w manuskrypcie. Tymczasem, pomijając te różnice* k tó
re są wogóle nieznaczne i w grę tutaj nie wchodzą, w wielu wypadkach m o
żna stwierdzić w przytoczonych przez Ganche‘a przykładach (1. c., str. 229 
nast.), że wersja wydania Fontany oznacza niezaprzeczony postęp w  poró
wnaniu z rękopisem, na jaki się Ganche powołuje. Poprzestanę tylko na pod
niesieniu następujących szczegółów.

W  mazurku op. 67 Nr. 4, cytowana przez Ganche‘a (sir. 236/7) forma rę
kopiśmienna ma w 5-ym takcie w mieiedji tony h ’ a’ gis’, podczas gdy wyda 
nia drukowane ma h ’ c gis ; trudno chyba zaprzeczyć, że ta ostatnia wersja 
jest o wiele szczęśliwsza, gdyż wprowadza bardzo dodatnią zmianę w m oty
wie, który występuje w  sekwencji 3 razy z rzędu i bez tej zmiany staje się 
monotonnym Osiem taktów dalej rękopis zawiera gruppetto; wydanie dru
kowane opuszcza je, z korzyścią dla utworu, gdyż ozdobnik ten, jakkolwiek 
wprowadza pewne urozmaicenie, to jednak ujmuje tematowi prostoty i czy
stości konturów. W  3-cim akcie od końca 2-ej części tegoż Mazurka chroma
tyczne następstwo tonów, jakie wykazuje manuskrypt, przerwane jest sko
kiem sekstowym fis'’— a’ co linji melodyjnej nadaje bezsprzecznie większej 
giętkości, większego wazięku i urozmaicenia. Opuszczenie w drukowanej for
mie odbitki cis, zawartej w manuskrypcie (początek tria Ad itr), uważać na
leży też za polepszenie, gdyż to -cis nieprzyjemnie dysonuje z c poprzednio 
słyszanem w tymże takcie, w oktawie wyższej. Fermata na końcu 3-go taktu 
od końca tego tria traci swój efekt, jeśli się ją przeniesie na początek taktu 
następnego (jak jest w rękopisie). W  akompanjamencie, w  takcie 9-ym 2-ej 
części H manuskryptu zastąpione jest przez e w wydaniu diukowancm, 
z wielką mojem zdaniem korzyścią dla szlachetności brzmienia. Dodanie 
e w basie do akordu na 3-ej ćwierci 8-go taktu tria tegoż Mazurka też jest 
bardzo wskazanem, gdyż nadaje ono harmomji większej pewności, czystości 
i precyzji Fod jednym względem manuskrypt ma niezaprzeczoną wyższość
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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 podwyższonym tonem podstawowym, zatem w i
nien być pisany przez dis jak jest w manuskrypcie. Czy jednak to es, jakie 
spotykamyr w wydaniach drukowanyrch, należy położyć na rachunek Fonta- 
ny, tego nie wiem.

Przejdźmy do Walca Nr. 9. O ile gorzej brzmią w nhn akordy septymowe, 
jakie zawiera manuskrypt Nr. 2 (Ganiclie, 1. c., str. 232) zamiast zwykłych  
trójdźwięków wydania drukowanego! W  tym samym ustępie rytm został 
zmieniony w drukowanej redakcji przez przesunięcie kreski taktowej. Zu
pełną słusznaść ma Leichtentritt, który przy analizie tego Walca (Anaiyse der 
Chopin'sch en Kłavierwerke, t. I, str. 79 nast.) nazyrwa redakcję tekstu dru
kowanego ,,poprąw,ioną“, i „o wiele efektowniejszą11; jest ona rzeczywiście
0 wiele więcej zajmującą rytmicznie.

W  Walcu Nr. 10, według wydania Fonlany akordy brzmią pełniej i szla
chetniej, a linje «są spokojniejsze, gładsze, wytworniejsze, aniżeli w rękopisie 
cj towanym przez Ganche‘a. To samo mniej więcej można powiedzieć -o W al
cu Nr. 11, którego tekst drukowany ma o wiele plynniejs.zą, spokojniejszą
1 więcej wyrównaną linję melodyjną, podczas gdy "forma rękopiśmienna w y
daje m i Ni ę trochę pretensjonalną i zbyt skoczną.

Wreszcie na str. 238 swej książki podaje Ganche rękopiśmienną wersję 
środkowej części Walca cis moll, Nr. 7. Forma znana z wydań przedstawia 
tak znaczną wyższość w porównaniu z formą cytowaną według manuskryp
tu, że nie może być najmniejszej wątpliwości, iż mamy tu do czynienia z re
tuszowaniem dokonanem ręką .mistrza: metodjc wskutek -sy-nkop i przesunięć 
rytmicznych nabrała niezmiernej giętkości, podatności i ulewypowiedzianego 
wdzięku, akooipan jament stał się o wiele denkatniyjszy i bardziej wykończo
ny (wystarczy choćby fatteo podnieść w nim chromatyczne przejście w takcie 
6-ym, analogiczne do t. 2-,go) i zmiana rytmu (hemiolje) w ostatnich akordach 
tego akompanjamentu wprowadziła wiełkie ożywienie i urozmaicenie, a nic 
nie mówiąca skala chromatyczna w ostatnim takcie tej części ustąpiła m iej
sca zwrotowi pełnemu wyrazu i wdzięk u. W szystkie te momenty stanowią — 
obok innych jeszcze —  o znacznie wyższej wartości estetycznej tej wersji 
w porównaniu z wersją cytowaną z manuskryptu. A jednak Ganche wystę
puje przeciw dokonanym zmianom i dziwi się, że do nich przyjść mogło, choć 
Walc ten został wydany jeszcze za życia Chopina. Sądzę, że niema tu nic 
dziwnego i że sprawa tłómaczy się bardzo prosto: albo Chopin dokonał zmian 
już w czasie druku, albo —  co prawdopodobniejsze —  druk został dokonany 
na podstawie innego rękopisu niż ów cytowany .pu/ez GancheW I właśnie 
fakt, że posiadamy wydania kompozycyj Chopina, dokonane jeszcze za jego 
życia, a wykazujące wyższość nad pozostałemi po nim rękopisami jest jeszcze 
jednym argumentem w obronie zmian, jakie wykazuje wydanie Fontany.

Ostatecznym wnioskiem z powyższych rozważań jest to, że Ganche zbyt 
surowo osądza Fontanę jako wydawcę pośmiertnych utworów Chopina i że
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drukowana wersja tych utworów jest znacznie bliższą prawdziwych in-tencyj 
Chopina, amżeliby się to wydawać -mogło po przeczytaniu wywodów Gan- 
ch-e‘a. Odnosi się to przynajmniej do przytoczonych przez niego przykładów. 
Pozate-m sprawa wymaga jednak gruntownego zbadania i uwzględnienie, 
wszystkich odnośnych materjałów. Pragnąłem 'tutaj zwrócić tylko na nią 
uwagę. Ganche ma z pewnością najzupełniejszą rację, gdy stwierdza wogóle, 
że liczne wydania dzieł Chopina zawierają wskutek samowoli wydawców  
teksty w wielu szczegółach 'odbiegające znacznie od tekstu oryginalnego. 
Zapewne i wydanie pośmiertnych dzieł Chopina dokonane przez Fontanę w y
kazuje tę sarną ujemną stronę, może w  silniejszym nawet stopniu. Dlatego 
należałoby je zrewidować, ale wszechstronnie i krytycznie.

Jednem z zadań -dzisiejszej muzykologji polskiej jest dokonanie krytyczne
go wydania -dzieł Choprna. Nowo założone Polskie Towarzystwo Muzykolo
giczne, kitórego powstanie należy powitać z radością, winno zwrócić uwagę 
na ten kulturalny postulat odrodzonej P-olski. Poruszona tutaj sprawa ze 
ze spełnieniem tego zadania w ścisłym pozostaje związku.

Dr. Henryk, OpLtuki (Htorgej).

S O N A T Y  C H O P IN A , IC H  O C E N Y  I IC H  W A R T O Ś Ć  

K O N S T R U K C Y JN A

Celem niniejszej pracy jest zreasumowanie dotychczasowych sądów 
o Donatach Chopina oraz wyprowadzenie wniosków z badań analitycznych 
nad formą ich przeprowadzonych. Pod uwagę będą brane jedynie te utwory, 
które Chopin sam sonatami nazwał, a więc rSonaty fortepianowe C mol, 
Op. 4, B mol, Op. 35, H m ol, Op. 58, oraz Sonata wiolonczelowa Op. 65.

Zestawienie sądów o sonatach Chopina -stanowi jeden z najhardziej in 
teresujących przykładów tyczących „względności“ krytyki muzycznej, która 
począwszy od sprawozdań Roberta Schumanna, a więc od roku 1840 do dni 
dzisiejszych )t. j. -do analiz Hugona LeichltemtritPa (1923) uległa nieprawdo
podobnej wprost ewolucji. W iadomo że nieraz bardzo długiego potrzeba 
czasu łby utwory genjusza -zostały należycie zrozumiane i ocenione, ale nie 
często się zdarza aby ocena kry-tyki na przestrzeni lat zaledwie osiemdziesię
ciu kilku tak się różniła w z-asadniczyeh spostrzeżeniach, jak to ma miejsce 
w tym  właśnie wypadku. Tem bardziej że chodzi tu o  -sądy muzyków o nie
wątpliwym autorytecie. Sądy ite są na ogół znane, powoływali się też na nie 
niejednokrotnie bj-ogralowie Chopina, uważam jednak że zestawienie ich 
chronologiczne będzie pouczającym obrazem owej powj ie j w-spomu-i-anej 
ewolucji, oraz pożądanem przygotowaniem do właściwej syntetycznej pracy. 
Oczywiście że interesować nas będą jedynie krytyki -tych muizykografów,

5 59



którzy posiadali czy posiadają w danym przedmiocie swoje własne, a nie 
z drugiej ręki czerpane, zdanie. Zestawiając kolejno krytyki: R. Schumanna 
Fr. Liszita, Fr. Niecksa, W. Ddndyego, H. Leichtenitriiiba i Z. Jachimeckiego 
będę oczywiście cytował ustępy o znaczeniu zasadnicizem, opuszczając teksty 
zawierające objaśnienia czysto formalne, które z -konieczności rmi lałyby 
się powtarzać.

Pewna nieścisłość w przedstawieniu ewolucji krytyki o Sonatach Chopina 
spowodowana jest faktem że nie wszyscy z wymienionych powyżej auto
rów pisali o wszystkich Sonatach Chopina; nie wiemy na przykład co są 
dził Schumann o ‘sonacie Hmol, brakuje w „Cours de Composltion" 
D ‘I-ndy‘ego analizy sonaty BmoM, Liszit zaś wyratża siię o sonatach w sposób 
bardzo ogólnikowy. Mimo to zdław ienie tych krytyk interesuje nas jeszcze 
z tego względu, że daje pogląd na kilka etapów w rozwoju pojęć o  metodach 
nruzyrcznej krytyki w ogóle.

W epoce romantyzmu krytyka ta była przedewszystkiean literaturą. Toin 
indywiduailiny nadał jej w Niemczech Schumann, który interesuje nas do 
dziś dnia żywo jako człowiek i artysta o wybi inym talencie pisarskim, o nie
pospolitej inteligencji, nie mówiąc oczywiście o  muzykalności. Krytyka jego 
nie jest jednak krytyką naukową w naszym rozumieniu, bo ta za jego cza
sów jeszcze nie istniała; fazę przejściową pomiędzy literacką a naukową m e
tody krytyki stanowią oceny krytyczne Niecks‘a; dopiero analizy D ‘Indy‘ego 
i Leichtenitribta posiadają charakter naukowy, którego jednak nie należy 
identyfikować iz trafnością sądu.

W obszernym artykule p. t. Neue Sonaten fiir P ianofoat^, drukowa
nym *) w: Ncue Zeitschrift fiir Musik w r. 1841-ym napisał Robert Schu
mann co następuje:

„Spojrzeć na pierwsze taklty tej sonaty i móc się wahać w wyborze ich 
autora, byłoby niegodnem oka dobrego znawcy. Tak zaczyna i tak kończy 
tylko Chopin: dyssonamsiami przez dyssomanse w dyssonansach. A prze
cież ileż piękności zawiera ten utwór. Że go nazwał „sonatą" można uważać 
raczej za kaprys jeżeli nie za zuchwałość, jaką jest sprzągnięrie razem 
czworga najszaleńszych dzieci, aby je pod tą nazwą przemycić tam, gdzieby 
się nigdy dostać nie mogły. Przypuścimy że jakiś kantor ze wsi przychód..! 
do miasta, do składu nut, po muzyczne zakupy: o żadnych nowościach sły 
szeć nie chce —  podaje mu wreszcie jakiś sprytny kupiec „Sonatę"! —  no, 
nareszcie jakiś utwór z dawnych, dobrych czasów woła klijent z-achwycon =,r 
i kupuje sonatę. W róciwszy do domu zabiera się zaraz do jej przegrywa
nia; —  myliłbym się jednak bardzo, gdyby ów kantor, zanim oaełrwszą stro
nę z- trudnością wystukał, niie zaczął przysięgać na wszystkie święte mu-

“  W  zb io ro w em  w y d a n iu  p ism  R. S ch u m an n a  p. t. S ch r iiten  iibffi M usik und Mu- 
siker (R eclam ). T. III, sir . 51.
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zyczne duchy, że to jest bezbożny a nie uczciwy styl sonatowy. Ale Chopin 
osiągnął czego chciał: znalazł się u kantora, a któż może wiedzieć, czy 
w tym  samym domu nie urodził się po łatach jakiś romantyczny wnuk, 
który oczyściwszy z pyłu bibljołecznego sonatę, zagra ją i pomyśli: „bar
dzo bezi racji człowiek ten nie był“.

„Słowa te wypowiadają już połowę sądu. Chopin nic nie napisze takiego 
w czeniby m u junni dorównać mogli; pozostaje sobie wiernym i ma ku tema 
dostateczne powody".

„Należy żałować, że liczni fortepiamiści, nawet porządnie wykształceń’, 
nie są w stanie ani objąć spojrzeniem ani osądzić tego czego sami na forte
pianie wygrać nie mogą. Zamiast objąć najpierw ogólnym rzutem oka tego 
rodzaju trudne utwory, przebijają się przez nie takt po takcie; a kiedy za
czynają potem mieć pojęcie o najogólniejszych formalnych zarysach utw o
ru, odkładając go na bok i wtedy mówi się o nim, że jest ądziwaczny, za- 
wikłany" etc.

„Chopin właśnie (podobnie jak Jean Paul) ma takie zawikłane periody 
1 parantezy, przy których, czytając utwói po raz pierwszy, nie należy się 
długo zatrzymywać by nie tracić wątku. Miejsca takie znajdują się w sona
cie prawie na każdym kroku, dowolna i  dzika pisownia akordów jakiej uży 
wa Chopin, czyni orjentowanie ‘się  jeszcze trudniejsze. Nie lubi on m iano
wicie enharmoniziować, jeżeli się tak wyrazić można, i wskutek tego otrzy
muje się takty i tonacje opatrzone dziesięcioma i  więcej krzyżykami, oo 
my tylko w najważniejszych wypadkach lubimy. Często ma w tern rację, 
często jednak bałamuci bez powodu i oddala od siebie tę dobrą część pu
bliczności, która nie chce aby sobie z niej bez przestanku drwiono i dopro 
wadzadzano ją do ostateczności. 1 tak ma ta sonata pięć bemoli, czyli jest 
w tonacji Bmol, tonacji, która się na pewno nie cieszy specjalną popularno 
śc:ią“. Po zacytowaniu czterech początkowych taktów sonaty, pisze Schu
mann dalej: „Po tym dostatecznie szopenowskim początku, następuje jedna 
ze znanych nam już a Chopina burzliwie-namiętnych części. Trzeba ją sły  
szeć często i  dobrze graną. Ale jest w tej pierwszej części także piękny 
śpiew; słuchając go wydało się nam jakby ł  baegiem czasu znikał narodowy 
posmak (Beigeschmack) właściwy wielu wcześniejszym melodjom Chopina 
i jak gdyby on czasem zwracał się (poprzez Niemcy) z pokłonem w stronę 
Włoch. W iadomo że Bellini i Chopin byli zaprzyjaźnieni, że pokazywali so 
bie sw oje kompozycje, i że na siebie wzajemnie oddziaływali, Ale, jak 
powiedziałem jest to tylko lekki pokłon w stronę południowych śpiewów; 
skoro melodja się skończy wyłania się znowu z dźwięków sonaty cały sar 
mata ze swoją pełną brawury oryginalnością. Bellini nigdy by się nie od 
ważył i nie mógłby 'się odważyć na takie powikłanie akordów jakie znajdu
jemy po zakończeniu pierwszego ustępu drugiej części. Toteż i cała ta część 
kończy się wcale nie po vTłosku, —  przyczem przypomina ■ ni się trafna
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uwaga Liszta, który lowiedzi-ai raz: Rossami et consontes kończą zawsze 
frazą „votre fcres hunible serviteuz“ ; — 'inaczej jednak kończy Chopin, w y 
rażając w swoich kadencjach raczej coś wprost przeciwnego. Druga część 
sonaly rozwija w dalszym ciągu ten sam nastrój śmiało, pomysłowo i  z fan 
tazją ,a w Taio 'subtelnie, marząco w rodzaju... Chopina: Scherzem jest la 
część tylko z naizwama talk jak to często na miejsce u Beethovena. Następuje 
część jeszcze posępniejsza: Marsz Żałobny, który posiada pewne momenty 
odpychające; na jego miejscu jakieś Adagio na przykład w Des-dur, robi
łoby daleko piękniejsze wrażenie. To co nam zostało pouanem w ostatniej 
części pod naizwą Finale, irówina się raczej 'drwinom niż muzyce. A przecież 
trzeba przyznać że z lej bezmelodyjnej i  bezradosnej części wieje niesamo
wita* ponura potęga ducha, która wszystko -coby jej się oprzeć śmiało-, zm iaż
dży potężną dłonią tak, że jak skrępowani, bez szemrania aż do końca słu 
chać jej miusamy,... leczi bez pochwały: bo muzyką to nie jest. Sonata ta koń
czy się tak, jak się zaczęła: zagadkowo niby Sfinks z szyderczym uśmie
chem1'.

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

„Nie zadawalniając się doborem ram pośród których miał swobodę ryso
wania tak szczęśliwie przez siebie dobranych konturów, Chopin pragnął 
niejednokrotnie wprowadzić swe m yśli pomiędzy barjery klasycznej formy. 
Napisał piękne Koncerty i piękne Sonaty, jednak nie trudno jest skonstato
wać w tych kompozycjach więcej woli niżmatchnieuia. Jego nachniienie było  
imponującym nakazem, miało pełnię fantazji a. płynęło bez zastanowienia; 
on musiał mieć -swobodę ruchu. .Jesteśmy pewni że zadawał gwałt swemu  
genjuszowi zawsze wtedy ilekroć chciał poddać go regułom, klasyfikacjom  
lub ustalonemu porządkowi, które nie były w zgodzie anii z ninn samym  
ani z wymaganiami jego umysłu; a um ysł jego należał do rodzaju tycn, 
które rozwijają najwięcej wdzięku wtedy, kiedy wydaje się że żeglują po
zbawione steru". Przeprowadzając następnie parałelę pomiędzy klasy
cyzmem Mickiewicza a anaLogiioznami usiłowaniami Chopina, Liszt przycho
dzi do przekonania, że usiłowania te zupełnego cwlu niemsiągnęły. ^hiopin"—  
pisze on dalej —  „nie był w -stanie wtłoczyć w kanciasto I sztywnie w ykro
jony czworobok, wiotkich i nieokreślonych konturów stanowiących urok 
jego myśli. Nie był w stanie zamknąć w  nim tego lotnego i subtelnie edenio 
wanego niezdecydowania, które, niszcząc wszelkie krawędzie formy, brapuje 
ją w powłóczyste fałdy aikby w śniegowe -mgławice podobne do tych, ja
kiem] otulały się piękności Ossiana, skoro, z -pośród mieniących się -mgieł, 
ukazywały śmiertelnym swój pełen wdzięku profil. Próby klasyczne Cho
pina odznaczają się przecież rzadką wy-twornością stylu; zawierają ustępy 
nader interesujące oraz części pouziwu godnej wielkości".

Taką częścią jest dla Liszta w Sonacie Brno! Marsz żałobny; utworowi
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temu (poświęca on przeszło stronicę; ustęp ten mniej nas jednak tu intere
suje bo należy wyłącznie do rodzaju obrazowo-patetycznej literatury. Naj
bardziej znanym i często cytowanym z niego wyjątkiem jest zdanie: „wszyst
ko, coby było uroczystego i rozdzierającego w orszaku żałobnym całego na
rodu patrzącego na swój własny pogiizeb, to się słyszy w głosie tych dzwo
no w .  “

Od czasu ukazania się 'tej ogólnej charakterystyki dopiero w dziele Fry
deryka Nieck-s‘a wydanam w Londynie w roku 1888-ym, pod tytułem: 
F. Chopin as man and musiciain", znajdujemy pierwszą wyczerpującą kry
tykę wszystkich sonat Chopina. W  całym tym trzydziestoletnim czasokresie 
mało też niewątpliwie zajmowano się sonatami Chopina, a zdanie ogólne 
o ich wartości nie odbiegało prawdopObodnie od poglądów Lisizta. Panujące 
pod tym względem w Polsce poglądy oświetlają najlepiej słowa Stanisława 
Tarnowskiego wygłoszone w odczycie o Chopinie w  Krakowie w 1871-yui 
roku. Tarnowski nie mogąc oczywiście mieć własnego sądu, powoływ ał się 
na zdania muzyków, którzy objaśniali go, jak m ówił iż: „Chopin nie był 

zupełności panem form największych" oraz że „jak Byron nie byłby po
trafił napisać „Pana Tadeiis;za“ albo Słowacki „Wałłensteina" tak Chopin 
nie mógł również dobrze skomponować Sonaty jak komponował utwory 
mniejsze rozmiarami i tonem"...

Sąd Nieoksa swoją, do pewnego stopnia, zmianą frontu, w yw ołał sen
sację. Był jednak dalekim od tych zapatrywań, które dziś panują.

Na stronicy 246-ej dzieła Nieclcs-a (w przekładzie niemieckim Lang- 
ha-nsa) czytamy: „Wobec. Sonaty Bmol op 35, najpotężniejszego z dzieł 
Chopina większej formy, trudno stosować zdanie Liszta: „plus de volomte 
que diinspiraition", który' je wypowiedział pod adresem tak koncertów jak 
sonat; tej bowiem sonacie nie brak pomysłowości ani nie znać w nie,; 
śladów ciężkich a bezskutecznych wysiłków. I Każda z czterech -częśc" jest 
pełną siły, oryginalną i interesującą; ozy jednak wszystkie razem wziąwszy 
mogą byrć nazwane Sonatą, to inne pytanie"./ Niecks cytuje następnie odnoś
ne zdanie .Schumanna, które uważa za czystsi subjektywne ale za słuszne; 
wiedząc zaś że marsz żałobny był wcześniej napisany, przypuszcza że w szyst
kie cztery części powstały bez uprzedniego przeznaczenia i dopiero- później 
,znalazły  isię pod jednym kapeluszem". „Schumann" —  pisze Niedks da
lej —  „przy całym swoim podziwie dla Chopina i tej sonaty, nie był zupełnie 
sprawiedliwym wobec kompozytora. Jest w tern dziele coś gigantycznego, 
coś, co wybuchając 'bezcelową wściekłością n-pe podnosi wprawdzie ducha 
ani nie uszlachetnia, a przecież potężne wywiera wrażenie". Z opisu m uzycz
nego sonaty należy podkreślić protest Niecksia przeciwko dyssomansom 
w  końcu pierwszej części, które jakoby „przekraczają granicę piękna". (?) 
W  ustępie poświęcanym opracowaniu tematów widzi Niecks charakter „im
prowizacji raczej niż kompozycji". Scherzo uważa za najpotężniejszą część
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1 punkt kulminacyjny sonaty, 'zastrzega się jednak, że „ponurość i jego groź
na, coraz wyżej i  wyżej piętrząca się siła działa niesam owicie; robi ito wra
żenie ciemnej fełimnu y, huczenia grzmotu, wycia ii świstu wichru, to ostatnie 
np. w chromatyciznem pochodzie sekstowych akordów". Część środkową: 
Piu lento, uważa Niecks pomiędzy wszystkiemi szopenowskiemi Scherza
mi za najbardziej charakterowi Scherza odpowiadającą: „lekka i radosna 
a przecież pod wesołą powierzchnią wulkanicznie grzmiąca". Powrót te
matu Tria w kodzie przyrównuje do „widoku natury po burzy". Marszowi 
żałobnemu przypisuje Niecks wielką wartość, przypomina pochwały Liszta 
i dziwi się pomysłowi Schumanna proponującemu na jegO' miejsce Adagio 
poczem daje piękny poetyczny opis wrażeń jakie w nim ta kompozycja 
wywołała. Ostatnią część zalicza Niecks do kompozytorskich „Kuriositaeten"; 
muzyka ta robi na nim wrażenie beznadziejnej samotnej pustyni; cytuje 
Schumanna godząc się na jego konkluzję. Pozatem cytuje Niecks lównie pre
tensjonalne jak niesmaczne fantazjowanie H. Barbedette‘a, na temat: „Ła
zarza drapiącego kamień grobowy", (słusznie napiętnowane przez Jaohimec- 
kiegO') oraz własne słowa Chopina, jedyny oryginalny komentarz jaki posia
damy: ...fimałek nie długi, obiie .ręce unisonwoigadują po marszu". Z tego 
komentarza wyciągać jednak podobne wnioski jak Niecks^ który wyobraża 
sobie „sąsiadów plotkujących p o  pogrzebie" jest rozumowaniem dosyć ry
zy kownem.

Sąd Nieckisa o Sonacie Hmol jest następujący:
^Dopatrzeć się jednolitości w tej sonacie jest równie trudno jak w po 

przedniej. Cztery jej części są n ie tyle pokrewne ile obok 'siebie zestawione 
a to samo mo-żma powiedzieć o poszczególnych ustępach tych części. Pierw
sza zi nich przewyższa znaczeniem o wiele trzy następne; spiętrzone boga
ctwa pięknych i interesujących myśli, (bo chodzi tu przecież więcej o pię
trzenie bez wyboru niż o  artystyczne modelowanie i  rozwijanie), w ystarczy
łyby niejednemu kompozytorowi na większą ilość części. Ideje są tu bardzo 
nierównomierne i >rak im niezbędnej łączności aż do ukazania się drugiego 
tematu, który wzbiorą szerokim strumieniem namiętnej melodjii. W  dal
szym ciągu tok m yśli znowu kuleje ii pij/ybiera mozajkowy charakter. 
O ile koniec pierwszej części (to znaczy ekspozycji) jest bardzo piękne 
o tyle część druga (a więc opracowanie tematów) przedstawia się jako bez
nadziejne pustkowie. Dopiero z ukazaniem się bocznego motywu drugiego 
tematu (terazi w Desdur) następuje zmiana na lepsze..." Dalszy opis anali
tyczny tej części sonaty ma charakter czysto klasyfikacyjny. W  Sclierzu pod
nosi Niecks jako moment „duże robiący wrażenie", ukazanie się (w triu) t o 
nacji A dur, a część trzecią charakteryzuje w kilku słowach jako „Nokturn, 
który może wzbudzać podziw". Omawiając ustęp środkowy tejże częś ;i 
puszcza Niecks wodze swej literackiej fantazji widząc: „kompozytora z sze
roko irozwartemi oczyma i obłąkanym wzrokiem", co go skłania do określa
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nia tego ustępu raczej „jako marzenia niż .kompozycji". „Finale", pisze 
Niecks , „.przenosi nas w pełną ruchu, pierwszej cze^ucio pewnego stopnia 
pokrewną, ale hardziej podnieconą atmosferę". Poza pierwszym lematem  
reszta wyćfeje mu się „subtelnie opracowaną albo bez znaczenia". „Krótko 
mówiąc", kończy krytyk angielski, „jest to znowu stara historja: v 'ęcy  
chęci niż natchnienia", to znaczy prawdziwego natchnienia, a przytem 
„więcej chęci niż umiejętności".

Do powyżej cytowanego izaania Liszta powraca znowu Niecks m ó w i ą c  

o Sonacie wiolonczelowej op. 65, która według niego wyraża pTzedewszyst- 
kiem pełen trudu wysiłek. Pierwszą i ostatnią część tej sonaty nazywa on 
„zaroślami, wśród których itu i tam rozsiane są drobne kwiatki". Dwom  
częściom środkowymi odmawia prawa należenia do sonaty, Andante uważa 
za pozbawienie szlachetności, pnzyczem powołuje się na Moschełesa, który 
dwukrotnie w swoim Notatniku ostro krytykuje tę sonatę Chopina.

W. D iody 1) upatruje w dziełach Chopina zapoczątkowanie stylu „forte
pianowego" a -raczej „pianistowskiego" (style piamistiąue) “ którego skutki 
były i są jeszcze opłakane 5  wielu punktów widzenia".

Skuitkd ite widzi D ‘Imdy w przewadze jaką zaczął wywierać charakter in
strumentu ma czysto muzyczne wymagania. „W epoce romantycznej —  pisze 
D ‘Indy —  zaznaczyliśmy' wpływ stylu „Concerto", który objawił się w uży
waniu passtażów wirtuozowskich w zakończeniach poszczególnych części So
naty. Z winy tej do muzyki fortepianowej przedostały' * ię  dwa ciężkie błędy! 
których skutki powiększył Chopin przez brak prawdziwie muzycznego w y
kształcenia :

1 ) [tonacje dobrane z korzyścią dla palcowania a nie stosownie do po 
trzelb logiki iarehiitekturalnej dzieła.

2) passaże napisane wyłącznie dla celów wirtuozowskich, i nie odgryw a
jące żadnej użytecznej roli w .równowadze kompozycji".

