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OD REDAKCJI

W  latach 1928—1933 ukazało się (w nakładzie „St/Moafbyszcuia. 
Mił^ńkćhe^DaiiMcs M m yki“ w W is zo w ie )  20 zeszytów „h -wariał- 
iiiha Muzycznego^, na którego Irąść złożyło się niesnęłna-110 prac 
i około 300 krytycznych referatów 10 'polskich i obcych autorów. Oak 
roku 1933 'ęastb-piły^Ktcartahdk dwie periodyczne publikacje: jed^a 
z nich była. „Muzyka PolskaA pdśtwięcona przeważnie aktualnym 
sprawom bieżącego Iycia 'łrtuzycznego — drugą zaś „Polski RoęC-ą 
nik Mwzykol.ogiemy", w z q > ująey się na analogicznych rocznikach, 
muzykologii zagranicznej i poświęcony glówniei zagadnieniom hi
storii i etnografii muzyki L,olskiej, jakkolurieh be® pomijania, zagad
nień ogólniejszych. W  chudli* wybuchu drugiej | wojny światowej 
obyduńe periodyczne publikacje przestały się ukazytoąćj' nie doszło, 
już'do skmku wydanie 111 tomu „Polski,ego Roczmka Muzrgkologi.cz- 
negó“ *), wydrukbwanego pra.uYte ^niealości.

, rzeczą zrąąumiałą, że po ukończeniu-nbojny, gdy życie mu- 
'Z-yę&ne w PółMęe zaczynało zwolna przybierać* na sile, osiągać- bar
dziej lóyraźne formy organizacyjne, 'wznowiewe periodyku w rib-: 
dzaju „Muzyki Polskiej11 było pięnośzii i  pilna,: potrkebą. Od r. 1915 
arganępi polskiego świata muzycząego stal się „Buch Muzyczhy“ , 
dpkdkobierca przedwojennej „Muzyki P o l s k i e M i m o  swych śpecy 
ficzfi.yćh celów i zadań „Buch Muzyczny“ udzielał i nadal udziela 
Silnych łamów pracom, *wychodzącym wfcteeczywistości rpóza jego 
właściwy zakres, i. to pracom niekiedy bardzo obszernym!, nie mó
wiąc już o ich naukowym charakterze. Zwolna rodziło się wśród

„Polski R oczn ik M uzykologiczny ‘ (2 łomy: 1935 i 1936) posiada na składzie Polskie 
Wydawnictwo M uzyczne w Krakowie (ul. Basztowa 23).
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■pracoumikóu ną polu piśmiennictwa muzycznego (artystycznego 
i naukowego) uczucie potrzeby zaistnienia periodycznej publikacji, 
która by wyjść mogła poza zakres i cele „Bucku Muzy@znego“ .

W  jakich ^warunkach myśl ta, mogła być urzeczymstniona?
Od czam, gdy Kwartalnik Muzyczny przestał -się uk&zywać, 

upływa lat piętnaście. Ubył tymczasem szereg jego wybitnych 
współpracowników. Dość wspomnieć o zmarłych muzykach ’i muzy
kologach, jak S&weryn Barbag, Jan Duniczr, Jerzy Freiheifer, Józef 
Koffler, Henryk Opieńęki, Feliks Starczewski, Karo1 Szymanowski, 
Bronisława Wójcik-Keuprulia u. Czasy wojenne i powoj&tine dotych
czas strat tych nie wyrównały. Ofiarą wojny padła, niejedna jed
nostka budząca piękne nadzieje.

Ofiara, wojny padło również sporo cennych prac, bądź ,przygo
towanych już, bądź też dopiero przygotowywanych do druku,. 
W  bardzm rzadkich tylko fwypadkach zdołały Ąę zachować prace 
wykonane przed wojną lub w czdsie gej trwania. Tylko szczęśliwym 
zbiegiem okolie&ti'o'śc&i pozostał np.'-niemal- ik- całości nienaruśzonf 
matCniał (korekty) III tomu Polskiego Rocznika Muzykologicznego 
(zrr. 19,39), tak, że jego zawartość zasili wydatnie pierwsze zeszyty  
odrodzonego Kwartalnika Muzycznego.

f Czasy powojenne, czasy wymagające od każdej społecznie m y■> 
siącej jednostki ękynne.go udziału w odbudowie i w organizowaniu 
■nowej polskiej kultury mkkycznej,jnie zóncsze pozwalały 1  nie zaw
sze jeszcĘe pozwalają poświęcić się, w całej pełni pracy badawczej, 
któraby"naszemu piśmfęnnwltm muzycznema zapewniła szybszy 
dopływ jnmrycl wartościowych prac. W  niejednym, wypadku pra
cownicy na polu pi&nńenwhclwa m-ihkycznegafstarują się zrekonstruo
wać swoje- wojną znjszckóne lub zaginione prace. Nie małą ilość 
idnergii pochłania konieczność stwcfissęma podręczników dla celów 
1szkolnictwa muzycznego, zastąpienia daynĄąjszyeh nowszymi, sto
jącym i naĄpyżynie współczesnych potrzeb ' lub wyrównania luk 
w naszej literaturze podręcznikowej.

Z e t l e , r d y < p t y c h  pracowników. Zwłaszczadna, terenie Sekcji 
Teoretycznej Komisji Programowej Szkol,„ichwa Muzycznego (De
partament Muzyki Ministjefetwa Kultury i Sztuki), dało możność 
zorientowania się W stanie i  ilości, wykonanych lub -nie&nal goto- 
twych prac z najróżniejszych dziedzijn piśmiennictwa muzycznego, 
dotyczących wprost lub poślednio polskiej kultury muzycznej. 
W  wyniku tej penetracji i&nano, że ilość, Rozmiary i rodzaj tema
tyki tych prac pozwoliłyby prz-jjs!ajrić do t-eydawania odpowiednie



go cMsopisma. Sprawa ta jednakżp icydawałasi&‘ wręcz bezna
dziejną wobec braku pótrkebnych środków wydaumiczycĄ

W  tynl momanćie DeptfManieńt Muzyki Ministerstwa Kultury 
i Sztuki, zdający sobie dokładnie sprawę z potrzeb muzycznych wa- 
kaego Państwa, a Zarazem pragnący, aby polskie piśmiennictwo po
siadało, podobnie jak inne państwa, pubUkację periodyczna,, mającą 
na celu wydawanie prac o charakterze naukowym, wystąpił z ini'- 
cjatywą uwnoicienia Kwartalnika Mńzyczńęgo, zapteimiając czaso
pismu swę‘ poparcre> dzięki któremu mogłoby się ukazywać od 1948 
roku. Departament Muzyki złożył losy jego i odpowiedzialność tw  
jego  pozigyi, w ręce Komitetu Redakcyjnego, złożonego z przedsta
wicieli muzyki i$nuzykołogń, powołując, podpisanego na stanowi
sko naczelnego redaktora, aby'.w len sposób nawiązać nić tradycji 
z dawniejszym Kwartalnikiem. To nawiązanie do tradycji zyalażt.o 
swój u:yrqz również % tis tym, że uznano >za odpowiednie if-ie przyj
mować dla, odrodzonego Kwartalnika Muzycznego nowej numeracji 
jego tomów, wsgl. ze$e-ytóu', lęcz stosować numerację dalś&ęt, bie
żącą, tak iż najbliższy! nowy toni Kwartalnika, będzie tomem l 1 
(za. rok 1948)wzeszyt zaś niniejszy kolefiiy-m 21—22-gin^Ujkulobniona 
została równięztfz&ionętrzna fornja Kwartalnika*.

Postanonrienia te ząpadły na organizacyjnym posiedzeniu Ko
mitetu Redakcyjnego ąp Departamencie My&jfki w Warszairie. 
w .dniu 22 października 1947 roku.

NawhtzaimęĄfradycji m dawniejszym Kwartalnikiem Mm^pz- 
nym nie jest jednakże równozpw-cznejfł&tfyrzy jęciem bez zmian tych  
zasad, na których opierano się przy jego wy dawaniu. Wprawdzie 
reprezentowane będą w nowym Kwartalniku wssysfkią, działy pi- 
śmienmof wd mwsyc&negó, ' podobnie jak w dawniejszym, Komitet 
Redakcyjny dążyć będzie od samego początku nan*et do rozszerzenia 
ich zakresu; położony jednak będzie szczególny m-cisk na- aktualne 
zagadnienia-■ artystycznej naukowej \ińedzy muzycznej oraz na 
zacieśnienie bliskich i stałych zmi-ązkóir z m u z y c z n y m  pi  
ś m i e ri n i, e t  u; e m l&ł o iv i a ń s z c z y p  n y w świetle potrzeb pol
skiej kultury nnupycZnej. Nie 'tĄżeszkorki to ic pozytywnym usto- 
sunkoiwyWa-niu się do ■wszystkich czynników nowej myśli muzycz
nej, jakiekolwiek by było je j pochodzenie, o ile tylko przedstawia
łaby produktywną wartejsć dla naszych pgtrzeb muzycznych. To też 
zgodnie z potrzebami chwili obecnej będą rómiież poruszane zągad- 
niema dotyczące s o c j o l o g i i  m u z - y k i .  Źe d o b r o  p o l s k i e j  
k n l  i u r y  m u z y cz n e j zajmować będzie naczelne miejsce %v pro
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gramie redakcyjnym  — wydaje s® być rzeczą sama. prmKftSfe zro
zumiałą.

Takim jest program odrodzonego Kwartalnika BIuzyćsnego, 
będaSif; wyrazem zdecydowanych dążeń Komiteiu Redakcyjnego, 
który nie oszczędzi śrpyeh si& mim utrzymać zamierzony -poziom. 
Kwartalnika Bhiżiyczfrego.

Oddając tp ręce naszych Czytelników pieru^ży zeszyt odrodzo
nego Kmfolalnikc Mmycdkiegof.-utftążąm 'z%i swój zuszdgytny obo- 
■jUWĘĘK złożenia wyrazów głębokiej wdzięczności Departamentom  
Muzyki 1/misfprsłyla Kultury i. Sztuki za upzeć-zywistnieidte uiżtta- 
uńenm Kwartalnika, jako organu uyzyślkich tych muzykińc i muJ 
Śtjkologóń; polskich, którzy bdz\ uprzedzeń pragną swój talent i swa 
tdtiedzę oddać dla dobra -polskiej Jziiltury muzycznej, jej dalszego 
rOjiwoTti i wznimzenhc się na coraz.'ytyżśzy póziom ■ dojl&alośpi. ’’

Imieniem Komitatu Redakcyjnego 
)Vo/. Dr Adolf Ghybiński

1 W Poznaniu, dnia 8 śtyęznia 1!)4S r.

*
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PROF. S B  ADOLF .O H Y BIN Sęi (Poznań)

WACŁAW Z SZAMOTUŁ
(_YVJ w .)

Tadeuszostwu OchleWsfyim poświęcam

czynimy przegląd najwybitniejszych postaci w polskiej 
twófcżośej' imizjrjóznej $tU więku. ,złotego więku literatury‘k^anwa- 
żamy, żej^jakkolwiek Kraków byl wówczas dzięki dworowi Królew
skiemu i katedrze wawelskiej, a póniekayl i uniwersytetowi, nu*, 
zfcez.ną stblicą Rzeczypospolitej, to '^ę.dnak nfefial wszysfey wybitni 
i naj wybitniejsf• nasi ówcześni twórcy muzyczni — poza zhakpini- 
Pfcn .MkLofcijent • z K r  a k o w a, tworząeyin w trzydz-ipstyclr 
t  czterdziestych latach — pochodzili z poza Krakowa. J uż wiek XV 
wydaje Avielkiegb twó.r.cę, największego w.^wych cząsnkh kompozy
tora 4‘lowiańs'kiegó, 'MiSołaja z B a d o m i a  (ąk. 1430), nazywanego 
wówczas również Radomskim. W Krakowie działał w pierwszej p o 
łowie XVI w ie.ku Jerzy Liban z L i g 11 i c y (?m. 1544), teoretyk i kom
pozytor; lyfesy zaś wschodnie reprezentował Sebastian z F e l s ' z t y -  
ma (zm. ok. 1544), również teoretyk i kompozytor. Dodać tu mość
my ijet>zcze«teoretyka Marcina Kromera z B i e c z a .  (Na. pierwszego 
dyrygenta założonej w r. 1543 kapeli rorantysljówna Wawelu 'powołał 
król Mikołaja z P o z 11 a n i a). W t^to pzaąili;bawi 4r Krakowi-e kom
pozytor Krzysztof Borek ż i B o r k a  (zm. 15fjP. Wybitnypń organista
mi katedry wawMsMfej byli kolejno: Mikołaj z C h r z a n  o w h (od 
r. 151§—1555,: kom pozytor) i Maręjji i' J ę cl r z h j o yf a, (po r. 1555). 
\V diugiei pbłowite 'XVI wieliu twói*z(ość nmzy&zna polską reprezen
towali w Krakowie: Cyprian, bazylik  z S i e r a d z a  (wydająca 
w Krakowie,pd r. 1556 swe pieśni), Maścili Wa*rtecki z W a r t y  (ok. 

,1504—1568), Mikołaj Gomólfoi z S a'it R> m i e rzjfil' (od r. 1545̂ ,,. 
Marcin Lco‘politą» L w o w a (zm. ltJ89) i Tdinaśz Szajick, z S z a d 
k a  (zm. po rj 1611). Tym zaś, który p̂ zcftl i po r. 1550 zajmował
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wśród nich jedno z najwybitniejszych, jeśli w ogóle nie najwybit
niejsze miejsce, : który w najwyższym stopniu przyczynił blasku 
i chwały muzycznej Krakowowi!byl Wielkopolanin: Wacław z Sz a -  
m o t. u 1, zmarły w r. 1572] Nie wymieniam\jJ tu muzyków obcego 
pochodzenia: głownie Włochów, Flamandczyków i Niemców. Ale 
i wśród ówczesnych w Krakowre muzyków polskich, posiadających 
mniejsze, już znadzenie, stanowili przeważającą większość ci, którzy 
pochodzili z p o z a  stolicy Rzeczypospolitej, przyjmując^ zwykle 
jej obywatelstwo.

Wszyscy ci mrLzyjęg, prawie, wszyscy kom pozy torow-jy, ]jyli jed
nak związani z K r a k o w e m ,  bądźlz'e "względu na swe studia mu
zyczne, bądź te-ż z powodu swych zajęć muzycznych na dworze kró
lewskim łub w katecjrzę wawelskiej, albo i poza niemi:* Albowiem 
tjl4j‘o .Kraków posiadał wówczas warunki, dziąki.Jktórym muzyk 
polski''(niekiedy i obcy) mógł być pałożycie przygotowanym do za
wodu kompozytorskiego, o ile nie .kształcił się za granicą. W K ra
kowie mógł liczyć na pełny rozwój SAvego talentu i siyej wiedzy 
muzycznej w świetle prądów zachodnich i południowych, których 
odbiciem był repertuar kapel n^ dworze* królewskim i w katedrze 
Avąw'elskiej, a. nie^rflńiej muzykalia wT posiadaniu czy muzyków czy 
księgarń, jak .tęgo dowodzą choćby wydane ich inwentarze. W Kra
kowie mógł zbliżyć się do muzyków obcych ną dworze królewskim 
i poza nim. Tu mógł liczyć na zrozumienie ze stropy sfer najoświe- 
ifceńszydh, humanistjjcziiych, tak duehownyąji, jak i (świeckich. Tu 
wreszcie mógł znaleźć odpowiednie dla swego tdlentu zajęcie mu
zyczne, "ęzy jako śpiewrak czy jako  instrumentalista Inb/kompozytor, 
i tu tylko mógł spodziewać, się rozpow szecłinięnia jMjb irawćt wyda
nia SAvych utwrorÓAv. Wiemy wprawulzie, że i poza Krakowem istnia
ły  pewfie ośrodki muzyczne, przede wszystkim na. dAVoraóh .książąt 
i dostojników świeckich i kościelnych, posiadających za wrzoTani 
królewskim sw'e lsąt/elę muzyczne (nj). kapela biskupia w Kraków ie 
od .XV wieku, Tcapela biskupia we Włocławku, kai5e.|a Kadziwńłłów 
w Wilnfe lub Zamoyskich); ale niestety rfte* posiadaiuy o pich pra
wie żadnych wiadoiĄosei ( a v  dotychczasowym stanie badań), gdy 
tymczasem źródła do historii kultury duchowej ówcSsąego Krako
wa pozwralają nam dość dokładnie odtworzyć obraz jego życiń mu
zycznego z 'czasów pobytu Wacławek z Szamotuł, jednego z tych, 
którzy z całej Polski płynęli do Krakowa, zdając sohię sprawę
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z jego znaczenia dla. muzyki polskiej, znaczenia wprawdzie nie do
równującego zachodnim metropoliom muzycznym, ale w ówczesnej 
Pol.sjcie największego, prawie rzeąrmbżna jedynego, wyłącznego.

I
•Jak układttlo słe ży&je Wacława z •'SgamAtul, zar im przybył do 

Krakowa? — o tern nie posiadamy* niestety żadnych wS&domości, 
mających wHBjść dokumentu histąrycznego, wytrzymującego -,kry~* 
tykę. Iliformacja SzySona Starowolskiego 4'',Hekatontas“ , ię25),. 
jakoby Wacław w chwili śmierci, tj. w r. 1572, liczył lat 43, wobec 
ozego musiałby się urodzić av r. u5$9, okazała się, prźy konfrontacji 
z innemi datami z życia Wac-lawrą, błędna. Zdawano sobie już daw7- 
n ie j1 sprawę z tego, że datę te należy przesunąćjwstecz. Ale>i rok 
1625, jako data ilroclzin Wada w a budzi nieiifiiość. Jeśliby prawdzi
wą miała się okazać wiadomość, że Wacław 'wydął srvą pieśń w roku 
I a39. to musiałby wówczas liczyć lat 10 w7zgl. 11... Wiemy, &e Wa
cława phzyjąl król Zygmunt August ófi 'swej kapeli w dniu 6 maja' 
1547 roku 1)- Jest to pierwsza data udokumentowana 2). W r. 1547 
liczyłby Wacław zaledwie 18 wzgł. 22 lat. ,Czy mógł już wtedy 
siwoizyć tyle i tak wybitnych utworów i osiągnąć tak wielkie po
ważanie i tak wdelką sławię, aby mógł być powołanym na dwór kró
lewski w"©harakterze kompozy tora („eomponista“ ,. „compositor can- 
tus“)? Wprawdzie yv księdze mafszalkowskidj dworu król. jest W a
cław7 zaliczony do „adolegcęntes cantores“ 3), ale w7 ow7yeh czasach, 
jak wńadomo, nazywano „młodzieńcem11 łnb „młodym> człowiekiem"' 
każdego (zwdaszczą nieżonatego), kto był nayyej; starszym od mło
dego whWczas Wacławka. Dlatego, śhdzę, należy gw7oli większej 
ostrożności liznąć, żą W a c ł a w  z S z a m o t u ł  u r o dz i 1 s i ę  
m i ę d z y  r. 1510 a 1520 4) .

Również o jego studiach ogólnych i muzycznych nie posiadamy 
żadnych wńaddmości, których prawdziwjość dałaby się udowodnić. 
pJiew7ątpliwie|pierw7sze studia odbyw7al w szkole parafialnej w7 Sz a -

1) P o l i ń s k i :  Dzieje muzyki polskiej w zarysie, Lwów 1907 i St. T o m -  
k o w i c z :  Materiały do hiytor-ili stosunków kulturalnych w XV I wieku na dwo
rze królewskim polskim, Kraków 1915.

2) T o m k o w i c z  op. clt.
3) T o m k o  w i c  z, op. cit.

4) A . C h y b i ń  s ki :  Do biografii Wacława z Szamotuł, „Myśl Muzyczna", 
Katowice 1928, nr 4 (w n-rze 7 „Śpiewaka") i „Kwartalnik Muzyczny", Warsza
wa 1931, nr 12— 13.
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iu o til l'a*eh, pozafetającmiod opieką rodzicielską. Ale dowodu na j»5  
że dalsze studia.pdbywął w Lubranseianum w Poznaniu r'), ■makiosia- 
dauijr. Nie ulega wprawdzie wątpliwości, żo Wacław musiał: odbyć 
studia średnie, ale me wieiny, gdzie i kiedy je odbywał. Ke.lacja Sta- 
rowolsjkiego, jakoby byl ucznieipi w <SłogQV]antim Gymnasiiim 
w Krakowie, nie znajduje żądnego dokumontarnego poparcia. Wąt
pliwości są uzaisódnioiie głównie ż tego powodu, że Starowołski 
v/ swym życiorysie Wacława („Hekatontas ) zjednoczył w jego oso- 
bie — co już dawniej wykazano «) — kilku Wablawów z Szamotuł, 
którzy .wcześniej i jegźęze później przebywali w Krakowie (poeta, 
prawnik, .uiateipatyk). fiKwest-rą' ta jednak nie mamy powótłu się 
tutaj zajmować, Czy wpisany wiseniąstrzć letnim w r. 1538 na wy
dział nauk wyzwólorfś^h w uniwersytecie krakowskim Wacław', 
syn Adama z Szamotuł7) , ' jest identyczny z naszymi Wacławem — 
trudno orzec z braku innych dowodów' i woboe istnienia wówrcząs 
innyóh jesaaze*" Wacławów z Szamotuł. .Humanisty,eziie zainfceęeso- 
wania Wacława, zwdąsżfiza jego pozytywne ustosunkowanie W  do 
literatury łacińskiej i polskiej (p ó e źje  ’M . Keja i A .  Trzycieskiego),' 
dowodzą. wr każdym razie, że studia uniwersyteckie Tdbywnł, a o_a- 
byó je mógł tylko w K r a i f i w  i e.,-Dlatego — sądzę —  ów Wacław', 
wymieniony wr „Album studiosorinn“ w r. 1538, może być uznany 
za idetttycznęgp z naszym Wfaoła-wenil kompozytorem. (Kie posia
damy jednak dowodu ukońeżenia tych studiów).

jjATeśli fakt tęn uznamy za wysoca prawdopodobny, to równo
cześnie przyjmiemy1 za niemniej i%awdopodobbne, że i studia mu
zyczkę odbywał Wacław w Krakowie. Czy ówczesny1 Kraków', z lat 
trzydziestych i ożferdziestych, mógł Wacławowi zapewnić pełno
wartościowe st u d i fiyi^0 111 P o z y c j i  i u którego z muzyków' mógd 
się uczyć przyszjy kompozytor?

Kraków' posiadał już w ostatniej ćwierci XV wieku wybitnych 
pedagogów ikompozyć-jiMimizycznej, skoro w- tym ozasio rnógl tam 
uzyskać należyta ̂ wykształcenie muzyczne Heniwk Finek, jeden 
z najwybitniejszych kompozytorów', niemieckich. Czy ta dobra tra
dycja pr^jtetywała wr ,głąb ,fSVI -wieku i kto mógłby wchodzić w- ra- 
tdtńbę jako nauczyciel1 Wacława z Szamotuł? Oczy wiście nie Seba
stian z Hblsztyna, jak dawltitej twńardzopo bezpodstawni^, ten bo-

•S) Por. prace A. Polińsklego. H. Opieńskiego, Z. J&chimeckiiego, J. Reissa, 
H. Przybylskiecfo i autora niniejszej piaty.

<>) A. P o 1 i ń s k i, op. cit.
’ ) A. C h m i e l :  Album s’tudiosorum, lom II, sir. 289 b.
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wiem leoretyk i kompozytojdajuż od tł/mjgbgój kżeregu lat przebywał 
poza Krakowem jako probo$ż'<?z w Sanoku sfy l jZył jeszcze wówozas 
Jerzy L i b a n z Ligjjficy, zm. w v, ifflklj t&prętkk i kompozytor 9), a?.c 
.jógo zainteresowania zwracał', saę gi.ównię w inne strony, ćflv$o 
naukową; byl .bowjem przede Wszystkim filologiem, muzycznie za- 
pifyne już w późnjie4szych latach' 'nieezytanym. W trzydziestych 
i czterdziestych łatach rozbijał stvą dzajtłalnOść doświadczony kon 
ttapnnktysiu i kompozytor M i k o . ł ą j  z K r a k o w a ,  muzyk 
wszech.stJto.mfy i autor ęlzieł kościelnych i świnki Oh (offitia, ajot«jty, 
pieśni religijne i  świeckie, preludia, tapoe) l0ji Dobrym liąntrapun- 
ktystą yby ł organista wawelski (od r. Ifu8 do f'óf)5X M i k o l'a‘ j 
z O l i  \ 'f- a n o  a v  a, kompozytor kościelny (m otety)11), tworzący atu- 
pewne już od .dwmdziesiych, a w każdym r-fijjMs w latach trzydzie
stych i później jeszcze. Miodś^ynrf od nich. ale już niezupełnie aMo- 
dyvm, hyl kompozytor, mszy Krzysztof „B o ,i e k fym. 1557), niemniej 
dobry konfoajjpiiaktysta. Musimy jdszcze wspomnieć o Jys. Janię 
W i fer z b k o w s k i m („Yirbeovius?h kapelmistrzu królewskim 12), 
który w tym właśnie charakterze fndieszyniły również'-jako pedagog, 
wądlng, przypiętych wówczas powszechnie: zwyczajów.

Wymieniajr\e te nazwiska, w Krakowie najwybitniejsze w la
tach stpdiów Wacława, uie w viijiieniUśmy z pewnością "wszystkich 
muzyków sierakowskich. mogących wchodzić w rachubę jako nau- 
czyciele kompozycji muzycznej, u których mógł się-,-uczyć Wacław, 
z fem Zastrzeżeniem, że‘ o póhycięyw Krakowie Mikołaja z Krakowa 
iiitfmhsiadamy żadnyóh' 1 pewnych wiadoniości. Kwestia, kto mógł 
być nauczycielem Wacława z Szamotuł w latach trzydziestych i mp- 
że z .początkiem czterdziestych, pcuzóstailie nasłał zagadkowa.

U-kogokolwiek hy Wacław odbywał swe /stadia- kompozytor
skie studia.1 te nie mogły ograniczać się do nauki u pedagoga 
kompozycji. Do pełnowartościowego wTy kształcenia należało jeszcze 
z a p o z n a |v a n i e -' s i. ę z t w ó r c z o ś c i ą m u y y, c z n ą r ó‘ż ł 
n y a h k o m p o z y  t o r ó Łv p o 1 s Ł i c h i o be  y-tt h, Maj- to. przez 
słuchanie prodidtcji kapel, wykonu.iąOjrćh rch, dzieła, 1 »ęzy to przez

8) A. C h y b i ń s k i :  Do biografii Sebastiana z Felsztyna. ,,Kwartałuik
M uzyczny", Waisyriwa 1932, nr 14— 15! •

9) J. R eis^s: Przyczynki do dziejów muzjsk( w Polsóe, Kraków 1923.
ni) Por. prace_ A. Polińskiego, Z. Jachimeckietjo i autora niniejszej pracy 
ll|) A.  C h y b i ń s k i :  M ikołaj z Chrzanowa, „Przegląd Muzyczny", Poznań

1925, nr 20— 21.
t2) A. P o 1 i ń s k i, op. cit : St, T o m k o w i c z. op. cit.
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ich poznawanie .„uń wlasiią zwłaszcza dzieł ooeych, i lamandz-
kich, francuskich, włoskich czy niemieckich, przynoszących właśnie 
po roku 1530 tjSe: nowych «¥brm, nowycli środków, nowych kierun
kowy choćby to były tylko dzieła religijne, interesujące' może naj
więcej Wacława, jako prawdopodobnie wyłącznie religijnego kom
pozytora.

UjmiCmy tę kwestię bardziej ogolnie, „zapytując: jakiego ro
dzaju muzykę mógł Wacław poznać w latach swych studiów mu
zycznych w Krakowie!- aż do czasu, gdy przez objecie stanowiska 
w kapeli królewskiej w r. 1547 uzyskał możność jeszcze wszechstron
niejszego zapoznania się z .ówczesną muzykaS Nie posiadamy zbyt 
bogatych źródeł i zabytków, abyśpiy mogli odpowiedzieć na to py
tanie, jak najdokładniej. .Niemnie-j ogólny obraz sytuacji muzycz
nej w Krąkowie, z lat trzydziestych i czterdziestych, możną czę
ściowo uzyskać na podstawę dwóch dość obszernych źródeł, jakiemi 
są dnie tabulatury organowe (Janajz Lublina i klasztoru sw. Du
cha) 13), obejmujące mniej więcej lata: 1537—1518, i wystarczająco 
wszechstronne, abyśmy je uznali za przekrój „repertoaru“ muzycz
nego życia krakowskiego z tych ląt, które nas tu najwuęcej obecnie 
interesują.

•£dó>.t, to repertuar muzyki religijnej i świeckiej, dawniejszej 
i nowszę-j, a przy tein dość międzynarodowy.

Wielki mistrz n i d ę r 1 a n d z k i, największy twórca przed Pa- 
lestriną i Orlandenr di Lasso: Josquin des Pres (zin. 1521) za.pnował 
wśród obcych kompozytorów religijnych w ówczesnym Krakowie 
pierwsze mieisce jako wzór, i to najdoskonalszy. Tabulaturzyści 
powracają rąz w.ra.z do jego dziel. A  sianu jego nie ogranicza się 
do sfer muzycznych: wspomina o nim St. Orzechowski Jeszcze w ro
ku 1553 u). JUderlandzey następcy Josrjuina, jak Mikołaj Gombert 
i Filip Verdelot, również przenikają do Krakowa, jako twórcy mo
tetów, zwłaszcza po r. 1540.

Że religijne i kościelne dzieła kompozytorów^ n i e m i e c k i c h  
były wr pierwszej połowde XVI wieku (i później również) popularne, 
av tem nie ma nic dziwmego, jeśli sobie przypomnimy, że'fcnieszczali
stwo krakowskie było silnie przerośnięte jeszcze elementami nie
mieckimi, a w kościele N. P. Marii odbywrały się kazania niemide-

13) A . C h y b i ń s k i 1: Tabulatura organowa Jana z Lublina, ,,Kwartalnik 
Muzyczny", Warszawa 1911— 12, nr 1— 4; Ż. J a c h i m e c k i :  Tabulatura orga- 
nowa z biblioteki klasztoru św. Ducha w Krakowie z r. 1548, Kraków 1913

141 St. O r z e c h o w s k :  w panegiryku na ślub Zygmunta Augusta (1553).
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kie do połowy XVI w£ei:,u; sporo muzyków pochodzenia niemieckie
go przebywało w Krakowie. Nic więc dziwnego, że w cytowanych 
tabulaturach znajdujemy i religijne i świeckie dzieła (pieśni) liez- 
11 yob stosunkowo kompozytorów niemieckich, jak Henryka Fincka 
(wykształconego w końcu XV wieku w Krakowie), Ślązaka Tomaszu 
Stoltzeraj Szwajcara Ludwika Senfla (największego wśród nich), 
i innych, jak St. Maku, P. Hofhayme^a, Breitengassera,-J. Bracka, 
M. Wol f fe*  P- Wtista i zapewne innych jeszcze, spopularyzowa
nych przez obszerne zbiory drukowane pieśni niemieckich Ch. Ege- 
nolffa (1535), G. Forstera (1541) i innych. Kzecz jasna, że sfery dy-i, 
sydenckie zapoznały się z propagandowymi wydawnictwami, kancjo
nałami protestanckimi niemieckimi, zawierającymi chorały lut<3- 
i%askie, jak wittembęrski i erfurcki, jak kancjonały Kluga, Bluma, 
Schumanna, Bapsta itp.

Przenikała do Krakowa, zwłaszcza od późniejszych czasów Bony, 
muzyka, w ł o s k a ,  religijna (dzieła B. Tromboncina, zapewne i G. 
Festytb jak i świecka, w7 postaci willanell i madrygałów F. Yerde- 
łota, C. Festy, S. Festy itd, (od r. 1533). Nie były może poza kapelą 
królewską popularne relipgne (kościelne) dzieła kompozytorow 
f r a n |n s  k i c  h,_-ałe ich picini rywalizowały z pieśniami włoskimi. 
Wystąlczy,, wspomnieć o popularności, jaką cieszyły się (nawet 
w sferach zakonnych) szczególnie ehansons Cl. Janneąiiina, ale 
również P. Sandrina, Cl. Sermisy‘ego, rozpowszechniane w drukach 
paryskich P. Attaingnant‘a (od r. 1529).

Nie możemy pozostawić na uboczu i muzyki p o l s k i e j .  Przy
szłego pieśniarza, Wacława, z Szamotuł, musjąły interesować roz
powszechniane zrazu iv od jusach, ale już od wczesnych lat trzydzie- 

Kstwcli w luźnych drukach proste pieśni religijne z polskimi tekstami. 
Spotykał się zapewne i z polskimi piosenkami tamecznymi, skoro te 
przenikały i dolsifer duchownych. W odpisach krążyć mogły wśród 
muzyków krakowskich msze i motety, ale również i pieśni religijne 
i świeckie oraz utwory organowe Mikołaja z Krakowa i Mikołaja 
z Chrzanowa, zapewne i utwory kościelne starszego od nich Seba
stiana z Felsztyna, niebawem wcielone do programu wawelskich 
rorantystów.

Tak przedstawiał się w najogólniejszych zarysach ..repertuar" 
muzyczny ówczesnego Krakowa. Z chwila, gdy Wacław należeć bę
dzie do kapeli królewskiej, powiększą się znacznie jego możliwości 
poznawania muzyki zachodniej.
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Przed rokiem 1547 stworzył Wacław zapewne już szereg warto
ściowych dzieł, skoro w dniu 6 maja 1547 r. został przyjęty na dwór 
królewski jako |jcantor'“ (śpiewak) kapeli i jako „componista“ . Jego 
śpiewacze kwalifikacje nie musiały być szczególnie dobre, w przeci
wieństwie do kompozytorskich. Już Orzechowski zauważył15), łże 
Wąfeławowi „nie brakowało do najwyższej doskonałości sztuki ni
czego, prócz głosu". Podstaw? do przyjęcia go w skład kapeli kró
lewskiej stanowiły zatóm jego dzieła. (Przypomina to podobną sy
tuację Palestriny w kapeli papieskiej). Przyjęcie więc do kapel i 
królewskiej w charakterze kompozytora dzieł (jeązcze nie wydanych) 
musiało nastąpić na podstawie autorytatywnej opinii, i to wydanej 
przez muzycznego urzędnika dworskiego, tj. kapelmistrza królew
skiego. Był nim wówczas (co najmniej do r. 1553) ks. Jan W i e r z b- 
k o w s k i. Jakże bardzo kuszącą jest myśl, że. ,przedstawiając królo
wi 'wartościowe kwalifikacje kompozytorskie Wacława, polecał ka- ■ 
pelmistrz swego — ucznia! Ale hrak na to,'wszelkich dowodów.

Z notatki w księdze wydatków dworu królewskiego na muzy
ków jest powiedziani, że Wącław otrzymywał wynagrodzenie „ut 
caetbri sacellani“ . Ostatni w'yraz dał powród do przypuszczenia, że 
Wacław należał do stanu duchowuiego. Ponieważ jednak w innej 
księdze nazwisko -j'ego figuruje1 '.wśród „nomina adolescentum canto- 
rnm“, prżfeio wmiośek prosty, że Wacław' księdzem nie był. Tym har
dziej nie był rorantystą, skoro członkowie kapóli rorantystówr byli 

fstanu duchownego, a w7 ich spisie z lat od r. 1543 nazwiska jego nie 
znajdujemy. Wacław był n a  p r a w a c h  „.sawkl anówr“ , tj. pobierał 
wynagrodzenie' identyczne z ich wynagrodzeniem1G). :,Saccl]amuni'! 
byli należąfey przeważnie do stanu duchowimgp członkowie kapeli 
królewskiej* któhzy śpiewali w „sacełlum“. tj. wr kaplicy króle wą
skiej ; ich kapelmistrzem był śpiewak-basiista ks. W i e r z b k o w- 
s k i. Natomiast tą grupą kapelistówr król., którzy wykonywali wokal
nie lub instrumentalnie muzykĄ świecką, dyrygował kapelmistrz 
świecki, którym wówieas był lutnista Jerzy J a s i  ń c z y c ,  z w r f  
J a z w i c z e m ,  będący rówuioezaśnie bibliotekarzem kapek dmor
skiej .

