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OD REDAKCJI

W latach 1928—1933 ukazato sie (w naktadzie ,St/Moafbyszcuia.
Mit*nkéhe~DaiiMcs Mmyki“ w Wiszowie) 20 zeszytow ,h -wariat-
iliha Muzycznego”™, na ktdrego Irgs¢ ztozyto sie niesnetna-110 prac
i okoto 300 krytycznych referatow 10 'polskich i obcych autoréw. Oak
roku 1933 ‘eastb-pity”Ktcartahdk dwie periodyczne publikacje: jed™a
z nich byla. ,Muzyka PolskaA pdstwiecona przewaznie aktualnym
sprawom biezgcego lycia 'trtuzycznego — druga za$ ,Polski RoeC-g
nik Mwzykol.ogiemy", wzq>ujgey sie na analogicznych rocznikach,
muzykologii zagranicznej i poswiecony gléwniei zagadnieniom hi-
storii i etnografii muzyki Lolskiej, jakkolurieh be® pomijania, zagad-
nien ogolniejszych. W chudli* wybuchu drugiej Jwojny Swiatowej
obydune periodyczne publikacje przestaty sie ukazytogcj'nie doszio,
juz'do skmku wydanie 111 tomu ,Polski,ego Roczmka Muzrgkologi.cz-
neg6“ *), wydrukbwanego prauYte ~niealosci.

, rzecza zrggumiata, ze po ukonczeniu-nbojny, gdy zycie mu-
'Z-ye&ne w PotMee zaczynato zwolna przybierac* na sile, osiggac- bar-
dziej loyrazne formy organizacyjne, 'wznowiewe periodyku w rib-:
dzaju ,Muzyki Polskiejll byto pienosziii pilna; potrkebg. Od r. 1915
arganepi polskiego $wiata muzyczaego stal sie ,Buch Muzyczhy”,
dpkdkobierca przedwojennej ,Muzyki PolskieMimo swych $pecy
ficzfi.y¢h celow i zadan ,Buch Muzyczny“ udzielat i nadal udziela
Silnych tamoéw pracom, *wychodzacym wfcteeczywistosci rpdza jego
witasciwy zakres, i to pracom niekiedy bardzo obszernym!, nie moé-
wigc juz o ich naukowym charakterze. Zwolna rodzito sie wsrod

,Polski Rocznik Muzykologiczny * (2 tomy: 1935 i 1936) posiada na sktadzie Polskie
Wydawnictwo Muzyczne w Krakowie (ul. Basztowa 23).



mpracoumikéu nag polu piSmiennictwa muzycznego (artystycznego
i naukowego) uczucie potrzeby zaistnienia periodycznej publikaciji,
ktéra by wyjs¢ mogta poza zakres i cele ,Bucku Muzy@znego“.

W jakich ~warunkach mysl ta, mogta by¢ urzeczymstniona?

Od czam, gdy Kwartalnik Muzyczny przestat -sie uk&zywad,
uptywa lat pietnascie. Ubyt tymczasem szereg jego wybitnych
wspotpracownikow. Dos¢ wspomnie¢ o zmartych muzykach i muzy-
kologach, jak S&weryn Barbag, Jan Duniczr, Jerzy Freiheifer, Jozef
Koffler, Henryk Opieneki, Feliks Starczewski, Karol Szymanowski,
Bronistawa Woéjcik-Keupruliau. Czasy wojenne i powoj&tine dotych-
czas strat tych nie wyroéwnaty. Ofiara wojny padta, niejedna jed-
nostka budzaca piekne nadzieje.

Ofiara, wojny padto réwniez sporo cennych prac, badz przygo-
towanych juz, badz tez dopiero przygotowywanych do druku,.
W bardzmrzadkich tylko fwypadkach zdotaty Ae zachowaé prace
wykonane przed wojng lub w czdsie gej trwania. Tylko szczesliwym
zbiegiem okolie&ti'o'sc&i pozostat np.'-niemal- ik- catosci nienaruszonf
matCniat (korekty) 111 tomu Polskiego Rocznika Muzykologicznego
(zrr. 19,39), tak, ze jego zawarto$¢ zasili wydatnie pierwsze zeszyty
odrodzonego Kwartalnika Muzycznego.

fCzasy powojenne, czasy wymagajgce od kazdej spotecznie mym
sigcej jednostki ekynne.go udzialu w odbudowie i w organizowaniu
mnowej polskiej kultury mkkycznej,jnie zoncsze pozwalaty 1 nie zaw-
sze jeszcEe pozwalaja poswieci¢ sie, w catej peini pracy badawczej,
ktéraby"naszemu pismfennwltm muzycznema zapewnita szybszy
doptyw jnmrycl wartosciowych prac. W niejednym, wypadku pra-
cownicy na polu pi&nnenwhclwa m-ihkycznegafstarujg sie zrekonstruo-
wac swoje- wojng znjszckone lub zaginione prace. Nie mata ilos¢
idnergii pochtania koniecznos¢ stwcfissema podrecznikéw dla celow
$zkolnictwa muzycznego, zastgpienia daynAajszyeh nowszymi, sto-
jacymi naApyzynie wspoétczesnych potrzeb 'lub wyréwnania luk
w haszej literaturze podrecznikowe;j.

Zetle,rdy<ptych pracownikéw. Zwlaszczadna, terenie Sekcji
Teoretycznej Komisji Programowej Szkol,,ichwa Muzycznego (De-
partament Muzyki Ministjefetwa Kultury i Sztuki), dato moznosc
zorientowania sie W stanie i ilosci, wykonanych lub -nie&nal goto-
twych prac z najrozniejszych dziedzijn pismiennictwa muzycznego,
dotyczacych wprost lub poslednio polskiej kultury muzycznej.
W wyniku tej penetracji i&nano, ze ilo$¢, Rozmiary i rodzaj tema-
tyki tych prac pozwolityby prz-jjslajri¢ do t-eydawania odpowiednie-



go cMsopisma. Sprawa ta jednakzp icydawatasi&‘wrecz bezna-
dziejng wobec braku potrkebnych sSrodkéw wydaumiczycA

W tynl momancie DeptfManient Muzyki Ministerstwa Kultury
i Sztuki, zdajacy sobie doktadnie sprawe z potrzeb muzycznych wa-
kaego Panstwa, a Zarazem pragnacy, aby polskie pismiennictwo po-
siadato, podobnie jak inne panstwa, pubUkacje periodyczna,, majgca
na celu wydawanie prac o charakterze naukowym, wystgpit z ini'-
cjatywa uwnoicienia Kwartalnika Mnzyczhego, zapteimiajac czaso-
pismu swe' poparcre> dzieki ktoremu mogtoby sie ukazywac¢ od 1948
roku. Departament Muzyki ztozyt losy jego i odpowiedzialnos¢ tw
jego pozigyi, w rece Komitetu Redakcyjnego, ztozonego z przedsta-
wicieli muzyki i$nuzykotogn, powotujac, podpisanego na stanowi-
sko naczelnego redaktora, aby'.w len sposéb nawigzaé¢ ni¢ tradycji
z dawniejszym Kwartalnikiem. To nawigzanie do tradycji zyalazt.o
swoj u:yrqz réwniez %tis tym, ze uznano >za odpowiednie if-ie przyj-
mowac dla, odrodzonego Kwartalnika Muzycznego nowej numeracji
jego tomodw, wsgl. ze$e-ytou', lecz stosowaé numeracje dals&et, bie-
zaca, tak iz najblizszy! nowy toni Kwartalnika, bedzie tomem | 1
(za. rok 1948)wzeszyt zas niniejszy kolefiiy-m 21—22-gin~Ujkulobniona
zostata rownieztfz&ionetrzna fornja Kwartalnika*.

Postanonrienia te zgpadty na organizacyjnym posiedzeniu Ko-
mitetu Redakcyjnego g Departamencie My&jfki w Warszairie.
w dniu 22 pazdziernika 1947 roku.

NawhtzaimeAfradycji m dawniejszym Kwartalnikiem Mm”pz-
nym nie jest jednakze réwnozpw-cznejft&tfyrzyjeciem bez zmian tych
zasad, na ktorych opierano sie przy jego wydawaniu. Wprawdzie
reprezentowane bedg w nowym Kwartalniku wssysfkig, dziaty pi-
Smienmofwd mwsyc&negd, ' podobnie jak w dawniejszym, Komitet
Redakcyjny dazy¢ bedzie od samego poczatku nan*et do rozszerzenia
ich zakresu; potozony jednak bedzie szczeg6lny m-cisk na- aktualne
zagadnienia-martystycznej naukowej \inedzy muzycznej oraz na
zaciesnienie bliskich i statych zmi-gzkdir z muzycznym pi
Smienniet ueml& oivianszczyp ny w Swietle potrzeb pol-
skiej kultury nnupycZnej. Nie 'tAzeszkorki to ic pozytywnym usto-
sunkoiwyWa-niu si¢ do mvszystkich czynnikdéw nowej mysli muzycz-
nej, jakiekolwiek by byto jej pochodzenie, o ile tylko przedstawia-
taby produktywng wartejs¢ dla naszych pgtrzeb muzycznych. To tez
zgodnie z potrzebami chwili obecnej bedg réomiiez poruszane zagad-
niema dotyczace socjologii muz-yki. Ze dobro polskiej
knliury muzycznej zajmowac bedzie naczelne miejsce % pro-
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gramie redakcyjnym — wydaje s® by¢ rzecza sama. prmKftSfe zro-
zumiatg.

Takim jest program odrodzonego Kwartalnika Bluzyésnego,
bedaSif; wyrazem zdecydowanych dazen Komiteiu Redakcyjnego,
ktoéry nie oszczedzi Srpyeh si& mim utrzymaé zamierzony -poziom.
Kwartalnika Bhiziyczfrego.

Oddajac tp rece naszych Czytelnikdw pieru”~zy zeszyt odrodzo-
nego Kmfolalnikc Mmycdkiegof.-utftgzam '24 swo6j zuszdgytny obo-
mUAEEK ztozenia wyrazow giebokiej wdziecznosci Departamentom
Muzyki 1/misfprstyla Kultury i. Sztuki za upze¢-zywistnieidte uiztta-
unenm Kwartalnika, jako organu uyzys$lkich tych muzykinc i muJd
Stjkologén; polskich, ktérzy bdz\ uprzedzer pragna swéj talent i swa
tdtiedze oddac¢ dla dobra -polskiej Jziiltury muzycznej, jej dalszego
rOjiwoTti i wznimzenhc sie na coraz.'ytyz$zy p6ziom mdojl&alospi. ”

Imieniem Komitatu Redakcyjnego
)Vo/. Dr Adolf Ghybinski

1 W Poznaniu, dnia 8 Styeznia 1)4S r.
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PROF. SB ADOLF .OHYBINSegi (Poznan)

WACELAW Z SZAMOTUL

CYVI w.)

Tadeuszostwu OchleWsfyim poswiecam

czynimy przeglad najwybitniejszych postaci w polskiej
twofczosej' imizjrjoznej $tU wieku. ,ztotego wieku literatury‘k”anwa-
zamy, zej™jakkolwiek Krakéw byl wowczas dzieki dworowi Krélew-
skiemu i katedrze wawelskiej, a poéniekayl i uniwersytetowi, nu¥*,
zfcez.ng stblicg Rzeczypospolitej, to '“e.dnak nfefial wszysfey wybitni

i najwybitniejsfenasi 6wcze$ni twércy muzyczni — poza zhakpini-
Pfcn .MKLofcijent «z Kr akowa, tworzgeyin w trzydz-ipstyclr
t czterdziestych latach — pochodzili z poza Krakowa. Juz wiek XV

wydaje Avielkiegb two.r.ce, najwiekszego w.~wych czasnkh kompozy-
tora 4lowians'kieg6, 'MiSotaja zBadomia (gk. 1430), nazywanego
wowczas roéwniez Radomskim. W Krakowie dziatat w pierwszej po-
towie XVI wieku Jerzy Liban zL igllicy (?m. 1544), teoretyk i kom-
pozytor; lyfesy zas wschodnie reprezentowat Sebastian z F els'zty-
ma (zm. ok. 1544), réwniez teoretyk i kompozytor. Doda¢ tu mosc-
my ijet>zcze«teoretyka Marcina Kromera z Biecza. (Na. pierwszego
dyrygenta zatozonej wr. 1543 kapeli rorantysljowna Wawelu 'powotat
krél Mikotaja zP ozllani a). W tto pzagili;bawi 4r Krakowi-e kom-
pozytor Krzysztof Borek ziBorka (zm. 15fjP. Wybitnypnh organista-
mi katedry wawMsMfej byli kolejno: Mikotaj z Chrzan ow h (od
r. 1518—1555,: kom pozytor) i Maregjji i'Jedrzhjoyfa (po r. 1555).
\V diugiei pblowite 'XVI wieliu twoi*zp$¢ nmzy&zna polskg reprezen-
towali w Krakowie: Cyprian,bazylik z Sieradza (wydajgca
w Krakowie,pd r. 1556 swe piesni), Mascili Wa*rtecki zWarty (ok.
,1504—1568), Mikotaj Gomoélfoi z S a'itR>mierzjfil' (od r. 1490,
Marcin Lco‘politg» Lwowa (zm. ItJ89) i Tdinasz Szajick,z Szad-
ka (zm. po rj 1611). Tym za$, ktéry p~zcftl i po r. 1550 zajmowat



wsérod nich jedno z najwybitniejszych, jesli w ogéle nie najwybit-
niejsze miejsce, : ktéry w najwyzszym stopniu przyczynit blasku
i chwaly muzycznej Krakowowilbyl Wielkopolanin: Wactaw zSza-
motul zmarty w r. 1572] Nie wymieniam\jJ tu muzykéw obcego
pochodzenia: gtownie Wiochdw, Flamandczykéw i Niemcow. Ale
i wsrod owczesnych w Krakowre muzykéw polskich, posiadajgcych
mniejsze, juz znadzenie, stanowili przewazajgcg wiekszos¢ ci, ktdrzy
pochodzili z poza stolicy Rzeczypospolitej, przyjmujac” zwykle
jej obywatelstwo.

Wszyscy ci mrlzyjeg, prawie, wszyscy kom pozytorow-jy, ]jyli jed-
nak zwigzani z Krakowem, badzlz'e "wzgledu na swe studia mu-
zyczne, badz tez z powodu swych zaje¢ muzycznych na dworze kré-
lewskim tub w katecjrze wawelskiej, albo i poza niemi:* Albowiem
tjl4jo .Krakéw posiadat wowczas warunki, dzigki.Jktorym muzyk
polski“(niekiedy i obcy) mdgt byé patozycie przygotowanym do za-
wodu kompozytorskiego, o ile nie .ksztalcit sie za granicg. W Kra-
kowie mogt liczy¢ na pelny rozw6j SAvego talentu i siyej wiedzy
muzycznej w Swietle pragdow zachodnich i potudniowych, ktérych
odbiciem byt repertuar kapel n” dworze* krolewskim i w katedrze
Avaw'elskiej, a nie~rflniej muzykalia wrposiadaniu czy muzykow czy
ksiggarn, jak .tego dowodzg cho¢by wydane ich inwentarze. W Kra-
kowie moagt zblizy¢ sie do muzykoéw obcych ng dworze krolewskim
i poza nim. Tu mogt liczy¢ na zrozumienie ze stropy sfer najoswie-
ifcenszydh, humanistjjcziiych, tak duehownyaji, jak i (Swieckich. Tu
wreszcie moégt znalezé odpowiednie dla swego tdlentu zajecie mu-
zyczne, "ezy jako $piewrak czyjako instrumentalista Inb/kompozytor,
i tu tylko mdgt spodziewad, sie rozpow szectinienia jMjb irawét wyda-
nia SAvych utworOAv. Wiemy wprawulzie, ze i poza Krakowem istnia-
ty pewfie osrodki muzyczne, przede wszystkim na dAVoradh .ksigzat
i dostojnikéw Swieckich i koscielnych, posiadajacych za wzoTani
krélewskim swe Isgt/ele muzyczne (nj). kapela biskupia w Krakdw ie
od.XV wieku, Tcapela biskupia we Wioctawku, kai5e.]Ja Kadziwntow
w Wilnfe lub Zamoyskich); ale niestety rfte*posiadaiuy o pich pra-
wie zadnych wiadoiAosei (av dotychczasowym stanie badan), gdy
tymczasem zrdédia do historii kultury duchowej 6wcSsgego Krako-
wa pozwralajg nam dos$¢ dokitadnie odtworzy¢ obraz jego zycin mu-
zycznego z 'czaséw pobytu Wactawek z Szamotut, jednego z tych,
ktorzy z catej Polski ptyneli do Krakowa, zdajgc sohie sprawe
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z jego znaczenia dla. muzyki polskiej, znaczenia wprawdzie nie do-
réownujgcego zachodnim metropoliom muzycznym, ale w déwczesnej
Pol.sjcie najwiekszego, prawie rzegrmbzna jedynego, wytgcznego.

«Jak uktadttlo ste zy&je Wactawa z ='SgamAtul, zar im przybyt do
Krakowa? — o tern nie posiadamy* niestety zadnych wS&domosci,
majacych wHBj$¢ dokumentu histarycznego, wytrzymujgcego - kry=*
tyke. lliformacja SzySona Starowolskiego 4",Hekatontas“, ie25),.
jakoby Wactaw w chwili $mierci, tj. w r. 1572, liczyt lat 43, wobec
ozego musiatby sie urodzi¢ av r. u5$9, okazata sie, przy konfrontacji
z innemi datami z zycia Wac-lawrg, btedna. Zdawano sobie juz daw?
niejlsprawe z tego, ze date te nalezy przesungéjwstecz. Ale>i rok
1625, jako data ilroclzin Wada wa budzi nieiifiios¢. Jesliby prawdzi-
wag miata sie okaza¢ wiadomos¢, ze Wactaw 'wydat srvg piesn w roku
1a39. to musiatby wowczas liczy¢ lat 10 wizgl. 11... Wiemy, & Wa-
ctawa phzyjal krol Zygmunt August 6fi 'swej kapeli w dniu 6 maja’
1547 roku 1- Jest to pierwsza data udokumentowana 2. W r. 1547
liczytby Wactaw zaledwie 18 wzgt 22 lat. ,Czy maégt juz wtedy
siwoizy¢ tyle i tak wybitnych utwordéw i osiaggna¢ tak wielkie po-
wazanie i tak wdelkg stawie, aby mogt by¢ powotanym na dwoér kro-
lewski w"©harakterze kompozy tora (,eomponista“, ,compositor can-
tus“)? Wprawdzie yw ksiedze mafszalkowskidj dworu krol. jest Wa-
ctaw7 zaliczony do ,adolegcentes cantores” 3, ale w/ ow¥eh czasach,
jak wnadomo, nazywano ,miodziericemi inb ,mtodym>cztowiekiem™
kazdego (zwdaszcza niezonatego), kto byt nayyej; starszym od mio-
dego whWczas Wactawka. Dlatego, $hdze, nalezy gwdli wiekszej
ostroznosci lizngé, za Wactaw 2z Szamotut wurodzil sie
miedzy r. 1510 a 152049.

Roéwniez o jego studiach ogélnych i muzycznych nie posiadamy
zadnych wnaddmosci, ktorych prawdziwjos¢ databy sie udowodnic.
pJiewtpliwie | pierwsze studia odbyw@al w szkole parafialnej wi Sza-

1) Polinski: Dzieje muzyki polskiej w zarysie, Lwow 1907 i St. Tom-
kowicz: Materiaty do hiytor-ili stosunkéw kulturalnych w XVI wieku na dwo-
rze kroélewskim polskim, Krakéw 1915.

2) Tomkowicz op. clt

3) Tomko wic z, op. cit.

4) A. Chybin ski: Do biografii Wactawa z Szamotut, ,My$l Muzyczna",
Katowice 1928, nr 4 (w n-rze 7 ,,Spiewaka") i ,Kwartalnik Muzyczny", Warsza-
wa 1931, nr 12— 13.
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iu o til I'a*eh, pozafetajgcmiod opiekg rodzicielskg. Ale dowodu na j»5
ze dalsze studia.pdbywat w Lubranseianum w Poznaniu ), mmakiosia-
dauijr. Nie ulega wprawdzie watpliwosci, zo Wactaw musiat: odby¢
studia S$rednie, ale me wieiny, gdzie i kiedy je odbywat. Ke.lacja Sta-
rowolsjkiego, jakoby byl ucznieipi w <SlogQV]antim Gymnasiiim
w Krakowie, nie znajduje zadnego dokumontarnego poparcia. Wat-
pliwosci sg uzaisédnioiie gldwnie z tego powodu, ze Starowoitski
W swym zyciorysie Wactawa (,Hekatontas ) zjednoczyt w jego oso-
bie — co juz dawniej wykazano «) — kilku Wablawéw z Szamotut,
ktorzy .wczesniej i jegzeze poOzniej przebywali w Krakowie (poeta,
prawnik, .uiateipatyk). fikKwest-rg' ta jednak nie mamy powotlu sie
tutaj zajmowac, Czy wpisany wisenigstrz¢ letnim w r. 1538 na wy-
dziat nauk wyzwdélorf$*h w uniwersytecie krakowskim Wactaw’,
syn Adama z Szamotut?),'jest identyczny z naszymi Wactawem —
trudno orzec z braku innych dowod6éw' i woboe istnienia woéwiczas
inny6h jesaaze*' Wactawéw z Szamotut. .Humanisty,eziie zainfceeeso-
wania Wactawa, zwdaszfiza jego pozytywne ustosunkowanie W do
literatury tacinskiej i polskiej (poezje 'M. Keja i A. Trzycieskiego),'
dowodzg. w kazdym razie, ze studia uniwersyteckie Tdbywnt, a oa
byd je mogt tylko w Kraifiw ie.,-Dlatego — sadze — 6w Wactaw',
wymieniony wr ,Album studiosorinn“ w r. 1538, moze by¢ uznany
za idetttycznegp z naszym Wfaota-wenil kompozytorem. (Kie posia-
damy jednak dowodu ukohezenia tych studiow).

jiATesli fakt ten uznamy za wysoca prawdopodobny, to réwno-
czesSnie przyjmiemylza niemniej i%awdopodobbne, zZe i studia mu-
zyczke odbywal Wactaw w Krakowie. Czy dwczesnyl Krakow', z lat
trzydziestych i ozferdziestych, mogt Wactawowi zapewni¢ petno-
wartosciowe studi fiyirOlllPozycji i u ktéorego z muzykéw' mdgd
sie uczy¢ przyszjy kompozytor?

Krakéw' posiadat juz w ostatniej ¢wierci XV wieku wybitnych
pedagogow ikompozy¢-jiMimizycznej, skoro w tym ozasio rndégl tam
uzyska¢ nalezytawyksztatcenie muzyczne Heniwk Finek, jeden
z najwybitniejszych kompozytorow', niemieckich. Czy ta dobra tra-
dycja prhjtetywata wr,gtgb ,fSVI -wieku i kto mogitby wchodzi¢ w ra-
tdtnbe jako nauczyciellWactawa z Szamotut? Oczy wiscie nie Seba-
stian z Hblsztyna, jak dawltitej twnardzopo bezpodstawni”, ten bo-

9§ Por. prace A. Polinsklego. H. Opienskiego, Z. J&chimeckiiego, J. Reissa,
H. Przybylskiecfo i autora niniejszej piaty.

<9 A. Polinski, op. cit

') A. Chmiel: Album studiosorum, lom II, sir. 289 b.
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wiem leoretyk i kompozytojdajuz od tH/mjgbgdj kzeregu lat przebywat
poza Krakowem jako probo$z'<?z w Sanoku sfyljZyt jeszcze wdwozas
Jerzy L i ban z Ligjjficy, zm. w v, ifflklj t&pretkk i kompozytor 9, a’c
.jégo zainteresowania zwracat’, sae gi.6wnie w inne strony, ¢flv$o
naukowaq; byl .bowjem przede Wszystkim filologiem, muzycznie za-
pifyne juz w poéznjiedszych latach' 'nieezytanym. W trzydziestych
i czterdziestych tatach rozbijat stvg dzajttalnO$¢ doswiadczony kon
ttapnnktysiu i kompozytor Miko.tgj z Krakowa, muzyk
wszech.stJto.mfy i autor elziet koscielnych i SwinkiOh (offitia, ajot«jty,
piesni religijne i Swieckie, preludia, tapoe) Igi Dobrym ligntrapun-
ktystg yoyt organista wawelski (od r. Ifu8 do fo6f)5X Mikol'a']j
z Oiivrano ava, kompozytor koscielny (motety)ll), tworzacy atur
pewne juz od .dwmdziesiych, a w kazdym rfijjMsw latach trzydzie-
stych i pézniej jeszcze. Miods~ynrf od nich. ale juz niezupetnie aMo-
dyvm, hyl kompozytor, mszy Krzysztof ,Bo,ie k fym. 1557), niemniej
dobry konfoajjpiiaktysta. Musimy jdszcze wspomnie¢ o Jys. Janie
Wiferzbkowskim (,Yirbeovius?h kapelmistrzu krélewskim 12),
ktory w tym wiasnie charakterze fndieszynity réwniez'-jako pedagog,
wadlng, przypietych wowczas powszechnie: zwyczajow.

Wymieniajr\e te nazwiska, w Krakowie najwybitniejsze w la-
muzykow sierakowskich. mogacych wchodzi¢ w rachube jako nau-
czyciele kompozycji muzycznej, u ktérych mogt sie-,-uczy¢ Wactaw,
z fem Zastrzezeniem, ze' o péhycieyw Krakowie Mikotaja z Krakowa
iiitftmhsiadamy zadnyodh'lpewnych wiadoniosci. Kwestia, kto mogt
by¢ nauczycielem Wactawa z Szamotut w latach trzydziestych i mp-
ze z .poczatkiem czterdziestych, pcuzostailie nastal zagadkowa.

U-kogokolwiek hy Wactaw odbywat swe /stadia- kompozytor-
skie studia.lte nie mogly ogranicza¢ sie do nauki u pedagoga
kompozycji. Do petnowartosciowego wl ksztatcenia nalezato jeszcze
zapoznalvanie-sie z twérczosScig muyyczng rozt
nyah kompozytoro6tv polstich i obe ytth, Maj- to. przez
stuchanie prodidtcji kapel, wykonu.igOjr¢h rch, dzieta, 1»ezy to przez

8 A. Chybinski: Do biografii Sebastiana z Felsztyna. ,Kwartatuik
Muzyczny", Waisyriwa 1932, nr 14— 15! =

9) J. Reis”s: Przyczynki do dziejéw muzjsk( w Polsée, Krakéw 1923.

ni) Por. prace_ A. Polinskiego, Z. Jachimeckietjo i autora niniejszej pracy

) A, Chybinski: Mikotaj z Chrzanowa, ,Przeglad Muzyczny", Poznan
1925, nr 20—21.

t2) A. Polinski, op. cit: St Tomkowicz op. cit
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ich poznawanie .,,un wlasiig zwiaszcza dziet ooeych, ilamandz-
kich, francuskich, wioskich czy niemieckich, przynoszacych wiasnie
po roku 1530 tjSe:nowych «¥brm, nowycli $srodkéw, nowych Kierun-
kowy choéby to byty tylko dzieta religijne, interesujgce' moze naj-
wiecej Wactawa, jako prawdopodobnie wytgcznie religijnego kom-
pozytora.

UjmiCmy te kwestie bardziej ogolnie, ,zapytujgc: jakiego ro-
dzaju muzyke mogt Wactaw pozna¢ w latach swych studiéw mu-
zycznych w Krakowiel- az do czasu, gdy przez objecie stanowiska
w kapeli krélewskiej w r. 1547 uzyskat moznos¢ jeszcze wszechstron-
niejszego zapoznania sie z .6wczesng muzykaS Nie posiadamy zbyt
bogatych Zrddet i zabytkéw, aby$piy mogli odpowiedzie¢ na to py-
tanie, jak najdoktadniej. .Niemnie-j ogélny obraz sytuacji muzycz-
nej w Krgkowie, z lat trzydziestych i czterdziestych, mozng cze-
sciowo uzyskaé¢ na podstawe dwoch dos¢ obszernych zrddet, jakiemi
sa dnie tabulatury organowe (Janajz Lublina i klasztoru sw. Du-
cha) 13, obejmujace mniejwiecej lata: 1537—1518, i wystarczajgco
wszechstronne, abySmy je uznali za przekr6j ,repertoaru” muzycz-
nego zycia krakowskiego z tych Iat, ktére nas tu najwuecej obecnie
interesuja.

=£d6>t, to repertuar muzyki religijnej i Swieckiej, dawniejszej
i nowsze-j, a przytein do$s¢ miedzynarodowy.

Wielki mistrz niderlandzki, najwiekszy twdrca przed Pa-
lestring i Orlandenr di Lasso: Josquin des Pres (zin. 1521) za.pnowat
wsérod obcych kompozytoréw religijnych w dwczesnym Krakowie
pierwsze mieisce jako wzor, i to najdoskonalszy. Tabulaturzysci
powracajg raz wraz do jego dziel. A sianu jego nie ogranicza sie
do sfer muzycznych: wspomina o nim St. Orzechowski Jeszcze w ro-
ku 1553 u). JUderlandzey nastepcy Josrjuina, jak Mikotaj Gombert
i Filip Verdelot, rowniez przenikaja do Krakowa, jako twdércy mo-
tetéw, zwiaszcza po r. 1540.

Ze religijne i koscielne dzieta kompozytoréow™ niemieckich
bylty wr pierwszej potowde XVI wieku (i pézniej rowniez) popularne,
av tem nie ma nic dziwmego, jesli sobie przypomnimy, ze'fcnieszczali-
stwo krakowskie byto silnie przerosniete jeszcze elementami nie-
mieckimi, a w kosciele N. P. Marii odbywraly sie kazania niemide-

13y A. Chybinskil Tabulatura organowa Jana z Lublina, ,Kwartalnik
Muzyczny", Warszawa 1911— 12, nr 1—4; Z. Jachimecki: Tabulatura orga-
nowa z biblioteki klasztoru $w. Ducha w Krakowie z r. 1548, Krakéw 1913

141 St. Orzechowsk: w panegiryku na $lub Zygmunta Augusta (1553).
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kie do potowy XVI weei:,u; sporo muzykdéw pochodzenia niemieckie-
go przebywato w Krakowie. Nic wiec dziwnego, ze w cytowanych
tabulaturach znajdujemy i religijne i Swieckie dzieta (piesni) liez-
llyob stosunkowo kompozytoréw niemieckich, jak Henryka Fincka
(wyksztatconego w koricu XV wieku w Krakowie), Slazaka Tomaszu
Stoltzeraj Szwajcara Ludwika Senfla (najwiekszego ws$rdéd nich),
i innych, jak St. Maku, P. Hofhayme”a, Breitengassera,-J. Bracka,
M. Wolffe* P- Wtista i zapewne innych jeszcze, spopularyzowa-
nych przez obszerne zbiory drukowane piesni niemieckich Ch. Ege-
nolffa (1535), G. Forstera (1541) i innych. Kzecz jasna, ze sfery dy-i,
sydenckie zapoznaly sie z propagandowymi wydawnictwami, kancjo-
natami protestanckimi niemieckimi, zawierajgcymi choraty lut<3
i%askie, jak wittemberski i erfurcki, jak kancjonaty Kluga, Bluma,
Schumanna, Bapsta itp.

Przenikata do Krakowa, zwlaszcza od pdzniejszych czaséw Bony,
muzyka, wtoska, religijna (dzieta B. Tromboncina, zapewne i G
Festytb jak i Swiecka, w7 postaci willanell i madrygatéw F. Yerde-
tota, C. Festy, S. Festy itd, (od r. 1533). Nie byly moze poza kapelg
krolewska popularne relipgne (koscielne) dzieta kompozytorow
fran|nskich, -ate ich picini rywalizowaty z pieSniami wioskimi.
Wystaglczy,, wspomnie¢ o popularnosci, jaka cieszyly sie (nawet
w sferach zakonnych) szczegélnie ehansons Cl. Jannegiiina, ale
rowniez P. Sandrina, Cl. Sermisy‘ego, rozpowszechniane w drukach
paryskich P. Attaingnant‘a (od r. 1529).

Nie mozemy pozostawi¢ na uboczu i muzyki polskiej. Przy-
sztego piesSniarza, Wactawa, z Szamotutl, musjaly interesowaé roz-
powszechniane zrazu iv odjusach, ale juz od wczesnych lat trzydzie-

Kstwcli w luznych drukach proste piesni religijne z polskimi tekstami.
Spotykat sie zapewne i z polskimi piosenkami tamecznymi, skoro te
przenikaty i dolsifer duchownych. W odpisach krgazyé mogty wsrod
muzykow krakowskich msze i motety, ale réwniez i piesni religijne
i Swieckie oraz utwory organowe Mikotaja z Krakowa i Mikotaja
z Chrzanowa, zapewne i utwory kosScielne starszego od nich Seba-
stiana z Felsztyna, niebawem wcielone do programu wawelskich
rorantystow.

Tak przedstawiat sie w najogélniejszych zarysach ..repertuar”
muzyczny o6wczesnego Krakowa. Z chwila, gdy Wactaw nalezeé be-
dzie do kapeli krolewskiej, powiekszg sie znacznie jego mozliwosci
poznawania muzyki zachodniej.



Przed rokiem 1547 stworzyt Wactaw zapewne juz szereg warto-
sciowych dziet, skoro w dniu 6 maja 1547 r. zostat przyjety na dwor
krolewski jako ]jcantor* ($piewak) kapeli i jako ,componista“. Jego
Spiewacze kwalifikacje nie musiaty by¢ szczeg6lnie dobre, w przeci-
wienstwie do kompozytorskich. Juz Orzechowski zauwazytl, tze
Wafetawowi ,nie brakowato do najwyzszej doskonatosci sztuki ni-
czego, procz gtosu". Podstaw? do przyjecia go w skiad kapeli kro-
lewskiej stanowity zatom jego dzieta. (Przypomina to podobng sy-
tuacje Palestriny w kapeli papieskiej). Przyjecie wiec do kapeli
krolewskiej w charakterze kompozytora dziet (jegzcze nie wydanych)
musiato nastgpi¢ na podstawie autorytatywnej opinii, i to wydanej
przez muzycznego urzednika dworskiego, tj. kapelmistrza krélew-
skiego. Byt nim wowczas (co najmniej do r. 1553) ks. Jan W ier zb-
k ow sk i. Jakze bardzo kuszaca jest mysl, ze.,przedstawiajgc krélo-
wi ‘'wartosciowe kwalifikacje kompozytorskie Wactawa, polecat ka-m
pelmistrz swego — ucznia! Ale hrak na to,'wszelkich dowodo6w.

Z notatki w ksiedze wydatkéw dworu krolewskiego na muzy-
kow jest powiedziani, ze Wactaw otrzymywat wynagrodzenie ,ut
caetbri sacellani“. Ostatni w'yraz dal powrdd do przypuszczenia, ze
Wactaw nalezat do stanu duchowuiego. Poniewaz jednak w innej
ksiedze nazwisko -j'ego figurujel.wsrod ,nomina adolescentum canto-
rnm*, przfeio wmiosek prosty, ze Wactaw' ksiedzem nie byt. Tym har-
dziej nie byt rorantysta, skoro cztonkowie kapoli rorantystowr byli
fstanu duchownego, a w/ ich spisie z lat od r. 1543 nazwiska jego nie
znajdujemy. Wactaw byt na prawach ,.sawklanowr’, tj. pobierat
wynagrodzenie' identyczne z ich wynagrodzeniem13. :,SaccllJamuni'!
byli nalezafey przewaznie do stanu duchowimgp cztonkowie kapeli
krolewskiej* ktéhzy S$piewali w ,sacelum*“. tj. wr kaplicy krélewg
skiej; ich kapelmistrzem byt S$piewak-basiista ks. Wierzbkow-
s k i. Natomiast tg grupa kapelistowr krol., ktérzy wykonywali wokal-
nie lub instrumentalnie muzykA S$wiecka, dyrygowal kapelmistrz
Swiecki, ktorym woéwieas byt lutnista Jerzy Jasi nczyc, zwrf
Jazwiczem, bedacy rowuioezasnie bibliotekarzem kapek dmor-
skiej.

Wchodzac w sktad kapeli krélewskiej, znalazt sie Wactaw od-
razit wr sferze najkiiltrfralniejszych $(tosuukéw muzycznycl) odéwicae-
snej Polski, stosunkéw, ktdre kompozytorowi dawaly m iznpkii roz-
woju i pogiebiania talentu i zdobytej juz poprzednio wiedzy. Na

w) Orzechowski, op. cit

i® Por. prace A. Polinskiego, i St. Tomkowicza ( w.).
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Wawelu miat Wactaw ustawiczng lub przynajmniej czestg sposob-
no$¢ stuchania produkcji conajmniej dwoch kapel (dworskiej i ka-
peli rorantystéow), wykonujacych a cappella dzieta polskie i obce,
dawniejsze i nowsze, religijne (koscielne) i Swieckie, tworzace reper-
tuar o charakterze miedzynarodowym. Jako cztonek kapeli krélew-
skiej RJogl stucha¢ popiséw polskich i obcych solistéw, zarowno
wokalistéw, jak i instruipentalisté-w. =

Mial sposobnos¢ czestego spotykania, sie z wybitnymi muzyka-
mi, pried”™ wszystkim z kompozytorami, ktérzy w pierwszym rzedzie
budzili jego zainteresowanie, skoro sam by} ,compositor cantus®.
Do szdregu jego znajomynh nalezat organista wawelski i kompozy-
tor mototéw; przedstawiciell starszej juz generacji, Mikotaj
z ¢IPrzanowa (zm. po roku 1555) 17), gdy miodsza, lecz juz nie
najmiodszg generacje reprezentowal tworca mszy Krzysztof Borek
(zm. w 155% roku). Byt), moze, iz do grona znajomych Wactawa na-
lezat réwniez Mikotaj z Krakowa, lecz o jego pobycie w Krakowie
za czas6w Wactawa nic nie wiemy. Wactaw-pieluiiarz byt Swiadkiem
bezposrednim rozwijania sie talentu pé6Zzniejszego pjesniarza-psalmi-
fety Mikotaja Gomotki, przyjetego do kapeli krdlewskiej,w r. 1545
w charakterze chiopca-Kgokalisty18 i muzycznie (t.j. w kompozycji)
ksztalconego wr tejze kapeli, zapewne przez kapelmistrza ks. Jana
Wigrzbkowskiegolf).

Z obcych kompozytordw, zaietjjh na dworze krolewskim wzgh
w kapeli krélewskiej (co nie na jedno wyi(?hodzilo), poznat Wactaw
Dlamandczyka Jana B astolla (1552—t0663), moze identycznego
z Joscjuinem Bastonem, kompozytorem motetéwTi francuskich chan-
soifs, bawigcego jednak w Kralowie krotkod).

Od r. 1549 bawnl na chvorze krdél. wielki wirtuoz i kompozytor
lutniowy, Walentyn Greff-Bacfark (,Bekwhrek”) 21), siedmio-
grodzki Niemiec z pochodzenia, stawa 'europejska, protegowmny
irdlai Nie byt on kompozytorem “wokalnym, i to religijnym, jak
WaetawagJale posiadat w'ysokie”o poziomu kunszt polifoniczny i za-
razem polor zachodnio-europejski, a takze osobiste stosunki z dal-
isjizym i blizszym Zachodem, z ktéryip' pewne stosunki juz nawigzy-
wat Watawr z Szamotut.

17) Por. uw. 11.
18)x 19), 20) Por. uw. 1

21) H. Opienski: Sze$¢ listow lutnisty Bekwarka, ,Kwartalnik Muzycz-
ny | Warszawa 1930, nr 6—7; Chybinskiil: Do zyciorysu Walentyna Backfar-
ka, ,Kwartalnik Muzyczny", Warszawa 1932, nr 16.
2*
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Daleko jednak wazniejszg, aniz¢li sprawa znajomosci Wactawa.
Z najwybitniejszymi osobistosciami z muzycznego zycia krakow-
skiego, byta sprawa inna: jakiego rodzaju tworczo$¢ muzyczng magt
Wactaw7 poznh¢ w Krakowie w potowie XVI wieku?

Tu gtdbwmym ZiTodlem jest oczywiscie repertuar kapeli dwor-
skiej i jej biblioteka, z ktorej niefifety bardzo mato sie zachowato
resztek. (Biblioteke muzyczng kapeli zabrano zapewne do Warsza-
wy ok. r. 1600, gdy dwdr krdlewski opuscit Krakow). Wyrazem,
jednak oOwczesnego stanu zasobnosci te™ biblioteki jed* inwrentarz
kapeli z r. 15722) i — czeSciowo — rekopisy kapeli roranty-
stow wawelskich (od r. 154313. Inwajitarz zawiera publikacje
dawmiejsze i nowsze; z nich uwzglednimy tylko te, ktére kapela
posiadata przeth»t.? 157), i to nie wszystkie, poniewaz- poszczeg6lne
pozycje inwentarza niezawsze sg, opisane w7 nim tak doktadnie, aby
z pomocg dziet hibliogxaficznyc#i mozna bytolw kazdym wypadku
oznaczy¢, z jaka i z jakiego roku pochodzacg publikacja mamy -do
cfiyniehia. Zarazeki nalezy podkresli¢, ze repertuar kapeli dworskiej
i roranckigj' byl oczywiscie szczuplejszy niz ich zbiory drukow i re-
kopiséw. Stad samb produkcje tych kapel nie dawmty Waciawowi
jedynej sposobnosci poznania dziet O6wnlibsnych twércéow muzycz-
nych.

Repertuar ,,krakowski“, ktérym juz poprzednio sie zajmowa-
lisSmy, nie ulegt zbyDodbiegajagcym zmianom ( przybyty jednak dzie
ta'nowze, ale zarazem weErosta obfitos¢!.rowniez dawniejszych pu-
blikacji, zwlaslcza religijnych; tych -wlasnie, kté>re Wactawa, naj-
prawd@opodobni¢j wytacznie religijnego kompozytora, zapewne naj-
wiecej interesowaty.

W bibliotece kapeli dwbrskioj miat zatem Wactaw sposobnos$é
poznania szeregu publikacji zawierajgcych msze i motety. Wskazac¢
tu mozna na -wielkie zbiory mszy: z roku 1516 (,(Liber 15 missarum
seletarum per excellentissimm masicos compositarum®, wydany
w Rzymie i za”derajacy in|p! wielkich Niderlandczykdw
i Francuzdéw, jak Brumel, Fevin, Joscjuin, Mouton, de la Rue,
Pippelare, Roselli — wszystkie na. 4 glosy) — z roku 1540 (Exe&llsn-
tissimi musici Moralis Hispani-*Gombeiti et Jacheti... eum guatuor
cocibus missae oraz ,Liber decem missarum a praeclaris dt maximi

Wydany przez autora niniejszej pracy w ,Kwartalniku Muzycznym",
Warszawa 1912, nr 3.
-3) A. Chybinski: Materiaty do dzSejow krél. kapeli rorantystébw na
Wawelu, Cz. I, Krakéw 1910.
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TLominis musicis contextus“ z mszami przewaznie francuskich
iniderl andzlticli mistrzow, jak Gardane, Jannejmin, LayolJe,
Lupus, Moulu, Monton, Preyost, Bichafort, Sarton, yilliers) — z ro-
ku 1542 (,Missae sex Gomberti et Jacheti“ na 5 gtoséw) — %roku
344 (,Otfitia Moralis". 4-glospwe msze Chr. Moralesa). Jak widzi-

wydawnictwa te obejmowaty prawie bez wyjatku msze najzna-
komitszych mistrzow niderlandzkich i francuskich, oraz do szkoty
niderlandzkiej (mimo pewnych cech odrebnych) zaliczonego Hiszpa-
na Chr. Moralesa. Dalszy repertuar mszalny kabel wawelskich roz-
poczyna sie jijz~ok. r. 1-580.

Bardzo obfite byty wawelskie zbiory moteudw, psalmodw,
I&mentacji i tym podobnych dziel njSprzéw, zachodnich, i potud-
niowych. Biblioteka kapeli krél. posiadata 2 tomy Lamentacji ,Hi-
remiae Prophetae“ z r. 1506, z dzietami niderlandzkimi i wto-
skimi (Agricola, Fr. Venetus, de Orto, de Ouadris, Tincforis, Trom-
-Jiocino, Ycart). Czy poznat je Wactaw, tworca Lamentacji, trudno
orzec. Inwentarz z r. 1572 podajjP sporo pozycji, odnoszgcych sie do
zbioré6w motetow (,,rnutetdw”), niestbety czesto bez wymienienia
.nazwiska kompozytorow i tytutéw icb dziet. Mimo to szereg pozycji
ttumanzy sie z pomocg dziet bibliograficznych zupeinie jasno. Boz-
poczyna je w r. 1520 hiszpahski mistrz Chr. Mprales ze swym
.Liber selectarum cantionum®. Mistrz Jachet z Mantui zjawia sie
Czesciej albo w wydawnictwach witasnych (motety z r. 1539 wzgt.
1540) albo wspélhyfeh z AdriaifUra Willaertéjn (,Salmi appertinenti
alli Vesperi“ 1*30, na dwa choéry), ktory tez jest reprezentowany
osobno (,l $aci®ie santi Salmi“, 1555). Mistrz wenecki Willaert po-
esiadat stawe”™-6wniez poza sferami muzycznymi Krakowa; jego to
-obok Josguing.wymienia Orzechowski, wspominajac o ,Adrianie"2).
Francuski twoérca motetéw, Dom. Phinot, posiada w inwentarzu
dwie pozycje (z lat 1547—1552 i z r. 1555). Wreszcie nie brak wto-
skiego motetysty 0<5t. Porta 3 (1555). | biblioteka rorantystéw
wawelskich mogta wchodzi¢ w raehtibe, posiadajgc 1 ksiege mcrtetow
znanego juz woéwczas w Krakowie mistrza niderlalldzkiego
Mikotaja Gomberta (1541). Osobno wspominamy o zbiorze opraco-
wan MagnificaB przez grupe kompozytoréw francuskich. Za-
wiera je najstarszy, zachowany rekopis kapeli krolewskiej, bedacy
kopig (prawie catkowitg) druku paryskiego z r. 1534 (Attaingnant)
z dzmiami Barra'y. Le Bruna, Biliona, Claudina, Cybota, Divitis‘a,

24) Por uw. I.
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Dulota, Du Hamela, Fevina, Gascogne, He'sdina, Heurtteura, Hylair-
Peneta, Jaeotina, Lheritiera, Manchicourta, Moutona, Mornable‘s
i Kichaforta. P6zniejsze druki motetéw i pokrewnych form maja
dato 1558 i nast. Jak ividzimy — motetowa tworczo$¢ znowu repre-
zentujg przede Avszystkim mistrze niderlandzcy i francu-
scy, ohok nich tylko Hiszpan Morales., Uderza brak niemieckich
kompozytoréAV koscielnych, jakkolwiek AAdemy, ze v O¥tzesnych
krakoAABkich sferach muzycznych nie byli nieznani; tylko ze minio
tradycji siegajacych w czasy Josguina mistrze niderlandzcy ~fla-
mandzcy) i franeuscSt reprezentoAA&Ili  juz noAABze Kkierunki. fnp.
Ctombert, Willaert).

W A¥Mszym jeszcze stopniu mo'zna to poAviedziec o muzyce
Swiecliiej, do$s¢ bogato reprezentowanej .z bibliotece kapeli
kroleAA&Kiej =7 czasach Wactawa z Szamotut. Pie$ni niemieckie,
francuskie i Avloslrie byty do$¢ ro.zpoAvszechnione a7 Kraluiwie juz
av Latach trzydziestych i czterdziestych, jak juz byta o typijmoAia
poprzednio. O ile ,partfesy niemieckie" a7 inAigntarzu z r. 1572 sg
Aymienione tylko dd& razy, o tyl* francuskie i Aidoskie zajmujag
dtuzszy szereg pozycji, Jak w trzydziestych latachptak i pézniej,
iLto a7 ieszftze' AB/zszym st&pniu, popularnos$¢ osiggaja francuski©
chansons, n A®xdd nich przede Aiszystkim piesni Cl. Jannecguina
(np. stynna ,La bataille") z Avvdan paryskich, antArerpijskich i Ave
neckic-h, z réznych lat pochodzacych (1529—1545). Przewage maja
jednak piesni Aidoskie: Adllanelle (,villaneczki“, takze neapolitan-
skie) madrygaty, nio tylko Yerdelota (jak av latadh Avczesnie.i
szychjt ale i innych tAYOreéw, np. Cypriana do Kore‘(z lat 1542—1550),
Bern. Lupacc¢hina (z lat 1543—1546) i in.

PSlski repertuar z ¢zasOAY pobytu Wactawa .z kapeli krélew-
skiej nie pirzedstaA\dat isje, rzecz jasna, zbyt' bogato. On to dopiero
miat ten repertuar poAyiekszy¢ wydatniej. W kapeli rorantj* téw
SpieAAANO trzy introitySebags'tiana z Felsztyna (zm. ok. 1544), .7 ka-
peli ki‘ileAd&kiej msze Krzysztofa Borka (zm. 1557), zapeArne i mo-
tety '‘Mikotaja z fBbrzanoAva/{zm. po r. 1555), jako pochodzgcego ze
sfer muzycznych WaAYelu. Wnciaw-piesriiarz mogt interesoAvac sie-
kilkoma zhiorami polskich piesni (moze nie tylko irAdockicli, ale i —
aa7 1 lierwszym peAimie rz~Uzie — religijnych), ktére wykazuje inwen-
tarz z r. 1572 (~polskie piesny"” i ,Cancional polsky"). Ni$wji*piy,
czy to byty zbiory rekopismienne, czy drukoAAane (ov Krakowie od
r. 1532, omiciej od r. 1545). Istniata v bibliotece kapeli krol. 5-glo-
VAa ,msza na Heinal", postugujaca fcsie najpraAAtopodobniej melo-
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dig wzietg z piesni ,Hejnat swita“. (tekst M. ite.ya), wydanej w Kra-
kowjjjyptéestety inwentarz nie wymienia nazwiska kompozytora.

Mak z powyzszego wnika? Wactaw z Szamotul w czasie swego
pobytu w kapeli krélewskiej miat mozno$¢ korzystania z réznych
sposobnosdi poznania, czy ze styszenia produkcji kapel czy z bibio-
teki kapeli krél., przynajmniej w ogdlnym zarysie wybitnych dziel,
nawet arcydziet religijnej (koscielnej) i Swiepkiej muzyki z okre-
su pomiedzy Josquinem des Prefe aOhlandem di
Oasso.

NieWj~le posiadamy wiadomosci o zyciu Wactawa jalm cztonka
kapeli krélewskiej™). Wactaw otrzymuje normalne wynagrodzenie®
podwyzszane, lecz bynajmniej nie nadmiernie', w stosunku do wy-
nagrodzenia innych muzykow krélewskich. W roku 1551 towarzyszy
krdlowi wraz z 12 innymi kapelistami (lecz nie forantystami) w dro-
dze na Litwe. Byc moze”iz w Wilnie zapoznat sie juz woéwczas z mu-
zykami kapeli Mikotaja Radziwila, o ktdrej jeszcze bedzie mowa.

W roku 1553 zdobywa na dworze kroélewskim iuz tak wielkie
uznanie ylla s.wego talentu twdrczego, ze w dniu 30 lipca w czasie
Slubu Zygmunta Augusta z Katarzyng kapela krélewska wykonuje
jakis$ jego okolicznosciowwmtwoér, wymagajacy wielkich $Srodkow
wykonawczych, skoro Orzechowski p.isze, ze Wactawowjt opus ,tanto
uocum Ipfconceittu a symphoniacis moduiatum fuit“. By.C moze, iz
slnsznyitr, jest przypuszczenie X, ze tym utworem byta jego 8-gloso-
wa msza, wykonana pod batuta ks. Jana Wierzliko wskiego
Uswietnienie muzyczne tego rodzaju i znaczenia o0-g6lno-panstwowe-
go aktu, jak Slub krolewski, w obliczu dostojnikéw panstwowych,
wymagato zastosowania wyjgtkowo ol$niewajat&ch Srodkéw kom-
pozycji nmzycznej~L

W tymze samym “~roku 1553 ukazuje sie pierwsza obszerniejsza
publikacja muzyczna w 6wezesnym Krakowie, i zapewne w ogoéle
w Polsee (przynajmniej wedtug obecnego stanu badan). Jest to
dzieto Waptawa pod tytiutem:

»~Quatuor pariurn vocum Lamentatione s Hieremiae Pro-
mphetae™Jtempore guadragesimali in templis cantari solitae, nu-
meris miisicis redditne a Venceslao Samotulino, Polono, Sere-
nissimi Pegis Polori.ae Sigismumli<r Augusti musico. Chilbus

56) Por. uw. 1 i 16.
~W) H Przybylski: Wactaw z Szamotui, Szamotuty 1935, str. 56.
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adumctae sunt Enclartiallones pask*o num. Tristium

Liber Primus. — Gracovicie Lgzarus Anclreae e.rcudebat
M. D. L. 111“.

Jesli zwazymy, ze wowczas nie wydano w Krakowie dziet in-
nych kompozytorow polskich (np. Sebastiana z Felsztyna, Mikotaja
z Chrzanowa, Mikdjgja z Krakowa, Krzysztofa Borka), lecz dopiero
Wactawa z Szamotut, to w tym falgie ujrzymy z jednej strony do-
wod uznania dla jeg© wHjkiegolg woéwczas w Polsce wyjatkowego
moze talentu, z drnghjjgza$ strony dowdd prawdopodobnego popar-
cia ze strony! krola, ktdérego Slub uswietnit Wactaw kompozycja
w/ wielkim stylu; poparcia moze i finansowego, utaozliwiajgcego
i kompozytorowi i drukarzowi wydanie tej stosunkowo obszerniej-
szej, niz inne, publikacji.

Poparcie to mogki mie$s miejsko przed rozpoczeteiem druku albo
po jego zakonczeniu, gdy krdl, otrzymawszy egzemplarz moze z rgk
swego nadwornego kompozytora, przeczytat na jego wstepie podpi-
sane przez Wactawra a zwudcone do siebie ,Carmen nuncupa-
torium®, zaczynajgce sie od stdw7. ,Rex ter jp-axime“. Juz
z tresci tego ,,Qarmen” winika, ze nie byta to tylko przymoéwka do
hojnosii tdfdlewskjej, tak czesta w/ przedmowach Owczesnych wy
dawnictw muzycznych u obcych. Na niesmaczng aluzje do kieszeni
krdla mogt zdoby¢ tylko Niemiec Bacfark, ktéry, dedykujac
Zygntnntow0 Swa tabulature lutniowrg, zawuerajgcg ‘transkrypcje
wylgcznie utworéw? religijnych, umiescit na jej koncu wprawdzie
jedyng piej.' Swiecka, lecz zaczynajacg sie od stow7 ,Fanlt d‘nrgent
cjest doulenr non pagjeil“.. Tges¢ ,Carminis nuncupatorii“ w publi-
kacji Wactawa, zapewnie nawEt autora ftfcb tekstu, jest polityczna,
przy czym nie moznaby zupetlnie wykluczyé, ze byla inspirowana
przez pewne kota polityczne, wskazujgce na niebezpieczenstwo tu-
reckie. — Z dat, umieszczonych w7 puhtikacji Wactawa, wynika, ze
kompozytor napisat swe dzieto w lutym i miarou roku 1551, oraz
W marcu i kwietniu roku 1552.

Druk ten zawuera ponadto ,Carmen ad studiosam iuventufce-m*
piéra Andrzejh Trzycieskiego Z), co dowodzitoby, ze Wactaw
juz przed f. 1553 pozostawatl wr jakichs stosunkach z kotami dysy-
denokimi, jakkolwiek nie przestawat i nadal tworzy¢ B$™M&% a
obszerniejsze dzieta dla potrzeb kosciota katolickiego'.

27) Zaréwno ,Carmen ad studiosam iuYentutem", jak i ,Carmen nuncupa-
torium" podajg prace A. Chybiaskiego, Z. Jachimeckiego i H. Przybylskiego i in.
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iestety publik&cja Wactawa z r. 1553 zachowata sie tytko
fragmentarycznie w postaci ksigzki z gtosem tenorowym (Paristwo-
wa Biblioteka w Monachium i Archiwum Archidiecezjalne w Po-
znaniu).

Rok 1554 jest dla Wactawa z Szamotut rokiem wielkiego sukce-
su artystycznego, a dla historii muzyki”o6lskiej dlatego whznym,
£e w nim po raz pierwszy (w XYI-wieku jednak zarazei™ ostatni»
ukazuje sit; poza Polskg dzieto polskiego komppzytora-f W Norym-
berdze ukazata sie: mianowicie wielka publikacja stynnych wydaw-
coOw muzycznych, Be#g'a i ,Neuberap pod tytiTitem:

-Psalmorum eseleetorum a praestanUssimis huius nostri tempo*
ris m arie p%usica artificibiis in harmonias quatuor, quin-
gue & sex vocmn mdactorum tomus...”

W IV tomjh majacynf; tytut . skrécony (,quatuc'i- ot pluriuin
vocum*) i posiadajacym da(je ,Noribergae... Anno salutis M. D. L.
TIHIL“ Ai zamiatajgcym 10 utworéw', zajmuje 17-te miejfe& czterogto-
sowy dwuczesciowy jjs alm-mot-et Wactawa z Szamotut z tek-
stem: ,In Te Domina spera\i““8. Zawartos¢ IV tomu wy-
dawnictwa norymberskiego pozostaje w zgodzie z jego tytutem: obok
.dziet kompozytoréw, ktérzy byli ,jrraestsantes”, znajdujemy dzieta
Jprae$tfantissmorum®“. Nazwiska ich mdéwig nam wiele"!' Claudin,
Clemens non Papa; Oonsilium, Courtois, Grecquillon, Gascogne, Gom-
bert, M. Lasson, Maistre<, Morel,’ Paypt, Phinot, Schaffen, Verdelot,
Willaert... Niem”~pomiedzy nimi ani wioskiego ani niemieckiego
kompozytora: sga to wytgcznie'F lasnandczycy i Francuzi.

Fakt, iz norymb$*scy nakladcy umiescili dzieto Wactawa w wy-
dawnictwie, na ktdére ztozyly sie takze dzieta kilku najstynniejszych
6wczesnych mistrzéw, przekonuje nas eonajmniej o teni ZKwy-
dawcy uznawali utwér Wactawa za, godny tego wyrédznienia. Wszak
umieszczali w swych antologiach 'takze, dzieta nieznanych z nazwi-
ska (anonimowwch) kompozytoréw, o ile posiadaty wartos¢ i odpo-
wiadaty zasadzie redakcji zbioruw (,Psalnii se.lecti®). Ich
..wydawnictwa, zbiorowe zastugujg na szczegdlng uwage historyka
muzyki nip tylko dlatego, ze bedac wyborem dziet, dokonanym naj-
czJ| &ei przen-znakérnitych rzeczoznawcédw, = zawierajg tym samym

28) Opis drukéw norymberskich z utworami Wactawa z Szamotut (z uwzgle-
dnieniem odnos$nej literatury) podaje A. ChybifAaski w pracy pt. ,JO mote-

tacn Wactawa z Szamotut', ,Przeglad Muzyczny", Poznan 1929, nr 3.
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najlepsze dzieta, wMh]]a cza&ie”stwhrzone". Norymberska-firma byta
wolwczas najwybitniejsza z posrod wydawniczych finn muzyKki
w Niemczech. Pierwiszy z obydwdch jej witascicieli, -Beby (Montanus),
byt Niderlandczykiem i muzyikiem. W czasach, gdy przyjeli do wy-
dania dzieto Wactawa, ,rozpoczyna sie wielki wzrost przedsiebior-
stwa Ber.ga i Neubera, ktdére przybrato wkrétce tak ogromne roz-
miary,- iz praktycznig'osiggneto wr Norymberdze monopol naktadu
muzycznego". Mozemy zatem stwierdzi¢, ze nakladcg Wactawa
z Szamotut byt najwiekszy z wydaiweéw niemieckich jego czaséw,
Ze w IV tomie ,Psalméw wybranychl, majacych zapewniony sze-
roki zbyt, jak w ogdle wydawmictwa norymberskiej firmy, nie wahal!
sie Berg umiesci¢ nego psalmu-motetu wsréd motetéw najwiekszych
owczesnych twdrcow, w bezposrednim egsiedztwue dziet znakomi-
tego mistrza franbuskiego Cdecaguillona, KktdijP w muzycznych sfe-
rach Wawelu nie byt juz wdwdz'as nieznanym."

By¢ moze, iz Berg i Neuber, wychodzac rowniez z zatozen ku-
pieckich, liczyli na to, ze ich publikacje, jako zawierajgce dzieto pol-
skiego, w szczegdlnosci za$ krakowskiego kompozytora, znajdg tym
bardziej rozpowsz&chnienio w Krakowie, siedzibie krélewskiej, gdzie
drukarze i ksigegarze utrzymywab stosunki z kolegami niemieckimi,
bedacymi,eczesto ich rodakami. Jest rzor*g wiadoma, ze biblotekarze
krélewscy wyjezdzali na targ'i ksigzkowe do Niemiec, np. do Frank-
furtu n. M., do ktérego -wiodta droga przez Norymberge. To witasnie
mogtasfljyi$ droga, po ktdrej wieziono do Norymbergi manuskrypty
abnotetami Wactawka z Szamotut. By¢ moze, iz nie obdgzlo sie bez
posrednictwa krakowskiego naktadcy Wactawm z Szamotut: taza-
rza Andi'ysowiczp (Lazarus Andreae), albo moze posrednictwa sfer
dysydenckich, a nakiadcy norymberscy byii protestantami.

Norymberski sukljeg, Waet*wa w r. »'™4 przy¢mit w tymze reku
niekorzystny stan. je]Jo zdrowia. Ksbdl ndziela mu na cele leczenia
zapomoég w r. 1554 i w r. lopo" (po raz ostatni w maju). Notatka
wr ksiedze wydatkéw dworskich na, potrzeby muzykéw wspomina
o0 tein, ze Wactaw otrzymuje zasitbk krolewski nie- tylko na lekar-
stwa, ale i ,ng’ droge" 2). Wynika z tego, e Wactaw prawatopodob-
nie juz w 171554 opuscit Krakéw. Czty wyjichat ,do jakiej™ miejsco-
wosci kuracyjnej”, jak przypuszczano, i to ,prawdopodobnie do

zdch al83 Niemiec"! | czy potem powrécit do .sw-ycli obowigzkéw
na dw-orze krolewskim! Po r. 1555 nazwdska Waelawn nie notujg juz

23 Por. uw. 1
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ksiegi wydatkéw muzycznyeh chrorn krakow'skiego;'hie|znaidigjemy
tez w ksiedze marszatkowskiej przjy jego nazwisku stowa: ,dimis-
sus“, jak w latach pdézniejszych p£ay nazwisku Marcina Leopolity.
Stad wmiosek prosty';l,ze ,po pS$miu latach stuzby dworskiejll nie
wzigt dymisjil, ani mu tez jej nie .udzielono. Tym bardziej wiec
nie ,wyproszono go z dworu“ jakoby z tege> powodu, ze ,dal sie
uwikta¢ apostotom protes-mntyzmu w Polsce i ze w koncu zaciggnat
sie otwarcie pod ich sztandary¥43),. Wiemy wpraw.dzie, ze Wactaw
pozostawatl w bliskich stosunkach z Andrzejem Trz”yiieskim,
(ktory Waclawig nazywa ,maxiina pars anip”e”meael), sympatyszo-
wat z Mikotajem Heyem (teksty piesni), zjednat sobie réwniez
sympatie 4 -zyczliwos¢ Stanistawa Orzechowskiego i innych
przedstawicieli libe.rglizmu i dysydentyzmu, ale nawet najblizsze
z nimi stosunki nie mogtyby ispowodow7ack,dymisjill czy ,wyprosze-
niall z dworu krélewskiego wbbee liberalizmu kréla w tych spra-
wach, a takze wobec fafbtu, ze i bibliotekarze kréla musieliby ustg-
pi¢ za swych stanowisk, jako nie kryjacy sie ze swymi -syihip-tianii
dla dy&ydentyzmu. A wreszcie: Wactaw" spetniat swé obowigzki wo-
bjee kapeli i tworzyt dla niej dzieta, przeznaczone zatem dla potrzeb
kosciota katolickiego, wi czym byt podobny do niektérych kompozy-
torow' niemieckich, ktérzySkomponowali utw'ory religijae» i dla ka-
tolickich i dI$* protestanckich celow'. Jezeli juz naw#t przed r. 1554
ukazaty sie. w-yclaw'ane przez dysydentdéw' piesni z tekstami dysy-
denckich pobtéw? opracowanymi przez Wactawa z Szamotut, to ich
do$¢ byta zmkoma; .~pawie zadna, W poréwnaniu z ich iloScig wy-
dang po tym-roku, a zaopatrzong Inonogbalhem Wactawa (,V. S.
lub ,W. S.*). Dlatego, sadze, nie moze by¢ mowy o usunieciu Wa-
ctawa z dw'oru Krélewskiego.

Moze by¢ natomiast hipotetycznie mowa o gego do b r owro In ym
usunie-ciu sie. z kapeli krolewskiej, aby do niej pizez dtuzszy czas nie
Wraca¢ lub wreszcie nawet wr og6le nie wrocié. Zty (zapewme chwu-
iowo) stan j&go zdrowia mdgt sta¢ si™ tylko pretekstem ,dyploma-
flybznym1, aby przgr_pomocy zrie¢znego kiinktatolstw@ rozluznié sto-
sunki .gczace go z dworcem kréldwskim — moze z milczaca zgoda
KJ>0la«izlowTeka i liberalnego i stabego, liberalniejszego niz jego
dworscy urzednicy, prpwradzacy .ewidencje dworskich muz~kpw, Za-<
mierzenia Wactawra spotkaly, sie z okolicznosciami, wwozgcymi im
powodzenie, albowdem wr gre wzeszta osobisto$¢ wigbitna w déwczesnej

30] A. Polin ski: Dzieje muzyki polskiej, 1907,
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Polsce, oSobiktogoiPz ktora wowczas liczono takze na dworze, kro-
lewskim.

Waclay z Szapjotul wyjechat z Krakowa w r. 1554, jednak nie
w colach leczniczych, lecz aby zosta¢ nadwornym muzykiem M ik o-
laja Radziwitta ,Czarnego", wojewody w Wilnie.

Dla dotychczasowych biogMféw Wactawa losy jego po r. 1555
byty okryte tajemnica, kiérh; odstonita dopiero prtféa prof. Stanista-
wa Kota w r. 1939 3l), dotyczgca wynalezionego przez niego, przed-
tem nie znanego ,Kancjonatu Brzeskiego Jana Zareby'l z r. 15]|H
zachowanego fragmentarycznie ilpieco uszkodzonego. Na Kkarcie* ty-
tutowej tego dennego zabytku czytamy:

LPIES-NI CHWAL BOSKICH. Pierw8ga czes¢, ktéra iflte.. Ta
jel& na czasy (Jnla ,j nocy poiT-sze... Lacinskie y Polskie koscio-
tom Krzescianskim. Polskim i Litewskim pospolite, z pilnoscig
zebratm PKZ0& Jana Zarembe z Butikowa. Przydan jest... Kate-
chism.us z Pasterstwem domowym Jakuba SiUues. Kt-emu do
kazdego tenorm (m. inne gtosy przydane przez) W acl atjpfi
z Szamotul y Cypriana Bniylika muzykéw Je'
go Xigz ecej Mitosci PanaMileola ja Rddziwilla
Wojeufody W ilenskiego“.

W Swietle tego zabytku staje nam sie jasnym powod, dla kto-
rego w ksieSach rachunkowych dworu krélewskiego znika od roku
jL5B nazwisko Wacjltwa z Szamotut. N.ie posiadamy zadnego do-
wodu bezpo,Sredniego, ze Wactaw przestat by¢ katolikiem i ze zali-
czat sie jawnie do dysydentéw, i ze z tego powodu opuscit dwér kro-
lewski. Ale nie wierny” réwniez, czy odpowiadata mu atmosfera
dworsksK naw|t jego atmosfera« muzyczna w pierwszym rzedzie.
v®t)d ktdrej — jak juz o tym byita jjiowa — nmzyka Swiecka miata
zapewne nie tylko dzieki Bekwarkowi znaczng przewhge7\rozbrzmie-
wajac erotyeaiwpji piosenkami czy polskimi (Spiewano w oOwczes-
nym Krakowip np. piesh ,Ate¢ nade nma Wenus") czy niemieckimi,
francuskimi (chansons), wioskimi (wil,I"meille, madfygatyl, nie moé-
wigc juz zwilaszcza o poiskicli czy obcych piosenkach tanecznych.
Waalawowi z‘Szamotut, kompozytorowi najprawdopodobniej wy-
tacznie religijnemu, atmosfera tego rodzaju- chyb,a nie zupetnie od

si) W czasopismie ..Reformacja w Polsce”, Krakéw 1937— 1939, nr 33— 40.—

Na te prace zwrdcit ma uwage p. K. Hiawticzka. za co sktadam mu s-erdeczne po-
dziekowanie, jak réwniez za szereg cennych informacji.
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powiadata, tym bardziej nie, ze poglady jego na muzyke i jej prze-
znaczenie zapewne mato sje .roznity od znanych pogladéw jego -dysy-
denckich przyjaciét. Kancjonat Zareby, w ktorym Wactaw wziat
udziat;, zamieszcza wiersz dedykacyjny, mogacy na te sprawe rzucic
pewne Swiatto 3.

. 1Y piosneczki,~ktore tuta swym porzadkiem maja;
Xa kazdy czas dnia i nocy z pilnoscig!; zebrane,

A sg tez i insze glosy k tenoru przydane

Dla tych, ktérzy w figurnym sie $piewaniu kochaja,
.A radszej sip'takowymi piosnkami zabawiajg,
lvX'iz owemi o Wenusie a zdradnej mitosci".

Inna zapewne- .atmosfera panowata na dworze Mikotaja Radzi-
wila w Wilnie, bardziej odpowiadajgca Waclgwowi, skoro zdecyi
dowl? sie zosta¢ nadwornym muzykjem i cztonkiem jego kapeli,
ktérg zapewne pozna! juz'byt w r. 1 pAL towarzyszac krélowa w pod-
réozy na Litwe.. Mikotaj RadziwiHt ,Czarny" bytbjak wiadomo, gtowg
litewskich kalwinjstéw i protektorem dysydentéw i zarazem huma-
nistéw, niekiedy stale przebywajgcych w jego goscinie, dadziwiii
otaczat swymi wzgledami Roéwniez i Trzycieskiego, do ktorego teki
%tow tworzyt muzyke Wactaw z Szamotut. Wydaje sie rzeczg bardzo
prawdopodobng, ze Trzyciaski moégt by¢ tym, ktéry Wdotawa skito-
nit do przeniesienia sie do Wilna na dwér Radziwila, ten Trzyeie-
ski, tak bliski Wactawowi, ze, «iazwal go ,najwiekszg czeScia swej
duszy".

O istnieniu kapeli muzycznej nébdworze RadziwdHow nie posia-
daliSmy dotychczas zadnych wiadomosci. Obecnie przynajmniej
wdemy, ze istniata, niewagtpliwie w postaci o Wiele mn-iej okazatej
niz kapela dworska w Krakowie, i ze w skiad jej wchodzit najwybit-
niejszy 6wczesny kompozytor polski, Wactaw7 z Szamotut, a obok
niego Cypnan Bazylik z Sieradza* 6w znany z dziejow7 muzyki
nhszej monogramista ,GTS.“ (= Cyprianus Siradensis — wedtug
wyjasnienia St. Kotfc) 33, wspotpracownik muzyczny dysydenta An-
drzeja Trzycieskiego, Jana Seklucjana i Jana Zareby, w7 tktérego
kancjonale uzywa réwniez :monogram ,C. B*“ (= Ciprianus Basili-
cus). Dwaj przed Mikotajem Gomdtkg najwieksi piesniarze religijni

32) st. Kot: op. cit

33) Artykut St. Kota o C. Bazyliku w ,Polskim Stowniku Biograficznym"
(P. A. U), Krakéw 1935.
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polscy wchodzili zatem w skitad kapeli wilenskiej. Nie wiemy, Czy
taczyta ich przyjazn, czy tez tylko sympatie dla dysydcntyzmu.
Obydwaj oddhwali swym warto$ciowym piesniarstweni w wielkiej,
nawet najwiekszej, w poréwnaniu z innymi, mierze ustugi muzycz-
nej propagandzie dysydfenckiej owych czadoéw. Bazylik, ipisarz i mu-
zyk. nie byt jednak tylko na ustugach Radziwita i polskiego dysy-
-dentyzmu. Podobnie jak Bacfark -,,Bekwarek” nawigzat stosunki,
zaiiejgsne jednak tylko muzyczne, a nie polityczne, z ks. Albrechtem
pruskim wr Krél~wbu. Posiadamy na to dowdd. W notatce, zawartej
w ksiedze r~plimikowej dworu iv Krélewcu, czytamy pod data
r. 1561: ,16 M. 30 I5cft. de$s WilnisicHen Woiwoden Musico, Cypriano
Heraclidi Basilico, zur Yerelirung vor;etlichCn Gesangk“ 3. A wiec
Bazylik posytat ks. Albrechtowi pruskiemu w Krélewcu swe utwory
muz/dzner Nie posytat ich jednak Wactaw z Szamotut, skoro niema
o0 nim wzmianki w aktach dworu krdélewieckiego. Czy posrednikiem
w nawigzaniu stosunkéw muzycznych miedzy cztonkami kapeli wi-
leriskiej a dworem w Krolewcu nie.bytJu'zypadkiain dobry znajomy
Wactawa z czasow krafcowskich — Batfark-,Bekwrarek”, zaufany
ks. Albrechta? Wszak wiasnie- bawit wdéwczas w Wilnie,, ozeniony
z Narbuttéwnag, i posiadat tam swoj dom, zburzony w r. 1561 przez
zotnierzy, manifestujgcych w ten spos6b swoj prosty a trzezwy po-
glafl, na zdrktizieckie postepki krolewskiego protegowmnego ,Bdk-
wmrkaf*3). .Zapewne byt Wachrw Swiadkiem tego zdarzenia...

A jednak istniejggiew-ne dowody, ze Wactawa tgczyty z Krélew-
cem bezposrednie czy itésrednie stosunki, i to jako pieSniarza. Jest
rzecza znamienng/ ze dopiero po opuszczeniu dworu krolewskiego
iv Krakowie zalczynajg sie w wiekszej ilosci ukazywra¢ pijani Wa-
ctawa. Wwdajd je w luznych drukach naktadcy _krakowscy, -w la-
tach 1$>6 i 1558, aVp$¢. Wydawcal Waelawowjjch ,Lamentacji" ta-
zarz AndrtjSowicz, obok niego M. Siebeueicher — krakowscy Niem-
‘'cf, ci sami, ktorzy wwdawali réwnoczpshie i piesni Cypriana Bazy-
lika:(;,C. S.“). W roku If?58. Jan Zareba drukuje swoj kancjonat
w Brzesciu Litewskim, kancjonat, ktory zawiera, kilka 'piesni Wa-
ctawa (obok piesni Bazylika), znanych juz czesciiowm z luznych dru-
kowi krakowskich (z r. 1556 i 1558). W nastepnym zas$ roku (1559)
ukazuje sie w Krélewcu, u wyt(awrey drukéw clysydenckich, Jana

34) M, Fe der mann: Musik und Musikpfege zur Zeit Herzog Albrechls,
Zur Geschichte d. Konigsberger Hofkapelle in den Jabren 1525— 1578. Kasbel 1932.
35) Por. uw. 21.-

30



Daubmana (Taubmana), kancjonat Jana Seklucjaila z piesniami
Wactawa z Szamotut, przedrukowanymi w péZniejszych kilku kan-
cjonatach innych wydawcéw. Trudno zapewne byto w sposéb bar-
dziej oczywisty ujawnior, wspoOtprace ze sferami dysydenckimi, jak
kolwiek Wactaw mdgt nadat pozostari katolikiem. 1Nie posiadamy
bowiem zadnego dowodu na to, ze Wactaw zmienit wyznanie.

W r. 1564 otrzymal Wactaw od ty-ph samych norymberskich
wrydawcow, Berga i Neubera, nowg ich publikacje, zawierajaca jego
maty m-otet. (lzy? Wactaw przestat do Norymbergi swéj utwor
z Wilna, jako tam napisang kompozycje, czy wydawcy norymberscy
posiadali mozi raczej jtej rekopis juz od 10 lat, przystgny razem
z motetem-psalmem wydanym w r. 1554 — tiudno orzec. Tytut no-
rymberskiej; publikacji brzmi:

-Thesaiirus nmsicmficontinem selectissimas octo, kentem, sep

gitingue ggh agucituor V9cmn ha.rmon-&,. tam a ueteribus

symphonistis compositas, & ad orn-nis generis instrnmenta mu-
Imca accommodatms... Norimbergae exeudebant Joannes Monta-

nks & Ulricas Nfyibems collegae, Anno Christl Immany”elis
. Mostri dati M. D. LXIIII*. i

.Pigty a zarazem ostatni tom tej obszernej publikacji zawiera
wytgcznie utwory 4-glosowe w ilosci 41, wsrod nich za$ 34-te rnioj-
pER zajmuje motet Wactawa z Szamotut'z tekstem: ,Ego sum
pastor bonus3), umieszczony”™ miedzy motetem Josguina de
Pres a motetem Jana de. Irorto.

Grupa kompozytoréw w tym tomift reprezentowanych posiada
réwniez, jak w poprzedniej publikacji norymberskiej, charakter
miedzynarodowy, czego dowodzg nazwiska: Joan. de Baechi, Cle-
mens non Papa, Crecgmllon, Galii, Joan. de Gandave, de Horto,
Jljcquet, Jbésgquin, Orl. di I"Masso, de I"&btre, Leo non Papa, Meilandus,
le Maistrp, Paonhlnger, Premier, di Riyulo, Schwartz, Vaet — znowu
nie wszysey ,praestantissimi“, a przewaznie ,praestantes“> starsi
iSGowsi Flamaiulczycy, Kkilku NiemiE6éw, mata domieszka
Francuzéw i Wilochéw ,Thesaurhs* (réowniez jego tom V) — to
w wielkim skrécie podany obraz twdrczosci koscielnej z okresu
Pomiedzy Josgninem des Pies a Orlandem di Las-

So» w duchu szkét niderl'andzkieh, starszych i miodszych
generacji-

por uw. 28.
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Pa rolni 1564 ij£f ukazuje sil juz w druku zadna nowa kompozy
cja Wactawa, pojadajaca wieksze,rozmiary. Pojawiajg sie w kan-
cjonatach jedynie tylko przedruki dawniej luznie wydanych pies$ni.
A przeeiezrf to wszustko, co z dziet, jefgo Ok({dano w XV wieku, stano-
wi¢ moze. tylko bardzo matg czastke twdérczego dorobku kompozy-
tora, obdarzonego tak wielka inwencjg'i posiadajgcego budzacg sza-
cunek wiedze techniczna. Nie mozna sie oprze¢ wrazeniu, ze gdyby
Wactaw pozostat byt w Krakowie, wowczasl z poparciem krola
i dzieki swemu autorytetowi drtystycznemn., jako kompozytora dziet
wydanych przez obcweh, ukazywalyby, sie w krakowskich oficynach
dalsze, wiegksze -jego dzieta, a nie tylko luzne piesni, o ile by to
woweczas lezato" w technicznych mozliwosciach krakowskich drukar-
ni. A te Wieksze jego dzieta krazyty albo w odpisaph albo transkryp-
cjach tabulaturowych (np. zachowaj motet 4-gtosowy z tekstem:
\,Nunc soi o v®Je"S)H| dowodzi jnz pewnej popularnosci Wa-
ctawa. Dzieta te posiadata lprzeciez w rekopisach kapela kroélewska,'
jak dowodzi jej inwentarz z r. 15723)." On dopiero odstania nam
.prawdziwszy.jibraz jego twoérczosci,.jego 'osiagniec*w dzierlzinie kom-
pozycji w wiekszym stylu, jego technicznych mozliy]b'Sci réznego
rodzaju. Jest td'ttak wazny*,dokument, ze nie moge sobie odmowié
‘podania™go”~réwniez w tej pracy Oto spis dziet Wactawa z Szamo-
tut, Vzawarty w tym inwentarzu:/

»Offitia Vaczldvove 6 (vocum),

Exclamacie i Lamentacje Vaczlavove... Tocum i,
Exclnma.Ae drugie Vaczlovove... yocum 1
Offitia... Vaczla.vove' 4 (vocum),

Msza Vaczla.vova vocum 8U

Oczywiscie druga pozycja jest znanym nam juz drukiem kra-
kowskim z r. 1553. Z poprzednich ustepéw dowiedzielismy sie tylko
p piesniach i motetach Wactawa, wspomnieliSmy i o mszy. Dzieki
inwentarzowi z r. i 572 przekonujemy sie, ze Wactaw tworzyt za-
rowno na 4, jak i na 5, 6 i 8 gltoséw. ZakreP Srodkéw i form jest za-
tem dos¢ rozlegty, jakkolwiek ogranicza sie wytgcznie do form mu-
zyki religijnej (piesni) i koscielnej, liturgicznej (msza, officja, eks-
klamacje, lamentacje). Ozy msza 8-gtosowa'Wactawa byta napisana

37) Na ten utwdlr zwréci! uwage po raz pierwszy A. Polinski w ,Dzie-

jach muzyki, polskiej", 1907.
38) Por. uw. 22.
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technikg wenecka, jjjj. ha dwa chory 4-glosowe, jak b tern czytamy
w dawniejszych i nawet najnowszych pracach3®) pragnacych wi-
docznie wzbudzi¢ przdkongnife, z¢ o6wczesna polska muzyka flrzy-
swajata sobie bltyskawicznie _najnoyBze techniki kompozytorskie
w ich zastosowaniu do réznych form, — w to musimy watpi¢.-* Msza
ta mogta by¢ mapisang tylko na 8 gtoso-w realnsdh, jak sporo mszy
z tych czaséw. Wvkaza.no juz zresztg, ze przed rokiem 1572 (data
Smierci Wactawa) nie ukazata' sie we Wiloszech i nigdzie ani jedna
msza.pisana technika. weWckahia 2 lub wiecej chorow 4-glosowych40).

Wszystkie dzieth Wactawa z Szamotut, uwidocznione w inwen-
tarzu z r. 1572, musimy ni.gstety — poza jednem — uwazac za stra-
cone dlalnaszej muzyki i P* dziejow7 Ptynrej stad wniosek jeden:
®?jychcz&sow® oceny jego twdrczoscj, opierajgce sig”ylko na jego
kilku piesniach i trzech motetach 4-gtosowyeh, nie mogga byémuznane
za wyczerpujace kwestie indywidualnosci Waclaw® ua tle 6wtzesnej
muzyki polskiej i obcej, poniewaz nie dotycza ona- catoksztattu jego
twoérczosci, a tylko matej jej czastki.

Kiedymogty powstaé dzieta Wactawa wymienione w inwenta-
rzu z roku 15727 Czy Wadlaw stworzyt je w7 Krakowie, a wr<fc przed
rokiem 1555, czy wl'Wilnie po tym roku? Problemat ten nie jest
nijjoze tak trudny, ijakby sie zdpwra¢ mogto. Znizmy, ze Wactaw
jako kompozytor kapeli krélewskiej przebj wat w Krakow i! przez
7—8 lat, tj. od r. 1547 do 1554- lle®.- dziel w#szczegolnionycli w in-
swentarzu kapeli me jest gz tak wielka, aby ich po-wstawanie wyma-
gato dtuzszego czasu. Cokolwiek Wactaw7 wdwrczas (tj. do r. 1555)
-tworzyt, przekazywat z urzedu kapeli krdl. na jej wiasnos¢. Gdy~y
wymienione' w7 inwentarzu utwory przysytat po r. 1555 z Wilna,
otrzymywatby, jako juz w kapeli krélewskjej nieczynny, osobne wy-
nagrodzenia krélewskie, gratyfikacje. O nich fydnak nie znajduje-
my zadnej wzmidnki w ksiegach wydatkow7 dwdru krakowskiego,
trudno bytoby fe szukac i znalez¢, skoro Wactaw?7 dobrowdlnj.e zrzekt
sie stosunkéw z dworem krélewskim. Opuszczajgc wiec Krakow,
pozostawit Wactaw wr biblioteke kapeli krakowskiej te dzieta™ kto6-
rych jej dostarczyt do r. 1555 jako ,compositor cantus® i ,musicus
regius“,'li po r. 1555 akta dworskie o nim juz nie wspominajg.

J Por. prace A. Polininskiego, Z. Jachimeckaego, H. Opienskiego,, J. Reiss*a.
H. Przybylskiego i dawniejsze autora niniejszej pracy.
40) M. Szczepanska: O dwunastogtosowym Magnificat Mikotaja
lensk.iego z r. 1611, ,Polski Rocznik Muzykologiczny", Warszawa 1935,1.1, str. 29.
3
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Jego powrdt do stosunkéw dworskich z dworu Mikotaja Ra-
dziwita, po wejsciu w sfery zdecydowanie dysydenckie i po nie-
dwuznacznym zademonstrowaniu swych sympatii dla wodzéw dysy-
dentyzmu i prawie czynnym udziale w ruchu dysydendkim przez
komponowanie muSjTp do tekstéw wydawanych >v publikacjach
-dysydentéw/ nie hythy zapewne pozadany ani przez niegoSfeni przez
sfery dwprn krakowskiego, mimo iz niewatpliwie zdawaty sobie
sprawe z tego, jak wdelkon artystg -jest Wactaw z Szamotut. To tez
uwzgledniajgc wszystkie dane, jakie posiadamy odnosnie Wactawa
poczawszy od r. 1554, a przede wszystkim brak w ksiegach dwoi*u
krakowskiego wsztelkick wzmianek o Wactawie od maja 1555.,-przy-
pusci¢ mozemy, ze Wactaw zmart zapewne poza Krakowem, praw-
dopodobnie ny Winie. Smier¢ jego zanotowata znacznie poéz-
niej w ksiedze marszatkowskiej dworu krakowskiego inna reka,
niz ta, ktéra w latach pieédziesigtych i p6Zzniejszych 4) notowata do-
ktadnie w tej ksiedze skiad kapeli kroélewskiej-

Wedtug Starowolskiego (,,Hekatontas“) smie rej Wactawa
z Szamotut nastgpita ,w niewiele dni“ (,paucis in diebus post
dacessum regis“) po zgonie Zygmunta. Augusta. Stato sie to zatem
po 8 lipca.roku 1572, Powstate w Wilnie jego utwory, zapewne
najdojrzalsze, zag™ne-ly;, dzielac losy z poprzednio powstatymi, naj-
wazniejszymi zapewife dzietami mistrza.-

(Juz po ukonczeniu niiWejszej pracy autor jej otrzymal nie-
znane dotychczas historykom muzyki Zrédio literackie z XVI wip-
ku’ podajace w watpliwos¢ daje Smierci Wactawa z Szamotut, okre-
Slong przez S. Starowolskiego. Kwestia la zajmie nas na koncu
tej' pracy). 11k,

(Dalszy ciag nastapi).

41) Por. uw. 4.
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DOC. UNIW. X. DE HIEEONIM FEICHT (Wroctaw)

RONBA fr. chofina

Nie moznaby twierdzi¢, ze w naukowej literaturze poswieco-
nej Chopinowi, dzieta zaopatrzone poczatkowymi i ostatniemi cy-
frami, zoraly pominiete milczeniem. Wipfcz przeciwnie: moznaby
powiedzieé¢, ze wbrew nieinteresowaniu sie nimi estrady koncerto-
wej, zajeto sie. nimi dostatecznie. | ronda doczekaly sie rozprawki *)
i wariacje gk*), a Sonate op.-4 omawiac, rzecz jasna, musiano w zwig-
zku z jej poteznymi siostrzycami op.«5fi 58. Mimo to pojawia sie
nowa praca o wcale nie szczuptych rozmiarach, jak na pieé¢ zale-
dwie dziel omawianych — niniejsza praca o rondach; a powody
jej publikacji zrozumie czytelnilHz chwilg wgtebiania sie juz w jej
rozdziatl pierwszy, nie moéwigc o czesci rozdziatu drugiego-'i 'kohcu
irzeciego.

Nalezy mi tu uzasadni¢ pewne fakty, z ktorymi sie czytelnik
spotka w ciggu tej lektury.

1 W zwigzku z istnieniem rozprawki o rondach Chopina,
w zwigzku z powaznymi pracami o poszczegélnych czynnikach
techniki kompozytorskiej Chopina, wreszcie w zwigzku z coraz
czestszymi dosci szczeg6towymi rozbiorami miodzienczych dziel
Chopina w monografiach z nowszych czaséw — liczba cytatéw
w czesci analitycznej niniejszej pracy musi by¢ znaczna. Nie moz-
na byto przeciez pomina¢ Catkowitym milczeniem twierdzenn bied-
nych, ktore sie juz spopularyzowaly w rozmaitych monografiach

» Chrzanowski Witold, Ronda Fryderyka Chopina, odbitka z Archi-
wum Tow. Nauk we Lwowie, Dziat I, tom I, zeszyt 3.

) W 6jcik-Keuprulian Bronistawa, Wariacje i technika waria-
cyjna Chopina, Kwartalnik muzyczny, Warszawa 1931, zeszyt 12— 13.
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i historiach muzyki, bo bez dobitnego zwro6cenia na nie uwagi sztf*
rzytyby sie one dalej wobec tego, zg, praca naukowa, jakag jest ni-
niejsza, trafi u nas do ragk nielicznych,w e mozna byto tym bardziej
nie Bwydatnie obcych zdobyczy pozytywnych, co sie czasem nawet
podéwiadomie dzl&je przez streszczanie tych zdobyczy wiasnymi
stowami w takich wtaS3iie rozmiarach, jakie posiadajg w pracach
ich ai3toi'éw, a tymze autorom daje sie skro33i3ie miejsce w pi‘zy-
pisku.

2. Czes$¢ aiialityczifei, kioczgca od taktu do takti3, wymaga od
czytelnika' czynnej wspotpracy: obok otwartej rozprawy muszg
leze¢ otwarte nuty,’ a mim,0 to lektura nie bedzie przez niejedna,
partig lekka. Totez dla jej rhlostepnienia réwnie licznie jak cytaty,
znalez¢ sie tu musiata i przyktady, ktodfc eatg zwlaszcza petnietuza-
sadnienia zyskujg -wdwczas, gcl zaonS»ti;zb3ie jinalizami lub roz-
wigzaniem ozdobnikéw, w teksécie Chopina naznaczonych tylko zi3?-
kami konWencjonalnymi.

Me wszystkim zapewne odpowiada metoda 3oztgeSania lurzSi
czytelnikiem analizy utworéw takt po takcie — metoda stosowana:
jest przez znacz3ig czes¢ muzykologdéw szkoty lwowskiej. Uwaza sie
za hardziej naukowg te, ktéra po jirz&malizowaniu dzieta chowa
analize do szuflady, a caytelnikowi podaje samg sy3iteze. Jest to
zapewne metoda najwyzszej kategorii naukowej, ale... zabezpiecza
analizatora przed kontrolg. Czyz to nie z tego wtasnierpowodu oka-
zuje sie — nieraz po niezbyt dilugim czasie — ze temat rzekomo
wyczerpujaco jnz opracowany, trzeba podejjitnowaé ponownie do
opranowaiiia? Jes$li o niniejszg prace idzM 10 czyz polrozprawce
w catej peini syntetycznej o Hondach Fryderyka Chopina, roz-
prawce. z -wielkiej szkoty Hugona Riemanna, nie okazala sie po-
trzeba niniejszej pracy, naprawde pracy o Rondach Chopina?
Cierpliwy czytelnik Ja sam na to odpowiedZ. Po3nimo jeddak po-
wyzszych uwag dodaje 3ia samym poczatkr3 niniejszej pracy, ze
nie jest ona wecale ostatni3n juz sioweniflo tych rondaéh. Wiele
pozostajp jeszcze do zrobienia, na co otwarcie zwracam uwage tak.
w toki3, jak przede -wszystkim w ostatnim rozdziale pra<?y. Poza,
tym ten czy 6w moj poglad moze sie spotkaé z zastrzezenie3n lub ze-
sprzeciw”™p. Nie szkodzi, jezeli to pob33dzi innych do rozwiniecia
i poparcia lub przy szczesliwym zbiegm jajpcM zewnetrznych oko-*
lioznosci (znalezie3iie nowych fIStéy Chopi3ia lub z otoczmiia Cho-
pina) do definitywnego potwierdzenia 133 odrzr3cenia hipotez,
przeze mnie postawionych.
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Na koniec dodaje'naAviasoAvo, ze temat niniejszej pracy wyto-
nit liii sie przypadkowo Zaproszony w poiowie r. 1943 do dokona-
nia analiz Rond i Wariacji Chopina dla przysztego wydania ich
w zhioroiYej pracy, jaka sie ma ukazalLna setng rocznice S$mierci
Ohopina, sttos|rze»g:leni, ze przy Rondach jest co$ AYiecej, nawet
znacznie wiecej do zrobienia, anizeli dokonanie analiz, majacych
przecietnemu muzykowi utatwi¢ poznanie dzieta. Bo nawet av Ron-
dzie MazuroWyig,. njlepiey juz zanalizoAvahym i znanym, przy
ktorego Aviec opracoAvyAvamu mulratem co krok cytoAABRC zdobycie
innych, nie dostrzezono rzeezy tak Araznel jakag jest tai Zze .. ostat-
nim #tgczniku zebrat Chopin caty materiat ,ronda i v ten sposéb
Acykazal, ze jakcf juz 16lk, czy 17-to letni kompozytor Aviadat w ca-
tej petni technika przetAYorzenia! Spotykajge sie z takimi niespo-
dziankami niemal co krok, zrozumiatem, iz mam przed sobg temat
Avias,ciAvie nieruszony (poza strong liarnsoniczng opracowang przez
dr. LudAYika Bronarskiego) — i stad jwjwsjffla, niniejsza praca.

WSTEP

Wofafec szczuptej ilosci tych kilku samodzielnych utAvorOAY, Kio-
rymMjho*pin rtuhiJ nazAAe ,Rondo“ (pie¢ rond o AYspdlnej ilosci
"2442 taktOAA), nie rozdziela sie ich zwykle od siebie — zAAdaszcza
"w ,monografiach obejmujgcych catoksztatt tworczosci genialnego
kompozytora — lecz omawiamsie je kolejno po sobie, Kkierujac sin
meAAet niczasem ich pows$iania, lecz tak nie wiole znaczacg av dzie-
fa.ch Chopina! ZAvlaszcza od op. 1 az gdzie$ po op. 26, — cyfrg opu-
rsoAYa. Czasem jedynie ktdory$ 'z autorOAY hardziej pedantycznych
-przerzuca z ich szeregu Krakowiaka do rozdziatu zajmujgcego sie
utAYorami skomponowanymi z orkiestrg, ale orientuje sie, ze Avobec
nieznacznej roli orkiestry u Chopina, konibczne to nie byto. Cza
Jsem Ayruszcie’ dzieli sie ijte pie¢ rond na dwie grupa! ujmujac*
w pierAAiszg op. 1, 16 i 73, a av drugg ronda o.tematyce polskiej:
Mazura i KrakoAYiaka. JakikotAYiek z tych podzialéry, ktory za-
pewne bedzie i nadal zatrzymany Ak monografiach o Chopinie,
mogtbym i tu Smiato przyjab, a av razie przyjecia piewszego, nie
dzielitbym niniejszej pracy w ogdle nadrozdzialy. Ale tez... praAYdo-
podobnie nie- podjatbym woAiflkas .v ogole tego ,tapatu. Bo dopiero
Po doktadnym zapoznaniu sie z Rondami Chopma, doszediem do
przekonania,-zne istnieje Kkilkgjzagadnidp palgacych, ktdére sie-doma-
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gaja wreszcie albo definitywnego icli rozwigzania, albo przynaj-
mniej. skierowania ich. na wiasciwe tory. Zagadnieniami tymi s3a:

1. Zagadnienie formy Honda op. 1

2. Czas powstania Rond op. 5i 73 z jednej, a op. 16 z drugiej
strony.

3. Zagadnienie dotyczace jednej z istotnych, charakterystycz-
nych cech polskiej muzyki (a piozegtylko muzyki sio-
wianskiej), na ktorg zdaje sie rzuca¢ pewne Swiatto Krako-
wiak, oczywiscie nie dlatego, ze jest krakowiakiem, jeno
ze w nim wsrdd rond te ceche dostrzegam.

Zdaje sobie doktadnie sprawe, ze wysuniecie ostatniego punktu
na wstep pracy, a nie odtozenie go na jej koniec — jak byc¢" po-
winno — zdziwi czytelnika, a potem moze rozczaruje. To tez za-
strzegam sie z géry, by nie spodziewac,,sie za wiele; chodzi tu tylko
o0 jeelng z cech zapewne wielu, jakie posiada¢ musi muzyka Scisle
polska,, a i ta jedyna nie jest tu wcale jeszcze bezwzglednie prze-
konywujgco rozwigzana. Ale jesli istotnie jakie$ Swiatlo zostanie
rzucone, to i ono nie bedzie Wytaczng wiasnoscig autora niniejszej
pracy: podziele sie nia, rzetelnie z jednej strony z L. Bronarskim,
ktorego analizy daty mi nie jedno do myslenia, a z drugiej z A.
Ohybinskim, ktérego uuktii dotyczacy muzyki goralskiej (a oma-
wiane ze mna ustnie), utwierdzity mie tylko w przekonaniu, ze cos.
istotnego tkwi w moim spostrzezeniu.

Po tyiln wstepie nig potrzebuje uzasadnia¢ podziatu niniejszej
pracy na rozdziat®'—  to takie rozdziaty, jakie w niej nastepuja.

ROZDZIAL 1

Rondo op. !

Znamy czas powstania tego dzieta o tyle, iz wiemy, ze Rondo
to zostalo wydane sztychem w r. 1825 u Brzeziny w Warszawie.
Byto wiec dzieleni miodzierica, ktéry w Infctyra tagoz roku ukonhczy!
15 lat. Dedykacja Ronda pani Linde, matzonce rektora Liceum
warszawskiego, wskazuje posrednio réwniez na czas powstania tego
dzieta, mianowicie na okres w ktérym Chopin byt uczniem szkoty
ogolnoksztatcgcej (1823—26); w muzyce uchodzit dotad i byt istotnie
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uczniem jedynie Wojciecha Zywnego, cho¢ byt juz awdwczas naj-
wybitniejszym pianista Warszawy”).

Fatalng pomytke co do tych szczegétow historycznych popetnit
jeszcze w najnowszych czasach jeden z ostatnich — a wiasnie za-
stuzonych dla analiz miodziericzych dziet Chopina — monografista
jego Henri Bidoit ), mimo iz snmieimQS<?jswafi entuzjazm dla
Chopina posungt do tego stopnia, ze przed napisaniem swej mono-
grafii zwiedzit Warszawre i Zelazowag Wole: ,Arretons — nous un
moment a ce plemier ouvrage. Un Rondo Wst le mouvement finat
d‘une sonate. Sa eonstrueition esil celle de kAllegro, sauf que le
groupe initial, le groupe de Uieme, es repete, cofanie un refrain,
a la fin du premier fragment. Chopin a quinze ans ne se hazarde
pas encore k.composdr une sonate efitiere. Maity bon eleve du Con-
seryatoireC!!), it va tout droits vers cette fflrme la plus haute de la
composition,”9tf nousuattons le voir appliguer les regles gn‘Elsner
lui enseigne{-!j. U les appliguera pendant deux pages, apres quoi
il se laissera emporter a son caprice,et cette fugue juvenile, quel-
quefois errante, une grsace naturelle, une couleur diap”e, sont fet
charme de cet essai“. Oczywiscie jes-t to wszystko anachronizmem.
Rondo o | nie 'ptiato nic wspdlnego z naukg -u Elsnéra (od 1826
do lipca 1829 r.). Natomiast stuszne byto w roku 1832 wypowiedzia-
ne pf&ytmszezenie Roberta Schumanna, ze Rondo to, mimo swej
cyfry opusowej ,jeden“, byto co najmni.ej dziesigtym juz dzietem
kompozytora. Istotnie przed tym Rondem powstaty:

1) Polonez g-moll, poswiecony hrabiance Wiktorii Skarbek,
sztychem w r. 1817 rozpowszechniony 3.

2) Kilka tancéw i wariacji, o ktorych wspomina styczniowy
zeszyt 'Pamietnika Warszawskiego z r. 1818, z racji podania wiado-
mosci 0 pojawieniu sie powyzszego polonezad).

3) Marsz wojskowy, w'niedtugi czas po pcdouezi¢ w sztychowa-
nym wydaniu opublikowany T.

4) Polonez B-dur, rekopiSmiennie zachowany w zbiorach Ale-
ksandra Pblinskiego, po6znied w bibliotd&e Departamentu Kultury
i Sztuki6).

) Karasowski Maurycy — Fryderyk Chopin, Zycie, listy, dzieta, .
mWarszawa 1882, str, 51— 52.

2) Chopin, Paris, 1928, sixieme mil’e (wydanie pierwsze r. 1926), str. 18.

3) Jachimecki Zdzistaw — Fryderyk Chopin, Krakéw 1927, str. 33— 34.

4) Tamze S'trJ"33. 5) Tamze ytr. 31. c) Tamze. str. 47.
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5 i 6) Dwa polonezy ofiarowane w i. 1818*cesarzowej Marii
Teodoréwnie (matce Aleksandra 1) 7).

7) Polohez .~-s-diir, poswiecony Zywiiemu 23. IV. I]f21 r.9).

8) Polonez gis-moll, poswieog”™ pani Dupo6nt, m. r. 1822 a 1824 '$)

9 i 10) Mazurki G-dur i B-dur, wydane w sztychu warszaw-
skim, podobnie jak Hondo op. 1, w r. 1825 10.

11) Wreszcie wliayie do rodziny pisanym z Kowalewa w r. 1825,
czytamy o istnieniu jakiego§ matego walca. By¢ -tez moze, ze
istniaty juz woéwczas pfiffws® mp.omys”™y do genialnego Mazurka
a-moll, oznaczonego po6zniej jako op. 17, nr. 4 1).

Nierozstrzygnieta jest jeszcze ostateczniieS sprawa powstania
Wariacji na temat szwajcarski (bez cyfry op.). Zbiorowe, Breit-
kopfa i Haertla, wydanie dziel Chopina, dokonane przy, wspot-
pracy Liszta, oznacza rok 1824, jako czas ich skomponowania.
Bidou przenosi je na rok 18m Inni przypuszczajg, ze pow-
staty dopiero w czasie nauki u Elsnera, a wjpc najpredzej w dru-
giej potowie eoku 1826. Natomiast podobne twierdzenia starszych
biog-rafow o reWijje wczesnym komponowaniu piesni przez Chopina,
Upadly ostatecznie po pracy Seweryna B arb agal3d, ktdiB za
najrychlejsza ‘ich date podaje dopiero rok 1829.

Stan kompozycji Chopina przed Bondem op. 1, pi®dstawia sic
widk nastepujaeb: 6 pelonezéw, nieznane dzf§ tance i wariacje,
1 marsz wojskowy, 2 mazurki, niozngny walc.

Ws$rod tych dzim, nieoznaczonych jeszcze przez Chopina cy-
frami ..opasowymi, pojawi* sie Eondo op. ! jako kompozycja, co do
rozmiar6Nr-najwieksza (357 taktéw), co do,.budowy pr/uz swe partie
modulujgce, wchodzac™ w skiad zastufeikjzego (Hanu konstrukcyj-
nego, odrebna od dotyMiczaSowych tankéw wzglednie od mitodziez?
Czjkli warfaeji nie nastreczajagcych co do formy wiekszych trudno-
sci — wic WicMcznie w pojeciu Ciiopiua (i w rzeczywistosci) naj-
powabniejsza. Nikt jednak dzi$ juz nie rozstrzygnie, czy Chopin
Jkam od siebie postanowit tej kompozycji n.gda¢ cjrf#e pierwszego
opusu, czy t& uczynit to pod wplywEm Zywnego IuTi rodziny.
Pewim jednak kwiatlo na te sprawe rzuci rozdziat nastepny.

* * *
7) Tamze str. 11 8) Tamze str. 11 4) Tamze str. 14, 54.
-jfci«kK-T2in-:e str. 11. U) Tainze gir. 31.
1-) Bidou — Chopin, str. 24,

1?}.-Studium o pies$niach .Chopina, Lwoéw 1927, str. 2. 22, 36.
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Przystepujgc do analizy tego dziela, nalezatoby na samym
poczatku podac¢ jego schemat, jego dyspozycje. Lecz tu czeka nas
niespodzianka. Od autordw, ktorzy cate dzieto przeanalizowali, (bo
ilos¢ autoréw, ktérzy uwazali za stosownie ograniczy¢ sijg do ana-
lizy tylko zwracajacych ich uwage szczeg6tow, odpowiada bodaj
i-foStei monografii o Chopinie, a trzeba przeciez b>to o Pondzie op. 1
»,CC* powiedzie¢"), mamy dotad trzy rozne dyspozycje: Chrza-
nowskiego, Wojcik Keuprulianowej i Bronar-
skiego; kazda z nich, nie odpowiadajac istotnemu stanowi rze-
czy, stawia Chopinowi ebok zarzutdéw do .pewnego stopnia uza s.ad-
nioiwch, zarzuty nifesluszne. <a wptywajgce na dyskwalifikowanie
dziela, proporcji fego czgsf-fek czy j~znynji zawartych w nim szc™e-
gotéw.*'Przeanalizujemy- tutaj czastl™e po czgstce, a dopiero czastki
zanalizowane zbierzemy w catosé, ktérg Chopin nazwal rondem-

Kompozycja rozpoczyna sie ezterofaRtowysil® wstep’'em uni-
zono (ze zdwojeniami w oktawach):

Aldlegro J-138

Na temat tego lafcStkiego, MzpreteiTsjonalnego, niewyszukane-
go, nalffizacego do muzyki obiegowej Wstepu, napisano wijfele, az
wiete- uwag,Jg "nie powiedziano tego, co jedynie o nim powiedzieé
nalezato. ChSano sie wnim dopatrywac¢ reminiscencji z Don Juana
Mozarta (akt I, nr. 1):

ohciano sie doslucha¢ podobienstwa z marszem zatobnym z 1 aktu
Otella Rossiniego, chciano wreszcie z jego charakteru wysnu¢ wnio-
sek, ze rondo to miato byé, czy mogto by¢ komponowane z mysla
0 utworze koncertowym, wiec. z orkiestrg. Dwom -pierwszym pomy-
stom (t.ppotito Valelly) dat Jacjiimecki nalezyta odpfawa:
-pierwsfeymotyw rotiida ma z mdtywgip™ Mozarta do niczeg® nie
obowiazujaca wBpolnofc irfterwatu kwarl$, co zas do reminiscencji
z marszem z Otella, ‘fo — jezeli jest rz03zg watpliwg czy go Chopin
znal, nie ulega watpliwosci, ze nie tylko dostownej, ale i zadnej
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innej reminiscencji z tego marsza nie mozna odnalez¢ w rondzie
c-moll Chopinal4). Ostatni pomyst, wiasnos¢ samego Jachimee-
kiego m&ltjednak réwniez tyle wartosci, ile je majg pomysty po-
przednie. Moznaby przypuszczaé, ze -ze wzgledu na ,tympanowy
charakter tego ezterotaldowego wstepu i Kilka interpolacji o odreb-
nej motywice, wplecionych w bieg tematéw forteroi®iowych, jak
krotkie tutti orkiestralne® — pierwotng koncepcja tego ronda byt
utwér na fortepig-n z towarzyszeniem orkiestry, gdyby ten wst#p
byt w muzyce fortepianowej- jedynym wodwczas wstepem tego ro-
dzaju, ale od podobnych czy nawet wybitnie orkiestralnych wste-
pow lub poczatkéw (powracajgcych potem w toku dzieta), roi sie
w Owczesnej muzyce fortepianowej.

A"egro W. A. Mozart: 13 Sonate

X/. Beeth*>ven: Rondo *15Sonaty fort.op.28

Allegro F. Kuhlau: Sonatina, op.20,nr.2

Allegro vjvaee R.Schumann: Sonata fis-mol]3p.II

Moznaby tu jeszcze zacytowaé i poczatek drugiej Sonaty
Beethovena (op. 2, nr 2), i poczatgk siédmej (op. 10, nr 3) i t. p.
idgc dalej po linii \ego rodzaju pomy&Il6éw, moznaby przeciez i to
jeszcze dodaé, ze np. Chopin dlatego tylko uzyt T i D, iz chodzito

n) Jachimecki, Op. rit, str. 131.
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mu o utrzymanie stuchacza \v zawieszeniu, co do tonacji utworu:
moll dzy ciur? Oczywiscie i tego nikt dzi$ nie rozstrzygnie; nie roz-
strzygnie mianowicie, czy byto to postgpienie w catej petni Swia-
dome, czy tez raczej wowczas tylko fantazja miodziencza, ale po
zbadaniu harmoniki Chopina przez Bronarskie*go okazato sig
ze Chopin < nieraz ksztattuje wstepy i introdukcje whsposob mniej
lub ‘wiecej niepkr.eslon/tichwiejny’ lub niestaly pod wzgleclem tonal-
nym, aby utrzymaé¢ stuchacza do ostatniej chwili w niepewnosci-
co do obranego celu“ . Takimi wieloznacznymi pod wzgledem
harmonicznym a najbardziej zblizonymi do niniejszego, wstepami
sg iuz wsrdd wczesnych dziet Chopina wstgp do 9-go Maznrkk.op. 7,
nr. 5 (g z oktaw®g -G przez cztery takty, utrzymujgce stuchacza
W niepewnjSi, czy nastgpi potem G-duf-,. C-clur, etmoll, g-moll),
mwstgp do 3-go Mazurka, ep. 6, nr 3 (kwinta edi przez cztery takty,
utrzymujgca stuchacza w niepewnosci, -czy nastgpi e-moll czy
E-dur) i -wstep do pierwszego Walca”™S wiec i niniejszy -wstep ,nie
upowaznia ani sam przéz sie, ani przez wkzyskanie go -w toku
dzieta,5do wlsnuwhBnia' -wniosku o ewentualnie orkiStralnym cha-
rakterze Bonda op. 1, jjeno: albo nalezy juz do tych przysztych licz-
nych enigmatycznie uksztattowanych wstepow? albo tez ze wzgledu
na Hwa krotkos¢ moze uwazany za wstep zbudowany z moty-
wow o charakterze pobudki, jaki spotkamylréowmiesi nieco pdézniej
'W 23-eiej("Etiudzie 16. Natomiast nalezalo, zdaje mi sig, méwiedziec,
ze wstep ten ma pewne >echy odrebne w stosunku do podobnych
wiktepow? spotykanych u klasykow? (wy klasycy powazyliby sie
zmieni# na pierwszej, mocnej czesci taktu tonike na dominante,
jak to tu zachodzi w7 takcie trzecim? Czy czasem Chopin nie wy-
zwala sie juz wr pierwszym swym utworze od 'tTyfami kreski takto-
wej? Niniejsze spostrzezenie, bedzie musiato zosta¢ potwierdzone
lub odrzucone7przez dalsze badania, ale to jedno byto do powie-
dzenia o tym wstepie.

Wstep pozostaje w Scistym, materialnym zwigzku z dzietem
(na co i Jachimecki i przed nim juz Bidou wskazuje),
mianow-icie z budowag pierwszego tgcznika jego powiorzen i zakon-
czenia dzieta.

Refren (c-moll) na forme dwuczeSciowa, rozszerzong przez
powidrzenie czesci drugies do rozmiaréw 24 taktow (t. 5—28). Po-

15 Bronarski Ludwik — Harmonika Chopina, Warszawa 1935, str. 20.
16) Tamze.
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niewtefe refami ten zostat juz omdéwiony -wnikliwie i wyczerpujaco,
w,iec oddajemy gtos jego analizatorowi Henri Bi don:17

i™Mm. m = -

S 2,n0 motif

»,On voit aussftot que cette periode se decompose en deux phra-
ses don#ftfiaciuie botitient neri motif. ©es deux rndtifs, sont appnyes,
eomine Fintroduction, sur la dominante et sur la tonign-e. U ne
font qu‘un, car le seeond irest que lerpreknier retourne.

Une seconde periode repete ligpE£qpiiete phrase au relatif ma-
jeni', et la seconde phrase sans changement. Une troiSieme secoue
son aile-ret part en 'forme de trait, pour se poser, elle aussi* sur la
Ppconde phrase non changee.l enwoleg”i c'est le premier essyi
de la phra8e au long souffle et a la trace legére, de hv phrase a la
Chopin. Ces trdis periodes forment le premier groupe, ca que les
¢ompositeurs appeflmt le group¢~de th"eme”.

Caly refren zostal zbudowany z jednego jedynego, motywu,
'l-ozwija.igoego melodie przy pomocy sekwencji, a pojaiwiajgcego, s'7
poza formag zasadnicza w divoch jeszcze postaciach: w odwrc¢Toeiiiu
i wr przetransponowaniu zhmoll do dur. Symbol odpow iadkjgcy
wiernie-'ternu stanowa kzeczy, wglgda nastepujaco:

(a + a odwrocone) -|- 8 (srv -[- a odwirocorre).
PrzJ poAvtorce drugiego o$miotaktn nastepuje — jak to jest
zteg-nly u Chopina - fignraejffl melodii. Pozatem ze $Srodkéw7orna-

mentalnych zostat: tu Jflstosowany jedynie obfegnik dolny, jako
czynnik melodiojlwérczy, organicznie z papbSiig zw7gzanv i nadaja-
cy jej Avzrost napiecia dynamicznego, co — jako Omoéwione szdfcego-
towo i wyczerpujgco na czterech stronach pracy Bronistawy W 0 j-
eik-Kcupruliawild = tu poAijamy. Do spostizbzenia Woj*
eik-Kenprulia.n dodaje jedynie Maria O ttich 19 siwoje, ze mia-
newicief o&iegnik ten znajduje-- zastosowanie .nie tylko na akcentd*

W) Op. cit, str. 19— 20.
18) Melodyka Chopina, Lwoéw 1930, str. 70— 73.
hl) Chopins Klavierornamentik, Wolfenbiittel u. Berlin, 1930T str, 36.
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wanej, ale;i na nieaktfentowanej czesci taktu ,zgodnie z wlpagjwo--
.géiami stowianskiej* mnayki“.fIN'ctbiniast w zwigzku z przetranspo-
nowaniem motywu z htoll do dar pozostaje zagadnienie harmo-
niczne: modulacja z*tc do Es. Otéz caiy refren ma uajalmy.y/g har-
monie, ho tylko i wytgcznie nastepstwa 1) (wzglednie 5 i T.
Wszystkie -kadencjt? sg kadencjami doskonatymi. Totez modulglja
z ¢ do Es po 6smyin takcie (t. 12 i 20) dokonuje sie w narjprynjjtjwr-
niej~zySposdb: odbitka niezharmonizowana (patrz w”zej przykiad)
do taktu dziewigtego ."(t. 12—13), jest" dominantg wtrgcong do do-
minajity tonacji Es, od ktérej i popSzez ktdrg wkracza kompozytor
bezpoSrednio w teltonacje; powrdt z niej do podstawowej tonacji ¢
dokonuje sie poraz pierwszyTpodobnie (fis: dominanta wtrgcona do
G jako dominanty c-moll), m poraz wtory (t. 24), jeszcze prosciej,
bo nawet z pominlS~-cm dominanty wtrgconejr a wprost przez do-
minante z c-rnoll. Ale tu .spotykamy sie z dos$¢ niespodziewanym
zjawiskiem: pi.&wcttow dmrnnanta wtrgcona brhe zostata wcale po-
minieta — ona otrzymata tu miejsce przedmaglA metrycznej, tj.
poprzedzajacej dominante znajdujgca sie na mocnej czfesed taktu
'(.piefwszej jednostce po krasce taktowej) i zrazem przednutki har-
monicznej o tyi(e, ze op6znia ona) wejscie tej dopiinanty jako konso-
nansu w stosunku do akompaniujgcego jej basu%). Zestawienie ze
sobg odpowiednioh taktow i 24—25 wyjasni to doktadniej:

Refren konic tsie rondowo, t. zn. kadencjg doskonalg na to-
nicpt tonacji zasadniczej (a nie moduluje do tonacji dominanty czy
jakiejkolwiek innej).