D ‘Indy podaje jedynie analizę sonaty H mol.
„Sonata op. 58. —  pisize on. —  jest na i wybitniejszą pod względem po

mysłów muzycznych. Na nieszczęście brak tu ducha konstrukcji oraz ładu 
w ideach, choć większość tych idei posiada pełne blasku bogactwo m elo
dyjne".------------------------------------------------------------------------------------------------ -------

..Pierwszy temat sonaty -— pisze D ‘Indy —  cechuje prawdziwa szla
chetność oraz przymioty symfoniczne, z (których jakiś Beethoven umiałby 
wyciągnąć korzyść; ale na nieszczęście autor nie umie w dalszym siiągu roz 
wij-ac również dobrze swojej idei: szuka pomocy w niepotrzebnych powtarza- 
niach 'się. w przystosowaniu czterech ,taktów do czterech taktów, bez związku 
ir elodyczmego ani tonalnego, w skutek czego tracimy zainteresowanie do 
ekspozycji pierwszego tematu. «m 3% łożouy wcale nieźle prowadzi do dru

l) V m cen t D ‘Indv: C ours de C om p osition  m u sica le  1909 P aryż. T om  11.
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giego tematu w D-dur. Temat ten (B) składa się z tirizech fraz, według syste
mu BeetUovena. Podając me!odje pierwszej frazy, pisze dalej D ‘Indy:

,,Z cytaty tej można sobie zdać sprawę, że fraza rozpoczynająca się 
w tak czarujący sposób, gubi się następnie w płaskich italiamizmaeh obcią
żonych w dodatku ornamentem, który, niestety, nie ma nic z pięknego or
namentu gregorjanskiego. Błędy podobne spotyka się dosyć cizęsto u Cli opina 
w  wypadkach, w których on zabiera się do form wymagających wielkości 
pomysłu Przybiera om wtedy do pomocą' formuły włoskie, zapożyczone 
z m ody teatralnej i z współczesnych salonów. Tem więcej nas to  diziwi, że 
melodje jego małych kompozycji (nokturny, walce, etc.) albo narodowe 
(polonezy ,mazurki) mają prawie zawsze charakter osobisty i bezpośredni, 
którego tutaj brakuje zupełnie.

„Opracowanie tematów** jest tutaj zadaniem ucznia, który czuł się w  obo- 
wiązku opracowywać temat bo jest to zwyczajem; wszystko tu jednak jest 
pozibawionę logiki. Reekspozycji tak jakby nie było, bo najlepszy element 
sonaty, temat: A (pierwszy), z winy niedającego się wytłómaczyć przeocze
nia, już się nie ukazuje; czyż trzeba w  tem widzieć przyznanie się autora do 
niemożności wyzyskania w jakibądź sposób tego pięknego tematu? Temat B 
w tonacji H dur, powtórzony w całości, stanowi konkluzję tego dziecinnego 
szkicu, dalekiego od pomników ładu i harmonji, jakie podziwiamy w dzie
łach Bacha . Beethovena!

Scherzo zupełnie urocze i bardzo dobrze napisane na fortepian; Trio nosi 
piętno jego słodkiego rozmarzenia, w  jakiem celuje Chopin.

Largo we formie pieśni zupełnie normalne: temat początkowy zatrąca 
włoszczyzną ale odcinek środkowy posiada pieszczotliwy wdzięk nr'lepszych  
dzieł autora.

Finale, Presto non tamto, w  formie Ronda o trzech refrenach; nerwowy 
a u jmujący chory, jakim znamy Chopina, ustępuje tu miejsca istocie petnej 
życia i potężnej. Ma się wrażenie jakby materjał, z którego utworzony jest 
ten piękny ntwóir był przez jakiegoś cieślę .zaledwie z grubszego obciosany 
siekierą; ale te niezręczności 'konstrukcyjne bez szkodzenia finałowi, dają 
mu w zamian wygląd wprawdzie nieco surowy, ale który można porównać 
z podmurowaniem prawie nie ociosanem jakie się widizi w7 pałacu Sitrozzich 
we Florencji.

Refren 1-szy: Temat (H mol) rodzaj śpiewu wojennego, który powtarza 
się dwa razy, bez chwili spoczynku. Trzeba ten temat przytoczyć w całości 
aby pokazać różnicę pomiędzy szkicem, choćby bardzo pięknej idei, jak to 
widzieliśmy w początku pierwszej części a tematem traktowanym jako ca- 
łość“. Tu następuje przykład muzyczny: pierwsze 19-ście taktów sonaty. 
Opisując dalszą* lia g  rozwoju tego tematu, zwraca D ‘Indy uwagę na w zra
stanie dynamiki, które nazywa „Naprawdę geujal!nem“ ; przyczynę tego 
tłomaczy on słusznie stnpninwem powiększeniem za każdym refrenem ilości
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nut w akompaniamencie lewej ręki; w pierwszym refrenie akompaniament 
składa się z sześciu, w  drugim z ośmiu, w  'trzecim z d wunastu mu w takcie 
„uając — pisze D Indy —  napięcie niesłychane". Konkluzja, w  lewej ręce 
ręce przypomina po raz ostatni temat, w  formie tryumfalnej fanfary, w cza
sie kiedy prawa ręka daje słyszeć z piorunową szybkością przewijający sie 
z .góry na dól pasSaż chromatyczny. Układ graficzny użyty-tu przez Chopina 
a moiże przez jego wydawców, sprawia, że wielu pianistów zaniedbuje nale
żytego zaznaczenia nut tego tematu w lewej ręce.

Takie są właściwości tego Finału, który mimo pewnych niedociągnięć 
musi być zaliczonym do pięknych kompozycji muzycznych.

Hugo Leichtentriitt dwukrotnie analizował sonaty Chopina; raz pobież
nie w  biograf ji wydanej w roku 1904-ym (Verlag Harmonie), drugi raz ob
szernie w specjalnem dziele dwutomowem ,,Analyse von Chopir‘s Klavier- 
werken" (1923). Interesować nas będą prziodewszystkiem te ostatnie ana
lizy: na pierwsze wairto się jedynie powołać dla stwierdzena ewolucji, która 
się w samym ich autorze odbyła.

Sonatom Chopina poświęca Leichłentritt czwarty rozdział drugiego tomu 
pisząc:

„Nie można zaliczać Chopina do właściwych kompozytorów sonat. 
Wprawdzie posługiwał się on tu i ów d*e formą sonatową: w obu koncer
tach, w Triu Op. 8, Sonacie wiolonczelowej Op. 65 i Sonatach Op. 35 i 58 
Ale część tych utworów należy wydzielić z szeregu mistrzowskich kom po
zycji, jako niedojrzałe, młodzieńcze dzieła, jak Op. 4 i 8. Op. 65 należy 
wprawdzie do dojrzałych, ale nieizbyt szczęśliwych utworów Chopina. P o
zostają wifęc do rozpatrzenia bliższego tylko dwa koncerty, pod względem  
formy nie bez zarzutów i dwie sonaty. Zostały one wprawdzie uznane jako 
owoce szopenowskiej sztuki, podziwiane jako genjalne pomysły, ale równo
cześnie z punktu widzenia beethowenowskiogo nie doceniane jako „Sonaty" 
Po przytoczeniu znanego ustępu a krytyki Schumanna, pisze Leichtentriłt 
dalej: Dzisiaj trudinohy jednialk podtrzymywać jeszcze, zwłaszcza co do 
B-mol sonaty zarzut branów formalnych, skoro się prizestudjowało poważ 
nie technikę kompozycyjną obu tych sonat. Diziwnym 'trafem, nikt dotąd,
0  ile mi łsię zdaje, nie przestrzegł, że Sonata B-mol skonstruowaną jest nader 
subtelnie że wvprzedza ona „piincipe cydliąue" Liszta i Cezara Francka.
1 że zdradza taką znajomość ostatniego Beelhowna o jaką Chopina dotąd 
się nie posądzało. To też o tych sonatach ostatnie słowo 'bynajmniej jeszcze 
wypowiedzianem nie zostało. Soniaty te proszą się o gruntowne ich zbada
nie, a trudy wynagradzają hojnie, jak to  następujące rezultaty wykażą". 
Byłdby bezcelowem podawanie wszystkich szczegółów bardzo pedantycznie 
traktowanej anaiizy Leichtentritta; wystarczy wynotować z niej rezultaty 
i przesłanki, które mi pragnie udowodnić swoją tezę. W  nerwowym cha
rakterze pierwszego tematu odnajduje Leicntentritt znany średniowieczny
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efekt „Ochetusa“ oraz występuje z  twierdzeniem, że „motyw ten służy za 
podstawę tematyczną całej części, a właściwie nawet całej sonaty11. Zesta
wienie, które ma udowodnić, że poboczny temat pierwszej części przez prze
kształcenie rytmiczne, organicznie wyrasta z głównego motywu, jest n ie
stety zbyt naciągane, aby nas przekonać mogło. W arjanty głównego m o
tywu odnajduje Le cntentritt wszędzie, jak inaprziykład w figurze akompa- 
njamentu pobocznego tematu, jak również w końcowym ustępie ekspozyc 
Opracowanie tematów jest według Leichtentritta „nie tyle artystycznem  
kształtowaniem tematów w sensie Beethovena ile raczej swobodną fantazją 
na lemat pierwszego motywu, którego charakter: agiitato staje się tu jeszcze 
dobitniej podkreślonym. W samej rzeczy chodzi tu o jedno wielkie Agiitato 
o namiętnej isite11. Omawiając ostatnie ustępy opracowania tematów pod
nosi Leicbtentritt umiejętność iz jaką Chopin po mistrzowsku wprowadza 
efekty uspakajania ruchu.

Specjalnie wypada zwrócić uwagę na ustęp, w którym Leichtentritt pisze 
o repryzie: „Repryza ta nie jest zwyczajną, ponieważ rozpoczyna się odrazu 
tematem pobocznym i rezygnuje zupełnie z głównego tematu. Przyczyna 
leży niewątpliwie w tern, że w opracowaniu tematów od pierwszego do 
ostatniego taktu używanym jest wyłącznie główny motyw. Inne rozwałko- 
wywanie całego motywu m iałoby już tylko znaczenie męczącej dłużyzny1'.

Przedstawiając schemat liczbowy okresów Scherza podkreśla ich „pełną 
estetycznego wdzięku11 niesymetryczność. W  rytmice oktawowego pochodu, 
łączącego Trio Scherza z powracającym pierwszym tematem, upatruje Leich
tentritt pokrewieństwo z komórką rytmiczną głównego tematu pierwszej 
części Sonaty; może nie bez (pewnej racji, fakt ten jednak niemą tego zna 
ozenia jakie mu przypisuje autor analizy, o czem zresztą będzie później 
mowa.

Marszą żałobnpgo nazywa Leichtentritt: „czwartym w szeregu najświet
niejszych tego .rodzaju utworów, które rozpoczyna Haendel w Saulu a Beei- 
hoven kontynuuje w Sonacie Op. 26 ■ w Eroice. Środki jakiemi Chopin 
osiąga tak przejmujące wrażenie, są uderzająco małe. Zwyczajna trzyczę 
śctowa forma pieśni bez żadnych zawikłań, Metod ja nieomal prymitywna. 
harmonja niewyszukana, łatwo zrozumiała. A przecież jest tu w rytmach, 
w akcentach, w kolorycie coś tak przygniatającego, że wrażeniu mało który 
słuchacz oprzeć się jest w .stanie11.

Przystępując do szeczegółowej analizy robi Leichtentritt interesujące spo
strzeżenie, że ostatnie takty Scherza (rysunek ostinato, w środkowym gło 
s ie ): „wyprzedzają niejako rysunek dźwięku dzwonów. Wskutek czego p o 
czątek marsza brzmi, jak w wolniejszem tempie grany, dalszy ciąg Scher
za11. I tu znowu .stara się Leichtentritt odnaleźć wajrjant rytmicznej ko
mórki pierwszej części sonaty.

„Finale11, —  pisze dalej autor analizy —  „było zawsze (problemem wpra
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wiającym tak grającego jak krytyka w zakłopotanie, wobec którego było 
się bezradni m. Pod tym wz ględem Finale to stan o wi pendent do zagadko
we Fugi z Sonaty Beethovcna Op. 106, chociaż oczywiście jako ‘Styl i treść 
oba te utwory nic wspólnego ze sobą nie mają. „Leichtentritt przypomina 
tu i cytuje ocenę Schumanna; jednak nowe czasy, pisze dalej, z nowymi 
celami sztuki, wyszkolone przez nowe doświadczenia, pozwalają nam na 
zajęcie wobec tego Finału innego stanowiska. Ono stało się nam dzisiaj zro
zumiałem. jako gen ja lny, odważny poryw muzycznego impressjonizmu, 
wyprzedzający go o  lat siedemdziesiąt pięć. To, czego chciał Chopin prze
stało być dla nas dizus:aj tajemnicą, a nie jest 'bynajmniej tak nieartystyczne 
jak mniemał Schumann. W  dalszym ci^fu czytamy znany cytat z listu 
Chopina oraz przypomnienie interpretacji Rubinsteina o „wichrze nad gro
bami'*. Fonetyczno-liłerackim obrazem usiłuje Leichtentritt dać wyraz swoim  
wrażeniom, uważając, że „wybór unisona był rozwiązaniem podyktowa- 
nem przez gienialny instynkt**. „W samej irzecizy, —  pisze dalej, —  kompo 
zycja ta niema ani melodji, ani hacmonji, ani kontrapunktu, ani interesu
jącej rytmiki, a przecież zniewala nas siłą wizji, albo dokładnej fantazji 
dźwiękowej**.

Reprezentując rodzaj muzyki jednogłosowej, która w muzyce europejskiej 
jest maooszynem dzieckiem, Finale to postępuje mocnynr krokami ku no
wym celom i właśnie o ten utwór zaczepiają niektóre najnowsze usiłowania 
takiego Schónberga**. Wzorem jaki tu Chopinowi przyświecał, m ogło być 
według Leichtentritta Finale z G-mol Sonaty Bacha na skrzypce solo. Ana
liza farmy Finału nie przedstawia nic specjalnego; Lichtentriti stwierdza 
dwudzielność utworu, a jego główną ideę charakteryzuje następująco: „dwie, 
początkowo identycznie biegnące linje, które po pewinym czasie przymerają 
różnolity kierunek. Piętnaście stron poświęca Lichtentritt analizie harmo 
nicznej Finału, do którego odsyłam y ciekawego czytelnika; dla celów nod 
jętych w  tej pracy jest zagłębianie się w jej problemach zupełnie zbędnem  

Rozpoczynając analizę Sonaty H-mol konstatuje Lichtentritt, że materjal 
tematyczny jest tu niezmiernie bogaty. „Główny motyw charakteryzuje 
ostra plastyka rysunku, jasność wyrazu; rytm jego przemawia energicznie 
i celowo *. Równocześnie podkreśla Lichtentritt znaczenie początkowej figury 
dla dalszego rozwoju utworu. Wejście tematu pobocznego uważa za „jeden 
z najpiękniejszych lirycznych pomysłów, jakimi fortepian poszczycić się 
może“. W ierny swym poszukiwaniom „cykliczności** w  Sonatach Chopina 
odnajduje (a raczej nie odnajduje) Leicbtenritt pokrewieństwo pierwszego 
tematu z drugim, pokazując na nutowym  przykładzie, że oba te motywy sic 
kontrapunktycznie dopełniają. Pozostawiając ten bardzo naciągany przy 
kład na odpowiedzialność autora, warto jednak przeczytać, co  pisze dalej 
w sensie ogólnym: „Jądro pokrewieństwa leży w początkowych taktach obu 
meiodji, w  ich rytmie, tak, że prawdopodobnie pierwsza meloaja dała po
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ohop do stworzenia drugiej. Znajdujemy się tu wobec tych jeszcze ciem 
nych, muzyczno-psychologicznych kwestji, tyczących podświadomej pracy 
ducha, która o ii er a się  o to, co już istnieje, i która pozwala ramtazji o :staty 
punkt zaczepionej, snuć dalej swobodnie, i tak przez przekształcenie, i war- 
janty dobrze już znanego sobie materjału tonalnego, otrzymywać coś no
wego, czego podobieństwo z pierwowzorem może już być zamazanem n e 
przestając iednak być reailnem. Zasadnicza kwestia organicznego m uzycz
nego tworzenia otwiera się itutąij, wymagając bliższych badań, które jeszcze 
przedsięwzięte nie zostały". Usiłowania Leichitentritta, aby na przykładzie 
przedstawić tę podś wiadomą pracę ducha dowodzą pewnej pomysłowości, 
ale ' ;zy jego udowodnić nie są w stanie. O kwestjonowanym w swej w ar
tości przez dawniejszych krytyków początku opracowania tematów, pisze 
Leichtentritt co następuje: „Część ta jest tiak zawikłana, że trudno jest roz
łożyć ją na pojedyncze grupy. Niema zaiste we wszystkich dziełach Chopina 
miejsca, któreby było podobne do tej gęstej wielogłowej tkaniny. Czyni to 
wrażenie pracy podjętej z wielkim wysiłkiem ; Chopin chciał widocznie po
kazać, że się na skomplikowanej polifonji rozumie, niemniej miejsce to nie 
harmonizuje ze stylem całego utworu. Nie byłoby dziwnem znaleść je w Gót- 
terdammerurg łub w dramacie muzycznym Ryszarda Straussa". Pisząc 
o repryzie, konstatuje autor analizy, że temat: poboczny występuje tu jako: 
„właściwy cel i rezultat długiego opracowa1 la tematów i przez to zyskuje 
na wdzięku".

W  Scherzu („którego temat przewija się zwinnie jak rybka"), widzi 
Leichtentritt pewne efekty instrumentalne, a w „idyllicznem Trio" odnaj 
duje podobieństwo z pierwszą częścią Sonaty pastoralnej Beethovena Op. 28.

W  początku trzeciej części: Largo, stara się Leichtentritt wskazać na 
pokrewieństwo zachodzące pomiędzy pierwszemi taktami te' części a osta
tnimi Scherza, charakteryzując ten utwór jako będący w guście „szopenow 

“skiego Nokturnu".
„Potężne, porywając^ wrażenie, jakie wywiera Finale (w formie ron

da)", przypisuje autor analizy: „ogniście pulsującemu rytmowi", przyczem  
podkreśla, że „główny temat zbudowany jest po mistrzowsku". W  całej 
zresztą, na pięciu stronicach mieszczącej się analizie, znajdujemy jedynie go
rące pochwały.

W  Z. Jachimeckiego „Rysie życia i twórczości F. Chopina (1927 r.) znrj 
dujemy przeszło siedem stron poświeconych Sonatom; w  pracy swojej z a 
znacza autor słusznie krytyczne stanowisko wobec wielu dotychczasowych 
sądów o Sonatach Chopina i idzie drogą rehabilitacji tych dzieł, to jest 
drogą, którą w polskiej literaturze o Chopinie zapoczątkowałem w mojej 
książce, ris.anej w roku 1909. Sonatę C-niol Op. 4 uważa Jachimecki za 
dzieło słabej wartości; do przedmiotu tego jeszcze powrócimy. Pisząc o So- 
.lacie B-mol odrazu zaznacza swoje stanowisko: „Sonata B-mol przedsita-
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wia nadzwyczajną zwartość i jasność formy w pierwszej cięści i silnym łań
cuchem wewnętrznej jednolitości spaja z sobą cztery utwory cyklu w ca
łość. To, co to Schumannowi wydawało się cbimerycznem ty-Bao, to w na 
szem pojęciu oznacza doskonałość cyklicznej organizacji . W  dalszej anali
zie, przeprowadzonej Z‘ wyczuciem piękności pomysłów szopenowskich, nie 
wnosi autor analizy (poza •siusznemi rektyfikacjam pod adresem Lelchten 
tribta) nic specjalnie interesującego. Pisząc h  Sonacie H-nioll daje słuszną od
prawę niezrozumiałemu daltonizmowi dTindyego wobec itej Sonaty i w Sto 
sunku do wartości Chopina wogóle.

Aby dopełnić obrazu sądów o sonatach Chopina, nałoży pokrótce choć 
napomnknąć o tem co o nich pisali J. Huneker (Chopin thęim an and lii; 
musie 1900), Elie Poiree (Les Musiciens celebres, 1908) ora;z Henri Bidou 
autor książki o Chopinie, która ukazała się w Paryżu w r. 1925.

Huneker doprowadza Rwą analizę do wniosku dosyć symplistycznego, 
że: „Sonaty Chopina wcale nie są sonatami ... E. Poiree generalizuje rów 
nież w sposób zbyt uproszczony różnicę pomiędzy fcnmą Beethovena a Cho
pina: „Beethoven zaczyna motywem krótkim, kitÓTy jest elementem głów
nym rozwinięcia tematu sonaty, .stwarza rodzaj ośrodka rytmicznego i po
tem dopiero wprowadza element melodyjny, 'Chopin zaś odrazu eksponuje 
melodję (długą fraizę, w rodzaju tych, które dobrze znam y), i  odrazu w ypo
wiada wszystko, co miał do powiedzenia, potem zaś przechodzi do innego 
tematu, zapełniając puste miejsca efektownymi, czysto wirtuozowskimi, pa 
sażami“. Że podobnego rodzaju opinje ciągle jeszcze są wyznawane we 
Francji *), dowodem książka o Chopinie p. Henryka Bidou, który nie wy
chodzi po za dotychczasowe pojęcia o Sonatach, powołując się na Schu
manna i DTndy‘ego.

Zestawiając wyżej przytoczone sądy o sonatach, dochodzimy do w ,bos
ko w następujących: 1 ) wartości emocjonalno/artystycznej oraz pięknych 
pomysłów, znajdujących się w sonatach Chopina nie zaprzeczają najostrzejsi 
ich krytycy, o  nie Avięcej kruszyć kopij nie potrzeba, 2) wartość konstruk
cyjna tych sonat iest z jednej -strony z winy jakiegoś nieuleczalnego' uprze
dzenia niedoceniana, a z drugiej strony oceniana wprawdzie bardzo wysoko 
ale obciążona tezą równie nierealną jak nienotrzebną dla oddania należytej 
sprawiedliwości tym  dziełom Chopina.

Zająwszy zatem stanowisko kr ytyoz no - oh j ekt y wn e, będę się starał dojść 
do określenia walorów konstrukcyjnych sonat Chopina.

Problemem tym zajmuję się zresztą nie od dzisiaj; po laz  pierwszy wy-

b  W y ją tk iem  do p ew n eg o  sto p n ia  w  są d a ch  m u z y k ó w  fra n cu sk ich  o Sonatac-h Cho 
p in a  jest artyk u ł, A. G roz‘a u m ieszczo n y  w  p iśm ie: „Le C ourrier M usical" z d n ia  1.1 1910 
(num er p o św ię c o n y  C h o p in o w i), k tóry  w p raw d zie  sto i na sta n o w isk u , ż e ‘S on aty  t lh o p in a
*ą „źle  zb u d ow an e" , a le, że są  tak  gen ja ln e , iż  n a le ż y  je  „przyjąć  tak iem i, jak ie  są a lb o  
w o g ó le  od n ich  odejść" .
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siąpiłem z mian, pobieżnie, w mej książce o Chopinie pisanej w roku 1909 
(Książnica, Lwów), następnie w książeczce pod ty Lufom: „Chopin jako
twórca" (Arct, 1911); w nieoo innej formie zastanawiałem się nad tym tema
tem w książce pisanej po francusku: Miisiqnc polonaise (Paryż, Cres 1918), 
ostatnio wreszcie w treściwem (z natury rzeczy) referacie na kongresie hi- 
storycznounuizyoznym w Wiedniu w 1927 roku.

D. n.

Pro/. Gabryet Tolwińoki (WParozawa).
N A J N O W S Z E  B A D A N IA  N A D  A K U S T Y K Ą  SA L  

T E A T R A L N Y C H  I K O N C E R T O W Y C H .
Dążenie do otrzymania dobrej akustyki ujawniało się w starożytnych 

teatrach Grecji i Rzymu. Ówcześni architekci mieli wiele trudności do prze
zwyciężenia z tego względu, że teatry były otwarte, przyezcm mieściły po kil
kanaście, a nawet kilkadziesiąt tysięcy słuchaczy (w Megalopołis teatr posia
dał 40.000 miejsc). Pomimo to strona akustyczna była rozwiązana w sposób 
tak doskonały, że i w  dzisiejszych czasach byłaby wzorem teatru pod gołem 
niebem. Aktor znajdował się na podwyższeniu, za klórem umieszczano ścia
nę takiej wysokości, do jakiej sięgały na jwyższe miejsca amfiteatru. Za sze
regiem rzędów kamiennych ław, rozmieszczonych koncentrycznie, znajdowa
ło się przejście około 2 metrów szerokości, zakończone ścianą, odbijającą fa?le 
głosowe^Głois aktora, idący z podwyższenia, odbijał się o drewniane podjum, 
zanim doszedł do uszu słuchacza, a zarazem i o  ścianę, znajdującą się za 
podwyższeniem (rys. 1), idąc wzdłuż iinji ab A, acA, ad A. Dla wzmocnienia 
siły głosu aktorzy mieli przy maskach odpowiednie przyrządy, a za ostatnie- 
mi rzędanri ław były umieszczone naczynia gliniane, które, jako rezonatory, 
wzmacniały głos.

Teatr współczesny jest wynikiem ewolucji teatru starożytnego przez wpro
wadzenie niezbędnych izunian. Zmiany itę zaczęto wprowadzać we Włoszech 
w epoce Odrodzenia. Początkowo budowano teatry drewniane, a w pierwszej 
połowie XVlI-go stulecia zaczęto budować z kamienia ciosanego; w końcu 
XVIIl-go stulecia wytworzył się w-e Włoiszech typ teatru, który w ogólnych  
zarysach dotrwał do obecnych czasów. Kształt sal teatralnych jest różnoro
dny: owal, elipsa, koło lub jego część (wycinek), prostokąt. W przeciwieństwie 
do dawnej metody budowania sal, obecnie architekci unikają powierzchni 
wklęsłych zarówno w sali widzów, jak i na scenie, które miały na celu sku
pianie fał głosowych. Obecnie dążą do ich rozprci«szania, aby słuchacze na 
wszystkich miejscach mieli jaknajwiększą ilość przecinających się kierunków, 
wzdłuż których głos rozchodzi się. Przekonano się, że powierzidhnie wklęsłe, 
skupiające fale, przyczyniają się do powstawania echa.

Najtrudniejszą rzeczą w architekturze wielkich sal jest nie tyle osiągnięcie
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silnego dźwięku, płynącego z estrady, leciz dźwięku m iłego dla ucha, któryby 
oddawał wszelkie, nawet najlżejsze -odcienia śpiewu i muzyki.

Akustyka sali jest zależna od jej wielkości, wewnętrznej powierzchni, um e
blowania, ornamariituoji, a przedewszystk em od ilości słuchaczy. Taż sarna 
sala koncertowa z doskonałą akustyką przy ipełnej sali, dawać będzie złe w y
niki akustyczne w czasie prób. Przyczyną tego jest własność pochłaniania 
głosu przez różne przedmioty. Rzecz prosta, otwarta przestrzeń zupełnie po
chłania głos, dlatego też za jednostkę pochłonięcia przyjęto otwarte okno 
o powierzchni 1 metra kwadratowego. Im mniej dane ciało pochłania tale gło
sowe, łem mniejszy będzie współczynnik pochłonięcia, jak to widać z nastę
pującej tablicy współczynników dla różnych przedmiotów o powierzch
ni 1 m 2:

O tw arte o k n o .................................... 1 drzew o . .............................. 0,06
w o jło k 0.55 lin o leu m  . . , . 0.03
licó w k a . 0,31 szk ło , sz tu k atora  . . 0.03
gru b e d y w a n y ........................ . 0,29 śc ian a  z ceg ły  . 0,03
za sło n y , ro lety  . . . . . o S śc ian a  cem en tow a . O.Ożl
k o rek  . ..................................... . 0,56 śe ian a  m alow an a  . 0,017
m a ter ie  . . . . . 0,15 m arm ur . . . 0,01

W spółczynniki pochłonięcia przez poszczególne przedm ioty:
s ł u c h a c z ................................................ 0,41 k rzesło  w y śc ie ła n e  . . . . 0,23
kjfltesło sk órzane . 0,28 k rzesło  d rew n ian e . 0,017

Meblując odpowiednio salę, wykładając ściany różnemi materjałami lub 
zawieszając portjery i zasłony, możemy otrzymać najlepszą akustykę odpo
wiednio do objętości sali.

Znaczne wymiary ,ra 1 ' koncertowych powodują powstawanie echa; 
jeżeli długość sali wynosi 34 metry, echo słyszymy po upływie 1/5 sekundy, 
gdy sala dłuższa, echo powstaje po dłuższym przeciągu czasu. Zwa
żywszy, że normalnie człowiek wymawia 5 sylab na sekundę, przy 
długości sali 34 m. otrzyma się echo po upływie 1/6 sek., zatem echo pierwszej 
sylab}7 zejdzie się z drugą sylabą, co wytworzy nieznośne warunki akustycz
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ne. Dlatego też starać się nałoży o uniknięcie echa bądź przez zmniejszenie 
długości sali, bądź też, o ile to już jest niemożiliwem, przez zawieszenie dra- 
perji, umieszczenie ornamentacji i t. p. W salach koncertowych echo jest zja
wiskiem rzudKjiem i zazwyczaj nie stanowi niebezpieczeństwa pod względem  
akustycznym. Lecz istnieje inne zjawisko, które bardzo często powoduje złą 
akustykę; jest to t. zw. pogłos. Gdy dźwięk umilknie, fale głosowe, odbijając 
Się kolejno i wielokrotnie: od różnych powierzchni, przez pewien przeciąg cza
su dochodzą do naszego ucha. Pogłosem będzie przedłużenie dźwięku pom i
mo ustania jego źródła, a czas, w ciągu którego jest on słyszany, nazywa się 
rewerberacją. Długo trwający pogłois, czyli długa rew-erberacja sprawia wra
żenie przeciągłego huczeni", zaś krótka powoduje dźwięk suchy, bezbarwny. 
Rewerberaoji usunąć w zupełności nie mceżna, gdyż pogłos istnieje zawsze na- 
skutek odbijania się fa 1 głosowych od powierzchni sali; gdyby nawet to było 
rzeczą możliwą, powodowałoby przykre dla ucha wrażenie dźwięku suchego, 
bezbarwnego. Zatem ani minimum,  ani maximum  rewerberacji nie jest pożą
dane. Przy odpowiedniej do ilości słuchaczy objętości sali oraz pochłania
niu głosu przez mater ja ły i niebie —  można osiągnąć optimum  rewerberacji, 
czyli najlepsze warunki akustyczne. Znalezienie tego optimum było dotych
czas rzeczą czystego przypadku; wszelkie dawniej używane metody często za
wodziły. Dopiero w ostatnich kilkunastu latach amerykańskim uczonym  
(Sabin Wallace, Exner, Watson i in.) udało się sprawi; dobrej akustyki 
oprzeć na gruncie matematycznym. Odnośne wzory zostały wyprowadzone 
bądź empirycznie, bądź też na zasadzie teorji prawdopodobieństwa. Przyjm u
jąc, że ilość wszelkich możliwych odbić fal głosowych od wewnętrznych po
wierzchni sali jest niezmiernie wielka, obliczono na podstawie prawa wielkich 
liczb, jakie jest prawdopodobieństwo, Ib w bardz-o małym przeciągu czasu 
fala dosięgnie słuchacza.