Wchodząc w skład kapeli królewskiej, znalazł się Wacław od
raził wr sferze najkiiltrfralniejszych ś(tosuuków muzyczny cl) ówrcae- 
snej Polski, stosunków, które kompozytorowi dawa 1 y m iżnpkii roz
woju i pogłębiania talentu i zdobytej już poprzednio wiedzy. Na

w) O r z e c h o w s k i ,  op. cit.
i®) Por. prace A. Polińskiego, i St. Tomkowicza (j w.).
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Wawelu miał Wacław ustawiczną lub przynajmniej częstą sposob
ność słuchania produkcji conajmniej dwóch kapel (dworskiej i ka
peli rorantystów), wykonujących a cappella dzieła polskie i obce, 
dawniejsze i nowsze, religijne (kościelne) i świeckie, tworzące reper
tuar o charakterze międzynarodowym. Jako członek kapeli królew
skiej RJógłj słuchać popisów polskich i obcych solistów, zarowno 
wokalistów, ja k  i instruipentalistó-w. •

Mial sposobność częstego spotykania, się z wybitnymi muzyka
mi, pr^ed^ wszystkim z kompozytorami, którzy w pierwszym rzędzie 
budzili jego zainteresowanie, skoro sam był „compositor cantus“. 
Do szdregu jego znajomynh należał organista wawelski i kompozy
tor motótów; przedstawiciel'1 starszej już generacji, M i k o ł a j  
z ć l P r z a n o w a  (zm. po roku 1555) 17), gdy młodszą, lecz już nie 
najmłodszą generację reprezentował twórca mszy Krzysztof B o r e k  
(zm. w 155*; roku). Byt), może, iż do grona znajomych Wacława na
leżał również Mikołaj z Krakowa, lecz o jego pobycie w Krakowie 
za czasów Wacława nic nie wiemy. Wacław-pieluiiarz był świadkiem 
bezpośrednim rozwijania się talentu późniejszego pjeśniarza-pśalmi- 
fety Mikołaja G o m ó ł k i ,  przyjętego do kapeli królewskiej, w r. 1545 
w charakterze chłopca-Kgokalisty18) i muzycznie (t. j. w kompozycji) 
kształconego wr tejże kapeli, zapewne przez kapelmistrza ks. Jana 
W i g r z b k o w s k i e g o lfl) .

Z obcych kompozytorów, za ietjjh  na dworze królewskim wzgh 
w kapeli królewskiej (co nie na jedno wryi(?hodzilo), poznał Wacław 
Dlamandczyka Jana B a s t o 11 a (1552—tóó3), może identycznego 
z Joscjuinem Bastonem, kompozytorem motetówT i francuskich chan- 
soifs, bawiącego jednak w Kralowie krótko20).

Od r. 1549 bawńl na chvorze król. wielki wirtuoz i kompozytor 
lutniowy, Walentyn G r e f f - B a c f a r k  (,,BekwTarek“) 21), siedmio
grodzki Niemiec z pochodzenia, sława 'europejska, protegowmny 
iróląi Nie był on kompozytorem ^wokalnym, i to religijnym, jak 

WaeławąJale posiadał w'ysokie^o poziomu kunszt polifoniczny i za
razem polor zachodnio-europejski, a także osobiste stosunki z dal- 

isjzym i bliższym Zachodem, z któryip' pewne stosunki już nawiązy
wał Waławr z Szamotuł.

17) Por. uw. 11.
18)x 19), 20) Por. uw. 1.
21) H. O p i e ń s k i :  Sześć listów lutnisty Bekwarka, „Kwartalnik Muzycz

ny | Warszawa 1930, nr 6— 7; Ch y b i ń s k i i l :  Do życiorysu Walentyna Backfar- 
ka, „Kwartalnik Muzyczny", Warszawa 1932, nr 16.
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Daleko jednak ważniejszą, aniżćli sprawa znajomości Wacławą. 
z najwybitniejszymi osobistościami z muzycznego życia krakow
skiego, była sprawa inna: jakiego rodzaju twórczość muzyczną mógł 
Wacław7 poznhć w Krakowie w połowie XVI wieku?

Tu główmym źiTódłem jest oczywiście repertuar k a p e l i  d w o r 
s k i e j  i jej biblioteka, z której niefifety bardzo mało się zachowało 
resztek. (Bibliotekę muzyczną kapeli zabrano zapewne do Warsza
wy ok. r. 1600, gdy dwór królewski opuścił Kraków). Wyrazem, 
jednak ówczesnego stanu zasobności tê  biblioteki jed* inwrentarz 
kapeli z r. 157 2 22) i — częściowo — rękopisy k a p e l i  r o r a n t y -  
s t ó w w a w e l s k i c h  (od r. 15431 3). Inwajitarz zawiera publikacje 
dawmiejsze i nowsze; z nich uwzględnimy tylko te, które kapela 
posiadała przećł» t.? 15^), i to nie wszystkie, ponieważ- poszczególne 
pozycje inwentarza niezaw^sze są, opisane w7 nim tak dokładnie, aby 
z pomocą dzieł hibliogxaficznyc#i można było1 wr każdym wypadku 
oznaczyć, z jaką i z jakiego roku pochodzącą publikacją mamy -do 
cńyniehia. Zarazeki należy podkreślić, że repertuar kapeli dworskiej 
i roranckigj' byl oczywiście szczuplejszy niż ich zbiory druków i rę
kopisów. Stąd samb produkcje tych kapel nie dawmły Waćiawowi 
jedynej sposobności poznania dzieł ównlibsnych twórców muzycz
nych.

Repertuar ,„krakowrski“ , którym już poprzednio się zajmowa
liśmy, nie uległ zbyDodbiegającym zmianom ( przybyły jednak dzie 
ła'now7sze, ale zarazem wTzrosła obfitość! .również dawniejszych pu
blikacji, zwlaslcza religijnych; tych -właśnie, któ>re Wacława, naj- 
prąw7dopodobnićj wyłącznie religijnego kompozytora, zapewne naj
więcej interesowały.

W bibliotece kapeli dw7orskioj miał zatem Wacław sposobność 
poznania szeregu publikacji zawierających msze i motety. Wskazać 
t.u można na -wielkie zbiory m s z y :  z roku 1516 (,(Liber 15 missarum 
sele^tarum per excellentissimm mąsicos compositarum“, wydany 
w Rzymie i za^dęrający in|p! wielkich N i d e r l a n d c z y k ó w  
i F r a n c u z ó w ,  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 ąuatuor 
cocibus missae oraz „Liber decem missarum a praeclaris dt maximi

W ydany przez autora niniejszej pracy w „Kwartalniku Muzycznym", 
Warszawa 1912, nr 3.

-33) A. C h y b i ń s k i :  Materiały do dżSejów król. kapeli rorantystów na

Wawelu, Cz. I, Kraków 1910.
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TLominis musicis contextus“ z mszami przeważnie f r a n c u s k i c h  
i n i d e r l  a n d z lt i c li mistrzów, jak Gardane, Jannejmin, LayolJe, 
Lupus, Moulu, Mont on, Preyost, Bichafort, Sarton, yilliers) — z ro
ku 1542 („Missae sex Gomberti et Jacheti“ na 5 głosów) — % roku 
■344 („Otfitia Moralis". 4-glospwe msze Chr. Moralesa). Jak widzi-

wydawnictwa te obejmowały prawie bez wyjątku msze najzna
komitszych mistrzów niderlandzkich i francuskich, oraz do szkoły 
niderlandzkiej (mimo pewnych cech odrębnych) zaliczonego Hiszpa
na Chr. Moralesa. Dalszy repertuar mszalny kabel wawelskich roz
poczyna się jijź^ok. r. 1-560.

Bardzo obfite były wawelskie zbiory m o t eu ó w, p s a 1 m ó w, 
l & m e n t a c j i  i tym podobnych dziel njSprzów, zachodnich, i połud
niowych. Biblioteka kapeli król. posiadała 2 tomy Lamentacji „Hi- 
remiae Prophetae“ z r. 1506, z dziełami n i d e r l a n d z k i m i  i w ł o 
s k i m i  (Agricola, Fr. Venetus, de Orto, de Ouadris, Tincforis, Trom- 

-Jiocino, Ycart). Czy poznał je Wacław, twórca Lamentacji, trudno 
orzec. Inwentarz z r. 1572 podajjP sporo pozycji, odnoszących się do 
zbiorów motetów (,,rnutetów“), niestbety częśto bez wymienienia 
.nazwiska kompozytorów i tytułów icb dzieł. Mimo to szereg pozycji 
tłumanzy się z pomocą dzieł bibliograficznych zupełnie jasno. Boz- 
poczyna je w r. 1520 h i s z p a ń s k i  mistrz Chr. Mprales ze swym 
„Liber selectarum cantionum“ . Mistrz Jachet z Mantui zjawia się 
Częściej albo w wydawnictwach własnych (motety z r. 1539 wzgł. 
1540) albo wspólhyfeh z AdriaifUra Willaertójn („Salmi appertinenti 
alli Vesperi“ 1*350, na dwa chóry), który też jest reprezentowany 
osobno („I śąci^ie santi Salmi“ , 1555). Mistrz wenecki Willaert po- 
•siadał sławę^-ównież poza sferami muzycznymi Krakowa; jego to 
-obok Josąuiną.wymienia Orzechowski, wspominając o „Adrianie"24). 
F r a n c u s k i  twórca motetów, Dom. Phinot, posiada w inwentarzu 
dwie pozycje (z lat 1547—1552 i z r. 1555). Wreszcie nie brak w ł o 
s k i e g o  motetysty 0<5t. Porta 3̂  (1555). I biblioteka rorantystów 
wawelskich mogła wchodzić w raehtibę, posiadając I księgę mcrtetów 
znanego już wówczas w Krakowie mistrza n i d e r 1 a 11 d z ki e g o 
Mikołaja Gomberta (1541). Osobno wspominamy o zbiorze opraco
wań MagnificaB przez grupę kompozytorów f r a n c u s k i c h .  Za
wiera je najstarsży, zachowany rękopis kapeli królewskiej, będący 
kopią (prawie ,całkowitą) druku paryskiego z r. 1534 (Attaingnant) 
z dzmłami Barra‘y. Le Bruna, Biliona, Claudina, Cybota, Divitis‘a,

24) Por uw. l.
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D ulota, Du H am ela, F evina, Gascogne, He'sdina, Heurtteura, H y la ir - 
Peneta, Jaeotina, Lheritiera, M anchicourta, M outona, M ornable ‘a, 
i K ichaforta. Późniejsze druki m otetów  i pokrew nych  form  m a ją  
dató 1558 i nast. Jak  ividzim y —  m otetow ą tw órczość znowu repre
zentują  przede Avszystkim m istrze n i d e r l a n d z c y  i f r a n c u 
s c y ,  ohok nich ty lk o  H iszpan M orales., U derza brak  n iem ieckich  
kompozytoróAV kościelnych , jakkolw iek  AAdemy, że aa7 ÓAArczesnych 
krakoAA7skich sferach  m użycznych  nie b y li n ieznani; ty lk o  że m inio 
tra d y c ji s ięga jących  w czasy Josąuina m istrze n iderlandzcy ^ f la 
m andzcy) i franeuscSŁ reprezentoAA7ali już noAA7sze kierunki. fnp. 
Cłombert, W illaert).

W  AA7̂ ^szym jeszcze stopniu mo'żna to poAviedzieć o m u z y c e  
ś w i e c li i e j, dość bogato reprezentowanej aa7 bibliotece kapeli 
króleAA7skiej aa7 czasach W acława z Szamotuł. Pieśni niemieckie, 
francuskie i Avloslrie były  dość ro.zpoAvszechnione aa7 Kralu iwie juz 
av Latach trzydziestych i czterdziestych, jak już była o typi jmoAia 
poprzednio. O ile „partfesy niemieckie" aa7 inAi7entarzu z  r. 1572 są 
AATymienione tylko dAA7a razy, o ty l“  francuskie i Aidoskie zajm ują 
dłuższy szereg pozycji, Jak w trzydziestych latachptak i później, 
iŁto aa7 ieszftze‘’ ,AA7yższym st&pniu, popularność osiągają francuski© 
chansons, n AA7śxód nich przede Airszystkim pieśni Cl. Jannecąuina 
(np. słynna „La bataille") z Avvdań paryskich, antArerpijskich i Ave- 
neckic-h, z różnych lat pochodzących (1529—1545). Przewagę mają 
jednak pieśni Aidoskie: AA7illanelle („villaneczki“ , także neapolitań- 
skie) m adrygały, nio tylko Yerdelota (jak a v  lataóh Avcześnie.i 
szychjt, ale i innych tAYÓręów, np. Cypriana do K orę ‘ (z lat 1542—1550), 
Bern. Lupacćhina (z lat 1543—1546) i in.

P S l s k i  repertuar z ćzasÓAY pobytu W acława aa7 kapeli królew
skiej nie pirzedstaA\7iał isję, rzecz jasna, zbyt' bogato. On to dopiero 
miat ten repertuar poAyiększyć wydatniej. W  kapeli rorantj*^tów 
śpieAA7ano trzy  introitySębąs'tiana z Felsztyna (zm. ok. 1544), aa7 ka
peli ki‘óileAA7skiej msze Krzysztofa Borka (zm. 1557), zapeArne i mo
tety 'M ikołaja z fBbrzanoAva/ {zm. po r. 1555), jako pochodzącego ze 
sfer muzycznych WaAYelu. Wnciaw-pieśriiarz m ógł interesoAvać się- 
kilkoma zhiorami polskich pieśni (może nie tylko irAdockicli, ale i — 
aa7 ] lierwszym peAimie rź^Uzie —  religijnych), które wykazuje inwen
tarz z r. 1572 (^polskie piesny" i „Cancional polsky"). Ni$wji^piy, 
czy to by ły  zbiory rękopiśmienne, czy drukoAA7ane ( a v  Krakowie od 
r. 1532, om iciej od r. 1545). Istniała a v  bibliotece kapeli król. 5-glo- 
soAA7a „msza na Heinal", posługującą fcsię najpraAA7dopodobniej melo-
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dią wziętą z pieśni „Hejnał świta“ . (tekst M. iłe.ya), wydanej w Kra- 
kowjjjyptóestety inwentarz nie wymienia nazwiska kompozytora.

ivJ ak z powyższego w nika? Wacław z Szamotuł w czasie swego 
pobytu w kapeli królewskiej miał możność korzystania z różnych 
sposobnośdi poznania, czy ze słyszenia produkcji kapel czy z bibio- 
teki kapeli król., przynajmniej w ogólnym zarysie wybitnych dziel, 
nawet arcydzieł religijnej (kościelnej) i świepkiej muzyki z o k r e -  
s u  p o m i ę d z y  J o s q u i n e m de  s Pre f e  a Oh’ l a n d e m  di  
0 a s s o.

NieWj^le posiadamy wiadomości o życiu Wacława jalm członka 
kapeli królewskiej^). Wacław otrzymuje normalne wynagrodzenie^ 
podwyższane, lecz bynajmniej nie nadmiernie', w stosunku do w y
nagrodzenia innych muzyków królewskich. W roku 1551 towarzyszy 
królowi wraz z 12  innymi kapelistami (lecz nie forantyśtami) w dro
dze na Litwę. Byc możę^iż w Wilnie zapoznał się już wówczas z mu
zykami kapeli Mikołaja Radziwiłła, o której jeszcze będzie mowa.

W roku 1553 zdobywa na dworze królewskim iuż tak wielkie 
uznanie ylla s.wego talentu twórczego, że w dniu 30 lipca w czasie 
ślubu Zygmunta Augusta z Katarzyną kapela królewska wykonuje 
jakiś jego okolicznościowwmtwór, wymagający wielkich środków 
wykonawczych, skoro Orzechowski p.isze, że WacławowjŁ opus „tanto 
uocum Ipfconceittu a symphoniacis moduiatum fuit“ . By.ć może, iż 
slnsznyiłr, jest przypuszczenie 2C), ze tym utworem była jego 8-gloso- 
wa msza, wykonana pod batuta ks. Jana W i e r z l i k o  w s k i e g o  
Uświetnienie muzyczne tego rodzaju i znaczenia o-gólno-państwowe- 
go aktu, jak ślub królewski, w obliczu dostojników państwowych, 
wymagało zastosowania wyjątkowo olśniewajat&ch środków kom
pozycji nmzycznej^L

W tymże samym ^roku 1553 ukazuje się pierwsza obszerniejsza 
publikacja muzyczna w ówezesnym Krakowie, i zapewne w ogóle 
w Polsee (przynajmniej według obecnego stanu badań). Jest to 
dzieło Wapława pod tytiutem:

„Q uatuor pariurn vocum L a m e n t a t i o n e  s Hieremiae Pro- 
■phetae^Jtempore ąuadragesimali in templis cantari solitae, nu- 
męris miisicis redditne a Venceslao Samotulino, Polono, Sere- 
nissimi Pegis Polor i.ae Sigismumli<r Augusti musico. Ghilbus

56) Por. uw. 1 i 16.
 ̂ W ) H. P r z y b y l s k i :  Wacław z Szamotuł, Szamotuły 1935, str. 56.
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adumctae sunt E n,c 1a rti a 1 1 o n e  s p a s k * o  n u m. Tristium 
Liber Primus. — Gracovicie Lgzarus Anclreae e.rcudebat 
M. D. L. 111“ .

Jeśli zważymy, że wówczas nie wydano w Krakowie dzieł in 
nych kompozytorów polskich (np. Sebastiana z Felsztyna, Mikołaja 
z Chrzanowa, Mikdjgja z Krakowa, Krzysztofa Borka), lecz dopiero 
Wacława z Szamotuł, to w tym falgie ujrzymy z jednej strony do
wód uznania dla jeg© wHjkiegolg wówczas w Polsce wyjątkowego 
może talentu, z drnghjjgzaś strony dowód prawdopodobnego popar
cia ze strony! króla, którego ślub uświetnił Wacław kompozycja 
w7 wielkim stylu; poparcia może i finansowego, utaożliwiającego 
i kompozytorowi i drukarzowi wydanie tej stosunkowo obszerniej
szej, niż inne, publikacji.

Poparcie to mogki mieś miejsko przed rozpoczeteiem druku albo 
po jego zakończeniu, gdy król, otrzymawszy egzemplarz może z rąk 
swego nadwornego kompozytora, przeczytał na jego wstępie podpi
sane przez Wacławra a zwuócone do siebie „ C a r m e n  n u n c u p a -  
t o r i u m“, zaczynające się od słów7: „ R e x  t e r  jp-ą x i m e“ . Już 
z treści tego „Qarmen“ w7ynika, że nie była to tylko przymówka do 
hojnosii łdfdlewskjej, tak częsta w7 przedmowach ówczesnych wy 
dąwnictw muzycznych u obcych. Na niesmaczną aluzje do kieszeni 
króla mógł zdobyć tylko Niemiec Bacfark, który, dedykując 
Zygntnntowó Swa tabulaturę lutniowrą, zawuerającą 'transkrypcje 
wyłącznie utworów7 religijnych, umieścił na jej końcu wprawdzie 
jedyńą p iej.' świecką, lecz zaczynającą się od słów7: „Fanlt d‘nrgent 
cjęst doulenr non pąj’eil“ ... Tgeść „Carminis nuncupatorii“ w publi
kacji Wacława, zapewnie nawTet autora ftfcb tekstu, jest polityczna, 
przy czym nie możnaby zupełnie wykluczyć, że była inspirowana 
przez pewne koła polityczne, wskazujące na niebezpieczeństwo tu
reckie. — Z dat, umieszczonych w7 puhłikacji Wacława, wynika, że 
kompozytor napisał swe dzieło w lutym i miarou roku 1551, oraz 
W marcu i kwietniu roku 1552.

Druk ten zawuera ponadto „Carmen ad studiosam iuventufce-m“ 
pióra Andrzejh T r z y c i e s k i e g o  27), co dowodziłoby, że Wacław 
już przed f. 1553 pozostawał w7 jakichś stosunkach z kołami dysy- 
denokimi, jakkolwiek nie przestawał i nadal tworzyć B$^4§ % a  
obszerniejsze dzieła dla potrzeb kościoła katolickiego’.

27) Zarówno „Carmen ad studiosam iuYentutem", jak i  „Carmen nuncupa- 
torium" podają prące A. Chybiaskiego, Z. Jachimeckiego i H. Przybylskiego i in.
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iest,ety publik&cja Wacława z r. 1553 zachowała się tyłko 
fragmentarycznie w postaci książki z głosem tenorowym (Państwo
wa Biblioteka w Monachium i Archiwum Archidiecezjalne w Po
znaniu).

Rok 1'554 jest dla Wacława z Szamotuł rokiem wielkiego sukce
su artystycznego, a dla historii m uzyki^ólskiej dlatego whżnym, 
£e w nim po raz pierwszy (w XYI- wieku jednak zarazei^ ostatni» 
ukazuje sit; poza Polską dzieło polskiego komppzytora-f W Norym
berdze ukazała sie: miańowicie wielka publikacja słynnych wydaw- 
ców muzycznych, Be#g'a i ,Neuberap pod tytiTiłęm:

„Psalmorum •seleetorum a praestanUssimis huius nostri tempo*
ris m  arie p%usica arłificibiis in harmonias quatuor, quin-
que ef>, sex vocmn mdactorum tomus...“

W IV tomjh mającynf; tytuł . skrócony („quatuo'i- ot pluriuin 
vocum“) i posiadającym da.(jje: „Noribergae... Anno salutis M. D. L. 
TIII.“ ,Ai zamiatającym L0 utworów', zajmuję 17-te miejfe& czterogło
sowy dwuczęściowy jjs a 1 m - m o t-e t  Wacława z Szamotuł z tek
stem: „ I n  T e  D o m i n a  s p e ra \' i“ 8̂). Zawartość IV tomu wy
dawnictwa norymberskiego pozostaje w zgodzie z jego tytułem: obok 
.dzieł kompozytorów, którzy byli ,jrraęstsantes“ , znajdujemy dzieła 
„prae$tfantissmorum“. Nazwiska ich mówią nam wiele":' Claudin, 
Clemens non Papa; Oonsilium, Courtois, Grecquillon, Gascogne, Gom- 
bert, M. Lasson, Maistre<, Morel,’ PaypŁ, Phinot, Schaffen, Verdelot, 
Willaert... N iem^pomiędzy nimi ani włoskiego ani niemieckiego 
kompozytora: są to wyłącznie'F  1 a»n a n d c z y c y i F r a n c u z i .

Fakt, iż norymb$*scy nąkladcy umieścili dzieło Wacława w wy
dawnictwie, na które złożyły się także dzieła kilku najsłynniejszych 
ówczesnych mistrzów, przekonuje nas eona jmniej o tenń ŻK wy
dawcy uznawąli utwór Wacława zą, godny tego wyróżnienia. Wszak 
umieszczali w swych antologiach 'także, dzieła nieznanych z nazwi
ska (anonimowwch) kompozytorów, o ile posiadały wartość i odpo
wiadały zasadzie redakcji zbioruw („Psalnii s e . l e c t i “). Ich 
..wydawnictwa, zbiorowe zasługują na szczególną uwagę historyka 
muzyki nip tylko dlatego, że będąc wyborem dzieł, dokonanym naj- 
czJ|&e.i prze^-znakórnitych rzeczoznawców, • zawierają tym samym

28) Opis druków norymberskich z utworami Wacława z Szamotuł (z uwzglę
dnieniem odnośnej literatury) podaje A. C h y b i f ń s k i  w pracy pt. ,rO mote- 
tacn Wacława z Szamotuł", „Przegląd Muzyczny", Poznań 1929, nr 3.
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najlepsze dzieła, wMw||a czą&ie^stwhrzone". Norymberska-firma była 
w ówczas najwybitniejszą z pośród wydawniczych finn muzyki 
w Niemczech. Pierwrszy z obydwóch jej właścicieli, -Beby (Montanus), 
był Niderlandczykiem i muzyikiem. W czasach, gdy przyjęli do wy
dania dzieło Wacława, „rozpoczyna się wielki wzrost przedsiębior
stwa Ber.ga i Neubera, które przybrało wkrótce tak ogromne roz
miary,- iż praktycznią'osiągnęło wr Norymberdze monopol nakładu 
muzycznego". Możemy zatem stwierdzić, że nakładcą Wacława 
z Szamotuł był największy z wydaiwęów niemieckich jego czasów, 

-Że w IV tomie „Psalmów wybranych1', mających zapewniony sze
roki zbyt, jak w ogóle wydawmictwa norymberskiej firmy, nie waha! 
się Berg umieścić nego psalm u-motetu wśród motetów największych 
ówczesnych twórców, w bezpośrednim ęąsiedztwue dzieł znakomi
tego mistrza frańbuskięgo Cdecąuillona, któijP w muzycznych sfe
rach Wawelu nie był już wrówdz'as nieznanym.''

Być może, iż Berg i Neuber, wychodząc również z założeń ku
pieckich, liczyli na to, że ich publikacje, jako zawierające dzieło pol
skiego, w szczególności zaś krakowskiego kompozytora, znajdą tym 
bardziej rozpowsż&chnienio w Krakowie, siedzibie królewskiej, gdzie 
drukarze i księgarze utrzymywab stosunki z kolegami niemieckimi, 
będącymi,ęczęsto ich rodakami. Jest rzor^ą wiadoma, że biblotekarze 
królewscy wyjeżdżali na targ‘i książkowe do Niemiec, ńp. do Frank
furtu n. M., do którego -wiodła droga przez Norymbergę. To właśnie 
mogłaśfljyiś droga, po której wieziono do Norymbergi manuskrypty 
abnotetami Wacławka z Szamotuł. Być może, iż nie obdgzlo się bez 
pośrednictwa kr akowskiego nakładcy Wacławm z Szamotuł: Łaza
rza And i'ysowiczp (Lazarus Andreae), albo może pośrednictwa sfer 
dysydenckich, a nakładcy norymberscy byii protestantami.

Norymberski sukłjeą, Waeł^wa w r. J»"54 przyćmił w tymże ręku 
niekorzystny stan. je|o zdrowia. KśbóI ńdziela mu na cele leczenia 
zapomóg w r. 1554 i w r. lopo" (po raz ostatni w maju). Notatka 
wr księdze wydatków dworskich na, potrzeby muzyków wspomina 
o tein, że Wacław otrzymuję zasiłbk królewski nie- tylko na lekar
stwa, ale i „ną’ drogę" 20). Wynika z tego, !'̂ e Wacław prawałopodob- 
nie już w 1^1554 opuścił Kraków. Czty wyjichał „do jakiej^ miejsco
wości kuracyjnej", jak przypuszczano, i to „prawdopodobnie do 

zdch aI§3 Niemiec"! I  czy potem powrócił do . sw-ycli obowiązków 
na dw-orze królewskim! Po r. 1‘555 nazwdska Wąelawn nie notują już

2'J) Por. uw. 1.
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księgi wydatków muzycżnyeh chrorn krakow'skiego;'hię|znaidiąjemy 
też w księdze marszałkowskiej przjy jego nazwisku słowa: „dimis- 
sus“ , jak w latach późniejszych p£ay nazwisku Marcina Leopolity. 
Stąd wmiosek prosty';l,ze „po pśmiu latach służby dworskiej11 nie 
„wziął dymisji1!, ani mu też jej nie .udzielono. Tym bardziej więc 
nie „wyproszono go z dworu“ jakoby z tegę> powodu, że „dal się 
uwikłać apostołom proteś-mntyzmu w Polsce i że w końcu zaciągnął 
się otwarcie pod ich sztandary14 30),. Wiemy wpraw.dzie, że Wacław 
pozostawał w bliskich stosunkach z Andrzejęm T r z^yi i e s k i m, 
(który Waclawią nazywa „mąxiina pars anip^e^meae11), sympatyszo- 
wał z Mikołajem H e y  e m (teksty pieśni), zjednał sobie również 
sympatię 4 -życzliwość Stanisława O r z e c h o w s k i e g o  i innych 
przedstawicieli libe.rąlizmu i dysydentyzmu, ale naw êt najbliższe 
z nimi stosunki nie mogłyby ispowodow7aćk,dymisji11 czy „wyprosze
n ia 11 z dwroru królewskiego w7obee liberalizmu króla w tych spra
wach, a także wobec fafbtu, że i bibliotekarze króla musieliby ustą
pić za swych stanowisk, jako nie kryjący się ze swymi -syińip-tianii 
dla dy&ydentyzmu. A  wreszcie: Wacław'' spełniał sw7e obowiązki wo- 
bjeę kapeli i tworzył dla niej dzieła, przeznaczone zatem dla potrzeb 
kościoła katolickiego, wi czym był podobny do niektórych kompozy
torów' niemieckich, którzy5 .komponowali utw'ory religij ae» i dla ka
tolickich i dlś* protestanckich celów'. Jeżeli już naw7et przed r. 1554 
ukazały się. w-yclaw'ane przez dysydentów' pieśni z tekstami dysy- 
denckich pobtów7, opracowanymi przez Wacława z Szamotuł, to ich 
dość była zmkoma; .^pawie żadna, w' porównaniu z ich ilością wy
daną po tym-roku, a zaopatrzoną lnonogbalhem Wacława („V. S.1 
lub „W. S.“). Dlatego, sądzę, nie może być mowy o usunięciu Wa
cława z dw'oru Królewskiego.

Mozę być natomiast hipotetycznie mowa o gego d o b r o w7 o ln ym  
usunię-ciu się. z kapeli królewskiej, aby do niej pizez dłuższy czas nie 
Wracać lub wreszcie nawet w7 ogóle nie wrrócić. Zły (zapewme chwu- 
iowo) stan j&go zdrowia mógł stać si^ tylko pretekstem „dyploma- 
flybznym11, aby przgr_ pomocy zrięćznego kiinktatolstw7a rozluźnić sto
sunki .łączące go z dworcem króldwskim — może z milczącą zgodą 
KJ>óla,«izlowTieka i liberalnego i słabego, liberalniejszego niż jego 
dworscy urzędnicy, prpwradząćy .ewidencję dworskich muz^kpw, Zą-< 
mierzenia Wacławra spotkały, się z okolicznościami, wwożącymi im 
powodzenie, albowdem wr grę wzeszła osobistość w7ybitna w ówczesnej

30j A. P o l in  s k i: Dzieje muzyki polskiej, 1907,
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Polsce, oSobiktogóiPz którą wówczas liczono także n a  dworze, kró
lewskim.

W aclay z Sżapjotul wyjechał z Krakowa w r. 1554, jednak nie 
w colach leczniczych, lecz aby zostać nadwornym muzykiem M ik  o- 
1 a j a R a d z i w i ł ł a  „ C z a r n e g o " ,  wojewody w W i l n i e .

Dla dotychczasowych biogMfów Wacława losy jego po r. 155-5 
były okryte tajemnicą, kiórh; odsłoniła dopiero prtfóa prof. Stanisła
wa Kota w r. 1939 31), dotycząca wynalezionego przez niego, przed
tem nie znanego „Kancjonału Brzeskiego Jana Zaręby ’1 z r. 15||H 
zachowanego fragmentarycznie ilpieco uszkodzonego. Na karcie* ty
tułowej tego dennego zabytku czytamy:

„PIEŚ-NI CHW AŁ BOSKICH. Pierw§ga część, która iflte... Ta 
je!& na czasy (J,nla ,j nocy poiT-sze... Łacińskie y Polskie kościo
łom Krześciańskim. Polskim i Litewskim pospolite, z pilnością 
zebratm PKZÓ&* Jana Zarembę z Butikowa. Przydan jest... Kate- 
chism.us z Pasterstwem domowym Jakuba SiUuęś. Kt-emu do 
każdego tenorm (■.. inne głosy przydane przez) W  a c l  atjpfi 
z S z a m o  t u l  y  C y p r i a n a  B n i  y l i k  a, m u z y k ó  w J e-' 
g o  X i ą ż  ę c e  j M i ł o  ś c i P a n a M ile- o l a  j a R d d z i w i 1J a 
W  o j e uf o d y W  i l eńs k i  e g o“ ...

W świetle tego zabytku staje nam się jasnym powód, dla któ
rego w księŚach rachunkowych dworu królewskiego znika od roku 
jL-555 nazwisko Wącjltwa z Szamotuł. N.ie posiadamy żadnego do
wodu bezpo,średniego, że Wacław przestał być katolikiem i że zali
czał się jawnie do dysydentów, i że z tego powodu opuścił dwór kró
lewski. Ale nie wierny^ również, czy odpowiadała mu atmosfera 
dworsksK naw|t jego ątmosfera« muzyczna w pierwszym rzędzie. 
v®t)d której — jak już o tym była jjiówa — nmzyka świecka miała 
zapewne nie tylko dzięki Bekwarkowi znaczną przewhgę7\rozbrzmie- 
wając ęrotyęaiwpji piosenkami czy polskimi (śpiewano w ówczes
nym Krakowip np. pieśń „Ałeć nade nma Wenus“) czy niemieckimi, 
francuskimi (chansons), włoskimi (wil,l^meilłe, madfygałyl, nie mó
wiąc już zwłaszcza o połskicli czy obcych piosenkach tanecznych. 
Waalawowi z ‘Szamotuł, kompozytorowi najprawdopodobniej wy
łącznie religijnemu, atmosfera tego rodzaju- chyb,a nie zupełnie od

si) W  czasopiśmie ..Reformacja w Polsce” , Kraków 1937— 1939, nr 33— 40.—  
Na tę pracę zwrócił mą uwagę p. K. Hławticzka. za co składam mu s-erdeczne po
dziękowanie, jak również za szereg cennych informacji.
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powiadała, tym bardzięj nie, że poglądy jego na muzykę i jej prze
znaczenie zapewne mało sję .różniły od znanych poglądów jego -dysy- 
denckich przyjaciół. Kancjonał Zaręby, w którym Wacław wziął 
udział;, zamieszcza wiersz dedykacyjny, mogący na tę sprawę rzucić 
pewne światło 32) .

„Ty piosneczki,^które tuta swym porządkiem mają;
Xa każdy czas dnia i nocy z pilnością!; zebrane,
A  są też i i nsźe głosy k tenoru przydane
Dla tych, którzy w figurnym się śpiewaniu kochają,

.A  rądszej sip'takowymi piosnkami zabawiają,
!vX'iż owemi o Wenusie a zdradnej miłości".

Inna zapewne- .atmosfera panowała na dworze Mikołaja Radzi
wiłła w Wilnie, bardziej odpowiadająca Wacląwowi, skoro zdecyi 
dowl? się zostać nadwornym muzykjem i członkiem jego kapeli, 
którą zapewne pozna! już 'był w r. 1 pńL towarzysząc królowa w pod
róży na Litwę.. Mikołaj Radziwiłł „Czarny" byłbjąk wiadomo, głową 
litewskich kalwinjstów i protektorem dysydentów i zarazem huma
nistów, niekiedy stale przebywających w jego gościnie, da dziw ii i: 
otaczał swymi względami Również i Trzycieskiego, do którego teki 
%tów tworzył muzykę Wacław z Szamotuł. Wydaje się rzeczą bardzo 
prawdopodobną, że Trzyciaski mógł być tym, który Wdoława skło
nił do przeniesienia sie do Wilna na dwór Radziwiłła, ten Trzyeie- 
ski, tak bliski Wacławowi, że,_«iazwał go „największą częścią swej 
duszy".

O istnieniu kapeli muzycznej nóbdworze Radziwdłłów nie posia
daliśmy dotychczas żadnych wiadomości. Obecnie przynajmniej 
wdemy, że istniała, niewątpliwie w postaci o Wiele mń-iej okazałej 
niż kapela dworska w Krakowie, i że w skład jej wchodził najwybit
niejszy ówczesny kompozytor polski, Wacław7 z Szamotuł, a obok 
niego Cypnan B a z y l i k  z Sieradza* ów znany z dziejów7 muzyki 
nhszej monogramista „GTS.“ (=  Cyprianus Siradensis —  według 
wy jaśnienia St. Kotfc) 33), współpracownik muzyczny dysydenta An
drzeja Trzycieskiego, Jana Seklucjana i Jąna Zaręby, w7 tktórego 
kancjonale używa również : monogram „C. B“ (=  Ciprianus Basili- 
cus). Dw7aj przed Mikołajem Gomółką najwięksi pieśniarze religijni

32) st. Ko t :  op. cit
33) Artykuł St. K o t a  o C. Bazyliku w „Polskim Słowniku Biograficznym" 

(P. A. U.), Kraków 1935.
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polscy wchodzili zatem w skład kapeli wileńskiej. Nie wiemy, Czy 
łączyła ich przyjaźń, czy też tylko sympatie dla dysydcntyzmu. 
Obydwaj oddhwali swym wartościowym pieśniarstweni w wielkiej, 
nawet największej, w porównaniu z innymi, mierze usługi muzycz
nej propagandzie dysydfenckiej owych czadów. Bazylik, ipisarz i mu
zyk. nie był jednak tylko na usługach Radziwiłła i polskiego dysy- 
-dentyzmu. Podobnie ja,k Bacfark - ,,Bekwarek“ nawiązał stosunki, 
zaiiejgsne jednak tylko muzyczne, a nie polityczne, z ks. Albrechtem 
pruskim wr Król^wbu. Posiadamy na to dowód. W notatce, zawartej 
w księdze r^plimikowej dworu iv Królewcu, czytamy pod data. 
r. 1561: „16 M. 30 !5cft. deś Wilnisicłlen Woiwoden Musico, Cypriano 
Heraclidi Basi l ico, zur Yerelirung vor;,etłichĆn Gesangk“ 34). A więc 
Bazylik posyłał ks. Albrechtowi pruskiemu w Królewcu swe utwory 
muż/dzner Nie posyłał ich jednak Wacław z Szamotuł, skoro niema 
o nim wzmianki w aktach dworu królewieckiego. Czy pośrednikiem 
w nawiązaniu stosunków muzycznych między członkami kapeli wi
leńskiej a dworem w Królewcu nie.był Ju'zypadkiain dobry znajomy 
Wacława z czasów krafcówskich — Ba!cfark-„Bekwrarek“, zaufany 
ks. Albrechta? Wszak właśnie- bawił wówczas w Wilnie,, ożeniony 
z Narbuttówną, i posiadał tam swój dom, zburzony wr r. 1561 przez 
żołnierźy, manifestujących w t,en sposób swój prosty a trzeźwy po- 
gląfl, na zdrktłzieckie postępki królewskiego protegowranego „Bdk- 
wmrkaf*35). .Zapewne był Wachrw świadkiem tego zdarzenia...