&) Tego rodzaju znaczenie czy mozliwos¢ pojawienia sie przednutki krot-
kiej (acciacatury) nie zostata zauwazona przez autorke pracy o Melodyce Cho-
pina (w caltym poswieconym temu zagadnieniu rozdziale, tj. od str. 36—48), co
jest zreszta zrozumiate. O ile cenne i wprost konieczne sg takie prace spe
cjalne, o tyle groza im stale tego rodzaju przeoczenia, jezeli ich autorzy nie
biora réwnoczeénie pod uwage (lub nie sa W stanie opanowaé) wszystkich
innych czynnikéw formotwérczych.



Ltacznik (t 29—64 — 35 taktow) rozpada sie wyraznie na
dwie bardzo nieréwne grupy (zauwazymy to samo jeszcze w ron-
dach nastepnych): na symetryczny, zamkniety w sobie o$miotakt
(t. 29—36), oraz na dalsza, nie symetryczng juz cato$¢, ktérg poje-
ciowo mozna podzieli¢ lia pietnastotaktowg czgstke (t. 37—51) utrzy-
mang w tonacji podstawowej utworu c-moll i na trzynastotaktowa
cze$¢ (t. 52—64), przeprowadzajacg piecioma dwutaktami modula-
cje do E-dur; zostaje ona osiggniety w takcie 61, (gdzie tez naste-
puje zmiang znakdéw przykluczowych) i takt ten wraz z trzema
nastepnymi stanowig jakby ogromnie wydtuzong odbitke (biegnik),
czy tez wstep do pierwszego akordu kupletu,, na wzor poczgtkowego
wstepp. do ronda. Zaznaczony tu podziat catej tej czesci od 37 do 61
taktu na dwie grupy: 1551 i 52—61, jest, jak wspomnieliSmy-
podziatem pojeciowym, gdyz taiHy 37—61 stanonig jedna zwartg
catosé.

-Symetrycznym osmiotakt tgcznika (t. 29—38) jest tg jego czast-
ka, ktora zjawi sie bez najmhiejszej zmianyr w dalszym ciggu ronda
raz 'i drugi razem z refrenem, wiec w taktach 182 do 189 i 342 do
349, natomiast niesymetryczna grupa ulegnie tam przerobkom
wzglednie skrdceniu.

Doktadng analize pierwszego oSmiotaktu tgcznika zawdziecza-
my jeszcze nadal H. Bidou: 3) ,Alor$sp commence ce que les com-
positeurs franeais* appellent un divertissemenh et les compositeurs
allemands le groupe de transition. Il commence liii aussi par une:
periode de lruit mesures dont le Schema ihetodLque est le suiyant:

lei*motif 2 me motif
rhfr' e j'~~ ..y h win

Cekte periode n‘est qu‘une phrase redoubteé; et cette phrase
est faite de deux incises, construites eiles —amdémes sur d*u;x mo-
tifs. Le premier motif est une Yariante de l‘introduction; le second
motif est nouveau. Une seconde periode s‘accroche a ce motif en le
transformant”.

Istotnie dalsza cze$¢ tgcznika nawigzuje do tego drugiego,
nowego tematu, od ktorego tez poczawszy znika dotychczasowe
ffbostwo harmoniczne ronda: bas, bedgcy oparciem przewrotéw
sekstowych, opada chromatymcznie od T do D (¢, h, b, a as, g —

2") Op. cit, str. 20— 21.
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i. 30—32 i 34—36), czego nastepstwem sa zboczenia modulacyjne,
stopnie ¢; Al—aj F: VII—I, g: VII—I®= ¢ V I- Z tego Sjma-
teriatu rozwija sie tacznik (od t. 37) konsekwentnie do samego juz
konca. Takty 37—41 powtarzaja dopiero co wymienione harmonio
z tg jedynie zmiang, ze punktem wyjscia jest nie ¢ VI, jeno c I.
Od t. 41—47 ,ruchliwo$¢ modulacyjna objawia ~ie w barwnej se-
kwencji akordow sekstowych poprzedzonych odpowiednimi wsta-
wionymi dominantami w/ formie niekompletnych akordéw zmniej-.'
szonej septymy“2). W tym szeregu siedmiu taktow?7 styszymy juz
akordy pstotnie nie nalezgce do tonacji ¢ moll. Jezeli mimo to wy-
kluczamy i tu jeszcze modulacje, czyli twierdzimy, ze pozostajemy
nadal w7 tonacji c-moll, to opieramy to twierdzenie na zasadzie
przejsciowosci. Analiza harmoniczna w¥krywajac akordy przejscio-
wej dozwala nie zwfacaé na nie uwagi, a jedynie oznaczy¢ punkt
ich w¥jscia (T, S czy D danej tonacji) i punkt dojScia z pow#otem
do dalszej funkcji tejze tonacji. Wedtug teg zasady analiza harmo-
niczna taktow7 41—47 przedstawia sie po prostu nastepujgco:
c-moll — punkt wgjscia: D —ecel osiggniety T. AVszystkie obce
akordy miedzy tg dominantg a tonikg uwAza sie za wyptywajace
z tej dominanty. Niemniej jednak warto na nie zwrdci¢ uwage,
elezeli zatrzymamy notacje Chopina, to moze nas zaskoczyé obcos$é
niejednego akordu, bo sg tam akordy nastepujace:
t. 41—47. ¢ I, V, F VIl |d jfijvn ffi(] VI, g VII |
Des () 1-,> VII, CiJ()) I, A IV,>j ki, GVII, LFE VII|
iciir jVvI41]I

Takie potgezfenie jak a z Es (t.42), gz Des (t.42—43), F z Ces
i Ces z A (t. 33)-moga zadziwié. Otéznie zmieniajac, wnale pisowni
chopinowskiej wagstarczy sobie uprzytomni¢, ze nie jeden akord
najwygodniej tak napisany, jak go Chopm napisal, nie jest jednak
tym, co o nim moéwi pisowmia: trzeba niejedng nute, jak gis i fis
w t. 42, jak e wi't. 43waniicni¢ enharmonicznje' ha as, ges, fes, a wbw-
czas analiza harmoniczna wypadnie jak najpoprawniej, jak na-
stepuje:
t 41—47: c I, VF VII |1, c VIITEs I, b VIIT |

I, as VII7Z Ces (H) I A 11131, G VII7T*, I, FVII7> (sopra-
nowe cis zamienié¢ enharmonicznie na des, tak jak to jest w tenorze)
FIl clV 133 IIW4_j3 II l.

22) Bronarski op. cii, str. 335.
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Odnosnie do gbdwoijtejj tn.analizy zauwazyt zwiezle Bronar-
skiZ): ~"Chromatyka... «<pt jedna z najwazniejszych cech techniki
kompozytorskiej i stylu Chopina. Spotykamy .ig zarowiip tVnaj-
wczosniejszycli jego dziejach (np. av Rondo 1, t 37—45 oraz
pozniej t. 7—10 od konca), jak i w najpézniejszych, przybzem uzyjtek
jej' staje sie w ciggu twRrqgzolici coraz wydatniejszy iporaz subtel-
niejs'zy“. Mozna 4|trazSni 1,postawi¢ zasade, ze Chopin wprowadza
nastepstwa odleglych fréjdZAviekéw najczeséciej w partiach modu-
lujacych (tj. tu tv rondach — w ich lgcanikach)... unika ich nato-
miast w gtéwnych ym;Sieh Pwoich dziet* 24 (tu w refrenie i K.i-
plecie, cho¢ Koj do ostatniego poczynimy w Rondzie op. ! trwbe
inne spostrzezenia).

Dalszy cfag tacznika jest ,wiasciwg jlgo czescia modulacyj-
na“ 2), a wiec t. 47—51 utrzymuja sie harmonie w tonacji c-moll:
T-S-DMYjT-(D)-D+ 1T i to samo wr dalszych taktach 50—51. Od t. 51
rozpoésyna sie modulacja do tonacji kupletu, to jest E-dur. Takty

i 53—55 zawierajg po tonice ¢ c™Mg powyzszg harmonie
z taktow 47—49 i fale juz w tonacji as-moll, wreszcie' w U
55—5r i 57—59 znown to samo w tonacji e-moll (pota.ezenie a$-moll
z e-moll w pierwszej ¢wierci taktu '95 dokonuje sie przez zmiane
enharmoniczng ces na h).

Po ostatniej tonice e-(t. 59) zjawia sie w t. 60 D7 z tonacji F
Zamieniona odrazu enharmonicznie (b na ais) na dominante wtrg-
cong do dominanty tonacji E dur. Z przebrzmieniem pierwszej
Szesnastki w takcie 61 ko™fezy sie pierwszy 1{ajsznik, bo te cztery
takty (61—64) stale jeszcze do niego zaliczane, sg juz jednak wy-
dtuzong biegunkowg odbitkg do pierwszej nuty,kupletu: ,,une gam -
me qui sert de pont, nous conduit en mi majeur et nous amene au
troisieme ,groupe”,iflisze trafnie Bi d o n 2. Nowa wie$*g'ze.é¢ skia-
dowa ronda otrzymuj" za wzorem catego ronda swdj czterotaktowey
wstep, ktdérego celem, jak celem kazdego -wstepu jest przygotowan
uwage stuchacza na to, co nastgpi.

Uwazam jészcze za stosownie zwrdci¢ uwage na omoéwiong juz
harmonie ;t 48 do 49 i 50—51. Zachodzi tam moll doryckie, mogace
nastrecza¢ trudno$¢ w harmonizowaniu, ktoérg Chopin gtadko po-
mija przez uzycie Stopnia drugiego zamiast czwartego, wiec | ® —
In—v 1 L

-S) Gp. cit, str. 269—270. 24) Tamze, str. 155.
26) Tamze, str. 335. 29 Op. cit., str. 21



' Przechodzimy teraz do tej <€5e&ci ronda, ktéra zostata mbiedni®
wytlumaczona, bo nie zrozumiana przez wszystkich dotad bez wy-
j.atkn analizatoréow tj~o dzieta, aiaptepstw-em czego staly sie zarzuty
post®iond Chopinowi. Pfzyznajeipy, ze jest to dla nas wprost nie-
pojete, a ttumaczymy najlepszego znakveec tego ronda, Bronar-
skie go, sugestig, jakiej ulegt, majac przed sobg caly szereg po-
przednich analizatorow wraz z Witoldem Chrzanowskim,
autorem specjalnej rozprawy o Rondach Fryderyka -Chopina na
czele, oraz wiasiie zdobyczg (dopiero co powyzejf eyatowane) o wpjo-
wadzaniu odlegtych,,feadjdzwiekéw w partiach modulujgcych (™naj-
czesciej"! —gwl]c jednak nip wytadanie)* a unikania ich w gtow-
liych partiach dziej. ,K 1l ple 11'6-taktowy, pisze Bronarski®),
ma stale E-dwr. Nastepny tacznik zaczyna jsie odraza mpdu.lacyj-
nie: fis-moll; cis”MEt, gis-moll, dis-moll, z powrotem gis-moll i cis-
moll. i znowu g$¥s-moll. W tej tonacji rozwija sie teraz ditugi ustep,
ktory wykracza przeciw duchowi formy ronda, tamujgc ruch dal-
szy i wydtuzajac nieproporcjonalnie tacAiik. W pdzniejszyeja ron-
daetr Chopina nie znajdziemy podobnych wypadkéw™. Ohrza-
nowski2® za$ pisze: ,Jest rzsczA- charakterysty czng dlaj mlo-i
dego, niedoswiadczonego twor®g;, iz starsjjSgsie w dziel#-zawrzeoj dKoe-
bywszf~rtkie swe pomytely, jakie w uim powstalty — iw tym tez
tkwi slaby punkt pierwszego dzieta Chopina w czesci z czterema
krzyzykami, po ktdrej przychodzi tacznik, a raczej epizod .melodyj-
ny w jego zastepstwie-; (tempo | w As-dur z ba&jm -w. triolach)".

Bronarslti skrocit kuplet o calg Jego potowe i dlate'go wy-
dato mu sie, ze nastepujacy po kuplecie 1tgcznik jest za diugi;
Chrzanowski za$ uwaza >0al'g partie-zanotowana w czrajpeCii krzyzy-
kach za kuplet. Wojcik-Keupruliallowaja przez podanie
schematu tego ronda: R-A-B-C-R-A'i t d, w ktérym R
oznacza refren, A lgcznik, B kuplet, C partie 1SrAs-dur,, zdsaglza sie
zs przejeta analize Chrzallowski-e>g'o, skoro miedzy B i5C nie
wstawita A‘ symbolizujgcego tacznik. Bidou 3 jest na tropie-
istotnego stanu rzeczy, ale ostatecznie nie wypowiada sie jasno
1 tym samym, tak jak Chrzanowski, calg czes¢ zanotowanag
w krzyzykach zdaje sie uwaza¢ za ,le groupe de chant", tj. kuplet,

m-7) Op. cit, str. 335.
29) Ronda Fryderyka Chopina, odbitka z Archiwum Towarzystwa Nauko-
wego we Lwowiie, dziat I, tom 1, zeszyt 3, Str. 4.
29) Melodyka Chopina, str. 71.
30) Op. cit, str. 21.
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JakzK wieeHsprgwa przedstawia sie w rzeczywistosci?

Kuplet liczy riie 16, ale réwniez nie 66, jemo 32 takty plus wy-
dtuzenie o tr-zY takty zakonczone na' szesnastce w trakcie dalszym,
ktory jest rownoczesnie poczatkiem tgcznika — i posiada najbar-
dziej prawidtowg i symetryczng foring: 16 = j:8a : |-j- 8t -] 8a)
wraz z rozszerzeniem zakonczenia.

Ze sam Chopin tak pojmowal te czastke swej kompozycji,
Swiadcza o tern jego uwagi dotyczgce wykonania: te-36 taktdw majag
by¢ wykonane w zwolnionym, w stosunku do refrenu wraz z tgczni-
kiem, tempie piu lento, ésemka = 132, eon molto espr., ze wzmochie-
niem d/namiki w czesci srodkowej (forte), poczem z drobnym zmniej-
szeniem sity i zarazeni zwolnieniem tempa pod sam tej czastki
koniecj— (lim. e ritard. Dopiero po zakonczeniu kupletu zaleca
razem z powrotem do a tempa wziecie tgcznika eon fuoco.

Chopin odgranicza wyraznie (przynajmniej lla poczatku swoich
rond), taczniki od refrendéw?-.! kupletow nawet woéwczas, gdy stara
sie przejs¢ niepostrzezenie z jednych w drugie. Wikasnig? te Srodki,
ktére majag uczyni¢ niepostrzezonyin wyjscie z refrenu czy kupletu
w Hgcznik, zdradzajg w istocie, ze. koriczy sie refren czy kuplet a na-
stepuje tacznik. Rzeczywiscie niespostrzegalne .przechodzenie z re-
frenu czy kupletu w tacznik dokonuja, sie nieraz dopiero w drugiej
czesci tych dziet, gdymluchacz juz poznat kazdg' z czgstek ronda.
To rozgraniczanie dokonuje sie z reguty przez wzmozenie ruchu
w nastepujgcym pl> refrenie czy kuplecie tgczniku, albo w poszcze-
g6lnych wypadkach przez jaki$ $rodek nadzwyczajny np. akord
neapolitanski. Tak jest juz w najblizszych Rondu op. 1: Rontlach
op. 73 i op. 5. Pb skonczeniu refrenu nastepuje w tgczniku Ronda
op. natychmiast,wzmozenie ruchu: triole szesnastkowe w sto-
sunku do szesnastek w refrenie (patrz nastepny rozdziat niniejszej
pracy). Tafejest w Rondzi™op. 5 i Rondzie op. 16. W Rondzie op. 5
otrzymujg dwa ostatnie takty refrenu motyw szesnastkowy przygo-
towany juz w dwu poprzednich taktach przez triole 6semkowe),
Ktory staje sie motywem poczatku tgcznika, rozwijajgcego sie poz-
niej, po szesnastu taktach, w triolach. W Rondzie op. 16 jest po-
dobnie: gstatnie cztery takty refrenu otrzymujg triol szesnastko-
we, ktére stanowig potem runh rytmiczny catego tgcznika. W Ron-
dzi# op. 14 rozgraniczenie poszczegbélnych czgstek dzieta jest utat-
wione przez wspo6tudziat w tym dziele orkiestry. Tak tez jest z pew-
ng roéznicg w omawianym obecnie Rondzie op. 1. Z r6znica, bo po
refrenie nie musiki kompozytor uzy¢ szczegdélnego Srodka rozpo-
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znawczego, ze konczy sie refren a rozpoczyna tacznik, gdyz tgcznik
zaczat od tematu zaczerpnietego ze wstepu. Zato po kuplecie zasto-
sowal wyzej opisany swd@j spos6b: w sam poczatek tgcznika wpro-
wadzit wartosci trzydziestedrugie i utrzymal je konsekwentnie
.eSzez caly tgezmk!

Najwazniejszy zarzut, z jakim mogtaby sie taj analiza spotkac,
bytby nastepujacy: czy mozna ostatnie osiem (a z uwzglednieniem
rozszerzenia — dwanascie) taktéw uzna¢ za wariant, skoro zamiast
powrotu do tonacji, jak powinno by¢é w ostatni)1S odcinku kazdej
-porzadnejll kompozycji dwuczesciowej, zachodzi tu tak wielkie od-
dalenie Sie od tonacji (transpozycja do matej sekuudy dolnej!) Si),
poczem ostateczne utrwalenie sikE. w odleglejszej, tercjowo pokrew-
nej z tonacje? E~rfur tonaCji gis-moll? Taka forma nie moze nikogo
zadowoli¢.

Ot6z forme zamknieta powrotem do tonacji podstawowej
w citerech wzglednie osmiu (matycli) ostatnich taktach muszg mieé
kompozycje dwuczesciowe (podobnie da Oapo w trzyczesciowych),
e=stanowigceNjdla siebie sanmdzielng catos¢, ale nie muszg chyba mieé
IPOstaci zamknietej okresy czy formy dwu tub trzyczesciowe, gdy
~chodza w skiad wielkich form, jak rondo czy sonata. Zresztg od-
powiedz przecinajacg wszelkg dyskusje daje sam Chopin. Przyta-
cza Bronarski caly szereg przyktadéw, w ktérych przy powro-
cie tematdw w repryzie czy przy ich powtérzeniach (w innej niz
sonatowa formie), zjawiajg sie te tematy z poczgatku nie w tonacji
zasadniczej, deno o p6t od niej tonu nizej, poczem dopiero ustalajg
s”™e w tonacji gtdwnej, bo w nkej oczywiscie skonczyé sie muszag
w tych zwilaszcza wypadkach, gdy na nich konhczy sie caty utwor.
*ik jest — Zze przytoczymy tylko dwa ze wspomnianych u Bro-
Harskiego wypadkéw — w Impromptu drugim jjw Mazurku
36; ,czes¢ gtdwna pfzy powrocie swoim po ezeshi Srodkowej przez
dtuzszy czas pozostaje o po6t tonu nizej w”oydwnauiu z pozycja

31) Bronarski op. cit, str. 14 pisze: ,Do wyjatkéw, ale wcale nie
kich, nalezy tez umieszczenie ustepdéw czy czesci drugorzednych dziela w to-
nacji bedacej o sekunde — mata lub wielka, g6rng Ilub dolng — odlegta od
tonacji zasadniczej. Tu naleza... Rondo op. 1, c-moll, cze$¢ Dolce legato
' nastepny kuplet w Des-dur (t 213—274 i 275— 317, ale tylko w pilekwszych
szesnastu taktach, odpowiadajacych pierwszym-szesnastu partii E-duij. Tu za-
chodzi to nie w czesci drugorzednej dziela, jeno w budowie czes$ci podstawowej,
h- w kuplecie.

4+
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zasadiliczg" 3. Otéz tn zachodzi catkowita analogia, jeno postgpo
wanie jest odwrotne: kuplet' rozpoczng sie w swgjej zasadniczej
tdaacji, ale w/ da Capo, zmhSzajac do laéznikg powtarza temat
naczelny o -pél tonu nizej'. Oto Heale wyttumaczenie zagadki, przy
znanie kupletowi jego istotnych rozmiaréw i rozgraniczenie |jo
zarazem od nastepujgcego po Sim #acznika. Upadajg tez przez to
stawiane co dovtego micjscfl-Chopinowi zarzutem zwiaszcza, ze nie
sg one zgodne ze sobg. Bronarski widzi slaby punkt Ronda.
o= 1 wrtaczniku g.is-moll, wedtug niego zbytecznym, ChfjSanow-
iski za$ upatruje to w epizodzie As-dwr. Jedno i drugie nie badzie-
miato racjji, jgsli sig pojmie nalezycie rozmiary kupletu. Wszystko-
inne, co mozna jeszcze powiedzie¢ o tym kuplecie, rejestruje tu If6-
dynie, gdyz sg to rzeczy— niektdr|.-.pd dav,hih — juz znane. A wiec?
zamvazoiit),-zp pod wzglgdem melodyjnym poczatek tematu mag
przypopiina¢ rysuriek tematu ronda Koncertu, e-moll; gle z ozdob-
nikéw?7 zachodzi tu ponowhie organicznie z melodig zwigzany obieg-
iik dolliy. a obiegnik gérny czy tryl umieszczony w niektérych
wydaniach, np. Mikuli‘ego, jest tu nie do pomys$lenitB3; ze melo-
dia nie jest rzekomo wolna od italianizméw: ,cette phrase... dont
la niolessB nn pen banale iv'est gjge trop sonsible’ 3). Zauw,azono
rowni®, jako okoliczno$¢, ujemng, ze pod -wzglgdem tonalnym od-
dala sig kupjei', skomponowany7 w tonacji E-dur, tak bardzo od re-
frenu i wr ogdle od podst»wdWej tonacji ronda: tc-moll. Dzi$ ten
zarzut Bronarski3 ztagodzit przez stwitdzenie, ze ,stanowczg
przewagtenad tonacjami réwnoimiennymi z jednej, a nad kwintowo--
spokrewnionymi z drugiej, maja w catej-twobrczosci Chopina tona-
cje zostajace w pokrewieristw ie tercjowym z tonacjg gtéwna. tj.
tonaeg® .ipediantowef*, co stanowi ,jeszcze* jeden (wigcej) z objawow
przewazajgeogo stanowiska tercji w muzyce romantycznej", i ze
nie tylko tonacje réwmolegle ale j ,bardziej odlegle tonacje altoro-
wanych mediant, tj. takich, ktére nie znajdujg sig wprost w tonacji
zasadniczej, Ssg lifjztile (W7 tworczosci Chopina) reprezentowane",
a ,sporadycznie spotyka sig zeetawienie jeszcze odleglejszych to-
nacji, jak wdasnie tu w/ Rondzie op. 1 (e-m-oll — E-dur), wr tercjo-
wym pokreicienstwie pozostajacych"3.

32 Bronarski, op. cit, str. 17.

33) Wéjcik-KeupruUan, Melodyka Cjpopina. str. 71.

34S Bido u, Op. cit. str. 21.

35)7Op. cit, str. 13— 14,
*6) Bronarski, op. cit, str. 14.
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tacznik po kuplecie (t. 111 wraz z wszystkimi z wyjgtkiem
pierwszej szesnastki tonami taktu 110, do t. ISfSf- 29 taktéw), wiec
drugi z kolei tgcznik, jejt typowym w pierwszych dzietachrChopina
tacznikiem, ktorego '.celem jest tylko popis techniki palcowej i bty-
-skoii iwoscf, jaka wproAvaclzili 6”czeSni mistrzowie fortepianu
i kompozytorowie w jednej p,sobie (Crame?, FMd czy Hummel).
Takie wirtuozowskie*tgczniki spotkamy jeszcze i w Rondzie — Kfa-
Ttowiaku, jednak tam zauwazymy niejednokrotnie obok pierwiast-
ka wirtuozowskiego na pierwszjtn panie, uwzgledniony juz row-
niez w szerszej mierze czylinik modulacyjny. Tu ocffiScll ten czyn-
nik widocziiie dlatelgo, ze zostat juei wyzyskany w <kigglec?e (czego
w dalszych kupletach ide bedzie). +tacznik niniejszy konczy sie
zdecydowumie w takcie 129, wiec jffst stanowczo za krotki, (sKo.ro
na>vet krétszy o cale siedem takto,w od kupletu. I w tym tkwi uza-
sadnienie wpfowac”enia poza skitadnikami rondowymi Refren,
kup] eta-, taczniki) mysli ubocznej: epizodu.' Ppwrot refrenu ,ktdre-
go by|my sie -tu spodziewali'l37), bytby za wczesny. Dopiero tgcznik
razem z epizodem (29 -j-, 2B = 57 taktdw), jdst istotna przeciwwaga
dla rozmiaréw' 36-cio taktowego kupletu. Inna sprawa, ze ,klasycz-
>nej* wygladatoby te rondo, gdyby zamiast tego epizodu, tgacznik
byt szerzej rozbucTpwany.

Analiza niniejsza jest wiec przeciwna pojmowaniu tjego miej-
sca przez Bronarskiego. Dla niego — jak to widzieliSmy
wyzej — to, co jest dopiero licznikiem, jest dtugim ustepem, ktéry
wykraoza przSbiw duchowi,, ronda, tamujgc ruch dalszy i wydtuzd-
,igo-niepr.opgJdJdc.jonalni™ tgcznik (tj. de facto druga polon/e kupletu).
Miatby Br on ars ki -stusznos¢, gdyby kirmet byt istotnie tylko
szepiastotaktowy. Ale sprobujmy.opujli¢* tgcznik, (tj. ow ,diugi
ustgp") i bezposrednio po kuple.pie (tj. po tej drugiej jego czesci,
ktéra Bron arski uwazajza tacznik) zagra¢ epizod As-dur (co
mozna uczyni¢, taczac bezposrednio takt 99 z t. 130!) Czyz wdwczas
me odnieslibySmy wrafenia,.,ze nastepuje po jednej czesci melodyj-
nej druga Pezas¢ Melodyjna, wiec zamiast - kKompozycji 0 wyzszym
artystycznym charakterze — potpourri ztozone z ,pieknych kawat-
kow"? Do”bd'leua.jdo wnioski”™ ze jest dobrze tak, jak jest.

iMow'o jeszcze o tematyce tacznika, bo B idou 3 twierdzi, ze
trudno jg znalez¢: ,K5rive la, Chopin, eniyre de musigue, se -laisse.

i0 Chrzanowski, Op. cit, str. 4.
jp) Op. cit, str. 21—22.
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bercm’ dans nn et ncellement d'arpege& ou il est diffj.ci.le de recon-
naitre un theme melodigue”. Otéz tacznik opracowuje dwa tematy,.
» ktérych pierwszy wypetnia tylko poczatkowo o$m taktéw, a drugi
dalsze dziesie¢/ a witasciwie pieé¢, bo w pieciu ostatnich j9st biegnily

epoczem nastepuje powtdrka tej czystki,-rozszerzona przez biegnik
0 jeden takt do rozmiaréw jedenastu taktow. tagcznie z opracowy-
waniem drugiego tematu mozna .w alcie zauwazy¢ czastke tematu
pierwszego, a przynajmniej konsekwentnie przeprowadzony motyw
0 rytmice 'tej czgstki. Jest to bodaj pierws$zy przykiad na pieknie
proAradzony gtos $rodkoAYy, A~ylaniajacy sic '(p6zniej tak czesto
u Chopina) z powodzi pasazy i ozdob. Bido u za$ ma chyba o Tyle
sluszno6sé, o ile mu chpdzi nie o sam””riat, .tono o ,un theme m e-
lodique®; oez$Aviseie, <ale tu jest tacznik, a w tgcznikach nie,
miejsce na tematy $piewne.

Epizod As-dur wraz z przygotowaniem wejscia refrenu wy-
petnia 28 taktéw' (od t. 130—157). Skilada si¢'on:

1) z dwmtaktowej przygrywki, w ktérej — jak we wszystkich
tego rodzaju przygrywkach — ,sam akompaniament przygotowu-
jac ukazaitie sie tematu, podmalowuijo-" niejako tlo, ustala rytm
1 ruch, i wprowadza odpowiedni nastroj"- 3 ;

2) z 10-tu taktéw progresji, podzielonych na 8 -f 8-z ktorych
pierwsze 8 pozostajg w tonacji As-dur, a drugie przeprowadzajg
bardzo zrecznie modulacje z As do c 4 pomoeffl nie skompli-
kowanych, Aviec nie wymffifaHBych objasnienia $rodkéw' harmo-
nicznych. O tej partii pisze trafnie Bido u*1): Chopin’$commenoe
alors un6 de ces progressions. harmonicjues, qu'‘il aimera tant, et
ou les oontetnpoTains verront pour ainsi dire~$a signature”;

3B Bron ar ¢kt Op. cit, str 206.
4°) Tamze, str. 335.
41) Op. cit, str. 22
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3} z przygotowania w jedenastu taktach (t. 147—157) wejscia
.refrenu, przygotowania na pedale G (dominancie tonacji c-moll),
iatotnie Swietnego. jak méwi Chrzanowski 4.

Takty 158—212 wypetnia do&lownte powtdrzony refren i tgcznik
(trzeci). 0'Sm jego taktow wraca rowniez w dostownej powtérce;
wrl dalszym swym* pi zebiegu moduluje, on nieco silniej, niz to byto
w pierwszym #aczniku, ktérego materialem motywicznym operuje
przechodzac przez tonacje Es (t. 189—196, lecz modulacja poczyna
sie juz w t. 194)e tonacje b (t. 196—204) i Des (t. 205—212). tacznik
ten, od pief.wszego o catery takty krotszy (wiasnie o owe cztery,
ktére tam zaliczam jako diugi przedtakt do kupletu), nigjma wiec ani
jednego tematu czy pawet motywu innego, niz ten materiat, jaki
zostal juz przerobiony w tgczniku pierwszym. Podobnie zbudowa-
nego, poprostu powtérzpnego tgcznika, chp<€ z .silniejszg modulacja
niz to byto w pierwszym, nie znajdziemy wiecej w zadnym innym
iondzie.

Zjawia sie znow epizod, co' do ktérego roli trudniej z razu zdac
sobie sprawe., w ramach kompozycji, ktéra ma by,cl rondem- niz
z roli epizodu pierwszego. Istnieje kilka interpretacji:

Bi'onarski piszac4): ,nastepuje diluga, samodzielna czes¢
w Des-dur z przelotnymi*izboczeniami do As-dur i Goslhu', uwaza
ja tym samym za epizod.

Chrz anowski stoi wobec nies bezrkdny. W toku analizy-
dzieta pisze: ,wystepuje, nowa. mys$l, kuplet Il z nadzwyczaj piek-
nym przygotowaniem powrotu >kifipletu | (jako kupletu 11l w ca-
tym rondzie) -w.pasazach o melodii mocno przypominajacej frag-
ment pézniejszej Ballaty g-inoll® bezposrednie nastepstwo
kupletu I (lii-go) po Il ,je~t niespodzianka, gdyz raczej oczekiwa-
libySmy refrenu¥ Tak méwi Cbrzano w i w toku analizy, ale
zaraz po jej przeprowadzeniu, przy usjialaniu schenjatn ronda, na-
stepuje wycofywanie sie: ,gdybysmy owe Des-dur uwazali tez za
epizod melodyjny zastepujacy tacznik, to otrzymalibySmy schemat
Bonda op. 1: B--A-B-A 1 -B 4. W analizie wiec. mamy zdecydo-
wane twiercteenie o istnieniu trzech kuptetéw, w schemacie za$
zostaja podanitylko dwa, a niniejszy epizod — najobszerniejsza,

42) Op. cit, str. 4.

43) Op. cit, str. 335.

44) Chrzanowski, Ronda Fr, Chopina, str. 4.
45) Tamze, str. 5.
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bo 62 taktowa czes¢ w catym ffcndzie — jako tacznik, nie jest w nim
uwzgledniony! Dlaczego? Dlatego, aby koniecznie, otrzymac scktf-%
mat A-B-A B A, uznany za wzorowy przez niemieckg nauke
i ma.jSey przedstawiaj} wszystkie bez-wyjatku ronda Chopina!
Trudno powstr&mac sie od uwagi, ze jest to nacigganie faktow dla
utrzymania tegrii.

B idou4 wypowiada sfe.fu jasno — nie nabywajgc jedynie
tego tg nazwg — za kupletem 11, jako najwazniejszym kulminacyj-
nym punktem w catym rondzie: ,nous arriyons au fragment Ms
plus nnportant de tou,t le morceau.- a ce qu‘on appellbtde groupe du
ttoHail thematique. C'est le moment od le "6empositeur, gni a eMilo-
se tous™&es thémes, les assemble, les combine, les dg”elop’pg.et mon
tre JjaJ la gE virtuositm Il fagut Souej qu*e le virtuosai~ do quinzo
gns c'est ici un peu ra”atiu sur les proelddes pi,a.nistiques. Apres no
episode trés;i'ythni¢?-ou ui“e gammaAaurt a la main gaue&e SjOjnme

dans ie premier theirie elle c-onrgit a la ma,in drc&e, il QOuvre lo
piano d‘arpeges qui se répondopit* et d~d”~Sdns contsaries'd Nazwa-
tem te analize "Bido u osSwiadczeniem sie za kupletem 11, idgc-za

Clifzallowskim4y), ktéry zestawiwszy soiiate z rondem, na-
pisat. ,w miejscu odpowiadajgcym teinatycmeniu przeprowadze-
niu w formie sonatowej wystepuje w rondzie drugi kuplet, odrebny
co do motywu i charakteru, wprost kontrastujgcy z poprzednimi
ustepami ,dzielm.

Gdyby wxeAzcsk Smialo zaleze¢ na moim zdaniu, to opowiadani
sie .po prostu za dvujgim e.pizochem — ani kupletem ani tgozr
nikiem' — w ramaali roego dzielg, (a wiec w tym wypadku za B r o-
narskim), apowody-wyjasnig sie pod koniec tego rozdziatu,
gdy bede- zestawial Schemat tfej kompozycji.

PrzeprowadZzmy teraz analize" taj .partii, Dzieli si¢ ona na dwie.
mniejwiegej czesci (31 :28 -fj 3). Czes¢ pierwsza skiada- sie tylko
z jednego osSmiotgktu. powtdrzonego najpierw jako, wa,riant*fpotem
do&lownia, wrcszpie znowu w Avariaricie zij skrdécenienl do siedmiu
taktéow. C"aée ta posiada gharakt.er partii melodyjnej', ale ojjEe]oclii
lile zbyt rozwinietej. Gz&¢ druga jest dostownie, jak to pisze B i
d oiv podawaniem sobie gamy, a rategdj roztozonego tréjdZWieku
z reki do jseki i pokrywaniem foltepiann arpeilzjami. Jest to jedno
z tych miejsc, o ktérych mim Magia Ottich: ,Pem elegantan

«i) Op. cit. str. 22—23.
#7) Op. oit., str. 4.
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Konyersationston dc-r briltaptfen 1Oavieyvirtupsenrichtung maelit
Chopin... im Rondo c-moll op. 1 und im Rondo C-clur op. 73».. weit
gehendte ZugesJandnisSe. Hier steht das virtusfee Briil&hfeuer pa-
rallel zurn Akzent lanfonder *Passagenbildungen bei ihm ndcti in
ahnlichei WMiise im.S”ordergriTnd wie bM Carl Maria von Weber-
Auf Koaten des Gjedankengehalts erweist sich (To* junge Komponist
in der Anwendung des iippigEn Fi“nrenwerkg ais Migst-W der Ko-
loristik klassischen Stils* 48. Cze$¢ pierwsza odpowiada™ wdec jjb
pewnego stopnia takiej budowi”™ jaka *m».ig wazne partie ronda
(refren i kuplej), czes¢ zas druga odpowiada tylko taeznikom i to
0 ekaraktrze wirtuozowskim. Trzy i p6t ostatniegor taktn sg wier-
nym przypomnieniem tych niepetnych czterech taktéw,, ktére po-
raz pierwszy wprowadzity kuplet (dluBi odb.itka, wzgljifednie przed-
takt do kupletu). Wéwczas dziato sie to z dotu w gore, teraz za$
odwrotnie: z géry w dot. Je* ta cata-partia czeBeig odrebng od po-
przedniki, a tym samym z nimi kontrastujacg, ale nie ma w niegj
niczego; coby Icho¢ z daleka przypominato mjakiekolwiek ,przepro-
wadzenie", a wiec# nie moze by¢ ecentralnym, kKiminhte-yjnym pun-
ktem dzigjfca. ,I1 fant gyouHpj gne le yirtno.se, cle quinze ans s‘est iei
nn pen rabattu sur le procedes pianistirpies".

Po niej w tonacji Des-Jur nastepuje caty 32-taktowy kuplet,
a wiec jedynie b<p rezszm-zeniak zakoriczenia (do 36 taktéw. -jak byto
na poczatku-), a iJfhn Sarnom z drobnymi, stosownymi zmianami
1w miejsce tgcznika — 11 taktéw wprowadzenia do IWrenn, ktdre
spetnity to samo zadanie po pierwszym, .epizodzie As-dur. Pojawia
sie dalej poraz trzéci laty refren i oSm taktdéw pierwszego tacznika,,
oraz krdtkie oSipiotaktowe zakonezonte. W dwoch pierwszych R4&'™
taoh j&st ono zbudowane z dalej crescendo, rozwijg$gdcgo sie jeszeze
materiatu tgcznika, w dwcmh dalszych w fortissimo zwwkla kaden-
cja. T® — S — D —, w dwoch nastepnych  (juz, piano) powtarza
bas wstep eto ronda przy akompaniamencie tenoréw, wreszcie dwag™
ostatnie utwierdzajg toni-kep Brak wic* temu rondn wlg,sciwEj kody.

Tak to przedstawi|# et — czastka po ozgstce — to pierwsze
miekszych rozmiaréw dzieto, ktdére Chopin stwbi'zyl wzorujac sie
®a tym,»00 grat dla celéw popisowych, wirtuozowskich, i co uziwl
j2a s® w ne nazwac rondem. Zeftrawszy jego czastki w catos¢ otrzy-
mamy nastepujacy jogo schemat:

48) O i1lch M., Chopins KlayierornamSittik, sir. 30.
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C-moll Wstep 4 1—4

Refren a 34 5—28
tacznik (32) 36 29— 64
E-dur Kuplet 36 65— 100
gis-moll tacznik 29 101— 129
As-d<m\ _ Epizod ffS) 28 130— 157
c-moll Refren 24 158—181
tacznik .31 ISS— 212
Des-dur Epizod 62 ' 213— 274
Kuplet (32) 43 275--317
c-moll Refren (24)n0 318— 357
3991

n—K—Er R—Ei—K—R S

Jak jasna jest dyspozycja, nimejszftgo dzielta, pokazuje jego
S&chemat, gdy si”™ go przedstawia w formie odpowiadajgcej faktora.
Jak przeciwnie zaciemnia sjie ona, gdy sie do dzieta przystepuje
uzbrojonym symbolami obowigzujacymi w oficjaluyeh liodreezni-
kacti o formach, piszac: A B C A D B A. jCzyz nie przyczyniono
sobie trudnosci dlatego, ze przystapiono do analizy tego miodzien-
czego dzieta Chopina z petna wiedzg odpieciu typach ronda (dzi$ juz
przez teorie.marzucanych 43 i chciano przemoca, chciano za Srszelka
cene wttoczyé: je w.raniy jednsgo z tych typéw. Analizowano nie to
co jest, jeno 4o by chciano, zeby byto; bo pietnastoletni Chopin —
bez nanki dotad teoretycznej — nazwal swe dzieto rondem.

A czym ono jest? Tym, co wykazuje analiza, zebrana na kon-
cu w sehemhcie. A analiza, ktorg zwiezle wigze schemat, mowi:
Chopin obrat 'sobie za podstawe swej kompozycji najlepiej z wiek-
szych form sobie wowczas z praktyki znang forme ronda, ale zrea-
lizowat jg bardzo swobodnig. Kazda z wiekszych form, czy to sona-
towa czy Tondo, czy nawet forma wariacyjna zrealizowana swo-
bodnie, otrzymuje nazwe fantazji. By za$ wiedzie¢ jakiego to ro-
dzaju czy typu j|pt fantazja, deozepia sie do nazwy ,fantazja* wia-
éni?*, nazwe .tej formy, na ktérej czy o ktoérg -si-e opart kompozytor,

M) Leichtentritt Hugo, Formenlehre Lipsk, 1927, str. 124.
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layorzgc ~Mantazje. To tez wiasciwa nazwa dla niniejszego dzieta
brzmi: FANTAISIE EN RONDEAU, a jezeli z pietyzmu dla Cho-
pina chcemy na pierwszym miejscu zacliowad”™nazwe przez niego
dzielu nadang, to powiemy: RONDO QUASI CNA PANTASIA.

Oczywiscie z rozpoznania Jb.rmy dzieta nie mamy wecale za-
miaru wysnu¢ wniosku, ze pierwsza wieksza kompozycja Chopina
jest arcydzietem. Stworzenie arcydzieta czy tylko dzieta nalezy do
<~kompozytora, a nie do. badacza. Zadaniem badacza jest jedynie wy-
krycie prjrw rzadzacych dzietem. Wykrywszy, jak jesteSmy prze-
konani, istotng Strukture tego dzie-la, zauwazamy, ze pewne w nim
szczegdty moglyby bytly wypasc¢ lepiej czy inaczej. Zapewne, petl-
niejsza by byta rownowaga dwodch skrajnych Czesci, gdyby co do
ilosci swych taktéw byty przedstawione 145 -]- R + 15Y. Nie na-
stapito to dlatego;gze w dziele, jak zauwazyliSmy, zabrakio kody.
Zapewne tez, znacznie wiecej zwarte bytoby to dzieto, gdyby jego
Srodkowy refren, a raczej zwigzany z nim #gcznik, w ktérym B r o-
nars ki zauwazyt trafnie nieco silniejsze modulowanie, byt tu
osiagnat punkt kulminacyjny, szczytowy dzieta. Totez na estetycz-
ne YcartoscioY, anie tego dzieta mozemy sie zgodzi¢ z dwoma daw-
niejszymi pogladami: Niecksa, ktéry stwierdzit y» nim duzag
samodzielno$¢ i catkowitg niezaleznos¢ Chopina od kopiowania

jakiejkolwiek mistrza... i z'Sehumanna, ktéry widziat w nim
juz petno ducha, ale nie zastania! oczu na fakt, iz bYdo to dzieto
noszgce ayfre opusoYYa ,jeden“. (D. ¢c. n)
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DR tHDWIK BRONARSKI (Ssaw s/w.)

DWA NIEZNANE UTWORY CHOPINA

Biblioteka Kdfiserwatornim (Bibliothdqu« du ConsOrvatoiii)
w Paryzu posiada w zbiorze Rekopiséw Chopina dwa utwory, ktrrrl
po dzi$ dzien pozostaty nieznanymi i ktore tutaj ogtaszamy pe raz
pierwszy. Jegf to 'Largo Es-dur, OzrtaezoMe sygnaturg Ms. 120,
i Nokturn e-moll ze znakiem 118, Historia tych rekopiséw nie
jest znana; w szczegdlnosci nie 'ma zadnych ‘danych co do sp<”pbu,
w jaki dostaty sie do Biblioteki I.

Largo jest to krotki, 16-laktowy utwdr. Obie jego potowy stapo-
Vig. kontrast o tyle, ze pierwsza jest okresem, ktéry powiaezn
z drobna tylko znliang harmonicznej natury ozterotaktowg <lrazb'-),
druga za$ jesfa”JSmiotaktowym, zwartym- zdaniepr; poza tym jeebibk
ztgczone sag Scisle, nie tylko harmonicznie, ale i niemdyczniej JEclz
rymuja sie, konczac sie- tym samym zwrotem melodycznych Hanifo*
nicznie zagluguja jra podniesienie zwodnicza kadencja zaraz np po-
czatku utworu zjdhromat.ykg w basie s)? 1»uty przetrzymane we
wspomnianym wariancie w takcie (Sm, tadne przejsciowe, chroma
tyczne nuty w t. 10-ym i prze]|<iiowy akord na drugiej czeSci
taktu 14-go4.

1) Zarzadowi Biblioteki Konserwatorium w Paryzu skiadam gerdeczne po-
dziekowanie za uprzejmie pizepiowadzong korespondencje ~ zwigzku z tg
publikacja.

2) Nie ma tu repetycjo, kteaa by mozna ad li bitum opusci¢. Oba cztero-
lakty znajduje sje w ideowej przynajmniej; opozycji, ktéra by wystapita wy-
raznie, gdyby np. ton f w t 4-ym zamiast _schodzri¢ do es szedt w gére (ewen-
tualnie poprzez fis) do g.

3) Cf. L. Bronarski, .Harmonika Chopinal Warfzawa 1935, str. 158 nasi,

4) Akord ten ma forme alterowanej wstawianej SB, zatem pisaé go nalezy
przez cis, jako to uczyniiHny w naszej transkrypcji (Chopin pisze des) To cis
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iliiiio 'Szczupte 'rozmiary piiargo to'tma wyrazistg fizjonomie
i zdecydowany cliarakter; co do mysli i uczué¢, Ktore'je natchnety,
nig moze by¢ zadnej watpliwoipi. Jest to krdétki, ale piekny i wy-
mowny hymn narodo wy, pieshi modlitewim»za OjgKme lub
moze -ty<di, ktérzy jej zyoieigwoje niesli w ofierze, choratpatrio-
tyczu y. Na to wskazuje maestoso, podniosty, uroczysty ton, me-
lodia powazna,- skupiona/l, rytmy rycerskiej-, marsowej i-marszo-
wej* natury, « wseszeie i pokrewienstwo z polAimi pieSniami naro-
dowymi: jest tu bowiem bezsprzeczng ppdobienstwo rytitrach,
w pewnymi zwrotach melodyeanych i w ogélnym nastroju z ‘B oz
eosS50lske iz Litwillkg KBrpinskiego. Jako tego
rojlzaju wyraz,.patriotycznego uczucia utwoér ten .jest,mé~\unicum
w twdéfgzosm Chopina: taki Scisty zwigzek z narodowy- piesnig pol-
skg jego epoki w innych znanych nam utwonacji. Chopina wfflkazaSsll
SHie nie da. Moze tez nigdzie indziej nySdlitewny nastrdj nie -wystgpit
tak wybitnie w muzyce Chopina, jak tutaj. Gdyby mimika b'4p6
aktualllg sprawa wprowad zellia nowe-go hylxllu
narodowego wPolsce Largo to winnoby by¢w”?iete
pod uwage W kazdym razie zastuguje10ll0 na to — i po prostu
doprasaa sie o to — aby w odpowiedniej instrujnentacji nasze orkie-
stry wojskowe grywaty go na uroczystosSciach narodowych, mszach
polowyeh itp. ZwtaszczSw drugiej jegd potowie styszy sie niemal
petny, nietaiieHy dZwiek dety.gh instrumentéw i ‘werbel* w t. 5-yn!
-(Premolo w basie).

Pod dwiema liniami manuskryptu muzycznego Chopin umtSScit
dopisak: Parts le' 6 Juillet. G. (albo moze raczej: Ch.). Notatka ta
pozwala nam w-"ciggng6'pewne wnioski,~doczasupow-stania
utworu. Poniewaz Chopin przybyéalo Paryza we wrze$niu 1831 r.,
wic jbko ternUmis a quo przyjaé musimy rok 1832 Nastepnie na
podstawie znajomosci biograficznych dat i listow Chopina mozna

przechodzi od b do d; dla lepszego uwydatoienia tego postepu dodaPsmy na
pierwszej czesci taktu ton b jako nute ¢wierciowa obok tegoz tonu le”~cego
jako poéttnuta. Sa to jedyne zmiany, jakie wprowadziliSmy do notacji Chopin?
rv. Wydaniu, ktére ukaze sie nakiadem Towarzystwa Wydawniczego Muzykl
Polskiej w Warszawie.

5) Chopin zaczyna utwor skokiem sekstowym, tak jak te dostojne, peino
wzniostego liilyzmu jego melodie, ktére zaraz pierwszym uderzeniem skrzydet
wznoszg sie w szerokie przestworza, a ws$rdd ktérych najpiekniejszymi i naj-
gtebszymi sag Largo Sonaty h-moll i Nokturn op. 62 nr. 2. Réwnoczes$nie
skok ten od dominanty do tercji toniki $wiadczy o uprzywilejowaniu tercji
w ogo6le (por. ,Harm. Chop.', str. 33).
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wyjtazaé, ze caly szereg lat nie. moze wyjs¢ tiftaj w rachuby* gcl>z
w nich Chopin fcyt w jfijgryzu o tej porze nieobecny; sg to lata": ffife
1837, 1839, 1841, 1842, 1848, 1844, 1845, 1846 .i 1848 6. Mato przeja-
wia za nokiem 1833 i 183p 7). Najpraw/dopodobniej wlep. ut\v6E po-
wstat w jednym z lat nastepujacych: 1832, 1834, 1838, 1840, 1847
lub 1849. Pierwszenstwo przyzna¢ nalezy triem pierwszym datom
tego szeregu, a to dlatego, ze po pierwsze styl utwmoru zdaje; sie
wskazywaé na wczesniejsza epoke, a po drugie ogromna wiekszos¢
niewydanych przez Chopina utrvorow-‘pochodzi z pnzed 1840 roku?8).

O ile Largo Es-ftur jest tylko jakby szkicem, fragmentem, prze-
znaczonym moze jako ‘kartka do allnujaul o tyle Nokturn c-nwll
jesfjjuz okazalszym, wypracmv.anym utworem, ktory Chopin miat
moze zrazu nawet zamiar wydaé. W przeciwienstwie do Larga reko-
pis Noktprnu nie wykazuje ani daty ani podpisu. Autentycznosé
jego nie ulega wszakze najmniejszej watpliwosci: zarowmo®eharakter
pisma i sposéb notacji jak i stwl utworu sa najzupetniej chopinow-
skie. Co do czasu powstania utworu wowmetrzne Kryteria
weskazujg niechybnie na wczesng, mlodzi-ejAiczg epoke.
«XSt to zapewnie najwczes$niejszy ze wszystkich Nokturnéw Chopina
Od obu niewatpliwie najmtodszych — a.to od posmiertnie.w”ydandgo
Nokturnu e-moll i od Lento cis-moll ‘w rodzaju not*turnal ktore
wedtug notatki jednej z sidstr mOhopina przesiane jej zostato z Wie-
dnia w 1830 r.9, jest on prymitywniejszy, skromniejszy w uzytych
*-rodkach, mniej wytr.awmy wr stylu, mniej szlachetny w tonie. Ale

® W r. 1835 Chopin spedzili lipiec w Anghien (F. Hoesick, 'F. Cho
pin', wyd. 2, 1 514—515). W pierwszych dniach lipca 1837 i 1848 r. Chopin byt

w Londynie (ib. 1,619 i Il 424—425). W latach 1839— 1846 z wyjatkiem r. 1840
Chopin lato spedzat w Nohant, a to w r. 1839 od konca maja (ib., Il 90), w r. 1841
od potowy czerwca (ib.,, Il 154), w r. 1842 od kwietnia (ib.,, Il 172— 175). w roku

1843 od czerwca (Karenine, ‘G. Sand', ijt (1912) 477), w r 1844 Chopin
przerwatl wprawdzie swoéj pobyt w Nohant w lipcu, ale na dwa tygodnie przed
koncem lipca (Hoesick, 1 c, Il 217), w r. 1845 byt w Nohant od czerwca
(ib., 1l 241), w r. 1846 od maja (ib.,, Il 285).

7) W r. 1833 Chopin spedzit lato w Coteau (Hoesick, 1 c., | 481), ale
jeszcze 20 czerwca byt w Paryzu, jak o tym $wiadczy Bst pisany przez niego
wspllnie z Lisztem i Franchommem do Hillera. W r. 1836 Chopin
wyjechat w lipcu do Marienbadu, do ktérego jednak przybyt dopiero 28 lipce
(FI. Volkmann, 'Chopin in Dresden' 1833, str. 38).

8) Wydajac Canlabile B-dur Chopina z r. 1834 (‘Muzyka', VIII 4—61-
zwrécitem uwage (L c.. str. 217, odn. 20) na fakt, ze z roku tego pochodzi kilka
niewydanych przez Chopina utworéw. Moze i Largo Es-dur w tym wiasni®
roku powstato.

9) Kartowicz: Niewydane pamiatki itd., str. 377.
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oczywiscie nie jest catkowicie wykluczone, ze powstat 0!l mimo
wszystko poéznie;,) od tamtych. Wszak gdybysmy nic?-znali roku wy-
dmiia obu Nokturnéw op. 32, nie bylibyémy, sktonni przypisa¢ im
liczby opusu wyzszej od o wiele wiecej wartosc'iow>eli opuséw 15
i 27.-kartowi® miedzy niewydanymi utworami Chopina, jakie-
mia.l sposobno$¢ widzie¢ z innymi papierami przechowywanymi
przez rodzine Chopina, wymienna tez ‘p6l arkusza papieru nutowS5?0'
z luznie rzuconym szkicem kompozycji c-moll, obfitujacej w lic®-
re drobne biogniki szopfenowskiel (L c., str. 378). Bardzo byn
moze, ze jest to szkic wilasnie naszego Nokturnu. A godnym uwagi
jest falek ze wspomniane papiery zawierajag w bardzo znacznej prze-
wadze utr ory z przed 1830 roku.

Budowa Nokturnu c-moll daje sie wyrazi¢ wzorJ&m: AA' B
C B'. — A jest osmiotaktowirm okresem, ktoérego poprzednik koriczy
sie, na dominancie, nastepnik za$ na tonieb. A 1 jest powtdrzeniem
czesci A z drobng, zmiana harmoniczng w takcie 4 i z gradacjg w za-
konczeniu. Czterokrotne powtdrzenie wiec ezterotaktowego odcinka
z rimicg tylko w zakonczeniach sprowadza pewna monotonnosc;
tym hardziej, ze ‘ciezar gatunkowy4tematu nie jest zbyt wielki.
Czes$¢ B ma naprzod dwutakt i jego powtdrzenie, nastepnie za$ czte-
rotakt, znowu z powtérzeniem. W melodii stosowana jest przy
powtorzeniach technika wariacyjna. Tonacjg temczesci jest f-moll,
tj. tonacja subdominanty w stosunku do czesci gtowflej utworu.
Czes¢ C obejmuje tylko cztery takty, znowu powtarz!Ejgc krétka
fraze dwutaktowa z odmiennym zakonhczeniem. Motywy tej frazy
wykazujg pewne pokrewienstwo z motywami czeSei poprzedrich
(por. ostatni takt czesci A i piprwszy --takt dzesci B). Czes¢ B' zas
jest powtdrzeniem czesci B w transpozycji do gtdwnej tonacji c-moll.

Jak widzimy, budowa utworu jb&rinteresujgca, wiecej swo-
bodna, niz zaokrgglona. Uderza brak powtorzenia na koncu
kompozycji tematu gtdwnego. Ale podobng z tego wzgledu kon-
strukcje posiada znacznie poézniejszy Nokturn g-moll, op. 15, n. 3
W liczbie 21 Nokturnéw, przedstawiajacych' takg réznorodnos¢ pod
~zgledem architektoniki, ten Nokturn c-moll ma znowu swe wiasne,
odrebne oblicze. Tektonicznie przedstawia on wielkg rozrfice w po-
rownaniu z pézniejszymi, zwiaszcza z ostatnimi Nokturnami: oto
o ile tamte sg typowym i przykiadami ‘nieskorniczonej melodiil ten
jest mozajka, ztozong z powtarzanych i zestawianych obok siebie
krotkich fraz. Wieksza jedno$¢ miedzy poszczegdélnymi czesSciami
osiggnieta, jest przez to, ze A', B i B' koncza sie tym samym zwro-
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tam melodycznym (wagi. jago wariantem), zatem ‘rymujag sHf (po-
dobnie jak oméwione pow5zej W areo).

"Harmoniczni &cagsé AA' przedstawia-sieg%rdzo monoton-
nie (jak i pod wzgledem iaofiwiki): nianig w niej wcigz tylko T i 1)
w c-moll. .Jedynym nrozptaicenieni 'lest wspomniany- juz -wariant
harmoniczny w®. 12 (bardzo szcze;jliwie uzyta wstawiona D w7 for-
mie akordu zmniejsz, se-pt. z jezacymi tortem podstawowymi gtdwnej
1) wr basie) i w7zakonczeniu tej czesci (D -wstawiona przed S). B jest
harmoiij-bznie bogatsze. .Zwraca w7 nim uwage uzycie stopniu VI-go
przgd 1) z lezagcerm tonem zasadniczym tejze D w basie. Mozng, tu
moéwié¢ o ‘wstawionym akordzie neapolitanskiml (por. ‘Harmonike
Chopina',estr. 84). Jest to najbardziej charakterystyczny szczeg6t"
harmoniczny w tym utworze”™ zwilaszcza 'wiasnie 4jpi f-moll. 5-h'ppin
lubi. Avp*oAvadza6 ten przelotny ‘frygizm1 mor. Etiude f-moll, op. 25
nr. 2 (tamze, t. 7 od konca, biegnik pokrewny z biernikiem -wt. S7
ilaszeg'0 Nokturnu) i inree przyktady cytowane w7 ‘1Jarrnonice Cho-
pina* na str. 75A-7(i. Czes¢ G ma tylko T i D1w As-dur i jest bardzo
krptkim epizodem durowym w utworie, ktoéry pozg tym wcigz pozo-
stajemy tonacji mollowej. Jest to takze pewne 'miims, zresztg u Cho-
pina rzadko spotykane (p. ‘Harm. Cbog’, Itr. 36 i nast.).

Melodyka NIkturnu ma -wiele ceeji jgypowo chopinow -
skich, cho¢ nie doréwnuje -Szlachetnoscig linii i silg efcpresji pdéz-
niejszym Nokturnem. Element- or>i<vmicntaln y odgrywa
w niej pierwszorzedng rolo. Ozdobniki i biegniki sg-w7tym utworze
bardze liczne. Notacji niektérych z nieb -wf-pac™a nam poswiecié
kilka uwag.

Druga potow7 przedostatniego takim csjjgsci C (t. 31 utworu)
obejmuje 8 nut, przypadajacych na 4 nuty akomporiamentu. Chopin
dzieli je wszakze nife.na 4 pary po dwie nuty, ale na 'dwie grupy,
a mianowicie na 5 f 3 (cyfry te Chopin wyraznie umiescit nad
niithuiijC W ten sposéb rytm staje sie o wiele -wiecej interesujgc;®
i urozmajcony, bogatszy-\ gietszy.) Ale Chopin notuje tych 8 nut
w stosunku do 4 6semek w basie tok, jak gdyby 5 pierwszych miato
zastepowac 6 szesnastek, a nastepne 3 miaty zastepowac 2 szesnastki
koncowe. O wiele naturalniejszym .wszakze jest podziat symetryczny
wzgladem pierwszefj .potowy t-aktu, tj. roztozenie kwintoli na pierw-
sze dwie d6semki basu, a trioli na nastepne., dwie jego 6semki. Cheé
cfsiggniecia takiej symetrii jest tu moze nawet gtdwnym powodem
nieregularnego podziatu. Dlatego, w przypuszczaniu, ze takg wiasnie
byta intencja Chopina,, tak tez zanotowaliSmy ten ustep w naszym
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osobnym ‘'wydaniu. Podnie$¢ jeszcze nalezy, ze Chopin tych S nut
pisze jako 6semki. IHg kwinto]! zaczai Chopin krds$Ji¢ drugg fcriSph
poprzeczna, ale ja nastepnie przemazak Trudno ”est jednak czterej
0semkom w basie przeciwstawiaé 8 6semek w wionie. Dlatego
w naszym osobnym wydaniu* ktére ukazato sujnaktadem Towarzy-
stwa Wydawniczego Muzyki Polskiej yw Warszawie, kwintole notu-
jemy w szesnastkach.

Biegnik w ostatnim takcie Nokturnu obejmuje wraz z pauzg
na poczatku taktu 12 saesnastek Ify' mogtby bjli zatem rozdzielony
symetrycznie po trzy szesngstki na kazdg z 6semek w akompania-
mencie. Jednak w mysSii Chopina biegnik ten nie ma by¢ pokawalt-
kowany na réwne czeéci. Jak z podpisania nut w basie wynika
(Swiadczy zreszta o tym tak-ze oznaczenie catej grupy jako uhdecy-
moli wzgl. duodeeymoli),-Chopin traktuje biognik jako catos¢ dla
siebie, catos¢, ktorej, rozcztonkowanie zalezy od naturalnych praw
jej wewnetrznej konstrukcji; a wiec tutaj mamy naprzéd trzy tony
stanowigce grupe dla siebie (nuta akordowa z zamienng dolng se-
kundg), dalsze za$ ©srom taczace sie. parami -(vnnty akordowe "~poprze-
dzone goérnymi sekundami) z ideowym przynajmniej' przyciskiem
na pierwszej nucie kazdej pary. Biedem wiec bytoby dzieli¢ toujr
tego biegnika na 2 -f (SSBbw. Takie rozcztonkowanie Bytoby prze-
ciwne naturze <ff grupy melodycznej.

Moze. nientalezy uwazti¢ za zupetnie wykluczone Jzje nawet takie
biegniki jak te w t. 4j. 12naszego Nokturnu, ktérych konsfcrtdfcja ni;
sprzeciwia sie podziatowi na regularne grupy w S$cistym zwigzku
z akompaniamentem, sozwijaly sie w mysli i wykonaniu Chopina
zupetnie samodzielnie, boz doktadnego wymarzania tonéw melodu
na tony akompaniamentu, to znaczy bez Scistego trzymania sie mia-
ry taktowej. Moze dlatego i w ich notacji Chopin nie ogladat' sie
na regularny podziat.

Jako o0g6lng zasade przyja¢ nalezy, ze Chopin dla bieg-
nikéw o ornamentalnym charakterze wymagat wiel-
kiej swobody, gietkotju i naturalnosci! ujmowanie ich w Sciste I]arby
rytmiczne idzie czesto wbrew jego intencjom. Bubato jest w7 nich
ev*ymagane w szerokiej miecze. .Stad tez Chopin notuje czesto ten
sam biegnik za$ kafedym. razem inabzej pod wzgledem rytmicznym.

10) Chopin pisze nad nutami LI, co jest btedem, gdyz pauze wliczy¢ te*
trzeba, podobnie jak w odpowiednim miejscu czesci B, gdzie Chopin stusznie
zaznaczyt 14, cho¢ nut jest tylko 13, ale przed nimi i tam jest pauza.

5
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por. tutaj np. gnegttikJtrSjdostatniego taktu z bjfelhiikiejji. w analo-
gicznym takcie czesci f-molll).
mj~Miturn ten to njje-jes.t oczywisci!“sijelki Chopinl Wystarczy
poréwnaé¢ go z owym drugim Nokturnem w c-mdll, op. 8 nr. I, aby
zmierzy¢ cala. ewolucje, jaka, Chopin w ciago kilkunastu lat odbjd
pod wzgledem duchowym,- moralnym, artystycznym. Woczgsny? ten
utwor jednak w niektérych momentach zgjpowiada mz wyraznie
pozniejszego Chopina. W czesci B i B' zwlaszcza wystdujije wcaje
wybitnie- charakterystyczny chopinowski patos; drugi odcindk tej
czesci wymaga nawet pewnego appassioiiato w interptetacji. Pierw-
sza cze$¢ jest stabsza, ale i ona w”wykonaniu peinym prostoty,
a wolnym od afektacji i sentymentalizmu, o ktéry natura tematu
moze tatwo przytprawic, nie jest pozbawiona wdzigku i tego specy-
ficznego ‘parfurn‘, ktory cechuje wszystkie kreacje Chopina. Jako
catos¢ zas, w subtelnym’ delikatnym, odpowiednio, to znaczy d"-
skretnie 'barwnym wykonaniu Nokturn ‘21-sz.y', ktérego trénhe sta-
roSwiecka nuta romansowa (przypominajgca nie¢o dawne*~kuranty)
owiana jest Swiezym tchnEnidim ramag-ntyzmu, ma gry6j czarlnieza-
przeczony i zyska¢ powinien z czasem podobng sympatie, jaka za-
czyna sie cieszy¢ Nokturn tzw. 20-ty”™).- W kazdym razie Nokturn
c-moll jest ciekawym i cennym dokumentem dla historii rozwoju
formy nokturnu w tworczosci Chopina i jako taki zastuguje na
poznanie i na uwagalwszystkich, ktérzy interesujg sie ewolucja tej
iwoiiczoseip.w szczegdlnosci za$ tych, ktorzyjjja naukowo badaja.
w) Z rozwazan tych wynika, ze rozbijanie biegnikéw i ozdobnikéw chopi-
nowskich na drobne czasfi®r jakie piektéorzy wydawcy wprowadzaja dla utat-

wienia orientacji i wykonanig, przedst]jwia niemate niebezpieczenstwa, prowa-
dzac tatwo do sztywnos$ci i mechanizacji!. Bardzo stuszne uwagi w tym sensie
wypowiada A. Brugnoli w swoim wydaniu Ballad Chopina odnos$nie d&

taktéw 152 i nast. Ballady f-moll w wydaniu Klindwortha.

12) To Lento cis-moll stysze¢ mozna obecnie w nagraniu na plytach gra-
mofonowych, a mianowicie jego wersje oryginalng w wykonaniu Marii Pan-
thes, a ukiad na wiolonczele w wykonaniu G. Piatigorskiego.



IDE LUDWIK BRON-ARSKI (Fryburg szw.).

MAZUREK CHOPINA POSWIECONY E. GAILLARD

Do najbardziej po macoszemu traktowanych dzieci chopinow-
skiej muzy nalezy Mazurek a-moll, poswieconj® Emilowi Ga”llard.
W zbiorowych wydaniach mazurkéw wtaczany .bywa — i to nie
zawsze — jakby ,z laski", dla 'kompletu, umieszczany zwykle na
szarymJkoncu.'sno mazurkach posmiertnie przez Fontane ogtoszo-
nych; w literaturze chopinowskiej zbywa go sie przewaznie z lekce-
wazeniem, co najwyzej z pobtazliwoscig, albo przemilcza zupetnie.

Hab&nt sua fata libelii. Tak jak nieraz na zyciu cztowieka za-
cigzy jaka$ niezalezna od nie,go okoliczno$é, decydujac owego losie
i powodujac niesprawiedliwe jdfo osadzanie i traktowanie, tak cza
feem i nad dzielem sztuki zawisnie jakie$s fatum, ktore stajnie ma
przeszkodzie slusziiej jego ocenie, nalezytejnu uznaniu i odpowied-
niemu rozpowszechnieniu. Czasem jest to po prostu' nieporozumienie
lub pomytka. Tak stato gje wiasnie w naszym wypadku. Bo nie* be-
dzie to moze zbyt Smialtym twierdzeniem, jesli obojetno® czy brak
sympatii i zain,teresowrania, z jakim spotyka S$iec Mazurek gaillar-
dowrski, przypiszemy wr znacznej mierze ustalonemu mniej wibcej
wszedzie Mniemaniu, ee jest to dzieto pos$nuertnie wydane. Przeko-
nanie, ze Chopin nie uznat tego dziecieca swiego za godne wyprowa-
dzenia na szeroki Swiat, ze go sie jakby wstydzit, a przynajmniej
nim sie nie chlubit, sprawia, ze sie je uwaza za ,kopciuszka", a jesli
mQ je traktuje z pewni} m pe#ektem, to dla zastug ojca, ale nie dla
wiasnej jego wartosci.

Tymczasem, jak sie okazato, nasz Mazurek wcale do ,po$miert-
nych" nie nalezy. Zachowal, si-¢ jeden sztychowany jego egzemplarz
z wdasnoreczng “ledykacjg Chopina. Skonstatowat to E. Ganche,
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ktoyy w ksigzc~swej ,Voyages avec Fred. Chopin“ (Earyz 1934) tale
pisze w tej sprawie (str. 142 nast.): ,Mazurek a-moll, poswieconym
Emilowi Gailtard, nie jest dzietem posmiertnym, jak podajg wszyscy
wydawcy i bmgrafowie. Pojawit sie w Paryzu, oddzielnie, bez nu-
meru opusu, u matego wydawcy nazwiskiem Chgbg'l, nie na diugo
przed $miercig Chopina. Witasnoreczna dedykacja kompozytora wi-
dnieje na egzemplarzu Jane Stirling, ktéry jest w naszym posiada-
niu. Jest to prawdopodobnie ostatni utwor wydany przez Chopin®.

Uwagi te wymagaja pewnych komentarzy. Nie mozna twierdzit*'
ze ,wszyfflfj wydawcy i biografowi*? nazywaja Mazurek ten po-
Smiertnym. W niektérych wydaniach, jak np. u Mikulego i K lirgl-
"g0l'th'a; podana jest; w tytule tylko dedykacjg Gaillardowi bez bliz-
szych okre$len. W innych natomiasf, jak pp. w wydaniu Seholtza,.
Debussy-ego, Priedmanna, widnieje,; rzeczywiscie napis ,oeuwe
posthunidji, Kto pierwszy \in utwér Chopina opatrzy! zatobng ety-
kietka, dojs¢ trudno; Juz w zbiorowym wydaniu chopinowskim
Breitkopfa ,i Baertla Mazurek a EmAlemGdittard umieszczony zostat
w tomie XI'll w.sijbd eyNachgelassene Werke*“.r*tNiecks mimo swej
doktadnosci i ostroznosci dat sje tu widdbznie ‘jpociggn” innyrn:
w jego biografii Chopina Mazurek nasz podany jest miedzy dzieig-
mi po $mierci Chopina wydanymi. Za Niecksem fflszli inni, np. sam
E. Ganche w swojej biografii Chppina, Hadden, Murdoch i in. U.
Opienski podaje wprawdzie w swym ,Chopinie4 w spisie dziet Mi-
strza, jako date wydania tego Maztirka rok 1842; rigstgpita tu jed-
nak, zdaje' sie,, zamiana z datg wydaniu Mazurka, réwniez a-mol!.
ktory pojawit sie w zbiorze ,Notre i.ernpsC wiasnie w r. 4842, a ktod-
rego brak w spisie (chyba*-ze'.nim ma by¢ Mazurek a-moll podany
tamze jako przypuszczalnie wydany w r, 1833). Rowniez w L. Binen-
tala ,Chopin4t (Warszawa, 1937) podany jest w spisie-utworéw Cho-
pina rok 1842 jako data wydania Mazurka, poswieconego E. Gail-
Jardowi/nie ma za$ w tym spisie Mazurka z ,Notre teinps4l).

Irina, rSecz, ze rok 1842, jako data. wydania Mazurka, jest, przy-
najmniej w przyblizaniu, trafna. Bo GancWa zadnymi dowodami
nie poparte twierdzenie, jakoby Mazurek gaillardowski pojaw:it sie
pa krétko przed $miercig, Chopina, nie jest ~stuszne. Przemawia, prze-*,
ciw niemu fakt nastepujacy.

i) Naodwrét w francuskiej ksigzce L. Binentala o Chopinie jParyz, 19341
spis dziet Chopina zawiera Mazurek z ,Notre temps", ale nie wykazuje Mazurka
ii E Gafllard. W chopinowskiej biografii H. Leichtentétta w spisie figuruja-
tylko jeden Mazurek a-moll bez opusu z datg 1842.
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W zbiorze utwordw GJiopina, ktéry posiadata siostra jego, Lu-
<I™"M Jedrzejewiezowa, a litraty obecnie znajduje sie w Instytucie
Iryd. Chopina w Warszawie, w tomie trzecim, obejmujacym po ko-
lei opns 35—54 (z wjajatkiem op. J}) oprawiony jest po Taraotlli
op. 43. a przed Polonezem fis-moll op. 44, wigsnie nasz Mazurek.
Karta jego tytutowa nosi nastepujacy napis:

Mazourka \ pour le [J-piano | dedi.ee ]Ja son ami EimJe-Gaillard
par | Fr. Chopin \ Op.43. | PAx 4-50cm | a Paris, chez Chabal,
Ediiekii de Musigue”™ Boulerart des Italiens, 10. | Abowfbeyient de
Musigiie. \ Depot de Picmos de Henry Herz.

Wobec. tego .stoimy przed .alternatywa.: albo 1) Ganehe nie do-
strzegt nunreru opusu na egzemplarzu Jane' Stirling i pomylit sie,
twierdzac, ze* Mazurek pojawit sie bez takiego numskn, albo 2) sg
egzemplarze, na ktorych opus nie jest zaznaczone, a w takim razie
nalezatoby przyja¢, ze m czeffeie druku, Kkiedy :spostrzezono sigj ze
numer 5est niewtasciwy, bo juz Tarantella jako oly, 43 oznaczona
zostata — nume,# opusu w dalszejlfeesci naktadu i”pogdle rtsuineto 2).

Oryginalne, pierwsze wydanie ,niemieckie?* tegoz Mazurka nie-
mg zadhej liczby opusu. Nag, jego. kardie tytutowej, pod litog]\auj-
wang podobizng iChopiua, '6zyi.aj.ny nastepujacy napis:

Mazourka | ponr le 1 piano 1 composee par | Fr. Chopin.
Pr. 121/z Sgr. \Berlin | ehep'Ed. Bote ot G. Bock. \(G.Bock.) |Mar-
chand Editeur de™Musiaite de S. M. le Roi m*de S. A. R. le Prince
Albert deRPrw.sge. | Pose-h au Mar&he Nr 6. | Préopri&te des. Edi-
teurs. | Enregistre aii% Archlnes de 1Union.

Podani sg jesz-efee .reprezentanci firmjPpo innych miastach nie-
mieckich. Dedykacja Gaillardowi znajduje siiegyu nagtdwku na
pierwszej stronje tekstu. Na dole kazdej strony podany, jest- numer
wydawnictwa: 44-;& B. 3359.

Z otrzymanych od firmy-Bote i Bocte informacji wynika, ze
pierwsze przez nig w Niemczech uskutecznione wydanie Mazurka

2) W liscie nr. 158 zbiorowego wydania listbw Chopina (Warszawa,
Pontana otrzymat takie polecenie co do numeracji TaranteTi: Prosze cie, zobacz
numer ostatniego dzieta, to jest numer mazurkéw ostatnich czyli tez walca, co
wyszedt u Pacciniego, i nastepny numer daj taranfelti". W lisScie, nr 174 za$
Chopin pisze: ,,Takze nie zapomnij doda¢ opus na Polonezie, a nastepny numer
na PreluCum, co poslesz do Wiednia'-. Walc wydany u Pacciniego nosi numer
-op. 42. Polonez fis-moll — op. 44, Preludium cis-moll — op. 45. Wzgledem Ma-
zurka, ktéry nas tu zajmuje, nie znamj- podobnych zlecen Chopina.
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a-moll, opatrzone inrmereTri 3353) ukazato sie w Upoi ISEfj r.3. To-
nam ttumaczy, ze'ei, ktorzy jak Nieeks znali ko to wydanie nie-
mieckie, uwazali Mazurek zn'po raz pierwszy w ogole i poSmiertnie
wydany, jakkolwiek ani ila karcie tytutowej, ani w nagtéwku utwo-
ru napis ,Oeuvre posttmme* sie nie znajdow'at.

Co sie wydania francuskiego tyczy, to przypada ono najwidocz-
niej na okres, w ktérym pojawity sie najblizsze opusowi 43 utwory
Chopina4. Walc op. 42 wydany zostat w 1840 r., wydania frateu-
skie"za$ opuséw 43 (Tarantella), 44 itd. do op. 50 ytfaigHte ukazaty
.sie w r. 1841, i to przeSi 28 list™.aA (zob. Niecks, ,Chopin“, wyd, 3
Il 354). Zatem Mazurek poswiecony Emilowi GajHard w ® z o -
-stat réowniez w 1841 roku. »

Kiedy powstatl Mazure*;, poswiecony Gaillardowi? Prof. Jachi-
mecki #,Ch®pin“, -Krakow,, 1927, str.~9) modwi o nim, ze pochodzi
z r. 1840. Nie wiem, na czym oparte jest to twierdzenie; jest ono

3) W tym samym roku ukazaly sie u A. M. Schles6jSrgera w Berlinie, a J.
Meissonnier w Paryzu wydane przez Fonlane utwory Chopina oznaczone jako
Qql). 66— 73 (Pies$ni, op. 74, wyszty dopiero w r. 1859). Wydanie MrSfrka a-motl
przez firme Bote i Bock nie ma z tym nic wspdélnego. W korespondencji Fontany
z rodzing Fryderyka w sprawie ogtoszenia rsiewydanych jeszcze utworéw Cho-
pina (zob. Kartowicz, Pamigtki po Chopinie, str. 369 i nast.) mowa jest o 7 Ma-
zurkach, ktésf z dodaniem 6ésmego, odcyfrowanego przez Franchomme'a, wyda-
ne zostaly n&stepnie jako op. 67 i 68. O Mazurku poswieconym EmilokfijGaillarJ
nie ma wzmianki. Narzuca sie pytanie, dlaczego wydanie niemieckie tego
Mazurka ukazato sie o tyle pdzniej od francuskiego. Przypusci¢ mozna, ze wy-
dawca Chabal zakupit od Chopina prawo wydardta na wszystkie kraje i dopiero
w r. 1855 odsprzedat swe prawo na Niemcy firmie Bote i Bock. Uczynit to tak
p6ziK) moze z tego powodu, ze zrazu nie mial zamiaru tak postgpi¢ i dopiero
okolicznosci go do tego zmusity, albo mgze dlatego, ze wcze$niej nie moégt zna-
lez¢ nabywcy lub odpowiadajacych mu warunkoéw.

4) Biblioteka Konserwatorium w Paryzu posiada egzemplarze znaczne’
ilosci kompozycyj Chopina w oryginalnych wydaniach francuskich. Data zare-
jestrowania ich ztozenia w Biblioteotd pozwala ustmicr date ich wydania. Prze-
prowadzone na mga prosbe poszukiwania odnos$nie do Mazurka gaillardowskiego
nie daty, niestety,, zadnych rezultatow.

5) W tym zwigzku naltSy zwréci¢ uwage na nastepujacy ustep z listu Cho-
pina do Fontany z 1 pazdziernika 1841 (L c, nr 173): ,Ja di posle jutro list do
Mechettego, w ktéorym mu wytoze, ze jezeli co chce kroétkiego, wiec zamiasf
owego Mazurka, co zadat (ktéry juz stary) dam mu do owego Albumu ten dzi-
siejszy Prelud" Nie jest zupeinie wykluczone, ze mowa tu o Mazurku gaillar-
dowskim. W tym wypadku wszakze nalezatloby jego wydanie przesunaé raczej
na r. 1842. Dlatego o wiele prawdopodobniejszym jest. ze chodzi tu o ten wspoir-~
niany juz wyzej Mazurek, ktéry w r. 1842 ogtoszony zostat w koiekcji ,NotTe
temps" jako jej nr. 2.
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jednak zgodne z powyzszymi wywodami. 2® nasz Mazurek nie na-
lezy do wczesnej epoki twdrczTosc.i Chopina,. to rzuca sie w 08&« pyzy
najpbbiodtnietiszym .poréwnaniu. iNiecks. (k cali 237*s.) stwierdza
wybitpji réznice miedzy Mazurkami z przed op. 41 (wydanego w ro-
ku 1840), a pé%nifejs]ymi, upatrujac w tych ostatnich mniej wdzieku
i Swiezosci, a wiecej reflfeksyjnos¢i i kunsztu w poréwnaniu z po--
przednimi. JestJr> maogél trafne; Sam Niec/Sziissztg zastrzega sic.,
ze zasady tej nie nalezy brac¢ zbyt dostowniej bo;sg «d niejlwyjatki."
Z tego punktu widzenia rozpatrywany Mazurdk a Gaillard n«*
fczS stanowczo do po6zniej83;ej jflpohi. W poréwnaniu z typowymi
Mazurkami wczesniejszymi tematy jego sa mniej plastyczni rytmy
mniej wybitnie mazurowe (brak w nim zupeinie punktowranych ryt-
mow), mato w7 nim elementéw7 muzyki ludowej (poza hotubcami
w t. 4, 8 itp. i pKzd! przelotnymi lidyzmami w/t. 25—27 itp.,- gdzie
raczej o przejsciowej chromatyce moéwic¢ nalezy? nie ma w tym Ma-
zurku nic wgbitnie ,ludowego.**); we wcze$niejszych Mazurkach mo-
tywygsa krotkie, melodia za$ rozwija sie bardzo czesto przez -ich
powtarzanie na réznych stopnidph, w progresjach itp., tu zas marny
frazy Hluzajb, szefrzej rozjlrowadzono wjfczesci srodkowej nawet bar-
dzo charakterystyczng melodie ,nieskonczong**. Poza tym caty h a-
bitus, charakter, nastrdj Mazurka wskasSp takze na pdézniejszg
epoke.

Ale jezeli p6zniejsze Mazurki Chopina sg pqgd wielu wzgledami
inne niz wczesniejsze, nie znaczy to weal&,_ jakoby byly od nich
mniej- wartosciowe i mniej piekne. Owszem, nawft miedzy ostatnimi
utworami Chopina w tym'rodzaju sa klejnotyjphktére do najcenniej-
szych w skarbciT jego spuee-izny zalift*y¢ naldkby. Co sie Mazurka
gaillardowskiego tyczy, to jakkolwiek trudno mu przypisa¢ war-
tos¢ pierwszorzedng w zbiorze, do slabyeh kreacji Chopina Wcale
zaliczy¢ go nie mozna. Przewyzsza on pieknoscig swojg niejedfn
Mazurek z przed 1840 r,, a ma wybitne indywidualne rysy i wyra-
zistg fizjonomiepl jesli spotykat sie dotgad czesto z liiepochlebnymi
opiniami, to przyczyn” tego przypisuj nalezy, przynajmniej w cze-
sci. podniesionym na czelp tego autykulu okolicznosciom.

o fest rzeczg pewna, zd pomytka odnosniajdo “chronologii danego,
dziata. wptymetajlnieraz u krytykow pa sad o tym dziele wydawany.
Tak i w naszym wypadku. Jezeli np. Nieoks. (L c, *1 236) nazywa
nasz Mazurel”™, ~bardzo stabym**'.i zbywa go stowy ,jest to bardzo
skromny utwor (@ yooi tli.rng — Sredota**) i przewaznie mato
chopinowski**, to sad ten, z gruntu fatlszywy i niesprawiedliwy (Ma-
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zurgk nasz jest w kazdym calu bardzo, a bardzo»ehopinowski), pow-
sta¢ mogt pod ‘'wrhzeniem, ze mamy tu do czynienia z ,oeuvre
posthume-o  NaodwS$6t? nie bytby moze' Hoesick nazwat Mazurka
gaillardowskiego .,,przeslicznym od poczatku do konca“ (,Chopin",
wyd. 2, Il 796), gdjby go uwazat za poSmiertnie wydany. Omawia
go jednak wraz z Mazurkiem z ,Notrc terajps" po Mazurkach wyda-
nych przez Chopina z numerami opusu, a przed ,poSmiertnymi".

Okresli¢ go obiektywnie jako ,przesliczny" — to treche za
wiele. Ale uwazaj go za ,Tpiernote" i lichote, to zgota nie uchodzi.
Czes¢ gtowna ma melodie posuwistg, troche ociezalg, ale ekspro-
sywna, hardzo delikatng i szlachetng w ryshnku, z typowo chopi-
nowskimi polimelodycznymi zwrotami (w t, 9 i nast.). Z tg pierwsza
czescig zywo kontrastuje czeseisrpdkowa', durowa, w.iepej taneczna
(cho¢ i ona skoczna niggjest), z melodig przez caty czas w oktawach
prowadzonag. Utrzymuje _sie ona przez % taktow*,swego trwania
wcigz w jednym rytmie; mimo —tomie jest wcade monotonna, zwia-
szcza jeSli sie. ja wykonuje w nalezytym, dagé szybkim tempie. Jest
w niej upor, zapal, entuzjazm, troche sztuczny --jpioze, jakby chac
oszotomienia sie woiakaf- co ,ostatniego pjazura" tarniczy. Harmo-
nicznie hardzo ciekawy jest poczatek tej czeSci o przeslicznym
brzmieniu i niezwyklych basach(); zwrot do Cis-dur w kulminacyj-
nym punkcie sprawia bardzo piekne urazenie. Powrdt czeSci*gton -
nej jest po mistrzowsku przygotowany. Koda, w jaka to powtdrze-
nie czysci gtdbwnej 'Jezposredrno przechodzi, organieznie sie z nig
lagczae, nalezy do najbardziej przejmujgcych ustepéw- w muzjce
mChopina i stang¢ moze godnie obok przepieknych zakoriczen Mazur-
kéw op. 17 nr 4vop. 24 nr. 4, op. 59 nr 3 itp. Te»hnikKni” zastuguje
w nierj na uwage kilkakrotne powtérzenie S7| T z arey-chopinow-
Uskini 'przeskokiem od septymy.ysubdonihiantowej-do oktawy toniki
(,Harmonika Chopina", str. 120 i nast.) i uzycie dtugiego trylu, nie-
zwykle w tej funkcji u Chopina?. Mato jest w literaturze'muzycz-
nej przyktadéw tak'bezbrzezu5*j molanc¢holiUrPo ,ostatnim mazurze"
pb.zegjianie tancerza, ktory wyru&za w pole, w tan $mierci, przeczu-

ta Zwrdéditem na to uwage w ,Harmonice Chopina", str. 162 i 445.

7) Przypomina ono.-owe beethovenowskie ekstatyczne tryle, na dtugich
przestrzeniach towarzyszgace watkowi melodycznemu. W zakornczeniach chopi-
nowskich utwpréow Tjrlildsimy tryle jeszcze np. w Etiudzie As-dur op. 25 nr. 1
i w Polonezie-Fantazji. tez w As-dur; w Nokturniefpp. 48 nr. 2; pod koniec Alle-
gro de Concert op. 46, Scherza op. 54 i Etiudy op. 25 nr. 5, tryle podwdjne,

wszystkie t"zy w E-dur. Tryl w zakornczeniu naszego Mazurka ma jednak zu
petnie inny charakter i zuaczenie, niz Lamte; inne tez sprawia od nich wrazenip
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wajae, ze w nim ulegnie. To beznadziejnie smutne zakonczenie jest
mnoze _tez jedng z przyczyn, dla ktérych Mazurek nie feeszy sie tg
sympatig i tym rozpowszechnieniem, na jakie zastuguje.

Wspomnijmy jelcze o tym, ze Mazurek Gaillardowi poswsegp-
ny, stanowi uderzajac™y ,pendant“ do Kilkrptnie juz wzmiankowa-
nego Mazurka z ,Notre teanps“. Oba majg wiele, wspolnych cecii-
i dzi wnie podobne dziejg losy. Oba wydajne zostaty .w tej samej
epoce, oba ukazaty siEj osobno, kazdy sam dla siebie, stanowiac wy-
jatki pod tym wzgladem, gdyz inne Mazurki wydawane byty ze-
szytami po kilka razem. Oba majg te same' tonacje: a-moll w czesci
gtéwnej,, A-dur w czesci srodkowej. W obu melodia znajduje sie
w basie w niektorych ustepach czesci gtéwnej, a ptowadzona- jest
w oktawach w czesci srodkowej. Wre”zcre i Mazurek z ,Notre temps”
bywa btednie uwazany za utwér~6$mientnie wydany, podobnie jak
i Mazurek gaittardowgkiytak go okresla np*.Leiclitentritt w swoich
Analizach dziet Chopina (I 278). | ta okoliczno$¢ tez wptyneta moze
na brak wiekszego szacunku dla Mazurka z ,Notrei temps“. Czas
bytby otoczy¢ serdeczniejsza opieka oba t<#,kopciuszki“.

Na zakoriczenie jeszcze stowo o Emilu G-aillard, ktérego nazwi-
sko dawno zapewne bytoby przebrzmiato, gdyby nieAyto zespolito
sie z utworem Cboping... E. (x,anjjhe (,Yoyages avec Eff. Chopin“,
str. 142) powiada,' ze nic blizej o nim n,e wiemy, i dodaje,,jze moze
jest to ten sam Gaillard, ktory znany je-st 'jako-stary przyjaciel pani
George Sand w jej rodzinnych okolicach. Ale oto w ,Journal- des
Debats* z 28 grudnia 1934 pojawit sie artykulik, k”~6ry rzuyit pewne
Swiatlo narte nieznang posta¢. Pokazato sige, ze Emil Gaillard byt
nczniem Chopina, bankierem z zawodu, a wiec, jak przewazna czesé
uozrri-i uczennic Chopina, zamoznym cbhletantem. Poniewaz wspom-
niany artykut zawiera ciekawe”zezego6ty o ”Shopinie, powtarzam tu
gtowna jego czes¢ w ttumaczenin. Oto. ce piSze jego autor, Albert
Deehelette: ,Znalem pod koniec, jego z”~cia p. Emila Gaillard,
bankiera paryskiego, ktéfy byt dobrym uczniem Chopina,
Najlepszym sposobem, aby tego doskonatego pianiste, dla ktorego
Chopin byt kwintesencja muzyki, sktonie do grania, bytd masatd;ctd]
waé¢ muzyke jego ukochanego profesora w jego obennogoi. "-,Prosze
mi ustgpi¢ miejsca, a pokaze, jak On to gral“.. Na"koncerty prsfl®
stal nozeszcza¢, ho go oburzali ci, liczni wirtuozi, ktérzs ,rgbac”
tylko umiejg z catej'sity. ,Hatasowac po kiau igMurze, to nie znaczy
gra¢“ — zwyld byl mawia¢. ,,Chopin nie rozbijat fortepignu, a jed-
nak pod jego palcami wszystko brzmiato ¢udownie i wyraznie.GSrdy
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piekna, z serca ptyngca melodia $piewata w jego lewej re'ee, prawa,
rzekibys, rozwijata'niedbale wspaniatg, dZzwieczng koronke. Wirtuo-
zostwo znikato wobec wzruszenia, a -stuchaJcz byt nie tylp ol$niony,
co poruszony. Choom zdawat sie gtaska?klawiature, a dusza jego,
czuta i cierpigca, unosita sie nad nami, krazyta miedzy ITkmi. Gdy
skonczyt graé*Nokturn jaki, stuchacz trwal w*miteze-n'u, bojac sie,
tiP czar nie prysngt. Chopiu kam po skorniczeniu granego utworu
czesto siedziat daSi'j przed fortepianem nieporuszony, suujfft wp;jj
swoje cudne marzenia...4}

Takim go sobie' wyobrazi¢ nalezy po odegraniu Mazurka,, po-
Swieconego Hemu jego oddanemu ifc™niowi. Z ostatnimi tonami tego
utworu, z owym W hajwyzsze regiony siegajacym zakoriczeniem
dtugiego trylu dusza twdrcy, steskniona lepszego bytu, zdajecie
ulgky™M¢é w szczemiwszg kraine.

A jednak nie byt tp fosHitni mazul’'4 Chopina. E. Ganche wyra-
ziwszy powyzej cytowane przypuszczanie, ze Mazurek gaillardowski
byt ostatnig przez Chopina, wydang kompazyjcja, pisze dalej:UPierw-
sza jego publikacjag byt Polonez, ostatnia Mazurek. W ten slidséb
artystyczna prdelukeja Chopina rozwija sie miedzw clyRima stupami
granicznymi rdzennie polskie noszagcym* znaki. Pjerws*za i ostatnia
mysl twdércza Chopina, iioSwieoona byla ojezyZznie#t Pomytka Gan-
clieda nia zmienia stanu rzeczy zasadniczo, gdyz, jak wiadomo, ositat-
ninl przez Chopina napisgnym utworem byt rzeczywiscie MaznBwk,
ale inny-
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PKOF. DE KONSTANTY fIEGAHEY
IFryburg szw. i Lozanna)

PROBA ANALIZY EWOLUCJI W SZTUCE *)

Historia Sztuki nie jest roéwnoznaczna z estetykg. Jes't to
truizm, na podstawie ktoérego nie nalezyejediiak wnioskowaé. iz sg
to dwie dyscypliny naukowa Yitalkowigie od siebie niezalezne. Este-
tyka bada zjawisko eiekha wzgledniej- twprczosci artystycznej w je-
go wszystkich =p~lgjawgAi, szukajgc samej istoty tego fenomenu.
Ale w badaniach tych nie moze zrywac z historig. Niezwykty ffoz-
rost badan lat ostatnich dal zwyciestwo przekonaniu, ze naukowej
eStetyleMitjzwzglednej, istntejgc&jupoza czasem i przestrzenia, nie da,
sie zBudowae, ze nie ma jednej esteSld, lecz ze rozne epoki i rézne
grupy etniczne majAjwigsne estetyki. Tu wptyw hMorii jest rady-
kalny. A nawet estetyka aSsolutna czysto filozoficzna, usitujgca
~tangé ponad rozroznieniami -czasowo przestrzennymi musi uwzgle-
dnia¢ ffltty w ich przekroja¢n historycznych lub etnograficznych;- '
postugujac sijgmmi jako materiatem swych rozwazan.

Mniej rozpowszechnione jest natomiast przekonanie, ze réw-
niez. historia -sztuki nie lapm ze srej -metody wyjhgowaé catkowicie
estetycznego gftnktu widzenia. Wneez przeciwnie — postulat unie-
zalezniania sie od t. zw. ,edtetyzewnnia“ wysuwanyY jest nawet barn
dzcfcczesto. fflistoria»”™ztuki w istocie,gnedraktuje konkretnych faktow,
jako odskoczni luh argmfijentéw dla ogolnych koncgpcyj, lecz -inte- -
refuja ja! whasnie sasnft' te fakty* w icli jednostkowoscy. i odrQhnOsoi>».>
O ile jednak liistoPyk sztuki nie ogrgniczj™sie do samego opisu zja-
wisk artystycznych w ich kolejnosci ¢hranotopeznej, lec# usituje
nowiazad je »ze s6bg, uchwyci¢ ich sens i wspo6tzaleznos¢, musi tym

*, Praca niniejsza jest | rozdziatem z ,Dziejéow muzyki wspodiczesjibi"
autora. 1
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zjawjiSkom przygladac sie z jakiej$ chociazby do niezbedm5gro mini-
mum zredukowanej ptaszczyzny 'estetycSno-Swiatop.ogLagtlowcj. Np.
jesli chodzi o historie muzjrki, dato- by sie Laly jej rozwdj od po-
czatku niemal az do konca XIX-go wieku przedstawi¢ — j tak Jfc
zwyczaj sie robi — jedynie od strony muzykologicznej(j badZ przez
badania strony formalno-muzyfznej dziet i .eh fakturyl), badz tez
od strony psychologicznej biografii muzykéw. Da ffe to przepro-
wadzi¢ dlatego, iz w catym tym okresie twirfeEo$& muzyczna wy-
przedzata na o0go6t koncepcje estetyczne i pozostawata w dflzej
niezaleznosci od nich, Siwre zas koncepcje byly mado rozbudowano
i specjalnie w dziedzinie muzycznej ulegaty nieistotnym jedynie
zmianom, Kktére, biorgc praktycznie, na artystow wptywaty mini-
malnie.

W odil*aKieltiu jednak do sztuki wspdicze$nej, w ktérej zacho-
dzi jedyne w swoim rodzaju przelatanie sie najbardziej krahco-
wych eksperymentéw tworczych z najpedantyczniej rozbudowany-
mi koncepcjami teoretyczno-e~tetycznymb metfdf taka okaanje sk>
nieiyystarczajacg. Nawet ci historycy muzjdd, ktdrzy sg sami Swie-
cie przekonani, iz referuja jedynie z petnym obiektywizmem, wspoét-
czesne prady i kierunki, wiasnie przez to uznawanie wszystkich
koncypeyj teoretyczno-estetycznycli za ,réwnouprawnioi™e“, stajg
sami na stanowisku”~estetycznym, ktéro- bySmy pazwali konwen-
ojonalizmem.

Skoro wiec i tak przyjecie (pewnej .-postawy estetycznej wobec
historii sztuki je-st nieuniknione, lepiej stang¢ na stanowisku, ktor&
otwiera szersze perspektywy niz konws$ncjsnaiizm i pozwala wyja-
$ni¢ wiecej faktow. Nie bedzie* to bynajmniej stato na przeszkodzia.
obiektywizmowi, gdyz obiektywizm, tjj nie brak Swiatopoglgdu
tylko metoda, przy pomocy ktérej z pewnego punktu widzenia, bada
sie wszystkie zjawiska, nie zasS wydobywa Sie z nich tylko te,
ktére dla danego punktu widzenia sg Szczegolnie; wygodpe. Nieraz
w toku dalszych rozwazaj bede miat okazje spreoyzow&¢ -moje, po-
glady estetyczne na ten lub inny od&inpk zagadnienia. Tu na wst*
pie podam tylko -pewne zasady najogolniejsze, potrzebne da zr-dza-
mienia specyficznych, cech samej ewolucji historycznej Sztuki.

Albowiem dzi6"je Sztuki zasadniczo roznia sie od historii jakiej-
kolwiek innej dziedziny tworczosci ludzkiej w jednym bar,dzo waz-
nym punkcie: w same;) ,metodzie" ewolucji. O ile np. w nauce*

p Ale to réwniez jest juz pewna postawag estetyczng wobec muzyki.
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technico, w7 proeesach spoteieziio-gosporlarezyck pi ewolucja po-
lega na coraz wiekszym zblizaniu sie do pewnego ideatu, na coraz
petniejszym realizowaniu celdw, przyswiecajacych tynt, dazeniom
w formie mniej lub wiecej sprecyzowanej od poczatku, — o tyle
w dziejach rozwoju sztuki obserwujemy zjawisko zasadniczo od-
mienne: feel jest rpglizowany juz od razu w wybitnych dzietach
mkazdej epoki, a mimo to osiggniecie tego cfflu nie powoduje
zsfeoriczenia procesu ewolucyjnego,',nie czyhii sztuki zbedng, ani nie
doprowadza jej do skostnienia w tyjn juz zdobytym ideale. We
wspomnianych wyzej dziedzinach zdobycze- -epok poprzednich, gdy
0ogllny postep je wyprztedzit, sg badz odrzucane jako biedne i po-
zbawione aktualnosci, bad'z>sa wmontowywaiie jakol jedna z gegie-
tek w coraz potezniejszy gmach zdobyczy.- Widzimy fo najlepiej
_w rozwoju nanki, gdzie postep poWoduje- albo zdemaskowanie teoryj
mylnych i definitywne ich odrzucenie, albo tez przyjecie wczesniej-
szych zdobyfczy jako czesci sktadowej szerszego systemu. Np. fizyka
wspoétczesna, mimo iz tak bardzo oddalita sie od mechaniki Newto-
na, nie obalita jej, lecz wigczyta do swych zdobyczy.jako przypa-
dek szczegdllny szerszego $jjstemu. Cel za$ przy-&wfeegjgey zardéwno
Newtonowi, jak i Einsteinowiji Planckowi byt ten sam.
W sztuce przepiwnie — najcelniejsze dzieta .fepok minionych
nie stajg sie w epokach pézniejszych czesSciami sktadowymi nowych
* $ystemdiv artystycznych*' lecz (pomijajgc oczywiscie fluktuacje
smaku estetycznego wzglednie indywidualne idiosynkrazje) zacho-
wujg stale swag pelng wartos¢ 1 aktualnosé, fezezba grecka, archi-
tektura gotyku, malarstwo wiloskie, muzyka Bacha — majg dla nas
warto$¢ nie jako antycypacje obecnych zdobyczy artystycznych,
iocz jako arcydzieta same w sobie. Nie tylko nie jesteSmy skionni
patrze¢ na nie z g6”~yfw poczuciu wyzszosci naszej wilasnej epoki,
lecsz przeciwnie nieraz upatrujemy w t-fch arcydzietach minionych
epok niedoscigte wzory, co Wywotuje u niektérych myslicieli prze-
konanie”™ iz ewolucja w sztuce, przynajmniej od pewnteo czasu,
odbywa sie w kierunku przeciwnym niz w7 innych dziellzinach, nie
jest rozwojem, ale staczaniem sie ku upadkowa. W przeciwienstwie
do nauki, gdzie obserwujemy nie zmiennos$¢ celu, lecz deprecjono-
wanie w7 miare pos,tepu zdobyczy epok poprzednich, wr sztuan obser-
wujemy niezmienng aktualnos¢ najwiekszych osiggnieé¢ kazdej

2) O ile sie zaktada, ze w tej ostatniej dziedzinie réwniez mamy do
nienia z konsekwentng ew olucj a.
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epoki w postaci arcydziet, natomiast licznym i kapry$nym zmia-
nom ulega sam ideal tworczosci artystycznej.

Arcydzieta pozostajg wieczne, lecz droga, ktdrg one znaczg jak
kamienie milowe, bynajmniej nie, bdst prosta i konsekwentna.
Wprawdzie w ngitee maaw roéwniez okresy blgdz”jria po manow-
caeli. jest to jednak brniecie po omacku w cienrubsci, lecz zawsze
w tym samym kierunku. W sztuce natomiast spostrzegamy ciagle
swiadome ,skrecanie z drogi'] niimojiz jsie jest w petnym sSwietle
i wspaniate garcydzieta wskazujg na to, ze droga dotychczasowa
nie bwkimylna. Nie tylko niemalz reguty Ica™dg nastepna epoka
artystjezna odwraca, sie ze zniecheceniem od ideatéw przyswieca-
jacych emoop bezposrednio poprzedzajacej (nieraz tylko pg to, by
nawrdci¢ do ideatow przeswiecajgcych epokom jeszcze wczesSniej-
szym), ale nieraz w tych samych okresach historycznych widzimy
wystepujace z rowng moga catkowijbie przeciwnie sobie, wiecej na-
wet — bo sprzeczne zWJobg tendencje artystyczne. Wydaje sie na-
wet, ze ujecie tego, kalejdoskopu zjawisk w jednolity schemat ewo-
lucyjny isst zadaniem z géry chybionym, z samej swej natury
niewykonalnym.

Taki po&lad na dzieje sztukipolegajednak im,pomieszaniu
pewnych zasadniczych poje®; Nalezy w sztuce odrdzni¢ to, co jest
Statyczne, 'niezmienne, od tego, ‘co jest dynamiczne. Sztuka jest
jedyna dziedzing, w ktorej tworczosé; ludzka jegt swobodng niemal
bez reszty, niemal catkowicie niezdeteraninowjwiaj jedyng dziedzma,
w lktdrej mamy prawo moéwi¢ o dziele witasnym w 99 pjfece$|
tach3d. Twdrczos¢ artystjjcna nie jest skrepowana ani przaz wa-
runki zewnetrzne jak jakakolwiek inna dziedzina twdrczo$ai ), ani
przez cele utylitarneb; rie znaczy to, iz w sztuce prawdziwie wol-
nej musi panowa-¢ zupetlna anarchia.

Nie znaczy to bynajmniej, ze kazda twoérczos$¢ artystyczna jest w 99l
wilasna i wola. Ale wlasnie miara geniuszu jest procent jego samorzutnosci
w realizacji zanrierzBn twodrczych.

'4) Nawet w filozofdi jesteSmy zwiazani prawami kjgiki lub rozumu czystego.

B Mam na mys$li 6cz&wsiiscie prawdziwag twoérczo$é artystyczna. Zresztn
ufytitarne przd™naczeniie dzieta sztuki (jakie mamy np. w wiekszos$ci utworéw
Bacha, albo w architekturze), nie jest réwnoznaczne z tendencyjnoscia, przy
ktérej same zasady twodrczosci naginaja sie, do narzuconych z zewnatrz zadan.
W architekturze sztuka, mimo iz ma”-pyzeznaczenie uzytkowe, moze; pozostaé
nWzalejna w swych elementach twérczych.
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Wolno$¢ i anarchia nie sg synonimami. Wolnos¢ prawdziwa
Mol*ga na nakladaniu sobie saml mu wiezébw, norm i prfw
przez sijebie san”e'<go wytworzonych. Artysta tworzy nie tylko
dzieto, lecz zasady*m wedtug ktdérych fworzy, i ktére sam narzuca
swej wolnosci jako koniecznos¢. W tym utozsamieniu wolnosci z ko-
niecznosciag mamy nie ograniczenie twdrczosci, lecz przeciwnie,
jak. gdyby jej .podwojenie.. Najwieksze arclcLzieda powstawaty z sa-
moogra”iczenia sie artysty.

Alealui wtasnie tkwi niebezpieczenstwo i t. zw. ,meki tworczo-
sci", bo fyrtysta musi nie~tylko znalez¢ sam dla siebie sposéb doj-
Scia do wytéezonego ideatu, lecz Idwmiez stworzyé .Jen ideat. Rézne
-epoki odmiennie ten ideat pojmowaty, albo, $cislej moéwigc, two-
rzyty, stad tez wynika pozorna niekonsekwencja i nielogicznos¢
dzffiow -sztuki, w ktérej mamy, nie tak, jak w innych dziedzicach,
coraz wieksze wznoszenie sie,flecz wzloty i upadki. Szczyty axfyr:
styczne! bywaty osiggane juz w zaraniu cywilizacji" ludzkiej, juz
nawet w, epoce kamiennej6), z drugiej strony nieraz w apdikacli
o dosye'.wysublimowanej kulturze umystowej obserwujemy wyja-
towienie nurtu artystycznego i nawet z naszej wtasnej perigpektywy
historycznej, mozemy stwierdzi¢ nizszo$¢ produkcji artystycznej
danej epoki od epoji fioprzednich.

ifc jic

'“wrociliSmy tu uwage przede wszystkim na stronge?dynamiczng
sztuki, na to, co w niej powoduje zmienno$é. Na czym-polegaja,
-jednak niezmienniki, state a konieczne elementy w twdrczosci arty-
stycznejl O tym, ze,muszg one istnie¢, Swiadczy z jednej strony
wiecznos¢ sztuki, fakt, ze nier-ma epok ani kultur, Ijt6ijg, by" nie
znaty samej potrzeby sztuki, z drugiej strony wieczno$¢ pewnych
aF<jj~ziM, fetrwajgcych poprzez wszelkie zmiany psychiczne i kultu-
ralne ludzkosfci w tym samym blasku i aureoli. Jednakze skad sie
bierze niezaprzeczalne w dziejash sztuki zjawisko, iz pomimo kultu
dla arcydziet juz powstatych w'egjaz trwa dgznos¢ do stwarzania no-
Rvyeh arcydziet i to wlasnie na drodze innej, jeszcze nie wypro-
bowanej ?

Musimy tu wznie$¢ sie w rozumowaniu o ,pietro” wyzej. Gdy
moéwiliSmy o ideatach przyswiecajgcych poszczegélnym epokom,

6) Np. rysunki na $cianach grot potudniowo-francuskich i hiszpanskich
(Altamira, ~MianLiliane). -
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mieliSmy na mysli pewne koncepcje obiektywne, dajgce sie sprecy-
zowac, ujg¢ w zamknietg i skonczong lorme. Ale ponad nimi jest
jeszcze jeden bodziec i ten si¢ nie zmienia, jest zawsze i wszedzie
ten sam, lecz jesjj to bodziec subjektywny, nie dajacy sie zamknacé
w gotowej formuice. Mozemy go nazwac potrzeba piekna,stwérczym
imperatywem kategoi“gznym itd. — ale wszystkie okre$lenia beda
niewystarczajgce. Nazwijmy to ,potencjalnos$cig twor-
cza" cztowieka, zaktadajac, iz terminem tym oznaczamy zaréwno
Swiadomos¢ swej mocy i swobody tworczej, jak tez poczucie nie-
zwalczonej potrzeby wytadowania tej mocy w konkretnej twdrczo-
$ci, poczuéj-e* szczeg6lnie poteznie wysteppjace u arystOAY. Ten
'mczynnik psychiczny' dochodzi nieraz do takiego nasilenia w stosun-
ku do irmy¢ti witadz duchowych cztowieka, ze stwarza, zbulzenid,
jakoby byl jakim$§ prz"musdeni zewnetrznym, opetaniem zmuszajg-
cym artyste do tworzenia. Jesli ta potencjalnos$é twdércza jest u ko-
4fo$ rozwinieta w stabym stopniu, wj~starczy mu do AvytadoAvania
jej wspottworczosé, t. zn doznawanie rozkoszy estetycznej przy
stuchaniu tub oglagdaniu arcydziet sztuki, pBpégs najniestusznjej
pfyez niektéorych uwazany za bierny. Jes$li za$ nasilenie tej poten-
cjalnosci jest wieksze; wspdltworczbs¢ juz nie wystarczy i ujscie
wewnetrznemu cisnieniuteej mocy psychicznej moze dac¢ tylko wita-
sna”™ tAvoérczos¢. Dlatego wielki artysta przy ruijwiekszym Kkulcie
dla istniejgcych arcydziet mtyn tworzyeA sam niezaleznie
i od nowa.

Potencjalno$¢ twdrcza jest w istocie swohjj nioskoiiezon  1zn.
nigdy sie nie daje wyczerpac-i zamkng¢ w gotowym dziele. Artysta,
gdy skonczy swoje dzieto, ma Avrazenied iz wy|ioAviedziat av nirn
Avszystkie nurtujgce go impulsy AYewnetrzne — to nadaje jego
dzietu cechy skonezonosc.i, adekAvatnoscj z Awizjg AveAvnetrzng. Na-
tychmiast jednak, av cJiAwili AYiasnie ukonczenia tego dziela, gdy
odryAYa sie ono niejako od tAYOrcy i zaczyna proAvadzi¢ zywmt samo-
istny, artysta spostrzega sig, iz potencjalnos¢ jego jest na wuoavo
jaAby nienaruszona, nietknieta, domaga s.ie dalszych AYyladoAvan,
i av ten spos6b pojaAAda sie impuls — do kontynuacji nie juz
gotoAYego dzielg (eokolAAuek sie boA\d(m do niego doda lub od niego
ujmie, odbiera mu witasnie charakter adekAvatnego Avyrazu wizji
'k€AYnetrznej)-, lecz do rozpoczecia nowego dzieldl Tajemnicza
to, a tak codzienne dla kazdego artysty zjawisko, kapitalnie ujmuje
lapidarna*definicja: ,TAYOrczo$¢ praAvdziAAm jest zaAvsze skon-
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ezona (w znaczeniu doskonatosci subiektywnej gotowego dzicla),
ale nigdy niedokonczona (w znaczeniu potencjalnego przera-
stania tworczosci ponad wiasny twor)“. A Zze,zadna niosko iiczondsés
nie moze byé wyczerpana przez elementy skorniczonejstad sielpiierze
wieczna miodos¢ twdrczosci artystycznej, ktoéra przeciez z istoty
suojej polega na wyrazaniu nieskonczonosci w skoriczonych for-
mach. Stad koniecznosé dla artysty prawdziwie twoérczego produ-
kowania wcigz nowych dziet, stad w aspekcie ponadindywidualnym
potrzeba ciggtego tworzenia sztuki od nowa.

* * *

Wobec te™o, ze nieskonczonos$¢ potencji tworczej przerasta zdol-
nos¢ artysty do ujecia jej w dz*efe, wyraza on w danym dziele
wiasciwie nie samg te potencje wczystosci, lecz jej pewng kon-
kretyzacje, ktérej dokonuje*sam na drodze rozumowej. mMusi jg
zamknaé¢ w pewne ramy. jznalez¢ dlamurtujgcego gp impulsu twor-
czego pewne motywacje sac”™eg6to we Motywacje te jako
konstrukcje o charakterze rozumowym majg charakter z najury.
swej skonczony, nie moga wiec uja¢ nieshonczOTrosod w sposojs den
tinitywny, co powoduje z jednej -strony' onléwione. juz przez nas
zjawisko niewyodzerpalnosei potencji twdiozej w poszczegdlnym
dziele,'a z drugiej strofy sprawia, iz pewne szczegdty i twor-
0zosci dostajg-sie do dzieltu Jiiejako poza ramami motywacji, skad
ptynie ztudzenie irragcionalnos<&przynajmniej pewnych skiadnikow
procefeu kwdrozego 7).

Otoz te konkretyzacje impulsu twdrczego, czyli to, co okresli-
lisSmy jako motywacje szczeg6towe, nalezy wuzna¢ za wiasciwg
tr~$¢ damegtf dzieta artystycznego, gdyz tu mamy wiasnie ten
najistotniejszy czypnik, ktéry znajduje swo6j wyjaz w konstrukcji
formalnej, to co twérca chciat wypowiedzie¢ wilasnie w da-
nym dziele. Wszystkie inneArasci dziela,! anekdotyczna fabuta* na-
stroje emocjonalne, tendencja idteéwa itd., sg wobec tjgah zasadni-

1) Oczywislie o kategoriach nieskoriczonosci mozna rozumowacé réwniez
ng' drodze dyskursywnej (np. w matematyce), ale. nie mozna ta nieskoriczonoscig
postugfta¢ sie dyskursy wnie w rozumowaniu praktycznym, nastawionym
na poszczegblne wypadki i na konkretne szczegéty. Moge skonstatowaé¢ na dro-
dze analizy obecnos$¢ aspektu nieskonczonosciowego w danym dziele artystycz-
nym, nie moge jednak dyskursywnie wyttdmacz”¢, dlaczego aspekt ten wyrazit
sie wiasnie w tym, a nie innym ujeciu forma'nym, ani nie moge udowodnié, ze
Jedynie takie ujecie jest tu mozliwe lub celowe.

6

81



czych motywacyj szczegotowych niejako wtdrne, czestokro¢ .przy-
padkowe, sg raczej materiatem, na ktéorym te motywacji sre kon-
kretyzuja.