Oznaczając ogólne pochłonięcie przez P, otrzymamy wzór dla rewerberacji 
(R) zależnie od objętości sali (W ):

K = — p - W  (1)

Ogólne pochłonięcie głosu składa się z dwuch części: z pochłonięcia przez 
pustą salę (Pj) i przez słuchaczy (P2) , zatem

P =  Px +  P„.
Pochłonięcie przez pustą salę wynosi według Sabina

3 _________

Pi =  0,-29\ W  2 (2)

i jest funkcją jej objętości.
Przyjąwszy, że pochłonięcie głosu przez każdego słuchacza jest a, otrzy

mamy dla n słuchaczy:
P 2 =  an. i

74



Ostateczny wzór dla rewerberacjj będzie:

0,164 W
R = — - i ------- (3)

0 , 2 9 / W 2 -f-ail

Wzór ten daje wartość r-ewerberacji w funkcji objętości sali i ilości słucha-
3 _

czy. Może om dać wyniki lepsze, o ile zamiast wyrazu 0,29)/ W 2, t. j. pochlu 
nięoia głosu przez pustą salę (bez słuchaczy), uwzględnimy p och tor ięcic 
przez ściany, materjały, znajdujące się w sali, meble, zasłony i t. d.
Niech wenątrz sali będzie kalka różnorodnych powierzchni iS, S2 S3 . . . . ,  
z których każda ma odpowiedni współczynnik pochłonięcia a, a2 a3 . . .  i ł. d.

Ogólne pochłonięcie głosu będzie sumą ax Sx +  a2 S2 +  a3 V  +  . .  . i t. d., 
którą oznaczmy przez symbol ra S]

ai Si +  a2 S2 +  a3 S3 +  . . .  =  [a S].
W ielkość tę przyjmiemy za Pi (zam. wzoru 2).
W zór (3) można napisać w postaci

o  0,164 W
i- cT I  (“O[aS] +  an

o ile prócz objętości sali ,są obliczone powierzchnie i dane odpowiednie współ
czynniki.

Ze wizoru na rewerberację inie można wyprowadzić wniosku, czy będzie ona 
najlepszą. W  tym celu posiłkujemy się równariem dla optimum rewerbe- 
racji. 1

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

Podana w ogólnym zarysie nowa teorja akustyki sal posiada wielkie zna
czenie praktyczne, gdyż daje możność przewidzieć, jaką otrzymamy aku
stykę.

W tym celu należy —  mając gotowy projekt —  obliczyć optimum rewer- 
beracji za pomocą wzoru (5) i rzeczywistą rewerberację (wzór 3 lub 4). Gdy 
okaże się, że R i T nie są równe, należy tak zmienić wymiary sali, aby po 
wyższe dwie wielkości niewiele różniły się. Jeżeli projekt pierwotny w yka
zuje zbyt małą rewerberację, należy zwiększyć objętość sali, lun zmniejszyć 
pochłonięcie fal głosowych.

W  jaki sposób podane wyżej wzory należy stosować, najlepiej to wyjaśni 
następujący przykład:

W  pewnem mieście projektowano budowę sali koncertowej o objętości 
W  =  4550 metrów sześć, dla 1200 słuchaczy. W  celu przekonania się, czy 
projektowana sala mieć będzie dobrą akustykę, obliczono R i T.

Rewerberację R znaleziono ze wzoru (3), w którym:

W  =  4550, a =  1200, S* =  0,41.

Pochłonięcie przez pustą salę (wzór 2) wynosi:
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P1 =  0 ,2 9 /4 5 5 0 ^ 8 0 ,  zatem « * •

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

Gdyby zbudowano salę według zaprojektowanego planu, okazałoby się, 
ze rewerberacja jest zbyt mała, przez co dźwięki byłyby zbyt suche i bez
barwne. Dla zwiększenia rewerberacji należało zwiększyć objętość sali do 
5400 m3.

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

Pomimo wyjątkowej zgodności tych wyników, nie należy ich uważać za 
bezwzględnie dobre, gdyż przy obliczaniu R pochłonięcie fal głosowych  
wzięto ze wzoru (2), w  którj m 1 \ otrzymuje jsię w funkcji W, a nie z wzoru 
(4), uwzględniającego pochłonięcie przez znajdujące się  w  sali przedmioty.

Inaczej nie można iiyło przeprowadzić obliczeń, gdyż powierzchnie za
słon, ilość i jakość krzeseł można było znaleźć dopiero po wybudowaniu sali; 
wtedy dopiero przystąpiono do ostatecznego obliczenia pochłonięcia w spo
sób następujący:
601 m 2 sufitu a =  0,033 . . 19,8
1450 m 2 ścian pokrytych cementem a =  0,025 . 36,3
54,8 m2 okien a =  0,027 . 1,48
838 m 2 podłogi, drzwi, części drewnianych a =  0,061 . . 51,1
103 m 2 zasłon a =  0,23 . 23,7

Razem 132,38 =  [a Si
Podstawiając tę wartość we wzór (4) otrzymamy:

0,164.5400 
132—[ -0,41.1200 ’

Różnica m iędzy T i R wynosi 0,1 sek.; leży ona w granicach błędów spo
strzeżeń.
Dzięki zwiększeniu objętości otrzymano dobrą akustykę.

Powyższy przykład świadczy o doniosłej roli, jaką będą odgrywały przy 
budowie sal koncertowych i teatralnych nowe badania amerykańskich archi
tektów.

W zory i obliczenia dotyczą sal całkowicie wypełnionych słuchaczami- nic 
zawsze to bywa, a stąd i akustyka bywa gorszą lub też złą, gdy ilość słucha
czy jest niewielka. Ażeby akustyka niewiele ucierp'ała przy niepełnej sali, 
należy ustawić fotele wyścielane (a =  0,23) łub skórzane (a =  0,28), uni 
kając drewnianych (a =  0,017). Rachunek najlepiej to wyjaśni. W  sali 
o 1200 fotelach skórzanych .znajduje się tylko 600 słuchaczy; pochłonięcie fal 
głosowych wynosić nędzie:
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Dla 600 foteli mezajętych pochłonięcie wynosi 0,28.600 =  168 
,, 600 ,, zajętych ,, „ 0,41.600 =  246

Razem 414
Przy pełnej sali pochłonięcie będzie 0 ,4 1 .1 2 0 0 = 4 9 2  t. j. o 19% większe. 

Gdyby w sali znajdowało się 1200 krzeseł drewnianych, rachunek byłby 
przy 600 słuchaczach:

dla 600 krzeseł niezajętych 0 ,0 1 7 .6 0 0 =  10,2 
„ 600 „ zajętych 0,41.600 =  246,0

Razem 256,2
Przy pełnej sali pochłonięcie wyniesie jak a poprzednio 492, t. j. o 92% 

będzie większe, niż przy sali wypełnionej do połowy.
Już samo zestawienie powyższych liczb przekonywa nas o przewadze — 

w znaczeniu akustycznem —  krzeseł wyścielanych nad drewnianemu
Nie ulega wątpliwości, że badania nad akustyką oddadza wielkie usługi 

zarówno sztuce muzycznej, jak i dramatycznej.

Stanisław Furmanik ( JF'arszaw a ) .

O  K U L T U R Ę  M U Z Y C Z N Ą  W  P O L S C E

Czasy powojenne są okresem wzmożonego fermentu we wszystkich dzie
dzinach życia, a więc i w sztuce. Ostrość tego fermentu objawia się ze zdwo
joną siłą u nas dla tej przyczyny, że mocą sw^ego prądu, nieraz bez udziału 
naszej świadomości, ogarniają nas te same wiry, które kołują w całej Euro
pie, a obok tego wstrząsani jesteśmy jako całość społeczna, temi realnemi zja
wiskami, jakie zamykają się w magicznych niemal wyrazach dla Polaka 
przedwojennego: niepodległość, własne państwo. I rzecz charakterystyczna, 
gdy w malarstwie, ^architekturze, poezji, teatrze ferment ten zaczyna już wy- 
datwać widoczne owoce, w całokształcie życia muzycznego naogół panuje 
jeszcze raczej chaos, niż przełamanie się ku konsolidacji i przetarciu w y
raźnych dróg rozwoju. Czemże to wytlomaczyć? Czy muzyka jest tak drogim 
luksusem, że energja duchowa narodu, .skierowana ku bardziej realnym za
gadnieniom pierwszej potrzeby, nie mioże się zdobyć na produkcję w tym 

ikierunku? Ale przpezy temu rozrost innych gałęzi sztuki, która nie rozróżnia 
pośród swych dzieci bardziej i mniej uprzywilejowanych, jak również dzieje 
kultury, które wskazują, że w epokach wielkich napięć sztuka we wszystkich 
odłamach przeżywa swe okresy narodzin, rozrostu. Przyczyna tego zjawiska 
tkwi niewątpliwie w pewnej właściwości nasz-ej kultury, która właśnie najja- 
sl nawiej może uwydatnia się w dziejach muzyki, mianowicie w braku ciągło
ści linji rozwojowej zastępowanej od czasu do czasu wybuchami meteorów
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mniejszej lub większe' jasności. Dość rzucić okiem na lata ubiegłego wieku 
Na początku bezbarwna jakość produkcji Elsnerów, z której, z socjologiczne
go punktu widzenia dziejów sztuki, wyłania się genjusz Chopina w sposób 
zupełnie tajemniczy, mistyczny, genjusz, który królewskim ciężarem swej 
twórczości zaważył decydująco na kierunkach środowisk obcych, a u nas 
przeszedł niemal bez echa. W  kilkanaście lat potem pojaw'a się na horyzoncie 
Moniuszko, którego możliwości 'talentu karłowacieją w dużej mierze pod 
wpływem atmosfery rod imej. I znów przerwa, po której zastrzyknięty moc
no wpływam i muzyki niemieckiej, pojawia się Karłowicz ,nowy ojciec bez 
potomstwa. Jeśli jednak w  koncentrującej zjawiska perspiictywio dziejowej, 
która zawsze i wszędzie utrąca niejako wszelkiego rodzaju epigonów i prze
twórców, szereg twórców wielkich swą mechaniczną wprost racją następstwa 
ustala bądź co bądź pewną linję, to w innych czynnikach, składających się 
na ciągłość kulturalną, pustka występuje w przerażającej nagości. W eźmy 
dziedzinę produkcji teoretycznej, która kształtuje się zawłgje wokoło każdej 
dziedziny żyda. Pominąwszy pewną ilość podręczników szkolnych, dziś nie 
mających żadnego znaczenia aktualnego, w  historji muzyki, w dociekaniach 
harmonicznych, kontrapunktyczmych, a zwłaszcza w estetyce muzyki posia
damy pozycję zarówno jakościowo jak i ilościowo bez przesady mizerną. 
Wskazuje to na brak ipracy intellektualnej w odpowiedniej masie społeczeń
stwa, bez której dana sztuka rozwijać się  musi w próżni, to znaczy więdnąć 
i ginąć. Niewątpliwie, wiele tlomaczy się warunkami zewnętrznemi, niezale- 
żnemi do niedawna od nas, ale nie wszystko. Jeśli zaś weźmiemy jeszcze pod 
uwagę istniejący fakt i dzisiaj, a znany od dziesiątków lat wstecz, brak zain
teresowania poważną muzyką, czego dowodem wieczne pustki w sanach kon
certowych, nasuwa się ponure pytanie, czy Polacy są narodem muzykalnym? 
Pytanie to często pada wśród grup melomanów, a nawet i zawodowych m u 
zyków, gdy w  trakcie dyskusji troska o kulturę muzyczną w Polsce zaczyna 
poruszać umysły. Pomijając wtedy stosunki niemieckie, czy angieisitie, 
z chairakterystycznem zawstydzeniem, wywołanem przeświadczeniem o n iż
szości kulturalnej tych narodów, wysuwa się Rosjan i Ukraińców, których 
masy ludowe objawiają swe zainteresowanie do muzyki i wybitną muzykal
ność, czego dowodem jest zdolność śpiewania „na głosy". Nie ujmując nic 
Rosjanom i Ukraińcom z ich zdolności muzykalnych, i mając podziw dla 
swoistego piękna ich pieśni ludowej, łatwość śpiewania -ma głosy tłomaczy się 
harmonijnym charakterem budowy tych melodyj, dla których znalezienie 
naturalnych i b. prostych współbrzmień harmonicznych nie jest jeszcze dowo
dem specjalnego wyrafinowania muzykalnego. W  każdym bądź razie żadna 
logika nie może wyciągnąć stąd wniosku o niemuzykalmości Polaków. Jeżeli 
traktować tę kwestję nie ze względu na tę czy inną jednostkę, nie ze względu 
na tę czy mną grupę etnograficzną i społeczną, lecz z punktu widzenia warto
ści, które zawiera w sobie psychika narodu, pytanie o muzykalności Pńlaków  
ma jedną, bezapelacyjną i pozytywną odpowiedź. Dowodem na to będą nie-
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tylko nazwiska wielkich twórców współczesnych, czy ubiegłego wieku, cz\ 
jeszcze dawmejszych, o  których historycy muzyki polskiej mówią coraz wię
cej i coraz z większym entuzjazmem, ale przede\vszy st ki e m , archaiczność, 
orygmalność, bogactwo i jedyne bodaj w swoim rodzaju piękno muzyki lu 
dowej.

Musi być w tern jakieś ziarno prawdy skoro pytania o muzykalności Pola
ków mogą Się nasuwać, znajdując zresztą potwierdzenie, niewystarczające 
niewątpliwie i powierzchowne, w fakcie o  rak u słuchaczów na koncertach. 
By dotrzeć do istoty sprawy i wydobyć „prawdziwą prawdę“ konłecznem jest 
wziąć pod uwagę perspektywę kilku a nawet kilkunastu dziesiątków lat. 
Okres ten, t. zn. mniejwięcej od połowy XIX wieku jest nieskończonym jeszcze 
okresem przemiany wyłączne j niemal kultury w charakterze wiejskim na kul
turę o charakterze miejskim. Masy ludowe wiejskie, trwając w ramach istnie
nia ustalanego przez wiekową tradycję, zdołały stworzyć swą sztukę, wytry- 
skującą, n iby źródło z łona skały, ;z trudu przepojonego bólem i radością pra
cy. Artyzm tej sztuki opierał się na zasadach estetyki '.U alyw nej, prostej jak 
ziemia, ale trafnej i nieomylnej. Różnoralre choć proste formy, ustaliły się, 
zostały oszlifowane i uszlachetnione prziez nieustanne a długie ich używanie. 
Gdy jednak ma ten ustalony tryb życia i jego ustalony odpowiednik artystycz 
ny poczęły uderzać fale przemian ekonomiczno - społecznych, przerywając 
dotychczasowy bieg, zamętowi i zatamowaniu podlec musiała i sztuka. Star
cie się dwóch iróżnych prądów, z których stary, ustalony, tradycyjny musi 
ulegać kapryśnemu, nieustalonemu, lecz mającemu w sobie jurność młodości, 
wywołuje wrażenie deformacji, zwyrodnienia i zatamowania twórczego. Dziś 
wieś polska, prócz wyjątkowych okolic, oddalonych hardziej od centrów miej
skich, nie rozbrzmiewa pieśniami ludoweini, lecz, podobnie jak to widać 
w stroju, urządzeniu mieszkań, zalewana jest najprzeróżmorodniejszego rodza
ju tandetą muzyczną. Z drugiej strony m asy nrejskie, które w drugiem lub 
najdalej trzeciem pokoleniu, są potomkami z tego samego pnia wiejskiego, 
nie zdołały wytworzyć jeszcze swej własnej sztuki, pochłaniając i przeżuwa
jąc pokarm rzucany im ze sfer wyższych. To też ogólnie biorąc, zarówno pro- 
letarjat wiejski jak i miejski robią wrażenie materjału surowego, barbarzyń
skiego, który zagubił swój „złoty tróg“ twórczości, stracił nerw muzykalności. 
Głębsze jednak wniknięcie, przy którym narzuca się powyżej przedstawiony 
proces, wskazuje, że mamy do czynienia ze zjawiskiem normalnem, które 
nietylko me zaprzecza daru muzykalności, ale go może nawet potwierdza. 
W zmożenie powszechnej oświaty zmiecie tę wysypkę, czego dowodem, jeśli 
chodzi o muzykalność, świetny rozwój stowarzyszeń śpiewaczych w Poznań- 
skiem. Cechą każdej rultury, stającej na wyższym szczeblu rozwoju, niż ludo- 
wo-patrjarchałna, jest przejście od twórczości bezimiennej, wylęgującej się 
w łonie masy, do twórczości indywidualnej. Indywidualność ta jednak jest 
trc-zem innem jak tylko uświadomieniem sobie przez twórczą jednostkę ho
ryzontów, w których obraca się dana masa. Jednostka wchłania ten horyzont
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tak dokładnie, że pojawia siię konieczność, wobec nieustannego rozrostu du
chowego indywiduum, przełamania dotychczasowych ram i wykreślenia no
wych. Stąd paradoksalna cecha dzieł genjalnych twórców, że, narzucając 
olśniewającą ilość nowych jakości, ukazują to, co bliskie i znane doskonale. 
Idealnym przykładem w muzyce Chopin. Z powyższej „definicji11 indywidual
ność: wynika ciągła kumulacja m iędzy otoczeniem i twórcą. Teoretycznie 
rzecz biorącSnie może istnieć twórca bez środowiska i  środowisko bez tw ór
cy. Jak przedstawia śię u ndS to środowisko? Przed wojną w Niemczech 
istniało kilkaset orkiestr symfonicznych. W ystarczy stwierdzić ten fakt, by 
uświadomić sobie wielkość tego „przemysłu11 muzycznego, na którego 
mierzwie mogły zakwitać i rozwijać się prawdziwie twórcze talenta. Że przy 
tej wielkiej rozgałęzionej machinie (te kilkaset orkiestr wymagało paru tysię
cy muzyków zawodowych, stosownej ilości komserwatorjów, no i ‘stałej pro
dukcji, by orkiestry miały co grać) nasz „przemysł" był i jest jeszcze ubo
żuchny, mam y na wytłoinaczenie nieszczęścia niewoli politycznej, wskutek 
których nie mogliśmy rozwijać się swobodnie Znana to zresztą rzecz i upra
wnione po temu czynniki zdają sob:e sprawę jaka jeszcze przed niemi masa 
pracy do odrobienia. W  tem miejscu chodzi o zwrócenie u wagi na kwestje 
inną, mianowicie, że istc/lną miarą kultury muzycznej jakiegoś środowiska 
nie jest okazałość tego, co nazwałem „przemysłem". Zawiera on nawet w so
bie wielkie niebezpieczeństwo. Staje się wygodnem polem ,na którem rozple 
nia się spryt, przedsiębiorczość silnych łokci, symulanctwo i snobizm, oo 
wszystko razem nie ma nic wspólnego z prawdziwą sztuką. W ięc dialektycz
nie rzecz biorąc najważniejszym czynnikiem jest jaibość i ilość lego wkładu 
intellektualnego, jaki wybucha na tle przeżyć estetycznych danego środowi 
ska. Dojrzała, •całkowici^ świadoma i w  pełni odpowiedzialna za swe twicr 
dzenia myśl o  istocie, zadaniach i celach sztuki stanowi opokę, na której rao 
żna budować i walczyć, a więc żyć i .rozwijać się. Bez tego życie zawisa w  pró
żni, w bezkresie, w którym nawet najszybszy ruch jest dreptaniem w miej 
sou wskutek niemożności wymierzenia przebytej drogi.

Jednak co to jest sztuka? L‘art?... c‘eat 1‘art —  ot puis... voila tout. Ta 
dowcipna odpowiedź Berangera wykreśla i pozornie usprawiedliwia jedno 
ze stanowisk poznawczych w stosunku do sztuki. I niewątpliwie jest ono słusz
ne, ale tylko w ustach twórcy. Twórca nie ma potrzeby, ani obowiązku roz
myślać o pięknie, być estetą, właśnie diatego, że jest twórcą i że wskutek te
go jego zadaniem i obowiązkiem jest tworzenie dzieł pięknych. Jeśli jednak 
chodzi oodbiorcę, słuchacza, sprawa radykalnie się zmienia. Obojętność a n!i- 
wet wrogi stosunek względem pierwiastka dntellektualnego w przeżywaniu 
dzieła sztuki objawiają ci, którzy twierdzą, że jedyną racją i sensem tego 
przeżywania jest rezonans uczuciowy słuchacza. Czy istnieje jednak taki czjj 
sty, pozbawiony wszelkich innych pierwiastków, rezonans uczuci-owy? Psy- 
chologja twierdzi, że nie. Pomijając zresztą argument, wynikający z powagi 
tej nauki, zbadajmy konsekwencje jakie pociąga za sobą stanowisko czyste
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go przeżywania. Zorganizowana w pewną płynną architektoniczną całość su 
ma dźwięków danej kompozycji, podrażniając odpowiednie ośrodki słucho 
we wywołuje fizjologiczną przyjemność zwaną uczuciem i nic więcej. Podo 
bnie dzieła sztuk plastycznych, tylko żeza  pośrednictwem zmysłu wzroku. Ale 
w takim razie łechtanie delikatną materją pięt należy uznać również za rodzaj 
,.dzieła sztuki", gdyż wywołuje analogiczne wzruszenia błogostanu, a nawet 
silniejsze, jeśli chodzi o ich odpowiednik fizjologiczny. A przecież istnieje n ie 
zgłębiona przepaść między łechtaniem pięt a tern z org a n i zow a 1i e m działaniem  
jakiem jest symfonja Beeithovena. Cała różnica właśnie polega ma tern, że 
dzieło sztuki ma zdohioś*w strząsania wiszystkienii „mocami" psychiki słu
chacza. Śród mich intellekt odgrywa rolę organizatora wybuchowej i bez 
kształtnej masy wzruszeń na jaikościi świadome, które rzucamy twórcy na je
go zew, dźwięcząc}’ w formach danego dzieła. Czysto uczuciowe przeżywanie 
dzieła sztuki jest wyrazem albo duchowego lenistwa, albo duchowej ograni
czoności słuchacza. Tern się tłomaczy wielki popyt na produkcję maisic 
haików, które, miłe zresztą i niepozbawiane nieraz wysoki yj k lasy majstefr 
stwa artystycznego, żądają tylko biernego i rozkosznie rozleniwiającego prze
żywania. Masy inteligenckie, a pośród których rekrutuje się i publiczność 
koncertowa, nie mają szerszych potrzeb muzycznych. Nie oznacza to jednak, 
by powrócić do postawionego pytania na początku niniejszych rozważań or
ganicznego braku muzykalności.

Z drugiej strony w -sferach publiczności, związanej bliżej z życiem muzyez- 
nem daje się zauważyć podobne zjawiska, tylko zamaskowane akurat y rzec i 
wmego rodzaju obsłonkami. Tu dowcipne gaworzenie o różnych „izmach", 
zręczne żonglowanie nazwiskami wielkich twórców i wirtuozów, uwagi 

rfi technice, farmie, krzyżowaniu się różiiorakich prądów artystycznych jesl 
niezbędnym warunkiem dla utrzymania się na powńerzchni tego nurtu b ły
skotliwego i eleganckiego-. Jednak „brutalne" przebicie tej delikatnej tkanki 
wskazuje na bakcyl snobizmu, który zatruwa szczery, uczciwy intellektual- 
nie i żywotny stosunek do sztuki. W  tych warunkach kształtowanie się uro
dzajnej atmosfery dla życia -muzycznego jest trudne, ale nie rozpaczliwe. 
Wszędzie bowiem znajdziemy podobne -objawy, tylko że gdzieindziej zdro
wa reakcja przeciwko złudzeniom i zakłamaniom snobistycznym w tonie sa 
mego organizmu jest silniejsza, więcej znaleźć można kulturalnych, wj pełnem 
tego słowa znaczeniu słuchaczów. Tak więc, jak brak kulturalnego słuchacza 
jest zasadni"zym powodem niskiego poziomu kultury muzycznej w Polsce, 
lak zdobycie takiego słuchacza ii rozmnożenie go -staje się naczelnym zada
ni -ni zabiegów w tym kierunku. Śród licznych środków, które prowadzą do 
tego celu najważn iej.szym i najbardziej owocnym jest wzmożenie uczciwej 
i twórczej myśli estetycznej.
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M A T E R J A Ł Y  H I S T O R Y C Z N E

i.

Do d z ie jó w  m u z y k o lo g j i  w  Polsce.

W  Z b iorach  P a ń stw o w y ch  w  W a rsza w ie  
(Zam ek) zn a jd u ją  się  w spuścdżnie p o  ś. p. 
A lek san d rze  P o liń sk im  d o ść  o b fite  n o ta tk i 
(b r u lio n y ), p isa n e  przez w cześn ie jszeg o  
b ad a cza  d z ie jó w  m u zy k i p o lsk ie j, J ó ze fa  
S i k o r s k i e g o .  R zu ca ją  on e b ard zo  c ie 
k a w e  św ia tło  n a  rozw ój p o lsk ie j  h isto rjo g ra -  
f j i  m u zyczn ej i  d o w o d zą , że b ru ljo n y  te  b y ły  
w y z y sk a n e  tak że  przez  P o liń sk ie g o  w  jeg o  
p racach , w  szczeg ó ln o śc i zaś w  „D ziejach  
m u zy k i p o lsk ie j" , p rzy n o sz ą cy ch  w ie le  n ie 
zn a n eg o  m ater ja łu  h isto ry czn eg o , zn a n eg o  
jed n a k  S ik orsk iem u , ja k  się  p rzek on am y, 
p o d a ją c  d łu ższy  w y ją tek  z n o ta te k  S ik o r
sk ieg o . W  te m  św ie tle  n a b iera ją  d z ie je  b a 
dań nad  m u zy k ą  p o lsk ą  n ie c o  in n ej fiz jo -  
gn om ji, n iż  d o tą d  m o ż n a  b y ło  p rzy p u sz
czać. C y tow an y  przez  n a s  w y ją tek  w sk a 
zu je  n a  zn a czen ie  S ik o rsk ieg o  ja k o  o d k ry 
w cy  p o lsk ic h  z a b y tk ó w  m u zy czn y ch  w  r ó ż 
n y c h  stro n a ch  P o lsk i, w  sz c z e g ó ln o śc i zaś  
w  P ułtu sk u , C zęstoch ow ie , P io tr k o w ie  i Ł o 
w iczu . W y ją tek  ten  zn a jd u je  s ię  w  z e sz y 
cie p. t. R ó żn e  lu źn e  n o ta tk i, str . 10 —  15 
i brzm i jak  n a stęp u je :

„ W  ro k u  1850 zw 'ed z iłem  P u łtu sk , Czę
sto ch o w ę , P io tr k ó w  i  Ł o w icz  d la  o d szu k a 
n ia  d o w o d ó w  d aw n ej m u zy k a ln o śc i p o lsk ie j. 
W  P u ł t u s k u  p ró cz  ręk o p isu  z d ia lo g a 
m i i m u zy k ą  do n ie k ł órycb zn a la z łem  ty lk o  
sp is  m u z y k a ljó w , k tó r e  w  k o ń cu  18-go w ie 
k u  od  B e n e d y k ty n ó w  P u łtu sk ich  p o ż y c z y ł  
za  k w ite m  op at teg o ż  Z grom ad zen ia  w  H o- 
ro d yszczu  d la  sw eg o  k o śc io ła , a k tó re  n ig d y  
ju ż  d o  p ierw szy ch  w ła śc ic ie li n ie  w ró c iły . 
W  ty m  sp is ie  n a tr a fiłe m  n iek tó r e  im io n a  
p o lsk ie , n ic  o o so b a ch  d o w ied z ieć  s ię  n ie  
m ogąc. O to są te  im ion a:

J e z i e r s k i ,  zgrom . C ystersów , M issa  
S ti Gregordi ex  D , a  7 vocu m ,

I z d e b s k i ,  M issr J o v ia lis  (!) ex  G, 
a 12 vociim .

I b k  o  w  s k  i, M issa ex  D , a  v o cu m  5, 

I b k o w s k i ,  M issa ex  G, a  v o cu m  8,

S t a r o m i e j s k i ,  M issa  ex  F , & vocum  8, 
D r e w n o w s k i ,  M issa ex  R, a, v o cu m  6, 
D r e w n o w s k i ,  M issa ex  D , a  v o cu m  4, 
D r e w n o w s k i ,  M issa  ex  H, a  y o cu n . 4, 
S ą d e c k i ,  L ita n ia  d e  P ro v id e n u a , ex  

D, a  v o cu m  6,
S ą d e c k i ,  L ita n ia  de Cure (I), ex  B, 

a  vocu m  8,
S ą d e c k i ,  L ita n ia  de B eata , ex  D , a  vo- 

cum  8,
S z c z u r o w s k i ,  L ita n ia  de B eata , ex  

G, a  vocu m  9,
S z c z u r o w s k i ,  T rzy  in n e  lita n je , d w ie  

z D , jed n a  z A,

L e n c k i  z M yszyń ca , p ieśń : U  drzw i 
T w o ic h  s to ję  P a n ie , ex  F  ou vertu ra  a  7 vo- 
cu m  z k larn etam i.