A  jednak istniejąąiew-ne dowody, że Wacława łączyły z Królew- 
cem bezpośrednie czy itóśrędnie stosunki, i to jako pieśniarza. Jest 
rzeczą znamienną/ że dopiero po opuszczeniu dwroru królewskiego 
iv Krakowie zalcżynają się w większej ilości ukazywrać pijani Wa
cława. Wwdajd je w luźnych drukach nakładcy _ krakowscy, - w' la
tach 1$>6 i 1558, aVp$ć. Wydawcą1 Waelawowjjch „Lamentacji" Ła
zarz Andrtjśowicz, obok niego M. Siebeueicher —  krakowscy Niem- 
'cf, ci sami, którzy wwdawali równoczpśńie i pieśni Cypriana Bazy
lika : (;,C. S.“). W roku lf?58. Jan Zaręba drukuje swój kancjonał 
w Brześciu Litewskim, kancjonał, który zawiera, kilka 'pieśni Wa
cława (obok pieśni Bazylika), znanych już częściiowm z luźnych dru
kowi krakowskich (z r. 1556 i 1558). W następnym zaś roku (1559) 
ukazuję się w Królewcu, u w;yt(awręy druków clysydenckich, Jana

34) M,  F e  d e r  m a n n :  Musik und Musikpfege zur Zeit Herzog Albrechls, 
Zur Geschichte d. Konigsberger Hofkapelle in den Jabren 1525— 1578. Kasbel 1932.

35) Por. uw. 21.-
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Daubmana (Taubmana), kancjonał Jana Seklucjaila z pieśniami 
Wacława z Szamotuł, przedrukowanymi w późniejszych kilku kan
cjonałach innych wydawców. Trudno zapewne było w sposób bar
dziej oczywisty ujawniór, współpracę ze sferami dysydenckimi, jak 
kolwiek Wacław mógł nadał pozostań katolikiem. 1 Nie posiadamy 
bowiem żadnego dowodu na to, że Wacław zmienił wyznanie.

W r. 1564 otrzymał Wacław od ty-ph samych norymberskich 
wrydawców, Berga i Neubera, nową ich publikację, zawierającą jego 
mały m-o t et .  (Izy? Wacław przesłał do Norymbergi swój utwór 
z Wilna, jako tam napisaną kompozycję, czy wydawcy norymberscy 
posiadali możi raczej jtej rękopis już od 10 lat, przysłąny razem 
z motetem-psalmem wydanym w r. 1554 — tiudno orzec. Tytuł no
rymberskiej; publikacji brzmi:

„Thesaiirus nmsicmficonłinem selectissimas octo, kentem, sep 
ąitinąue ggh ąucituor V9cmn ha.rmon-&,. tam a ueteribus 
symphonistis compositas, & ad orn-nis generis instrnmenta mu- 

lm ca  accommodatms... Norimbergae exeudebant Joannes Monta- 
nks & Ulricąs Nfyibems collegae, Anno Christl Immany^elis 

. Mostri dati M. D. LXIIII“ . i

.Piąty a zarazem ostatni tom tej obszernej publikacji zawiera 
wyłącznie utwory 4-glosowe w ilości 41, wśród nich zaś 34-te rnioj- 

pJER zajmuje m o t e t  Wacława z Szamotuł'z tekstem: „ E g o  s u m  
p a s t o r  b o n u s 36), umieszczony^ między motetem Josąuina de 
Pres a motetem Jana de. Irorto.

Grupa kompozytorów w tym tomift reprezentowanych posiada 
również, jak w poprzedniej publikacji norymberskiej, charakter 
międzynarodowy, czego dowodzą nazwiska: Joan. de Baechi, Cle- 
mens non Papa, Crecąmllon, Galii, Joan. de Gandave, de Horto, 
J|jcquet, Jósąuin, Orl. di I^asso, de I^&btre, Leo non Papa, Meilandus, 
le Maistrp, Paońlnger, Premier, di Riyulo, Schwąrtz, Vaet — znowu 
nie wszysęy „praestantissimi“, a przeważnie ,,praestantes“>-’ starsi 
i SGowsi F l a m a i u l c z y c y ,  kilku N i e.miE ó w, mała domieszka 
Francuzów i Włochów „Thesaurhs“ (również jego tom V) — to 
w wielkim skrócie podany obraz twórczości kościelnej z o k r e s u  
P o m i ę d z y  J o s ą n i n e m  d e s  P i e s  a O r l a n d e m  di  L a s- 
So» w duchu szkół n i d;>e r l'ąn  d z k i e h, star szych i młodszych 
generacji-

por uw. 28.
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Pa rolni 1564 ij£f ukazuje s i l  już w druku żadna nowa kompozy 
cja Wacława, pojadająca większe „rozmiary. Pojawiają się w kan
cjonałach jedynie tylko przedruki dawniej luźnie wydanych pieśni. 
A przeęieżrf to wsżustko, co z dzieł,‘jefgo 0k({dano w XVI wieku, stano
wić może. tylko bardzo małą cząstkę twórczego dorobku kompozy
tora, obdarzonego tak wielką inwencją'i posiadającego budzącą sza
cunek wiedzę techniczną. Nie można się oprzeć wrażeniu, że gdyby 
Wacław pozostał był w Krakowie, wówczas1 z poparciem króla 
i dzięki swemu autorytetowi drtystycznemn., jako kompozytora dzieł 
wydanych przez obcweh, ukazywałyby, się w krakowskich oficynach 
dalsze, większe -jego dzieła, a nie tylko luźne pieśni, o ile by to 
wówczas leżało" w technicznych możliwościach krakowskich drukar
ni. A  te Wieksze jęgo dzieła krążyły albo w odpisaph albo transkryp
cjach tabulaturowych (np. za ch o w a j motet 4-głosowy z tekstem: 
\,N u n c s o i  o v ® J e“ S7),<H| dowodzi jnż pewnej popularności Wa
cława. Dzieła te posiadała 1 przecież w rękopisach kapela królewska,' 
jak dowodzi jej inwentarz z r. 157 2 38).' On dopiero odsłania nam 
.prawdziwszy.jibraz jego twórczości,.jego 'osiągnięć*w dzierlzinie kom
pozycji w większym stylu, jego technicznych możłiy|b‘ści różnego 
rodzaju. Jest tó’ ttak ważny*', dokument, że nie mogę sobie odmówić 
‘podania’*' go^również w tej prący Oto spis dzieł Wacława z Szamo
tuł, zawartv w tym inwentarzu:

v ' /-
„Offitia Vaczldvove 6 (vocum),
Exclamacie i  Lamentacje Vaczlavove... Tocum i, 
Exclnma.Ae drugie Vaczlovove... yocum I 
Offitia... Vaczla.vove' 4 (vocum),
Msza Vaczla.vova vocum 8U.

Oczywiście druga pozycja jest znanym nam już drukiem kra
kowskim z r. 1553. Z poprzednich ustępów dowiedzieliśmy się tylko 
p pieśniach i motetach Wacława, wspomnieliśmy i o mszy. Dzięki 
inwentarzowi z r. i 572 przekonujemy się, że Wacław tworzył za
równo na 4, jak i na 5, 6 i 8 głosów. ZakreP środków i form jest za
tem dość rozległy, jakkolwiek ogranicza się wyłącznie do form mu
zyki religijnej (pieśni) i kościelnej, liturgicznej (msza, officja, eks- 
klamacje, lamentacje). Ozy msza 8-głosowa'Wacława była napisana

37) Na ten utwór zwróci! uwagę po raz pierwszy A . P o l i ń s k i  w , Dzie
jach muzyki, polskiej", 1907.

38) Por. uw. 22.
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techniką wenecką, jjjj. na dwa chóry 4-glosowe, jak b tern czytamy 
w dawniejszych i nawet najnowszych pracach39) pragnących wi
docznie wzbudzić przdkonąnife, żć ówczesna polska muzyką flrzy- 
swajała sobie błyskawicznie _ najnoyTsze techniki kompozytorskie 
w ich zastosowaniu do różnych form, — w to musimy wątpić.-* Msza 
ta mogła być mapisaną tylko na 8 głoso-w realnsdh, jak sporo mszy 
z tych czasów. Wvkaza.no już zresztą, że przed rokiem 1572 (data 
śmierci Wacława) nie ukazała' się we Włoszech i nigdzie ani jedna 
msza.pisana techniką. węWckąhia 2 lub wiecej chórów 4-glosowych40).

Wszystkie dziełh Wacława z Szamotuł, uwidocznione w inwen
tarzu z r. 1572, musimy n i.ąstety — poza jednem — uważać za stra
cone dla1 naszej muzyki i P*j dziejów7. Płynrej stąd wniosek jeden: 
®?jychcz&sow7e oceny jego twórczoścj, opierające sią^ylko na jego 
kilku pieśniach i trzech motetach 4-głosowyeh, nie mogą być■ u znane 
za wyczerpujące kwestię indywidualności WaclawTa ua tle ów7czesnej 
muzyki polskiej i obcej, ponieważ nie dotyczą ona- całokształtu jego 
twórczości, a tylko małej jej cząstki.

K iedyrm ogły powstać dzieła Wacława wymienione w inwenta
rzu z roku 1572'? Czy Wadlaw stworzył je w7 Krakowie, a w7?<fc przed 
rokiem 1555, czy wT Wilnie po tym roku? Problemat ten nie jest 
nijjoże tak trudny, i jakby się zdpwrać mogło. Zniżm y, że Wacław 
jako kompozytor kapeli królewskiej przebj w7ał w Krakow i !  przez 
7—8 lat, tj. od r. 1547 do 1554- Ile®.- dziel w7yszczególnionycli w in- 

swentarzu kapeli me jest ąż tak wielka, aby ich po-wstawanie wyma
gało dłuższego czasu. Cokolwiek Wacław7 wówrczas (tj. do r. 1555) 
-tworzył, przekazywał z  urzędu kapeli król. na jej własność. Gdy^y 
wymienione' w7 inwentarzu utw7ory przysyłał po r. 1555 z Wilna, 
otrzymywałby, jako już w kapeli królewskjęj nieczynny, osobne wy- 
nagrodżenia królewskie, gratyfikacje. O nich tjydnak nie znajduje
my żadnej wzmidńki w księgach wydatków7 dw7oru krakowskiego, 
trudno byłoby ,fe. szu kać i znaleźć, skoro Wacław7 dobrow7olnj.e zrzekł 
się stosunków z dworem królewskim. Opuszczając więc Kraków, 
pozostawił Wacław w7 bibliotekę kapeli krakowskiej te dzieła^ któ
rych jej dostarczył do r. 1555 jako „compositor cantus“ i „musicus 
regius“,' li po r. 1555 akta dw7orskie o nim już nie wrspominają.

:J9j Por. prace A . Polińskiego, Z. Jachimeckaego, H. Opienskiego,, J. Reiss*a. 
H. Przybylskiego i dawniejsze autora niniejszej pracy.

40) M. S z c z e p a ń s k a :  O dwunastogłosowym Magnificat Mikołaja Zie- 
leńsk.iego z r. 1611, „Polski Rocznik Muzykologiczny", Warszawa 1935,1.1, str. 29. 

3
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Jego powrót do stosunków dworskich z dworu Mikołaja Ra
dziwiłła, po wejściu w sfery zdecydowanie dysydenckie i po nie
dwuznacznym zademonstrowaniu swych sympatii dla wodzów dysy- 
dentyzmu i prawie czynnym udziale w ruchu dysydendkim przez 
komponowanie muSjTp do tekstów wydawanych >v publikacjach 
-dysydentów/ nie hyłhy zapewne pożądany ani przez niegoSfeni przez 
sfery dwprn krakowskiego, mimo iż niewątpliwie zdawały sobie 
sprawę z tego, jak wdelkon artystą -jest Wacław z Szamotuł. To też 
uwzględniając wszystkie dane, jakie posiadamy odnośnie Wacława 
począwszy od r. 1554, a przede wszystkim brak w księgach dwoi*u 
krakowskiego wsztelkick wzmianek o Wacławie od maja 1555.,-przy
puścić możemy, że Wacław zmarł zapewne poza Krakowem, praw
dopodobnie ny W inie. Śmierć jego zanotowała z n a c z n i e  p ó ź 
n i e j  w księdze marszałkowskiej dworu krakowskiego i n n a  r ę k a ,  
niż ta, która w latach pięćdziesiątych i późniejszych 41) notowała do
kładnie w tej księdze skład kapeli królewskiej-

Według Starowolskiego (,,Hekatontas“) ś m i e  rej W a c ł a w a  
z S z a m o t u ł  nastąpiła „w niewiele dni“ („paucis in diebus post 
dacęssum regis“) po zgonie Zygmunta. Augusta. Stało się to zatem 
p o  8 l i p c ą . r o k u  1572. Powstałe w Wilnie jego utwory, zapewne 
najdojrzalsze, zag^nę-ly:, dzieląc losy z poprzednio powstałymi, naj
ważniejszymi zapewife dziełami mistrza.-

(Już po ukończeniu niiWejszej pracy autor jej otrzymał nie
znane dotychczas historykom muzyki źródło literackie z XVI wip- 
ku’ podające w wątpliwość daję śmierci Wacława z Szamotuł, okre
śloną przez S. Starowolskiego. Kwestia la zajmie nas na końcu 
tej' pracy). 11 k,
_________  (Dalszy ciąg nastąpi).

4l) Por. uw. 4.
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DOC. UNIW. X. DE HIEEONIM FEICHT (Wrocław)

RONBA f r . c h o f in a

Nie możnaby twierdzić, że w naukowej literaturze poświęco
nej Chopinowi, dzieła zaopatrzone początkowymi i ostatniemi cy
frami, zora ły  pominięte milczeniem. Wipfcz przeciwnie: możnaby 
powiedzieć, że wbrew nieinteresowaniu się nimi estrady koncerto
wej, zajęto się. nimi dostatecznie. I ronda doczekały się rozprawki *) 
i wariacje gk*), a Sonatę op.-4 omawiać, rzecz jasna, musiano w zwią
zku z jej potężnymi siostrzycami o p .«5 fi 58. Mimo to pojawia się 
nowa praca o wcale nie szczupłych rozmiarach, jak na pięć zale
dwie dziel omawianych — niniejsza praca o rondach; a powody 
je j publikacji zrozumie czytelnilHz chwilą wgłębiania się już w jej 
rozdział pierwszy, nie mówiąc o części rozdziału drugiego-'i 'końcu 
irzeciego.

Należy mi tu uzasadnić pewne fakty, z którymi się czytelnik 
spotka w ciągu tej lektury.

1. W związku z istnieniem rozprawki o rondach Chopina, oraz 
w związku z poważnymi pracami o poszczególnych czynnikach 
techniki kompozytorskiej Chopina, wreszcie w związku z coraz 
częstszymi dości szczegółowymi rozbiorami młodzieńczych dziel 
Chopina w monografiach z nowszych czasów — liczba cytatów 
w części analitycznej niniejszej pracy musi być znaczna. Nie moż- 
na było przecież pominąć Całkowitym milczeniem twierdzeń błęd
nych, które się już spopularyzowały w rozmaitych monografiach

*) C h r z a n o w s k i  Witold, Ronda Fryderyka Chopina, odbitka z Archi
wum Tow. Nauk we Lwowie, Dział I, tom I, zeszyt 3.

**) W  ó j c i k - K e u p r u l i a n  Bronisława, Wariacje i technika waria
cyjna Chopina, Kwartalnik muzyczny, Warszawa 1931, zeszyt 12— 13.
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i historiach muzyki, bo bez dobitnego zwrócenia na nie uwagi sztf* 
rzyłyby się one dalej wobec tego, żę, praca naukowa, jaką jest ni
niejsza, trafi u nas do rąk nielicznych, w e  można było tym bardziej 
nie 33wydatnie obcych zdobyczy pozytywnych, co się czasem nawet 
podświadomie dżl&je przez streszczanie tych zdobyczy własnymi 
słowami w takich właŚ3iie rozmiarach, jakie posiadają w pracach 
ich ai3toi'ów, a tymże autorom daje się skro33i3ie miejsce w pi'zy- 
pisku.

2. Cześć aiialityczifei, kiocząca od taktu do takti3, wymaga od 
czytelnika' czynnej współpracy: obok otwartej rozprawy muszą
leżeć otwarte nuty,' a mim,o to lektura nie będzie przez niejedną, 
partią lekka. Totęż dla jej rńlostępnienia równie licznie jak cytaty, 
znaleźć się tu musiała i przykłady, któdfc ęałą zwłaszcza pełniętuza- 
sadnienia zyskują -wówczas, gcl zaonS»ti;zb3ie jinalizami lub roz
wiązaniem ozdobników, w tekście Chopina naznaczonych tylko zi3?i- 
kami kon Vvenc j ona lny mi.

M e wszystkim zapewne odpowiada metoda 3’oztąeSania lurzSi 
czytelnikiem analizy utworów takt po takcie — metoda stosowana: 
jest przez znacz3ią część muzykologów szkoły lwowskiej. Uważa się 
za hardziej naukową tę, która po jirz&malizowaniu dzieła chowa 
analizę do szuflady, a ćaytelnikowi podaje samą sy3itezę. Jest to 
zapewne metoda najwyższej kategorii naukowej, ale... zabezpiecza 
analizatora przed kontrolą. Czyż to nie z tego właśnierpowodu oka
zuje się — nieraz po niezbyt długim czasie — ze temat rzekomo 
wyczerpująco jnż opracowany, trzeba podejjłnować ponownie do 
oprano waiii a? Jeśli o niniejszą pracę idzM 10 czyż po1 rozprawce 
w całej pełni syntetycznej o Hondach Fryderyka Chopina, roz
prawce. z -wielkiej szkoły Hugona Riemanna, nie okazała się po
trzeba niniejszej pracy, naprawdę pracy o Rondach Chopina? 
Cierpliwy czytelnik Ja sam na to odpowiedź. Po3nimo jed3iak po
wyższych uwag dodaję 3ia samym początkr3 niniejszej pracy, że 
nie jest ona wcale ostatni3n już sioweniflo tych rondaćh. Wiele 
pozostajp jeszcze do zrobienia, na co otwarcie zwracam uwagę tak. 
w toki3, jak przede -wszystkim w ostatnim rozdziale pra<?y. Poza, 
tym ten czy ów mój pogląd może się spotkać z zastrzeżenie3n lub ze- 
sprzęci w^p. Nie szkodzi, jeżeli to pob33dzi innych do rozwinięcia 
i poparcia lub przy szczęśliwym zbiegm jajpcM  zewnętrznych oko-* 
liozności (znalezie3iie nowych flStóy Chopi3ia lub z otoczmiia Cho
pina) do definitywnego potwierdzenia l33b odrzr3cenia hipotez, 
przeze mnie postawionych.
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Na koniec doda ję ' naAviasoAvo, że temat niniejszej pracy w yło
nił liii się przypadkowo Zaproszony w poi o wie r. 1943 do dokona
nia analiz Rond i W ariacji Chopina dla przyszłego wydania ich 
w zhioroiYej pracy, jaka się ma ukazaLna setną rocznicę śmierci 
Ohopiną, sttos|rzę»g:leni, że przy Rondach jest coś AYięcej, na wet 
znacznie więcej do zrobienia, aniżeli dokonanie analiz, m ających 
przeciętnemu muzykowi ułatwić poznanie dzieła. Bo nawet a v  Ron
dzie MazuroWyią,. n^jlepiey już zanalizoAvahym i znanym, przy 
którego Avięc opracoAvyAvamu mulrałem co krok cytoAATać zdobycie 
innych, nie dostrzeżono rżeeży tak Arażnel jaką jest tai że a v  ostat
nim łączniku zebrał Chopin cąły materiał „ronda i a v  ten sposób 
Acykazal, że jakcf już 16Lk, czy 17-to letni kompozytor Avładał w ca
łe j pełni technika przetAYorzenia! Spotykająe się z takimi niespo
dziankami niemal co krok, zrozumiałem, iż mam przed sobą temat 
Avłaś,ciAvie nieruszony (poza stroną liarnsoniczną opracowaną przez 
dr. LudAYika Bronarskiego) — i stąd jwjwsjffla, niniejsza praca.

W S T Ę P

Wofafec szczupłej ilości tych kilku samodzielnych utAvorÓAY, kió- 
rymMjho*pin rt.uhiJ nazAA'ę „R ondo“ (pięć rond o AYspólnej ilości 

"2442 taktÓAA'), nie rozdziela się ich zwykle od siebie — zAAdaszcza 
"w „monografiach obejm ujących całokształt twórczości genialnego 
kompozytora — lecz omawiam się je kolejno po sobie, kierując sin 
naAA’et ni^czasęm  ich powśiania, lecz tak nie wiole znaczącą a v  dzie- 
łą.ch Chopina! ŻAvłaszcza od op. 1 aż gdzieś po op. 26, — cy frą  opu- 

rsoAYą. Czasem jedynie któryś 'z autorÓAY hardziej pedantycznych 
'-przerzuca z ich szeregu Krakowiaka do rozdziału zajm ującego się 
utAYorąmi skomponowanymi z orkiestrą, ale orientuje się, że Avobec 
nieznacznej roli orkiestry u Chopina, konibczne to nie było. Cza 

Jsem Ayruszcie’ dzieli się ijte pięć rond na d wie grupa! ujmując* 
w pierAArszą op. 1, 16 i 73„ a a v  drugą ronda o.tem atyce polskiej: 
Mazura i KrakoAYiaka. JakikołAYiek z tych podzialóry, który za
pewne będzie i nadal zatrzymany AAr m onografiach o Chopinie, 
m ógłbym  i tu śmiało przyj ab, a av razie przyjęcia p iew szego, nie 
dzieliłbym niniejszej pracy w ogóle na4 rozdziały. A le też... praAYdo- 
podobnie nie- podjąłbym  wóAiflŁas a v  ogóle tego „tapatu. Bo dopiero 
Po dokładnym zapoznaniu się z Rondami Chopma, doszedłem do 
przekonania,-żnę istnieje kilkąjzagadnidp palących, które się-doma-
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gają wreszcie albo definitywnego icli rozwiązania, albo przynaj
mniej. skierowania ich. na właściwe tory. Zagadnieniami tymi są:

1. Zagadnienie formy Honda op. 1.
2. Czas powstania Rond op. 5 i 73 z jednej, a op. 16 z drugiej 

strony.
3. Zagadnienie dotyczące jednej z istotnych, charakterystycz

nych cech p o l s k i e j  muzyki (a piożeg tylko muzyki sio - 
wiańskiej), na którą zdaje się rzucać pewne światło Krako
wiak, oczywiście nie dlatego, że jest krakowiakiem, jeno 
że w nim wśród rond tę cechę dostrzegam.

Zdaję sobie dokładnie sprawę, że wysunięcie ostatniego punktu 
na wstęp pracy, a nie odłożenie go na jej koniec — jak być" po
winno — zdziwi czytelnika, a potem może rozczaruje. To też za
strzegam się z góry, by nie spodziewać,,się za wiele; chodzi tu tylko 
o jeęlną z cech zapewne wielu, jakie posiadać musi muzyka ściśle 
polska,, a. i ta jedyna nie jest tu wcale jeszcze bezwzględnie prze
konywująco rozwiązana. Ale jeśli istotnie jakieś światło zostanie 
rzucone, to i ono nie będzie Wyłączną własnością autora niniejszej 
pracy: podzielę się nia, rzetelnie z jednej strony z L. Bronarskim, 
którego analizy dały mi nie jedno do myślenia, a z drugiej z A. 
Ohybińskim, którego uuŁtii dotyczący muzyki góralskiej (a oma
wiane ze mną ustnie), utwierdziły mię tylko w przekonaniu, że coś. 
istotnego tkwi w moim spostrzeżeniu.

Po tyłn wstępie nią potrzebuję uzasadniać podziału niniejszej 
pracy na rozdział^'— to takie rozdziały, jakie w niej następują.

ROZDZIAŁ I 

R o n d o  o p. 1

Znamy czas powstania tego dzieła o tyle, iż wiemy, że Rondo 
to zostało wydane sztychem w r. 1825 u Brzeziny w Warszawie. 
Było więc dzieleni młodzieńca, który w lnfctyra tągoż roku ukończy! 
15 lat. Dedykącja Ronda pani Linde, małżonce rektora Liceum 
warszawskiego, wskazuje pośrednio również na czas powstania tego 
dzieła, mianowicie na okres w którym Chopin był uczniem szkoły 
ogólnokształcącej (1823—26); w muzyce uchodził dotąd i był istotnie
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uczniem jedynie Wojciecha Żywnego, choć był już avówczas naj
wybitniejszym pianistą Warszawy^).

Fatalną pomyłkę co do tych szczegółów historycznych popełnił 
jeszcze w najnowszych czasach jeden z ostatnich — a właśnie za
służonych dla analiz młodzieńczych dzieł Chopina — monografista 
jego Henri B i d o i ł  ), mimo iż snmieimQŚ<?jswąfi entuzjazm dla 
Chopina posunął do tego stopnia, że przed napisaniem swej mono
grafii zwiedził Warszawrę i Żelazową Wolę: „Arretons — nous un 
moment a ce plemier ouvrage. Un Rondo Wst le mouvement finał 
d‘une sonatę. Sa eonstrueition esil celle de kAllegro, sauf que le 
groupe initial, le groupe de Uieme, es rępete, cofanie un refrain, 
a la fin du premier fragment. Chopin a quinze ans ne se hazarde 
pas encore k .composdr une sonatę efitiere. Maity bon eleve du Con- 
seryatoireC!!), ił va tout droits vers cettę fflrme la plus haute de la 
composition,^9tf nousuałłons le voir appliąuęr les regles qn‘Elsner 
lui enseigne{-!j. U les appliąuera 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 łet 
charme de cet essai“ . Oczywiście jes-t to wszystko anachronizmem. 
Rondo oj#. 1  nie 'ptiało nic wspólnego z nauką -u Elsnóra (od 1826 
do lipca 1829 r.). Natomiast słuszne było w roku 1832 wypowiedzia
ne pf&ytmszezenie Roberta Schumanna, że Rondo to, mimo swej 
cyfry opusowej „jeden“, było co najmni.ej dziesiątym już dziełem 
kompozytora. Istotnie przed tym Rondem powstały:

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

2.) Kilka tańców i wariacji, o których wspomina styczniowy 
zeszyt 'Pamiętnika Warszawskiego z r. 1818, z racji podania wiado
mości o pojawieniu się powyższego poloneza4).

3) Marsz wrojskowy, w 'niedługi czas po pcdouezić w sztychowa
nym wydaniu opublikowany T.

4) Polonez B-dur, rękopiśmiennie zachowany w zbiorach Ale
ksandra Pblińskiego, późnięd w bibliotd&e Departamentu Kultury 
i S ztu k i6).

!) K a r a s o w s k i  Maurycy —  Fryderyk Chopin, Życie, listy, dzieła, . 
■Warszawa 1882, str, 51— 52.

2) Chopin, Paris, 1928, sixieme mil’e (wydanie pierwsze r. 1926), str. 18.
3) J a c h i m e c k i  Zdzisław —  Fryderyk Chopin, Kraków 1927, str. 33— 34.
4) Tamże S'trJ^33. 5) Tamże ytr. 31. c) Tamże. str. 47.
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5 i 6) Dwa polonezy ofiarowane w i . 1818*cesarzowej Marii 
Teodorównie (matce Aleksandra I) 7).

7) Polohez .. .̂-s-diir, poświecony Żywiiemu 23. IV. l]f21 r . 8).
8) Polonez gis-moll, pośw ięog^ pani Dupónt, 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 jakiegoś małego walca. Być -też może, że 
istniały już wówczas pfiffws® ■ p.omys^y do genialnego Mazurka 
a-moll, oznaczonego później jako op. 17, nr. 4 11).

Nierozstrzygnięta jest jeszcze ostateczniieS sprawa powstania 
Wariacji na temat szwajcarski (bez cyfry op.). Zbiorowe, Breit- 
kopfa i Haertla, wydanie dziel Chopina, dokonane przy, współ
pracy Liszta, oznacza rok 1824, jako czas ich skomponowania. 
B i d o u przenosi je na rok 182m Inni przypuszczają, że pow
stały dopiero w czasie nauki u Elsnera, a wjpc najprędzej w dru
giej połowie ęoku 182.6. Natomiast podobne twierdzenia starszych 
biog-rafów o ręWijje wczesnym komponowaniu pieśni przez Chopina, 
Upadły ostatecznie po pracy Seweryna B a r b  a g a l 3), któiB za 
najrychlejszą ‘ ich datę podaje dopiero rok 1829.

Stan kompozycji Chopina przed Bondem op. 1, pi^dstawia sic 
widŁ następująęb: 6 pęlonezów, nieznane dzfś tańce i wariację, 
1 marsz wojskowy, 2 mazurki, nioznąny walc.

Wśród tych dzim, nieoznaczonych jeszcze przez Chopina cy
frami ..opasowymi, pojaw i* się Eondo op. 1  jako kompozycja, co do 
rozmiaróNr-największa (357 taktów), co do,.budowy pr/uz swe partie 
modulujące, wchodząc^ w skład zastufeikjzego (Hanu konstrukcyj
nego, odrębna od dotyMiczaSowych tanków względnie od młodzież? 
Cżjkli warfaeji nie nastręczających co do formy większych trudno
ści — wi^c WicMcznie w pojęćiu Ciiopiua (i w rzeczywistości) naj
powabniejsza. Nikt jednak dziś już nie rozstrzygnie, czy Chopin 
Jkam od siebie postanowił tej kompozycji n.ądać cjrf#ę pierwszego 
opusu, czy t*.eż uczynił to pod wTpływTem Żywnego luTi rodziny. 
Pewim jednak kwiatlo na te sprawę rzuci rozdział następny.

* * *

7) Tamże str. 11 8) Tamże str. 11. <!) Tamże str. 14, 54.
-jfci«K-T2in-:e str. 11. U) Tąinże gir. 31.

!-) B i d o u  —  Chopin, str. 24.
I?}.-Studium o pieśniach .Chopina, Lwów 1927, str. 2. 22, 36.
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Przystępując do analizy tego dzieła, należałoby na samym 
początku podać jego schemat, jego dyspozycję. Lecz tu czeka nas 
niespodzianka. Od autorów, którzy całe dzieło przeanalizowali, (bo 
ilość autorów, którzy uważali za stosownie ograniczyć sijg do ana
lizy tylko zwracających ich uwagę szczegółów, odpowiada bodaj 
i-fośtei monografii o Chopinie, a trzeba przecież b>ło o Pondzie op. 1 
„cc*  powiedzieć"), mamy dotąd trzy różne dyspozycje: C h r z a 
n o w s k i e g o ,  W ó j c i k  K  e u p r u 1 i,a n o w e j i B r o n a r- 
s k i e g o ;  każda z nich, nie odpowiadając istotnemu stanowi rze
czy, stawia Chopinowi ębok zarzutów do .pewnego stopnia uza_s.ad- 
nioiwch, zarzuty nifesluszne. <a wpływające na dyskwalifikowanie 
dzieła, proporcji fego  cząśf-fek czy j^żnynji zawartych w nim szc^e- 
gółów.*'Przeanalizujemy- tutaj cząstl^ę po cząstce, a dopiero cząstki 
zanalizowane zbierzemy w całość, którą Chopin nazwał rondem- 

Kompozycja rozpoczyna się ezterofaRtowyśil® w s t ę p ’ e m uni
żono (ze zdwojeniami w oktawach):

AJlegro J - 1O8

Na temat tego lafcśtkiego, MzpreteiTsjonalnego, niewyszukane
go, nalffiżącego do muzyki obiegowej Wstępu, napisano wjfele, aż 
wiełe- uwag,Ją "nie powiedziano tego, co jedynie o nim powiedzieć 
należało. ChSano się wr nim dopatrywać reminiscencji z Don Juana 
Mozarta (akt I, nr. 1 ):

ohciano się dosluchać podobieństwa z marszem żałobnym z 1  aktu 
Otella Rossiniego, chciano wreszcie z jego charakteru wysnuć wnio
sek, że rondo to miało być, czy mogło być komponowane z myślą 
o utworze koncertowym, więc. z orkiestrą. Dwom -pierwszym pomy
słom (ł.ppołito V a 1 e 11 y) dał J a c j i  i m e c k i należytą odpfawą: 
„pierwsfeymotyw rotiida ma z mdtywgip^ Mozarta do niczeg® nie 
obowiązującą wTspólnofc irfterwału kwar1$, co zaś do reminiscencji 
z marszem z Otella, ‘ fo — jeżeli jest rz03zą wątpliwą czy go Chopin 
znal, nie ulega wątpliwości, że nie tylko dosłownej, ale i żadnej

41



innej reminiscencji z tego marsza nie można odnaleźć w rondzie 
c-moll Chopina14). Ostatni pomysł, własność samego J a c h i m e e -  
k i e g o  m&łjednak również tyle wartości, ile je mają pomysły po
przednie. Możnaby przypuszczać, że -ze względu na „tympanowy 
charakter tego ezterotaldowego wstępu i kilka interpolacji o odręb
nej motywice, wplecionych w bieg tematów forteroi^iowych, jak 
krótkie tutti órkiestralne“ — pierwotną koncepcją tego ronda był 
utwór na fortepią-n z towarzyszeniem orkiestry, gdyby ten wst#p 
był w muzyce fortepianowej- jedynym wówczas wstępem tego ro
dzaju, ale od podobnych czy nawet wybitnie orkiestralnych wstę
pów lub początków (powracających potem w toku dzieła), roi się 
w ówczesnej muzyce fortepianowej.

Allegro W. A . M o z a r t : 13 Sonatę

X /. Beeth*>ven: R on do *• 15Sonaty fort.op.28

A l l e g r o F. Kuhlau: Sonatina, op.20,nr.2

A l le g r o  v jvaee  R.Schum ann: Sonata fis-mol]3op.ll

Możnaby tu jeszcze zacytować i początek drugiej Sonaty 
Beethovena (op. 2, nr 2), i początgk siódmej (op. 10, nr 3) i t. p. 
idąc dalej po linii \ego rodzaju pomy&lów, możnaby przecież i to 
jeszcze dodać, że np. Chopin dlatego tylko użył T i D, iż chodziło

n ) J a c h i m e c k i ,  Op. rił, str. 131.
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mu o utrzymanie słuchacza \v zawieszeniu, co do tonacji utworu: 
moll dzy ciur? Oczywiście i tego nikt dziś nie rozstrzygnie; nie roz
strzygnie mianowicie, czy było to postąpienie w całej pełni świa
dome, czy też raczej wówczas tylko fantazja młodzieńcza, ale po 
zbadaniu harmoniki Chopina przez B r o n a r s k i e*g o okazało s-ię, 
że Chopin •'„nieraz kształtuje wstępy i introdukcje whsposób mniej 
lub 'więcej niepkr.eślon/tichwiejny’ lub nięśtaly pod wzgleclem tonal
nym, aby utrzymać słuchacza do ostatniej chwili w niepewności- 
co do obranego celu“ lr>). Takimi wieloznacznymi pod względem 
harmonicznym a najbardziej zbliżonymi do niniejszego, wstępami 
są iuż wśród wczesnych dzieł Chopina wstąp do 9-go Maznrkk.op. 7, 
nr. 5 (g z oktaw7ą -G przez cztery takty, utrzymujące słuchacza 
w niepewnjSi, czy nastąpi potem G-duf-,. C-clur, ełmoll, g-moll), 
■wstąp do 3-go Mazurka, ’ep. 6, nr 3 (kwinta ędi przez cztery takty, 
utrzymująca słuchacza w niepewności, - czy nastąpi e-moll czy 
E-dur) i -wstęp do pierwszego W alca^S  więc i niniejszy -wstęp ,nie 
upoważnia ani sam przóz się, ani przez w7yzyskanie go -w toku 
dzieła,5do wTysnuwTania' -wniosku o ewentualnie orkiStralnym cha
rakterze Bonda op. 1 , jjeno: albo należy już do tych przyszłych licz
nych enigmatycznie ukształtowanych wstępów7, albo tez ze względu 
na Hwą krótkość może uważany za wstęp zbudowany z moty
wów o charakterze pobudki, jaki spotkamy1 rówmiesi nieco później 
"w 23-eiej(^Etiudzie 16). Natomiast należało, zdaje mi się, mówi edziec, 
że wstęp ten ma pewne > cechy odrębne w stosunku do podobnych 
w7stepów7 spotykanych u klasyków7, ( wy klasycy poważyliby się 
zmieni# na pierwszej, mocnej części taktu tonikę na dominantę, 
jak to tu zachodzi w7 takcie trzecim? Czy czasem Chopin nie wy
zwala się już w7 pierwszym swym utworze od 'tTyfami kreski takto
wej? Niniejsze spostrzeżenie, będzie musiało zostać potwierdzone 
lub odrzucone7 przez dalśze badania, ale to jedno było do powie
dzenia o tym wstępie.