W rozwazanym przez nas problemie nalezy réwniez fyzréznio
.aspekty: indywidualny i poiiadindywidualny™Motywacje, tworzgce
tres¢ poszczego6lnych dziet danego tworcy, sa jak gdy%y czeSciami
szerszfeh ram ‘0 tym samym charakterze, ram bedacych uzasadnie-
niem wewnetrznym catej tworczoscig tego artysty. U niektdrych
twércow motywacje poszczego6lnych dziel stanowig po prostu etapy
realizacja tych samych motywacyj o charakterze og6lniejszym, in-
nymi stowy — etapy realizacji jego ideatu artystycznego. U inrWc.h
droga rozwojowa ideatu jest kapryshiejsza i zm.ienniejsza, znajdu-
ja tu swoéj wyraz fluktuacje wptywodw, jakim, tilega artysta, i zmia-
ny jego dysp.ot™byj psychicznych. Naokdt jeflnak u artystow praw-
dziwie i Swiadomie tworczych poprzez te wszystkie zmiany -prze-
glada jakie$ jedno nastawienie, ktére stanowi o jego t, zw. ,obliczu
duchowym1l Wobec tego jednak, ze motywacje, jak juz zaznaczy-
IfSnJyMnajg charakter pewnych HShsadnien rozumowych, a katego-
rie rozumowe w kazdej epoce sg mniej wietjej powszechne, ze”siuno-
wania sie poszczegdlnych motywacyj indywidualnych tworzg sie
niotywacje zbiorotye, ogélne. Dziatajg tu prawa nasladow-
nictwa i mody. Bodziec do powstania takiej Jfiddw dajg jednostki
tworcze, uzasadnienra jej dokonujg zazwyczaj fljytydh i intepijetft-
torzy, ale zdarza sie rowniez, ze dopiero uswiadomienie i rozumowe
uzasadnienie przez teoretyka cHzen ,wiszacych w powietrzull stwa-
rza odpowiedni impuls u twoércéw do realizacji tych wlasnie”a nie
innych ideatdw8. Poniewaz chodzi tu o motywacje rozumowe,
prymat twdrcow nie jest konieczny. Ich potencja twoércza i tak znaj-
duje dostateczne ,poJe do dziatalnosci wiasnie w wypetnieniu danych
schematéw rozumowych szczegétami, ktérych, jak to juz zaznaczy-
lisSmy, zadne motywacje ramowe uzasadni¢ ani przewidzie¢ nie
moga. Rozmaite sposoby powstawania motywacyj zbiorowych mniej
nas obchodzg, wazny jest sam niezaprzeczalny fakt wytwarzania
sie takich motywacyj; one sg witasnie ideatami artystycznymi danej
epoki lub grupy.

8) Przyktadem moze byef dziatalno$¢ Herdera, ktéry dopiero przez swoje
pisma i,epretyczne skierowal w jednolite tory tenddncje artystyczne istniejace
juz przed nim, ale jeyacze nieuswiadamiane w pelni przez 6wczesny niemiecki
Swiat literacki. Dopiero dzieki Herderowi ,znalezli siebie" Goethe i Schiller,
jak réwniez pézniejszy romantyzm niemiecki.
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Réznica pomiedzy tymi motywacjami ogdélnymi, a motywacja-
mi szczegbtowymi, tworzacymi idealng p,tres¢ poszczego6lnych dziel,
.jest tylko iloSciowa; w obu wypadkach chodzi o znalezienie kon-
kretnych ram rozumowydh dla bezokreslnych dazen potencjalnosci
twérczej. Z tej jednorodnosci obu 'typdéw motywacyj wynika fakt,
iz przy motywacjach og'dlnych zachodzi ta sama niemoznos¢ wy-
czerpania nieskonczondjsci potencji twdrczej, co przy motywacjach
eszczegOtowych, stad tez idealy i programy estetyczne nigdy nie
<obejmujg wszystkich mozliwosci twoérczych. Wywotuje to po pew-
enyin czasie.potrzebe zastgpienia ich przez nowe motywacje. Wobec
togo, iz dokonywa sie tego niejako po omacku, na drodze préb, to
z tej, to z owej ,strony*? nie ma zadnej koniecznosci, by w tym
kalejdoskopie motywacjg zbiorowych przezierata, jakas konsekwen-
cja* Przeciwnie — zniechecenie do poprzedniego ideatu skiania jed-
nostki tworeee i niezalezne racze-j do szukania..tozwigzanim#t,z prze-
ciwnej sti'oiNg* 9.

Ot6z zobaczyliSmy, zc statyczny pierwiastek tworczosci arty-
stycznej, jaki znalezljpmS w potencjalnosci tworczej — statyczny
w sensie niewyczeSjpalnego, niejako nieruchomego $rodowiska,
w ktorym jest jakgdyby zanufzrony_ pi~ccs twérczy — jest wiasijib
zrodtem tego, co w sztftce najbardziej zmienne: Kalejdoskopowej
zmiany ideatdw i programdw estetycznych. Do analogicznego wy-
niku dochodzimy rozpatrujgc zjawiska artystyczne od ich prze-
ciwnego bieguna, od tego, ct> w nich najhardziej bierne, obiektywne,
niezaleznie od indywidualnosci tworczej artysty: od strony twu-
rzy w a Artystycznego.

Tu znowu natrafiamjflng. 'element catkowicie statyczny. Poj-
rauje twmorzywo jak najogélniej, a wiec zarébwmo zewmetrznie, jako
materiat, ktorym sie postugujg artysci dla utrwalenia swych kon-
cepcyj artystycznych' a wiec farby, kamien, drzewo' instrumenty
muzyczne z ich ograniczonymi rnozliwosoianii itd. — jak tez w8wr

0) w epdae idealizmu romantycznego historycy sztuki zwracali uwage
wylacznie na ten biegun i na tym polega jednostronnos$¢ ich koncepcyj histo-
riozoficznych w odniesieniu do sztuki. Uporzadkowania wspomnianych fluktua-
cYl i kaprysnych zmian ideatow httystycznych nie umiano dokona¢ inaczej, jak
ha drodze skomplikowanych schematéw historiozoficznych, operujacych ,teza-
Kn , ,,antytezam”"" ,syntezami" lub jeszcze bardziej ahatrakcyjnymi ,szufad-
kami , co i tak zmuszato do naginania faktéw do teorii, wzglednie do pomijania
aktow niedogodnych.
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lietrznie, jako wszystko, czego artysta niestworzy sam ze siebie,.
Lacz co mu jest dane, a wiec: przede! wszystkim cata poprzedzajaca
go w czasie tradycja artystyczna i w ogdle catos¢ trejh i na-
stawiali. psyelicznych, jakie artysta posrednio czy bezposrednio
dziedziczy po poprzednich pokoleniach, innymi stowy 6w stawny
Taine‘owski ,wptyw Srodowiska, rasy i momentu". Tu réwniez za-
liczy¢ nalezy elementy lezgperniejako na pograniczu Swiatéw zew-
netrznego i wewnetrznego, jak prawa optyki czy akustyki, prawa
logiki w dzietach literackich, a wiec kzynniki, z ktérymi artysta
w swej tworczosci moze sie liczy¢ lub nie, ale ktérych nie moz&
dowolniej modyfikowa¢ czy nagina¢ do swoich potrzeb 10. Najogol-
niej wiec te elementy, ktére okrp”tiliSmj7 tu jako tworzywo, mozna
by byto zdefiniowaé'w przeciwienstwie do czynnej par excelenee
notencjalnbscli tworczej, jako elementy catkowicie bierne, dajgoe sie-
jedynie przez artykfee opanoigywaé, ugabia¢, ale przez to samo row-
niez w pewnym stopniu wplywajape na oblicze sztuki \ poszczty

yE>lincch epokach.
Wiasnie wspoinijiany przez pgk moment opanowywania, raira-

bibnia wprowadza w odniesieniu do tworzywa, elementu biernego

n>) Nalezy tu zrobi¢ bardzo wazne zastrzezenie w odniesieniu do muzyki..
Elementy takie, jak tonacje, prawa harmonii, kontrapunktu itd. — czyli w pew-
nym stopniu bezposredni materiat, jakim operuje kompozytor, nie powinny
by¢ uwazane za tworzywo. Ziudzenie epoki pozytywistycznej, jakobySmy mieli
tu do czynienia z niezmiennymi prawami, dajacymi sie uzasadni¢? na drodze-
fizyczno-akustycznej (teorie przydzwiekéw, tonéw kombinacyjnych, dudnien
itd.), zostaly juz dawno przezwyciezone. By¢ moze, poglad biegunowo prze-
ciwny — iz mamy tu jedynie przypadkowe konwencje, w najlepszym razie sy-
stematyzacje praktyki twércow — jest rowniez zbyt jednostronny. Osobiscie-
sktonny jestem upatrywaé¢ w elementach jak harmonia, tonacje itd. intuicyjne
sposoby wyrazania na materiale dzwiekowym pewnych dyspozycyj psycholo-
gicznych, dyspozycyj majacych swoja wilasng prawidtowosé¢ niezalezng od ka-
pryséw tego lub innego pekolenaf kompdz~teréw. Waznym jednak jest to, ze-
powyzsze elementy muzyczne nie sg jedynie koniecznym sposobem trans-
poa”ji tych dyspozycyj na plan akustyczny. Mozna jej dokona¢ réwniez i w in-
ny sposéb, w wyborze wiec tej, a nie innej transpozycji mamy juz moment
twoérczosci, moment czynnego postepowaniu ~ltysty. A wiec tym samym nie-
mozemy elementéw tych uwaza¢ za zgéry dane. Ujmowane w tym aspekcie
tonacje, harmonia itd. nie sg tworzywem i nalpzg do kategorii $rodkéw for-
malnych, co jeszcze rozwazymy szczegétowo ponffij (str. 91). Natomiast.
ujmowane z punktu widzenia tradycji, pewnych nawykoéw, ktérym twadfca ulega,
a,bo je przezwycieza, oczywiscie elementy te rowniez moga by¢ rozpatrywane
jako tio, a wiec dane artyscie tworzywo. O tym dosy¢ subtelnym, a jednak
niezbednym rozréznieniu, fijzeba stale pamieta¢ przeczytaniu da’szych rozwazan-
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czyli w zasadzie sWej statycznego, eroéwniez mozliwos¢ ewolucji,
ktéra by tu polegata na stopniu opanowania tworzywa, roz-
nym w odmiennycli -epokach. Ewolucja ta ma jednak zupetnie inny
‘charakter niz ewolucja ideatéw estetycznych. Tutaj cel pozostaje
wcigz ten jsajn: niezmienne, w swej zasadzie oporne tworzyw!). Opa-
nowywanie je.go, jako Czego$ zewnetrznego w.stosunku do artyjty,
przedstawia peilng analogie do opanowywania tajmnuib ,Swiata za-
stanego™ przez nauke. To tez tu trafiamy na te jedyng dziedzine
jsztuki, w ktdr«j ewolucja ma peechy {ciagtosci i konsekwencji. Naj-
wyrazniej wystepuje to wr oditibsieniu do materiatu artystycznego.
-Zdobycz# poprzednich pokolen nie zostajg tu odrzucone jako niepo-
trzebne, stanowig szczeble dalszych osiggnieé;. A wix'c czys*to tech-
niczne udoskonalenia farb lub materiatéw7 arfenitektonicznych, roz-
woj tecbpiki budowlanej, postepy w konstruowat]iu coraz doskonal-
szych, rozporzadzajgcych wdekszymi mozl iwméciami instrumentéw
muzycznych”™ w7 ogéle rozwdj instrumentacji, korzystajgcej z do-
Swiadczeni poprzednich pokolen — w7 £ych wszystkich dziedzinach
mamy niewatpliwie praw® mowi¢ o ciggtej linii rozwojow®j wr sen-
sie coraz wdekszego doskonalenia materiatu i dostarczania twérpom
mcoraz bogatszych mozliwoscill).

Podobny, cho¢ nie ident~czy.y, wptyw na ewolucje sztuki wy-
wieraja réowmiez te nleménty tworzywa?- ktore okfssliliSmy jako
wewmetrzne. Isie zamykam bynajmniej oczu na zasadnicze rozrfiee
dzielgce te czynniki od materialu sthcto sensu, ‘afrijesli umie-
szczam je razem w ogo0lnej kategorii ,tworzyw#@a“, to dlatego, iz
wywoddy niniejsze nie sa jaka$ rozbudowang i zamknietg teorig
estetyczng, tylko przedstawieniem zasad, pozwalajagcych nam spte-
cyzowan zjawidska rozwbjowe sztuki Otéz ewbdlucja w odniesieniu
do tego ,tworzywa wewnetrznego" ma takie same skutki, mimo iz
-jej przebieg jpst odmienny. W rozwazanych wyzej wypadkach byta
la ewoluGja wynikiem coraz wdekszego opanowywania niezmien-
nego w zasadzie materiatu, tu za$ chodzi nie tyle o opanowywrante,
de o automatyczne wrlfpewnym wzgledzie wytadowywanie . danye,h
z zewnatrz, ale zmiennych czynnikdw7 Ustosunkowanie'sie do tego
tworzywa pozostaje na ogél niezmifrine, natomiast zmianom ulega

n) Pomijam tu jako nieistotny dla naszych rozwazan fakt przypadkowych
Przerw w tradycji, jak np. zagubienie tajemnicy wyrobu takich. a‘' nie innych
tarb, albo, by da¢ przykitad z muzyki, zanikniecie sekretu wyrobu skrzypiec
=~tradivariusa.
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samo tworzywo. Sag to jednak zmiany e ka/g t e, polegaja na nakta-
daniu sie na poprzednie ztoza tradycji i dyspozycyj psychicznych,
coraz to nowszych elementéw, na ciggtym procentowaniu kapitatu
zaktadowego, ktéry pozostaje nienaruszony. Nie zfrlIEHf h», ze kazdy
aHysta zawsze Swiadomie siega do calej poprzedzajgcej go tradycji
artystycznej lub celowo wyraza w swym ‘dziele psychike swojej
epoki, bedaca organicznym wytworem ,psychik" wszystkich po-
przednich epok, ale, nawet gdy nie ehce tego czynié, nie moze tych
czynnikéw wyeliminowac¢ bo w tej lub innej postaci determinujg
one zawszfe jego wlasng mentalnos$é. Dlatego tez najbardziej pedan-
tycznie przeprowadzane nawroty do dawnych styléw zawsze w wy-
niku dajg <qs nowego; przy najwiekszej skrupulatnosci nie potra-
cimy tworzy¢ tak, jak tworzyli malarze prymitywu wiloskiego lub
wspobiczesni Batha — zawsze w tych dzielach znajdzie sie to
wszystko, co nas od tych epok dzieli, plus nasze historyczne jnz
rozumienie? tych styléw. Jbztdi chodzi wiec o typ ewolucji, pomimo
zasadniczej ipzndsci elementéw, praktycznie marny wynik ten sam,
co przy opanowywaniu materiatu:' ewolucje; ciggta i jednokie-
runkowa.

* *

Powyzej wymienionych czynnikéw nie wolpo ignorowac¢ hi-
storykowi sztuki. Nie pozostajg one bez wpltywu na -oblieze for-
malne sztuki — wystarczy-tu wspomnie¢ Chociazby role, jakg ocfe”
grata technika zelbetonowa na uksztattowanie sie styki wspotcze-
snej architektury, albo udoskonalenie budowy instrumentéw w no-
woelasnej orkiestracji. Niemniejszy wpjlw wywierajg ogo6lne de-
torhjinanty tradyeji i djj&ftozycyjpsyehicznyeh — truizmem byto
by wspominanie najprzerézniejszych przetamali, jakie w pryzma-
tach réznych epdk przechodzita tradycja sztuki greckiej, albo zna-
czenie, jakie dla sztuki -wspétczesnej ma niepolWii skidcenie psy-
chiczne wtasci”™ naszej epooe. Czynniki powyzsze nie $”jednak
i%rstarczgj4ce dla wyjasniania oblicza sztuki w danej epcfleld. Nie
tworzg one”-jaszcze stylu. Styl powstaje niejako pomiedzy tworzy-
wem #&, motywacjami zbiorowymi, czyli tam, gdzie powstaje’' for-
m a artystyczna. Forma jest elementem uwazanym pfzez wielu,,
estetykéw i historykéw sztuki za jedyny skiladnik twdrczbsbi arty-

12) Wiasnie jednostronnoscig historii sztuki w epoce pozytywistycznej
byto opieranie si'e wytgcznie na tym biegunie ewolucji artystycznej.

86



stycznej, dajacy gm badan naukowo. W istocie jest to jedyny ele-
ment dany badaczowi bezposrednio w dziele, jedyny podlegajacy
konkretnej analizie i opisowi. Ale wlasnie tylko analizie i opigowi.
Analiza czysto formalna jeszcze dzieta sztuki nie wyjasnia. Oddzje™
lanie dzieta od twdrey i odbiorey zacieSnia ogromnie pole badania
dziejow sztuki i nie moze wytlumaczyé wszystkich jej procesow.
JJie znaczy to bynajmniej, bym uwazat forme za skladnik mniej
wazny od innych. P-rzeciwnie, jest .to czynnik jeden z najwazniej-
szych, bo tu chwytamy* tworczo$¢ niejako na gorgcym uczynku.
Forma jest wiasnie tymi co artysta tworzy, metoda dzieki ktorej
nieuchwytna i nieskoriczona potencja twdrcza zostgje utrwalona.
Tylko forma pozwala uzna¢ dzieto artystyczne za twjpr. Gdyby
grtysta mogt bez posrednictwa dzieta sztuki, t. zn. bez -medium
materialnego, droga jakiejs telopatii komunikowa¢ odbiorcom swo-
:J€ przezycia, i bodzce wewnetrzne, nie tworzyliby”™'nic. Dzieto sztuki
jest wprawTzie srodkiem, stuzgcym do tego samego celu, bo av swym
przeznaczeniu koncowym ma .wywotywa¢ u odbiorcy analogiczne
(nie identyczne) 13 z twhrca przezycia, ale poza tym samo przez
sie istnieje jako ,dzieto stworzone", jest jedynym, realnym .siadem
niocy twbrczej artysty.

Wobec tego, ze forma, jak juz wBpomnieLi.$piy, znajduje sie na
skrzyzowmi m motywacyj estetycznych z oporem twbrzyw®; ewo-
lucja jej ma o~c*hy wiasciwe obu tym bigguBtfj. A wiec jest réw-
nocze$nie konsekwentna i niekonsekwentna, ciggta i nieciggta. Za-
leznie od Hego, do ktorego bieguna, sie wiecej zbliza, zmienia sie
tez cHiaTaktpr ewolucji. W okresie panowBnia tego samego ideatu
artystycznego, co kasuje ntejgjm dynamiczny wpltyw' bieguna czyn-
nego, ewolucja odbywa sie konsekwentnie na wzdr doskonalenia
I<I¢ wT opanowywaniu twerzywa. Wowcztfs moéwimy o rozwoju tech-
niki formathej, o rozwoju rzeihiosta. Przyktadami te'go beda: ewo-
lucja techniki mitacyjno-nasladowczej, w plastyce przez caty okres
naturalistycznego ideatu nasladowania natury, rozwAj techniki
polifonicznej wl muzyce; w epoce, kiedy wr doskonatosci kontra-
punktu upatrywano gtéwmy oel muzyki itd. Z chwilg zmiany ideatu,,
rownie kaprysne skoki zachodzg w traktowaniu formy, tyle ze rze-
miosto nabyte wr poprzednim okresie nie ginie, lecz zostajh zuzyt
kowrnne do nowych celdw przewaznie w Sposob tak odmienny od
poprzedniego, iz daje to wrazeffife zupetnego przewrotu techniki

7S Por. str. 301 97.
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'‘formalnejl4). Wlasni®*wtencza”i gdy o zmianie form decyduje nier
rlosdioAw™ udoskonalanie w ramach tego samego stylu, lecz gdy for-
me te determinujg nowe motywacje artystyczne, majace, igak to
zaznaczyliSmy na strJ8%s$charhktgi’ powszechny dla danej epoki,
powstaje jak gdyby nowe zbiorowe widzenie piekna, nowa wola
formalno-twérc™a, owo stawne Rieglowskie ,Kunstwollen* 19. Ogo6t-
*Sie wiec ujmujac procesy rozwojow®, wr sztucfr,- obok czysto kalej-
dosKopOwej zmiany ideatéw estetycznych, obok - z drugiej stro
ny —IInSle®lhms$ekweninego i ciggtego opanowywania tworzywa,
raaniy. ewolucje fornl,. ktérej ciggtos¢ i skolji wystepuja naprze-
miair, gdzie, dokladniej mdéwigc, mamy niekonsekwentne zmiany

okreséw, w toniejswoinr wykazujgcych rozwd¢j catkowicie konse-
kwentny?”

Na t]j drodze uzyskuje sie. rozwigzanie kontroweisji -pomiedzy
zwolennikami genetyizno-rozwojowego pojnlowania "dziejow sztuki
a rzecznikami tezy o rytmiczno-biogunowyni charakterze ewolucji

artystycznej. .Pierwsi z nich przez .iecliiosjjoiine nwzglednfafiie
faktu opanowywania tworzywa jfedynie w ten sposéb ujmujg roz-
woj form, inni znowuz, réwnie jednostronnie”~ktadac nacisk na po-
stepujgcy kontrastami rozwdj motywacyj (majgcych w najbardziej
schematycznym ujeciu charakter rytmicznego oscylowania pomie-

14) W tym punkcie nastepuje synteza tradycji z nowatorstwem. Drogi,
na ktérych ta synteza sie dokonuje, moga by¢ rozmaite. Nowatorstwo moze po-
lega¢ na nieSmiatym i stopniowym modyfikowaniu $rodkéw tradycyjnych, kiedy-
indziej znowuz wyraznie akcentuje swoja odrebno$¢, radykalnie odcinajac s‘ie
od tradycji, pelna zas synteza nastepuje dopiero péjniej. Ale wazne jest. iz
nawfet przy Lym ostatnrim, ze tak powiem, Heglowskim systemie kroczenia przez
teze, antyteze i synteze (charakterystycznym dla ostatniego piecdziesieciolecia),
antyteza nigdy nie "est stuprocentowym przeciwienstwem tradycji, zawsze je-
szcze pewne elementy tradycji wlsoBe zawiera. Jeze'i mimo to niektére rewo-
lucyjne) .zjawiska w formie artystycznej sprawiaja wrazenie catkowitego odciecia
sie od tradycji, jest to spowodowane przez fakt, iz w naszym doznawaniu arty-
stycznym reagujemy na pewne catos$ci zjawiskowe, doznawanie to jiest syn-
tetyczne i w syntezie tej juz sie nie wyczuwa dajacych sie wykry¢ przifz
analize badawcza elementéw tradycyjnych. Sktadniki 'Swieze i nowe gbyt mocno
zabarwiajg cato$¢ doznania, przez swojetsasieel*two, jak gdyby odmtadzaja
sktadniki formy, odziedziczone po poprzednich stylach, nadaja im w komplek-
sach inna role i znaczenie. Ta wilasnie kotnpleksowo-syntetyczna witasciwoscé
naszych doznan estetycznych jest réwniez przyczyna szybszego nizby sie nale-
zato spoeTziewa¢ zuzywania sie $rodkéw formalnych, por. sti. 90.

15 Por. A. Riegl: Gesammelle Alnf-satze, 1929, Przedmowa,
str. XVI1 i nast.



<lz> biegunami: idealizm — naturalizm)? usituja wszystkie prze-
miany fornSalne wtioczy¢ w ten biegunowy rytm

<
* * *

Trzeba dobrze zdawac sobie z teg'o sprawe, co w forini¢? mlega
zmianom. Tak obiegowy w rozwazaniach o sztuce termin,BSfikim
jest forma, nieL jest*bynajmniej termmenr prostyml Nazwa ta obej-
muje zaréwno to, co .niektdrzy uwazajg za wytaczng tres¢ terminu
Jforma.“, a wiec koiffttrutscje, powigzanie wielosci elementéw w efr—

ganiezng, nierozerwalnag jedno$¢, — jak rowniez skiadniki, ktéry
sg czesSciami tej konstrukcji ijjletore Scislej bytoby nazwa¢ $srod-
kami formalnymi. Otéz srodki formalne, poza cechami

usprawniajagcymi je do stania sie skladnikami konstrukcji formal-
nej (czym bedzie iiajogolniej moéwigc potencjalna podatnosé do ta-
capiwaly) sie z innymi, elementami w jednosSci wyzszego rzedu), majar
réwnoczesnie zdolnos¢ ekspresywng, zdolnos¢ wyrazania (niezalez-
nie od tegd.czy sg, czy nie sg powigzane w konstrukcje wyzszego
rzedu) pewnych 1ley??*pozaformalnyeh. Witasnie to podwoéjne obli-
efe srodkéw formalnych decyduj™ o charakterze ich ewolucji. Roz-
woj idzie tu jak gdybjft dwoma torami, jSst wywotany badz przez
bodzce pozhformaine, badz przez -przyczyny wewnetrzno-foTmabhie.

Srodki formalno' sg jedynym* sldadniBem formy naprawde
ulegajacyiln przemianom. Forma jako konstrukcja, jako je&idHs
w wielosci jesi postulatem, ktéry albo bywa, realizowany, albo nie,
albo bywa wymagany (w okresach, gdy motywacje dsfCTyeztie
sktaniajg sie kuiideatom doskonatosci formalnej — klasycyzm, feftj
mizm), albo tez jne (w okresach antykiasycy”tycznych, romantycz-
nych lub naturalistycznych, kiedy motywacje estejgroz-Bje ktadg
wiekszy naciek na tre$¢ dzieta sztuki niz na doskonatosciformalng,
zwracajg gtéowng uwage na same S$rodki formalne _w ich ekspra®
sywnej funkcji, pomijajac konstruktywnos¢ catosci). Poza tymi

Ifi) Nalezy z naciskiem podkresli¢, iz formalne bieguny: klasycyzm i anty-
Llasycyzm nie sa bynajmniej S$cistymi odpowiednikami idea ¢ému i naturalizmu.

fci Laczenie sie to moze by? dokonane zaréwno przez wigzanie, a wiec
przez wydobywanie pewnej kierunkowosci napie¢ tkwigcych w s$rodkach for-
malnych, jak przez przeciwstawianie, kontrast pomiedzy elementami, Kontrast-
jest réwnie powszechna metodg konstruowania formalnego jak taczenie'elemen-
téw, dazacych do siebie dynamicznie.
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dwiema alternatywami trzeciej mozliwosci nie! mald. Wiasnie owa
zmiana klasybyZujgc$j i antyklasycznej postawy, przywigzywanie
wiekszej wagi naprzemian do llbnspuktM lub do $rodkéw formal-
nych jako takich, jest w. ewolucji formy dziedzing, w ktdrej jno-
dyfikacje sg uwarunkowane przez zmiany motywacji artystycz-
nych. Wptyw biegunal biernego — a rriec omowionego przez n-as
wyzej procesu opanowywania tworzywa — na”ewmlaicje”forniy, do-
ifi-y.y réwniez wytacznie Srodkéw formalnych. [It>t to tak oczywi-
ste, zarnie wymaga blizszych wyjasnien. Poza tymi dwoma aspek-
tami, w ktérych przemiany form uwarunkowane *sg |Trzez czyhniki
iwzafeihnalne, isitirleie jeszcze trzeuia przyczyna powodujgca njo-
dyfikaeje formy, tym razem przyczyna wewnetrzno-bormalna.
I znowu .modyfikacje dotyczg nie formy jako konstrukcji, leez
Srodkéw formalnych.

- Charakterystyczna cechg tych S$rodkéw jest ich zuzy wani,oj
sie. Nawet,' w okresie panoAwmia tego samego styln, pddczas* idy
rozAYOj formalny polega w zasadzie na iloSciowym niejako opano-
wywaniu S$rodkéw, pro”eS ten byngjmliyej nie jest mechanicznym
wyczerpywaniem .wszystkich $rodkOAY witasciwych danemu stylowi.
Teoretycznie ildfe komhinacyj f® J™tow' formhlnych jest w ramach
kazdegfta.str.ilu nieskoriczona. W praktyce jednak kombinacje zbyt
podobne do siefhie nie dajg wrazenia rpznosci, wydaja, sie po prostu
powtdrzeniem $rodkoéw juz-uzytych, a ze kazdy prawdziAYjyrartysta
dazy do tworczosci, a nie do eksploatowanig- wynalazkéw swo-

ich poprzednikéw ilo§¢ naprawde odmiennych kombinacyj
formaluych w ramach danego stylu ulega znacznemu ograni-
czeniu i po pewrtiym czasie zostaje wyczerpanal). Piw zbyt

rhasowym uzyciu podobnych do siebie $rodkéw -wysteprfle ten
sam objaw, jaki konstatujemy przy dziatapniu narkotykow:
sfoSki te ,po prostu przestajg dziata¢, tracg swoje znaczenie
eksprpsywne, zuzywajac sie, przestaja by¢ ‘formalnymi odpo-
wiednikami tych tresci,, jakie miatly wyraza¢. Doprowadza to
badz-ido "HtgpHnia ich przez zupeilnie nowe*' metody wyrazu

18) Zmienia sie wprawdzie nawet w okresach klasycyzujgco-formistycznych
sposdéb osiggania jednos$ci w wielosci. Tu mamy jednak do czynienra z ewo-
lucja schematéw formalnych (w muzyce np. fuga, sonata itd.), ktére z kon-
strukcja in absiracio nie sg réwnoznaczne i nalezg raczej rowniez do kategorii
Srodkéw formalnych.

19) Funkcje te spetniaja epigoni.

m Zuzywaja sie tedy nistyle poszczegélne ~chwyty" formalne, ile ich
jfompleksy, por. uw. 14.
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formalnego, co powcduie zmiany stylu jeszczS w okresie trwa-
nia tyeh samycli motywacji tresciowych, badz,tez zniechecenie wo-
bec zuzytych $rodkéw zostaje przerzucom” na sanie motywacjg
i wywotuje zmiane ideatu artystycznego.

* * *

Jak juz zaznaczyliSmy, forma lejy na skrzyzowaniu '‘ideatéw
artystycznych, a wiedtkonkretnych liiotywgeyj bezokrp$inej poten-
cjalnosci twdrczej z biernym tworzywem. Skrzyzowanie sie to nie
jest jaka$ linia matematyczng, pozbawiong szerokosci, lecz prze-
ciwnie stanowi najbardziej realnie uchwytny, jedynie namacalny
mfenomen procesu, artystycznego, fenongen majacy jak gdyby swojag
.Szerokos¢" i swoje ,granice" z jednej strony z mot™waejajni arty#
stycznyuni czyii tfescig, z drugiej strony z tworzywem. Chcieli-
bySmy tu wiasnie poswieci¢ jeszcze pare stow analizie tych
~granic".

W obu wypadkach mamy do czynienia z elgmenfemi o po-
dwdjnymi obliczu. Granice pomiedzy motywrailami a forma- stanowi
-Wizja wewnetrzna", .ktérg w réwnej mierze mozna uwazal za
forme dzieta, bo zawiera w .sobie .juz caty pomygt .-formalny, jak
za trns¢, gdyz jeszcze nife zostata wyrazona S$rodkami material-
nymi. Same motyTWwacje szczegdtowe,grtres¢ ezyrsta, jeszcze nie zawie-
rajg w sobie konkretnego ;'wzoru" dzieta. JeSli np. kompozytor
ma juz koncepcje utworu muzycznego, dokad mysli o dzwiekach
Jiej muzy kb :mamy jeszcze do (Snienia, jedynie z konkretyzacja
aktu twoérczego w motyrwaoje szczeg6towe. Z chwalg dopimc, gdy'
zaazyna biy $lei dzwiekami, tw-orzy sie ,wizja wewnetrzna",
po-wstaje Hubjoktywma adekwacja trescf z forma, ktér-ej mniej lub
wifflej doktadne ,ujawmienie" wr.twerzywie materializm, jej~.ufor-
mowanie", ,[feit juz kwcstig talemu i Itechniki kompozytora.

Jezeli chodzi o stan gySniczn” pomiedzy7 formg a tworzyweni,
jego podwodjna przynalezno®* do obu sgsiadujgcych dziedzin ujaw
nia sie ‘najlepiej w poruszonymi juz przez nas przyktadzie tonacyj,
harmonii stel. (patrz str. 84 uw. 10). Elementy7 te, jako istniejgce
wr tradycji zaréwno iefwminujg nastawienia, twoércy, jak tworza,
przez, oswojenie sie z nimi odbioiicy, pomost pomiedzy twoérca a od-
biorcg. W tym sensie sg artys$oie»d an e. Ale iwe sg dane przez na-
tute-, nie istniejg Jydzies'jsame przez sig, lecz kiedy$ wcze$niej -zpi;
staly stwdérzon-e przez zbiorowg prace pokolen artystow i odbior-
cow? Jezeli wiee nalezg do tworzywa, to z tego samego tyju-lu
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co' cala tradycja artystyczna, ktorej poszczegoélne skiadniki w mo-
mencie ich powstania -.rdwniez nie byty tworzywem, lecz twdérczo-
scia. Trzeba o tyrh pamietaé, ze caty tak szeroko i gteboko rozku-
wany gysiem teorii mnz3ki z epoki panowania tonacji dur-moil,
mimo iz w pewnym wzgledzie (ale nie bez reszty!) tak tadnie po-
krywa sie z prawami -akustyki, jest dzietem s-ztuki, a nie nattkf;
zostat stworzony, nie zas odkryty.

Nie stworzo®] lecz wynikajgce z ustroju psyclio-fizyéznego
cztowieka sa jedynie pewne najogoOlniepze dyspozycje w stosunku
do elementéw dzwiekowych, takie jak konieczno$¢ postugiwania sie
w muzyce nieciggtym szeregiem tondéw, jak tendencja do dynami-
zacji stosunkéw pomiedzy pewnymi tonami, stwarzania pomiedzy
nimi hierarckji napie¢, ,00 lezy u podstawy tonacyj, pokrewna ten-
dencja do wyrozniania we wspo6tbrzmieniach elementéow statycz-
nych i dynamicznych,*~ prowadzi do rozréznienia: konsonans —
dysonans itd. Ale konkretne realizacje tych dyspozycyj na mate-
riale dzwiekowym moga by¢ wbelorakie i tu juz. znezywh sie wolna
tworczosé, tylko ze tworczo$¢ w iej dziedzinie ma charaktSj zdecy-
dowanie bardziej zbiorowy niz wr7innych dziedzinach. Kazdo-
razowy ,jezyk dzwiekowy" danego pokolenia Ilub danej grupy
etnograficznej jest w rezultacie wigpadkow®d zbiorowych ,twuréw7
pd&zczegblaych artystéw, ale artysci ci’majg WTazenie, ze po prostu
wydobywajg na wierzch ukryte w7 zbiorowosci sposoby styszenilk

Jest tn duza analogia do mowy ludzkiej. MtS$l ludzka, jast
W7 zasadzi]1jednor.odrig, Réwniez powszechne jest zjawisko konkre-
tyzacji tuj -mjzsli w7 jezyku. NiKma natomiast zadnej apriorycznej
koniecznosci  dyktujacej tylko taka, a nie iima konkretyzacje
dzwiekowQjezykowag mysli, czego najlepszym dowodem jest wie-
lo$¢ jezykow7 Ot6z jezyk Sest niew@tj?liwde twbrem ludzkim, ale
niepodotperielwmu j.eat wskami| na 'wiasciwygo tw a kazdego je-
zjtka. Mamy tu przyktad twoérczosci par e$ée\lence zbiorowej.* Janli
chodzi o udoskonalenie jezyka, niewatpiiwie dokon™wnjg go
w pierwszym rzedzie artys$ci, pisarze — w7 znacznie mniejszym stop-
niu teoretycy — ale®wszyscy oni w7 swej tworczosci jezjdiowgkrow-
niez majg pgfézucie jedynie wydobywania na wierzeh tendeney.j
zbiorowych. Ot6.z kazdy jezyk, mnno iz jest zdumiewajacym W swgy
subtelnosek i doskonatosci twbrem ludzkim, ma ogran czone ,zy-
cie". Przestaje istnie¢ nie potop-by byé zastapionym przez twor do-
sSonalszy (czestokro¢ dzieje sie-.odwTotnie), ale po prostu dlatego.
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-iz'tworczos$é jezykowa odbywa sie ciggle, jako taka wprowadza
ustawiczne zmiki-ry* ktéorych suma ,w pewnym momencie staje Sie
iak wielka, iz juz nie mozemy moéwi¢ o tym samym jezyku. .Lacina
byta jezykiem tak precyzyjnym, ze nie bylo petrzeby jej zastepo-
wania przez inny jezyk, a jednak twdércza ijraca pokolen dopro-
wadzita jg do takiej modyfikacji, ze juz. w Sredniowieczu mowa,
ktorg sie postugiwali Rzymihnie, stata:lsie po prostu innym jezy-
kiem. W miejsce taciny_przjiszedt wipski. | jakkolwiek nie mozemy
'sobie wyobraziétw”spotc/esnego witoskiego' bez dziatalnosci Dantego,
Boecaeia, Petrarki i innych, nie mozemy sobie réwniez wyobrazi¢
tworczosci jezykowej tych wielkich pisairzy, gdyby nie mieli oni
juz do dyspozycji dialektéw zyjgcych w ustach ludu.

Podobnie” system dur-moll zostat stwprzoiry przez kompozyto-
row europejskich w XVI i X'"\Il wieku, ale two6rczos¢ ta nie pole-
gata na. wymys$laniu nowe]'o geiyka muzycznego, nsi dowolnym,
czysto teoretycznym wybraniu z tonadyj koscielnych wiasnie tsph,
g nie mnych skal, na wyprowadzeniu liomofonicznej hagsmioniki
z I"zypadkowybdh wspo6tbrzmien lineari®gj tectmiki kontrapuuktycz-
nej, lecz na usankcjonowaniu i twdérczym rozwinieciu .tendencyj,
istniejagcych w szerokim spoteczenstwie, juz wcznsniej, i juz wczes-
niej, |hez uzasadnien "teoretycznych, “stosowanych w muzyce”popu-
larnejb vy

Z faktu tego nie nalezy jednak —ejakuo sie czestokro¢ czyni —
mwycigga¢ zbyt pochopnego wniosku, iz system dur-moll i wiasciwa
mu harmonika sg*jakas$ bezwzgledng doskonatoscia, nareszcie przez
ludzko$¢ odkryta po diugich poszukiwaniach. Jest to po prostu
zbiorowe stworzenia nowego jezyka Hiuzyeznego, jezyk ten nic jest
jednak ani jedyny'mozliwy, ani najdoskonalszy, ani nie musi by¢
wieczny. Po pewnym czasie zostanie zastgpiony przez inny jezyk
muzyczny, tak jak kazdy prawdziwy, z~"y jezyk. Nie znaczy 'to,
by arcydzieta oparte na tym systemie miaty straci¢ swojg, >vartose
dla przysztych pokolenn, tak jak nie stracity jej dzieta Horacego
czy Owidiusza, minio iz tacina juz oddawna nie zyje. ZacieSnia sie
j.alyuie zakres wptywu. W naszych czasach rozkoszowaé¢ sie wy-
kwintem mowy horacjahskiej moga jedynie znawcy taciny, podob-
nie coraz szczuplejsi jesh grono ludzi umiejacych bezposred-
nio odczu¢ urok muzyki $redniowiecznej.

Poréwnanie z jezykiem wyjasnia jeszcze jedng sprawe. Stwier-
dziliSmy;. iz w gruncie rzeczy tonacje i harmoniki poszczegélnych
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kpok i grup etnicznych sg witasciwie S$rodkami formalnymi. Aie
zasigg i czas “rwania tych S$rodkow- jest bez pordéwnania wiekszy
niz zasieg i czas trwania $rodkéw skiadajgcych sie na pewien styl
artystyczny. W tonie tego samego ,jezyka artystycznegoll mozliwe
sg najrozmaitsze style indywidualne, a nawet zbiorowe, podobnie
jak zmiana stylu literackiego nie pocigga za sobg tak istotnych
modyfikacyj jezykowych, by, mozna byto moéwié,o0 zmianie jezyka.
Zatrzymujemy wiec to rozrdznienie_pomied]j% ,jezykiem artystycz-
nym" a ,stylem artystycznym", gdyz bedzie to nam 'potrzebne przy
dalszych rozwazaniach.

Wywody powyzsze mozemy stresci¢ w sposéb nastepujacy:
wiekszos¢ teoryj estetycznych nie umie wyjasni¢ swoistoscig prze-
biegu dziejow™ sztuki przez to, iz nie uwzglednia w réwnej mierze
wszystkich elementéw wchodzgacych tu w g»Hi kladzie zbytni na:
cisk na jeden z czynnikéw (por. uw. 9 i 12). W najbardziej schema-
tycznym ujeciu czynniki te mozSrfty przedstawié- wr tablicy naste-
pujace] :

Element czynny Elepienty posrednie4

Element bierny

| 1 1 v
POTENCJAL-  MOTYWACIE TWORCZE FORMA TWORZYWO
N,OSC a)motywacje a) ,czysta a) tworzywo
TWORCZA ogolne, zbioro- forma“ = ideal zewnetrzne =
we = ideaty i konstrukcji jed- materiat wilasc,;
programy este- nosci w wielosci; b) tworzywo
tyczne epoki; b) srodki wewnetrzne =

94

b) moty/wa-
cje szczegoto-
we , stanowiace
.Czysta tresc”
poszczegoblnego
dzieta sztuki.

formalne, do
ktéorych nalezy
rowniez zaliczy¢
schematy for-
malne (poréwnaj
uwage 18).

tradycja i odzie-
dziczone lub na-
byte dyspozycje
psychiczne;

c) prawa fi-
zyczne i psycho-
fizyczne.

WIZJA WEWNETRZNA JEZYKARTYSTYCZNY'
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-Biegunem czynnym par eticettenlfe jest jedynie elemdbt I;
catkowicie breimy jest tylko element "W. Elementy te nie mogg sie
zetkng¢ ze sobg bezposrednio, kontakt ten umozliwiajg elementy
posrednie dzieki temu, iz w nieb czynnos¢ i biernos¢ sg niejako
zmieszane. Motywacje® twdrcze konkretyzujg proces artystyczny
(dokonywujg syntezy pomiedzy elementami | a IV) na planie psy-
chicznym, determinujg bezokreslng poientjalnos¢ tworcza, przez jej
zwigzanie z dyspozycjami psychicznymi lub nawet z koniecznos$cia-
mi, narzuconymi przez materia! stricto sensu. W formie odbywa
sie syntsza pomiedzy tymi samymi elementami biegunowymi na
planie fizycznym, nastepuj®* konkretyzacja materialna impulsu
twoérczego. Poniewaz przejscie odjezystej potencjalnosli do konkret-
nej formy jest mo-zliwe tylko prz'y pomdcy ejetnentu Il, a ponie-
waz z drugiej strdny forma jest zawsze w pewnym stopniu uzalez-
niona od twerzywa, w konkrecie artystyczn™mj* jakim jest dzieto
sztuki, wystepujg w organicznej spoistosci whzy stkie wyréz-
nione--przez nas abstrakcyjnie - czynniki.*' Przy rozwazaniu wiec
jakichkolwiek proceséw artystycznych nalezy pamieta¢ o wszyst
kich tych czterech elementach, i ljylko przy uwzglednianiu ieh wza-
jemnej gry bedziemy mogli zrozumie¢ swoisto$¢ przebiegu dziejow
sztuki.

W tahliey na stronie 94 znajduje sie réwitiez pojecie styl,
ktoregosmy jeszcze nie sprecyzowali. W dotychczasowych rozwaza-
niach. 'postugiwalismy sie tym iptyjeciem jako synonimem f-omiA
i bardzo wielu teoretykdéw nie rozrdéznia w praktyce sAclu i'.formy.
Nie jest to jednak zupeinie Sciste. Stefania tobaczewska .. sw?ych
wmikliwych uwagach o ,Zagadnieniu stylu w muzyce“ 2) wyka-
zuje, iz podstawy dla okreslenia stylu poszczego6lnych epok arty-
stycznych tworzy dopiero potgczenie wiasciwych tej epoce $rod-
kéw formalnych z charakterystycznymi dla tego fOkresu motywa-
cjami tresciowrymi. Srodki formalnie w réznych epokach moga; hY\
te sarne, a jednak styl tych epok bedzie odmienny, gdy $rodki te
sg wyrazem innych motywacyj tresciowych. tobaczewska wska-
zuje np.- ng ppkrentiienstwo  fak-turalne polifonii niderlandzkiej
z XV i XVI wieku, polifonii BachoWskiej i w”spijlcaesnej polifonii
atonalnodin”™arnej przy niewatpliwej odmienno$ci styléwr. tych
epok/ O odmiennos¢! tej docydujg przede wszystkim inne za kaz-
dym razem motywaeje. Od siebie.musimy dodaé, ae! odmienhGS¢ ta

21) ,Muzyka Polska", 1938, IIl, str. 100— 101.
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uwarunkowana ji“st.réwniez przez inny* stogrien opanowania mate-
riatlu i odmienng tradycje w kazdej z tych epdk. W ten sposéb Styl
jest jak gdyby syntezg motywacji, formy i tworzywa.

Sprecyzowanie powyzsz* jest wazne -przy koncepcjach traktu-
jacych forme i tres¢ jako elementy galkowicie niezalezne. O ile
jednak, tait jak my to czynimy, kladzie sic; nacisk na organiczne
zagpolenie sie wszystkich sktadnikéwrproegsu artystycznego w jed-
ng_c¢atold, mozna postugiwac sie. pojeciem stylu niemal jako syno-
nimem formy, gdyz i tak wiadomo, ze ,KunstwolLen“ jest nieroz-
tacznie zwigzane z motywacjami i tworzywem. Jest to o tyle jeszcze
bardziej uzasadnione, iz styl, chociaz jest synteza wspomnianych
trzech skiadrtikéw, uzewnetrznia sie przede wszystkim w sSrodkach
formalnych.

W ostatnich, czasach modne s.icgstaty w odniesieniu do tworl
czosCi ~rrirasty¢znej okreslenia natury ,meteorologicznej? klimat,
atmosfera. Trzeba przyznaé, iz-<jigt.to moda wygodna, ho dla poje¢
Yryrazanydh p.i-zez te przenosnie brakowato przed tym wyrazow.
Klimat utworu- obejmrtje witasciwie-ten &am zakijes, co styl, doty-
czy bowiem zaréwno motywaeyj, jak formy i tworzywa. iKle nacisk
w tyjm_okresleniu kjadzie sie nie na fA"TBie jak w stylu,'1®" na to, co
nazywamy tworzywem wewnelrznym. Zresztag najwygodniejsza,
cechg przenosni jak klimat, atmosfera, jest wiasnie igh pewna nie-
okreslono$¢ pojeciowa,lto tez w tym wy.padkn zbyt -Sciste spratyzo-
wanie nie jest potfz'ebiienf

Przy rozwazaniu tj® wszystkich spraw nalezy réwniez stale
pamieta¢ o tym, pe o fenomenach zbiorowych, jakimi sg powstanie
nowych motywaeyj artystycznych, nowego ,Knnstwollen“ i no-
wego stylu decyduje nie tylko og6l artystéw, lecz réwniez spotecz-
no$¢ odbiorcow. Petnia fenomenu artystycznego nie ogranicza sie
do twércy, ani >o dziela, skiadnikiejri tego fenomenu, dla historyka
sztuki nie mniej waznym, jest reakcja odbiorcy. Prawdziwe zycie
dzieta artystycznego opiera sie*na dwéch filarach: impulsie twdr-
czym zindywid*La'lizowanym w danym dziele i na reakcji od-
biorcow 2.

~3) Reakcja odbiorcéw (wspoétczesnych twdércy iub nalezgcych do pézniej-
szych pokolen), jest mimo wszystko jedyna miara wielkoéci dzieta. Samo poczu-

cie wyzycia sie twoércy w dziele nie jest jeszcze kryterium wystarczajgcym,
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Ustosunkowanie sie pomiedzy tymi ,filarami“ moze by¢ wielo-
rakie. Reakcjg odbiorcy ma by¢é wspéhtwdrczosé, dlatego tez sztuka,
nie postuguje sie jednoznacznymi $rodkami wyrazu. Jezyk sztuki
zasadniczo sie rozni np. od jezyka naukowego. W tym ostatnim
wypadku chodzi o metode porozumienia,.'sie catkowicie jednoznacz-
nego, aby odbiorca mozliwie najdoktadniej wyczytat z definicji
naukowej identycznie to samo, co w nig witozyt autor. Rola odbior-
cy w tym wypadku jest catkowicie bierna. Sztuka natomiast(E re-
guty postuguje sie znakami o ,rozciggtym"” zakresie ekspresji. Nie
podaje tresci wewnetrznej tworcy w gotowej, dajacej sie doktadnie
odtworzy¢ i ,odczyta¢" formie, sugeruje jedynie te tres¢. Ten
wiasnie ,luz znaczeniowy" artystycznych Srodkéw formalnych
umozliwia odbiorcy zajecie postawy czynnej. Jest on przez, tworce
za posrednictwem dzieta sztuki jedynie nastawiony na pewien tor;
idgc w tym Kkierunku musi juz sam dokona¢ transpozycji Srodkéw
formalnych na odpowiednie tresci wewnetrzne. Dlatego cztowiekowi
catkowicie wyzutemu z odczucia poezji, nie mozna ,wyttumaczyc"
zadnego wiersza, ho nie chodzi o zrozumienip tego wiersza, tyjko
0 stworzenie w sobie sarnim pod wplywemjtego wiersza analogicz-
nej wizji, idei, przezycia: poetyckiego 2. Dlatego tez S$rodki for-
malne, bedace jedynag drogg porozumienia sie miedzy twoérca a od-
biorca, stuza do wywolywania w odbiorcy przezy¢ analogicznych,
lecz nie identycznych. Mani” tu nie nizszos¢ sztuki w stosunku np.
do nauki, lecz wlasnie jej wyzszo$¢, jako metody prowokowania
wspoltwdrczosci. Proces doznawania sztuki jest niejako* odwréce-
niem procesu twdrczego: poprzez forme siega sie do tresci czystej
1 pobudza sie potencjalnosdytwcfrcza. To ostatnie ogniwo jest ko-
niecznym. sktadnikiem petnego przezycia artystycznego, bo tylko
wtedy mamy wspottwdrczpsé. Tak, jak w procesie tworczym droga
prowadzita od nieskonczonosci w skoiiczono$¢, tak tu odwrotnie
mamy przejscie od skonczonosci u nieskonczonego. Wtasnie to uczu-
cie nieskoriczonosci jest jednym z najwazniejszych efementéw roz-
koszy estetycznej.

Przezycia odbiorcy,,chociaz nie sg identyczne z przezyciami
tworcy, musza by¢ jednak analogiczne. W przeciwnym razie nie

gdyz podobnej peini wyzycia sie, jakiej doswiadcza geniusz, moze doznac
grafoman; natomiast odbiorca nie znajdzie w dziele grafomana tych bodZcéw
dla wtasnych przezyé, jakich mu dostarcza arcydzieto.

2S) A c6z dopiero, je$li mamy do czynienia z muzyka, ktérej Srodki for-

malne w tym aspekcie sa o tyle bardziej wieloznaczne od $rodkdéw poetyckich.
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Jby-io by w ogdie porozumienia; przy catkowitej, zasadniczej rozgo-
_tei przezyé po obu stronach me byto by w og6le mowy o zrozumie-
niu dzieta sztuki. Dlatego Srodki formalne w sztuce majg ,luz zna-
czeniowy", ale nie sag catkowicie nieokreslne pod wzgladem znacze-
nia artystycznego. Zadaniem ich jest.lwytyczaé¢ Kkierunek przezy-
ciom odbiorcy, wyznacza¢ kategorii; tych przezy¢. Poniewaz jednak,
jak to zaznaczyliSmy wyzej, same $rodki ulegajg ciggtym zmianom,
powstaje problem, jak w ogdle mogg one taka funkcje spetniac.

Inicjatywa twoyzeniA nowych Srodkéw nalezy bezsprzecznie do
artysty, jako obdarzonego wiekszg potencjalnoscig twoérczg. Nowosé
jego sztuki, jak to 'iuz w roznych aspektach pokazywalismy, jest
bezposrednim rezultatem faktu, iz jest on tworcg. Jest ponadto wa-
tunkiejn, aby i odbioye&f stal sie wspoéttwoércg, albowiem przy dzie-
tach operujgcych oddaé, na "wyswiechtanymi sSrodkami/ rekwizyta-
mi dla wszystkich znanymi, wspottwdrczos¢ odbiorcy przestaje byé
potrztjnng. Wobec -takiej sztuki odbiorca staje sie po.lprbstu ,,0d-
czytywaczem" intencji autora, ale tez przy takim odczytywaniu
nie doznaje juz przezycia estetycznego, gdyz przezycie to wiasnie
polega przede wszystkim na wspdltworezosci. Otoz, o ile wytworze-
nie nowych wartosci artystycznych pj'zez tworce jest fenomenem
naturalnym i zrozumiatym, fakt, iz te nie majgce precedensu war-
tosci zostajg odczutelrowniez przez szersze grono odbiorcow — fakt,
znajdujacy 'swoje niewatpliwe potwierdzenie w dziejach sztuki —
wydaje sie zagadkowym paradoksem.

Chodzi tu przede wszystkim o nowe $rodki formalne, gdyz fakt
przyjecia, sie nowych elementéw treSciowych, a wiec w naszej ter-
minologii nowych motywacyj, nie jest jeszcze paradoksalny. Moty-
wacje te w gruncie rzeczy obracajg sie w granicach poje¢ i wy-
obrazen wytlumaczalnych rozumow-o, majg (por. str. 82} chhyaktor
powszechny, zawsze "Nec, w kazdym pokoleniu znajdg rezonans
bezposredni przynajmniej u pewnej czesci odbiorcow. W dodatku
motywacje te okresowo sie powtarzajg, wiec, jesli nawet w danym
pokolejiiu przejdg bez oddzwieku, znajdd zrozumienie w ktdryms
z nastepnych pokolen, ktére ngwréei do analogicziwcli ideatow
estetycznych. Jezeli poszczegdlne nawroty tych samych ideatéow
nie sa nigdy identyczne (por. str. 86), to to samo nawarstwienie
elementéow tradycji, ktore warunkowato motywacje artystyczne
artysty, odnajdzie, sie rowniez w dyspozycji psychicznej odbiorcy —
chodzi tu przeciez ciggle o fakty zwigzane ze Srodowiskiem.
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Natomiast przy $rodkach formalnych trudnym do zrozumienia
igtaje sie fakt, Se czysto subiektywna adekwacja, dokonana przez
artyste pomiedzy jego wewnetrznymi tresbiami a stwarzanymi
przez niego dla ioh wyrazenia nowymi elemelitami formalnymi,
stale sie wazna réwniez dla innych ludzi, ktdrzy sami tych $rod-
kow nie wymyslili i z géry nie wiedza, z .jakimi tresciami wewnetrz-
nym i majg je>*(kojarzye. Totez witasnie na gruncie $Srodkéw formal-
nych zachodzg najczestsze' wypadki niezrozumienia dzieta pr2®0
odbiorcdw, odrzucenia inicjatywy twdlrcy przynajmniej przez
wspodtczesne mu pokolenie. Mimo to faktem niezaprzeczalnym jest,
ze sztuka ta, jeseli nie zaraz, to po pewnym czasie, znajduje rezo-
nans, ze wiec odbiorcy w jaki$ sfidgob zdobywajg do rfiej klucz. Jak
sie to odbywat

Otoz liglezy pamietaé, ze nowiflsrodki nie sg wymysSlane
® niczego przez twor(iiktij lecz sg niejako spontanicznym wynikiem
jego checi wypowiedzenia sig, sg wiec’ w pewnym stopniu réwniez
uwarunkowane! przez ogélne dyspozycjo psychijbzne ejipki. Na grun-
cie tych dyspozjycyjj tworca spotyldajfeje z odbiorcg, alejze dla niego
srodki formalne pr«dzej 'niz dla odbiorcy S$je zuzywaja, wyprzedza
on niejako swoje pokolenie. Odbiorca musi sie dopiero nauczy ¢
.kojarzy¢ te nowe- Srodki ze znanymi mu tre$ciami; dopodki 'sie tego
'hie nauczy, nowe S$rodki nie wybudujg w nim witasciwych skojarzen
i jbst on skionny pochopnie 'Odmawia¢ dzietom niezrozumiatego
dlan artysty wszelkigh w pggie motywacji albo nieraz posuwa sie
nawet do insynuowania artystom motywacyj ztosliwych (,to,gpanie
tutuiysci i mason,!_umysSlnie umowili sie tak nam na ztos¢!“). Po-
niewaz jednak zMne dzielo Sztuki nfe operuje WEIOO precdntacli
elementami catkowicie nowymi, odbiorca ~chwyta" uarazie zrozu-
miate jjla niego skiadniki, fp ze z drugiej strony dzieto sztuki jest
.lednoscig. organicznie nierozerwalng i moze by¢ albo w catosci od-
rzucone albo w cagios$ci przyjete, w wypmikii gdy sugestyw-
nos¢ talentu twotcy jest wystarczajgco mocna, aby przy pomocy
tych skiadnikéw dzielg, ktére eg dla odbiorcow zrozumiatej'zdoby¢
jjph podziw i uznanie, uznanie sto przenosi mgie.-na' cate dzieio i przez
"to samo odbiorca obok elementéw juz mu znanych przyjmfije row-
niez nowe, indywidualne wartosci. Wnioskujgc z catos&i o czesciach
uczy sie wiasciwych skojarzen dla nowych stfodké\v- fornudnych.

24) Przynajmnie] nie powinny by¢é wymyslane. Fakty takie jednak
mez zachodza. Skutki tego zjawiska omoéwimy blizej w nastepnym rozdziale..
7%
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W ten sposOb rozszerza sie pojemnos$¢ estetyczna odbiorcow, odby-
wa sie wzbogaoenie? ich o nowb chwyty rozumienia i metody od-
czuwania'®d. Jednocze$nie reakcja odbiorcow', przynajmniej icii
elity, nie pozostaje bez $ladu na uksztattowaniu sie linii rozwojo-
wej twoércy, wywotuje w sumiennym i wrazliwym artyscie potrzebe
nowych przemyslen i kolektur jego tworczosci i ,w ten sposéb mie-
dzy zespolem dziel sztuki a zbiorowoscia odbywa sie nieustanny
dialog i zarazem jaka$ lustrzana gra...“ 11) Wynikiem tego wspdél-
nego dziatania twoérco,*' (majacych inicjatywa), a odbiorcéw (daja-
cych wtczesnifj czy pozn-iej swoje ,,placet*) jest powstanie stylu
epoki.

r iNaogot reakcja odbiorcow7 ma wptyw hamujgcy na powitanie
nowego stylu. Dtugos¢ okresu, jakiego nowe S$rodki potrzebuja na
zyskanielsobie prawalobywatelstwa, zalezy zgréwno od sugestywno-
éci twdrcow, jak od odpornosci odbiorcéw727). Okues™ ten jednak

25) Przy tym nalezy ciggle pamietaé¢, ze odnawianie $rodkéw jest potrze
ba nie tylko twoércow, lecz takze odbiorcéw. Dla tych ostatnich $rodki for-
malne réwniez po pewnym czasie ulegaja zuzyciu. Dlatego np. przezywamyv
dzieta epok minionych inaczej niz wspoétcze$sni tym dzietom. Dla nas obecnie
muzyka epoki rococo ma wartosci przede wszystkim formalne, nie wywotuje
w nas juz reakcyj emocjonalnych. A ‘jednak bardzo liczne $wiadectwa wspo*-
czesnychjj-etwierdzaja, ze w XVIII wieku, a nawet jeszcze na poraatku XIX
wieku muzyka ta miata dla stuchaczy mocne akcenty emocjonalne. Jeden
z twoércow krancowo romantycznej estetyki muzycznej E. T. A. Eloffmann, zy-
jacy przeciez w epoce narodzin romantyzmu muzycznego, za szczyty mitzjlri
emocjonalnej uwazat dzieta Glucka i Mozarta. My o tym mozemy wiedziec¢,
ale juz tego nie mozemy odczué¢. Ten brak reakcji emocjonalnej wobec tak zw.
.klasycznej* muzyki pozwala nam moze z wiekszym spokojem, wnikliwoscia
i bezposrednioscig zachwycac¢ sie formalng doskonatos$ciag tych dziet, ale juz
nie daje nam moznos$ci przezy¢ je tak, jak je przezywali Mozart albo wtasdnie
Hoffmann. Przecietny odbiorca dzisiejszy tak samo nie posiada ,klucza treécio-
wego" do muzyki Mozarta {bo sige ten klucz zuzyt), jak go nie ma wobec mu-
zyki Strawinskiego czy Albana Berga (bo jeszcze tego klucza nie znalazt). Na-
tomiast strone formalna dawnych arcydziet jeszcze rozumie., podczas gdy ,od-
czytywania" $rodkéw formalnych Strawinskiego czy Berga nawet w ich zna-
czeniu czysto konstruktywnym musi sie dopiero nauczyé.

261 Z. L. Zaleski: Jednoé¢é i wieloéé sztuki. ,Zycie Sztuki" | '1934t
str. 31.

2T) Przyczym wielokrotnie stwierdzono, iz bardziej oporna jest publicz-
nos$é¢ ,wyksztatcona", wychowana juz na pewnej tradycji artystycznej, z trud-

nos$cia zmieniajaca swe utarte przyzwyczajenia, niz publiczno$¢ $Swieza i ,dzi-
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przy prawdziwych dzietach sztuki nigdy nie jest nieskoriczony.
.Zdawato by sie, iz.im bardziej artysta przemawia wtasnym jezy-
kiem, im glebiei siega do swego wnetrza psychicznego w poszuki-
waniu jemu tsdko witasciwego stylu, tym niedostepniejsze musza
by¢ tres¢ i forma jego dziet. A jednak, jesli siega on naprawde do
najistotniejszej gtebi swojej psychiki, o ile wyraza jg z catko-
witg szczeroscig, bez zaklamania, baz sztucznego silenia sie na ory-
ginalno$¢, potrgca o struny, ktore znajda wczeSniej czy poézniej
rezonans w podobnie gtebokich warstwach psychicznych innych
ludzi. Sztuka prawdziwie wiglka i prawdziwie ludzka., bedgac w petni
oryginalna, nie moze bym w samej swej istocie niezrozumiata dla
innych, gdyz ja8t jednak ludzka,, jest ludzka najbardziej. Moze
znacznie wypj~edza¢ rozw6j smaku i wrazliwosci wsrdd wspotcze-
snego tworcy spoteczenstwa,lmoz” potrzebowaé poczgtkowo pomocy
subtelnej i wrazliwej krytyki, utatwiajgcej dotarcie do jej tajnikéw,
moze rozwija¢ sie z prgdem czasu, ale jesli naprawde wynika z po-
tencjalnosei tworczej, bedzie spontaniczna i wywota oddzwiek, jesli
nie odrazu to po pewnym czasie, w podobnej, chociaz stabszej pOten-
cjalnosci odbiorcow2.

To co ludzkie i to '&.nasze prywatne, staje sie nierozerwalng
catoscig. Dlatego tez wszystkie wielkie dzieta sztuki staly sie wcze-
$niej cziy p6zniej wiasnoscig ogotu. Jezeli~czas pomiedzy jyowstaniem

ka". Strawinski trudniej trafia do audytorium burzuazyjnego, ,znajgcego sie na
muzyce", niz do audytorium zupelnie prostego, nie majgacego zadnych ,idees

preconeues”". Koncerty popularne urzadzane w halach fabrycznych dla robot-

kéw wielokrotnie potwierdzity to zjawisko. Stuchacz Swiezy rnusi dorobic¢
=sobie klucz do utworu, stuchacz z tradycja musi Kklucz przerobic¢,
dokonaé¢ pracy podwodjnej. Charakterystycznego przykadu na to samo
zjawisko z dziedziny p’astyki dostarcza biografia Courbeta. Podczas, gdy

oficja’na krytyka nie przebiera w stowach, by wyrazi¢ swe oburzenie z powodu
jego obrazéw, podczas gdy rekrutujgca sie ze sfer burzuazyjnych publicznos$é
lat 50-tych, odwiedzajgca Salon paryski, umie sie zdoby¢ jedynie na Kkpiny
i potepienie — w tym samym czasie grupa chtopéw z Ornans, proponuje Cour-
betowi zakup ,Kamieniarzy" dla swego kosciota parafialnego. Do nich obrais
ten zdotat przemoéwié,

28) Por. te sama mys$l w prostych i pieknych stowach wyrazong prze»
Rodina w jego ,Testamencie artystycznym™: -,Badzcie dogtebnie, brutalnia
szczerzy. Nie wahajoie nige nigdy w wyrazaniu tego, co czujecie, nawet kiedy
znajdziecie sie w opozycji do ogdélnie przyjetych idei. Moze nie zostaniecie
odrazu zrozumiani. Ale odosobnienie wasze bedzie krdétkotrwate; wkrétce be-
dziecie mieli przvjacioét. Albowiem to, co jest gteboko prawdziwe dla czto-

wieka, jesit prawdziwe réwniez dla wszystkich".
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dzieta sztuki, a jego powszechnym uznaniem trwat diugo, jezeli
uznanie to nastepowato po $mierci twdrcy — na co mamy liczne
przyktady w dziejach sztuki — byto to przyczyng osobistej trage-
dii tworcy, ale istoty rzeczy nie zmienialo.

Natomiast, jezeli artysta nie ma giebokiego przeswiadczenia
0 istotnej waznosci spotecznej swej tworczosci, nie ma wiary w osta-
teczny triumf swego dziela,, nastepuje wynattirzenie stosunku po-
miedzy twdrya a odbiorcg. Nie mogac znalez¢ wyrazu, ktéry by byl
materiatem przezy¢- osobistych i jednocze$nie zbiorowych, artysta
badz rezygnuje z rezonansu spotecznego i zasklepia sie w ,sztuce
dla sztuki", ogranicza-* swojg tworczos¢ do prywatnego ekspery
mentu, badz tez stara sie trafi¢ do zbiorowos$ci przez JCelowe obni-
zenie lotu, przez poniechanie dotarcia do gtebszych osobisimgh
Ipotyyracyj. Wtenczas sztuka jego sta.je sie propagandg, agitacja,,
dydaktyka, lub poprostu narzedziem rozrywki takim, jaki litera
tura popularno-beletrystyczna, jt. zw. lejfka,muzyka itd. We wszyst-
kich tych wypadkach sztuka ta traci swojg wielkos¢, przestaje by¢
tworczoscia.

Streszczona wyzej koncepcja rozwojulszttiki pozwala nam za-
ja¢ stanowisko wobcC wecigz jeszozfr' aktualnej kontrowersji, doty-
czacej metodologii historii sztuki, pomiedzy szkotg Riegla—W olffli-
na, stojgcg na gruncie autonomiefcnosei rozwoju sztuki, a zwolenni-
kami E. Heidricha, a zwlaszcza Maxa llyornka &), traktujgcymi
historie sztuki jako rozw6j ducha ludzkiego i'rozpatrujacymi ka.zdy
styl' artystyczny w Scistym uzaleznieniu od catosci kultury i Swia-
topogladu jpgo epoki. Szkota Dvpraka, majaca w ostatnich czasach
przewage i bedaca ideglizacjga Tarnowskiej teorii S$rodowiska, nie-
watpliwie ma slusznosb, zwdaslwza, jezeli chodzi o te elementy'sztuki,
ktére okreslilismy jako najogélniej pojete tworzyw-o oraz jako-
fornage. Twoérczos¢ artystyczna j~t zalezna od Srodowiska zaréwno-
przez wyplyw, jaki to Srodowisko wywiera na organizacje psychiczna.
artysty3), jak tez prze~lfakt afirmacji lub odrzucenia danej sztuid
przjpz ogot ndbkycow. Z drugiej strony nie tylko zycie ksztat-
tuje sztuke, ale i sztuka ksztaltuje zycie, qzestokrg.( antyey--
pujac fakty 1s8wiatopgia,dgwp,, Tu .dochodzg do glosu autono-
miczne elementy sztuki,1 przede wszystkim ezy-sta poteucjaliiose

2U) M. Dvor;ik: Kunstgeschichte ais Geistesgeschichte,

30) »Niie tylko artysta zyje w spoteczenistwie, ale spoteczenstwo zyje roéw-
niez i dziata w jego osobowos$ci twoérczej'. Z. L. Zaleski; W postukiwa-
niu rytmu i stylu epoki. ,Zycie Sztuki" IIl, str. 12
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tworcza, motywacjo, tworozfN*), a réwniez i owo Eieglo”skte

-Kunstwolleii“. Nalezy ciaggle pamietaé, iz wyr6znione przez nas

czynniki sa jedynce rezultatami pomaeniczej analjzy. W kon-
krecie artystycznym sg one nierozerwalne stopione i dopiero,

gdy sie o tej organicznej jednolitosci pamieta, mozna sie -po-
kusi¢ o wyjasnienie szczeg6tow rozwojowych sztuki w danei epoce*,1
Kontrowersje w dziejach sztuki sprowadzajg sie stale do problemu,

czy chodzi o historie; formy, czy t'gz historie idej. Rozwigzanie tej

kontrowersji znajduje sie w zwr6ceniu uwagi na cztowieka,

ktory jest zrodlem zaréwno idei, jak formy i w ktéorym zAekiodzi

transsubstancjacja idei av forme. Ale jgkoicztowdeka nalezy bra¢ pod

uwage nie tylko artyste-twoérce, lecz roéwniez i zbiorowos¢ od-
biorcow.

(D. c. n.).

31) Roéwnie jednostronne byto by stwiigrdzenie, iz motywacje artystyczna
sa wytacznie wynikiem przetamania sie Swiatopogladu epoki w ptaszczyznie
artystycznej, jak teza, iz powstajg one w zupeinej niezaleznoséci od ducha epoki’,
jedynie na mocy witasnych, autonomicznych praw rozwojowych. Zachodzi tu
zazebianie sie obu nurtéw: sztuka nieraz wyprzedza ducha epoki i nawet nie-

jako e0 stwarza, kiedyindztej znowuz wynika dopiero z niego.
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DOC. UNIW. DR ZOFIA LISSA (Warszawa.fi,

ASPEKT SOCJOLOGICZNY W POLSKIEJ MUZYCE
WSPOLCZESNEJ

Dziejg nauki pouczajg nas, ze podejmowanie pewnych zagad-
nien, analiza pewnych zjaivisk w zakresie kultury, w zbyt matym
dystansie historycznym, prowadzi <j®esto do wnioskéw fatszywych,
a conajmniej watpliwych w..swojej czysto naukowej, obiektywnej
wartosci. Whnioski wysnuwane z faktéw w okresagch przetomow
i gwattownych przemian w zakreSif kultury, ukute jeszcze w ogniu
sporo,F* idcologi.eznjfch — a wiec formutowane cum ira et studio —
czesto wymagajg p&zniaj uzupetnienn, zmign, odmiennego sformu-
towania.

W rozwazaniach niniejszych mam jednak zamiar podja¢ sie
tego niewdziecznego zadania. Tym Indziej — w naszych warun-
kach — niewd”~cznego, ze rozwazania moje, procz zbyt matego
dystansu, dzielnego nas od’ spraw omawianych i précz zbytniej
jeszcze aktualnofMa#'emocjonalnej w. podejsciu do nich, Sng oparte
na zatozeniach myslowych jeszcze nie przyjetego, mocno dyskuto-
wanego i zbyt mato'.".rozpracowanego w zastosowaniu do zjawisk
kultury sysljemu — materializmu dziejowego.

Prace naukowe majg w swym ostatecznym feelu za zadani'
analize zjawisk pewnego typu, wykrycie zwigzkéw pomiedzy zjawi-
skami.ujecie prawidtowosci tyab zwigzkow, ilsysleruizowanie ich
i dojscie — na pewnym odcinku faktéw — do pewnjrcb uogodlnien,
do syntezy mys$lowej. Rzadziej majg za zadanie wywrody normatyw-
nego t"pu, jeszrad' rzadziejfsag wywodami typu postuluj g0Oeg o.

Obawiam sag, ze w artykule niniejszym .popetnie wszytki!
wymienione herezje: 1) bede omawia¢ sprawy bardzo nam wszyst-
kim dzi$ bliskie, sprawy wspoétczesnej, powojennej polskiej kultury

104



muzycznej, 2) dotkne zagadnien, bgdaoyeh fragmentem walki ideo-
logicznej w naszej nowej rzeczywistosci powojennej, 3) opre swoje
rozwazania na zatozeniach, dalekich od panujgcego w naszym S$ro-
dowisku idealizmu estetycznego i nakoniee 4) postaram sie — mi-
mo poczucia odpowiedzialnosci za symje stowa — sformutowac
pewne, najogollniejsze postulaty) dotyczacg wtycznych. polskiej
wspoiczesnej twdlrczosci muzycznej.

Za te wszystkie ,grzechy" biore na siebie odium tego, ze 1) wy-
wody moje nie ogarng, by¢ moze, catoksztattu zagadnien, 2) ze za-
miast chtodnego ,medrca szkietka i oka“ znajdzie w nich czytelnik
niekiedy pewne momenty afektu, towarzyszgce zwykle wszelkiej
polemice,, 3) ze nie beda one miaty epiefeensyj do sformutowan osta-
tecznych, do catkowitego rozwigzania postawionych problemow.

Bedag tylko — w rozgwarze walk i sporéw ideologicznych, ktoére
ecechujg nasza dobe - proba, i to na tejEn\e' spraw mitycznych
yierwsza proba, postawienia zagadniehn dotad nie stawianych, proba
podjecia probleznatyki, dotad przez nhjflfl; g anuzytas -nie podejmo-
wanej, poniewaz zycie nie stawiano jfej tak ostro i wyraznie, jajk
.sie to wilasnie obecnie stato.

W zakresie Muzykologii, w systernip dyscyplin, skladajgcych
sie na catoksztatt nauki o muz”~ce, odcinek socjologii mu zy*ki
odgrywat tylko niktg nole”Ng palcach'mozna wylicz” .prace, po-
dejmujace zagadnienia, tego typu, prabe Maxa W e-beral), Karola
Btichera 2, Charles L-al03 i Leo Bale ta4. Proby te§6 podej-
Scia widoczne byty w pracach Lu Mamftenab i Kathi Mayr 6.
Z potskich prac', tylko jeden sote*jolog starszego pokolenia, Kazi-
mierz K r a,u-,z7), prébowat ogoélnikowo, zajgctsie tym terenem
zagadiben. za$ Stanistaw' Ossowski8 poswbacit muzy~Jfrag-

) Weber Mas: Die rationalen und scOiélogischen Grundlagen der Musik
(z materiatdéw posmiertnych wydane przez Th. Kroyera), Monachium 1921.

mBiicher Karol Arbeit und Rhythmus, Lipsk 1919.

3) Lalo Charles L'Art ,|ét la vie sociale, Paryz 1921.

4) Balet Leo: Die Verbiirgerlichung der dfu-tschen Kunst, Literatur und
Musik im. 18. Jahrhundert, Lipsk— Zurych—Mreyden, 1936.

5) Maerten Lu: Wesen und Verandemng der Formenkiinste, Frankfurt 1924.

G Mayer Kathi: Der Bedeutungswandel der Musik, Zurych 1932.

7) Krauz Kazimierz: Kilka gtéwnych zasfiS rozwoju sztuk?!. Warszawa
1904/5.

8) Ossowski Stanistaw: Socjologia Sztuki, odb. z Przegladu Socjologiczne-

go, t. Il, nr. 3— 4, Warszawa 1936.
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ment swojej ,Socjologii sztuki“. Moja praca9 =z tej dziedziny
sprzed 10 lat p~vnigz byta raczej proba wyznaczenia*,problematyki,
niz podjeciem ich rozwigzania. Z prac radzieckich jedynie tuna-
csmrskijD), podejmowatl te zagadnienia same w sobie, przytia-
czajgca wiekszos¢ pozostatych prac naukowych, w szczegélnosci
historycznych w ZSRR, stosujeli&spefct histoa*jrczno-dialektyczny bez
wypracowania samgj]i metodyki i wytycznych tego rodzaju podfg-
Iscia do zagadnien. Doskonatym wyrazem takiego podejscia do dzie-
jow muzyki jefct np. praca Gruberall), obejmujagca — jak dotad
tylko okres antyczny i $J*edniowiecze do XVI w. w rozwoju kultury
muzycznej.

Socjologia muzyki winna objad réznorodne zagadnienia. Poza
tym krzyzuje sie ona z wieloma odrebnymi dyscyplinami, jak z nau-
ka o stylach miteJrCzik”ch, z estetyka,- z psychologia muzyki, histo-
.rig ogdlng, w szczegdlnosci z historig kultury z jednej strony, za$
z ekoirdmig z drugiej. Podejscia socjologicznego nie stosowaty bo-
wiehi do.fhd ani ffijpietyka (przifwaznie =spekuhitywna, lub jak w naj-
nowszej dobiek psychologicznie zorientowana)™ ani psychologia mu-
zyki, ani narwet badania historyczne, ograniczajgce sie do rozwazan
stylo-krytyeznych bez uwzglednienia zwigzku badandgb stylu z pod-
tozem spotecznym, z ktoérego on wyrastat. Zaréwno zakres i pro-
blematyka, jak tez km etody badan tej dziedziny nauki o mu-
zZyce wymagajg jeszcze, sprecyzowania. Wymmnioiie poprzednio
prace podejmowaty bowiem tylko drobne wycinki lub pojedyncza
szczegbtowe zagadnienia teger typu.

Przedmrdjtyjn,badan socjologii muzycznej powinien by¢ Swiat
tworéw zobiektywizowanych, zwanych dzietami muzycznymi, oraz
czynnosci ilnastawienia ludzkie, zwigzane 2z powstawaniem i re-
produkowaniem tych dziet oraz wywotane doznawaniem tych dziat.
Socjologiczny punkt widzenia kaze* rozwaza¢ dzieta muzyczne jako
twory czlowieka.* powstajace w pewnym okreslonym czasie i 'miej-
scu, tj. wyrastajgce w pewny,Srodowisku historycznie i geogra-
ficznie wyznaczonym, tworzono ‘dla zadoséuczynienia potrzebom
estetycznym *cztowkekf), i zmieniajgce swe wiasciwosci, zaleznie od
zmiany tych potrzeb i zmiany. spoteczno-politycznych warunkéw,
bedacych podstawg istnienia tego $rodowiska'i mvyznaczajgcych

u) Lis-sa Zofia: Z zagadnien socjologii muzyki, odb. z Przegladu Socjolo-
gicznego, t. JV, Wars]igwa 1938.
i°) tamaczarskij: Woprosy sociotogii muziki. Moskwa— Leningrad.

ii) Gruber Roman: IstorSja muzikalnoj kultury, Moskwa— Leningrad 1941.
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Swiadomosé, cztowieka. gGajntralny problem daje sie, sformutowac
nastepujgco: jakirtjjest zaleznos¢ pomiedzy dzietem muzycznym
a tym S$rodowiskiem, w ktérfmp to dzieto powstaje? Jakie ma ono
funkcje cip spetnienia w>Hym S$rodowisku,jjak te funkcje wptywaja
ng wiasciwosci jego konstrukcji dzwiekowej? Inac”Sj mowiac: fezy,
0 ile, i w jaki sposob og6t wsitojlczynnikéw, skiadajgcych sie ga
zycie spoteczne deto-rminuje styl muzyczny w kazdej epoce i Sro-
dowisku? W jaki spos6b ten fragment /nadbudowy ideologicznej,
jaki stanowi muzyka i jej nprawianib, wyrasta z bazy materiatéej i
Przez styl muzyczny rozumiemy za (Spiidontim A d le r e nAif2 og6t
Srodkow teelihicznyeh oraz spos6b operowania nimi w dziele mu-
zycznym. Rozszerzymy za$ okiieSlenie stynnego historyka w tym
kierunku, ze dodamy do powyzszej definicji: przez styl muzyczny
rozumiemy-Iogo6l srodkéw technicznych i spos6b operowania nimi
w dziele muzycznym w ‘feelu wyrazenia okre$lonego typu stanéw
psychicznych cztowieka Albowiem 2z zatozen pi”~eciwstawnych
idealistycznej estetyce wynika, ze muzyka, mimo trudnosci ujecia
1 okreslen,a istoty jej ,trsSei ,wrcrazowej“, jednak jest ,wyrazem
czego$ heterogenicznego, w stosunku do siamych struktur dzwieko-
wych, i ze to co$ w réznych ejpokach ulega pewnym modyfikacjom.
Metoda badan socjologicznych w muzyce ro6zni sie od histo-
rycznych w nastepujgcych punktach: dzieta sfctuki pojmowane
tu nie jdko wytwory psychiki indywidualnej™ al™ jako mvytwojw,
grupowej jako wynik oddziatywania, bazy matelhalHi*h proceséw
produkcyjnych, warunkéw ekonomicznych, uktadu spoleczn/go
i wynikajacej na ich podstawie nadbuddéwki ideologicznej, ljajasy-
chike indywidualnego twdrcy. Skad sie biorA gdzie czejpig swe
soki zywotne wigsénie takie a nie inne formy wyrazu, gdzie pkwiu
zrodta takich a nie innych przemiatL stylistycznych, jakie sa ogni-
wa tego l!ancac¢ha, ktéry posredniczy pomiedz$ formami zycia,
a formami wyrazu w muzyce — oto zagadnienia, wskazujagce m e-
lode podejscia do dzielg™ muzycznego w rozwazaniach socjologicz-
nych, ,Czysta" nauka gffetylaeh muzVeznych Réwniez pojmowata ;jg

12) Adler Guido: Der Stil in der Musik, Lipjk 1911. Zagadnieniem
zajmowatam sie blizei w pracy pi.:. ,Czy muiyka jest sztukg asemantyczng?",
wygtoszonej na 367 plenarnym posiedzeniu Pol. Tow. Filozoficznego we Lwo-
wie, w r, 1938. Korekte tej pracy, drukowanej w Przegladzie** Filozoficznym
iobitam w sierpniu 1939 r. Przeglad Filozoficzny nie ukazat sig, praca zagineta.
Jej fragment stanowi jdden z paragraféw innej pracy pt: ,,O komizmie muzycz-

nym , Kwartalnik Filozofirty, Krakéw 1938.
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jako zmienne w czasie i przestrzeni, ale zrddet tej zmiennosci do-
szukiwata sie przewaznie w dziataniu czynnik6éw autonomicznie
muzycznych, ewentualnie we wiasciwosciach psychiki inwwidudw
twdérczych, iedynie muzykologia poréwnawcza, tj. etnologia mu-
zyczna, badajac nnazyke ludéw .pierwotnych, uwzgledniata metode
genetyczng, zwracajgc uwage .na socjologiczne uwarunkowanie wy-
tworow muzyczpych tych ludéw. Zadaniem badan socjologicznych
jest sprowadzenie przemian s,tylbw muzycznych' do dziatania czyn-
nikéw heterogenicznych, w ktérych rola indywiduum tworczego
wcale nie ujnniejszona,Psprowadza sje 'do posredniczehS, do pry-
zmatu, skupiajacego w ’'sobie oddzig”~ywapie bazy i kolektywu, kto-
rego ona jest czastka, i wzajemni®™ promieniujgcego na swoje S$ro-
dowiska jako j~den z jego aktrjfwijiych wspotezynniljow.

Podczas, p ff dawniejsza nauka o stylach jmjmowata .jednostki!
Iwoércza, jako t208 w sohie zamknietego, zdeterminowanego w swych
czynnosciach i wytworach wytacznie biologicznie, tj. uzdolnieniami
i skloniieseiami, z ktérymi ona przysztajna Swiat, i tworzgcego swe
dziejg ng podstawie (tego, co jej poddawaly twory zastane (tradycja
muzyczka), to z punktu widzenia, socjologu psychike tworczej jed-
nostki wyznaczajag dwojakie, wtebdtczynniki. Indywiduum twdrcze
nie jest nigdy tylko jednostkg”™ ale zawsze, cztonkiem pewnej grupy
*$potcezuoj (narod, klasa, ifoj). Dziatanie tworcy jest w rownej mie-
rze wyznaczone przez jfeEo wrodzone lizdolnienig, (kt6r"Tmoga by¢
rézne zaréwno w.swym nasileniu, jak i Strukturze), jak tez i przez
warunki zewnetrzne, w ktérych on zyje i tw»rzy. iWarunki te sa
ztozone z rdéznego typu wyznacznikéw: $rodowisko Kklimatyczne,
nardd, klasa spoteczna, miasto, specyficzne tradyeje itp. ldeologia
srodowiska, w ktorym twdérca rosnie, nadaje zasadniczg kiernnko
wos? [jego zainteresowaniom, zgs warunki produkcyjne, lezbce
u podstaw tej ideologii posrednio wywieraja tu swoje ci$nienie.

Ktére wiasciwo,$ni*indywidualnej twoérczosci (ktéra w zasadzie
nigdy nie je~t absolutnie indywidualng, aleFisawsze nawigzujgcg do
kategoryj muzy&znego mys$lenia ,grupy”“ i epoki), sa wynikiem
nacisku, wywieranego'przez zycie spoteczni, a ktére maja swe zro
dla w wrodzonych dyspozycjach kompozytora — na to nie zawsze
tatwo .odpowiedzie¢. Istotg spoteczng twdrczosci jest jej promie-
niowanie ng Wewnatrz, przekazywanie, wypracowanych form wyra-
zit innym (zstréwno stuehaezom, jak i innym kompozytorom). Wy-
twarzanie sie ,szkoly“ kompozytorskiej, kiermjTiu, stylu jest wia-
Snie wyrazem podejmowania przez wieilu tworéjnw analogicznych
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.Srodkéw technicznych. Przypusci¢ nalezy, ze te cechy twdrczosci,
ktére odnajdujemy w dzietach wielu kompozytoréw tego samego
osrodka liistoryczno-narodowego, -s;?, pochodzenia ,grupowegoZ tj.
wdrazem naciska warunkoéw zyciowych, ktére mniej wiecej w pwo-
sob jednorodny oddziah wujg na wszystkich twdércow tej samej
epoki i sSrodowiska. Te za$ wiasciwosci stylu, ktére w tych ogélnych
ramach r6znig sposéb pisania poszczegélnych »kompozytoréw, moz-
na raczej sprowadzi¢ do ich wrodzonych dyspozycyj.

Struktura psychiczna jednostki twdérczej jest wynikiem inter-
ferencji oddzialtywania, momentéw biologicznych i $rodowiskowych.
Zbytnie akcentowanie czynnika pierwszego, sprowadzanego zresztg
do irracjonalnych zalozen ,natchnienia**, ,objawienia** itp., przy
catkowitym zaniedbywaniu, téfeynnika drugiego, socjologicznego,
w wyjasnianiu istoty stylu muzycznego i genezy przemian w tym
stylu — oto, co charakteryzuje'l dotychczasowg -.czystg** nauke o sty-
lach w muzyce.

Ozy w przemianach stylistycznych wszystkie wspdtczynniki
dadzag sie wyjasni¢ na drodze, ktdrg proponujemy] Nie przeczag, ze
narazi-e napewno wielu rzeczy nig,potrafimy wyjasnicize .pozostanie
tu pewien osad zjawisk muzycznych narazie nie rozldadalnyeh,
Ze, jadliv potrafimy Jdwyjaénié, dlaczego wiasnie przetom wieku
A VI-XNII z jego warunkami produkcji daje mozno$¢ rozwoju
i usamodzielnienia™*feie muzyki instrumentalnej, to nie Dobrnijmy
z tego punktu widzenia wyjasnié," dlaczego Dufay uzywa takich
a nie innych zwrotéw harmonicznych. Jesli jednak potrafimy
pewna przemiany ogo6lne sprowadzi¢ do oddziatywania pewnych
czynnikéw bazy.materialnej — to wigczamy tym samym muzyke
w o0golny-tok stawania sre. form zycia ludzkosci, nie przeciwfefM-
wiajgc sztuki zyciu cztowieka, lecz tym glebiej tgczac je ze soba.

Prly zastosowaniu kazden metody badawczej w pewnej chwili
uderzamy o sprawy na razie nierozwigzalng. I metoda ."bocjolo-
gie#fna rowniez' spotka takie zagadnienia. Idzie tylko o to, by przed-
wczes$nie nie stawian sobie tego muru z ,niewiadomego**, by zja-
wiska jeszcze fozkladalne i nadajac® sie do analizy rabjonalrjbj, tej
analizie wtasni®'poddac.

Wykazywanie zwigzkoéw, zpcbodzgeych miedzy stylem muzycz-
nym a jego bazg materialna, jest znacznie trudniejsze w muzyce,
anizeli w innych dziedzinach sztuki. fancuch ogniw, posredniczacy
w kazdej epoce pomiedzy jej formami zycia spotecznego a tworczo-
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Seig m|Pizjtcziui, jest tutaj diuzszy i bardziej skomplikowany niz
w innychti dziedzinach tworczoscilartystycznej.

Wynika to ze struktury ontotogicznej dziel muzycznych, ktore
ani swego materiatu, ani przedmiotu nie czerpig bezpo-
srednio — jak inne typy sztuki — z prz~awdéwyzycia realnego/Pod
czas gdy surowiec innych sztuk (barwy, bryty, gesty, stowa) wyste-
puje jakolnet*menit rzeczywistosci, spetniajagc w jej ramach roz-
maite funkcje*/zy.eiowe, a wiec poza Estetyczne, to materiat dzwie
kowy stanowi tylko odlegta stylizacje odgtosow znanych nam z i‘zE-
czywist.dsci zytowej.

Ten sam %ajtans wobec rzoozywistosc” posiadajg dzieta mu-
zyczne z jfeszc«e innego punktu }vidzenia: struktury dzwiekowe nie
spetniaja, wohsc odbiorcy zadnyoli fiukcyj komunikowania i ozna-
czania (jak literatura i teatr)., ani tez przednia wiania (jak malar-
stwo i rzezba) \\Jiten spos6b i w tym stopniu, w jakim to moga
czyni¢ dzieta innych gatezi sztuki. Abstrahujgc od muzyki progra-
mowej, ktérejstruktury moga spetniac¢ funkcje, przedstawiania pew-
nych przebiegéw, alectylko fyi syftc-ie — catoSci muzyczne,"” moga
tylko w pewien specjalnyjfeposdb symholizowa&#]jakoS'ei uczuciowe,
aczkolwdek tego odmawia im idealistycznie zorientowana estetyka.

Z tej wiasnie przyczyny muzyka nip moze odzwierciedla¢ swe-
go tta spotecznego, nie moze ujawnia¢ swych powigzah z bazg ma-
terialng, z ideologig pewnej epoki w sposob tak bezposredni, jak
to czynig-‘literatura, film, czy sztuki plastyczne. | Wiasnie z tej
przyczyny przemiany spoteczne, a wiec, i idSblogiezne, zachodzacag
w przetomowych momentach historii,;, przemiany, ktérych 3$wiad-
kami jesteSmy' i my dzis w Polsce, nie moga tak szybko i tak jawnie
znalezn swego ‘odbicia w twejrczosci muzycznej, w stylu powstajgcej
muzyki. Sztuki'"Semantyczne, szybciej przejmuja przedstawienia
i "pojecia, nurtujgce dane Srodowisko w ptewnej epoce,jszybciej od-
zwierciadlaja przemiany, zachodzace w formach zycia,, w ideologii
twdrcow, wyrazajg bowiem przy pomoby.-ogélnie zrozumiatych ele-
mentéw problemy, postulaty swojej epoki. | dopierojwjnhrnie, po
gruntownej przemianie samej rzeczywistosci i ideologicznym nasta-
wieniu tak twdrcow, jak i odbiorcéw sztuki, ulegajg one tez prze-
mianie w zakresie swych wspéiczynnikéw form alnych; w tej
przemianie S$rodkéw artystycznych, idacyph za przemiana tresci
ujetej w te-Srodki, dochodzg do glosu autonomiczne prawa mate-
riatu, ktérym postuguje sie dany rodzaj sztuki.
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W rnuzyee — .tylko dynamiczny moment przezy¢ psyeliicznych.
a nie intelektualna podstawg tych przezy¢, ani tez rodzaj przedmio-
téw, moze dojs¢ do gtosu. Funkcjonalna zalezno$¢ stylu muzycznego
od podbudowy- przejawia sie (w zakresie czystej muzyki, .nie potg-
czonej z innymi elementami oddziatywania) tylko w zakresie kon-
stiujscji dzwiekowej. Tylko w zmianie Srodkéw technicznych
i w zmianie w sposobach operowania nimi mogg znalezcgi, swoje
odbicie przemiany, jakie zaszty w postaw,ie Swiadomosci cztowieka,
a za ich posrednictwem roéwniez przemianW jakie zaszty w zyciu
i jego organizacji, w tym, co przeksztalcg t™ae cztowieka.

Jakimi drogami moga czynniki ekonomiczno-nstrojowe oddzia-
tywac na styl muzyczny? Jak sie zdaje/ drogi, ng ktorych dokonuje
=jsic to oddziatywanie, moga by¢ trojakie; lig, kazdej z nich dochodzi
do skutku przcpiiana innego rodzaju wspotczynnikow stylu muzycz-
nego. Wszystkie razem decydujg o przemianie stylu w konsekwen-
cji urzemian spotecznych.

A wiec przede™n szystkim zmiana w uktadzie sF gospodarczo-
spotecznych tworzy nowe zapotrzebowania, nowy sposob
zastosowania muzyki, a w zwigzku z tym nadaje jej odmienne
funkcje w catoksztatcie nadbudowy. W zwigzku z tym powstajg
n_We jej formy, w SciSlejszym tego stowB znaczeniu, w sensie
planu konstrukcyjnego, schematu architektonicznego catosci utwo-
ru. Zrédtem nowybh form nAizgbznych sa nowe warunki stwarzaj*
przez formy zyciowe danej spotecznosci narodowej lub innej grupy
spotecznej.

W prymitywnej, klasowo irieztéznicowanej, spotecznosci mu-
zyka, jako zasada porzadkujaca przebiegi czasowe, staje sie czynni-
kiem organizujgcy m, regulujacym prace zespotowa. Wraz z ksztal-
towaniem sie pierwotnej nadbudowy ideolog,icziiej w formie ma-
kaczno-retigijnfeg'0 wyjasniania zjawisk przyrody nabieg, nowej
JTmkojn (ktérg zresztg zachowuje w niektorych swych dziatach az
po Odrodzenie): jako potezny Srodek sugestywny zostaje wciggnieta
w krag rytuatu, staje ;eie elementem dekoratywnym. i (moze czyms
wiecej niz tylko dekoratywnym) kuttu_religijnego. JjSst tu jeszcze,
wraz z tancem i stowem, elementem sztuki syntetycznej.

Dopielio w stadium daleko posunietego zréznicowania zyciag
'spotecznego nastepuje, wyizotowdjnie, muzyki jako sztuki samowy-
starczalnej, wytania siejczysto estetyczna postawa, odbiorcza. Je-
szcze w Grecji antycznej zwigzek muzyki z poezja,'jest nierozerwal-
ny, a dopiero okres dekadencji kultury greckiej rozrywa te tjcz-
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aose¢. Zarazem nastepuje juz zrdznicowanie gatunkéw muzyki, za-
lezne od S$rodowiska spotecznego. {Narastajgca odmienna kultura
miast i wsi (rézne warunki pracy i zycia) stwarzjPodmienne zapo-
trzebowania* réwniez i w odniesieniu do muzyki. Muzyka wsi, za-
isdrinifczu zwigzana z pracg i obrzedami, przeciwstawia sie muzyce
oswieconych, mieszkanncdw miast, bywalcdw teatréow i adeptow szkal
filozoficznych. Muzyka niewolnikébw — muzyce wolnych, ktoéra
wkrotcéwzostaje uznana zag jadjptie'artystyczng. Wystgpienie w an-
tycznej Grecji muzykéw zawodowych jest wyrazem stabilizacji
tego rozdziatu, flizemie$lnikami nazywamy' tych, ktérzy sami wy-
konujg muzyke. Wolny cztowiek czyni to tylko w stanie pijanym
hib dla zabawy", pomada wielki Stagiryta — Arystoteles. A prze-
suniecie punktu ciezkosci piesni zwigzanych z pracg, na liryke so-
lowg, chéralng, potem za$s na dramat, jffiflge bardziej podkragsla te
klasowg delimitacje w muzyce":

ISzczeg6lowo mozemy $ledzi¢ zalezno$¢ form muzycznych od
stosunkéw spotecznych na terenie muzyki zachodnio-europejskiej.

Woczesne Sredniowiecze, w ktorym jedyng ostoje ideologiczng
stanowi Koscidt, stosuje muzyke jedynie w tych formach,Ep ktérych
taczy sie ona z liturgia. Na tym podiozu krystalizujg sie formy
hymnéw, antyfon, tropow,Tsekwencyj, a potem wielogtosowe formy
organum: motetu, mszy itp., ktér.e penetruja w giagb nastepnego
okresu.

Krystalizacja ustroju feodalnego przynosi ze sobag juz pewnie
uniezaleznienie form muzycznych od kosciota. Piesni trubaduréw,
truwerdéw i minnesingeréw, potem formy miizyki -,artis novae"
tworzg juz artystyczng imuzyke $Swdoegjja, dworska, zwnazang Scisle
z formami zycia towarzyskiego tej epoki i tego stanu.

Nawet teoretycy oOwczesni zdaja sobie sprawcE roéznicowania
spoteczno-nzytkowmgo muzyki, ktére dokonato sie w tym okresie:
Johannes de Grocheo XXIIl w.) dzieli muzyke na: 1 fom

siea epclesiastica, 2. composita, 3. ciwMs. Pierwsza - - to muzyka'

koscielna, wzbogacona o knnsztowmiejsze niz dawniej $rodki kon-
strukcji dzwiekowej, a tym samym wykraczajgca w swej funkcji
poza swe .pierwotne, czysto liturgiczne oddzialywanie. Druga —
to wiasnie muzyka warstwy panujacej, tworzona dla i (pozornie
niekiedy) przez reprezentantéw tej warstwy, uznana — jak zwykle
przez klase panujgca — za jedyna muzyke artystyczng w ogdle.
Trzecia — to muslca vulgaris, pogardzana przez panéw, potepiana
i wyklinana przez kosciét jako ,djabelska", spoczywajgca w rekach
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wedrownych skoczkéw, wagantéw, gelliardow, a przeznaczona prze-
waznie dla mieszkancow?7 osigdli, grnpujghyeh sie wokot siaylzib
ksigzecych (a wiec zarodkéw przysztych* miast).

Rosngce w sity (ekonomiczne) mieszczaiistwo prébuje wkré&e
wyrazaé sie w swych wilasny%h Tormacu muzycznych: ono w XIV w-
tworzy ruch htcisteringeréw, ~orgaiiizowaTryfch na wzér mieszczan-
skich cechéw rzemjeslnjcWoh, oncj potem, wydobie Odrodzenia, kia-
dzie we Wioszech podwaliny pod rozw®j przysziej nopery/ ono
w okresie reformacji zaczyna, bra¢ czyilny udzial w produkcji mn-
zyczuci, przytf/yniaija.c sie — w owym czasie do demokratyzacji
stownictwa muzycznego- (homdfonia choratéw7 protestanckich jako
przeciwstawianie rzymskiej polifomii).

Kultura muzyczna memiec w. XV I3 dostarcza nam jasnego,
przyktadu na wplfyw, jaki wywartY. czynniki polity¢zno-spoteczrne
na przeihiane stylu muzycznego.

Watka mieszczanstwa niemieckiego z ksigletami i absoluty-
zmem znajduje (W7 pewnymi dystansie czasowym) swdj*jodbieie
w przetomie. stylistycznym, jakim byto przejscie 'ad polifonii basowy
muzycznego, do homofon”i wczesnego klasycyzmu. ,A ojo ogniwa
posrednie, pozamuzyczne, ktére ddprowsadzity do. tej przoniiyiny:

Walka o niezaleznos¢,, ekonomiczng i réwnouprawujenie socjat-
neAmajdiije swpj wyraz wr przeciwstawieniu praw?7 cztowieka, pra-
wom (rzekomi boskim) ydadcow absolutnych (Menschenreehte'i—
Adelsrechte). To przeciwstawuenie z kolei prowadzi do akcentowania.
wr sztuce pierwiastka ludzkiego, indywidualastyeznago (tak w lite-
raturze, jak i wr teatrze). Akcent na pierwiastkach uczbiciowych, nrj
afektach doszedt i w7 muzyce do glosit. Rezygnacja z intelektua-
tizmu konstrukcji linearnych na korzys¢" pba,stszej, zrozuimialgzej,
hardziéj nadajacej sie do wyrazania uczu¢ homofonii,i jest wiasnut
odbiciem zmiany "jgjka zaHtfa wr7-Swiadomosci mieszczanstwa niemieg-
kiego w potowie wdeku. Czulostkowrt$(5 literatury, jak i sty 1
galapjf w muzyce, tto wdasnie odbicie nowej postawy i mieszcza-
nina, sSwiadomego praw?7 jednostki ludzkiej.

Z drugiej strony zmiana stosunku kompozytoréw do”~pomy-
stu muzycznego, do tematu jako jadra utw’oru, tez jest dalekim
odbi¢iem tej postawy: u Bacha czy HAendla byt wazny nie tyle sam
pomyst tematyczny” il6 kuinsztowmeHjego wyzyskanie. Stad me byito
oceniane negatywnie.' czeste zapozyczanie tematy u innych kompo-
zytoréw, lub nawgt z wilasnych kompozycyj dawniejszych. Teraz
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wyrazistosci oryginalnos¢ tematu (najbardziej bezposredniego wj -
razu psychiki kompozytora, jest sprawag pierwszorzedna.

Te same przemiany stosunkéw spotecznych przejawiaja su;
w muzyce na innym jeszcze planie: do potowy wieku OsSwiecenia
muzyka ma przewaznie charakter reprezentatywny, ma stuzyé wind -
cljn dla uswietnienia ceremonij dworskich. Posiadanie wiasnej
orkiestry z wiasnym 'dyrygentem i kompozytorem jest réwnie waz-
ne jak posiadanie witasnej sfory psow mysliwskich. Jedni i drudzy
stuzg uswietnieniu, tylko r.6ziwch ceremonij dworskich. Muzycy
(kompozytorzy), najeci specjalnie w tym celu, tak jak stuzba
innym celom stuzgca, musieli tworzyé tak, jak ceremoniat tego
wymagat. Jesli®nie oddawali sie na ustugi ksigzat, musieli oddac
sie na ustugi Kosciota i tworzyé na ich zapotrzebowanie.

Druga potowa w. XVIIlI zmienia spoteczng postawe samych
muzykéw, a tym samym wpilywa tez i na charakter muzyki. Mu-
zyRa uprawiana]?w prywatnych domach mieszczanskich dla wasnej
przyjemnosci traci zwolna swdj reprezentatywny charakter. Moze
zwrdci¢ sie do form hardziej skierowanych do wewngdrz/~jmoze sie
sta¢ bardziej intymna, wyrazista.

Ideatem staje siy swobodna twdrczos¢, ayfrerypetje Mozarta ze
swoim mecenasem, biskupem Salzburskim, jak* tez i potem stosu-
nek Eeethoyena do arystokracji wiedenskiej, ktorej z koniecznosci
zawdzieczat $rodki utrzymania, sa juz wyraznym odzwierciedle-
niem zmiany stosunkéw w tej dziedzinie.

Oswiata, antykletykalizm towarzyszacy tej Avalc<E wplywajg
na redukcje form muzyki koscielnej, na potozenie akcentu na for-
my inne. Zamiast formy mszy, panujacej wszechwladnie w da\v*
niey$zej muzyce koscielnej, na plan pierwszy wysuwa sie bardziej
Swiecka forma muzyki religijnej — oratorium, coraz bardziej
ulegajace wyptywowi opery, a wprowadzenie instrumentéw do
kosciota, poza organami, jeszcze bardziej potwierdza zeswiecczenie
muzyki religijnej.

W centrum zainteresowania stajg teraz formy, obliczone na
sale koncertowe, dostepne mieszczariskiemu odbiorcy. Ta sama gru-
pa spoteczna znajduje w kwnrtecie i innego .(typu zespotach kameral-
nych formy zespotowe, odpowiadajgce doskonale jej potrzebom
intymnego muzykowania (Hausmusik).

Ta,sama klasa, wyzwolona, petna poczucia swegj sity i przodu-
jaeej (wtedy!), roli w rozgrywce sit ekonomicznych, obejmuje8po
rewolucji francuskiej dziedzictwp i prymat kulturalny po ,pierw-
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szym stanie“, i przyczyma sie — na innych juz drogach — do roz-
woju muzyki programowej i wirtuozowstwa instrumentalnego.
‘Mieszczanstwo francuskie tej dohy, wstepujgce catg petnig na arene
dziejowa jako czynnik polityczno-gospodarczy—na poczh.tku w.
obce jest jeszcze tym tradycjom, ktére wytworzyty dotychczasowy
ptyl muzyczny. Obejmujgc spadej; muzyczny po dawn®j*%Meie Kkul-
turalnej, wprowadza wen nowe, swoje juz postulaty*

Przejecie tego dziedzictwa pocigga za sobg modyfikacj-e jego
charakteru i znaczenia. Kazda nowa Klasa spoteczna, wkraezajaea
W rozwoju apatycznym (po mni§j lub bardziej radykalnych prze-
wrotach spotecznych) na arene konsumpcji débr kulturainyoh,
a w dalszyip etapie i produkcji artystycznej, wnosi ze sobg wiasne
nastawienia i kryteria wartosci bedacych wynikiem jej wigsnych
tradycji. Skrzyzowanie tych dwoch dziedzictw  tradjtéji wiasnej
klasy S]HEtecznej Utej, ktora na skutek przemian dziejowych i go-
spodarczych ustepuje z przodownictwa kulturalnego, tworzy punkt
wyjscia nowego stylu nowej epoki. Przykladem takiego skrzyzowa-
nia jest wiasnie poczatek w. XIX w muzycflw ktéorym nadal zyja
wszystkie formy przejete z epoki poprzedniej (a wiet-: typowo repre-
zentacyjna forma czas6w absolutyzmu, przynalezna do atmosfery
dworu ksigzecego — ogera, wyrastajacy z ducha miodego miesz-
czanskiego ,Hausmusizieren“— kwartet smyczkowy, symfonia, kto-
rej korzenie tkwig z jednej stronf£_w dwmskich suitach baletowych,
mcZy W uwerturze operowej, wreszcie przejeta z jeszcze dawnudjszej
epoki forma mszy). Ale formy, te nabieraj;]jw mieszczanskiej kul-
turze pierwszej potowy wi XIX, zupeilnie odmiennego charakt*®
Opera nie wdaze sie juz swymi J$jpjibolieznymi postaciami z zyciem
<dworu, ale (jako opera romantyczna) wcigga w zakres swojej te-
matyki pierwiastki fantastyczne i ludowe. Kwartet, muzyka ka-
meralna, wykonywana nie w zaciszu domowym) Me na salach kon-
certowych, nabiera witasciwosci brzmieniowych przejetych z orkie-
stry (np. tre-molanda. u Schuberta). Forma mszy, pozbawiona swego
ASa liturgicznegpi, staje sie msza koncertowa, przekradajgc swe
pierwotne ramy i Srodki, zakre$lone dawniej przez liturgie.

W chwili obecnej jestesmy Swiadkami analogicznego procesu
krzyzowania sie dwdch dziedzictw kulturalnych, dwdch ideologij
~urcycznyéh, klasowo przeciwstawnych sobie. Mysle o muzyce
Zwigzku Radzieckiego, gdzie nowe, pozbawione tradycyj mieszczan-
skiej kultury muzycznej, masy odbiorcow7 muzycznych, wnoszac
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w zastane formy- wyrazu muzycznego, wJasne tradydjc w tej
dziedzinie, wywierajg nacisk na cflliychczasow” .tj. przedrewolu-
cyjny kierunek rozwoju muzyki rosyjskiej i tworzlg wspotczynnik
rozwoju, ktéry niewatpliwie zawazy na przysztym oblieu muzyki
radzieekiej. Zagadnieniem tym zajmuje sie blizej w.l rozdziale
ksigzlr ,30 lat muzyki radzieckiej", ktérgs fragmenfy ukazatly sie
w'nr. 24 ,Ruchu Muzycznego" z 1947 r.

Wrgcajac do zasady ogdlnej; nalezy'stwierdzi¢: nowa grupa
spoteczna, wkraczajaca na teren kultury muzycznej-, na”kutelj,prze-
mian ekonomicznych i przewrotéw, spoieezifych, "wnosi ze sobg wia-
sng. postawe ideologiczng,, a jjugo i estetyczna, wiasne Kkategorie
wartosci oraz nost.wAawJytworczosci. Wyraza sie to —ejak sie
stafa®am wykazac¢ na kilku luZznie dobranych przykiadach z historii
muzyki — w nowych funkcjach tej sztuki w catoksztatcie spraw'
spotSeznycjh, w nowym jej zastosowaniu, a w konsekwencji tego
w nowych jej formach

Na marginesie tych rozwazagh' dodaé¢ nalezjyk ze w okresach,'
w ktorych ekonomiczna preznos¢ i dziejowa funkcja jakiej$ grupy
spotecznej (klasy) zanika, grupa ta 'starg sie nie tylko zachowac*
ale szczego6lnie mocno podkreslic. swB odrebno$¢ w obyczajach, for-
majjh zycia, a przede wszystkim w SAkgj sztuee,dabw tym zaznaczy¢
swojfK istnienie. Wzmozony indywidualizm sztuki,, jej w-ybujgle
formy w pewnych okresach, maja -w tym withénie przejawie (z-wia-
zanym z 'd*eka,doiicja klasy), swoje uzasadnienie. Jcs$t to péwma-for--
ma rekompensacji grupowej: w niej tkwig np. zrédia, tendoncyj do
egzotyki, jakie zaznaczytlylsie nff przetomie wieku XIX i XX. Po-
dobnie .w antycznej Grecji upadek znaczenia miast ‘greckich znaj-
duje s\vgj ktyelat w nasileniu indywidualizmu w muzyce (akcent
na zwrotach, énharmoniczuych zamiast™urow'ej diatoniki). Tego ro-
dzaju przejsciowe tfendencje sg wyrazeni dekadencji jakiejs grupy,
ktéra byta zyw'ptna w swej- sztuce tak diugo, jak ditugo w procesie
rozwoju ekonomicznego miata pewne funkcje do'.spetnienia i funk-
cje te spetniata.

3£to wie, czy Kryzys w muzyce nowoczesnej, trudnos$¢ wejscia
- impasu w tworczosci kompozytordw' naszego pokolenia,, nie jest
réwniez odbiciem analogicznego zjawiska: kryzys Swiata kapitali-
styezjiiego taczy siev z kryzysem nadbudowy ideologicznej,
a wiec i z kryzysem w muzyce. Ucjeczka -w tak skomplikowane for
my wiyrazu, ze stajg sie one dostepne coraz ciasniejszym kotom
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adherentéw, bytaby zjawiskiem analogicznym w swym sensit# -5P0'
teczno-historycznym do greckiej enharmpniki w dobie hellenizmu.

Druga droj[a, na ktorej procesy gospodarcze znajdujg swe od-
bicie w stylu muzycznym-, jest znacznie prostsza:lkultura material-
na kazd-ego okresu historycznego daje muzyce wiele impulséw do
innowacyj stylistycznych.

Stabe uprzemystowienie Europy az prawie do w. XV jest jedng
z gtdbwnych przyczyn panowania muzyki wokalnej_az do Renesansu.
Jais® srodek wykonawczy dominuje_glos .ludzk; w najrozmaitszych
~zespotach, a niezbyt doskonale instrumenty majg role dos¢ ograni-
czonag.

Dopiero rozwéj przemystu metalurgicznego w Anglii i Nieder-
landach w XV i_XVI wieku umozliwia udoskonalenie istniejacych
typow instrumentéw, powstanie nowych gatunkéwr, utatwia tech-
nike wykonawczg, co pocigga za.sobg usamodzielnienie sie muzykKi
instrumentalnej. Jak dlugo na organach dZzwieki wydobywano uddf*v
rzeniem piesci, zrozumialym jest, ze o samoistnej.muzyce organo-
wej-nie mogto bge mowy. Jhk diugo pierwotne instrumenty klawi-
szowo-strunowe nielijh'<Ssiad&ly wszystkich 12 pdttonéw w oktawie,
a ich zakres dzwiekowymie przekraczat dwu oktaw, tak diugo nie
mogty sie one usamodzielni¢. Nis wiec dziwnego, ze rozwdj muzykKi
instrumentalnej w XVII w. jest bezposrednim rezultatem proceg6Sy
produkcyjnych i gospodarki przemystowej. Réwnorzedno™¢ muzyki
instrumentalnej, jako kategorii stylistycznej, jest dzielem tak ,przy-
ziemnych" spraw, jak wiasnie procesy ekonomiczne. Muzyka instru-
mentalna, dysponujaca-, cdraz wiekszym zasobam instrumentéw, za-
kresem ich skali i odcieni dynamicznych, zaczyna osiaga¢ przewage
nad muzyka wobjilng. Powstaje w ramach muzyki nowa kategoria
stylistyczna. "Barwa dzwieku staje sie nowym wspoétczynnikiem
dzieta muzycznego, skupiajgc ha-‘'sobie, zwlaszcza w drugiej poh> j
wie wieku XIX-1li, w impresjonizmie muzycznym, zainteresowanie
kompozytordw. Rozkwit techniki produkcyjnej, praejscie na fa-
brjJtzny sposob prdtiukcji szar&gu instrumentéw w XIX wieku po-
cigga za sobg udoskonalenie konstrukcji wielu instrumentéw,

~tworzenie nowych, zwlaszcza detych, oraz zréznicowanie gatunkow
'istniejgcych, stylistyczng konsekwencja tego jest z jednej strony
rozkwit, muzyki wirtuozowskich wykorzystujgcej wszelkie mozli-
wosci pojedynczego instrumentu, z drugiej za$ rozkwit muzyKi
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orkiestrowej i podniesienie czynnika barwy do POi réwnorzednej
innym wps6Tczynnikom konstrukcji mitycznej (impresjonizm).

Me zapominajmy, ze jeszcze w XV II"w. obsada instrumentalna
jakiego$ utworu zespotowego mogta bydjdowolnie zmieniana, instru-
menty dete zastepowanej spiyczkowymi i odwrotnie, to wtasnie byto
wyrazem tego, jak mato wazng role odgrywat tu element barwy
dzwieku. Stosunkowo prostsze zatozenia techniczne produkcji in-
strumentéw smyczkowych, (ktéorym doskonale wystarczaly metody
chatupniczego rzemiosta), byty przyczyna tego; zcjJta grupa instru-
mentéw ‘wczesniej doszta do petnego rozkwitu i zindywidualizowa-
nia poszczego6lnych odmian, i zefaa nich spoczywat do korica wieku
XVIIl ciezar zréznicowania barwy dzwiekowej w utworach zespo-
towych. Jednym 2z powodéw rozkwitu muzyki wirtuozowskiej
w XIX w. (zwilaszcza wybijajagca sie na plan pierwszy rola forte-
pianu) jefet niewatpliwie .przejscie na fabryczne,metody produkciji.
Umozliwity one zaréwno udoskonalenie, jak tez i rozpowszechnienie
tego instrumentu, ktory stajpv Sie osrodkjeih. zainteresowan miesz-
czanstwa w XIX w. Bez nowozytnego fortepianu nie bytby niozliwry
rozmach i wielka forma sonat Bfeethovena, finezja techniki forte-
pianowej Chopina i orkiestrowy sposéb traktowania fortepianu
przez Liszta.

Szczeg6towego przykiadu zaleznosci pewnych itech stylu od
budowy instrumentu dostarcza np. dynamika dzteiecku. W clawe-
synie w. XVIII nie istniata mozliwos$¢- stopniowego narastania sity
dzwieku lub jnnfsciszania, lecz zmiany dynamiczne dokonywamy' sie
nagle. 1 dopiero fortepian usuwa ten mankament. W stosunku do
sonat Haydna czy Mozarta, przeznaczonych jeszcze na elawesyn,
sonaty Beetliovena, pj$ane juz na ,fortepian mioteczkowy", majag
o wiele bardziej "wyrazisty afektywn”charakter, uzalezniony nie
tylko od tego, ze Beethoven nalezat do juz do nastepnej eppki ro-
mantycznej, ale w pewnym stopniu i od tych mozliwosci, ktdre
mu stwarzat instrument. Taki samjproces przechodzg w nowszych
czasach organy, co niewatpliwe wptyneto na styl utworéw organo-
wych, nie méwiagc o tym, ze uniezaleznienie sie organéw, jako in-
strumentu koncertujacego, od kosSciota, miato tutaj znaczenie decy-
dujace.