M ogło  tam  b y ć  w ięcej P o la k ó w  lu b  w  p o l
sk im  k la sz to rze  n a  za w sze  o sia d ły ch  o b 
cych , sz czeg ó ln ie j  N iem có w , k tó ry ch  im io 
n a  n ic  sam e n ie  m ó w ią ce , ja k o  n iep ew n e  
p om in ą łem .

N ad to  p rzeg lą d a ją c  ręk o p .sm a  b ib ljo tek i 
b en ed y k ty ń sk ie j  w  P u łtu sk u  n a p o tk a łem  
w  jed n y m  z n ic h  p o d  n ap isem : D e  arte  
p oetica  z rok u  1641 (in  A th en eo  N o sco v ien si 
P u łto v ien si) zagad k ę n a stęp u ją cą , ja k o  p rzy 
k ła d  teg o  ro d za ju  p o ezji, za  zn a czen iem  

„skrzypce":
„Las m o im  o jcem , d u sza  n a  k szta łt p a la , 
T o  św ia tu  s łu ży , to  B o g a  w y ch w a la . 
K oń, so sn a , b a ran  lu b  ry b y  m y m  g łosem  
Ż ó łw ieg o m  słu ch u , a le  ze lw im  n osem " . 

T a k ą  treść p o sia d a  w  b n T jo n ie  S ik o r 
sk ieg o  ustęp , k tó r y  o d n o si s ;ę do jego o d 
k ry ć  w  P u łtu sk u . W  „D zieja ch  m u zy k i p o l
sk iej"  P o liń sk ie g o  zn a jd u jem y  n a  str. 105 
i 106 b liż sze  sz czeg ó ły  o d ja lo g a ch  p u łtu 
sk ich , o d k ry ty ch  p rzez  S ik o rsk ieg o , zaś n a  
str. 155 w y m ie n io n y c h  k o m p o z y to r ó w  p o l
sk ich  X V III w iek u , w sp o m n ia n y ch  przez  
S ik o rsk ieg o  w  cy to w a n y m  w y żej u stęp ie . 
P o liń sk i jed n a k że  n ie  p o w o łu je  s ię  n a  r ę k o 
p is  S ik o rsk ieg o . Że ten  ręk o p is  b y ł jeg o  ź r ó 
d łem , d o w o d zi fa k t cy to w a n ia  m sz y  Izd eb 
sk iego , n o szą c e j zd a n iem  P o liń sk ie g c  „b ez
c z e ln y  ty tu ł" , m ia n o w ic ie  „M issa Jov ia lrs“ . 
B y ło b y  to  m o że  i „bezczelne" , g d y b y  n ie
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b y ło  jo w ia ln e . P o liń sk i b o w iem  p ow tarza  
b łęd n ie  o d czy ta n y  przez S ik orsk iego  ty tu ł 
m szy , k tó ry  m o że  jed y n ie  brzm ieć: M issa  
f  e  r j  a 1 i s. W  w y żej cy to w a n y m  u stęp ie  
p rzy lita n ji S ą d eck iego  m a  b y ć  n ie  „de  
C ure“, lecz  „de C ruce“.

W  d a lszy m  c iągu  czy ta m y  w  b ru ljo n ie  
S ik orsk iego:

„W  C z ę s t o c h o w i e ,  gd z ie  n a  u d u g ę  
cu d o w n eg o  obrazu  i d la  p o m n o że n ia  św ie t
n o śc i n a b o ż e ń stw a  od  d a w n y ch  c za só w  
u tr zy m y w a n o  m u zy k ę  i gd ziem  się  sp o d z ie 
w a ł n a jw ięcej zn a leźć , n ic  p ra w ie  n ie  zn a 
lazłem . M u zyk alja  sz a co w n e sta ro ży tn o śc ią , 
z ep ok i, w  k tórej p o p iz e c z n e m i k resk am i 
n ie  od d zie la n o  jeszcze  taktów , i d la tego  n ie 
św ia d o m i rzeczy  n a zy w a ją  taką  m u zyk ę  
„bez taktu" , p o c ię te  w  k aw a łk i, od  p rzy n a 
le ż n y c h  so b ie  g ło só w  od erw an e, p o o b c in a 
n e , n a  tek tu rk i do o b w o lu ty  n u t n o w sz y ch  
p rzerob ion e, zo sta ły  ty lk o  sm u tn ym  ś la 
dem  istn ie ją ceg o  n ie g d y ś  śla d u  rzeczy. Z in 
stru m en tó w  m u zy czn y ch  zn a lazłem , ty lk o  
d w a  a n g ie lsk ie  rożk i (drew n iane , sk ó rą  p o 
k ryte  i zak rzyw ion e) W  in w en ta r zu  m ie j
sc o w y m  ja k o  k r z y w o s z e  w p isa n e  i d w ie  
la sk i-trą b k i m eta lo w e , d o  w y g ry w a n ia  in- 
trad, k tó r y ch  m u zy cy  m iejsco w i d la  c iek ą  
w y ch  ja k o  o so b liw o ść  u ży w a ją , gd y  z g a n 
k ó w  k o śc ie ln y c h  og ła sza ją  p oczą tek  i z a 
m k n ięc ie  n a b o ż e ń stw a  do N. P . M arji. W ą t
p ię , b y  g d z iek o lw iek  w  k la szto rze  zn a la z ły  
s ię  jeszc ze  in slru m en ta , k a żd y  b o w iem  
z m u z y k ó w  m ia l sw ój w ła sn y  i zm ien ia ł g o  
w e d le  p otrzeb y . B y ć  jed n a k  m oże, że tu 
i ó w d z ie  m ie jsco w e  in w en ta rsk ie  b y w a ły , 
ja k  teg o  śla d y  w C zęstoch ow ie  i K ollegja-  
c ie  Ł o w i c k i e j  zn a lazłem . W  k a ta lo g u  
is tn ie ją c y c h  ob ecn ie  m uzy-kaljów  sp otk a n e  
im ion a  p o lsk ie  w y n o to w a łe m  w raz z ipow  
ziętą  o  n iek tó r y ch  oso b a ch  w ia d o m o śc ią  
z  u st sa m eg o  k sięd za  zak rystjan a , k tóre  tu  
k ład ę.

B a ń k o w s k i ,  R o d o w s k i ,  R a s z e k ,  
S c i g a 1 s  k  i (P ozn a ń czy k , ży je  je sz c z e ) , 
B o l a k o w s k i ,  H a l i c k i ,  K l a k  o  w- 
s  k  d, P o la k  (n a zw isk o  jeg o  p ra w d ziw e  n ie 
w iad om e) , C y r y l  G ó t z  (z M oraw ji, 
k siąd z P a u lin , żyje d o tą d  p o d  n a zw isk iem  
G eczyńsk iego . p ro feso r  A k ad em ji d u c h o w 

n e j w  W a rsza w ie , b y ł do rok u  1818 d y r e k 
torem  m u zy k i c z ę s to c h o w sk ie j) , L e s s  e 1 
F ra n ciszek , K o p e r s k i  (m iejscow y  o 
gan ista , sam  d o p ó k i ży l, rep a ro w a ł o r g a n y ) , 
M r o z o w s k i ,  O r ł o w s k i ,  G o t t -  
s c h  a 1 k  (P au lin  m ie js c o w y ), K r a t o -  
c h w i l a  (P a u lin  m ie js c o w y ) , l l a d e r  k a 
pelm istrz  m ie jsco w y , m n'ej w ię c e j  od  1760 
rok u  do 1780. O n im  to  o p o w ia d a ł m i 
G ruszkow sk i, o b y w a te l p io trk o w sk i i n a u 
czy c ie l m u zy k i p rzy g im n azju m  tam eczn ym , 
że n ig d y  party tu r m e p isa ł i m a b y ć  n a d 
zw y cza j l ic h y ) , S i a t k o w s k i ,  K r u 
s z y ń s k i ,  C z a j k o w s k i ,  K o b i e  r- 
k i e w i c z ,  K i e r k i e w i c ? ,  W  a ń-  
s k  i, S i e r a k o w s k i ,  K u r  p iń s  k  i, 
E l s n e r ,  K r o g u l s k i ,  K o z ł o w s k i  
(R eq u iem ), B u ł a k o w s k i ,  D a n s e .  
N iek tó rzy  /z n ich  p o  k ilk a  i k ilk a n a śc ie  
prac zo sta w ili, k ló r y c h  o cen ić  n ie ła tw o , bo  
ani jed n ej p arty tu ry  n iem a . W  D ibljotece  
k la szto rn ej w  sam ym  d zia le  n a u k  m a tem a 
ty czn y ch  zn a la z łem  k d k a  teo ry j m u z y cz 
n y ch , ja k o  to : A l f r e d  i..., B e s a r d i 
(1603, C o lon ia  A grip p in a), K i r c h e r 
(M usurgia, 1650 B o m a e ) , P  a p i i A n -  
d r e a e  de C on so n a n tiis  (A ntverp iae 1581), 
P  ’s e i. 1 i C om p en diu m  (L ugduni 1617), ale  
n a jw a żn ie jsze  są: F e l s t i n e n s i s
S e b a s t i a n  i O pu scu lu m  m u sices , 
C racoviae 1539 i S p a n g e n b e r g a  
Q u aestion es m u sicae , Crac. 1581

O rkiestra  m ie jsco w a  z ło ż o n a  ty lk o  z 15 
cz ło n k ó w , n ie  jest w ięc  k o m p letn a . W  cz a 
cie m ojej tam  b y tn o śc i jeszcze  n iek o m p let-  
m iejsza b y ła , b o  od p u st w  P rzy ro w ie  o 3 
m ile  od leg ły m , sk ło n ił k .lk u  cz ło n k ó w  do 
p ó jśc ia  w  p o m o c  p rzy ro w sk iem u  ch ó ro w i, 
z 6 -ciu  ty lko  sta ły ch  o só b  z łożon em u . 
A w ięc  ca ły  ciężar  n iezm iern ej p racy  sp a d ł  
na p o zo sta ły ch . P ra ca  ta zaczyn a  się  ju ż
0 6-ej ra n o  od egran iem  k ilk u  p ie śn i do  
M atki B o sk ie j n a  gan k u  k o śc ie ln e j w ieży  
lu b  w  o k n ie  n a d  o łtarzem  cu d o w n v m . P ie 
śn i te, ja k k o lw iek  n a  sa m e  d ęte in stn im en ta
1 ź le  o b sa d zon e, u roczy  czy n ią  efek t, r o z 
legając się  s ło d k im  f le tó w  i o b o jó w  o d g ło 
sem  p o  w zg órzach  o ta cza ją cy ch  k lasztor  
i aż w  m ieśc ie  p ra w ie  o d w ie  w iorsty  odle- 
g lem  są  sły sza n e . T o  sa m o  k o ń czy  o 5-ej 
n a b o żeń stw o  i pracę m u zyk ów , k tórzy  przez
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teu czas w  ró żn y ch  g o d zin ach  w y k o n y w a ją  
4 lu b  5-ciu  w o ty w  w  n ied z ie lę , św ię ta  
i czas od p u stu  jeszcze  in sze  w ie lk ą  (sumę.) 
n ad to  co d z ien n ie  n ieszp o ry . P o ją ć  ła tw o , żc 
tak m o zo ln e  zatru d n ien ie, co d z ień  p o w ta 
rzane, n a jw ię k szą  n a w et en erg ję  zu żyje , tem  
p rędzej, że w  b raku  d o sta teczn ej liczb y  
osó b  zd w ajar się  n ie ja k o  m uszą . Gdy p o 
trzeba, od  sk rzy p iec  lub  trąbki id zie  się  do  
śp iew u , k tó r y  w ięcej m ord uje  n iż  granie, 
lem  bardziej że do k ażd ego  g łosu  jed n a  tyt 
k o  o sob a  staje , so lo  i tutti w y k o n u ją c . S o 
pran i alt o k taw ą  n iżej śp iew a ją  m ężczyźn i. 
D aw n iej b y ła  jed n a  k o b ieta , a le  dziś Cifig 
sto c h o w a  n a  so p ra n  żeń sk i zd o b y ć  się  n ie  
m oże. T y le  m o zo łu  i p racy  n ęd zn e  k ilk aset  
zło ty ch  ro czn ie  i m ieszk a n ie  w yn agra d za ją , 
a sk rzyp ek  p ierw szy  i regen s ch ori zarazem  
(K u lig o w sk i) , p o w ied z ia ł m i, że ty lk o  500  
zł. roczn ie  p en sji d osta je . R atują  ich  n ieco  
w o ty w y ; od  k ażd ej ork iestra  d o sta je  4 z ło 
te, co n a  o sob ę czy n i w  p rzecięc iu  r o c z 
n ie  p rzeszło  300 zł. p rzyp u szcza jąc  d zien n ie  
w o ty w  za k u p io n y c h  4-ry, co  n ie  jest p ra w 
d o p o d o b n y m  n p . w  zim ie, i ch yb a  d op iero  
od czasu  za ło żeu ia  k o le i że lazn ej się  d a tu 
je. A le d och ód  ten  sto su n k o w o  do w a ż 
n ośc i cz ło n k ó w  ork iestry  się  rozd z ie la . Ich  
p o ję c ie  to  w y k a zu je , że n a  grad u a le  w y k o 
n a li m i u w ertu rę  z „ W ło szk i w  A lg ierze11, 
a n a  resz tę  m szy  (w y ją w szy  D ia b e lleg o  
O ffertorium ) m sz ę  „Jan  z ParyżTa11... czyli 
w y ją tk i z tej op ery  ch ó rem  i so lo , p o d  k tó 
re ja k iś  fa b ry k a n t m ie jsco w y  p o d ło ż y ł tekst 
św ię ty . R ob iąc  to , w ied zą  co rob ią , i —  
jak  m ó w ią  —  dla św ie tn o śc i. D yrek cji m ię 
d zy n iem i n iem a; p ierw szy  sk rzy p ek  sobą  
zajęty , orga n ista  z g ło su  już  p r z y g o to w a n e 
go  w yp ełn ia  n a  organ ie  h a rm o n ję  i idzie  
w szy stk o  ja k  m o że , a le  s ię  trzym ają , bo  
w p ra w n i11.

O czyw iście  d a lsze  b a d a n ia  w y k a żą , czy  
zb iory  m u zy czn e  k laszto ru  w  C zęstoch ow ie  
p o sia d a ją  is to tn ie  ty lk o  d zie ła  n o w sz ej m u 
zyk i k o śc ie ln e j  (od X V III w iek u ). C y to w a 
n y  ustęp  z b ru ljo n u  S ik o rsk ieg o  p o sia d a  
zn aczen ie  tak że  z tego  p o w o d u , że p o d a je  
szereg  n iezn a n y ch  n a z w isk  (ob ok  już  z n a 
n y c h ), k tó r y ch  n ie  zn a jd u jem y  w  „D zieja ch  
m u zyk i p o lsk ie j11 P o liń sk ie g o , aini też  w  in 
n ych  p racach , np. w  „ S ło w n ik u 11 S o w iń sk ie 

go. Sp is n azw isk  m u zy k ó w  w b ru ljo n ie  S i
k o rsk ieg o  n ie  jest ch ro n o lo g iczn y . N iek tórzy  
w y m ien ien i przez n ieg o  m u zy cy  sięga ją  ż y 
c ie m  w  I p o ło w ę  X V III w iek u  (np. p. Ko- 
b ierk iew icz , w y ch o w a n ek  k ra k o w sk iej b u r
sy  m u zy czn ej jezu ick ie j) . P rzed osta tn i 
ustęp  n o ta tk i S ik o rsk ieg o  o d n o si s ię  do  
P io trk o w a :

„W  P i o t r k o w i e  se jm o w y m  i trybu- 
n a lsk iem  m ie śc ie , z m u z y k a ljó w  n ic  s ię  n ie  

■o: nal a zło  (bo n ie  liczę tu grad u a ly  litu rg icz 
ne, k tó ry ch  w szęd z ie  d osta tek  czasem , jak 
w  K o leg jacie  Ł o w i c k i e j ,  n a  p ergam in ie  
i starajm ie p isa n y c h ) . Z b ib ljo tek  d o m in i
k ań sk ą  p rzen ies io n o  do L ublina , b ern a rd y ń 
s k a  n ie w ie lk a  i b ez  k ata lo g u , p rzy  farze  
żadnej n iam a, a p rzy p ijarsk ie j n ic  m u z y 
k a ln o ść  ob ch o d zą ceg o  n ie  zn a lazłem , prócz  
b roszurki, k tórej przecie  n ie  w id zia łem , pod  
ty tu łem : W ieśn ia k  w a rszaw sk iem u  organ-
m ilstrzow i n a  organ y, m iejsce , au tor  i rok  
n iew ia d o m y ... N au czycie lem  m u zyk i r e lig ij 
n ej p rzy szk o ła ch , G ruszkow ski; o p ow iad a ł  
m i, że do S u le jo w a  k ie d y ś^ e w ie z io n o  od  
P o to ck ieg o  p o d o b n o  ( a le to b y ł k to  innyj 
m n ó stw o  nut, m ięd zy  n iem i w ie le  oper w ło  
sk ich , b o  ten  ma-gnat .utesjjm yw ał m uzykę  
i op erę u  sieb ie . K toś p ap iery  te h u rtem  z a 
k u p ił od K sięży , a p o  jeg o  śm ierci poszły  
pod p la ck i11.

K ilk ak rotn ie  już czy ta liśm y  w p o w yższem  
w zm ian k i o tem , że  S ik orsk i p o zn a ł b y ł  
r ó w n ież  zb iory  k o leg ja ty  w  Ł ow iczu , ta k  
słu szn ie  w y sz c z e g ó ln io n e  pr,zez P o liń sk ie g o  
w „ D ziejach  m u zyk i p o lsk ie j11, ja k o  p o s ia 
d ające w ie lk ie  zn aczen ie  d la  h isto rji m u z y 
ki p o lsk ie j . Z o sta tn ieg o  u stęp u  w  b ru ljo n ie  
S ik o rsk ieg o  p rzek o n u jem y  się , że przed  P o 
b lisk im  zn a ł te zb iory S ik orsk i i jeg o  n a le 
ży  u zn a w a ć  za  o d k ry w cę  ło w ick ich  u tw o 
r ó w  (Szarzyń sk i. J. R óży ck i. P . D am ian  
i t. d .) . U stęp  ten b r z m i:

„Com  zn a lazł w  Ł o w i c k i e j  K o l e 
g j a c i e  do W a rsza w y  sp ro w a d z iłem  i j e 
szcze  sp row ad zę, w  p rzeg ląd an iu  tego na  
sto so w n em  m iejscu  zrob ię re la c ję11. N a tem  
k o ń czy  się  w y d a n a  przez n a s ob szern a  n o -  
takt w  b ru ljo n ie  S ik orsk iego . Z biory tego  
b ad acza  w raz z jeg o  n o ta tk a m i i b ru ljon a- 
m i, p rzeszły  do Z b iorów  P o liń sk ie g o . o b e c 
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nie zaś zn ajd u ją  s ię  w  Z b iorach  P a ń s tw o 
w ych  w  W a rsza w ie  (Z am ek), d ostarczając  
m aterja łu  do b ad ań  n a d  d ziejam i m uzyki 
p o lsk ie j i do „ W y d a w n ic tw a  d aw n ej m u z y 
ki po lsk iej" .

.4. Chybiński.

11.

Pierwsze  zaczątk i  m e to d  um uzyka ln ien ia .

W o b ec  leg o , że  w e w sp ó łcz esn em  sz k o l
n ic tw ie  m uz}’cznem  k ła d z ie  « ię  w ie lk i n a 
cisk  n a  sam o u m u zy k a ln ien ie , oraz lia  przed  
m io ty , p ro w ad zące do tego i w p ły w a ją ce  
zn aczn ie  n a  rozw ój m u z y k a ln eg o  słuchu , 
w arto  p rzy p o m n ieć  w sp ó łcz esn em u  p o k o le 
n iu , ja k  to  przed  s tu  la ty  b lisk o , b o  w  1835 
roku o d b y ły  się  w  P a ry żu  p ierw sze  d o św ia d 
czen ia  w  tym  k ieru n k u . W ia d o m o ść  o tem  
zn ajd u je  się  w  trzecim  n u m erze czasop ism a  
p. t. „ P am iętn ik  M uzyczny W arszaw sk i" , 
w y d a w a n eg o  przez J ó z e fa  C ich ock iego  w  
1836 r. Jest tu c iek a w y  op is n o w eg o  sp o 
sob u  „u czen ia  m u zyk i, a szczeg ó ln ie j śp ie 
w u  p an a de S a in t A ndre", p o d a n y  z gazety  
m u zy czn ej p arysk iej z 1835 roku . N r 36-ly. 
Z op isu  tego  d o w ia d u jem y  się , że p od sta w ą  
d o  tego  n a u cza n ia  n ie  jest an i fortep ian , 
lub  in n y  ja k i in stru m en t, lecz  k a in erton , co, 
ja k  w ia d o m o , m a m ie jsce  i w  cza sa ch  te 
raźn ie jszy ch  p rzy  n a u ce  so lfed ż ja , śp ie w a 
n ia  n u t g ło sem . Ot, co  p iszą  o m eto d z ie  de 
S ain t A n d re‘go:

„ B y liśm y  przed  k ilk u  dn iam i n a  p o s ie d z e 
n iu  m u zyczn em , n a  k tóre  p. St. A ndre za 
p ro sił w ie lu  A rty stó w  i A m atorów ; w  celu  
od b y cia  e sa m in u  z u czn iam i sw em i, k tórzy  
d o p iero  od d w ó ch  m iesięcy  p ob iera ją  lek- 
cię  p od łu g  ow ej jeg o  m etod y . S k u tek  o k a 
za ł siię n a jw ię k sze j  g o d n y  u w a g i. U czn io w ie  
p. St. A ndre n ie  uazą s ię  an i przy fo r te 
p ian ie, an i in n y m  in stru m en cie , u ży w a ją  
ty lk o  k am erton u , za p o m o c ą  k tórego  u z y 
sk u ją  ton , s łu żą c y  im  za p o d sta w ę do in 
n ych . S k oro  ten  to n  u sły szą , m ogą  przez  
ak ord  se p ty m o w y  p rzech o d zić  w e  w szy stk ie  
tony  p od łu g  ży cze n ia  n a u czy c ie la , lu b  (jak  
to  m ia ło  m ie jsce  teg o  w ieczoru) n a  ż ą d a 
n ie  p rzy to m n y ch  artystów .

Z aiste, jest to  b ad an ie , k tó re  n ie  ła tw o  
b y ło b y  rozw ią za n em  przez u czących  się  p o 

d ług d aw n ej m etod y  i to  d op iero  od  d w óch  
m iesięcy . P . St. A ndrć p ok łada  n a jw ięk szą  
u w agę w  to n ie  rząd zącym  no le  sensible , 
i d la tego  ten  to n  stara  n a jp ierw ej w  u ch o  
u czn ia  u tw ierd zić . P o  to n ie  rząd zącym  
uczeń  p o w in ien  w y ry ć  w  p am ięci sw ej To- 
n ik ę, D o m in a n tę  i D o m in a n tę  d o ln ą  każdej 
gam m }7, u ch o  jeg o  p o w in n o  s ię  o sw o ić  
z b rzm ien iem  tych  trzech  nut, k tó re  tw orzą  
trzy a k ord y  fu n d a m en ta ln e  tonu . D op iero  
u czy  się  śp iew a ć  w szy stk ie  ak ord y  o d d z ie l
ne, n a  w szy stk ich  sto p n ia ch  gam m y. P o 
n iew aż trzy a k ord y  fu n d a m en ta ln e  zajm u ją  
w szy stk ie  sto p n ie  d y a to n iczn e  i w szy stk ie  
n u ty  gam m y, uczeń , p a m ię ta ją c  też akordy, 
tw orzy  sam  gam m ę, u k ła d a ją c  to n y  w  p o 
rządek  d jaton iczn y" .

—  „D orzu cając  (s ło w a  są  p. St. Andrś) 
m ałą  tercję  do akordu  p ierw o tn eg o  m ajor, 
u tw ierd zę w  p am ięci m eg o  u czn ia  skutek , 
jak i rob i ak ord  se p ty m o w y  n a  D om in an cie , 
a gd y  p o zn a  g o  w e w szy stk ich  stop n iach  
g am m y, k a żę  m u  o d b yć p o ch ó d  sto p n io w y  
k w in t, d op ók i n ie  w róci do to n u , z k tó r e 
g o  zaczą ł. W  zm ian ie  to n u  n u ta  rządząca  
tego , w  k tóry  ch cem y  p rzejść, p o w in n a  k o-  
n iecz iiie  b y ć  częśc ią  ak ord u  se p ty m o w eg o  
■n&lurałną, lu b  też b ęd ą ceg o  p rzew rotem  
ak w cłu j k tó r y  n o w y  ton  p op rzed za . L ecz  
w szy stk ie  tony  rząd zące  i a k ord y  se-ptymo- 
vve są  d o sk o n a le  w  p am ięci m eg o  u czn ia  
w yryte , m o że  on  zatem  p rzeb iegać n a jtru d 
n ie jsze  m od u lacje , ch o c ia żb y  n ajb ard zie j o d 
d a lo n e  od ozn a cza ją cej lon ik i" .

P o  p rzeczy tan iu  ty ch  s łó w  St. A n d rś‘go, 
sp ra w o zd a w ca  w  d a lszy m  ciągu  o p o w ia d a  
sw o je  w ra żen ia . „U m ieściliśm y  s ło w a  tego  
p ro feso ra  d la  ok azan ia , ja k  p rostą  jest jego  
m etod a , k tórej u ży teczn o śc i d o w ied li u cz 
n io w ie  przez  sw e  w y k o n a n ie . B y ło  to r z e 
czą za d z iw ia ją cą  s ły sz e ć  dziec ię  d z iew ięc io 
le tn ie , u czące  się  d op iero  od  d w óch  m ie s ię 
cy, p rzech od zące  z to n u  w  ton  n ajb ard zie j  
od d a lo n y  z n a jw ię k szą  ła tw o śc ią  i d o k ła d 
n o śc ią , lu b  też in n e  śp iew a ją ce  do góry  
i n a  d ó ł gam m ę p o stęp u ją cą  przez tercyje  
i sek u n d y , np .

c e f a h d e g  
ut m i fa  la  si re m i so l

A rtyści p rzy to m n i n a p isa li n a  p rośb ę  
p. St. A ndrś k ilk a  m ałych  zad ań  m u z y cz

85



n y ch , k tó r e  u czn io w ie  czy ta li odrazu; a  w e 
teran m u zy k i p an  F . Pa er, k tó ry  słu ch a ł 

E s a m in u  z za jęc iem , zn a m io n u ją cem  g o  w  
tem  w szy stk iem , co  p o stęp  sztuk i m a n a  
celu ; ra czy ł sa m  n a p isa ć  m a ły  śp iew  n a  d w a  
g ło sy , d la  w y p ró b o w a n ia  u czn ió w  2 m ie 
s ięczn y ch , n ie  śp iew a ją cy ch  n ig d y  w  k o m 
p lecie , lecz  k tórych  o są d z ił go d n em i tego  
zaszczy tu  przez ich  w y b o rn ą  ex ek u cy ją  i p e 
w n o ść  słu ch u . M łodzi u czn io w ie  n ie  z a w ie 
d li p o w zięte j n a d zie i.

„ B y ła  to  g o d n ą  n ag ro d ą  d la  p. St. Andre  
za jeg o  tru dy  i pracę, n ie  w ą tp im y , że p i
sm o  s ła w n e g o  k o m p o zy to ra , ja k o  słod k ą  
za ch o w a  p am iątk ę" .1)

D a lej p isze  sp ra w o zd a w ca , że  „d la  sp ó 
źn io n ej p ory  n ie  m o żn a  b y ło  p rzed łu ża ć  
p o sied ze n ia , lecz  p. St. A ndre za p ew n ia  n a s, 
że u czn io w ie  są  w  sta n ie  śp iew a ć  gam m y  
przez tercyje w ie lk ie  i m ałe , sek u n d y , 
k w in ty  i t d.; ob iecu je  n a m  n a d to , że p o  
d w óch  m iesiącach  u rząd zi n o w y  exam in , n a  
k tó r y m  u czn io w ie  jeg o  b ęd ą  w  sta n ie  zaraz  
to  n a p isa ć , co  s ię  p rzy  n ich  zaśp iew a . P a n  
St. A ndró jest am atorem ; sy stem  jeg o , o w o c  
p iętn a sto le tn ie j ro zw a g i i p racy , o p iera  się  
n a  d ośw ia d czen iu ; u czy  o n  m ło d z ie ż  b e z 
p ła tn ie  i ty lk o  p ostęp  sz tu k i m a n a  celu . 
P o d o b n e  u s iło w a n ia  zasłu g u ją  n a  u w a g ę  p u 
b liczn ą  i p rzy ch y len ie  się  w szy stk ich  a r ty 
stó w , sz czeg ó ln ie j n a u czy c ie li, g d y ż  d la  n ich  
to  n a jw ię ce j p ra co w a ł au tor  n o w eg o  sy s te 
m u, d la  n ic h  tryb  le n  n a u k i p o w in ie n  m ieć  
w a rto ść  n ie o c e n io n ą . N a  p rzy sz ło ść  w szy scy  
ci, k tó r y ch  o d stręcza ła  d łu g o ść  czasu , p o 
trzeb n a ma n a u k ę , jak  n iem n ie j k o sz ia , k tó 
re za so b ą  p ociąga , m ogą  p o d łu g  ob ie tn icy  
p. St. A ndre w  p rzeciągu  d z ies ięc iu  m ie 
s ię cy  ty le  um ieć, iż się  bez n a u czy c ie la  o b ej
dą".

Jak  w id z im y  z p o w y ższeg o  op isu , jest to  
n a u k a  czy ta n ia  n u t g ło sem , oraz d yk tan d a  
m u zyczn ego .

N a zak o ń czen ie  zazn a cza  jeszcze  sp ra 
w o zd a w ca  i p od k reśla :

„T o, co  p o w ie m y  o dzie le  p. St. Andró, 
w zb u d za  n a jż y w szą  ch ęć , aby b y ło  jak n aj-  
p ręd zej o g ło szo n em . Ma on o  b y ć  n a  4 c z ę 
ści p o d z ie lo n em :

1. Z ajm ow ać b ęd zie  g łó w n e  p ra w id ła  m u 
zyk i, a le  p rzed sta w io n e  p o d  n o w y m  w z g lę 
dem , oraz w y łu szc zo n e  ja sn o  i d o k ład n ie .