Wstęp pozostaje w ścisłym, materialnym związku z dziełem 
(na co i J a c h i na e c k i i p r z e d  n i m  już B i d o u wskazuje), 
miano w-icie z budową pierwszego łącznika jego po wiór zeń i zakoń
czenia dzieła.

R e f r e n  (c-moll) na formę dwuczęściową, rozszerzoną przez 
powiórzenie części drugies do rozmiarów 24 taktów (t. 5—28). Po-

15) B r o n a r s k i  Ludwik —  Harmonika Chopina, Warszawa 1935, str. 20.
16) Tamże.
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niewtefe refami ten został już omówiony -wnikliwie i wyczerpująco, 
w,ięc oddajem y głos jęgo analizatorowi Henri B i  d o n : 17)

i™- ■ -- ........... .......................... -............................
m otif

H  J i i H l

S  2,no m otif

i — ■ — "

„On voit aussftót que cette periode se decompose en deux phra- 
ses don#ftfiaciuie bótitient h e l i  motif. ©es deux rndtifs, sont appnyes, 
eomine ł‘introduction, sur la dominantę et sur la toniąn-e. U ne 
font qu‘un, car le seeond irest que lerpreknier retourne.

Une seconde periode repete ligp£qpiiete phrase au relatif ma
jeni', et la seconde phrase sans changement. Une troiśieme secoue 
son aile-ret part en 'formę de trait, pour se poser, elle aussi* sur la 
Ppconde phrase non changee.1. enwoleg^i c‘est le premier essyi
de la phra§e au long souffle et a la tracę legóre, de hv phrase a la 
Chopin. Ces trdis periodes form ent le premier groupe, ca que les 
ćompositeurs appeflm t le groupć^de th"eme“ .

Cały refren został zbudowany z jednego jedynego, motywu, 
'l-ozwija.iąoęgo melodie przy pomocy sekwencji, a pojaiwiającego, s" 7 
poza formą zasadniczą w divóch jeszcze postaciach: w odwrćToeiiiu 
i wr przetransponowaniu zhmoll do dur. Symbol odpow iadkjący 
wiernie-'ternu stanowa kzeczy, w g lą d a  następująco:

(a  +  a odwrócone) -|- 8 (Srv -[- a  odw7rócorre).
P rz J  poAvtorce drugiego ośm iotaktn następuje —  ja k  to jest 

z łeg-n ly  u Chopina - fignraejffl m elodii. Pozatem  ze środków7 orn a 
m entalnych  został: tu JfIstosow7any jedyn ie  obfegnik  dolny, jako  
czynn ik  m elodiojlwórczy, organiczn ie z papbSiią zw7iązanv i n ad a ją 
c y  je j Avzrost napięcia  dynam icznego, co —  jako Omówione szdfcegó- 
łow o i w yczerpu jąco na czterech stronach pracy  B ron isław y W  ó j-  
e i k - K  c u p r u 1 i a W 18) ■— tu p oĄ ija m y . Do spostizbżenia W o j*  
eik-Kenprulia.n dodaje jed yn ie  M aria  O t t i c h 19) siwoję, że m ia- 
newicief o&iegnik ten znajduje-- zastosowanie .nie ty lko na akcentd*

W) Op. cit., str. 19— 20.
!8) Melodyka Chopina, Lwów 1930, str. 70— 73.
hl) Chopins Klavierornamentik, Wolfenbiittel u. Berlin, 193OT str, 36.
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wanej, ale; i na nieaktfęntowanej części taktu „zgodnie z wlpąęjwo-- 
.gćiami słowiańskiej* mnayki“ .f!N'ctbiniast w związku z przetranspo
nowaniem motywu z htołl do dar pozostaje zagadnienie harmo
niczne: modulacja z*tc do Es. Otóż caiy refren ma uaj almy.y/ą har
monie, ho tylko i wyłącznie następstwa I)‘ (względnie l)!>) i T. 
Wszystkie -kadencjt? są kadencjami doskonałymi. Toteż modulglja 
z c do Es po ósmyin takcie (t. 12 i 20) dokonuje się w narjprynjjtjwr- 
niej^żySposób: odbitka niezharmonizowana (patrz w^żej przykład) 
do taktu dziewiątego ."(t. 12—13), jest" dominantą wtrąconą do do- 
minąjity tonacji Es, od której i popSzez którą wkracza kompozytor 
bezpoSrednio w tę1 tonację; powrót z niej do podstawowej tonacji c 
dokonuje się poraź pięrwsżyTpodobnie (fis: dominanta wtrącona do 
G jako dominanty c-moll), m poraź wtóry (t. 24), jeszcże prościej, 
bo nawet z pominlS^-cm dominanty wtrącone jr a wprost przez do
minantę z c-rnoll. Ale tu .spotykamy się z dość niespodziewanym 
zjawiskiem: pi.&wcttow dmrnnanła wtrącona brhę została wcale ‘po
minięta — ona otrzymała tu miejsce przedmą IA metrycznej, tj. 
poprzedzającej dominantę znajdującą się na mocnej czfęśęd taktu 
'(.piefwszej jednostce po krasce taktowej) i zrazem  przednutki har
monicznej o tyi(e, że opóźnia ona) wejście tej dopiinanty jako konso
nansu w stosunku do akompaniującęgo jej basu%0). Zestawienie ze 
sobą odpowiedni oh taktów i 24—25 wyjaśni to dokładniej:

Refren końc tsię rondowo, t. zn. kadencją doskonalą na to- 
nicpt tonacji zasadniczej (a nie moduluje do tonacji dominanty czy 
jakiejkolwiek innej).

&) Tego rodzaju znaczenie czy możliwość pojawienia się przednutki krót
kiej (acciacatury) nie została zauważona przez autorkę pracy o Melodyce Cho
pina (w całym poświęconym temu zagadnieniu rozdżiale, tj. od str. 36— 48), co 
jest zresztą zrozumiałe. O ile cenne i wprost konieczne s<ą takie prace spe 
cjalne, o tyle grożą im stale tego rodzaju przeoczenia, jeżeli ich autorzy nie 
biorą równocześnie pod uwagę (lub nie są w stanie opanować) wszystkich 
innych czynników formo twórczych.
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Ł ą c z n i k  (t. 29—64 —  35 taktów) rozpada się wyraźnie na 
dwie bardzo nierówne grupy (zauważymy to samo jeszcze w ron
dach następnych): na symetryczny, zamknięty w sobie ośmiotakt 
(t. 29—36), oraz na dalszą, nie symetryczną już całość, którą poję
ciowo można podzielić lia piętnastotaktową cząstkę (t. 37—51) utrzy
maną w tonacji podstawowej utworu c-moll i na trzynastotaktową 
część (t. 52—64), przeprowadzającą pięcioma dwutaktami modula
cję do E-dur; zostaje ona osiągnięty w takcie 61, (gdzie też nastę
puje zmianą znaków przykluczowych) i takt ten wraz z trzema 
następnymi stanowią jakby ogromnie wydłużoną odbitkę (biegnik), 
czy też wśtęp do pierwszego akordu kupletu,, na wzór początkowego 
wstępp. do ronda. Zaznaczony tu podział całej tej części od 37 do 61 
taktu na dwie grupy: 157—51 i 52—61, jest, jak wspomnieliśmy- 
podziałem pojęciowym, gdyz ta iHy 37— 61 stanon ią jedną zwartą 
całość.

-Symetrycznym ośmiotakt łącznika (t. 2,9—38) jęst tą jego cząst
ką, która zjawi się bez najmhiejszej zmianyr w dalszym ciągu ronda 
raz 'i drugi razem z refrenem, więc w taktach 182 do 189 i 342 do 
349, natomiast niesymetryczna grupa ulegnie tam przeróbkom 
względnie skróceniu.

Dokładną analizę pierwszego ośmiotaktu łącznika zawdzięcza
my jeszcze nadal H. Bidou: 31) „Alorśp commence ce que les com- 
positeurs franęais* appellent un divertissemenh et les compositeurs 
allemands le groupe de transition. II commence liii aussi par une: 
periode de lruit mesures dont le śchema ihełodLque est le suiyant:

l ei* m otif 2 me m otif

rJhfr" • i"~-~ . : .y  h  w i n

Cekte periode n‘est qu‘une phrase redoubłeć; et cette phrase 
est faite de deux incises, construites eiles —■ mćmes sur d*u;x mo
tif s. 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 część łącznika nawiązuje do tego drugiego, 
nowego tematu, od którego też począwszy znika dotychczasowe 
ffbóstwo harmoniczne ronda: bas, będący oparciem przewrotów 
sekstowych, opada chromatymcznie od T do D (c, h, b, a, as, g —

2') Op. cit., str. 20— 21.
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i. 30—32 i 34—36), czego następstwem są zboczenia modulacyjne, 
stopnie c; A I—a j  F: VII— I, g: V II—I® =  c V  I- Z tego S jm a- 
teriału rozwija się łącznik (od t. 37) konsekwentnie do samego już 
końca. Takty 37—41 powtarzają dopiero co wymienione harmonio 
z tą jedynie zmianą, że punktem wyjścia jest nie c VI, jeno c I. 
Od t. 41—47 „ruchliwość modulacyjna objawia îę w barwnej se
kwencji akordów sekstowych poprzedzonych odpowiednimi wsta
wionymi dominantami w7 formie niekompletnych akordów zmniej-.' 
szonej septymy“ 22). W  tym szeregu siedmiu taktów7 słyszymy już 
akordy pstotnie nie należące do tonacji c moll. Jeżeli mimo to wy
kluczamy i tu jeszcze modulację, czyli twierdzimy, że pozostajemy 
nadal w7 tonacji c-moll, to opieramy to twierdzenie na zasadzie 
prżejściowości. Analiza harmoniczna w7ykrywając akordy przejścio
wej dozw7ala nie zw7racać na nie uwagi, a jedynie oznaczyć punkt 
ich w7yjścia (T, S czy D danej tonacji) i punkt dojścia z pow7rotem 
do dalszej funkcji tejże tonacji. Według tęg zasady analiza harmo
niczna taktów7 41—47 przedstawia się po prostu następująco: 
c-moll — punkt w7yjścia: D —• cel osiągnięty T. AVszystkie obce 
akordy między tą dominantą a toniką uwAża się za wypływające 
z tej dominanty. Niemniej jednak warto na nie zwrócić uwagę, 
•leżeli zatrzymamy notację Chopina, to może nas zaskoczyć obcość 
niejednego akordu, bo są tam akordy następujące: 
t. 41—47. c I, V, F  VII | d  j f j v n , f f i ( |  VII, g VII |
Des (!) I-,> VII, C iJ( !)  I, A  IV, > j k i , G VII, I, F  VII |

i  c i i  r  j V |~1 | I
Takie połąeźfenie jak a z Es (t. 42), g z Des (t. 42—43), F  z Ces

i Ces z A  (t. 33)-mogą zadziwić. Otóż nie zmieniając, wnale pisowni
chopinowskiej w7ystarczy sobie uprzytomnić, że nie jeden akord 
najwygodniej tak napisany, jak go Chopm napisał, nie jest jednak 
tym, co o nim mówi pisowmia: trzeba niejedną nutę, jak gis i fis 
w t. 42, jak e w7 t. 43 w ani i cni ć enharmonicznje' ha as, ges, fes, a w7ów- 
czas analiza harmoniczna wypadnie jak najpoprawniej, jak na
stępuje:
t. 41—47: c I, V F  VII | I, c V II7 Es I, b VII7 |

I, as V II7, Ces (H) I  A  II  l J  I, G V II7 * , I, F VII7 > (sopra
nowe cis zamienić enharmonicznie na des, tak jak to jest w tenorze) 
F I, c IV 3> I W j  I I.

____________________1 <  I 4 —3 I

22) B r o n a r s k i  op. cii., str. 335.
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Odnośnie do gbówoijtejj tn .. analizy zauważył zwięźle Bronar- 
sk i23) : ^Chromatyka... «p t  jedną z naj ważniejszych cech techniki 
kompozytorskiej i stylu Chopina. Spotykamy .ią_żarówiip tVnaj- 
wczośniejszycli jego dziejach (np. av Rondo 1, t. 37—45 oraz 
później t. 7—10  od końca), jak i w najpóźniejszych, przybzem użyjtęk 
jej' staje się w ciągu twT&rqzo|ici coraz wydatniejszy i poraź subtel- 
niejs'zy“ . Można 4|traźSńi 1 „postawić zasadę, że Chopin wprowadza 
następstwa odległych frójdŹAvięków najczęściej w partiach modu
lujących (tj. tu tv rondach — w ich lącanikach)... unika ich nato
miast w głównych ym;Sieh Pwoich dżieł“ 24) (tu w refrenie i k .i- 
plecie, choć Koj do ostatniego poczynimy w Rondzie op. 1  trwbę 
inne spostrzeżenia).

Dalszy cfąg łącznika jest „właściwą jlgo  częścią modulacyj- 
ną“ 2°), a więc t. 47— 51 utrzymują się harmonie w tonacji c-moll: 
T-S-D "̂j T - (D) - D + 1 T i to samo wr dalszych taktach 50— 51. Od t. 51 
rozpoćśyna się modulacja do tonacji kupletu, to jest E-dur. Takty 

i 53—55 zawierają po tonice c c f̂łą powyższą harmonię 
z taktów 47—49 i fale już w tonacji as-moll, wreszcie' w U
55—5r i 57—59 znown to samo w tonacji e-moll (poła.ezenie a$-moll 
z e-moll w pierwszej ćwierci taktu '95 dokonuje się przez zmianę 
enharmoniczną ces na h).

Po ostatniej tonice e-(t. 59) zjawia się w t. 60 D7 z tonacji F  
Zamieniona odrazu enharmonicznie (b na ais) na dominantę wtrą
coną do dominanty tonacji E dur. Z przebrzmieniem pierwszej 
Szesnastki w takcie 61 ko r̂fezy się pierwszy łajsznik, bo tę cztery 
takty (61—64) stale jeszcze do niego zaliczane, są już jednak wy
dłużoną biegunkową odbitką do pierwszej nuty, kupletu: ,,une gam 
mę qui sert de pont, nous conduit en mi majeur et nous amene au 
troisieme ,groupe“ , i flisze trafnie B i d o n 26). Nowa wię$*g'zę.ść skła
dowa ronda otrzym uj" za wzorem całego ronda swój czterotaktowęy 
wstęp, którego celem, jak celem każdego -wstępu jest przygotowań 
uwagę słuchacza na to, co nastąpi.

Uważam jćszcze za stosownie zwrócić uwagę na omówioną już 
harmonię ,t. 48 do 49 i 50—51. Zachodzi tam moll doryckie, mogące 
nastręczać trudność w harmonizowaniu, którą Chopin gładko po
mija przez użycie Stopnia drugiego zamiast czwartego, więc I ® — 
II—V I I.

-S) Gp. cit., str. 269— 270.
26) Tamże, str. 335.

24) Tamże, str. 155. 
2G) Op. cit., str. 21.



' Przechodzimy teraz do tej <£5ęści ronda, która została ■biedni® 
wytłumaczona, bo nie zrozumiana przez wszystkich dotąd bez wy- 
j.ątkn analizatorów tj^o dzieła, aiaptępstw-em czego stały się zarzuty 
p ost^ ion ó  Chopinowi. Pfzyznajeipy, że jest to dla nas wprost nie
pojęte, a. tłumaczymy najlepszego znakveęc tego ronda, B r o n a r -  
s k i e  go,  sugestią, jakiej uległ, mając przed sobą cały szereg po
przednich analizatorów wraz z Witoldem C h r z a n o w s k i m ,  
autorem specjalnej rozprawy o Rondach Fryderyka -Chopina na 
czele, oraz własiie zdobyczą (dopiero co po wyże jf ęyątowane) o wpjo- 
wadzaniu odległych,,feaój dźwięków w partiach modulujących (^naj
częściej"! —gwl|c jednak nip wytądanie)* a unikania ich w głów- 
liych partiach dziej. „K  11 p le  11'6-taktowy, pisze B r o n a r s k i ® ) ,  
ma stale E-dwr. Następny łącznik zaczyna jsię odraza mpdu.lacyj- 
nie: fis-moll; cis^MĘt, gis-moll, dis-moll, z powrotem gis-moll i cis- 
moll. i znowu g$s- moll. W tej tonacji rozwija się teraz długi ustęp, 
który wykracza przeciw duchowi formy ronda, tąmując ruch dal
szy i wydłużając nieproporcjonalnie łącAiik. W później szyeja ron- 
dąęłr Chopina nie znajdziemy podobnych wypadków'". Ohrza- 
nowski28) zaś pisze: „Jest rzjsczĄ- charakterysty czną dląj mlo-i 
dego, niedoświadczonego twór®g;, iż stąrsjjSgsię w dziel#-zawrżeój dKoe- 
byw śżf^tkie swe pomytely, jakie w uim powstały — i w  tym też 
tkwi slaby punkt pierwszego dzieła Chopina w części z czterema 
krzyżykami, po której przychodzi łącznik, a raczej epizod .melodyj
ny w jego zastępstwie-; (tempo I w As-dur z ba&jm -w. triolach)".

B r o n a r s l t i  skrócił kuplet o całą Jego połowę i dlate'go wy
dało mu się, że następujący po kuplecie łącznik jest za długi; 
Chrzanowski zaś uważa >oąl'ą partię-zanotowaną w czrajpeCii krzyży
kach za kuplet. W o j c i k - K  e u p r u l i a 11 o w a ja  przez podanie 
schematu tego ronda: R - A - B - C - R - A ‘ i t. d., w którym R
oznacza refren, A  łącznik, B kuplet, C partię łSrAs-dur,, zdsaęlza się 
żs przejęła analizę C h r z a 11 o w s k i-e>g'o, skoro między B i5C nie 
wstawiła A ‘ symbolizującego łącznik. B i d o u 3!? jest na tropie- 
istotnego stanu rżeczy, ale ostatecznie nie wypowiada się jasno 
1 tym samym, tak jak C h r z a n o w s k i ,  całą część zanotowaną 
w krzyżykach zdaje się uważać za „le groupe de chant", tj. kuplet,

m -7) Op. cit., str. 335.
2S) Ronda Fryderyka Chopina, odbitka z Archiwum Towarzystwa Nauko

wego we Lwowiie, dział I, tom I, zeszyt 3, Str. 4.
29) Melodyka Chopina, str. 71.
30) Op. cit., str. 21.
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JakżK więeHsprąwa przedstawia się w rzeczywistości?
Kuplet liczy riie 16, ale również nie 6ó, jemo 32 takty plus wy

dłużenie o tr-zY takty zakończone na' szesnastce w trakcie dalszym, 
który jest równocześnie początkiem łącznika — i posiada najbar
dziej prawidłową i symetryczną forinę: 16 =  j : 8 a : | -j- (8 -t* -|- 8 a) 
wraz z rozszerzeniem zakończenia.

Że sam Chopin tak pojmował tę cząstkę swej kompozycji, 
świadczą o tern jego uwagi dotyczące wykonania: te-.36 taktów mają 
być wykonane w zwolnionym, w stosunku do refrenu wraz z łączni
kiem, tempie piu lento, ósemka =  132, eon molto espr., ze wzmocnie
niem d/namiki w części środkowej (forte), poczem z drobnym zmniej
szeniem siły i zarażeni zwolnieniem tempa pod sam tej cząstki 
koniecj— (lim. e ritard. Dopiero po zakończeniu kupletu zaleca 
razem z powrotem do a tempa wzięcie łącznika eon fuoco.

Chopin odgranicza wyraźnie (przynajmniej lla początku swoich 
rond), łączniki od refrenów?-.! kupletów nawet wówczas, gdy stara 
się przejść niepostrzeżenie z jednych w drugie. Właśnig? te środki, 
które mają uczynić niepostrzeżonyin wyjście z refrenu czy kupletu 
w łącznik, zdradzają w istocie, że. kończy się refren czy kuplet a na
stępuje łącznik. Rzeczywiście niespostrzegalne .przechodzenie z re
frenu czy kupletu w łącznik dokonują, się nieraz dopiero w drugiej 
części tych dzieł, gdymluchacz już poznał każdą’ z cząstek ronda. 
To rozgraniczanie dokonuje się z reguły przez wzmożenie ruchu 
w następującym pl> refrenie czy kuplecie łączniku, albo w poszcze
gólnych wypadkach przez jakiś środek nadzwyczajny np. akord 
neapolitański. Tak jest już w najbliższych Rondu op. 1: Rontlach
op. 73 i op. 5. Pb skończeniu refrenu następuje w łączniku Ronda 
op. natychmiast, wzmożenie ruchu: triole szesnastkowe w sto
sunku do szesnastek w refrenie (patrz następny rozdział niniejszej 
pracy). Tafejest w Rondzi™op. 5 i Rondzie op. 16. W Rondzie op. 5 
otrzymują dwa ostatnie takty refrenu motyw szesnastkowy przygo
towany już w dwu poprzednich taktach przez triole ósemkowe), 
Który staje się motywem początku łącznika, rozwijającego się póź
niej, po szesnastu taktach, w triolach. W Rondzie op. 16 jest po
dobnie: ąstatnie cztery takty refrenu otrzymują t r i o 1 szesnastko
we, które stanowią potem ruńh rytmiczny całego łącznika. W Ron- 
dzi# op. 14 rozgraniczenie poszczególnych cząstek dzieła jest ułat
wione przez współudział w tym dziele orkiestry. Tak też jest z pew
ną różnicą w omawianym obecnie Rondzie op. 1. Z różnicą, bo po 
refrenie nie musiki kompozytor użyć szczególnego środka rozpo
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znawczego, że kończy się refren a rozpoczyna łącznik, gdyż łącznik 
zaczął od tematu zaczerpniętego ze wstępu. Zato po kuplecie zasto
sował wyżej opisany swój sposób: w sam początek łącznika wpro
wadził wartości trzydziestedrugie i utrzymał je konsekwentnie 
.ęSzez cały łąezmk!

Najważniejszy zarzut, z jakim mogłaby się taj analiza spotkać, 
byłby następujący: czy można ostatnie osiem (a z uwzględnieniem 
rozszerzenia — dwanaście) taktów uznać za wariant, skoro zamiast 
powrotu do tonacji, jak powinno być w ostatni) rS, odcinku każdej 
„porządnej11 kompozycji dwuczęściowej, zachodzi tu tak wielkie od
dalenie śię od tonacji (transpozycja do małej sekuudy dolnej!) Si), 
poczem ostateczne utrwalenie sifę. w odleglejszej, tercjowo pokrew- 
nej z tonacje? E~rfur tonaĆji gis-moll? Taka forma nie może nikogo 
zadowolić.

Otóż formę zamkniętą powrotem do tonacji podstawowej 
w citerech względnie ośmiu (małycli) ostatnich taktach muszą mieć 
kompozycje dwuczęściowe (podobnie da Oapo w trzyczęściowych), 
••stanowiące ĵdla siebie sanmdzielną całość, ale nie muszą chyba mieć 
IPO.staci zamkniętej okresy czy formy dwu łub trzyczęściowe, gdy 
^chodzą w skład wielkich form, jak rondo czy sonata. Zresztą od
powiedź przecinającą wszelką dyskusję daje sam Chopin. Przyta
cza B r  o n a r s k i  cały szereg przykładów, w których przy powro
cie tematów w repryzie czy przy ich powtórzeniach (w innej niż 
sonatowa formie), zjawiają się te tematy z początku nie w tonacji 
zasadniczej, deno o pół od niej tonu niżej, poczem dopiero ustalają 
s ę̂ w tonacji główńej, bo w nkęj oczywiście skończyć się muszą 
w tych zwłaszcza wypadkach, gdy na nich kończy się cały utwór. 
* ;ik jest —  że przytoczymy tylko dwa ze wspomnianych u B r o -  

H a r s k i e g o  wypadków — w Impromptu drugim j jw  Mazurku 
36; „część główna pfzy powrocie swoim po ezęśbi środkowej przez 
dłuższy czas pozostaje o pół tonu niżej w^oyównauiu z pozycją

31) B r o n a r s k i  op. cit., str. 14 pisze: „Do wyjątków, ale wcale nie rzad
kich, należy też umieszczenie ustępów czy części drugorzędnych dzieła w to
nacji będącej o sekundę —  małą lub wielką, górną lub dolną —  odległą od 
tonacji zasadniczej. Tu należą... Rondo op. 1, c - m o l l ,  część D o l c e  l e g a t o  
'  następny kuplet w D e s - d u r  (t. 213— 274 i 275— 317, ale tylko w pilekwszych 
szesnastu taktach, odpowiadających pierwszym-szesnastu partii E - d u i j .  Tu za
chodzi to nie w części drugorzędnej dzieła, jeno w budowie części podstawowej, 
h- w kuplecie.
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zasądiliczą" 32). Otóż tn zachodzi całkowita analogia, jeno postąpo 
wanie jest odwrotne: kuplet' rozpoczną  się w swgjej zasadniczej 
tdąacji, ale w7 da Capo, zmhŚzając do ląćzniką powtarza temat 
naczelny o -pól tonu niżej'. Oto łfeałe wytłumaczenie zagadki, przy 
znanie kupletowi jego istotnych rozmiarów i rozgraniczenie |jo 
zarazem od następującego po Sim łącznika. Upadają też przez to 
stawiane co dovtego micjscfl-Chopinowi zarzutem zwłaszcza, że nie 
są one zgodne ze sobą. B r o n a r s k i  widzi slaby punkt Ronda. 
op=. 1  w7-łączniku g.is-moll, według niego zbytecznym, C h f j S a n o w -  
iski  zaś upatruje to w epizodzie As-dwr. Jedno i drugie nie bądzie- 
miało racjji, jgśli sią pojmie należycie rozmiary kupletu. Wszystko- 
inne, co można jeszcze powiedzieć o tym kuplecie, rejestruje tu Ifó- 
dynie, gdyż są to rzeczy— niektór|.-.pd dav,7nh — już znane. A  więc? 
zamvażoiit),-żp pod wzglądem melodyjnym początek tematu mag 
przypopiinać rysuńek tematu ronda Koncertu, e-moll; g[e z ozdob
ników7 zachodzi tu ponowTnie organicznie z melodią związany obieg
l i  ik dolliy. a obiegnik górny czy tryl umieszczony w  niektórych 
wydaniach, np. Mikuli‘ego, jest tu nie do pomyśl enitB3) ; że melo
dia nie jest rzekomo wolna od italianizmów: „cette phrase... dont 
la niolessB nn pen banale iv"est qjąe trop sonsi,ble‘ 34). Zauw;ażono 
równi®, jako okoliczność, ujemną, że pod - wzglądem tonalnym od
dala sią kupjei', skomponowany7 w tonacji E-dur, tak bardzo od re
frenu i wr ogóle od podst»w7o'Wej tonacji ronda: tc-moll. Dziś ten 
zarzut B r o n a r s k i 35) złagodził przez stwiłdzenie, że „stanowczą 
przewagtenad tonacjami równoimiennymi z jednej, a nad kwintowo-- 
spokrewnionymi z drugiej, mają w całej- tw7órczości Chopina tona
cje zostające w pokrewieństw ie tercjowym z tonacją główną. ;tj. 
tonaeg© .ipediantowef*, co stanowi „jeszcze* jeden (wiącej) z objawów 
przeważająeogo stanowiska tercji w muzyce romantycznej", i że 
nie tylko tonacje rówmolegle ale j „bardziej odlegle tonacje altoro- 
wanych mediant, tj. takich, które nie znajdują sią wprośt w tonacji 
zasadniczej, Ssą 1 ifjztile (w7 twórczości Chopina) reprezentowane", 
a „sporadycznie spotyka sią zeętawienie jeszcze odleglejszych to 
nacji, jak wdaśnie tu w7 Rondzie op. 1 (e-m-oll — E-dur), w7 tercjo
wym pokreicieńśtwie pozostających"36).

32) B r o n a r s k i ,  op. cit., str. 17.
33) W ó j c i k - K e u p r u U a n ,  Melodyka Cjpopina. str. 71.
34S B i do  u, Op. cit. str. 21.
35)7 Op. cit., str. 13— 14.
*6) B r o n a r s k i ,  op. cit., str. 14.

?2



Łącznik po kuplecie (t. 1 1 1  wraz z wszystkimi z wyjątkiem 
pierwszej szesnastki tonami taktu 110 , do t. ISfSf- 29 taktów), wiec 
drugi z kolei łącznik, jejt typowym w pierwszych dziełachrChopina 
łącznikiem, którego '.celem jest tylko popis techniki palcowej i bły- 
-skoii iwrośćf, jaką wproAvaclzili ó^czeSni mistrzowie fortepianu 
i kompozytorowie w jednej p,sobie (Crame?, FM d czy Hummel). 
Takie wirtuozowskie*łączniki spotkamy jeszcze i w Rondzie — Kfa- 

Ttowiaku, jednak tam zauważymy niejednokrotnie obok pierwiast
ka wirtuozowskiego na pierwszjtn panie, uwzględniony już rów
nież w szerszej mierze czyli ni k modulacyjny. Tu ocfflScll ten czyn- 
nik widocziiie dlatelgo, że został juei wyzyskany w <kiąglec?e (czego 
w dalszych kupletach idę będzie). Łącznik niniejszy kończy się 
zdecydowumie w takcie 129, więc jffst stanowczo za krótki, (sKo.ro 
na>vet krótszy o cale siedem taktó,w od kupletu. I  w tym tkwi uza

sadnienie wpfowac^enia poza składnikami rondowymi Refren, 
kup] eta-, łączniki) myśli ubocznej: epizodu.' Ppwrót refrenu „które
go by|my się -tu spodziewali'137), byłby za wczesny. Dopiero łącznik 
razem z epizodem (29 -j-, 2<B. =  57 taktów), jdst istotna przeciwwagą 
dla rozmiarów' 36-cio taktowego kupletu. Inna sprawą, że „klasycz- 
>ńej“ wyglądałoby te rondo, gdyby zamiast tego epizodu, łącznik 
był szerzej rozbucTpwany.

Analiza niniejsza jest więc przeciwna pojmowaniu tjego m iej
s ca  przez B r o n a r s k i e g o. Dla niego — jak to widzieliśmy 
wyżej — to, co jest dopiero licznikiem, jest długim ustępem, który 
wykraoza przSbiw duchowi,, ronda, tamując ruch dalszy i wydłużd- 
,iąo-niepr.opqJJc.jonalni^ łącznik (tj. de facto drugą polon/ę kupletu). 
Miałby B r  o n  a r s  k i -słuszność, gdyby kirmęt był istotnie tylko 
szepiastotaktowy. Ale spróbujm y. opujlić* łącznik, (tj. ów „długi 
ustąp") i bezpośrednio po kuplę.pie (tj. po tej drugiej jego części, 
któr.ą B r o n  a r s k i uważaj za łącznik) zagrać epizod As-dur (co 
można uczynić, łącząc bezpośrednio takt 99 z t. 130!) Czyż wówczas 
me odnieślibyśmy wra£enia,.,że następuje po jednej części melodyj
nej druga Peząść Melodyjna, więc zamiast - kompozycji o wyższym 
artystycznym charakterze — potpourri złożone z „pięknych kawał
ków"? Do^bd'leuą.jdo wnioski^ że jest dobrze tak, jak jest.

iMow'o jeszcze o tematyce łącznika, bo B i d o u 38) twierdzi, że 
trudno ją znaleźć: ,K5rive la, Chopin, eniyre de musiąue, se -laisse.

;i0 C h r z a n o w s k i ,  Op. cit., str. 4.
jp) Op. cit., str. 21— 22.

Ś3



ber cm’ dans nn et ncellement d‘arpege& ou il est diffj.ci.Ie de recon- 
naitre un theme melodiąue". Otóż łącznik opracowuje dwa tematy,. 
»  których pierwszy wypełnia ty lko początkowo ośm taktów, a drugi 
dalsze dziesięć/ a właściwie pięć, bo w pięciu ostatnich j,9,st biegnily

•poczem następuje powtórka tej czystki, - rozszerzona przez biegnik 
o jeden takt do rozmiarów jedenastu taktów. Łącznie z opracowy
waniem drugiego tematu można .w alcie zauważyć cząstkę tematu 
pierwszego, a przynajm niej konsekwentnie przeprowadzony motyw
0 rytm ice 'tej cząstki. Jest to bodaj pierwśży prźykłąd na pięknie 
proAradzony głos środkoAYy, A^ylaniający sic '(później tak często 
u Chopina) z powodzi pasaży i ozdob. B i d o  u zaś ma chyba o Tyle 
slusznóść, o ile mu chpdzi nie o sam^^riat, .łono o „un theme m e- 
l o d i q u e “ ; oez$Aviśeie, <ale tu jest łącznik, a w łącznikach nie, 
miejsce na tematy śpiewne.

E p i z o d  As-dur wraz z przygotowaniem wejścia refrenu w y
pełnia 28 taktów' (od t. 130—157). Składa sić' on :

1) z dwmtaktowej przygrywki, w której — jak we wszystkich 
tego rodzaju przygrywkach — „sam akompaniament przygotowu
jąc ukazaitie się tematu, podmalowuijo-'' niejako tło, ustala rytm
1 ruch, i wprowadza odpowiedni nastrój"- 39) ;

2) z 10-tu taktów progresji, podzielonych na 8 - f  8,- z których 
pierwsze 8 pozostają w tonacji As-dur, a drugie przeprowadzają 
bardzo zręcznie modulację z As do c 40) pomoeffl nie skompli
kowanych, Avięc nie wymffifaHBych objaśnienia środków' harmo
nicznych. O tej partii pisze trafnie B i d o  u *1): Chopin’ $commenoe 
alors unó de ces progressions. harmonicjues, qu ‘il aimera tant, et 
ou les oontetnpoTains verront pour ainsi dire^śa signature“ ;

3B) B r o n  ar  ej kł  Op. cit., str 206.
4°) Tamże, str. 335.
41) Op. cit., str. 22
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3} z przygotowania w jedenastu taktach (t. 147—157) wejścia 
.refrenu, przygotowania na pedale G (dominancie tonacji c-moll), 
iątotnie świętnego. jak mówi C h r z an o w s k i 42).

Takty 158—212 wypełnia do&lownte powtórzony refren i łącznik 
(trzeci). 0 'śm jego taktów wraca również w dosłownej powtórce; 
wT dalszym swym* pi zebiegu moduluje, on nieco silniej, niż to było 
w pierwszym łączniku, którego materiałem motywicznym operuje 
przechodząc przez tonację Es (t.. 189—196, lecz modulacja poczyna 
się już w t. 194)ę tonację b (t. 196—204) i Des (t. 205—212). Łącznik 
ten, od pięf.wszego o catery takty krótszy (właśnie o owę cztery, 
które tam zaliczam jako długi przedtakt do kupletu), nięjma więc ani 
jednego tematu czy pawet motywu innego, niż ten materiał, jaki 
został już przerobiony w łączniku pierwszym. Podobnie zbudowa
nego, poprostu powtórzpnego łącznika, chp<£ z .silniejszą modulacją 
niż to było w pierwszym, nie znajdziemy więcej w żadnym innym 
i ondzie.

Zjawia się znów epizod, co' do którego roli trudniej z razu zdać 
sobie sprawę., w ramach kompozycji, którą ma by,cl rondem- niż 
z roli epizodu pierwszego. Istnieje kilka interpretacji:

B i' o n a r s k i pisząc 43) : „następuje długa, samodzielna część 
w Des-dur z przelotnymi*izboczeniami do As-dur i Goslhu'', uważa 
ją tym samym za epizod.

C h r z  a n o w s k i stoi wobec nięs bezrkdny. W toku analizy- 
dzieła pisze: „występuję, nowa. myśl, kuplet II z nadzwyczaj pięk
nym przygotowaniem powrotu >kifipletu I (jako kupletu III  w ca
łym rondzie) -w .pasażach o melodii mocno przypominającej frag
ment późniejszej Ballaty g-inoll“ bezpośrednie następstwo
kupletu I (Iii-go) po II „je^t niespodzianką, gdyż raczej oczekiwa
libyśmy refrenu1*. Tak mówi C b r z a n o  w i w toku analizy, ale 
zaraz po jej przeprowadzeniu, przy usjialaniu schenjatn ronda, na
stępuje wycofywanie się: „gdybyśmy owe Des-dur uważali też za 
epizod melodyjny zastępujący łącznik, to otrzymalibyśmy schemat 
Bonda op. 1: B-- A  - B - A  1 - B 45). W analizie więc. mamy zdecydo
wane twiercteenie o istnieniu trzech kupłętów, w schemacie zaś 
zostają podan i tylko dwa, a niniejszy epizod — najobszerniejsza,

42) Op. cit., str. 4.
43) Op. cit., str. 335.
44) C h r z a n o w s k i ,  Ronda Fr, Chopina, str. 4.
45) Tamże, str. 5.
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bo 62 taktowa część w całym ffcndzie — jako łącznik, nie jest w nim 
uwzględniony! Dlaczego? Dlatego, aby koniecznie, otrzymać scktf-% 
mat A  - B - A  B A, uznany za wzorowy przez niemiecką naukę 
i ma.jSey przedstawiaj} wszystkie bez-wyjątku ronda Chopina! 
Trudno powstr&mać się od uwagi, że jest to naciąganie faktów dla 
utrzymania tegrii.