Na styl muzyczny posiada pewien wptyw i tak odleglty wyoij
nek kultury, jakim jest stan nauk matematyczno-przyrodniczych.

Mistyka cyfr szkoly pitagoretykiej prowadzita prosta drogg do
rozwazan matematycznych (przejetych zreszta wraz z mistyka,
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starozytnego Egiptu), a posrednio do ustalenia —mod strony teore-
tycznej, a nastepnie i praktycznej — stroju dzwiekowego w mu-
zyce greckiej. Problem stroju jest dla muzyki niezwykle doniosty.
Decyduje on ostatecznie o tym, czy muzyka - jalTu licznych lu-
doéw wschodnich —eograniczy sie tylko do czynnika melodycznego,
czy tez rozwinie element harmonii. Zracjonalizowany naukowojstrdj
muzyczny jest podstawa budowy wigjn instrumentéw, nadto- za$
decyduje o systemie tonalnym, z ktérym dopiero 1gczg sie takie*
lub inne zasady konstrukcji dzwiekowej.

'filia str6j muzyczny w réznych kulturach wptywaly rozmaite
czynniki: swietos¢ pewnych cyfr decydowytg, u niektorych ludéw,
o ilosci otworéw w7 instrumentach detych, potrzeba symetrii czynita
u innych z innej strony to Samo. (Materiat muzyczny, wynikUjacy
ze stroju dzwiekowego decydujeldopiero o skalach, na ktdEtach opie-
ra sie. melodyka danego'centrum kultury muzycznej.

Wszystkim okresom rozwojowym muzyki europejskiej wspélny
jest ten sam surowiec — 12 pottéhéw w oktawie —e al”™wyzyskanie
jego mozliwosci réwrrrt¢ zalezato od rozwoju nauk matematyczno-
fizylcalnych. Rozkwit nauk matematycznych w wi&ku XVII kladzi<c
kres tym wszystkim ograniczeniom, ktdrym muzyka podlegata
w7 tym Hjttfcegie. Jak diugo stroj epropejski oye I>yl rowmomiernie
temperowany, nie mogt dojsj|] do gtosu System dur i moll wraz z 12
IraMspbzycjami kazdej z tych skal. Jak diugo wspotbrzm?e»nia pew-
nych dzAYiekéw7 byty naworganach riieMpozliwa, tworzac, tzw. ,wilki“,
nie mozna byto swobodnie oporowac¢ catym materiatem Hew&ekp*
wym, nie mozna bytojge wykosaysta”; dla.elektéw harmonicznych.
To tez wspaniaty rozwo6j harmoniki funkcyjnej w w< XVII i XIX
pozostaje niewatpliwde wr tgcznosci z wprowadzeniem réwnmiSsfl™e
temperowanego stroju. Punktem przetomowym wr tej dziedzinie Lyl
rok 1722. oljH] wydania | czesci preludiow7 i fug J. S. Bagha we
wszystkich tonacjach. W ten $poséb ,Bach, kiwhrp z punktu
widzenia techniki linearnej zamyka okres.baroku muzycznego,, pod
.tym wzgledem jeefspioniergm nOTrego stylu.

Podobny przetom stylistyczny, majacy swe zrddia w .postepm-Ii,
lech.nikl. mozemy obserwow@i?-j dzisiaj. Z jednej stroity wynalazek
radia, ktory dzieki mozliwdsci iloSciowego rozszerzenia zasiegu
dziatania muzyki, ma ogromne znaczenie spoteczno-wychowawczti,
aczkolwiek wymagalspecjalnej- adaptacji muzyki dawniejszej do
stwarzanych przez ste*warunkoéw akustycznych, z drugie;] zaslstrony
wynalazek instrumentéw eifektrypznych, dajacych mozno$é zespole-
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mia ogromnej iloj&i barw dZwiekowych w ramach .jednego instru-
mantu, otwiera przed muzyka horyzonty, z ktérych nawet kompo-
zytorzy nie, zdajg sobie sprawy. Wykazujg oni wobec tycJp. spraw
zadziwiajgcy konserwatyzm, obok nowatorskich tendencyj wAsamej
technice muzycznej, ograniczonej do tradycyjnych $rodkéw wyko
nawozych

4#8S.i rozyjazyiny. rolg.radia, to stwarza ono nie tylko nowe wa-
runki spoteczne dla upowszechnienia muzyki i nowe warunki aku-
styczne, Wymagajace specjalnej indtrumentucji, ale réwniez nowy
typ postawy odbiorczej,ktora moznadby" nazwaé czygip audyty w-
n a W "radio odpada catkowicie widolc wykonawcy i jego ruchdw,
widok akcji scenicznej stuchanej opery, itp. CPogigga to za soba,
zanik tych form 'muzycznych, ktdre liczg na wspoétdziatanie czynni-
ka' wizualnego. 0 ile muzyka nadawana przez radio zdota w pew
mBrym stopniu zastapi¢ koncerty i op”ry, mpociggnie to po£pewnyin
Czasie zapewne, utrate' zywotnosci' form opery i baletu. Jak wicie?"
zdaje sie wskazywa¢l, audytywag postawa stuchacza i tak dzi§, prze-
waza wsérod odbiorcéw' muzyki. Cd wiedej — w zwigzku fee wzrostem
znaczenie muzyki mlchgniczAej (radio, ptyta gramofogowa)ltw przyyb '
sztosci, by¢ moze, zatrgci sie w jgewnyaj stopiiin dptjycliezasowa
rola spoteczna solisty-wirtuoza. tjgi, wazna w poprzednim stuleciu,
gdzie byt on prawie jedynym posrednikiem pomiedzy stuchaczem
a kompaiy torem. O ile dojdzie do skutku bezposrednia graficzna
metoda notowania kompozycji ktére odrazu jiedg mogty zabrzmieé
.po j<ill odpowiednim zanotowaniu, rola wykonawcy spadnie w ogoéle
do minimum: A szkoda bytoby, gdyz wiasniegjj okres kultu, wirtuo-
zow stworzyt nojel{kategorie wartosci estetycznej w muzycy;: war-
tos¢ Wykonania dziela* niezalMng od samej wartosci d zjeaif
mjako tg.kiego.

Pdzpstaje to w zwigzku z przemiaiTg'postaw.\ odbiorczej stu-
chaczy. Zrédet tej przemiany nalezy szukaé w,zmianach $wiadomo-
Sei cztowieka, zasztych jeszcze w dobie. ken'e$ansu. Juz wtedy zaczeto
muzyke pojmowaé jako wyraz indywiduainmb przezué¢ cztowieka
i przeciwstawiacé”8ie takiemg jej przyporzadkowaniu, .jakie wytwo-
rzyta pepysjednia epoka. Estetyka. S$redniowieczna — jesli mozna
o takiej w ogéle moéwié- — widziatal] w'muzjfre jedynie stuzke Boga,
a cztowiek, tak .twoyea, jak i wykonawca, bytJu czymsjwtérnym.
Bozw0j, samoistiiaj muzyki S$Swieckiej, zeSwiepczenia muzyki 'ko-
Scielnej-, qzego ukrytych zrédet nalezy doszukiwac¢ sie w walce z da-
ninami na rzecz papieza, u rozwoju jsit mieszczanstwa i w poczuciu



jego narastajacej sity, wptynety (na przesuniecie znaczenia muzyki
w ogolnym Swiatopogtaclziej stuchacza.. Muzyke pojmuje sie teraz
jako stuzke cziopjWjka, ma ona uprzyjemniac i uswietnia¢ jego zy-
cie, eoprawcta tylka zycie wiadcow.

Wbaz z opisanym poprzednio procesem narastania, sil i zmiany
Swiatopogladu mie~é&anstwa i ta jej funkcja ulega rozszerzeniu:
od i>olowji-XVITI wieku sale koncertowe, do ktérych kazdy za optatag
ma prawo wstepu, otwierajga/do tej sztuki dostep szerokim kreggm
mieszczanstwa. Muzyka ma dostarczaj przezy¢ -.stuchaczom i wy-
raza¢ przezycia kompozytora. 1

Muzyka solistyczna, najbardziej intymny sposéb przemawia-
nia, wysuwa sie na plan pierwszy, zwlaszcza w pierwszej potowie-
wieku XIX, IriedjNi to wybujaty indywidualizm panhje we wszyst-
kich gateziach sztuki. Ale taka Jmnia przemawiania, muzycznego
wymaga, specjalnego posrednika miedzy stuchaczem a,jkompozyto-
rem. Tym stajelsie wirtuoz, ktérego kuk wzrasta as miare roz-
szerzania sie kregu odbiorpéw mnzypznyek.

Jak niewielekgiaczyi moment Ayykmiania dla kompozyto.rOAc
dawniejszych, tego najlepiej dowodzi fakt, iSj nie zaopatry-AA-ali oni
swoich utworéw w znaki frazowania, artykulacji, dynamiki. C8H
prawda przyczyna, tegcr byt, rownie¢ €ak”, ze liczy}! oni na wszech-
stronnie wyksztatconych muzycznie wykonawcéw, ktérzy nawet
sami mieli prawo dodawania réznych broderies. WPrzy. niewielkiej
specjalizacji kunsztu wykonawczego byto to oczywiscie mozliwe.
Byto zarazem jetfeiak AA-yrgzem -niezbyt -AA-ie"ach Wymagan'w tej
dziedzinie.

W miaro, nlcps-zania sj,.3JfrodkOAV komunikacyjnych roéniekon -
kurencja Aéréod.m”~zykéw-wykona”eOAY, aactu: . tym' podnosi sie po-
ziom wykonania, zmuszajagc muzykoa.. do wyboru, ciasnipjgzego od-
cinka ich specjalizacji.

Rozjazdy Arirtuozéw, Acymiana dziet i wykonaAY.00W aa sk&li
miedzyiiarodoArejlpomiedzy réznymi osrodkami kultury muzycznej.,
wptywaja z jednej strony na szA-bsza ffnternacjonalizacjergamej mu-
zyki, z drugiej — a potaczeniu z udoskonaleniem techniki instru-
mentalnej, — na podniesienie y-ymagan kompozytqi-OV .. zakrésie
techniki AwvykonaAA-czdj. Widzimy, ze zjaAA-iska te naAvzajem oddzin-
WA\Tja na siebie: kult AvirtaozOA\- zAricksza BtEftawae AYobep nich
wymagania, Avzr«® tycn wymagan pogiebia- kult wirtuoza. Czyn-
nik AAykonaAvczy, usamodzielniajac sie,' wywiera swoéj nacisk ua
kompozytorOAA.



Wzrost tem do pewnej grani” jest tworczy, potem prowadzi do
sptycenia, twdérczpsci tych, ktorzy sie-\vymaganiom wirtuozéw zbyt
poddali. Pazwala jednak — jak juz zaznaczyliSmy — usamodziel-
ni¢ sie nowej wartosci eSfektycznej-Jwartosci wNkonania.

Muzyka mechaniczna naszej doby zndéw wplywa na pewne
zmiany* w stanowisku wirtuoza-wykonawey., przecina naczynia
krwionosne, taczace wykonawce i sStichfeteza. Wykonanie Jjbto4
samoistnie na ptycie gramofonowej o/fy na tasmie magnetofonowej,,
nie zwigzane z szeregiem aktualnie, dokonywanych czynnosci psy-
chicznych wykonawcy. W pbwnyin punkcie krazenia kulturalnego-
miedzy twdrcg a>'odbiorcg staje martwe ogniwo poSijednie — ma-
szyna. Dla kompozytora, jffit to sprawaiinniej wazna, cho¢ mecha-
niczne utrwalenie utworu ma sWoje prawa i postulaty, zwigzane
z akustycznymi warunkami utrwalenia. Dla wykonawcy je<t to
sprawa wazniejsza: jego rola posrednika" miedzy kompozytorem
a odbiorcg maleje.' Pocigga to za sobg pewne zmiany w psychologii
odbiorcy:(stuchacz, jako"'element tej zbiorowosci, jakg" stanowi
publiczno$¢ na sali koncertowej, podlega tymi wszyrstkim prawom,
ktoreej rzadzg psychologig 'ttumu 1. Stuchacz samotny w obliczu ra-
dia czy pa.tefonu zmienia swojg postawofoodbioraza, enw dalsizym eta-
pie moze miep-sw6j wpltyw i na styl karnej muzyki. Poniewaz w tej
chwili jesteSmy na, samym poczatku oddzialywania. ft*go czymnika,
przeto trudno przewidzie¢ rodzaj wptywu, jaki on wywrze na styl
muzyki w przysztosci.

Zalezno$¢-stylu muzjfznego od stanu “techniki danej epoki
przejawia sie ponadto na ifnnej jasfccze drodze.’

Rozkwit Weneepi, jako jge&trum handlowego w Sredniowieczu,
pociaga za, sobg nmoonienie ekonomiczne mieszezgnstwa weneckiego,
a w dalszym ogniwie wzajemnych oddziatywann réwniez rozkwit
techniki budowlanej. Jej odlegtymyktezultatem jest i wzbogacenie
sie techniki kompozytorskiej o now”elemegjitya Dwmabsydowoss* ko-
Sciota Sw. Marka staje sie punktem wyjscia dla techniki Jjitoli-
chéralnej w szkole weneckiej.

Podobne zjawiskB mozemy zaobsterwowa¢ w pézniejszynn czasie,
kiedy muzyka kapieralna, pisana jeszcze przez Beethovena d]a saio-

1S) Zagadnieniem tymwzajmowatam sie blizej w pracy pt.: ,Zagadnienia
publicznosci koncertowej w $wietle psychologii spotecznej’. Prace te odczyta-
tam na sekcji psychologicznej Pol. Tow. Filoz. we Lwowie, w r. 1938. Niestety,
zagineta ona w czasie wojny wraz z innymi rekopisami.
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néw EazumoAvskifh, Lobkowitzéw itp., a wykonywana-' réwniez
w prywatnych domach mieszézgnskich w XVIIIl w., zostaje w wieko
XI1X przeniesiona ha Avielkie salSfrkoncertoAyeyj udostepniona ..Bzero
kim kregom tej klasy. W éavczW ng $Mitek zmienionych warunkéw
akust yjtezn li, zaczyna - juz lip. 'p- Schuberta przjwvias*zae
sobie niektore efekty; orkiestroAve. Tntyijmy krag i-shumacz®gosci
A prywatnych salonach tAvorzyJj inne)warunki psychiczne dla per-
cepc;,' dziel muzycznycji, anizeji anonimowa publicznos¢ (thum
av rozumie”™pn psychologii' Spotecznej) ‘'wielkich sal koncertowych.
Wazniejszym momentem jest tu jednak fakt, z£- powstajga:w nich
nowe warunki przestrzennegol- rozchodzenja sie dZA-riekéw. Noiy
styl architektoniczny rozkwitajgcego’ kapitalizpiu uprzemysloAvio-
nych miast av. XIX, Avysuwa noiye postulaty Arobec kompozytoij&Ar,
ktéorym ci poddaja sie nieSwiadomie: Avielkie sgle koncertowe wy:'
magaja odpoAviednio zAviekszonego Ayolirmenu dzwiekowego zardow-
no od dziet soloAvych, jak i orkiestrowych 14); Avolumenu,lktéryby
Afe Avszystkich s™wych odcieni“¢éh panowal nad przestrzenig aku-
styczna, a nie gubit sie a niej. W konsekwencji IfegM ulega zmianie
rola pewnjmh instrumentOAV.

Te same przyczyny, ktére av tych w-ypadkasch proAcadzily do
selekcji negatywnej, lezag U podstaw ‘tego, ze,; wtasnie fortepian
obejmuje na diugi,okreslltzasu hegemonie jWwihJéd instrumentOAV so-
lowych. On etioze av noAvych warunkach akustycznych dostarczyé
efektOAA7 dZwiekowych, ktére dociekajg do Abszksikich zakatkéw sali
koncertoAvej; on (obok organéwk. oUejmujS wszystkie BuagiSt
dzwigltowe; on moze*masladoAvad av peiynym stopniu efekty orkie-
stroAve. Eozavej _Avielu fabryk_tego instrumentu, obok tego zas$(po-
trzeba bogacacego sie mieszczanstwa, do asymilacji kulturalnej
Avobec warstw wyzszych,'jgyni'a. zen jecthn z najbardziej rozpoAi?
szeehnionych instrumentéw. /EArtejJdiap — 2z czasem symbol dobro-
bytu mieszczanskiego — st&je sie nosicielem kultury muzycznej
winénie W tej klasie spo-+*eznej. Fakt, -ze gra na wiekszosci innych
instrumentéw (za Avyjatkiem skrzypiec i W mniejszym stopni? Avio-
lonczeli) nosita na sobie pietno pewniej ,nizszoscil, jdsi wtasnie od-
biciem psydhotog” tej klasy na tym odeiiiku. ,Nizszo$¢" kategorii

11) Rozwazajac wptyw bazy materialnej na ksztattowanie' sie stylu mu-

zycznego, dokonujemy tu $wiadomie — ze wzgledéw metodycznych — pewnej
izolacji zwigzkéw przyczynowych; zdajemy sobie jednak sprawe z tego, ze
o przemianie jakiegokolwiek elementu decyduje stale tgczne wspoétdziatanie
réznorodnych przyczyn.
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innych instrumentoéw (.jeszcze dzis jest trudng do wyplenienia
i w naszym, zyjacym mieszczariskimi’ uprzedzeniami, spoteczen-
stwie muzycznym.

Ale nowe warunki akustyczne, w ktdérych nastepuje konkrety-
zacji, *cizie! rguzycznych, wywRaBa jls"seze* silniejszy wplyw na
mterenie muzyki orkiestrowej. Zespolty orkiestrowizaczynaja ktasc
akcent"na dziatanie mufsg dzwieku. Orkiestry rozrastajg sie ilo-
Sciowo. Berlioz nie tylko powieksza obsade orkiestrowag, ale niekiedy
préobuje kumulowac¢ kilka orkiestr za™spha, rninieszczajgc je w po-
szczegOlnych rogach sali .koncertowej. Maijjjy tu zjawisko w pe-
wien sppsob analogiczne do polichdralnésci sokoty weneckiej, prze-
niesione na teren muzyku instrumentalnej. a uzasadnione w osta-
tecznosci architektonicznymi warunkami.--Ze one majg wrAcbu WJ"
padkach otlpiienne tlo gospodarcze — to, juz rzucz inna.

Dalsze etapy rdzwdju. orkiestry Wagnera”™ Liszta, 11 Straugsn,
prowradzg do ,Sinfonie der Tatlsejnd® Mahiera. Dzisiaj. — witasni'7
dzieki Czmienionyba' warunkom ®percypowat.ia muzyki (radio nie
znosi masowosci dzwieku) — jesteSmy Swiadkami powrotu do bar
dziej przejrzystej insiniumentaC-ji. Tendencja do tegajlpowrptu <prze-
jawTta-sf™ u nilrlrtoryon kompozytoréw7 znacznie wczesniej, jako
wyraz reakcji przeciwdto zbytniemu przetadowaniu aparatu orkie-
strowego neoromantykéwc Warunki, stwerzone przez studio radiowe
i jego potrzeby, powrdt ten tytki umocnitW i umasowity. Jest on
zarazem czescig procesu ogdlniejszego, ktory7 wr/ kategoriach Jeste-
tyki wyraza sie jako' ,anty-romantyzip“. ,ne%'tklas”¢yzin“ itp.

Addptacja do, warunkdw?7 akustycznych wielkich _/$al koncerto-
wych na terenie 'Amejyki znajduje swoje specyficzpe odbicie: na
gruncie ameryisgnskim wyrosta! moda transkrypcyj orkiestrowych
muzyki Buehow&kiej (Stokowski). Wymagaja tego 30-ty”siepzne nie-
kiedy sale koncertowe Nowego Swiata. Streszczajgc, mozna powie-
dzie¢: konsekwencjg procesdéw?7 produkcyjnych sg w7 dobie rozkwita-
jacego kapitalizmu innowacje! architektury urbanistycznejl Te’
za$ — jako jeden z wspdtczynnikdw kultury7 materialnej wywieraja
swoj twplyjflnafstyl muzyztzny.

* * *

W rozwazaniach poprzednich stajaliSmy sie da¢ przyktad tego,
jak nie tylko- baza_niaterialna' ale i pewrAe fragmenty nadhudow?7
ideologicznej oddziatywujgTna ksztattowanie sie stylu muzycznegoT
Tutaj linSwolno nam tez pp,mingé zpaczenia' innych sztuk oraz
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wspotdziatania tych czynnikoéw, ktér¢ potocznie zalicza sie do tzw.
praw autonomicznych w muzypfe. i

Jasne jest, ze w kazdej epo$e .wszystkie sztuki podlegajg
ci$nieniu podtoza materialnego. W kazdej(z nieh — zaleznie od jej
specyfiki — nacisk ten wyraza sie w réznjich formach i przychodzi
do gtosu w roznym tempie. Ich wzajemne, oddziatywanie jest jed-
nak réwniez czynnikiem stylo-twérezym. Ono przejawia“$sie dwo-
jako: po pierwsze, formy muzyczne zwigzane z formami innych
sztuk dosto'sowujg sie do nich, jak to np. .widzimy w madrygale
wioskim w. Xyi. Po drugie oddziatywanie innych sztuk m.oze by¢
bardziej zasadniczej natury, moze dotyczy¢ ogélnych zatozen este-
tycznych, z ktorych -wyrasta pewien k-iesunek i dzieki aktualnosci
tych zalozen na jednym terenie moge skubie tw”coiy do przeniesie-
nia ich na inny teren sztuki. Przykladem tego jest np. impresjo-
nizm w malarstwie, ktorego- zatpzania, w thk genialny sp6séb prze-
niesione przez Debussy‘ego na teren muzyki, staty sie Zrédiem
krotkotrwatego wprawdzie, nie mniej jednak brzemiennego w sknfm
ki kiemmku w muzyce.

Przypuszczaj juz dzi$ mozemy, ze staty zwigzek muzyki wspot-
czesnej z filmem réwniez zawazy w pewmyni .stopniu na wlajjciwo-
deiach formalnych tej sztuki. Ze film zawazyt juz dzi§ na iormie
operowej Nj* — to fakt. OpSJgj wspoétczesna ma do zawdzieczenia nie-
watpliwie X mazie oagjjiscie md Jt-atyki $&enicznej wiasciwej- tej
formie. Powniez syntezbilustracji muzycznej w filmie ze-stowrrin
moéwionym byta impulsem dla tak 'oiekawjtj fermy eksperymental-
nej, jaka np. jest ~Pio>tru«'i wllk“ Prokofiewa."

* *

jfitie mozna jednak zaprzeczyé, Z£ W rozwoju stylu muzycznego
pojawia sje caly szeiteg przemian,, ktorych socjologicznych Zrédet
narazie nie_ potrafimy zracjonalizowag, i fljrudno np. o powigzanie
przemian harmonicznych, jakie zaszly, w'tiggu ostatnich kilku wie-
kéw z dziataniem wspétczynnika pbza-inuzycznego. Sprawadzenie
ich do psychologicznego prawa wpraw-y i s-tepiania ttumaczy nam
tu tylko koniecznos$é zmiany zuzytych, powiszaehnie znariyeh Sarna-
kéw na inna, jes™pze ni”Bzu”yte i rozpowszechnione. Alel*dlaczego
te, zmiany szty wlasnie w tym Kkierunku,-a nie w, innym, nnwto po-
winny nam ctaj.,odpowiedz rozwazania- ogdlniejsze, witasnie socjolo-

isj Z. Lissa, Muzyka i film. Studium 2z pogranicza ontologii, estetyk’
i psychologii muzyki filmowej, Lwoéw 1937.
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giczne.. Jakie przyczyny dziataty przy ksztattowaniu sie zasady
imitapji, ktéra po dzis dzien stanowi zasade konstrukcyjng giow -
nycb form polifonicznynh? Jakie ptzyczyUy lezaly n podstaw prze-
miany-Systemu tonazy, koscielnych na srtjjftem dur - moli?  Jakie
m(#ftiiit™j od zewnagtrz dzialajace, wpltywaly na rozwo6j formy
sonatowej? Napytania te, ktdre mozna zfesztg pomnozy¢, trudno ng-
raz-ie znalezé — ze stasowanego tutaj phnktu widzenia — odpowiedz,
albowiem dopiero pogtebienie wiedzy ogo6lnej o epokach, w ktorych
'ue zjawiska sie krystalizbwaty, pomoze w przysztosci do znalezienia
ogniw posrednich, taczacych te zjay?islia muzyczne ze zjawiskami
innymi, ksztattujagcymi zycie ijrf6~taindséd”~ztowieka tych epok.

;EPf-iezalRHie od tego nalezy przyjac, ze z samej, narastajgcej
w ciggu pokolen, literatury muzycznej wynikajg dla kompozytoréow
pewne problemy'konstrukcyjne, o ktoérych rozwigzaniu i kierunko
wosci rozwigzania' decydujg w znacznej mierze czynniki autono-
micznie muzyczne. Na przyktad: rozw6j chrom,atyki u romantykéw
i neo-Eomantykdéw, dgz&<jy do praepojenia jednej tonacjifelementa-
mi wielu innych, staje sie punktem wyjscia dla rezygnacji z cen-
tralizacji tonacyjnej, a potem i funkeyjnosci. W koilsekwencji pro-
wadzi to do dzisiejszej atonalnosci. W~ teerpanie wszystkich konse-
kwencyj dawniejszych zatozen funkcjyn¢j harmoniki zmusza kom-
pozytorow do szukania nowych zatozen; dalsza oryginalna twor-
czo$¢ aaje sie mozliwa tylko na podstawie néWyCh zasad konstruk-

Sfegqych.

Interesujgce.'sg tu dwa pytania:. 1) czy dziatanie ,czynnikéw
autonomicznych# jest istotnie tylko wynikiem dialektyki rozwojo-
wej danej gatezi sztuki, cz?y tez i te czynniki wulegajg naciskowa
Bazy materialnej, za posrednictwem oczywiscie innych czynnikéw?
2) czy i o ile zasady, lub ktoras z ?fisad dialektyki znajduje swdj
wyraz w rozwoju autonomitonych Srodkéw wyrazu w rnuzyc<e?

Odnos$ni” pierwszegolpytania przypuszcza¢ nalezyPze s'"ele k-
¢ j $ dokonyw™ana przez kompozytoréw ws$réd wdelu mozliwych w za-
sadzie kierunkéw?7 przemian, ma swoje podstawy w czynnikach so-
cjalnej natury, w tendencjach kolektywu, ktérego dany kompozy-
tor jest cztonkiem, w ogoéinfa kierunkowoeci ideologii darifej grupy
spotecznej i danej opoce historycznej. Psychika indywidualnego
kompozytora, ktewy tej seTlbkcji dokonywm, i ktéremu sie wkdaie,
ze dokojnywa jej bez zadnego nacisku od zewmatrz, j'est oczywiscie
kszialtowona ptzez caty szereg czynnikéw, ‘rfegulujacych dany ko-
lektyw w danej fazie rozwojowej grupy. Dobdrysrodkéw wyrazu

< (A
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pozostaje niewagtpliwie w tgcznosci z tymi normami. Zracjonalizo-
wanie jednak Matt zwigzkéw wymaga w kazdym oddzielnym wy-
padku oddzielnej analiz,™ na co sobie tutaj pozwoli¢ nie mozemy.

.Catkowity zanik form muzyki religijnej w ZSEE jesk bardzo
prymitywnym i prostym przykiadem dziaMjlig norm, regulujgcych
catoksztattem ideologicznym w -ZSEE, na psychike kompozytoréw
radzieckich. Wiecej szczeg6tébw na ten temat znajdzie czytelnik
w innej pracy, o ktorej juz poprzednio wspominatam.

Otéz‘dobdér Srodkdw w okresyp.h przetomowych jes| zdeter-
minowany socjologicznie, natomiast rozwiniecie jakicli$. juz sprecy-
zowanych zatozenn konstrukcyjnych jest w pewnym stopniu nieza-
lezne od bezposrednie-go nacisku bazy materialnej.

Drugie z postaA\"ionych powyzej pytan dotyczy zagadnienia:
czy mozna av rozAAoju gewnych elementOAv stylistycznych odnalezé
dziatanie peAvnyeh zasad dialektycznych! j

Wykrycie tych "prafA7 nip tiest fktwe, f*st:iiBajmy sie jednak
cho¢by na niektdrych pjizyldadaeh wybawic}, ze i tutaj znajduja. one
SAVE] wyg*az.

Wezmy np. pod uwage zasadtj przechodzenia zmian iioscioAvyc.h
at jakoScioA\re':

Normalna 4—5-glosowosc* szkét niederlandzkich dochodzi w dal-
szym rozA\Dbju do 36-gltosoAvosjei, ktéra oczywiscie nie jest i nie moze
by¢ traktoA\'ana na réWni z tamtymi zatozeniami k-cgistrukcyjnymi.
Glosy w ut\Abrze 36-glosowym traca SAbje znaczenie samoistnych
linij melodycznych, a stajg sie tylko czynnikiem dekoratywnym,
czynnikiem intensjpikaoji brzmienia, zmieniajagc samoisthe 'melo-
dyczne znaczenie kazdego gtosu na znaczenie harmonicznego wy-
petnienia brzmienia. Ich funkcja horyzontalna zatraca sie na ko-
rzy$¢ — av tym Avypadku — niesamoistnej funkcji Avertykalnej.
Jeszcze wyrazniej widoczne jest oddziatywanie tej zasady w dwu-
i trzyglosoAvym motecie z pok av. XIll — a7 przeciwstawieniu do irni-
tacyjne; w zasadzie formy, jakg jest kanon ,,Snmmer is icumen in“,
av Stfifym 6-glosoAvose faktury -.(4 gtosy proA\adzone kanonicznie
i d\a dolne, t. ..a7. ,pedes“, oparte' na Wymianie glosOAv) narzuca
homofoniezny sposob percepcji.

R6A\hie dobrze widne. przechodzenie Bmian ilosciowych .. jako-
ScicAve a/ Acypadku polmirpraln”$oj (Rtérej geneze' Awyjagnilismy
uprzednio dziathhiem czynnika heterogenicznego). lloscioAAjp Azrost
brzmienia chdlru efsigga tutaj granice. A&yzn"~fezone przez. mozliwoSci
pefrcopcyjne stuchacza. Dalej na tej drodze juz rozA\®j jest niemoz-
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liAry. Moze tu tjlko nastiti»i¢ zasadnicza przemiang ,jakosSciowa".
,Czas“, czyli — mowiac jezykiem dialektyki — warunki produkcy.j-
ne dojrzaty do tego, by akcent twdrczosjeb muzycznej przenidst sie
na inne tony, na muzyke instrumentalng. Wzrost iloscii_ gtoséw, prze-
niesiony na inpg ptaszczyzny;, na wzrost iloSfej choréw, <osjagnal
$yizakresie muzyki wokalnej klimaks, nadajgc gtosbin inny
5'ens w catosci konstrukcyjnej: one statyjsiaiczyunikiem barwy
brzmienia, a nie! nosicielami rozwoju linij melodycznych.
Dziatanie tego-Samegp prawa widzimy i na terenie,muzyki in-
str.umeptalnej, zespotowe;). Od kameralikmn wczesnej m.uzyki instru-
mentalnej, poprzez kameralng — w naszym dzisiejszym odczuwat,
niu — orkiestre .okrfesu przedklasyeznego, czy wczesnych klasykoéow,
poprzez Wagnera, Straussa* Maljleya,- idzie Wzrost iloScioA$y~(i zara-
zem zro6znicowanie) gtosow orkiestry symfoniczimj, by juz u ostat-
nio wyliczonych kompozytoréw' zauz«édziata™”~hife tyle jako od-
imienne jakosci barwr instrumentalnych, ile raczej, jako masa
dzwiekowa. Ostateczna faza tego wzrostu iloSciowego prowadzi
il Schdjjbterga (GuuS — Lieaer, Peleas i Melifiandarttylo ‘efektéw ogol-
no-wrazenicwych. I w tym wypadku czyimik pierwotnie konstruk-
tywny w catoksztatcie dzieta muzycznego zmienit swoje znaczenie
w zeagpdie czynnikéw konstrukcyjnych utAYoru na role ozynnika
dekoratywnego. Podczas, gdy,lw dkresid?baroku muzycznego kon-
trakty “barwne tria i tutti bytjd "Sdisle zwigzane z ar-ehitektonika
utworu, gdy dla romantyzmu ftfflfezczekémg .odcienie barAY brzmie-
niowych byty raczej 'symbolami [Wgnych 'nastrojOAV, to juz av im-
presjonizmie bai'Ava staje sie tylko ,smakiem.l (uzywajgc terminu
i) Sznmanaf, ,plamal, kolorytem’ — i niczym wiecej. Ze jako
czynnik dziatajacy wyrazenieml ma sAY(] sens AAycalosei dzieta —
«to jest kezspon\e." Nam 'pzlo tylko o AAsJkazanie tego, ze -sens ten
jdfet zupetnie inny od tego, jaki fen agjn .eTpment utworu “posiadat
w innych epokach. Ze zmiany ilo$cicavo tego czynnika doproAYadzi-
ty na Aviekszym odcinku dziejowym do zmiany jakos$cioAYcj.
Trudniej'sledzi¢ dziatanie"-tej zasady .na terenie harmoniki, ffey
aiichitektoniki muzycznej. Konstruldywno-formalny sens czynnika

harmonicznego (av harmoniki funkcyjnej) utrzymuje sie
znacznie diuzej niz ona samg, jako system. W najbardziej juz
.in”prasijonistycznycll i atonalrijrph w zasadzie ostatnich sonatach

Skriabina, gdzie funkcyjnos$é, jako zasada harmoniki, zupetnie za-
nikia, jeszcze zaAYsze mgisna zaobsei'AvoAvad kAvintoAvy stosunek te-
matow.’allegi;'a>sona.toAyego i(a AMiec odbiciA dawncgo stosunku T—D),
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fi stosamekEkspozycji allegra spnatowego do .jego repryzyi nksztat-
towany av swoich planach ,tonalnych® na w&zér klasyczny, moznu
nja¢ w7 dawne sfmbole: T—1). (przetworzenie), T—T.

Wzrost koniplikacyj harmonicznych, (rozluznienie stosunkéw
funkcyjnych, komplikacja struktury poszczeg6lnych akordéw) idzie
x parze z ieli coraz mnje]j kmistru,ktywhym dla tkaniny muzycznej
znaczeniem, a coraz bardziej w kierunku ich znaczenia dekoratyw-
négo, znaczenia plam barwnych. Kulm.nacjg tego procesji, przygp-r
towaua przez impresjonizm, zachodzi jednak nie u Debussy‘ego czy
ltavela, ale raczej u pliSp-resjonistow (np. ¥ ,Pidrtffot Luna.ire”
Schoenberga itp.). Linearyzm nowej raeczowo*i, ,naturalnos¢” dzie-
jowa neo-klasycyzmu Francuzow, HiSy ,barbarzynskiego" neoklasy-
cyamu Prokofiewa*»— byly wyrazem tego, ze dalej na tej drodze
juz i$¢ nie byto mozna.

Trudno th o.azywiscie te zmiany ujg¢ jako scisle ,iloSciowi"*
W najogdlniejszy ch zarysach tylko mozna komplikacje, zrézniczko-
wanie, pbdporzadkowa¢ pod te kategorie. StwierdziliSmy na
czat.kn, ze tylko njeljtére czynniki stylu mnzjtcznejlo mieszczg* sic
w ramach zmian iloSciowych'.

«tfranice rozwoju tego typu (tj. iloSciowego — w szerszyih nieco
tego stowa znaczeniu) dla k&zde-go elempntu muzycznego stanowa
ograniczono$¢ mozliwosci percepcyjn”eh stuchacza. Wyanalizowm-
nie z zekpoln glosébw7 czy 6 samoistnych linij melodycznych jejlt
jesztze mozliwe, -natomiast powyzej tej granicy glosy s#>samoistne
juz tylko na papierze, nie wrdoznaniu stuchacza. Ich zespolenie lila
juz inny (jakosciow®) sens psychologiczny. Wyanalizowmnie biegu
poszczego6lnych gtoséw instrumentalnych i ich barw w (~.Sinfonie
der Taus<aid“ Malilefa jest rdwniez'akustyczng fikcjg. Tu dziata
nie .zespo6l instrumentéw? lacz icli masa.

Whnioski: rozwmijj, pewnych czynnikéw7 stylu-.muzycznego w7 pew?
nych Avypadkach idzie wrkierunku ilo$cjo~ego nasilenia. Te zmiany
ilosSciowe od pdjvnego_ momentu modyfikujg, funkcje, danego ele-
mentu w7 catoksztatcie d”jdta muzycznego. Wtedy nastepuje zmiana
w ustosunkowaniu sie stuchacza do tych elementéow? inaczej mo-
Yfjac — zmianie ulegajg kategorie muzycznego myslenia i kryteria
wartosci, czyli zmicnia sigjstyl.

Sadze, ze byloby niezmiernie interesujace"; zbada¢ role i zna-
czeniedinnych zasad di&lektyki dla przemian stylu muzycznego.
Pozostawimy to sobie na czas pdzniejszy.
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Wracajgc do problemu oddziatywania nadbudowy na swojb po-
szczeg6lne odcinki, trzeba zaznaczyp, ze przemiany stylu, zacho-
dzace na przestrzeni jednego polubienia, dokonil.ja sie na podtozu
tworéw zastanych (termin Ossowskiego, uzywany w ,Socjologii
sztuki“) przez" dane pokoleirie. Ogol tych twordéw zastanych, wsitz
z zastanymi nastawieniami muzycznymi (tj. gotowos$cig przyjecia
pewnych struktur dzwiekowych i brakiem tej gotowos$ci wobec
innego typu struktur), stanowi to, co nazywamy" tradycja dane-
go Srodowjjgka (narodowego, szkoty, itp.). Tradycje te wyznaczone
mg przez kompleks przefeazywau.-ych z pokolen'a na pokolenie na-
wykoéw i dziet, ktérych doznawanie wy-twarza i reguluje te nawyki
w daiftyp4. kolektyrmwie.

Tradycje poszczeg6lnych $rodowisk moga pozostawa¢ nawet
przy catkowitych przemianach dziejowych. T tak np. przcbiwien-
stwo tendencji gjodowiska Jeningradzldego i moskiewskiego istnieje
po dzi$ dzieri, mimo*ze oba one ulegty zasadniczemu naciskowi tych
przemian spoteczno-ideologicznych, ktore ze soba przyniosta rewo-
lucja przed 30 laty: silniejszy! kontakt z muzyka zachodnio-europej-
skg szkoty leningradzkiej i wjekszy akcent na narodowym, rosyj-
skim charakterze szkoty moskiewskie;j.

Tradycje te, nawigzywanie do form zastanych, sg waznym czyn-
nikiem w rozwoju stylu muzycznego, gwarantujg bowiem tej sztuce
(jak i wszelkim innyun) ciggtos$¢ jej/przemian i jednolitga w pew-
nymi sensie ich kierunkowos$¢. Poprzez zmiaKy historyczne "Ciggnag
sie—w ten sposdb czerwong nicig tradycje poszczegélnych $rodowisk
narodowych, niekiedy nawet miast.

Zaden z kompozytoréw nie tworzy" ex nilhlo. Kazdy z nich roz-
poczyna swa dziatalno$¢ twoércza od nasladowania form juz zasta-
nych w danym S$rodowisku. W ciggu swego rozwoju kompozytor
mniej lub wiecej daleko odchodzi od form zastanych. Kierunek
tego odejscia regulujg aktualne dla jego: pokolenia pradyr umy-
stowe, stopienn jego odejscia wyznacza sita jego wiasnego talentu.

Dziatanie czynnikéw Scisle autonomicznych i spotecznych spla-
ta sie w kazdej epoce: Ich wyodrebnienie i sprecyzowanie jest zada-
niem socjologicznie zorientowanej nauki o stylach muzycznych.

Juz poprzednio, w zwigzku z innymi wywodami podjelisSmy
zagadnienie znaczenia*! uwarunkowania przez sity socjalne se le k-
cj i "$rodkéw technicznych i form. Tutaj nalezy je podja¢ z innej
nieco strony"
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W kazdym okresie dziejowym, zwlaszcza w takim, w ktdrym
zaczyna sie krystalizacja nowych form artystycznego wyraza, istnie-
ja obok siebie zarodki réznych form. Zaleznie od nacisku Srodowi-
ska, pewne formy dochodza do petnego rozkwitu, Brzyjmujag sie,
inne, nielznhjdujac «>dpowiedniego gruntu, zanikajg. Jako przy-
ktad takiej selekcji moze nam postuzy¢ okres drugiego cesarstwa
we Francji, gdzie na tle rozkwitajgcego uprzemystowienia i po,-
trzeby zbytku u mas mieszczanskich i arystokracji napoleonskiej,
caty rynek muzyczny zalewa btyskotliwa, dowcipna, ironiczna qpd§
retka Offenbacha, wypierajac zwyciesko patetyczng opere heroiczna,
nie pozostawihjac w ogole miejsEa dla ciezkich dramatéw wagne-
rowskiej. Drobnomiegzczanin francuski nie potrzebowat, nie rozu-
miat i nie chciatl tego wszystkiego, czego wyrazem byt Swiat nutow,
germanskich mistrza? z Rapreuth. | dopiero nastepne pokolenia, na
tle innych pradéw spotecznych i umyslowych, po upadku Ludwika
~Napoleona, po przejsciach r. 1870 znajduja pewne miejsce w mu-
zyce francuskiej na przejecie wpltywdw wagnerowskich.

Jeszcze bardziej jaskrawy przykiad selekcji, idajcej od stronj
ideologicznej, przedstawia nam dzisiaj rynek muzyczny ZSRR,
gdzie bardzo rzadko rozbrzmiewajft.dzieta Strawinskiego, Schoefr-
berga, Honnegera, czy Hindemitha, obce, niezrozumiate i niepo-
trzebne narazi¢ jeszcze nowej warstwie odbiorcow muzycznych
Zbyt Swiezy i niedawny jest awans spoteczny, zbyt simie za$ dzieta
wymienionych kompozytoréw zwigzane sg z potrzebami elity $rodo-
wiska kapitalistycznego?, by sztuka ta mogta co$ daé nowemu stu-
chaczowi, zapetniajgcemu sale koncertowe ZSRR. Ich gitebsze wnik-.
miecie w Swiat muzyki niewatpliwie udostepni nowym stuchaczom
'po dtuzszym zresztg czasie) podejscie do dziet tych kompozytorow,
choé-.przypuszczaé¢ nalezy, ae Swiat, zawarty w tych dzietach, pozo-
stanie im obej.

Wyrazem selekcji spotecznej, z mnej nieco’ strony, jest nadto
Takt, ze, muzyka, zwlaszcza w dawniejszych okresach, byta wytgcz-
nie muzyka pisang ira zamoOwienie. Zamdwienie spoteczne
istnieje zresztg w kazdej epoee. Zamawiajg tylko rézne klasy spo-
teczne i forma tego zaméwienia inaczej dochodzi do skutku w réz-
nydh okresach dziejowych. Zamawiajg zawsze ci, ktérzy mogg za
muzyke paplacie, zamawiajg za$ to, eodRidpowiada ich potrzebom,
fcsoh trybowi zfycia, ich upodobaniom. Wpierw zamawiatl Kosciét na
=swoje pot rzc|]bV. potem dwory kroélewskie i ksigzece, potem mecenasi
i instytucje, dzi§ w wielu osrodkach — parnstwo. Zamdwienie musi

o
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odpowiadac¢ potrzebom tego kolektywu, w <Hytflh, .imieniu sfie doko-
nuje Kompozytorzy dzisiejsi, nie zdajg sobie spiHwy, ze w Srodo-
wiskach poz~nie* catkiem liberalnych ly-ykonuja zamodwienie pew-
nej okreslonej klasy spotecznej. Kompozytorzy radzieccy wyko-
nuja to zamoéwienie zupelnie Swiadomie, spetniajac tym samym
whzng role w wychowaniu spoteczeristwa,

Zasada selekcji spotecznej w sztuce dziada o tyle, ze wsrod
ewielosci form i $rodkéw (wyznaczonych tymi wszystkimi czynni
karuk, o ktoérych poprzednio moéwiliSmy) zwyciezaja w pewnej
chwili te, ktére sa aktualjae w dgmym S$rodowisku i odpowiadajg
pod' pewnym wzgledem naporowi sil rozwojowych, pracych dane
.Srodowisko wk okres$lonyin  (przez czynniki materialne) kierunku.
Inne ging lub usuwajg sie w cieii, -hy wyptyna¢ wtedy, kiedy beda.
zgodne ze zmienionymi potrzebami <chwili. Tym wi#asnie mozemy
wyjasni¢ selekcje, wstecznag, tj. odkrywanie i wynoszenie na,
petne Swiatto aktualnosci pewnych kompozytoréw i pewnego stylu,
mato znanych i uznawanych w. swojej wiasnej ep.oce. ,Odkrycie"
Bacha dopiero w okresie ipmiatyziis jest wyrazem tego, Zza
w okresie,j gdzie prgcym naprzéd Ikitom | mtodego mieszczanstwa,
niemieckiego blizszh byta- muzyka klasykow wiedenskich, Baeh
wysnuwajgcy ostatnie konsekwencje stylistyczne z baroku muzycz-
nego, i zwiagzany catym swoim S$wiatopogladem z kosciotem prote-
stanckim, nie mogt zlralez¢ resonansu w umystach dwoch pokolen
z korfea XVIII w; Inny przykiad: nawrét do polifonii niedfefland
brykéw, zrozumienie fich surowego i ostrego brzmienia byto nie-
mozliwe dla tych pokolen, dla. ktérych ideatem dzwiekowym byto
sute i ciepte brzmienie romantycznej harmoniki. Dopiero anty-
romaittycznt~postawa muzykéw XX w. odkryta piekno muzyki tej
epoki.

mlHzyktadem selekcji wstecznej, hardziej w glalr siegajacej
i jawnie socjalnie uwarunkowanej, jest renesans starozytnego
greckiego dramatu w opeljze z pierwszego okresu jej rozwoju
w. XVI. Rosngca kultura miast wiloskich, oparta na wzrastajgcym
handlu, tworzy warunki szczeg6lnie korzystne dla renesgnsn for-
my, w swoim czasie réwnioza kwitnacej w mmstach antycznej. Gre-
jSjiWHzecz inna, ze teh renesans ma swoje ogolniejsze podtoz&<w re-
nesansie kultury antycznej w ogol'e*Xie jest jednak dzieleni przy-
padku, ale wyrazem wzmozonego pokrewienistwa nastawiern kultu
raln\*;h, ze wilasnie w tym okragsie i w tym Srodowisku ozywa
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santyezny dramat i staje sie punktem wyjscia dla rozwoju formy
operowej.

Selekcja wsteczna wynika zawsze z podobiehnstwa postawy
estetycznej dwoch okresow historycznych, przy czym u podstaw
tej postawy *muszg leze¢ czynniki natury' spoteczno-ekonomicznej,
nawet jesli one znajduj® sienna tali réznych skretach spirali histo-

rycznej, jak kultura miast antyeznpj Grecji czy wioskiego Henm
sansu.
ioi i

Zrozumienie znaczenia aspektu socjologicznego w rozwaza-
niach o stylaeti muzycznych, powinno nam dopomé6c do zrozumie-
nia tego kryzysu, w ktdrym znajduje sie od lat muzyka wsp6t-
czesna. W pewnym stopniu powinno 'tbz rzuci¢ ‘'Swiatto na to
wszystko, co sie obecnie dzieje w polskiej muzyce, w polskiej kul-
turze muzycznej powojennej doby By¢ moze, ze i tu zawczesénie
jeszcze ila precyzowanie 'wytycznych, na formutowanie postula-
tow. Ale roz wazy ¢ je, w zastosowaniu do dzisiejszej muzyKi
polskiej, opierajac sie na wytuszczonych poprzednio zatozeniach,
mozna. Niech rozwazania te bedjl prébg uchwycenia na godigco tej
problematyki, ktéra w zwrjizku zel zmianami,“jakie zaszty w na-
szym Kkr'aju, staje przed oczyma kompozytorow' polskich.

W chwnli obecnej jdkfceSmy wr mnzylse polskiej, swiadkami roz-
poczynajacych sie przemian ideologicznych. Przemiany te nie
jeszcze tak wyrazne, by juz znalazty swo6j wyraz w nowych ce-
chach stylu kompozytoréw' polskich. Zaznaczajg si$ one narazie
tylko wr tym, ze og6t kompozytoréw zaczyna odczuwaé nowe
potrzeby odbiorcéw', nowy rodzaj zamodéwil*nia spotecz-
ne g o, jakie do nich docfthfi od strofiy nowego stuchaczag,’ doma-
gajacego sie. i w stosunku do muzyki awansu kulturalnego; nowe-
8° zapotrzebowania, wyrastajgcego z-przeinian ustrojowych,, eko-
nomicznych, spotecznj'ch, pod znakiem ktorych zyje od Kilku ftut
ealyBgij. Nowa rzeczywistos¢ polsltaj wysuwa wobec kojapozy-
toia polskiego zagdania, z jakimi on sie dawmaej nie spotykat.
Wrzenie w umystach kompozytoréw' polskich juz sie rozpoczeto,
wrzenie w ich dziatalnosci twnrczej — jeszcze nie. Na tym skrecie
ideologicznym, ng ktérym znajdujéfisie polsc”™ wspobiczesni kompo-
83 torzy, w'arto wskazac‘'im pewne prawa,.ktére* i w historii mu-
zyki normowatly dziatalnos¢ ich kolegéow' z tuiyeh epok, i warto
precyzowa¢ zagadnienia, co — by¢ moze — utatwi im rozwigza-
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nie nurtujacych ich probleméw artystycznych, od strony spo
tecznej.

W psychice polskiego wspoiczesnego kompozytoro rozpoczyna
sie w tej chwili Avalka dwdch przeciwstawnych tendencyj: naci-
skowi tradycyjnej ideologii (Swiatopogladowej i estetecznej)
oltreSi miedzywojennego przeciwstawia sie nacisk nowej rzeczy-
wistosci, potrzeb, ktoére ona wysuwa, wytycznych ideologicznych,
ktére ona formutuje mniej lub wiecej jawnie i jasno. W umyslo-
wosci polskiego muzyka, ktory nie izoluje sie od wptywéw tej
i zeczywistosfti, ale stara sobie uswKadomi¢ jej™ problematyke, roz-
poczyna sie wrzenie, na ktére roézni rozmaicie reaguja.

Wyrazem tego poczucia kryzysu ideologicznego byty chocby
dwa fakty, zaszte w ostatnim czasie: Walny Zjazd Zw.igzku Kom-
pozytordw Polskich, ktéry odbyt,sie w pazdzierniku 1947 r.poraz
dyskusja na grudniowej Konfeuehcji Rady Zwigzkéw Artystycz-
nych, poswiecona wrootaAvskie> mowie Prezydenta Bieruta. Dy-
skusja, jaka toczyta sie zaréwno w czasie obrad Zjazdu Kompozy-
torow, jak i na Konferencji Rady Zw. Artystycznych, obracata
sie wokot pytania: jakie jest ideologicznie oblicze wspoétic™nej
polskiej twdrczosci muzycznej?

Kompozytorzy zdali sobie ihprawe z tego,' ze w strukturze na-
szego powojennego zycia zasztymi zachodza zasadnicze pipfamiany
gospodarcze i spoleczne. Ze ‘zaszby juz]i zachodza — coprawala
w tempie znacznie Avolniejszym — zmiany ideologiczne. Ze przewi-
tflwaé nalezy dalsze wzmozenie i przyspieszenie tempa obu tych
proceséw, w kierunku Avyznaczonym. przez pierwsze powojenny
trzylecie.

Dla pracownikéw kultury moze najdonioS$lejszym jpst tu fakt
zaktualizoAAEnego czesSciowo i potencjalnego rozszerzenia sie kregu
odbiorcow kultury. Na Avs2/stkieh odcinkach kultury odczuAva sie
jermeTitacjey Ave Bszyatkich $rodoAviskach Avrg dyskusje, na Avszyst-
kie strony dziataja impulsy’, idgce od strony nowych zapotrzebo-
Aan spotecznych.

Czy i o ile to samo dotkneto i polski $Swiat muzyczny™ Ozy
i o ile polska twodrczos¢ muzyczna angazuje usieliw tym nurcie,,
ktéory coraz silniej zaznacza sie av naszym dzisiejszym zyciu kui-
turalnym?

Jesienny Zjazd Z. K. P. Swiadczyt o tym, ze sprawy te Aveszly
juz w orbite zainteresowan kompozytoréw polskich. Czy tAvorczos&
ich réwniez? Raczej — nie.
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Na Walnym .Zjezdzie ZKP palito uc”Siwe-ii bolesne stowo .jed-
nego z cztonkdéw Zarzadu: ,To, [Je Zarzad ZKP nie ma ideologii,
to ma swag przyczyne w tym, ze nmy* tu wszyscy rafeem, jak jestes-
my, nie mamy zadnej ideolégii*. Zostat jasno sformutowany zarzut,
ze ZKP, zamiast by¢ kuznig (probleméw ideologicznych kompozy-
toréw polskich,,-ogranicza sie do zatatwiania spraw organizacyjno-
formalaych. Ze-ddeologicznym postulatom, sformulowanym w prze-
moéwieniu wstepnym Prezesa ZKP, nie- odpowiada linia twdrczosci
naszych kompozytorow.

Czy tak jest istotnie?

Nie, nasi kompozytorzy majg sw&j Swiatopoglad artystyczny,
uwarunkowany $w iatopoglagdem spoteczno-politycznym, filozoficz-
nym, moralnym. Ale jest to ideologia, jaka urobit okres miedzy-
wojenny, $rodowisko artystyczne Paryza z lat 30-ych (piEnjeite
z pie]'wszej lub drugiej relti), tradycje historyczne wraz z ich kom-
pleksami, ideologia — jakiej podlegano (Swiadomie lub nieswia-
domie) na skutek nacisku naszego przedwojennego S$rodowiska.
Ona to wyznaczata knag zainteresowal nnhszej twdrczej elity mu-
zycznej, ona deeydowata o 'stylu kompozytorow, o [ich kryteriach
wartoseiowaflijmms”~etycznego, o icli nastawianiu na okrfcslony typ
adresata (odbiorcy muzycznego), a wiec w sumie — decydowata
0 ieli twdrczosci.

Tymczasem moment jjzisiejszy wymaga r ajwi zj i wiej”™ 'pojec,
przestawienia nawykoéw, przesuniecih kryteriow wartosci. Sag to
operacje psychiczne zawsze! hardzo bolesne i trudne. W dawniej-
szych epokach dokonywaty sie zwolna i stopniowo, ludzie stopni*”.
Y° wrastali z jednego kregn mysSlowego, by wrosngé w inny.
Zycie dzisiejsze wymaga skrdcenia tych proceséw. Wymaga
w pewnych graniciuch swiadomego przestawienia siE na. nowe tory-

Niewatpliwie ws$réd kompozytoréw polskich sg dzi§ tacy,
ktérzy rozumiejg wage Historyczng obecnego momentu dla kultury
muzycznej w Polsc-fc, ktorej zdajg siebie sprawe z no.nWch
zagadnien, jakie sraja pfgecl nimi, kt6rz$2 zdotaja znalezé, a w kaz-
dym razie chca szuka¢, fotap rozwigzania tych zagadiiitefl,-i ktorzy
Potrafig wysnué¢ wiasei\ve wnioski wobec siebie samych, wobec swej
tuérczon~ci, wnioski do jalAph prowadzi ich nowa rzeczywistosc,

Stabalizstcja naszego zycga powojennego, a zwlaszcza stabiliza-
l,la Yhtyc™nyoh Spoteczno-politycznych, wymaga i od dziataczy
t-ultury pewnej okreslonej planowosci dziatania. Planowosci, ktdra
etest wyrazem i wynikiem wilasciwego spojrzenia na.,catoksztatt
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naszego zycia muzycznego, wynikiem wytyczenia solne zadan, obli-
czonycti na dalszg meje i opartych na jasno skrystalizowanych
zalozeniach polityki kulturalne;j.

Plan organizacji zycia muzycznego w Polsce wspéiczesnej, plan
dziatania na jego poszczeg6lnych odcinkach jest jednak nie do
pomyslenia bez jasnej odpowiedzi, zahaczajacej o te wszystkie
problemy, ktriye omawialiSmy w poprzednich odcinkactt' niniejszej
pracy: jaka ima by¢ ta kultura muzyczna, dla kog O majg byc¢
prz~znaczon”™wszystkie formy zycia, muzycznego i wsKelka”™dziatal-
no$¢ w tej dziedzinie, i nakoniec, j a k ma przpimiwiap wspo6tcafesnn
polsjia twdérczos¢ muzyczna do sw”ch odbiorcow. Jasnym jest dla
nap wszystkich, ze ma to by¢ kultura muzypzna, ktéra zdobi w swo-
ja Ol bite wciggngJ¢ te klasy spteczne, ktore dawniej staty poza
;jej obretoem. Ze musi ona z {€go wzgledu zaréwno w swych niekto-
rych fonnaeb organizacyjnych, jak tez i z feym sie idzie
do nowego odbiorcy muzyki, by¢dana, niz ta, ktéra byta (kiwnie.i.

Nie; -idzie mi tu o krytyce pelskiejj wSjpoiczesjjej twdrczosci
mnzyczuej. Wykazuje ona w swymi dorobku wiele o0sgagnjig¢é na
mjagre istotnie Swiatowg. Ale. powsts”je tu pytanie,,formutowane
na Zjezdzio ZKP przez jedhego z ko-mpozytoféw: ,komu potrzebne
jest to, c 0* piszem#, piszac takyjak piszemy?“ liiaczejj méwigc:
'eGzy ma nadal rozwija¢ sie w orbicie tej ideologii ai®ystycznej, jaka
sformowata si-o w okresie miedzywojennym i ac¢'jakiej ona tkwi po
dzien dzisiejszy-, zapatrzong w"trayfinjskiego, Hindejnitha i t. p'?

zy tez ma Swiadomie dagzyé, do wigczania sie w te procesy, ktdre
przetwarza-jglcatoksztatt naszej kultury i naszego, zycia.?

Fakt; ze na Zjezdzia' padty stowa ju-ytyki p.6d adrasegi,-kierunku
twoérczosem, bei'inetyDzneji;, ze postawiono zagadnienie przygodnosci
~Rotecznej tego,, co sSo~tei cpfyiliw PolscS pisze w muzyCe—Swiad-
czytby! .n tym; ze proc-B fermentacji zaszedt juz dos¢ daleko. Nie
doszedt jednak zawsze jeszcze do wysnucia wnioskéw praktycznych,
do nowego typu nastawien w twdrczosci. Nie' doszedt i nie ‘mogt
dojsé. Bytoby to zjawisko pMgjfwczesne i niedojrzate — adaptacja
do potrzeb zbyt doraznych. Za wczesnie aaJnig.i z innego jeszcze
punktu AAddzenia.

BoAAiem kompozytorzy nasi, tlovigc w stydu muzycznymi okresu
miedzy wojenneg”g!) av swych zalozVnia<:h estetycznych po6?psft?ajg
jeszcao [gtebiej w historii. Definicja muzyki, ktorg styszeliSmy z ust
przedstaAriciela ZKP av progra-moAvym referacie brzmiata: ,muzy-
ka— te" sztuka podz?ado]jpzaso»Wych odcinkéw — dzwiek«fflii“. Jest
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to gitara dnfinieja idealistycznej ftststyki hansliekowskiej, definicja
wyrastajaca z zatozen niemieckiej filozofii idealistycznej, identy-
fikujgca dzieto muzycznte z arabeska dZwiekowg i nic poza tym.
Definicja ta byta niewystarczajgca i dla estetyki ifeyckologicznej
Kurtha i dla estdt-ykirMersmaima iflawa dla fenomenologow,
mimo wspolnoty, idealistycznych zatozen ich pntologij. Zdaje SB
ze powraca¢ do niej — a definicja obowigzuje, bo z niej wynikaja
mtakie lub inne <postulaty? dotyczace samej “muzyki — bytoby w dzi-
siejszej dobie cmiajmniej anachronizmem.

Wprawdzie nikt nie neguje, ze dz;Mo muzyczne jest rozciggte
w czasie tak, jak np. dzieta sztuk plastycznych — w przostrzfeni, ze
do przebiegu catosci utworu niezbedna jest zmienno$¢ kompleksow
dzwiekowych w pewriypi odeinku”~czasowypi. To jesfl; kryterium ko-
nieczne, al$ nie-wystarczajace.

Dzieto,muzyczne Test ponadto wyrazem czlowie,ka — i to czto-
wiplya okreélonej psychologii ia Swiatopogladu, zdeterminowanych
formami zycia spotecznego jego totodowiska i epoki. JeSt, wyrazem
potrzeb tego ezloyyiejjhj, potrzeb estetycznych, rdyiffez wyksztatco-
mych i .oKt.eSlonynJi dany oki#9 historyczny i znuennjtch
w Jtéznycjt. okresach.

\ Gilatiszo poruszenie zagadniefiin tree& w. muzyce, w nowym
nieco naswietleniu pozostawiam sobie do innej prayy. Nie tu miej-
sce na tOTby przeprowadzi¢ rewizje tego podstawowego w estetyce,
.muzycznej zagadnienia.

Ale tu miejscef by podjgp dyskusje z inng tezg, ktorej uporczy-
wie bronig, nasi kompozytorzy, a ktéra wynika, .poniekad z '.tamtej
definicji (“"muzyka moze by¢ tylko dobrdflub zta“. IgPp prawda, ale
kbytel-ia tego,*,go jost dobra, a co zlg muzyka, twoltzg zndéw ludzie,
je&t ono relatywne, nie tylko historycznie, ale i w zalteznosci od po-
trzeb $~dowigka, V ktorym ta muzyka powstaje. O hist/oficznej
re.latywnosci tych kryteridwr Swiadchjjfe, set]l& faktowy powszechnie
znanych: ze kwartet Schuppanziga nie chciat gra¢ ostatnich kwar-
tetdw Bpethovs.ua, uwjazajge jer za .wytwdr gezjowdeka nienoriiialnego,
ze Wagnerowski ,Tannhausar”...wykonywany byt przez Mendel-
solma »v Lipskim (Jewandbfgusie dla odstraszenia, dla pokazania
miodaiazy, jak nie wolno komponowac; ze pojKilagrna ,Eetruszka"
Strawinskiego zosteila»wr r. 1911 wygwizdana wl mijzykaltfym Wie-
dniu, ze wielkib kompozycie Bacha IWiyb. przez kilkadziesigt lat po
jego $mierci nikomu nie. znane, i fe trzeba byto id na nowo odkry-
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wac. Tyle dowoddéw zmiennosci KJIywioW' dobrej i ztjflprillfejaM
v, historycznym aspaheie!

Ale istniejg i inne dowody rjelatywnosci tweb kryteriow z pn*l-
ktu widzenia zréznioocvania srodowisk'lmuzycznych. Wezmy jeden,
ale jaskrawy przyktad: muzykalna jmbliegno”™e Berlina, ocenita
jako. catkowicie fatszywa ~sci$jca.peli hinduskiej. Dlaczego? Bo strdj
hinduski zgq ~swoimi 22 struti i tercjami 'Jimitald®MS nie byt po-
prostu znany europejskiemu stuchaczowi. A Feraz przyktad mniej
jaskra\vyfl\* roznic otfcny, bo'dotyczgcy mniej odlegtych Srodowisk
muzycznych: zarowno w NienJczocli, jak i u nas muzyba Czajkow-
sjuego uchodzi za sentymentalng. no,szgc tern samom nig sobie wy-
raznylznak rninnm Dlat.Ajiglikéw i Rosjan ona jest tyUjo silnie
uczuciowg, a tym samym wyraznie pozytywnie znakowang. Dla-
czego? ~Czyzby ta sama muzyka byta dobrg i zlg zarazem?} Nie,
kryteria wartosci; nieeo rézne w roznych Srodowiskach sg tutaj
rozne. Nie bede tutaj przytacza¢ przyktadu tworczo.sei Szostako-
wicza, ktorego srodowisko amerykanskie uwaza za kompozytora
sitg talentu doréwnujgcej Beethowenowi, za$ derytycy,.polscy (na
swgesdcie tylko niektérzy) odmawdajg. mu prawie', umiejetnosagl pi-
sania... I w swoim kraju twArhzos¢ Szostakowicza podlega niekiedy
silnej krytyce (a wiec ocenie ujemnej), cho¢ znéw z innego zupet-
nie rodzaju zatojenn wychodzac..

DoWody relatyAvizmu kryteribw wartosci — chyba wystar-
czajace Kryteria ,dobrej" i *ztej* muzyki zalezg rowniez od epoki
i srodowiska, tj. od czitowieka, ktoéry telepoke tworzy i ktorego
nawzajem ta epoka przetwarza. Zmienia' sie cztowiek dla ktoére;;o
pisze sie muzyke, zmieniajg sie jego potrzeby estetycznej! zmienia
sie kryterium tego, co jest dobra, a co ztg muzyka. Linia podziatu
nie zawsze jest stala i jednoznaczna, o czym najlepiej Swiadczg
jakze czeste zmiany w ocenie tworczosci peAtmye~ppok czy kompo-
ezyrarow.

Muzyka pisana prze™ czlowieka okreslonych Afarunkow, jest
zawszg przeznaczona &l g.cztoAAdeka. (My zmienia sie/ten czioAyiek,
styl muzyki tez musi ul.ee zmianie. DaAAiiieglkompozytorzy ulegali
tej prawidtowosci nieSAviadomie. Paljsstrina pisat stapije msze nie
tylko dlatego, ze jeszcza nie istniaty niezbedne Acarunki materialne
i thadyc/Je dla pisania symfonii, ze nie byto odpoAriedniego zroézni-
cowania instrumentOAAr, odpoAviednich dla muzyki symfonicznej
sal koncertoAvycb i t. p. Styl i formy wyrazu Palestriny byty wy-
razem Avarunkéw materialnych i potrzeb cztoAcieka jego epoki.
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Palestri,na byt postuszny naciskowi swojej dobyjLbtio¢ nie zdawat
sobie z tego sprawy.

Ate od wspotczesnego kompb”~ytora mozna oczekiwaé tego, ze
on juz wie™-jakie prawa ksztaltujg dziejn iludzkosci, dzieje sztuki
i takze jego wiasng twdrczosé. Ze rozumie, iz wejscie nowego od-
biorcy muzyki w krag détychczasawych konsumentdéw tej szthki
musi wywrzep,pey-den wpltyw7 j nh jego twoérczosé.' =

W orbite kultur~fc muzycznej wdcraeza w tej .chwili w7 Polsce;
nowa, klasa, klasa robotnikéw i chtopéw, dawniej odseparowana od
prawdziwie artystycznej muzyki, ograniczona — je$ji idzie o chto-
pa, do muzyki ludowej, mowigc tarniinotSgia Bartoka — do mu-
zyki, ,wiejskiej", jesli o robotnika — d(ti,muzyczi®,* ulie”iej, pod-
miejskiej, do lichego szlagieru. Ten nowy stuchacz nrg, posihSa
tych nawykoéw?7 stupkowych, ktére sg niezbedne do percepcji wspot-
czesnej, skomplikowanej ,hermetycznej," muzyki. Z tego nowego
stuchacza trzeba albo zrezygnowac¢ (jesli idzie o wspdiczesnych
kompozytoréw3.,, albo mdopomdc mu do nadrobienia zalegtosci,
jakie on pésiada.

Dawni muzycy, a i wielu wspoiczesnych, chetnie przyjeliby
z tej alter-nktywy czton piexwazy, zrezyffnowal iiiyVz masoweg6”sltb;
chacza. Ale, jak stusznie piszp Mycielski w sw¥m artykule ,Twor-
cy i masy." (Nowiny literackie, nr. 4), ,artysta nie moze tworzyc¢
W/ prozni, artysta szuka i potrzebuje oddzwieku wr spoteczenstwie,
ktére go wy'flato i do ktorego sie zZWrapa". Pierwszym krokiem na-
przéd naszych kompozytoréw7 wapdéldzesnych na nowrej drodze ie.si
potrzeba resonansu w mszerokich' masach spoteczenstwa. To rezy-
ghacja z dumnego' elitaryzmu sztuki hermetycznej.-.A zatem pozo-
staje tylko druga droga — droga pomocy nowemu stuchaczuwi,
droga W®c ho te.go nowego stuchacza. | tu znéw siegne
do madrych stéw7 Mjycielsklego: ,,Chodzi o to, by”rpy w pospiechu
pie dali czegos, czego dawac nie warto., bySmy sie istotnie zdobyli
na wartosci, bedace ‘'podnipfjigniem przecietnego gustu mas".
A wiec — krok drugi — potrzeba szukania czego$§ nowego, co<by
mogto te nowe zadania polskiej wspotczesnej twbrczosci muzycznej
rzetelnie wofeedwpoteozernstwa wiasnego wypetnié.

Sa to dwa bardzo wazne kroki naszej wépolezesneji tworczosci
muzycznej. Trudno, jak nd okres trzeci, lat powojennych, wyma-
ga¢ znacznie wijeefcj. Trudno, tern bardzi¢j., ze niktoi nic nie moze
kompozytorom polskim' wAhza¢,, jaka ma byoj ta nowa droga, na
ktora ich pchaja nowe potrzeby Polski Ludowej. Ze nie jest to dro-
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ga sptycenia, symplifikacji (Jotyckczasoityoh osiggnie¢ muzycz-
nych — chciatabym tu jasno i niedwuznacznie podkresli¢, bo zy-
wie uzasadnione obawy, ze znajdag sie tacy, ktorzy mnie zechca
0 tolpodejrzewac.

Istotnie, nowy slucjiacz tatwiej mphwyta ten rodzaj muzyki,
ktora operuje osiggnieciami dnia wczorajszego i p»zgdwczorg.jszego
w muzyce artystycznej. Wyjasnienie dego psfcanu ijzeozy‘jest pio$te.
Tylko znéw trzebaitsiegngé¢ do arsenalu socjotogii.

Ideat dzwiekéw”' muzyki artystycznej pewnej epoki~asymiluje
po pewnym jézksie muzyka nieartystyczna, popularna, ktora stano-
wita w réznych okresach historynznj~ehypozywke szerokich mas klas
spotecznych. Jest to zjawisko, posiadajace swojg analogie na tere-
nie strojow i ubioréw. A wiec niektdre Srodki muzyczndf] ktére
w okresie,' dajmy na to, romantyzmu byty zdob\*(jz;i najbardziej
nowatorskich przedstawicieli >muzyki artystycznej, moga juz yo
kilku pokoleniabh znalez¢ zastosowanie w muzyce lekkiej, tanecz-
nej. Wezmy choéby pod n”~age styl dzisiejszych szlagieréw jazzo-
wych. Ich harmonika postuguje sie czdsto S$Srodkami, ktére byty
jeszdze nowoscig w dobie neo-romantyzmu. Otz wraz z muzykag
Izejszego kalibru te kategorie osiadltylw mentalnosci stuchaczy
tych klas, ktpre nie docieraty do muzyki artystycznej i nie braty,
udziatu w jej rozwoju. Jasifef ze ci stuchacze moga dz”s z pewnym
zgpasem odpowiednich przedstawied. stuchowydéji podejs¢ do mu-
zyki neo-roman,t.yuznej,, ale trudniej znales¢~im dostep do muzyki
wspotczesnej, ktorej, formy dzwiekowa nie>rozpowszechnity sie na
tyle, by dotrze¢ do tych stuchaczy.

Bytoby bledem wysnucie z tego wniosku, ze dzi$ nalezy mpisac
w takim ~ylko skylu, jaki jest nowemu stuchaczowi dostepny. Nie,
dzi$§ trzebaadalej tworzy¢é napodstawie tych osig-
gnieé¢, jakinp wspotczesne Plokwlenie Zastalo jako
dziedzictwo i tradycje swych poprzednikow. Zdaje
sie jednakMze s/imo nastawienie kompozytoréw na nowego stuoha-
czia wptynie jednak na takie uproszczenie ich stylu, ktore przy
tym nie bodzie yiétahiem Sie wstecz; do Srodkéw historycznie juz
minionych/EUpro,szczanie stylu nie mus}- bjiej.ani 'jego zawro6ce-
niem wstecz w historycznym biegu, ani jego sptyceniem,
ani rezygaiacj-gr z osiggng¢ Hechniki kompozytorskiej. Sele-
kcja i Scista kontrola Srodkéw, o ktorych tak pieknie mowig stowa
Goethego (,In der Bgfeel“rgnkimg\zeigt stch erst der Meister”), 'spo-
s6b dysponowania nimi powinny — by¢ inoze — u.led pewnej rewi-
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7ji, rewizji mwnrunkowangj zmianami, zachodzgcymi w-eatoksztalcie
naszego zycia. One to wdasnie, selekcja i_few tzja* Srodkow, ,sg wy-
kazem wuowlycli poszukiwan, 'a niey jak sie to niektérym
e,epigonom nowatorstwa”, wydaje (bo i tacy istniejg), poszukiwa-
niom dalszRch kom~iikacyj stylu.'Rewizja i sel*$$ja (Srodkéw nie
musza by¢r symplyfikacjg, tak, jak poczatki monodii nie byty Syin-
plifikaeja polifonii, ale zarodkiem cz¢ge$ n o wie g o, jak styl przed-
klasyfezny ‘(Scarlatti) nie byt symplifikacjg stylu baroku rau~djJ:’
nego, ale poczatkowym stadium norWai linii rozwbjowej. Ze w hi-
storii muzyki ostatni etap pewnego stylu, tezesto na pewnym od-
'‘einku czasowym, idzie yfeszcze rownolegle do pierwszej fazy rozwo-
jewkj nowego kierunku — przyktadéw7 mozna znalez¢, znacznny wio-'
cej. W kazddj epoce dziejowej istnieje obok siebie wielo$¢ nurtow
leulturalnych, z ktérych jedne zwigzane sa z formami przemijajg-
cego Swdata, inne — z wstepnym tetapem nowej -epoki. W okresach,
ktore — jak nasz — sg pograniczem dwu formac”j dziejowych,
talta dwoistos¢ bytaby czyms$ zupelnie historyczni? i socjologicznie
uzasadnionym.

Dlateg'0 bytoby falszowaniem historii stosowanie .kryteriow
warlio.$hi jednego stylu, kt~ry jedt etapem koncowym pewnego roz-
woju, do oceny zjawisk, ktére sg zarodkiem czego$ nowego. A tali
wiasnie rozumuj” ci, ktorzy uproszczenie $rodkdw7 wyrazu muzycz-
nego identyfikujg z ich histohyfcznym cofaniem sie wstecz.

Aspekt historyczny i socjologiczny jiowinien dopoméc naszym
kompozytorom w>trudnym dla nich momoricie kryzysu ideologiezt'*
nego. Te same! phinkty wadzenia, w potaczeniu z'psychologicznym!,
powinny 111 tez dopomoOc w7 zrozumieniu jeszcze jednej konieczno-
&ci dziejtnwej/'

- Bytoby symplifilyao™g zagadnienia twiei'dzenie, ze nowym zapo-
trzebowaniom spotecznym mozna -dzisSprosta¢ przy pomocy tegb
samego aparatu muzycznego, -jaki wyksztatcity' poprzednie epoki
i pokolenia. Tak, jak w organizacyjnym problemie upowszechnia-
nia muzyki mozna *l nalezy wkkorzystyw@ac instytucje, muzyczne
zastane , (filharmonie, opiAy, szkoly anu”cznB itp.), ale obok nich
trzeba stwbrzy¢, now# formy;- organizacyjne, odpowuadajace nowym
potrzebom (zorganizowane amatorstw® muzyczne, “~kolenie .kadr
instruktorskich, ogniska muzyczne ,na tfrsi, szkoty umuzykalniajgce
itp.), — tak tez i wr zakresie twsrczoscj,t-rAba dzis, nie rezygnujac
z form wielkiej muzyki artystycznej, znalezé now® formy. Formy,
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ktére spetnig niezbedne dzi$ zadania wychowywania, podciggania,
nadrabiania zalegtosci w nawyfcaeh estetycznych nowego odbiorcy.

"Talka dwutorowos$¢ jest — zdaje sie — koniecznoscig- okresu
przejsciowego, w kibrym 'rézne grupy w spoteczenstwie posiadaja
bardzo rozmaity start w swoim ustosunkowaniu sie do muzyki.
Rzecz inna?! ze wspdtczynnik biologiczny (rézne dyspozyfcje wrFo-
dzone w tym Kkierunku) i tak uniemozliwi Kkiedykolwiek dosko-
nate ujednolicenie tego punktu wyjscimvego, ale icli odlegtosci nie
bedg tak silne, jak to dzi$ ma miejsce.

,Stopig bytoby dzis nieliezenie sie z realnymi mozliwosciami
w tej dziedzinii!l i sprowadzanie dzisiejszej kultury muzycznej do
jednego zwartego nurtu.

Mdsimy sie liczy¢ dzi§ z tym, $, mamy przed sobg dwa, dos¢
silnie,réznigoe sie mozliwrsCiami odbiorczymi, typy,stuchaczy mu-
zyki: przygotowanychii nieprzygotowanych do muzyki wspéicze-
snej. Nastawienie sie "tylko na typ pierwszy? jest anachronizm®pi.
ktérego falszywos$¢ odezuwrja wszy”~csgkoinppzytorzy. Nastawienie
wytgcznie na typ, drugi — grozi koniecznym; Uproszczeniem, ktdre
je§t wbrew wszelkim normalnym): tendencjom weszeikich twdérczych
jednostek. A zatem wyjscie — podkre$lam, ze przejsciowa — na
danym etapie-rozwojowym jest tylko jedno: obok muzyki pisataej
dla przygotoY/anego stuchacza, znalez¢ takie proste, ale artystyczne,
formy wyrazu, kioreby ‘jednak dotarty do nowego stuchacza i njfd
ograniczyly go do obcowania jedynie z muzykg pokolejl ubiegtych.

Przyznaje, ze droga kompozytora polskiego w dzisiejszej kon-
stelacji spotecznej nie jest tatwa. Ze pewna'chwiejno$¢ w postawie
naszych kompozytoréw weynika ze Scierania sie w ich Swiadomo-
sci dwoch postaw wewnetrznych: artystycznej ideologii dnia wczo-
rajszego, wyrazajacej sie w uzyciu elitarnych S$rodkéw wyrazu,
i poczucia postulatéw nowej, powmjeilnej doby, ktdrych stusznos¢
kompozytorzy polscy, jako cztonkowie zeSpotu,” ktoty ulega wpty-
wom srodowiska, naprawde odczmvajE(. Poza tfm dziata tu pewien
strach przed grozba kapitulanctwa estetycznego, przed konieczno-
Scig wulgarjyzacji swych S$rodkdéw wyrazn, strach jawnie nieuza-
sadniony.

Nowe zycie nie zada od kompozytora polskiego cofnigcia sio
artystycznego, zgda natomiast — I™to zgdanie jest zgodne z potrze-
bami samych kompozytoséw F—*tch "wiliczenia sie w postepowcy nurt
spoteczny naszej kultury, W jaki spos6b-dra to wdaczenie sie dojs¢
do skutku — tego im nikt nie moze i nie mys$li narzucaj!. To jest
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wiasnie icii wltasne zadanie, zadanie kompozytoréw polskich
wobec wspoiczesnej polskiéj kulturyij* 1

Zaleznos$¢ tworczosci muzycznej od przemian spotecznych jest
teza, ktorej prawdzi wos¢ staratam sie w pracy niniejszej wykazac.
Ze o tej zalezno$ci wiedzieli, ze zdawali sobie z niej sprawielmysli
ciele bardzo odlegtych nam epok, o tern ni(mli $wiadczg stowa filo-
zoféw, ktorych chyba nikt o ,materializm dziejowyll posadzi¢ nee*
moze.

Platon ,WJLPolitei powiada: ,Wprowadzajac do muzyki nowe
gatunki, nalezy baczyp, by nie poruszy¢ tym wszystkiego imiego.
Albowiem nowe gatunki myzyczne powstajg tylko wraz z zasadni-
cza przemiang tadu spotecznego..l A chinski filozof-synlirety-
sta z Il w. przed Chrystusem, Lu-Pu-Wei, w sWyrn dziele pt.:
~Wiosna i Latol, pisze* ,Muzyka i gposcjfe rzgdzenia panstwem wy-
wierajg na siebie staly, wyptyw wzajemny... Dlatego wystarczy
w okresie, w ktérym panuje porzadek, zna¢ muzyke jakiego$ kraju,
by zna¢ jego obyczaje..l

* *

Oto praktyczne, na gorgco chwycone, zagadnienia socjologicz-
ne naszej doby dziejowej. Ich sformutowanie odczuwatam jako po-
trzebg chwili.

Ich zamieszczenie w badawczymi czasopiSmie naukowym, jakim
jest Kwartalnik Muzyczny, uwazatam zA celowy. Sg one wyrazem
tego, ze wspotczesna nauka o muzyce nie moze i nie powinna obejs¢
siy bez aspektu socjologicznego, ktéry narzuca nam doba dzisiejsza.
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PROF. KONS., DE STEFANIA, LOBACZEWSHA (Krakow).

O ZADANIACH | METODZIE MONOGRAFII MUZYCZNEJ*)

Kazda monografia poszczeg6lnego tworcy jest mniejszym Im H
wiekszym wycinkiem, z'phi-azu tworczo$ci muzycznej ca-lej epoki.
Wynika z tego, ze tworczos¢ i rozw0j artystyljrozpatrywane Bte
muszg w jak najscislejszym zwigzku z tg epokg, aby.'uchwycic
z jednej'strony oddziatywanie*.e”oki na te .'jednostke.twoérczg, z dru-
giej zas* te cecliy specyfiezirie, jednostkowe, ktére wnosi do niej jego
osobowos¢. Dopiero oba-jie moment-yy rozpatrywane w $1wzajemnej
wspbdtzaleznosci, rzuci¢ moga pewne; Swiatld; na problem stosunku
danego artysty do -okresu historycznego, wf-kté-ryjnf zyt i tworzyt.

Podstawg diak zbadania wptywoéw pdki na koknpozy-
to.ra, a zarazem wstepng czynnoscig dla wszelkich badaYi mono-
graficznych, bedzie mozliwie Scista i w&aechsfronnajj analiza tej
epoki z punktu widzenia najbardziej istotnych wartosci artystyez-A
nyeh przez nig reprezentowanych. Analize te nalezy przeprowadzi¢
rownoczesnie, z dwdch rdznych perspektyw: a) z perspektywy prze-
sztosci, t. zn. z perspektywy tradsycji historycznydli,
w ktorych wzrasta i w ktérych wurabia sie dfoiy ‘kompozytor i b)
z perspektywy przyszlospij t j. tejlideologii artyfetyaziiej,
ktora w okresie, jego pracyJditwor.ezej znajduje sie w stadium zarod-
kowymjbewentualnie w procesie rozwoju, a ktdPa Kkrystalizuje,sie
w catej peinj dopito"w jednej z nastepnych generacji. Kazdy bo-
wiem okres w historii kpl-tury iksztuki jest w pewnym <s.topniu tere-
nem $cierania sie idealdw ngeneracji poprzedzajgcych i generacji

*) Praca ta jest wstepem do wiekszej monografii p. t.: ,Karol Szymanow-

ski. Zycie i tworczos$¢" (w druku staraniem Polskiego Wydawnictwa Muzycz-
nego w Krakowie).

144



nastepnych: przesztosci i ptzysziS.Soa. W ktuzdyw poszczeg6élnym sta-
dium tego okresu z"jg jeszcze w jakiejs formie tradycje przodkodw,
ow status quo, MAr\ kazdy artysta zastaje na terenie twdrczosci
artystycznej, i zdju formy przysztosci, ktére — na razie ledwo
przeczuwane — kiedy$ dopiero przybiong' petny ksztatt i w-lajsBiwy
sens artystyczny. Z tggo -Scierania sie prziesztosei i przysztosci pow-
staje terazniejszos$¢,' ktora- kazdej chwili jesjl jednym'i drugim za-
razem, rAz bardzZiej przesztoscig, innym razem bardziej przysztoscia.
Jezeli twierdzenie to jest prawdziwe w stosunku do wszelkich zja-
wisk na terenie historii kultury, jest nim w pierwszym rzadzie na
terenie kultury muzycznej, t,gdzie sam material dzwiekowy, lotny
i nieuchrcytny., nic osadzony na tematyce konkretnej i réwnie njejj
uchwytne, na zmianach w czasie budowane formy.i schematy prze-
ciwstawiaija sie¢ z natury rzeczy wszelkim statycznym metodom
analizy.
Za punkt wyjscia rozwazan nad obliczem ar” sty"znym epokil
z obu tych punktéw widzenia: wstecz i naprzdd, wezmiemy zawsze
foornie muzycznag rozumiang w znaczeniu najog6lniejszym, t. j.
jako splot i wspoétdziatanie wszystkich elementdw muzycznych (tytmu,
melodii, harmonii, barwy dzwiekowej, dynamiki, faktury, schema-
tu formalnego) i to w jej fftinkcji do materiatu dzwie-
kowego. Kazda epoka historyozna wykazuje pe”ne formyypod-
stawowe w zakresie tej czy iwffej sztuki, ktorej, wszystkie formy
szczegbtowa, przejawia.jaed sie. w Otaktyce, sg tylko odmiang i mo-
dyfikacja. Za takg podstawowg Torme np. w okresie klasycyzmu
muzycznego uznamy fArmejpiesni o schemacie a-|-b-]--a, za§ wszysj-
kie inne, stworzone witym czasie lub przejete- z tisadycji i odpo-
wiednio zmodyfikowane schematy mnzyczno-formalne,* jak forme
piesni dwuczesSciowag, forme ronda i forme sonatowaglza odmiany
formy a-]-b-]-a. Zrédtem powstania tej formy zasadniczej w kazdej
opoce, azyli — jak mogli bySmy ja nazwa¢ — praformy, jest sto-
sunek tworcy- do materiatu dZzwiekowego. Stosunek tejji ksztattuje
sie w kazdym okresie historycznymmniej lub bardzie! réznie,
a zawsze w sposob, ktory jest-w zasadzie wspdlny dla. wiekszosci
kompozytorow tego okresu. W przyktadzie wyzej przytoczonym
stosunek do materiatu dZzwiekowego, ktérego .yynikiem jest forma
piesni jako praforma w muzyce) klasycznej, charakteryzuje sie wy-
korzystaniem dla schematdéw czytsto dZzwiekowych, instrumental-
nych, pewnych cech materiatlu dZwiekowego, danych — chociaz
w stanie ukrytym — ., naturze; sag to stosunki pokrewienstwa
10
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kwintowego i tercjowego, ktdéV jako stosunki zaleznosci, centrali-
stycznej i funkcyjnej przenikaja wszelkie formy klasyczne, a ktére
W przyrodzie? zaznaozoiie sa budowa dZzwieku z tondéw harmonicz-
nych czyli alikwotow

Ten ~stosunek do dzwieku i wynikajgcy stad typ formy arty-
stycznej jest ze swej strony funkcjg og6lnego w danym okresie hi-
storycznym sposobu myslenia i odczuwania, manifestujgcego sie
na wszystkich terenach kultury, ten zas z kolei funkejg stosunkow'
gospodarczych i spotecznych ten okres historyczny charakteryzu-
jacych. Co sie tyczy tyaji ostatnich, trudno przyzna® im jakis staty
udziat ilosciowy, chociazby posredni, w wytwarzaniu form artyh
stycznych, charakteryzujacych dany okres historii. Udziat ten by-
wa raz mniejszy, raz wiekszy, w zaleznosci od tego, ktory okres
bierzelpiy w danej chwili pod uwage.

Z tego punktu widzenia mazemy mowi¢ o kilku réznych
typach okresdéw historycznych i kilku ré6znych mozliwo-
Sciach traktowania ich dla celow monografii artystycznej w ogélno-
Sci, a ikuzycznej w szczegdlnosci:

1) Okil?sy zwigzane bezpos$rednio z wnlkimftwstrzg-
sami historycznymi, jak wojny, rewolucje- itp., ktér-e absor-
buja sobag catlg energie spoteczenstwa, nieSswiadomego jeszcze nara-
zie, jakie bedg % przysztosci, konsekwencje tych wypadkow?7 dla -zy-
cia praktycznego, dla sposobu myslenia i odczuwania w przysztosci.
W okresach takich sztuka albo milczy, albo przezuwa dawne formy
artystyczne, ktére w tym stanié rzeczy, nie moga by¢é uwazane za
ypyraz wspotczesnosci, gdyz formy "dawne stuzg tu przewaznie no-
wym juz celom (i to przewaznie zewmetrznym). Oktesy takie sg
zazwyczaj dla historii sztuki mato interesujgce. Wyjatek stanowi
tu epoka wspotczesna, ktorej'wzmozone tempo i dynamika rozwoju
pozwala na ujawnienie no-wych dgzno$pi w sztuce niemal réwnof
=czesnie z dokonujacymi sie przemiaiihmi gospodarczymi i spotecz-
nymi, w dawniejszych epokach potrzebujgcych dla tego procesu

i) Wedtug punktu widzenia ‘estetyki t. zw. naturalistycznej (Helmholtz),
ta przyrodzona budowa dzwieku z alikwotéw, wséréd ktérych znajduje sie na
najblizszych miejscach kwinta i tercja, znalazta odzwierciedlenie w systemie
harmonicznym dur-moll, w zasadzie budowy akordéw tercjami (wzglednie ter-
cjami i kwin-tamii'); i w zasadzie pokrewienstwa kwintowego i tercjowego. Nie
posuwajac tych zaleznos$ci tak daleko, jak to czyni estetyka naturalistyczna.
musimy jednak stwierdzié¢, ze przyrodzony skiad diwieku odgrywa tu pewna
role w typie prawidtowosci formalnej, specyficznej dla tego systemu, cho¢

dane przyrodzone ulegaja tu daleko posunietej stylizacji.
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-dtuzszego okresu czasu. Swiadkami tego stanu rzeczy jestesmy
w obecnej chwili. Prpces przerabiania nowych wrtos$ci osiggnie-
tych w nastepstwie woj.en, rewolucji i przewrotdw spotecznych na
wartosci artystyczne jest dzi$ o wiele szybszy, niz dawniej, doko-
nywa sic on w naszych oczach. Mimo, ze jest to zjawisko niezmier-
nie ciekaw.e, blizej zajmowaie sie¢ tu nim nie mam zamiaru, gdyz
dla nags$zego tematu ma ono tylko wtérne znaczenie: dotyczy¢ moze
tylko co najwyzej ewolucji pogladéw na sztuke Szymanowskiego
W naszym dzisiejszym spoteczenstwie,.a nie samego procesu rozwi-
jania i ksztattowania sie jego twdrczosci.

Te same zastrzezenia z punktu widzenia epoki nam wspoicze-
snej dotyczg i wszystkich innych typéw okreséw,,'-historycznych,
i ozpartrywanych pod 2), 3) i 4).

2) Okresy bedgce wydzwiekiem takich wstrzgséw?
dziej owych. Zadaniem ich jest wprowadzenie w .zycie nowiego
porzadku $wiata. W historii sztuki sg to zazwyczaj okresy t. zw.
przejsciowe. RoOwnoczesnie z pow-stawaniem now”ych form zycia
zaczyna sie] wytwarzaé nowy sposéb m”~Menia i odczuwania, ktéry
szuka sobie ujscia w nowych formach artystycznych. Rijnriy te nie
g na razie pozbawione zwiazku z formami poprzednich okreséw,
tak samo, jak typ myslenia i odczuwania nie wyzbyt sie jeszcze
dawnych naleciatosci. Ale nowa tre$¢ zrzuca ze siebie coraz wyraz-
niej dawng szate.zewnetrznag,-.porzuca dawme schematy 5 szuka no,
wych. Z historycznego punktu widzenia sg to okresy bardzo inte-
resujgce, dozwalajgce S$ledzi¢ skomplikowany proces zanikania
i powstawania form artystycznych. Typowym przykiadem bedzie
tu linia rozw'ojowa muzyla srodkowo-europejski.ej po wojnie 30-let-
niojs zwlaszcza nai terenie Niemiec-: ideaty muzyki tradycyjnej,
w tym wypadku koscielnej, wokalnej, polifonicznej, zmagajg sie
z nowymi ideatami muzyki' Swieckiej,7 instrumentalnej, hoinofo-
uiezne.j. W rezultacie powstajQ;»ealy szereg-mowych formfprowa-
dzacjech w prostej linii nie-'tylko do Bacha, ale.nawet do klasykow
wiederiskich.

3) Okresy stanowigce czes¢ diuzs.zych epok histo-
rycznych, charakteryzujgcych ske atmosferg spokoju, ewolu-
cyjnego rozwoju kultury, we wszystkich jej przejawach. Rozwoj
esztuki polega w tych oknesgch na utrwalaniu form, odnalezionych
w zasadzie wr poprzednich okresach..przejscie”eh, a dodanych od-
biciem tego Systemu mysli i uczué, ktu.re staty sie juz powszechnym
dobrem ogétu. Sg to albo okresy najwiekszej bujnosci rozwDju arty-



stycznego, jak np. apeka romantyczna (zwiaszcza w swych fazach
pozniejszych znagych w historii muzyki pod nazwg neoroman-
tyzmu), albo — gclyjmingt juz okres tego najbujniejszego rozkwi-
tu —:okrasy tzw. dekadencji w sztuce, gdy brak nowych podniet
i prawdz:wej zywotnosci okupuje sie eksperymentatorstwem w za-
krfesie dawnych form i Srodkéw? pozhawhoiiyeb juz w zasadzie
dawmego sensu wewnetrznego. Nieyprzesgdza to oczywdsctSfaktu,
tée i -wtedy mogg powstawac dzietg wielki”™ i wartosciowe, o ile bie-
rze sie do togo- jednostka prawdziwie tworcza. Takim jest n. p.
okrdj] epigonéw7 Wagnera przy koricu XIX wieku, ktéry mimo
-wszystko wydat nicBjedno péftezne dzieto Byszafda Straussa i dat
poczatek impyesjonizmowi muzycznemu. Zreszta SSaninfePaedzy
jednym a drugim, (wspomnianym tu typem okresu, nie sg state,,
sztywne, ale raczej ptynne: podobnie w7 okresie wymienionym pod
2) moga -wspdtistnie¢ obok siebie i z-wykle wspétistniejg twbycy,
reprezentujacy typ kompozytora przysztosci hv zarodku obok takich,
ktorzy tkwig j-eszcze wujtratfycjach poprzedniej ~generacji.

4) Z okresami, ktore mogli bySmy- nazwmtf okresami llpigonow,
wigza? sie tzazwyezgj chrymologicznie okresy, poprzedzajgce
momenty wielkich wskrzgfslow dzieNiowy ch, ktére
zrnieiimjg catg psychike, tak tworcy jak i odbiorcy w historii astii-
ki. Najczesciej nawet prz&ohodzag te okresy epigonéw? liiepostrzeze-
nie w okresy poszukiwaniu# nowych form. W tym sainyjn czasie*
gdy po dluészym trwaniu przy -dawTiiejszych Jformach zycia czescs
tworcow tkwi jeszcze 3¢ przezuwaniu dawnjeh wzoréw? ktore staja,
sie coraz bardziej nieaktualne, tak pod wzgledem swej tresci uczn-
ckrwej, jak i w swycli ksztaltach zewnetrznych, - inna ich czesé
zazwyczaj jost to mniejszo$¢é.— wyczmwa juz nadejscie ,nowyqgh“-
Szaséw wr niedalekiej przysztosci. Wyczuwa, ze sytuacja dobrzata
jnz Ostatecznie do tego punktu, w ktérym Kkonieczng stanie sie
otwa.rta i poiysze&hna! walka o nowy stan rzeczy, o nowy porzadek
Swiata. Walka~ta na raziifjagzcze nie wybucha, afe zdaje sie, wi-
sie¢ y powietrzu. Niei odnosi sie to przewaznie u artystéw do mate-
rialnych stron zycia, gdtfz dziedzina faktéw7 malerihlnyeh i zwia-
zana z tym aktualno$¢ typu peakitrfc*nogb nie jest dziedzing im
wiasciwg. Te fakty materialne, a wiec nowe formy zfacia w znacze-
niu praktycznym, jako formy ®&eia politf~*znego, gospodarczego itp.,
i im takze — podobnie jak i reszeieL spoteezenstwm — nie sag jeszcz®*-
Swijadome. Ain intuicyjnie odcznw@ja oni, ze dawne formsBzyeia
i sztuki przezyt?u,sie, zanim jeszeze ta Swdadomos¢ ich przezycia sio
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dotrze *do innych. Kdwnoczes$nie* ujawniaja sie w ich dzietach pewne
nowe formy myslenia i odczuwania, ktére sg konsekwencjg zmian
dokonujacych sie pomatu, ale trwale pod powierzchnig zycia. Ce-
-ehg ich najhardziej moz&jcharakterystyczna jest pewien rys jjregkcji
w stosunku do tradycji. Caolja ta jest zresztg.-yT takim okresie dziejo-
wyfn bardzo zrozumiata : owo artystyeyne wybieganie w przysztos¢,
nie bedac jeszcze krokiem w catej pélni uswiadomionym, odbyt#i sie
raczej na ptaszczyZznie emocjonalnej, niz rozumowej; twoérca liacjpj
odczuwa, ze co$ sie wokoto niego i w nim samym zmienia zasadni-
czo, niz zdaje sobie sprawe z tego, co0 sie zmienia. W tym stanie
rzeczy moment przeciwstawiania sie tradycjom jest wszystkim,
na co go w takiej chwili sgRfc | dlatego negacja tradycji, artystycz-
nych ideatdow przesztosci jest zawsza pierwszym czynnikiem zmian
historycznych. Zwilaszcza historia muzyjfri pokazuje nam, jak sil-
nym j«st momant ten w tworczosci okreSéw reakcyjnych. W mu-
zyce — bardzidnl niz na terenie kazdej innej sztuki — nie wystarczy
postawie nowe formy w miejsce dawnych, musi sie jeszcze wpierw
Ssmweczy¢ caty dawny ideat piekna dzwiekowego i dawny typ prze-
zycia estetycznego, niezmiernie silnie zakorzenionego w psychice
stuchacza.

W ten-'$poséb powstaja ntwofy, ktére — cho¢ ni'e wyraznie je-
szcze — jednak zdaja sie juz wskazywa¢ w przysztos?, | one* oczy-
wiscie nie bedg pozbawione zwigzkéw i reminiscencji z tym daw-
nym, trady&yjnym typem sztuki,~w jakim tkwi reszta*tworcow tej
-opoki. Czgsoiowo bedg tkwity jeszcze w jawnych formach myslenia
i odczuwania, jfl jednak niewatpliwie wybiegajg w przysztos¢.

Tu wiadnie znajdziemy dzrata sztuki awangardowej, ktore
wspoétczi~nose darzy mulatem rewolucyjnymi. Jasnym jest, Ze poro-
zumienia- miedzy takim artystg a resztg spoteczgngtwa staje sie
prawie niemozliwym. Sg to bowiem jedyne wypadki, kiedy, sztuka
nie idzie za zyciem, ate zdaje sie je w pewnym sensie Wyprzedzac.
Nie w tym znaczeniu oczywiscie, aby sztuk,'Brnogta tworzyé sama
Pe siebie nowe formy zycia,, jak to juz wyzej podkreslitam. Ale
ona niewatpliwie konkretyzuje i przetwarza na wartos.ci arty-
styczne pewme nowe formy mysSlenia, ktore prowadzg w pewnej
linii nie wstecz, ate naprzdéd, niJSB kierunku form juz przezytych,
ale takich, ktéra dopiero w przysztosci otrzymajg swoéj ksztatt kon-
fcK*ny, dla wszystkich dostrzegalny. Ta nowa mentalnSsé, -ktora
i)0st juz godowa do przyjecia i wyrazenia nowych form zycia, jeszcze
nie ujawnionych, i ktéra, je w konicu predzej czy pézni® wecieli
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w czyn, jest tak samo faktem danym doswiadczalnie, z ktérym
liczy¢ sie musi historyk kultury, jak fakty materialne, bedaceTjej
ostatnig konsekwencja.

Jak wadzimy, okresy takie musimy tez uwazaé¢ za okresy t. zw.
przejsciowe w historii sztuki, podobnie, jak okfesy, omoéwione pod
2). Wspo6lng jest im ta okoliczno$¢, ze momenty gospodarcze i spo-
teczne maja tu dla ksztattowania sie nowych form artystycznych
znaczenie o wiele wieksze i hardziej bezposrednie, niz w okresach-
omowionych pod 3).

ﬂJako przyktad — i to bardzo typowy — tego ostatniego typu
okresu historycznego stuzy¢ moze muzyczna tworczos¢ awangardo-
wa w pierwszej ¢wierci XX w.: mam tu na mysli grupe kompozy-
toréow réznych krajéw europejskich, ktorzy odwracajac sie od tra-
dycji romantycznych, panujacych w muzyce XIX wieku, repre]en-
tuja wspdlnie, cho¢ nalezgc do réznych szkdl i kierunkéw, typ mu-
zyki t. zw. atonalrigj. Szeroki og6t w dziat w niej tylko zaprzecze-
nie “dawnych ideatéw piekna dzwiekowego; nie umiatl dojrzeé
w niej objawdw noy”~ego, budzacego sie dopiero zycia, ktdrego
ksztatty konkretne, materialne, nigdzie jeszcze nie- byty danfe w for-
mie gotowej. Za$ my dzisiaj z perspektywy tego nie diugiego, ale
z gruntu'przetomowego okresu czasu, ktéry nas dzieli od tej sztuki,,
a ktéry uswiadomit nam ja catej petni istote nowych form zycia,,
mys$lenia i odczuwania, rozumiemy, ze w sztuce tej byto co$ wiecej,
niz sama negacja: ze bylo w niej przeczucie przysztosci i ksztatto-

wanie — cho¢ w zarodku zaledwie — tych nowych form zycia,
ktére poprzez, te negacje dojs¢, miaty do gltosu juz w niedalekiej
przysztosci.

Zadanie blizszego zbadania tego wiasnie okresu historii sztuki
wydaje mi sie dla naszej generacji naukowcow specjalnie necgcym,
zas* .droga, wiodgcg najpewniej do tego celu, bedzie monografia,,
gdyz ona jedynie pokaza¢ nam moze, jak te wysitki stworzenia no
wjich form wychodzity — zaleznie od indywidualnej postawy twar-
cy — od coraz innej strony, aby ostateczniei”ejs¢ sie i zesrodkowhef'
w pewnym wspélnym punkcie, ktory na raz e nie byt jeszcze nawet
i samym tym tworcom $wiadomy iko centralny i istotny punkt
w dziedzinie nowej formy artystycznej. Zbadanie twdérczosci mu-
zycznej Karola Szymanowskiego bedzie jednym z aspektéw, wio-
dacych do tego celu, i to niewatpliwie jednym z najciekawszych,
gdyz jej punkt wyjscia stanowi polska twdrczosé muzyczna, ktdrej
tradycje '.czyli 6w zastany stan rzeczy w chwili dla catej muzycznej
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Europy przetomowej byty inne, niz w pozostatych krajach europej-
skich, tak na Zachodzie, jak i na Wschodzie. Nie mam zamiaru
wchodzi<?5juz tutaj w jakiekolwiek szczegdty tego ostatniego pro-
blemu. Pozostawiam to do omdwienia na wiasciwym miejscu,
w obrebie samej monografii, gdzie musi znalez¢ nalezyte oswietle-
nie, bardziej szczegétowe. Tukdiodzito mi tylko o to; aby podkresli¢
zaraz na samym wstepie czesto jeszcze niedoceniane znaczenie
tej roli, ktérg odgi;ywa *Uwply\y epoki historycznej na rozwdj
danego kompozytora i o wykazanie, ze zaleznie od typu rozwo-
jowego tej epoki i jej miejsca w ~ogolnej historii muzyki caty pro-
blem twdrczosci tego kompozytbra ksztattowaé sie bedzie bardzo
réznorodnie. Wyréznienie pewnych typéw okreséw historycznych
w rozwoju kultury muzycznej wydato mi sie tez koniecznym dla
stwierdzenia, ze wptyw epoki nie ogranicza sie tylko do terenu
tej galezi dziatalnosSci artystycznej, ktéry z natury rzeczy jest da/
nemu twotcy’ najblizszy — a wiec do tefenu sztuk plastycznych
dla malarza czy rzezbiarza, literatury dla poety czy powiesciopisa-
rza itp., ale ze wchodzi tu zawsze, cho¢ za kazdym razem w in-
nym znaczeniu i w innej kombinacji, (Palo%¢ wafu nkéw ku I
turalnych danego okresu historycznego, cho¢ prze-
waznie nie wszystkie z tych czynnikéw wspoétdziatajg w rozwoju
osobowosci artystycznej w sposob widoczny i dajacy sie stwietdzi¢-
bezposrednio.

Odnosnie do problemu epoki i jej znaczenia dla badan mono-
graficznych zauwnzy¢ jeszcze nalezy, ze sytuacja, bedaca w danym
okresie czasu wyktadnikiem ogo6lnych zmian, dokonujacych sie
w dziedzinie danej sztuki, musi by¢ rozpatrywana nie tylko jako
wielko$¢ nie stata |3j czasie, ale tez jlik o zmienna w prz e-
strzeni. Sytuacja historyczna jako catos¢ wykazuje w danej
chwili rozne aspekty czesciowe w zaleznosci od Srodowiska geogra-
ficznego, w ktérym poddajemy ja badaniom (epoka t. zw. roman-
tyzmu muzycznego inaczdj wyglada np. w Niemczech, inaczej w tym
samym okresie w Polsce, we Francji itd.). O odmiennosci tej roz-
strzyga w pierwszym rzedzic¢iréznos¢ tradycji, na ktorg sktadajg sie
w poszczegdlnych Srodowiskach warunki geograficzne, klimatyczne,
politycznej ekonomiczne itp. i wynikajaca stad, mniej lub bardziej
specyficznie zabarwiona linia rozwoju danej sztukild. Gdy wiec

,2) Problemem tym zajetam sie blizej w pracy p. t ,U Zrédet polskiej

muzyki wspoéiczesnej" (,Zycie Sztuki" IlIl. Warszawa 1938), w odniesieniu do

polskiej twdérczosci muzycznej.
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poddajemy badaniu wpltyw epoki na pewna okreslona jednostka,
musimy uwzgledni¢ zawsze to specyficzne zabarwienie lokalne,
ktéoremu okres historyczny, jediios-tceltitej wspotczesny”™ ulega w da-
nym S$rodowisku geograficznym. Wptywy te moga wzmacnia¢ dzia-
tanie pradow, charakteryzujacych flHpng epoki; historyczng, moga
sic; im przeciwstawi¢, lub sie z minii w pewien sposéb krzyzowac.
W kazdym z tych poszczegdlnych wypadkéw bedzie oczywiscie dzia-
tanie ich na kompozytora odmienne.

Takie postawieiiie sprawy moze spotkac sie z zarzutem, ze zna-
czenie#*ezjr nnikdw ogdlnych, zewnetrznych, takieh, jak epoka hi-
storyczna t, srodowisko geograficzne, zostaje tu zbyt wyolbrzymione
w stosunku do indywidualnych wartosci, jakto wnosi ze- sobg- dana
jednostka tworcza. Przy tej metodzie bgdan monograficznych, jakie
stosuje w odniesijnin do osobowosciJtworczej Karola Sz”manow-
'jSthego, udzfat ten jest bowiem niewatpliwie wiekszy i to znacznie
wiekszy, niz byt dotychczas w badaniach monograficznych#.* zwia-
szcza w monografiach muzycznych. Dlatego rgdahym juz tu, zanim
przejdj do drugiej czesci problemu, traktuj,@d& specjalnie o indy-
widualnyeh wartosciach poszczeg6lnego tworcy i jego wplywie ng,
srodowisko, w ktdrym zy-je i pracuje, powiedzie¢ paye. stow na
obrone tego stanowiska. Jako wolny,' argument gag teorig, przypi-
sujju» wpltywom epoki i ~odowiska tak wielkie”znaczenie, przy-
pomne fakt, ze w kazdym- okresie historycznym i w kazdym S$rodo-
wisku geograficznym wykaziwe wiekszo$¢ tworcéw danego rodzaju
sztuki — mimo réznic .indywidualnych — zn-aezng ilo$¢ cecli wspdél-
nych, i to wiasnie ftosréd najhardziSj istotnych: mianowicie w ogél-
nej postawie twdérczej i w najogolniejszych, najbardziej zasadni-
czych danych konstrukcyjnych. Przeciwnik teorii $Srodowiska odpo-
wiedziatby na to moze, ze okolicznos¢ ta jest wynikiem wzrCjemnegn
wspétoddziatywania na siebie twércow danej epoki czy danego $ro-
dowiska gS>graficznego, ewentualnie, ze jest wijfflikiem wptywodw,
wychodzacych od jakiej$ jednej czy Kkilku jednostek, ktorych oso-
bowos¢ artystyczna musi byp uznana w kazdym S$rodowisku za naj-
hardziej ™'rgestywng. Ale taki kontrargument ny™ da sie utrzymac.
Po pierwsze jest on tylko przesunieciem sprawy z ptagzczyzny ogol-
nej, na ptaszczyzne indywudualng, z tym zastrzezeniem jefnak, ze
«ten indywidualny,wptyw jednei’.czotowej osobowosci, czy wzajemny
wplyw wiekszej ilosci tworcow' nie w-ycz-erpuje jeszcze tego, co okre-
slamy j&ko H¥K'w epoki i srodowiska (nie obejmuje choc¢hj tak
niezmigrnie* eswaznego czynnika, jakim .jést tradycja). Po drugie ta-
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-kie postawienie-spraAA-y tatwo moze prowadzi¢ do sztucznego wy-
<olbrzy.niienia Avptywu pewnych jednostek na drugie, a nawet do
uznania go jako czynnik??'" decydujacego tajn, wcale nie
istnieje, lub nie jest decydujacy. Jezeli nawet uznamy ten moment
oddzialyAAmnia jednych kompozytorOA~na drugich za moment istot-
ny," zaAvsze dojdziemy do jakiego$ punktu poczatkoA\tgo, av klérj-m
mten (*zy el kompozytor hadzié nmsiat byé mvHZany jako pierAAiszy
i niezalezny od innych w--ujeciu i Acyrazeniu postaw}" charakte-
rystycznej dla jego $rodoAYiska. Za$ sproAvadzenie tjBli AplyANOAAT
do jakiej$ jednej, AYyjatkowo wybitnej i sugestyAAhej indyAvidual-
nosci, nie AYtrzymaje juz Atale krytyki, jako negujace- samodziel-
no$¢ wsz|'btkie'h innych tworcOA\r poza tg jedna jednostka.

Tak jeden, jak i'drugi zutych czynnikOAv.— tj. wzajenirfy «kplyw
kompozytoréav danego S$rodoAviskS i suggityAA na sita najwiekszych
ioggbpAvosci na-tth]legsty mniej samodzielne, nie-jA'gtpliAvie maja pe-
wien, cho¢ ograniczony nclzjat # ksztattowaniu Sie oblicza arty-
Styjszpego epoki czy $rodowiska, pierwszy bezAAzgiednie wiekszy,
ni# drugi. Ale dziatanie ich j<?st zawszej tylko AAdérnym, pomocni-
czym. Jako zatozenie musi-sie taczaj przyjac¢, ze kazdy kompo~tosf,
o iJfe jest tAOrcg Ax istotnym tego slodda znaSeniu — a tylko taki
wchodzi &t racbufoy przy ustalaniu linii rozwojoA\rej danego rodzaju
sztuki — dazy do wyrazenia peAAMyeii t-resoi wewnetrznych i do
odnalezienia dla nieb pewn”féi form zeAvnetrznych (ganiodzie 1-
nie Znaczy to, ze Acliodzac z ogdélnego tia epoki i $rodoAAOska,
stworzonegoj®irzez wspoétdziatanie tradycji, AAplyAAGa/ zewnetrznych
i innych kompozytoréw, pracujacych réAAmoczésnie z nim aa danym
SrodoAAiaku, daje jednak AY~wym dziele tylko tresci uozuci6AAe przez
siebie samego przezyte i forme z ta tresScig organicznie zwigzana,
fi Aviec bedaca;ze kazdym rftzém tworem jednorazowyna, wlasmym
i indywidualnym. Fakt, up ta tre$s¢ Jiczuciowa A&chodzi pfza gra-
nice utfeu¢ indyAATdualnycli, a. forma wypada zawsze jako Avarianl
czy mody$ka™a pewnego schematu ogdlnego, pcAiaej prafotmy,
charakteryzujacej catg twoérczosé- epski, nie zmienia Rostaci rzeczy>
Fakt ten pokazuje, ze tA8Oroza postaAAa jednostki jest w sztuce zuav-
sze’ indywidualna interpretacja treski myslowych i ucznciéwych.
ogoélnych, wfcIMfiwalJdfcBwffizeflatiaji danej epoki jako catosci, oraz
[leAAuiych form przejawiania sie tych mysli i uczué, organicznie jak
najscislej z nimi zAiigzanych. Tylko artysta, ktéry poprzez siebie
Avyraza S$¥oje $rodoAAOsko i SAYojg epoke, jest tAvoimy av calyiji tego
stowa znaczeniu, i tylko poprzez subiektywne, indywidualne formy
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przejawiania sie mys$Ji i uczué ogoélnych wyraza sie w sztuce posta-
wa, witasciwa danemu spoteczenstwu w pewnym odcinku historycz-
nym jako patosci.