2. N o w y  sy stem  u czen ia , p o  n im  108 le k 
cy ! s to p n io w a n y c h , tw orzą  ca ły  kurs.

3. C zęść tyczóć  się  b ęd zie  p o czą tk o w y ch  
zasad  a k o m p a n io w a n ia .

4. T raktu je  o m e lo d y i i za jm u je  p r a w i
d ła  k o m p o zy c y i śp iew u  ja k ie g o k o lw iek , np . 
ro m a n só w , ro n d ó w , aryj, recilatiiw , d u etów  
i t. d. i też sam e p ra w id ła  są za sto so w a n e  
do m u zyk i in stru m en ta ln ej w  rozm aitych  
k o m p ozycyjach " .

P rzeg lą d a ją c  ten  program  ob ecn ie , w ie 
rzyć  się  n ie  ch ce , żeb y  w  ciągu  tak  k r ó t
k ieg o  czasu  m o g ły  b y ć  rzec zy w iśc ie  d o d a 
tn ie , a  ta k  w szech stro n n e  rezu lta ty , o ja 
k ich  tutaj jest m ow a. W  k a żd y m  razie je d 
n a k że  w id z i się  ch ęe  szerzen ia  p ostęp u  i u- 
d o sk o n a len ia  n a  p u n k cie  b ieg ło śc i w  czy  
tan iu  n u t i m u zy k a ln o śc i u  osó b , s lu d ju ją - 
cy ch  w zm ia n k o w a n ą  m etod ę.

F eliks  Starczewski.

4) P rzy ta cza m y  sąd  o  tej m eto d zie  pana  
PaSr tak i, ja k i w y ra z ił n a  p iśm ie:

„M etoda p a n a  St. A ndre je s t  d o sk o n a łą  
dla  n a d a n ia  u czn io w i p ew n o śc i w  o c e n ie 
n iu  In terw a lló w  i p rzy zw y c za jen ia  g o  do  
m o d u la cy i w e  w szy stk ich  to n a ch  b ez  u ży c ia  
ja k ie g o k o lw iek  in stru m entu . N iep o d o b ień 
stw em  jest, aby uczeń  w  k ró tk im  czasie  n ie  
zo sta ł bardzo  d ob rem  m uzykiem " .

F. Paer.

P a ry ż , d n ia  28 sierp n ia  rok u  1835.

S P R A W O Z D A N I A

Ks. W ła d ys ła w  S ldcrkow ski .  P u szcza  stw a  N a u k o w eg o  w  P ło c k u . 8°, 91 stron .
K u rp iow sk a  w  p ieśn i. C zęść p ierw sza . N iezm iern ie  m ałą  d o ść  w y d a w n ic tw  m e-  
P ło c k  1928 rok . W y d a w n ic tw o  T ow arzy- lo d y j (pieśn i) lu d o w y ch , w y d a w a n ą  od  cza-
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só w  K olberga, p o w ięk sza  w a rto śc io w a  p u 
b lik acja  ks. W ła d y s ła w a  S k ierk o w sk ieg o  
(z Im ie ln icy  p od  P ło c k iem ), b ęd ą ca  I z e 
szy tem  w ięk sz eg o  d zie ła , m a ją ce g o  ob jąć  
o ile  m o ż n o śc i w szy stk o , co  gra  i śp iew a  
przy ró żn y ch  ok azja ch  lu d  p o lsk i, z a m iesz 
k u ją cy  pu szczę  k u rp io w sk ą . Ju ż sa m o  g e o 
g raficzn e  p o ło żen ie  i w ła śc iw o śc i k u ltu r a l
n e  lej częśc i R zeczy p o sp o lite j, a n ie  m n iej  
p raw ie  żad n a  zn a jo m o ść  p ieśn i lu d o w ej  
K urpiów  sp raw ia ją , że  praca k s. W ł S k ier
k o w sk ieg o  u zy sk u je  a u to m a ty czn ie  w ie lk ie  
zn aczen ie , i to tern w ięk sze , że w  p rzec i
w ień stw ie  d o  b a rd zo  w ie lu  (aby n ie  p o 
w ied zieć: w szystk ich ) w y d a w n ic tw  te g o  r o 
dzaju, ja k ie  u n a s u k a za ły  s ię  w  o sta tn iem  
ćw ierćw ieczu , praca Ks. S k ierk o w sid eg o  o d 
zn acza  s ię  w sze lk ie j p o c h w a ły  g od n ą  s ta 
ra n n o śc ią  i m eto d y czn  ością . Ju ż n a  p ierw 
szy  rzut o k a  zw ra ca m y  u w agę n a  sp e łn ie 
n ie  w szy stk ich  w a ru n k ó w , w y m a g a n y ch  od  
w a rto śc io w y c h  zb io ró w  p ieśn i (m elod yj)  
lu d o w y ch . W y d a w ca  n o tu je  m e lo d je  w p ra w 
d zie b ez  p o m o c y  fo n o g r a fu , jed n a k że  na  
p o d sta w ie  p a m ię c io w eg o  ich  o p a n o w a n ia . 
C zyni to  b ez  n a jm n ie jszeg o  b łęd u , p rzep ro 
w a d za ją c  k orek tę  dru k arsk ą  tak, iż d a rzy 
m y je g o  p ra cę  n a jz u p ełn ie jsz em  zau fan iem , 
w ła śn ie  w  p rzec iw ień stw ie  d o  w ie lu  in n y ch  
w y d a w n ic tw  tego  rod zaju . N astęp n ie  p o d aje  
tem p o  m eio d y j z p o m o c ą  m etro n o m u  (cze
go  w  w ie lu  w y d a w n ic tw a ch  b rak ), n o tu je  
datę u sły szen ia  m elo d ji, p łeć  i w iek  oraz  
im ię  i n a zw isk o  w y k o n a w c y  (w y k o n a w czy -  
n i ) . B y ło  to  m o ż liw e  ty lk o  p rzy  dobrem  
p rzy g o to w a n iu  m u zy czn em  (które w y d a w ca  
p o s ia d a  isto tn ie ) i p rzy  zn a jo m o śc i w y d a 
w n iczej tech n ik i n a u k o w ej, s to so w a n ej w  
p u b lik a cja ch  teg o  rod zaju . M aterjał, k tó r y  
ks. W ł. S k ierk o w sk i zam ierza  w yd ać, d zie li 
się  n a  10 częśc i: 1) za ręczy n y  i w ese le  na  
P u szczy , 2) p ie śn i za lo tn e  i m iło sn e , 3) b a l
la d y , 4) sieroce , 5) p ieśn i rod zin n e, 6) k o 
m iczn e, 7) żo łn iersk ie , 8) p astersk ie , 9) przy  
żn iw a ch , 10) ró żn e. M am y n a d zie ję , że w  
ty ch  częśc ia ch  zn ajdą  się  jeszcze  p ieśn i p o 
grzeb o w e oraz in n e  n a b o żn e , p o n a d to  k o 
lę d y  i p a sto ra łk i. N iezm iern ie  w a żn y m  m a- 
ter ja łem  b y ły b y  w śró d  p ieśn i p astersk ich  
te m o ty w y , k tó r e  s łu ż ą  p a sterzom  d o  n a 
w o ły w a n ia  s ię  (an a lo g ja  d o  g ó rsk ich  „hu-

k a ń “) . P ie r w sz y  zeszy t o b ejm u je  125 te k 
stó w  i n ie m a l 100 m e lo d y j. W  n iso w n i te k 
s tó w  za ch o w u je  w y d a w ca  —  o  ile  to  jest  
ty lk o  m o ż liw e  —  g w a rę  k u rp 'o w sk ą . C a
ło ść  jest op isem  sz czeg ó ło w y m  zaręczyn  
i w ese la  n a  K urp iach , przegradzanym  p ie 
śn ia m i i m elo d ja m i, a p op rzed zo n y m  przez  
„ o g ó ln y  rzut o k a  n a  P u szczę  K urp iow ską"  
(str 1— 10). W  ca ły m  zb iorze  m e lo d y j ła 
tw o  ro zp o zn a jem y  n ie k tó r e  m elo d je  zn an e  
sk ąd in ąd , a le  p o  k u rp io w sk u  p rzesty lizo -  
w ane. Z ach w ycam y się  n iek tó rem i m e lo 
d jam i tak  o ry g in a ln em i, że  n a w e t  w sk a r 
b n icy  K olb erga  n ie  o d n a jd u jem y  zb yt licz 
n y ch  an a lo g ij. T u  p o ło żen ie  g eo graficzn e  
„n a od ludziu"  d zia ła  o ch ro n n ie . O bok m e 
lo d y j śp iew a n y ch  zn a jd u jem y  i tańce, tak  
o b ceg o  p och o d zen ia , ja k  i p o lsk ie  lu b  rd zen 
n ie  k u rp io w sk ie  (okrąglak , tram p olk a , po- 
w o ln ia k , p o lk a , m azu r-p o lk a , m azur, stary  
w alc , ow czarek , k o n ik i) . W o b ec  tak  p ię k 
n y ch  w y n ik ó w , m o żem y  w y ra z ić  za ró w n o  
w o b ec  w y d a w cy  ja k  i T o w a r zy stw a  N a u 
k o w eg o  w  P ło ck u  serd eczn e  życzen ie , a b y 
śm y  n ieb a w em  m o g li og lą d a ć  n a stęp n y  z e 
szyt. N ie m o żn a  p rzy tem  n ie zazn aczyć , iż  
pracę tę w y d a n o  z za siłk u  W y d zia łu  N au k i 
M in isterstw a W yzn ań  R ei. i O św iecen ia  
P u b liczn eg o .

A. Chybiński.

M ikołaj G om ółka. M elodje n a  psa łterz  
p o lsk i z r. 1580. W y d a ł D r. J ó ze f  Reiss.  
W  K rak ow ie, stara n iem  i n a k ła d e m  R o m a 
n a  F crka, 1923. 8-o , 186 stro n  n ie liczb o w a -  
n y ch ( 1).

Z an im  o m ó w im y  w a rto ść  w y d a w n ic tw a  
p sa łterza  G om ó łk o w eg o  w  o p ra co w a n iu  D ra  
J. R eissa , d ocen ta  h isto rji m uzyki w  u n iw . 
krak., za jm iem y  się  k w estją  tech n ik i w y 
d aw n iczej, sto so w a n ej w  p u b lik a cja ch  za 
w iera jących  zab ytk i d aw n ej m u z y k i. Jest  
rzeczą zrozu m ia łą , iż  k w estja  ta  m a zaw sze  
łą czn o ść  śc is łą  -z c e l o w o ś c i ą  w y d a w 
n ic tw . P o  jed n ej s tro n ie  zn a jd u jem y  w y d a 
w nictw a w y łą c z n ie  n a u k o w e ,  p o  drugiej 
zaś p r zy sto so w a n e  d o  p r a k t y k i  w y k o 
n a w cze j, w  p ośro d k u  za ś  zn a jd u ją  się  
w y d a w n ic tw a  k o m p r o m i s o w e ,  b ęd ące  
w  stan ie  od d ać p rzy słu g i za ró w n o  u c z o n e 
m u  jak  i artyście .
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J.eśli w y d a w ca  k ieru je  s ię  ce lem  w yłączn ie  
n a u k o w y m ,  w ćw c z a s  zad a n iem  jeg o  jest 
w y d a ć  zab ytk i tak , aby p oza  za sto so w a n iem  
d zisie jszej n o ta c ji zb liży ć  s ię  jakn ajb ard ziej  
d o  o ry g in a łu , u su w a ją c  jed y n ie  b łęd y  n ie 
w ą tp liw e , p o p e łn io n e  n ie  przez k o m p o zy to ra  
(-ów ) zab ytku  (-ó w ), lecz  przez  k o p istę  
w zgl. d ru k arza  oryg in a łu  i d od ając  w  n a w ia 
s ie  te  zn ak i, k tóre  w  m y śl prak tyk i w ła śc i
w ej ep oce , z jak ie j zab ytek  p och o d zi, m ogą  
lu b  m uszą  b y ć  u zu p ełn io n e , ab y  w y d a n ie  za 
b y tk u  o d p o w ied z ia ło  p raw d zie  h istoryczn ej. 
T ak ą jest n o rm a  w  t. zw . w y d a w n ictw a ch  
„ p o m n ik ow ych " , k tó r y ch  n a jd o sk o n a lszy m  
p rzy k ła d em  są  m . i. n iem ie ck ie  i a u sfrjack ie  
„D en k m aler  der T o n k u n sl" . U tw o ry  ch ó r a l
n e  (jak p sa lm y  M. G om ółki) m uszą  b y ć  za 
tem  u ję te  w  p a r ty c ję  g ło so w ą  (ja k o  a n ty te 
zę t. zw . „ p artycji fo r te p ia n o w ej" ), z p o 
zo sta w ien iem  o ry g in a ln y ch  n a z w  głosow y o- 
ryg in a ln y ch  k lu czó w  („d aw n ych  k luczów ") 
i zn a k ó w  p rzy k lu czo w y ch , to n a cy j i -warto
ści n u t (bez sk ra ca n ia  w a rto śc i o p o ło w ę  i 
t. p .). R ó w n o cześn ie  m uszą  b y ć  zazn aczo n e  
w ła śc iw o śc i o ry g in a ln e j n o ta c ji (n. p. lig a 
tury  w  n o ta c ji m e n su r a ln e j) . W sz y stk o , co  
n ie  p o ch o d zi ze źró d ła  p ierw o tn eg o  (ręk o
p isu  lu b  d ru k u ), w in n o  b y ć  u ję te  w  n aw ias, 
aby czy te ln ik  zd a w a ł so b ie  sp raw ę z u zu 
p e łn ień  braków ’ o ryg in a łu . T u  n a leżą  zatem  
tak ie  czyn n ik i, ja k  d od an e d iezy  (często  
op u szczan e przez k o p istó w  i d ru k arzy  daw - 
n ie jszy ch  w ie k ó w ), d o d a n e  przez w y d a w cę  
n u ty  (w  o ry g in a le  przez p rzeo czen ie  k o p i
sty  lu b  dru k arza  o p u szcz o n e ), i t. p . P o 
n iew a ż  zaś p rzep row ad zen ie  w szy stk ich  bez  
w y ją tk u  p o stu la tó w  w  tek śc ie  n u t o w y m  
n ieza w sze  jest m o ż liw e , p rzeto  za zw y c za j n a  
k o ń cu  p u b lik acyj (rzadziej w e  w stęp ie)  
u m ieszcza  się  jeszcze  zes ta w ie n ie  b łęd ó w  
k o p isty  lu b  dru k arza  za w iera jące  n .p . w sk a 
zan ia , iż p e w n e  n u ty  m ają  w  ręk o p isie  łub  
druku  b łęd n e  wartośca n u t lu b  b łęd n e  u m ie 
szczen ie  nut (za w y so k ie  lu b  za n is k ie ) , że  
n. p. tek st s ło w n y  (o ile  u tw ó r  jest w ok a ln y)  
zaw iera  tak ie  om yłk i i t. p. W  p artycji w i
n ien  b y ć  tek st p o d p isa n y  p o d  k a żd y m  g ło 
sem  (o ile  u tw ór lu b  u tw o ry  są n ap isa n e  
a cap p ella , jak  n. p. p sa lm y  G om ółki) z za 
ch o w a n iem  o g ó ln ie  p rzy ję ty ch  p ra w  p o d 
k ła d a n ia  tek stu . W szy stk ie  te u w agi nasze

d o ty czą  m uzyk i od  XVI w iek u  p o cząw szy;  
u tw ory  b o w iem  śr ed n io w ie cza  w c z e śn ie jsz e 
g o  (przed r. 1500) ja k  ró w n ież  u tw o ry  in 
stru m en ta ln e  (n.p. lu tn io w e) p o sia d a ją  j e 
szcze  in n e, so b ie  w ła śc iw e  p raw a  tech n ik i 
w y d a w n iczej. W y d a w n ic tw a  n a u k o w e  m u 
zyk i n o w sz e j, t. j. p o  r. 1500, są  w o ln e  od  
u w ag i o b ja śn ień  w śró d  tekstu  n u to w e g o  lu n  
tpod n im , p o n ie w a ż  u w agi tego  rodzaju  
u m ieszcza  się  w  p op ra w n em  w y d a w n ic tw ie  
ty lk o  n a  k o ń cu  zeszy tu  lu b  tom u . W szak  
o ry g in a ł n ie  za w iera  ich  w ca le . T ak  p rzed 
sta w ia  się  w  n a jo g ó ln ie jsz y c h  zarysach  e d y 
cy jn a  tech n ika  w  w y d a w n ic tw a ch  n a u k o 
w ych .

Z upctnem  p rzec iw ień stw em  są w y d a w n i
c tw a „p l a k  t y c z u  e “ . Są on e p rzezn a cz o 
n e d la  ce ló w  w y k o n a w czy ch  n ie  zaś d la  stu- 
d jó w  m u z y k o lo g icz n y c h , m o g ą cy ch  się  o- 
p rzeć  j e d y n i e  n a  ory g in a ln ej fo rm ie  z a 
b y tk ó w  lu b  n a  w y d a n ia ch  w y żej op isan ych . 
P ra k ty czn e  w y d a n ie  n ie  zm ien ia  w p raw d zie  
d źw ięk o w eg o  ob razu  o ryg in a łu , jed n a k że  
za w iera  p od  w zg lęd em  g ra ficzn y m  liczn e  
zm ian y , u za sa d n io n e  sa m y m  celem . A z a 
tem : zam iast “p artycji g ło so w e j m o żn a  z a s to 
so w a ć  p artycję  „ fo rtep ian ow ą"  (form a „ w y 
ciągu" fo r te p .) , zam iast k ilk u  r ó żn y ch  k lu  
czó w  ty lko  d w a (w io lin o w y  i b a so w y ) , za 
m iast o ry g in a ln y ch  w a rto śc i n u t —  w a r to 
ści zm n iejszon e; w ła śc iw y  d a w n iejszej m u z y 
ce brak  zn a k ó w  d yn am ik i i tem pa moż.e być  
u su n ięty  przez d o d a n ie  tych że  zn a k ó w  (w y 
k lu czo n y ch  w  w y d a w n ic tw a ch  n au k o w y ch )  
i t. d. Jest rzeczą  jasn ą , że w y d a n ia  p ra k 
tyczne, p od an o w  fo rm ie  „p artycji fo r te p ia 
n ow ej"  są  ty lk o  w ted y  w a rto śc io w e , gd y  
«ą —• czy te ln e , g d y  zatem  obraz n tiip w y  n ie  
n a p o ty k a  w  sw ej ja sn o śc i na tak ie  tru d n o 
ści, ja k  często  k rzy żu ją ce  się  g ło sy , o s tr u k 
turze ipolirytm icznej (jak  n. p. w  u tw orach  
p o lifo n iczn y ch  X V I w ie k u ) , i gd y  tekst 
J g l .  teksty  są p o d p isa n e  p od  k a ż d y m  
g łosem . W  p rzec iw n y m  razie  b o w iem  w y 
d a w n ictw a  tak ie  m ijają  się ze sw y m  celem , 
u trud n ia jąc  raczej, n iż  u ła tw ia ją c  r o z p o 
w szech n ien ie  d a w n y ch  u tw o ró w . Jest w r e 
szcie  i to  zrozu m ia łe , że o p ra co w a n ia  d a w 
n ych  u tw o ró w  n ie  m o że  d o k o n a ć  len , k to  
n ie  zży ł s ię  z d aw n ą m u zy k ą  i k to  patrzy  
n a n ią  oczam i d zisiejszej prak tyk i w y k o n a w 
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czej. S fin k ro w y  w y raz d aw nej m u zyk i n ie-  
k a żd em u  jest ła tw y  do ro zp ozn an ia . W  tych  
w szy stk ich  w y p a d k a ch  w sp ó łp ra ca  h isto ry k a  
m u zy k i z artystą  m o że  w y d a ć  jed y n e  w  
sw y m  rod zaju  rezultaty7. T o  też in sty tu cje  
zagran iczn e, w y d a ją ce  zab ytk i m uzy czn e  w  
fo rm ie  n a u k o w ej, w y d a ją  ró w n o cze śn ie  w y 
bór u tw o ró w , w  d an ym  to m ie  zaw artych , 
w  o p ra co w a n iu  p ra k ty czn em  dla c e ló w  w y 
k o n a w czy ch . N ie w szy stk ie  n a ro d y  lu b  p a ń 
stw a m o g ą  so b ie  p o z w o lić  n a  to, a le  też p ra 
w ie  w szęd z ie  istn ie ją  ob ok  n a u k o w y ch  
i p ra k ty czn y ch  w y d a ń  jeszcze  in n e, k tóre  
m o żem y  n a zw a ć  k o m p r o m i s o w e m i .  
Rzeoz ja sn a , iż w y d a n ie  teg o  rod za ju  w inno  
z a sp o k o ić  w szy stk ie  p otrzeb y , za ró w n o  n a u 
k o w e  ja k  i p rak tyczn e.

N a czem  p o leg a  ta k o m p ro m iso w o ść , n ie  
n a le ż ą c a  w ca le  do rzeczy  ła tw y ch ?  T u n ie  
p o d o b n a  p o sta w ić  praw  k o m p ro m iso w ej  
tech n ik i ed ycy jn ej, p o n iew a ż  m am y w ła śn ie  
do czy n ien ia  —- z k om p ro m isa m i. N ie p o 
d ob n a  zaś g łó w n ie  z tego  p o w o d u * $ j  dla 
k ażd ej ep ok i i k ażd eg o  sty lu , n iek ied y  d la  
k ażd ej fo rm y , n a le ż y  tw o rzy ć  in n y  k o m p r o 
m is. M ożna zatem  za m ia st d aw n y ch  k lu czó w  
z a s to so w a ć  n o w e , jed n a k że  a lb o  u m ie śc ić  w  
p a rty cji p rzed  n iem i k lu cze oryg in a łu , a lb o  
też w e  w stęp ie  p o d a ć  zesp ó ł k lu czo w y  u tw o 
ru  lu b  u tw o ró w . W ó w cza s za d o w o lim y  i h i
s to r y k a  m u zy k i i artystę , o i le  czy tan ie  
p a rty cji z d aw n em i k lu czam i sp ra w ia  m u  
trudności. M ożna w a rto śc i n u t zm n iejszyć , 
lecz  za w ia d o m ić  o tem  czy te ln ik a  p artycji 
za p o m o cą  u w ag i w e w stęp ie . M ożna n a w et  
d od ać zn ak i d y n a m ic z n e  i tem pa, o  ile  ich  
o ry g in a ł n ie  zaw iera  zu p ełn ie  lu b  w  n ie d o 
sta teczn ej ilo śc i, ja k  to  n . p. w id z im y  w  w ie 
lu  u tw ora ch  X V II i X V III w iek u ; jed n a k że  
n a leży  d od an e zn ak i u ją ć  w  n a w ia s, o r y 
g in a ln e  zaś p o d ać b ez  n a w ia su . M ożna w  
tym  w yp ad k u  p o słu g iw a ć  s i ę  zam iast n a w ia 
só w  m n ie jszem i czcion k am i. Co do u tw o ró w  
X V I w iek u , to w ysta rczy  d la  k o n w en a n su  
n ie ja k o  zazn a czy ć  w  p rzed m ow ie , iż o ry g i
n a ł żad n y ch  zn a k ó w  teg o  ro d za ju  n ie  p o 
siada . M ożna też w  w y d a n ia ch  p ó źn ie jszy ch  
u tw o ró w  d ru k o w a ć  o ry g in a ln e  znak i d y n a 
m ik i w ięk szem i G zcionkam i, d o d a n e  zaś 
m n ie jszem i. P rzy k ła d em  tak ie j k om p ro m iso -  
w o śc i są n. p. p o szc zeg ó ln e  zeszy ty  „ W y d a w 

n ictw a  d aw n ej m uzy ki p o lsk iej" , za w iera ją 
ce d zie ła  X V II i X V III w iek u . P arty cja  n ie  
p o sia d a  żad n y ch  zn a k ó w  tem pa i dynam i- 
ki p o n iew a ż  jest d ok ła d n j7m  ob razem  o r y g i
n a łu . N a to m ia st rea liza cja  b asu  cy fro w a n e-  
og, ja k o  rea liza cja  d la ce ló w  w y k o n a w czy ch , 
oraiz g ło sy  o so b n o  d ru k ow an e, p o sia d a ją  te 
znaki. W sz y stk o , co  w  p artycji jest obce  
o ry g in a ło w i, jest u ję te  w  n aw ias, a w ięc  die- 
zy i t. d. —  M ogą ocz \7w iśc ie  istn ieć  ró żn e  
sto p n ie  k o m p ro m iso w o śr i, J ed n e zb liżą  s ię  
b ard ziej k u  n a u k o w y m , in n e b ard ziej ku  
p rak ty czn y m  celom . N ik t zap ew n e n ie  o d 
m ów i s łu szn o śc i tw ierd zen iu , że  n a jlep szem  
w y d a w n ictw em  k o m p ro m iso w em  jest to, 
k tóre  zu p ełn ie  u ła tw ia  arty śc ie  p ozn an ie  
lub  w y k o n a n ie  d aw n ej m u zyk i w  fo rm ie  
g o to w ej (nie w ym a g a ją ce j u zu p ełn ień  z j e 
g o  strony7) za d a w a ln ia  ró w n o cze śn ie  h is to 
ryka, czy n ią c  zb y teczn em  lu b  p raw ie  zby- 
leczn em  sięg a n ie  d o  o ry g in a ln eg o  druku lub  

ręk o p isu  za b y tk o w eg o . N iew ą tp liw ą  jest 
rzeczą jeszcze  jed n o; że w y d a w n ic tw a  te 
go  typu  są często  bard zo  k o szto w n e, je d 
n ak że w7 rzeczow ej o cen ie  tak ich  w y d a w 
n ictw  n ie  m o że  czy n n ik  tego  ro d za ju  grać  
żad n ej ro li.