B i d o u 4G) wypowiada sfę. fu  jasno — nie nabywając jedynie 
tego tą nazwą — za kupletem II, jako najważniejszym kulminacyj
nym punktem w całym rondzie: „nous arriyons au fragment Ms 
plus nnportant de tou,t le morceau.- a ce qu‘on appellbtde groupe du 
ttóHail thematique. C‘e»t le moment od le "óęmpositeur, qni a eMilo- 
se tous^&es thćmes, les assemble, les combine, les dq^elop‘pą.et mon 
tre JjaJ la ątE virtuositm II fąut S ou  ej qu*e le virtuosai~ do quinzo 
ąns c‘est i ci un peu ra^atiu sur les proelddes pi,a.nistiques. Apres no 
episode tr ćs;i’y thnić?‘ -ou ui ê gammąAaurt a la main gaue&e SjOjnme 
dans ie premier theińe ellę c-onrąit a la mą,in drc&e, il QOuvre lo 
piano d‘arpeges qui se rćpondopit* eęt d^d^śdns contsaries'4. Nazwa
łem tę analizę " Bi d o  u oświadczeniem się zja kupletem II, idąc-za 
C li feSz ct 11 o w s k i m 47), który zestawiwszy soiiatę z rondem, na
pisał: „w miejscu odpowiadającym teinatycmeniu przeprowadze
niu w formie sonatowej występuje w rondzie drugi kuplet, odrębny 
co do motywu i charakteru, wprost kontrastujący z poprzednimi 
ustępami , dzielm.

Gdyby wxeĄzcsk Smialo zależeć na moim zdaniu, to opowiadani 
się .po prostu za d v u jg i m e.p i z o che' m — ani kupletem ani łąozr 
nikiem' —  w ramaąli roego dzielą, (a więc w tym wypadku za B r o- 
n a r s k i m ) ,  a p o w o d y - w y j a ś n i ą  się  pod koniec tego rozdziału, 
gdy będę- zestawiał Schemat tfej kompozycji.

Przeprowadźmy teraz analizę" ta j .partii, Dzieli się ona na dwię. 
mniejwiegej części (31 : 28 -fj 3). Część pierwsza składa- się tylko 
z jednego ośmiotąktu. powtórzonego najpierw jako, wa,riant*fpotem 
do&lownia, wrcszpie znowu w Avariaricie zij skrócenienl do siedmiu 
taktów. C^ąśę ta posiada ąharakt.er partii melodyjnej', ale ojj£ę]oclii 
lile zbyt rozwiniętej. Gz&ć druga jest dosłownie, jak to pisze B i 
d o iv  podawaniem sobie gamy, ą, rategćjj rozłożonego trójdźWięku 
z ręki do jsęki i pokrywaniem foltepiann arpeilżjami. Jest to jedno 
z tych miejsc, o których m im  Magia O t t i c h :  „Pem elegantan

«i) Op. cit.. str. 22— 23.
#7) Op. oit., str. 4.
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Konyersationston dc-r brilłaptfen IOavieyvirtupsęnrichtung maelit 
Chopin... im Rondo c-moll op. 1 und im Rondo C-cIur op. 73».. weit 
gehendte ZugesJandnisSe. Hier steht das virtu§fee Briil&hfeuer pą- 
rallel zurn Akzent lanfonder *Passagenbildungen bei ihm nócłi in 
ahnlichei WMiise im.S^ordergriTnd wie bM Carl Maria von Weber- 
Auf Koaten des Gjedankengehalts erweist sich (To* jungę Komponist 
in der Anwendung des iippigĘn Fi^nrenwerkg ais Miąst-W der Ko- 
loristik klassischen Stils“ 48). Część pierwsza odpowiada'* wdęc jjb 
pewnego stopnia takiej budowi^ jaką *m».ią ważne partie ronda 
(refren i kuplej), cześć zaś druga odpowiada tylko łąeźnikom i to
0 ekaraktrze wirtuozowskim. Trzy i pół ostatniego r taktn są wier
nym przypomnieniem tych niepełnych czterech taktów,, które po
raź pierwszy wprowadziły kuplet (dluBi odb.itka, wzgłjfednie przed- 
takt do kupletu). Wówczas działo się to z dołu w górę, teraz zaś 
odwrotnie: z góry w dół. Je* ta cała-partia częBęią odrębną od po
przedniki, a tym samym z nimi kontrastującą, ale nie ma w niej 
niczego; coby Ichoć z daleka przypominało ■ jakiekolwiek „przepro
wadzenie", a więc# nie może być •centralnym, kKłminhte-yjnym pun
ktem dzięjfca. „II fant ąyouHpj qne le yirtno.se, cle quinze ans s‘est iei 
nn pen rabattu sur le procedes pianistirpies".

Po niej w tonacji Des-Jur następuje cały 32-taktowy kuplet, 
a więc jedynie b<p rezszm-zeniak zakończeni a (do 36 taktów. -jak było 
na początku-), a iJfhn Sarnom z drobnymi, stosownymi zmianami
1 w miejsce łącznika — 11  taktów wprowadzenia do lWrenn, ktdre 
spełniły to samo zadanie po pierwszym, .epizodzie As-dur. Pojawia 
się dalej poraź trzóci la ły  refren i ośm taktów pierwszego łącznika,, 
ora‘z krótkie ośipiotaktowe zakońezonte. W dwóch pierwszych R4&'* 
taoh j&st ono zbudowane z dalej crescendo, rozwijąśąóćgo się jeszeze 
materiału łącznika, w dwcmh dalszych w fortissimo zwwkla kaden
cja. T® — S — D —, w dwóch następnych (już, piano) powtarza 
bas wstęp eto ronda przy akompaniamencie tenorów, wreszcie dwą^ 
ostatnie utwierdzają toni-kęp Brak wic* temu rondn wlą,ściwTe.j kody.

Tak to przedstawi|# -ę-tę. — cząstka po oząstce — to pierwsze 
miększych rozmiarów dzieło, które Chopin stw7oi’zyl wzorując się 
®a tym,»oo grał dla celów popisowych, wirtuozowskich, i co uziwl 
j2a s® w n e  nazwać rondem. Zeftrawszy jego cząstki w całość otrzy
mamy następujący jogo schemat:

48) O i 11 c h M., Chopins KlayierornamŚittik, sir. 30.
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C-moll Wstęp 4 1— 4
Refren a 34 5— 28
Łącznik (32) 36 29— 64

E-dur Kuplet 36 65— 100
gis-moll Łącznik 29 101— 129
As-d<m\ _ Epizod ffŚ) 28 130— 157

c-moll Refren 24 158— 181
Łącznik ..31 ISŚ*— 212

Des-dur Epizod 62 ’ 213— 274
Kuplet (32) 43 275- -317

c-moll Refren (24)^0
399^

318— 357

n— K— Er R—Ei—K —R S

Jak jasna jest dyspozycja, nimejśżftgo dzieła, pokazuje jego 
S&ehemat, gdy si^ go przedstawia w formie odpowiadającej faktora. 
Jak przeciwnie zaciemnia s,ię ona, gdy się do dzieła przystępuje 
uzbrojonym symbolami obowiązującymi w oficjaluyeh liodręezni- 
kacłi o formach, pisząc: A  B C A  D B A. j Czyż nie przyczyniono 
sobie trudności dlatego, że przystąpiono do analizy tego młodzień
czego dzieła Chopina z pełną wiedzą odpięciu typach ronda (dziś już 
przez teorię.■ zarzucanych 43) i chciano przemocą, chciano za Srszelką 
cenę wtłoczyć: ję w .raniy jednśgo z tych typów. Analizowano nie to 
co jest, jeno g o  by chciano, żeby było; bo piętnastoletni Chopin — 
bez nanki dotąd teoretycznej — nazwał swe dzieło rondem.

A  czym ono jest? Tym, co wykazuje analiza, zebrana na koń
cu w sehemhcie. A  analiza, którą zwięźle wiąże schemat, mówi: 
Chopin obrał 'sobie za podstawę swej kompozycji najlepiej z więk
szych form sobie wówczas z praktyki znaną formę ronda, ale zrea
lizował ją bardzo swobodnią. Każda z większych form, czy to sona
towa czy Tondo, czy nawet forma wariacyjna zrealizowana swo
bodnie, otrzymuje nazwę fantazji. By zaś wiedzieć jakiego to ro
dzaju czy typu j|pt fantazja, deożepia się do nazwy „fantazja* wła
śni?*, nazwę .tej formy, na której cży o którą -si-ę oparł kompozytor,

9̂) L e i c h t e n t r i t t  Hugo, Formenlehre Lipsk, 1927, str. 124.
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1ayorząc ^fantazję. To też właściwa nazwa dla niniejszego dzieła 
brzmi: FANTAISIE EN RONDEAU, a jeżeli z pietyzmu dla Cho
pina chcemy na pierwszym miejscu zacliowaó^nazwę przez niego 
dziełu nadaną, to powiemy: RONDO QUASI CNA PANTASIA.

Oczywiście z rozpoznania Jb.rmy dzieła nie mamy wcale za
miaru wysnuć wniosku, że pierwsza większa kompozycja Chopina 
jest arcydziełem. Stworzenie arcydzieła czy tylko dzieła należy do 

• ^kompozytora, a nie do. badacza. Zadaniem badacza jest jedynie wy
krycie prjrw rządzących dziełem. Wykrywszy, jak jesteśmy prze
konani, istotną Strukturę tego dzie-la, zauważamy, że pewne w nim 
szczegóły mogłyby były wypaść lepiej czy inaczej. Zapewne, peł
niejsza by była równowaga dwóch skrajnych Części, gdyby co do 
ilości swych taktów były przedstawione 145 -|- R +  15Y. Nie na
stąpiło to dlatego,’ą że w dziele, jak zauważyliśmy, zabrakło kody. 
Zapewne też, znacznie więcej zwarte byłoby to dzieło, gdyby jego 
środkowy refren, a raczej związany z nim łącznik, w którym B r o- 
n a r s  k i  zauważył trafnie nieco silniejsze modulowanie, był tu 
osiągnął punkt kulminacyjny, szczytowy dzieła. Toteż na estetycz
ne YcartościoY, anie tego dzieła możemy sie zgodzić z dwoma daw
niejszymi poglądami: N i e c k s a ,  który stwierdził y y  nim dużą 
samodzielność i całkowitą niezależność Chopina od kopiowania 
jak ie jkolw iek  mistrza... i z 'S e h u m a n n a, który widział w nim 
już pełno ducha, ale nie zasłania! oczu na fakt, iż bYdo to dzieło 
noszące ayfrę opusoYYą ,,‘jeden“ . (D. c. n.)
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DR ŁHDWIK BRONARSKI ( S s a w  s/w.)

DWA NIEZNANE UTWORY CHOPINA

Biblioteka Kdfiserwątornim (Bibliothóqu« du Cons0rvatoiii) 
w Paryżu posiada w zbiorze Rękopisów Chopina dwa utwory, ktrrrl 
po dziś dzień pozostały nieznanymi i które tutaj ogłaszamy pe raz 
pierwszy. Jegf to 'Largo Es-dur, ózrtaezoMę sygnaturą Ms. 120, 
i Nokturn e-moll ze znakiem 118, Historia tych rękopisów nie 
jest znana; w szczególności nie 'ma żadnych ‘danych co do sp<^pbu, 
w jaki dostały się do Biblioteki L).

Ląrgo jest to krótki, 16-laktowy utwór. Obie jego połowy stapo- 
,vią. kontrast o tyle, że pierwsza jest okresem, który powiaęzn 
z drobną tylko znlianą harmonicznej natury ozterotaktową •Irazb'-), 
druga zaś jesfa^JŚmiotaktowym, zwartym- zdaniepr; poza tym jeebibk 
złączone są ściśle, nie tylko harmonicznie, ale i niemdyczniej J£c]#ż 
rymują się, kończąc się- tym samym zwrotem melodycznych Hanifo* 
nicznie zągluguja jra podniesienie zwodnicza kadencja zaraz np po
czątku utworu z j4hromat.yką w basie s)? 1»uty przetrzymane we 
wspomnianym wariancie w takcie (S m , ładne przejściowe, chroma 
tyczne nuty w t. 10-ym i prze||<iiowy akord na drugiej części 
taktu 14-go4).

1) Zarządowi Biblioteki Konserwatorium w Paryżu składam gerdeczne po
dziękowanie za uprzejmie pizepiowadzoną korespondencję ^  związku z tą 
publikacją.

2) Nie ma tu repętycjo, ktęąą by można a d  l i  b i t u m  opuścić. Oba cztero- 
lakty znajduje sję w ideowej przynajmniej; opozycji, która by wystąpiła w y 
raźnie, gdyby np. ton f w t. 4-ym zamiast _schodzrić do es szedł w górę (ewen
tualnie poprzez fis) do g.

3) Cf. L. Bronarski, .Harmonika Chopina1, Warfzawa 1935, str. 158 nasi,
4) Akord ten ma formę alterowanej wstawianej S6, zatem pisać go należy 

przez cis, jako to uczyniiHny w naszej transkrypcji (Chopin pisze des) To cis
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iliiiio 'Szczupłe 'rozmiary piiargo to'tma wyrazistą fizjonomię 
i zdecydowany cliarakter; co do myśli i uczuć, Które'je natchnęły, 
nią może być żadnej wątpliwoipi. Jest to krótki, ale piękny i wy
mowny h y  m n n a r o d o  w y, pieśń modlitewim»za Ó jąK m e lub 
może -ty <di, którzy jej żyoieiąwoje nieśli w ofierze, c h o r a ł p a t r i o -  
t y c z u  y. Na to wskazuje maestoso, podniosły, uroczysty ton, me
lodia poważna,- skupioną/1), rytmy rycerskiej-, marsowej i - ‘marszo
wej* natury, « wseszeie i pokrewieństwo z polAim i pieśniami naro- . 
dowymi: jest tu bowiem bezsprzeczną ppdobieńśtwo rytiłrach, 
w pewnymi zwrotach melodyeanych i w ogólnym nastroju z ‘B o ż 
e o ś 5  o 1 s k ę' i z ‘L i t  w i 11 k ą‘ K 13, rp i ń s k i e g o. Jako tego 
rójlząju wyraz,.patriotycznego uczucia utwór ten .jest,mó^\unicum  
w twófążośm Chopina: taki ścisły związek z narodowy- pieśnią pol
ską jego epoki w innych znanych nam utwońącji. Chopina wfflkazaSśll 

Steiię nie da. Może też nigdzie indziej nySdlitewńy nastrój nie -wystąpił 
tak wybitnie w muzyce Chopina, jak tutaj. G d y b y  mimika b'4pó 
a k t u a 11 1  ą s p r a  w a w p r o w a d  z e 11 i a n o  we-g o h y 11x 11 u 
n a r o d o w e g o  w P o 1's c e, L a r g o  t o  w i n  n o  b y b y ć w.^ i ę t e 
p o d u w a g ę. W każdym razie zasługuje'1, 0110 na to — i po prostu 
doprasaa się o to — aby w odpowiedniej instrujnentącji nasze orkie
stry wojskowe grywały go na uroczystościach narodowych, msząch 
polowyeh itp. ZwłaszczSw drugiej jęgd połowie słyszy się niemal 
pełny, nietaiieHy dźwięk dęty.ąh instrumentów i ‘werbel* w t. 5--yn 1 
-(Premolo w basie).

Pod dwiema liniami manuskryptu muzycznego Chopin umłSŚcit 
dopisąk: Parts le' 6 Juillet. G. (albo może raczej: Ch.). Notatka ta 
pozwala nam w-^ciągnąó'pewne w nioski,^  do c z a s u p o w-s t a n i a 
u t w o r u .  Ponieważ Chopin przybyćado Paryża we wrześniu 1831 r., 
w i c  jbko ternUmis a quo przyjąć musimy rok 1832.‘ Następnie na 
podstawie znajomości biograficznych dat i listów Chopina można

przechodzi od b do d; dla lepszego uwydatoienia tego postępu dodaPśmy na 
pierwszej części taktu ton b jako nutę ćwierciową obok tegoż tonu le^cego  
jako półtnuta. Są to jedyne zmiany, jakie wprowadziliśmy do notacji Chopin? 
rv Wydaniu, które ukaże się nakładem Towarzystwa Wydawniczego Muzyk1’ 
Polskiej w Warszawie.

5) Chopin zaczyna utwór skokiem sekstowym, tak jak te dostojne, pełno 
wzniosłego liiyzmu jego melodie, które zaraz pierwszym uderzeniem skrzydeł 
wznoszą się w szerokie przestworza, a wśród których najpiękniejszymi i naj
głębszymi są L a r g o  S o n a t y h-moll i N o k t u r n  op. 62 nr. 2. Równocześnie 
skok ten od dominanty do tercji toniki świadczy o uprzywilejowaniu tercji 
w ogóle (por. ,Harm. Chop.', str. 33).
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wyjtazać, że cały szereg lat nie. może wyjść tiftaj w rachuby* gcl>ż 
w nich Chopin fcył w jfijgryżu o tej porze nieobecny; są to lata': f f ife  
1887., 1839,’ 1841, 1842, 1848, 1844, 1845, 1846 .i 1848 6). Mało p rz e ja 
wia za nokiem 1833 i 183p 7). Najpraw/dopodobniej wlep. ut\vó£ po
wstał w jednym z lat następujących: 1832, 1834, 1838, 1840, 1847 
lub 1849. Pierwszeństwo przyznać należy triem pierwszym datom 
tego szeregu, a to dlatego, że po pierwsze styl utwroru zdaje; się 
wskazywać na wcześniejszą epokę, a po drugie ogromna większość 
niewydanych przez Chopina utrvorów-‘pochodzi z pnzed 1840 roku8).

O ile Largo Es-ftur jest tylko jakby szkicem, fragmentem, prze
znaczonym może jako ‘kartka do allnujau1, o tyle Nokturn c-nwll 
jesfjjuż okazalszym, wrypracmv.anym utworem, który Chopin miał 
może zrazu nawet zamiar wydać. W przeciwieństwie do Larga ręko
pis Noktprnu nie wrykazuje ani daty ani podpisu. Autentyczność 
jego nie ulega wrszakże najmniejszej wątpliwości: zarówrno®eharakter 
pisma i sposób notacji jak i stwl utworu są najzupełniej chopinow
skie. Co do c z a s u  p o w s t a n i a  utworu wowmętrzne kryteria 
weskazują niechybnie na w c z e s n ą ,  m 1 o d z i-e jń c z ą e p o k ę .  
•Ję'St to zapewnie najwcześniejszy ze wszystkich Nokturnów Chopina 
Od obu niewątpliwie najmłodszych — a.to od pośmiertnie.w^ydandgo 
Nokturnu e-moll i od Lento cis-moll ‘w rodzaju noł^turna1, które 
według notatki jednej z sióstr ■©hopina przesiane jej zostało z W ie
dnia w 1830 r .9), jest on prymitywniejszy, skromniejszy w użytych 
*-rodkach, mniej wytr.awmy wr stylu, mniej szlachetny w tonie. Ale

®) W  r. 1835 Chopin spędzili lipiec w Anghien (F. H o e s i c k, 'F. Cho 
pin', wyd. 2, 1 514— 515). W  pierwszych dniach lipca 1837 i 1848 r. Chopin był 
w Londynie (ib. 1,619 i II 424— 425). W  latach 1839— 1846 z wyjątkiem r. 1840 
Chopin lato spędzał w Nohant, a to w r. 1839 od końca maja (ib., II 90), w r. 1841 
od połowy czerwca (ib., II 154), w r. 1842 od kwietnia (ib., II 172— 175). w roku 
1843 od czerwca ( K a r e n i n ę ,  ‘G. Sand', i jt  (1912) 477), w r 1844 Chopin 
przerwał wprawdzie swój pobyt w Nohant w lipcu, ale na dwa tygodnie przed 
końcem lipca ( H o e s i c k ,  1. c., II 2.17), w r. 1845 był w Nohant od czerwca 
(ib., II 241), w r. 1846 od maja (ib., II 285).

7) W  r. 1833 Chopin spędził lato w Coteau ( H o e s i c k ,  1. c., I 481), ale 
jeszcze 20 czerwca był w Paryżu, jak o tym świadczy Bst pisany przez niego 
wspólnie z L i s z t e m  i F r a n c h o m m e m  do H i l l e r a .  W  r. 1836 Chopin 
wyjechał w lipcu do Marienbadu, do którego jednak przybył dopiero 28 lipce 
(FI. Volkmann, 'Chopin in Dresden' 1833, str. 38).

8) W ydając Canlabile B-dur Chopina z r. 1834 ('Muzyka', VIII 4— 61- 
zwróciłem uwagę (1. c.. str. 217, odn. 20) na fakt, że z roku tego pochodzi kilka 
niewydanych przez Chopina utworów. Może i Largo Es-dur w tym właśni^ 
roku powstało.

9) K a r ł o w i c z :  Niewydane pamiątki itd., str. 377.
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oczywiście nie jest całkowicie wykluczone, że powstał 011 mimo 
wszystko późnie;,) od tamtych. Wszak gdybyśmy nic?- znali roku wy- 
dmiia obu Nokturnów op. 32, nie bylibyśmy, skłonni przypisać im 
liczby opusu wyższej od o wiele więcej wartośc'iow>eli opusów 15 
i 27. - k a r ł o w i ®  między niewydanymi utworami Chopina, jakię- 
mia.1 sposobność widzieć z innymi papierami przechowywanymi 
przez rodzinę Chopina, wymienńa też ‘pól arkusza papieru nutowS5?o‘ 
z luźnie rzuconym szkicem kompozycji c-moll, obfitującej w lic®- 
r,e drobne biogniki szopfenowskie1 (1. c., str. 378). Bardzo byń 
może, że jest to szkic właśnie naszego Nokturnu. A  godnym uwagi 
jest falek że wspomniane papiery zawierają w bardzo znacznej prze
wadze utr ory z przed 1830 roku.

Budowa Nokturnu c-moll daje się wyrazić wzorJ&m: AA' B
C B'. — A  jest o‘śmiotaktowirm okresem, którego poprzednik kończy 
się, na dominancie, następnik zaś na tonieb. A  1 jest powtórzeniem 
części A  z drobną, zmianą harmoniczną w takcie 4 i z gradacją w za
kończeniu. Czterokrotne powtórzenie więc ezterotaktowego odcinka 
z rńmicą tylko w zakończeniach sprowadza pewną monotonność; 
tym hardziej, że ‘ciężar gatunkowy4 tematu nie jest zbyt wielki. 
Część B ma naprzód dwutakt i jego powtórzenie, następnie zaś czte- 
rotakt, znowu z powtórzeniem. W melodii stosowana jest przy 
powtórzeniach technika wariacyjna. Tonacją temczęści jest f-moll, 
tj. tonacja subdominanty w stosunku do części główfłej utworu. 
Część C obejmuje tylko cztery takty, znowu powtarz!£jąc krótką 
frazę dwutaktową z odmiennym zakończeniem. M otyw y tej frazy 
wykazują pewne pokrewieństwo z motywami częśei poprzedrich 
(por. ostatni takt części A  i piprwszy --takt dzęści B). Część B' zaś 
jest powtórzeniem części B w transpozycji do głównej tonacji c-moll.

Jak widzimy, budowa utworu jb&rinteresująca, w i ę c e j  s w o 
b o d n a ,  n i ż  z a o k r ą g l o n a .  Uderza brak powtórzenia na końcu 
kompozycji tematu głównego. Ale podobną z tego względu kon
strukcję posiada znacznie późniejszy Nokturn g-moll, op. 15, n. 3. 
W liczbie 21 Nokturnów, przedstawiających' taką różnorodność pod 
^zględem architektoniki, ten Nokturn c-moll ma znowu swe własne, 
odrębne oblicze. Tektonicznie przedstawia on wielką różrficę w po
równaniu z późniejszymi, zwłaszcza z ostatnimi Nokturnami: oto 
o ile tamte są typowym i przykładami ‘nieskończonej melodii1, ten 
jest mozajką, złożoną z powtarzanych i zestawianych obok siebie 
krótkich fraz. Większa jedność między poszczególnymi częściami 
osiągnięta, jest przez to, że A', B i B' kończą się tym samym zwro-
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tam melodycznym (wagi. jago wariantem), zatem ‘rym ują sHf (po
dobnie jak omówione pow5’’żej ■ Laręo).

"H a r m o n i c z n i &■ cągśó A A ' przedstawia -sięg%rdzo monoton
nie (jąk i pod względem iaofiw ik i): nianią w niej wciąż tylko T i 1) 
w c-moll. .Jedynym nrozptaicenieni 'lest wspomniany- już -wariant 
harmoniczny w®. 12 (bardzo szczę;jliwie użyta wstawiona D w7 for
mie akordu zmniejsz, se-pt. z jeżącymi tortem podstawowymi głównej 
I) wr basie) i w7 zakończeniu tej części (D -wstawiona przed S). B jest 
harmoiij-bznie bogatsze. .Zwraca w7 nim uwagę użycie stopniu VI-go 
prżgd I) z leżącęrm tonem zasadniczym tejże D w basie. Możną, tu 
mówić o ‘wstawionym akordzie neapolitańskim1 (por. ‘Harmonikę 
Chopina',estr. §4). Jest to najbardziej charakterystyczny szczegół" 
harmoniczny w tym utworze^ zwłaszcza 'właśnie -łjpi f-moll. 5-h'ppin 
lubi. Avp*oAvadzaó ten przelotny ‘frygizm1, mor. Etiudę f-moll, op. 25 
nr. 2 (tamże, t. 7 od końca, biegnik pokrewny z biernikiem -w t. S7 
iiaszeg'0 Nokturnu) i inręe przykłady cytowane w7 ‘1Jarrnon icę Cho
pina* na str. 75A-7(i. Część G ma tylko T i, D1 w As-dur i jest bardzo 
krptkim epizodem durowym w utworie, który pozą tym wciąż pozo
stajemy tonacji mollowej. Jest to także pewne 'miims, zresztą u Cho
pina rzadko spotykane (p. ‘Harm. C bog ‘, Itr. 36 i nast.).

M e l o d y k a  Nlkturnu ma -wiele ceęji jgypowo c h o p i n o w 
s k i c h ,  choć nie dorównuje -Szlachetnością linii i silą efcpresji póź
niejszym Nokturnem. E l e m e n t -  o r >i;<vmi c n t a l n  y odgrywa 
w niej pierwszorzędną rolo. Ozdobniki i biegniki są-w7 tym utworze 
bardzę liczne. Notacji niektórych z nieb -wf-pac^a nam poświecić 
kilka uwag.

Druga połow7a przedostatniego takim cśjjgści C (t. 31 utworu) 
obejmuje 8 nut, przypadających na 4 nuty akomporiamentu. Chopin 
dzieli je wszakżę nife.na 4 pary po dwie nuty, ale na 'dwie grupy, 
a mianowicie na 5 f 3 (cyfry te Chopin wyraźnie umieścił nad 
niithuiijC W ten sposób rytm staje się o wiele -więcej interesując;® 
i- urozmąjcony, bogatszy-\ giętszy.) Ale Chopin notuje tych 8 nut 
w stosunku do 4 ósemek w basie tok, jak gdyby 5 pierwszych miało 
zastępować 6 szesnastek, a następne 3 miały zastępować 2 szesnastki 
końcowe. O wiele naturalniejszym .wszakże jest podział symetryczny 
wzglądem pierwszęfj .połowy t-aktu, tj. rozłożenie kwintoli na pierw

sze dwie ósemki basu, a trioli na następne., dwie jego ósemki. Chęć 
cfsiągnięcia takiej symetrii jest tu może nawet głównym powodem 
nieregularnego podziału. Dlatego, w przypuszczaniu, że taką właśnie 
była intencja Chopina,, tak też zanotowaliśmy ten ustęp w naszym
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osobnym 'wydaniu. Podnieść jeszcze należy, że Chopin tych S nut 
pisze jako ósemki. IHą kwinto]! zaczai Chopin krdśJić drugą fcrlśp h 
poprzeczną, ale ją następnie przemazak Trudno ^est jednak cztere j 
ósemkom w basie przeciwstawiać 8 ósemek w w io n ie . Dlatego 
w naszym osobnym wydaniu* które ukazało sujnakładem Towarzy
stwa Wydawniczego Muzyki Polskiej yv Warszawie, kwintolę notu
jemy w szesnastkach.

Biegnik w ostatnim takcie Nokturnu obejmuje wraz z pauzą 
na początku taktu 12 saesnastek 1(fy' mógłby b jli zatem rozdzielony 
symetrycznie po trzy szesnąstki na każdą z ósemek w akompania
mencie. Jednak w myśii Chopina biegnik ten nie ma być pokawał
kowany na równe części. Jak z podpisania nut w basie wynika 
(świadczy zresztą o tym tak-że oznaczenie całej grupy jako uhdecy- 
moli wzgl. duodeeymoli),-Chopin traktuje biognik jako całość dla 
siebie, całość, której, rozczłonkowanie zależy od naturalnych praw 
jej wewnętrznej konstrukcji; a więc tutaj mamy naprzód trzy tony 
stanowiące grupę dla siebie (nuta akordowa z zamienną dolną se
kundą), dalsze zaś ©srom łączące się. parami -(vnnty akordowe ^poprze
dzone górnymi sekundami) z ideowym przynajmniej' przyciskiem 
na pierwszej nucie każdej pary. Błędem więc byłoby dzielić toujr 
tego biegnika na 2 - f  (.SSEbw. Takie rozczłonkowanie Byłoby prze
ciwne naturze <£fj grupy melodycznej.

Może. nientależy uważtić za zupełnie wykluczone Jzje nawet takie 
biegniki jak te w t. 4 j. 1.2 naszego Nokturnu, których konsfcrtdfcja n i; 
sprzeciwia się podziałowi na regularne grupy w ścisłym związku 
z akompaniamentem, sozwijaly się w myśli i wykonaniu Chopina 
zupełnie samodzielnie, boz dokładnego wymarzania tonów melodu 
na tony akompaniamentu, to znaczy bez ścisłego trzymania się mia
ry taktowej. Może dlatego i w ich notacji Chopin nie oglądał' się 
na regularny podział.

Jako o g ó l n ą  z a s a d ę  przyjąć należy, że Chopin dla b i e g- 
n i k ó w o o r n.a, m e n t a l n y m  c h a r a k t e r z e  wymagał wiel
kiej swobody, giętkotju i naturalności! ujmowanie ich w ścisłe l|arby 
rytmiczne idzie często wbrew jego intencjom. Buba to jest w7 nich 
ęv*ymaganę w szerokiej miecze. .Stąd też Chopin notuje często ten 
sam biegnik zaś kafedym. razem inabzej pod względem rytmicznym.

10) Chopin pisze nad nutami LI, co jest błędem, gdyż pauzę wliczyć te* 
trzeba, podobnie jak w odpowiednim miejscu części B, gdzie Chopin słusznie 
zaznaczył 14, choć nut jest tylko 13, ale przed nimi i tam jest pauza.
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por. tutaj np. gnegttikJŁrSjdostatniego taktu z bjfelhiikiejji. w analo
gicznym takcie części f-m oll11).

■j^Miturn ten to njje-jęs.t o czy w iśc i!‘\s ijelki Chopin1. Wystarczy 
porównać go z owym drugim Nokturnem w c-mdll, op. 8 nr. I, aby 
zmierzyć cala. ewolucję, jaką, Chopin w ci ago kilkunastu lat odbjd 
pod względem duchowym,- moralnym, artystycznym. Wcząsny? ten 
utwór jednak w niektórych momentach ząjpowiada mż wyraźnie 
późniejszego Chopina. W części B i B' zwłaszcza wystóujije wcaje 
wybitnie- charakterystyczny chopinowski patos; drugi odcindk tej 
części wymaga nawet pewnego appassioiiato w interptetacji. Pierw
sza cześć jest słabsza, ale i ona w^wykonaniu pełnym prostoty, 
a wolnym od afektacji i sentymentalizmu, o który natura tematu 
może łatwo przytprawić, nie jest pozbawiona wdzięku i tego specy
ficznego ‘parfurn‘, który cechuje wszystkie kreacje Chopina. Jako 
całość zaś, w subtelnym’, delikatnym, odpowiednio, to znaczy d.̂  - 
skrętnie 'barwnym wykonaniu Nokturn ‘21-sz.y‘, którego trónhę sta
roświecka nuta romansowa (przypominająca niećo dawne*^kuranty) 
owiana jest świeżym tchnEnidim ramą-ntyzmu, ma gryój czar1 nieza
przeczony i zyskać powinien z czasem podobną sympatię, jaką za
czyna się cieszyć Nokturn tzw. 20-ty^).- W każdym razie Nokturn 
c-moll jest ciekawym i cennym dokumentem dla historii rozwoju 
formy nokturnu w twórczości Chopina i jako taki zasługuje na 
poznanie i na uwaga1 wszystkich, którzy interesują się ewolucją tej 
iwóiiczoseip.w szczególności zaś tych, którzyjjją naukowo badaja.

w) Z rozważań tych wynika, że rozbijanie biegników i ozdobników chopi
nowskich na drobne cząsfi®r jakie piektórzy wydawcy wprowadzają dla ułat
wienia orientacji i wykonanią, przedst|wia niemałe niebezpieczeństwa, prowa
dząc łatwo do sztywności i mechanizacji!. Bardzo słuszne uwagi w tym sensie 
wypowiada A . B r u g n o l i  w swoim wydaniu Ballad Chopina odnośnie d<> 
taktów 152 i nast. Ballady f-moll w wydaniu K l i n d w o r t h a .

12) To Lento cis-moll słyszeć można obecnie w nagraniu na płytach gra
mofonowych, a mianowicie jego wersję oryginalną w wykonaniu Marii P a n- 
t h e s ,  a układ na wiolonczelę w wykonaniu G. P i a t i g o r s k i e g o .
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IDE LUDW IK BRO^-ARSKI (Fryburg szw.).

MAZUREK CHOPINA POŚWIĘCONY E. GAILLARD

Do najbardziej po macoszemu traktowanych dzieci chopinow
skiej muzy należy Mazurek a-moll, poświęconj^ Emilowi Ga^llard. 
W zbiorowych wydaniach mazurków wtaczany .bywa — i to nie 
zawsze — jakby „z laski", dla 'kompletu, umieszczany zwykle na 
szarymJkońcu.' • no mazurkach pośmiertnie przez Fontanę ogłoszo
nych; w literaturze chopinowskiej zbywa go się przeważnie z lekce
ważeniem, co najwyżej z pobłażliwością, albo przemilcza zupełnie.

Hab&nt sua fata libelii. Tak jak nieraz na życiu człowieka za
ciąży jakaś niezależna od nie,go okoliczność, decydując owego losie 
i powodując niesprawiedliwe jd fo  osądzanie i traktowanie, tak cza 
feem i nad dziełem sztuki zawiśnie jakieś fatum, które stajnie ma 
prżeszkodzie slusziiej jego ocenie, należytejnu uznaniu i odpowied
niemu rozpowszechnieniu. Czasęm jest to po prostu' nieporozumienie 
lub pomyłka. Tak stało ąję właśnie w naszym wypadku. Bo nie* bę
dzie to może zbyt śmiałym twierdzeniem, jeśli obojętno® czy brak 
sympatii i zain,teresowrania, z jakim spotyka śięc Mazurek gaillar- 
dowrski, przypiszemy wr znacznej mierze ustalonemu mniej wibcej 
wszędzie Mniemaniu, ęe jest to dzieło pośnuertnie wydane. Przeko
nanie, że Chopin nie uznał tego dziecięca swrego za godne wyprowa
dzenia na szeroki świat, że go się jakby wstydził, a przynajmniej 
nim się nie chlubił, sprawia, że się je uważa za „kopciuszka", a jeśli 
■si'Q je traktuje z pewni} m pę#ektem, to dla zasług ojca, ale nie dla 
własnej jego wartości.

Tymczasem, jak się okazało, nasz Mazurek wrcale do „pośmiert
nych" nie należy. Zachował, si-ę jeden sztychowany jego egzemplarz 
z wdasnoręczną ^ledykacją Chopina. Skonstatował to E. Ganche,
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któyy w książc^swej „Voyages avec Fred. Chopin“ (Earyż 1934) tale 
pisze w tej sprawie (str. 142 nast.): „Mazurek a-moll, poświęconym 
Emilowi Gailłard, nie jest dziełem pośmiertnym, jak podają wszyscy 
wydawcy i bmgrafowie. Pojawił się w Paryżu, oddzielnie, bez nu
meru opusu, u małego wydawcy nazwiskiem Chą'bą'l, nie na długo 
przed śmiercią Chopina. Własnoręczna dedykacja kompozytora wi
dnieje na egzemplarzu Jane Stirling, który jest w naszym posiada
niu. Jest to prawdopodobnie ostatni utwór wydany przez Chopin®.