Jako drugi argument przemawiajgcy na rzecz teorii Srodowi-
ska w badaniach monograficznych przytocze okolicznos¢, ktéra —
o ile mi wiadomo — nie byta dotychczas wcale brana pod uwage,
a ktora — gdy nabierze kiedy$ charakteru twierdzenia naukowe-
go — moze uzyskaé¢ olbrzymie znaczenie dla teorii S$rodowiska
w monografistyce muzycznej. Jest to fakt, ze pewne typy psychicz-
ne pojawiajg sie w pewnych okreslonych epokach historycznych
o wiele czesciej, niz w innych. Typ psychiczny pojmuje jako
kompleks predyspozycji, dotyczgacych zaréwno zycia emocjonalne-
go, jak iii reakcji na podniety ze sjjwmata zewnetrznego, manifestujg-
cych sie w aktach woli. Chodzi wiec przy tym w pierwszym rzedzie
0 pewien okres$lony stosunek do zycia, $wiata i ludzi z jednej strony,
1 do wiasnego ,ja“ z drugiej, o wspotgranie obu tych stron zycia
psychicznego u danej jednostki i o rodzaj konfliktéw, Kktore stad
dla niej wynikajg. Takie postawienie kwestii zgodne!*jest w zasadzie
z wynikami badan (Kretschmera, Kroha, Junga, Sprangera i Ster-
na, ale zawsze tylko z tym ograniczeniem, ze to, co oni podajg jako
LLtyp psychiczni nie jest dane w stanie gotowym, nie jest zespotem
cech organicznych, zdolnym przeciwstawié¢ sie bodzcom z zewnatrz,
ale rezultatem wspotdziatania tych ptedyspozycji z wptywami epoki
i Srodowiska, w ktdrym zyje i wychowuje sie dany osobnik. Kre-
tschmer3d stwierdza, ze predyspozycje,- «charakteryzujgce poszcze-
gélne typy psychiczne, wigzg sie organicznie i niezmiennie- z pew-
nymi okre$lonymi ee”Jiami i predyspozycjami fizycznymi, nawet
z predyspozycjami do pewnych choréb, tdk psychicznych,, jak i fi-
zycznych. Mozliwe jest' jednak — czym sie juz Kretschmer nie zaj-
muje — zg'»ste okreslone predyspozycje fizyczne i psychiczne znaj-
duja dla swfego rozwoju Bujniejsze poditoze w pewnych $rodowi-
skach i w7 pewnych epokach, niz w innych, ze wptywy zewnetrzne,
sposob zycia, tym epokom wdasciwg, rozwnjajg iten typ wr formie
bardziej jaskrawiej, bardziej zaakcentowanej, niz w innych. Rezul-
tatem tej wyjatkowej odpowdedniosei wewhetrznych, subiektyw-
nych predyspozycji i zewmetrznych, obiektjjwmie danych warun-
iiow7 zycia, bytaby wieksza, niz gdzie indziej, ilos¢- jednostek, osia-

3) W swoim znanym dziele ,Koerperbau und Charakter" (11l Wyd. 1922),
w ktéorym nie wycigga jednak z tych twierdzen zadnych konsekwencji charak-

teru socjologicznego.
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gajauych najwieksza pelnie swego rozwoju psychicznego, wyzwo-
lenie wszelkich mozliwosci tworczych, utajonych w jednostce, Stad
przewaga takiego typu w artystycznej tworczosci danej epoki histo-
rycznej. Jako przykiad wskaze na masowe niemal pojawienie sig
typu psychicznego, ktéry Kretschmer nazywa typem astenicznym 4
'v okresie romantyzmu (Musset, Heine, Schumant Chopin, Sto-
wacki — zeby wymienic¢ tylko pare jednostek z posréd najwiekszych
twoércéw i najhardziej znanych szerokiemu ogoétowi). . Nie da sie
natomiast do tego typu zaliczy¢ zaden chyba z wybitnych kompo-
zytorow z okresu, wspoétczesnego Szymanowskiemu poza nim
samym, nie jest nim ani Strawinski ze swg olbrzymig ruchliwoscig
psychiczng, szukajgcg ustawicznie nowych podniet zewnetrznych
i coraz innych form wyrazu, kontrolujgca swa-twoOrczosé nie z per-
epektywygiwtasnego ,ja“, alei-raczej z perspektywy wychwytywa-
nych w lot zmian, warunkujgcych ewolucje muzyki w danej chwili
jako funkcje ogélnych zmian przynoszonych przez zycie i zwigza-
nych z tym wahan smaku; nie jest tez astenikiem w sensie Kkret-
schmerowskim Ravet, ktory tkwi wprawdzie czesciowo w tematyce
i wzruszeftiowosci artystow romantycznych, ale opracowuje muzycz-
nie te tematyke poprzez rzeczowe zaakcentowanie kolorytu lokalne-
go, egzotycznego czy tez pewnych momentéw Czysto realist™“kznych;
anh Schoenberg, wprawdzie skrajhy indywidualista i ekspresjonista
w zatozeniu swej sztuki, u ktérego jednak intelekt tak dalece bierze
gore, ze te indywidualne zatozenia przetwarza na kanony kompo-
zycyjne.i techniczne; ani komponujgcy na zimno z obliczeniem
wszelkich kombinacji form i ruchéw dzwiekowych, cho¢ gteboki
i skupiony w swych najlepszych dzietach Hindemith; ani nawet
Bartok, ktorego sztuka ma swe zrédto takze raczej na zewnagtrz
niego samego, wpierw w rozbudzonym podczas I. wojny $-wiatdWej
nacjonalizmie* ktéry dyktuje mu dobér nowego materiatu dzwie-
kowego, a pdzniej w dgzeniu do wizji dZzwiekowej wprawdzie bardzo
wiasnej, ale zrodzonej wtérnie takze z tego materiatu. Bartok wy-
daje mi sie wiasnie swietnym przyktadem tworcy, ktory,przy odpo-
wiednio sprzyjajacych waiunkach, t zn. zyjagc w innej epoce,
mogtby sie rozwingé w typ muzyka-astenika, ale pod ciSnieniem
swej epoki zmienit naturalng linie rozwojowa. Byto by rzeczg nie-
zmiernie interesujacg stwierdzi¢, gdzie szukac"w zyciu wspotcze-
snym czy w XIX wifeku czynnikéw ksztattujacych psychike jedno-

4) Patrz 3).
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stek ludzkich w pewian okreslony spos6b, co wiashie rozstrzyga
o0 tym, ze ,operi¢femy tu pdjffilem Lyjpu psychicznegoll Jezeli — co
jest rzeczg bezsporng — odnajdujemy w tej samej epoce takze
jeszcze inne typy, poza tym, ktory skitonni jesteSmy uznac¢ za cha-
rakteryzujemy tejepoke, jgst to prawdopodobnie rezultatem réznego
podtoza biologicznego, z ktorym krzyzujg sie i wspoétdziatajg wply-
wy epoki — a moze — po czeSci — i rozne Srodowiska. Widocznie
istniejg takie predyspozycje, z ktorych pod wpltywem tej samej
epoki, a odmiennego $rodowiska geograficznego rozwijajg sie inne
ty.py psychiczne. Faktem jest. ze w okresie romantyzmu ty*p! aste-
niczny nie tylko przewaza ws$rdod muzykow i wsrod artystow, dse
ze — co wiecej — artyfta jest w ogdle zjawiskiem przodujgcym
w pewnej klasie spotecznej tego czasu, ® jest najpetniejszym wyra-
zicielem tego, co wyobrazamy sobie pod pojeciem stAowielta doby
rorpantycznej* w historii kultury, podobnie, jak technik czy kon-
struktor jeSt wyrazicielem pierwszego ¢wieréwiecza w wleku XX.

Fakt, & uiJawe 'wszystkich okresach historycznych spostrzega-
my takie masowa wystepowanie pewnego okreslonego typu psy-
chicznego w sztuce, nie musi przeczy¢é tezie, wypowiedzianej tu
oczywiscie w formie hipotetycznej. We wczesniejszych okresach
historycznych stwierdzenie jej natrafiaj musi na znaczne trudnosci,
juz chocby z tego wzgledu, ze historia rie ma tam-jeszcze do czy-
nienia. z indywidualng postawag, tworcy w tym sensie, co w roman-
tyzmie, samo badaniei jest wiec bardzo utrudnione (ze znacznego d>
standu iezasowego = ging w o0got* cechy bardziej indywidualne,
a uwydatniajg sie cechy narzucone przez epoke, tak, ze istnigje
mebezpieczenstwo ;przecenienia tych ostatnich, wzglednie niemoz-
no$¢ oddzielenia cech prz~odzony.ch od nabytych), powtofe nie
Jibliadamy dla tych”studiow jeszcze dostatecznych materiatéow bio
graficznych. DopiSro gdy te ostatnie zostang zeb.fanoL- bedzie sie
#naznjr pokusi¢ o zbadanie, czy i o ile teza -powyzsza, majgea -sg
sobg wszelkie pozory stusznosci dla epoki loinanSaznej, ma zasto
sowanie takze i dla innych okreséw historycznych, to znaczy czy
moZ£ by¢ uznana za ogdlnie obowdazujacg. Takie postawienie spra-
wy nie jesHjzresztg czyja$ zasadniczo nowym. Zgré-wno w XIX wie-
ku, jak i w czasach najnowszych moglibySmy wymienic«caty sze-
reg historykow sztuki, ktorzy'Wypowiedzieli sy”za ta..teorigh), a na-
wet caly szereg monografii artystycznych, biorgcych ten punkt
widzenia za podstawe pracy. Ale — jak dotad — bywaly to prawie

s) Poczynajac od H. Taine‘'a (..Filozofia Sztuki").

156



wytacznie monografie twoércpw literackich Inh malarzy. Muzycy
,pozostawali jakby ojelig jakg$ umowg wytaczeni z tych badan. Mo-
nografie muzykéw obracaty sie przewaznie w Kkregu zagadnien
prawie wytacznie muzycznych, nie wychodzgc poza ich teren tak
bardzo specyficzni Czy stusznie? Myséle, ze nie. Muzycy nie moga
by¢ przeciez wyjeci z pod dzialanig ogélnych praw historycznych
i socjologicznych, obowigzujgcych w rozwoju kultury. O ile nauka
zdota udowodni¢, ze jakasprawidtowos$¢ tego typu istnieje, w takim
razie musi ona wciaggna¢ w obreb swego dzialania wszystkie wy-
cinki zyciji .kulturalnego. Zaden nie moze byfé z tego zasiegu wy-
taczony. Oftejm.uje on twdérczos¢ muzyczng, tak samo jak i literacka,
plastyczng i kazdg inng. A jezeli tak sie dotad dziato, ze muzyka
byta z tego typu badan prawie zupetnie wylgczona, to winne sg
temu prawdopodobnie jakie$ inne; przyczyny, Ittéjje nie pozwalaty
monografistom muzycznym rozpatrze¢ interesujacych ich protfflP
moéw z punktu widzenia teorii Srodowiska.

Przyczyn tych szuka¢ nalezy we fakcie, ze twdfczos¢ muzyczna
pozornie luZzniej zwigzana jest z calg rzeczywisto$cig zyciowg, niz
twdrczosé liijef-ahka czy malarska. Literatura czerpie swg tematy-
ke bezposrednio z zycia, podobnie ma sie rzecz w wiekszosci wypad-
kéw z malarstwem i rzezbg* Tsniatyjka ta jest jakby nicig, za ktdrg
idgc, odnajdujemy zwigzki tej sztuki z zyciem. Odnosne dioctyfi-
kacje formj® to, co nabywamy;. ,deformacjg® czy Sslylizaéja" rze-
czywistosci, a co podyditowane jest eofez zmieniajgcg sie postawag
artystyczng epoki czy S$rodowiska, staje sie poprzez te tematyke
bardaiej uchwytne, daje sie z wiek&zai tatwoscig wilaczy¢ w ogdlny
rytm tej epoki czy tdgo Srodowiska. W muzyce jest inaczej. Formy
dzwiekowe,sg pozornie luzng' abstrakcjg. Oczywiscjie i one — jak
kazde dzieto sztuki — wypeinione ,iakg$ tematyka, a tematyka ta nie
jest i nie moze by¢é wylgacznie produktem ich tworcjg, tego czy innego
kompozytora; jest przez niego w jakislsposéb przychwycona z oto-
e”nia, jest w pewnej mierzo wspé6lna z tym otbczeniem, choé po-
dana w jednostkowym, indywidualnym waiaancie. Ale ta tematyka
dziewa muzycznego nie daje sie nigdzie skonfrontowaé z rzeczywi-
stoscia. zyciowa, tak, jak tematyka dziet malarskich czy liter-ackich.
a tym samym nie daje sie tatwo zbada¢ z punktu widzenia jej
zwigzkdéw z epokg i Srodowiskiem. Tematyka utworu muzycznego
posiada towieni swEkprawzory nie w Swiecie doswiadczenia zew-
netrznego, ale w swHne doswiadczenia wewnetrznego. Jest ona wy-
razem emocjonalnego nastawienia ejednostki twodfczfej oraz epoki

157



i Srodowiska, w ktdérych ta jednostka zyje i tworzy i jako taka ni*
moze by¢é kontrolowana w swym stosunku do S$rodowiska bezpo-
Ssrednio, tak, jak tematyka literacka czy malarska, ale tylko po-
Srednio- poprzez forme, A-ktoérej sie wyraza.

Te zwigzki pomiedzy foipng utworu muzycznfpb w jej rozu-
mieniu najszerszym a formami zycia w danym $rodowisku sa wia-
$nie niezmiernie trudne do uchwyeehid” tatwiejSee stosunkowo taut,
gdzie kompozytor postuguje sie nie samym jMko dzwiekiem, ale
wspomaga sie srodkami innych sztuk, jak sceng, tekstem, czy
cho¢by programem pozamuzycznym, trudniejsze, gdy zdam jestes-
my na sam dzwiek w muzyce t. zw. absolutnej. Zachodzi wéwczas
konu*cznoSe postugiwania sie analogiami z zakresu innych sztuk,
tirnawet nieraz analogiami z innych dziedzin zycia, analogiami
zawsze oczywiscie formalnymi, gdyz wszelkie inne groza niebezpie-
czenstwem usnni$ia sie z pod ndg konkretnego gruntu naukowego.
Analogie te pokazaélmoga dane dzieto'muzyczne pHEednio poprzez
j¢~o stosunek do innych, wspdétczesnych mu lub wspdtistniejgcych
w tym samym S$rodowisku zjawisk artystycznych w jego stosunku
do epoki i Srodowiska. W dawniejszych okresach historycznych
zwiazld dzieta muzWeczii¢go ze Srodowiskiem byty.bardziej wyrazne,’
stuzyto ono pewnym okre$lonym -belom spotecznym czy politycz-
nym, kultowi, panistwn itp.; w czasach nowozytnych staja sie coités
bardziej ukmdte, eorgg trudniejsze do wyjasniania. | tu szuka¢ na-
lezy prawdopodobnielgtéwnej przyczyny, Ze dotychczasowg mono-
grafistyka muzwczna tak mato stosunkowo interesowata sie tyin
aspektem. A jednak ten aspekt wilasrre jest bodaj zejnajciekawszy.
Z takich ?aspektéw cagB¢noéwych tworzy sie historia muzyki.

OczywisSfej ze ten punkt widzenia, ktéry mozna by nazwac

cjologfo-znym, sam dla siebie bedzie dla celéw monografi-
StyM. mul,yeznej nie .wystarczajgcy. Nie wystarczajacy bytby zwia-
szcza w odniesioSiiu do kompozytorow XIX i XX wieku z ich wybu-
jatym rozwojem i zr6znicowaniem indywidualnosci artystycznej.
T tii zastrzec sie musze jak najkategoryczniej, jakoby takie posta-
wienie sprawy .pociggng®"miato za sobg fakt niedocenienia warto-
Sci indywidualnych. Wprost przeciwnie. Zadaniem monografii siu-,
aja™noj, jak ijkazdef monografii artystycznej, jest raczdj wiasnie
dowiesé, ze ten-ezynnik indywidualny istniejJti ze wszedzie tam,
gdzre mamy do czvniehia z prawdziwie twérczym dzietem sztuki,
wnosi 0113e sobg do danej ef>oki i danego”$rodowiska pewne warto-
Sci niezmiernie eeniie i w kazdym poszczegélnym wypadku nowe,
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ktére poza tg jednostka w tej epoce i w tym Srodowisku (w tym re-
prezentowanym przez niego specyficznym wariancie przynajmniej)
nie istniejg. I w tym celu siegna¢ musimy do innego jeszcze na-
Swietlenia problemu monografii muzycznej: mianowicie od strony
psychologicznej. Ta ostatnia pomoze dopiero uzupeini¢ so-
cjologiczny punkt widzenia, zabarwi jego og6lne schematy rumien-
cem zycia. Wprawdzie jest rzecza raczej watpliwag, czy przy dzisiej-
szym stanie badan potrafimy i tu znalez¢ te ostateczng odpowiedz
xa pytaniey czym jest osobowo$¢ tworcza jako wartosé indywi-
dualna, czy znajdziemy jej pein”-wyjasnienie. Ale nawet, gdyby
rezultat ten okazat sie nieosiggalny, gra warta jest trudu. Badania
psychologiczne.;— nawet jezeli nie wyjasniag nam wszystkiego w od-
niesieniu do zagadnienia indywidualnos$ci twérczej — oddadzag cenne
ustugi w monografistyce muzycznej; pokazg nam przynajmniej
zrodto tych wariantdw indywidualnych w zakresieeilypu tworczego,
charakteryzujacego dang epoke czy dane $rodowisko. Rozumie sie
przy tym, ze ten czynnik indywidualny uwzglednimy tu w grani-
cach pewnego wycinka specjalnego, interesujgcego nas w pierw-
szym rzedzie tam, gdzie w gre wchodza problemy monografistjdd
muzycznej: wycinkiem tym jest psychologia wuzdolnieii
muzycznych.

Za punkt w'yj«tia nalezy tu przyjaé¢ zatozenie — wspélne zre-
sztg dla ewszystkich uzdolnien artystycznych — ze to, co nazywamy
indywidualnoscig, nie jest nigdy dane w stanie gotowym, ale znaj-
duje sie w stanie ciggtego rozwoju. Rozwo6j ten uwarunkowany jest
przez szereg faktow i standéw rzeczy zewnetrznej natury, a wiec
przez epoke, Srodowisko i zewnetrzne’ warunki zycia artysty. Dana
jest tylko jiewna ogélna predyspozycja psychiczna, t j.
wrodzona skionnos$¢é do pewnych aktéw psychicznych, do pewnegj
specyficznej postawy w stosunku do zycia i do Swiata6). Zanim
jednak z obrazu twdrczosci danego -ai'tir$ty i z obrazu jego zycia
wytuskac¢ bedziemy mogli i 'Syyyoznié to, co potozy¢ nalezy na karb
jego predyspozycji wrodzonych, éiréd. na pod&et wptywdw, zewnetrz-
nych, dziatajgcych w jego zyciu;i sztuce, musimy wpierw ustalié
pewne danie'baa-dziej ogdélne: mianowicie jakie sg te ogolne predy-

e) Jest to stanowisko zgodne w zasadzie ze stanowisidem W . Sterna ,pAHge-
meine Psychologie auf personaiistischer Grand age" 1935), wedtug ktérego
os'obnik przynosi ze sobg pierwotnie tylko dyspozycje; poczatkowo dyspozycje
te, jako skionnoséci sg wieloznaczne, z cz-asem przez konwergencje z otocze-

niem coraz wiecej sie ujednoznaczniajg i ustalajg jako wtasciwosci.
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spozycje psychiczne, ktére charakteryzujg kazdejgo w ogdle
muzyka jaker,takiego-, w przeciwstawieniu do predyspozycji,
ktoi~jcharakteryzujg naukowca, inzyniera i t. p. | tu takze wszyst-
ko niémal .jest jeszcze do zrobienia. Dzisiejsza psychologia nie wy-
szta dotad poza pewne' twierdzenia najzupeiniej ogdlne, zaliczajac
uzdolnienia muzyczne do rzadu uzdolnien specjalnych i co najwyzej
prepyznjac tylko, jakie sg najbardziej istotne znamiona tych uzdoT-
nden, nie wohodzi natomiast-' blizej w kwefetie 0 wiele — jak si<€
zdgj¢ — wazniejsza: w ramach jakiej'predyspozycji ogélnej po-'
jawiaja sie te ziAmiona psychiki, ktére okresla sie jako specy-
i.iezne dla uzdolntejn muzycznych? Czy daje sie zauwazy¢ jakas
prawidtowosci w ich wspdJWystepowaniri, na czym ona 'polega i jak
daleko siega? A kto wie, czy wilasnie nie na tyin terenie hardzieli
og6lnym oczekiwaé nalezy najhardziej rewelacyjnych odkry¢ w tym
kierunku! W kazdym razie na jedno musimy sie zgodzi¢, ze samo
zbadanie tych cech uzdolnienia muzycznego, bez gitebszego wniknie-
cia wp3h og6lne podtoze psychiczne, nie powie nam ni¢ albo prawie
nie na tematltych primyf~iozyeji, z ktérymi przychodzi na S$wiat
jednostka twdrcza, ,mi?jach w przyszlos®- rozwingé sie w kompozy-
tora i ktdre., w datez*m jej zyciu pod wptywem warunkéw zewnetrz-
nych rozstrzygaja o takim czj™ innym obliczu tego kompozytora.
Musimy 'rgczej pyta¢ w pierwszym rzedzie o ogojne psychiézn¢, pod-
toze tych cech, ktére okreslamy jako, charakteryzujace uzdolnienia
muzyczne. Aby uchwytne to podtoze, musimy rozpoczag¢ od pewnych
sformutowan psychologicznych najbardziej ogélnikowych.

Kazda predyspozycja psychiczna, da sie sprowadzi¢ do trzewi
punktéow podstawowych: 1) do zaakcentowania pewnych
funkcji psychiczirfjch, t. j. do wrodzonej tendencji reago-
wania na wszelkie podniety, Swiata zewnetrznego za posrednictwem
jednego z kilku, dostepnych kazdemu cztowiekowi podstawowych
proceséw psychieznyc¢h, jak’'mi28g funkcje odbierania wrazen, uczu-
cie, myslenie i intuicja 74, wzglednie do prze wagi jjiednej
z tych funkcji nad innymi i wynikajgcfego stad coraz

7 Intuicje rozumiem tu w sensie T. Junga (.Psychologische Typekijr
jako wtadze poznawczg o0 charakterze syntetycznym, t, j. ujmujgacym catosé
ajawiska przed poznaniem jego szczegd6téw, w przeciwienstwie do rozumu, jako
witadzy ana’itycznej, dochodzacej do poznania zjawiska droga poznania jego
szczeg6tdow. Mozna roéznice te okredli¢ takze jako réznice poznania dedukcyj

nego i indukcyjnego.
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innego stosunku wzajemnego tych funkcji u danej jednostki 35
2) do przéwagi tendencji dosrodkowej lub ods$rod-
kowej w catej dynamice zyeja ilsychicznngo, co oznacza w pierw-
szym wypadku tandrineje do sprowadzana wszelkich wrazen ze
Swiata zewnetrznego do swego wiasnego ,ja“, w drugim zas prze-
ciwnie tendencje do odnajdywania siebie poprzez zjawiskg Swiata
zewnetrznego i wyzywania sie za ich .posrednictwem. Tendencja do-
srodkowa taczy sie przy tym z natury ze sklonnoscig dopfwyrazania
wilasny<B stanow psychicznych na zewnatrz (wlasna, jaznn staje sie
m«t®y rezar.llatem catego zycia psychhSnego), tendencja odsrodko-
yta tgczy sie z przewag-a proceJow pe|*(?&ptywnych (to, co dana jed-
nostka postrzega, -wjfedwiecae zewnetrznymi, .staje='sie gtbwng odzywka,
dla jej zycia ps™cliicznego); 3) trz”~im wreszcie punktem, av ktérym
og6lne predyspozycje psj~chiczUe rdznicujg sie pomiedzy sobg, jest
prze vLaga tego czy i.nneg* narzgdu zniystowtko
w procesie odbierania wrazen z zewnatrz, przede.'wszystkim wzroku,
czy stuchu jako.t. zw. zmystéw wyzszyfeh. To ostatnie zrdznicowanie
tapy wprawdzie — w pi(zepi/ististwie,dc obu punktow pierwszych —
nii terenie nie psychicznym, ale fizjologicznym, prowadzi ono jed-
nak do wyrobienia sobiApfcwnego, zwigzanego z tg predyspozycja
fizyczng czy fizjologiczng swoistego tjlju postawy do Swiata zew-
netrznego i z tego wzgledu musi tu byé wziete w rachube.

Jezeli teraz zapytamy, jak przedstawia sie ta sprawa w zasto-
sowaniu do psychiki specyficzn® muzycznej, okaze sig, co naste-
pujel >

"firzede wszystkim pamietaé¢ nalepy, ze dar opemwania”™ tym,
co nazwalismy funkcjami psy~hicznynti, dany jest bez wyjatku
wszystkim ludziom, bez wzgledu na r6znice typu psychicznego i in
dywidualne ich liredysimzjtfeje. Momentem rdézniegjgoym jest tu tyl-
ko — jak powiedziatam wyzej — przewaga jednej funkcji nad
innymi i wynikajgc”™ stad zmiany w ich wzajemnych stosunkach.l
Powtére zairwazy¢ nalezy, ze dwie pierwsze z wymienionych funk-
cji, to jest rozum i funkcja odbierania wrazeh, dotyczg poznaw-
czego reagowania na Swiat rzeczywistosci zewnetrznej* za$ dwie
inne: uczucie i intuicja, dotyczif bacze* procesu przerabiania pod-
niet odbieranych z zewnagtrz na' wiasny materiat psychiczny. Mo-
wigc o przewadze jakiejs jednej funkcji nad innymi u danego osob-

8) Fakt zaakcentowania pewnych typoéw psychicznych poprzez przewage

w dyspozycji psychicznej tej czy innej funkcji przyjmuje za T. Jungiem
e.Psychologische Typen").
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nika, niapi na mys$li u ludzi o predyspozycji muzycznej w pierw-
szym rzedzie uczucie jako funkcje dominujacg. Mu-
zyka interesuje caly Swiat, jako Zrodto jego wiasnych reakcji uczu-
ciowych. W kazdym innym wypadku — nawet jezeli jest artystg,
ale artystg innego typu, nie muzykiem — nie widziatby,swego za-
dania w wyrazaniu poprzez dzieto sztuki uczuciowych refleksow
Swiata ludzi i rzeczy postrzeganych, ale badZz zewnetrznych,- formal-
nych i kolorystycznych wygladéw tego Swiata, jak malarz, badZ tez
skomplikowanych, zachodzacych w nim proceséw psychologicznych,
socjalnych itp., jak literat.. Muzyk reaguje na Sydat zewnetrzny
uczuciowo, nie tylko tym sensie, ze dgzy do przetworzenia na
wiasny matefgal uczuciowy wszelkich podniet zewnetrznych, ale tez
w (sensje o wiele jeszcz” ogobiniejszsjrai w sensie -podporzadkowani#,
uczuciu catej reszty swego zycia psychicznego, podporzadkowuje
mu funkc-jetodbierania wrazen,’” ho wrazenie interesuje go nie samo
w sobie, ale dzieki reakcji uezueiowfgj, ktora w nim wyzwala. Pod-
porzadkowuje mu funkcje myslenia, ktora zdSjswymi kategoriami
myslenia* Swiadomego sitg faktu musi ustgpi¢ w cien przed przef
waga czynnika afektywnego. Mysle«nj'S swjadome zastepuje najcze-
Sciej myNi.enreiUyO b r azomwy m, ktorSfeest u niego odnajdywaniem
na drodze nieSwiadomej pewnych form wypowiedzi w7 dzwiekach,
.pewnych schematdéw?7 dzwiekowych,, Scisle odpowiednich w stosunku
do grejjpi uczuciowych, stanowrignwdh przedmiot wypowiedzi $rty-
sty”~znej, Tak wiec za charakterystyczng dla predyspozycji muzycz-
nej uznamy nie przewage jednej funkcjilpsychicznej, nie, przewage
samego uczucia, ani tez nie samej intuicji, al'e fakt organicznOg',6
ich poi a¢zeni a, t. zn. takiej predyspozycji psychicznej, wr ktoijej
przewaga uczuéin jako funkcji, stuzacej do przerabiania podniet
zewhetrznych na materiat wiasnego zycia psychicznego, i intuicji
jako funkcji pozaikwez-ej, zastepujacej wiadze poznania $Swiadomego.
dzkda'ja wspdlnie i wytwarzajg spdcjalna predyspozycje. Pozostate
funkcje psychiczne, t. zn. myslenie Swiadome i funkcja odbierania
wkaze¢, dzialajg tu oczywiscie takze, ale zepehniete sg do roii
czynnikéw drugoplanowych. Poza tym dziatanie ich jest tu odmien-
ne, niz u tych osobnikéw?7 n ktdrych stajg na pierwszym planie
w zyciu jSsyctucznym, nie tylko pod wzgledem ~ilosciowym, ale tez
i jakoSciowym. Dotyczy to zwiaszcza rozumu, j#ko wiadzy pozhaw?
czej swiadomej. Dziatanie dej w procesie tw,6i'pzo'sci muzycznej jest
znacznie ograniczone, a nawét tam, gdzie dochodzi do swdbich praw.
dziej-e sie to w7 formie odmiennej, niz np. na terenie literatury. Nie-
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stety nffi moge tu wchodzi¢ dla braku miejsca w ogo6lne powody,
ktére na to wptywajg. Jest to kwestia skomplikowana i wymagajaca
osobnego stadium. Nadmienie "tylko, ze gtéwna iprzyczyna zdaje
toie leze¢ w. samej naturze materiatu dzwiekfntEbgo,- ktéry zamyka
tworce w granicach specyjficznjacli praw logiki dZzwiekowej, tak, ki¢
Sawet tam, gdzie méwi sie o “mysleniull w muzyce, oznaczjt.to pro-
ces zupekflie inny, niz préces mylenia kategoriami pojeciowymi.
Skiadai sie na to w duzej mierze fakt, zfemuzyka uje tylko nie ope-
ruje pojeciami, ale iiie uzywa (tez formalno-kolorystycznych wygla-
doéw, zaczerpnietych |[Mffcosrednid z zyeigj lecz tylko symboléw/
dzwiekory”eh, oddajacych wr dZzwiekach pewne formy przebiegéw
Uczuciowych w ich ksztattach najbardziej ehar.akferysttafcznych.
Okolicznos$¢ ta tinmaczy nam tak czesto spotykang niews$poiin.ier-
no$¢ pomiedzy twdrczym uzdolnieniem specyficznie muzycznym,
ia tym, co zwyklo sie popularnie nazywa¢ ogélnym poziomem umy-
stowym danego osobnika. Poziom ten w wypadkaCB* przecietnych
nie ltm o nie doréwnywa jego twdérczym, uzdolnieniom specyficz-
nym, ale bardzo czesto pozostaje w stosunku do niegj) wyrazniej
w tyle, co dawato juz niejednokrotnie powdd- dp dyskusji. Dyskusje
te — jak dotychczas — pozostawaly bezVezultatu,,nie dawaly zad-
nego ani w cze|{d zhdawalniajgcego wyttumaczenia tego, tak dziw-
nego ha pozoér, zjawiska, i m sprawa wyjasnia Kie dopiero z ti
chwilag, gdy staniemyj;'nh mtanowislm uzdolnifen specyficznieJmu-
zyeznych, ktére fv miejsce rozumu, jako wiadzy poznawczej Swia-
domej, postugujg Hshjiiintuicja jako wiadzg poznawcza podswiadome.
W toku przysztych badan nad twoérczoscia Karcja Szymanowskiego7
bede miata nieraz sposobnos$é! wykaza¢ na zywym przyktadzie, jaka
jest technika dziatania tej nieswiadomej wladzy poznawczej u mu-
zykoéw i jak znacznie ona rozni sie od dziatania wtadz poznawczych
Swiadomych. Tu mu&ze si-¢ ograniczy¢ do.tstwierdzenia :tylkO' faktu
~amegolL foie wchodzac* blizej w szczbgoty.

W odniesieniu do drugiego punktu, rozstrzygajacego o predy-
spozycji do uzdolnien muzycznych, z&uwazymy, ze muzyka charak-
teryzuje zawsze w mniejszym lub wiekszym stopniu dosrodkowa
tendencja w dbnam-ijee catego zycia psychicznego, t. j. skionng§,¢ di>
sprowadzania wszelkich wrazen do witasnego ,ja“. Wigze s.ie -to
zresztg Scisle z jego 'aLdonnoscig do reagowania na wszelkie podniety
z zewnatrz przede wszystkim uczuciem. Reakcja uczuciowa wyma-
ga bowiem Speejalnie silnego zainteresowania sie dang podnietg
wpierw, zanim jeszcze wiadze $Swiadome dopuszczone zostang do
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udziatu w tym ptodesi<A.z drugiej strony ona rozstrzyga £ej o tym.
ze dla muzyka wchodzi w rachube jako podnieta tylko pewien
ograniczony wycinek z zycja, ten- mianowicie, ktory z natury skHH-
ny jest budzié nim najsilniejsze *Peakcje uczuciowe. Zdolnos¢
»Zanyamiiairsie" stanami uezuciowymij, emanujacymi.€ przedmiotow
ietandw rzeczy Swiata zewnetrznego, w Sejkp”ch "wypadkach nawet
ze Swiata idei, wyrazonych w ksigzkach, w s~stemach filozoficznych
i religijnych itp.' i wyra-zgnia z koieiytycl] .stanéw uczuciowych od-
powiednio subiektywni© przetworzonyph, stanowitaby zajejh Rla-
rakterystyke uzdolnieii muzycznych. Jakie predyspozycje potrzebno
s;i. abjp.zaistniat6 w ogo6le mozliwos¢ wyrazenia stanéw uczugipwyet],
na zewnatrz w dzw.ie.kacl™*czyli komponowarnieb tego nie wienjy., jak
rowniez nie wiemyj na. jakich zalozeni”iob/psychologicznych opiera
sie zdolnos$¢ tworezago wypowiedzenia sie w sztucb. Wyobrazamy
Spbieptylko proces twdérczosci niuzycznej jako zbie.jjanii? ze Swiata,
zjawisk zewnetrznych fego osadu uczuciowego, yjego rozwijania
i przerabiania, oraz pod$wrigdomego, intuicyjnego ujecia w dzwie-
kach wszelkich faz jago narastania i zamierania,' rytmdéw jego prze-
fcSfcu w eg,ghie i specyficznych dla .jego natury struktur rozwojo-
wych w dzwi”khcli.

Z tego wszystkiego, co powiedzieliSmy powyzej, wynikarfjnz-
dostatecznie jasno, ze przewaga zmystu stuchowego jako specyficz-
nej drogi, ktéra tegp rodzaju typetaj jest najblizSNjti dla odbierania
wrazen ze -Swiata zewnetrznego, .stanowi dla nich naturalng predy
spozy.c;je fizyczng i fizjologiczng. Glos, zwracajacy sie doi zmystu
stuchu, bedacy pierwszag i najprymitywniejszg formg tego, co w dal-
szym rozwoju staju vsie dzieki odpowiedniej stylizacji materiatem
dzwiekowym,. jest najblizszym,, posrednikiem w uczuciowym poro-
zpmieniu ,gie ludzi miedzy. -sobg. Stgd naturajne, zajgter-esoWapie
.Jjednostefe”*specjalnio wrazliwych na uczuciowg tres¢ zycia i zdol-
nych do ‘wyrgjzego.ia, ty¢li trgéei za pomcea dzieta sztuki™, jakimi sa
uiuzyjjfy, wszelka manifestacjg, iWuciéwa, zwracajaca sie -]50przez.
g™os do zmystu stuchu. Te kojarzenia luiedzy dzwiekiem a-zmygto-
wo dostrzegalnym wwytfazSSen .uczué, zrazu bcziiosSrednmj u prymi-
tywnego cztowieka, p6znij stawaty sie coraz hardziej luzne. Ale
przekazywane tradycja z pokolgnia na..pokolenie od opaséw nie-
pamietnych przeszty wraz z wyksztatceniem, i rozwojem Srodkéw
grtystsfctaych i form, muzyce sftecyfieznych, nalinstrumenty mu-
zy.ozne., zespotP Wokalne, ipsirmn&nialne itp. i na coraz kunsztow-
niejsza schejnaty dzwiekéow?!, mimo, ze muzyka w dawniejszym.
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rozwoju nie zawsze byta tjMko wyrazem uczu¢, ale czesjo — zwia-
szcza w czasach dawniejszych — stuzyta celom raJezej zewnetrz-
nym, praktycznym.” nawiet i wtedy nie byla nigdy wylgcznie
sSrodkiem magicznego dziatania na massi; jak w starozytnym Egip-
cie, ani tylko zabawa., jak na dworach Kurfurstéw niemieckich,
«dzi« .rozbrzmiewaty €gity Jana Sebastiana Bajcha, ani tylkchsrod-
kiem, wspomagajagcym zewnetrzng potege panujacych, jak Ope-
ra — balet Lully“fego za. Ludwika XIV. Zawsze i wszeelzg byta
"takze -pt jfezeli nie w pierwszym rzedzie - wyrazem uczué, bo &
/.godne jest Z’-jej istota.

-1Jal-de sg przy tym wymagania i zdolnosci stuchu specyficznie

muzy”zitesgo, co -odréznia g™ od. stuchu normalnego, jakie rodzaje
stuchu muzycznego sa przydatne dla muzycznych uzdolnien-"od-

tworczych, jakie za$ dla kompozytora, — tymi wszystkimi kwestia-
mi takze zajnipwagc. sie tu uhikitogT;. Zadaniem moim -hytoMtwier-
dzi9J?lze tai predpispo-zyeje, jakimi sa: przewaga uczucia i intuicji,

tendan*cja dosrodkowa w dynainice catego zycia psychicznego i tejip
dencja do uczynienia z narzadu 'stuchowego g”~6whego'posrednika,
w prnrowuniu wraze.u z zewnatrz, przynaleza do siebie oiiga-
uicznie i tworza razein ten kompleks jpredyspozycji, ktéry
-charakteryzuje jednostki o wrodzonym specjalnym uzdolnieniu
muzycznym.

T)ki, badan,'thonbgraficziiych waznSbyloby natomiast rzeczag
stwierdzenie faktu, jakieljest zrodto tych predyspozycji, p.raedp
wszystkim czy i o ilej sa on{prezultattSm dziedziczenia! Na rai te-
mat nie da .sie wiele powiedzie¢ przy dzisiejszym stanie badan psy-
chologicznych- -Plateg6”samo stwierdzenie tego kompleksu predy-
spozycji jako ezaktadajacego istnienie wrodzonych zdolnosci mu-
zycznych, a moze nawet tylko utatwiajgcego rozwdj tych zdolno-

| »ci, gdy odpowif&nie okolicznosci zewmetrzne przyjdg im w zyciu
z pomoca, jest wszystldm, co mozemy na ten temat zaryzykowa'*-
w charakterze twierdzenia naukowego. Mozemy dalej stwierdzic,
'ze wedtug danych Mografisjyki muzycznej wszyscy twd.pcy mu-
zyczni, hez wzgledu nalto; jaki kierunek tworczosci reprezentuja,
w jakim czasie i wjakim srodowisku zyjg, zawsze i stale wikazuja
przewage wyzej omowionych rysoéwl psychicznych, Kktor.e zatem
iuuszg by¢ biznane nie za nabyt# pod wplywem S$rodowiska, ale za
dane Zz' przyrodzenia. Jaki jest dalszy rozwdj tych predyspozycji,
~danych muzykowi z przerodzenia w stanie zalgzkowym, to za-
lezy — jak juz wspomniatam — w pierwszym rzedzie od czyn,-
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nikéw zewnetrznych, ‘zawarunkowanyjrh linig' zycia
danej jednostki. Zaleznie od tych warunkdéw, zewnetrznych,,
w kazdym poszczegdlnym wypadku réznych, réznicuje, 'sie i predy-
spozycja psychiczna, wspdlna w zarodku tej jednostce, z ealypi
szeregiem innych. Niezmiernie wazne sg z. tego Sunkiju widzenia,
lata dziecinnstwa i pierwszej miodosci, zwiaszcza gtmosfera domu
rodzinnego i droga, ktdrg idzie pierwsze nauczanie zawodo\ye da-
nego kompozytora. Tu znajdziemy, hardzo czesto klutéz 'do rozwig-
zania nie jednej zagadki pézZzniejszej w tworczosSci danege kompja-t
zytora, pewnych -wptywow, ktére wczesniB zapadly yjoigo miodo-
ciang dusze, nieraz nawet nieswiadomie, aby frozniej zaptodni¢ jag
we wiasnych dzietach. Kto wie,- czy nie ng wakacjach, spedzanych
na Mazowszu w latach prawny dzieciecych i zastyszanybh tam pie-
Sniach i tancach ludowych, $piewanych w pbtu i w kannézmieyszu-
ka¢ nalezy pierw&fogeK, nieswiadomych impulséw twérezyjjjii doi
Mazurkéw Chopina, zwitaszcza gd/',pézniejsze lajfek,roztgki z dojnem
i krajem rodzinnym wyidealizowaty mu te wspomnienia. Te sama,
a przynajmniej podobng role moga w latach wczesnej miodosci
spetni¢ odpowiednie ZzTigjoimpstu i przyjazniS w kotach muzykéw-,,
a nawret literatow i maiarzj Ta ostatnia okolicznos¢ wazna jdst
zwdaszcza dla tych okreséw', w ktorych muzyka wchodzi w blizsze
zwigzki z innymi sztukami, jak,to ma miejsce w-okresie roman-
tyzmu, neoronlantyzmu, impresjonizmu i ekspresjonizmp. Wystar-
czy tu wskaza¢ na Debussy‘ego, ktéjego muzycznych zaniigrzglt
twoérczych niepodobna zrozumie¢ w izolacji od 6wczesnej Szkoty
impresjonistbw w malarstwie i symbolistbw w poezji. Dalszyjn,
czynnikiem, ktéry moze zawazy¢ silnie na rozwdlja wrodzonych
predyspozycji danego kompozytora — zwdaszcza w czasach daw-
niejszych — sa podréze. W ezasach oheénych, gdy transmisja ra-
diowa umozliwia muzykom wszystkich?krajoéw poznanie ta droga,
muzyéznej tw-otfezosci najodleglejszych nawet S$rodowisk, znaczenie
tego czynnika oczywiscie znacznie bsiaSlo, chod i tu moze sie zda
rzy¢, ze jakie$ nowt* Srodowisko, dopfc-p oglgdane bezposrednio
i w catoksztatcie s-itomj,, specyficznej kultury, zaptodni muzycznag
wyobraznie kompozytor”™. Natomiast niezmiernie waznym czynni-
kiem bedzie mpzliwios¢ swobodnego rozwoju os,6horyosci. twdrczej
lub przeciwnie ewentualnego krepow-auitwhej zewnetrznymi wa-
runkami weia, przyy-zyrn wcale nie jest rzeczg z gory przewidzie¢,
sie. dajgegy czy teg .ostatni moment repfezeptowac¢ bedzie czynnik
negatywny w rozwoju tej osobowosci, czy pozytywny. Mecenasi

(
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Haydna np. niewagtpliwie ngtzncili mu pewne zewnetrzne ramy
dla jego twdrczosci, a jednak posrednio przyczynili sie tym samym
do wzbogacenia literatury muzyeznej jego symfoniami, kwarteta-
mi i divertimentami. Podobnie poszczeg6lne placowki pracy,
ktére zajmowat kolejno J. S. B-ack, kierujgc sie w ich wyborze tro
ska o wyzywienie swej licznej rodziny? narzucity mu obowigzek
tworzenia jego nieSmiertelnych w przysztosci kantat koscielnych
i utworéw organow.ybh. Dla kompozytoréw wspdtczesnych znéw
wazng bedzie rzecza, czy znajdg j&jSwym najblizszym otoczeniu od-
powiednie instytucje i zespoly, czy choéby poszczegdlnych wyko-
nawcow, ktorzy mogg wziag¢ na siebie obowigzek wykonania ich
utworéw. Tak u. p. okolicznos¢, ze polska muzyka wykazuje na po-
czatku XX wieku wyrazny rozkwdt ilosciowy i jakoSciowy twor-
czosci symfonicznej, zawdzieczamy w niematej mierze powotaniu
do zycia w r. 1900 P-ilharmonii Warszawskiej z jej stalg orkiestrg
i statymi koncertami symfonicznymi.

Trudno tu wylicza¢ wszystkie mozliwosci wpltywéw wzajem-
nych miedzy zewnetrznymi wypadkami zycia danego kompozytora
a jegd twoiryzoscig. Problem ten zmienia sie od wypadku do wy-
padku, zaleznie od samego materiatu, ktérego dostarcza nam mo-
dografia. Z olbrzymiego bogactiva musi tu historyk dokoiigic wy-
boru, uwazajgc, by nie poming¢, zadnego z faktéw istotnych, cho¢
na pozor nieraz mato ~efektownych, ktérych wpityw choéby tylko
posredni rzuci¢'moze ciekawe Swiatto na rozwoéj tej czye<innej j3gch.#s
ialentu, na to, co nazywamy” indywidualnosefg interesujgcej nas
jednostki; z drugiej znéw strony uwaza¢ musi, by nie obcigzaé
swej jbJacy balastem niepotrzebnych szczegétéw. Ogolnie powie-
dzie¢ mozna, ze wptyw wszelki¢h czynnikéw zewnetrznych polega
najczesciej na rozwinieciu predyspozycji wrodzonych, na ..skiero-
waniu ich po pewnej* okreslonej linii rozumowej, z ktérej wyjdzie
w przysztosci jakies nowe ujecie formalne lub nowy sposob po-
dejscia do theT&i uczuciowych, ntnftujgoycb wspdtczesnosé. Rozwdj
teij bedziej ozuaczftt rozwinieci”™'jednych predyspozycji jako har-
dziej w danym wyjiadku istotnych, a ostabienie innych, mnigj
istotnych, wzglednie nawet usuniecie ich w cien lub skierowani®
na nowe tory, tak, ze ™ola ieli moze w przysztoséci sta¢ sie inna, niz.
sie zapow-iadala u pro”™u tworczosci!! danegp kompozytora.

.-ile zadania monog'rafii muzycznej nie kornczy sie na tym. To
dopiero jedna strona problemu, stanowiacego jego istote. Rozpa-
trzywszy komppsks zagadnien, ktorych rozwigzanie hardziej lub
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mniej zadawalajgce, a nigdy 'prawdopodobnie ostateczng,- pozwoli
nam naswietli¢ waruuki twodrczosci i rozwdj osobowosci danego
kompozytora, nalezy z kolei zajg¢ sie inng jeszcze strong problemu:
rolg, ktorg kompozytor. ten spetnia w stosunku doi swej epoki i $ro-
dowiska! Bo kazdy tworca zardwiip bierze co$ 'ze spotecznosci,
w obrebie ktérej zyje i tworzy, jak i tej spotecznosci BftjHiebie co$
dSfie. Jak z jednej strony nosi na 'sobie pietncWtej epoki i tego
srodon iska, zostaje przez nie w ten czy'*inny sps6b urobiony, "tale
z drugiej strony sam na nie w pewien spos6b wplywa, sani je
W pewnej mierze urabia. fStandwi przeeiez, — o ile jest jetlnost-Sg
istotnie twortezg — pewng czastke tego, co w stosunku do innych
Icolnpozytoréw, wczesniejszych i pozniejszych epok, historyk oferm
Sli kiedy$ jako specyficzne oblicze tbgo SrocfowigKa i tej epoki. Do-
piero we wzajemnym oddziatywaniu na siebie, tych dwoch czym-
niud.w: jadiiostlyi i Srodowiska miesci sie catos¢ problemoéw liione-
egrafistyki muzycznej. Zapytamy wiec teraz o to, jakie sg te war-
tosci Edyne i niepowtarzalne, ktére wyfnikajg ze stosunku dgjjej
osobowosci tworczpj do epoki, Szy i 6 ile osobowos¢ ta wnosj. di
epoki'-jakiej§ momenty nowe i jakie to sg momanty; czy linia
tworczosci danego kompozytora idzie, zgodnie z ogélnymi nurtem
jego epoki, czy tez mu sie przeciwstawig, teiegajae w nippramzutag
jeszcze pracz szers-zy og6l przynaleznosé, wzglednie w czym .jest
zgodng”e swg epoka, a ezyun wybiega poza nig.” Jakie, sg te nowl
trescijglIRthic*pi), nowe horyzonty uczuciowe i myslowe, ktédrym
dany kompozytom «daje wyrraz i jakie jest ich nowe unRic formal-
ne? A jezeli okazejsie, ze one sg rzeczywiscie nowe, jakiego tancu-
cha w pez&szlosci bedg ogniwem? Gdzie tkwig ich korzenie n pPO#e
wspolc~snej, wzglednie w tradycji, i dokad prowadza? Czylsg we
wspotczesnos¢! zjawiskiem odosobnionymi, czy tez jediTym.z wielu,
a w.takim razie, jaki jest ich stosunek do innych twoijSéw, pakrew-
nycli danemu kompozytorowi, ktérzy — podobnie jak on — Kierujg
sie na te ,nowe“ drogi? | jaka jest rola tego kompozytora w Sro-
dowisku narodowyun i geograficznyln, z ktérego wyszedt i w kto-
rym tworzyt? Czy poprzez jego sztuke zmienia’sie: rola tego Srodo-
wiska w danyin okresie bistorycanym w zajsiegu miedzynarodo-
wymi? Wreszcie pytanie ps-tatnie: czyr cMny kompozytor zawazyt
i o ile zawazy! na ogo6lnymi losach kultury muzf.ptnej w'sensie
stworzenia jakichs wartosci najwyzszych, dostepii”pli- "tylko naj-
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wiekszym z wielkich? To ostatnie pytanie jest tylko ostateczng
konsekwencja wszystkich popriSdnich, niemniej jako problem do
rozstrzygniecia przedstawia specjalne trudnos$Sj: wymaga ono juz
przejscia ze stanowiska S$cisle historycznego na ptaszczyzng war-
toSciowania estetycznego . tatwo moze sie* okaza¢ bardzo niebez-
piecznym z tego powodu.
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DR JOZEF H( TIAL. CHOMJINSKI (Warszawa).

STUDIA NAD TWORCZOSCIA K. SZYMANOWSKIEGO
jliCzes¢ druga*) (1937).

Zagadnienia konstrukcyjne w sonatacn fortepianowych.

Zdawacby si$ moglp; ze uawet w ramach naszych skrom-
nych ,Studiow" moznaby tatwo omowicjrcatoksztatt problemu, ja-
kim jwsonata fortepianowa K. Szymanowsldego; w tym
dziale jego tworczosm dysponujemy bowiem tylko trzema dzietami
ffego rodzaju. Jednakze wielka mnogo$¢ zagadnidiak nasuwajgcych
sie U zwigzku z tym jiroblemem, nawet przyj og6lnym traktowaniu
przedmiotu,, zmusitaby nas do znacznego przekroczenia wyznaczo-
nych rozmiaréw niniejszej pracy. Ay badania nasze, mimo ogra-
niczen, przyniosty wynik pozytywny, skierowujelh”™ je w strone
zagadnien konstrukcyjnych; moga one"sta¢/ sie pun-
ktem-~wyjscia dla dalszych badali’, ktérych C<Rem bedzie jriz obje-
eiei Catoksztattu przedmiotu. Specjalnie w odniesieniu do twdrczosci
sonatowej Szymanowskiego badanig dotyczace konstiukcji nabjei
raja..szczeg6lnego-- znaczenia. Sonaty jego powstawaly w okresie,
kiedy to szybki rozw6j muzyki, zwtaszcza na polu harmoniki, zaczgt
powodowac nie mate trudnosci w ksztattowaniu tej formy, skiania-
jac?tkompozytoréw do stosbwania wjbk$zych lub mniejszych zmian
w jej pierwotnej budowie. Il jednych nosito to na sobie pietno de-
~trulecjj, u drugich za$' Dreda .wyrazem budzgcej sie woli twodrczej
ku 'wysnuwaniu ostatnfjéh pozytywnych konsekwencji ze zdobyczy
dawniejszych. Szymanowski, nalezac do tej drugiej grupy kompo-
zytoréw, wykazat jakie ‘'Inoliwésci kryje w sobie jeszcze sonatg
i w jaki spos6b mozna jg byto napeini¢ nowg jwlcia. Zanim jednak
nrzystgpit do pracy w tym Kkierunku, zajagt sie najpierw opano-

*) Czeé$¢ pierwsza niniejszych studiéw ukazata sie w Il toigie ,Polskiego

Rocznika Muzykologicznego" (1936),
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waniem klasycznych zasad konstrukcyjnych” albowiem zdawat sobie
sprawo, ze wielki gmach jego twdrczych poczynan, ,aki niebawem
miat stangé, musial by¢ oparty, na rzetelnych fundaitientach.
A skoro zgiebit juz wszystkie tajniki dawniejszej formy, nite. mogty
go przeraza¢ niebezpieczenstwa, jaki® czekaly na niegodna drodze."
jego rozwoju. Ani harmonika poznoromantyczna, ani nowe zatoze-
nia tonalne nie zdotalty bowiem ostabi¢ architektoniki jego sonat':
Wprawdzie w swym przebiegu rozwojowym oddalat sie s.topniowo
od daWnych wzordéw, jednak to oddalanie sie nie moze by¢ uwazane
za réwnoznaczne z destrukcja. Szymanowski nie .burzyt [Jtawnlpfch
gmachow, lecz obok nich stawiat nowe. 'Stawiat je przy pomocy
materiatu i srodkow, Kktére przynosity poszczegdlne‘ okresy, jego
tworczoéci. Srodki te, chociaz u niektdrych kompozytoréw stawaty
sie niekiedy celem samyna dla sjiebie, u Szymanowskiego nigdy nie
wychodzity poza zasigg ich wiasciwego przeznaczenia, albdéwiem
zdotat je zawsze ujarzmie],i suwerennie panowa¢ nad nimi. Tu whe-
Snie kryje sie zrodto wieTkiego kunsztu architektonicznego jego
sonat. Pod wzgledem rozwojowym sonaty fortepianowe Szymanow-
skiego wykazujg stale wznoszacg sie linie, ktéra, wychodzac od
klasycznych zasad,biegnieprzez ostatnie stadium rozwojowe p6znego
romantyzmu i dochodzi wreszcie az do nowej rzezywistosc-i. Kazda
z trzach sonat repreagentuje wiec pojedynczywdcinek tej. linii.

CMerowstepowy uktad klasyczny.

Jakkolwdak Szymanowski, komponujac swg pierwsza so-
nate c-moll, op. 8 miat juz przed sobg wzory sonaty iioworoiugn'-
tycznej, odchylajgcej sie od pierwotnej jej budowy, to jednak nie
poszedt tg drogg? lecz zwrdcit sie w strone uktadu klasycznego
i Stwotrzyt dzieto czteroustepowe z .charakterystycznym dla,niego
nastepstwem ustepoéw": 1l.wliegro rhpdsrato, 2, adagio, #. fempo di
ninnuetto eomodo, finale (introdnzioffe — adagio, fuga — alle-
gro energico). Widocznie juz w zatomiu jdgo tworczosci nie pocig-
gty go dowmnlnosci, ktére nie powstawaly z wewnetrznej kpnieez-
nosgiiformy, a mpgty sta¢ sie n.iebeizpieczne dla jej atchitefct&niki.
PrzaKaBniai starat sie oyjak najbardziej -Sciste 'traktowanie fprmy,
i to nie tylko w jej szczeg6tach, lecz rdédwniez w ogdlnym ujeciu.
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Bltttegd wybral najbardzife-j kunSztownaf budowe dla cyklicznego
uktadu sonaty, biorgc podstawe uksztattowanie organiczno,
oparte o wspdélnos¢ substancjalng. Tej jez zasadzie pozostat wijferuy
we wszystkich swych sonaitach ‘fortepianowych.1

Pierwszyill 'waznym zagadni'e_niepi, nasuwajgcym sie przy roz-
patrywaniu pierwszego ustepu sonaty, jejst sprawa buflowmH
mat u. Struktura tematu w formie sonarowej wskazuje na przyna-
leznosé stylistyczna utworu w niej utrzymanego. W czasie rozwoju
tej fonny zaistnialy bov lem zmian,y, ktére wyftsnety swe pietno
na budowie ekspozycji, a w zwigzku z tym i na sposobie rozprze-
strzenienia sie wzglednie przeTlajawienia tematu. Wchodzg tu w ra-
chube tszczegdly, dotyczace ksztattowania sie linii melodyczni te-
matu (a wiec wysuwanie na pierwsze miejWe trojdzwiekdw rozto-
zonych, pochoddéw sekundowych, wielkich skokéw lub chropihtylai),
jego cech harmonicznych (npf*scist™ pr2estrzeg$i)j.'fe zfisad tonitCyj-
nych pteez ograni,(jawicie si?f do zasadniczych odniesienn funkcyjnych
lub odchylanie”ie odmich w ihiaj;e>,rozbudowy i,sieci funkdyjnej) i for-
malnych (np. symetria budowy lub brak tenze). Przewaznie zmiany,
objawiajace sie na podtozu jedn€?*B*czmnika, Wystepujg wspoélnie ze
zmianami innymi; np. rozbudowa! harmoniki“tomatu iidzie w parze
z dazeniem do zacierania symetrycznego ukiadu w jego budowie. T e-
mat 1-s;zjy allegra sonaty c-inoll Szymariowskrego (patrz Pprzy-
ktad) posiada budowe okresowgl). Widzimy tu zupetnie jasne
rozcztonkowanie na zasadnicze czespi skitadowe >formy okresowej
z podziaiem na poprzednik i nastepnik pi'Z\ wykorzystaniu piflt
stych -$rodkéw konstrukcyjnych. Wystepujaca w linii melodycznej
chromat-yka, nadajaca jej |8dh liszto wskiih, nie wplywa
jeszcze hat'zmiane dawnych stosunkéw harniomcznybh, albowiem
koilippzytor operuje tu zasadniczymi fnnkcganjn. hMuUitonieznynii.
Budowa okresowa nie godzi tu w logiczny rozwhj tfematp. Wyka-
zuje dn zwartg posta¢ dzieki ograniczeniu sie do dwoch zasadni-
czych elementéw, bedacych bodzcem jego sil, ktore se juz zawark,
w jego pierwszym eztetotakcie: 1. wznoszgca! &e fraza o"silny,eh
akcentach, 2. opadajacy Ink chromatycznym. Powymzszy szczegot wska-
zuja, ze logika struktury tematu nie objawia sie:tydko w jft$o
catoksztatcie, lecz siega gdetfiej do jego najmniejszych sktadnikow.
We wskazanym skojarzeni]® sie cafel gra "sil, ich narastanie
i spadek. Moty Ww czolowym tematu, beclacymiljakbyiechem zasadniczego

1) Niie znaczny to oczywiscie, by caty ustep posiadat tego rodzaju budowie
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zwrotu etiudj”op. 10, ur. 12 CJhopina, jest wyrazem wiasnie.,potego-
wania tych sit, Jgsj, zrodtenr, z ktdéjrego czerpacd, bedzie kompozytor
na -przestrzeni .catbgo usfigpu, co wieees,, — catej sonaty zffitedaine
soki, niezbedne dla wzniesienia-budowli catego dziejg. Motyw czo-
towj7 jakkolwiek posiada wielka, doze'samodzielnos$ci, nie -wystepuje
w toku eksponowania tematu oddzielni®, lecz jeft ztgczony z opada-
jacym tukiem chroinyvtyeznym. tworzac z nim normalny czterotakt.'-
Szczeg6t ten, pozornie matowazny, nabiera w naszym przypadku
mwielkiego zn-aczenia, skoro sie zwazy, jakie drogi rozwojowe p.rzfi*
chodzit u Szyman'6wEkieEb hemat formy sonafowej, chociazby tylko
na gruncie sonat fortepianowych. Dr.oga ta, kt&rg 'inoznahy okresli¢
jako proces wyzwalania sie motywu c7$owogoJrematu, od zaleznosci
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wtérnych czynnikowy, Tematycznych w postaci d'saz dopetniajacych
podstawag tematu, jest Scisle.~wigzana z oddalaniem sig od klasycz-
nych zatozen ksztattowania sig tworu tStnatycznego, nastawionego
na budowa okresowa, clo ktérej zwilaszcza w pierwszych etapach
rozwoju muzyki romantycznej weszly elementy psymetirycznosci
formy piesniowej?d. Oddziatywanie to dv ~strone i-orm~Jsonatowej
i w gple sonaty”idgce z form miniaturowych, powstatych na grun-
cie romantyzmu, wnosito tam elementy obod; nie zdotato jednak,
z matymi wyjatkami,Jspowodowac-.-wiekszych przemian w budowie
~ematu, a jedynie pozostawito $lah.yNjpod postacig skionnosci do
mpizodu, co objawito sie w sonatach Brahmsa. W pierwszej sonaoia.
mSzyihanowskiago cechy, te nie-gjs~$tapujg zupetniej wyraznie, jalckol-'
wiek jhst tu widoczne dazenie do stosowania silnych, eeemr pomie-
dzy- sktadowymi czesSciami ekspozycji, co w potaczeniu z prigj-a-
wami syn”etrycznOjsci sftogtoBS kogo$ utwierdzi¢ w przekonaniu, z§'
oddziatywanie;zat(tzey brahmstfWstuch jest tu widoczne. Sprawa ta
nie przedstawia si®'jednak zupelnie .prosto. Przede wgzgdtkim trzepa
pamigta¢, ze symetryczne ustosrmkowanie ,8ie poszczegdélnych wspot-
czynnikéw ekspotyefit, a zwlaszcza czesci tematu, spotykamy za-
rowno u klasykéw jak i,romantykdéw (szczeg6laie do r. 1850); za-
chodzi tam réwniez ostre zarysowanie granic pomiedzy czeSciami
ekspozycji (a nawet i na terenie pierwszego tematu)twszelako* széze-,
i6Hfsen nie posiada pierwszorzednego znaczenia, badagj zjawiskiem
mniej czestympjako cbeha nie-lodpowiadajaea archltektoni*ce formy
&onatow.e;j. Forma ta nic jest nastawio.fra na zbyt czesto wyste-
pujace rozgraniczenia syptaktyezne”/dazac, do'-litynnego, potoczy-
stego narastania, Silniejszej akcenty rozgraniczeniowe, wystepujaca
w sonahffe,Szymanowskiego obok powyzej wskazanego zrddita, moga
by¢ spowodowane;! tym, ze kompozytor stworzyt ja bardzo wczes-
nie i), wobecSfczego chodzito mu o zademonstrowanie opanowania
jej zasad konstrukcyjnych w m\¥&l ustawionych praw. Zdajac
sobie bowiem dobrze splawe za znaczenia jej wspo6tczynnikdw,rphciat
doktadnie ;je “hzgraniczyj?ld nadla¢ im cech samodzielnosci.
Powyzej wskazaliSmy jedynie na plerwszy etap rozprzestrze-
nienia sig tgmatu, podkréslajgo,’ ze juz w pierwszym jego ¢ztero-

2) Hans K6 1, zsch, Franz Schubert in seinen Klayiersonaten, Lipsk 1927.
str. 90.

3) Pierwsza sonata fortepianowa K. Szymanowskiego powstata w 1 1903/4.
O dacie tej poinformowat mnie mgi, St. Golachowskli, za co Mu ser-
decznie dziekuje.
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taktowym odcinku mieszczg sie wszystkie jego teijfy. Ant tfetkc z-
ny charakter niniejszego odcinka zadecydowal o dalszym prze-
biegu tematu. Juz struktura:l6-taktowego okresy, nfce wypetniaja-
cego zresztg catoksztattu tematu, Swiadczy wymownie, ze praca
kompozytorska postepuje tu droga zupetnie wiasciwg, uwypuklajac
na szerszej ptaszczyznie to, co zostato ujete w waskich ramach- bzte-
rotaktu. .Ekspansywny wyraz motywu-czotowego, *jego niespozyta.'
sita, .przerasta ramy ezterotaktu, sktaniajac kompozytorstglo powto-
rzenia go na dominancie gornej, wskutek czego pierwot-i#; ' po.jccty n-
cze wygiecie otrzymuje, jeszcze jedng faze, stajgc sie jawnym Swia-
dectwem spotegowanih”energi-i. Podobni™ jak spotegowanie odby-
wato sie w dwdch etapach, tak i odprezenie obejmuje dwa Md opg-
dajaphi,. ktére przenika chromatyka. Poczgtkowo sita przeciwlegta
utrzymuje sic na jednym poziomie i z koi™tldop.ero nabiera wiek-
szej ruchliwos$ci przywotujgc do wspoétdziatania czynniki dyna-
miczne i agogiczne.

Opisane rozprzestrzenienie sie tematu nie obejmuje jeszcze
catej drogi przez niego przehytejiA ChromSatyka, ktdrg w omowionej
czesci opanowata sytuacje, wchodzi nastepnie ze stanu odprezenia
do stanu napiecia, a réwnecges$nie z tym nastepuje powrdt do pier-
wotnego tempa, przy czym pojawiajg sie mniejsze wartoscrydmicz-
ne, niz poprzednio. Trzytaktowy odcinek, wystepujacy”™ pomiedzy
pierwotnym a enowyan -pojawieniem-linii tematycznej, wpraw-
dzie czerpie swe sity z przeciwstawnej chromatycznej czesci tematu,
jednak w tym przypadku posiada inny kierunek, wyzwalajgc sie
z opadajgcego nastawienia. Pierwotny opadajgcy zwrot chroma-
tyczny nabiera tu znaczenia odbitki, impulsu ruchowego, ktéry
popycha linie w kierunku wznoszacym. Jest to triumf sit antytetyez
nych tematu, prowadzacyJaz do ich zuzycia na nastepnej przestrze-
ni,’ gdzie jeszcze raz pojawiag sie zdanie 8-taktowe lematu, tyfm ra-
zem zardéwno w spotegowaniu dynamicznym (ff.~con passionfr), jak
I' w zmozonyun ruchu (w towarzyszeniu wystepujg szesnastki, ktore
nawet przedostaja sie do linii meloc™ycznej tematu), ko-nczac sie na
ionice. Jak widzimy, ,pierwszy odcinek -tematu o wilasciwosciach
antytety”eznyoh, nastawiony w zasadzie ekstensywnie 4, w dalszymi
przebiegu formy nabiera wrecz odmiennego znaczenia. Cata pta-
szczyzna tematu, jego intensywne daznosci', dowodzg, zelt,emat przy

4) Nie oznacza to bynajmniej charakteru destrukcyjnego, gdyz temat
w logicznie zbudowanym utworze charakteiu takiego nie moze posiadac.

175



ograniczeniu sie do zasadniczej*bazy .swego, rozbudowania staje sie
funkcjg nie tylko swjlgo nwtywu czotowego, 1™z i jiga przeciwwagi
przy réwnoczesnym ujeciu iircli dwéch wspoétczynnikéw jako jeden
kompleks ekstensywno-syntetyeznjW Podstawa ifsztattowania temg>
tyeznego, bedhéa osrodldetn, j,adTpm sit tejjnatu; decydnjefO sposobie
jego dalszego przebiegu. Dagzenia antytetyezne oddziatywujg tu
wspoblnie z silg pobudzajagca motywu ejZzotowego; iofc. umiejscowienie™'
nie wykaznjle jednak regularnej zmienitbj czestotliwosci -tek, jak to
pijato miejska w pierwszej ezesli "tematu. Projekcjahsil tematu wzgl.
*s®go os$fodka, dokopuje.sfe,w dalszym tokii#Skspozyeji przez powiek-
ftaen-ietyozpiiarow/wzgl. wymiaréw tematu, zarysowujgcicoraz to
szersze wzniesienia. Szczeg6lnie jest to wid-oezp™ w itworafth. fnnk-
cjéjnfecch.=teinatu, gdzie jego daziioSiei do rozprzestrzenienia; sie para-
lizujg jego gntwt~czn”fclto:'akter 3).

Twory, wystepujgce bezposrednio po temacie,-nie gg w zasadzie-
,silami nowymi, lecz tylko projekcja, bezposrednimi funkcjami
tematu8. Nie posiadaja' orté samodzielnosci, pozostajgc w zalez~
nosci od tem,gtu, nateza ‘do niego itfisg mii. podporzadkowanej stoja.
bowiem, pa ojfatty™acej linii zuzywajgcych sje sit tematu i dopieroj
cirugi, inny temat przynosi nowe naigbcK. Zupetnie dobrze zauwa-
zamy ten szczegdt w sonacie, Szymanowi”kiego, przy czym uzalez-
nienie dalszych przebiegéw ekspozycji od tematu jest tu nadzwyczaj

* widoczne, poniewaz- czerpig one swoOj mafefiad motywj-czny z te-
matu. W epoce klasykow wiedeniskich temat przechodzit w takich
Wypadkach zazwyczaj nieznacznie w mysl pobiezng, tak iz rozgra-
niczenie tych wspotczynnikéw ekspozycji-nie zawsze bylo tatw.e.
W sonacie Szymanowskiego pomiedy ptaszczyzng tetaiatu a jeg®
tworami funkcyjnymi wystepujejtsijn.a cezura pod postacig kaden-

. cji doskonatej w tonacji zasadniczej. Szczeg6t ten nest tym bardziej
charakterystyczny ztyw wypadkach ,postugiwaniu sie materiatem
motywicznym tematu razem z jego ‘“‘ewolucjami formalnymi idg
w parze jego ewolucje 'harmoniczne, przybierajace tym lbardziej na

® W jakim celu dokonuje sie to. tatwo mozna zrozumie¢, gdy sie zwiazy,
ze forma sonatowy* jest w zasadzie formag antytetyczng. Spotegowanie intern
yywinosci przez akcentowanie motywu czotowego tematu ma na ce'u przygoto-
wanie kontrastu, spowodowanego wystgpieniem -tematu przeciwstawnego.
Logika budowy wymaga bowiem réwnowagi pomiedzy obydwoma wielkimi
przeciwnos$ciami, dlatego’ zadaniem funkcyj tematu jest w pierwszym rzedzie
stworzenie wzgl. uzupeinienie wielkiej ptaszczyzny tematu, by mogta stanowié
rzetelne przeciwstawienie do ptaszczyzny tematu przeciwstawnego.

6) Hans Mersmann, AngWwandte Musikasthetik, Berlin 1926, str. 377.
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Vile, im bardziej zbliza sie on do punktu krancowego. Zjawisko to,,
l. zn. silne odciecie tematu od jego funjkcyj, oraz jego iednostainosfe,
harmonidaBaMniei wynika, pozornie ze wspélnego dazenia w pewnym
kierunku, majac raczej wyraz tektonicznej sprzecznosci. Ostre od-
Kieei.g tematu mozemy dzi$ tatwo wyttumaczy¢ oddziatywaniem ro-
mantycznej formy sonatowej, w ktorej przychodzita do znaczenia
partykulaej-a ptaszczyzn z powodu wtargnideia do formy epizoda.
Nejetlnak rownolegle z tym szto wieksze zréznicowanie harmonicz-
ne, czegoiw sonacie SzymanoAYskiego nie widzimy.' Zeby pogodzi¢ te
pozorng rozbiezno$¢ nalezy zwroii¢ uwage ust strukture harmo-
niczng funkcyj tematu. Posiadajg one stosunkowo umiarkowang
zmienno$a w nastepstwach, ale zawsze wieksza, od tematu; a odry-
wajgc sie zwolna od pierwotnej podstawy, dgazga konsekwentnie bez.
zbednych zboczen do wytknietE£g€f. calu, t. zn. do paraleli. Zaiste godna.
podziAVuU jest tu nadzAA¥ Czajna ekonomia s stosoAvaniu $rodkOAv,

ktéra sklonita kompozytora do ograniczenia sie do niezbednych
nastepstw:

(c-j-es-f-g) < (h-j-es-4-as)‘) < (c-\-es-\-g) < as-j-ces-p es) .<
< (b-\-df-\-as) < (ces-j-es-j-as) < (b-\-d-\-f- as ces) <
< (fXas ces-j-es) < fb~\-d as) < (e-}-g-f-b-f-cis) <

< (es-f-ges-\-a-\-c) < (es-\-f-\-as -f- ces) < (b-\-d -j-f-\-as -f- ces).

Gdy. porOAvnamy obecnie ;strukture harmoniczna* minrejszej czesci
z harmonika tematu, mozemy zrozumie¢ przyczyne lharmonieznego
ujednostajnienia tematu. Ja.snym hoASiem jest, ze temat nie moze
mie¢ =z formie, holduja.cej zasadom klasycznym, bardziej skompli-
kowanej bndoAvy od Sé&/ch jtwolSfrw funkcyjnych.

Ogoélny przebieg harmoniczny funkcyj tematu posiada obraz na
pierAvszy rzut oka prosty,'ograniczajaay sie do zasadniczych poste-
pOAY, skieroAAuijacych cato$é w strone paraleli toniki. Pomimo to
Addoczne sg tu peAAuiejjsze”egoty, Kktor* doAYodzg, mze pdéznoroman-
tyczne srodki harmoniczne nie byty obce Szymanowskiemu av okre-
sie pisania niniej-szej .sonaty8. Mamy tu na myslag zarOA&ho *>0s6b-
niektérych potaczen, jak i Avtérne zjaAviska harmoniczne9 W po-

7 W niniejszym akordzie notuje Szymanowski dzwiek ,h" jako ,ces"; ze
nie jest to biad ortograficzny, przekonamy sie w dalszym toku pracy.
8) Inne utwory Szymanowskiego 2z tego samego czasu wskazujg na to
w jeszcze Aviekszym stopniu.
9) Niniejsze okreélenie wprowadzam zamiast dawniejszej nazwy ,nuty
obce"
2
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danym powyzdj ze&awiejjjn. masreitstw potggjzenie drugiego akordu
z trzecim nie budzi najmniejszych watpliwosci jako akordu prowa-
dzacego toniki do tonikil). Nabiera ono jednak odmiennego wyrazu,
g,dy siegniemy po zywy przykiad:

Il PRZYKLAD t 28—31

Linia melodyczna wiofinu w swej czesSci opadajacej wskazuje, ze
przy pomocy akordu prowadzacego toniki stara sie kompozytor wy-
krdéz$¢ poza pierwotng podstawe tonacyjng, albowiem postep dzwie-~
kow es-cles-ees-b-as-es1l) nie daje sie juz.sprowadzi¢ do. tonacji c-moll,
a moze by¢. jedyni®™ uwazany za wspotozyiAiik funkcji wyzszego
rzedu. To wygijftie w strone zmiennika, paraleli dominanty dolnej
spowodowane i uzasadnione zarazem wtdrnymi zjawiskami harmo
niecnymil), nabiera gtebszego znaczenia w chwili $ledzenia dal-
szego toku mygli harmonicznej. Wspomniane skojarzenie stajeJP&K]
w dalszym przebiegu kompozycji funkcja, wchodzgeg w tieztooSreani
stosunek-z paralelg toniki jako mollowa forma jej dominanty dol-
nej. W ten sposéb juz na terenie pierwotnej ptaszczyzny harmo-
nicznej zaczynajg zwolna dziata¢ sity, ktore daza do jej przekro-
czenia, tworzac z jednej stropy bardziej ztozone odniesienie jefchno-

*

10) Ten akord prowadzacy uzyskany jest przez wprowadzanie dolnej pro-
wadzacej do prymy i gérnej do kwinty toniki. Przy interpretacji zjawisk har-
monicznych postuguje sie systemem Hermanna Erpfa (Studien zur Harmonie
und Klangtechnik d. neueren Musik, Lipsk 1927).

1) Nie matg role odgrywa tu skojarzenie opé6Zniajace b -as dowodzace,
ze poczatkowo dziata akord as-f-ces-)-ej, a nie h-f-ej-)-aj, wobec czego
notacja niniejszego akordu jest zupeinie uzasadniona.

i2) Wtérne zjawiska harmoniczne mwywierajg swe pietno na catym odcinku,
wystepujagcym pomiedzy tematami ekspozycji i w ogéle na catej kompozycji,
dzieki czemu skojarzenia oparte na postepach roztozonych akordéw przybieraja
bardziej kunsztowna posta¢. Zjawiska te, mliimo swego drugorzednego znaczenia,
odegraty w pierwszym etapie rozwoju harmoniki Szymanowskiego (okres
romantyczny) wybitng rolg, doprowadzajgc do powstania, jak sie o tym jeszcze
w toku niniejszej pracy przekonamy, skojarzen parafunkcyjnych.
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uliczne, z drugiej za$ stajgc sie brama, przez ktérg z5tatwosciag
ahoga AwcliodztsSi.sn0Ave energie barmoniezne.rFakt niewykorzystania
av .gierwszym odcinku mysli pobocznej tego AYycbylenfa dla udo-
godnienia bezposredniego przejscia do paraleli tkAvi gteboko av Avia-
SciAYosciach tektonicznych samego tematu. Jego sity sa boAviem
v tym momencie zbyt wielkie,” by mogty zezAvoli¢ na szybkie zer-
Aranie z podstaAva i dlatego kompozytor, jak to poAvyzej przeltona-
I($pui sie, stara sie W inny Stras® rozluznié¢ ten zAwazek. W dalszym
'tolm nastepstw harmonicznych, joa osiggnieciu dominanty goérnej
paraleli, odcinek caty utrzymuje sie pod supremacja tej funkoiji,
a dziatania jej bynajmniej nie ostabiaja dwaakordy septymoAYe —
zmniejszone (cis e -)>-Jg tyi a+ c+ es'+ ges), ktdre raczej
uwag datniajg proces parastania sit gor&o-dominantowgeh, beda”®
-postepem kroczacym po linii gérno-dominantoAYej.

Same szczeg6ty harmoniczne nie obejmujg jeszcze Avszystldch
AYIlasciAYogtti konstrukcyjnych przestrzeni, bedacej podstawag dla'roz-
przestrzenienia sie funkcyj tematu. Strona formalna jest nie mniej
wazna, poniewaz ona wskazuje jak Szym'ahoAvski natyet przy ogra-
niczeniu $rodkOAY harmonicznych 13) potrafit stAyorzp# nadzAYycza i
logicznie ujeta nadbudoAve tematu. Poruszony szczegét o ekononiii
$rodkOAY nie traci na aktualnosci i przy formalnym upostaé¢ioAvamu
tAYorQAY funkcyjnych tematu. SzymanoiYski nie rozgrafflfza doktad-
nie tych wszystkich czysci sktadowych,jktoreldy chciat widzie¢ Meltet
mann”®4) przy ich konkretyzowaniu. Ze Avzgfedu na klasyczne zato-
zenia omawnanej sonaty jasnag jlet rzeczg, dlaczego ay interesujacej
nas czesci ekspozycji nie ma AYspotezynnika, ktéory$ mozna byto
.p.azwac¢ epizodem. Z przedstaAvionego przez Mersmanna nastepstAAm:
mys$l poboczna, epizod, ruch, koda, u SzymanoAYskiego znajdujemy
jnys$l poboczng i ruch. Nie sg one jednak od siebie oddzielone, po-
niewaz juz od samego poaEPfeu Avystgpieaiia mysli pobocznej, stijj
ruchowe przychodzg -zwolna do znaczenia, zeby wkoncu opanowac
catkoAYicie sytuacji Budowa mysli pobodznejJsktadajacej sie z sy-
metrycznych odcinkOAY (4—£4—4-]432—42)31-)1), wzajemnie* sob'ie

13) Ograniczenie to jest ponad wszelka watpliwo$¢ $Swiadome, gdyz, iak
wykazujag utwory powstate przed sonatg op. 8 operuje on w tym czasie juz
o wiele szersza skala $rodkéw harmonicznych.

11) op. cit. str, 388. W zwigzku z powyzszym zagadnieniem zaznaczamy,
ze klasyfikacja Mersmanna zjawisk, wystepujacych na przestrzeni funkcyj tg:
matu, ma racje bytu w odniesieniu do sonat epoki klasycznej i to tylko do
pewnej ich ilosci, ale nie wszystkich.
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odpowiadajgcych nte.lédycznie i harmoniczni™l moze wydawacé si.g
zbyt mechaniczng. Wprawdzie nie da siel"zaprzeczy¢ pewna mecha-
nizacja poczatkowej koncejtfcji konstrukcyjnej, jednakze nie ulega
réwniez najmniejszej watpliwosci, ze, mechanizacja ta, ma swadj cel*
a nie j'dst tylko utatwieniem w tworzeniu. Oszczednos¢ w Srodkach
harmonicznych musiata domaga¢ sie réwnowaznika na gruncie
ezjmnosci formalnych w imie* réwnowagi, jakg&powinna zachodzi¢*
pomiedzy elementami dzieta. Jako wypadkowa z tego wsp6lnego
~graniczenia powstaje substancjalny charakter mysli pobocznej,
1. zn., ze staje sie ona terenem, gdzie, pierwiastkowe sity tematu scho-
NlzH do rzedu substancji. Dla urzeczywistnienia tego przeobrazenia,
bedacego w ogéle charakterystyczng'rcecha mys$li pobocznej, postu-
zyt sie Szymanowski prostymi, nieskomplikowanymi $rodkami
w postaci supremacji funkcji gérno-dominantowej na jej prze-
strzeni, oraz u-zymh-ntaterialu motywicznego z tematu, ktdéry przy
swym rozprzestrzenieniu -Jie, tracgcyswjig piprwotne sity, nabiera
charakteru 'formutki i staje sie %ykitadnikiem spotegowanego ru-
chu. Zmiana temp”,,zachodzgca przy wystgpieniu mysli pobocznej
(dla tematu «™= 12Q dla mysli pobocz.: » = 138) jest tylko punktem
W jscjowyih praal potegowaniu ruchu, jgelyz reszty dokonuje juz
sarna rytmika, ktérej dziatanie idzie w parze ze stopniowym zweze-
niem sie poczatkowej fragzy melodycznej 15, osiggajac swoéj punkt
kulminacyjnymw odcinku ,veloce“. Nafcaiej czesci* ustgpu, wystepu-
jacej pomiedzy tematami, dokonujg sie wiec stopnjowe zwezania
poczatkowo szerokiej przestrzeli, tak ze. w kohcu baly prad ksztal-
towania ptynie waskim,, a jednak silnwm i szybkim strumieniem.,
wobec czego budowa jej posiada kszrait koniczny.
"Dhaitakter [“przeciwstawny tematu drugiego objawia sie
W omawianej soname w zmianie tonacji, tfjatmiki, tempa i dypa-
miki. Zgodni¢ z przyjetymi z epoki klasy,'pzngj prawami stosuje Szy-
manowski tonacje paraleli fE&diir); zmiana rytmiki wschodzi na
jaw przez przewage ruchu triolowego % towarzyszeniu, oraz w sto-
sowanin w pewnych miejscach pochodéw ozdobnych paSSSy, o nie-
wspétmiernej z podstawowym ppd-ziglem ilosci nut (lzozeg6l spoty-
kany przyStematach przecfiwstawnych u Chopina*),, tempo staje sie-
wolniejsze ,mosso), a czynniki dynamiczne ukladajg sie
' w postep nastepujgcy:
pp -p mf-pp-ppp -cresc. -f.

15) W zwigzku z tvm pozostaje wiasnie .rozcztonkowanie mysli pobocznej
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Mimo tych kontrastéw stara Eie Szymanowski i na terenie temhtu
przeciwstawnego zaznaczy6]| zs sity, tematu pierwszego wptywajg tu
réwniez (wprawdzie ni* bezposrednio przéz przenikanie go swym
materialem) na ogdlne zatozenia konstrukcyjne A wiec nie chodzi
tu o materiat, lecz o strukture, o podstawy ksztattowania, o pro-
jekcje sit tematu w znaczeniu juz czysto ogolitym. Zasada antytg-;
tocznego ukiadu, z tymi samymi wiasciwosciami, tzn. przy zastoso-
waniu linii o strukturze tukowej, jest tu bowiem wspélna dla oby-
dwdch osrodkéw tematycznych z ta tylko réznica™ ze w temacje
‘przeciwstawnytn osrodek ten zostat zcieSn-ony do mniejszej prze-
strzeni, majgcej o potowe mniejsze rozmiary od osrodka tematu
pierwszego:

Il PRZYKLAD t. 57—58.

Nte no mosso, amoroso

: b b f
I » f= a - x |

dolce pp

zbrb

To Sciesnienie ma jedngk gtebokg rheje swego istnienia.! Jak wia-
domo, w uktadnie aktytetyCsnym widoczny je&t~o wijjefe silniej eks-
pansywny ohdrakter temattnn Szczegdt jtinjj hedaey zjawiskiem do-
niostym dla tematu pierwszego, ze wzgledu na podstawowg zasade
ksztattowania ekspozy¢ji formy sonatowej, nie powinien istnie¢ lub
by¢ silnie podkreslony w temacie tir%ciwstaAvnym. A skoro ogolne
zatozenie pierwszego ustepu, jak i w ogodle catej sonaty, wymagaty
podkreslenia zwigzkoéw zaleznosciowych pomiedzy wspotczynnikami
formy, przeto musiat kompozytor staracfsie o takie upostaciowanie
Jej skiadnikéw, zeby logika konstrukcji nie doznata szwanku.
W tymi tez celu pbstiizyt sie- ScieSnieniem przy budowie podstawy
tematycznej, co dato mu mozno$¢ nadania teingtowi przeciwstawne-
mu charakteru statycznego, albowiem dzieki '.ScieSnieniu otwiera sie
:sposobno$¢ do wyrazania wiekszej. czestotliwosci* podstowy tema-
tycznej nawet na mniejszej przestrzeni niz poprzednio. Przy porow-
naniu przestrzeni obydwpch tematéw okazuje sie wiasnie, ze pod-
stawa <stematyezna tematu przeciwstawnego pojawia siei na przp-
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strzeni 18-takt'owej pieciokrotnie, podczas gdy podstawa tematu
pierwszego wystepuje czterokrotnie na przestrzeni o wiele wiekszej,,
ko wynoszacej 28 taktéw. To wymowne Swiadectwo przewagi ele-
mentu statycznego w temacie przeciwstawnym, bedace zarazem
d.owoderri, ze Szymanowski nawet juz w tym wczesnym sym
dziele z nadzwyczajna tatwoscig kierowat sitami tektonicznymi
trudnej formy sonatowej, zajmujac sie nie &ylko zewnetrzng-,, ale
réowniez wewnetrzng jej strong, bynajmiej nie jest przeszkodg
w ujawnieniu pewnych punktéw stycznych ze strukturg tematu
pierwszego. Juz sam motyw czotowy wykazuje, podobnie jak w te-
macie pierwszym, linie wznoszacg sie oparta na postgpie +T D
T+; ponadto w samym rozprzestrzenieniu sie tematu przeciw
stawiiego zauwazamy wspolire nastawdanifC strukturalne, co jest.
szczegoblnie -widoczne w jego ogdlnych zarysach formalnych, miano-,
wicie w podkresleniu trzyc”~Sciowosci* z projekcja drugiej czesci
podstawy tematycznej do cfcesci spodkowej, gdzie oddziatywanie,
zmiennika toniki nig moze Jay¢ dowpdem przeciwdro charakterowi
statycznemu tematu przeciwstawnego, lecz przeciwnie wskazuje, ze-
kompozytor przy urozmaiceniu harmoniki nie chciat wychylic¢ sie,
z zasadniczej podstawmy centralnej.

Zwiekszona czestotliwo$s¢ mniejszych wartosci rytmicznych
w koricowej fazie narastania tematu .ptjzeciwstawniego, podobnie
jak poprzedmo, otwiera droge do mys$li kodajryij. W tym
wyiiadku widoczne je,sst najlepiej cfentralistyezno-uogolniajgce
dazenie kompozytora, poniewaz materiat dlaj mysli kodalncj
zaczerpniefeyjyaft z obydwdch tematéw, powodujac jasne jej
rozcztonkowanie na dwie czesci, z ktorych pierwsza oparta
jest na opadajacym zwrocie chromatycznym tematu pierw-
szego, druga za$ na trzykrotnym powtdérzeniu podstawmy tema-
tycznej tematu przec.iwstawmego. To nader charakterystyczne
zakonczenie ekspozycji materialem tematu przeciwstawniego, pod-
kreslajagce w dobitny sposob dualistyczny chairakter formy, wska-
zuje zarazeni, ze kompozytor starat sie Swiadomie ograniczy¢ jak
najbardziej mnogos$¢ .raajteriatn formy. Pomimo tego ekspozycja
jako zwarta czes¢ formy sonatowej, zupetnie nie ucierpiata, g'dyz
brak odrebnego materiatu dla mysli kodalnej nie moze dowodzié,
ze ten wspotczynnik formy nie istnieje”Nawigzywmnie w mysli ko-
dalnej ekspozycji do materiatlu tematu pierwszego byto czestym
zjawiskiem w formie sonatowej i miato swd uzasadnienie w tym, ze,
przyczyniajac sie do zaokragleniu) formy réwnocze$nie zblizato po-
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czatek.ekspozycji do jej zakonczenia, co przy stereotypowym pow-
tarzgniu tekbij)ozyc.ji musi by¢ uwazairo za zjawisko dodatnie. Szyma-
nowski wiec, rezygnujgc z powtorzenia ekspozycji, nie byt zwigza-
ny'tym powodem, a zaokraglenia forany dokonat przez syntez$ ma-
teriatlu obydwd6ch podstaw tematycznych,. A skorg przyjmujemy
tu istnienie daznosci syntetycznych, mogtoby wytoni¢ sie pytaniegj
dlaczego Szymanowski nie wprowadzit w m~sli kodaliiej czotowego'
irotywu tematu pierwszego. W tym wzgledzie miat kompozytor na
uwadze juz logike konstrukcji catego ustepu, a nie jedynie tylko
jednej cteesei sktadowej, jaka jest ,ekspozycja, albowiem motyw czo®
lowy tematu pierwszego jako najwazniejszy czynnik tektoniczny
przeznaczyt dla kocly zamykajgcej caiy ustep, dzieki czéinu otrzy-
< mat catkowite zaokraglenie formy, podczasTgdy dla mysli, kodalnhj'
ekspozycji przeznaczyt drugg, chromatyczng i niesamodzielng czes¢!
podstawyt tematycznej, wymagajaca jeszcze dalszych nastepstw,
ktéra w zestawieniu z podstawg tematyczng tematu drugiego ma
prowacjzi¢ do dalszych powikian, wynikajacych z dualistjTznego
‘ zalozenia formy.

W odréznieniu od ®sj).ozyeji i repryzy, posiadajacych juz z go-
ry podyktowang budowe, decydujgca o specyficznym nastepstwie
ich czesci, przetworzenie ce*dh tych nie posiada. Nie oznacza
to bynajmniej, ze przetworzenie jesir tworem zupelnie swobodnym,
w ktérym zagadnienia formalne nie majg' pierwszorzednego znacze-
nia i ze jako cato$¢ nie wykazuje ono logicznfego uporzgdkowania
swych czesci sktadowych. Z faktu samego wykorzystahia materiatu
ekspozycji nie mozna wnosi¢ jeszcze o logi&e konstrukcji przetwo-
rzenia, gdyz logika ta jest zalezna od sposobu wykorzystania tego
materiatu, prajr '3zyni jakosg jego uformowania nie moze tu by¢
pojeta w sensie absolutnym, lecz relatywnym, izm ze wszystkie po-
czynahia konstrukcyjne muszg by¢ uzaleznione od ogdlnego prze-
biegu foriny sonatowej. Ujarzmione w ekspozycji sity przetamujg
W przetworzeniu swe pierwotne wigzadta i stajg sie nosicielami

me(zftstkowych przfekiegéw rozwojowych. Wprawdzie przetamanie to
powoduje zmiany w pierwotnym ukladzie, jjednak jakos¢ nastepst\V
poszczeg6lnych wspétczynnikéw przetworzenia nie jest tu obojetna,
albowiem i w przetworzeniu, rozktad sil nie moze nosi¢ na sobie
pietna chaotycznej i niezdecydowanej chwiejndsoi, lecz musi by¢
cetowy, tak ze™y na podioza, jego ogdlnej struktury, w ktorej wi-
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doczna jest gr%sil tektonicznych, ich. narastanie i opadanie, zaar
lazto sie miejsce dla wykazania licznych mozliwosci, tkwigcych
w tematach a nawfct w ich tworach fuakcyjnych. W tym o6elu sg
przywotywane do,.wspoétdziatania liczgetsrodki, z pomiedzy ktérych
srodki harmoniczne wysuwajg sie na plan pierwszy. Przetworzerfie
pierwszej sonaty Szymanowskiego, jakkolwiek operuje jeszcze nie-
skomplikowanymi Srodkami, jest juz Swiadectwem rzetelnego zro-
zumienia ~nasuwajacych sie tu zagadnien,- oraz opanowania tech-
nicznego pracy tematycznej. Podobnie .jak u wielkich kompozyto-'
row sonat, przetworzenie niniejszej sonaty wykazuje jasng dyspcrt"
zycje formalng. Ze wzglagdu na rozmiary catego ustepu, a w zwig-
zku z tym na wzajemne ustosunkowanie sie poszczegdlnych wspot-
czymikow formy, w rozwoju przetworzenia widoczne sg tylko dwa
wyazne punkty rozgraniczenh: pierwszy, bedacy Wyrazem najwiek-
szego spotegowania energii (t. 118), drygi, dowodzacy iNlwz rozkiadu
sil (t. 142). Ograniczenie do podkre$lenia najwazniejszjjeh i koniecz-
nych przejawoéw gry sil nie jest w tym przypadku dowolne, lecz po-
zostaje w Scistej zaleznosci z odpowiednimi przejawami ekspozycji,
,poniewaz ekonomii V. ksztattowaniu sie ekspozycji powinna odpo-
wiadac¢ ekonomia. w przetworzeniu, skoro'chodzi o rérynowagei for-
my jako catoscilf. Rozwdj -jca-tego przetworzenia,kieruje sie' wedtug
wspomnianych punktéw natezenia i spadku sit; do im-h biegng jako
do sytego celu wszystkie Czastkowe ruchyfl rozwojowe, wynikiem
=czego punkty te Ifysjmajg/wyjsciowego znaczenia rozwojowego, l'ecz
mg miejscami koncowych faz ewolucyjnych. W przetworzeniu sity
uktadajg si<y w odmienny spos6b niz w tlppozycji. Tam forma
ksztattuje sie z jasno zar/spwauych catosciowych linij teplatycz-
nych, natadowanych: najwiekszymi sitami, ktip'e( nastepnie (w two-
rach funljéyjilych teniatu) absorbujg sie; w przetworzeniu zaspica-
tos¢- Wyrasta z sit czgstkowych, wobec czego w poczagtkowym jego
stadium narastania posiada Czesto jeszcze kontury mroczne* i dg-
t pikro w toku swego rozprzestrzenienia sie przybiera zdecydowang
piostieél Z takich to wiasnie mrocznych konturéw wytania sie. prze-
tworzenie interesujacej nas sonaty, czego bardzo wymownym S$wia-
dectwem jeat pfflzatkowy Odcinek, gegajgcy'az do wystgpienia mo-
tywu czoldwdgo tematu pierwszego. Chociaz zwigzek z materiatem
tematycznym eks”ozynji jest tatwy do stwierdzenia, dzieki wyko-

16) Sztzegd6t nie zawsze przestrzegany nawet u wybitnych kompozytoréw.
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rzystaniu opadajgcego postepu chromatycznego, to jednak dziaku
nie sil ekspansywnych ekspozycji jest tu bardzo stabe, Swiadomie
sla%e, poniewaz kompozytorowi chodzito wtasnie o rozpoczecie prze-
tworzenia od najnizszego stopnia napiecia, aby; nastepnie tym lepiej
inogto uwydatni¢ sie j«>0 stopniowanie. W zwigzku 2z oparciem
wyjsciowego odcink”™ przetworzenia' o opadajacy postep chroma-
tyczny, charakterystyczny dla drugiej iczesci obydwoch podstaw
tematyczna* nasuwa siejnfdanie, any 'sita poczagtkowa dla prze-
tworzenia nie miesci sie przypadkowo juz w zakénézeniu ekspozycji,
ktéra, jak, to juz‘™Jierdzilisxay,- kojiozfo sie unateriafem tematu
drugiego. Nalezy pamietaé, ze w niektorych, tylko sonatach — zwia-
szcza u Mozarta — > zakonczeniu ekspozycji znajduje sie materiat,
do ktérego bezposrednio nawigzuje przetworzenie i dajjftijo rozwi-
jaj w wi<Skszgsgj za$ wypadkdw rozwdj przetworzenia zaczyna s.ie
od nowat | w naszym przypadku przetworzenie zaczyna sjejod nowa—
i to pomimo pokrewienstwa zaohndzacf6gd.;, pomiedzy zakoriczeniem
ekspozycji a<poczatkiem przetworzenia. Na to wskazuje kadencja
doskonata ekspozycji idaca w parze- z wielkim odprezeniem dyna-
micznymi (ppp) przy réwnoczesnym zwolnieniu tenipay nastepnie
ozywienie, spoWodowane spotegowaniem dymamiki na poczatem
przetworzenia (ff~ /=—mjop), oraz wyltepujtica ljfaan supremacja
‘chromatyki,, co razem wziete przyczynia, gie’jdo podkreslepia zupet-
nie odmiennego dziatania tych dwaghi Stycznych punktéw formy.
Gd miejsca przejawienia synowej energii przetworzenie rozwija
sie juz dalej wprost z nieubtagang koipSotjwencjg. Sitalppruszajgca,
tkwigca w postepie r.Chromatycznym, doprowadza-‘do harmonii
d-moll, i; 97, na ktérej pojawia sie motyw czotowy tehlatu -ltierw-
,52€g0 przy réwnoczesnej restytucji pierwotnego tempa. Wraz z jego
wystgpieniem uwydatniajg sie, ukryte w nim sity harmoniczne, aio-
tegujae jego dynamiczny charakter. Pierwot.pji pokkae,, motywu czo-
towego, oparta na zamiennie traktowanym dzwieku prowadzgcym
do kwinty trojdzwlekp, zostaje rozszerzona do nastepstwa twry
dzwieku i akordu z podwéjnymi dzwiekamijirowadzacymi, mimhr-
wicie do dzwieku zasadniczego i kwilimy. Dalsze za$ nastepstwa
wskazujg na uSatoiodziefnienie sie tego nowo powstatego’ akordu,
dzigki czemu podrzedne zjawisko harmonicznel stato sie, réwno-
rzednym z innymi i nawet powoduje zasadnicze zmiany w struktu-
rze, prowadzgc do modulacji (t. 98—101):
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w.PRZYKLEAI) t. 98—101.

ben marc. 2a ferna

Te typowe nowoi“mantyczne namepsftwa tworza czton nawarstwie-
nia harmonicznego?;' polegajacego na po6ttonowym ustosunkowania
go] warstw- Przy pomocy hego.”rétllta pojawia sie dwukrotnie mo-
tyw czotowy tematu, co jednak nie jest eelejM-samym w sobie, lecz
ma za zadanig przyczynlé5si'e, dey spotegowania napiecia, '-powodem
-fego jest wlasnie specyficzna harmonizacja motywu czotowego przy
Ipomfey akordu'pfrowadzgcagd,'nac”chowaneffo-juz z natury wielkg
sitg ekspansji, oraz sam sposéb nawarstwienia o pdstepujacycli
w 'goie wati™fwach. Istotnie, z kolei przychodzi dalsze spotegowanie?'
pi”"zez przyspieszenie tempa (piu mosso — molto agitato), oraz przez
wprowadzenie mniejszych wartosci rytmicznych (szesnastki). Oagr
ten odcinek, roztrrzestrzeniajgcy sie az do ponownego wystgpienia
motywu czotowego tematu pi™'rwsz$g)0' (t. 106—118), oparty na ma-'
terigle mysli pobocznej i kodalnej, rozwija sie i“rzy pomohy tech-
niki progresyjnej. Pozornie zawiktana jego- budowa okazuje sie pray
doktadniejsz”j analizie doipiijrosta, rozpadajac s-¢ na dwie ptaszczy-
zny progroésyjna: i»

[(es+ / + a+ c) < (des+ / hi)] < [(ges+ as+ c+ es) < (e+ Qis+ cis)] <

<[(a+/j-j dis hfis) < (g+/i+t)j < [~(/is+ais+c/s+e) < (ciste h) <@ (a hcis+e)j <

"A(gis + /+ h+ d)<{g+ L*be)] < [(hs+ es+ a+ c) < (/+ as+ d)' <

1 11

< [(e+ cCis+ g+ ais) < (es+ as+ c) < (des+ es+ g+ b) < (c+es+as]

-lako uwiedzenie dotychczasowego rozwoju mpitzmw/~d”™enia wystc-1
puje temat <jierwszy, ktérys$ swym poteznym mtrim%fandou staje
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sie Swiadectwem najwyzszego wzniesienia sit konstruktywnych, eg
hardzo dobitnie podkreca ponoAvna zmiana jego oblicza harmonicz-
nego, przeksztalcajgca pierwotne nastepstwo w postep, na ktérym
dokonuje sic modulacja z As-dur do b-moll, av rezultacie czego pow-
staje odmienne uszerepoAvanie funkoyj:

V PItZYKLAD t 117—120.

Konstruktyryne nastawienie av dotychczasowym przebiegu przetAVo-
rzenia spraAvilo, ze aa ]9®Ejie najwieksz&go jego napiecia uwazat
kompozytor za konieczne zestawi¢ obok siebm obydAAm ‘tematy, dzie-
ki czemu nastgpito skondensoAvanie na bardzo kroétkiej przestrzeni
materiatu ekspozycji i unaoczniona zostata z cata plastycznoscia
gra sit, zachodzaca pomiedzy nimi, av sensie tezy i an”ftezy, co
przepnmadzil SzymanoAATFEKi. aat plbiArdziwie romantyczny sposoéb,
postugujac sie AAuelkimi kontrastami, zAAdas“eza dynamicznymi:

VI PRZYKEAD i. 122—127.



Bezposrednie zetknigcie sie tezy. i antytezy jest réwnocze$Snie pun-
kteni zwrotnym | |ksztaltowaniu sie przSljwoi”enia, gdyz od !'fego
nj.igj.scit zaozyna kbe przejawiac¢ rozluznienie naatfeinatu, wzglednie
sukcesywnie zuzywanie sie jego natezenia. Szczeg6t ten tak wazny

w jpuJoww przetworzenia, -i dla catoksztattu, formy — uzasadnia on
bowuem charakterystyczng dih\repryzyfanstytii®je.sit konstruktyw-
nych — zostat przygotowany witasnie przez ~pomtiiane wprowa-

dzenie tehiatu przeciwstawnego.. B-ozprzestfzOnhienie sjje 'jego przy
pomocy dwmczionowogo naw'arstwricnia, doprowadisg do bezwzgled-
nej supremacji; tej czesci poci,stawy tematycznej, ktora zadSbydo-
walp o 'j-egé s"tytetyczny”i'charakterze, bedac przeciwstawieniem
do intensywmych daznds~frbibtywii czotowego-~ Stad wiec w konse-
kwencji rozprzestrzenienia sie progresjils), opartej; na chroiLiatycz-
nym zwioclie'jiio'dstawiP tematyczmej, sita motywu czotowego fbstal&j
do tego stopnia ostabiona, ze w dalszym przebiegu/™at, 1287°140) zdo-
tat on' tylko zacljow&aé swoj kosciec w/stgpit~ottonow”rgo”™ wychyle-
nia, harmonicznie za”-zostat oparty na zwartej ptaszczyznie dzwie-
kow© o zanikajgcej stopniowo zmiennosci nastepstw78 alwrdowyjch,

VII PRZYKLAD t 7M4#-

tak, .ze wiasciwe sity,, ruchowe, jakie tu oddziatywuja ograniczaja
sie w kohgu doitrans™ozycji tych jpfk$zcz~-z®®. Ta przewaga brzmie-
niowosci zupelnie jasijo wskazuje, £ linia, iio ktérej kroczy obeeni,e
roziwoj pi'zetwbrzenia, [iwoiwatlzi w/ odwrotnym Kkjierunku niz po-

) Struktura tej progresji nosi na sobie znamiona romantyczne; cziony
jej pozostaja bowjem do siebie w stosunku tercji wielkiej, ukladajac sie*»go
dzwigkach tréjdzwieku zwigkszonego: (fisaiscis) < (ais-\~cisis-f-c«t < (dA-faY0)

18) Podczas gdy poczatkowo (t. 128— 131, 132— 135) w budowie ptaszczyzn
zachodzg jeszcze proste nastepstwa akordowe (por. przykiad VII), to w dal-
szym toku ograniczenie staje sie catkowite, albowiem ptaszczyzny ograniczaja
swoj material dzwiekowy do jednego akordu.

10) Transpozycjadokonywana jest krokami tercji matej, sekundy wis!-,
kiej i sekundy mater (h-f-e-fgs-f-J) < @-f-g-f-h-f-f) < (e a-j-cis-f-g <
< (fis -f- h-f- ds-f- @ < (g-f- c-f- e-f- D).
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przednio. Dlatego tez niwelujgce dziatanie ibrzmieniowos$ci 'musiato
w koncu doprowadzaé do przezwye,icizeiiia\ intensywnosci motywu
tematu czotowego; czego dokonat kompozytor przez nawigzahie do
pierwszej- ozes¢i mysli kodalneo. Z niej wytonit sie nastepnie ruch
pasgazowy, ktéry dozwolit na -szybkie osiggniecie dominanty gornej
tonacji zasadniczej.

Jakkolwiek .mogtoby sie wydawaewj ze obeftiie, w chwili gdy,
przetworzenie speinito juz swe najgtéwniejszy, zadan,ie, powinna
triumfalnie nasypie repryza, to jednak dzieje 8&e tu rzecWj nieoczeir
kiwana. Zamiast jtoteznegoi ff styszymy p/fyz kteijego wytania sie
temat w tonacji zasadniczej. Niepewnos¢ sytuacji rozjasnia fakt
oddziatywania pryjny‘-dominanty goérnej, jako nuty statej, na pod-
stawie czego wnioskujemy, ze w ten sposéb stara sJg kompozytor
spotegowac napiecie, przed wystgpieniem toniki. Z podobnym zja-
wiskiem mozna spotkaé¢ sie i w epoftetklasyz,iiej. Np. B®thoven
w pierwszym, ustepie swej ,Eroiki“ przed wystgpieniem repryzy
wprowadza motyw ezolowy tematu na dominancie goérnej jako na
harmonii statej. Mimo wsjiélnosci konstrukcyjnej w obydwoch wy-
padkach, w skapym ,jpj przptépwadzenui zhohodzg pewne rdznicy.
To, co u Beethovgna pgrauicza sie zaledwie do Kilku taktow> 1l Szy~
manowskiego urasta do roahfiarow 16-taktowych. (Ponadto ze wzgle-
du na strukture" linii tematu nie powstaje tu, jak u Belthovena,
skojarzenie dominantowo-tonfézne).

Przetworzenie omawiangj” spuajy wskazuje zupetnie wyraznie,
Ze Szypiauowski juz bardzo wezejspie o.pgnowat nalezycie forme
sonatowg, oraz ze wszystkie trudnosci, jakiéo forma-tta stawia, zdotat
pokonaé¢ z zadziwiajaea tatwoscia, przy czym dzieki rzetelnemu
zrozumieniu zagadnien tej formy uchronit sie przed zbytnim jej
przetadowaniem skomplikowanymi $rodkami, ktére sg przez niego
uzywane zawszd>celowo i to nie w charakterze lokalno-teelinicznym,
lecz formalno-tektopicznym. Podczas, gdy w czesSciach skrajnych
formy sonatowej takie ujecie problemu jest juz z natury rzfeen
utatvione, to w przetworzeniu zalezy ono wytgcznie od .kompozy-
tora; od indywidualnego, wnikniecia w istote budowy przetworzenia
i od zrozumienia jego roli jako wspdtczynnika formy. Liczne przy-
ktady z literatury muzycznej — zwlaszoza z epoki romantycznej —
dowodzg, ze nie zawsze kompotytorowie Starali aicj na tyle wnikng¢
w tarniki prze#worzenia, zebV nje da¢ Me pochtonaé frapujacej grze
pewnych nowych skojarzenn. U Szymanowskiego nie mozna jednak
zauwazy¢ tego niebezpiif&zenstwa. Wybdr srodkdéw jest u niego Scisle
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uzalezniony od energetycznej mechaniki przetworzenia. Np. ruch.
rnotoryczny w pierwszym jego etapie TOzwoju jest Scisle zwigzany
z potegowaniem sie sit konstruktywnych,' podczas™ gdy przewaga
czynnikow brzmieniowych w dalszym jego toku jest podstawg, na
ktérej rozluzniajg sie sity tSmatu. Réwniez dtuzsze zatrzyman iUsie
na dominancie tonacji zasadniczej w zakonczeniu (przetworzenia
ma swoj cel.

~zerokie rozbudowanie zakoriczenia przetworzenia mogtoby by¢
uwazane za problematyfezne, gdyby w repryzie nie nastapito zmniej-
szenife ptaszczyzny, na ktérej pojawia sie temat. To zmniejszenie*
ograniczajgce temat do 9-taktowego okresu, jest uzasadnionej |e-
eszdlle tym, ze w mysli pobocznej uzywa kompozytor motywu czoto-
wego tematu (podobnie zresztg'jak w ekspozycji). Jestl rzeczg zro-
zumiata, specyficzne zatozenia harmoniczne repryzy muszg od-
dziatywac'i na budowe harmoniczng mysli pobocznej. Jednak
i w tym wypadku nie odstepuje Szymanowski od swej zasady ogra-
niczania. sie tylko do koniecznych s$rodkéw, wob'ec czego po domi-
nancie gornej paraleli toniki stosujefpo”tep, w ktérym jako najdal-
sze wychylenie wystepuje. odmesie"ie gorno-domiiiantowe”Jdo dru-
giej dominanty gérnej. Obok tych typowo klasycznych cech widzi-
my w repryzie szczegély nowsze. Ruchowa formutka koncowa,
oparta, jak wiadomo, na dominancie gérnej, nie znajduje swego
ujscia na tonice, lecz na akordzie prowadzgcym toniki (mollowej),
wskutek fAzego razem z tym zwodniczym rozwigzaniem temat prze-
ciwstawny pojtiwia sie poczgtkowo w As-chir, a nastepnie dopiero
przechodzi do C-dur, lecz w tyioi przypadku wykorzystanie pokre-
wienstwa tercjowego nie, jest Celem samym w sobie (np. jak u wielu
romantykéw). Akord prowadzacy toniki mollowej, ktor** razem ze
swymi bezposrednimi odniesieniami zajnnije wiekszg przestrzen,
sprawia, ze jesteSmy raczbj skionni do intei'iire£qoji catoSci prze-
biegu w &Eiisi.. wychylenia dolno-dominantowegoi mianowicie mol-
lowej paraleli dominanty dolnej. W ten sposéb dokonuje sie w re-
pryzie zapowiedZz odpreaenia, ktére ma nasinpi¢ w chwili, gdy te-
mat ~przeciwstawny |riajdzie sie lag/itoniee. Poréwnujgc antycypacje
tematu pierwszego w zakonczeniu przetworzenia, opartego na
[36rno-douiinantowej nucie statej z niniejszym wystgpieniem tematu
prznciwstawrfbgo na paraleli mollowej dominanty dolnej, zauwaza-
my wprost godne podziwu logiczne rnastepstwo wspotczynnikow
formy. Obydwa te~zjawiska iiiaj;f glebokie uzasadnienie w jej na-
rastaniu, przyczyniajgc sie w pierwszym przypadku do ponownej
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restytucji sit, w, drugim zas$iw prustej linii prowadza do najwaz-
niejszego miejsca repryzy”™ gdzie konflikt zostaje.rozwigzany. W sa-
mym ponownym wystapieniu tematu przeciwstawnego juz na to-
nice, obok zmniejszenia ilosci uw-gSHien podstawy tematycznej
i “wtloczenia czynnika brzmieniowego przez chwilowe zatrzymanie
kie na dominancieg6rnej przy pomocy ruchu pasazowego, nie wk
dzimy innych zmian. Wieksza natomiast zmiana zachodzi w struk-
turze kody jako funkcji tematu przeciwstawnego X), gdyz w drugiej
jej czesci nie wykorzysta! juz kompozytor tematycznej ~podstawy
tego tematu. Jest to! spowodowane tym, ze temat przeciwstawny ze
wzgledu na swe wlaseiw«]oi tektoniczne nie nadawat sie do uzycia
w tym miejscu. Jak to juz stwierdziliSmy”~rzy rozpatrywaniu oks.:
pozycji,, powoduje oiifci(iirzy zastosowaniu go na drugiih * miejscu
w mysli k(Halnej) niwelacje sit, tak iz nastepnie rozw6j musi doko-
nywac sie na nowo. Jednakze w kodzie ustepu podobne zjawisko
jest rzadkie. W wiekszosci naftomigst wypadkéw koda ustepu juz
od samego swego poczatku staje sie terenem,wielkiej koncentracji
sil i ponownego, tym razem juz korncowego, wzniesienia. Szczegdl-
nie dobrze wystepuje to wowczas, gdy w kodzie pojawia sie wJFalgj
swej okazatosci temat pierwszy, tzn., gdy'kumpozytor postuguje
sie kodg, tematyczng, ktérg w prost” a jednak W stanowczy sposdb
nadaje formie wyraz wielkiej zwartosci. Zrozimiiat to dobrze Szy-
manowski i dlatego zakoriczy! ustep pierwszy swej sonaty kodg
tego rodzaju.

Z chwilagpojawienia sie drugiego dstepn sonaty zostaje po-
wiekszona przestrzeli, na ktérej odbywa sieYniezbedna dla utworu
fluktuacja sit, decydujaca, o jego witasciwosciaeb biologicznych.
Podczas, gdy w nstepie pierwszym sonaty gra wzajemnie $cierajg-
cych sie sit ograniczata sie tylko do .przestrzeni nim zamkniet*,
obecnie to Spieranie sie przelamuje pierwotne, mateJjeszcze, ramy,
a rozprzestrzeniajgc siehia poszczeg6lne ustepy decyduje o o a-
nicznosc¢i cyklu. Stad wiec ustep powolny zjawia sie w cy-
klu jako przeciwstawienie do aliegfa sonatowego, bedac niejako
odpowiednikiem tematu przpciwsiawnego w ekspozycji 2>. W toku
dotychczasowych naszych Jj-ozpgtifywan poznalismy, ze w allegro

20) Nalezy odrézni¢ kode jako funkcjA tematu, tzn. odnoszaca sie do
tematu przeciwstawnego, od kody ustepu (jako catosci), ktdéra wystepuje na
jego koncu.

21) H. Riemann, Grosse Kompositionsrlehre II, Berlin i Stuttgart 1902,
str. 448.
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sonatowym wszystkie poczynania kompozytorskie prowadzity do
jednego celu, mianowicie, do géyoA\ania sity nad przestrzenig. O tym
decydowata zasada “ematyezitkgo ..ksztattowania (przychodzgce do
znaczenia w niekté”~ch -miejscadti 'allegr™ stosunki, charaktery-
styczne dla hudoy-jr' o.td;esowej, sehw tym' wypadku bez znaczenia,
gdyz.-schodzg tam do rzadu .sroka stosowanego? a nieysiegajg w giab
podstawowych zatozen strukturalnych), zagada, ktora stal# sie
linig, wyty.ezng' dla wzajtimniego ustosunkowania .sie¢ elementdéw
formy, a dzieki gl™oteemu wniknieciu w same zatozenia %kliczne-
go uktadu pokierowata swym rozwojem w kierunku osiggniecia
jak najwiekszej intensywnosci. Nie jest to jednak intensyVnoSh
statyczna2), gdys5s tjikffynie odpowiadatab$V-zasadom bykiicznegft
uktadu i tym samym stawiataby! pod znakiem, zapytania celowos$¢)l
nastepstwa dalflzyeh ugtepdéw. Intensywnosé, ktdra cechuje pierwszy
ustep sonaty,Hposiada ‘charakter dynamiczny, tzn. ze mimo istotne-
go zaokraglenia formalnego tegm VistepiT<; pulsujagce tam energie
domagajatsie. dalsgjn&i nastepstw, clgznd do swego upostaciowania
we, wiekszych wymiarach. Samo zjawisko przeciwstawienia nie mo-
ze by¢ tylko natni;jt zewnetrznej (jak niadomo, mogg nawet istnie¢
pokrewienstw” zewnetrzne — np. w melodyce — po-miedzy ustepa-
mi), lecz musi siega¢ do wnetrza ustepu, musi dotyczy¢ gtownie
zasady ksztattowani a W klasycznej sonacie wyglada to tak,
ze 'leniatyeznej budowie allegra przeciwstawiony jest czesto ustep
.0 budowie okresowej. Zrozumiatg jest\rzeczg(*ze w celu uwydatnie-
nia kontrastu dotgczajg sie tu zawszej pnianj' harnlomczne, formal-
ne, tempa itp., gdyz te;,cechy zewnetrzne sg tatwo rozpoznawalne
juz na piarwszy rzut oka. jITstep powolny sonaty c-moll Szymanow-
skiego — adagio, molto trangwillo e dblée — utrzymany w tonacji
As-dur, wykorzystujac trzyczesciowa:forme pieBni (ABA")", ulatwia
odrazu rozpoznanie.zasady ksztattowania-® gdyz forma', ta jest Scisle
zwigzana z budowag okresowg. W pierwszej czesci nstepuuspowodo-
watg,vonaiki3,koodcyikowe rozcztonkowani™ O™'strukturze przybiera-
jacej nastepujgca postac:

a(8+ 2)+ b(+6) + af{-\-4) f b(+3) f ¢ (+ 1)+ a{+4)+ b(+3)

Na uwage zastuguje” tu Szczeg6lni¢ pierwszy.-odcinek, ktorego
linia jest ja-kby dalekim echem ;fematu przeciwstawnego allegra:

22) Chrarakterystyczna np. dla fugi
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VIII PRZYKLAD t. 2—3

Dla zatozen konstrukcyjnych ustepu i jeko znaczenia jako przeciw-
stawienia do zywo pulsujacych energii alleg'ra specjalne znaczenie
posiada zakoriczenie. Zamiast odprezenia, jakie powinnoby nastgpié
po postepach dominantowych, zauwazamy tu zjawisko deprfflji,
spowodowane przez nieoczekiwany postep zwodniczy, ktérego wia-
Sciwe ujsc]e' z racji logiki samego zdania jest akordejn prowadza-
cym toniki mollowej, za$ ze wzgledu na zwiazek przsezynoyy. jaki
go tgczy z caloksztattem sonaty (narazie musimy pamietaél jeszcze
tylko o allegrze), nalezy go nwazjfi za paralele mollowEj dominantj]
dolnej 23. Jest to wiec podobny przebieg, z jakim zapoznalismy £fue.
wr ropryzio allejgra p™y pierwszyffSjlantycypacyjnym wystgpieniu
tematu przeSnwstawTijpgo, gdzie formuika ruchowg, rozwigzujgc sie
zwodniczo, spycha temat przeciwstawmy na teren paraleli mollowej
dolnej dominanty. Gdy obecnie skojarzynfy*ze soba zjawusko dale-
kiego pokrewienstwa strukturalnego niniejszego odcinka ustepu
powolnego z budowrg tematu .przeciWstawmego, zauwazymy, ze
wspomniana Wspo6lnos¢ skojarzen harmonicznych sie'ga do samego
sedna organicznej koncepcji' sonaty, demonstrujgc materialnie4towg
charakterystyczng zaleznos$é, ktéra wystepuje pomiedzy pierwszym
a drugim ustepem sonaty, podkreslaja¢, ze ustep powmwlny spetnia
istotnie w catoksztatcie sonaty podobng Aole jak temat przeciw?
stawmy wr allegrze sonatowj%n* To dgzenie do przeciwstawienia za-
decydowato réwmiez o wkhorze specyficznej budowy dla adagia,
poirewaz przez staly pow#ét charakterystycznego odcinka kontrast
zyskuje na wkrazistosci.