IJo ja k ie g o  typu  n a le ż y  w y d a n ie  p sa lm ów  
G om ółk i w  o p ra co w a n iu  D ra .1. R eissa?  Tu  
m o żliw a  jest ty lk o  jed n a  od p o w ied ź: w  św ie 
tle w y że j w y łu szc zo n y ch  zasad , p rzy jętych  
zresztą  og ó ln ie , n ie  jest o n o  ani n a u k  o w  e,  
ani  p r a k t y c z n e  in  sen su  str ieto . P o s ia 
da p ew n e cech y  n a u k o w e  i p ew n e  cech y  
•praktyczne, a ró w n o cze śn ie  brak  m u n ie k tó 
rych  drugich . Jest to  zatem  k o m p ro m iso -  
w o ść  ed y cy jn a , p rzec iw  k tórej n ie  m ożn a  
m iec żad n y ch  o b jek cyj, o ile  b rak i p ew n ych  
cech  n ie  u trud n iają  sp raw y . P sa lm y  G om ół
ki w y d a n e  są  w  fo rm ie  „w y cią g u  fo r te p ia 
n ow ego" , a zatem  n a  2 system a ch  z w io li-  
n o w y m  i b a so w y m  k lu czem . P o n iew a ż  p ro 
w ad zen ie  g ło só w  w  ty ch  u tw ora ch  n ie  w y 
k a zu je  częsteg o  i sk o m p lik o w a n e g o  k r z y ż o 
w a n ia  g ło só w , p rzeto  fo rm a  w yd an ia  jesl 
w  tym  w y p a d k u  m o ż liw a  do p rzy jęc ia  z w a 
ru n k iem  jed n y m : że m ia n o w ic ie  w y d a w ca  
zazn aczy  w e w stęp ie  do w y d a n ia  ja k i r o 
dzaj zesp o łu  d aw n y ch  k lu czó w  jest w ła śc i
w y k ażd em u  p sa lm o w i. T ego  jed n a k że  w y 
daw ca  n ie  u czyn ił, a brak  ten  jest tem  b ar
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dziej u d erza jący , że  n a  k o ń cu  p sa lm ó w  w y 
k a zu je  o m y łk i d ru k arsk ie  w  k lu czach ... T en  
w ięc  p o stu la t  h isto r y k a  m u zyk i p o zo sta je  
n ie w y p e łn io n y . M ożna b y ło  w e w stęp ie  w y 
k a za ć  w sz y stk ie  zesp o ły  k lu czó w  i p rzy  k a ż 
dej k o m b in a cji p o d a ć  n u m ery  o d n o śn y ch  
p sa lm ó w . W y d a w ca  n ie  p o d p isu je  tekstu  
p o d  k a żd y m  g ło sem , lecz  z regu ły ... p o m ię 
dzy d w o m a  sy stem a m i. N ie  m o żn a b y  n ic  
m ie ć  .przeciw  tem u, g d y b y  p sa lm y  G om ółki 
b y ły  u tw o ra m i m etry czn em i lu b  śc iś le  izo-  
ry tm iczn em i. Is to tn ie  w  w ie lu  w yp ad k ach  
m o żn a  b y ło  o g ra n iczy ć  s ię  do je d n o r a z o w e 
go  w p isa n ia  tekstu ; w y d a w ca  zaś sam  za u 
w a ży ł, iż  w  n iek tó r y ch  bard ziej poliryt- 
m iczn y ch  p sa lm a c h  za sa d a  ta  n ie  est m o 
ż liw a  c o  u trzym an ia , stąd  też  w  ps. XLV, 
u m ie śc ił tek st za ró w n o  p o m ię d z y  sy stem a m i 
ja k  i n ad  g ó rn y m  sy stem em . J ed n a k że  jest  
to  w y ją tek , k tó r y  n ie  m ó w i n a m , że w sz ę 
d zie  g d z ie in d z ie j sp raw a  p od k ła d u  tekstu  
jest z a ła tw io n a  d o d a tn io  i b ez  żad n y ch  w ą t
p liw o śc i. S p o ro  zn a jd u jem y  m iejsc , w  k tó 
rych  h isto r y k  zm u szo n y  je st  s ięg n ą ć  do o ry 
g in a łu , w  tych  w y p a d k a ch  zatem  n ie  za s tą 
p io n eg o  przez n o w e  w y d a n ie . C zęstszym  jest 
fakt, że  zg ło sk a  tek stu  n ie  jest u m ieszczo n a  
p o d  lu b  n a d  n u tą  lu b  gru p ą nut, g d z ie ż b y - 
ła b y  u m ieszczon a , g d y b y  p o d  k a żd y m  g ło 
sem  b y ł p o d p :sa n y  tekst. K ło p o tliw ą  jest  
także  in n a  sy tu acja : n . p. w  ps. LIX  lub  w  
ps. L X X X , sp o ty k a m y  s ię  z fa k tem , iż  z a 
ch od zi brak  u zg o d n ien ia  m ięd zy  ilo śc ią  z g ło 
sek  i ilo śc ią  nu t w  danej fra z ie  (zg ło sek  w ię
cej, n u t m n ie j) . P o d k ła d  tek stu  w  d a w n y ch  
u tw o ra ch  m a sw o je  p ra w a , k tó r e  w  n a u k o -  
w em  w y d a n iu  m u s z ą  być resp ek tow an e. 
W y d a n ie  tak ie  n ie  m o ż e  p o zo sta w ia ć  ż a d 
n y ch  k w esty j b ez  ro zstrzy g n ięc ia  i u s ta le 
n ia , n ie  m o że  d op u szcza ć  do r ó żn y ch  in- 
terpretacyj. n ie  m o że  p o zo sta w ia ć  „w o ln ej  
ręki" c zy te ln ik o w i p artycji, w  przeciw n ym  
razie  n ie  jest to  w yd a n ie  n a u k o w e . T ak i za 
tem  jed n o r a zo w y  p od k ład  tek stu  m a  w ie le  
u je m n y ch  stron , u tru d n ia ją cy ch  u zysk a n ie  
a u ten ty czn eg o  obrazu  u tw o ró w . N ie m o g ę  tu 
w ch o d z ić  w  p o w o d y  (p ra w d o p o d o b n ie  n a tu 
ry tech n iczn ej i f in a s o w e j ) ; sąd zę  jed n ak że , 
iż  w  b rak u  w y jśc ia  z ty ch  tru d n o śc i n a jb a r 
d ziej o d p o w ied n iem  b y ło b y  u m ieszczen ie  je 
d n o ra zo w eg o  tek stu  p o d  lu b  n a d  ty m  g ło 

sem , w  k tó r y m  zn a jd u je  s'ę  m e lo d ja  g łó w 
na. N ie b y ło b y  to id ea ln e  ro zw ią za n ie  p r o 
blem u ale w  k a żd y m  razie  n a jb a rd zie j lo 
g iczn e. W  o b ecn y m  zaś stan ie  rzeczy  h is to 
ryk  w y b rn ie  z tru d n ości zn a ją c  p raw a p o d 
k ład u  tekstu , w  m y śl za sa d  X V I w iek u , 
praktyk  jed n a k że  n ie  zaw sze  postąp" z g o d 
n ie  z p ra w a m i. W reszc ie  p o zo sta je  do o m ó 
w ie n ia  jeszcze jed n a  k w estja  o d n o śn ie  do  
tech n ik i e d y cy jn e j. W  w y d a w n ic tw a ch  tak  
n a u k o w y c h  ja k  i p rak ty czn y ch  eu ro p ejsk ich  
(w  k ażd y m  ra z ie  n a u k o w y ch ) n ie  sp o ty k a 
m y  się  ze  zw y cz a jem  u m ie szcza n ia  pod  te k 
stam i n u to w e m i u w ag ja k ie jk o lw ie k  treśc i, 
od n oszącej s ię  d o  sz czeg ó łó w  w  u tw orach . 
W yjątek  sta n o w ią  u tw o ry  z przed  r. 1500, 
za ch o w a n e  ty lk o  w  ręk o p isa ch . J ed en  i ten  
sam  utw ór zn a jd u je  s ię  często  w  k ilk u  r ę k o 
p isa ch  i za w :era szereg  od m ian ; w ó w cza s  
ró żn ice  w  w ersja ch  p o d a jem y  b ąd ź p o d  te k 
stem  n u to w y m  b ąd ź też  w śró d  tekstu . 
W  w y d a w n ic tw a ch  u tw o ró w  d ru k ow an ych  
p o r. 1500 n ie  zach o d zi n igd y  p otrzeb a  c z y 
n ie n ia  o d n o śn ik ó w  p o d  tek stam i n u to w e m i, 
p o n iew a ż  u w a g i ta k ie  u m ieszcza n e  są  z re 
gu ły  n a  k oń cu  w y d a w n ic tw a  (w  „ R ev ision s-  
berich t"  w  n iem ie ck ic h  „D en k m aler  der  
T o n k u n st" ), n ie k ie d y  zaś —  za leżn ie  od  tre
ści —  w e w stęp ach . T ek st zaś n u to w y  m a  
b y ć  p o d a n y  sa m  d la  sieb ie , w  fo rm ie  u sta 
lon ej przez w y d a w cę , k tó r y  b ierze  n a  s ie 
b ie  o d p o w ied z ia ln o ść  za  obraz n u to w y  k a ż 
d eg o  u tw oru . W y d a w ca  p sa lm ó w  G om ółk i 
p o stą p ił in aczej. N ie  Sądzę, iżb y  m u  m o żn a  
b y ło  zab ron ić  ta k  o ry g in a ln eg o , a  w  k a ż 
d ym  razie  o d o so b n io n eg o  p o stęp o w a n ia . 
M ożna jed n a k  w y m a g a ć ,a b y  o n o  b y ło  k o n 
se k w en tn e. T a k  jed n a k że  n ie  jest. Z w raca  
n a szą  u w a g ę  to , że w y d a w ca  w sk a z u je  n a  
b łęd y  o ry g in a ln e  druku  za ró w n o  w  k o ń c o 
w y m  w y k a z ie  (na k o ń cu  w y d a w n ic tw a ), jak  
i w śró d  tek stu  n u to w e g o  (pod  tek stem ). Jest  
to  jed n a k  zu p ełn ie  „ lu k su sow e"  p o s tę p o w a 
n ie. Z b yteczn y  jest k o ń c o w y  wykaz,, jeśli 
zn a jd u je  się  ju ż  p o p rzed n io  w  tek ście  n u 
to w y m  —  lu b  n a o d w ró t. I tu  jed n a k  n ie  
w id zim y  śc isłe j k o n sek w en cji. Z au w ażam y  
b o w iem  co  n a stęp u je : 1) u w ag i d o ty czą ce  
b łę d ó w  d ru k arsk ich  o ry g in a łu  zn a jd u ją  się  
n ie k ie d y  ty lk o  p rzy  p sa lm ach , a n ie  w  k o ń 
co w y m  w jk a z ie  (o d n o śn ie  do p s. X X ), 2)
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u w ag i d o ty czą ce  b łęd ó w  o ry g in a łu  zn ajd u ją  
s ię  n iek ied y  ty lk o  w  w y k a zie  k o ń co w y m  
(o d n o śn ie  do ps. III, VI, V II, X, X V III i t. d. 
i t. d .) , 3) i lo ść  u w a g  w  k o ń c o w y m  sp is ie  jest  
b ardziej k om p letn a , n iż  p rzy  p sa lm a ch  (o d 
n o śn ie  d o  ps. VII, X, L X X V I). D op iero  w  
drugiej częśc i w y d a w n ic tw a  zau w ażam y  
k o n sek w en cję: w y d a w ca  p rzen o si w sze lk ie  
u w ag i (prócz o d n o szą cy ch  się  do w y p a d 
k ó w  p aralel) do k o ń c o w e g o  sp isa  b łęd ó w . 
W ielk a  n ie k o n se k w e n c ja  istn ie je  w  u w a 
g ach , k tó ry ch  treśc ią  je st  s tw ierd zen ie  uni- 
so n ó w , o k taw  i  k w in t ró w n o leg ły ch  N iżej 
b ęd zie m o w a  o tem , czy  G om ółk a  (nie d ru 
karz) m ó g ł p o p e łn ić  isto tn ie  ty le  p ara le l, 
ile  zn a jd u jem y  w  p ierw od ru k u . T u  ch od zi 
n a m  ty lk o  o za zn aczen ie , iż  w y d a w ca  w i
n ie n  za o p a trzy ć  u w agam i w s z y s t k i e  
p ara le le , n ie  zaś ty lk o  n iek tóre . Jeś li b o 
w iem  czy te ln ik  p a rty cji zau w a ża  ty lk o  p rzy  
n i e k t ó r y c h  p sa lm a ch  u w agę: „postęp  
u n iso n o w y  w  o r y g i n a ł  e “ , „ o k ta w y  r ó 
w n o leg łe  w  o r y g i n a ł  e “ , „k w in ty  r ó 
w n o leg łe  w  o r y g i n a l e " ,  to  —  z a u w a 
ża jąc  te  p ara le le  w  in y ch  m iejscach , n ie  
za o p a trzo n y ch  u w agam i te j  treśc i, p o m y śli 
so b ie  zu p ełn ie  lo g iczn ie , że  ty lk o  te  u n iso -  
n y , o k ta w y  i k w in ty  za ch o d zą  w  o r y g in a 
le , o  k tó r y ch  w y d a w ca  w sp o m in a , in n e  zaś  
n ie . J ak ież  zatem  b y ło b y  ic h  p och o d zen ie?  
O czyw iście  ta k ie  w y n ik i n ie  b y ły  za m ie 
rzon e przez w y d a w cę . B y ć  m oże, iż w y d a w 
c y  ch o d z iło  ty lk o  o p ew n e  rod zaje  p ara le l, 
g o d n e  zaop a trzen ie  sp ec ja ln ą  u w agą. J eś li 
tak, to  i tu  m u sim y  w sk a za ć  n a  sz ereg  w y 
p ad k ó w  d a lek ich  od  zu p ełn ej k o n se k w e n 
cji. I tak  n p . u w aga  o d n o szą ca  się  do k w in t  
w ps. CXLV w in n a  zn a jd o w a ć  się  także  
p rzy  ps. X I, X L IX  i L X II, p o n iew a ż  z a c h o 
dzą "Identyczne rod zaje  za sto so w a n ia  k w in t. 
T o sa m o  d o ty c zy  ps. CXL i X L V III, oraz  
ps. X I i CVIII. Sądzę zaś, że w sze lk ie  u w a 
g i o d n o szą ce  s ię  a o  p a ra le l są  zb yteczn e, 
a lb o  też n a le ż a ło  je  u m ie śc ić  w e  w stęp ie  
lu b  o sta teczn ie  w  k o ń co w y m  w y k a z ie  b łę 
d ów . O każe s ię  jed n ak , że  w ła śn ie  w  i n 
terp retacji ty ch że  p a ra le l zach o d zą  w ie lk ie  
b rak i, o  czem  b ęd zie  m o w a  p on iżej.

O ile  d o tych czas zd a w a liśm y  sp raw ę u o-  
n ie k ą d  z .zew nętrznych  ty lk o  w ła śc iw o śc i  
m eto d y  w y d a w n iczej, o ty le  o b ecn ie  p rzejść

m u sim y  do o m ó w ien ia  sto p n ia  zg o d y  p o 
m ięd zy  p ierw o d ru k iem  a w y d a n iem  D -ra  
R eissa . P ie rw o d ru k u  n ie  m o żem y  n a zw a ć  
„oryg in a łem "  w  śc isłem  teg o  s ło w a  zn a 
czen iu . O rygin ałem  b y łb y  ty lk o  au tograf  
G om ółki, k tó reg o  n ie  p osia d a m y . P o m ię 
dzy k o m p o zy to rem  a  n a m i sta je  dru k arz  
i jeg o  d zieło . W y d a w ca  w y k a za ł o k o ło  100 
b łęd ó w  dru k arsk ich . Ju ż to sa m o  daje nam  
w ie le  do m y ślen ia . Jest to zb y t w ie lk a  ilo ść  
b łęd ó w , aby m o żn a  b y ło  p rzyp u ścić , że  G o
m ó łk a  o so b iśc ie  d o k o n a ł k o rek ty . P ie r w o 
druk jest ch y b a  jed n y m  z n ie lic z n y c h  d ru 
k ó w  X V I w iek u , któne p o sia d a ją c  ob ję to ść  
psałterza , p o s ia d a ły b y  tak  w ie lk ą  ilo ść  b łę 
d ów  dru k arsk ich . D la teg o  le ż  ja k ik o lw iek  
w y d a w ca  p sa łterza  zn a jd o w a ć  się  m u si w  
trudnej sy tu a cji:  do n ie g o  b o w iem  n a le ż y  
przeprow adz-'ć tak w y czerp u jące  s lu d ja  n a d  
d zie łem  G om ółk ', ab y  zw ła szcza  w  drodze  
p o ró w n a w czej o o m ię d z y  w szy stk iem i p sa l
m am i zd o ła ł o d r ó ż n ić  tę b łęd y , k tóre  n a 
le ż y  b ezw zg lęd n ie  u zn ać za  b łęd y  lu b  l i 
cen cje  tech n ik i G om ółk ow sk iej, od  b łęd ó w , 
które  za w in ił ty lk o  d rukarz. W y d a w ca  b y ł  
n a  n a jle p sze j drodze i u d o w o d n ił b łęd y  
dru k arsk ie n a jr ó żn ie jszej k a teg o rji:  w ad li 
w e u m ieszczen ie  k lu czó w , m in im a  zam . se- 
m m im y  i  o d w rotn ie , sem ib rev is zam . m i- 
n im y  i odw r., u m ieszczen ie  n u ty  o seku n d ę  
lu b  tercję  za  w y so k o  lub  za n isk o , brak  
n u ty , n u ta  zb yteczn a , u m ieszczen ie  k rzy 
żyk a  lu b  b em o la  w  n ieo d p o w ied n ie m  m ie j
scu  i t. p. W y d a w ca  jed n a k że  n ie  w y c ią 
gn ą ł kcfnsekw encyj ze sw ego  p o stęp o w a n ia , 
k tóre  zasłu gu je  n a  p e łn e  u zn an ie. Z atrzy 
m a ł s ię  w  p o ło w ie  d r o g a  i to  tam . gd zie  
naSeży jak  n a jd o k ła d n ie j  rozp atrzeć  sp ra 
w ę n u t u m ie szczo n y ch  za w y so k o  lu b  za  
n isk o , a w  łą czn o śc i z tem  rozstrzj'gnąć, 
c z y n p .  w szy stk ie  p ara le le  u n iso n o w e , o k ta 
w o w e  id k w in to w e  są  m y łk a m i k o m p o z y to 
ra i czy  w ie le  ty ch  u je m n y ch  sz czeg ó łó w  
n ie  p o ch o d z i p rzyp ad k iem  od  drukarza. 
Ja k  w ia d o m o , b łęd y  tego rod zaju  n a le ż ą  
do n a jc zęstsz y ch  w  d a w n iejszy ch  rę k o p i
sach  tkop jach l) i  drukach. N o w sze  w y d a 
w n ic tw a  d aw n ej m u zy k i lic z ą  się  z n iem i 
i są  d a lek ie  o d  o b c ią ża n ia  k o m p o zy to ró w  
grzecham i, k tó r y ch  n ie  p o p ełn ili. Jeś li j a 
k iś  k o m p o zy to r  w y k a zu je  b ard ziej zaaw an -
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so w a n ą  tech n ik ę  kontrapunkL yczną, jak  
to  w id z im y  np. w  ps. X!LVb G om ółki, to 
n ik t z .pośród n a u k o w y ch  w y d a w có w  n ie  
p rzyp u ści, iż w ie lk a  ilo-lid u n iso n ó w  i o k 
taw  w  d an ym  druku zaw artych  m o że  być  
św ia d ec tw em  n ied o sta teczn ej tech n ik i. K a
żdy n ato m ia st bad& .lszczegółow o b łęd y  dru
k arsk ie  w  sto su n k u  do .techniki i za u w a 
ży w szy , że w ie lk a  iiośiS b łę d ó w  p o lega  na  
za  W ysokiem  lu b  za nlslctem  um iesżc-zeniu  
n u ty  lu b  grupki nut, stara  się  przekonać, 
czy  d o m n iem a n e  p ara le le  n ie  są  p rzyp ad 
k iem  w y n ik iem  tak ich  w ła śn ie  b łę d ó w  d ru 
karsk ich . T ech n ik a  G om ółk i 'nie jośt mi 
sh-zow ską, ale leż  i i e  Jest an i d y letan ck ą  
an i lak  m ałą , .iżhy k o m p o zy to r  p sa lm ó w  nie  
z a u w a ż y ł lu b  n ie  u m ia ł u n ik n ąć b łęd ó w  
tego rod zaju  a łbo w ręcz u zn a ł za d ob re to, 
c o  jest w ła śn ie  złe. W  w y d a n iu  n a u k o w em  

■ n ie  m o żn a  ta k ich  k w e s ly j  p o zo sta w ić  nie- 
za ła tw io n y ch . P ra w d o p o d o b n ie  w y d a w ca  
u zn ał w szy stk ie  p o zo sta w io n e  przez sieb ie  
a n iso n y  i o k ta w y  jia b łęd y  tech n ik i k o m 
p o zy to rsk ie j. uestom  co  do n ich  w ręcz  
p rzec iw n eg o  zd an ia . G odzę -się n a  to, -że 
w ie le  k w in t ró w n o leg ły c h  (ch oć uiie w sz y st
k ie j  iia leży - d o - G om ółki, n ie  do drukarza. 
T w ierd zę  n a to m ia st, że G om ółka n ie  p o p e ł
n ił  an i jed n ej p ara leli u n iso n o w ej i o k ta 
w o w ej. T e zaś, k tó re  zn ajd u ją  się  w  p ier
w od ru k u , p o leg a ją  n a  b łęd ach  drukarsk ich . 
Jest b ow iem  ud erzająeem  ż-e w szy stk ie  bez  
w y ją tk u  te  b łęd y , dadzą -się  bez n a jm n ie j
sz eg o  op oru  n ap ra w ić  przez u m ie sjo zen ie  
o d p o w ied n ie j s u t y  lub  grupki n u t o  t e r 
c j ę  ni-żej lu b  w y żej, czy li, że drukarz  
u m ieszcza ł p ew n e n u ty  łu b  ich  gru p k i za  
w y so k o  lu b  za  n isk o  i w  ‘ten  sp o só b  w y 
w o ły w a ł undsony i ok ta w y  ró w n o leg łe . T ak  
m ylnyd li m iejsc , przez w y d a w cę  n ie  p o p ra 
w io n y ch , jest sp oro: 1) p ara le le  u n iso n ó w  
(ps. IX  5, d ruga n u ta  w  a lc ie  w in n a  b y ć  

e, n ie  c; ps. L t. 6, o s la ln ie  d w ie  nuty  w  a l
cie w in n y  b y ć  f-e , n ie  a g; ps. CXXX t. 8, 
p ierw sze  d w ie n u ty  w  a lc ie  w in n y  b y ć  d-g  
w  k ieru n k u  d o ln y m , a n ie  d-b —  w p raw d zie  
p o w sta n ą  przez to kwiinty ró w n o leg łe , a le  
w  takiej w ła śn ie  p ostaci, jak  w  ps. X LV III  
t. 16, tps, C XIII t. 11 i ps. CXXXII t. 7); 
2̂ _ p a ra le le  o k taw  (ps. CVIIT t. 10, druga  
n u ta  w  ten orze  w in n a  b y ć  e, n ie  c; ps.

CX1V t. 11— 12, trzecia  n u ta  w  b asie  w  t. 11 
w in n a  b y ć  b, n ie  d , ps. CXVIII t i  2— 3, 
czw arta  n u ta  w  ten orze  w  l. ‘2 w in n a  b yć  
d, n ie  b, a p o w sta ją c e  przez to k w in ty  r ó 
w n o leg łe  zn ajd u ją  a n a lo g ję  d o  tak ich że  
k w in t z n u tą  p rzejśc io w ą  w  ps. CXXXIX  
t. 1— 5, ps. XII t. 9, ps. XCIX t. 6— 7. ps. C
1. 9, j j s .  C3CIII t. 11, ps. CXXXI t. 7; ps. 

|C X X V  t.'35—.6, Lrzecja n u la  w  'ten orze w  t. 5 
w in n a  b yć d, .n ie f t . Mn jeszcze  jed en  p rzy 
p ad ek  o k taw  ró w n o leg ły ch  m u sim y  z w r ó 
c ić  sz czeg ó ln ą  u w agę, p o n iew a ż  w y d a w ca  
p rzyp u szcza  w id o czn ie , iż G om ołka był 
zd o ln y  do p o p e łn ien ia  aż...”! !  (trzecli!) o k 
taw  ró w n o leg ły ch . Jest to t. 13 w  ps. 
C XXXIX, w  k tó r y m  w  p ierw o d ru k u  is to 
tn ie  znaydują się  trzy  ok ta w y  p o m ięd zy  t e 
n orem  i basem . C opraw da -pierw sze d w ie  
ok taw y  są  p rzed z ie lo n e  n u tą  p rzejśc iow ą , 
tak iż  w ła śc iw ie  n ie  istn ie ją  (w ie le  an alog ij 
m ożem y zn a leźć  u w ie lk ich  w ło sk ich  m a 
d ry g a listó w  i  ca n zo n ieró w  II p o ło w y  XVI 
w iek u ); drugie d w ie  zaś o k ta w y  d adzą się  
ła tw o  u su n ąć w  ten sp o s ó b , że d ruga n u ta  
tenoru  p o w tó rzy  pierw-szą i e  unitem b ęd zie  
b, n ie  g. Paiząz to fraza  d w óch  osta tn ich  
taktów  w  ten orze  b ę d z ie  b rzm ia ła: b-b-c4>- 
a-g-a-g. Jest to jed n o  z „ ile r a liv ó w “ . w  j a 
k ie o b fitu je  psa łterz  *Go.mółki. T aką -samą 
frazę znajd  u jem y .rów nież n a  k o ń cu  g ło su  
ten o ro w eg o  w  ps. I, o sek u n d ę  w ie lk ą  w y 
żej: c -c -d -c-h -a -h h -a . T ak  w ięc  w  d rod ze  
an a lo g ji w y k a zu jem y , że Irzy o k ta w y  w ps. 
CXXXIX są w y k lu czo n e . Jest to  b łąd  d ru 
karsk i, .p o legający  n a  u m ieszczen iu  owrej 
drugiej n u ty  tenoru  w  tym że ps o tercję an 
n isk o . M ógłb y  k toś p o d ejrzew a ć  m n ie
0 -daleko id ącą  sw o b o d ę  w  in terp retacji b łę
d ó w  d ru k arsk ich  p ierw od ru k u . Ł atw o  m i 
jed n ak  b y ło b y  p rzek on ać, iż jest -przeciw nie
1 że zu p ełn ie  a n a lo g iczn e  b łęd y  p o p ełn ia ją  
drukarze w sp ó łcześn i, w ła śn ie  n a  p unkcie ... 
olotaw. W  w y d a n iu  D -ra  R eissa  zn ajdu jem y  
w  ps. V t. 9 l r z y ok ta w y  ró w n o leg łe , z n o 
w u m ięd zy  ten orem  i basem . W y d a w ca  n ie  
■czyni u w agi, że zn a jd u ją  sie „w  o r y g in a 
le" —  i (słusznie, p o n iew a ż  w  oryg in a le  się  
n ie  zn ajdu ją . P o p e łn ił j e  drukarz w yd a n ia  
p sałterza , im itu ją c  d o k ła d n ie  sw ego  k o leg ę  
z X V I w iek u . B łą d  -ten sam : ró żn ica  o  t e r 
c j ę  p o m ię d z y  zam ierzen iem  a w ykona-



n iera .jN iek tóre ' k w in ty  ró w n o leg ło  rów n ież  
n ie  p o ch o d zą  od  G om ółki. D ad zą  się  w  ła 
tw y sp o só b  u su n ąó . ps. X L IX  t. 16, w  a lcie  
trzy o sta tn ie  n u ty  w in n y  b u c u m ieszczon e  
o lei>eję w y żej, a w ięc  >winny b y ć  d-c-b , n ie  
zaś b-a-g; ps. CXLV id en ty czn a  o m y łk a  
w  t p rzed osta tn im  w  a lc ie  (an a log ja  z ps. 
X X IX , XOIX i C X X X V III —  id en ty c zn e  
fra zy  k a d e n c y jn e ) ; in n e p rzyp ad k i kw int 
ró w n o le g łych  w y m a g a ją  szczą g ó ło w szy ch  
p o ró w n a ń  lub  p ozo sta w ień . Z achod zą  je sz 
cze in n e przyp ad k i, w  klik 'ych  b łą d  d ru 
k a rsk i p ierw od ru k u  p o zo sta w ił w y d a w ca  
bez p o p ra w ien ia , ja k k o lw iek  i one, p o d o 
b n ie  jak  p o p rzed n io  wskaza-ne, p ozosta ją  
w  śo isłym  zw iązk u  ze sty listy k ą  G om ółki. 
P o zo sta w ien ie  jc h  d a je  fa łszy w y  obraz  
d źw ięk o w y , te n  zaś m usi z n a tu ry  rzeczy  
w y w o ła ć  p o w sta n ie  m y ln y c jŁ  w n io sk ó w . 
Z ajm ę się  tu k ilk o m a  ty lk o , ła tw o  dostrze- 
ga ln em i p rzyp ad k am i. W  ps. L X X X IV  t. 13 
w y k lu cza n e  jest wl sop ra n ie  g, m a b y ć  -h, 
p o n iew a ż  mit i so p ran  są p ro w a d zo n e  ter
cjam i, G om ółka zaś n ie  p o zb a w ia łb y  się  
ła tw iej sp o so b n o śc i da p ełn ego  Irójdźw ię- 
lcu. W  ps. LX X X V  t. 9 w y k lu czo n e  je st  z a 
k o ń czen ie  kade.ncji ak oru em  se k s lo w y m  III  
sto p n ia  (!!!); zam iast h w in n o  b y ć  w  s o 
p ran ie  a, lu b  jeszcze lep iej d (o tercję  w y 
żej) , od  k tórego  za czy n a  się  n astęp n a  fraza. 
W  ps. CXIII t. 2 w  ten orze  w in n a  b y ć  d ru 
ga  n u ta  n ie  f, lecz  e, ja k o  k rótk a  p rze j
śc io w a  p om ięd zy  p u n k to w a n em  d i f. W  ps. 
CXIX t. 8 pozorn a  „septym a ‘ g w  a lc ie  jest  
w yk lu czo n a . M e  d latego , iżb y  G o m ó łc lib y ł  
ob cy  akord  se p ty m o w o -d o m in a n lo w y , lecz  
d latego , że w ów isżas już  n igd y  sep tym a n ie  
rozw ią zy w a ła  się  sk o k iem  o  k w artę  w  d ó l 
(na d ) ; m a b y ć  zatem  n ie  g. lecz  (o tercję  
niżejj) e, k tóre  p rzech o d zi- n a  d. W  ps. 
CXXI t TT w  sop ra n ie  w yk lu czon a  ,,sep- 
ly m a  ‘ g. Z am iast n ie j . ja k o  n ie r o z w ią z a 
n eg o  d y sso n a n su  (I) m a b y ć  (o tercję n i 
żej) e. W  -ps. CXXII t. 11 n u la  p ierw sza  
w  alc ie  m a b y ć  zg o d n ie  z liatrm onją f, n ie  e, 
ja k o  n ieu za sa d n io n y  w  żad en  sp o só b  dys- 
so n a n s. D a lsze  b a d a n ia  w y k a żą  za p ew n e In 
ne jeszcze  brak i, a d o ty czy ć  lo  b ęd zie  g łó 
w n ie  m iejsc  d z iw n ie  d y sso n u ją o y ch  i „ śm ia 
ły ch  . J eszcze  k ilk a  innych  p rzyp ad k ów  
zasłu gu je  n a  om ó w ien ie . W  ps. X IV  za u 

w a ży m y  aż 2 znak i tak tow e: z p ierw od ru k u  
p o ch o d z i zn a k  „3“, w y d a w ca  s łu szn ie  u zn ał 
zn ak  in n y  za  n a le ż n y  tem u p sa lm o w i. D la 
czeg o  jed n ak  p o zo sta w ił d w a  znak i, tego  
n ie  m o żn a  zrozu m ieć. Sens m u zyczn y  jczyn-  
n ik i ry tm iczn o-m etryczn e), p rzem aw iają  za 
taktem  parziystym . W y d a w ca  m im o  lo  prze- J1 ' 
p ro w a d za  w  ca łośc i taKl n iep arzysty , przez  
co p o w sta ją  m o n stru a ln e stosu n k i ry tm icz 
n o -m etry czn e  (p ierw szy  takt zaw iera ... p a u 
zy, w  sied m iu  w yp a d k a ch  p o w sta ją  n ieu -  