Uwagi te wymagają pewnych komentarzy. Nie można twierdził*' 
że „wszyfflfj wydawcy i biografowi*? nazywają Mazurek ten po
śmiertnym. W niektórych wydaniach, jak np. u Mikulego i K I i n< 1. - 
"g'01'th'a; podana jest; w tytulę tylko dedykacją Gaillardowi bez bliż
szych określeń. W innych natomiasf, jak pp. w wydaniu Seholtza,. 
Debussy-ego, Priedmanna, widnieję,; rzeczywiście napis „oeuwe 
posthunióji, Kto pierwszy \in utwór Chopina opatrzy! żałobną ety
kietką, dojść trudno; Już w zbiorowym wydaniu chopinowskim 
Breitkopfa ,i Baertla Mazurek a EmAlemGdittard umieszczony został 
w tomie XI'II w.śijbd eyNachgelassene Werke“ .r,*tNiecks mimo swej 
dokładności i ostrożności dał sję tu widdbznie ‘jpociągn^ innyrn: 
w jego biografii Chopina Mazurek nasz podany jest między dzieią- 
mi po śmierci Chopina wydanymi. Za Niecksem fflszli inni, np. sam 
E. Ganche w swojej biografii Chppina, Hadden, Murdoch i in. U. 
Opieński podaje wprawdzie w swym „Chopinie4*, w spisie dzieł Mi
strza, jako datę wydania tego Maztirka rok 1842,; riąstąpiła tu jed
nak, zdaje' się,, zamiana z datą wydaniu Mazurka, również a-mol!. 
który pojawił się w zbiorze „Notre i.ernpsC właśnie w r. 4842, a któ
rego brak w spisie (chyba*-że'. nim ma być Mazurek a-moll podany 
tamże jako przypuszczalnie wydany w r, 1833). Również w L. Binen- 
tala „Chopin44 (Warszawa, 1937) podany jest w spisie-utworów Cho
pina rok 1842, ja k o  data wydania Mazurka, poświęconego E. Gail- 
.lardowi/nie ma zaś w tym spisie Mazurka z „Notre teinps4*1).

Irina, rSęcz, że rok 1842, jako data. wydania Mazurka, jest, przy
najmniej w przybliżaniu, trafna. Bo GancWa żadnymi dowodami 
nie poparte twierdzenie, jakoby Mazurek gaillardowski pojaw:ił się 
pa krótko przed śmiercią, Chopina, nie jest ŝłuszne. Przemawia, prze-*, 
ci w niemu fakt następujący.

i) Naodwrót w francuskiej książce L. Binentala o Chopinie jParyż, 19341 
spis dzieł Chopina zawiera Mazurek z. „Notre temps", ale nie wykazuje Mazurka
ii E. G a f l l a r d .  W  chopinowskiej biografii H. Leichtentótta w spisie figurują- 
tylko jeden Mazurek a-moll bez opusu z datą 1842.
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W zbiorze utworów GJiopina, który posiadała siostra jego, Lu- 
< l^ M  Jędrzeje wieżowa, a li traty obecnie znajduje się w Instytucie 
Iry d . Chopina w Warszawie, w tomie trzecim, obejmującym po ko
lei opns 3S—54 (z wjajątkiem op. JJł) oprawiony jest po TaraoŁlli 
op. 43. a przed Polonezem fis-moll op. 44, włąśnie nasz Mazurek. 
Karta jego tytułowa nosi następujący napis:

Mazourka \ pour le | ]-piano | dedi.ee | a son ami EimJę-Gaillard 
par | Fr. Chopin \ Op. 43. | P ń x 4’- 50c■ | 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
strzegł nunreru opusu na egzemplarzu Jane' Stirling i pomylił się, 
twierdząc, że* Mazurek pojawił się bez takiego numsŁn, albo 2) są 
egzemplarze, na których opus nie jest zaznaczone, a w takim razie 
należałoby przyjąć, że m częffeie druku, kiedy : spostrzeżono sięj że 
numer 5est niewłaściwy, bo już Tarantella jako oly., 43 oznaczona 
została — nume,# opusu w dalszejlfeęści nakładu i^pogóle rtsuinęto 2).

Oryginalne, pierwsze wydanie „niemieckie?* tegoż Mazurka nie
mą żadhej liczby opusu. Ną, jego. kardie tytułowej, pod litog]\auj- 
waną podobizną iChopiua, '6zyi.aj.ny następujący napis:

Mazourka | ponr le 1 piano 1 composee par | Fr. Chopin. 
Pr. 12l/z Sgr. \ Berlin | ehep'Ed. Bote ot G. Bock. \ (G.Bock.) | Mar
chand Editeur de^Musiąite de S. M. le Roi m*de S. A. R. le Pr ince 
Albert deRPrw.sąe. | Pose-h au Mar&he Nr 6. | Própri&te des. Edi- 
teurs. | Enregistre aii% Archlnes de 1‘Union.

P odani są jesz-efee .reprezentanci firm jP p o  innych  m iastach n ie
m ieckich. D edykacja  G aillardow i znajdu je  siięyu nagłów ku na 
pierwszej stronje tekstu. Na dole każdej strony podany, jest- num er ■ 
w ydaw nictw a: 44.--; & B. 3359.

Z otrzymanych od firm y-B ote i Bocte informacji wynika, że 
pierwsze przez nią w Niemczech uskutecznione wydanie Mazurka

2) W  liście nr. 158 zbiorowego wydania listów Chopina (Warszawa, 1937) 
Pontana otrzymał takie polecenie co do numeracji TaranteTi: Proszę cię, zobacz
numer ostatniego dzieła, to jest numer mazurków ostatnich czyli też walca, co 
wyszedł u Pacciniego, i następny numer daj taranfelłi". W  liście, nr 174 zaś 
Chopin pisze: „Także nie zapomnij dodać opus na Polonezie, a następny numer 
na PreluCum, co poślesz do Wiednia'-'. W alc wydany u Pacciniego nosi numer 
-op. 42. Polonez fis-moll —  op. 44, Preludium cis-moll —  op. 45. Względem Ma
zurka, który nas tu zajmuje, nie znamj- podobnych zleceń Chopina.
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a-moll, opatrzone inrmereTri 335gJ ukazało sie w Upoi lSEfj r .3). To- 
nam tłumaczy, żę'ęi, którzy jak Nieęks znali ko to wydanie nie
mieckie, uważali Mazurek zń'po raz pierwszy w ogóle i pośmiertnie 
wydany, jakkolwiek ani ila karcie tytułowej, ani w nagłówku utwo
ru napis „Oeuvre postłmme“ się nie znajdow'ał.

Co się wydania francuskiego tyczy, to przypada ono najwidocz
niej na okręs, w którym pojawiły się najbliższe opusowi 43 utwory 
Chopina4). W alc op. 42 wydany został w 1840 r., wydania frałęu- 
skie^zaś opusów 43 (Tarantella), 44 itd. do op. 50 ytfąigHte ukazały 
.się w r. 1841, i to przeSi 28 list^ .aĄ  (zob. Nięcks, „Chopin“„ wyd, 3, 
II 354). Zatem Mazuręk poświecony Emilowi GajHard w ® z o -  
-stał również w 1841 roku. *)

Kiedy pówstał Mazure*;, poświęcony Gaillardowi? Prof. Jachi- 
mecki #,Ch®pin“, -Kraków,, 1927, str. ̂ 9) mówi o nim, że pochodzi 
z r. 1840. Nie wiem, na czym oparte jest to twierdzenie; jest ono

3) W  tym samym roku ukazały się u A. M. Schlesójśrgera w Berlinie, a J. 
Meissonnier w Paryżu wydane przez Fonlanę utwory Chopina oznaczone jako 
OT). 66— 73 (Pieśni, op. 74, wyszły dopiero w r. 1859). Wydanie MrSfrka a-mołl 
przez firmę Bote i Bock nie ma z tym nic wspólnego. W  korespondencji Fontany 
z rodziną Fryderyka w sprawie ogłoszenia rsiewydanych jeszcze utworów Cho
pina (zob. Karłowicz, Pamiątki po Chopinie, str. 369 i nast.) mowa jest o 7 Ma
zurkach, któsf z dodaniem ósmego, odcyfrowanego przez Franchomme'a, wyda
ne zostały n&stępnie jako op. 67 i 68. O Mazurku poświęconym EmilokfijGaillarJ 
nie ma wzmianki. Narzuca się pytanie, dlaczego wydanie niemieckie tego 
Mazurka ukazało się o tyle później od francuskiego. Przypuścić można, że w y
dawca Chabal zakupił od Chopina prawo wydardta na wszystkie kraje i dopiero 
w r. 1855 odsprzedał swe prawo na Niemcy firmie Bote i Bock. Uczynił to tak 
późiK) może z tego powodu, że zrazu nie miał zamiaru tak postąpić i dopiero 
okoliczności go do tego zmusiły, albo mgze dlatego, że wcześniej nie mógł zna
leźć nabywcy lub odpowiadających mu warunków.

4) Biblioteka Konserwatorium w Paryżu posiada egzemplarze znaczne’ 
ilości kompozycyj Chopina w oryginalnych wydaniach francuskich. Data zare
jestrowania ich złożenia w BiblioteotJ pozwala ustmicr datę ich wydania. Prze
prowadzone na mą prośbę poszukiwania odnośnie do Mazurka gaillardowskiego 
nie dały, niestety,, żadnych rezultatów.

5) W  tym związku naltSy zwrócić uwagę na następujący ustęp z listu Cho
pina do Fontany z 1 października 1841 (1. c„ nr 173): „Ja di poślę jutro list do 
Mechettego, w którym mu wyłożę, że jeżeli co chce krótkiego, więc zamiasf 
owego Mazurka, co żądał (który już stary) dam mu do owego Albumu ten dzi
siejszy Prelud" Nie jest zupełnie wykluczone, że mowa tu o Mazurku gaillar- 
dowskim. W  tym wypadku wszakże należałoby jego wydanie przesunąć raczej 
na r. 1842. Dlatego o wiele prawdopodobniejszym jest. że chodzi tu o ten wspoir-~ 
niany już wyżej Mazurek, który w r. 1842 ogłoszony został w koiekcji „NotTe 
temps" jako jej nr. 2.
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jednak zgodne z powyższymi wywodami. 2® nasz Mazurek nie na
leży do wczesnej epoki twórczTośc.i Chopina,. to rzuca się w o'§&,« pyzy 
najpbbiótnietiszym .porównaniu. iNiecks. !(k c a l i  237“ s.) stwierdza 
wybitpji różnicę między Mazurkami z przed op. 41 (wydanego w ro
ku 1840), a pó%nifejs|ymi, upatrując w tych ostatnich mniej wdzięku 
i świeżości, a więcej reflfeksyjnosći i kunsztu w porównaniu z po-- 
przednimi. JestJr> maogól trafne; śam Niec^Sziissztą zastrzega sic., 
że zasady tej nie należy brać zbyt dosłowniej bo;są «d  niej 1 wyjątki." 
Z tego punktu widzenia rozpatrywany Mazurdk a G a i l l a r d  n«* 
fc ż S  stanowczo do później§3;ej jflpohi. W porównaniu z typowymi 
Mazurkami wcześniejszymi tematy jego są mniej plastyczni rytmy 
mniej wybitnie mazurowe (brak w nim zupełnie punktowranych ryt
mów), mało w7 nim elementów7 muzyki ludowej (poza hołubcami 
w t. 4, 8 itp. i pcKza'! przelotnymi lidyzmami w7 t. 25—27 itp.„- gdzie 
raczej o przejściowej chromatyce mówić należy? nie ma w tym Ma
zurku nic w7ybitnie „ludowego.**); we wcześniejszych Mazurkach mo- 
tywygsą krótkie, melodia zaś rozwija się bardzo często przez -ich 
powtarzanie na różnych stopnidph, w progresjach itp., tu zaś marny 
frazy Hlużajb, szefrzej rozjlro w adzono wjfczęści środkowej nawet bar
dzo charakterystyczną melodię „nieskończoną**. Poza tym cały h a- 
b i t u s, charakter, nastrój Mazurka wskasSp także na późniejszą 
epokę.

Ale jeżeli późniejsze Mazurki Chopina są pqd w7ielu wrzględami 
inne niż wcześniejsze, nie znaczy to wcal&;_ jakoby były od nich 
mniej- wartościowe i mniej piękne. Owszem, nawft między ostatnimi 
utworami Chopina w tym'rodzaju są klejnotyjphktóre do najcenniej
szych w skarbciT jego spuęe-izny zalift^yć naldŁy. Co się Mazurka 
gaillardowskiego tyczy, to jakkolwiek trudno mu przypisać war
tość pierwszorzędną w zbiorze, do slabyęh kreacji Chopina Wcale 
zaliczyć go nie można. Przewyższa on pięknością swoją niejedfn 
Mazurek z przed 1840 r„ a ma wybitne indywidualne rysy i wyra
zistą fizjonom iępl jeśli spotykał się dotąd często z liiepochlebnymi 
opiniami, to przyczyń^ tego przypisuj należy, przynajmniej w czę
ści. podniesionym na czełp tego autykulu okolicznościom.

■* „fest rzeczą pewną, żd pomyłka odnośniajdo “chronologii danego, 
działa. wpłymęłajlnieraz u krytyków pa sąd o tym dziele wydawany. 
Tak i w naszym wypadku. Jeżęli np. Nieóks. (1. c„ *(1 236) nazywa 
nasz Mazurel^, ^bardzo słabym**'.i zbywa go słowy „jest to bardzo 
skromny utwór (a y o o i  t li .r n g  — Sredota**) i przeważnie mało 
chopinowski**, to sąd ten, z gruntu fałszywy i niesprawiedliwy (Ma-
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zurąk nasz jest w każdym calu bardzo, a bardzo»ehopinowski), pow
stać mógł pod 'wrhżeniem, że mamy tu do czynienia z „oeuvre 
posthume-o NaodwSśót? nie byłby m oże’ Hoesick nazwał Mazurka 
gaillardowskiego .„prześlicznym od początku do końca“ („Chopin", 
wyd. 2, II 796), gd jby  go uważał za pośmiertnie wydany. Omawia 
go jednak wraz z Mazurkiem z „Notrc terajps" po Mazurkach wyda
nych przez Chopina z numerami opusu, a przed „pośmiertnymi".

Określić go obiektywnie jako „prześliczny" — to tręchę za 
wiele. Ale uważaj go za „Tpiernotę" i lichotę, to zgoła nie uchodzi. 
Część główna ma melodię posuwistą, trochę ociężałą, ale ekspro- 
sywna, hardzo delikatną i szlachetną w ryśhnku, z typowo chopi
nowskimi polimelodycznymi zwrotami (w t, 9 i nast.). Z tą pierwszą 
częścią żywo kontrastuje częśe iśrpdkowa', durowa, w.iępej taneczna 
(choć i ona skoczna niągjest), z melodią przez cały czas w oktawach 
prowadzoną. Utrzymuje _.s,ie ona przez -96 taktów*,swego trwania 
wciąż w jednym rytmie; mimo ~-to,mie jest wcąde monotonna, zwła
szcza jeśli się. ją wykonuje w należytym, dągć szybkim tempie. Jest 
w niej upór, zapal, entuzjazm, trochę sztuczny --jpioże, jakby chąć 
oszołomienia się woiakaf- co „ostatniego pjazura" tańczy. Harmo
nicznie hardzo ciekawy jest początek tej części o prześlicznym 
brzmieniu i niezwykłych basach0); zwrot do Cis-dur w kulminacyj
nym punkcie sprawia bardzo piękne urażenie. Powrót części*głón - 
nej jest po mistrzowsku przygotowany. Koda, w jaką to powtórze
nie czyści głównej 'Jezpośredrno przechodzi, organięznie się z nią 
lącząę, należy do najbardziej przejmujących ustępów- w muzjce 
■Chopina i stanąć może godnie obok przepięknych zakończeń Mazur
ków op. 17 nr 4v op. 24 nr. 4, op. 59 nr 3 itp. Te»hni«Kni^ zasługuje 
w nięrj na uwagę kilkakrotne powtórzenie S7 | T z  arey-chopinow- 
.'skini 'przeskokiem od septymy .ysubdonihiantowe j - do oktawy toniki 
(„Harmonika Chopina", str. 120 i nast.) i użycie długiego trylu, nie
zwykle w tej funkcji u Chopina7). Mało jest w literaturze'muzycz
nej przykładów tak'bezbrzeżu5*j molanćholiUrPo „ostatnim mazurze" 
pó.żegjianie tancerza, który wyru&za w pole, wr tan śmierci, przeczu

tą Zwródiłem na to uwagę w „Harmonice Chopina", str. 162 i 445.
7) Przypomina ono .-owe beethovenowskie ekstatyczne tryle, na długich 

przestrzeniach towarzyszące wątkowi melodycznemu. W  zakończeniach chopi
nowskich utwprów Tjrlildsimy tryle jeszcze np. w Etiudzie As-dur op. 25 nr. 1 
i w Polonezie-Fantazji. tęż w As-dur; w Nokturniefpp. 48 nr. 2; pod koniec A lle
gro de Concert op. 46, Scherza op. 54 i Etiudy op. 25 nr. 5, tryle podwójne, 
wszystkie t^zy w E-dur. Tryl w zakończeniu naszego Mazurka ma jednak z u 
pełnie inny charakter i zuaczenie, niż Lamte; inne też sprawia od nich wrażenip
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wająe, że w nim ulegnie. To beznadziejnie smutne zakończenie jest 
mnożę _też jedną z przyczyn, dla których Mazurek nie feeszy się tą 
sympatią i tym rozpowszechnieniem, na jakie zasługuje.

Wspomnijmy je lc z e  o tym, że Mazurek Gaillardowi pośwsęgp- 
ny, stanowi uderzajac^y „pendant“ do kilkrptnie już wzmiankowa
nego Mazurka z „Notre teanps“ . Oba mają wiele, wspólnych cecii- 
i dzi wnie podobne ,dzieją losy. Oba wydajne zostały .w tej samej 
epoce, oba ukazały siEj osobno, każdy sam dla siebie, stanowiąc wy
jątki pod tym wzglądem, gdyż inne Mazurki wydawane były ze
szytami po kilka razem. Oba mają te same' tonacje: a-moll w części 
głównej,, A-dur w części środkowej. W obu melodia znajduje się 
w basie w niektórych ustępach części głównej, a ptowadzona- jest 
w oktawach w części środkowej. Wre^zcre i Mazurek z „Notre temps“ 
bywa błędnie uważany za utwór^óśmieńtnie wydany, podobnie jak 
i Mazurek gaiłłardowąkiytak go określa np*.Leiclitentritt w swoich 
Analizach dzieł Chopina (I 278). I ta okoliczność też wpłynęła może 
na brak większego szacunku dla Mazurka z „Notręi temps“ . Czas 
byłby otoczyć serdeczniejszą opieką oba t<# „kopciuszki“ .

Na zakończenie jeszcze słowo o Emilu G-aillard, którego nazwi
sko dawno zapewne byłoby przebrzmiało, gdyby nieAyło zespoliło 
się z utworem Cbopiną... E. (x,ąnjjhe („Yoyages avec Eff. Chopin“ , 
str. 142) powiada,' że nic bliżej o nim n,e wiemy, i dodąje,,,jże może 
jest to ten sam Gaillard, który znany je-st 'jako-stary przyjaciel pani 
George Sand w jej rodzinnych okolicach. Ale oto w „Journal- des 
Debats“ z 28 grudnia 1934 pojawił się artykulik, k^óry rzuyił pewne 
światło nartę nieznaną postać. Pokazało się, że Emil Gaillard był 
nczniem Chopina, bankierem z zawodu, a więc, jąk przeważna część 
uozrri- i uczennic Chopina, zamożnym cbhletantem. Ponieważ wspom
niany artykuł zawiera ciekawe^zezegóły o ^Shopinie, powtarzam tu 
główną jego cześć w tłumaczeń in. Oto. ce piSze jego autor, Albert 
Deehelette: „Znalem pod koniec, jego ż^cia p. Emila Gaillard, 
bankiera paryskiego, któfy był dobrym uczniem Chopina, 
Najlepszym sposobem, aby tego doskonałego pianistę, dla którego 
Chopin był kwintesencja muzyki, skłonie do grania, byłd masatd;ctó| 
wać muzykę jego ukochanego profesora w jego obeńnogoi. ^-„Proszę 
mi ustąpić miejsca, a pokażę, jak On to gral“ ... Na""koncerty prsfl^ 
stał nozęszczać, ho go oburzali ci, liczni wirtuozi, którzs „rąbać“ 
tylko umieją z całej'siły. „Hałasować p̂o kłau ig t̂urze, to nie znaczy 
grać“ — zwyld byl mawiać. „Chopin nie rozbijał fortepiąnu, a jed
nak pod jego palcami wszystko brzmiało ćudownie i wyraźnie.GSrdy
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piękna, z serca płynąca melodia śpiewała w jego lewej rę'ee, prawa, 
rzekłbyś, rozwijała'niedbale wspaniałą, dźwięczną koronkę. Wirtuo- 
zostwo znikało wobec wzruszenia, a -słuchaJcz był nie tylp olśniony, 
co poruszony. Choom zdawał się głaska?klawiaturę, a dusza jego, 
czuła i cierpiąca, unosiła się nad nami, krążyła między lTkmi. Gdy 
skończył grąć*Nókturn jaki, słuchacz trwał w*miłeżę-n‘ u, bojąc się, 
łiP czar nie prysnął. Chopiu kam po skończeniu granego utworu 
często siedział da§i'j przed fortepianem nieporuszony, suujfft w p ;jj 
swoje cudne marzenia...44

Takim go sobie' wyobrazić należy po odegraniu Mazurka,, po
święconego łfemu jego oddanemu ifc^niowi. Z ostatnimi tonami tego 
utworu, z owym w najwyższe regiony sięgającym zakończeniem 
długiego trylu dusza twórcy, stęskniona lepszego bytu, zdajecie 
uląky^Mć w szczęmiwszą krainę.

A  jednak nie byt tp fosHitni mazul’44 Chopina. E. Gańche wyra
ziwszy powyżej cytowane przypuszczanie, że Mazurek gaillardowski 
był ostatnią przez Chopina, wydaną kompazyjcją, pisze dalej: U,Pierw
szą jego publikacją był Polonez, ostatnią Mazurek. W ten slidsób 
artystyczna prdelukeja Chopina rozwija się międzw clyRłma słupami 
granicznymi rdzennie polskie noszącym* znaki. Pjerws*za i ostatnia 
myśl twórcza Chopina, iioświęoona była ojezyźnie44. Pomyłka Gan- 
clie4a nia zmienia stanu rzeczy zasadniczo, gdyż, jak wiadomo, ositat- 
ninl przez Chopina napiśąnym utworem był rzeczywiście MaznBwk, 
ale inny-
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PKOF. DE KONSTANTY flE G A łfE Y  
IFryburg szw. i Lozanna)

PRÓBA ANALIZY EWOLUCJI W  SZTUCE *)

Historia Sztuki nie jest równoznaczna z estetyką. Jes't to 
truizm, na podstawie którego nie należyęjediiak wnioskować. iż są 
to dwie dyscypliny naukowa Yłalkowigie od siebie niezależne. Este
tyka bada zjawisko ęiękńa względniej- twprczości artystycznej w je 
go wszystkich •p^ląjawąAi, szukając samej istoty tego fenomenu. , 
Ale w badaniach tych nie może zrywać z historią. Niezwykły ffoz- 
rost badań lat ostatnich dal zwycięstwo przekonaniu, że naukowej 
eStetyleMitjzwzględnej, istntejąc&jupoza czasem i przestrzenią, nie da, 
się zBudowae, że nie ma jednej esteSld, lecz że różne epoki i różne 
grupy etniczne majAjwłąsne estetyki. Tu wpływ hM orii jest rady
kalny. A nawet estetyka aSsolutna czysto filozoficzna, usiłująca 
^tanąć ponad rozróżnieniami -czasowo przestrzennymi musi uwzglę
dniać ffltty w ich przekrojaćn historycznych lub etnograficznych;- ' 
posługując sijgmmi jako materiałem swych rozważań.

Mniej rozpowszechnione jest natomiast przekonanie, że rów
nież. historia -sztuki nie lapm ze sr^ej -metody wyjhgować całkowicie 
estetycznego gftnktu widzenia. Wnęez przeciwnie —  postulat unie
zależniania się od t. zw. „ędtetyzewńnia“ wysuwanY jest nawet barn 
dzcfcczęsto. fflistoria»^ztuki w istocie,gńedraktuje konkretnych faktów, 
jako odskoczni luh argmfijentów dla ogólnych koncgpcyj, lecz -inte- - 
refują ją! właśnie sasnft' te fakty* w icli jednostkowoścy. i odrQhnÓśoi>».>
O ile jednak liistoPyk sztuki nie ogrąniczj^się do samego opisu zja
wisk artystycznych w ich kolejności ćhranołópęznej, lec# usiłuje 
nowiazaó je »ze sóbą, uchwycić ich sens i współzależność, musi tym

* ,  Praca niniejsza jest I rozdziałem z „Dziejów muzyki wspóiczesjibi" 
autora. 1
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zjawjiSkom przyglądać się z jakiejś chociażby do niezbędm5gro mini
mum zredukowanej płaszczyzny 'estetycSno-światóp.ogLątLowcj. Np. 
jeśli chodzi o historię mużjrki, dało- by się Lały jej rozwój od po
czątku niemal aż do końcą XIX-go wieku przedstawić — j tak Jfc 
zwyczaj się robi — jedynie od strony muzykologicznej(j bądź przez 
badania strony formalno-muzyfznej dzieł i .eh faktury1), bądź tez 
od strony psychologicznej biografii muzyków. Da ffę to przepro
wadzić dlatego, iż w całym tym okresie twórfeEoś& muzyczna wy
przedzała na ogół koncepcje estetyczne i pozostawała w dflżej 
niezależności od nich, Si wre zaś koncepcje były mado rozbudowano 
i specjalnie w dziedzinie muzycznej ulegały nieistotnym jedynie 
zmianom, które, biorąc praktycznie, na artystów wpływały mini
malnie.

W odil*aKieltiu jednak do sztuki wspóicześnej, w której zacho
dzi jedyne w swoim rodzaju przelatanie się najbardziej krańco
wych eksperymentów twórczych z najpedantyczniej rozbudowany
mi koncepcjami teoretyczno-e^tetycznymb m etfdf taka okaanje sk> 
nieiyystąrczającą. Nawet ci historycy muzjdd, którzy są sami świę
cie przekonani, iż referują jedynie z pełnym obiektywizmem, współ
czesne prądy i kierunki, właśnie przez to uznawanie wszystkich 
koncypeyj teoretyczno-estętycznycli za „równouprawnioi^ę“ , stają 
sami na stanowisku^estetycznym, któro- byśmy pazwali konwen- 
ojonalizmem.

Skoro więc i tak przyjęcie (pewnej .-postawy estetycznęj wobec 
historii sztuki je-st nieuniknione, lepiej stanąć na stanowisku, któr& 
otwiera szersze perspektywy niż konwśncjśnaiizm i pozwala wyja
śnić więcej faktów. Nie będzie* to bynajmniej stało na przeszkodzią. 
obiektywizmowi, gdyż obiektywizm, tjj nie brak światopoglądu 
tylko metoda, przy pomocy której z pewnego punktu widzenia, bada 
się wszystkie z j a w i s k a ,  nie zaś wydobywa Się z nich tylko te, 
które dla danego punktu widzenia są Szczególnie;' wygodpe. Nieraz 
w toku dalszych rozważaj będę miał okazję spręoyzow&ć -moje, po
glądy estetyczne na ten lub inny od&inpk zagadnienia. Tu na w st*  
pie podam tylko -pewne zasady najogólniejsze, potrzebne dą żr-dźą.- 
mienia specyficznych, cech samej ewolucji historycznej Sztuki.

Albowiem dzió ĵe Sztuki zasadniczo różnią się od historii jakiej
kolwiek innej dziedziny twórczości ludzkiej w jednym bar,dzo waż
nym punkcie: w same;) „metodzie" ewolucji. O ile np. w nauce*

p Ale to również jest już pewną postawą estetyczną wobec muzyki.
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technićo, w7 próeesąch społęięziio-gospórlarezyck pi ewolucja po
lega na coraz większym zbliżaniu się do pewnego ideału, na coraz 
pełniejszym realizowaniu celów, przyświecających tynł, dążeniom 
w formie mniej lub więcej sprecyzowanej od początku, — o tyle 
w dziejach rozwoju sztuki obserwujemy zjawiśko zasadniczo od
mienne: feel jest rpąlizowany już od razu w wybitnych dziełach 
■każ de j  e p o k i ,  a mimo to osiągnięcie tego cfflu nie powoduje 
zsfeończenia procesu ewolucyjnego,' ,nie czyhii sztuki zbędną, ani nie 
doprowadza jej do skostnienia w tyjn już zdobytym ideale. We 
wspomnianych wyżej dziedzinach zdobycze- -epok poprzednich, gdy 
ogólny postęp je wyprżtedził, są bądz odrzucane jako błędne i po
zbawione aktualności, bąd'ź>są wmontowywaiie jakol jedna z gegie- 
łek w coraz potężniejszy gmach zdobyczy.- Widzimy fo najlepiej 

_ w rozwoju nanki, gdzie postęp poWoduje- albo zdemaskowanie teoryj 
mylnych i definitywne ich odrzucenie, albo też przyjęcie wcześniej
szych zdobyfczy jako części składowej szerszego systemu. Np. fizyka 
współczesna, mimo iż tak bardzo oddaliła się od mechaniki Newto
na, nie obaliła jej, lecz włączyła do swych zdobyczy.jako przypa
dek szczególny szerszego śjjstemu. Cel zaś przy-&wfeęąjąęy zarówno 
Newtonowi, jak i Einsteinowi ji Planckowi był ten sam.

W sztuce prżepiwnie — najcelniejsze dzieła .fepok minionych 
nie stają się w epokach późniejszych częściami składowymi nowych 

* $ystemóiv artystycznych*' lecz (pomijając oczywiście fluktuacje 
smaku estetycznego względnie indywidualne idiosynkrazje) zacho- 
w u ją stale swą pełną wartość 1. aktualność, fezeźba grecka, archi
tektura gotyku, malarstwo włoskie, muzyka Bacha — mają dla nas 
wartość nie jako antycypacje obecnych zdobyczy artystycznych, 
iocz jako arcydzieła same w sobie. Nie tylko nie jesteśmy skłonni 
patrzeć na nie z gó^yfw poczuciu wyższości naszej własnej epoki, 
lecsz przeciwnie nieraz upatrujemy w t-fch arcydziełach minionych 
epok niedościgłe wzory, co Wywołuje u niektórych myślicieli prze
konanie^ iż ewolucja w sztuce, przynajmniej od pewnteo czaśu, 
odbywa się w kierunku przeciwnym niż w7 innych dziellzinach, nie 
jest rozwojem, ale staczaniem się ku upadkowa. W przeciwieństwie 
do nauki, gdzie obserwujemy nie zmienność celu, lecz deprecjono
wanie w7 miarę pos,tępu zdobyczy epok poprzednich, w7 sztuan obser- 
wujemy niezmienną aktualność największych osiągnięć każdej

2) O ile się zakłada, że w tej ostatniej dziedzinie również mamy do czy
nienia z konsekwentną e w o 1 u c j ą.
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epoki w postaci arcydzieł, natomiast licznym i kapryśnym zmia
nom ulega sam ideał twórczości artystycznej.

Arcydzieła pozostają wieczne, lecz droga, którą one znaczą jak 
kamienie milowe, bynajmniej nie, bds.t prosta i konsekwentna. 
Wprawdzie w nąitee maaw również okresy błądz^jria po manow- 
caeli. jest to jednak brnięcie po omacku w cienrubści, lecz zawsze 
w tym samym kierunku. W sztuce natomiast spostrzegamy ciągle 
świadome „skręcanie z drogi'1, niimojiż jsię jest w pełnym świetle 
i wspaniałe g arcydzieła wskazują na to, że droga dotychczasowa 
nie bwki mylna. Nie tylko niemal z reguły lca^dą następna epoka
ąrtystjezna odwraca, się ze zniechęceniem od ideałów przyświeca
jących emoop bezpośrednio poprzedzającej (nieraz tylko p,ę, to, by 
nawrócić do ideałów przeświecających epokom jeszcze wcześniej
szym), ale nieraz w tych samych okresach historycznych widzimy 
występujące z równą mogą całkowijbie przeciwnie sobie, więcej na
wet — bo sprzeczne zWJobą tendencje artystyczne. Wydaje się na
wet, że ujęcie tego, kalejdoskopu zjawisk w jednolity schemat ewo
lucyjny isst zadaniem z góry chybionym, z samej swej natury 
nie w y konalny m.

sł: ifc; słc

Taki po&Iąd na dzieje sztuki polega jednak im, pomieszaniu
pewnych zasadniczych poję®; Należy w sztuce odróżnić to, co jest 
Statyczne, 'niezmienne, od tego, 'co jest dynamiczne. Sztuka jest 
jedyną dziedziną, w której twórczość; ludzka je.gt swobodną niemal 
bez reszty, niemal całkowicie n iezdeteran inowjwiaj jedyną dziedzmą, 
w ! której mamy prawo mówić o dziele w ł a s n y m  w 99 pjfece$| 
tach3). Twórczość artystjjc^na nie jest skrępowana ani przaz wa
runki zewnętrzne jak jakakolwiek inna dziedzina twórczośąi ), ani 
przez cele utylitarne5); rie znaczy to, iż w sztuce prawdziwie wol
nej musi panowa-ć zupełna anarchia. .

Nie znaczy to bynajmniej, że każda twórczość artystyczna jest w 99'łfl 
własna i w o la . Ale właśnie miarą geniuszu jest procent jego samorzutności
w realizacji zanrierzBń twórczych.

’4) N aw et w  filozofJi jesteśm y zw iązani prawam i kjgiki lub rozum u czystego.
B) Mam na myśli ócz&wsiiscie p r a w d z i w ą  twórczość artystyczną. Zresztn

ufytitarne przd^ńaczeniie dzięła sztuki (jakie mamy np. w większości utworów 
Bacha, albo w architekturze), nie jest równoznaczne z tendencyjnością, przy 
której same zasady twórczości naginają sie, do narzuconych z zewnątrz zadań. 
W  architekturze sztuka, mimo iż mą^-pyzeznaczenie użytkowe, może; pozostać 
nWzalejna w swych elementach twórczych.
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Wolność i anarchia nie są synonimami. Wolność prawdziwa 
Mol*ga na nakładaniu s o b i e  s a m l  m u więzów, norm i prfw 
przez s i j e b i e  san^e'<go wytworzonych. Artysta tworzy nie tylko 
dzieło, lecz zasady* ■. według których fworzy, i które sam narzuca 
swej wolności jako konieczność. W tym utożsamieniu wolności z ko
niecznością mamy nie ograniczenie twórczości, lecz przeciwnie, 
jak. gdyby jej .podwojenie.. Największe arclcLzieda powstawały z sa- 
moogra^iczenia się artysty.

Alealui w łaśnie tkw i niebezpieczeństw o i t. zw. „m ęki tw órczo
ści", bo fyrtysta m usi n ie^tylko znaleźć sam dla siebie sposób d o j
ścia do w ytśezon ego ideału, lecz lówmież stw orzyć .Jen ideał. Różne 
.-epoki odm iennie ten ideał pojm ow ały , albo, ściślej m ów iąc, tw o
rzy ły , stąd też w ynika pozorna niekonsekw encja i n ielogiczność 
dźffiów  - sztuki, w której m am y, nie tak, ja k  w innych  dziedzicach , 
coraz większe wznoszenie się,flecz w zloty i upadki. Szczyty  axfyr-: 
styczne! byw a ły  osiągane już w  zaraniu cyw ilizacji" ludzkiej, już 
nawet w , epoce k a m ien n e j6), z drugiej strony nieraz w apdikacli 
o dosyę '.w ysublim ow anej kulturze um ysłow ej obserw ujem y w y ja 
łow ienie nurtu artystycznego i nawet z n a sze j w łasnej periąpektywy 
h istorycznej, m ożem y stw ierdzić niższość p rodu kcji artystycznej 
danej epoki od epóji fioprzednich.

ifc jjc

'^w róciliśm y tu uwagę przede wszystkim na stronę?dynamiczną 
sztuki, na to, co w niej powoduje zmienność. Na czym-polegają, 
-jednak niezmienniki, stałe a konieczne elementy w twórczości arty
stycznej 1 O tym, że,muszą one istnieć, świadczy z jednej strony 
wieczność sztuki, fakt, że nier-ma epok ani kultur, ljłóiją, by" nie 
znały samej potrzeby sztuki, z drugiej strony wieczność pewnych 
aF<jj^ziM,:fetrwających poprzez wszelkie zmiany psychiczne i kultu
ralne ludzkosfci w tym samym blasku i  aureoli. Jednakże skąd się 
bierze niezaprzeczalne w dziejash sztuki zjawisko, iż pomimo kultu 
dla arcydzieł już powstałych ŵ ejąż trwa dążność do stwarzania no- 

Rvyęh arcydzieł i to wlaśnię na drodze innej, jeszcze nie wypró
bowanej ?