Podczas gdy wskazane szczegéty wykraczajg swym znaczeniem
poza ramy ustepu, to czesci wystepujgce pomiedzy, odcinkami ogra-

3?) Drzliieki tego rodzaju interpretacji wchodzimy w szczegéty cykliczno-
organicznego ksztattowania, gdzie poszczegélne zjawiska nie sg czym$ samo-
dzielnym, prowadzgacym niezalezny wiasny zywot, lecz stajag sie wspoéiczyn-
nikami calej sonaty.

13
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ni¢zaja sie tylko do roli wewnatrz adagia, przygotowujgc kazdo-
razowe wejsScie odcinka. Przygotowanie to dokonuje sie badz
przez rozbudowanie wtérjiych zjawisk harmonicznych (nut pobocz-
nybh i jirzejSciowycli, zazwyczaj chromatycznych, t. 10—15), badz
przy pomocy wychylenia modulacyjnego (do dominanty goérnej
i jej zmiennika*t. 2 8 , m ,przy czym zwrdcona jest tu rdwniez
uwaga na zaznaczenie kontrastu melodycznego. Najjaskrawiej wy-
stepuje jednak kontrast w czesci Srodkowej ustepu, gdzie zmianie
ulegaja obok melodyki i harmoniki (gis-moll) réwniez rytmika
i tempo (piu mosso, agitcito). Przychodzgce tam do* znaczenia wzrno-
7eiVic ruchu nadaje tej czesci charakteru ptynnosci o wybitnym
podkreslenia czynnika substancjalnego. Mniejsza cze$¢ nie posiada
zatem wyrazu sity, a bedac niejako swobodnie zawieszong ptaszczy-
zng, specjalng wajfj kladzie na figuracjy, ktéra w jej zakoridzeniu
schodzi do rzedu ¢zystej formultki. Tego rodzaju cze$¢ Srodkowa
formy trzyczesciowej ustepu powolnego przedostaje sie do sonaty
od romantycznych nastrojowych utworéw i w sonacie o budowie
klasycznej nie miataby zbytniego uzasadnienia, gdyby kompozytor
nieVstaral sie uogo6lnij znaczenia figuracji, uzywajac jej nastepnie
.Jjako toysarzyszenia, przy powrocie czysci pierwszej. Oczywiscie figu-
racja ta posiada w tym wypadku tylko role podrzedna, ogranicza-
jac sie do stworzenia czysto zewnetrznej spoistosci pomiedzy cze-
Sciami.

Co do przebiegu formalnego czegei skrajne odpowiadajg sobie
wzajemnie. Obok zmiany w rytmice, spowodowanej w drugim jej
odcinku przez czynnik figuracyjny, bardziej wymowng jest zmiang
formalna i ha: moniczna przy ostatnim pojawieniu sie charaktery-
stycznego odcinka adagia. Zamiast calego zdania czterotaktowego
wprowadzit tu Szymanowski dwukrotnie opadajaca jego fraze dwu-
taktowg, harmonizujac jg bezposrednimi odniesieniami do paraleli
mollowej dominanty dolnej. Spadek sit, ktdry objawit sie juz na
poczatku ustepu- zostat w ten sposéb spotegowany do mozliwych
granie. Zachodzgca tu elizja mysli gtéwnej w potgczeniu z wychy-
leniem w strone jparaleli mollowej dominanty dolnej oznacza, ze
odprezenie opanowato juz wylacznie sytuacje, oraz, ze ustep powol-
ny spetnit swdj cel jako przeciwstawienie do zywo pulsujgcego
sitg allegra.

Wystepujacy z kolei trzeci ustep sonaty, menuet, zjawia sie
znowu jako reakcja — i to podwojna, gdyz zwr6cona zaréwno prze-
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ciw adagiu jak i allegru2). Jako przeciwstawieni® nlo rozluznia-
jacego sity ustepu powolnego staje sie wyrazicielem ponownego icli
pownazania; wr stosunku za$ do allegra objawiajgce sie tu sity'maja
mczysto substancjalny charakter, a rozprzestrzeniajac sjE na izolo-
wanych i zamknietych w7 sobi# ptaszczyznach, jakimi sg wdasciwy
menuet i trio, nie oznaczajg restytucji pierwotnego konfliktu. Ta
nowa koncentracja formy, stosujac sie do objawionych praw, po-
siada w/ omawdanej sonacie- bardzo plastyczng postaé. Zwdaszcza
menuet, utrzymany w tonacji Es-dur, wykazuje zwmartg, syme-
tryczna, trzyczesciowag budowe:

ktéra na catej przestrzeni stosuje identjwzny materiaj rnobywiczriy
Trio (H-dur) natomiast nie posiada tak daleko posunietej jedno-
litoSci motywdcznej, poniew&z jogo czes¢ Srodkowd wprowadza zu-
petnie nowy materiat. Ma ona bownem za zadanie podkresli¢ 'brzmie-
niowy charakter ,tria. Do,tegogcelu .wybrat Szymanowski figurjfeje
wynikajgca z progresyjnego rozprowadzenia pewnej formuiki. Ele-
ment czysto brzmieniowy zostat tu spo,tegowZany do tego stopnia,
ze wr koricu ta poruszajgca sie w przestrzeni formutka zostata ujarz-
miona w/ jednym miejscu, tworzgac impresjonistyczng barwng Jtla-
me. Na tle ustepu sonaty, a nawetJria, jesjjto element obcy, a w na-
szym wypadku jego wprowadzenie moze by¢ usprawiediiwnonC przez
okres czasowy, w ktorym powitata niniejsza sonata, kiedy to czysta
brzmieniow®s!? zaczeta wydziera¢ sie do rézpych utwpréw. 1 jakkol-
wiek magtby ktos’ moéwdé o problerna eznosci wystgpienia Owego
czystego elementu brzmieniowego, to jednego nie mogtby pominac:
mianowicie, ze zostal on wprowuidzony wr najbardziej odpowiednim
miejscu, tzn. w trio, gdzie, elementy takie czesto tam zachodzity.
A ze wigledu na to, ze $rodki sg uzaleznione od okresu, w ktdrym
wystepujg, dlatego 'tez wr niniejszej sonacie przybraty posta¢ nowr
sza. Zrdszta w catoksztalcie' ustepu elementy brzmieniowe majg
typowd epizodyczny charakter, Wystepujgc na przestrzeni o matych
rozmiarach.

Rola menueta rozpatrywanej sonaty nie ogranicza sie tylko do
reakcji wbbec poprzedzajacych go ustepéw?7 posiada on réwniez

24) H. Mersmann, op. cit, str. 501.

13~
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znaczenie tla przygotowawczego dla -finatu &), co jest uwarunko-
wane przez specyficzny rozktad sit menueta, w ktdrym wystepujo*
ich stloczenie — podkrts$hirjjl sttoczenie, a nie rozwéj — na stosun

kowo matej ptaszczyZznie. A przeciez jasnym jest, z£.im wigksza

wystepuje tam koncentracja ujarzmionych eimrgii, tyip wiekszg
wystepuje konieczno$¢ ich wytadowania. Wobec takiego stanu

rzeczy mogtoby wydawagd: sie, ze juz teraz powinien przSjs¢ kompo-
zytor na droge bezposredniego rozprzestrzeniania formy przezna-
czonej dla fingtu. Szymanowski jednak tego nie czyni, poprzedza-
jac introdukcjg wiasciwy finat, ktéry jest fuga. W zwigzku

z tym wytania sie kwestia: czy wystgpienie tej introdukcji jest

istotnie uzasadnione, lub tlz, cz-y nie wnosi ona przypadkiem do so-
naty cech zbytecznego przetadowania. Juz dotychczasowe nasze-
rozpatrywania, ktére wykazaty tak wielka logike w budowie po-
szczegoOlnych ustepdéw, oraz nie dajacg’' ste zaprzeczy¢ ekonomie*
w stosowaniu $rodkoéw, nie tworzag realnej podstawy dO0 tego drugifej--
,J0 przypuszczenia, wobec czego nalezy raczej przystgpi¢ odrazu

do uzasadnienia introdukcji. -Powdd, ktory sldonit Szymanowskiego

do jej wprowadzenia jest Scisle zwigzany z trudnosciami, jakie sta-

wia problem organicznego ksztattowanig' $"e formy cyklicznej, oraz

celowosci wyboru , Specyficznej budowy* dla jjbj- wspotczynnikow,

w naszym przypadku dla finatu. Orgariiczno$cjw rozprzestrzenieniu

sie formy zostata podkreslona zet pomobg introdukcji w dwojaki

sposéb: 1. przez wspdélnos¢ substancjalni.,2. przez zmiang w dyspo-

nowaniu sitami tektonicznymi. Wsp6lno$¢ substancjalna objawia-

sie dzieki wykorzystaniu materialu motywu czolowego =z tematu

pierwszego allegra'’* Wykorzystanie to, bedace naturylnielicznej

i rytmicznej, odbywa sie sukcesywnie, tzn. ze .najpierw demonstru-
je kompozytor wia«ciivosei nieliczne motywu tzotowego, a nastep-

nie dopiero rytmiczne:

IX PBZYKLAD t 1—t

Adagio

Jak z powyzszego przykiadu wynika, zuzytkowane zostalyitu naj-
istotniejsze cechy motywu czotlowego tematu, a wiec postep kwinty

s) Por. H. Mersmann, op. cii., str. 502,
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-czysteg w goOre z postepujagcym po niej wychyleniem péttonowym
w gore, oraz charakterystyczny rytm jego wejscia. Niniejszy zna-
mienny fakt sukcesywnego traktowania tych obydwo6ch waznych
elementow stat sie z jednej strony podstawag dlA wyznaczenia for-
malnego introdukcji jako budowy trzyczesciowej, z drugiej zaS"
strony wskazuje! na uruchomienie sit tektonicznych. W menuecie
dziatanie tych sit byto znaczne* jednakze posiadato ono odmienny
charakter z powodu stioczenia ich na zamknietych w sobie pta-
szczyznach, nie dozwalajacych na rozwdj, w konsekwencji czego
powstata tylko konieczno$¢ wyjscia poza krag nimi objety, podczas
gdy samo wyjscie bylo tam jeszcze utrudnione. Zmiana nastepuje
dopiero z pojawieniem sie introdukcji. Sity tektoniczne uwalniajg
sie z piewrotnego jarzma, rozstrzeliwuja sie na je<}n©stki i wchodzg
zwolna na droge ponownego rozwoju. Podobnie, jak w przetworze-
niu, tu zaézyng sie'powolne,/narastanie. Z leciryp styszalnego pia-
nissima (ppp) wytania sie posta¢ melodyczna motywu czotowcgo,
a skoro tylko rozi\'jiieta',sie ona w linie tematypznag (okresSlenie to
warunkuje dopiero dalszyltok finatu), pojawia sie melement rytmicz-
ny, ktéry réwnolegle -ze stopniowym natezeniem dynamicznym opa-
nowuje przestrzen az do ponownego wystgpienia tematu o silnych
kontrastach dynamicznych, najpierw w poteznym fortissimo, z kolei
w piano i pianissimo,, déprowadzajac introdukcje do jej zakoncze-
nia, ktore przybrato postac.ozdobnej figuracyjnej ,cadenzjl”™ na-do-
minancie goérnej, prowadza”j clo wiaspiwej czesci finatu;- miano-
wicie-do fugi.

Oto znow powstaje kwestia: dlaczego finat musiat przybrac¢ po-
sta¢ fugi, dla#3ggo Srodkom .poiiforiicznym powierzyt kompozytor
trudne zadanie w akcjiUfp.ojednania, ktoére ma przynie$s¢ ze soba
finat? OdpowiedZ na te zasadnicze pytania <inozna juz dn¢ na pod-
stawie ..introdukcji, jej parcjalnych i integralnych witasciwosci. Od-
bywajgcy sie tam Stopniowy roSW¢j sit, oraz znaczna przewaga
-czynnik”, ekstensywnego, ktoéry pokonat wzajemng symultatywng
-spoistos¢ ~pierwotnych elementow”, tak ze przeszty one na droge
sukcesj wneffi rozprzestrzeniania sie. nabiera szczeg6lnego znacze-
nia, gdy sie zWkzy, ze introdukcja posiada fakture komofoniczng.
Ze wzgledu na zadanie, jakie ma spetni¢ finat, nie mo:buihy/powie-
dzie¢, ze faktWa homofoniczna wskutek dotychczasowego specy-
ficznego rozkladu sit w sonacie przyczynitaby sie do witasciwego
jego upostaciowania, alhowdem wowczas pow-statby konflikt pomie-
dzy arohitektonikg sonaty a logikg budowy finatu. O ile chodzi
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o logike budowy finatu jako tworu homofonicznego samego w sobie,,
to w naszym przypadku z racji forma]no-orgauieznycii, a nie wy-
tacznie tylko formalno-konstrukeyjnycb mozliwosci homofonii, nie
pot. Inno by przyjs¢ do powtdrzenia scalenia rozstrzelonych ele-
mentow, poniewaz tylko z punktu widzenia architelctoniki zostata,
wykazana ich spoisto$¢, zas w introdukcji finatu prowadzg one swdj
byt Oddzielnie, usamodzielniajgc sie do tego stopnia, ze delydujag
nawet o jej dyspozycji formalnej. A skoro z formy homofonicznej
nie wyptywa jako naturalny Rezultat sama z siebie koniecznos$¢ kon-
densacji elpmentoéw, przeto musiat zwrdéci¢ sie kompozytor do takiej
formy, w ktérej tego rodzaju przejawylnakrywalyby sie z jej za-
tozeniami. Taka wiasniA formg jest fuga

Szymanowski, zdajac sobie sprawe z trudnoscil jakieby pow-
staty™iprzy zastosowaniu formy homofonicznej dla finatu, pokiero-
wat W ten sposéb rozwojem sit, ze linia, ktéra wytonita sie z mo-
tywu czotowego tematu ~allegra, sama zamanifestowata "swe mozli-
wosci formalno-konstrukej’jne' przeciwstawiajgc sie zarazem for-
mom homofonieznym 28, Dlatego tez juz w introdukcji jest jasno
wyznaczona (ta zasada konstrukcyjna, z ktérg czesto spotykamy sie
przy tegiatach fug, mianowicie podziat linii na stanowczy, lapidar-

26) Specyficzna budowa Lej linii wykazuje, ze nie posiada ona tych wtaséci-
wosci, ktéoreby mogty zezwoli¢ na uzycie jej jako refrenu do ronda, czy tez-
jako tematu do wariacji. Dla ronda jest z tego powodu nieuzyteczna, ze nie
posiada potrzebnej lekkoéci, a co najwazniejsze, bedac tworem samowystar-
czalnym nie nadaje sie do wtloczenia jej o okresowag budowe; jako temat
dla wariacji musi juz chociazby dlatego odpas$¢, zejest stanowczo za krotki.
Co sie za$ tyczy formy sonatowej, to w tym przypadku nie moznaby wykluczy¢
jej wykorzystania jedynie tylko pod warunkiem dokonania pewnej segregacji
sktadnikéw linii; ale wskutek tego zostatyby postawione pod znakiem zapytania
poczynania konstrukcyjne introdukcji, przy czym, jak to wynika Z poprzednich
naszych rozpatrywaé, bynajmniej nie zostatyby wusuniete trudnosci, ktore
nasuwa architektonika sonaty. Szymanowskiemu chodzito jednak o nadanie-
catosci jak najbardziej idealnego zaokraglenia; chciat bowiem w finale wprost
ad oculos zademonstrowa¢ moment pojednania S$cierajacych sie dotychczas
przeciwstawnych sit. Do tego celu wydawata mu sie¢ ,forma sonatowa jeszcze za
stabg wskutek specyficznych przejawéw swej intensywnoéci, uwarunkowanej
jedynie przez czynnik harmoniczny (w repryzie), w rezultacie czego intensyw-
nos$¢ ta ,jest intensywnoéca dynamiczng, ktéra nie jest wstanie przezwyciezy¢
ekspansywnego charakteru (por. Augus't Hahn, Von zwei Kulturen der Musik,
Monachium 1913, str. 8) samej formy. Nic wiec przeto dziwnego, ze zwro6cit sita
do fugi; do Lej formy o najidealniejszej koncentracji, adzie intensywnos$¢ jes't.
rbwnoznaczna ze statyka, nie wymagajaca juz izsadnych dalszych nastepstw.
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ny. motyw czotowy i éeeS¢ motpryczna2). Przy przejsciu na teren
samej fugi, tzn. przy eksponowaniu tematu, kompozytor nie doko-
nuje tu juz istotnych zmian, ktéredy bytly zaprzeczeniem pierwot-
nych poczynan, "hgcz tylko i~pgtebia pierwotng zasada konstrukcyjna,
potegujac dziatanie azynnlka motorycznego prez pomniejszenie
wartosci ryimicznych drugiej cz/esci linii tematycznej, co ze zmiang
tempa na allegro energico i przez dotgczenie opadajgifego pochodu
szesnastkowego zyskuje jeszfcze bardziej na plastycznosci-gt

X PRZYKLAD t. 1—3

Allegro energico
Atem7 mﬁrcalo o,

Trzyczesciowa forma fugi nie jest uksztattowaniem od ktérego
nie mozna by byto odstgpi¢: Dowodzili tego nie tylko klasycy i ro-
mantycy; nawet i u Bacha2) mozna niekiecMt spotlorclsie z uksatat-
towaniami, w ktdrych doszukiwanie sie trzyezesciowosci bytoby
niewtasciwym usitowaniem, nie nakrywajgcym sie z istotnym sta-
nem rz*czy. Podczas gd.y ,w fugach, bedacych utworam?'samodziei-
nypii. odst]ptstwa takie moga by? skwalifikowane jako dazenia do
przeciwstawienia, sie stereotypowej, juz z gory narzuconej, struktu-
rze w celu ujawnienia indywidualnych poczynan na gruncie formy,-
a nie sg podyktowane jej wewnetrzng koniecznoscig, to w wypad-
kach, gdy fuga staje sie formg stosowang, odstepstwa takiag
moga mie¢ bardzo istotné" powody? tkwigjje w. archjtektonlce utwpru,
w ktérego skia$ wchodzi fuga2. Dlatego nie wywota w nas zdzi-
wienia fakt, ze interesujgcal nas obecnie trzy glosowa fuga so-
naty c-moll Szymanowskiego nie posiada dyspozyéji trzyczesciowej,
lecz rozpada sie na dwie zasadnicze czesci, rozdzielone od siebie
kontrastujacym pod wzgledem faktury,.tempa i charakteru epizo-
dem, ktore z kolei wykazujg dalszy podziat® dwucz©ciowy przy
czym wzajemna odpowiednio®* rozmiaréw tych wszystkich czeSci
jest tu zupetnie widoczna:

27) Por. Marc-Andre Souch ay. Das Tnema in der Fuge Bachs, Lipsk 1927.

28) Wilhelm Werker, Studien iiber die Symetrie im Bau der Fugen
Bachs, Leipzig 1922.

2fl) Np, w suitach Bacha niefotére gigues sa fugami; stosujac sie do ogél-
nych zatozen formy suity przybieraja dyspozycje dwuc-zeéciowa.
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Allegro energieo Adagio sosienuto, mesto Tempo | dellaftiga

t1—7 t. ST— 98 t. 9 — 184
75 18 85
44+ 3) CM+ 32)

Ten gtéwny podziat fngi, nie sprzeciwiajacy sie, jak 8ige jeszcze
przekonamy, istotnym dla,fej formy poczynaniom koimrukcyjnym,
wyptywa z roli, jakg ma spetnitjfuga jako forma stosowana dla finatu.
Dzieki tej prostej dyspozycji zostat w-plastyczny spos6lj unaoczniony
-odlewajacy sie tam proces zjednoczenia i pojednania sit przeciw-
stawnych; pojedyncze czesc.j *tugi reprezentujg bowiem poszczeg6lne
faz;7 tego jtrocesu, poczgwszy od powstania przeciwnosci im do jej
ecatkowitego przezwyciezenia. Terenem, na ktérym przechodzi do
znaczenia owo poczatkowe przeciwstawienie, jest pierwsza czesé
fugi z jej podziatem na dwie oddzielajgce sie grupy, oparte na wia-
$ciwycft sobie temMach. Zeby jednak];)uz z'géry ominaé nieporozu-
mienia, jakieby mogly pow&t™¢ w zwigzku w naszym okresleniem
tego zjawiska, zaznaczamy, ze przec-iwsMwienia, powstajagce w fu-
dze wskutek wystgpienia dwoch lub Kkilku tematow (oczywiscie
sukcesywnieM bez wzajeuniej ich kumulacji, bo przy lsymutatyw-
nyin ich wystapieniu wyrazisto$¢ przeciwstawienia maleje do mini-
mum, *wywierajac Jysprost odmienny skutek), sg odmienhe od prze-
ciwstawienia zachodzgcego w formie sonatowej. Réznica ta polega
na odmiennych charakterach tematéw tych form i*na odmiennym
ich (mosobie wykorzystania. W fudze teanat jest wielkosScig
stata (czynnosci zachodzace zazwyczaj (Ayy fakturze polifonicz-
nej, jak powiekszenie, pomniejszenie, odwrocenie, nie sa istothjhni
zmianami, poniewaz temat pozostaje tu zawsze sobg niy tracac ni-
czego ze swej pierwotnej sity), a rozprzestrzenienie sie samej formy
odbywa sie przy pomocy statejpego cyrkulacjlreo ma ten skutek, ze
forma ta zyskuje na wielkiej sfatyce i koncentracji. W formie sona-
towej za$ temat jest wielko$cig zmienng, silty jego w pew-
nych jej czesciach rozluzniajg sie (up. w przetworzeniu), tworzac
czgstkowe przebiegi ewolucyjne, a forma nabieralfwyAzu stawania
=si¢ i gdspansywnos$ni. Powyzsze réznice wskazujg juz zupetnie jasno,
ze 6przeciwstawieniafjakie zachodza pomiedzy wskazanymi grupa-
mi, nip mogg posiada¢ znaczenia reakcji, ponieyaz grupy te tworzg
zwarte kompleksy, w ktérych wszystkie dgzenia prowadzg do osia-
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gniecia jak najwiekszej koncentracji,. Wartki prad tych dagzen pty-
nie narazie dwoma kof~tpni, by nastepnie w dalszym toku fugi
zla¢ sie w jedno i osiggnac¢ swoj cel ostateczny.

Pierwszym interesujacym zagadnieniem, nasuwajgcym sie
przy analizie grupy pierwszej, jest sprawa odpowiedzi w ekspozycji.
Szymanowski stosuje tu odpowiedz realna, ktoéra, jak wiadomo,
w fugach opartych na systemie dur-moll, jest zjawiskiem rzad-
kim3). Btednym bytoby jednak mniemanie, ze szczeg6t ten jest
-zwyklg tylko dowolnoscia, poniewaz przyczyny zastosowania tefj>
rodzaju odpowiedzi tkwig w architektonice -Sonaty, w zatozeniach
jej organicznosci, w pokrewienstwie substancjalnym jej ustepdw.
Pokrewienstwo to, opiekajace sje na wykorzystaniu gtéwnych ele-
mentéw linii melodycznej motywu czotowego z iematu allegra wjio-
staci postepu kwinta® czystej i wychylania po6ttonowego w gore,
w wypadku zastosowania odpowiedzi tonalnej bytoby ostabione,
gdyz obydwa te wyrzne interwaly ulegtyby .zmianie® Dlatego t&
Szymanowski wolat racafej odstapi¢ od ustalonych praw, sirodo przez
ich przfitrzeganie mogtoby powsta¢ skojarzenie niezgodne z archi-
tektonikg utworu. Dafezy tok przeprowadzenia dokonuje sie zupet-
nie normalnie. Bardziej natomiast ciekawe okazuje sie rozcztonko-
wanie samej grupy i (struktura jej odcinkéw. Juz na pierwzsy rzut
oka spostrzegamy, ze" poszczegblne przeprowadzenia, a nawet i epi-
zody nie nakrywajg sie zawsze z cezurami rozcztonkowania. Wi-
docznie jesp to zaraz p£zy* przejeciu z Jiwwszegd przeprowadzenia
b drugiig-O'. Przestrzen, wypetniajagca to przejscie i bedaca "wlascfk
wie epizodem, rozdzielit kompozytor 1kadenoja na paraleli tonild
(Es-dur) na dwie czelScd, z czego pierwsza jest”przedtuzeniem toku
fugi zapoczatkowanego przez ekspozycje, druga za$ sthje sie przy-
gotowaniem do dalszego przeprowadzenia. Bdéwnolegle z tym roz-
cztonkowaniem wystepuje charakterystyczna fluktuacja w nate-
zeniu polifonicznym. W pierwszej bowiem cz”sjj; epizodu widzirfiy
stopniowy zanik sity polifonicznej, tak ze w koncu czes¢ te opano-
wuje gM pasazowo-akordowa, drugiej natomiast przypada rola
restytucji natezenia polifonicznego. Z powyzszego wiec wynika,
ze opbznienie ponownego wejgcia tematu, tzn. niewprowadzenieT go
wraz z osiggnieciem pataleli toniki, lecz dopiero pé6zniej, nie rest

30) Bach zupeinie nie wyklucza odpowiedzi realnej w ekspozycji, dowo-

dem czego jest fuga Xl-a z ,Die Kunst der Fuge!'" (red. K. Czernego).
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czynnos$cia dowolng, albowiem najpierw musiato by¢, przygotowane
tlo, na ktorym mogtobyj pojawic¢ sie przeprowadzenie nowe, aftlem
takim staje sie witasnielponowne natezenie czynnika polifonicznego
Gdyby S-zymanowski byt ograniczyt sie tyuHS do osiagnietej podsta-
wy harmonicznej, wéwczas powstatoby niebezpieczenstwo stagnacji
harmonicznej. Niebezpieczenstwo t zostato jednak z miejsca usu-
niete dzieki zuzytkowaniu zdobyczy™- ktdére przyniosta muzyka ro-
mantyczna przez rozbudowanie odniesienn funkcyjnych. Pomiedzy
wystgpieniem paraleli toniki a wprowadzeniem tematu na jej pod-
tozu stosuje Szymanowski szereg postepow, dajgcych sie sprowadzié
do rzedu odniesien wyzszego rzedu do paraleli toniki:

(es~j-g-j-/i) < (cs-j-g-f-i-f-aes) < (as-j-c-(-es) < < (c-f-es-f-g) <
| 1 | |
1

< (,il‘-j-disfis) < (e -f-gis4- rI) < (els»j»g-J-b-l-des) < (as-l- c-j-esl) <

< (6-j-d-\-f4-as) < (es-f-g-j-6).

Podczas, gdy -tré~dzwiek c-\-esA-g ze swg dominantg gorng nie
moze tu budzi¢ najmniejszych watpliwosci, to bardziej obcym wy-
daje sie potgczenie (h-if-dis-"~fis) < (eA-gisA-h). W wypadkach za-
stosowania zmiany."jpnharnionjgznej zauwazamy, ze zachodzi tu pd
niesienie drugiego iedu (dominanta go6rna) do akordu prowadzg-
cego mollowej dominanty Spéjnej. Tego rodzaju strukturg harmo-
niczna, godzac w zwartos¢ tongcyjnego nastawienia poszczeg6lnych
odcinkéw fugW nioglaby przynies¢ skutek ujemny, gdyby nie zna-
lazty sie. $rodki zapobiegawcze przeciwko temu. Srodkami takimi
sg motywy esolowe tematu, przenikajgce prawie wSzystkie epizody,
wskutek czego nie moze tu b/¢ mowy o jakim$ znaczniejszym osta-
bieniu koncentracji. Zapoczatkowane w epizodzie rozbudowanie
harmoniki w kierunku wykorzystania $rodkéw* romantycznych
wzbiera jeszcze hardziej na sile w drugim,przeprowadzeniu, gdzie
kompozytor dokonuje Smiatych ,regerowskicli“ nastepstw modul'gVv
cyjnych. Po wystapieniu tematu na paraleli toniki i odpowiedzi na
odpowiadajgcej jej dominancie gérnej, pojawia sie z kolfcajtemat
v/'é-moll, es-moll, H ciur, des-moM przy czym nastepstwa dokonujg
sic bardzo szybko wskutek uzyéia tematu w pomniejszeniu. Prze-
jawy, te poteguja sie jeszcze bardziej w wystepujacym kolejno dru-
gim epizodzie, powodujacfszybka fluktuacje harmoniczng nawet
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na tle pojedynczych wystgpien motywow czotowych 3!), a zacho-
dzace tu podtgpy sprowadzajg nas do H-dur jako do topacji rozpof
ezynajacei drug”™ grupg pierwszej czlgaci fugi.

Druga grupa fugi ksztaltuje sie pod znakiem tematu drugiego.
Charakterystyczng dechg tego tematu jest to, ze wykazuje on znacz-
ne pokrewienstwo z t'emattem pierwszym. Juz j«*o motyw e'zotowy,
jakkolwiek najhardziej jeszcze przeciwstawia sje tyjn~itowi poprzed-
niemu, posiada z nim jederi wspdlny elegfent, mianowicie wznoszgcy
sie interwal kwinty czystej. To pokrewieristwo nie wpada jednakze
tak bardzo w oazy, jak czes$¢-ruchowa tematu drugiego, ktéra ope-.
ruje prawie identycznym materiatem z tematem pierwszym:

Xl PRZYKEAD i. J

Cechy te mogtyby postuzyé za podstawe do wysuniecia pewnych
zastrzezen w wypadku.gdybysmy mieli dorézynienia z fuga jako
utworem samodzielnym, poniewaz paralizujg kontrakt pomiedzy
tematami, a eowiajwazniejsze, wprowadzaja elementy iozwojowe.3)
do tematéw; w niniejszej jednak senacie nalezy jajiosadzi¢ z innego
punktu widzenia, mianowicie w daznosci w kierunku osiggniecia
jak najwiekszej jednolitosci. Obecnie m wtg”™eiwdsci tematu nie sg
Jeszczft w stanie ujawni¢ swych zalet; dopiero w dalszym toku
utworu poznamyczym.,sg cne dla .architektouiki utworu i dla jego
zwartosci. Narazie,rola jego ogranicza sie do interesujacej nad
grupy, chociaz nie przenika on tak doszczetnie jej przestrzeni, jak
np. temat pierwszy, .grupe pierwszg, co widoczne jest zar6wno w sa-
mych przeprowadzeniach, jak i ppizodach. Wprawdzie mtfmy tu do
czynienia, podobnie jak w grupie pierwszej, z dwoma przeprowa-
dzeniami, jednak réznice w iloSci wystapien tematu w catoSci Sg

motyw czolowy
31) Dla przyktadu cytujemy te nastepstwa: (-)-e*hg) < (et+ g+ P K
motyw czotowy motyw czolowy MOtyW czotowy
(ce?-]-es-f-ges) < (d-\-fis-\-a) < (es-\-g-\-b) < (ges-\-hA-des) < (d-\-fis-\-a) < (bpdpf) <
ponadto bez uzycia motywu czotowego:
(fis-pais-\-cis) < (h-\-dis-\-fit) < (d-\-fis-\\~a) < (a-A-cisA-e) < (e {"gA-hA-cit).
32) Rozwdj ricercaru w kierunku fugi odbywat sie wtasnie po linii niwe-
lacji tego rodzaju elementéw
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tu znaczne, gdyz tylko sama ekspozycja tematu tworz”™ przeprowa-
dzenie kompletna, drugie za$ przeprowadzenie obejmuje tylko jed-
nokrotne wprowadzenie tematu,'i odpowiedzi przy réwnoczesnym
zastosowaniu S$cieSnienia, wskutek czego przestrzfen, na ktérej poja-
wia sie linia tematyczna zostata, skrécon'a. Ze nie moegjtu byé mo-
< o0 paralizowaniu przejawéw koncentracji, na to wskazuje juz
~Brhowjpe witasnie zjawisko $cieSnienia, bedace dziataniem prze-
ciwstawiajgcym sie wszelkiemu rozpyleniu energii. Ponadto i struk-
tura epizodéw, pomimo ograniczenia motywow7 czotow”eb fematu
drogiego, a nawét czesciowa W'yrugow'anuSl tychze na rzecz mo-
tywu czotowego tematu piei-wszego, niczem nie godzi w zwartos¢
formy, albowiem epizody te/przenikniete sg ruchem triolowym,
charakterystycznym dla kontrapunktu lematu drugitego; pojawie-
nie sj,e zas w zakonczeniu drugiego epizodu motywui czolorvego tb-
inatu pierwszego pozostSje w zwigzku z logikg budowy pierwszej
czesci fugi, ttéra zada wiasniefjakiego zaokraglenia, dzieki™ czemu
dziatanie koncentracji nie tylko ze nie zostato ostabione, fbcz wrecz
pfeeciwnie, spotegowana. W pracy,,nad pogtebienieip koncentracji
nie pozostajag bez zmacztenia réwniez czynniki harmoniczne. A jest
to tym bardziej god&E uwagi, ze mk :mz w poprzedniej grupie za-
uwazyliSmy, fuge fe Cechuje "wielka zmienno$¢ nastepstw harmo-
nicznych. | chociaz w mniejszej grupie nie jest maczaj — co wiecej,
fluktuacja harmoniczna jest tu nawet jakby spotegowana z powodu
uzycia rozwigzali zwodniczych oraz ]JUogrosji krdtko-cztonowrych,
to jednak zdotat SzynjanowEBki w bardzo prosty spiiséb podkrecié
znaczenie konstrukcyjne harmoniki, czego dokonat przy pomoe-y
uzycia identycznej tonacji (H-dur) na odcinkach formalnie waz-
nych, jafc w ek8pozscji ,w drugim przeprowadzeniu i w zakohcze
niu grupy.

Omoéwdoiie grupy, wejete z osobna, zawieraja w sobie dwie
gtébwne czesci skladowre fugi, mianowicie ekspo”™Rje i przeprowa-
dzenie mocfulac”jne. Przy konffekwentnym rozprzestrzenieniu sie
formy powinienby ter”z nastgpi¢ powrot do tonacji zasadniczej,
Ktdéryby doprowadzit utwér do zakonczania. Istotnie, z kolei "wyste-
puje wprawdzie tonacja zasadnicza,' lecz lbwmoczesnie tol™, fujfi zo-
staje nagle przerwany epizodem ,adagio sostbnuto, mesto“, wpro-
wadzajgcym temat pierwszy allegra. Czynnos$¢ ta, niezrozumiata ze
stanowdska formy fugi'jako utworti samodzielnego, w naszym przy-
padku zyskuje na uzasadnieniu, skoro sie zwazy, czym jes't temat
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allegra dia architektoniki sonaty. On to jako Zrdédio organicznosci
sonaty, dzieki swemu ponownemu wystgpieniu, dowodzi, ze bynaj-
mniej nie stracit swej sity wskutek tylokrotnego oddziatywania,
oraz, ze posiada jeszcze dos¢ mocy, zeby odegraé¢ wazng role w naj
glbwhie.jszej czysci ustepu koricowego sonaty, i jaka obecnie naste-
puje. W zwigzku z rodzajami jego ingerencji, rozpadajacej sie na
dwie kategorie: posjiednig i bezposrednia, druga czes¢ fugi przyj-
muje uksztattowanie dwuczesciowe. O ile cliodzi o ingerencje po-
Srednig tematu allegra, to wprawdzie mieliSmy juz sposobno$¢
obserwowania j% pod postacig oddziatywania jego substancji na
nowopowstate twory tematyczne, jednak zjajyisko to nie wystepo-
wano poprzednio w takiej okazatosci, jak tera”. Dotychczasowa dwu-
tematowos$¢ fugi zostata bowiem uzyskana przy pomocy czynnika,
rozwojowego, -wskutek czego drugi temat fugi pozostaje w zwigzku
z tematem allegra tylko za posrednictwem *ifematu pierwszego.
Obecnie zostata usunieta przestrzen dalekiaj zaleznosci tematu dru-
giego od tematu allegra, poatewaz przy pomocy S$rodkéw polifo-
nicznych, jakimi sg wzajemna kumulacja tematéw i Scie$nienie,
obydwa tematy fugi znalazty sie w tym samym,,czasie na tej samej
ptaszczyznie, piAtegujac dzialgnie wspdlnej substancji, ktorego nie
sa juz wstanie ostabi¢ réznice w j~j upostaciowaniu. W trojczto-
nowej dyspozycji pierwszej grupy drugiej czesci fugi, rownoznacz-
nej z iloscia przeprowadzen, sposéb konsekwentnego wykorzystania
obydwoch tematéw w catosci przy pomocy wskazanych $srodko\d nie
utrzymuje sie stale na jednakowyn”poziomie; -dylko w pierwszym
przeprowadzeniu temat drugi wstepuje w palosci, w drugim wi-
dzimy ograniczenie go do motywu czotuwego, w trzecim za$ znika
zupetniej ,Bedzie to dta nas zrozumiate, gdy uprzytomnimy “obie,
ze cze$¢ ruchowa tematu drugiego posiada identyczny materiat
motywiczny z czucia, ruchowg tematu pierwszego. Ma to znaczenie
nie tylko dla charakterystycznego traktowania3) tematu drugiego
w przeprowadzeniu drugim, ale réwnoczesnie wyjasnia, dlaczego
kompozytor zrezygnowat z niego w przeprowadzeniu trzecim, Kktéije
zostato opanowane" przez element ruchowy tematu pierwszego.
W niniejszej grupie réwniez epizody biorg udziat w potegowaniu
koncentracji, czego dowodzi szczegblnie epizod pierwszy, gdzie ko-
respondujg ze sobg motywy czotowy, tematéw. Epizod drugi, jak-

33) Ograniczenie sde¢ w przeprowadzeniach do motywu czolowego tematu
spotykamy réwniez w fugach Regera, por. Emanuel Gatscher, Die Fugen-
technik Max Regers in ihrer Entwicklung, Stuttgart 1925, str. 18.
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kolwiek nie jest pozbawiony materialu tematycznego,, wprowadza
do fugi elementy tokka.towe, spotykane w. fugach romantykow3),
zwlhaszcza u Regerasmyt Wpltyw romantyczny jest widocnyj*jeszcze
w tym, ze pomimo przywrocenia tonacji zasadniczej, czynnik mo-
dulacyjny oddzialywuje jeszcze stale, tworzac nagle wychylenia
Np. przy. kohcu przeprowadzenia pierwszego zauwazymy wystapi:*?*
nie tematéw (przy zastosowaniu S$cieSnienia) w kombinacji melo-
dycznej tonacji Oes-dur i es-moll, w przeprowadzeniu drugim poja-
wia sie temat w e-moll i D-chir (obok tego réwniez w tonacji zasad
niczej™#, ponadto oddziatywa jg. tu jeszcze harmonie Des-dur i E-dur.
Wszystkie te przejscia modulacyjne majg charakter epizodyczny,
gdyz sag stale paralizowane przez tonacje zasadnicza. Stanowczy
zwrot w kierunku stabilizacji czynnika harmonicznego reprezentuje
przeprowadzeni”™ traecie, oparte w catosci nrf .pi'ymie dominajity
gornej jako na nucie stafe-j. Ta nuta stata, prowadzgca do koncowej
czesci fugi, nie znajduje swego ujscia na tonice, lecz na dominancie
dolnej, eo przy rownoczesnej zmianie trybu na dur, oraz przez
przejscie teniatu pierwszego allegra do"wspétdziatania bezjiosred-
niego z tematami fugi nadaje icj' czeSci wyrazu istotnego odpreze-
nia, a pojednanie sie wszystkich sil we wspdlnym -celu tu
najwiekszy swdj triumf. Niema tu juz miejsca na partykulacje
(dlatego nie zastuguje koricowa czes¢ fngi na okreslenie ,,grupa“),
ani na fluktuacje harmoniczng, gdyz czescia ta zawladneta do-
szczetnife maksymalna koncentracja, w wyniku czego przeniknety
ja catkowicie wszystkie trzy tematy, pojawiajgce sie w kunsztow
nych splotach polifonicznych. Tak to z wewnetrznej koniecznosci
formy rozigczone w trakeie stawiania sie utworu sity powrdcity
znowu do jednosci, hy pozosta¢ w niej ze sobg; w tej, jednosci, ktérh
zaistniata w umysle kompozytora jako idea jeszcze przed uposta-
ciowaniem sonaty. m:

Powyzsze rozpatrywania wykazujg, ze w swej pierwszej sona
cie fortepianowej dat Szymanowski dowo6d rzetelnego opanowania
formy, iSjuz jako miodzienieb poznat wszystkie tajniki jej lo-
giki i architektoniki i z zadziwiajgcg wprost dojrzatoscia w nie
gteboko wmknat i wykorzystat dla swych celéw. Biorgc za
podstawe dla swych poczynah kompozytorskich czteroustepowy
typ klasyczny, rozwigzat on trudny problem organicznego ksztatto-

34) por. fuge Brahm=,a z wariacyj na temat Handla op. 24.
35) E. Gatschej, op. cit
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wania, oparty o substancjalng wspdlnosa ustepéw. Drogowskazem
dla niego w lym kierunku byt przede wszystkim ,ostatni“ Beetlio-
ven ze swymi skionnosciami do stosowania form polifonicznych
i podkreslania zwieztosci substancjalnej pomiedzy ustepami, jak-
kolwiek nie mozna pominag¢ faktu, ze w szczeg6étach widoczne jest
ponadto oddzialywanie innych kompozytoréw, jak Brahmsa (alle-
gro) i legera (fuga). Pierwszai sonata fortepianowa Szymanowskie-
go posiada dla rozwoju tej formy u niego wielkie znaczenie, albo-
wiem jej architektonikaj oparta na wspélno$”™ substancjalnej stata
sie punktem wyjscia dla dalszych poczynan w tym wzgledzie.

(D. c. n)
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DE ZYGMUNT ESTREICHER (Fryburg szw.).

TEORIA DWUTONOWYCH MELODII

UWAGA WSTEPNA.

Melodie o skali dwutonowej reprezentujg najprostsza, ,najpry-
mitywniejszg“ fcinn; muzyki, jakg sie da pomysle¢l). Bytoby jed-
nakze btedem metodologicznym chcie¢ wycigga¢ wnioski o ogdlnym
znaczeniu z jedynie pomyslanej, g3 nie istniejgcej realnie formy
muzyki?. Tylko w oyarbciu o przyktad konkretnego stylu muzycz-
nego mSzna dotrze¢ do poznania,prawdy muzycznej i Sformutowaé
twierdzenia, ktorych znaczenie przekracza ramy obranego przy-
ktadu.

Studium ponizszed jest jednym z wynikéw badan muzyki
Eskimosow. Wiasciwe wywody nalezy zatem poprzedzi¢ "krotkim
opisem'eskimoskiego stylu muzycznego.

MUZYKA ESKIMOSOW.

Eskimoska kultufd muzyczna ni¢ jest - bynajmniej jednolita.
Pomiedzy stylem alasko-$ybirskim, a kanadyjskim i grenlandzkim
istniejg znaczne roéznice; i to nie tyle w praktyce muzycznej, ile
w uksztattowaniu melodii; struktura przestrzeni tonalnej i tektoni-
ka sg wszedzife odmienne. Mozna jednak wykazacl ze te wszystkie
stylg”sg przeksztatceniami jednego i tego samego pierwotnego mo-
delu, ktéry przechowat sje w dos¢ czystej formyi w stylu Eskimo-

1) Ob. np. E. M. v. Hornbostel, Melodie, und Skala, Jb Peters 19 (1913),
str. 17.
Ostrzega przed tym Heinrich Besseler w Grundfragen der Mu-
sikasthdtik, Jb. Peters 33 (1926), str. 78.
*) Poczuwam sie do mitego obowigzku podzigkowania p. dr. F. Brennowi
i dr. Ludwikowi Bronarskiemu za ich zyczliwe zainteresowanie si¢ moja praca
i za udzielenie mi szeregu cennych uwag.
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80OW Karibu4. Zamieszkujg oni tundry na zacliodnim wybrzezu
zatoki Hudsonskiej. Znajomos$¢ ich muzyki zawdzieczamy Kilku
transkrypcjom dokonanym przez Helen Roberts6) i, y gtéwnej
mierze, Kilkuset ptytom nagranym na miejscu przez Jean Gabns‘a
w latach 1938/39<9; oryginaty ptyt sg przechowywane w ,Muscc
Ethnograplii.que® w Neuchatelu (Szwajcaria). =

Styl muzyki liskunoséw Karibu jest naog6t lionio”™enicznyjjmi-
mo istnienia Kilku odmiennych sjjal. Trudno jest nam jednakze
znalez¢ jakgkolwiek piesn, k~ora by byta pod kazdym wzgledem
typowa i mogta stuzy¢ za ilustracje dalszych opiséw. Dlatego zado-
walamy sie w pi'zyk-ladach jedynie fragmentami Kilku réznych
piesni reprezentujacych gtéwny typ melodii.

Wszystkie piesni sg stroficzne, kazda strofa rozpada sie na
kuplet i refren; linia, podziatlu miedzy nimi jest zwykle wyraznie
zaznaczona. Kuplet

(Kolekcja Gabufca nr. 44) Kuplet, 'strofa 3.

Przyktadni.7)

.Melodia, kupletu skitada sie z wypuktych lukéwl), opartyfch na
/', a siegajacych do (/, a' lub c‘. Nuta prowadzaca fis' ma znaczenia
ehromatyki wzgl. sprowadza krétkg modulacje do innej tonacji;

5) Dla etnologéw uchodzg Eskmosi Karibu za przedstawicieli najpierwot-
niejszej kultury eskimoskiej (ob. Kaj Birket-Schmil, Moeurs et coutumes des.
Esquimaux, ttum. G. Montandon, Paryz 1937, gdzie jest tez podana dalsza
literatura na ten temat). Karibu — gatunek rena — stanowi podstawe ekono-

mii tego szczepu eskimoskiego; stad pochodzi jego nazwa (nadana przez Ras-
mussena).

5 Roberts, Hellen i Diamond Jennes: Eskdmo Songs. Songs of the Coo-
per— Eskimos. Rep. of the Canadian Arctic Exp. 14, Ottawa 1925.

6) Luzsze dane w. Gabus, Jean, Vie et coutumes des Esquimaux Caribous,
Lozanna 1944,

7) Objasnienie specjalnych znakoéw.
— skrocenie wartosci metrycznej,

> > = zwiekszenie wzgl. zmniejszenie jednostki czasu,

| — ton rzeczywisty jest nieco nizszy niz go podano w nutach.

8) Poszczegdlne tuki sa oddzielone od sdtebie w nutach liniami przerywa-
nymi; nie nalezy tych ostatnich identyfikowa¢ z kreskami taktowymi, ktérych

u
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pBawisj sie pna naogél bardzo rzadko. Poszczegdlne luki (tyajowymi
g luki 1—3) zawierajg krotkjfl, zdecydowano, jednotorowe wspieci#
(iluk drugi ze swytn powtdrzeniem wspiecia f — nalezy do uni-
katow'). Przy powrocie z punktu szczytowego na /‘‘rucli jest mniej
energiczny; wmrtosci metryczne rosna, linia opadajgca bywa' czesto
przery wana przez drugorzedne knlininaifjje, uzycie prowadzacego
w gore Y w koncowrj czeSci uiotywu (ob. prz. i) jest pod tyai
wzgledom typowe.

Toptf wystepuje tylko jako obtamywanie motywu; liie ma O0ll
charakteru fpniki. W poczatku motywu melodia stara sie od niego
jak najszybciej, jak'najenergiczniej odbiec; powrét do niego jest,
mowiagc obrazowo, ,niechetny*4 f nie wystepuje nigdy w t™Melkieh
wartosciach, powtérzenie'Jcolejne <tonu nalezy do rzadkosci. Zre-
sztg j&luak jest f niezbedne’ w kazdej melodii. Podobnie jak f
i ¢c“ nie bywa z reguly powtarzanej c“”$luzy za punkt zwrotny me-
lodii. Powtdérzenia tonu a' sg mniej rzadkie.

Natomiast ton <f wys.tepuje bardzo czesto; lijhnial wytacznie
dla niego sg zarezerwowane wielkie wmrtosci metryczny,,jego pow-
térzenia wypetniaja ditugie odcinki; moze on nawrt zastgpi¢- f ua
poczatku czy 119*kohcu morywui. Z tego ostatniego w'zgiedn nia_tnoz-
ua uzna¢ (J za dominante, Poréwmanie wielu melodii i wnplu wa-
riantow wykazuje, ze <f moze =zastgpi¢, takze i inne ton.. a,b
i ¢c* — jako punkty kulminacyjne tukéw'. Moznaby przypusci¢, ze
mys$l muzyczna normalnego kupletu databy' sie. wyrazi¢ zapomocg
tylko dwéch tonow: </ i f'. | rzeczywdseks znamy kilka (rzadkich)
wypadkow takich dwutonowych nie~di' Obieramy za przykiad
jednak jedng -trzy- a nie dwuitonowui melpdie, gdyz nadaje .sie pna
specjalnie dobrze do poréwnania z prz. 1:

'(iKolekcja RobertS, ni 126, kuplet).

Przykitad 2
W omowieniu kupletu z prz. 2 pominmy ehwilow'o ton 6“; wy-
stepuje. 01l jeden raz tylko i nie zmienia w istotny' sposéb dwutono-

uzywamy jedynie w prz. 5. Podzial na motywy jest uzasadniony zaréwno przez
oDserwacje niektérych szczeg6téw wykonania, jak i przez studium porow-
nawcze poszczegbélnych me’odii.
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wego charakteru C filodin. W przyktadzie 2 uderza nas czeste uzycia '
opadajacego polaczeiyia g'-f' (*), ktére czesto wykonane jest legato
(dublety). *Rueh przeciwny, f'- g\ wystepuje nie w rupiach ¢wiatr*»
~ki, t. zn. podstawowej jednostki metryezno-rytniiczriej 9 rozhujm-™
hej na dwié -6semki, z ktorych pierwsza nosi gtéwny akcent, ale
j>omiedzy poszczeg6lnymi jednostkami. Wskutek tego pierwsza,
nntg akcentowang kazdego mojywu jest g‘; pomiedzy nirana poprze-
dzajacym je /' lezy granica motywéw, a wiec zamkniecie pewnej
mys$li muzycznej. Dlatego ruch wstepujacy- /‘-g' mniej zwraca
uwage stuchacza niz ruch przeciwny. Najlepiej przekona¢ sie o tym,
msSpiewajac samemu melodie. — Stosunek g‘: f'gest takze stosunkiem
pierwszej nutyAnelodii do ostatniej.

Réwniez w prz. 1 widzimy, ze postepu f'—<' unika $ie w miiiTo
moznosci (wystepuje on tylko raz), a potgczenie g'—/‘ fest czeste
i dwukrotnie podkre$lone pPzez legato. W ogble ten Ostatni postep
Jjest najwazniejszy w kazdym bez wyjatku kuplecie. =

Profilu lukdw- melodii dwutonowych nie da sie wprawdzie opi
sa¢ jako szybkiego wspieeih i powolnego opadania, ale przynaj
umiej spostrzegamy pewne podobienstwa miedzy nimi, a odnos$ny-
mi odejnkami melodii wielotonowych, w Ifetrukturze. rytmicznej;
li wiec w motywie 4, w ktérym, obok o6semek wystepuje takze
iTpwiartka, pojawia sie ona nie« na pcMzatku, ale przy kornicu .moty-
wu (dublety sg rytmicznie réwnozhaezne z c¢wiartkami). 'Najwaz-
niejsze jednak jest charakterystyczne utozenie kolejnych motywow
wedtug ifeh dtugosci. Jesli pominiemy w-stepny- odcinek Kkupletu” .
(w prz. 1| jesijon opuszczony), woly”czas spostrzegamy-, ze dtugosc
motywow w obu przy-kladaeih coraz bardziej wzrasta. Po najdluz-

'.szym moty-w.ie (prz. 1 — motyw 3, prz. 2 — motyw 5) nastepuja

znowu krotsze i koda. Tan uklgd motywow jest typowy- dla wiekszo-
$ci melodii eskimoskich. Motywy'- koiigowd-i zawierajg, przecietnie m
wieksze wartosci py%ragczne niz motyw”- pogzatkéwe, t. zn. zawi™S
rajg wiecej.cwiartek wzgl. dubletéw, niz ich jest zwy-kle w pierw-'
:szej czesci .melodii. Réwnolegle z diugefecia motywu rosnie takze
napiecie melodyczne. W korz.ystnycb warunkach* t. zn.,, gdy skalg
melodii posiada wielte-f stopni, moze. 'sig napiecie nfelodyczne obhflS]
wiaé takz”i przez sieganie w zwyz ku tonom odleglymi od punktu
wyjsciowego. W prz. 1 widziuaj zatem, ze ambitus poszczeg6lnych
» Rytm muzyki eskimoskiej omawiam blizej w artykule ,Zur Polyrhyth-

mik dn der Musik der Eskimos”, ktéry ukazat Sie w ,Schweizerische Musikzei-
tung" w listopadzie 1947 r. (nr. 87).

14+
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motywéw wzrasta wraz z ich diugoscig. Nie jest réwniez dzietem
przypadku, zeNjnie wf zadnym innyin, ale wilasnie w najdtuzszym,
liotywie prz. 2 dwmtonowg skala zostaje wzbogacona przez skok
na c“ (ktory jest wi szeregu konsonansow?7 blisko spokrewniony z f~
i &) Ale i bez skoku na c“ byVbg motyw75 prz. 2-go ze wzgledu na
"ve rozmiary najsilniejszymi,- najbardziej diugooddechowym ze»
wkzystkicli.

Mozemy zat<ijji uznaé za pewhe, zg petnowartosciowa melodia
kui>letu moze sic rozegra¢ na dwdch tylko tongeh. Dodajmy, ze nie
poruszamy W/ naszej areahzi-e sposobu wykonania piesni, majgcego-
jednak dla pry-mitywmych ogromne znaezenjte. Eskimos kiladzie
w swym S$piewno wielki najjjj.sk na takie momenty, ktore -wymykaja
sie naszej notacji. Te momenty muszg jednak dla niego znacznie
zwieksza¢ doniostos¢ muzyczna, melodii dwutonow®¥ch.

REFREN

Za przyktad refrenu obieramy drugg cze$¢ tej samej strofy,,
ktérej kuplet podany j¢ét w prz. 1; pomijamy jednakze odcinek
poczatkowy melodii refrenu jako mato charakterystyczny i zaciem-
niajgcy obraz.

Metodyka kupletu

i 1 it
L] ! 2 3 4

Przyktad 3.

Charakterystyczny dlfi' refrenu jest brak tonéw7 wysokich.
(c“ i /), a uzycie niskiego <. Ruch melodii jest spokojny, t. zn.
¢wiartki pojawiajg sie czesto, a 6semki rzadko. +tuki melodii sg
wkleste i zwosajg od tonu g\ Ton <j wystepuje cZesciej niz inne,
-.tanowi punkt koncowy; dlatego uwazamy, go za tonike melodyczna..
Wszystkie inne tony sg tonice pi'zeciwstawidone. Romiedzyynimi na
pierwszy plan'wybija sie /. FIs' jest. nagtg prowmdza.CTi, wysokoeé
jog-b jest chwiejna.

Oproécz widestyeh lukéw zaw'era refren takze i motywy o in-
lljfan profilu. Oplastajg one tonike liniag ,-Oho¢ postac
rytmiczna i metPyozna tego motywu ulega zmianie W/ roznych
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piesniach, to jednak nastepstwo tondéw pozostaje”zawsze takie sa-
me. W przytoczonym wyzej przykitadzie Srodkowa czes¢ wzmian-
kowgnego motywu przebiera typowg postaé wypukiego luku zna-
nego nam z melodii kupletu. W innych piéSSaiach iiawig”™Bnie do
melodyki kupletu jest na tym miejscu (bezposrednio przed kaden-
cja koncowag) jeszcze wyrazniejsze.

Refren porzadkuj? swoje motywy, w przeciwienistwie do ku-
pletu* wedtug malejgcej rozpietosci; kolejne najnizsze tony wkle-
stych lukéw sg (v, f, fis'. g.

Melodyki kupletu

1 ' ‘ou '3 t 5 6” 7 3~ 9 ‘w 11
Pjlyklad 4.

Zwrocmy uwage* na dwutonowy refren (prz. 4), ktoéry stanowi
bezposrednia kontynuacje prz. 2. Posiada on wiele ~e«<h wspolnych
z refrynem wyzej opisanym, pijzede wszystkim niemal wylgczne
uzycie C¢wiartek. Roéwniez znamiennie .jest podkreslenie "wstepuja-
cego kroku f'—g‘..(*). I tu, jak w poprzednim przyktadzie,; luki sg
wkleste; g‘ jeet t.onika, ktorej przeciwstawia sie f jako melodycz-
na dominanta. | tu wida¢ tuz przed kadencjg- kohcowg nawigzanie
do melodyki kupletu. Znajduje ono wyraz w drobnych wartosciach
mat.rycznyth i w opadajgcyhn mchu g -f\

A zatemn W wypadku melodyki refrenowej dwa tony wystar-
cza, by jasno wyrazi¢ muzyczng idee refrenu.

(Dalszy opis melodyki eskimoskiej znajduje sie w koncowej

"czesci artykutu).

DWUTONOWE MELODIE
JARO NAJPROSTSZA* PORMA MUZYKI

Z tego faktu, ze dwutonowe melodie mog,§8 by¢ muzycznie -pet-
nowarte>Seiowre, nie -wynika bynajmniej ich ,pierw otnos¢". Zweze-
nie rozpietosci sMili moze wynika¢ takze z przestanek uajiiry
estetyjfenomsyohologicznejl). Muzyka najstarszych kultur prymi-

1°) Np. w Chinach. Ob. Robert Lachmann, Musik .des Onents, Wroctaw
1929, str. 97.
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tywnych ma niejednokrotnie rozleglejszS* skale np muzyka kultur
bardziej zaawansowanychll)» Z czysto teoretycznego punktu wi-
dzenia nalezy jednak wykluczy¢, by dato sie ilos¢ stopni w me-
lodii zikfhikowu¢ do mniej niz dwoch (przytem jednak jest rzeczg
obojetna, czy odnosne stopnie majg w S$piewie ustalong, wyso-
kos¢ — nawet glissando ‘moze zastgpi¢ ton w pewnyeh wypad-
kach! — i jaki interwal je od siebie dzieli). Przylgczamy sie w tym
twierdzeniu do rozwazan E. (1. Wolffami. Pisze on (w wolnym,
przekitadzie): ,Zai(prafenomen muzyczny uznajemy napiecie mie-
dzy dwoma tonami interwatu (nie prymy), napiecie nie samo
w sobie, ale z gory skierowane ku wywotanej i umozliwionej przez-
niey.zmianie napiecia, t. zn. (w najprostszym wypadku) ku trze-
ciemu tononi. Ta OROwriez poznawczo)™ nieroztaczna jednos¢ co
najmniej trzech tonéw pojawiajgclESie- jednorazowo lub dowolnie-
zwielokrotniona nv kolejnym czy réwnoczesnym powtdrzeniu samej

'siebie nosi nazwe muzycznego m&sliimiA — W naszym wypadku
prafenomén muzyczny ma posta¢ ,iiapietegcO interwalu g'—f"
(wzgl. ktory domaga sie pojawienia sie tonu trzeciego; jego

wysokos¢ jest' jRAvna wysokosci tonu piePws&ego.

Przy naszej jiowierzcbownej analizie melodyki .jflskiinoséw
zwréciliSmy uwage, ze moment napiecia melodycznego #taczy <S>
z uzyciem tonu f; ton tf natomiast wprowadza eleihent odpreze-
nia. Dlatego za przedmiot dalszych rozwazann obieramy motyw
0 postaci g'— -05 Takie motywy wystepuja w melodii reiffenu.

Gléwna tonacja.

STATYCZNE SILY | NAPIECIA MELODYCZNE

Istotny moment, ekspresyjny mnzyki lezy w grze napieé. | poci
tym. wzgledem zgadzamy sie z Wolffem. To stwierdzenie nie na-
ktania nas jednak do'catkowitego nawrdcenia sie jra’ wiare' jedifo--
stronnej doktryny Jeuergetyki 13 muzjteziej. Dzieta -dlaima, Kur-
tha i Mersmaima ~zawierajg bowiem, przy wszystkich swych zale-

|i) Danckert, Werner:*- Musikwissenschaft und Kultfifkreislehre, Anthro-
pos $2 (1937), atr. 10.

12) Wolff, Ernst Ggartj Grundlagen einer autonomen Musikasthetik, 2 to-
my, Strassburg 1934 i 1938, tom IlI, Harmonielehre, str. 1

13) Okreslenie wprowadzone przez Rud. Schaeffke'go Geschichte der Mu-
sikasthetik, Berlin 1934, str. 393 nn.

214



tacli, m. in. te wade, ze zbyt prato uwagi poswiecajg statyczno-
formalnemu aspektowi muzyki. Mimo #to zapozyczamy u tycli
autorow ieli sposobu interpretacji fenomenu muzycznego, dopoéki
jest Oll mojmowany przez nas jedynie jako gra zmietony-Cpi napiec.

Opuszczenie punktu spokoju gi«©dezuwamijr ,9ak« wzmozenie.
Oapie¢ja melodycznego.; powr6t do niego przynosi odprezenie. Ma-
rny wjfazenie, jakh> ton g‘' wladat silg ,przyciagalii«f, jakby swo-
iste' prady grawitacji liyly skierowani# ku punktowi toniki. Gdy
melodia dotarta do dominanty (n. p. do tonu /E& wtedy ulegapil-
nemu przycigganiu topiki. Napiecie nic lezy jednak w samej odle-
gtosci miedzy punktami ,tonika“ i ,dominantall, wystepuje ono
tylko w ,zywym* ruchu Iftelodii; nie punkty w przestrzeni tonal-
nej, tylko po.ruszajgsa sie melodia nosi w solTfb napiacit® Nalezy
przeprowadzi¢ $ciste odroznienie- miedzy statycznymi sitami przy-
ciggania poszczeg6lnych punktéw przestrzeni tonalnej — w skom-
plikowanych systemach muzycznych mqgze ich byé wiele — i dyna-
micznym napieciem ruchu melodycznego. (W dzietach energetycz-
nej estetyki kladzwr sie na to odréznienie zbyt mato nacisku). Na-
piecie mcfiodydzne lezy w stosunku ruchu melodii do systemu sit
statycznych w rainach o&peslonlft tonacji. Niezmienng [site oSrod-
kéw tonalnych mozna odczytaé¢ jednak tylko z fluktuacji napieé
melodii.

PODWOJNE FUNKCJE TOMPKT i/pO.YI I,NArvVry™

Za zadanie postawiliSmy sebie zatem zbadanie systemu sil
tonalnych w dwutonowych melodiach. Dlg upr-eszczenia termino-
logii nazwijmy ton G w prainotywie G—F—G tonika melodyczna,
F mien bedzie nazwe melodj~znej dominanty. Musimy ozpae-zye,
jakie sity dziatajg na melodie,’ kiedy sie ona porusza miedzy toni-
ka a dominanta. Problem nie- jest jak prosty, jak sie zdaje.

Po cfelagidlteu domi.iianty krokiem z toniki w praniotywie
G—F—G melodia domaga s.ie napowrdt toniki. To jednak woal©
nie znaczy, by -liwilodia chciata wrOQié. do punktu wyjscia, Teraz
howiém ton G nie- jest punktem wyjscia, ale celem' ruchu. ..Melodia
fiosuwa sie z tonu F naprzéd, a nie w tyl. Procesu muzycznego,
ktory sie rozgrywa w czasie, nie mozna 35dwr6cié, bo sam czas
jest nieodwracalny. Pierwszy fon melodii nie réwna sie ostatnie-
mu (cho¢by miat te samb wysokos¢U bo w ostatnim tonie zawarty
jest caty dotychczasowy prz-e-bieg melodii .jako jege -nnelodyotna
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funkcja. Ton jako faza metodif i— tylko w tym Bsnsie méwimy
tu oj-bonach — jest pewng wysokoscig (fearwa, natezaniem etd.j plus
pewng ilos¢‘funkcji (ton bez funlfejj istnieje tjSko dla akustyki,
ale dla muzyki;;juoie:-by¢ jedynie pomyslany jaQ jej mate-
rial). Funkcje powstajg 'z# zwigzkéw. 2'feby ton konEowy moégt St
sta¢ w sensie muzycznym .i&wny pdczatkowetnu, musiatby sie po-
zby¢ wszystkich swoich zwigzkéw z innymi tonami, a przyja¢ na
siebie zwigzki wiasciwe tonowi poczatkowemu. Czyli, innymi sto-
wy, miedzy pierwszym i ostatnim tonem nieby nie mogto .sie zda-*
rzy¢, musiatby to by¢ téu sam ton w przestrzeni i?]|ezasie. Ale tak
nie'j»st. Miedzy G iiiG stoi w pramotywie ton F i odbywa sie ruch
melodyczny.

Powstaje zatem problem, czemu przy kontynuacji ruchu G—F
poza ton F melodia zmienia w tyfowpunkcM swdj Kierunek. - Nie-
wolno stara¢ sie ,wyjasni¢'d tego. zjawiska moéwiac, ze w tym
punkcie 'naprezeni? ustepuje niifcjsfoi# odprezeniu i ze to zjawisko
wywodzi sie- z definicji muzyki jako wyrazu. My pragniemy bo-
wiem otakrydé prawa tonalnfe ragdzace pramatywem (“teyli funkcje
tonéw). Gdyby muzyka nie miata- wkadnych praw, jfo by nie byla
zdpiria wyrazi¢ jakiejkoiwiek trapci duchowej.

Analiza, pramotywu melodycznego sklania, nas do twierdze-
nia, ze w nim kazdy ton ma8 podwojng fuukcje. Proces, tonalny
pramot-ywu zalezy gtéwnie od funkcji dominanty; ona to bowiem
sprawia, ze ton wyjsciowy melodii przeksztaica sie..takze i w jej
cel. Sama dominanta jest réwniez punktem ‘celowNjjjit. ruchu po-
czatkowego i punktem wyjsciowym ruchu poWjotnego kn G.

Prolnem funkcji dominanty w. pramote wie postaramy si"roz-
wigza¢ w oparciu o przyktad dominanty w europejskim systemie
muzycznym.

STOSUNEK TONIKI BO OTiU DOMINANT W HUROPEfi*KIM
SNSTEMtE'sMTJZACZNYM

Ola opjsu skomplikowanego sy”teym muzycznego europej-
skiego bytoby lepiej przestawiéalsiiy statyczne osrodkoéw grawita-
cyjnych jako praday sjd ku nim skierowane. Chodzi tu o obraz" od-
piowiadajhey nie faktom fizyezno-aknstyc.znym, "ile faktom psy-
chologicznym, zwigzanym ze zjawiskiem muzyki. N. p. nauka
monii ma takze zavprzedmiot jEoiiie fakty psychologiczng.y J?i-
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-zyczno-akustycznk uzasadnienie praw harmoniil), nawet jesli
wydaje sie 010 tak trafne w wielu wypadkach, nalezy odrzuci-?
ze wzgleddéw zasadniczych, poniewaz opiera sffip onoftra dwu bted-
nych zatozeniach. Po pierwsze daje ono jakoby do zrozumienia, ze
istnieje muzyka ,naturalna"”, ,pozakidzka", cot-sprzeciwia,,sie de-
finicji muzy® jako sztuki i wyrazu. Pod tym wzgledem zbliza sie
ono do magiezno-kosmologicznej interpretacji muzyki na wscho-
dzie, wzgl. do idealizmu Schellinga. 'A. dalej: akustyezjfk uzasad-
nienie praw muzycznych zaktada, ze europejski'.system fnuzyki —
czy rapapj nawet tylko durowa, harmonika — jest jedynym ,stusz-
nym" wzgl. ,najlepszym mozliwym" systemem; temu za$ zapyzT"
czaja fakty historyczne i etnograficzne.

\V tonac.j C pitynie z gérnej dominanty G silny prad w kie-
runku C (stad wrazeniu zakofie.zenia przy ruchu'G”~G). Ten sam
prad skierowujg sie dalej ku dolnej*~lominaneie F j(przy ruchu
C—V stabniel natomiast znaczenie C jako toniki na rzecz F). ,Sto-
sunek toniki do doklej dominanty, ktéry sarn w sobie byiby Réw-
noznaczny ~stosunkowi gérnej dominanty do toniki. w .ramach to-
ntfcjji ma inno zngczen.i#-15 stwierdza G. Giildenstein. O ile, ruch
z gbrnej dom. ku toniof? jest odprezeniem, o tyle ruch z toniki ku
dolnej dominancie oznacza¢ 'ma ,rozpros'aenie“ napiecia. Wedtug?
.»(niedoskonatego zresztg) opifeu Guldenstedna. punkt ,tonika" znaj-
duje sie w rownowadze pomiedzy nadmiernym i nazbyt matym
naprezeniem; jest on pod tym wzgledem podobny do Spoczywaja-
cego organizmu, ktéry ani nie ma naprezonych miesni przez prace,
ani nie jest zWiote.za.ly przez zgliidlcnie czy $mieyo.

Giilden&tein podkresla stusznie dwa niapapjjr. Rzeczywisbite
odczuwamy istnienie pradu piyngcego od gornej dominanty'ku
dolnej poprzez tonike. Dhlej $ledzi¢ tego pradu w 'ramach jednej
tonacji nie mozemy; dlatego polgeznnfe C—F dziata na nas w pew-
nym esensie jako ,rozproszenie" napiecia. 'R<6wnjez .stusOhd jtéj>
okres$lenie toniki jako jginktu réowhpwhgi. Edwmow-aga zakiada
jednak istnienie dwoéch pr~ciwnie skierowanych sillf. pierwsza
sita,- o ktorej moéwilismy wyzej, skifiowuja sie od gornej domi-
nanty, gdzie jej potenkrjal jest najwnekszjy ku dolnej, gdzie jej
dziatanie, po drodze malejgce .coraz bardziej, catlkiem zanika. To-

- 14) Ostatnio przeprowadzone w pomystowy sposéb przez Pawita Hind»-
mitha, Unterweisung im Tonsatz, Moguncja 1937.

15) Giildenstein, Gustaw: ,Theorie der Tonart. Stuttgart 1926.
100 Ob. A. Schénberg, Harmortielehre, Wieden 1911, str. 121 n.
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nikél m'oae byé jednak w melhdi* ogiggnietag”™nie tylko z gtoiej;, ale

i z dolnej dominanty, ktére to potaczenie >odcziiwamy -lez jako

odprezenie. Przez analogie odczuwamy, w pewnych wypadkach

i w ruchu tonika-géma dominanta odprezenie, to* wihasftie, ktore

Giildonstcin okreSla mianom: ,rozproszenie¥4 napiecia. A wiec

istnifejp drugi prad sity obok ptynacego z gornej dominanty ku

dolnej, prad przeciwnie 'skierowany od dolnej domiruantiy ku gérngj.

Bezwzgledna. warto$¢ obu pradéw jest réwna, lecz ich kierunki

sa przeciwno* réznice kiergnka oznaczamy na szkicul &iH! znak
plus i minus.

- . Ng szkicul 'gzarokdésé¢ strzatek symbolizmie potencjat sity w od-

nosnym punkcie, strzatka biata odpowiada sile ujemnej, czarna

dodatniej. W punkcie ,tonika“ bez-

Gorna dominanta (—) wzgledna warto$¢ obu sjl jest taka

sama, ich d”~alanie neutralizuje sie

wzajemnie; dlatego tomka jest w row-

nowadze, dlatego jest ,spoczynkiem*

| edy medodia opada z toniki ku

Tonika dolnej ckmiingneie, wtedy odczuwamy

W niej ,rozproszenie** napiecia nega-

tywnego, gdyz melodia porusza sie

rownolegle z mal&jaeg sitg neg&tywna.

Ale roéwnocze$nie wzrasta jej napiecie

dodatnie, gdyz .jej ruchowi przeciw-

stawia sie cojjaz wiafesza kita o0 zna-

Szkic 1. ku -f-. Zaleznie od okolicznosci nioigr*

my w tym mchu melodii “odczuwad

allsa taeiBj rozproszenie napiecia,- albo raczej-;jego wzmozenie, —

do samo, nmtafis itiutaitdis. odnosi &g do'ruchu tonika-- gorna,
dominantald).

Dolna dominanta 1-)-)

WZAJEMNY STOSUNEK
OG6itNE.I IYDOLNEJ DOMINANTY

Hfize sii zdawac, «]naezenie tonalne otm “oiningnt powinno
.sie nawzajem znosié, gdyz ieft sity sg rowne, ale o przeciwnym
znaku. W generacji kwint tgczg sie one ze sobg poprzez tonike jak-
by tAorzge ramiona wagi; ciezar, jednego ramienia jakby ctewal

i") Te samag my$l wyrazlrSHans Mersmann (Musiklehre, Berlin 1929, str. 10),
mo.wigc o sitach ,ekspatizywnych" i dosrodkowych (,,cen-ttypetalnych").



sie zrownowazy0 ciezarem drugiego, przez co 0ch dzialanie- jest
zneutralizowane.

Tak jednak nie jest, chocby tylko z dwoch powoddéw. Przy
réwnoczesnym zabrzmieniu obu dominant w muzyce harmonicznej
nie tylko icfli dziatanie tonalne' nie stabnie, ale owsffiem* ueho do-
maga sie. ze zwiekszona, natarczywbgcig iiad.ejsC-ig toniki. A po dru-
gie — z definicji toniki, jasko punktu réwnowagi w sysjjemie sit
przeciwnie skierowanych, wynika.' koni<mznos¢ istnienia dwdch do-«
minaj.it a nie Jrednej. DopiaEp gdy istniejg, wsystemie obydwie
dominant*, wtedy moze istnie¢ tonika. Pijt‘'twsza dominanta doi
magu sie. W pierwszym. rzedzie istnienia drugiej dominanty, a to-
niki moga $re domagac:' tylko obie dominanty roéwnoo”snie (jak
to wida¢ na szkicu 1). Nie moze isllliee zadllg prostsza
stAuktura tonalna 1lid touika otocsona przez
dwie dominallly (ktére zwiemy doliig i goérna).

Poniewaz wspoétbrzmienie -otm dominant iwzlnaga napiecie ku
tonic™:i\poniewaz nie da sie pomysle¢ istnienie jednej dominanty
bez drugiej w systemie tonalnym, przeto obie 'dominanty muszg
tworzy¢ iv rzeczywistosci jedng cato$€. Wszystkie tbhy goérnej
" dolnbj dominanty stanowig jedna-i te samag S$fe#e dominantowa;

z tonalnego punktu wodzenia dominanty,gérna* i,-dolna“ jwg
nierozdzielnym fehomi¢nem dominanty, sa jedng jedyng do-
minantg ,s).

Xa nowo uciekamy sie do szkicu, by uplastyczni¢ nasfk mysl.
Punktowi ,tonika** przeciwkawiong jest sfera dominanty o ksztal-
cie i wiasciwosciach potkoliste-.
go magnesu. Z obu bieguiiowr dominanta
promieniuje sita magnetyczna
o tym samym potencjale, ale
© przeciwnymi znak-n. Tonika
lezy miedzy biegunami V pun-
kcie, gdzie dziatanie obu sit j- dominanta
wzajemnie sie .znosi. Z punktu
widzenia toniki istniejg jakby

tonika

,dwa magnesy**: pétnocny i pa-\ Szkic 2.
i8) Baski tej mysli jest Hermann Erpf, kiedy moéwi, ze — mimo przed??
wienstwa obu dominant w rodzaju ich napiecia ku tonice — majg one co$ ze

sobg wspdélnego, c&§ co mozna nazwa¢ ,dominantokpscia" (,das Dominanti-
sche"; Studien zurfctarmonie und Klangtechnik, Lipsk 1927, str. TAlpor. roéw-
niez str. 41 nn.)
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tudniowy. Aid dla. stojgcego z bokrt yiest tylko jeden magnes. o dwdch
biegunach. Mozria rozmiary magnesu zfedukuwaér do-woli, az do
jednego punktu SLawct; ale zawsze bedzie on miatl dwa bieguny
i zawsze pomiedzy nimi istnid¢ bedzie punkt réwnowagi sit, punkt
toniki.

Porzucajgc dalsze pordwnanjetdominanfy do magnesu podkre-
w uy pohownie te dwa wazne,"podobienstwa obu zjawisk: oba sg
nierozdzielng jednoscia, ktéra poznajemy,jako*Swnteze dwéch prze-
ciwnych dziatann; w obu wypadkach rozmiarywzjawiska =mtbgg ule-’
gac¢ zrnianise ad jednak nic wptywa na ich istote.

Oznaczmy symbolicznie sfere d®i.inan,towg -jako G—H—!)—
F—A—C; usunmy np. lip jednym tonia' z obu stron tej sfery.
W tym, Ao zostanie (H—U-tF—A) istniejg nadal ,£5ljie® domi-
nanty, gorna i dolna. Nawet tylko w dwoch fonach D—jp istniegja.,
one nadal. Idgc dalej wadzimy, ze -w sprzyjajacych okolicznosciach
kazdy ton ktdry iiie jest tonik® moze by¢ odczuty i jak-6 gorna
i jako dolna TLommauta. Tak nawykliSmy d> stuchania akorddw,
ze iifty stuchaniu monodii mamy tylko stabe., przezycia tonalne;
dlatego jest nam trudno zrazu uzmystowié sobie fakt* ze po;ie-
dwiinzy ton mozetjtgczyd wr,sobie funkcje obu dominant. Abyjesli-
bysmy ntieli sliarmonizowa¢ w C-dur w najprostszy spogoéh melo-
diag E—F—F—E, wowczas obralibysmy instynktownie kolejm
harmonie toniki, dolnej dominanty, gérnej dominanty i toniki
(kadencja autentyczna) 1)). A zatennodc”iwamy tn V kolejno jaku
dolng i jako gdrng, dominante (wezdp, odwrotnie).

W motywie melodyfeznym o trzech tonach: to.nika — inny
ten — ténika ton*Srodkowy' musi Lyé pojety zrazu jaké jeydliin
dominanta, ktéra melodie ku sobie przycigga, a nastepnie jak*
drugh dominanta (o przeciwnymi' zaiaku), ktéra melodie napowudt
skierowuje ku tonice.,.,

¢JMazwy ,gama" i ,.dolna“ dominanta nie sg nawet dla har-
mpfi.il Szcze$liwie. utworzone — a cm. dopiero dla jednogicteowosci!
Ale dla wy gody zaeho6wiijemy je w naszych rozwazaniach, rezer-
wuj naztye dominanty dolnej dla tej funkcji dominantyp w Kto-
;ye-j dziata ona przeciggajac® nit ijiclodimbedgeg w punkcie tuniki;
natomiast jgkn dominanta gorna pozwala ona melodii ulec przy-
cigganiu punktu toniki.

19) Mersmann, Musiklehre, str. 13.
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W , fIftroiBgkiei wieloglosowosci nawyklismy widzie¢ pewne
tony i akordytzawsze w Swietle dolnej dominanty, inne zawsze
w Swietle gdrnej Dlategb skionni jeste-Smy wierzy¢, ze istniejg
dwie dominanty odmienne w swej istottfe i zwia.zane z innymi W;
nami. Jest to poglad niestuszny. Sa tylko dwg, akordy, ktore dla
praktycznych &eléw nauki liarmonii nazwano gérng i dolng do-
minanta. W rzeczywistosci istnieje .tylko jedna dominanta o dwoch
sobliczach". Kazdy akord i kazdy ton, ktéry odczuwamy jako do-
minante ma mniej luli wiecej oba oblicza; zaleznie od kontekstu
uldziiny w nim raczej jsdno lub raczej drugie oblicze.

PROCES TONALKY W PRAMOTYWIE

Przenoszac osiggniete w poprzednim ustepie rezultaty na te-
ren struktury tonalnej pramotywu ustalamy, ze przy osiggnieciu
dominanty przez melodie idacg ku nip od tomki jest ona odczuta
jako doina dominanta. Gdy melodia opuszcza ton Srodkowy, wtedy
jest 01l odczuwany jako gérna dominanta. Proces przemiany jednej
dominanty w drugag w pramotywie GFG odbywa si™® ,wewnatrz'4
tonu F.

Po raz ostatni uciekamy siy do szkicu (nr. 3), ktéry! powstaje
z natozenia na siebie chvoeh szkicéwr poprzednich.

-,Obie" dominanty sa potgczone w jed-
nym tonie. Wyplywajg z niego dwa prady Tontka
sit w przeciwnym kierunku i przebiegajac
okreg kola dociekaja., prz\ statym zmniej-
szaniu sie ich potencjalu az do zera, spow-
rotern do dominanty. Tonika_ lezy tam,
gdzie sie obie sityf nawzajem réwnowaze.

Przebieg me.lodii jest nastepujacy: Wy-
chodzi ona z toniki w kierunku ‘wskazéwek
zegara (ten kierunek symbolizuje uptyw
czasu, jak w notacji ruch ku prawej stronie)
idgc wraz z malejacymi silami negatywny- Dominanta
mi (biata strzatka) przeciw rosngcym
silom pozytywnym (czarna strzatka). Od- Szkic 3.
czirwa sie napiecie melodyczne (i ewent.
rozproszenie napiecia w stosunku do negatywnej sity)." Napie-
cie pozytyAvne jest najsilniejsze przy osiggnieciu dom..ianty,
pojetej i odczutej jako dolna dominanta. Dominanta posiada
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jednak, jat powiedziano, dwa ,obliczall Widziana z jednej
strony' jest dolna, widziana z przeciwnej strony jest gérna dorgl-
nanta. Inaczej mowigc: gérna dominanta jest odwrotng strona
dolnej. Przy kontynuacji ruchu melodii dostaje sie ona w sfejre
dziatania silnego pradu gérnodominantowego (negatywnego, biata
strzatka), ktoéry jej utatwia dalszg droge ku toffiice. W melodii od-
“ zuAva sie .odprezanie w stosunku do negatywnej sity i nieznaczne
naprezenie sity pozytywnej. W pewpym punkcie odprezenie sity
negatywnej staje sie réwne rosngcemu nate’renju pozytywnemu:
melodia dotarta do punktu réwnowagi sil. Jest to ,przestrzenniel
ten sam punkt, od ktéregp.' ruch zaczat. Ale teraz stal sje on
petnowartosciowg tonika jako cel ruchu melodycznego. Obieg
okregu tonalnego skoriczyt sie, prainotyw jast zamkniety.

ZESTAW LENIE FUNKCJI. TONOW W PRAMOTYWIE

Osiagniete dotychczas wyniki mozemy sprecyzowac i zestawic
W nastepujgcy spo.sob:

Punkt poczatkowy G. Funkcja tonalna: Tonika, odczuta jako je
den biegun w stosunku
do bieguna przeciwn.ego,
jako pierwsze oppositum
w stosunku do- drugiego
oppositum, czyli
cie jako gérna dominan-
ta w stosunku do dolnaj

dominanty.
Funkcja melodyazna: Wejsciowy punkt ruchu.
Srodkowy ton F. Funlscja tonalna: .polna dominanta.

Funkcja melodyczna: Cel ruchu melodii.

~Wewnatrzll tonu srodkowego E dokonuje slip przemiana funkcji:

Srodkowy ton E. Funkcja tonalna: Goérna dominanta.
Funkcja melodyczna: Wyjsciowy; punkt ruchu
powrotnego.

Te dwie pary funkcji tonu F mozna stresSci¢ nastepujgco:

F jest tonalnie — dominantg,
a melodycznie — punktem przetomowym luku melodii.
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«&fllecirv ton G. Funkcja fouaina: Tonika jako ostatecznie
osiggniety punkt row-
nowagi, czyli jako wia-
Sciwa tonika.

Funkcja melodyczna: Cdi ruchu melodii.

MOTYWY SKROCONE

Wyzej podany opis praprefSeSu muzycznego ma znaczenie dla
kazdego rodzaju muzyki. Piostszy proces nid moze istnie¢. Poje-
dynczy ton nie jest muzyka, ale moze mie6 ,uzdolnienie* do mu-
zjcki, jesli jest J>omy.Slany w stosunku, do ~opisanego schematu.'Ody
jakis dowolny ton odczuwa sie jako dominante, znaczy to, ze odndli
sie, go do dwéch tonik (toniki jako poczatku i jak” kornca ruchu
melodycznego) i pojmuje'sie. go jako punkC przejsciowy chocby
lealni¢ nie byto wykonanego ruchu z toniki do toniki. A wieS na
poczatku motywu moze stangg dominantg (pojcita jako ,faza melo-
dii"). Najpieatszy motyw moze sie wtedy pozornie skitadaé¢ tylko
z dwoéch tonéw (dominanta-tonika).

Niema ruchu melodycziiggo befe przezycia napiecia i odprezenia.
Niema ngpigéia w mejouii bez istnienia tonalnych osrodkdéw sil
(ich rozmies%>Zen]e w przestrzeni tonalnej jest zagadnieniem dru-
gorzedni m). A wiec ,przedtoualne” .stadium muzyki, 'ktdrego
istnienie zaklada ewolucjoiiftthoziiie pojeta muzykologigl porow-
nawcza) jest nie do pomyslenia, nawet'jesli osrodki sil tonaln-yeh
maja w danym wypadku nieustalong wysokos$c¢2).

ETOS | TEKTONIKA W PRAMOTYWIE

Punkcja poczatkowego G je]£ (odmienna od G kodcoweg6, gdyz,
jak powiedziano, o fiinkejjach tonu decyduje zaréwno jego potolenie

® Terminu ,przedtonalno$¢" mozna natomiast Uzy¢ z pewnym uzasadnie-
niem w stosunku do niektérych dziet muzyki nowoczesnej, a mianowicie w Sto-
sunku do kompozycji zbudowanych wedtug techniki dwunastopéttonowej A.
Schénberga. Istotng cecha tej techniki jest dazenie do uniemozliwienia, do od-
suniecia ,w nieskonniczono$¢" (poza ramy utworu), wytworzenia sie centrum
tonalnego, ktérym w pramotywie jest ton koncowy. A wiec kazdy taki utwoér
rozgrywa stie w czasie, w ktéorym ,jeszcze" nie nastgpito skrystalizowanie sie
tonacji. Przenoszac to zjawisko na teren pramotywu w tonacji gtéwnej rzecby
mozna, ze rozgrywa sie on ,nredzy tonem poczatkowym a dominanta".
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w przestrzeni, jak i w czasie. Ton poczatkowy jest postawiony* jak
teza, dominanta -przeciwstawia mu sie jajco antyteza. W tej anty-
tezie zawarte sg oba przeciwienstwa, ktore pordéwnaliSmy do bie-
gundéw magnesu: promieniowanie sit o przeciwnych znakach Te
sity wprowadzajg do melodii napiecie, ktéore domaga sie odprezenia.
Pojawia sie ono w postaci tonu koricowego, majacego jakby cha-
rakter, syntezy.

.Ton poczatkowy sam w globie oznacza czysty, martwy ..ICf.
«Tesli go jednak odniesie sie do drugiego tonu o sprezonym tadunku
przeciwnych sit, woéwczas odczuwamy go przez kontrast jako spo-
kéj niezadowalajgcy w swej-martwocie, jako bierno$¢ wyzywajgca.
Staje sie on wtedy punktem wyjsbiowym ruchu; funlfcje te za-w-
dzieem on nie sanueruu sbbm, ale swemu stosunkowi do dominanty.
Dlatego réwnie stusznie mozna posiedzie¢, ze jest on pierwszym
oppositurn do drugiego op-positum, jak i ze symbolizuje 0l martwy
byt- syntezy ,martwoty”“ tonu pierwszego i tadunku dynami-
zmu wprowadzonego do melodii przez dominante wynika Réwno-
waga sit (ton koncowy).mMtrzymanie réwnowagi przez ton kohcowy
jest zewnetrznie tez spoko,jejn, ale jest to .spokdj czujny, uzyskany
przez wale i przezwyciezenie. Znaczenie muzyczno-etyczslg *tonu
koncowegto jest wiec zupetnie inne niz znaczenie tonu pierwszego.

W procesie muzycznym T1—D—T2 zawarty jest takze zalgzek
formy tektonicznej, a mianowicie trzyczesciowej formy piesni
Al—B—M (teza - antyteza - synteza). Pojecie, .jakoby ta forma
byta bechg wyzszjfoh kultur muzycznych?l) opiera sie na niezrozu-
mieniu istoty.'praprocesu muzycznego. Forma ABA jest wiasnie
dana przez istote muzyki i musi by¢ uznana za najbardziej samag
przez sie. zrozumiatg strukture tektoniczng. W oddaleniu od tej
formy (iip. ku formie piesni dwuczesciowej) nalezy dostrzegaé nie
znamie prymitywizmu danego stylu muzycznego, ale wilasnie pew-
nego rodzaju ,vJynatnrz'enie® muzyki (a wiec' jej komplikacje, ra-
cjonalizacje, ,,postep”).

W muzyce Eskimosoéw napotykamy forme Al B A2 na kazdym
kroku, zaréwno wtstrukturze catosci melodii, jak i jej fragmentéw',
za kazdymi razem jednak foratg ta jest urzeczywistniona w inny
spos6b Oto drobny przyktad-

21) Twierdzi tak np Szabolcsi, Five-Ton Scales and Cuvilisation,
ruusicologica 15 (1943), str. 31 n.
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(Kolekcja Gabnsst, nr. 23).

@ X

al y y
Pr~rHfcd 5.

Al = drobne wartosci melryczue (6semki* r.ncli wstepujaey (teza).

B = wielgsz-e wartosci metr. (éwiartki i dublety), przewaznie opa-
dajgcy rtich (antyteza).

A2 = ¢semki jak w A1l opadaja®/ ruch jak w B (synteza).

Poboczna tonacja.
OKRESLENIE BOZNICY B.tifSZfcZYZIN TONALNYCH

Profligs muzyczny moze sie rozgrywaé w wiem ptaszczyznach
tonaluMch. Dany ton moze nalezac nie tylko wprost od toniki, lecz
takz«za posrednictwem innego tonu, fetdry jest ,tonikg drugiego
rzedu" (wedtug terminu Guldensteina). Przykiad: w harmonii
Hlprd stopnia Il wigz6 sie z-tonika za posrednictwem akordu stop-
nia. V, jako toniki drugiego rzedu, ktéra We strony zalezy
wprost od akordu toniiténego (okreslen wjrodzaju ,zainj.¢hua do-
minanta" itp. nie uzywamy tu Swiadomie).

W dwutonowych melodiach éskimoskieh moze w pewnych wy-
padkach ton F hyc uzyty jako tonika drugiego rzedu, a G jako
dominanta drugiego rzadu; taki wypadek zachodzi w melodii ku-
pletu. Kuplet,jako cato$¢ rozgrywa sig ua innej ptaszczyznie -tonal-
nej niz refffen. Jego tonacje nazywamy dla kroétkosci niézbyt stusz-
nym, alg,zwieztym terminem ,tonacji pobocznej".

PRZEBIEG NAPIEC W TONACJI POBOCZNEJ

W tonacji pobocznej tony nie traegy swych gtéwnych funkcji
tonalnych; natomiast- funkcje melodyczne prizenosza *sie z F na G
i odwrotnie. Piinkt wyjsciowy lezy tn wiec w F, melodia wychodzi
z tego tonu i wraca do niego po przebiegnieciu catego okregu»to-
nalnego (szkic 3).

Dzieki wielkiej sile, 'zawartej w F jako w dominancie- melodia
jest ,wypchnieta" z togo punktu z wielka energig. Dynamicznym

15'
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eejem melodii jeg] pdprezeigp. Mozna sobie wyobrazi¢ te. itiBodie
9% podstaw ip] szkicu, nr. 3, jako przebiegajgca tyljea po jjSzajrnei
strzatce. W melodii objazda".piaj sita jedynit?"3snbdominanty (sita
»plusl), siki mjémna, sita gdrnej dominanty jest jakby ignorowana.
Dlatego G nier moze sie sta¢ toni,ka; tonika- jako punkt réwnowagi
domaga sie istnignia dwdch sil prfcobSwnia skierowanych. G nie jest
dla melodii punkiem oparcia,- fizy cm tylko ,gdz.ies“ lig odcinku;
na ktérym dokonnje.-sie zamierzone przez m”~bdie Roztadowanie sil
d~fianniutowyc.jp

Ale dziatanie ignorowanej sity ujemnej nie, da sic; usunfc. I*o
woduje ona, ze po przekroez”piu G odprezenia* napiecia tonalnego
melodiii ustepuje iniejst™a rozprosabuiu napiecia. Cho¢ G me ma
w mclodi' kupletu funkcji toniki, to jedjjgk jest ono...odcztiwane
~ako ,dostatlczirc* odprezjgnifj jaitp normalne napiecie fpaT. ustep
0 estosunku tomki dcmibu (bjpr,iiuJB w eufOp. systemie). Po przejeciu
péaa punkt G sity i0|j#clii malejg 6oraz bardziej., a nikng zupetnie
przy dojsciut*powrotem do F. F jest 6statnimOsiggalnym punktem,
dalej silg, 'fciibdominanty ni-el siega. Ale w tym punkcie graaiezy
z c.atkoui.tym ostabieniem najwieksze natezenie ~s* dominantowych
'Sgsm samego-.znaku. Wystarczy, melodii dotkng¢ tego punktu, by
znéw Znalez¢ si@ w posiadaniu petnego potencjatu Si\ifeycli sil.
Wit]c znéw za&zyna sie z wielkg, energia nowy motyw i znéw je'go
energia zostaje roztrwoniona.

W tonacji pobocznej napotykamy wiec, MtoWwy dziwnego A
dzaM Niema w mdli gry napiecia i odprezenia tonalnego, jest tylko
odprezenie tonalnilZaopatrzenie w nowy potencjat dokonuje sie
w punkcie F w wewnetrznym prd.cfisic,*ktory odbywa sie przy po-
roszeniu tego tonu przez metodie i ktofy da sie wyjasnita tylko
W-fz fenomen dom lanty. Mel.6dia kupletu j.est roztadowaniem
mojnentdw napiecia wprowadzonego do melodii tonacji gtdwnej
przez dominante.

Stad tez pochodzi, ze im%miej silnmsg wiezy ténain§,: tiamu-
jape ruchy mh-lodii kupletu, tym "wieksze znaczenie uzyskuje w niej
ilinfwm czysto linearny. Melodia ta nosi w sobie zadatki rozsze-
rzenia dwutonowej skali. Ale ze melodia tonacji pobocznej jeet
tylko uzewnetrzUteniem sil dominantowych, wiec wszystkie nowe
tony' titwotzoul przéz nig (c;V b’ ew. fis) majg funkcje dominan-
ty; $a--one skrystalizowaniem sity wypromieniowanej przez domi-
nante.
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FUNKCJE TONOW W TOMAGJI POBOCZNEJ

- Tonacja poboczna napozo6r ulgijest samodzielna. Bez tona&n
gtownej njig ma ona jak gdyby sensu, bo wtedy trfceldJa by. byto
uzna¢ F za tonike* A _to jest niemozliwe, ber P nie jest- punktem
réwnowagi pomiedzy ,n-zeejwnie”skierowanyra silami. Kola tonalna
i? nie da sie ustali¢ pozornie n& podstawie tonacji pobocznej. Te
sama trudno$¢ napotykamy przy G. Ton ,ten moze byé mianowicie
uzyty przez melodie =kupletu, jako punkt wypoczynku, mozei nawet
stanowi¢ zastgpnzo punfct korncowy. Trudno jest wyjasni¢ te zjawi-
ska z pnuktu widzfenia samej tylko tonacji pob.6&zndS.

Nie dajmy (fpe jednakze zwie$¢ przez bieg naszycji rozwazali,
w ktpryeli pajpiarw badaliSmy tonacje gtdowng, a potein poboczng
-(stad pdetiodzi nieuzasadniona objektywnie nazwa tonacji ,poljocz-
nej**). Bezstronnie musimy .stwierdzi¢, ze melodie w obu tomaejaeh
opierajs”sie o tea $a,m-system tonalny. Teoretycznie (cho¢ nie prak-
tyczni”™ z obu rodzajéw tonacji mozna rownie dobrze odcjjytad ten
system. Z chwilg gd* zaistniata mozliwos¢ stwonzeiiia torfafcji gtow-
nej, mogta rénniez powsta¢ tonacja poboagziial — i naodwrdt. Pierw-
szy Spiewajfioy cztowiek moéat réwnie dobrze zacza¢ i .sj™otébzy¢ me-
lodie na tomce, jak i na dominancie, tiozemy sobie latwé wyobjta-
rzio, takie catkowicie*,samodzielne melodie, lktére ,by sie apiorajy yia
stibdominancie jako na pozornej toniee (konkretny przykiad jest
przytoczony w przycisku 24).

A zatem musimy stw erdzi¢, ze muzyka w-swojej najprostszej,
uie dajgcej asie pod zadnym warunkiem zredukowa¢ formie, operuje
dwom a.to.nami; z nich od samg-go poczatku mogg sie wytonic
dwie ptaszcz¥vrzly tonalne o udmiennyni charakterze.
Tym osftitnien* odpowiadajg dwa odmienne pramotywy (kazdy zio-
feony z trz#eh kolejnjiuit; tonéw, np. GFG i FGF). Pomiedzy tony
kazdego z pramotywo6w rozdzielone sg eztfefy funkcjt- onal*
ne (w obu pTamoiywaeli takie same) i czteryai‘nnkoje melo-
>y c zn gj-pfty padajac® w ljpzdym z dwoch "pramotywoéw na piraa-l
<uwne tony).

Takie jeat 'bogactwo Srodkéw wyrazu, ktér-e”-dane jest muzyce
juz w samym jej zalazku.

ETOS
Kuchy, melodii kuptet-u daza zdecydowanie Tiapiizjpd; al® -t°, co
chca* osiggnac, jest rozproszeniem sil, jest — obrazowo** pjpwige —
15*

227



JjSamoj3gétt\vvent melod'-. Po wyczerpaniu sil wraca melodia tam,
skad wyszta, wyczerpana, ale nie uspokojona. Ruch jej ustaje ni*
przez osiggniecie rownowagi, tylko przez hrak energii. Ostatni ton
jest ,ifcizygnactjgl’ z dalszego ruchu; jege wartosé¢ muzyczno-etyCzna.
jest zatem negatywrja av poréwnaniu z wartosScia tonu poczatkowe-
go, ktory wprowadzit sprezony, natarczywy ruch. W tym lezy"
Jtragizm" melodii kupletu, tragizm, pojety jako znamie dziatania
zapamietatego ale bezcelowego, ,desperackiego” av péwnym sensie.

Natomiast melodia refrenu (tonacja gtéwna) dazy do zwycie-
skiego- pokonania” opo.réow (oh. wyz. ,Etos i tektonika w pramoty”
m\je'). Chcac nazwac jej etos pojeciem analogicznym do ,tragizmu”,,
mozemy okres$li¢c go jako ,heroiczny”, o ile za dziaffanie heroiczne
uznamy podjecie walki z przeciwnosciami dla osiggniecia nowych,
AYyzszych AYartosci. Oba okresSlenia sg napozér nazbyt, podnioste
w odniesieniu do dwutonowych melodii. Ale pamietajmy, ze mo-
avimy tu o praformie sztuki muzycznej w ogoéle; AAolno je§t .. tym
zalazku wszystkich form muzycznych doszukiwaé sie i icji tresci
duchowej, a znalaziszy ja, aaoliio nam. nazAwaé jg AvlaSdiAvym imiel
niem. Nasze twierdzenia opieramy zresztg na badaniu bogatego,,
istniejacego realnie stylu muzycznego. Odnoszg sie one nie tylko,
do konkretnych melodii d™NutonoAvych, ale takze do melodii o har-
dziej rozbudowanej skali. Do m ostatnich Awobeimy jeszcze w jed-
nym z dalszych ustepOA\r.

WYNIKT'

Po zamknieciu Avla>ciAvwch rozwazan pozostajg nam jeszcze*
dwa zadania: zestawienie osiggnietych Avynikéw z llfczultatami do-
ciekan tfeovetykOAV muzyki i opisanie, av jaki sposéb ohjama sie
przQciAvieiStAvo d¥och ptaszszyzn tonalnych w melodiach eskimo-
skich AvielotonoAATych.

a. fcjggria muzyki a pralfeno.men muzyczny.

Nasz tok mysli zalezal av znacznym stopniu od energetycznego
pojmowania muzyki. Dlatego obieramy aa przedmiot dyskusji dzie-
ta dwoch reprezentantOAY tego kierunku estetyki: Jrlgresg MersiAan-
na i Augusta Haliifa.

Mersmann (av sAvej ,Mua-iklehfe*, cytoAYansjS avy:aj) Opisuje na
str. 3 i 4 pramotyw--muzyczny (av gléirnej tonacji, AVg. naszej termi-
nologii). MW 01l przytein zard/wno o pradach sit przeciwni#. skier
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rowanycli jak i o tym* ze fodmg muzyczna istnieje juz w motywie-
zaigzku. Ale bralk u niego tonalnej analizy pranioty\m i brak
stwierdzenia, ze ton Srodkowy jednoczy w sobie funkcje obu domi
diego wfjiyi&ku doprowadzic.

Gtéwna roznica miedzy Mersmannem a nami lezy w sposobie
przedstawienia zagadnienia. Opisuje on ,powstanie** Snlizyki z eks-
panzywnej sity ,zywego* tonu, pbstugujac sie przytem niemal wy-
tacznie mglistymi i obrazowymi terminami, ktére muszg prowadzi¢
do nieporozumiern. MySmy natomiast wyszli od badania gotowego
pramotywu, poniewaz .poza n.im muzyka nie istnieje. JiZywy, w so-
bie noszony** ton, ktéry, jest ,jadrem** i ktory ,chce" rosngt** jest to
wedH® nas ton pomysSlany i odczuty w zwigzku z innymi tonami
pramotywu (wzgl. po prostu w zwigzku z ruchem melodii w ogdle);
jest to ton pomyslany jako oppositum w dymensji bipolarnej. Dla-
tego domaga sie on drugiego opppkitum, a oba tony naraz doma-
gaja sie wyréwnania napiecia (tonika)-: Ale i drugi i trzeci ton sg
juz w pierwszym wirtualnie zawarte pd oliwili, gdysSmy gé odniesli
do p.ennej catos$ci ruchu i dlatego pojeli go jako ,oppositum**,

August llalm (Harmonielellre, Salami. Goéscgga 120, Berlin
1920), jest w potowfe drogi miedzy Mersmannem, a nami. Wedlpg
Halma musi tréjdzwiek toniki wywrzeé na poczatku dziatania do-
minantowe (t. zn. wedtug nas musi by¢ pomyslany jako Opozycja;,
PfS wywotuje pojawienie sie sulidom manty (t. j. drugiej opozycji).
~Tonika (jako funkcja) nabiera dopiero na koncu, po wystarczajg-
cym przygotowaniu, poprzez przeciwienstwa znaczenia spokoju,
funkcji tonu koricowego, a wiec witasciwego znaczenia tonikalnego**
(Str. 64—65; podobne mysli nasstr. 14, 15, 30—31, i 128). Wprawdzie
Halm moéwi tylko o harmonii, ale jego sformutowania dadza-sie
tatwo uogdlni¢; potwierdzajg one wiele z tego, coSmy mowili o pra-
motywie(w tongbji gtownej.

Dalsze potwie.rdzenie”-znalaztem w wyktadnie F. Bremmp ,Pod-
stawowych pojeciach teorii muzyki** (Fyyburg szw., 1944). Padito
tam zdanie (oparte na -"terminologii psychologii postaciowej), ze
przy tylko dwdch faktach poznawczych (np. dwdéch to'naeh) zesrod-
kowanio (tonika) lezy poczatkowo w idealnym centrum, a nie od-
razu jednvm z dwdch tonow.

Nigdzie natomiast nie spotkatlem stwierdzenia, ze gdérna i dolna
dominant sg w swej isto&ieNjjedng i tg sama dominanta,- jako jej
dwa przefe-iwne ,oblicza**.
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W tdku naszych rozwazan starhligniyjsie zawszfe gpisle odrézni*
czysto melicznAjlmearne funkcje tonéw od ich funkcji tonalnych,
czego wymienieni wyzej gutofzy_ hie przestrzegali. Dzieki temu
itcfatb sie nam stwierdza¢, ze nieliczna funkcja “fonu fwczgtSowtoof
i ,koncowego™ nie zawsze pokrywa sie is funkcja- tonalng- ,toniki*4
Wyjsciem i celem ruoliu melodii moze sta¢ sie takze dominanta
(w tonacji pobocznej). Motyw w tonacji pobocznej (t. zn. w tonacji
subdominanty) zawiera z tonglnefb punkfu widzenia tylko odpre-
zenie napie¢ i nie posiada wcale toniki.

Problem tonacji poboczifej njmflonzelfal He p% dzi$ dzieci Ni-
gdzie omowienht (o ile m*'wigdomoto A przeciez nie jest ona tylko
produktemtooi‘efyéznych spekulacji, ale isinieje halnie np. w me-
lodiach Eskimosow. 35iA moze, ze rola tonacji 'pobocznej, t. zh pojl
maw”nie subdominanty jako pozornej toniki HWiSfod”~cznej, jest
w dziejami styléw inuzyCznych w muzycznej typologii (oh. przyp.
24) wieksza, niz sie‘napozéw wydaje.

Odkrycie isfbienia tonacji pobocznej mlh teoretycznie wielkie
znaczen*. Pokazuje sie.bowrejii, ze z pramotywu o formie kadencji
autentycznej, ("ktérlr Halin, Mmismann i- in. wywodzgce®g mu-
BjBSJ nie da 'ae wyprowadzi¢ wszystkich .zjawisk muzycznych. Obok
prakaclencji autentyczSisj istnieje bowiem réwnorzednie druga' p.ra-
kadepcja oparta na subdontinancie.

b. Wielotonowe, melodie eskimoskie! ~

Styl muzyézny Eskimosoéw' Katibu jest rozwiniety organicz-
nie2y), co sie objawia m. in. tym, fcetiie istnieje koniecznos¢ wyttu-
maczenia jakichkolwiek jego cfech wptywami obcymi. Odrebnosé
njuzykj Eskimoséw i sposobu jaj wykonania orl analogicznych zja-
wisk u icn sgsiadéw Indian, jest zrelztgTblana oddawnfPetnologéin
muzyki &Ml. Z tegb wzgledu, jak i ze "wzgledu . na wyniki naszych
analiz na poczatku niniejszfig pracy,’ mozemy uznft&Tza pewne, ze

pj) Studium o zasadzie struktaj;y organicznej w muzyce jest jjP toku opiwW
cowyRfania. Struktura taka, wiasciwa z jednej strony utworem klasycznym
($redui Beethovenj) a z drugiej stylom mffiycznym czystym, objawia sie przez
podporzadkowanie catojoii utworu i wszystkich jego oddzielnych czejsci jeclneSm

prawu. Cokolwiek w danym utworze badamy — linie melodii, przebieg napiec
to.na'nych, charakter impulséw dynamicznych, rytmike, strukture wielogtosowo-
Sci itp. — zawsze dochodzimy w koncu do tej samej, wspodlnej i*tormuly zasad-
niczej.

j £3) Musikwissenschaft u. Kulturkreislehre (ob. wyz.)
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ay wielotonowyeh melodiach , EskimoSpAY Karibu dziatajg te same
i tylko te same prawa muzyosme, ktdéfe ohserwo\valisn]~T w njiejp-
diach dwutoneiwjiyh. Melodie Avielotonowe przedstawiajg jednakzfl
te dogodnos$¢,, ze w nici) obraz kontrastéw migdzy melodiami w to-
nacji gtomiej i pobocznej jest -a wiele ajTaséstszy i petniejszy. =

Bylobj A\igc rzecza, wymieni¢ w formie, jak najzwjazlej-
szej te J)rzaeiAviinis,tWa melodii av dAVGeh odmiennych tonacjach, kt6-
re pojawiajg av wyraznej postaci dopiero ay utworach wielotono-

wych, ale ktére tniiszg by¢ potencjalnie zawarte jnz w pramoty-
waeb. TAvierdzch ponizszymi nie mozemy na tym nyejscu ndoAvad-
nia¢; opieraja sig one na wyniknotTszczegdtowych .analiz przep.ro-
Avadzonych w mojej pracy o piesniach tawscziiyoh EskimopOw; praca
ta- nie doczekAia' sie jeszoze drnku.

W melodii kupletu (tonaBa po W melodii refirenu (tonacja
boeaaia) napotykamy: : g-lOAIna) napotykamy:
1. Linie asymetryczne, 1. .Linie symetryczne i o0go6lng

proporcjonalnosé profilu.
2. Silng linearng. dazn,0e¢ do -2. Nipmaljtoatkowity b.rhk daz--

(nicosigg-alnege) punktu avprze- mgea linearnej.

flstrzsni ‘tanaliiej.

3. Przewage intérwalOAY tercji 3. Kwatft.gel jako gdoéwny inter-
i kwiitty. , . snrnkturalny.

4. Ogélny .charakter niospo- Charakter zjréAvnowazony,
kojny, nhprezonf, ,zac2epny®. wynikajmy z ,aprobaty” s]I-
chec opbz-jac-ji ®). suukOAy tonalnmiltyl)-

-*)t Jest zastaijawfejgce, Tak bardzo stosunek melodyki refrenu do melo-
dyki kupletu przypomina roéznice dzielace od siebije pierwszy i trzeci typ mu-
zyczny od typu drugiego w nauce o typach melodii._W. Danckjerta. Np. w opisie
limo typu czytamy: ,Twérca pojmuje je (sity 3Swiéjta otaczajacego) przede
wszystkim jak opoéry, a jego etos osobisty rozpala sie na ich przetamywaniu
(...)”; w melodiiJ wida¢ ,nastawienie agresywne, parore ku celowi" ifld. (Ursyro-
bole melodischer Gestaltung, Kassel 1932, str. 194); wspieeie melodii ku goérze
»zamyka w sobie co$ nfijosiggniletego i nieosiggalnego, cos, co siega ponad
samo sifebie" (Wandernde LiedLeisen, Ar'chiv tur Musilkforschung, 2 (193?),
str, 10). Natomiast o trzecim typie pisze Danckert np. w tdril sposéb: ,Gitéwny
prad melodii jest opadajacy, zageszczajacy ruch j5rfcemlerza przestrzern oplata-
jac wyraznie oznaczony $rodek przestrzeni linia wahaditowa, pizyczem kwarta
(tetjachord) jest zasadnicza miara kazdego okreslonego odcinka". (Grundrisk
der Volksliedkunde, Berlin 1939, str. 8). Opis pierwszego typu réwniez bardzb
przypomina cechy melodyki refrenowej.

Powstaje pytanie, czy wiasciwa praforma typoéw 1 i fil — wedlug nomen-
klatury Danckerta — nie jest mefoyia w, ,tonacji gtownej"? ,GzV typ Il nie
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5. Pojlozajila. nacisku na grze
napiel melodycznych.

6. Uzaleznienie funkcji tonoéw
gtéwnie od ich  potozenia
mvpl7estrzeni tonalnej :(o(t
ich odlegtosci od tonu podsta-

W Potozenie nacisku IfIR t a-
tycznym motywie 'Swiado-
mego rozplanowania linii me-
lodii.

6. UzifTeznienie funkcji tonéw
gtéwnie,od ioh potozenia w mo-
tyw ie, a wieli od ¢ z gjskg w kto-
rym sie pojawiajg (np. $rodko-

wowego /j. we gL w motywie /'—a—gi—
f—p* nie ma funkcji toniki, bo
ink wypukty f'—a'—g‘' me zo-
stat jeszcze zroéwmowaizony lu-

kiem wklestym —®.

Z kuple® i refrenu sldada =sie catos¢ strofy. Melodia wychodzi
z chwii;djnego S$rodka g‘, rozwija w/ kuplecie my$™ aubdomi-
nantowrg, przyczecm f jest pojmowane coraz silniej jako owa sub-
doihinanta, w ktorej to funkcji jest ono silnie spokrewmione z e“.
Refren zaczyna sie od przemianowania f na gérng dominante —
w tej funkcji f' spokrewniia sie z dl — i w7 ruchu corgz spokojniej-
szym wypra&owdlje tonikalng funkcje tonu g‘, ktéry r»°jawiag Sie na
koncu jako znalgziouy $rodek. Cala strofa n.e jest niczym
innym, jak tylko rozwinieciem prafenomenu muzycznego w7 tonacji
gtéwnej, ktory takze i u nas,*jako kadencja autentyczna, decyduje
o formie wigkszosci utwbréw? .muzycznych.

opiera sie na przyjeciu subdommanty za melodyczna tonike (,tonacja pobocz-
na"?) Chwilowo uchylamy sie od odpowiedzi na te pytania. Nalezy tylko
stwierdzi¢, ze istnieje cala stosunkowo wysoka kultura muzyczna eskimoska
mv Grenlandii, w ktérej wystepuja melodie w tonacji pobocznej jako catkowicie
samodzielne twory (t. zn. sa tam same ,kuplety" bez refrenéw), tworzac gtéwna
foime muzyczng. Melodia w tonacji pobocznej, ktéra pomija gtéwne funkcje
tonalne poszczegdlnych tondéw i opiera sie na subdominancife jako na pozornej
tonice, jest wiec fenomenem rzeczywiscie istniejacym. (Gtéwnym Zrédiem dla
poznania granladzktej muzyki jest: Thuren, Hjaimor: On the Eskimo Music
in Greenland, Melddelelser om Grenland 40, Kopenhaga 1911 i 1924; w Swiet-
nym zresztgedzieli Thnrena brak jeest analizy tonalnej muzyki grenlandzkiej).