Ęflfshdnione sy n k o p y  przez k resk i taktow e, 
o sta tn ie  ak ord y  k ad en cyj za czy n a ją  się  na  
k oń cu  p rzed osta tn ich  tak tó w ...) . T ego  n ie  
u zn a  n ik t za racjon a ln e: a lbo takt p arzysty  
albb ‘n iep a rzy sty , i tydko jed en  znak  ta k 
tow y , n ie  dw a. W  ps. XLVb p od an y  jest 
w a d liw ie  zn ak  taktu w b rew  p op raw n ej p o 
staci p ierw od ru k u . W peszote jeszcze  jed en  
'szczegół drobny, a le  jak żeż  w a żn y  ze s ta 
n o w isk a  sty listy k i m elo d y czn ej X V I w ie 
ku. W  ps. LX V I t. 8 w  sop ran ie  u zu p ełn ia  
w y d a w ca  nufcę drugą g, n a d a ją c  je j w a r
to ść  ćw ierc io w ą , a w ięc  tę sam ą, ja k ą  p o 
sia d a  p ierw sza  n u ta  (d). Jest to zu p ełn ie  
w a d liw a  rek on stru k cja , bo o p arła  ty lko  n a  
k ryterjum  jed n e m  (ry tm iczn em ), gdy sp rz e
c iw  k ak ładają  d w a in n e k ry lerja . W  II p o 
ło w ie  XVI w iek u  n ie  -dzyniono sk ok u  w  g ó 
rę z ak cen to w ej ćw ierc i na n iea k cen to w ą  
(kryterjum  m elo d y czn e). N astęp n ie  sk o k  
ten  od b yw a się  n a  n u tę  d ysso n u ją cą  (k ry 
terjum  kontrapunktyczne£;. N a leży  zatem  
n u cie  p ierw szej, d, n a d a ć  w a rto ść  p ó łn u ty  
(tekst n ie  p ozw a la  na jej p o w tórzen ie  w  
w artości ć w ie r c io w e j) . S koro jesteśm y  przy  
om a w ia n iu  sto p n ia  zgod n o śc i w y d a n ia  z 
p ierw od ru k iem , m o żem y  jeszcze  za ła tw ić  
sp raw ę b łęd ó w  drukarsk ich , w p ro w a d zo 
n y ch  do w y d a n ia  przez rzad k ą  cop raw d a  
w y ro zu m ia ło ść  w y d a w cy  w o b ec  zecera . Są  
lo  n a stęp u ją c e  b łę d y  (m o żliw e , że w sz y st
kie) : w  ps V t. 9 trzecia  n u ta  w  b asie  ma 
b y ć  c (jak w  p ierw o d ru k u ); w  ps. X X  o sta 
tn ia  n u ta  w  b a sie  m a b y ć  g, n ie  a; w  ps.
X X I t. 3 czw arta  n u la  w  a lc ie  m a b y ć  f 
(jak w  p . ) ; w  ps. *CXIX t. 21 w  sop ran ie  
p ierw sza  n u ta  m a b y ć  c (jak w  p .) ; w  ps. 
CXXI t. -3 p ierw sza  n u la  w  sop ran ie  m a  
b y ć  e (jak w p .) , w  ps. CXXV t. 7 trzecia  
n u ta  w  ten orze  m a b y ć  f  (jak w  p .). M ylki
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d ru k arsk ie  w  tek śc ie  s ło w n y m  za u w aży łem  
w  ps. X X V III, LXX VI i C X X X V . J a k  w i
dzim y, b łęd ó w  dru k arsk ich  jest bardzo  n ie 
w ie le , co św ia d czy  o sta ra n n o śc i k orek ty . 
N ie w sp o m in a lib y śm y  o  n ich , g d yb y  w y 
d aw ca b ył u m ieśc ił n a  k oń cu  sw ego  w y d a 
n ia  w yk az „erratów ". Co do d op isa n y ch  
z k o n ieczn o śc i d iez (akcydon c y j) , to n a leży  
w yrazić  się  o m eto d z ie  w y d a w c y  z praw- 
d ziw em  uzn an iem . W y d a w ca  w czut się  n a 
leży c ie  w  św ia t to n a ln o śc i X V I wietku i p o 
stąp ił w e  w szy stk ich  n iem a l w yp a d k a ch  
z w ie lk ą  k o n sek w en cją , n a w et w ó w cza s d o 
p isu jąc ak cyd en cję , gd y  przez to p o w sta ło  
d ziw ne, n iek ied y  w p rost k a k o fo n iczn e  
w sp ó łb rzm ien ie . Tu i ó w d zie  zn a jd u jem y  
m a łe  p rzeoczen ia , k tó ry ch  n ie  m y ślim y  z a 
p isy w a ć  n a  n iek o rzy ść  w y d a w cy . W  ps. 
X III w in ien  b y ć  p rzy d ru giem  1' w  a lc ie  
u m ieszczon y  k a so w n ik . W  ps. X X  w  t. 12 
w b asie  m a b y c  es, n ie  e. W  ps. X X X V I 1 
w  l. 7 w_ so p ra n ie  m a  b y ć  h , n ie  b. W  ps. 
CXXXIX w  t. p rzed o sta tn im  w  b asie  m a  
b y ć  es, n ie  e. D w a  m iejsca  w y d a ją  m i się  
b y ć  w ą tp liw em i, m ia n o w ic ie :  w  ps. L t. 11 
i ps. XCV t. 16. W y d a w ca  u zn aje , że w  tych  
taktach  zach od zi w  ten o rze  w zg l. sop ran ie  
k ro k  ch ro m a ty c zn y  c-ćis. N iew ą tp liw ie  ta 
ką sy tu a cję  zn a jd u jem y  w  p ierw od ru k u . 
Z daniem  m o jem  zach od zi tu ten  sa m  w y 
p ad ek , k tóry  zd arza  s ię  w  ręk op isach  i d ru 
k a ch  X V I w iek u , że m ia n o w ic ie  k rzyżyk  
o d n o si s ię  do id en ty czn ej p op rzed n iej i n a 
stęp n ej n u ty  (na tak ie  p rzyp ad k i w sk a za ł 
już d a w n o  T. K royer, p o ró w n u ją c  K n r e g  
k op ij te j sam ej k o m p o zy c ji) . N ie  w y d a je  
m i się , ab y  n a le ż a ło  k o n ieczn ie  p rzyjąć  
ch rom atyk ę. N a jp ro stszą  in terp retacją  jest 
p o w tó rzen ie  to n u  c is w  ob y d w u  w y 
p ad k ach . K rzyżyk  b ow ;em  jest u m ieszczo - 
n y sn ie  przy drugiej n u d ę , lecz  m ięd zy  iden- 
tyczn em i nu tam i.

T ypografic-żna stron a  w y d a w n ictw a  za 
słu gu je  n a  w sze lk ie  uznanje! C zytam y w e  
w stęp ie , iż  „u k ład  n u to w y  czc io n k a m i z ło 
ży ła  S ta n is ła w a  F erk ó w n a , u czen ica  p a ń 
stw o w e g o  g im n azju m  żeń sk ieg o  w  K rak o
w ie", a .w ięc n ie  s iła  za w o d o w a , lecz  a m a 
torska. M usim y u zn ać w  ca łe j p ełn i ta len t  
tej d zieln ej w sp ó łp ra co w n icz k i i zarazem  
zro zu m ien ie  rzeczy  ze sta n o w isk a  m u z y cz

n ego . D ostrzeg a m y  w  w y d a w n ic tw ie  za le 
d w ie  k ilk a  słab szy ch  m o m en tó w , p o le g a 
ją cy ch  n a  n ie c o  w a d liw y m  u k ła d z ie  w a r 
tośc i ry tm iczn ych  w  sto su n k a ch  p om ięd zy  
g ło sa m i, co  n iek ied y  czy n i obraz n u to w y  
n ieja sn y m  (ps. V III 6, XVI 6, X X IV  13, 
X X X I 4, LV 12, L X X IV  8, XC V II 7, CII 16, 
CIX 6 ,CXXIII 15). Są to  jed n ak  drob iazg i, 
.należące raczej do k orek ty . M aszyn ow e o d 
b ic ie  n ie  p o zo sta w ia  n a o g ó ł n ic  do ży c z e 
n ia  prócz  k ilk u  sz czegó łów , k tó re  -może n ie  
żach od zą  w e w szy stk ich  egzem p larzach , 
'lecz ty lk o  w  N -rze 56 (np. tu  i ó w d zie  n ie 
w y ra źn e  n u ty; ps. X LIV  5, b ra k  punktu  
przy cis w  ten orze; p s. X LV b 30, n u ty  a i b 
w in n y  b yć ósem k am i; ps. L IX , -w 1 d w u sy-  
!Sternie brak  b em o la  p rzy k luczu; ps. CXLV  
1 n r  b a sie  b rak  drugiej n u ty ) .

O m aw iając  lak  ob szern ie w y d a w n ic tw o  
D -ra J. R eissa  już  przez to  sa m o  p o d k r e 
ś liliśm y  jeg o  zn aczen ie . W y tk n ięte  usterk i 
m im o  w szy stk o  n ie  są  tak  liczn e, ja k b y  się  
zd aw ać m o g ło . C hodziło  raczej o p rob lem y , 
w y m a g a ją ce  d o k ła d n ie jszeg o  o m ó w ien ia . 
M ożem y jed y n ie  życzy ć  w y d a w cy , aby „ w y 
tło czo n y ch  ty lk o  250 egzem p larzy"  m o g ło  
się  ro zejść  p o m ięd zy  za in tereso w a n y m i jak  
.najszybciej i a b y  d a n em  b y ło  d o p row ad zić  
do sk u tk u  ta k ie  w yd a n ie , k tó re  n ie  c z y n i
ło b y  a k tu a ln em  b ard ziej p o p raw n e w y d a 
n ie , g od zące  p otrzeb y  n au k i i sz tu k i. W y 
d aw ca b y łb y  w  in n y ch  w a ru n k ach  n ie w ą t
p liw ie  d op ro w a d ził d o  skutku w y d a n ie  go-  
idne tak  w y so ce  w a żn eg o  d zieła , jak iem  
w  liisto rji m uzyk i p o lsk ie j są d zie ła  M ik o
ła ja  G om ółk i. Z arów no on, jak  i n ak ła d ca  
u czy n ili w szy stk o , co  w  ich  m o cy  i d an ych  
w aru n k ach  leża ło . D y ry g en t ch óru , m iłu 
ją cy  d aw n ą  m u zy k ę  i n ie  id ą cy  p o  drodze  
inajm niejszgo  oporu  i w y g o d y , sk orzy sta  
z w y d a w n ic tw a  i op racu je p sa lm y  d la sw e 
go u żytku . D la teg o  też d zie ło  D -ra R eissa  
w  k a żd y m  razie  p rzy czy n i się  do sp o p u la 
ry zo w a n ia  G om ó łk o w y ch  p sa lm ó w . N ak o-  
n iec  p oczu w a m y  się  do o b o w ią zk u  p rzy to 
czen ia  z p rzed m ow y n a stęp u ją c eg o  zdan ia: 
„W yd a n ie  o b ecn e je st  zasługą  p. R om an a  
F erka, k tó r y  z o b y w a te lsk ą  h o jn o śc ią  o f ia 
ro w a ł sw ą  pracę b ez in tereso w n ie  i w ie d z io 
n y  u m iło w a n iem  sztuk i, d zie ło  G om ółk i w ła 
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sn y m  n a k ła d em  w y d a ł“. D o  tego  uznan ia  
p rzy łą cza m y  s ię  bez zastrzeżeń .

A. Chijbiński.

Ja n  Sl.  B y  stroń.  P ie śn i lu d o w e  z po] 
sld eg o  Ś ląska . Z ręk o p isó w  zeb ran ych  
przez ks. E m ila  S zram k a oraz zb io ró w  d a 
w n iejszy ch  A. C incia ły  i J. R ogera  w y d a ł  
i k om en ta rzem  zaop atrzy ł... Z eszyt I. P ieśn i 
b a lla d o w e . K raków , P o lsk a  A k ad em ja  U m ie
ję tn o śc i, 1927. 8°, 97 stron .

Z eszyt I tego  bard zo  cen n eg o  w y d a w n i
ctw a, k tóre  p ragn ie  u ją ć  w  ca ło ść  w szy stk o , 
c o  d o ty ch cza s z zak resu  p ieśn i ś lą sk iej w y 
d an o i co  d o ty ch cza s zn a jd o w a ło  się w  r ę 
k o p isa ch , o b ejm u je  35 p ieśn i b a lla d o w y ch . 
Z au w a ży ć  jed n a k  n a le w , iż w ie le  z p ośród  
ty ch  35 p ie śn i p o sia d a  co  do tek stu  l ite 
ra c k ie g o  liczn e w arjan ty , w  w y d a w n ic tw ie  
item ró w n ież  u w zg lęd n io n e . T o  p o w ięk sza  
.znacznie jeg o  w ie lk ą  w a rto ść  n au k o w ą . N ie  
w szy stk ie  tek sty  litera ck ie  są  zaop atrzon e  
m elo d ja m i, a le  i w  ty m  zak resie  w y d a w ca  
p o d a je  n iek ied y  p o  k ilk a  w a rja n tó w  tej 
sa m e j m elod ji. Jest to ró w n ież  d o w ó d  g o 
d n ego  u zn a n ia  d ążen ia , aby m ater ja ł n u to 
w y  n ie  p o zo sta w a ł w  ty le  p o  za  m aterja łem  
literack im . N ie  p o trzeb u jem y  p o d k reślać  
w ie lk ieg o  zn aczen ia  teg o  zb ioru  d la  ce ló w  
p o ró w n a w czy ch  p rzy tak  w ie lk ie j o b fito śc i 
m elo d y j i w a rja n tó w . Z ebrane w  tym  ze- 

-szy-cie p ieśn i p o ch o d zą  z k ilk u n a stu  p o w ia 
t ó w  (od B y to m ia  p o  C ieszyn) i z przeszło  
20 w si. U gru p o w a n ie  m aterja łu  jest bardzo  
p rze jrzy ste , a w o g ó le  część litera ck a  ni>e 
p o z o sta w ia  n ic  d o  życzen ia . N atom iast  
■teksty n u to w e  p o w in n y  b y ły  b y ć  p od d a n e  
stara n n iejszem u  p rzeg ląd ow i i k orek cie . 
W y m a g a n ie  to  jest zap ew n e w  k a żd y m  
k ieru n k u  w ażn e, a le  n a jw ię k szy  n a c isk  
(należy w  tego  rod zaju  w y d a w n ictw a ch  
k ła ść  n a  stara n n ą  k orek tę  n u to w ą , p o n ie 
w aż n ig d z ie  n ie  jest tak ła tw o  o d o w o ln o 
śc i i d y le ta n ty zm  jak  w ła śn ie  w  tek sta ch  
n u to w y c h , o ile w y d a w cą  n ie  je st  z a w o d o 
w y  etn o g ra f m u zy czn y  lu b  p rzyn ajm n iej  
m u zyk . Inaczej m a ter ja ł sta je  się  n ie u ż y te c z 
n y m  (p rzyk ład ow o: zbióir J. K an lo ra  p ieśn i 
p od h a lań sk ich ) lu b  też  n astręcza  d la  b a d a 
c z a  te w ą tp liw o śc i, ja k ie  n ie  zd arza ją  się  
(niem al w  tek stach  literack ich  (lub bardzo

rza d k o ). N a  p o jęc ie  p ieśn i lu d o w ej sk ład a  
isię tek st litera ck i i tek st n u to w y . Jeden  za 
tem  d zia ł p o w in ien  o p ra cow ać sp ecja lista  
od p ierw szego , zaś d zia ł d^ngi sp ecja lista  
od dru giego . W ted y  zb iór  tak i d a je  w sz e l
k ie  g w aran cje . Co do zb ioru  B ystron ia , to 
n ie  m o żem y  n a szy c h  p reten sy j n a  szczęście  
u zn ać za  zb yt w ie lk ie . B łęd y  d ają  się  ła tw o  
o d k ryć i sp ro sto w a ć  (w  p rzec iw ień stw ie  do 
k ilk u  in n ych  zb io ró w  p o lsk ich  p o  K olbergu  
w y d a n y c h ) . A le i tego  m o że  d o k o n a ć  ty lk o  
e tn o g ra f, zn a ją cy  dobrze lu d o w ą  m u zyk ę  
p o lsk ą . B łęd y  te są  n astęp u jące: Nr. 2, 
(takt 1, o sta tn ia  n u ta  m a b y ć  ćw ierc io w ą  
(por. takt 3 ), t. 3, p ierw sza  n u ta  m a b y ć  b, 

n ie  a. Nr. 6 G, t. 5, k resk a  tak tow a  m a  b yć  
p o  2 n a stęp n ych  n u ta ch . Nr. 6 P , t. 8 za 
m iast f  m a b y ć  eis. N r. 9 E, t. 10, d ruga n u 
ta  m a b y ć  ó sem k ą . N r. 10 A, t. 5, kreska  
■taktowa m a  b y ć  p o  d w óch  n a stęp n y ch  n u 
dach. Nr. 10 D, t. 8, brak  p au zy . Nr. 10 E, 
it. 7, nuta  trzecia  m a  b y ć  f  (an a log iczn ie  
iz t. 5 ). Nr. 10 K, t. 1, p ierw sza  n u ta  m a b yć  
fcsem ką. Nr. 12 I, t. 8, z?m . d m a  b y ć  fis. 
Nr. 12 M, *t. 3, zam iast h -a -g -f, m a b y ć  c-h- 
a-g; t. 5, zam . e m a  b y ć  c; l. 5 i 8, n ie  p e 
w n e, czy  p rzed n u tk ą  m a  b y ć  h  czy  c. N r. 12 
Ib , t. 1 trzecia  i czw arta  n u ta  m a ją  b yć  
ćw ierc iow e; t. 4, n u ta  d ruga i trzecia  z b y 
te c z n ie  p o łączon e; t. 5, p ierw sze  d w ie  n u ty  
imają b y ć  es-es, n ie  f-f . N r. 15 E  (druga- 
im elodja), t. 10, p rzy  h  brak  p u nktu . Nr. 15 
H, t. 8, o sta tn ia  n u ta  m a b y ć  ćw ierc iow a . 
Nr. 15 J, t. 6, p ierw sza  n u ta  m a b y ć  ć w ier 
c iow a; t. 9, p ierw sza  n u ta  m a b y ć  a, n ie  
cis. Nr. 15 K, t. 11, trzecia  n u ta  m a być. d, 
n ie  cis. N r. 19 B. t. 2, n u ty  m a ją  b y ć  ó se m 
k am i; t. 5, p a u za  m a b y ć  ćw ierc iow ą; t. 7, 
druga n u ta  m a  b y ć  ćw ierc io w ą . Nr. 26 C, 
t. 4, n u ta  trzecia  i czw arta  m a b y ć  c-c, n ie  
e-e. Nr. 26 D , t. 2, trzecia  n u ta  m a b yć  
ć w ierc io w ą . Nr. 26 C, c a ła  m elo d ja  ź le  z a 
n o to w a n a ; m iara  taktu  m a b y ć  %, n ie  
t. 6, zam iast d m a  b y ć  c; t. 8, n u ty  m ają  
b y ć  ósem k am i; t. 9 to  sa m o ; t. 12 i 13 to  
sam o. Nr. 29 C, ca ła  m elo d ja  ź le  z a n o to 
w an a; przedtakt zb yteczn y; takt p ierw szy  
sięga  do fis , tak t drugi do a, po k tórem  p o 
w in n a  n astą p ić  p a u za  (jak  w  t. 4 p o  d ) ; 
■takt trzeci do a, ta k t czw arty  d o  pauzy; 
reszta  b ez b łęd u ; ca ło ść  w in n a  ob ejm o w a ć



8 n o rm a ln y c h  taktów . Nr. i}3 A: zła m iara  
taktu, z,;«n. C p o w in n o  b y ć  2it, a ca la  m e- 
lo d ja  o b ejm o w a ć 8 laktóiw n orm aln ych , 
a n ie  4. Nr. 33 ii: to sam o. Kr. 34, 
n u ta  p ierw sza  w in n a  być ć w ie r c io w y  t. 3, 
n u ta  druga w in n a  być ósem ką; l. 10, n u la  
p ierw sza  w in n a  b y ć  ćw ierc iow ą . —  Jak w i
dzim y, n ie  są to b łęd y , k tó r ę  p od a w a ły b y  
w  w ą tp liw o ść  w ia ry g o d n ą  p ostać  in n ych  lub  
n a w et tych  sam ych  m elo d y j. O dkryć je  ła 
tw o. Są to  b o w iem  ty lk o  b łęd y  drukarsk ie. 
Ilo ść  ich  w o b ec  m n o g o śc i m aterja łu  jest 
m ała  i n ie  o b n iża  w y so k ie j  w arto śc i w y 
d aw n ictw a , k tó re  oby p o stęp o w a ło  w  jak  
u a jszy b szem  tem p ie  i stw o rzy ło  całość, 
z k tórej m oglib yśn i}' b yć  dum ni w o b ec  p o 
d ob n y ch  u s i ło w a ć  'ą iem ieckjch  p o  drugiej 
stron ie  gran icy , uwzg-Jędniającyoh ró w n ;eż 
p ieśn i polskiego,, ludu  n a  Śląsku . T o  p o 
w in n o  b yć d la  n a s  rówiKtazośnin o strze że
n iem . N a leży  w reszcie  w sp o m n ieć  o bardzo  
staran n ej szrwae zew n ętrzn ej i w s k a z a ł  na  
n ap is, m ieszczą cy  się pązed „sp isem  rzeczy '1: 
„N akJadem  T o w a r zy stw a  P rzy ja c ió ł N auk  
n a  Ś ląsku z -ząpom ogi W o jew ó d ztw a  Ś lą s
k iego" .

zł. Chybiński.

Hibijoleka m uzyczna .  Pod  redakcją  M a ł e c k a  

Glińskiego.

P o lsk iem u  p iśm ien n ic tw u  m uzyczn em u  
p rzyb y ły  n o w e  prace w  fo rm ie  zw ięz ły ch  
i treśc iw ych  m o n o g ra fij. Sześć k siążek , s ta 
n o w ią cy ch  c z o ło  n iezm iern ie  p oży teczn eg o  
w y d a w n ictw a , u k a za ło  się  n ak ład em  Ge
b ethn era  i W o lffa  w  W a rsza w ie  w  n a s tę 
pującym i porządku- Stanis ława N iew ia d o m 
skiego:  S tan is ła w  M on iu szk o , Felicjana
Szopskiego:  W ła d y sła w  Ż eleński, Adam a
W ieniaw sk iego:  L u d om ir R óżyck i, Andre
Cpearoy:  D z ie je  m uzyk i fra n cu sk ie j, Karola  
Stromengera:  IjTanciS*zek Schubert i H e n ry 
ka  Opieńskiego:  Ign acy  J a n  P ad erew sk i.
W  p r z y g o to w a n iu  w y d a w n ic tw o  za p ow iad a  
prócz p rac z d zied z in y  o g ó ln ej szpreg | k s ią 
żek  o: S k rjab in ie , D eb u ssym , S z y m a n o w 
sk im , N o sk o w sk im , E lsn erze , B eeth o v en ie , 
E. T. A. H o ffm a n n ie , C hopin ie , S traussie  
i S m etan ie. W śród  w y b itn y ch  im io n  brak

jed n a k  n ie  m niej w y h itn eg o  im ien ia  Mie- 
cz}isław a K arłow icza. Urzec,zywirstnienie Bi- 
b łjo tek i jest p rób ą  w ie lk ie j d o n io sło śc i, zra 
sta ją c  się  z k rytjTczn o  - biografiea+iem  p i
śm ien n ic tw em  z in n y ch  d zied zin  sztuk i, oraz  
tw orząc fun d a m en ta r ju m  p o d  p rzyszłe  p ra 
ce n au k o w e. P o z io m  o p ra co w a n ia  w yra źn ie  
odbiegą, od utanj^ch dróg, jak iem i zw y k ło  
się posługi-wiać w  w y d a w n ic tw a ch  p o p u la r
n ych  i piatt& tępnych przez u n ik n ięs ie  anałi- 
ty czn o -n a u k o w ej m etod y . O b liczon e na z a 
sp o k o jen ie  k u ltu ra ln ej p otrzeb y  c z y te ln i
ków . n ie o b ezn an ych  d ok ła d n ie  z literaturą  
p rzed m io tu , u jm u ją  treść w y k ła d u  w  taki 
jSijosób, a żeb y  w izeru n ek  artysty  m ó g ł być  
od b iciem  jeg o  dzieł. N ic roszcząc preten sji 
do prac w yczerpująr.ych  przed m iot, n ie  
w szy stk ie  jed n ak  w  ró.w nym  stop n iu  d o stra 
jają  się  do tego rodzaju  trak tow an ia .

W  m o n o g r a fji o M om iuszce d ziw n em  jest 
zdan ie; „L,ecz nikiom u z n ich  [R óżyck iem u, 
W ieąjn w sk ien iu , S zy m a n o w sk iem u ] n ie  p o 
w io d ło  się w yp rzed zić  g o  w  p o w o d zen iu  n a  
sc e n ie , a w sk u tek  t e g o  (czeg-o?) i ca ła  ich  
p rasa  n a  p o lu  muzyk', k am era ln ej i sy m fo 
n iczn ej, c,hpciaż. m ieli w  n iej tak d z ie ln y ch  
w sipółdziałaczy, jak  S to ło w sk i lub K arło
w icz, n ie  zd o ła ła  ani w  części przygasić- p o 
p u larn ości im ie n ia  M oniuszki' ; a w ięę , S5Tm- 
fo n ic zn a  d z ia ła ln o ść  np. K arłow icza  w sk u 
tek n iep o w o d zen ia  na sc en ie  n ie  zdoła ła  
p rzygasić  p o p u la rn o śc i M oniuszk i; stąd  
w n io sek : —  m iarą  ta len tu  k om p o zy to ra  
jest jeg o  p o p u larn ość?  A lbo n a  .str. 21-ej: , 
„Jak że b o w iem  przeząon ie (sic!) brzm i 
tam  (?) Piesz.czotka  w  p o ró w n a n iu  z s z o 
p en ow sk ą! Jak iż n ierea ln y  jest ca łu s k o ń co 
w y tej p ie śn il Z apraw dę, O lesia  m o g ła  b yć  
sp o k o jn a  o w iern o ść  sw eg o  n arzeczonego ..."  
O bok n iezręczn y ch  i zb yteczn y ch  ok reśleń  
k sią żk a  zaw iera  w ie le  tra fn y ch  m y śli i s p o 
strzeżeń , o św ie tla ją cy ch  w aru n k i a r ty sty cz 
nej ipracy M on iu szk i n a  t le  ów czesn ym i '* 
sto su n k ó w . W a rto ść  k sią żk i zy sk u je  njł p o 
dan iu  n iezn a n y ch  lu b  m ało  zn a n y ch  sz c z e 
g ó łó w  b io g ra ficzn y ch  i w y ją tk ó w  z lis tó w .

B io g ra fo m  Ż eleńsk iego , R ó ży ck ieg o  i P a 
d erew sk iego , czerp iącym  b o g a ty  m aterja ł  
p rzew a żn iej z o so b is ty ch  p r z e ż y j  i w sp o 
m nień , p rzyp ad ło  w  u d zia le  szczęś liw e  u rze 
czy w istn ien ie  p ierw szy ch  m o n o g ra fij w  k sią -
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żk o w em  w y d an iu . Z n iezm iern ie  sy m p a 
tyczn ej p racy  F e lic ja n a  S zo p sk iego  p o sia ć  
Ż eleńsk iego  w y stęp u je  na tle epok i bardzo  
w yra źn ie , p o d k reślo n a  bczstronno-ścżą są d u , 
oraz u n ieza leżn ien iem  w artości d eie ł Ż eleń 
sk iego  od b łęd n ej, op in ji k ry tyk ów , snutej 
przez pryzm at w p ły w u  W agn era . L ekturę  
u p rzyjem n ia ją  liczn e b o n m o t  Ż eleńsk iego

K siążk a  o R óżyck im  jest m o n o g r a lją  n ie 
p rzerw an ych  Iryum fSW  w  p o ch o d zie  •d&leł 
R óżyck iego  przez s to lic e  E u rop y . N ie  w n i
ka w  ch a ra k tery sty czn e  ceah y  jeg o  śr o d 
k ó w  w yrazu  ch oćb y  tam , gd zie  cy to w a n y  
pnzykład “ n u to w y  (str. 19-a) w p rost pwrsi 
się  o sc h a ra k tery zo w a n ie  d źw ięk o w eg o  tw o 
rzyw a. C enne u w agi o rod zaju  ta len tu  k o m 
p ozy to ra  scen iczn eg o  zaw iera  syn tety czn y  
w stęp  do rozd zia łu  IX -go.

M on ografja  dr. H en ryk a  O p ień sk iego
0 P a d erew sk im  odrazu  p o d b ija  Czytelnika  
w y tw o rn o śc ią  s ty lu , św .ietnością narracji
1 toku  an a lizy  typo w y ch  cech  inwenTfji tw ó r
czej P a d erew sk ieg o . P ierw sza  praett, k tóra  
ob ok  treśc i b iogra ficzn ej d a je  w  tramach 
m alej k s ią żk i śc iśle  n au k o w ą  occtnę tw ó r 
czości b ez  p o słu g iw a n ia  się  literack im i 
ogó ln ik am i i w y tartym i środk am i p o e ty c 
k iej obrazow ości', zaw iera  sp o strzeżen ia  p'o 
raz p ierw sży  u k azu jące  Się w  druku (np. 
uw agi o fud ze ison ały  e s -m o ll) . Z estaw ien ia  
pracy d u ch a  z czyn em  cz ło w iek a  - p a tr io ty , 
jak  na-str. 69-ej, z a s łu g u je  n a  sp ec ja ln e  onTó- 
w ien ie .

K arol S trom en ger w  ob szern ej pracy rzu 
cił n o w e św ia tło  n a  tw órczość  Schuberta  
i je j ch arak ter, om awiają*;- z w ła śc iw ą  s o 
b ie e lo k w en cją  m isty czn y  zw iązek , jak i za 
ch od zi, w ed łu g  n ieg o , p o m ię d z y  id eo lo g ją  
dzie l -twórcy, a życ-iem jeg o  (str. 59 -a ).

S w ietu ie  w y w ią za ł się  A ndre G oeuroy  
z tru dn ego  zad an ia  p rzed sta w ien ia  d z ie jó w  
m uzyki fran cu sk iej od cza só w  n a jd a w n ie j
szych  d o  d z isie jszy ch  w  o p a n o w a n iu  treści 
i zn a k o m ic ie  ro zp iętych , n ie k ie d y  r e w e la 
c y jn y c h  rzu tach  sy n tety czn eg o  szk icu . P u n 
k tem  w y j& ia  d la  a n a lizy  e w o lu cy jn y ch  za 
leżn o śc i a r ty sty czn y ch  zja w isk  w  m uzyce  
fran cu sk iej jest zo b ra zo w a n ie  tw órczości  
C ou p erin a  i R am eau ‘a, k tóryoh  w p ły w  w i
dzi au tor w  -rozw oju fbrm  m u zyk i w spół-

ciesirej. T łu m aczon a- przez L. B. język iem  
p ł3'nn}7m  i w o ln y m  od  obcych  n a lec ia łośc i, 
w ień czy  d o ty c h c za so w y  w y s iłe k  w y d a w n i
ctw a, k tó r e  k ażd ą  p u b lik ację , ob jętości od  
39 u d o  84-ch  stro n ic  fo rm a tu  12,5 X  18,5 
op atrzy ło  17-m a in teresu jącem i ilustracjam i 
(■Nr. 2-gi —  18 ilu str .), w y k o n a n em i w c  
w k lęsło d ru k u , w  w ięk sz o śc i —  dobrze S za
ta zew n ętrzn a , p ozo rn ie  p oc ią g a ją ca , razi 
n iesh a rm o n izo w a n iem  b arw  n ad d ru k u  z tłem  
opraw y. R ów n ież  n a leża ło b y  raz już sk o ń 
czyć z w ą tp liw ej w artości o rn am en tyk ą , p o 
słu gu jącą  głtf zużydem i efek tam i, czerpanyuni 
jak gd yb y  z ru p ieciarn i, w y sz ły ch  z użyciu  
iif lm im c n tó w .