Musimy tu wznieść się w rozumowaniu o „piętro" wyżej. Gdy 
mówiliśmy o ideałach przyświecających poszczególnym epokom,

6) Np. rysunki na ścianach grot południowo-francuskich i hiszpańskich 
(Altamira, f̂ian Lilianę). -
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m ieliśm y na m yśli pewne koncepcje obiektyw ne, dające się sprecy
zować, u ją ć w  zam kniętą i skończoną 1‘ormę. A le  ponad nim i jest 
jeszcze jeden  bodziec i ten się nie zm ienia, jest zawsze i wszędzie 
ten sam, lecz jesjj to bodziec subjektyw ny, nie da jący  się zam knąć 
w gotow ej form ułce. M ożem y go nazw ać potrzebą piękna,stw órczym  
im peratyw em  kategoi^gznym  itd. —  ale w szystkie określenia będą 
n iew ystarczające. N azw ijm y to „p  o t e n  c j a 1 n o ś c i ą t w ó r 
c z ą "  człowieka, zakładając, iż term inem  tym  oznaczam y zarów no 
św iadom ość swej m ocy  i sw obody tw órczej, ja k  też poczucie nie- 
zw alczonej potrzeby w yładow ania  tej m ocy  w  konkretnej tw órczo
ści, poczućj-e* szczególnie poteżnie w ystęppjące u ar^ystÓAY. Ten 

'■czynnik psychiczny' dochodzi nieraz do takiego nasilenia w stosun
ku do irmyćłi władz duchow ych człow ieka, że stwarza, z bul zen id, 
ja k oby  b y l jak im ś prz^m uśeńi zewnętrznym , opętaniem  zm uszają
cym  artystę do tworzenia. Jeśli ta potencja lność tw órcza  jest u ko- 
4foś rozw inięta w  słabym  stopniu, wj^starczy m u do AvyładoAvania 
je j współ tw órczość, t. zn doznaw anie rozkoszy estetycznej przy 
słuchaniu łub oglądaniu  arcydzieł sztuki, pBpćąs najn iesłusznjej 
pfyez n iektórych  uw ażany za bierny. Jeśli zaś nasilenie tej poten- 
c ja ln ości jest większe; w spóltw órczbść już nie w ystarczy  i u jście 
w ewnętrznem u ciśnieniuŁeej m ocy  psych icznej m oże dać tylko w ła
sna^ tAvórczość. D latego w ielki artysta przy  ruij większym kulcie 
dla istn iejących  arcydzieł młyn tw orzyeA s a m  n i e z a l e ż n i e  
i o d  n o w a .

Potencjalność twórcza jest w istocie swohjj ni osko ii ez on 1 zn. 
nigdy się nie daje wyczerpać-i zamknąć w gotowym dziele. Artysta, 
gdy skończy swoje dzieło, ma AvrażenięJ iż wy|ioAviedział av  nirn 
Avszystkie nurtujące go impulsy AYewnętrzne —  to nadaje jego 
dziełu cechy skonezonośc.i, adekAvatnoścj z Awizją AveAvnętrzną. Na 
tychmiast jednak, av  cJiAwili AYłaśnie ukończenia tego dzieła, gdy 
odryAYa się ono niejako od tAYÓrcy i zaczyna proAvadzić żywmt samo
istny, artysta spostrzega się, iż potencjalność jego jest na u o a v o  

jaĄby nienaruszona, nietknięta, domaga s.ię dalszych AYyładoAvań, 
i av  ten sposób pojaAAda się impuls —  do kontynuacji nie już 
gotoAYego dzielą (eokolAAuek się boA\d( m do niego doda lub od niego 
ujmie, odbiera mu właśnie charakter adekAvatnego Avyrazu wizji 
'kćAYnętrznej)-, lecz do rozpoczęcia n o w e g o  dzield1. Tajemniczą 
to, a tak codzienne dla każdego artysty zjawisko, kapitalnie ujm uje 
lapidarna*definicja: „TAYÓrczość praAvdziAAra jest zaAvsze s k o ń -
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e z o n a  (w znaczeniu doskonałości subiektywnej gotowego dzićla), 
ale nigdy n i e d o k o ń c z o n a  (w znaczeniu potencjalnego przera
stania twórczości ponad własny twór)“. A  że,żadna niosko iiczondśćs 
nie może być wyczerpana przez elementy skończonej stąd sięlpiierze 
wieczna młodość twórczości ‘artystycznej, która przecież z istoty 
su ojej polega na wyrażaniu nieskończoności w skończonych for
mach. Stąd konieczność dla artysty prawdziwie twórczego produ
kowania wciąż nowych dzieł, stąd w aspekcie ponadindywidualnym 
potrzeba ciągłego tworzenia sztuki od nowa.

* * *

Wobec te^o, że nieskończoność potencji twórczej przerasta zdol
ność artysty do ujęcia jej w dz^efe, wyraża on w danym dziele 
właściwie nie samą tę potencję w c z y s t o ś c i ,  lecz jej pewną kon
kretyzacje, której dokonuje*sam na drodze rozumowej. ■ Musi ją 
zamknąć w pewne ramy. jznaleźć dla ■ nurtującego gp impulsu twór
czego pewne m o t y w a c j e  s a c ^ e g ó ł o  w e. Motywacje te jako 
konstrukcje o charakterze rozumowym mają charakter z najury. 
swej skończony, nie mogą więc ująć nieśhończOTrosod w sposójs den 
łinitywny, co powoduje z jednej -strony' onlówione. już przez nas 
zjawisko niewyózerpalnośei potencji twóiozej w poszczególnym 
dziele,'a z drugiej strofy sprawia, iż pewne s z c z e g ó ł y  iEęj twór- 
ozości dostają-się do dzieltu Jiiejako poza ramami motywacji, skąd 
płynie złudzenie irrącionalnoś<&przynajmniej pewnych składników 
procefeu kwórozego 7).

Otóż te konkretyzację impulsu twórczego, czyli to, co określi
liśmy jako motywację szczegółowe, należy uznać za właściwą 
t r ^ ś ć  damegtf dzieła artystycznego, gdyż tu mamy właśnie ten 
najistotniejszy cżypnik, który znajduje swój wyjaz w konstrukcji 
formalnej, to co twórca chciał w y p o w i e d z i e ć  właśnie w da
nym dziele. Wszystkie inneAraści dzieła,! anekdotyczna fabuła* na
stroje emocjonalne, tendencja idteówa itd., są wobec tjgjah zasadni

l) Oczywiślię o kategoriach nieskończoności można rozumować również 
ną‘ drodze dyskursywnej (np. w matematyce), ale. nie można tą nieskończonością 
posługftać się d y s k u r s y  w n i e  w rozumowaniu praktycznym, nastawionym 
na poszczególne wypadki i na konkretne szczegóły. Mogę skonstatować na dro
dze analizy obecność aspektu nieskończonościowego w danym dziele artystycz
nym, nie mogę jednak dyskursywnie wytłómacz^ć, dlaczego aspekt ten wyraził 
się właśnie w tym, a nie innym ujęciu forma'nym, ani nie mogę udowodnić, że 
.jedynie takie ujęcie jest tu możliwe lub celowe. ,

6
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czych motywacyj szczegółowych niejako wtórne, częstokroć .przy
padkowe, są raczej materiałem, na którym te m otyw acji srę kon
kretyzują.

W rozważanym przez nas problemie należy również fyzróżnio 
.aspekty: indywidualny i poiiadindywidualny^Motywacje, tworzące 
treść poszczególnych dzieł danego twórcy, są jak gdy%y częściami 
szerszfeh ram ‘.o tym samym charakterze, ram będących uzasadnie
niem wewnętrznym całej twórczością tego artysty. U niektórych 
twórców motywacje poszczególnych dziel stanowią po prostu etapy 
realizacja tych samych motywacyj o charakterze ogólniejszym, in
nymi słowy — etapy realizacji jego ideału artystycznego. U inrWc.h 
droga rozwojowa ideału jest kapryśhiejsza i zm.ienniejsza, znajdu
ją tu swój wyraz fluktuacje wpływów, jakim, tilega artysta, i zmia
ny jego dysp.ot^byj psychicznych. Naokół jeflnak u artystów praw
dziwie i świadomie twórczych poprzez te wszystkie zmiany -prze
gląda jakieś jedno nastawienie, które stanowi o jego t, zw. „obliczu 
duchowym11. Wobec tego jednak, że motywaćje, jak już zaznaczy- 
IfśnJyMnają charakter pewnych HShsadnień rozumowych, a katego
rie rozumowe w każdej epoce są mniej więtjej powszechne, ze^siuno- 
wania się poszczególnych motywacyj indywidualnych tworzą się 
ni o t y w a c j e z b i o r o ty e, ogólne. Działają tu prawa naśladow
nictwa i mody. Bodziec do powstania takiej Jfiddw dają jednostki 
twórcze, uzasadnienra jej dokonują zazwyczaj fljytydh i intepijetft- 
torzy, ale zdarza się również, że dopiero uświadomienie i rozumowe 
uzasadnienie przez teoretyka cHżeń „wiszących w powietrzu11 stwa
rza odpowiedni impuls u twórców do realizacji tych wlaśnię^a nie 
innych ideałów8). Ponieważ chodzi tu o motywacje r o z u m o w e ,  
prymat twórców nie jest konieczny. Ich potencja twórcza i tak znaj
duje dostateczne ,poJe do działalności właśnie w wypełnieniu danych 
schematów rozumowych szczegółami, których, jak to już zaznaczy
liśmy, żadne motywacje ramowe uzasadnić ani przewidzieć nie 
mogą. Rozmaite sposoby powstawania motywacyj zbiorowych mniej 
nas obchodzą, ważny jest sam niezaprzeczalny fakt wytwarzania 
się takich m otywacyj; one są właśnie ideałami artystycznymi danej 
epoki lub grupy.

8) Przykładem może byęf działalność Herdera, który dopiero przez swoje 
pisma i,epretyczne skierował w jednolite tory tenddncje artystyczne istniejące 
już przed nim, ale jeyącze nieuświadamiane w pełni przez ówczesny niemiecki 
świat literacki. Dopiero dzięki Herderowi „znaleźli siebie" Goethe i Schiller, 
jak również późniejszy romantyzm niemiecki.
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Różnica pomiędzy tymi motywacjami ogólnymi, a. motywacja
m i szczegółowymi, tworzącymi idealną p,treść poszczególnych dziel, 
..jest tylko ilościowa; w obu wypadkach chodzi o znalezienie kon
kretnych ram rozumowydh dla bezokreslnych dążeń potencjalności 
twórczej. Z tej jednorodności obu 'typów motywacyj wynika fakt, 
iż  przy motywacjach og'ólnych zachodzi ta sama niemożność wy
czerpania nieskończondjści potencji twórczej, co przy motywacjach 
•szczegółowych, stąd też ideały i programy estetyczne nigdy nie 
•obejmują wszystkich możliwości twórczych. Wywołuje to po pew- 
•nyin czasie.potrzebę zastąpienia ich przez nowe motywacje. Wobec 
togo, iż dokonywa się tego niejako po omacku, na drodze prób, to 
z tej, to z owej „strony*? nie ma żadnej konieczności, by w tym 
kalejdoskopie motywacją zbiorowych przezierała, jakaś konsekwen
cja* Przeciwnie — zniechęcenie do poprzedniego ideału skłania jed
nostki twóreee i niezależne racze-j do szukania.. t o z w i ą z an i mł, z prze
ciwnej sti’oî jg“ 9).

* * *

Otóż zobaczyliśmy, żc statyczny pierwiastek twórczości arty
stycznej, jaki znaleźljpmS w potencjalności twórczej — statyczny 
w sensie niewyczeSjpalnego, niejako nieruchomego środowiska, 
w którym jest jakgdyby zanuf'zrony_ pi^ccs twórczy — jest właśijib 
źródłem tego, co w sztftce najbardziej zmienne: Kalejdoskopowej
zmiany ideałów i programów estetycznych. Do analogicznego wy
niku dochodzimy rozpatrując zjawiska artystyczne od ich prze
ciwnego bieguna, od tego, ct> w nich najhardziej bierne, obiektywne, 
niezależnie od indywidualności twórczej artysty: od strony t wu-  
r z y w a Artystycznego.

Tu znowu natraf iamjflną. 'element całkowicie statyczny. Poj- 
rauję twrorzywo jak najogólniej, a wiec zarówmo zewmętrznie, jako 
materiał, którym się posługują artyści dla utrwalenia swych kon- 
cepcyj artystycznych’, a więc farby, kamień, drzewo' instrumenty 
muzyczne z ich ograniczonymi rnożl i wośoianii itd. — jak też w8wr-

0) w  epdąe idealizmu romantycznego historycy sztuki zwracali uwagę 
wyłącznie na ten biegun i na tym polega jednostronność ich koncepcyj histo
riozoficznych w odniesieniu do sztuki. Uporządkowania wspomnianych fluktua- 
cY.l i kapryśnych zmian ideałów httystycznych ńie umiano dokonać inaczej, jak 
ha drodze skomplikowanych schematów historiozoficznych, operujących ,,teza- 
Kn , ,,antytezam^"^ „syntezami" lub jeszcze bardziej ahatrakcyjnymi „szufad- 
kami , co i tak zmuszało do naginania faktów do teorii, względnie do pomijania 
aktów niedogodnych.
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liętrznie, jako wszystko, czego artysta nie stworzy sam ze siebie,. 
Lacz co mu jest dane, a więc: przede! wszystkim cała poprzedzająca 
go w czasie t r a d y c j a  artystyczna i w ogóle całość trejh  i na
stawiali. psyełlicznych, jakie artysta pośrednio czy bezpośrednio 
dziedziczy po poprzednich pokoleniach, innymi słowy ów sławny 
Taine‘owski „wpływ środowiska, rasy i momentu". Tu również za
liczyć należy elementy leżąperniejako na pograniczu światów zew
nętrznego i wewnętrznego, jak prawa optyki czy akustyki, prawa 
logiki w dziełach literackich, a więc ■‘czynniki, z którymi artysta 
w swej twórczości może się liczyć lub nie, ale których nie moż& 
dowolniej modyfikować czy naginać do swoich potrzeb 10). Najogól
niej więc te elementy, które okrp^tiliśmj7 tu jako tworzywo, można 
by było zdefiniować'w przeciwieństwie do czynnej par excełłenee 
notencjalnbścli twórczej, jako elementy całkowicie bierne, dająóe się- 
jedynie przez artykfeę opanoigywać, ugabiać, ale przez to samo rów
nież w pewnym stopniu wplywająpe na oblicze sztuki \v poszczty 
,y£>lirvch epokach.

Właśnie wspoinijiany przez pąk moment opanowywania, raira- 
bibnia wprowadza w odniesieniu do tworzywa, elementu biernego

n>) Należy tu zrobić bardzo ważne zastrzeżenie w odniesieniu do muzyki.. 
Elementy takie, jak tonacje, prawa harmonii, kontrapunktu itd. —  czyli w pew
nym stopniu bezpośredni materiał, jakim operuje kompozytor, n i e  p o w i n n y  
być uważane za tworzywo. Złudzenie epoki pozytywistycznej, jakobyśmy mieli 
tu do czynienia z niezmiennymi prawami, dającymi się uzasadnić? na drodze- 
fizyczno-akustycznej (teorie przydźwięków, tonów kombinacyjnych, dudnień 
itd.), zostały już dawno przezwyciężone. Być może, pogląd biegunowo prze
ciwny —  iż mamy tu jedynie przypadkowe konwencje, w najlepszym razie sy
stematyzację praktyki twórców —  jest również zbyt jednostronny. Osobiście- 
skłonny jestem upatrywać w elementach jak harmonia, tonacje itd. intuicyjne 
sposoby wyrażania na materiale dźwiękowym pewnych dyspozycyj psycholo
gicznych, dyspozycyj mających swoją własną prawidłowość niezależną od ka
prysów tego lub innego pękolenaf kompdz^terów. Ważnym jednak jest to, że- 
powyższe elementy muzyczne nie są j e d y n i e  koniecznym sposobem trans- 
p o a ^ ji tych dyspozycyj na plan akustyczny. Można jej dokonać również i w in
ny sposób, w wyborze więc tej, a nie innej transpozycji mamy już moment 
twórczości, moment czynnego postępowaniu ^Ityśty. A  więc tym samym nie- 
możemy elementów tych uważać za zgóry dane. Ujmowane w tym aspekcie 
tonacje, harmonia itd. nie są tworzywem i nalpżą do kategorii ś r o d k ó w  f o r 
m a l n y c h ,  co jeszcze rozważymy szczegółowo ponffij (str. 91). Natomiast. 
ujmowane z punktu widzenia tradycji, pewnych nawyków, którym twófca ulega, 
a,bo je przezwyciężą, oczywiście elementy te również mogą być rozpatrywane 
jako tło, a więc d a n e  artyście tworzywo. O tym dosyć subtelnym, a jednak 
niezbędnym rozróżnieniu, fijzeb a stale pamiętać przeczytaniu da’szych rozważań-
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czy li w zasadzie sWej statycznego, •również możliwość ewolucji, 
która by tu polegała na s t o p n i u  opanowania tworzywa, róż
nym w odmienny cli -epokach. Ewolucja ta ma jednak zupełnie inny 
'charakter niż ewolucja ideałów estetycznych. Tutaj cel pozostaje 
wciąż t,en jsajn: niezmienne, w swej zasadzie oporne tworzyw!). Opa
nowywanie ję.go, jako Czegoś zewnętrznego w. stosunku do artyjty, 
przedstawia pełną analogię do opanowywania tajmnuib „świata za
stanego'* przez naukę. To też tu trafiamy na tę jedyną dziedzinę 
jsztuki, w któr«j ewolucja ma pęechy {ciągłości i konsekwencji. Naj
wyraźniej występuje to wT oditibsieniu do materiału artystycznego. 

-Zdobycz# poprzednich pokoleń nie zostają tu odrzucone jako niepo
trzebne, stanowią szczeble dalszych osiągnięć;. A  wix"c czys*to tech
niczne udoskonalenia farb lub materiałów7 arfenitektonicznych, roz
wój tecbpiki budowlanej, postępy w konstruował']iu coraz doskonal
szych, rozporządzających wdększymi możl iwmściam i instrumentów 
muzycznych^ w7 ogóle rozwój instrumentacji, korzystającej z do
świadczeni poprzednich pokoleń —  w7 £ych wszystkich dziedzinach 
mamy niewątpliwie praw7o mówić o ciągłej linii rozwojow7ej w7 sen
sie coraz wdększego doskonalenia materiału i dostarczania twórpom 
■coraz bogatszych możliwości11).

Podobny, choć nie ident^czy.y, wpływ na ewolucję sztuki wy
wierają rówmież te nlemćnty tworzywa?- które okfśśliliśmy jako 
wewmętrzne. Isie zamykam bynajmniej oczu na zasadnicze różrfiee 
dzielące te czynniki od materiału stńcto sensu, ‘ a fr i jeśli umie
szczam je razem w ogólnej kategorii „tworzyw7a“ , to dlatego, iż 
wyw7ody niniejsze nie są. jakąś rozbudowaną i zamkniętą teorią 
estetyczną, tylko przedstawieniem zasad, pozwalających nam spte- 
cyzowań zjaw7iska rozw7ojowe sztuki Otóż ew7olucja w odniesieniu 
do tego „tworzywa wewnętrznego" ma takie same skutki, mimo iż 
-jej przebieg jpst odmienny. W rozważanych wyżej wypadkach była 
la ewroluGja wynikiem coraz wdększego opanowywania niezmien
nego w zasadzie materiału, tu zaś chodzi nie tyle o opanowywrantę, 
de o automatyczne w7! pewnym względzie wyładowywanie . danye,h 
z zewnątrz, ale zmiennych czynników7. Ustosunkowanie' się do tego 
tworzywa pozostaję na ogól niezmifńne, natomiast zmianom ulega

n ) Pomijam tu jako nieistotny dla naszych rozważań fakt przypadkowych 
Przerw w tradycji, jak np. zagubienie tajemnicy wyrobu takich. a‘ nie innych 
tarb, a1 bo, by dać przykład z muzyki, zaniknięcie sekretu wyrobu skrzypiec
•^tradivariusa.
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samo tworzywo. Są to jednak zmiany e ką/g ł e, polegają na nakła
daniu się na poprzednie złoża tradycji i dyspozycyj psychicznych, 
coraz to nowszych elementów, na ciągłym procentowaniu kapitału 
zakładowego, który pozostaje nienaruszony. Nie zfrlEHf h», że każdy 
aHysta zawsze świadomie sięga do całej poprzedzającej go tradycji 
artystycznej lub celowo wyraża w swym ‘dziele psychikę swojej 
epoki, będącą organicznym wytworem „psychik" wszystkich p o 
przednich epok, ale, nawet gdy nie ehce tego czynić, nie może tych 
czynników wyeliminować bo w tej lub innej postaci determinują 
one zawszfe jego własną mentalność. Dlatego też najbardziej pedan
tycznie przeprowadzane nawroty do dawnych stylów zawsze w wy
niku dają c q ś  nowego; p r z y  największej skrupulatności nie potra
cimy tworzyć tak, jak tworzyli malarze prymitywu włoskiego lub 
współcześni Bać h a — zawsze w tych dziełach znajdzie się to 
wszystko, co nas od tych epok dzieli, plus nasze historyczne jnż 
rozumienie? tych stylów. Jbżtdi chodzi więc o typ ewolucji, pomimo 
zasadniczej ipżndsci elementów, praktycznie marny wynik ten sam, 
co przy opanowywaniu materiału:' ewolucję; ciągłą i jednokie
runkową.

* *

Powyżej wymienionych czynników nie wolpo ignorować hi
storykowi sztuki. Nie pozostają one bez wpływu na -oblięze for
malne sztuki — wystarczy-tu wspomnieć Chociażby rolę, jaką ocfe^ 
grała technika żelbetonowa na ukształtowanie się styki współcze
snej architektury, albo udoskonalenie budowy instrumentów w no- 
woelasnęj orkiestracji. Niemniejszy w pjlw  wywierają ogólne de- 
torhjinanty tradyeji i djj&ftozycyj • pśyehicznyeh — truizmem byto 
by wspominanie najprzeróżniejszych przełamali, jakie w pryzma
tach różnych epdk przechodziła tradycja sztuki greckiej, albo zna
czenie, jakie dla sztuki -współczesnej ma niepolW ii skłócenie psy
chiczne w ła śc i^  naszęj epooe. Czynniki powyższe nie ś^ jednak  
i%rstarcząj4ce dla wyjaśniania oblicza sztuki w danej epcfle12). Nie 
tworzą one^-jaszcze stylu. Styl powstaje niejako pomiędzy tworzy
wem ■‘a-, motywacjami zbiorowymi, czyli tam, gdzie powstaje' f o r - 
m a artystyczna. Forma jest elementem uważanym pfzez wielu,, 
estetyków i historyków sztuki za jedyny składnik twórcźbsbi arty

12) Właśnie jednostronnością historii sztuki w epoce pozytywistycznej 
było opieranie si‘ę wyłącznie na tym biegunie ewolucji artystycznej.
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stycznej, dający gm badań naukowo. W istocie jest to jedyny e le 
ment dany badaczowi bezpośrednio w dziele, jedyny podlegający 
konkretnej analizie i opisowi. Ale wlaśnię tylko analizie i opiąowi. 
Analiza czysto formalna jeszcze dzieła sztuki nie wyjaśnia. Oddzje^ 
lanie dzieła od twóręy i odbioręy zacieśnia ogromnie pole badania 
dziejów sztuki i nie może wytłumaczyć wszystkich jej procesów. 
JJie znaczy to bynajmniej, bym uważał formę za składnik mniej 
ważny od innych. P-rzeciwnie, jest .to czynnik jeden z najważniej
szych, bo tu chwytamy* twórczość niejako na gorącym uczynku. 
Forma jest właśnie tymi co artysta tworzy, metodą dzięki której 
nieuchwytna i nieskończona potencja twórcza zostąje utrwalona. 
Tylko forma pozwala uznać dzieło artystyczne za t wjp r. Gdyby 
ąrtysta mógł bez pośrednictwa dzieła sztuki, t. zn. bez -medium 
materialnego, drogą jakiejś telopatii komunikować odbiorcom swo- 
;jć przeżycia, i bodźce wewnętrzne, nie tworzyliby^'nic. Dzieło sztuki 
jest wprawTdzie środkiem, służącym do tego samego celu, bo av swym 
przeznaczeniu końcowym ma .wywoływać u odbiorcy analogiczne 
(nie identyczne) 13) z twńrcą przeżycia, ale poza tym samo przez 
się istnieje jako „dzieło stworzone", jest jedynym, realnym .siadem 
ńiocy twTórczej artysty.

Wobec tego, że forma, jak już wTspomnieLi.śpiy„ znajduje się na 
skrzyżowrai m motywacyj estetycznych z oporem twTorzywTa>, ewo- 
lucja jej ma o ĉ*hy właściwe obu tym biąguBtfj. A  więc jest rów
nocześnie konsekwentna i niekonsekwentna, ciągła i nieciągła. Za
leżnie od łfego, do którego bieguna, się więcej zbliża, zmienia się 
też cHiaTaktpr ewolucji. W okresie panowTania tego samego ideału 
artystycznego, co kasuje nłejąjm dynamiczny wpływ' bieguna czyn
nego, ewolucja odbywa się konsekwentnie na wzór doskonalenia 
I<Ić' wT opanowywaniu twerzywa. Wówcztfs mówimy o rozwoju tech
niki formałhej, o rozwoju rzeihiosła. Przykładami te'go będą: ewo
lucja techniki mitacyjno-naśladowczej, w plastyce przez cały okres 
naturalistycznego ideału naśladowania natury, rozwAj techniki 
polifonicznej wT muzyce; w epoce, kiedy wr doskonałości kontra
punktu upatrywano główmy oel muzyki itd. Z chwilą zmiany ideału,, 
równie kapryśne skoki zachodzą w' traktowaniu formy, tyle że rze
miosło nabyte wr poprzednim okresie nie ginie, lecz zostajń zużyt 
kowrnne do nowych celów przeważnie w Sposób tak odmienny od 
poprzedniego, iż daje to wrażęffife zupełnego przewrotu techniki

j*S) Por. str. 301 97.
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'formalnej14). Wlaśni^wtencza^i gdy o zmianie form decyduje nier 
rlośdioAw  ̂ udoskonalanie w ramach tego samego stylu, lecz gdy for
mę tę determinują nowe motywacje artystyczne, mające, igak to 
zaznaczyliśmy na strJ8%ścharhktgi’ powszechny dla danej epoki, 
powstaje jak gdyby nowe zbiorowe widzenie piękna, nowa wola 
formalno-twórc^a, owo sławne Rieglowskie „Kunstwollen“ 1S) . Ogół- 
*Sie więc ujmując procesy rozwojow®, wr sztucfr,- obok czysto kalej- 
dosKopOwej zmiany ideałów estetycznych, obok -  z drugiej stro 
ny —Il^śle®lhmśekweninego i ciągłego opanowywania tworzywa, 
raaniy. ewolucję fornl,. której ciągłość i skolji występują naprze- 
miair, gdzie, dokładniej mówiąc, mamy niekonsekwentne zmiany 
okresów, w łoniejswoinr wykazujących rozwój całkowicie konse
kwentny?^

Na t|j drodze uzyskuje się. rozwiązanie kontroweisji -pomiędzy 
zwolennikami genetyizno-rozwojowego pojnlowania "dziejów sztuki 
a rzecznikami tezy o rytmiczno-biogunowyni charakterze ewolucji 
artystycznej. .Pierwsi z nich przez .ięcliiosjjóiine nwzględnfąfiie 
faktu opanowywania tworzywa jfedynie w ten sposób ujm ują roz
wój form, inni znowuż, równie jednostronnie^kładąc nacisk na po
stępujący kontrastami rozwój motywacyj (mających w najbardziej 
schematycznym ujęciu charakter rytmicznego oscylowania pomię-

14) W  tym punkcie następuje synteza tradycji z nowatorstwem. Drogi, 
na których ta synteza się dokonuje, mogą być rozmaite. Nowatorstwo może po
legać na nieśmiałym i stopniowym modyfikowaniu środków tradycyjnych, kiedy- 
indziej zńowuż wyraźnie akcentuje swoją odrębność, radykalnie odcinając s*ię 
od tradycji, pełna zas synteza następuje dopiero pójniej. Ale ważne jest. iż 
nawfet przy Lym ostatnrim, że tak powiem, Heglowskim systemie kroczenia przez 
tezę, antytezę i syntezę (charakterystycznym dla ostatniego pięćdziesięciolecia), 
antyteza nigdy nie ^est stuprocentowym przeciwieństwem tradycji, zawsze je 
szcze pewne elementy tradycji w IsoB e zawiera. Jeże'i mimo to niektóre rewo
lucyjne) .zjawiska w formie artystycznej sprawiają wrażenie całkowitego odcięcia 
się od tradycji, jest to spowodowane przez fakt, iż w naszym doznawaniu arty
stycznym reagujemy na pewne c a ł o ś c i  zjawiskowe, doznawanie to jiest syn
tetyczne i w syntezie tej już się nie wyczuwa dających się wykryć przłfz 
analizę badawczą elementów tradycyjnych. Składniki 'świeże i nowe ąbyt mocno 
zabarwiają całość doznania, przez swojełsąsieel^two, jak gdyby o d m ł a d z a j ą  
składniki formy, odziedziczone po poprzednich stylach, nadają im w komplek
sach inną rolę i znaczenie. Ta właśnie kotnpleksowo-syntetyczna właściwość 
naszych doznań estetycznych jest również przyczyną szybszego niżby się nale
żało spoeTziewać zużywania się środków formalnych, por. stń. 90.

15) Por. A. R i e g l :  G e s a m m e l l e  Al nf - s a t z e ,  1929, Przedmowa, 
str. X V I i nast.



<Iz> b iegunam i: idealizm  —  naturalizm )? u s iłu ją  wszystkie prze
m ian y fornSalne w tłoczyć w ten b iegu n ow y rytm

<
* * *

Trzeba dobrze zdawać sobie z teg‘o sprawę, c o  w forinić? mlega 
zmianom. Tak obiegowy w rozważaniach o sztuce termin,BSfikim 
jeśt forma, nieL jest*bynajmniej termmenr prostym1. Nazwa ta obej
muje zarówno to, co .niektórzy uważają za wyłączną treść terminu 
„forma.“ , a więc koiffttrułscję, powiązanie wielości elementów w efr-- 
ganiezną, nierozerwalną jedność, — jak również składniki, który 
są częściami tej konstrukcji ijjletóre ściślej byłoby nazwać ś r o d 
k a m i  f o r m a l n y m i .  Otóż środki formalne, poza cechami 
usprawniającymi je do stania się składnikami konstrukcji formal
nej (czym będzie iiajogólniej mówiąc potencjalna podatność do łą- 
.cą̂ piwa17) się z innymi, elementami w jedności wyższego rzędu), mająr 
równocześnie zdolność ekspresywną, zdolność wyrażania (niezależ
nie od tegd.czy są, czy nie są powiązane w konstrukcję wyżsżego 
rzędu) pewnych 11' e y??* p o z a f o rm a 1 n y eh. Właśnie to podwójne obli- 
efe środków formalnych decyduj^ o charaktęrze ich ewolucji. Roz
wój idzie tu jak gdybjft dwoma torami, jSst wywołany bądź przez 
bodźce poźhformałne, bądź przez - przyczyny wewnętrzno-foTmahie.

Środki formalno' są jedynym* sldadniBem formy naprawdę 
ulegającyiln przemianom. Forma jako konstrukcja, jako je&idHs 
w wielości jes i postulatem, który albo bywa, realizowany, albo nie, 
albo bywa w y m a g a n y  (w okresach, gdy motywacje dśfCTyeztie 
skłaniają się kui ideałom doskonałości formalnej — klasycyzm, feftj 
mizm), albo też jne (w okresach antyki a sycy^tycznych, romantycz
nych lub naturalistycznych, kiedy motywacje estejgroz-Bje kładą 
większy naciek na treść dzieła sztuki niż na doskonałościformalną, 
zwracają główną uwagę na same środki formalne _w ich ekspra^ 
sywnej funkcji, pomijając konstruktywność całości). Poza tymi

l fi) Należy z naciskiem podkreślić, iż formalne bieguny: klasycyzm i anty- 
Llasycyzm nie są bynajmniej ścisłymi odpowiednikami idea ćm u i naturalizmu.

fci Łączenie się to może b y ?  dokonane zarówno przez wiązanie, a więc 
przez wydobywanie pewnej kierunkowości napięć tkwiących w środkach for
malnych, jak przez przeciwstawianie, kontrast pomiędzy elementami, Kontrast- 
jest równie powszechną metodą konstruowania formalnego jak łączenie'elemen
tów, dążących do siebie dynamicznie.
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dwiema alternatywami trzeciej możliwości nie! m a 18). Właśnie owa 
zmiana klasy byźującśj i antyklasycznej postawy, przywiązywanie 
większej wagi naprzęmian do llbnspuktM lub do środków formal
nych jako takich, jest w. ewolucji formy dziedziną, w której jno- 
dyfikacje są uwarunkowane przez zmiany motywacji artystycz
nych. Wpływ bieguna1 biernego — a rrięc omówionego przez n-as 
wyżej procesu opanowywania tworzywa — na^ewmlaicję^forniy, do- 
.ifi-y.y również wyłącznie środków formalnych. [It>t to tak oczywi
ste, żarnie wymaga bliższych wyjaśnień. Poza tymi dwoma aspek
tami, w których przemiany form uwarunkowane *są. |Trzez czyhniki 
iwzafeihnalne, isitirłeie jeszcze trzeuia przyczyna powodująca njo- 
dyfikaeje formy, tym razem przyczyna wewnętrzno-bormalna. 
I znowu .modyfikacje dotyczą nie formy jako konstrukcji, leez 
środków formalnych.

- Charakterystyczna cechą tych środków jest ich z u ż y  w a n i,oj 
s i ę .  Nawet,' w okresie panoAwmia tego samego styln, pódczaś* id y  
rozAYÓj form alny polega w zasadzie na ilościowym  niejako opano
wywaniu środków, pro^eS ten bynąjmliyęj nie jest mechanicznym 
wyczerpywaniem .wszystkich środkÓAY właściwych danemu stylowi. 
Teoretycznie ildfe komhinacyj f ®  J(™tów' formhlnych jest w ramach 
każdegfta.str.il u nieskończona. W praktyce jednak kombinacje zbyt 
podobne do siefhie nie dają wrażenia rpżności, wydaja, się po prostu 
powtórzeniem środków już,- użytych, a że każdy prawdziAYjyrartysta 
dąży do twórczości, a nie do eksploatowanią- wynalazków swo
ich poprzedników ilość naprawdę odmiennych kombinacyj 
form aluych w ramach danego stylu ulega znacznemu ograni
czeniu i po pewrtiym czasie zostaje w yczerpana20). P i w  zbyt 
rhasowym użyciu podobnych do siebie środków -występrfle ten 
sam objaw, jak i konstatujemy przy dz.iąła;niu narkotyków : 
sfoSki te ,po prostu przestają działać, tracą swoje znaczenie 
eksprpsywne, zu żyw ając się, przestają być 'formalnymi odpo
wiedni kami tych treści,, jakie m iały wyrażać. Doprowadza to 
bądź-ido ^HtąpHnia ich przez zupełnie nowe*' metody wyrazu

18) Z m ien ia  się w praw dzie n a w et w  okresach  k la sy c y zu ją c o -fo rm isty c zn y c h  
s p o s ó b  o siąga n ia  jed n o ści w  w ie lo śc i. Tu m a m y  jed n a k  do czynienra z e w o 
lu c ją  sch em a tó w  form aln ych  (w  m u zy ce  np. fuga, son ata itd.), które  z k o n 
stru k cją  in absiracio nie są rów n o zn a czn e  i n a leżą  raczej rów nież do k ateg orii 
ś r o d k ó w  f o r m a l n y c h .

19) F u n k cję  tę sp ełn ia ją  epigoni.

m  Z u ż y w a ją  się ted y  n iśty le  p o szc zeg ó ln e  „ c h w y ty " form aln e, ile  ich  
jfb m p lek sy , por. uw . 14.
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formalnego, co powcduie zmiany stylu jeszczS w okresie trwa
nia tyęh samycli motywacji treściowych, bądź,też zniechęcenie wo
bec zużytych środków zostaje przerzucom^ na sanie motywacją 
i wywołuje zmianę ideału artystycznego.

* * *

Jak już zaznaczyliśmy, forma lę jy  na skrzyżowaniu 'ideałów 
artystycznych, a więdt konkretnych liiotywąeyj bezokrpślnej poten
cjalności twórczej z biernym tworzywem. Skrzyżowanie się to nie 
jest jakąś linią matematyczną, pozbawioną szerokości, lecz prze
ciwnie stanowi najbardziej realnie uchwytny, jedynie namacalny 
■fenomen procesu, artystycznego, fenonąen mający jak gdy7by swoją 
„szerokość" i swoje „granice" z jednej strony z mot^wąejajni arty7- 
stycznyuni czyii tfeścią, z drugiej strony z tworzywem. Chcieli
byśmy tu właśnie poświęcić jeszcze parę słów analizie tych 
„granic".