Referajyj"ldotyczace poruszonej tu typcéogiii muzyki (Rutz-Nohl-Becking-
Danckert) znajduja sie w: Biicken, Ernst: Geist und Form im musikalischen
Kunstwerk, Poczdam 1929, str. 28—32,i i w: Danckert Werner, Ursymbole (itd.),
str. 13— 15.

232



POSLOWIE

Nalezy przypomnie¢ na zakornczenie, ze podana wyzej teoria
dwutonowych melodii opiera sie na muzyce Eskimosow i ze wpierw-'
eszyni rzedzie do niej sie w petni Stosuje. Ale pod wielu wzgledami
wyrasta ona ponad ten styl i przyczynia sie do poznania istot] |feno
aneuu muzycznego w ogole. .Rozwigzanie zagadnienia, w jaki sposdb
objawia lip istnienie dwéch odmiennych ptaszczyzn tonalnych w in-
nych kulturach muzycznych, nalezy odiozy¢ do po6zniejszych prac.
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BR \VLODZIM~ia®;PQZN.IAK (Krakéw).

NIEZREALIZO W ANE PROIJEKTY OPEROWE ~MONIUSZKI

Posréd uratowanych feaffiISBSgo zbiorow Warszawkiego Towé&r
rzyMwM Muzycznego zachowato sio kilka! libret operowych, beda-
<$feh wiasnos$eisr Sekcji im.' St. Moniuszki. Wiekszo$¢' ich SfSshodzi
z papierdéw 'poSmiertnych po kompozytorze, .jedno' ofiarowata’; ®3loci
autorka. Niektoére z nich dotyczg, dziet og6lnie zmmijreh, kilka jed-
nak, xxr teksty, ktérymi wprawdzie ,twér-oti*Halki interesowal sie
przelotnie, lecz nigdy nie zrealizowat ich w postpci muzycznej.
Libretta te rzn.oajg dojs¢ oiumaktery,styczne Swiatlo na dazenia
j zainteresowania Moniuszki w réznych okresach jego zycia, jalc
tez na jego technike tworzenia dziet*Scenicznych, to tez blizsze za-'
poznanie sio z.-nimi moze by¢- przyczynkiem do powiekszenia dorob-
ku, tak zaniedbanych obecnie studiéw nad twdrczoscig kompozytowi.

Jeszezb w czasie .pobytu w Wilnie otrzymat Moniuszko libretto
czleroakiowej ybpery Budnik, oprmsowane przez Antoniego Zale-
skiego, na podstawie utworu powiesciowego J. |. Kraszewskiego-
“ tym samynr~tytnie t). Jak wynika z przeoczonych ponizej fak-
tow, inicjatorem tej pracy nie byt prawdopodobnie sam kompozy-
tor, kaz'niewatpliwie librecistA, nie AjaHI ten ostatni bez Watpienia
statat Sie usilnie, abj>temat mozliwie najbardziej odpowiadat Mo-
niuszca, w owym Rzasie zpanenrii juz nie tyli* we Wilnie, ale-
i w Warszawie. To tez tres¢ libretta jest wyspce charakterystyczna

) Syg. XIl Bl/a XIX. Zg$tffyéh 18 kart foimatu'27 x*22 cm., s. 2 i 4 pusta,
na s. 3 sptép osob. Karta tytutowa- Budnik Opera we 4-ch aktach, inng reka
z powiesci Kraszewskiego Antoni Zaleski w Wilnie, u géry: Z biblioteki
St. Moniuszki — jjeczatka Sekcji — z dodatkami Moniuszki 10. VIII. 1906 r.,
podpis prezAa Sekcji: Zahorowski.
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dla zainteresowan nas-zegu kompozytora, jego poczucia krzywdy

osobistej i syoteozg”™.i oraz zywej wspodélnoty z Indem.

Akt | (s. 5—13) wprowadza nas do»chaty ubogiego budnika?2). Jego
_Goérka Marysiab), synek Maciu$ i ciotka Marysij Pawilowa 4) oczekkjci
przybycia gospodarza Bartosza. Na dworzu burza, — poézny wiecz6r. Obec-
ni skarza sie na nedze, ktéra im dg.'ega, wkoncu Pawlowa namawia sit®
stizenice, aby poszta na stuzbe do dworu, ta jednak opiera sie, wiedzac, ze
grozitoby jej tam niebezpieczenstwo ze strony panicza ($piew Marysi, ter-
cet, duet). Wobec spéznionej pory wszyscy uktadaja siejdorspu. Nadchodzi
Bftrtosz, z jego monologu dowiadujemy sie, ze przed laty zabit on swoja
mioda zone, ktéra gafitzdradzita. Nagta wpadaja do chaty straznicy lesni,
i aresztujag niewinnego budnika podsfearzuteai dokoriagej kradziezy (scena
zbiorowa: téroir, duet, kwintet, tercet z chérem). ,W Il iakcéfe ‘'(odstona
pierwsza, s. 14— 16) przenosipry sie do pokoju, we dwofie. Jan przyjmuje-
towatzyszy, mysliwych przy pdtnym kEeHchu, Scene te wypelii w wiek-
szoséci $piew Jana i choéru, n*lcze$¢ Bakchusa j wenery, Akcja posuwa kie
tu tylko o tyle, ze gokpodarza odwotuje sluzacw wzywajac go rzekomo
do matki. Z poézniejszej jednak akcji wynika, ze chodzito tu o wiadomos¢
0 usunjpciu Bartosza z chatyn Teriahofciec nie bedzie mégt broni¢ corki
przed uwodzicielem. Nastepna odstona (s, 16—21) rozgrywa sie znowu
w chacie budnika. P# arii Marysi wchodzi Jan, proponujac dziewczynie
schronieifia. sie we dwom) na czas niaobecnt>$ci ojca i obiecujac zarasrem
rychle jego uwolnienie (duet). Marysiigypoczatkowo waha sie, pézniej jed-
nak ulega namowom, kt.re pbpiera przybyta tymczasem Pawtowa; wkoncu
odchodzi razem z paniszem. Przez chwile zostaje na scenie sam ‘Maciu$
(scena 3), niebawem jednak pojawiaja sie budnifcy, ktérzy dowdiildziawsz*"
sie od dziecka o nieszczesSciu Bartosza, postanawiaja swego towarzysza
uwolni¢ z wieaienlla (scena 5).

Pierwsza odstona Il aktu (s. 32— 36) przedstawita uwolnienie Bartosza
przez budnikéw, ktérzy uéTowtdnili jego niewinnos$¢ i teraz opowiadaja mu
o losie corki (scena .1: Bartogz sam. scenafc- Bartosz i choésl). W drugiej
odstonie tego aktu (s. 25— 31) znajdujemy sidfcw puszczy przed chata bud-
nika. Marysia oblgkana powraca do pjca. Jan szpzyaze ,(zatlujacy swego
postepku i kochajacy teraz prawdziwie, odprowadza ja (s-cena 1). Druga
scene wypetnia rozmowa"Marysi z ojcem, zakonczona $miercig dziewczyny,
Odstone zamyka tercet Pawiowej, Bartosza i Maciusia, ;jo czym budnik
bierze.zw3oki corki i oddala sie, by .je pochowaé¢ w lesie. Akt IV (s. 32— 36)
rozgrywa sie w puszczy. Nad otwartym grobem Marysi modlg gie budnicy,
wtem stychaé¢ za scena sygnat trabki mysliwskiej. zabigkanego w boru
Jana. Bartosz odpowiada mu na swojej trgbce i w ten sposéb kieruje go,

2) Budnikami sfezywano miesgfeancéw bardzo ubogich chat (bud). Nie
nalezeli oni do sfastr chtopskiego, gdyz pochodzili ze szlachty.

3) W spisie os6b jej imfre brzmi pierwotnie Julisfa.l"dolfinie, jak u Kra-
szewskiego (Julusigfc

i) U Kraszewskiego jest Pawlowa bratowg Bartoka.
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do siebie. Gdy uwodziciel podchodzi do mogity swojej ofiary, stary budnik
ktadzie go trupem ze swojej strzelby. Libretto zamyka chér budnikow.

Tekst Zales'kie]fo, nijmo niewatpliwie dramatycznego tematu,
nie posiada nawet przecietnej wartosci scenicznej. Wiele fragmen-
téw nalezatoby skrobie, inne wrecz' skreslic. Jako libretto operowe
musiatby ulgo grunt.pwnej rekonstrukcji.

W stosunku do opowJadania  Kraszewskiego jest dramat Za-
leskiego syfesteza. zrozumiatg ze wzgleetu na potrzeby*se€iiy. Wszel-
kie postacie drugoplanowe zostaty usuniete, akcja za$ uproszczona
do zasadniczych konturéw. Spowodowato to, tak czesto w librettach
spdtykane naiwndésci i przejaskrawien szczegb6tdw, nieumotywo-
wanyeh nalezycie. Jest to wynikiem niedbswiadczchia antorh. wr sto-
sunku do wymagan sceny oparowej. W librettach operowych mamy
do ck mieSa ze skrajnym przyktadem zja.wiska spotykanego w sztu-
kach scenicznych, dajatego sie okresli¢ jako ,redukcja w pzasib“-
Rozwigzanie],teg,0 problemu w spos6b logiczny i uzasadniony psy-
chologicznie nasuwa aittorowi znaczne trudnosci, gdyz w Operze
niema ftzasnl na obszerniejsze umotywowanie wielu czynnikéw' kon-
strukcyjnych. Pod tym wzgledem S$witor dramatu mowionego jest
w znacznie ‘lepszym potozeniu, nie moéwigc juz o tworcy powiesci,
zupetnie wolnym od t&gi™ograniczenia.

Z powodu nisuipiejetnego rozwigzania tego zagadnienia w Bud-
niku Zaleskiego, cala spraw'a uwiezienia Bartosza staje sie malo
prawdopodobna i niejgsna. W powiesci jest ona podstawiona cat-
kiem logicznie przez wprowadzenie osoby karczmarza koniokrada,
ktérfe z zemsty oczernia Bartosza. W libretcie winatspada dodat-
kowo na Jana, ktory w ten sposob staje sio. w jeszcze wigekszym
stopniu operowo przejaskrawionym “czarnym charakterem". W tym
Swietle jeszcze mniej oczekiwanym momentem jest jogo nagla
¢ifcjRdifMU Kraszewskiego zamach Bartosza na uwodziciela betbywa
sie podc.zas poJowa.niara,-Jan zostajePyllra ciezko ranny i po ciezkiej
chorobie odmienia swdj hulaszczy tryb zycia. Tego rodzaju zakon-
czenie wyejato sie libreeisc.ie zamalo efektownie, wobec tego zmienit
jy w sfjésob odpowiadajgcy bardziej potrE¢bom soeny, w nagroma-
dzeniu jednak S$rodkéwlJstanowrzo przebrat miare. Podobnia jak
sefiT-a koncowa nad grobem Marysi, tak i zamiar zabdjstwa corki
w akcie pierwszym, sa dodatkami Zaleskiego, majgcymi na celu

5) Kraszewski nazwal swoéj utwoér nie powiescig, lIgez opowiadaniem.
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jedynie danie pubtiezno$gi dreszczu sensaeji. Pierwszego z tych
pomystéw nie musiat peeta szuka¢ z trudem, gdyz jego wzOr znaj-
dowat choctby w Hamlecie (scena na-cmentarzu, pogrzeb Ofelli).

Pod Avzgledem .stylu literackiego porasta! Zaleski daleko w tyle
za pierwowzorem powiesciowjrm. Jezyk pg”~czegdélnych osob jest
u KraszeAvskieg® w duzymi stopniu zréznicoAYany, w libretcie za$
nie widzimy nawet préb zindywidualizowania go. Tym samym je-
zykiem mowi panicz ze dworu, co mieszkajacy w lesie budnilc lub
dowddca .siraznikow.

Niejednokrotnie libretto Zaleskiego zawiera momenty wrecz
humorystyczne. Wystarczy tu przytoczy¢ jako ilustracje chocby
kilka wieffeay, bedacych podbudowm pierwszego choru straznikéw.
Jest to ptzyklad dostatecznie drastyczny.

Kto wpadnie w naszg moc
Oj igkrasznie krzyknie hoe,
JS«arepujemy. zwigzem>
I w dyby zbijemy.
tapac totrow nasza rzecz,
A litoggi/z~serca precz.

Niezaleznie pcl-tych AA*szystkich wad libretto Budnika, moze sie-
staé. interesujace, jezeln je zestaAYimy z tekstem moniuszkowskiej
Halki. Uderza tu przede wHlistifcim ogromna zb.ieznase tathatdéw,
prze-dstaAAuajacycli nMprie uAviedz«nia wiejskiej dziewezyny przez
panicza ze dAYoru. Doagjmy, ze tematy te naleza aa 6wczesnej lite-
raturze,- zAida”zcza operoAYej, do AYielkiej rzacMaci. StosimkoA\ o
najblizej stataby tu shrwna SAyojego czasu, a a Polsce znang
od r. 1831, Niema z Portici, oparta na tekscie tak AYybitnego libre-
cisty, .jakim byt Eugenii®. Scribe. I w niej punktem wyjscia jest
tragedia uwiedzionej prfrez arystokrate dziewczyny ,niskiego Sta-
nu", a zakonczeniem ‘jest $mier¢ ofiary. Niemniej og6lna atmosfera,
tego dzielg jést zasadniczo inna niz av obu Hbretts&h Moniuszki.

: Jezeli chodzi o Budmka, to znajdujemy dalsze jeszcze zbiez-
nosci z librettem Halki, jak obtgkanie uwiedzionej, jej tragiczna
$mieré, nie mOAAuge o kilku drobniejszych szczegétach. Natomiast
zhieznos« imion Jan a Budniku — Jamifz a* Halce jest bez wat-
pienia kAAmt-ig przypadku.

Wobec tak silnych analogii at zawigzaffiu Swjezla dramat”~czne-
go i przebiegu akcji, nasnwa sie pytanie, czy jeden ze ABpomnia-
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nych utworow nie powstat giod wptywem drugiego. Przypuszczenie
takie jednak musisiy odrzucié,.. gdy ustalinn chronologie powstg-
uia obu clzjet. <Twst rzeczg wiadoma, ze Wojgjri zetkngt $ie z Mo-
niuszka po raz jnerwszy w pazdzierniku r. 1845 i wtedy to, wPjiggu
kilku dni napisat libretto Halki, przy czyni opuid siQ.ua obrazie
dramatycznym Kazimierza# Witadystawg Wojcickiego p. t. Gérnika.
zawartym w Il tomie jepE> Starych gawed i obrazéno, wydanyift*
w r. 1840. Kraszewski napisat Budnika, w r. 1847, a wydal go w ro-
ku nastepnym,, a wiec nie >naf ..chyba wtedy Halki, natomimjl;
zn*na mu byta niewatpliwie tiffes¢ Goéralki Wojcickiego. -Jezeli jed-
nak zestawimy oba pierwitwzory librct, to nie znajdziemy* w nich
blizszych analogii, w Goéralce {nowieiii oboje ko.eiiaiikowie mieszkajg
jak matzenstwo przez diugie lata pod wspélnym dachem, a tra-'
tgiezne rozwigzanie pfeez samobojstwo Halki 'jffegt spowodowane mat-.
zenstwem Lutomira % Obu tych ostatnich szczegétdw w Budnika
nie “znajdujemy. Mojgtaby istnie¢ jeszc*e jedna mozliwos¢ powig-
zania obu dftael, a to w wypadku, gdyby saiu Moniufcko’ poinformo-
watl Kraszewskiego o trasei otrzymanego libretta Halki. Wobec state
w owcch latachi ntrzymywaoiego ,kontaktu listowego miedzy obu
artystami mozliwosci tej nie rnpzha w teorii wyklucz.' ¢, niemnio3
jednak zacliowmana korespondencjg Moniuszki z Kraszewskim 1)
'filie dostarcza nam zadnych danych w tym Kkierunku. Réwniez wy-
powiedZz- samegoTKraszewskiego zdaje-sie takie przypuszczenie wy-
klijeza¢. Oto -co pisze poOwj.esciopisarz w jediiym ze swoich listow:
~Mys$l do obrazéw ludowychs) podat mi pobyt na wsi i zblizeniu
sie do ludu u OJrofem. (jSulffiai i Kisielach od r. 1S37 do 1858...“
4 wk;c dochodzimy do zupetnie prawdopodobnego Acniosku, ze
Halka i Budnik, dwa- utwory o tak oryginalnej tematyce, powstaty
zupetnie okl siebie niezalezilid.~|
W .Swietle powyzszymi' faktow tatwo ustali¢, ze Moniuszko
otrzyma] libretto B-udnllm juz jjo pierwszym opracowaniu Haiki,
rozumiemy tez dobrze dlaczego kompozytor nie zainteresowat sie
nim w wiekszym stopniu. Utwdér poruszajgcy taki sam problem
etyczny i spoteczny, jaki wystepuje w Halet,& nie-mogacy sie nawet
rownac znig pod wzgledem, wartosci literackiej i dramatycznej, nie

6) Takie byto imie pierwowzoru Janusza.

7) Biblioteka Jagiellonska L. R-2, zob, tez korespondencja Moniuszki
w Warszawskim Tow. Muz., b. s, T. I—13£

8J Mowa tu o d"Tewiecfu powiesdtach i opowiadaniach, ws$réd ktérych
znajduje sie Budnik,
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mogt by¢ brany pod uwage jako'podstawa do nowej opery. "Wyra-
zem tego sg choéby nadzwyczaj skgpe uwagi Moniuszki wypisane
w libretcie, ogfaiuiozaj™ie sic, pfTzalpopia'wieniem kliku oczywistych'
btedéw tok$.tu, jedynie do Naznaczenia w dwoéch miejscach: Seema 1
i -Scena 2. Z drugiej strony-, o ile zejscie sie w rekach Moniuszki
<obu libfet nie byto catkowicie przypadkowe, to wybo6r drugiego
t. nich charakteryzuje w wysokim 'stopniu kierunek zainteresowan
kompozytora i jego stosrifiek dop”nizszych warstw" spoteczenstwa*,
daleki od éwczesnej papierowe., ludowosci. Nie byto to nastawienie
ehwijoye Ani przypadkowe. ,Juz Walicl*i0Q, a po nim Opiensk-ilB),
wskazat #ffcsdentokeatyczne' tradycje ljbjiziny Moniuszki, opisujac
jak to stryj kcrt$pozvtora Domiuik rozparcelowat Jbvoj majatek
miedzy chtopéw i czynnie krz~wij oSwiate wsrod ludu. Znane fakty
z zycia Mmpoiytora umacniaja n@ T w tym przekonaniu ~ Jazeii
za$ chodzi o wycinki tworczosci,tutaj omawiany, to mozna wska-
.zafrmar satyre spoteczng w Hrabinie, a pr-zede wszystkiiij na Panie,
utwor, -ktérego oshowa. jest trageklig upestedzttnftgé spotecznie pa-
riasa. Temultem tym zainteresowat sie Moniuszko jeszcze jako mto-
dzieniec, tlumapzac na jezyk polski dramat Delawignea pod tym
tytutem 1B, po6zniej za$ pracowal nad stworzeniem dorn muzyki na
przestrzeni $J]Siejdiu lat (t6?>9—1869).

yu

Podohnie, jak na poczatku swojej kariery kompozytora scenicz-
nego postukiwat Moniuszko libretta, do oftein serio, piszac tymcza-
sem operetki, wodewile i ilustracje muzyczce do dramatéw, — tak
w czasach po6zniejszych przestaty mu ‘'wystarcza¢ tego rodzaju
tematy, jak Flis lub Yerbuni nobile. Wiejtny, ze za korone swojej-
tworezosei uwazat Parie> nalezgcego-- ..do typu ,wielkiej opeiy
zanim jednak przystgpit do jego opracowania, kilkakrotnie zwracat
mie do literatébw o dostarczenie ‘jakiego$ dzielg zakrojonego na
wiekszag skale,

W papierach pozostatych po Monigazec, a przechowywanych
w zbiorach Sekcji znajdowalo 's.ie libretto wlejkiej ,opery fanta-

I ) Aleksander Walicki: Stanistaw Moniuszko, Warszawa 1873, s. 20.
w) Henryk Opienski: Stanistaw Moniuszko, Lwoéw”-Poznan 1924, s. 14
U) N p. Walicki (0. ¢, s. 53), pisze o atmosferze panujacej w domu Mo-
niuszki takim Stowa: ,Tam ceniono czlowieka wedfm”S jego umystu i serca,
a na bialty krawat lub rekawiczki nie zwracano nawet uwagi".
1-) Jak mozna przypuszcza¢ na podstawie jedniZR z 'istobw Moniuszki.
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stycznej z baletami i etibrami ukrytymi, stanowigcymi akt pigty*
p. t. Wanda, piéra Gustawa Olizara. Prof. Jachimeckily okreéla,
je jako utwor ,slaby, pod wzgledem literackim i dramatycznym*',
zaz&aezajge, ze 0 jego realizacji muzycznej prztlz Moniuszke nie nifs
jest wiadome. Estreicherld) podaja, ze libretto to zostato wydane
w r. 1$4Vz zaznaczeniem ,opera w 5 aktach z muzyka Lubomir-
skiego“. Wynika z tego, ze pierwotnie mial do Wandy pisa¢ mri-
zyke Lubomirski, niewatpliwie Kazimierz. Zapewne plan ten nie
zostal zrealizowany; a w Kkilkanascie lgt pdézniej autor przystat
sw0Oj poamat Moniuszke. Date. tej przesytki mowmy ustali¢c dojé
doktadnie na podstawie listu kompozytora z dnia, 20. 1V. 1859 15,
w ktorymi Monifi-Szko dziekuje autorowi za przystaliie mu tego
utworu. List 6w wskazuje wyraznie na catkowity brak zaintereso-
wania “kompozytora utwotem Olizara MJd6jiiuszM, mimo, ze posia-
dat w stosunku do ppyt.czy“néwne zobowiazania, ograniczy] sie jo-
dymie do lakonicznego potwierdzenia odbioru, nie wspominajgc ani
ktowa g samym dramacie.

Egzemplarz Wand), pochodzacy ze”biorow Moniuszki zaginat
w czasie ostatniej wojny; zachowat sie natomiagt w bibliotece War-
szawskiego Towarzystwa. Muzycznego zeszyt 16, zawierajacy fra-
gmenty dwdch libret o podobnym charakterze, niestety bgz zazna-
czenia ich autoréw czy autora. Pierwszyfyz tych utworéw, zatytu-
towany towy KSi-0.zecel?), jest typowym librettem ,wielkiej opeity
bohaterskiej**, ,historycznej“ Ilub ,romantycznej“, o czym moze
Swiadczyc¢- ohnéiazby zestawienie- Wystepujacych w niej osolj, wy-
mieniajace az 14 solistow (s. 1).

Rzecz dzieje sie na Zamku ksiecia mazowieckiego Konrada, z koncem
XV wieku. Akt pierwszylwprowadza nas do sali zamkowej w Wyszogrodzie,
gdzie damy, rycerze i dworzanie S$piewaja na cze$¢ wiadcy i wyrazaja
rado$s¢ z powodu zapowiedzianego na dzien dzisiejszy turnieju. Scena ta
jest silnie rozbudowana, tekst ,jej miesci sSe na przeszto dwéch stronach.

13) Zdzistaw Jachimecki Stanistaw Moniuszko, Warszawa b. r., s. 219.

14) Karol Estreicher Bibliografia, pols'ka I, Krakéw 1872, s. 350.

15) Biblioteka Jagiellonska I—O—L. 15.

ie) Syg. XIl B/a XXV, format 19 x 15 cm., okiadka tekturowa, kart. 1nlb.
_j- 15 nlb. pustych _]_ 11 _|_ 1 nlb, na s. 1 napis: Z biblioteki Stanistawa
Moniuszki  dar cérki, p. Zofii Wyhowskief, 23/V 1906. Zahorowski.

U) Estreicher (0. c, s. 338 n.) w spisie polskich dramatéw (oryginalnych
i ttumaczonych z obcych jezykéw), nie podaje tego tytutu. Chodzi tu wiec
zapewne o iibretto oryginalne lub opracowane na podstawie jakiej$ powiesci.
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Wystepuja w niej rézne zespoty, ozywione ustepem solowym. Scena druga
(s 4—8) wprowadza nas w akcje. Pojawia sie Konrad, ktéry po pow.taniu
ofaecpych, w rozmowie z corka swoja Anna i marszatkiem dworu oznajmia,,
ze projektowany turniej bedzie urzadzony na cze$¢ greckiego goscia-
wygnapca Laskarisa. ‘Ksigze Konrad jest wielbicielem starych rycerskiej?
cnét i gani gnusno$¢ panujaca w otoczeniu kréla Olbrachta. Pod koniec
sceny wchodzi ksiagze Laskaris, na co Anna ,stara sie ukry¢, pomieszana
usuwa sie". Rozmowa os6b gléwnych jest przeplatana odezwaniami sie
chéréw rycerzy i dam, pod koniec wystepuje chér ogédlny. Catosé jest two-
rem okreslanym w Owczesnej operze jako ,scena"; libretto nie narzuca
tu nawet w ogo6lnych zarysach jakiej$ schematycznej formy muzycznej.
Reka Moniuszki dokonata w kilku miejscach niewielkich skrétéw18). Po
wyjséciu chéiu, w scenie trzeciej (s. 8— 15) Laskaris prosi ksiecia o reke
jego corki. Anna reaguje na os$wiadczyny wygtaszajac na stronie takie
zdania, jak: ,,O blada mnffie, O chwilo niedoli", Konrad za$ nie daje nara-
zie odpowiedzi posyta jedynie coérke po szarfe, ktérag wyszyta na turjiiej..
W scenie czwartej , (s. 16— 18) Konrad odmawia wrecz Laskarisowi' reki
corki, podajac piu dos¢ ogdlnikowe powody, aby jednak zaznaczy¢ szacu-
nek dla dostojnego goscia z Bizancjum, pozwala mu wystgpi¢ na turnieju
w barwach Anny, po czym oddata sie. W sdfujs§iB pigtej (s. 18— 23). Laska-
ris zwierza sie z niepowodzenia w mitosci swemu ,powiernikowi" Chare-
sowi. Ten podsuwa mu plan porwania Ahny, co nie byloby trudne do
przeprowadzenia podczas jutrzejszych #towéw. Ksigze poczatkowo oburza.
s,e, po6zniej jednak ulega doradcy. Na tym Konczy sie pierwsza odstona.

Obraz drugi | aktu (scena 6, s 23—27) przedstawia plac turniejowy’
przed zamkiem. Na wzniesieniu Konrad i Anna, obok sedziowie turnie-
jowi i dwodr, na placu heroldowie, po bokach rycerze majacy niebawem

walczyé, obok ich giermkowie, dalej lud. Odstone rozpoczyna szeroko roz-
budowana scena choéralna, oparta na przeszio dwéch aftonach  tekstu,
w ktérej naprzemilan wystepuje chér meski, zenski i mieszany (rycerze,
damy, chér ogélny). Pod koniec chéru wystepuja zawodnicy, po czym
heroldowie ogtaszaja wyzwania rycerzy. Scene zamyka kroétki ustep cho-
ralny, majacy za podbudowe tylko jeden wiersz tekstu. W scenie G&smej
(s. 27— 29) mjyystepuje w szranki Laskarisl po czym herold ogtasza jego-
wyzwanie, ktére podejmuje tijrech rycerzy. Konrad zbliza sie z szarfg
Anny do ksiecia. Na tym rekopis urywa sie.

Notatki wzglednie skreslenia Moniuszki koricza sie. z poczat-
kiem sceny .trzeciej. Nie $wiadczy to jednak o tym, by w dalszym
ciggu nie byly potrzebne. Przeciwnie, nalezy przypuszcza¢, ze Mo-
niuszko, aczkolwiek niezbyt nieraz wybredn? w ocenie -tekstow*

18) Kompozytor uzyt tutaj, jak zazwyczaj przy opracowaniu swych
niejszych libret i partytur pisanych obca reka, czerwonego otéwka. Pasmo
Moniuszki mozna zidentyfikowaé¢ na podstawie drobnej zmiany tekstu w tej
scenie oraz uwagi: ,skrécenie", zaznaczonej w scenie nastepnej, na marginesie
zbyt diugiej wypowiedzi Konrada.
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tym razem zrezygnowat zeyskorzystania z dramatu, ktéry zapewne
odpowiadat mu pod wzgledem og6lnej atmosfery, tla historycznego
i niewatp] iw]e**Lstniejacego w nim' nastroju romantycznego, licz nie
nadawat sie na libretto operowe. Nie chodzito tu juz nawet o wigk-
sza wartej, litepadka, ale o walory konstrukcyjne, niezbedne przy
tworzeniu opery. A pod tym wzgledem miat Moniuszko wymagania
dos¢ duze, oparte'nie tylko na wrodzonym instynkcie, ale i na zna-
jomosci przedmiotu, ngbytej w ciggu dtugoletniej praktyki teatral-
nej. Libretto Lowdw ksigzecych nie .posiadato tresci nalezycie skon-
centrowanej, mimo, ze jego pierwsze sceny zapowiadatly niewat-
pliwie pewne napiecie dramatyczne. Na tle tego tekstu trudno by-
toby kompozytorowi snué swinje pomysty muzyczne, to tez nie mozna
sie dziwie, ze Mbniuszko nie zainteresowal sie nim w sposdéb bar-
dziej trwaty.

Poczynajgc od konca tego samogo zeszytu, zawierajgcego
pierwsze odslonr towodw ksigzecych wpisfene sg luzne fragmenty
dramatyozne, zatytulowagiie (innym charakterem pisma) Fedro..

Zapisano tu scene 3 aktu | (s. 1—2), zawierajaca zwrotkowo ujeta
Piesrn rybaka, a nastepnie scene 5 aktu (s. 3—4), w ktérej wystepuje sama
Ariadna, a tgczaca sie ze scena nastepng (s. 3— 11), bedacag efeKtownym
zakoniczeniem aktu. Przedstawita ona pochéd Bakchusa, a wypetniaja ja
$piewy bakchantek, faunéw, i chéru ogdélnegdé. Na tym barwnym tle poja-
wia sie Dionizos, ktéry pozys-kuje wzg'edy opuszczonej Ariadny. Nastep-
ny fragment, to scena 3 aktu (s. 12— 15), wypetniona chérami miodzilericow,
dziewic i starcéw, oczekujacych powrotu Tezeusza. Ustep ten zostat w ca-
tosci przekreslony otéwkiem mimo niewatpliwych wartoscli z punktu wi-
dzenia muzyki. Rekopis konczy scena 1 aktu V (s. 16—22). Przedstawiony
jest w niej obrzed zaslubin Hippolita i Aricii, poprzedzony inwokacja arcy-
kaptana, a ozywiony $piewem chéru. Na tym tle wypowiada opuszczona
Fedra swoje refleksje, az wreszcie w pelnym dramatycznego napiecia wy-
buchu przerywa radosmy obrzed. Na tym fragmenty Fedry konczg sie
Byto ich zapewne wiegcej, gdyz na resztkach wycietych nastepnych 8 kart
widnieja $lady pisma.

Zachowane sceny Fedry przedstawiajg nieporéwnanie wieksza
wartos¢ niz libretto towoiv ksioje-cych. Mniej od niego banalne
pod wzgledem literackim1l19, daja mozno$¢ rozwiniecia bogatych
pomystow muzyezno-dramafydznych. Na podkreslenie  zastuguje

1°) Autorowi zdarzyt sie tu na s. 13 zabawny lapsus calami w wierszu:

,...Tezeusz zwycieski. Atenom przyspoizyt on kawy". Ostatnie stowo popra-
wit Moniuszko z catg sumiennoscig na: ,stawy".
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uwilaszcza umiejetne przeprowadzone przejscie Ariadny z nastroju
melancholii do radosnego oddania sie Dionizosowi w scenie przed-
ostatniej. oraz w scenie koncowej kontrastowe zestawienie uroczy-
stego naatroju zaslubin Hippolita, z tragedia przezywanag przez
Fedre oraz gwaltownym wystgpieniem bohaterki w punkcie Kkul-
Iminaey inym.

ObSzerno$¢ wypowiedzi i staranne podanie poszczegdlnych faz
rozwoju psychologicznego akcji odwracajg nas od technil i libretta
operowego, g przywodzg na mys$l dramat mowiony. Nasuwa sie
przypuszczenie, ze chodzi tu o odpis>'Seen wyjetych z dramatu,
-a doreczonych kompozytorowi celem zaopatrzenia ich w muzyke.
Tym moznaby wyttumaczy¢ fragmentaryczno$¢ omawianego |re-
kopisu. Poza tym wiemy, ze Moniuszko skomponowat muzyke do
dramatu Fedra2), jest p.rzeto rzeczg bardzo prawdopodobng, zb
mamy przed sobg fragmenty wiasnie tego dzieta. Skonfrontowa-
nie tekstow jest obecnie niemozliwe, gdyz 'Wymieniony utwdr Mo-
niuszki uchodzi za zaginiony, nie posiadamy tez dokladnych ze
stawien repertuaru polskich teatréw z owych czaséw. Ogélna
wskazowka podana przez L. SimonaZ2l), jest utrzymana w sensie
negatywnymi: ,W okres$li miedzy' powstaniami tragedia pseudo-
kiasyezna czy romantyczna nie byda grywana“. Nie wiemy, kto
byt autorem tekstu, ktéorym rozporzadzat Moniuszko. W kazdym
razie nie chodzi tu o tak popularng w Polsce Fedre Racinegy; gdyz
W tragedii tej niema seenhj zaslubin Hippolita z Aricig, nie poja-
wiaja sie tez w ogole postacie Ariadny' i Dionizosa. O innymi opra-
cowaniu tego tematu pisze Estreicher wymieniajac dramat
Mossinga (pseud. Guido Conrad) w tlumaczeniu polskim W. t.
Anczyba,, niestetyliegzemplarza tej™sztiiki nie udato mi sie odua-
‘lesé. Tak wiec sprawa Fedry w tworczoséi Moniuszki musi jeszcze
czika¢ na ujawnienie sie dalszy'eh materiatow.

Fragmenty +towoni' ksigzecych malujg nam dgznosr Moniusz-
ni do wyspowiadania sie w coraz to wiekszych formach nmzymzno-
scenieznych. Jeszczelpeiniej ilustruje te tendencje inne libretto,

20) Walicki o. c., s. 113
21) Ludwik Simon, Dykcjonarz teatréw po’'skich, Warszawa 1935, s. XIX.
22) O. c. I, s. 388.
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piOFa Sewdfyny z Pruszakéw Duchinskiej 23, zachowane w dwdcn
egzemplarzach w bibliotece Warszawskiego Towarzystwa Muzycz-
nego'2). W dolgefon~fh do pierwszego tjego egzemplarza notat-
kach antorki mamy podang dos¢ doktadng gepeze tej tragedii
lirycznej. Dzialo sie to w r. 1862, w'*mzy miesigce po pogrzebie
SerokomliZ). Moniuszko zjawit sie u poetki,z prosbhg o napisani®
dla niego libretta operowego i z gory podat* jej w sposob ogdlny
temat, ktérym rriiasia by¢ unia Polski z Litwag i zwyciestwo chry-
stianizmu .nad poganstweih. Pomyst ten — jak usSwiadczyt —
dawno mi chodzit po gtowiell zaznaczyt jednak, ze nie chce sie:
oprze¢ na jakims fakcie historycznym, lecz na mniej znanej le-
gendzie, bo ingczej ,tytby to uttyor klassyczny, a ja nie jestem
klassykiem“. Duchinska szybko znalazta odpowiednie 'podanie
w ksigzce Alexandrowicza p. t. LeSnictwo w Augustowskiem

a kompozytor* akcentowatl ten temat, zmieniajgc jednak bezapeiy-,
cyjnie zakonczenia na pomyslne. Proponowane przez" kompozytora®
rozwigzanie, konfliktu wydawato sie .aScetote nieprawdopodobng na
to” Moniuszko replikowat: ,Szukajze Ptuii prawdopodobienstwa
w operze. Dla tego nie chciatem przedmiotu f-gasle T&torws&negp,.
abym maégt swobodnie hujaag, wedtug fgntazji'\ Oczywiscie zwy-j
ciezyt poglad mis%.za, Duchinskiej udato" sie jedynie proponowane*
przez niego zakonczenie opery do pewnego stopnia zatuszowac.
£)alsza wspdtpraca nad librettem szta juz bez roéznicy zdan, przy

ag) WlasadWie z Zochowskich 1° voto Prusakowej, 2° voto Duchinskiej.

24) Rekopis X1l B/a XXIlI Sekcji im. St; Moniuszki, w zeszycie oprawnym
w oktadke ceratowa, o formacie 19 x 15 cm., kart. 2 —} 10 _j_ 44. Czes$¢ pierw-
sza, to list Duchinskiej z daty Paryz 30 kwietnia 1903, w ktérym autorka ofia-
rowuje swoj rekopis Towarzystwu Muzycznemu. Cze$¢ druga nosi tytut Kilka
stbw o wspélnych pracach moich ze Stanistawem Moniuszka (strony verso pu-
ste), na koncu data: Paryz, luty 1903, Cze$¢ trzecia, to libretto; na karcie
tytutowej; Aleksota 1862 (ostatnie 3 strony puste).

Rekopis drugi. Zeszytych 17 kart o formacie 34 x 21 cm. b. s, jedynie
z pieczatkg Sekcji. Karta tytutowa: Jordan czyi* Krzyz na Litwie. Opera
w V aktach; inna reka’; 1859 (data ta jest mylna), dalej uwagi Minchejmera
podane w dalszym ciggu tej pracy. Rekopis ten jest niepelny, zawiera tekst
tylko 1 aktu.

25)] Duchinstra nie jes't w swych relacjach doktadna, gdyz Syrokomla
zmart w dniu" 15. IX. 1862.

26) Zapewne mowa tu o uczonym Benedykcie Aleksandrowiczu. Zaznaczy¢
jednak trzeba, ze ws$réd tytutéw jego dziel z zakresu le$nictwa, wymienionych
przez Estreichera, pracy wspomnianej przez Duchinska nie spotykamy.
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eczym udziat Moniuszki by} przewazajgcy., o czym S$wiadczy ostat-
nie zdanie relacji Ducnkiskiej: ,Pamieci jego poswiecam ten liry-
czny poemacik, ktory uwazam bardziej za Jego prace, anizeli za
mojg wilasng"“.

Przypatrzmy sie blizej temu librgttu.

Akt | rozgrywa sie przed ottarzem, na ktérym ptonie znicz. W scenie
pierwszej (s. 3—6) krewekrewejto Bojtomir 27) j polski jeniec Jordan ora*
wajdeloci i wajdetotki poréwnuja nadciggajaca burze do nawainicy krzy-
zackiej, zagrazajacej Litwie, po czym nadchodzi Surjata, zona panujacego
ksiecia ErdziwiHa, ze sWSIlim bratem Wiguntem. polecajac obecnym przy-
wotaé swa pasierbice, wajdelotke Aleksote (scena 2, s. 6—8). W nastepnej
scenie (s. 8— 14) rodzenstwo wyjawia sobie nawzajem swoje tajemnice
serca: Wigunt kocha poswiecong bogom Aleksyrla, Surjata za$ barda Troj-
dana Ten ostatni réwniez pata zakazang mitosiia do dziewiczej kaptanki,
wobec czego Wigunt, za namowag siostry postanawia zgubi¢ rywala zapo-
moca zdrady. W scenie czwartej (s. 14— 16) wystepuje chér wajdelotek,
w piatej (s. 16— 17) wygtasza Aleksota monolog, a scene nastepng (s. 17—e
19) wypetnia tej duet z Trojdanem. Rozmowe te przerywa Bojtomir (scena
7, s. 19—22) zbierajg sie wajdeloci, wajdetotki i lud, a ksiezna dzieli sie
z nimi wiadomos$cia o niespodzianym napadzie Krzyzakéw. Trojdan zagrzS
wa lud do walkii i sam takze chwyta za orez.

Akt 1l rozgrywa sie w twierdzy.i kowienskiej. W scenie pierwszej
(s. 27—29) Trojdan wygtasza diugi monolog, po czym w rozmowie Jordana
z Bojtomirem, ten ostatni nawraca sie na wiare chrzescij'angka (scena 2,
Ss. 29—33). W scenie trzeciej (s. 34— 36) Surjata w otoczeniu dworu wystu-
chuje wiadomosci o tym, ze Trojdan walczac bohatersko, przechylit szale
zwyciestwa na strone Litwinéw, sam jednak zginat. Wieé¢ ta okazuje sie
niebawem nieprawdziwg; gdy rzekomo zabitego wnosza na scene, okazuje
sie, ze jest on tylko ranny (scena 4, s. 36—39). Ratujacy nieprzytomnego
znajduja na jego piersi pod szata krzyz, co jest dowodem odstepstwa od
wiary przodkéw. Trojdan musii ponies¢ kare.

Akt 11l przedstawia wnetrze $wiatyni znicza. W scenie pierwszej
(s. 40—42) Aleksota marzy o Trojdanie. Nadchodzi Surjata i opowiada
o przestepstwie barda, zadajac, by kaptanka sama odbyta sad nad winnym
(scena 2, s. 42— 46). W nastepnej scenie (s. 46—50) wajdeloci wprowa-
dzaja Trojdana, Aleks'ota stara sje broni¢ ukochanego, lecz usitowani-a jej
nie odnosza skutku, przeciwnie sama p.opada w podejrzenie ztamania $lu-
bow czystosci. Odstone zamyka monolog zrozpaczonej kaptanki (s. 50—52).

2") W rekopisie drugim (Jordan) jego imie brzmi Bojtonor, réwniez w spi-

sie o0os6b w rekopisie pierwszym, w tym ostatnim jednak jest poprawione na
Bojtomir.
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Akt IV. przenosi nas do przedsionka podziemnego wiezienia. Po rozmo-
wie dwéch rubasznych straznikéw (scena 1, s. 52—56) 28), pojawia sie W*f-
gunt, ktory usituje przekupi¢ dozorcow, a gdy ci opierajg sie, zmusi¢ ich.
z bronig w reku do dopuszczenia go do Aleksoty, ktéra tymczasem réw-
niez zostata uwieziona (scena 2, s. 56— 58). Nadchodzi Surjata. Gdy Wigunt.
wyraza skruche z powodu swego postepku, miedzy rodzeristwem dochodzi
do ostrej sprzeczki. Styszac zblizajgce sae kroki, oboje uciekaja tajemnym.
przejsoitem (scena 3, s. 58—61). Pojawia sie Bojtomir z Joidanem; na jego
rozkaz straz przyprowadza oboje wiezniéw (scena 4, s. 62— 63). Krewekre-
wejto dodaje nieszczesliwym otuchy, w czasie rozmowy okazuje sie, ze
Aleksota jest skionna przyja¢ chrzescijanstwo. Odstone zamyka kwartet,
oparty pod koniec na tekscie piesni Kio sie w opieke (scena 5, s. 63—69)-

W akcie ostatnim widzimy stos ofiarny, przeznaczony dla obojga wiez-
niéw. Scene pierwsza wypetnia chér wajdelotéw (s. 69— 7u), w drugiej
scenie (s. 70— 74) Surjata wyraza rado$¢ ze spetnionej juz niemal catkowicie-
zemsty, po czym stychaé¢ $piew wajdelotow prowadzacych ofiary. W na-
stepnej, szeroko rozbudowanej scenie (s. 74—78) kaptani wprowadzaja
skazanych na stos, ten jednak, gdy tylko buchnety ptomienie, zapada sie,
co powoduje ogdélne zdziwienie. Nagle stycha¢ wrzawe, nadchodzi Wigunt
ze swymi wojownikami, pomoc jednak jest spdézZniona. Zrozpaczony rycerz
wyznaje publicznie swoja wine: on ft6 kierowany zemsta zawiesit krzyz
na piersiach nieprzytomnego Trojdana, przyczyna jednak catego zia byita
Surjata. Ksiezna usituje sie broni¢, widzac jednak, ze‘wszyscy ja pote-
piaja, przebija sie sztyletem Niespodzianie stycha¢ za scena szczek
broni: nadjezdza polskie rycerstwo, lecz nie po to, by walczy¢ z Litwinami,
ale aby nie$¢ pomoc przeciw Krzyzakom i krzewi¢ prawdziwg wiare Spod
gruzéw stosu wychodzi Trojdan z Aleksota29). Obraz konczy sie apoteozg
krzyza, przed ktérym upadaja na kolana wszyscy obecni (scena 4, s. 78— 85).

Likratto Aleksoty mimo Iluk w umotywowaniu *tezczeg6low
akcji jest literacko dos¢ poprawne. Nieznajomos¢ sceny, 2wW&#
szcza operowej®°), okazata sie nawet pod pewnymi wzgledami

28) Uderzajaca analogia do stynnego monologu odzwiernego w Makbecio
i wielu scen podobnych.

29) Moniuszko chciat te scene poczatkowo uzasadni¢ postepkiem nawro6-
conego Bojtomira. Krewekrewejto mial w tajemnicy podkopaé¢ pagoédrek, na ktoé-
rym by} wzndtesiony stos, by w ten sposéb ocali¢ zycie skazanncom. Duchinska
jednak, zdajac sobie sprawe z fantastycznosci tego pomystu, pozostawita catla
te sprawe niewyjasniona.

30) Pisze o tym sama Duchinska w przytoczonej relacji (s. 7): ,Uklad sce-
niczny obcy byt dla mnie, réwniez jak wprowadzenie o0séb i wydobywanie
efektéw: nie mam w tem doswiadczenia". Poetka pomija tu fakt wydania je-
szcze poprzednio, w r. 1857 czterech swoich komediil Widocznie uwazata z&
sa to prace bez znaszania. Niezajeznie od tego - wiemy, ze pézZzniej napisata
jeszcze dwa inne libretta, a to Jassyr i MomfeSt, oraz dwie dalsze komedie.
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korzystng, a mianowicie o tyle, ze w dramacie Duchinskiej nie
spotykamy konwencjonalnych zwrotéw wyniklych 2z bezmyslnej
rutyny. Zarazem jednak nieporadnos¢ pod wzgledem; zrozumienia
potrzeb sceny przejawia sie tn bardzo czesto, Moniuszko zas — jak
wida¢ — nie dal pod tym wzgledem miodej poetce wiekszIS po-
mocy. Przede wszystkim trudno sie zorientowac¢ doktadnie, cky ma
to by¢ podstawa do opery w catosci Spiewanej czy ezgsciowo mo-
nej. Przyja¢ nalezy raczej te druga mozliwoaé. Przemawia za nig
dtugos¢ poszczego6lnych scen i umieszczone w ciggu niektorych
z nich uwag w rodzaju: piesn, duet i t. p. Wobec tego niesp.rery-
zowania formy z punktu widzenia techniki operowej*, na drugi
plan ustepujg takie wady libretta, jak catlkiem mechaniczne po-
wigzanie niektérych-scen i niezawsze nalezyte uzasadnienie szcze-
g6towl przetadowanej akcji dramatylcznej.

Wspdipraca Jtuchiliskiej i Moniuszki nad librettem Aleksoty
trwata, jak mozna przypuszcza¢ na podstawie relacji, az do jej
wyjazdu z Warszawy, t. j. przez caly* niemal rok3), zapewme
z przerwami. Swiadczy to o duzym zainteresowaniu kompozytora
tematem, niel>wiadomo jednak dlaczego nie doszto do reaiizacji
tych planowe Mozemy przypuszcza¢, ze na przeszkodzie stanety
pierwszfe prane‘nad Stratnym dworem, ~6zpoczete w jesieni 1863r.
Rzecz jasna, zeSpor6éwmariia z tym dzielony Aleksota wytrzymacd
nie mogta.

Duehiniska zastanawiata sie w swoim rekopisie: ,jak daleko
doprowadzit mistrz swojg partycje? tego'sprawMzif, nie mogtam*.
Stowa, te pozwralajg przypuszczaé, ze Moniuszko rozpoczat prace
kompozytorskg przed jej wkjazdem i poetkg wiedziata o tym. Nie-
mniej jednak zadne-$lady tej pracy nie dochowatly sie, a Wa-
licki ) w swoini dose, doktadnym spisie kompozycji Moniuszki nic
0 niej nie wspomina, milczg tez 11™ten'temat wszyscy inni biogrti-,
l'owie mistrza. Pewne $wiatlo na te kwestie rzuca jednak drugi
rekopis libretta Aleksoty, zatytulowmny Jordan Mzyli K?py% na
Litwie, zawierajgcy naakarcie tytutowej nastepujacg wzmianke:

31] Po dokitadniejszym poréwnaniu dat nalezy ten okres znacznie zredu-
kowac.

32) O. c, s* 114 n.
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Na moim etf&mplwjki. (ofiarocioanym mii przez wdowe
po iWonhiszmJ, napisali Mistrz co nastepuje:

fis dur

c ciur
. 4. a ciur
Duet F ‘ciur
N. 5.
N 6

zzzz
A WODN P

Roéwniez w moim egzemplarzu znajduje sie¢ numeracja.

t*ezerwonym otéwkiem i rézne adnotacjerekg Moniuszki, —

Checinski lei wiasnorecznie swoje uwagi zamiescit. Bytoz-by

cate libretto tego ostatniego, cjy tylko pdBerdbka niektérych

wierszy na inng, praez kompozytora wskazang miar$- Wszyatf
ko iinerniA tu skopiowatem.

A. Miinchheimer
1896.

Wiemy, ze przypuszczenie SgincSHejrsfera.33, co do autorstwa
libretta bjsfy mylne* zastanawiajgce natomiast jest zestawienie
wyzej przytoczonego wykazu numeréw libretta z uwagami zazna-
czonymi w dalszym ciggu tekstu, na marginesie sceny czwartej,
zaczynajgcej sie chérem wajdelotek. PiSrwsza zwrotkg' tego choru
sktada sie z,0Smiu wierszy o budowie naprzemian S i 7-zgtoskowdj,
Otéz Moniuszko3) oznaczywszy he scene jako iS £5 zredukowal jej
parzyste wiersze z 7-miu do 5-oiu’ zglosek, na marginesie z3S
widniej™ nwaga Olh%iiiskiipo: ,Braminki (2 strofy po 6/ft zgij

u— n—>5‘ Ndta.tka ta kieruje nas do Parii. | rzeczywiscie
w | akcie tej opery (ohbaz I, scena 1) znajdujemy choér braininek,
ktorego podkiadem jest naprzemian wiersz 8- i 5-zgtoskowy. Co
wiecej, w uwagach Moniuszki na poczatku libretta Jordanu, N. 3
jest okreslony jako c dur, & odnosny chor w Parii j*est utrzymany
w tejl samej tonacji. Jezeli chodzi o konstrukcje tego catego uste-
pu, to zwraca uwage dalsza zbieznosé¢, a mianowicie zakonczenie

R) Autor niedrukowanej monografii o Minchejmerze (Krakéw 1929),
fan Schleichkorn udowodnit, ze nazwisko kompozytora nalezy notowac¢ wedtug
pisowni polskiej. Pisowni tej uzywa tez obecnie rodzina Minchejmerdéw.

) Wszelkie notatki kompozytora sg tu zaznaczone czerwonym otéwkiem
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chéru krotkim dialogieA mioflly ,Jedng z kaptanek“ (w ohu opa-
rach identyczne okre$lenie), a Aleksota, -wzglednie bohaterka
karli, Neala. Praktyka zakonczenia ustepu chéralnego dialogiem
nalezy w repertuarze -operowymi do rzadkosci, to tez powtdrzenie
jej jest rzecza znamienna. Dla uwidocznienia, zwigzku obu dialo-
gow warto przytoczy¢ chocby ich poczatki, pokrywajgce sie w spo-
sOb uderzajacy niiHtylko pod wzgledem formy, aU w duzym stop-
niu i tresci.

Jedna z kaptanek. Tu wonny bursztyn i Swieta;-tuczywo,
Zostan na chwile.

rJ. laksofa. Ach zaklinam was
Wracajcie siostryl...

Jedna z kaptanek. Ze snu zbudzone tych miejsc Swiete ziota
Wdzieczg ;Sie wonia.
iNsala.' OdejdzZcie sjbstry!...
Tak, to modtéw czas

Drobno tpznRje zachodzace w dalszym ciggu dialogu znalazty
odbicie w odpowiednim rozdrobnieniu wartosci nut i t. p., zasad-
niczy jednak uktad pgzostal tsez zmian.

Zestaw iwszy tg fakty dochodzimy do wniosku, ze téjpraw-
dopodobniej cala ta scena byta pierwotnie “komponowana przez
Moniuszke do libretta Duchinhskiej, a p6zniej wepzta w skiad Parli,
dotgczajac l]ie do ustepdéw wzi®ych;i?rSez kompozytora z jego mio-
dziericzej kantaty iMilda. -.Moniuszko polecit tylko Checinskiemu
odpowiednie przetworzenjie danej czesci litoiatta Dueliinskiej, przez
dostosowani”™ jej do tresci nowego dzieta, ‘z tym, ze: hudo-wa. wier-
sza musiata,fsie- Zgadza¢ z istniejgcg juz'muzykag. Wszelkie watpli-
wosci pod tyitr wzgledem powinne ustgpi¢,- gdy sprébujemy podio-
zy¢ tekst tej sceny z Aleksoiy pod muzyke odpowiedniego frag-
mentu Parli, Okaze sie wtedy; gSSbedzie on pod wzgledem dekla-
macji hardziej prawidtowy od poezji Checinskiego. '

Podoi mj« rzecz* sie przedstawia w sosnach: $ i 6, oznaczonych
przez Moliiuszke tgcznie jako N. 4,.-Jest tu w pierwszej gzesci,-.régy-
tatyw Nbali znajdujacy analogie w monologu Aleksoty. ITwnga
Checinskiego na koncu tego ustepu: ,miafa taJama Co dotad"
jest w peini zgpalizowamij. Tekst Aleksoty podtozony pod metodio
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jeet bardziej praw.dlowy pod wzgledem deklamacji od teksti
wygtaszanego przez Neale.

m\Na marginesie sceny nastepnej widnieje w libretcie uwaga
Checinskiego: ,Mtodziez $piewa za sceng powitanie stohca (we-
sote) Odpowiada jej nastepujacy bezposrednio Chdér miodziezy
w Pa?n (,Stonce mtvspamate...“). Tonacja tego ustepu, A-dur, odpo-
wiada notatce -Moniuszki na karcie tytutowej Jordana, dotyczacej
N-ni 4.

Nastepujacy potem duet Aleksota — Trojdan znajduje wpraw-
dzie odpowiednik w duecie Neala-ldamor, roznig sie jednak tona-
cjo, wedtug notatk’ F-dur, w Parii za$s B-dur Teksty .réwniez nio-
pokrywajg sie, to tez dalej idgcych wnioskéow' n e naiezy tn wy-
snuwaé, a niewatpliwie przypadkowe pokrywanie sie pod wzgle-
dem formy, poszczegélnych odc-jnkéw nie moze bycj wystarczajgca
podstaw? do tgczenia tutaj obu libret. Wiemy zresztg, ze w duecie
tym ppijawiaja sie dtuzsze fragmenty wielkiego duetu z Mildy&)-

Zestawienie wyzej opisanych'scen pozwala, nai przypuszczenie,,
ze Moniuszko, majac skomponowane fragmenty Aleksoty, narzu-
cit w tej czesci libretta Checinskiemu budowe poszczegélnych
scen wedtug formy, obranej przgi Duchinskg. W ten sposéb cata,
partia istniejgcej juz muzyki mogta wejs¢ do nowej opery.

W Swdetle przytoczonych faktéw' musimy skorygowaé twier-
dzenic Choinskiego3), jakoby z pierwotnego libretta Pari®~nlegt
pozniej zmianie jpdynie duet Idamora z Nealg. Poniewmz Mo-
niuszko pt~-zyina] to libretto w'czesnifej niz tekst Aleksoty, zmiany
wzglednie nowe opracowanie jorndwnonych w'yzej scen musiato na-
stapi¢ w terminie p6Zniejszym

Nastepne numery Alek$oty, oznaczone pi‘ZEz Moniuszke jako
5 (scena 7) i 6 (scena 8), nie znajduja odpowiednikéw w Parii.
Stwierdzenie to jest zgodnfi, z trescig notatki Checinskiego na mar-
ginesie numeru }: ,dalej wedtug rekopisma Stanistawa".

Wohyc braku dalszych akt-6w w Tekopisie Jordana, dostarczo-
nym przez Minchejmera, nie wiemy czjt Moniuszko w otéle zao-
patrzyt je nwaganii i opracow'at. Niemniej i tych kilka scen omo-
wionych powyzej dato podstawe do Kkilku spostrzezen?dotyczacych
zaiwno genezy Parii, jak og6lnej techniki tworzenia oper przez
Monitfszke oraz stosunku mistsza do tibrgeistow.

|*5) Por. Jachimecki o. c., s. 198 n.

;,M86) W przedmowie do libretta Parii, (Warszawa 1869).
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Gdy wezmiemy pod uwage catoksztatt niniejszego studium,
mozemy stwierdzi¢, ze temat, ktory wiasciwie znajduje sie tylko
na marginesie zagadnien muzycznych i pozornie niewiele ma
wspoélnego z twdrczoscig Moniuszki, postuzyt jednak do wysnucia
kilku wecale interesujgcych wnioskoéw, rzuhajgc 'Swiatto na poglady
spotefczne i literackie kompozytora oraz technike jego pracy w za-
kresie tworzenia dziet dramatycznych.

W tym miejscu pozws$am s-obie ztozy¢ serdeczne podziekowanie p. Prof.
Adamowi Chrominskiemu za nadzwyczaj zyczliwe ustosunkowanie sie do moich
poszukiwan w znajdujacych sie pod jego opieka zbiorach Warszawskiego
Towarzystwa Muzycznego.
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PROF. KONS. BRONISEAW ROMANISZYN (Krakow).

TECHNIKA WOKALNA
WOBEC SRODKOW MUZYKI MECHANICZNEJ

Pomiedzy kulturg duchowag, ktorej integralng czes¢ stanowi
rgol sztuk, a jej warunkami mate”ialnyfni istnial zawBze i istnieje
nada.l jak najscislejszy zwigzek. WidzimyAa nieustannie, jak nowe
Warunki ekonomiczne tworzg np. nowrg architekture, wptywajg na
literature, a nawot oddzialywuja na najhardziej %iiematerialng ze
sztuk, tj. na muzyke. Wptyw ten jjjbehodzi z réznych Zrddet, z trybu
i tempa zycia codziennego oraz idei przenikajgcych zycie spoteczne
s wyptywajgcych z materia-l (tego podtoza tego fcBleia, a ponadto
z technicznych zdobyczy, ktére otwierajg roéwniez i w dziedzinie
sztoki nowo pola do dziatania. Kazdy nowy czynnik kultury, wylta-
niajsjfey sie w jakiejs epoce dzieki niestrudzenie szukajacej nAhli
ludzkiej, wrczesniej czj ptizniej wigze sie z caltym szeregiem innych
czynnikéw7 tej kultury, wspoétdziata z nimi lub przeciw7nim i stwa-
rza tym ssanym n/nve piSmlemY i zadania do rozwigzywania®™ Bo
takich czynnikéw, ktore wytwoOyzyt postep Hlliniezny, nalezy zali-
«czy¢ ptyte gramoloriowa, film dzwiekowy; takim czynnikiem, ktory
wytonit sie przed 25 laty, a ktofis?,siegnat juz do wszystkich dziedzin
(zycia spotecznego, a szczegdlnie silnie zawazyt na zyciu muzycz-
nym, jest radio. Stanowd 'ono jedng z tych zdobyczy, ktora otwo-
rzyta wprawdzie innz-yce nowe drogi rozwoju i uspotecznita te
sztuke do nieznanych przedtem granic, czynigc ja zawoze i wszedzie
kazdemu dostepng, aletktéra przez stwhrzanie coraz wiekszych moz-
liwosci — przede wszystkim pod wzgledem ilosci produkcji oraz
zwdekszenia mozliwoscil ri'odiufaffllleh’ — zaczetla z jednej strony
sdoraz wyrazniej mechanizowa¢ odtwdrczosé aftysfo,” powodujgc
rownoczes$nie ‘trudnosci i komplikacje natury ekonomicznej, a z dru-
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giej strony stawia¢ go wobec nowych problemdéw i wymagan tech-
nicznych, ktoérych uwzglednienie stanowié¢ bedzie moze juz jutro
nieodtagczny warunek dla utrzymania sie na powierzchni zycia
w zakresie jego sztuki.

Dotyczy to w pierwszym rzedzie S$piewaka, ktdremu zresztg,
nauka i dzieki niej stworzony postep techniczny oddaje do dyspo-
zZycji w coraz szerszej mierze aparaty i przyrzady, umozliwiajac®
mu nie tylko dokladniejszy wglad w powstawanie i ksztattowanie
ludzkiego $piewu, ale réwniez utatwiajgce pedagogii wokalnej od-
nalezienie drég i srodkéw dla nadania ludzkiemu instrumentowi
gtosowemu wiekszego piekna dzw'iekow'ego, wiekszej nosnosci, wy-
trzymaltosci oraz nowej jakosci, a mianowicie tak zw. fonogeniczno-
sci, w przystosowaniu jej do nowych wymagan postepu techniczne-
go. Obfitos¢ publikacyj, dziet, zajmujgacych sie rozwigzywaniem
technicznych kw'estii w sztuae i pedagogii w'okalnej — jesli wymie-
nimy np. eksperymentalng fonetyke nalezy uwrnza¢ wdasnie za
oznake, ze ped poznawczy czasu, w uswiadomieniu sobie luk av na-
szej sztuce Spiewania oraz wiedzy nauczania, szuka jeszcze odpo-
wiedzi na wiele kwestii, ktére w tym dziale sztuki wydaja sie jeszcze;1
watpliwie. Kwestia wbkalna zaczyna sie dzip wysuw'a¢ na czoto pro-
bleméw' w pedagogii muzycznej. Wynika to, jak juz zaznaczyliSmy”
ze zwiagzku, jaki zaczyna sie ksztattowa¢ pomiedzy muzykag a try-
bem. i tempem Zzycia codziennego oraz ideami to zycie przenikajg-
cymi. Podobnie jak wielkie architektury form. a raczej ich aparaty
kurczg sie do mniejszych wymiandéw', zapowiadajac ere, wr ktorej
nalezatoby oczekiwaé¢ jak gdyby nowego rodzaju muzyki kameral-
nej, .tak samo zaznacza sie rowmoczesnie wilasne praw'o S$piewajg-
cego gtosu i budzenie sie z pow'rotem do zycia poczucia dzwieku
wokalhego. To zas wywotuje zywsze zajmowmnie sie kwestiami czyi
sto wokalnymi, zatéwno w zakresie solowego, jak i zespotowego
Spiewu. Obserwujgc programy radiowe zauwazy¢ mozemy, ze pro-
dukcje wekalne wzmagajg sie w nich w duzym stopniu. Koncerty
wypetnione np. samymi pieSniami, wykazujg rosngce zainteresowa-
nie u stuchaczow' oraz wiek$z¢ w nich upodobanie. Kéwmiez wydaje
sig, jak gdyby muzyka piesni, oraz — co juz zaznaczyliSmy — malte
formy muzyki, szczeg6lnie nadawraly sie do nawdgzywmnia kontaktu
na terenie radia miedzy tysigcznymi rzeszami stuchaczéw a kompo-
zytorem.

Porzuémy jednak te rozwazania natury ogélnej i przejdzmy do
oméwienia zagadnien objetych tytulem niniejszego artykutu. Ot6z
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tu na wstepie musimy zda¢ sobie z tego sprawe, ze dzisiejszy $pie-
wak, chcacy sprosta¢ wszystkim wymaganiom, musi posiada¢ wiek-
sze i wsztechstronniejsze wyksztatcenie techniczne**— nie mowigc
juz o stronie muzycznej — niz Spiewak dawny, gdyz musi on dosto-
sowac¢ swa umiejetnos¢ techniczng réwniez i do wymagan uutsty'jiy,
a wiec mikrofonu radiuwego, ptyty gramofonowej Ttilmu dzwieko-
wego. O ile na koncercie lub na sccnie operowrj moze on z tatwo,J
mscig przemycic¢ niektére braki natury, technicznej, to mikrofon oraki
te wykaze z nieubtagang bezwzglednoscig, -Jesli bowiem S$piewajacy
posiada, oprdcz otrzymanego od natury mitego wr brzmieniu, mate-
riatlu glosowego, talent Spiewaczy, temperament wokalny, pewien
stopien kultury muzycznej, to udaje’ mu sie czesto przemycic =nie-
postrzezenie braki natury technicznej. A gdy nawet i to nie zawsze
sie mu uda, to bardzo czesto stuchacz listosunkuje sie pod dziata-
niem tak zw. osobowo.Sr-i ' $piewaku, az nadto pobtazliwie' do tych
stabych stron jego $piewu. Istniejac™! braki spostrzeze naty¢hmigst
stuchajace za, posrednictwem mikrofonu ucho, nawet pod tym wzgle-
dem specjalnie nie wyksztatcone. 1 nic. dziwnego. — Na stuchanie
muzyki przez radio oddziatywuja odrebne wurunki akustyczne, fi-
, "logiczne i psychologiczne. Te ostatnie roznig sie znacznie od wa
runkoéw normalnych. Cziowiek ma state poczucie przestrzen!,-! w ktoé-
rej sie znajduje. Stuchajac muzyki przez radio, musi jg niejako
projektowa¢ w inng przestrzen, co wytwarza \v nim pewien dualizm
poczucia przestrzeni, ktéremu moze zaradzi¢ tylko bardzo silna kon-
centracja stuchowa. Rowniez i szereg spostrzezeh optycznych, ktore
stale,’ sie tacza z bezposrednim stuchaniem muzyki, musi tu od pas?}
Bezposredni widok osoby grajhoej czy -Spiewajacej, ktdry przewodzi
fald*; psychofizyczne i wyt-warza kontakt miedzy stuchaczemi 'a osoba
artysty, tu nie istnieje, przez co przerywa sig emocjonalne, subjek-
tywne podéjscie do arty&ty i do odtwarzanej przez niego muzyki.
Tym sie ttdmaczy zjawisko, ze pojecie',w olnego od btedu“ $pie-
wanego tonu, zastyszanego na koncercie czy wr operze, nie jest jed-
nakie zaréwno u przecietnego mitosnikaspiewu, jak i u Spiewraka,
ba — nawet u krytyka. Gdybysmy sobie zadali trud i przegladneli
sprawozdania krytyczne z produkcji wokalnych, odbytach na Estra-
dach koncertowych lub w operze oraz sprawozdania z produkcji
wokalnych, nadanych przez radio, zwrocito by naszg uwage charak-
terystyczne-zjawisko, a mianow icie, ze réznice w oc-enije'! pierwszych
produkcji sg niewspotmiernie, wieksze niz w ocenach odnoszgcych
sie do wystepow Spiewakow? wystepujgcych w studio radiowym.
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U stuchajgcego produkcji wokalnej ze studia radiowego niema
$subjekty wnego, efnoejonalnego nastawienia™gie do $piewajgcego™
skutkiem czego tatwiej tu o ocene objektywng, ktéra ma wszakze,
zwiaszcza z punktu widzenia pedagogicznego, wiekszg wartostiS zna-
czenie.

Gdy zapoznajemy sie z historig sztuki i pedagogii wokalnfej,
gdy przegladamy licznej gszkoty Spiewu“ dawnych mistrzéw, gdy
czytamy opisy $piewu stynnych niegdys$ artystow, czesciowo tylko
mozemy zda¢ sobie sprawg, jakie wartosci artystyczne lub peda-
gogiczne oni posiadali, natomiast brak nam wyobrazenia dzwieku
ich gtosu, techniki ich $piewu, przyktadow akustycznych co do ‘mspo-
sobu wykonywania ¢éwiczen, ktére w swych ,szkotach" na papierzib
nutowym oraz w komentarzu stownym utrwalili. Zmienito sie te
z chwilg, gdy wynalazki w ®statnich dziesigtkach lat doprowadzily
do moznosci uchwycenia i utrwalenia dzwieku. W miare doskonale-
nia sie ptyty gramofonowej uzyskiwato szkolnictwo muzyczne wazny
m' cenny S$rodek pomocniczy przy nauczaniu np. historii muzyki,
iorm muzycznych, gry iTa instrumentach, S$piewu i t. d. Tworzenie
zbioréw ptyt gramofonowych w szkotach muzycznych, .. zaktadach
muzykologicznych, stato sie nieodzowng koniecznoscig. Do osiggnie
cia celéow nauczania nie mogto oczywiscie wystarczam jedynie' na-
bycie dobrego aparatu gramofonowego oraz odpowiedniego zapasu
najlepszych chocby >blyt. W poslugiwanhu sie tym Srodkiem
stata sie potrzebna metoda pedagogiczna™ a wiec uzywanie go pod
pewnj~fni aspektami, stojgce w organicznej tgcznosci z wyktadami
czy objasnieniami uczgcego i stanowigce jodynie ich ilustracje, Sto-
sowanie ptyty gramofonowej w ramach nauczania stato sie wytacz-
nic Srodkiem demonstracyjnym, nie za$ zastepstwem prawdziwej,
zywej muzyki.

Glos ludzki wychodzi, jak wiadomo, na ptycie gramofonowej
naogo6l dobrze. Nic wiec dziwnego, ze witasnie dla pedagogii wokal-
nej przyktad ptyty gramofonowej stal sie cennym $rodkiem pomoc-
niczym do uzyskania S$ci$lejszej wspotprac”™ i wzajemnego porozu-
mienig sie pomiedzy nauczycielem a uczniem w zakresie analizy
probleméw technicznych i artystycznych $piewu, w zakresie odnaj-
dywania i klasyfikowania wad i brakéw' wspdlnie stuchanej pro-
dukcji Avokalnej. Wtasnie ptytyj Avykazujac.e te wady i braki, moga
przedstawia¢ wiele cennego pod A¥gledem .pedagogicznym mate-
riatu. Styszymy czesto, ze piyta gramofonoAva znieksztatca indyy
AAudualnA charakter dzAAdekoAYy glosu Sjticwaka. Otéz w przeAvazaja-
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hej ilosci wypadkow — jesli oczywiscie wytaczymy nieudang wyko-
nanie ptyty lub niedoskonate pod wzgladem technicznym’ jej na-
granie + to niezadawalajgce nb zgota zle brzmienie gtosu jest re-
zultatem wadliwego pod wzgledem fizjologicznym postugiwania sie
nim przez danego $piewaka. Kto nauczat sie stucha¢ i analizowac
bez uprzedzenia, temu przeprowadzone -na. wiekszej ilosci ptyt po-
réwnania\wykazg to wyraznie. Np. ostre brzmienie tonéw gérnych
jest oznaka, ze instrument gtosowy w chwili wydobywania icli miat
falszywe napiecia i $ciSmeni&i ograniczajace funkcje rezonatorow,
niekorzystnie oddziatywujace na wspotgre alikwotéw, _powodujgc
natomiast tworzeni” sie dzwiekoéw*. zblizonych do krzyku, ktore ptyta
gramoipnowa nie tylko eppchwj™Brta ale i podkreslita. Te same tony
ostre, styszane w sali teatralnej cay koncertowej, nie beda tak bar-
dzo razily jakoscig brzmienia, gdyz wspétwibrnjace powietrze gali
zaokragli te nieiirzyjemngydta ucha ostros¢, a ponadto gra sce-
niczna, postawa, interprefacja muzyczna -wspotdziataja w ztago-
dzeniu nifekorzystnego wrazenia. Plyta gramofonowa moze miegj.
zatem wieksKK wartostg-kontroiiMpniz; audycja bezposrednia, gdyz
przy pomocy piyty mozelny zanalizowa¢ i oéénic« Jakos¢ tonu
ohjektywniej,- w czystej jego materii. Im ldnSzg&iosdada Spiewak
emisja tym lepiej oddany zostanie eprzez ptyte indywidualny
dZzwiek jego gtojajj im hardziej glob ten hedzje Sci$niety tub pogru-
biany, tym hardziej dZzwiek jego bedzie znieksztatcony. Wszystkie
te wddy i braki, czy nimi bedg nifewyrownane rejestry gtosowe, czy
nie opanowana dynamika, niedokiadna intonacji?, niespokojna fala
gtosowa ftrenioto), czy wreszcie zta artykulacja, ktd*ej jako$¢ za-
lezy rownidz ,)od emisji~glosu, uwydatni ptyta gramofonowa z nie-
ubtagang doktadnoscia., Mozn~tu wybiera¢ przyktady z'przesziosci
i terazniejszosci, stosownie do indywidualnych potrzeb danego
ucznia." W niejednym wypadku korzystniejsze bedzie stuchanie
ptyt, naspiewanych przez $piewakéw posiadajacych ten gam, co
i uczen, gatunek i tessiture gtosu, w innym znowu wskazanym be-
dzie po&tugiwanie sie szeregiem ptyt, z nasprewanym na nich przez-
roznycle spiewakéw tym Hamym utwprem. lJwydatnienie zalet lub
wad bedzie tatwiejsze,- je'Sli nawet wiek ptyt bedzie rézny +tub ich
firmowe pochodzenie. W ten sposéb do uzyskania drogg analizy
i porownana wglagdu w istote sztuki $piewaczej dotgczy sie-i inna
korzy$é/ a mianowicie rozszerzenie sie horyzontu artystycznego-
n ucznia, gdyz zrozumienie przez niego wszystkich tajniké* umie-
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jetnosci technieauej- dodaje je'go wyobrazni i Intuicji artystycznej
skrzydet dla osiggniecia nalezytych rezultatéw w naupe.

Niewspdtmiernie jednak wieksza, warto$” pedagogiczng, posia--
da¢ bedzie"ptyta z nagranym na niej $Spiewejn ucznia. WsJ>0i)i|n™*-'
lismy na wstepie, ze dzieki iiauR, a w szczeg6lnosci eksperynien-
talnej fonetywL mozemj|trOporzadzaé, obok licznych dziet, szere-
giem genialnie skonstruowanych aparatéow, przy ktorytlh pomocy’
zyskujemy wglad w powstawanie i ksztattowanie ske ludzkiego
glosu, a to w celu stwonzenia podstaw zaréwno dla patologii, jak
i w celu utatwienia pedagogii wokalnej odnatezrienia drdég i $rod-
kéw dla; nadania ludzkiemu gtosowi wiekszego piekna dzwigko-
wego, wiekszej nosnosci i wytrzymatosci, stowem w cehi sporzadze-
nia z niego doskonatego instrumentu muzycznego. Nalezy jednak
zda¢ solne sprawe,ize dla ogromnej wiekszosci naucz/™Jfeieli $piewu,
nie tylko u nas, ale i w irmycli krajach, rezultaty tych badan oraz
postugiwanie sig lymi aparatami i przyrzadami jelcze diugo nie
beda mogly miei* praktycznego =zastosowani®.. Nowe prady we
wspobtczesnej pedagogii wokalnej wskazudg wprawdzie na koniecz-
no$¢ oparcia nauki $piewu na podstawach realnej nauki, lak to
potwierdzajg.' uchwaty Miedzynarodowego Kongresu Gilosu, odby-
tego we wrzesniu 1947 r. w Paryzu, tecz na-,wyksztatcenie przy-
sztego nauczyciela $piewu, obeznanego do.kladnie z sfeziiltajlami
wymienionych badan njgtikowyeh, przyjdzie nam czeka jeszcze-
dtugo. Tymhai~lzjej wi|fe staje sie pilng konieczno$cig wykorzysta-
nie przez pedagogie wokalng fonografu i mikrofonu dla™uzhptelnie-
iua ksztatcenia glagu uczniéw, a to przez nagrywanie ich Spiewu
na plycje gramofonowej lub kontroli za pomocg mikrofonu. Wypo-
sazenie, przynajmniej wyzsfey.ch naszych jfoBdni muzycznych,, w te
pomodlicie $rodki w zakresie fonetyki praktycznej, posiadatoby
pierwszorzedng wartoe i odbitoby sie korzystnie nie tylko na wy-
nikach nauki w klasach wolnilnych, aie Réwniez i instrumental-
nych danej uczelni!*”*

wdajac s® w szczegétowe rozwazania*- o .mozliwosciach

i sposobach' postugiwania sie takg aparatura w szkole muzycznej,,
podkresle jedynie dla przykiadu niektére momenty w tym dziale*
szkolnictwa, w ktérym pomocniczy tten $rodek moze odegraé' bar-
dzo wazng role, mianowicie w nair¢zaniu Spiewu. Wezmy np. spra-
we egzaminéw wstepnych. Utrwalony na plytce Spiew kandydata.
podczas egzaminu wstepnego, przedstawiatby nieporéwnanie wiek-
szg wartos¢ niz protokot egzaminu ze wszystkimi uwagami i pod
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pisami egzaminatoréw, tym bardziej, ze te..uwagi bytyby do tej
ptyty dotaczone. Plyty fe, oraz dalsze — gdyz kazdy egzamin przy
koricu roku szkolnego bytby réwniez nagrany — przedstawiatyby
-cenny mhtarial poréwnawczy, wykazujgcy postepy ucznia w toku
jego studiéw. Poza tynr nagranie fragmentu mjalrioj$ lekcji mogtoby
przynies¢ uczniowi wigle korzysci, gdyz ucz>1tby sie poznawac¢ na
ptycie doktadniej wiasno wady i braki gltosow? w emisji, w dykcji
i tymi skuteczniej wspo6tpracowaé¢ z nauczycielem nad ;aji usunie-
ciem lub popjfawa. 'Spiewak jest nadzwyczaj wrazliwy — pistze
w n”~giiu tomie swego dzieta ,Le Chgnteuv” stynny francuski la
ryngqglog'-fon.iat,va dr. Wicart — na* wykazywanie, nnj brakéw w je-
go 'Spiewie. Zatrzymuje on stowa krytyki i przestrogi dtuzej, niz
pochwaty, ktére -»i codzienng j&go strawa. Skorzystam od wielu
lat — pisitfe dalej dr. Wicart — z aparatu utrwalajacego produkcje
wokalng i nagiy wam gtosyfmych pacjeutow-Spiewakéw przed, pod-
czas i po leczeniu, uzyskujac u nich peilne zrozumienie istoty swych
niedomagali i odzwyczajenie sie od poprzedniego niewtasciwego
sposobu $piew-gnia. Wszelkie wskazowki i objasnienia co do przy-
czyny ich niedoniggan, dawane bez dowodu ptyty 'gramofonowej,
byty przyjmowane tych $piewakéw uprzejmie, I¢ez bez prze-
konania. Wykazuje im natomiast dokladnie te wady ptyta gramo
fonowa.. Na dalszych wiec zdjeciach, dokon> wanjrgb w toku lepze-
nia, stysza, ci pacjenci dr. Wicart'a poprawe w funkcjonowaniu ich
instrumentu gtosowego. Poprawiajgc zatym wady w emisji, ktore
r"stepowatj w ich $fhowie uporczywie, doprowadzajg do zupeinego
wylecAenia sivyc.li fonetycznych niedomagali. Wracajgc do oma-
wiania sposobdw7 wykorzystywania takiego aparatu przez nauczy-
cielgTISpiew u, zamvazym>, ze niejedng ptyte, z nagranym na niej
fragmentem “zczegoln-ie waznej dla niego lekcji mdgtby uczen na-
byé¢ i w dowodnej ilosci na gramofonowym aparacie powtarza¢. Mo-
gtoby to by¢ dla niego duza pomocg i uzupetlnieniem niewystarcza-
jacej nieraz, dla niego il6sai lekeyj. Woreszcie.-zdjete na ptytach
produkcje uczniéw w ramach egzaminéw cpfplomowyeh i przecho-
m\nywane W specjalnych archiwach uczelni, czyz nie przedstawiaty-
by cennego, nie napisanego, ale zywego sprawozdania z pedagogicz-
nej dziatalnosci i poziomu szkoty.

Przejdzmy" jeSz¢zeL do innego przykiadu. Jak wiemy, jednym
z bardzo interesujgcych probleméw techniki wokalnej jefEt umie-
jetnosé przystosowBliia gtosu do przestrzeni, w ktérej sie Spiewa.
"Wielu wybitnyfch nawet $pieWakéw- koncertowych i operowych zali
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sie, ze tego ,poczucia przestezeni" nie nauczyli sie w ciggu swych
.konaerwatoryjnyeh studiéw, lecz musieli jg potym w cza&ie swej
artystycznej praktyki w niemalym trudzie zdobywac. Wiemy,
;58 glosy, nawet o duzym .formacje, przy dZwieku ktdrych w $al;
koncertowej czy operowej stuchacz odbiera nieprzyj.emno' wrazenie
i nie moze sobi6i wytldmac”yé, w czyip tkwi przyczyna tego nieko-
rzystnego wrazenia. ijwhr gloSSBam w* sobie ma petnie* dzwieku, gdy
strona artystyczna jest nienaganna, wymowa dobra, techniczna,
m-sprawnos¢ bez zarzutu, té6 owe niekorzystne u stuchacza wrazenie
wywotane jest wadliwym przystpsow*aniem glnsu do przestrzeni.
Tak samo, jak w nLjpieknigj pod wzgledemwlstetycznym ‘wyposa-
zonej .przestrzeni musi by¢ do niej przystosowana sita i rodzaj
(.=Swietlenia, jusli sie chce osiagna”™ w-razejiie piekna, tak samo i glos
iliusi by¢ przystosowany' do przestrzenig w ."klétej $piewa. Kiedy
powstaje u stuchacza wrazenie piekna.przy' stuohaniu dzwieku gto-
su? Tylko wowczas, gdy $piewak z najmniejszym w'ysilkiem energii
wypetnia sale dzwiekiem. Kazde nadmiernb zuzywanie tej energii
przeszkadza takjj&amo, jakfjogo niewystarczajgcy stopien, tatue-
wak powinien gobie zdawra¢ spraw-e z te.go, ze dla stuchacza miaro-
dajnym jest tylko obraz dzwieku w przestrzenig a nie obraz tego
dzwieku, jaki artysta w sobie lub feoto siebie* styszy'.

Wiemy, ze nie kazdy* glos, ktdry brzmi dobrze wr sali koncerto-
wej lub operowej/ zachowa *io piekno' brzmienia, gdy go poehwyei
mikrofon lub wstega filmowa..Wiemy Aewnpez j to, ze niemal kazdy
glos, ktory brzmi dobrze-; w mikrofonie. *radiow'y*th, jest dobrym
gtosem koncertowym lub operowym, oczywriscie pod wzgledem
dZzwieku. Stwierdzeniu tego zjawiska wprow*adza nas w istote oma-
wianego w niniejszym arty-,kule zagadnienia. Gdy' mdéwimy', ,gtos
lirom Lenigje**, to jesz-eze nie mogopiy mi'e& zupetlnej pew*nosci, ze
glos zacliow® ten promienny' blask, gdy* go poehw-yci mikrofon. Ale
nie ulega. w*gtpliwiosci, e kazdy' Spiewak magtby dzieki specjalnej
technice -wokalnej, a wie-c przez odpowiednig-emisje giosu, oddech,
opaAowranie modulacji barwmmi gtosu i t. d. tak swe [KWhlki gloso-
we W'yksztalci¢ i udoskonali”, 2% mogtby' w”ehodzi.¢ zwiyciesk% jako"
glos o pelnymi, liromiennym blasku. Piekno (Izwiekowre gtosu zal. -
zy bowiem — to nam wjfkazpje grafieznip aparat, umozliwiajgcy
analize fali glosowe-j — od zjawiska, ktore moziiaby wr nastepujgay
isposnb okresli¢: glosy o bogatej zawartosci gornymh wibracji
i 0 bardzo dobrze zaznaczonyu-h tak zwr. formantach, brzmia dobrze."
Jti-k juz zaznaczyliSmy', kazdy S$piewmk mdgtby (pod tymi wzgledem
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swoj narzad gtosowy ulepszyé. Tak .samo, jak matymi sg pozornie?
pod wzgledém fizycznym réznice pomiedzy dobrymi a zlyal™ gtésa-
mi, tak samo moze sie v niejednym wypadku okaza¢ potrzeba nie-
wielkich- zmian w ,ustawieniu glosu“, w jego osadzeniu, w jego
-,,appogio“, w emisji, oddechu, aby daodjstuctiaezowi akustyczny
obraz;pieknie.brzmiagcego gtosu. O ilf] to piekno brzmjpnia gtosu
stanowi pierwszy warunek jego radiofonicznosci, to drugim wa-
runkiem tego bedzie umiejetno$¢ przystosowywania go do prze-
strzeni, W ktorejlSpiewa.

Ramy niniejszej pracy wykluczajg oczywiscie moznosci? szcze-
gotowego rozpatrzenia tych specjalnych probleméw, skiadajacych
sie na cato$¢ tego zagadnienia. Wspomne tylko dla przyktadu cho-
ciazby problem estetycznego wrazenia, wywotanego prz* glos.
W przestrzeni, a spowodowan®o zalezno”~fk wysokosci tonu od echa
przestrzeni. J.edna przestrzen moze wywotywac ilaMcjffiokich tonow
za dl»:ie olresy eehjg w przeciwienstwie do tonéw niskich, i od-
wrotnie. Inna znowu sala koncertowa — a lpedzie nig sala o gor-
nych. warunkach akustycznych — moze szczegdlnie sunie odtwa-
rza¢ tony wysokie, dajmy na to ton o wysokosci dwukreslnego a,
popiewyz dla tego zakresu tonow' wystepuje w tej, .sali specjalne-
zjawisko wspétbrzmienia. .Znamy np. koscioty, w ktérych jedynie-
wysoldm, tenorowy® gltosem obdarzeni kaznodzieje mogg przema-
wiac, ,albowiem dla nizszych (onéw echo w danym kosciele jest za
diugie.; Otoéz* w zdobyciu tej umiejetnosci, z ktorg, rutynowuiny
Spiewak juz po pierwszych tonach ;vw;zinva, jak trzeba $piewac,,
aby glos w danejesali,brzmiat dobrze, powinna zawodowa szkota
muz&czna, jaka jest konserwatorium, uczniowi pomdédz i przy uzy-
wa eksperymentu ztrraca”jego iiwpige na te akustyczne problemy.

Podpisany miat przed wujug sposobnos$¢ uczestniczenia w przepro- i

wadzaniu ciekawego eksperymentu w tej dziedzinie, a to w7 jednym
z zagranicznych zaktadéw naukowych, zajmujacych' sie zagadnie-
niami akustyki i eksperymentalnej fonetyki, W zupelnie pod
wzgledem echa przestrzeni przyttumionym pokoju (dywany na
podtodze, Sciany okryte.grubymi kotarami), zdjeto glos S$piewaka.
przy pomd¢éy mikrofonu i wzmacnigcza na ptycie gramofonowej.
Gdy po utrwaleniu tef ptyty nadano jg na aparacie gramofono-
wym, gtos owego Spiewaka, z natury o pieknym dzwieku, brzmiat
gtucho, martw'o, nieprzyjemnie. Ot6z brakowatlo mu przestrzeni*
to zn. wyeliminowano z dzwieku gtosu echo przestrzeni, ktore, jak
nas poinformowano, powinno dla dobrejj co do jakosci brzmienia
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produkcji wokalnej — jak zresztg, i kazdej* inrjej produkcji muzycz-
nej — wynosi¢ mniej wiecej od pdl do 2-e£, a nawet nieco wiecej
sekund, podczas gdy w opisanym pokoju wynosito ono prawie zero.
(Nie nalezy oczywiscie miesza¢ zjawiska, akustycznego, ktére zwie-
my echem przestrzeni, od innego, zwanego pogtosem, powodujgcym
rilta akustyke sal. Pogtos powstaje, :-jak wiadomo, wowczas; gdy
fala dzwieku,- pomimo zfPjej zrodto umilkto, odbijajac sie wielokrot-
nie od wielu powierzchni oraz p?zez pewien okres czasu, dochodzi
do naszego ucha). Z kolei‘przystapiono do dalszego doswiadczenia
7, tg ptyta, a miaaiowicie:*zaczeto dodawac jej ¢oraz wiekszg dawke
echa przestrzeni. Technicznie ffczejjfowadzono to w nastepujacy
sposob:

Obok pokoju, w ktérym nagrano pierwszy raz pltyte, znajdo-
wala sie duza sala, urzadzona jako ,przestrzen enha“. W poprzek
jej byty zawieszone liczne ,i r6znej wielkosci oraz grnbosci kotary,
~dajgce sie dowolnie rozsuwac. Przesuwanie wzglednife rozsuwanie
icb regulowato w sali echo od poi do 5-ciu sekund. Sala. miata
ksztatt prostokata. W poblizu jednej- z krotszyeh (Scian umieszczono
gto$nik, w poblizu Sciany przfi&iwlegtej mikrofon. (Plyte. o ktdrej
mowa, zaczeto nadawac przez wzmacniacz na gtosnik, przy niemej
dawce dzwieku, tj. w ten spoftS) jak siegpost-epirje przy elektrycz-
nym nadawaniu, a umieszczony pod przeciwlegltg Ssciang mikrofon
-chwytat wydobywajacg sae z gtosnika Jale glosowg. Rownoczesnie
z nadawaniem taj ptyty zaezeto zapomoca przesuwania kotar wy-
twarzaé, i stopniowo zwi-gjksza¢ echo przestrzeni. Uczestniczacy
w dokonywaniu tea® eksperymenui znajdowali sie w sasiedniej saléc
i styszeli przez drugi aparat nagrany na ptycie Spiew ze sztucznie
-dodawanym do niego echem. Ot6z przy* zwiekszaniu echa mozna
-byto wyraznie stysze¢, jak wydobywajacy sj'e z ptyty*gtos zyskiwat
coraz wiecej na peini i pieknie dzwieku, ale tylko do pewnego mo-
mentu, w ktdrym glos brzmiat najpiekniej. Kiedy bowiem przez
dalszeryozshwaaie kotar wzmacniano coraz wiecej echo, gtos zaczat
traci¢ na piekni¢l coraz bardziej huczat, tracit blask, brzmiat maj
przyjemnie-.'" Najlepsze *brzmienie osiggngt glos w tym momencie,
w ktéorym przestrzen i glos bytly e sobg'Inajlepiej zharmonizowane;
iworzge ddskonagta jednolitos¢. Szkoda wielka — powiedziat prze-
prowadzajgcy ten eksperyment profesor — ze podobne- doswiadcze-'
-tua wykonuje sietwyjatkowo w uczelniach muzycznych, zwilaszcza
mv szkotach $piewu. Istotnie,. -kilka zaledwie konserwatoriéw euro-
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pejskich posiadato wowczas odpowiednie do tych celéw urzadzone
pracownie.

Doskonatego opanowania wielu proldeméw natury- tédimiczne.i,
nie tylko od wystepujacego przed mikrofonem $piewaka, ale i teph-
nika, wysytajacego w przestworza fale dzwiekowa, wymaga row-
niez stadio. Wysuniecie tego postulatu jest u nas%zczeg6lnie aktu-
alne. Postep techniczny co do ulepszenia mikrofonéw”~amplifikato
row, akust\ ki studia i t. d. jest niewgtpliwie znaczny. Przypomnij-
myjfsobie,. jak wjjgladaly pierwsze studia nadawcze, o jscianach spo-
witych w grube kotary od sufitu do podtogi okrytej dywanem, po-
chtaniajacych zupeilnie echo przestrzeni, o kférym byta mowa. Na-
lezy jednak stwierdzié, ze mimo iirzeprowadzenia wielu korzyst-
nych zmian w konstrnkcjhtsal nadawczych, w wygladzie ifth 0-ian,
nie nastgpito jjsszgjze petne rozwigzanie probleméw* akustycznych,
i 'to nie t™lko u nas, ale nawet w krajach o bardzo wysokini pozio-
mie technicznym. Wiekszy postep nastapit yy konstrukcji i jakosci
mikrofondw. Nie wdajac'.sfroczywiscie w omawianie tych réznicag
mozemy stwierdzi¢, ZfT uzywane obecni# mikrcnony ‘wykazujg- da-
leko wieksze, niz poprzednie, mozliwosci w odtwarzaniu dzwiekow
pod wzgledem ich zasiegu, ich barw oraz dynamiki. Jesli chodzi
0 modulowanie przez technika radiowego fali dzwiekowej i wysy-
tanie jej wls$wiat na falach* $*eru, to' dziat ten wymaga u nas? nie-
jednego Mszcze ulepszenia, a eboélfy nawet wiekszej starannosci
1 umiejetno$¢ w sposobie umieszczania mikrofonow w czasif* na-
dawania audycji o rézAiyeh typach w réznych akustycznych wa-
runkach

Kazdy wystep $piewaka przed mikrofonem, obojetne'czy to
bedzie $piewanie w studio nadawczym, czy na koncercie transmi-
towanym przez radiu, czy wrdszcie w filmie dzwiekowym' wytania
szereg problemoéw technicznych, ktorych ‘doskonate*»opanowiiie=
~upewnia dopiero osiggniecie nalezytego poziomu nadawanej audy-
cji. Przygladnijmy's}e wiec blizej tym problemom i sprébujmy
wyciggna¢ pewsSji~gwnioski, ktére mogtyby mieé-! dla Spwwaka war-
toé¢ .praktyczng. Spiewajacy w studio radiowymi artysta powinien
zdawacé sgjjjjh z tego sprawe, ze nie stoi na JJeanilS. operowej ani przed
publicznoscig nj] estradzie konoertowe/f,* ze jagog Siuew jest chwy-
tany przez mikrofon, ©JiAe przez Salg, w ktotej sie znajduje, ze od-
bierany przez mikrofon idge< glos podlegajregulowaniu co do "sity
i barwy dzwiekéw i po dokonaniu tej amplifikgeji zustajje fala gto-
sowa. przekazana stacji nadawiczej. Przede wszystkim jednak po-
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winien $piewak pamieta¢ o tym, ze mikrofon posiada ogromnag
wrazliwos¢, ze .ampliPikacja wzmagnia. zar&wno”piekne, jak i l.rzyd-
kie dzwieki, a zatym ewentualne wady jego glosu zostajg nie tylko
podkreslone, ale i powiekszone. Dlatego to $piew mikrofoniezny
wymaga o wiele wiekszego wyrdéwnania, wygtadzenia dzwieku gto-
sowego, niz $p.iew sCeniczny, a nawet koncertowy. Ogromna, jak
juz wspomnielismy, wrazliwo$s¢ mikrofonu pozwala na odbieranie
i przekazywanie”jak najsubtelniejszego pianissimo, nie znos.i nato-
miast najmniejszego nawet wysitku krtaniowego, nawet przy S$pie-
waniu forte. Wynika z tego kardynalna-wskazanie, a mianowicie,
ze nie wolumen glosu, ale jakos$¢ jego dzwiekfl powinna’ stanowic
wytgczny — oczywiscie poza zagadnieniami muzyozno-interprlit-a-
cyjnymi — przedmiot jego uwagi i troski.

Osoba pragngca sprostaé¢ teebnféznym wymaganiom mikrofonu
pod wzgledem fonogenicznogfci gtosu w ramach rtfou w studio
radiowym napotyka na wieks$ze trudnosoi i gorsze warunki, anizeli
Spiewajgca na scenie operowej lirat w sali konceWowjii podczas
transmitowanej audycji, albo wreszcie nagrywajgaca ptyte hMum
fonowa lub wstege filmowa.tPodczas 'gdy osoba wystepujAtia w sali
koncertowej shlyjfczy 'sjebie i mqgze Sie..W pewniej mierze* kontrolowac,
gdy Spiewajgca’ do”aparatu fonografriznetgo lub .filmu moze dla
wiasnoji kontrol. otrzymac probki z dopiero ¢o nagranej produlfc.:
to jednostke Spiewajacg przefl mikrofonem studia ogiumiajg nieraz
watpliwosci Co do doMej jakosci jej sjpeHP, wyni©;™z’ ffczucia
osamotnienia dzwiekowego; nie mogac bowiem rdéwnoczesnie™ wo-
im stuchem znajdowac sie j w miej$VTu audytorium . iig luiejséu,
z ktérego ptynie jej glos, $piewa bez fizycznej kontroli.

Cenny sSrodek pomocniczy dla ksztateOnia* gtosu stanowi —
a raczej s™tanow.¢ powinien — fi(fiu dzwiekowy. Utrwala on bo-
wiem- nie t-"lko $piew, ale i obfaz Spiewajgcego, jego gestykulacje,
ruchy twarzy., krtani i t. d.,, a zatypj utrwala obraj*meelianieznej
funkcji, wytwarzajgcej dzwiek. Technika filmowa znajduje sie
w stadium ciggtego rozwoju. Przyszto® bedzie mogta nie jedno
jeszazfe wyjasnic¢' i ustali¢. Istnieja juz zdjecia filmowe mechanizmu
krtani podczas S$piewknia.' ZdjeciasW | w™Swieidafae byty na ostat-
nim Miedzynarodowym Kongresie Gloski w Paryzu w r. 1947. Przy
pomocy analizy tjukioj wstegi filmowej bedzie mogta byé wyjasnia*-
na niejedna jeszcze tajenmifte ktérej nie mozna byto zbada¢ w do-
tyehokasowych war,unk&'li i mozliwosciach ekl£>eryriienfcUii|jj* fo-
netyki. To pozwoli za$ na stosowanie nowych srodkéw w pracy nad
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lorokturg wadliwej funkcji narzadu gtosowego. Kie zapuszczajgc
esic w dalsze rozwazania na' ten temat,, ograniczmy sie jeno do za-
zngelegjiia, pa w filmik dzwiekowwm otwier'aja sie dla $pi,ewrajgpegc-
glosp piekne mozliwosci. Przekonalismy sie z dotychczasowej pro-
dukcji filmu dzwiekowego, zefspiewak, posiadajgcy nawet skromny
wolumen gtosu, moze w filmie wywolywry? wrazenie, Ze posiada
g;los bogaty i duzy, ale jedynie woéwczas, .'gdy posiada doskonale
.-opanowang emisje gtosu.
Przy omawianiu 8g>rawy; regulowania i flBodnlowania .pocliwy-
<conyoh przez mikrofon dzwiekéw w amplifikato.rniaeli, zaznaczy-
ten dziat techniczni- wymaga u nas udoskonalenia i po-
prawy. Dotyczy to szczegdlnie audyejj woksjnyeh. Technik, regu-
lujagcy dzwiek gtosu pod wzgledem sity i barwy, musi posiada¢ nie-
i.ylko wiadomosci z zakresu estetyki S$piewu, aje j wyksztatcong
=wrazliwoé¢ na jakos$¢ emisji glo$u, uifcozliwiajaeg mu odréznianie
ztego dzwieku od dzwieku dobrego. Wtedy moze on odpowietinio
regulowac¢ i modulowaé dynamikevi barwe gtosu, a wiec, gdy lip.
jakis dzwiek bedzie niewystarczajacy, doda¢ mu intenzywnos$ei
W brzmieniu, gdR, bedzie dobry, zatrzymaé go,j*pyniew.;iz nie wy-
maga poprawy, gdy”bedzie, ostry, krzykliwy, ztagodzi¢ go i przy-
thumi¢ i t. d. Obeznanie sie z zasadami prawidtowej emisji oraz
objawami i formami jej wynaturzen, utatwi mu odnajdywani”®
przyczyny niefonogeniczndsS danego gldki. Przyda sie' to *'prz-ede
mwszystkim muzycznym rezyseroia, filmu dZzwiekowego. Zamiast za>
trzymac¢ dzwonkiem wykonywanie Zle brzmigcej frazy i powtarzac
ja wielokrotnie celem uzyskani® popniwy, dsledg oni mogli tatwo
jistali(lkmrzyezyny ztego brzmienia gtosu i podaé¢ sposoby/ffp.opjawy-
Coraz wyrazniej wystepuje wiec potrzeba ksztatcenia specjalistow
w7 tej dziedzinie. Powotanie do zycia fachowej szkoty, w, ktérej mo-
gliby doksztatci¢”'sie _pod wzgledem -muzyczno-artystycznym oraSz
mzapozna¢ sie z fizjologicznymi, fonetycznymi i estetycznymi pro-
blemami sztuki wokalnej nasi radiowi i filmowi tfcchniey, bedacy
zapewnie dobrymi fachowca,mi wr zakresie akustyki i*.elektrotechni-
ki, moze najskuteczniej uzupetnie i naprawié¢ istniejace braki.
Z drugiej zas-strony zarysowujsie konieczno$¢ gruntowmiejszregG
zapoznania sie ze strony liauezyG&eli muzyki z zagadnieniami z dzie-
dziny akustwki, ,elektro-aknstyki i eksperymentalnej fonetyki,
W niedalekiej moze przysztosci doczekamy sie jeszdsse, ze“od jutrzej-
szego profesora muzyki wymagaé¢ sje bedzie dyplomu inzyniera-
mkustyka. ze wzgledu na wymagania, jakie stawna pedagogii mu-
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zycznej muzyka mechaniczna i postep techniczny7 Jedmf*zdaje, sie
nie ulega¢ watpliwosci, mianowicie, ze wczesSniej czy poOzniej be-
dziemy musieliipodej$¢ jffo naukowych, artystycznych i techmoz
nyeh problematéw tego-nzynnilia, ktéry stosunkowo niedawno wtar-
gnat w zycie wspotczesnego cztowieka. Rozwd6j elektro-akustyki,
poczawszy od jf?j punktu wyjfcia, jakim by”o przenoszenie dZwig-
kéw, tworzy nowe- njozliwosei wytwarzania tych dzwiekéw, a tym
samym otwbrzyt nowe horyzonty' wizakresie budowy instrumentéw’.
NJ]e bedziemy mogli oczy w-is&e zapujszcza¢ sie wr omawianie prob,
jakie zostaly przeprowadzone nad konstruowaniem elektro-njuzjjjCK-
nyeh aparatéw. Dotychczasowe proby7 obracaty’ sie — jak wiado-
mo — przede wszystkim dokota dwdéch probleméw’, mianowicie
zmieniania wyaojtosui dzwiekéw wr instrumentach elektro-muzycz-
nych, co zostato wlasciwie jdz rozwiazane’w apprgoie Teremina,
oraz wwvtwarzenia., w tych aparatach wszelkich barw7 instrumental-
nycfcj co znowtt zostato czesSciowe uzyskane* w7 apargeie Trantwjgina.
Instrument tan nad .Nistrunjfemtem o wylacznie- akustycznym
zrédle dzwieku te przewage, ze mozna zmienia¢ w7 nim ilkk tylko
wysokos$¢ dzwieku, lecz i dynamike oraz barw#. Instrument ten —
wedtug zapewnijeii Trautweina — da sie rozbudowra¢ rowniez dla
gry7 wielogtosowej. Gzy7 ziajdaje Oll prak&ezne zastosowanie —
trudno to dzisiaj przewidziat mimo, ze istniejg juz kompozycje
(Hindeinitli, Genzmerf, specjalnie' na ten instrument napisane.
Wskazujac na problemy i w”~fhagania, wobe™ jakich postaw!
Spiewaka i nauczyciela Spiewu postep techniczny? zaznaczyliSmy,
z» np. wgposazenje uczelni muzycznych wr pomocnicze srodki wr za-
kresie fonetyki praktycznej,, o ktérych byta mowa, nie tylko odbi-
toby7 sie korzystnie na wynikach nauki, ale pozwolitoby wrlprzy-
sztosci wychodzi¢ obronng reka z niepokojgcego wptywu, jakim zg>-
fcpiaeza $i§ coraz wyrazniej *rowlligiz i na polu muzycznymi rozrost
tteehniki. Nie pozwoélmy wyjjrzedzi¢ sie pedzacemu, ciggle naprzéd
zykiu i nie konserwujmy sie. w naszyth konserwatoriach w kostirio-
jacych .metodach i -przyzwyczajeniach, zwlaszcza w7 zakresie peda-
gogii wokalnej. Ina<Sjg bedzie nam coraz trudniej utrzymac, sie na
nowierzchni niektérych dziatow zycia muzycznego, gdyz trudniej
bedzie utrzymac¢ sie na niej tym, ktorych wyksztatcimy. Jezeli np.
Spiewak nie bedzie odpowiednio przyfotowany, by7 mogt sprostaé
wymaganiom,, jakie wobec jego glosu i sposobu epiewania stawia,
mikrofon radiowy7 lub film dzwiekowy, moze ns»dejsq: chwila, w kto-
rej one obejdg-sie w ogdle bez niego. W ciekawym artykule, za”™
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mieszczonym pod tytuiem ,Kiinstliche Stimmen“ w jednym z przed-
wojennych numeréw Jnantego miesiecznika ,Dfe Mnsik“, zajal sie
.tym zagadnieniem znany kompozytor Ernest Kraefeek i podsuna,T
przed oczy dzisiejszych $piewakéw koszmarng wizje przysztosci,
\\tySvotang ‘rozrostem techniki i konstruktywizmem dzisiejszej epo-
ki. Oto~pewien cztowiek w Aiiglij wpadt na nasStepujacy* pomyst:
polecit jakiemus $piewakowi zaspiewaé¢ fragment arii czy piesni do
odbiorczego aparatu .filmu -dzwiekowego. Na, wstedze odtwarzaj
obraz dzwieku powstaty', liczne linie, kreski, jakb odbicie wysSpie-
wanych sléw i tonéw. Te hieroglify zostaSy powiekszone, skutkiem
czcgo wszystHyierfkrzy-wizny-, pfinkciki, wszy-stkicSjTe jak pajeclynft
cieniutkie linijki, wystgpity wfcBaznie w tym jfoéwiokszeniu. Teraz
przystapit pw cztowiek do analizy tego obrazu dzwieku przy porno-
PcP odpowiednik przyrzaddéw i sporzadzi! kopie na innej wstedze
fiimofkej. Jak mozna byto przewidzde”™ oPSporyment sie udat, albo-
wiem przy wytrwatej cieypliy}é!pi musiato sie udaé odtworzenia’
krzywizn, .ktére$piewajacy glos zostawit na pierwszcST tasmie. Przy
nagrania tej drygtej wstegi Ba reprodukujgcym apargpie filmo-
wym odezwat sie wiec Spiew, ktory z6sta.l przaz cztowieka nam
fiowany, a ktorfr byt mniej wiecej wierng Ko,pig stow Wyspiewanyfeii
przez cztowieka na pierwSzfej wstedze.

Znaezenia tego ejjnjperynfgntu iiie potrzeba espfecjfilnW podkre-
sla¢. Przy- odpowiednim udoskonaleniu sposob6w tej roboty, w co
nie.nalezy mg!© watpi¢, hedzid mozliwe wytwarzani™*w &taczny
sposob glosu o dowolngj"jakosci i ilos¢j dzwieku. Bedziemy- mogli
odtwarza¢* dzwiekowo zapomoga rysunku nie tylko jakis$ istnieja.dy
gios,<aJe — co gorsze — bedziemynhnogli na podatfewie uzyskanych
doswiadczen”™ konstruowa¢ nowe glosy. Perspektywy, jakie otwie-
raja sie przed nami, dorowny wuja swa. fgntastycznos$céiag najsmiel-
szym przepcwiecftfioin Juliusza Yerne. Nie bedziemy .eze-kaé, az sie-
spodoba Panu Bogu stworzyé drugiego -Garusg, lecz péjdziemy- dd
takiego magika od tonoéw i zaméwimy nje jednego Carusa czy'JGH-
gliego, ale tylu, ile sie nam bedzie podobato. Go gorzej — na pod-
stawie analizy krzywizn”~gzyskamyj Scisty dowdd, ze i Carwso miat
HajiSe punkty- ‘weswym gflosie, a ludzie, ktérzy go podziwiali, nie sty-
szeli ty-ch blteddéw, albowiem pod dziataniem fal psj-chofizy-czny-ch
nie b.vli zdolni ,ele objekty-wnfej Oaeny-. Glos cztowieka, zwigzany
wprawdzie z jego dusza, .lecz zateznSf od tysigca imponderabiliow,
otoczony widdéc-zny-mi i niewidocznym i wrogami, zdany- na-.tysigczne*
kaprysy- tak Gv. wyrazu, zalezny od okrutnej nieraz reakcji iprt-
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woOw, maze przestanie juz naiu wystarcza¢, gdy bedziemy mogli
zapérhocg doskonatych pociggnie¢ rylca na biegngcej tasmie czy
ptycie wytwarzaé¢ glosy niepodlega.jape zniszczeniu, niewrazliwe na
przeziebienia, zawsze dysponowane, zawsze gotowe do uzytku,
a' przytym doskonale, nie treniolnj&ea, posiadajgce Swietng dykcje,
idealnie wyrdwnane, fouogeniezne i t d., i na wygodne spilaty je
nabwwaé. A wiec po po mamy ~ie zwraca¢ do natury, wykazujacej
nieraz tyie rozrzutnosci, na kt-erg w dzjgi¢jszej dpMe, przy tempie-'
wspotczesnego a tak krétkiego zycia, nie mozemy juz stibie, pozwo-
lic? ,Boga s.ie clioe- przebudowuje pisze Krzaaek — chce sie Ho
uczyni¢ bezrobotnymIl Rzucamy sie w objecie piekielnego kon-
struktywizmu, racjonalnego tworzenia, ktéte, w miare jak nmszyjry
i aparaty bijda ludziom odbieraé¢ stowo, usta, uszy, w miare jak
wibritfi-gee wigzadta glosowe zastgpi pipebiegajgca wstega filmowa,
zwolna, czyni¢ bedzie ludzi gtuchoniemymi.

Przestarimy jednak rozmyslac¢ o 'tprch fantastyczny®* i petnych
pesymizmu przepowiedniach. Niech naana rgzic uspokoi i oddali
te.i-jmutng wizje powstajgce na ustach. j*gpytania: czy moégiby Me
znalezé twérca wyrazu, zawartego w .Spiewajacym glosie i kto
mogtby ,nim byé? Dotychczas twoérca, tym byta rados¢ lu64ci®-
pieuie cztowieka, jego prjespycie™ §ego uczucia i pragnienia i one,
wgrzebujadyysie do dilsizy stuejhacza dzwiek z gtosu wydobywaty-
Czy nie jelt zljyt Smialg fantazja, pr~ydBSZgpanie,itiégtby sie-
zjaw.i¢ cudotworca, ktéry jednym -pociggnieciem rylca potrafimy
wydobye- t®, co stanowito do tegj*pory owpe* jppzezycia cztowieka?
A jesli pozwolili&ny sobie zakonczy¢ niniejsze rd”~wazania skresle-
niem £ej,fantastycznej wizji, to tylko dla uprzytoariiienia. sobie, 2%
chcgc sie obrbni¢ przed zalewem techniki i to'-nie tylko pod wzgle-
dem gospodarczym, ale i w zakresie ducha, musimy wyjs¢ Siniato
naprzfapiw nias, musimy jg jsozira¢, przezwyciezy¢ i ograniczy¢ do
wiasciwego jej zakresu. Zwrdcenie uwagi i toJtzekajitce na nale-
zyte!, rozwigzanie problemy jest w obeunofi chwili szczeg6tu,e
aktualna!. Fakt, -Ze*sprawie AzkolnietWa muzycznego poswieca sie-
w ostatnich czasach wzmozong uwage, ze np. sprawa programow
nauczania’' stata sie™&'gadnieniem aktualnym, nie jest zjawiskiem
przypadkowym, lecz wia.ze sie z potrzgbami i koniegznosciami na-
szego wspotczesnego Zjffcia. Obserwujg? dzisiejszg epoke w spos6b
objektyWny, a wiee’ jjezwalajga&y ng -aiieuprzedzong openg metod
i haspt, jakie towarzyszg usitowaniom stworzenia nowych, a zycio-
wo usprawiedliwionych podstaw dla szkolnictwa, muzycznego, po-
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winniSmy do pewnego Stopnia zdad sobie sprawe, dlaczego przezy-
wamy taki wiasnie., jak obecny, okres nie tak me>ze zmiany jak prze-
miany dawnych fornt i $Srodkéw w systemie nauczania. Dotyczy to
przede wSKstkim pedagogii wokalni, ktéra wobec pojawienia sie
nowych probleméw techniezno-artystyeznyjpji, wymagajgcych do-
skonatego opanowania ich przez wspolcz-e-snego Spiewaka oraz wo-
bec oddawania jej' do dyspozycji prztjz realng nauke. oraz postep
techniczny nowych $rodkow pomocniczych w postaci rezultatéw
badan naukowych oraz specjalnych aparatéw, zngAazla* sie dzi$ na
mwaznym zakrafcie swej drogi rozwojowej.* Najlepiej nawet skon-
struowane ramy organizacyjne, najdokiadniej przemyslane typ£
szkdt, nie podniosg poziomu kultury wokalnej u nas, o ile nie bedg
wypetnione nauczaniem, uwzgledniajgcym hierarchie  potrzeb
wspotczesnego zycia mitycznego i o ile nieNjbedg oparte pia. solid-
nych podstawach naukowych. Inaczej szkolnictwo wokalne bedzie
nadal grzezngé w empiryzmieg, oraz w suchych formutach schola-
~tycznych. lbsen, przez swego dr. lieldJinga w ,Dzikiej Kaczc&', tak
mowi: ,zycie 'nasze mogtoby b § bardzo piekna, gdybysSmy mieli
tylko spokéj ze estrony wierzycieli, ktér™- nas biednych ludzi cig-
gle nachodzg z idealnymi zgdaniamil Jezeli niniejsze rozwazaniafe
obejmujace jeden tylko ojdckiiBk w catoksztalcie pedagogii wokalnej],*
mogty wywoha¢ u czytelnika przekonanie o koniecznosci przepro-
wadzenia zmian i bzupetnitm u dotyclfezasowyni systemie naucza-
nia, jezeli domagania sietto opareie pedagogii wokalnej na podsta-
ad<h naukowych nie beelg potraktowane jako nierealne pomysty,
lecz jako wyraz .istotnej potrzeby zyciowej tego dziatu szkolnictwa
muzycznego, arty kul -ten spetnit swe zadanie.
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PROF. KONS. JANUSZ MIKETTA (Krakéw).

SZKOLNICTW O M UZYCZNE W POLSCE
(1945— 1948).