(sw .)

S te fan  W ysock i ,  " ek ejk  słu ch a n ia  m uzyki 
A u d ycje m u zyczn e rv sz k o le  o g ó in o k sz ta ł  
cącej. N ak ład  G ebethnera i W o lffa . 1927.

N au czan ie  m u zyk i (śp iew u) w  szk o le  
o g ó ln o k szta łcą cej m a n a  ce lu  u m u zy k a ln ie 
n ie  uczffiów . ZazwyCżaj jed n ak  czymi się  to  
d’oś‘ć jed n o stro n n ie: p oza  p od sta w a m i m u- 
zyitznem i, ja k  so lfeg g ih - i za ja d y , oraz —  
śpiewem"- ch óra ln ym  (rzadziej —  zesp o ły  
instrunrentalrie), u czn io w ie  b ezp ośred n iego  
k o n tak tu  iz m u zyk ą  n ie  m ają . O rgan izow a  
u e w  W a rsza w ie  k on ćerty  i p rzed staw ien ia  
operowe* d la uczhió\V  sZkół ogólnokszitalcą- 
cyeh  osiągają1 sw ój cel ty lk o  p o ło w iczn ie , 
gd y ż  u c z n io w ie - n i# “są  d osta teczn ie  p rzy g o 
to w a n i do słu ch a n ia  u tw o ró w  m u zyczn ych  
i zresztą  p ro g r a m y lty c h  k o n certó w  i  przed  
staw ień  n ie  są u k ła d a n e  m elo d y czn ie . 
W  m ia sta ch  p ro w in c jo n a ln y ch  u czn io w ie  
są  'p ozb aw ien i n a w e t  i tych  sp d rad yczn ie  
o rg a n izo w a n y ch  k o n certów , z dobrą w ięc  
m u zyk ą  sty k a ją  się  b. rzadko.

Szereg p e d a g o g ó w  m u zy czn y ch  ju ż  n ie 
jed n o k ro tn ie  zw raca ł u w agę na potrzeb ę  
w p ro w a d zen ia  do -szkół o g ó ln o k szta łcą cy ch  
au d ycyj m uzy czn y ch , m eto d y czn ie  p r o w a 
d zo n y ch  i m a ją c3*ch n a  ce lu  n a u czen ie  u cz 
nia- s łu ch a n ia  m uzyk i. D o  n ich  n a leży  i S te 
fa n  W 3*isocki, au tor om a w ia n ej tu k siążk i. 
B ędąc n a u czy c ie lem  g im n azju m  im . S te fa 
n a  B ato reg o  w  W a rsza w ie  już  od1 k ilk a  lal 
p row ad zi m eto d y czn ie  audydje. 0  n ich  też  
m ó w i w  sw o je j n ied a w n o  w yd an ej k siążce .
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Jest to  rodzaj sp raw o zd a n ia , a lb o  też  p a 
m iętn ik a  z cztero letn iej pracy . A utor p rzy 
ta cza  sz czeg ó ło w o  p rog ra m y  w szy stk ich  au- 
d ycyj i sp osób , w  ja k ’ on e b y ły  o m aw ian e . 
Z aw iera  ta k sią żk a  b o g a ty  i c iek a w y  m a 
terja ł d la  k a żd eg o  p ed a g o g a  m u zyczn ego . 
Zapświne, w ie le  k w esty j n a su w a  się  do  
d ysk u sji, szczeg ó ln ie  co  do w yb oru  u tw o 

rów  w y k o n y w a n y c h  n a  au d ycjach , lecz  
i au tor  sam  p rzyzn aje , że  b łęd y  b y ły  p o 
p ełn ia n e , n iera z  m o ż e  n ieza leżn ie  od  jego  
w o li. P o m im o  w szy stk o  —  k sią żk a  S tefan a  
W y so c k ie g o  jest cen n y m  n a b y tk iem  dla  
p o lsk ieg o  p ed a g o g iczn eg o  p iśm ien n ictw a  
m u zyczn ego .

b-ski.

K R O N I K A

ST O W A R Z Y SZ E N IA  M IŁO ŚN IK Ó W  D A W N E J MUZYKI W  W A R SZ A W IE .

S to w a rzy szen ie  M iło śn ik ó w  D a w n ej M u
zy k i p o w sta ło  w  gru d n iu  1926 rok u . Z ada
n iem  jeg o  jest szerzen ie  za m iło w a n ia  do  
d aw n ej m u z y k i w  sz ero k ich  w a rstw a c h  sp o 
łeczeń stw a  oraz z jed n o czen ie  m iłośn itrów  
tej m u zy k i d la  za p o zn a n ia  ,się z je j lite ra 
turą i d ziejam i od  c za só w  n a jd a w n ie jsz y ch  
do ep ok i b ee th o v en o w sk ie j , ze sp ec ja ln em  
u w zg lęd n ien iem  m u zyk i p o lsk ie j .

D n ia  15 p a źd ziern ik a  b . r. o d b y ło  s ię  III 
W a ln e  Z ebran ie c z ło n k ó w  S to w a rzy szen ia  
M. D. M., n a  k tórem , zg o d n ie  z o d p o w ie d 
n im  p aragrafem  statu tu , d o k o n a n o  w y b o ru  
w ład z S to w a rzy sze n ia  n a  ok res d w u letn i. 
D o k iero w a n ia  sp ra w a m i S tow arzy szen ia  
M. D. M zo sta li p o w o ła n i:

B ronis ław  R u tk o w s k i  (prezes), Dr. 
A d o lf  Chybiński ,  E m m a  Allberg, Tadeusz  
Ocldewski,  Teo d o r  Z a lew sk i  —  cz ło n k o w ie  
zarządu; ich  zastęp cy: Halina  K ondra tow i-  
czow a  i A leksander  M ichałow sk i;  K om i
sja  R ew izy jn a: k s. Pastor A ugust  Lo th ,
Zdz is ław  Dziew ulsk i,  W a c ła w  K ochańsk i  
P o m ięd zy  cz ło n k a m i Z arządu  zo sta ł u sta 
lo n y  n a stęp u ją c y  p o d zia ł pracy:

B. R u tkow sk i:
rep rezen tacja  S to w a rzy szen ia  n aze-  
w n ątrz; k iero w n ic tw o  ch óru  S. M. D. 
M.; k o n ta k t z red a k cją  „K w arta ln ik a  
M uzycznego" .

A. C hyb ińsk i:
k iero w n ic tw o  sp ra w a m i w yd a w n iczem i 
S tow arzy szen ia .

T. O ch lew ski:
p rogram y a u d ycji i k o n cer tó w  S to w a 
rzyszen ia ; sp ra w y  „ W y d a w n ic tw a  D a 
w n ej M uzyk i P o lsk iej" .

T. Z alew sk i:
sekretarjat; sp raw y  fin a so w e; w sze lk ie  
sp ra w y  a d m in istra cy jn e  (przyjęcie  
cz ło n k ó w , b ile ty  d la szk ó ł, k o resp o n 
den cja  e tc .) .

E. A ltberg: 
b ib lio tek a ; p rogram y a u d ycji i konc ;r- 
tów .

N a W aln em  Z ebraniu  Z arząd  p rzed staw ił 
sp ra w o zd a n ie  z d o ty c h c za so w ej d z ia ła ln o 
ści, z k tó reg o  w y n ik a , że:

ILOŚĆ CZŁONKÓW  
S to w a rzy szen ia  M. D . M. d o ch o d z i do lic z 

b y  400 i s ta le  s ię  p o w ięk sza . W  liczb ie  
cz ło n k ó w  S to w a rzy szen ia  zn ajd u ją  się  ró w 
n ież  o sob y , za m ieszk a łe  p o za  W arszaw ą.

CHÓR S. M. D. M. 
sk ła d a ją cy  się  z 26 osó b  p racu je  sy stem a 
ty czn ie  p o d  k ieru n k iem  B. R u tk ow sk iego , 
odbywają-c p ró b y  2 ra zy  ty g o d n io w o  i b io 
rąc u d zia ł w  p rod u k cjach  S tow arzyszen ia .

B IB L JO TE K A  S. M. D. M. 
lic zy  p rzesz ło  200 to m ó w  p raw ie  w y łą czn ie  
lite r a tu r y  zesp o ło w ej d aw n ej m u zyk i oraz  
k ilk a d z ie s ią t  to m ó w  d z ie ł teo rety czn y ch  i h i 
sto ry cz n y c h .

N a  k a żd ą  a u d y cję  S to w a rzy szen ie  ro zsy ła  
300

BEZ PŁ A T N Y C H  B IL E T Ó W  
do sz k ó ł śr ed n ich  i m u zyczn ych .

A U D Y C JE I K O NCERTY  
d la  cz ło n k ó w  S to w a rzy szen ia  i w p r o w a d z o 
n y c h  g o śc i o d b y w a ją  się  co  drugi p o n ie 

d zia łek  w  sa li K on serw a ł orjum . 
D o ty ch cza s o d b y ło  s ię  31 au d y cy j, w  tern
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4 k o n certy  [publiczne w  suli K on serw atorju m  
i 2 k o n certy  (w  n ied z ie lę  p op ołud n iu )  

w  F ilh a rm o n ji W a rsza w sk iej.
N a  a u d ycjach  tych  z d a w n e j  m u z y k i  p o l

sk ie j  w y ko n a n o :
M. G o m ó ł k a .  P sa lm y : 13, 46, 64, 77, 

142.
W . S z a m o t u l s k i .  „Już s ię  zm ierz

cha".
N i e z n a n i  k o m p o z y t o r z y  p o l 

s c y  (X V II w ie k ) . „ 0  jutrzenko"
„Z p o ra d y  T r ó jcy  Ś w iętej" , „K rólu  
A nielsk i" .

M. Z i e 1 e ń  s k  i. „In  m o n te  0 1 iv e ti“ 
i „Per sign u m  crucis"

B. P  ę k  i e 1. „M issa  p u lch err im a " : K yrie  
i G loria.

G. G. G o r c  z y  c  k  i. G raduale A lle lu ja  
per annum ".

(U tw ory  ch ó ra ln e).
M. M i e l c z e w s k i .  „D eu s in  n o  nime 

tuo"  (w ok .-in str .) i „V eni D om ine"  
(w ok . in s tr ) .

N i e z n a n i  k o m p o z y t o r z y  p o l 
s c y  (p oczątek  X V III w.) „ P la n ety  p o l-  

s’k ie “ , C oncerto  „Care Jesu" (w o k .-in str .) . 
S. S. S z a r z y ń s k i .  S on ata  (instr .).
Z u tw o ró w  ze spo łow ych  w y k o n a n o  m ię 

d zy  iu n em i:
A. C o r e 11 i. C oncerto  g ro sso  op . 6 N ”. 11 

i Nr. 12.
A. V  i v  a 1 d i. K oncert A -m oll n a  2 sk rzy 

p iec  i k o n cert H -m olI n a  4 sk rzy p iec  —  
z tow . ork. sm yczk .

E . F . d a 11 ‘A b a c  o. C oncerto  da ch iesa
a  4 op. 2 N r. 8.

G. V a l e n t i n i .  S o n a ta  , en h arm onicz-  
n a “ a  5.

A. L o t l i. S o n ata  a 3 G-dur.
G. S. M a r t i n i .  C oncerto  I (kw artet

sm y c z k .) .
L. L e o .  K on cert n a  4 sk rzy p iec  i  b . i c .
E . C a u r r o y .  F a n ta z ja  I a  3.
M. C o r r e t t e .  C on certo  corriąu e a  4 

N r. 16.
F . C i o u p e r i n .  C oncert ro y a le  N r. 3. 
J .-P h . R a m  e  a  u. „P ieoes de c la v ec in  en  
concerts"  N r. 3 i N r. 5, „D ardanus"  su ita

(o rk iestra ).
G. F . H a e n d e l .  C on certo  g ro sso  op. 6. 

Nr. 6.

J . S. B a c h .  K an tata  Nr. 12 „W ein en , 
K lagen , Sorgen , Zagen", k on certy : C-dur 
n a  2 fo r t., C -m oll n a  sk rzyp ce i obój, 
A -m o ll n a  fo rt., f le t  i sk rzypce, b ra n d en 
bursk i Nr. 2 F -d u r n a  trąbkę, obój, fle t, 
Skrzyipcf —  z tow . o rk iestry  sm yczk .

J. Chr. B a c h .  K oncert n a  fortep ., 2 
skrzyp , i w io lo n c z e lę  op . 7 N r. 5.

J. H a y d n .  S iń fo n ie  co n certan te  op . 84, 
k w artet B -dur Nr. 78.

W . A. M o z a r t .  Tui o : G-dur i  E s-dur, 
k w artet G-dur N r. 12, k w a rtet E s.-dur  
n a  ob ój, k la rn et, w a lto rn ię , fa g o t i fort. 

Trio-sonaty:
S. R o s s  i, A.  C o r e l l i  (B -dur), A. V  e- 

r a c  i n  i (D m o ll) , W . B o y  c  e, G. P h . T  e- 
1 e m  a n  n  (E -m o ll) , J. S. B a c h  (G -dur),
G. F . H a e n d e l  (E -m o ll) , Ch. G l u c k  
(A -d u r), J . S t a m  i t z (G -dur).

Duety:
B. P a s ą u i n i .  2 so n a ty  n a  2 fort.
F . C o u p e r i n .  M usette i A llem a n d e  n a  

2 fort.
W . F . B a c h. S on ata  F -d u r n a  2 fort.
J. H a y d n .  D u et n a  2 sk rzy p iec  op. 99. 
W . A. M o z a r t .  D u ety : n a  fa g o t i w io lo n 

czelę , n a  sk rzypce i a ltó w k ę .
Z u tw o ró w  chóra lnych  w y k o n a n o  m ię 

d zy  innem i:
P a l e s t r i n a .  Im properje. 
M o n t e v e r d i .  M adrygał.
O r  l a n d  o  d-i L a s s o ,  P a s s e r e a u ,  

Cl .  L e  J e u n e .  P ie śn i.
W y k o n a n y  zo sta ł ca ły  sz ereg  u tw o ró w  n a  
fortep ian , organ y , k la w icy m b a ł (fortep ian , 
p ia n o fo ite ) , f le t, ob ój, oraz k ilk a n a śc ie  
so n a t n a  sk rzypce, w io lo n c z e lę  z b . c.; 
ca ły  szereg  airji i p ieśn i, m ięd zy  in n em i 
2 ar je  w ok .-in str . P h . H. E r l e b a c h a ,  
do k tó ry ch  b as c y fr o w a n y  o p ra co w a ł K. 
S i k o r s k i .

W  b ieżą cy m  se zo n ie  k o n certo w y m  b ęd ą  
w y k o n a n e  z d aw nej m u zyk i p o lsk ie j:  

„D um a", u tw ór n iezn a n eg o  k om p o zy to ra  
m a zo w ieck ieg o  n a  2 a ltó w k i i 2 w io lo n 
czele.
„T am buritta"  A. .1 a  r z ę b s k  i e  g  o  n a  

sk rzypce, a ltó w k ę , w io lo n c z e lę  i forte -  
pian-

„C anzona" M. M i e l c z e w s k i e g o  n a  
2 sk rzyp iec, fa g o t i  organ y .
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„ P arien d o  non  g ra v a r is“ S. S, S z a- 
r z y  ń  s k i c g o, eon certo  ,na len or, 2 
skrzypiec- i organy.

„A udile m orta les"  B. P  ę k i e 1 a (-kantata).
W fwory ch óra ln e: Jack a  R ó ż y c k i e g o
(H y ra n ^  , T. S r ! i  d k a jfc . G. G o r c z y c -  

k i e g o .
Z am ierzon e jesl w yk o n a n ie: H. S c h ii l z a 

„S ied em  s lo w  C h rystu sa1 , k a n la ty  Nr. 08 
„AIso h a t Gott' J. S. B a c h a ,  2 k o n cer
tów  z e sp o ło w y ch  (brandenburskich;) J. S. 
B a c h a ,  se k ste tu  J. P li. R a m c a u ,  k o n 
certu  n a  4 sk rzy p iec  G. P h . T e 1 e m a n n  a, 
W . A. M o z a r t a :  k w artetu  F -dur ( z o b o 
jem ), k w in tetu  G -m oll, sek stetu  (z 2 w al- 
torm am i) „ D o rfm u sik a n ten 11, k w a rtetu  D- 
-dur.

J ed n a  z au d ycji* ,p o św ię c o n a  b ęd zie  w p ły 
w o m  m u zyk i p o lsk ie j w  tw órczo śc i m u z y cz
n ej in n y ch  n a ro d o w o śc i, inne: m u zyce XV  
i XVI wickó-w, d aw n ym  form om  ta n e cz 
n ym  tw ó rczo śc i B ; a c li a M o z a r t a  i in- 
n 9 h  w y b itn y ch  m istrzów .

W  w y k o n a n iu  p ro g ra m ó w  au d ycji S to w a 
rzyszenia* W. D. M. b ra ł u d z ia ł ca ły  szereg  
w y b itn y ch  artystów .

W a ln e  Z ebranie n a  w n io sek  Z arządu j e 
d n o m y śln ie  u ch w a liło  w y ra z ić  w szystk im  
w y k o n a w co m  g o rą ce  p o d z ięk o w a n ie  za ich  
b ez in tereso w n y  u d zia ł w  p ro d u k cjach  i c z y n 
n ą  .pom oc p rzy rea lizacji p ro jek tó w  a r ty 
styczn y ch  StowairzyBzenia.

WYDAWN-K&TWO D A W N E J MUZYKI 
PO L SK IE J.

W  zak resie  d zia ła ln o śc i S tow . M ił. D aw . 
M uzyki le ż y  ^ rozpow szechnianie d a w n ej m u 
zyk i p o lsk ie j. Jed n y m  ze środk ów  tej d z ia 
ła ln o śc i jest w y d a w a n ie  u tw o ró w  d aw n ych  
p o lsk ich  m istrzów , k tóre  m a ją  św iad czyć, 
iż P o lsk a  b rata  u d z:a ł od w iek ó w  średnich  
w  ro zw o ju  eu ro p ejsk ie j k u ltu ry  m u zyczn ej.

W y d a w n ic tw o  D a w n ej M uzyki P o lsk ie j  
n ie  m a n a  ce lu  p otrzeb  w y łą czn ie  n a u k o 
w ych , lecz  raczej —  i to  p rzed ew szystk iem -  
cele  p rak tyczn e, w y k o n a w cze . D ążen iem  
S to w a rzy szen ia  jest w y d a n ie  tych  w szyst
k ich  z a b y tk ó w  m u zyk i p o lsk ie j, k tóre  n ie 
w ą tp liw ie  od zn aczają  s ię  w y b itn ą  i trw ałą  
w arto śc ią  a rtystyczn ą , n ie  zaś w y łą czn ie  h i
storyczn ą .

S. M. D. M., zdając sob ie  sp raw ę z tego, 
że ty lko  p o łą czen ie  s ił n a u k o w y ch  i ar ty 
s ty czn y ch  u rzeczy w istn i ce le  p rop agan d y  
d aw n ej m u zyk i p o lsk ie j, p o w ierzy ło  k ie r o 
w an ie  sp raw am i w y d a w n iczem i D -row i 
A d o lfo w i C h jb iń sk ie m a , profesorow o m uzy- 
k o lo g ji i d yrek to ro w i Ins-tytulu M u zy k o lo 
g iczn eg o  w  U n iw ersy tec ie  L w ow sk im , a 
o p ra co w a n ie  w y d a w a n y ch  u tw o ró w  d la  c e 
ló w  w y k o n a w czy ch  P. K azim ierzow i S ik or
sk iem u , p rofesorow o K on serw a to r iu m  P a ń 
stw o w eg o  w  W arsza w ie , oraz in n ym  w sp ó ł
p racow n ik om .

W y d a w n ic tw o  D a w n ej M uzyki P o lsk ie j  
u k azu je  się w  zeszy tach , z k tó r y ch  k ażd y  
o b ejm u je  ied en  w óększy, lu b  też szereg  
m n ie jszy ch  co d o  ro zm ia ró w  u tw orów .

D otych czas u k a za ły  się  trzy  p ierw sze  ze- 
sz^ ty W y d aw n ictw a:

I S. S. S z a r z y  ń s k  i. S on ata  n a  2 
sk rzy p iec  i o rg a n y " ®

II. M. M i e l  c z c w s t i .  „D eus in  no- 
m in e  tu o “, Goncer.lo n a  bas, 2 sk rz y 
p iec, fago t i organy.

III. Jacek  R ó ż y c k i .  9 h y m n ó w  n a  chór  
m ięsZ any 4 -g lo so w y . (P artytura  i g ło 

sy)-
U tw ory  te w y d a n e  zo s ła ły  z ręk o p isó w  

i op ra co w a n e  przez A. C hybińskrego, b asy  
cy fro w a n e  zrea lizo w a ł K. S ik orsk i, g ło sy  
in stru m en ta ln e  o p ra co w a ł T. O clilew sk i, 
c h ó ra ln e  —  B, R u tk ow sk i.

W k ró tce1 u k aże s ię  „A udile m orta les
B. P ęk ie ta , k an ta ta  n a  2 so p ra n y , 2
a lty , leu o r  i b as z to w a rzy  z. 2 a ltó w ek , w io 
lo n cze li i organ ów , w| o p ra co w a n iu  X. H. 
F eich ta  i K. S ik orsk iego .

N astęp n ie  u k ażą  się:

A. J a r z ę b s k i .  „T a in b u rilla 11 na sk rz y p 
ce, a ltów k ę, w io lo n cze lę  i fo r te p ia n .

M. M i e i o a e w s k i .  „C anzonu", n a  2
sk r z y p ie c ,'fa g o t  i organy . 

iS. S. S z a r z y  ii s k  i. „P arien do  non
grdBaris". C on cerlo  n a  tenor, 2 sk rz y 
p iec i organy .

■J. R ó ż y c k i .  K oncert w o k .-in slr . 
j f G .  G o r c  z y  c  k  i  . H y m n y  wok.-instfr. 
M. M i. e b e  z e w  s k i. „Vginii Dom ine", 

C oncerto  n a  2 sop ran y , b as i organy.
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STYPEND.fA.
\Y celu  u p a m 'ę ln ien ia  10-leln iej roczn icy  

od zy sk a n ia  n iep o d leg ło śc i p a ń stw o w ej P o l
sk i Z arząd S to w a rzy szen ia  u sta n o w ił w  W ar- 
sza w sk iem  K o n serw alorju m  M uzycznsm  
„S typ en d ju m  S to w a rzy szen ia  M iłośn ik ów  
D a w n ej M uzyki w  W a rsza w ie11. W ysokoH ?  
s iy p en d ju in  rów n a  się  w y so k o śc i roczn ego  
w pisu  za osofeJJfctóra ze styp en d ju m  k o rzy 
sta. R ada P ed a g o g iczn a  Koirkserwatorjum c o 
ro czn ie  p rzyd zie la ć  b ęd zie  sty p en d ju m  u c z 
n io w i (w zgl. u czen icy ), w y k a zu ją cem u  w i

d oczn e zd o ln o śc i m u zyczn e i p iln o ść  w  prący.
W  lip cu  l i f t  r. D ep artam en t Sztuki 

M. W . R. i O. P . u d z ie lił zasiłku  n a  w y s ła 
n ie  n a  slu d ja  m u zyczn e zagrąnictAC-ch osób , 
w y b ran ych  iprzez Zarząd S tow arzyszen ia . 
Z aiffld  w y d e leg o w a ł zagran icę p. E m m ę

AUberg i p. W ik lo r tiU łh ra p o w ick ieg o . W j  
m ien ien i w y jech a li n a  stu d ja  d o  P aryża , 
u częszcza li n a  k u rsy  W a n d y  L an d ow sk iej  
w  51. Len i sp ec ja ln ie  p ra co w a li n ad  p ro b le 
m em  in terp retacji d aw n ej m uzyki.

SIE D Z IB A  ZARZĄDU S. VI. D. M. 

W arszaw a, O k óln ik  1, K ou serw atorju m .
A dresy c z ło n k ó w  Zarządu:

B. R u tk ow sk i, W arszaw a, D ziek an ja  4. 
E m m a A ltberg, W arszaw a , W ilcza  29. lei. 

255-33.
T. O chlewski., W arszaw a , P ol Ją 60, 1-a.- 
T. Z alew sk i. W arszaw a , Ś .-K rzyska 16, 7, 

-lei. 188-15.
A. C hybiński, L w ów , K alccza 20.

K onto czek o w e w  P . K. O. Nr. 17.244..

OD R ED AK C JI:  Z po w o d u  nagrom adzen ia  w ie lk ie j  ilości m a ter ja lów  redakcy jnych ,  
od k ła d a m y  do następnego zeszytu: k ro n ikę  k ra jo w ą  i zagraniazną oraz recenzje  z w y 
d a w n ic tw  n u to w y c h  i bibljograjję.

W  n a jb liżs zych  zeszytach  K w arta ln ika  zam ieśc im y  m. i. n a s tę p u jc ie  prace: d-ra L u d w i 
ka  Bronarskiego o sądach K. S c h u m a n a  o twórczości  Chopina, X. d-ra H ieron im a  Feichta
0 m s zy  paschalnej  M arcina Leopo l i ty  (w ie k  X V I )  i o kantacie  „Audite  m or ta les“ B art ło 
mieja  Pękie la  (w ie k  X V II) ,  prof.  d-ra Lucjana  K am ieńsk iego  z bistorji po loneza  (w ie k  X V II
1 X \ l l l ) ,  S te jan j i  Ł o b a & e w sk ic j  o u tw orach  Sebast jana  z F elsz tyna  (w ie k  X V I J ^ M a r j i  
R a m c r tó w n y  o tabula turze  lu tn io w e j  w arszaw skie j  (w iek  X V II ) ,  d-ra Marji  S zczepańsk ie j  
o twórczości  M iko ła ja  z R a d o m ia  (w ie k  X V ) ,  d-ra Bron is ław y  W ó jc ik ó w n g  o polifonji  
w  dzie łach Chopina i s tu d ju m  s ty l is tyczno-porów naw cze  o pre lud jach  Chopina, Skr jab ina  
: D cbussy ‘ego, prof.  d-ra A do lfa  C h y l iń sk ieg o  o tabu la turze  organowej w arszaw skie j  
' 'wiek X V I I )  i o twórczości  Jacka  Różyck iego  (w iek  XVI I )  i t. d.

101





V

T R E Ś Ć  Z E S Z Y T U :

OD ZARZĄDU STO W A R Z Y SZEN IA  M IŁO ŚN IK Ó W  D A W N E J MUZYKI.

1. Dr. M arja S zczep ań sk a  (L w ó w ). W ie lo g ło so w e  opraoow anra h y m n ó w  m arjań - 

sk ich  w  ręk o p isa ch  p o lsk ich  XV w i e k u ..........................................................................................1

2. X. Dr. H iero n im  F e id t C. M. (K rak ów ). P rzy czy n k i do d z ie jó w  k ap eli k ró lew 

sk ie j  w  W a rsza w ie  za  rzą d ó w  k a p elm istrzo w sk ich  M arka S ca cch iego  . . .  20

3. P rof. U n iw . Dr. A d o lf C hyb iń sk i (L w ó w ). O koncertach  w o k a ln o -in stru m en ta ln y ch  

Mancima M iełczew sk iegu  ( j  1651) . .  34

4. P a u l R ru n old  (P a ry ż). F o r tep ia n y  C h o p i n a ...................................................................................... 50

5. D r L u d w ik  RronaTski (G enew a). W  sp ra w ie  w y d a n ia  p o śm ie r tn y c h  d z ie ł F r y d e 

r y k a  C h o p i n a ........................................................................................................................  55

6. Dr. H en ry k  Opieńskd (M orges). S o n a ty  C hopina, ich  o cen y  i ich  w arto ść) k o n 

stru k cy jn a   59

7. P ro f. G abryel T o łw iń sk i (W a rsza w a ). N a jn o w sze  b a d a n ia  n a d  ak u sty k ą  sa l te a 

tra ln y ch  i k o n cer to w y ch  . . . . . . . . . . . .  72

8. S tan is ła w  F urm a n ik  (W arszaw a). O k u ltu rze  m u zyczn ej w  P o lsce  . . .  77

M A T ER IA ŁY  HISTO RYCZNE

A. C hyb ińsk i. D o  d z ie jó w  m u z y k o lo g ji w P o lsce  . . . . . . . .  82

F . S tarczew sk i. P ie rw sze  zaczątk i m eto d  u m u z y k a l n i e n i a ..............................................................85

SPR A W O Z D A N IA .

A. C hyb ińsk i. 1. Ks. W ła d y sła w  S k ierk ow sk i P u szcza  K u rp iow sk a  w  p ieśn i. C zęść I. 86

—  2. M ikołaj G am łka: M elodje n a  p sa łte r z  p o lsk i z r. 1580. W y d a ł Dr.

J ó z e f R eiss . . . . . . . . . . . .  87

—  3. Jan  St. B ystroń . P ie śn i lu d o w e  z  p o lsk ie g o  Ś ląsk a  . . . .  95

s. w . B ib ljo tek a  m u z y czn a  p o d  red a k cją  M ateusza G l i ń s k i e g o ..................................................... 96

b. sk i, S te fan  W y so c k i. L ekcje  s łu ch a n ia  m u z y k i ...................................................................................... 97

K ron ik a  sto w a rzy szen ia  m iło śn ik ó w  D a w n ej M uzyki w  W a rsza w ie  . . 1 0 1

Od red a k cji . .  '9 4







C e n a  zeszy tu  zł. 5 — W  p re n u m e ra c ie  rocznej zł. 18 .