Rozpatrzenie stanu szkolnictwa muzycznego w Polsce w chwili obecnej,
prébe nakreslenia jego rozwoju w ciagu lat trzech oraz wyznaczenie jego
dynamiki i celéw nalezaloby rozpocza¢ od przedstaWiiehia jego obrazu pod
koniec ubiegtego okresu, czyli od ostatnich lat okresu miedzywojennego. Po-
niewaz zmienity Sie granice Panstwa Polskiego, przeto zestawienie statystyczne
szk6t muzycznych przed wojnga z obecnym ich uktadem i rozmieszczeniem nie
da dokfadnego obrazu postepu i osiagnieé. Wydany w r. 1939 Matly Rocznik
Statystyczny Gidéwnego Urzedu Statystycznego Rzeczypospolitej Polskiej po-
daje na str. 331, ze w r. 1937/38 byto na 181 niepanstwowych szkét artystycz-

nych w ogéle — 132 szkolty muzyczne, na 7 za$ szkét artystycznych pan-
stwowych o poziomie wyzszym — 3 szkoly muzyczne. Uczniéw w tych
szkotach muzycznych byto: 9.642 -)~ 1.438, razem wiec — 11.080. Jesli zestawi-

my te dane z wykazem Wydziatu Szkolnictwa Muzycznego Ministerstwa Kul-
tury i Sztuki za rok szkolny 1946/47, dowiemy sie, ze:

w 29 panstwowych szkotach muzycznych ksztatcito sie 6.131 ucznidéw
w 142 niepanstwowych szkotach muzycznych ksztatcito sie . 17.692 uczniéw
w 171 szkotach muzycznych ksztatcito sie : . . . . 23.823 ucaniéw

Zestawienie to poucza w kazdym badz razie, ze:

1) zwiekszyto sie 10-krotnie zainteresowanie Panstwa szkota muzyczng;
utworzono bowiem 29 szkét panstwowych w miejsce 3;

2) zwiekszyta sie przynajmniej dwukrotnie potrzeba szkoly muzycz-
nej w spoteczenstwie; mamy 23.823 uczniéow w miejsce 11.080;

. 3) zwiegkszenie sie ilosci szkét z 135 na 171 nalezy ocenia¢ jeszcze
wyzej, gdyz odpadta szeroko rozbudowana sie¢ szkét wojewddztw wschod-
nich, z najbardziej rozbudowanym pod tym wzgledem ogniskiem Lwowa,
a wiec do tych 36 nowych szkét nalezy doda¢é masowe powstawanie no-
wych szkét na Ziemiach Odzyskanych, zwilaszcza woj. Dolno-$laskiego. Mozna
wiec juz stwierdzi¢, ze szkota muzyczna w nowej Polsce Ludowo-Robotniczei
rozpoczeta gwattowny, o szerokiej dynamice rozwéj. Pomoéwimy ponizej o ele-
mentach tego rozwoju i jego ideologii.

* + T
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W chwili, gdy Warszawa walczyta wysitkiem najlepszych swoich Obywa-
teli z faszystowskim najezdzca, dekret Polskiego Komitetu Wyzwolenia Naro-
dowego, wydany w dniu 15 wrzes$nia 1944 r. w Lublin-fe o zakresie dziatania
i organizacji Resortu Kultury i Sztuki (Dz. U. R. P. Nr 5, poz. 25) zrea izowal
niespetniony przez caly okres Polski Miedzywojennej postulat $wiata artystycz-
nego, dotyczgcy utworzenia centralnego organu opieki nad sztuka. Na
mocy Ustawy z dn. 31 XIl. 1944 r. o powotaniu Rzadu Tymczasowego Rze-
czypospolitej Pols-kiej (Dz. U. R. P. Nr. 19 poz. 99) Resort Kultur]? i Sztuki,
przeksztatcony zostat w Ministerstwo Kultury i Sztuki.

Pierwsze organizacyjne czynnosci na polu szkolnictwa muzycznego zo-
staty dokonane w Lublinie. Brak materiatéw nie pozwala mi odtwo-rzy¢ bar-
dziilej .szczegdétowo tego okresu do chwili przeniesienia sie Rzadu Tymczasowe-
go Rz. P. z Lublina do Warszawy, czyli do ostatnich dni lutego 1945 r. Muzy-
kami, ktorzy pierwsi s'tane’i do tej trudnej pracy byli: Aleksander Barchacz,
Mieczystaw Drobner, Witold Wronski, Tadeusz Chyta. W koncepcji, jaka utwo-
rzyli sobie w tej pierwszej, chwili, dominowata stuszna, z gtebokiej -daznosci
do powszechnej demokratyzacji sztuki wyptywajaca zasada, ze szkolnictwo
muzyczne w Nowej Polsce musi stuzyé¢ przede wszystkim wyzwolonym z uciski
warstw posiadajacych robotnikom i chiopom. Jako takie powinno wiec by¢
panstwowe i bezplatne. Pod tym katem widzenia nowej rzeczywistosci zorga-
nizowano niezwiocznie w Lublinie Panstwowy Instytut Muzyczny, powotano
podobne szkoty w Rzeszowie li Biatymstoku.

Do czasu wielkiej ofensywy Armii Radzieckiej w styczniu 1945 r. terenem
dziatania Ministerstwa mogty by¢ jedynie terpny juz wyzwolone. Planowanie
wiec musiato by¢ ograniczone do tych ziem i do gtéwniejszych ich miast.

Po przeniigsiewiu Ministerstwa do Warszawy i kolejnym wyzwoleniu
ziem zachodnich i po6inocnych Polski, a zwitaszcza po ostatecznej Kkapitulacji
Niemiec, praca organizacyjna mogta obja¢ calg juz wyzwolonag Polske.

W dn. 30 kwiefniia tegoz roku odbyt sie pierwszy zjazd dyrektoréw szkot
muzycznych, organizowanych w Krakowie, todzi, Katowicach, Poznaniu, Wari:
szawte i innych miastach. Szkotlty te powstaly albo jako reaktywowane szkoty
przedwojenne, albo tez jako now%. Znaczny udziat w ich tworzteniu wzieli mu-
zycy warszawscy, wygnani po powstaniu i rozproszeni po catej prawie Polsce.
Dwie wieksze grupy profesoréw Panstwowego Konserwatorium Muzycznego
w Warszawiie osiedlity sie, w Krakowie i todzi. Tam tez tgcznie z muzykami
miejscowymi utworzyli szkoly muzyczne, pojmowane organizacyjnie -réznie,
przewaznie jednak traktowane jako przyszte szkoty wyzsze lub akademie mu-
zyczne.

Na tym Z'je]dzie przedstawiony zostat przez Departament Muzyki pierwszy
projekt organizacjji, a raczej reformy przedwojennego szkolnictwa muzycznego.
Zawarte w tym projekcie, a zgloszone przeze mnie, jako naczelnika Wydziatu
Szkolnictwa Muzycznego, nowe zasady podzialu szkolnittwa muzycznego spro-
wadzaty sie do tez nastepujacych:

1) z uwagi na dwa rozni?cele wychowawcze, jakim- sg z jednej strouw
ksztatcenie muzyka zawodowego, z drugiej zas amatora (przeciwstawieni
ksztatcenia producenta ksztatceniu konsumenta), nalezy zaprzesta¢ prowadze-
nia razem obu tych réznych programowo $§ metodycznie zadan wychowawczych
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w jednej szkole i ustali¢ dwa typy szkét muzycznych: zawodowych i umu-
zykalniajacych.

2) zawodowe szkolnictwo muzyczne podzieli¢ na 3 stopnie: nizszy, Sredm

i wyzszy.

Zjazd przedyskutowat te tezy, uznajac w zasadzie ich stusznos$¢, roéznigc
sie jedynie w szczegotach zwilaszcza co do sposobu i tempa wprowadzenia tej
reformy w zycie.

Dla statego opiniowania wszystkich spraw zwigzanych z wprowadzeniem
w zycie zamierzonej reformy utworzono Zarzadzeniem Ministra Kultury i S5®-
ki z dnia 6 'ipca 1945 r. (Dz. Urzed. Min. K. i Szt. nr. 1 z dmia 22. V. 46) Komi-
sje Programowg Szkolnictwa Muzycznego, jako«organ doradczy, opiniodawcza'
i naukowo badawczy Ministerstwa Kultury i Sztuki w sprawach, planéw, pro-
gramoéw i wzoréw nauczania w szkotach muzycznych wszystkich stopni i ty-
péw. Praca tej Komisji pod moim przewodnictwem natrafita na wielkie trudno-
Sci czys'to zewnetrznej, lokalowo«$ytuacyjnej natury: biuro Ministerstwa Kul-
tury”~i Sztuki, umieszczone wraz z iSjnymi Ministerstwami w ocalatym szcze-
Slwie z pogromu Warszawy przez Niemgéw gmachu Dyrekcji Kolejowej n?
Pradze w Kkilku pokojach, mie mogtoby zgromadzi¢ na ws<pélne narady Kkilku-
dziesieciu cztonkéw Komisji. Postanowiono podzieli¢ wiec Komisje na sekcie*
i sekcje te, by nie naraza¢ ich cztonkéw na podréze w ciezkich poczatkowe
warunkach komunikacyjnych, rozmiesci¢ w najmniej zniszczonych miastach,
powotujac do mich pedagogéw tamze mieszkajagcych. W ten sposéb powstat®
w Krakowie sejkcje: fortepianu pod przewodnictwem rektora Zbigniewa Drzer.
wiegjkiehp, $piewu solowego (przew. prof. Bfgnistaw Romaniszyn), ksztatcenia
nauczycieli (przew. prof. Stanistaw Wiechowicz), w Poznaniu: sekcja teorn
(przew. dr. Adolf Chybinski), instrumentéw smyczkowych (przew. rektor Zdzi-
staw Jahnke), instrumentéw detych (przew. prof. Jézef Madeja), w +todzi-
sekcja szkét umuzykalniajacych (przew. profij Witold Rudzinski). Nieuniknione
w tych warunkach pominiecie pewnych wybitnych pedagogéw innych mias*
starano sha usuwacé przez przesytanie uchwat sekcji do opiniowania zespotéw
profesorskich najwazniejszych linnych miast i szkét. Umozliwito to wzglednie
szybkie' przygotowanie projektu ,~zlSelnej konstytucji muzycznej", ktéra jako
Rozporzadzenie Miniptr-a Kultury i Sztuki z dnia 7 grudnia 1945 r. w sprawie
specjalnego szkolnictwa muzycznego ukazata sie w Dz. U. R. P. Nr 1 poz, 2
ex 1946.

Prostg konsekwencja opublikowanej reformy szkolnictwa muzycznego
byto nadnnie wymaganej przez nia organizacji przede wszystkim panstwowym
szkotom muzycznym. Trzeba byto liczy¢ sie z trudnosciami zaréwno wewnetrz-
nej, czysto psychologicznej natury, jakim jest przyzwyczajenie, ta druga na-
tura kazdego cztowieka, niekiedy zas$ nieche¢, wynikaja¢g z ncéeuswiadomienm
sobie celowos$ci wprowadzania nowych form dla-nowych tresci, z drugiej za$
strony i z trudnosciami czysto materialnymi. Nie nalezalo wiec zbytnio naci-
ska¢ szkolnictwo niepanstwowe na podporzadkowywanie sie reformie; wal-
czyto ono z ogélnymi trudnosciami gospodarczymi i jest zawsze zalezne od
spoteczenstwa, utrzymujacego ten rodzaj szkoétk Zresztg i na terenie szkoty
panstwowej nawet catkowicie przemyslane nowe formy i metody postepow »
nia musialy przejs¢ przez eksperymentowania. Taki tezycharakler miaty
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(w duzej mierze maja jeszcze) formy dziatania szkét panstwowych. Utworzono
wiec w tym pierwszym etapie panstwowe szkoly muzyczne:

wyzsze: w Warszawie, KraKOwie, Katowicach, &+todzi i Poznaniu craz
zgodzono sie na probe utworzenia wyzszej szkoly muzycznj w Lublinie®
préba ta data jednak wynik negatywny;.

Srednie: w Warszawie, todzi, Lublinie i Poznaniu;

nizsze: w Lublinie, Krakowie, todzi i Poznaniu.

Odrebna pozycje przedstawity szkoty umuzykalniajace, ktére powstaty,
jaico panstwowe w Lublinie, Krakowjte, i Poznaniu; w +todzil powstata niepan-
stwowa szkota umuzykalniajaca, zatozona przez Ludowy Instytut Muzyczny.
Specjalny charakter usitowano nada¢ sokotom muzycznym, tgczacym wyksztat-
cenie zawodowe muzyczne z ogolnoksztatcacym. Reaktywowano wiec, jeszcze
przed wojnag powstate Liceum Muzyczne w Katowicach, oraz uruchomiono nie.
zwykle interesujacy eksperyment Powszechnej 8-letnilej Szkoty Muzycznej
w Katowicach, w Krakowie za$ otworzono Liceum Humanistyczno-Muzyczne.

Podkreslitem juigprobny charakter wielu z tych poczynan. Jak zwykte"
w takich wypadkach, powodzenie préb zalezne jest i od trafnosci wyboru
Srodkéw, jakimi rozporzadza sie i jakich sie uzyje, * od umiejetnej, przekony-
wujacej propagandy zamierzone; akcji, wreszSe od realnego materiatu
uczniowskiego, jaki da¢ moze dane $rodowisko. Teoretycznie wiele rzeczy
przedstawiato sie jasno i prosto. Wydawacé sie np. mogto, ze potaczenie w jed-
nej szkole ksztatcenia zawodowego muzycznego z ogolnym przedstawia tego
rodzaju i tak oczywliete utatwienia dla przysztego muzyka, ze szkoty te z tat-
woscia znajda odpowiedni material uczniowski. Rzeczywisto$¢, przynajmniej
w ramach dokonanych eksperymentéw, pouczyta, ze tak nie jest. Miodziez po-
wojenna z tyloma i tak dotkliwymi brakami w harmonijnym rozwoju np. fwycn
artystycznych zamitowan i wyksztatcenia ogdélnego, z wielkim trudem da sie
rozmiesci¢ w szkotach rego typu, a sama tak stuszna w zasadzie mys$l szerszego
rozwoju catej siec$ takich szkoét jest jeszcze przedwczesna. O ile np. szkota
muzyczna podstawowa odnajduje z tatwoscia potrzebny i przystosowany do
swego programu i wymagan material uczniowski i siecig tych szkét moznaby
pokry¢ juz caly obszar Polski, to podobne Rzkoty na poziomie $rednim z tru-
dem moga zdoby¢ choéby w przyblizeniu gotowy do réwnoczesnego ksztatce-
nia w obu kierunkach materiat uczniowski. Z szersza wigc rozbudowsg $rednich
szkét muzycznych, dajacych we wiasnym zakresie i $rednie ogélne wyksztat-
cenie, trzeba bedzie poczeka¢ do chwili, gdy rozbudowane nizsze, podstawowe
szkolnictwo muzyczne przygotuje miodziez o réwnolegtym stopniu rozwoju
ogoélnego ,i muzycznego.

Natomiast szkoly umuzykalniajace wykazaty od razu stusznos$é¢ i celowosé
swego istnienia. Zobaczymy ponizej, jakiej w ciagu tych kilku lat swego
istnienia ulegty ewo'ucjii i jaka role odegraty w powstaniu wielkiej donio-
stosci ruchu spotecznego, umuzykalniajacego.

Komisja Programowa Szkolnictwa Muzycznego ws$rdéd innych  statych
swych prac nad przygotowaniem do ogtoszenia przede wszystkim programoéw
nauczania w tych 4 zasadniczych szkotach muzycznych, a wiec nizszej, $red-
niej, wyzszej i umuzykalniajacej ustalita potrzebe wydania metodyk naucza-
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nia poszczegbélnych przedmiotéw praktycznych i teoretycznych obu typoéw
i stopni w szkotach, wypracowanych na podstawie planéw nauczania, czyli
siatki godzin w tych szkotach. Tak powsLata Biblioteka Metodyczna dla Szkol
Muzycznych pod moja redakcja, wydawana przez Polskie Wydawnictwo Mu-
zyczne i zalecona przez Ministerstwo Kultury i Sztuki. Szersze omoéwienie
wydanych zeszytéw znajdzie czyteMk tego artykulu na innym miejscu w tym-
ze numerze ,Kwartalnika Muzycznego".

Koniec roku szkolnego 1945/46 przyniést w Zarzadzeniu Ministra Kultury
i Sztuki z dnia .51 marca o nadaniu statutu Panstwowym Wyzszym Szkotom
Muzycznym (Dz. Urzed. M. K. JS. Nr 2, poz. 22), organizacje wewnetrzng tych
szko6t, zblizong do szkét akademickich. Statut zostat oméwiony na konferencji
Rektoréw tych szkét pod przewodnictwem Ministra Kultury i SztuMl w dniu 30
kwietnia tegoz roku; na mocy tego statutu dokonane wybory ustality witadze
naczelne w tych szkotach. Rektorami na okres od 1. VII. 1946 r. do 1 VII. 1948 r-

mzostali wybrani i zatwierdzeni: w Warszawie — prof. Stanistaw Kazuro, w Kra-
kowie — prof. Zbigniew Drzewiecki, w Katowicach — prof. Faustyn Kulczycka
w todzi — prof. Kaziitafierz Witkomirski, w Poznaniu — prof. Zdzistaw Jahnka.

Poczatek roku szkolnego 1946/47 przyniést Zarzadzenie Ministra K i S. z dnia
1 wrzednia 1946 r. w spraw.e planéw nauczania, warunkéw przyjecia oraz
programow egzamlilnébw wstepnych i koncowych w szkotach muzycznych niz-
szych, $rednich, wyzszych i umuzykalniajacych (Dz. Urzed. Min. K. § S. Nr 4,
poz. 8) oraz Zarzadzenie Miifistra K% i S. z dnia 15 pazdziernika w sprawie pro-
gramoOw nauczania w szkotach muzycznych (Nr. M. 5517/46). Ustality one na
rok szkolny 1946/47 programy nauczania przedmiotéw praktycznych. Programy
te zostaty wydrukowane przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne w Krakowie*
W ten spos6b w tym drugim roku istnienia nowego szkolnictwa muzycznego
okreslono i czesciowo wprowadzono w zycie zewnetrzne jego formy orga-

nizacyjne.

Dwa czynniki odegratly decydujaca role w tak silnym i wzmozonym ru-
chu na polu organizacji szkolnictwa muzycznego. Sa nimi jakie$ jak gdyby
~wygtodzenie" catej miodziezy, garnacej sie, jak lawina, wiatrami z goér ru-
szona i w doét spadajaca, do nauki w ogdle d niezwykta ofiarnos¢ catego mu-
zycznego $wiata pedagogicznego. Za zarobki, siegajace czesto potowy tak
zwanego minimum egzystencji, pracowat w tym okresie nauczyciel szkoty mu-
zycznej, bez tych $wiadczen, przydzSlatéw czy dodatkéw, jakdle wywalczyt sobie
nauczyciel innych dziatéw ksztatcenia. W szkotach niepanstwowych calty byt
szko6t opierat sie tylko na optatach uczniéw, gdyz minimalne subwencje, jakimi
mogto pomagac¢ i to pewnej jedynie czesci szkét Ministerstwo Kultury i Sztuki
przy wyjatkowej szczuptosci swych funduszéw na ten cel wyznaczonych, nie
mogty odgrywaé tu wydatniejszej roli. To, ze w tych warunkach nauczyciele
przetrwali i wytrwali, jest wielka liid zastuga. Poczucie obowiazku i wysokie
moralne sity nauczycieli potrafity stan posiadania szko’nictwa muzycznego
nie tylko utrzymaé, ale i rozwija¢. Wypadki zamykania szkét z powodu nie-
moznosci ich finansowego utrzymania zdarzyly sie jedynie w liczbie Kilkur
wytworzone Iluki przewaznie zostaty wkrétce wypeinione.

18
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Poczatek biezacego jdz roku szkolnego zapisat sie powotaniem do zvcia
nowych szkét panstwowych: powstalty one w Gdyni, Sopocie, Bydgoszczy
i Toruniu. W kazdym z tych milast utworzono nizsza i $rednig panstwowa
szkote muzyczng. Wybrzeze w swej naturalnej daznosci do samowystarczalnosci
kulturalnej, silnie akcentujac swa wole posiadania Wyzszej Panstwowej Szko-
IYwMuzycznej, uzyskato zgode Ministerstwa na otwarcie w Sopocsile tej szkoty.
Na czele jej stanat wybitny miody pdlanista, kompozytor i pedagog prof. Jan
Ekier. Sprawa wtasciwej organizacji nauki $piewu solowego, to jedno z za-
gadnienn, nad ktérym diugo i intensywnie debatowano w sekcjach $piewh
i teorii, jako jednoczes$nie sekcji organizacyjnej. Rozwigzanie tego prob:emc«
w chwili obecnej tak sie przedstawia: $piew jest przedmiotem nauczania w pro-
gramie S$redniej szkoly muzycznej, jest takze i w wyzszej. Praktycznie (esc
tu jeszcze dwutorowos¢. Wyjasnia siie ta sytuacja powoli: zdaje sie, zijzagad-
nienie to bedzie przedstawiato jeszcze diugo trudny do rozwikiania wezet. Jako
innego rodzaju préba rozwigzania tegoz problemu, ale. w dziale operowvm
powstata w Poznaniu Panstwowa Wyzsza Szkota Operowa pod dyrekcja prof.
Tadeusza Szeligowskiego. Rezultaty jej pracy beda dla tego zagadnienia
decydujace.

W wykonaniu szczeg6towym rozporzadzenia o ustroju specjalnego szkol-
nictwa muzycznego z dnia 7 grudnia 1945 r., zarzadzeniem Ministra Kult. i Szt-
z dn.a 19 lipca 1946 r. w sprawie nazw szkél muzycznych ustalono dla trzecft
stopni s'zkél zawodowych nazwy: Szkota Muzyczna — dla nizszej, Instytut
Muzyczny — dla S$redniej, Konserwatorium — d'a wyzszej. Nazwy te byty
pewnego rodzaju kompromisem dla zwolennikéw zwilaszcza nazwy Konserwa
torium. Zarzadzenie Ministra z dnia 13. VIII 47 r. w tejze sprawie zmienito te
nazwy (Okélnik Min. K. i S. Nr. 24 z dniia 16. VIIIl. 47. 1. dz: 4962/47): Pozo-
staly jako obowiagzujace jedynie nazwy: nizsza, S$rednia i wyzsza z podaniem
wiasciciela szkoty, ewentualnie z dodaniem imienia wybitnego kompozytora-
jak np. im. Fryderyka Chopina. Uzasadnienie tej zmiany — dazenie do mozli-
wie najwiekszej prostoty w nazwie, podajacej jedynie dane konieczne, infor-
mujace o typie, stopniu wilascicielu szkoty. Zarzadzenie to spotyka sie z pew-
nym oporem tych pedagogéw, ktérzy chca podtrzymaé¢ tradycyjna nazwe —
Konserwatorium. Sprawa nie ma wiekszego znaczenia, a opracowywana ustawa
L organizacji sztukili wyzszych szkét artystycznych, tworzona jako réwnolegta
z opublikowana ustawag o organizacji nauki i wyzszych szkét akademickich
i nieakademickich, ureguluje te sprawe zapewne juz ostatecznie. Nazwa np.
Instytutu pojawia sie tam jako zastrzezona dla zakiadéw naukowo-badawczych
a wiec nie szkdt, i prawdopodoDnie zniknie juz ostatecznie ze szkolnictwa
muzycznego.

Na poczatku tegoz roku nastgpita zmiana na stanowisku Rektora Pan-
stwowej Wyzszej Szkolty Muzycznej w todzi: ustgpit rektor prof. Kazimier*
WIitkomirski, na skutek wyjazdu z todzi i objecia stanowiska Dyrektora Opery
i Filharmonii we Wroctawiu; Senat powotat, a Minister Kultury i Sztuki za-
twierdzit jako rektora prof. Kazimierza Sikorskiego.

* T *
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Szkota umuzykalniajgca rozszerzyta w tym okresie znacznie zakres swych
.zadan; po okresie doswiadczan.a na materiaie miejskiej inteligencji pracu-
acej metod prowadzenia, zwilaszcza lekcji stuchania muzyki j audycji mu-
zycznych, mogta ona rozpoczg¢ jeszcze bardziej istotng i zasadnicza swag praca,
mdla ktérej jest pomyslana i utworzona — dotrze¢ ze swa pracg do robotnikéw,
Duzo materiatlu do krytyki i pogtebienia catej akcji daty konferencje w sierp-
niu i grudn.u, zorganizowane przez Centralny Instytut Kultury w Szklarskie'
Porebie oraz dwa kursy dla prowadzacych lekcje stuchania muzyki, zorgani
zowane przez Ministerstwo Kultury i Sztuki w Krakowie w Panstwowej Szkole
"Umuzykalniajacej dla Kkilkudzifealeciu stuchaczy, czesciowo wybitnych juz nau-
czycieli tego, nowego przedmiotu nauczania muzycznego. Kursy te pod peda-
gogicznym Kkierunkiem dyr, Witolda Rudzinskiego i moim, administracyjnym
za$ dyr. Juliusza Webera wykwalifikowaty znaczng juz iillos¢ pierwszych dzia
taczy terenowych na tym polu. W maju rb. ma sie odby¢ w Krakowie kurs
Kontrolny dla wszystkiich uczestnikéw kursow.

Szkota umuzykalniajgca przetwarza sie wiec w nowy typ szkoty rucho-
mej, lekcje stuchania i audycje przenosza sie z sal koncertowych #tub szkol-
nych do $wietlic robotniczych. Krakowska szkota nawigzata staty kontakt z za-
ktadami pracy, poznanska obstuguje juz duzy os$rodek robotniczy zaktadow
'‘Cegielskiego. Ruch staje sie coraz to bardziej masowym, takie bowiem jest
iego przeznaczenie. Zarzadzenie Ministra K. ii S. z dnia £9 sierpnia 1947 r. o po-
wotaniu Komisji Upowszechnienia (Dzien. Urz. Min. K. i S. nr 9, poz. 40) utwo-
rzyto nowy niezmiernie celowy os$rodek dyspozycyjny w tym ruchu. Organi-
zacja koncertow popularnych dla robotnikéw zigczy sie z dziataniem szkoty
umuzykalniajacej w cato$¢, gwarantujgca szybki juz niewatpliwi® rozwdj wy-
darzen, decydujacych d'a przysziej kultury muzycznej $wiata pracy, miejskiego
i wiejskiego.

Rozpatrywanie tych spraw wykracza jednak juz poza ramy tego pobiez-
nego przegladu najwazniejszych zjawisk w organizacji i dz-iataniu zawodowej
mszkoty muzycznej w Polsce w tym okresie ).

* + *

Na zakornczenie mozna zauwazyé, ze szkola muzyczna w Polsce zorgani-
zowata sie w tym czasrie w pewien typ, ktéry jeft w wielu punktach odmien-
ny od organizacji tegoz szkolnictwa zaréwno w jego formach tradycyjnych,
zachodnio-europejskich, jak i wschodnich jadziectpch

Inne, nowe oblicze jej podyktowata dynamika tworzenia sie nowej kul-
tury ludowo-robotniczej w Polsce.’ Kultura ta rodzilsie dopiero. Czy i jakie
wykaze tu btedy, ten najsilniejszy czynnik organizacyjny — samo zycie
a zwilaszcza jakie wprowadzi tu dalsze przemiany, przyszto$¢ bedzie wiedziata-,
o bieg tych zjawisk oceni i wartosci dm kiedy$ wyznaczy — historia.

1) Pewne blizsze dane da¢ moze art. mej p. t. ,Reforma Szkolnictwa Mu
mzycznego" (,Ruch Muzyczny" Nr 11 z r. 1947).
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Brand C m. Die Messen von J. Haydn. Wuerzburg 1941. Triltsch, 18 RMf

Ehrlinger Fr. G. F. Haendels Orgelkonzerte. Wuerzburg 1941
Tiiiltsch. 4,50 RM.

Troeger G.. Mus*sorgskij und Rimskij-Korsakoff. Breslau 1941. Prie-
batsch Buchhandlung. 8 RM.

7 Folklor, etnografia. etnologia mnzyki

Erlanger R. I@ La musigue arabe. Tome IV. Paris 1939, Geuthner.

Ziehn E.. Rumaenische Vplksmusik. Berlin 1939. M. Hesse. 5 RM.

Chottin Al.: Tableau de la musigue marocaine. Paris 1940. Geuthner

F.ried wagner M. Rumaenische Volkslieder aus der Bukowina-*
Wuerzburg 1940. Triltsch. 24 RM. =

dodaty Z.. Die ungarische Volksmus?ik. Budapest 1941 Kif.glyi Magya*
Fgyetemi Nyomda.

Widra WI: Die Variantenbiildung im Vo'kslied. Ein Beitrag zur syste-
mat. lyjusikwissenschaft. Berlin 1941. de Gruyter.

8n Varia

Anderson W. R. Music'as a career. London 1939. Oxford Universitv
Press. 7s 6d.

Harrlfs<on S.: Musie for the multitude. London 1939, M. Joseph. 8s 6d-

Huschke Kl:  Musiker, Maler u. 'Dfiichter ais Freunde und Gegner
neipzig 1939. He|n]. 12 RM.

fclclGehee Th. C.. Ppeple and musie. New ed. iSfew-York 1939, Allyn
& Bacon. 1,40 Doi.

Taubmann H. H: Musie as a profession. Naw York 1939. Sc”bne-
2,50 Doi.
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SPRAWOZDANIA

MATERIALY DO BIOGRAFII KAROLA SZYMANOWSKIEGO:

Tom I Jarostaw Iwaszkiewicz: Spotkania z Szymanowskim, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw, 1947; etr. 148 i 4 nl.
Tom II: Jerzy Mieczystaw Rytard: Wspomnienia o Karolu Szymanowskim,

Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakdéw, 1947; str, 69 i13 nl.

Wydane przez Polsk-ie Wydawnictwo Muzyczne dwa tomiki wspomnien-
o'tlarolu Szymanowskim Jarostawa Iwaszkiewicza :@i J M. Rytarda, stanowia,
p.ieiwsze rezultaty akcji gromadzenia i oglaszania matesiatdbw do biogratiii kom-
pozytora, zainicjowanej jeszcze”w okiesie wojny W akcji tej oczywiscie na
naczelne miejsce wysuwa sie sprawa zebrania mozliwie jak najwiekszej liczby
dokumentéw bezposrednio zwiazanych z osobg kompozytora i jego dziatalno-
Scig artystyczna. Chodzi mianowicie o przeciwdziatanie rozproszkowaniu spu-
Scizny po Szymanowskim, jak to miato miejsce ze spuscizng Chopina. Z chwilg
bowiem, gdy poszczeg6lne dokumenty znajda sie w posiadaniu réznych Diblio-
lek a co gorsza, zawedrujg do licznych zbieraczy autograféw, podjecie jakiej-
kolwiek pracy naukowej, majacej za przedmiot biografie lub twdrczo$¢ kompo-
zytora, natrafia¢é moze na nieprzezwygile<zone trudnosci. Gromadzeniem doku-
mentéw i rekopiséw po Szymanowskim zajmuje sie obecnie subwencjonowane
przez Ministerstwo Kultury i Sztuki, Archiwum Karola Szymanowskiego, po-
mys$lane jako zawiazek przysztego Towarzystwa im. Karola Szymanowskiego.
Akcje wydawnicza w zakresie materiatbw do bnografii kompozytora podjeto
Polskie Wydawnictwo Muzyczne w Krakowie.

Jakkolwiek wszelkiego rodzaju materiaty dokumentarne maja donioste
znaczenie dla poznania zyciaRi/.twérczosci kompozytora, niemniejsza wage po-
siadaja takze wspomnienia o nim ludzi, ktérzy byli z nim zwigzani wiezami
przyjazni, czy tez — jak w wypadku lIwaszkiewicza i Rytarda — ponadto je-
szcze i wspoipracg artystyczng wsréd aktéw urzedowych, dokumentéw i reko-
pisow tatwo zgubi¢ samego czilowieka: osobisto$¢ kompozytora. Wiemy, .wszak
historia dostarcza imam na to licznych przykiadéw — ze,, po $mierci wielkicn
ludzi szybko wokét nich narasta legenda, ktéra czesto utrwala zupetnie fat-
szywy obraz. Oté6z gtéwnym zadaniem ,$wiadectwa wspoétczesnych ’, jakim aa
tego rodzaju wspomnienia, jest ukaza¢ postaé¢ wielkiego cztowieka z punktu
widzenia réznych osé6b, ktéte byty bezposrednimi swiadkami jego zycia. Ocz”
wiscie wspomnienia takie maja swoje przyrodzone wady. Sa jednostronne
w mnjafszym tub wiekszym istopniu subjektywne, fragmentaryczne, gdyz do-
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'Ayczg zazwyczaj ity.ko niektorych momentéw biograficznych- najczesciej tych
ktérych pamietnikarz byt bezposrednim 3$Swiadkiem. Jezeli wspomnienia dow -
staja w niedlugi czas po Smierci! artysty i sa przeznaczone do druku, zjawia sie¢
dodatkowa trudnos$¢: oto wiele zdarzenn wigze sie z osobami jeszcze zyjgcymi,
*o Iktérych nie mozna wypowiada¢ opinii swobodnie. Wreszcie pamietnikai«
nieraz idealizuje swego bohatera miméwdlii hotdujagc maksymie: de mortrns
nihil nisi bene. Ot6z te zrozumiate i niedajgce sie¢ nigdy zupeinie uniknan
wady, mozna w pewnym stopniu wyrownac¢ przez zebranie licznych wspomnien,
pisanych przez ludzito réznych 'zainteresowaniach, ktérzy moga naswietli¢ po-
sta¢ artysty z réznych stron. Obiity material pamietnikarski! moze pogodzie
wiele sprzecznosci, wydoby¢ na jaw calg ztozonoé¢ psychiki ‘artysty’, umozliwié
wyrobb:enie sobie wlasnego zdania biografa o zdarzeniach, ktére wspoétejesnis’
Myty rozmaicie oceniane.

Wracajac do Szymanowskiego, trzeba powiedzie¢j, ze ta stuszna w swoich
mfasadach i wazna dla jego biografUjl akcja gromadzenia wspomnien natrafia
na powaznag trudnos¢. Jest nig nieche¢ do pidra przyjaciét i znajomych kompo-
zytora. Fakt, ze autorami pierwszych tomikéw wspomnienn sa zawodowi literaci,
jest tu symptomatyczny. Najtatwiej przyszto im ujaé w forme literacka swoje
wspomnienia o kompozytorze. Jednak niemniej pozgdane sg materiaty pamietni-
karskie innych o0s6b, prrede wszystkim muzykéw, ktérych nigdy nile brako-
wato w bliitekim otoczeniu kompozytora. Odstep czasu, dzielacy nas od $mierci
Szymanowskiego, powieksza sie coraz bardziej, zdarzenia zacieraja sie w pa-
mieci, wiele z tego co nie zostanie dzi§ zanotowane, moze przepas¢ na zawsze

Oba tomiki wspomnien, Iwaszkiewicza i Rytarda, przynoszg nam bardzo
eciekawy materiat biograficzny, przy czym, co wazne, w pewnym stopniu uzu
petniaja sie nawzajem. Iwaszkiewicz obejmuje swymi wspomnieniami obszer-
niejszy okres czasru, daje tez obiiffizy zbiér danych biograficznych. Spokrew-
niony przez matke z rodzing Szymanowskich wczesnie zblizyt sie do kompozy-
tora. Stad tez w pierwszych rozdziatach ,Spotkan" opowiada nam o mitodzien-
czym wieku kompozytora zaréwno na podstawie osobistych wspomnien, jak
i relacyj najblizszej rodziny. Rozdzialy te zawiferajg wiele cennych wiadomosci
genealogicznych, mamy tu zarysowane $rodowisko, w ktérym wychowywat sie
kompozytor, poznajemy liczne osoby, zwigzane blizej 1 dalej z rodzing Szyma-
nowskich. Podkresli¢ trzeba, ze Iwaszkiewicz, opisujac S$rodowis'ko tymoszo-
wieekie i lata miodziencze Szymanowskiego, umial zachowac¢ postawe objek-
tywna. Wystarczy porowna¢ ,Spotkania" z ,Opowiescia o naszym domu",
siostry kompozytora, Zofii Szymanowskiej, ksigzka, ktéra razi wiasnie przez
zbedna zupetnie idealizacje kompozytora i przez usitowanie tworzenia legend'/.
Najcenniejsza z uwagi,-na materiat biograficzny partie wspoinnSien Iwaszkie-
wicza stanowia rozdziaty $Srodkowe, zatytutowane: Kijéw, Elilsawetgrad, Odesca,
Efebos. Dotycza one okresu, w ktérym miodszy o lat 12 od Szymanowskiego
-lwaszkiewicz, wtedy juz dojrzewajacy miodzieniec, styka sie¢ z kompozytorem
na stopcie przyjacielskiej Szymanowski zaczyna ceni¢ jego talent literacki, coraz
oardziej wciaga go w orbite zainteresowan artystycznych, wreszcie powierza
mu wspotprace w tworzeniu libretta ,Kréa Rogera". W tym czacie Iwaszkie-
wicz ma najlepszg okazje obserwowania: i doktadnego poznania swego ,wiel-
kiego kuzyna" Warto$¢ tych rozdzialdbw podnosi jeszcze fakt, ze dotyczg one:
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czasé6w pierwszej Wojny Swiatowej, ktére byiy dotychczas najmniej znanym
okresem w zyciu kompozytora. Po ukorniczeniu wspétpracy nad librettem ,,Ro-
gera" drogi zyciowe i artystyczne obu przyjaciét rozchodza sie. Ich spotkania-
stajg sie krotkotrwate, przegradzane diugimi odstepami czasu. Iwaszkiewicz
obserwuje kompozytora jakby z dalszej perspektywy, co zreszta uwidacznia
sie w sposobie opowiadania zdarzen. W ogéle wielka zaleta wspomnien Iwasz-
Kiewicza jest to, ze autor nigdy nie miesza wtasnych obserwacji z relacjami
tylko zastyszanymi, co w literaturze pamietnikarskiej bywa grzechem bodaj
nagminnym. Wzbudza to tym wieksze zaufanie do ich S$cistosci. W ,Spotka-
niach” tylko jeden fakt wymaga sprostowania Oto Szymanowski nigdy nie byt
uczniem Warszawskiego Konserwatorium (str. 21). Zaréwno u Zawiirskiego, jak
"pézniej u Noskowskiego pobierat lekcje prywatne.

W momencie, gdy Szymanowski uporal sie z litbjettem ,Kréla Rogera"
,0idy rozpoczat prace nad muzyka tego dzieta, jego zainteresowania artystyczfjte
zaczynaja sie zwracac ;ku muzyce podhalanskiej. W tworczosci kompozytora
rozpoczyna sie t zw. okres narodowy. Szymanowski snuje plany goéralskiego
baletu, przysztych ,Harnasiéw", dzieta, nad ktéiym strawit 10 lat zycia. Tu
rozpoczynaja sile wiasnie wspomnienia Rytarda, ktérego Szymanowski wybral
do wspoipracy nad scenariuszem baletu. Z kolei Rytaid zbjlza sie do Szyma-
nowskiego, prowadzi z nim rozmowny na temat artystycznych zatozen baletu,
utatwia mu zetkniecia z przejawami goéralskiej kultury. Na szczegélnag uwage
zastuguje tu Wyjrartie przez Rytarda podnilesiony moment oddziatywania Stra-
winskiego na Owczesne poglady artystjjpzne Szymanowskiego. Rytard odma-
lowuje poza tym atmosfere pierwszych ,lat zakopianskich" Szymanowskiego
oraz przedstawia napi najciekawsze osobistosci, ktére na tererde Zakopanego
stykaty dile z Szymanowskim.

Oba tomiki wspomnienn obok wartosci, jaka przedstawiaja z uwagi na
na obfity material do biografii Szymanowskiego, posiadaja niemniejszjy zalety
literackie, dlatego, tez jstanowi¢' beda niewatpliwie ciekawa ZIekture nie tylko
dla muzykoéw, interesujacych sieSpostacia wielkiego kompozytora, ale i dla
wszystkich mitosnikéw muzyki.

? ilgr Stanistaw Gotachowski.

Pozn-i-ak Witodzimierz, Pasja choratoiwa w Polsce. Wydawaiptwo
,Nasza Przeszto$é", Krakéw 1947, str. 55.

W muzykologii naszej istnieje doéiychczas jedna powazniejsza praca, zaj-
mujgca sie dziejami choratu rzymskie'go. Jest to publikacja Ks. Dr W. Glebu-
rowskiego p. t ,Chbcéat gregorianski w Po'sce" (1922 r.). Poza nig ukazato sie
niewiele przyjczynkéw, jak np. Dr. M. Szczepanskiej ,,O genealogiachl i in-
Omawiana tu praca Dra Pozniaka stanowit, jak sam sie wyraza, cegietke do
przyszitego peilnego opragowamiia naszej historii choratu.

Na wstepie swej rozprawy kreéli autor za Kade'm, Nowodworskim, Urs-
prungiem i przede wszystkim P Wagnerem krotki rys rozwoju pasji chorato -
wej, poczem przedstawia'zrédia, ktore opracowat. Sa mmi pasje w liczbie
dziewieciu, poczawszy od zawartych w rekopi$miennych kancjonatach Go-
stawskidégo z r. 1489 i Gieskiego z r. 1496, a skonczywszy na diuku Biblioteki
Skarbca katedry na Wawelu z r .1730, druku o tyle waznym, ze pojawit sio
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©n wowczas ponownie — na podstawie dekretu synodu piotrkowskiego — dla
jednolitosci materiatu liturgicznego kosciotéw w Polsce, podczas gdy szereg
poprzednich drukéw stuzyt tylko poszczegélnym diecezjom, Do tego doiaczyt
jeszcze pasje w wydaniu Ks. Surzynskiego z r. 1892. Natomiast nie udato mu
sie zdo'by¢ Pasjonatu Wislickiego, o sze$¢ lat wczesnejszego od kancjonatu
Gostawskiego i druku poznanskiego z r. 1782, istniejacego jeszcze w r. 1939.
Dla pordéwnania z zagranica, w szczeg6lnosci jz Niemcami, uwzgledni? pasje
akwizgranska i inne. Powyzsze dziewie¢, wzgledniile z Surzyns’kim dziesie¢ pasji
omoéwit autor z cata sumiennoscia i skrupulatnoscia muzykologa, majacego
f>oczuoi'e odpowiedzialnosci za wszechstronne wyczerpanie podjetego tematu.
Zanalizowatl wiec state zwroty melodyczne, pozostajace w zwigzKu z interpun-
kcja tekstu stownego; one bowiem, jak zauwazyt stusznie, stanowiag istote two-
rzywa melodycznego pasji. Sa to w partiach ewangelisty nuty rozpoczynajace
poszczegblne trazy (initiale& zawieszenia gtosu na przecinku, $redniku
lub dwukropku, wreszcie kropce (fiexa metrum, punc tum), a w par-
tiach Chrystusa P. i turby ponadto pytajniki (interrogationes), wreszcie
konkluzje i oczywiscie ton recytacyjny, biezacy (tonus currens lub tuba
czy dominanta). Obok pasji potryijecit autor réwniez uwage me’odilom na-
stepujacych po nich ewangelii. Wynik powyzszych analiz moze by¢ dla ba-
dacza skromny, ale dla historii choratu w Polsce jest wazny, gdyz pokryw*
sie ze zdobyczami Ks. Gieburowskiego, ktéry stwierdzit, ze chorat polski jest
poza swoistymi wariantami zgodny z choratem tradycyjnym. O ile chodzi
o pasje polskie, to Dr PozZniak spostrzega w nichi $ctsle zwiazki miedzy sobag
z jednej strony, a Watykanem 2z drugiej strony. Zwigzki te wykazuja, ze
wszystkie te wydawnictwa posiadajg jakie$ wspdlnekziédla potudniowo lub-
iub zachodnio-europejskie bez wptywéw specyficznie germanskich w duchu
teorii P. Wagnera,

Przechodzac do szczegéitdow, wiec do usterek, c/Yciikorekty, do polemik
autora, do spostrzezen niewyzyskanych itp. zauwa” z gory, Lze jest tego nie
wiele. A w’'ec na stronie 4 powinno byé commis-sura (spojenie, zlacze-
nie, wigzanie), a nie commi-sura, bo chociazby tak byto nawet u Glarea-
na, nalezatoby to poprawi¢ za Wagnerem, skoro termin ten jest dotad aktual-
ny. Na str. 28 w ostatnim objasnieniu do tabeli czwartej (w objasnieniu ,d')
nie dokonanp korekty, wskutek czego dwa typy melodii okazaty sie jedna i ta
sama melodig: fi-dl -e<-cl zamiast f -e -d -c (typ pierwszy). Interesu-
jace sa dalej dopiski atramentem w druku z r. 1591, bedacym dzi§ w posia-
daniu Benedyktynéw z Lubonia, oraz w druku z r. 1609 (egzemplarz z Zalas)
W pierwszym sa przy partii turby w jednych miejscach dopiski tutti,
w innych Pilatus, Petrus; w drugim przy partii ewangelisty pojawia sie raz C
oznaczajgce chronisig, drugi raz termin Chorus Autor tlumaczy to w ten
spos6b, ze partie tutti czy chéru byty widoezpiie $pie~ane przez caty Kkler,
a tylko partie Pilatus czy chionista-, przez soliste Jest to tlumaczenie najblizsze
prawdy. Ale czy nie wolno byto postawi¢ Smielszej hipotezy tej tresci, ze
partie chorus wykonywat moze chér poliioniozny? Czyz termin chorus ozna-
czat w XVII i XVIIl w. (dopiski atjpmentem* sa przeciez pdzniejszego pocho =
dzenia niz lata 1591 i 1609) nadal wytacznie liturgiczny chér kleru w stallach?
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Nie mamy co prawda polskich polifonicznych zabytkéw z patfji, lecz wiemy
(po wielu pracach ChybinsKiego, opartych o archiwalia), jak bardzo niekom-
pletny obraz naszej historii muzyki przedstawiajag dochowne tylko nuty,
wobec czego nalezy wykorzystywaé¢ kazdg notatke archiwalng. Oczywiscie,
gdyby autor postawit te hipoteze, krytyka mogtaby domagac¢ sie podania bliz-
szych dowodéw. Sadze jednak, ze nie nalezy waha¢ sie przed stawianiem $mia-
tych hipotez, gdy jest do nich jaka$ podstawa, bowiem pobudzaja one do dal-
szych poszukiwan. Hipoteza niniejsza bytaby badZ co badZ interesujgca, Smia-
toé¢ taka wykazat autor w polemice z Wagnerem na temat ducha flexy
(str. 23 i 30), na co trzeba bedzie zwréci¢ uwage w dalszych pracach nad
choratem i ewentualnie przyja¢ pog’ady autora, lub pozosta¢ przy Wagnerze.
Natomiast nie odpowiada mi zdanie autora, ze W. Pigtek — to dzien nie na-
dajacy sie do ozdobnego $piewania (str. 32), gdyz twierdzenie to nie ma jed-
nak peilnego poparcia w chorale. Przede wszystKim responsoria jutrzni wielko-
piatkowej nie roézniag sie niczym od responsoriéw innych $wiat, a takze w na-
bozenstwie, zastepujacym w tym dniu msze $w. znajdujemy Tractus po-
siadajace, mimo swych wielkich rozmiaréw, stosunkowo znacznie rozwinietg
linie melodyczna z bogata kadencjag ostateczng. Podobnie wcale rrie ubogi
jest majestatyczny $piew Ecce lignum crucis, trzykrotnie coraz wyzej
powtarzamy przy odstanianiu i podwyzszaniu Krzyza. Wolno wiec byto auto-
rowi stwierdzi¢ jedynie, ze pogladom o mniej ozdobnym $piewie w W. Pigtek
hotdowali autorzy kancjonatu Goslawskiego (Juz w r. 1489!) i druku Bibi.
Archid- w Poznaniu, lecz nie nalezato sie do nich przytacza¢. Jest to jednak
sprawa mniejszej wagi. Natomiast obszerniejszego omoéwienia wymaga sprawa
poprawek wprowadzonych do pasji z Zatas ,oczyszczonej od starych bledow".
Autor twierdzi, ze drobne jej poprawki zmieniajg na korzy$¢ w wielu miei-
scach deklamacje tekstu (str. 39), co $wiadczy o ,duchu czasu", ktéry pratf
gotowat Medycee (pasjonat z Zatas jest o 6 lat starszy od ostawionej Medycei).
Poprawki te polegaja na tym, ze pierwotnie melodia wznosita sie w gore juz
nad zgtoska, wyprzedzajgca zgtoske akcentowang stowa (np. w wyrazie ,p ec-
catorum" melodia brzmiata a cl cl1 cl, a obecnie zostata wprowadzona

korekta tego rodzaju, ze wzniesienia sie¢ melodii pojawia sie dopiero prz®
akcencie (wiec w ,peccatorum"” a a ct cl). Czy jest to iisonie zmiana na
korzy$¢ akcentu — i to ,wedtug ducha czasu"? 06z julPw XII w. istniat®.c°-

do tego dwa poglady. 'W jednych rekopisach zgtoske akcentowang poprzedza
nuta wyzsza, w innych wyzsza nuta pojaw.ig sie dopiero na zgtosce akcento-
wanej. Rekopisy niemieckie zachowujg ten pierwszy zwyczaj jeszcze w XII w.,
podczas gdy francuskie i witoskie juz woéwczas' z niego rezygnuja, czyli wznosza
melodie dopiero na akcencie wyrazu. Korekta pasjonatu z Zalas nastgpita wiec
wedtug zrédet wioskich lub francuskich. Ale jedno i drugie zdaniem moim nie
wpltywa zupelnie na mozliwos¢ prawidiowego akcentowania; przeciwnie-
w pierwszym wypadku, tj. w wypadku, gdy nuta wyzsza pojawia sie juz m»
zgtosce poprzedzajacej akcentowang, przyczynia sie ona raczej do intensyfi-
kacji nastepujacego po mej akcentu. tatwo sie o tym przekona¢ na dostepnym
clla wezystkich przyktadzie (dla wielu chérzystéw znanym na pamiec¢), miano-
wicie na Communio z mszy zatlobnej. W zachodzgacym tam wierszu Reqgieu>
aeternam do na eis Domine pojawia sie nuta wyzsza juz na ,is" przed
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akcentem zgtoski ,Do”, co raczej przyczynia sie do intensywnego zaakcento-
wania tej ostatniej zgtoski. Samo za$ w sobie jest to zagadnienie znacznie
starsze, niz ,duch czasu" epoki Medycei.

Powyzsze uwagi nie ostabiajga w niczym pelnej wartosci pracy autara,
ktéra w istotnych swych szczegétach jest wszedzie catkowicie poprawna. Na-
tomiast szczego6lty drugorzedne, tu poruszone, wykazuja jedynie, ze i najdrob-
niejsza nawret praca moze zaktualizowaé¢ zagadnienia, dajac impuls do dal-
szych badan. Przyjemnie jest piis"¢ nawet najbardziej skrupulatna recenzje, gdy
praca jest tego warta.

X. Hieronim Feicht.

B blioteka Metodyczna dla szkét muzycznych pod redakcja
Janusza Miketty. Krakéw 1946/47. Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 8°.
Tom 1 S. tobaczewska — k Witkomirski, Metodyka wyktadu nauki o muzyco.

str. 75;

Tom Il S. tobaczewska — Ks. H. Feicht, Metodyka nauczania historii muzyki,
str. 62;

Tom IIl. 3. M. Chominski, Metodyka nauczania form muzycznych, str.106;

Materiaty mejtodyczne do lekcji s1® hania muzyki, str. 44"

Tom 1V. W. Rudzinski, Lekcje stuchania muzyki, .str. 44

Tom V. S. i T. Szeligowscy, Lekcje srucbania muzyki, str. 32;

'Tom VI. Cz. Kozietulski. Lekcje stuchania muzyki, str. 70 _|_ 1 nlb. _] dodatek
nutowy, str. 7.

Powstanie Biblioteki' Metodycznej dla szkét muzycznych jest zjawiskiem,
wyrastajacym integralnie z caloksztattu pozytywnej pracy tworczej, przejawia-
jacej sie w naszej rzeczywistosci powojennej. Z gtebokdfni przemianami struk-
tury gospodarczej i spotecznej naszego Panstwa tgczy sie bowiem reorganizacja
szkolnictwa muzycznego, ktéra ma.przyczyni¢ sie ;riee tylko do odbudowy zni-
szczen wojennych w tej dziedzinie, ale ktéra musi przynies¢ roéwniez przebu-
dowe szkonictwa muzycznego w mys$Sl nowego porzadku spotecznego. To fez
nikogo nie moze zdziwi¢ fakt, ze potowa dotychczas wydanych zeszytow Bi-
blioteki Metodycznej poswiecona jest lekcjom stuchania muzyki. ,Przerost’
ten bedzie zupeinie uzasadniony, skoro zwazy sie, ze musimy odrabila¢ zanied-
bania wielu pokolen, ze chcemy, aby przezycia estetyczne, jakie daje muzyka,
nie byty dostepne wytacznie dla szczuptego grona uprzywilejowanych, ale by
siaty sie udzialem wszystkich warstw spoteczenstwa. Wyptynie z tego korzys¢"
réwniez dla samej muzyki, jej twoércéw i odtwoércéw, gdyz upowszechnienie
muzyki stworzy dopiero trwaty lundament, na ktérym bedzie ona mogta sie
rozwija¢ normalnie. Ponadto reorganizacja szkolnictwa muzycznego kladzie
kres dotychczasowemu jthaosowil jaki panowal w zakresie programéw nau-
czania, wyznaczajac dokitadnie zakres i jako$¢ materiatu dla poszczegdlnych
przedmiotow we wszystkich typach i stopniach nowozorganizowanych szkot
Redagowana za$ przez prof. J. Mikette Biblioteka Metodyczna wkracza juz
w zagadnienia metodyczno dydaktyczne. Znalazty w niej odbicie zaréwno po-
nzeby chwili obecnej, jak i wymagania wspoétczesnej dydaktyki przedmiotéw
teoretycznych. Stad wiec wyptywa gloszony przez autoréw postulat, ze dzis,
kiedy szkolg nastawiona jest na wyréwnywanie brakéw spowodowanych oku-
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pacja oraz na ksztalcenie uczniéw, pochodzacych z réznych warstw spotecz-
nych, przede wszystkim ze $rodowisk chiopskich i robotniczych przystepnosé
wyktadu staje na naczelnym miejscu dydaktyki. Mogtoby sie zdawaé, ze po-
stulat ten, bedac czym$ oczywistym, jako podstawowy warunek wszelkiej
rzetelne] pracy pedagogicznej, nie powinien by¢ specjalnie podkreslany. Tym-
czasem dzi§ zagadnienie przystepnosci staje sie o tyle ztozone, ze w jednej
i tej samej klasie znajda sie uczniowie mmej i wiecej przygotowani do stu-
chania wyktadéw na odpowiednim poziomie. Dlatego nauczyciel musi 2zwraltfci-
uwage réwniez na uczniéw zaniedbanych tak, aby podawane wiadomosci trafity do
Swdlaaomo$oi wszystkich stuchaczy. Zgodnie z wymaganiami dydaktyki przedmio-
tow teoretycznych wskazuja autorzy na konieczno$¢ ttumaczenia wszystkich zja-
wisk, sformutowanych teoretycznie, na przykiadach z muzyki zywej. W ujeciu
wszystkich metodyk znalazty (w miare potrzeby) swéj wyraz rezultaty dotychcza-
sowych badan naukowych; natomiast troska autoréw o mozliwie szeroki/ zakres
podawanej wiedzy nakazywata im zada¢ réwniez uwzglednienia muzyki nowo-
czesnej. Materiat zawarty w ,Metodyce nauki o muzyce" odpowiada w ogo6l-
nym zarysie podrecznikowi doc. dr. Lissy (Zarys nauki o muzyce,’ 1934). Ob,ei

muje on nie tylko to wszystko, co dotyczy t zw. elementarnej teorii muzyki,
i wiec wstepne wiadomosci z akustyki, pilsimo i' znakil nutowe, nauke o inter-
watach, skalach, gamach i tonacjach, rytmike irtmetryke, ale réwniez wstepne
wiadomosci z harmonii, nauki o technice kompozytorskiej, formach muzycz-
nych i instrumentach. Poniewaz przedmiot ten jest wykladany dwukrotnie,,
mianowicie w szko'e nizszej i $redniej, przeto wymaga on dwojakiego trakto-
wania metodyczno-dy daktycznego, zaleznie od poziomu intelektualnego i przy-
gotowania uczniow, odpowiadajacego danej szkole. Zdaniem autoréw, bedzie
tu chodzito o rozszerzenie wiadomosci w tych rozdziatach, ktérych tres¢ naj-
mniej nadaje sie dla dzieci ze wzgledu na konieczno$¢ postugiwania sie $ci-
stymi definicjami pojeciowymi (np. z akustyki, nauki o strojach i technice
kompozytorskiej). Rzecz prosta, zbyt szczupte rozmiary zeszytu nie pozwolity
autorom wdac¢ sie w szczegdélty przedmiotu. Dlatego praca ich poza nielicznymi,
trudniejszymi zagadnieniami, ogranicza sie do podania tylko gtéwnych wy-
tycznych, pozostawiajac nauczycielowi! duzo okazji do indywidualnego rozwiag-
zywania probleméw metodyczno-dydaktycznych. Roéwniez ,Metodyka nauczania
historii muzyki" jest tylko zwieztym zarysem zasad o sposobile naiJézania .tégd
przedmiotu Mimo to porus*za ona wszystkie wazne zagadnienia, ktére wyto-
nity sie w zwigzku z nowymi programami nauczania i wspoétczesnym trakto-
waniem historii muzyki Rozgraniczono tam doktadnie wybér materiatu i me-
tode wyktadu dla poszczegdlnych stopni szkét, wskazano na metode badan
historycznych, jako na podstawe wyktadu historii muzyki, przeprowadzono
podziat materiatlu na epoki i okresy, podano sposéb traktowania momentu bio-
graficznego, wreszcie w specjalnych rozdziatach uwzgledniono muzyke polska,,
lektury j seminama. Zaletg pracy jesl podkreslenie znaczenia aspektu psycho-
logicznego, a zwiaszcza socjologicznego, dzieki czemu staje ona na
gruncie wymagan nauki wspétczesnej. Praca Chominskiego pomys$lana jest ra-
czej jako przewodnik dla nauczyciela, niz jako witasciwa metodyka. Bylo to
poniekad koniecznoscia, bowiem z jednej strony polska ‘'literatura pedagogicziio-
muzyczna nie posiada, ani nie posiadata pelnegc podrecznika form muzycznych,
z druaiej za$ stiony trzeba byto uwzgledni¢ wyniki badan nowszvch z zakresu
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teorii formy i metod analitycznych oraz dostosowaé¢ je do wymagan szkoty.
W zwigzku z tym potraktowat autor nowe zagadnienia szerzej niz inne, kto-
rych oméwienie mozna znalezé chociazby w literaturze obcej. Do tych nowo-
ujetych zagadnien naleza: metoda analityczna, formy ewolucyjno-figuracyjne,
forma sonatowa oraz formy wokalne. Szkoda tylko, ze autor, za wyjatkiem
jednej analizy, nie podaje zadnych innych przykiadéw z muzyki artystycznej

Umuzykalnianie mas, podjete w sposéb zorganizowany i kierowane
przez czynniki miarodajne, jest w naszym zyciu muzycznym zjawiskiem no
wym. To tez za wcze$nie jest jeszcza na gruntowna ocene metod, przedsta-
wionych w pracach prof. prof. Rudzinskiego,, S. i T. Szeligowskich i Kozietul-
skiego. Stosunkowo bardzo krorki okres doswiadczen nie daje bowiem takiej
podstawy, aby w sposéb jednoznaczny mozna byto uzna¢ metode ktdéregos
z autorow za najwiasciwsza. Dzi$ jednak mozna juz Smiato powiedzieé, ze kazda
z prac wnosi pozytywne wartosci, ze wszystkie one uzupeiniajg sie wzajemnie,
w S$lad za czym trudno byloby przypuszczaé, aby w przysztosci tylko jedna
z ogtoszonych metod zdobyta hegemonie, wypierajac mne. Do najbardziej kran-
cowo roéznych uje¢ metodycznych nalezga dwie pierwsze prace. Dla Rudzinskie-
go podstawa dydaktyczng jest przede wszystkim ksztalcern e wyobrazn.. mu-
zycznej. W zwigzku z tym sprawdzianem trudnosci perCepcyjnych nie jes*t
stopien kunsztownos$ci $rodkéw kompozytorsko-technicznych, lecz ich zauwa-
zalnoé¢ i dziatanie na wyobraznie muzyczng. Umozliwita to znaczne zréznicowa-
nie materialu bez krepowania sie stylem, czasem powstania, a nawet w pew-
nych wypadkach forma omawianych utworéw. Poznawanie zas wiasciwosci for-
malnych dokonuje sie stopniowo, droga coraz to giebszego wnikania w struk-
ture utworéw, powtarzanych w tym celu w coraz trudniejszych ujeciach ana-
litycznych W ten sposéb juz na pierwszych lekcjach moze znalezé sie zaréwno
piesnn ludowa jak i utwér Debus'sy'ego. Skutkiem tego systematyczne ttuma-
czenie zjawisk nie pokrywa sie $cisle z wilasciwosciami strukturalnymi utwo-
réow, bedac czynnoscia kierowang przez nauczyciela niejako z ukrycia. Chroni
to lekcje stuchania muzyki przed sztywnosgjfa szkolnego schematyzmu, umozli-
wiajac stuchaczom start z rozlegtego horyZontu, co niewatpliwie musi wptywac
zachecajaco. Natomiast metoda Szeligowskich wyklucza szeroki zakres startu
pod wzgledem doboru materiatu, wychodzac z zatozenia, ,.ze wprowadzenie
laika w zagadnienia muzyczne powinno opiera¢ sie w pierwszym rzedzie na
najbardziej znanych elementach, jakimi s'a: stowo, mowa, piesn ludowa i ko-
$cielna”". W mys$l tych zalozen wytyczona zostata w sposéb $cisty droga, pro-
wadzaca do 'sukcesywnego wzbogacania wyobrazni dzwiekowej stuchaczy,
poczawszy od analizy dzwiekowej mowy ludzkiej, poprzez psalmodie, recy-
tatyw, piesn ludowa, jej opracowania, pie$n artystyczna, wariacje, tarnce, liry-
ke instrumentalna i rondo do form cyklicznych (suita, sonata) i polifonicznych.
Metoda ta, ktorg autorzy nazywaja indukcyjna, posiada te zalete, ze przez
sp,recyzowanije nastepstwa omawianych form wyznacza doktadnie stopni6-'
wanie trudnosci. Jest to wazne zwiaszcza w chwili obecnej, kiedy nie zawsze
i nile wszedzie bytoby wskazane pozostawienie nauczycielowi zbyt wielkie;
swobody w doborze nastepstwa form i ich interpretacji. Kozietulski uwaze
lekcje stuchania muzyki tylko za jedna z form umuzykalnienia, do ktoérej po-
winno sie dotaczy¢ jeszcze ,publiczne lekcje umuzykalniajgce" oraz ,,audycie
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umuzykalniajgce". W swoim ujaciu metodycznym zbliza sie na ogét do me-
tody Szeligowskich, aczkolwiek w niektérych szczegétach mozna zauwazyé
rowniez wptyw Rudzinskiego. Duza role oagrywa u Kozietulskiego metoda heu-
rystyczna, pogtebiana kontrolg wynikéw. Praca Kozietulskiego porusza zasadni-
cze zagadnienie, dotyczace umuzykalnienia, dajac odpowiedZ na takie pytania-
jak: 1) kogo mamy nauczaé¢, 2) jakie mamy da¢ wiadomosci, 3) jak naucza”
w oparciu o zatozenk dydaktyczne, 4) w jakiej formie nalezy realizowa¢ pro-
gram. Przyktady interpretacji utworéw, podane w pracach Rudzinskiego i Ko-
zietulskiego nasuwajg tylko w jednym szczegble pewne, zastrzezenie, mianowi-
cie operujg symbolami literowymi tak, jakby symbole te byly w stanie pobu-
dzi¢ wrazliwo$¢ na piekno muzyczne. Dzi$ juz nawet muzykologia stara sie
ograniczy¢ postugiwanie sie symbolami:;, wychodzac ze stusznego stanowiska,
ze symboiiczne przedstawianie formy jakiego$ utworu nie méwi jeszcze niczego
o jego cechach artystycznych. Zdaniem moim wieksza korzys¢ przyniostyby
okres$lenia, sformutowane na drodze psychologicznej;, dziatajgc bowiem bez-
posrednio na wyobraznie stuchaczy, bytyby tatwiiej przyjmowane i rozumiane,
niz martwe litery. W ogéle bez stwonzenia rzetelnej podbudowy psychologicz-
nej trudno bedzie rozwigza¢ zagadnienie umuzykalnienia. Potrzebna jest tu zna-
jomos¢ psychologii' muzycznej mas, ktéra zezwoli na giebsze wni-
kniecie w predyspozycja psycho-muzyczne poszczegélnych s$rodowisk, utatwia-
jac w ten sposéb wyboér odpowiednich metod dydaktycznych.

Na marginesie niniejszego sprawozdania najezy przypomnieé, ze przygo-
towanie nowych programéw oraz wypracowanie metod nauczania nie jest je-
szcze réwnoznaczne z ich realizacja”™ Dla tego celu potrzebne sa odpowiednie
kadry nauczycieli oraz wyposazenie szkét w takii zas6b pomocy naukowych,
ktéry odpowiadatby nowym wymaganiom. Rzecz prosta, w krotkim przeciggu.
czasu nie mozna nadrobi¢ atli strat spowodowanych okupacja, ani dtugolet-
nich zaniedban. To tez z prawdziwym zadowoleniem nalezy powita¢ inicjatywe
uruchomienia kurséw przeszkoleniowych dla nauczycieli. Kursy te, jakkolwiek
w niedostatecznej jeszcze ilosci, objety jedynie kandydatéw na nauczycieli
szk6t umuzykalniajgcych. A przecfez na palcach mozna policzy¢ tych nau-
czyciel historii muzyki, form muzycznych, harmonii, kontrapunktu i t. d., kto-
rzy mogliby postawi¢ te przedmioty na takim poziomie, jakiego wymagaja
nowe programy i metody nauczania, i Poza tym niejednokrotnie nawet dobry
nauczyciel jest bezradny wobec braku potrzebnych pomocy naukowych. Nie
mozna zapominaé, ze samo wydanie metodyk nie usuwa jeszcze wszystkich
trudnosci zwiazanych z praca pedagogiczng, skoro nasze szkoty muzyczne od-
czuwaja katastrofalny brak podrecznikéw, muzykaliéw, ptyt i wurzadzen
technicznych.

Mgr. Krystyna Wilkowska

K.mBrantley W atson, Ph. D. The nature and measurment of musical
tneaniings. (Psychological monographs, tom 54, m. 2) 1942: O naturze i po-
miarach muzycznych znaczen.

it . L . .
Do rozw.gzania starego zagadnienia: czy stuchacz muzyki reaguje na rozns

utwory (czy ich charakterystyczne partie) uczuciowo w okres$lony i w zasadzie-
jednoznaczny spos6b? — przystapit K. B. Watson eksperymentalnie.
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Stuchacze, ktérzy okreslajg uczuciowe wrazenie, jakie na nich wywarl
jaki$ utwar muzyczny, postuguja sie zwykle pewnymi przymiotnikami, jak n. p.*
muzyka wesota, smutna, pogodna, burzliwa, bolesna w wyrdzie, itp. Do tecjo
taktu witasnie nawiagzuje praca Watsona. Postanowit on zbadaé¢, czy a) w cha-
rakterystyce réznych utworéw przez osoby muzykalne doroste wystapia (prze-
waznie) te same przymiotniki? b) czy z wiekiem u dzieci badanych (66— 12 laLl.
bedzie sie zwiekszata ilo$¢ odpowiedzi, okreslajacych nastréj uczuciowy utwo-
ru tym samym przymiotnikiem?

Metoda badania polegata na zagraniu badanym wybranych fragmentéw
wybitnych utworéw muzycznych. Po kazdym zagraniu zadawano osobom doro-
stym (muzykom) pytania, jak n. p.: ,jakie uczucia wywotuje ten utwor?", itp.

Na podstawie badan wstepnych, stworzono p&erwsza peinag liste przymiot,
mkow, ktérymi muzycy okreslalil charakter uczuciowy danych utworéw.

Jezeli chodzi o liste utworéw, stuzacych do testowania, to stworzono dwie-
serie, po pietnascie utworow (fragmentéw 1—2 minutowych). Wéréd nich znaj-
duja sie m. in. utwory nastgpujace: MendelssohrH”~Scherco, Gluck— Tambourin,
Beethoven —Egmont (uwertura), Weber — Wolny strzelec (uwertura), Debussy—
En bateau, Bdethoven — Szoésta symfonia. Grieg — Pelr Gynt (Lament Ingridy),.
Rachmaninow — Wyspa 3$mierci, Bach — ,Komm suesser Tod", Bach — Cha-
conna, Strawinski — Swieto wiosny, dtp. Tymi utworami badano zaréwno mu-
zykéw fachowych jak innych dorostych, jak tez dzieci od 6 — 12 lat.

Badania wstepne (dwukrotne) miaty na celu ustalenie tych przymiotnikéw,
ktérymi zgodnie postugiwata sie wiekszo$¢ muzykéw fachowcéw dla okreslenia
charakteru uczuciowego poszczeg6lnych utworéw. W rezultacie okazato sie, ze
wystepuje u nich bardzo duza zgodno$¢. Wynika to z obszernych i bardzo

szczegbtowych tabel i zestawien, ktérych tu niepodobna przytoczyé.

Dla przyktadu przytocze, ze przymiotnikiem ,pogodn y" zostalty okre-
Slone nastepujace utwory — (przy czym wysokos$¢ cyfry wyraza czesto$¢ wy-
stepowania tego terminu): Debussy — En bateau (32), Beethoven — Szo6sta
Symfonia (second mouvement — 25), Scarlatti — PastoraldJ14), Rachmaninow —
Wyspa $mierci (1), Bach — Chaconna (0), Beerhoven — Pigta symfonia (fourth.
mcuvment — (0).

Charakterystyka przymiotnikowa utwordéw przez muzykéw artystow oka-
zata sie zgodna z tym, co wybitni muzykolodzy Jifkrytycy o tych utworach pi-
sali w swoich dzietach.

Przy obliczaniu wynikéw badann usta’'ono m. in. takze zalezno$¢ okresleniat
charakteru uczuciowego danego utworu od okre$lenia przez nich takich obie-
ktywnych charakteréw utworu, jak n. p.: tempo, dynamika, rytm, itp, w okre-
Slonej skali. Obliczono te proporcje w cyfrachlif zestawiono w tabelach. Wy-
stepuja w tym zakresie réwniez jednoznaczne korelacje.

Badanie nad rozwojem okre$lania uczuciowego utworéw muzycznych zo-
staty przeprowadzone z dzieémi od 6— 12 lat i ze studentami, z pomoca listy
wyrazow, ustalonej w badaniach wstepnych z muzykami i tymi samymi utwo-
rami. Zagrywano je na patefonde(?) Ro6znica badania polegata na tym, ze na
gotowej iiscie badany po prostu podkres$lat z kilkunastu wyrazéw, ten (lub te)
ktory najlepiej, wedtug jego zdania, charakteryzowal dany utwoér. Lista zawiera
nastepujace wyrazy, ktore trudno przettomaczy¢ na polskie, nie zmieniajgc ich
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Scistego znaczenia w jezyku angielskim: ,,happy, mischievibus, amusing, verv
happy, excitdng, very exiting, dlignified, kingley, peaseful, serious, sad-
iragic mysterioua.

Rezultat tych badan wykazat, ze z wiekiem wzrasta zdolno$¢ przyporzad-
kowania danemu utworowi przymiotnika, ktéry w sposob wiasciwy (zgodny ze
zdaniem ekspertéw: muzykoéw artystéow i krytykéw) charakteryzuje jego ogélny
nastr6j uczuciowy, jego ,jakos$¢" uczudiowa, jego ,tlo" uczuciowe. Okazuje
sie poza tym, ze juz u najmiodszych badanych dzieci (6 lat) to przyporzadko-
wanie jfst trafne, bo wystepuje ono przecietnie tylko o 50% rzadziej niz
u ekspertow muzykow.

Jezeli zesumujemy wyniki dla 15 testow w kazdym roe”niku osobno
i obliczymy S$rednie, to otrzymamy rezultat nastepujacy:

. . eksperci-
Wiek 6 lat 8 lat 10 lat 12 lat studenci muzycy
przecietne osiggniecia 83,9 90,7 99,3 107,4 114,4 158,8

Aby okresli¢ .czynniki, od ktérych zdolno$¢ rozwigzywania opisanego
powyzej testu jest zalezna, przeprowadzono dodatkowo (u dzieci i milodziezy)
badania nastepujace: aj badanEte inteligencji ogo6lnej, b) okreslenie stopnia
wyksztatcenia w muzyce, c) okreSlenie podstawowej ,muzykalnosci" (testaro-
Sheashora), d) okreslepie stopnSla zamitowania do muzyki. Wykazano, ze za-
leznos¢ istnieje, ale jej wptyw nie jest bardzo duzy. Dzieci w muzyce nie-
ksztatcone, mniej sie nig interesuja itp. maja wyniki nieco gorsze, ale na o0go6l
podobne do reszty dzieci.

Wyniki zreferowanej pracy sa, zdaniem moim, bardzo ciekawe. Tylko
eksperyment naukowy moze zakonczy¢ jatowy Spér teoretyczny nad tym, cz?
stuchacz reaguje na rézne utwory réznymi co do jakosci uczuciami. Badanie
Watsona rozstrzygaja sprawe jednoznacznie: nawet mate dzieci przewaznie-
trafnie okres$laja ogélny uczuciowy charakter réznych utworéw muzycznych.

Scisle biorgc, dowiedzieliémy sie tylko tyle;; ze przyporzadkowanie pew-
nych przymiotnikéw (okres$lajacych ogélny charakter uczuciowy) do pewnych
utworéw, jest na og6t zgodne — zaréwno u dziec.i jak u dorostych. Auto’
pracy poprzestaje na tym stwierdzeniu i nie wycigga daleko idacych wnioskdéw-

Jezeli kto$ okresla dang muzyke jako pogodna, lilnng jako bardzo wesota,
a trzecig jako smutng, czwartg jako tragiczng, itp., to czyni to na podstawi”®
tego, co czuje i przezywa, stuchajgc utworu. Badania Watsona, zdaniem moim,
mogty sile uda¢ W tym zakresie, w ktérym zostaly przeprowadzone — i udaty
sie. Gdyby chodzilo o bardzo Subtelne, znuansowane' I szczegétowo skonkrety-
zowane okres$lenie wyrazu uczuciowego utworéw [:?'wystepujacych w nich po-
staci i cztonéw melodycznych i harmonicznych), to badania nie doprowadzityby

do jasnego (wyniku. Jezyk béwiem jest ubogi, jezeli chod”™oby o jasne
i zrozuiniiate okreslenie tych wszystkich odmian i subtelnosci uczuciowych,
jakie muzyka w nas budzi i poniekad dopiero stwarza w naszym ,odczuciu"

tym, co obiektywnie z tondéw clla ucha naszego tworzy.
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Jezeli jednak stwierdzono, ze stuchacze — mtodzi i doros$li — ogdiny
mczuciowy charakter utworéw muzycznych na ogét zgodnie okreslaja, a zateD*
tez wyczuwaja, to nalezy przyja¢, ze muzyka budzi w nich reakcje uczuciowe
>iez szczegotowo znudnsowane i skonkretyzowane. Moga istnie¢ zjawiska psy-
chiczne mowa a stowami nie dajace sie opisa¢, okreéli¢ Slzakomunikowaé, zja-

=wjska' wyraziste :i|!fasne tylko w bezposrednim przezyciu danego podmiotu-
1'akiini zjawiskami sa, zdaniem moiim, witasnie rézne, okreslone w swej jako-
;$ci uczuciowej, a bardzo foZtnaite: ,napiecia", ,,smaki", ,nastroje", itp., towa-

rzyszace stuchaniu muzyki, a konieczne do rzeczowej konkretwracji utworu.
Stefan Sziunar.

Mosco Carner: A Study of Twentieth-Century Harmony. Vol. Ile
Coniempo/gry Harmony. Londyn 1942, 8°, .str. 85 —— 2 nlb.

Ksigzka niniejsza jest pomys$lana jako ciag dalszy ,Etude sur Tharmo-
nie moderne" Reiie Lenormand'a. W czasie wojny (1940) ukazato sie drugie-
z kolei angielskie tlumaczenia pracy Lenormand a (pierwsze pojawito sie w ro-
ku 1915), dokonane przez Herberta Antcliffe'a. Tilumaczenie to, zaopatrzona
w podtytut .Harmony in France to 1914". stanowiltom piterwszy ,Studiéw nad
harmonika wieku XX", uzupetnionych nastepnie przez Carner'a w tomie dru-
gim poswieconym harmonice nowoczesnej. Dodany do pracy Lenormand’a
podtytut jest o tyle uzasadniony, ze przyttaczajaca wieksz6s¢ wykorzystanego
tam materiatlu pochodzi z muzyki francuskiej. Przewaga materiatlu francuskie-
go byta po prostu koniecznoscig dlatego, ze Lenormand omawlia, a wzglednie-
demonstruje, gtéwnie zdobycze harmoniki impresjonistycznej. Obfito$¢ -“y\vego
materiatu, wzietego z muzykii! artystycznej, oraz niemal kompletna eliminacja
-wszekiej spekulatywnej problematyki teoretycznej sprawdlta, ze praca Lenor-
manda wzbudzita zywe'%ainteresowanie nie tylko zaraz po swoim pojawieniu-
sie, ale i dzi$ jjraEeze nie stracita niczajb ze swojej wartosci, bedac cennym
zbiorem przyktadéw do harmoniki z konca wieku XIX i pierwszego ~ztgsiecio-
lecia wieku XX. Lenormand. postugujac sie pojeciami systemu dur-moll ogra-
nicza sie przewaznie do najprostszego opisu Srodkéw. Z te”o jednak nie wy-
nika, aby nie zdawat sobie sprawy, ze takie potraktowanie zagadnien jest nie-
wystarczajgce; ze pozaljego opisem ukrywa sie witasciwa trksc, S prawiidtowosé
nowych struktur harmonicznych. Na sformutowanie jakich$ nowych zasad teo-
j-etycznych byto woéwczas jeszcze za wczeénie; nowe bowiem $rodki harmo-
miczne dopiero sie rodzity, kietkowaty, nie dajac nalezytych podstaw do wysnu-
v, ania wnioskéw zupeinie pewnych. To tez Lenormand pozostawit cala nowa
problematyke teoretyczng czytelnikowi. Istotnie — celowo$¢ dobranych przy-
ktadoéw sprawita, ze ksigzka jego nie tylko daje sposobno$¢ do podejmowania
interesujacych rozwazan teoretycznych, ale wrecz do nich zmuszd. — Uzupet-
nienia pracy Lenormanda dokonat Carner w czasie, kiedy system funkcyjny
przestat Htndje¢ jako wyraz porzadku tonalnego w muzyce nowoczesnej, kiedy
kilka dzifesigtek lat rozwoju harmoniki nowoczesnej daty dostateczny zaséb
doswiadczen, aby sie przekonaé¢, ze dawne pojecia harmoniczne nie' odpowia-
daja juz nowej rzfeczywistosci. Dlatego ten spos'éb ujmowasJB zjawisk harmo-
nicznych, ktéry dla Lenormand’a byt celowy i pozyteczny, okaza¢ sie musiat
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w zastosowaniu do harmoniki pézniejszej co najmniej watpliwy, jesli nie-
h-ieSny. Przewidujgacy Lenormand zostawit droge otwarta dla przyszitych docie-
kan teoretycznych, ktére miaty wyjasni¢ to wszystko, czego on wyjasni¢ nie-
mogt. Zdawacby sie mogto, ze praca, ktéra miata by¢ przediuzeniem pracy Le-
normand'a, winna tego dokonaé, ze wiasnie Carner potraktuje bardziej dogteb

nie zagadnienia, wynikajace z przebudowy systemu harmonicznego. Ale Carner
jest zbyt cstrozWyii konserwatywny, aby s'ie mdégt pokusi¢ na jakie$s samo-
dzielniejsze potraktowanie problemu. Giéwnym instrumentem analitycznym sa
u niego nadal dawne pojecia harmoniczne. Natomiast metoda ujecia catosci
zagadnien jest blizniaczo podobna do metody v. d. Nuelba (Moderne Harmonik
1932). Prace swoja dzieli Carner na trzy czesci, w ktérych omawia gtéwne za-,
gadni.enia ewolucji harmoniki] akordyke i tonalno$¢. Do gtéwnych zagadnien
ewocucji harmoniki zalitza: 1) stosunek konsonansu do dyssonansu, 2) wahania
pomiedzy faktura horyzontalng a wertykalng, 3),’ukiad centrowy jako wyktad-
nik tonalnosci. Je$li chodzi o stosunek konsonansu do dyssonansu, to w tym
przypadku powtarza to, co juz dawniej wypowiedziano na ten temat. Wiemy
bowiem, ze pomiedzy konsonansem a dyssonansem nie mozna wyznaczy¢ Sci-
stej granicy, ze granica ta, zaleznie od epoki, przesuwa sie stale", loraz ze po-
czucie konsonansowos$cS czy dyssonansowos$ci akordow nosi narobie wszystkie
znamiona relatywnosci norm, ktére kieruja przebiegiem harmonicznym. Nie jest
réwniez zadna tajemnica, ze w muzyce nowoczesnej kazdy niemal wybitnv
Kompozytor posiada swoje wiasne normy, na podstawie ktérych dokonuje do-
boru dzwiekéw dla struktury akordéw. Niesjfety Carner qile,'podaje, na czym
polegaja te nowe normy. Przenoszac zagadnienie na inna ptaszczyzne,
nrianowicie na stos'unek faktury homofonicznej do polifonfenej i zwigzana
z nim konieczno$¢ odmiennego nastawienia percepcyjnego, stara sile obejs¢
trudnosci przez wysuniecie czynnika horyzontalnego na plan pierwszy jako
sity kierujacej skojarzeniami harmonicznymi. Jest to juz dzi§ mocno podsta-
rzaly — iw dodatku bardzo niebezpieczny — wykret. Wprawdzie faktura po?!-'
foniczna przewaza w muzyce nowoczesnej, ale z tego jeszcze nie wynika, ab™
horyzontalizm moégt zastgpi¢ prawa harmoniczne, ktére sa nieodzownymi regu-
latorami tadu, w strukturach polifonicznych bez wzgledu na styl ;i czas powsta-
nia utworéw. Utwor polifoniczny, w ktéorym skojarzenia harmoniczne bytyby
zdane na los przypadku, nie zastuguje na miano utworu muz.yA:znego! Zreszta
w muzyce nowoczesnej spotykamy dos$¢ znaczng ilo$¢ utwordéw czysto homo-
lonicznych — i to na gruncie tej techntffki, ktéra 'szczegdlnie sprzyja polifonii,
t. zn. w dodekafonii seryjnej (por. np. Kwartet smyczkowy op. 37 Schoenberga
lub Wariacje fortepianowe op. 27 Weberna). Nie mezna zaprzeczy¢, ze dzi$
w powodzi najprzerdzniejszych i niejednpkrotnie najdziwaczniejszych pomystow
harmonicznych, nie dostrzega sie tych zdobyczy, ktére moga sta¢ sie podstawa
cfig kodyfikacji nowych praw; nie mniej jednam w dzietach wybitnych kompo-
zytoréw wyczuwamy bezsprzeczng prawidtowos$¢é struktury. Na tej podstawia
moéwimy o nswym porzadku tonalnym, bedacym wyrazem panujacego tam tadu

Stad wiec Carner, biorac pod uwage muzyke liinnych epok i kultur, wskazuje
na konieczno$¢ rozszerzenia zakresu poi*?cjiu tonalnosci tak, aby mogto ono
pomieséci¢ w sobie zaré6wno muzyke nowoczesna, jakinne style muzyczne.—
W drugiej czesci pracy, poswieconej akordyce, omawia strukture tercjowa
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i kwartowa, alteracje, dZzwieki; nieakordowe. oraz nastepstwa akordéw. Wyszcze-
goélniony tu szereg zagadnien, za wyjatkiem struktury kwartowej w niczym
nie roézni dile od dyspozycji materiatu jaki moznaby spotka¢ w podrecir ik™
harmonii z przed stu lat. Pochodzi to stagd, ze Carner rozpoczyna omawianie
kazdego problemu od zjawisk, ktore zaistnlilaty jeszcze na gruncie systemu
funkcyjnego oraz przechodzi kolejno rézne ich stadia yozwojowe az do czaséw
najnowszych. Daje to wprawdzie doskonaly przekréj rozwoju, réwnoczesnie
jednak utrudnia poznanie istotnych cech $rodkéw nowoczesnych, albowiem
Carner nie umie oderwac¢ sie w krytycznym momencie od poje¢ dawniejszych,
w rezultacie czego czesto dopatruje sie rzeczy niezamierzonych ii nieistnieja-*
cych. Odnosi sfe to zwlaszcza do alteracyj i dzwiekéw nieakordowych (wtérne
zjawiska harmoniczne), przy pomocy ktérych usituje ttumaczy¢ strukture akor-
déw w muzyce nowoczesnej. Ustep o nastepstwie akordéw moze zainteresowac
swym tytutem chociazby dlatego, ze dotychczas, poza kilkoma przypadkami,
nie udalo sie ustali¢ praw taczenia akordéw w muzyce nowoczesne]. Niestety
Carner nie zajmuje sie tymi potaczeniami, ktére istotnie wykazuja charakter*
nowoczesny, ograniczajac sie prawie wytgcznie do $rodkéw poédznoromantycz-.
nych | impresjonistycznych (np. postepy chromatyczne w oparciu o dzuigeki
i akordy przejsciowe, akordy paralelne, mikstury, przesuniecia o tercji i o kwar-
te zwiekszonag). Typowo nowoczesny material przynosi natomiast ostatnia
czes$¢ pracy, gdzie poruszone zostaly takie zagadnieniu jak: rozbudowanie i prze-
tamanie tonalnosci klasycznej, bitonalnos$¢, politonalnosoi, heterofonia, skale-
nowe, system 12-tonowy oraz system Hindemitha, a skromne rozmiary ksigzki
‘mie zezwolily autorowi na szersag potraktowanie przedmiotu. Mimo to przed-
stawit on w zwieztym skrécie wszystko to co jest najistotniejsze, a nawet
zdobyt sie na krytyczne podejscie w stosunku do zatozen teoretycznych tech-
niki 12-tonowej, wyKazujac na przyktadach, ze dodekafonisci niejednokrotnie
rezygnowali z przestrzegania jej kanonéw, krepujacych inwencje twoércza. Spe-
cjalng sympatia obdarzyt Carner HindemitiTa. Szkoda tylko, ze w systemie-
teoretycznym tego wybitnego kompozytora nile dosdrzegt zasadniczej wadyv,
t. zn. kompletnego rozdzwieku pomiedzy ujeciem teoretycznym, wadliwym
nawet ze stanowiska czystej teorii a praktyka. Nic przeto dziwnego, ze ,Unter-
weisung ,m Tonsatz", zaopatrzone jdstato w najbardziej niemuzykalne przv

ktady, jakie kiedykolwiek powstalty w um?”atach teoretykéw.

J. M. Chominski.

Ledbowitz Rene, Schoenberg et son ecole. li¢tape contemporaibe du
Jingage musicale. Paryz 1947. Ed. J. B. Janin; str. 302 -)- 2 nlb -j- 3 fototyp,

Z nazw skiem Leibowilza wigze sie przeniesienie techniki 12-tonowej do
Prancji. Byto to tym wiekszg niespodzianka, ze po wyjezdzie Schoenberga do
Ameryk-i oraz po $mierci jego najwybitniejszych uczniéw Berga i Weberna,
stracita ona swych czotowych przedstawicieli w Europie, w $lad za czym na-
lezato liczy¢ sie z dalszym ograniczeniem jej stosunkowo matych woéwczas
wptywoéw. Przed wojna, za wyjatkiem Austrii nigdzie nie mozna byto zanoto-
wacé jakiego$ zgrupowania kompozytoréw, ktérzyby kultywowali te tecnnike
Jo tez, jesli nawet gdzie$ sie pojawita, miatla charakter sporadycznego wypad-
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ku (np. w Polsce postugiwat yie technika 12-tonowag Joézef Koffler; w czasie-,
wojny zastosowat ja Konstanty Regamey w Il ustepie swego ,Kwintetu"). Po
wojnie utworzyta sie we Francji dokota Leiibowitza grupa kompozytoréw-dode-
kafonistow (Serge Nigg, Andre Casanova, Van Thienen), ktéra dzieki ruchli-
wosci swego przewodnika wykazuje do$¢ znaczng aktywnos$¢. Ksiazka, bedaca
przedmiotem niniejszego sprawozdania, daje przeglad twoérczosci Schoenberga,.
Berga i Weberna. Jest to praca niewatpliwie interesujaca i pozyteczna. Odnosi
sie bowiem do tych kompozytoréw, ktérych twoérczos¢ uwazano za najbardziej
problematyczna, a ktérzy mimo to wywarli wpltyw na muzyke nowszych Aaséw.
Rownoczeénie sumuje zdobycze pewnej szkoly artystycznej, bedacej juz dzis,
jako zjawisko historyczne, czym$ zamknietym w sobie i Skonczonym. Ksiazka*
Leibowitza -iyykazuje przeto nastawienie historyczke. Historyk muzyki, chcadj
przedstawi¢ znaczenie i zdobycze pewnej szkoty o chéiigkterze lokalnym, sta-
ratby sie omoéwi¢ ja przede wszystkim na tle catoksztattu zjawisk wystepuja-
cych w okresie jej istnienia, oraz zwrdcitby szczegélnie baczng uwage na jej
stosunek do okresu poprzedzajgcego ja bezposrednio. To wystarczytoby w -zu-
petnosci, aby zamierzony c¢el zostal osiagniety. Ale Leibowitz nie jest history-
kiem. Na podstawie ujecia jego pracy dochodzimy do przekonania, ze pisat ja,
przede wszystkim fanatyczny Wyznawca pewnych doktryn (Artystycznych, ktére
uwanNg za jedynie stuszne. Rzecz prosta, z faktu, ze kto$ posiada wiare w pewne
idéaty artystyczne, nie mozna jeszcze robi¢ ,zarzutéw. Przeciwnie, jednostce
takiej nalezy sie jaznanie i szacunek bez wzgledu na to, czy ideaty t6 nam od-
powiadaja, czy nie, A jednak musimy si], zgodzie, ze wiara taka nie moze by¢
Slepa. Woéwczas utrudnia dostrzeganie zjawisk we witasciwym Swietle, nie ze-
zwala na ich nalezyta ocene oraz prowadzi niejednokrotnie do zajmowania nie-
stusznego stanowiska wobec zdobyczy innych kierunkéw. Nic przeto dziwnego,
ze Leibowitz zbagatelizowat'twdérczo$s¢ kompozytoréw wspoétcassnych Schoen-
bergowi. Tracac w ten sposéb dogodna platforme, na ktérej istotne zdobycze
szkoly Schoenberga mozna byto wykazaé¢, wpadt na pomyst zwigzania jej
z catoksztattem rozwoju harmonikl i kontrapunktu. Pierwsza cze$¢ pracy p. t
.Prolegomena do muzyki wspoéiczesnej" jest bowiem historig harmoniki i kon-
trapunktu poczawszy od czaséw najdawniejszych, Wnikanie w catoksztatt pro-
ceséw ewolucyjnych harmoniki i polifonii przy sposobnos$ci omawiania twor-
czosci kompozytoréw wspétczesnych, aczkolwiek nie jest konieczne, moze byjr
uzasadnione z uwagi na to, ze najgruhtowniejsze przeobrazenia w muzyce no-
woczesnej przejawity sie wiasnie na gruncie harmoniki. Wnikanie takie bytoby
celowe zwiaszcza woéwcezas, gdyby przyczyrtSalo sie réwnoczesnie do wyswietle-
na pewnych zjawisk wystepujacych w rnuzyH nowoczesnej. Dociekania histo-
ryczne Leibowitza posiadajg jednak cel osobliwy. Po prostu chodzito mu o wy-
kazanie, ze caly dotychczasowy rozwdéj wielogtosowoséci prowadzi w prostej
linii do Schoenberaa i jego szkoty, ze szkota ta jest najwiasciwstzym i jedynie
stusznym przedtuzeniem wielowiekowego rozwoju, oraz ze przyszto$¢ muzyld
lezy w rechnice 12-tonowej. Pon)SjaJ]c ,proroczg" wypowiedZ Leibowitza, na-
lezy zauwazy¢, ze w podobny sposéb mozna potraktowaé réwniez innych kom-
pozytoréw wspoiczesnych, oraz w ogoéle kazdego kompozytora, ktérego twor-
czos$¢ stanowi kolejne ogniwo rozwoju. W celu nadania pozgadanego biegu zja-
wiskom historycznym, Leibowitz siega az do istoty wielogtosowosci, ujmujac
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ig 'ako ciagla synteze, na podiozu ktérej zyja i tworza wszystkie Sdobycze
poprzednie tak, iz og6t zdobyczy kazdego okresu historycznego jest przestanktj
dla zdobyczy nastepnych. Z pogladem powyzszym mozg'aby sie zgodaé¢, ale
pod warunkiem ze ograniczymy w nim znaczenie ciagtej Syntetyzacji. Jak wia-
domo, w przebiegach proceséw ewolucyjnych sztuki- zjawisko syntetyzacji tego
rodzaju jest czym$ rzadkim; czesto natomiast,(Spotykamy sie w pewnych okre-
sach ze Swiadomym odwracaniem sie¢ od zdobyczy epok poprejednich.* ujeciu
Leiuowitza syntetyzacja skal S$redniowiecznych prowadzi do systemu dur-mol

a stamtad dzieki chromatyce do szeregu #z-Lonowjegip.®oraz sprawia, ze nagro-
madzone na przestrzeni historycznej $rodki polifoniczne-kondenzuja sie "w tech-
nice 12-tonowej. W ten spo?E>b otrzymat on prosta linie rozwojowa, nie prze-
czuwajac, ze linia rozwoju harmoniki bynajmniej nie jest prosta. To uproszcze-
nie procesu ewolucyjnego byto tylko dlatego mozliwe, ze zaséb jego wiedzy
historycznej siega najwyzej do Riemanna. To tez wielog-tosowo$¢ wyrasta
u niego z polifonii, dazac w sposéb ciagly do homofonn, a state potegowanie
sie dziatania akcydencyj doprowadza do przeistoczenia systemu modalnego
w system dur-molt. Jest to zupeinie zrozumiat™* skoro sie zwazy, ze Leibowif?;
ooza imitacjami nie dostrzega u Perotina niczego szczegdélnego, ze u,kjja™haufo
wytowit tylko ruch wsteczny oraz pominatiwazng dla rozrweju harmonijci szkote
angieffeka wieku XV Ostatecznie przecenianie znaczenie imitacji u Perotina oraz
ruchu wstecznego u Machaufa ne byloby zbyt niepokojace, jesliby przedstawit
najbardziej (istotne cechy harmoniki $redniowiecznej — chociazby od kornca XII
do poczatku XV wieku. Wystepujgce w tym czasie zjawiska, nie tylko rzucajg
pewne $wiatto na mechanike rozwoju harmoniki w ogdéle, ale réwnoczes$nie tzfe
zwalajg na wykrycie pewnych pupktéw stycznych z harmonika nowoczesn>a.
Pzczegéty tego rodzaju, jak panowanie fakthiy homofonicznej w okresie naj-
wspanialszego rozkigitu formy orghnalnej (tripla i quadrupla), czysto brzmienio-
wy charakter $rodkéw harmonicznych az do konca wfeku X1V, wzinorzone dzia-
tanie dzwiekéwfprowadzgcych w wieku XIV przy réwnoczesnym spotegowaniu
czynnika polifonicznego, wreszcie ograniczenie dzwiekéw prowadzacych oraz
kierunkowe dziatanie dyssonanséw na tle faktury homofonicznej z pocz. wi6-S
ku XV — wszystko to dowodzi, ze wspanialy rozkwit polifonii w wieku XV
i XVI poprzedzity okresy homofonii, ze potegowanie sie akcydencyj nie Wyka-
zuje stale wznoszacej sie H#ii, te¢z ulega w pewnym okresie ostabieniu, oraz za
czysto brzmieniowy charakter $Srodkéw harmonicznych, tak charakterystyczny
dla muzyki nowoczesnej, wystapit juz raz na widowni dziejéow. A gdy do tego
uwzglednimy jeszcze pojawiajace sie w \yi-eku XIV jasno zarysowane stosunki
akordowe, bedace wyrazem specyficznej funkcyjnosci, oraz caty pdézniejszy roz-
woj, harmoniki, wéwczas rytm jej procesu ewolucyjnego ukaze sie raczdj w po-
staci linii spiralne-j, niz prostej, gdzie na poszczegélnych zwtgach spirali wy-
stgpaja podobne Tub takie same w swej istocie zatozenia tonalne. Poruszone
niescistosci historyczne nie oznaczaja jeszcze,»ee LeiboWfiiz nie jest wnikliwym
obserwatorem. Przeiiwniepj-ego spostrzezenia, dotyczgce muzyki XV i XVI wie-
ku, oraz (wyprowadzone z nich wnioski, $swiadczg o trafnosci sadu. Np. poglad,
ze kontrapunkt nigdy Btie wystepuje w stanie czystym, nalezy powita¢ zaréwno
z uznaniem, jak i z prawdziwym zadowoleniem; albowiem w naszych czasach,
pod pretekstem owego ,absolutnego linearyzmu" jjta wiele siegano do ekspery-
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mentpw, pozostajacych w jawnej sprzecznosci z zasadami Kdrowego rozsadku
i smaku estetycznego. Nie mniej stusznym jest uznami>e modalnosci za zjawisko
w swej istacie melodyczne, na gruncie ktérego wszelkie poczynania wertykalne
prowadzg do przekroczenia ram tego systemu. O tym powirwml pamietaé zwia-
szcza ci, ktéorzy w modalnosci szukaja zZrédet dla nowych pomystéw harmonicz-
nych. Do tej samej kategorii trafnych i pozytecznych wypowiedzi nalezy zapa-
trywanie, ze system funkcyjny zawdziecza swe powstanie chromatyce. Szkoda
tylko, ze Leibowitz jeszcze raz podejmuje przezwyciezona juz dzi$ proébe thu-
maczenia budowy akordéw przy pomocy alikwotéw, oraz ze rSi® rozpoznat istnie-
nia dwoch okreséw w epoce harmoniki funkcyjnej:/wczesdniejszego, gdzie tryb
majorowy i m.norowy jest wspoétczynnikiem przejawoéw tonalnych, i po6zniej-
szego (po r. 1850), w ktérym znaczenie trybéw zanika na fzecz usamodzielnia-
jacych sie stosunkéw funkcyjnych wyzszego rzedu. Takie rozgraniczenie jest
nie tylko wazne, ale wretfz konieczne, jes$li, chcemy w nalezyty sposéb poznaé
twoérczosc¢ltych kompozytoréw, ktérzy rozpoczeli swa prace na gruncie systemu
mfunkcyjnego, a z biegiem czasu porzucali go, szukajac nowych wartosci. Do
rzedu takich kompozytoréw naleza., yrtasnie Schoenberg, Berg i Webern. Giebsze
zbadanie ich twodrczosci nie jest jednak rzeczg tatwa. Dzisiejsze metody anali-
tyczne sa w swych mozliwosciach zbyt ograniczone, abySmy mogli bez przeszkéd
wkracza¢ w zawite zagadnienia ich techniki kompozytorskiej. Wytaniajace sie
tu trudnosci sa tym wieksze, ze tworczo$¢ kazdego z tych kompozytoréw prze-
chodaita kilka faz rozwojowych, a kazda z nich wymaga specjalnego uRpdejsoia
analitycznego z czulym aparatem niejednokrotnie na nowo sformutowanych
zasad teoriopoznawczych, przy pomocy ktérych tatwiej bytoby .'zblizyte$ do
dzieta i wykaza¢ to, co jest naprawde istotne. To tez nie mozemylwymagac, aby
pierwsza praca, dotyczgaca twoérczego dorobku szkoty Schoenberga wy-
jasnita wszystko bez reszty. Godnym uznania jest przede wszystkim sam fakt,
ze Leibowitz podjat sie tej trudnej i zarazem pozytecznej pracy. Wprawdzie
zapatrzony w technike 12-tonowg widzi w niej cel ostateczny wszystkich poczy-
nan kompozytorskich szkoty, réwnoczes$nie jednak daje tyle materialu opisowo-
intormacyjnego, ze praca jego mimo zastrzezen, jakiteby mozna byto wysunaé
pod jej adresem, zyskuje na niezaprzeczalnej wartosci. Rejestruje ona kazde
dzielo przedstawiajagc w sposéb rzeczowy ogdlna jego budowe, przeprowadza
podziat twoérczosci na okresy oyraz wyswietla role, jaka odegrat dany kompozytor
w caloksztatcie dorobku artystycznego szkotly. Przy tej okazjil dowiadujemy sie
o ostatnich dzietach Berga i Weberna oraz o twoérczosci amerykanskiej Schoen-
berga, ktéra z uwagi na stopniowe odwracanie siig kompozytora od techniki
12-tonowej jest nie mata sensacja dla Swiata artysty.cznego. Na podstawie opi-
sOw mozemy sie przekonaé, ze stopien przestrzegania S$cistosci techniki 12-tono-
wej byt rézny w szkole Schoenberga, ze najbardziej postuszny jej zasadom,
okazat sie Webern, podczas gdy Berg, a nastepnie Schoenberg, poszli na droga
Kompromisu, nie gardzac nawet' srodkami harmoniki funkcyjnej. Opisy te pozwa-
laja réwniez poznaé¢, jakie oblicze przyjmuja formy dawniejsze na gruncie teck-
niki 12-tonowej, zwlaszcza za$ forma sonatowa, wariacja i rondo. Spotkatby nas
natomiast zawoéd, gdybySmy z pracy Leibowitza chcieli sie dowiedzie¢, w jak*
spos6b wysnuwano ostatnie konsekwencje z systemu funkcyjnego , na czyir*
polega prawidtowos$¢ tych srodkéw, ktére poprzedzajgac technike 12-tonowa, wy-
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stgpity na widowni historycznej bezposrednio po upadku systemu funkcyjnego,
jakie wartosci harmoniczne przyniosta z sobg technika 12-tonowa, wreszcie jak
wyttumaczyé, .przejawialaca sia ostatnifoj chwiejnos¢ u Schoenberga. Nie mozna
zaprzeczy¢ ze jezeli chodzi o dogodny materiat do badan nad ostatnim, typowo
juz schytkowym, okresem harmoniki funkcyjnej (a nie nad tym jej etapem roz-
wojowym, ktéremu odpowiadataby nazwa ,system dur-moll"), to do tego celu
najlepiej nadaje sie witasnie tworczo$s¢ omawianych przez Leibowitza kompozy-
toréw, w szczeg6lnosci za$ tworczos¢ Schoenberga. Ten bowiem kompozytor,
wnikajac w mozliwosci rozwojowe rozkladajacego juz systemu, doprowadza go
do ostatnich granic. Dla historii harmoniki jest to szczegét o tyle wazny, ze
na tle skomplikowanych stosunkéw funkcyjnych powstawaty woéwczas nowe
wartosci, ktére zadecydowaly o takim, a nie innym obliczu harmoniki w dru--
gim, niefunkcyjnym juz okresie tworczosci. Wprawdzie Leibowntz zwraca uwa-
ge na postepy calotonowe oraz na akordy kwartowe, jako na te czynniki, ktére
wskazywaty w przyszto$¢, ale przeciez jest to tylko mata czastka tego, co
wspotdziatatlo w tworzeniu sie nowej harmoniki. Embrionéw tej olbrzymie'
reszty nalezy szuka¢, mimo wszystko, jeszcz® na gruncie systemu funkcyjnego-
w jego odniesieniach wyzszego rzedu réznego rodzaju we wtérnych zjawiskach
harmonicznych, w ~Skojarzeniach parafunkcyjnych — a wiec w tym wszystkim-
co w postaci niejako zmasowanej znajdujemy u Schoenberga do r. 1908, u We-
berna do r. 1910 i u Berga do r. 1914. Aby mozna byto wykry¢é powstajace na
gruncie systemu funkcyjnego nowe warto'saii*harmoniczne, nalezy zastosowac
taka metode, kté.faby zezwalata nie tylko na rozgraniczenie $rodkéw funkcyj-
n-yph od $rodkéw czysto brzmieniowych, ale ktéra umozliwiataby réwnoczesnie
dokonywanie $cistych pomiaréw sity funkcyjnej srodkéw pod katem jej potego-
wania sie, ostabiania i zanikania na rzecz wartosci czysto hrzmiditiowych; albo-
wiem stopien ostabienia sity funkcyjnej wskazuje, na ile wzrosty wartosci czyatp
brzmieniowe i odwrotnie. Dzigki tafcilej metodzie mozna wyjasni¢, czym|$)a w rze-
czywistosci skomplikowane $rodki funkcyjne (np. wielodZzwiekowe twory domi-
nantowo-toniczne, akordy prowadzace i wyznaczniki wyzszego rzedu), oraz ja-
kiego wymagajg traktowania technicznego, wzgl. na jakie zezwalaja. W zwigzku
z tym stworzonaby zostata podstawa dla rozwigzania tak zasadniczego pro-
blemu, jakim jest uzasadnienie prawidtowos$ci) skojarzen i prze-
biegéw harmonicznych w tym przejSciowym okresie muzyki. Bo chyba nikt
nie bedzie sie sprzeczat, ze dotychczasowe préby wytlumaczenia tej prawi-
dtowosci, ograniczajace sife niemal wylacznie do samego opisu $rodkéw, nie
daty pozadanego rezultatu. Od opisu do uzasadnienia droga jeszcze daleka
Dopiero z chwilag rozpoznania energetycznych wiasciwosci $rodkéw mozna
przystapi¢ do badan, ktére dzieki wnikaniu w szczegéty napieé¢, wykaza, czy
odstepstwa od zasad dawniejszych sa uzasadnione ilcelowe ($rodki o warto-
Sciach czysto brzmieniowych wymagaja innego traktowania, niz $rodki funk-
ecyjne), a w $lad za tym ulatwig njStaleniie lub zaprzeczenie prawi-
dtowosci struktury. Tylko w ten spos6b mozna nalezycie przedstawi¢ proce."
~statecznego rozkiadu starego systemu przy réwnoczesnym powstawaniu no-
wych $rodkéw, ktérych wiasciwe przejawienie sie i dziatanie wymagato no-
wych praw technicznych. Leibowitz jednak, ograniczajgc sie do gamowo-cy-
mirowego sposobu ujmowania zjawisk harmoniki funkcyjnej, nie tylko nie dal
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wiernego obrazu przejawéw ewolucyjnych, wystepujacych na pograniczu
dwéch réznych sSwiatéw,' tonalnych, ale nawet nie maogt zblizy¢é sie do proble-
mu. To zawazylo rdéwniez na dalszym toku jego rozwazan. Brak kryteriow
poznawczych, umozliwiajacych wydobycie naprawde realnych zdobyczy har-
monicznych, sprawit, ze Ledbowitz, omawiajac drugi okres twoérczosci wspom-
nianych kompozytoréw, stracit grunt pod nogami, w rezultacie czego poza
stwierdzeniem rozszerzenia materiatu dzwiekowego do skali chromatycznej
(tak, jakby to nie nastgpito juz Woze$niejj), oraz nie'{cmkcyjmego charakteru
owczesnej harmoniki HEtieJwykazuje zadnych pozytywnych cech harmonicz-
nych. To tez ten najbardziej ciemny, a zarazem najciekawszy, okres pozostat
nadal niewyjasniona zatfadka, Nfe-chce przez to powiedzie¢, aby$Smy dzi§ nit*
mogli podejmowac¢ préb w kierunku wytlumaczenia wystepujacych tam zja-
SB?® Ale w takim wypadku 'nie modemy kierowaé étie tym, czego tam nic ma
tylko nalezy uchwycié to, czegd-poszukiwali kompozytorzy. Podstawg dla ba-
dan w tym kierunku musi byc' nowa systematyka warftOs$ci'brzmie-
liowych, ktéra bed|ra”w stanie zastgpi¢ dawne pojecia konsonansu i dy-
sonansu i ktéra Wyznaczy nowe prawaMogiki harmonicznej. tudzilibysmy sie’
jednak, gdybysmy/oczekiwali, ze te nowe kryteria poznawcze wykaza nieska-
zitelng prawidtowos¢ przebiegéw harmonicznych we wszystkich utworach
7 drugiego okresu twoérczosci Schrfenberga, a szczegé6lnie Weberna. Tak daleko
posunietej jitrawidtowoscii tam me, ma. Wiele ”“najdziemy tam szczego6iow,
ktéore w mys$l nowych zasad harmonicznych okaza sie niekonsekwentne lub
wrecz nielogiczne. Zwracam na to uwage tylko dategg, poniewaz Leibowdtz
nie posiada poti‘aebne'go w takim wypadku zmystu Kkrytycznego, przyjmujac
niemal pevtnik wszystko to, co napisali*ci kompozytorzy. Nie miejmy obaw,
aby rzeczowa krytyka twoé,rczdsci tych kompozytoréw mogta pomniejszy¢ ich
wielkie znaczenie historyczne! Wrecz przeciwnie, odgraniczajac* wartosci po-
zytywne od tego wszystkiego, co nie da sie pogodzi¢ z nowym sysiemem
tonalnym, ani z zadnym innym systemem w ogoéle, a co powstal® jedynie na
skutek trudnosci, jakie przynosit wraz z soba ten niebezpieczny okres poszu-
kiwan i eksperymentéw, tym lepSaj bedziemy mogli. lyykazaé¢, jak duzo wnies$li
ci kompozytorzy do skarbca muzyki ndjwoczesnej. Byli oni réwniez pierwszy
mi kompozytoramil ktérzy w swym trzecim okresie twodrczosci (dla Berga
i Weberna byt to juz okres ostatni), rozpoczeli walkfe o tad i porzadek w kom-
pozycji nowoczesnej. Znajdujac opargie w seryjnej jechnice 12-tonowej, stwo-
rzyli dziela o bardzo surowej dyscyplinie technicznej. Ale nie mozna utozsa-
mia¢ dyscypliny technicznej, ktérfej wyrazem je'st> wiasnie seryjna technika
12-tonowa, z systemem tonalnym. Po-dobnie, jak pierwszym teoretykom tech-
niki 12-tonowej, wydaje sie Leibowitzowi, ze od niej nalezy oczekiwa¢ kody-
fikacji praw harmonicznych nowej harmoniki. Tymczasem w samej strukturze
seryjnej trudno b~”oby sie de”pfkiwad lprawidtowdséf.'Inastepstw harmonicz-
nych, ktéraby nie byta czcza spekulacja papierowa, a wynikata z logicznego
nastepstwa gry napie¢ i odprezen, wywotanych prze# 'odpowiedni dobér struk-
fctur akordowych o foznym stopniu nasycenia, zwartosci i wewnetrznej dyna-
miki brzmienia postepéw harmonicznych. Niestety wszyscy dotychczasowi teo-
retycy przeoczyli ten wazny moment, zadawalniajgc sie legenda o niezalezno-
Sci i réwnouprawnieniu wszystkich dzwiekéw széregu Ij2-tonowego. Dlatego
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Leibowitz nie mogt wyjasni¢, skad biorg sie odstepstwa od gtoszonych zasad
teoretycznych, dtaczego np. postaé¢”’ zasadnicza koncertu skrzypcowego Berga
wykazuje nastepstwo tboéjdzwiekéw mollowych ip-durowych, dtaczego w Koi
Nidre wykorzystuje Schoenberg Iturgiczng melodieyti hebrajska, dlaczego
w wielu amerykanskich utworach dodekafoniczpych postuguje sie $rodkaml
harmoniki funkcyjnej, wreszcie dlaczego niekiedy rezygnuje z techniki 12-to-
nowej w ogéle. Przemiany, ktére dokonaly sie ostatnio w tworczosei Schoen-
berga, sa nielada niespodziankg przede wszystkim dla dodekafonistow. Histo-
ryk muzyki natomiast nie jest nimi Zzafekoczony. Przeciwnie, przemiany te sa
dla historyka czym$ wytlumaczalnym, czym$, co w dotychczasowym rozwoju
muzyki nowoczesnej nie jest zjawiskiem oddésobnionynt SSathjna technika
12tonowa nie stworzyta systemu, ktORyby mogt zastgpi¢ system dawniejszy.
Utwory oparte na tej technice byly wpraw™MzBelwartoseiiowe jako gtos sumienia
przeciwko panoszacej sie anarchii, ale nie mogtV staé sie' wyktadniKiem no-
wego porzadku tonalnego, zaplanowanego na dalekg mete. Ncy technice 12-to-
riowej zemscito sie przede wszystkim to, ah problem tona'nbsci ,rozwigzata"
tylko na papierze, nie troszczac St; zupelnie, czy techniczha realizacja jej kon-
cepcyj strukturalnych jest zawsze sprawdzalna stuchowp. Nie oznacza to je-
szcze, ze wszystkie jej zdobycze nie maja wiekszego znaczenia dla dalszego
rozwoju muzyki. Owszem, technika IMonowa moze sie poszczyci¢ powaznym
wktadem w dziedzinie techniki kompozytorskiej, ale to jeszcze za mato, aby
»ama mogta stworzy¢ nowy system tonalny. Tu potrzebna jest praca, syn-
tetyzujaca zdobycze wszystkich kierunkéw, jakie pojawity sie fy muzyce no-
woczesnej. Podstawa takiej pracy musi by¢ Selekcja polegajaca na uchwyce-
niu $tbdkéw wartosciowych i zdolnych do zycia, o[az na odgraniczeniu “eh od
téfjo wszystkiego, co ginie, i musi-izgina¢. Przeprowadzenie takiej selekcji bo-
dzie depiero woéwczas mozliwe, gdy zostanie rozwiazany* problem warto-
Sciowania. I tu wiasdnie rcfztadzaja sie przed muzykologia nowe hory-
zonty. Zdaje sobie sprawe z trudnosci, jakie erie wytonia przy badaniach tego
rodzaju, alfe.czy nauk”moze rezygnewac¢ z podejmowania badan tylko dlatego,
ze sg trudne lub Niebezpieczne?

J. M. Chominski.
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OD KOMITETU REDAKCYJNEGO,

Polskie pismiennictwo muzycznyodczuwato juz od dawna brak
biografiezno-bibtiograficznego stownika muzykéw, polskich. Wy-
dany bowiem wye. 1874 ,Stownik muzykdw polskich" Wojciecha
Sowinskiego byt jedyng tego rodzaju publikach nalezacg dzi$§ do
i'zadkdsowtintykwarycznycli, a ponadto juz od dawna mato uzy-
"Hfedzng, Na sze.reg tat przed dStatnia wojng S$wiatowa rozpoczeto
zbieranie materiatow do nowego stownika iriizykow polskiej az do
czaséw najnowszych. Pracn ta, dos¢ daleko juz posunieta, padia
ofiarg zniszczenia w r. 1944, odnos$nie materiatéw dotyczgcych XIX
i>X'X wiekuje*opracowanych puzez Tadeusza Oehlewskiego. Zacha,
wata sie natomiast ta ich .cze$¢, ktora dotyczy muzykéw w Polsce
do roku 1800, w opracowaniu prof. dra Adolfa Ohybinskiego. Komi-
tet Redakcyjny Kwartalnika Muzycznego uznatl za 'odpowiednie
wydacé jego ,Stownik muzykéw* dawtiej Potski“, obejmujacy nie-
spetna 2.400 p&zycji (nazwdsk), zebranych we ciggu 40 Jat. Do kaz-
dego zeszytu Kwartalnika Muzycznego dodawany”™ bedzie jeden
arkusz ,StowmikaJd y'ktéry zawieraé¢ bedzie nazwiska zaréwno muzy-
kow polskich, jak'i, obcych, w dawniej Polsce przez krotszy luli
dtuzszy czas dziatajacych. Do ostatniego arkusza dotgczoh”beda:
karta tytutowa i przedméwca autora.

OD WYDAWNICTWA

1)o ostatniego numeru ,Kwartalnika" za rok 1948> dotgczony,
bedzie wykaz'-f&esci i dwmkotorowm oktadka dla catego rocznika.
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