W obu wypadkach mamy do czynienia z eląmenfemi o po
dwójnymi obliczu. Granicę pomiędzy motywrailami a formą- stanowi 
„wizja wewnętrzna", . którą w równej mierze można uważać za 
formę dzieła, bo zawiera w .sobie .już cały pomygł .-formalny, jak 
za trnść, gdyż jeszcze nife została wyrażona środkami material- 
nymi. Same motyTwacje szczegółowe,grtreść ezyrsta, jeszcze nie zawie
rają w sobie konkretnego ,-'wzoru" dzieła. Jeśli np. kompozytor 
ma już koncepcję utworu muzycznego, dokąd myśli o dźwiękach 
,ięj muzy kb ; mamy jeszcze do (Śnienia, jedynie z konkretyzacją 
aktu twórczego w motyrwaoje szczegółowe. Z chwalą dopimc, gdy' 
zaazyna bi y ś 1 e i  d ź w i ę k a m i ,  tw-orzy się „wizja wewnętrzna", 
po-wstaje Hubjoktywma adekwacja treścf z formą, któr-ęj mniej lub 
wifflej dokładne „ujawmienie" w7 .twerzywie materializm, jej^.ufor- 
mowanie", ,feit już kwćśtią talemu i Itechniki kompozytora.

Jeżeli chodzi o stan gySniczn^ pomiędzy7 formą a tworzyweni, 
jego podwójna przynależno®* do obu sąsiadujących dziedzin ujaw 
nia się ‘najlepiej w poruszonymi już przez nas przykładzie tonacyj, 
harmonii stel. (“patrz str. 84 u w. 10). Elementy7 te, jako istniejące 
wr tradycji zarówno ięfwm inują nastawienia, twórcy, jak tworzą, 
przez, oswojenie się z nimi odbioiicy, pomost pomiędzy twórcą a od
biorcą. W tym sensie są artyśoie»d a n e. Ale iwe są dane przez na- 
tutę-, nie istnieją Jydzies'jsame przez się, lecz kiedyś wcześniej -zp.i; 
stały stwórzon-e przez zbiorową pracę pokoleń artystów i odbior
ców7. Jeżeli w ięe należą do t w o r z y w a ,  to z tego samego tyju-lu
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co' cala tradycja artystyczna, której poszczególne składniki w mo
mencie ich powstania -.również nie były tworzywem, lecz twórczo
ścią. Trzeba o tyrh pamiętać, że cały tak szeroko i głęboko rozku
wany ąysiem teorii mnz3*ki z epoki panowania tonacji dur-moil, 
mimo iż w pewnym względzie (ale nie bez reszty!) tak ładnie po
krywa się z prawami -akustyki, jest dziełem s-ztuki, a nie nattkf; 
został s t w o r z o n y, nie zaś odkryty.

Nie stworzo®| lecz wynikające z ustroju psyclio-fizyćznego 
człowieka są jedynie pewne najogólniepze dyspozycje w stosunku 
do elementów dźwiękowych, takie jak konieczność posługiwania się 
w muzyce nieciągłym szeregiem tonów, jak tendencja do dynami- 
zacji stosunków pomiędzy pewnymi tonami, stwarzania pomiędzy 
nimi hierarckji napięć, ,00 leży u podstawy tonacyj, pokrewna ten
dencja do wyróżniania we współbrzmieniach elementów statycz
nych i dynamicznych,*^ prowadzi do rozróżnienia: konsonans — 
dysonans itd. Ale konkretne realizacje tych dyspozycyj na mate
riale dźwiękowym mogą być wbelorakie i tu juz. znezywh się w7olna 
twórczość, tylko że twórczość w iej dziedzinie ma charaktSj zdecy
dowanie bardziej z b i o r o w y  niż w7 innych dziedzinach. Każdo
razowy „język dźwiękowy" danego pokolenia lub danej grupy 
etnograficznej jest w rezultacie w7ypadkow7ą zbiorowych „twurów7" 
pd&zczególaych artystów, ale artyści c i ’mają WTażenie, że po prostu 
wydobywają na wierzch ukryte w7 zbiorowości sposoby słyszenilk

Jest tn duża analogia do mowy ludzkiej. M tśl ludzka, jast 
w7 zasadzi|1 jednor.odńą, Również powszechne jest zjawisko konkre
tyzacji tuj -mjżśli w7 języku. NiKma natomiast żadnej apriorycznej 
konieczności dyktującej tylko taką, a nie iima konkretyzację 
dźwiękow7Qyjęzykową myśli, czego najlepszym dowodem jest wie
lość języków7. Otóż język Sest niew7ątj?liw7ie tw7orem ludzkim, ale 
niepodołpeńęlwmu j.eąt w7skami| na ’ wiaściwygo t w a  każdego ję- 
zjrka. Mamy tu przykład twórczości par e$će\lence zbiorowej.* Ja^li 
chodzi o udoskonalenie języka, niewątpiiw ie dokon^wnją go 
w pierwszym rzędzie artyści, pisarze — w7 znacznie mniejszym stop
niu teoretycy — alę  ̂wszyscy oni w7 swej tw7órczóści jęzjdiowąkrów
nież mają pqfćzucie jedynie wydobywania na wierzeh tendeney.j 
zbiorowych. Otó.z każdy język, mnno iż jest zdumiewającym W> sw7ey 
subtelnosęk i doskonałości twTorem ludzkim, ma ogran czone „ży
cie". Przestaje istnieć nie potop-by być zastąpionym przez tw7ór do- 
sSonalszy (częstokroć dzieje się-.odwTotnie), ale po prostu dlatego.
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-iż'twórczość językowa odbywa się ciągle, jako taka wprowadza 
ustawiczne zmiki-ry* których suma ,w pewnym momencie staje śię 
iak wielka, iż juz nie możemy mówić o tym samym języku. .Łacina 
była językiem tak precyzyjnym , że nie było pętrzeby jej zastępo
wania przez inny język, a jednak twórcza ijraca pokoleń dopro
wadziła ją  do takiej m odyfikacji, że już. w średniowieczu mowa, 
którą się posługiwali Rzymihnie, stała:1 się po prostu innym języ
kiem. W miejsce łaciny_przjiszedł włpski. I jakkolwiek nie m ożem y 

'sobie wyobraziótw^spółc/esnego włoskiego' bez działalności Dantego, 
Boecaeia, Petrarki i innych, nie możemy sobie równięż wyobrazić 
twórczości językowej tych wielkich pisairzy, gdyby nie mieli oni 
już do dyspozycji dialektów żyjących w ustach ludu.

Podobnie" system dur-moll został stwprzoiry przez kompozyto
rów europejskich w XVI i X'\II wieku, ale twórczość ta nie pole
gała na. wymyślaniu nowe|'o gęiyka muzycznego, nsi dowolnym, 
czysto teoretycznym wybraniu z tonadyj kościelnych właśnie tsph, 
ą nie mnych skal, na wyprowadzeniu liomofonicznej hąsmióniki 
z l^zypadkowyóh współbrzmień lineari^gj tecłmiki kontrapuuktycz- 
nej, lecz na usankcjonowaniu i twórczym rozwinięciu .tendencyj, 
istniejących w szerokim społeczeństwie, już wczńśniej, i już wcześ
niej, |hez uzasadnień "teoretycznych, ^stosowanych w muzyce^popu- 
larnejb y

Z faktu tego nie należy jednak —• jakuo się częstokroć czyni — 
■wyciągać zbyt pochopnego wniosku, iż system dur-moll i właściwa 
mu harmonika są,* jakąś bezwzględną doskonałością, nareszcie przez 
ludzkość odkrytą po długich poszukiwaniach. Jest to po prostu 
zbiorowe stworzenia nowego języka Hiuzyeznego, język ten nic jest 
jednak ani jedyny'możliwy, ani najdoskonalszy, ani nie musi być 
wieczny. Po pewnym czasie zostanie zastąpiony przez inny język 
muzyczny, tak jak każdy prawdziwy, ż^^y język. Nie znaczy 'to, 
by arcydzieła oparte na tym systemie miały stracić swoją, >vartośe 
dla przyszłych pokoleń, tak jak nie straciły jej dzieła Horacego 
czy Owidiusza, minio iż łacina już oddawna nie żyje. Zacieśnia się 
j.alyuie zakres wpływu. W naszych czasach rozkoszować się wy
kwintem mowy horacjańskiej mogą jedynie znawcy łaciny, podob
nie coraz szczuplejsi jeśh grono ludzi u m i e j ą c y c h  bezpośred
nio odczuć urok muzyki średniowiecznej.

Porównanie z językiem wyjaśnia jeszcze jedną sprawę. Stwier
dziliśmy;. iż w gruncie rzeczy tonację i harmoniki poszczególnych
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kpok i grup etnicznych są właściwie środkami formalnymi. Aie 
zasiąg i czas ^rwania tych środków- jest bez porównania większy 
niż zasięg i czas trwania środków składających się na pewien styl 
artystyczny. W łonie tego samego „jęźyka artystycznego11 możliwe 
są najrozmaitsze style indywidualne, a nawet zbiorowe, podobnie 
jak zmiana stylu literackiego nie pociąga za sobą tak istotnych 
modyfikacyj językowych, by, można było mówić,o zmianie języka. 
Zatrzymujemy więc to rozróżnienię_ pomięd|j% „językiem artystycz
nym" a „stylem artystycznym", gdyż będzie to nam 'potrzebne przy 
dalszych rozważaniach.

Wywody powyższe możemy streścić w sposób następujący: 
większość teoryj estetycznych nie umie wyjaśnić swoistością prze
biegu dziejów  ̂ sztuki przez to, iż nie uwzględnia w: równej mierze 
wszystkich elementów wchodzących tu w g»H i kładzie zbyt,ni na: 
cisk na jeden z czynników (por. u w. 9 i 12). W najbardziej schema
tycznym ujęciu czynniki te mozSrfty przedstawić- wr tablicy nastę
pującej :

•
Element czynny Elepienty pośrednie 4 Element bierny

I II
M OTYW ACJE TW Ó R C ZE

III IV
POTENCJAL-

NOŚĆ
TWÓRCZA

a)motywacje a) „ c z y s t a  a) tworzywo
ogólne, zbioro- forma“ =  ideał zewnętrzne =  
we =  ideały i konstrukcji jed- materiał właśc.; 
programy este- ności w wielości; b) tworzywo
tyczne epoki; b) ś r o d k i  wewnętrzne =

FORMA TWORZYWO

b) moty/wa- f o r m a l n e ,  do tradycja i odzie- 
cje szczegóło- których należy dziczone lub na
wę , stanowiące również zaliczyć byte dyspozycje 
„czystą treść“ schematy for- psychiczne;
poszczególnego malne (porównaj c) prawa fi- 
dzieła sztuki. uwagę 18). zyczne i psycho

fizyczne.

WIZJA WEWNĘTRZNA JĘZYK ARTYSTYCZNY'

S T Y I
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-Biegunem czynnym par eticettenlfe jest jedynie elemdbt I; 
całkowicie breimy jest tylko element "W. Elementy te nie mogą się 
zetknąć ze sobą bezpośrednio, kontakt ten umożliwiają elementy 
pośrednie dzięki temu, iż w nieb czynność i bierność są niejako 
zmieszane. Motywacje® twórcze konkretyzują proces artystyczny 
(dokonywują syntezy pomiędzy elementami I a IV) na planie psy
chicznym, determinują bezokreślną poientjalność twórczą, przez jej 
z w iązanie z dyspozycjami psychicznymi lub nawet z koniecznościa- 
mi, narzuconymi przez materia! stricto sensu. W formie odbywa 
się syntsza pomiędzy tymi samymi elementami biegunowymi na 
planie fizycznym, następuj®* konkretyzacja materialna impulsu 
twórczego. Ponieważ przejście odjezystej potencjalnośli do konkret
nej formy jest mo-żliwe tylko prz‘y pomdcy ejetnentu II, a ponie
waż z drugiej strdny forma jest zawsze w pewnym stopniu uzależ
niona od twerzywa, w konkrecie ar ty s ty c zn^mj* jakim jest dzieło 
sztuki, występują w organicznej spoistości w»h z y s t k i e wyróż
nione--przez nas abstrakcyjnie - czynniki.*' Przy rozważaniu więc 
jakichkolwiek procesów artystycznych należy pamiętać o wszyst 
kich tych czterech elementach, i Ijy.lko przy uwzględnianiu ieh wza
jemnej gry będziemy mogli zrozumieć swoistość przebiegu dziejów 
sztuki.

W tahliey na stronie 94 znajduje się rówiłież pójęcie s t y l ,  
któregośmy jeszcze nie sprecyzowali. W dotychczasowych rozważa
niach. 'posługiwaliśmy się tym iptyjęciem jako synonimem f-orniĄ 
i bardzo wielu teoretyków nie rozróżnia w praktyce sĄc.lu i'.formy. 
Nie jest to jednak zupełnie ścisłe. Stefania Łobaczewska a v  sw^ych 
wmikliwych uwagach o „Zagadnieniu stylu w mużyce“ 21) wyka- 
zuje, iż podstawy dla określenia stylu poszczególnych epok arty
stycznych tworzy dopiero połączenie właściwych tej epoce środ- 
ków formalnych z charakterystycznymi dla tego fOkresu motywa
cjami treściowrymi. Środki formalnie w różnych epokach mogą; b.Ŷ i 
te sarnę, a jednak styl tych epok będzie odmienny, gdy środki te 
są wyrazem innych motywacyj treściowych. Łobaczewska wska
zuje np.- ną ppkrę^iieństwo fak-turalne polifonii niderlandzkiej 
z XV i XVI wieku, polifonii BachoWskiej i w^spijlcaesnej polifonii 
atonalnodin^arnej przy niewątpliwej odmienności stylówr . tych 
epok/ O odmienność! tej docydują przede wszystkim inne za każ
dym razem motywąeje. Od siebie .musimy dodać, ąe! odmienhGŚć ta

21) „M u z y k a  P o lsk a ", 1938, III, str. 100— 101.
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uwarunkowana ji ŝt .również przez inny* stogńeń opanowania mate
riału i odmienną tradycje w każdej z tych epdk. W ten sposób Styl 
jest jak gdyby syntezą motywacji, formy i tworzywa.

Sprecyzowanie powyższ* jest ważne -przy koncepcjach traktu
jących formę i treść jako elementy galkowicie niezależne. O ile 
jednak, taił jak my to czynimy, kładzie sic; nacisk na organiczne 
zągpolenie się wszystkich składnikówrproegsu artystycznego w jed- 
ną_ ćąłoló, można posługiwać sie. pojęciem stylu niemal jako syno
nimem formy, gdyż i tak wiadomo, że „KunstwolLen“ jest nieroz
łącznie związane z motywacjami i tworzywem. Jest to o tyle jeszcze 
bardziej uzasadnione, iż styl, chociaż jest syntezą wspomnianych 
trzech skiadrtików, uzewnętrznia się przede wszystkim w środkach 
formalnych.

W ostatnich, czasach modne s.icg stały w odniesieniu do twór1 
czośći ^rrirastyćznej określenia natury „meteorologicznej1*: klimat, 
atmosfera. Trzeba przyznać, iż-<ji§t.to moda wygodna, ho dla pojęć 
Yryrażanydh p.i-zez te przenośnie brakowało przed tym wyrazów. 
Klimat utworu- obejmrtje właściwie-;ten &am zakijes, co styl, doty
czy bowiem zarówno motywaeyj, jak formy i tworzywa. iKle nacisk 
w tyjrn_ określeniu kjadzie się nie na f^TBię jak w stylu,'1®^ na to, co 
nazywamy tworzywem wewnęlrznym. Zresztą najwygodniejsza, 
cechą przenośni jak klimat, atmosfera, jest właśnie igh pewna nie
określoność pojęciowa,1 to też w tym wy.padkn zbyt -ścisłe sprałyzo- 
wanie nie jest potfz'ebiie^f

Przy rozważaniu t j ®  wszystkich spraw należy również stale 
pamiętać o tym, pe o fenomenach zbiorowych, jakimi są powstanie 
nowych motywaeyj artystycznych, nowego „Knnstwollen“ i no
wego stylu decyduje nie tylko ogól artystów, lecz również społecz
ność odbiorców. Pełnia fenomenu artystycznego nie ogranicza się 
do twórcy, ani >do dzieła, skłądnikiejń tego fenomenu, dla historyka 
sztuki nie mniej ważnym, jest reakcja odbiorcy. Prawdziwe życie 
dzieła artystycznego opiera się*na dwóch filarach: impulsie twór
czym zindywid*La'lizowanym w danym dziele i na reakcji od
biorców 22).

^3) R eak cja  od b iorców  (w sp ó łc zesn y ch  tw ó rc y  iub n a le żą c y c h  do p ó ź n ie j
szy ch  p o k o leń ), je s t  m im o w szy stk o  je d y n ą  m iarą w ie lk o ści dzieła. Sam o p o c z u 
cie w y ż y c ia  się tw ó rc y  w  d ziele n ie je s t  je sz c z e  k ry teriu m  w y sta rcz a ją cy m ,
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Ustosunkowanie się pomiędzy tymi „filarami“ może być wielo
rakie. Reakcją odbiorcy ma być współtwórczość, dlatego też sztuka, 
nie posługuje się jednoznacznymi środkami wyrazu. Język sztuki 
zasadniczo się różni np. od języka naukowego. W tym ostatnim 
wypadku chodzi o metodę porozumienia,’.'się całkowicie jednoznacz
nego, aby odbiorca możliwie najdokładniej wyczytał z definicji 
naukowej identycznie to samo, co w  nią włożył autor. Rola odbior
cy w tym wypadku jest całkowicie bierna. Sztuka natomiast (E re
guły posługuje się znakami o „rozciągłym" zakresie ekspresji. Nie 
podaje treści wewnętrznej twórcy w gotowej, dającej się dokładnie 
odtworzyć i „odczytać" formie, s u g e r u j e  jedynie tę treść. Ten 
właśnie „luz znaczeniowy" artystycznych środków formalnych 
umożliwia odbiorcy zajęcie postawy czynnej. Jest on przez, twórcę 
za pośrednictwem dzieła sztuki jedynie nastawiony na pewien tor; 
idąc w tym kierunku musi już sam dokonać transpozycji środków 
formalnych na odpowiednie treści wewnętrzne. Dlatego człowiekowi 
całkowicie wyzutemu z odczucia poezji, nie można „wytłumaczyć" 
żadnego wiersza, ho nie chodzi o zrozumienip tego wiersza, tyj ko
0 stworzenie w sobie sarnim pod wplywemjtego wiersza analogicz
nej wizji, idei, przeżycia: poetyckiego 2S). Dlatego też środki for
malne, będące jedyną drogą porozumienia się między twórcą a od
biorcą, służą do wywoływania w odbiorcy przeżyć analogicznych, 
lecz nie identycznych. Mani^ tu nie niższość sztuki w stosunku np. 
do nauki, lecz właśnie jej wyższość, jako metody prowokowania 
wspóltwórczości. Proces doznawania sztuki jest niejako* odwróce
niem procesu twórczego: poprzez formę sięga się do treści czystej
1 pobudza się potencjalnośdytwćfrczą. To ostatnie ogniwo jest ko
niecznym. składnikiem pełnego przeżycia artystycznego, bo tylko 
wtedy mamy współtwórczpść. Tak, jak w procesie twórczym droga 
prowadziła od nieskończoności w skoiiczoność, tak tu odwrotnie 
mamy przejście od skończoności u nieskończonego. Właśnie to uczu
cie nieskończoności jest jednym z najważniejszych efementów roz
koszy estetycznej.

Przeżycia odbiorćy,, chociaż nie są identyczne z przeżyciami 
twórcy, muszą być jednak analogiczne. W  przeciwnym razie nie

g d y ż p od o bn ej pełni w y ż y c ia  się, ja k ie j d ośw ia d cza gen iu sz, m o że  d ozn ać  
grafom a n ; natom iast od b iorca  n ie  zn ajd zie  w  d zie le  grafom an a ty c h  b o d źcó w  
dla w ła sn y ch  p rzeży ć , ja k ic h  m u dostarcza  arcy d zieło .

2S) A  cóż dopiero, jeśli m a m y  do czy n ien ia  z m u zy k ą , k tórej środki for

m aln e w  ty m  a sp ek cie  sa  o ty le  bardziej w ie lo zn a czn e  od  śro d k ów  p o e ty ck ic h .
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.by-io by w ogóie porozumienia; przy całkowitej, zasadniczej różą o- 
_he.i przeżyć po obu stronach me było by w ogóle mowy o zrozumie
niu dzieła sztuki. Dlatego środki formalne w sztuce mają „luz zna
czeniowy", ale nie są całkowicie nieokreślne pod wzglądem znacze
nia artystycznego. Zadaniem ich jest.1 wytyczać kierunek przeży
ciom odbiorcy, wyznaczać kategorii; tych przeżyć. Ponieważ jednak, 
jak to zaznaczyliśmy wyżej, same środki ulegają ciągłym zmianom, 
powstaje problem, jak w ogóle mogą one taką funkcję spełniać.

Inicjatywa twoyźeniA nowych środków należy bezsprzecznie do 
artysty, jako obdarzonego większą potencjalnością twórczą. Nowość 
jego sztuki, jak to 'iuż w różnych aspektach pokazywaliśmy, jest 
bezpośrednim rezultatem faktu, iż jest on twórcą. Jest ponadto wa- 
tunkiejn, aby i odbioye&f stal się współtwórcą, albowiem przy dzie
łach operujących oddać, na "wyświechtanymi środkam i/ rekwizyta
mi dla wszystkich znanymi, wś’półtwórczość odbiorcy przestaje być 
potrztjnną. Wobec -takiej sztuki odbiorca staje się po.lprbstu ,,0d- 
cżytywaczem" intencji autora, ale też przy takim odczytywaniu 
nie doznaje już przeżycia estetycznego, gdyż przeżycie to właśnie 
polega przede wszystkim na wspóltworezości. Otóż, o ile wytworze
nie nowych wartości artystycznych pj'zez twórcę jest fenomenem 
naturalnym i zrozumiałym, fakt, iż te nie mające precedensu war
tości zostają odczute1 również przez szersze grono odbiorców — fakt, 
znajdujący 'swoje niewątpliwe potwierdzenie w dziejach sztuki — 
wydaje się zagadkowym paradoksem.

Chodzi tu przede wszystkim o nowe środki formalne, gdyż fakt 
przyjęcia, się nowych elementów treściowych, a więc w naszej ter
minologii nowych motywacyj, nie jest jeszcze paradoksalny. Moty
wacje te w gruncie rzeczy obracają się w granicach pojęć i wy
obrażeń wytlumaczalnych rozumow-o, mają (por. str. 82} chhyaktor 
powszechny, zawsze "^ięc, w każdym pokoleniu znajdą rezonans 
bezpośredni przynajmniej u pewnej części odbiorców. W dodatku 
motywacje te okresowo się powtarzają, więc, jeśli nawet w danym 
pokolejiiu przejdą bez oddźwięku, znajdd zrozumienie w którymś 
z następnych pokoleń, które nąwróei do analogicziwcli ideałów 
estetycznych. Jeżeli poszczególne nawroty tych samych ideałów 
nie są nigdy identyczne (por. str. 86), to to samo nawarstwienie 
elementów tradycji, które warunkowało motywacje artystyczne 
artysty, odnajdzie, się również w dyspozycji psychicznej odbiorcy — 
chodzi tu przecież ciągle o fakty związane ze środowiskiem.
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Natomiast przy środkach formalnych trudnym do zrozumienia 
igtaje się fakt, Se czysto subiektywna adekwacja, dokonana przez 
artystę pomiędzy jego wewnętrznymi tresbiami a stwarzanymi 
przez niego dla ioh wyrażenia nowymi elemelitami formalnymi, 
stale się ważna również dla innych ludzi, którzy sami tych środ
ków nie wymyślili i z góry nie wiedzą, z .jakimi treściami wewnętrz
nym i mają je>*(kojarzye. Toteż właśnie na gruncie środków formal
nych zachodzą najczęstsze' wypadki niezrozumienia dzieła pr2®0 
odbiorców, odrzucenia inicjatywy twórcy przynajmniej przez 
współczesne mu pokolenie. Mimo to faktem niezaprzeczalnym jest, 
że sztuka ta, jeśeli nie zaraz, to po pewnym czasie, znajduje rezo
nans, ż,e więc odbiorcy w jakiś sfidgób zdobywają do rfiej klucz. Jak 
się to odbywał

Otóż liąleży pamiętać, że nowiflśrodki nie są w y m y ś l a n e  
■z, niczego przez t wór(iikłij lecz są niejako spontanicznym wynikiem 
jego chęci wypowiedzenia się, są więc’ w pewnym stopniu również 
uwarunkowane! przez ogólne dyspozycjo psychijbzńe ejipki. Na grun
cie tych dyspozjycyjj twórca spotyldajfeję z odbiorcą, alejże dla niego 
środki formalne pr«dżej 'niż dla odbiorcy śję zużywają, wyprzedza 
on niejako swoje pokolenie. Odbiorca musi się dopiero n a u c z y ć 
.kojarzyć te nowe- środki ze znanymi mu treściami; dopóki 'się tego 
'hie nauczy, nowe środki nię wybudują w nim właściwych skojarzeń 
i jbśt on skłonny pochopnie 'Odmawiać dziełom niezrozumiałego 
dlań artysty wszelkiąh w pgqie m otyw acji albo nieraz posuwa się 
nawet do insynuowania artystom motywacyj złośliwych („to,gpanie - 
tutuiyści i mason,! _ umyślnie umówili się tak nam na złość! “). Po
nieważ jednak żMne dzieło Sztuki n£e operuję w£lOO pręcóntacli 
elementami całkowicie nowymi, odbiorca ^chwyta" uarazie zrozu
miałe jjla niego składniki, fp że z drugiej strony dzieło sztuki jest 
.iednością. organicznie nierozerwalną i może być albo w całości od
rzucone albo w c ą i o ś c i  przyjęte, w wypmikii gdy sugestyw- 
ność talentu twótcy jest wystarczająco mocna, aby przy pomocy 
łych składników dzielą, które ęą dla odbiorców zrozumiałej!zdobyć 
jjph podziw i uznanie, uznanie sto przenosi ■ąię.-na' całe dzięio i przez 
"to samo odbiorca obok elementów już mu znanych przyjmfije rów
nież nowe, indywidualne wartości. Wnioskując z całoś&i o częściach 
uczy się właściwych skojarzeń dla nowych stfodkó\v- fornudnych.

24) P rzyn ajm n ie] n ie  p ow in n y  b y ć  w y m y śla n e . F ak ty  takie je d n a k  ró w -  
m eż zach odzą . Skutki teg o  z ja w isk a  o m ó w im y  b liże j w  n a stęp n ym  rozdziale.. 

7*
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W ten sposób rozszerza się pojemność estetyczna odbiorców, odby
wa się wzbogaoenie? ich o no wb chwyty rozumienia i metody od
czuwania'25). Jednocześnie reakcja odbiorców', przynajmniej icii 
elity, nie pozostaje bez śladu na ukształtowaniu się linii rozwojo
wej twórcy, wywołuje w sumiennym i wrażliwym artyście potrzebę 
nowych przemyśleń i kolektur jego twórczości i „w ten sposób mię
dzy zespołem dziel sztuki a zbiorowością odbywa się nieustanny 

* dialog i zarazem jakaś lustrzana gra...“ 11) Wynikiem tego wspól
nego działania twórco,*' (mających inicjatywą), a odbiorców (dają
cych wtcześ^ifj czy późn-iej swoje ,,placet“) jest powstanie stylu 
epoki.

 ̂ ^

r iNaogół reakcja odbiorców7 ma wpływ hamujący na powitanie 
nowego stylu. Długość okresu, jakiego nowe środki potrzebują na 
zyskanie1 sobie prawa1 obywatelstwa, zależy ząrówno od sugestywno- 
ści twórców, jak od odporności odbiorców727). Okueś^ ten jednak

25) Przy ty m  n a le ży  c ią g le  pam iętać, że odn aw ian ie  śro d k ów  je s t  potrze  
b ą  n ie  ty lk o  tw órców , lec z  tak że od b iorców . Dla tych  ostatnich środki fo r
m a ln e  ró w n ież p o  p e w n y m  czasie  u le g a ją  zu życiu . D la tego  np. p rzeży w a m v  
d zie ła  ep o k  m in ion ych  in aczej n iż w sp ó łc ześn i ty m  dziełom . D la  nas o b e c n ie  
m u zy k a  ep ok i ro co co  m a w arto ści przede w szy stk im  form aln e, nie w y w o łu je  
w  n as ju ż  rea k cy j e m o cjo n a ln y ch . A  'jed n a k  bardzo liczne św iad ectw a w spó*- 
czesnych jj-etw ierdzają , że w  X V III  w ieku , a n a w et jesz cz e  na poraątk u  X I X  
w ie k u  m u zy k a  ta m ia ła  dla s łu c h a czy  m ocn e ak cen ty  em o cjo n a ln e . Jeden  
z tw ó rcó w  k ra ń co w o  ro m an tyczn ej estetyk i m u zy czn ej E. T. A . Eloffm ann, ż y 
ją c y  p rzecież w  ep o ce  narodzin  ro m an tyzm u  m u zy czn eg o , za sz c z y ty  m itzjlri  
em o cjo n a ln e j u w a ża ł d źieła  G lu ck a  i  M oza rta . M y  o tym  m o że m y  w i e d z i e ć ,  
ale  ju ż  tego nie m o że m y  od czu ć. T en brak  rea k cji em o cjo n a ln e j w o b e c  tak  zw . 
„ k la s y c z n e j"  m u zy k i p o zw a la  n a m  m oże  z w ięk szy m  sp ok o jem , w n ik liw ością  
i b ezp ośred n io ścią  za ch w y ca ć  się  form aln ą d osk o n ało ścią  tych  dzieł, ale ju ż  
n ie  d aje  nam  m ożn ości p rzeży ć  je  tak , ja k  je  przeżyw ali M o za rt albo w łaśn ie  
H o ffm an n . P rzeciętn y  od b iorca  d z is ie jsz y  tak  sam o nie p o siad a  „k lu c za  treśc io 
w e g o "  do m u zy k i M o za rta  {bo się  ten k lu cz zu żył), ja k  go  n ie  m a w o b e c  m u 
zy k i Stra w iń sk ieg o  czy  A lb a n a  B erga (bo je sz c z e  teg o  k lu cza  n ie zn alazł). N a 
tom iast stronę form aln ą d aw n y ch  a rcy d zie ł je sz c z e  rozumie., p od czas g d y  „o d 
c zy ty w a n ia " śro d k ów  form aln ych  Straw iń skiego c zy  B erga n a w et w ich  zn a
czeniu  czysto  kon stru k ty w n y m  m usi się  dopiero n a u czyć .

261 Z . L. Z a lesk i: J e d n o ś ć  i w i e l o ś ć  s z t u k i .  „ Ż y c ie  S ztu k i" I '1934t  
str. 31.

2T) P rzyczy m  w ielo k rotn ie  stw ierdzono, iż bardziej oporna je st  p u b licz
n ość  „ w y k sz ta łc o n a ", w y c h o w a n a  ju ż  na p ew n ej tra d ycji a r tystyczn ej, z trud

n o ścią  zm ien iają ca  sw e  utarte p rzy zw y cza jen ia , niż pu b liczn ość  św ieża  i „d z i-
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przy prawdziwych dziełach sztuki nigdy nie jest nieskończony. 
.Zdawało by się, iż.im bardziej artysta przemawia w ł a s n y m  języ
kiem, im głębiei sięga do swego wnętrza psychicznego w poszuki
waniu jemu tsdko właściwego stylu, tym niedostępniejsze musza 
być treść i forma jego dzieł. A  jednak, jeśli sięga on naprawdę do 
najistotniejszej głębi swojej psychiki, o ile wyraża ją z całko
witą szczerością, bez zakłamania, baz sztucznego silenia się na ory
ginalność, potrąca o struny, które znajdą wcześniej czy później 
rezonans w podobnie głębokich warstwach psychicznych innych 
ludzi. Sztuka prawdziwie wiąlka i prawdziwie ludzka., będąc w pełni 
oryginalna, nie może bym w samej swej istocie niezrozumiała dla 
innych, gdyż ja§t jednak ludzka,, jest ludzka najbardziej. Może 
znacznie wypj^edzać rozwój smaku i wrażliwości wśród współcze
snego twórcy społeczeństwa,1 moz^ potrzebować początkowo pomocy 
subtelnej i wrażliwej krytyki, ułatwiającej dotarcie do jej tajników, 
może rozwijać się z prądem czasu, ale jeśli naprawdę wynika z po- 
tencjalnośei twórcżęj, będzie spontaniczna i wywoła oddźwięk, jeśli 
nie odrazu to po pewnym czasie, w podobnej, chociaż słabszej pOten- 
cjalności odbiorców28).

To co ludzkie i to !&q .nasze prywatne, staje się nierozerwalną 
całością. Dlatego też wszystkie wielkie dzieła sztuki stały się wcze
śniej cziy później własnością ogółu. Jeżeli^czas pomiędzy jyowstaniem

k a ". Straw iński trudniej trafia do au d ytoriu m  b u rżu a zy jn eg o , „zn a ją c e g o  się na  
m u z y c e ", niż do au d ytoriu m  zu p ełn ie  p ro steg o , nie m a ją c e g o  ża d n y ch  „ id ees  
p re ć o n ę u es". K o n c e rty  p op u larn e urządzane w  h a lach  fa b ry czn y ch  dla ro bo t- 
k ów  w ie lo k rotn ie  p otw ierd ziły  to zja w isk o . S łu ch acz św ie ży  rnusi dorobić  
•sobie k lu cz do utw oru , słu ch a cz z tra d y c ją  m usi k lu cz p r z e r o b i ć ,  
d okon ać p ra cy  p o d w ó jn e j. C h a ra k tery sty czn eg o  p rzyk ad u  na to sam o  
zja w isk o  z dzied zin y  p ’ asty k i dostarcza biografia  C o u rb eta . Podczas, gd y  
o fic ja ’ na k ry ty k a  nie przebiera w  sło w a ch , b y  w y ra zić  sw e  oburzenie  z p o w o d u  
je g o  ob ra zów , p od czas g d y  rek ru tu jąca  się ze  sfer b u rż u a zy jn y ch  p u b liczn ość  
lat 50 -tych , o d w ied za ją ca  Salon  p arysk i, um ie się  zd o b y ć  je d y n ie  na k p in y
i p otęp ien ie  —  w  ty m  sam ym  czasie  grupa ch łop ów  z O rn an s, p ro p o n u je  C o u r
b eto w i zakup „K a m ie n ia rzy " d la  sw e g o  k o śc io ła  p arafia ln ego . D o nich obrais 

ten zdo ła ł p rzem ó w ić,
28) Por. tę  sam ą m y śl w  p ro sty ch  i p ięk n y ch  sło w a ch  w y ra żo n ą  p rze»  

R odina w  je g o  „T esta m en cie  a r ty s ty c z n y m ": „B ądźcie  d og łęb n ie , brutalnia
szc zerzy . N ie  w ah a jo ie  n ię  n ig d y  w  w yrażan iu  teg o , co c zu jecie , n a w et k ie d y  
zn a jd ziecie  s ię  w  o p o zy c ji do o g ó ln ie  p rz y ję ty c h  idei. M o ż e  nie zostaniecie  

odrazu zrozum iani. A le  od osob n ien ie  w asze  b ęd zie  k ró tk otrw ałe ; w k rótce  bę
d ziecie  m ieli p rzv ja ció ł. A lb o w ie m  to, co jest g łęb o k o  p ra w d ziw e dla c z ło 

w ieka, jesit p ra w d ziw e rów nież dla w sz y stk ic h ".
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dzieła sztuki, a jego powszechnym uznaniem trwał długo, jeżeli 
uznanie to następowało po śmierci twórcy — na co mamy liczne 
przykłady w dziejach sztuki — było to przyczyną osobistej trage
dii twórcy, ale istoty rzeczy nie zmieniało.

Natomiast, jeżeli artysta nie ma głębokiego przeświadczenia 
o istotnej ważności społecznej swej twórczości, nie ma wiary w osta
teczny triumf swego dzieła,, następuje wynattirzenie stosunku po
między twóryą a odbiorcą. Nie mogąc znaleźć wyrazu, który by byl 
materiałem przeżyć- osobistych i jednocześnie zbiorowych, artysta 
bądź rezygnuje z rezonansu społecznego i zasklepia się w „sztuce 
dla sztuki", ogranicza-* swoją twórczość do prywatnego ekspery 
mentu, bądz też stara się trafić do zbiorowości przez JCelowe obni
żenie lotu, przez poniechanie dotarcia do głębszych o s o b i s i m g h  
lpotyyracyj. Wtenczas sztuka jego sta.je się propagandą, agitacją,, 
dydaktyką, lub poprostu narzędziem rozrywki takim, jaki litera 
tura popularno-beletrystyczną, jt. zw. lejfka,muzyka itd. We wszyst
kich tych wypadkach sztuka ta traci swoją wielkość, przestaje być 
twórczością.

Streszczona wyżej koncepcja rozwoju1 śzttiki pozwala nam za
jąć stanowisko wobcC wciąż jeszozfr' aktualnej kontrowersji, doty
czącej metodologii historii sztuki, pomiędzy szkołą Riegla—W olff li- 
na, stojącą na gruncie autonomięfcnośei rozwoju sztuki, a zwolenni
kami E. Heidricha, a zwłaszcza Maxa Ilyorńka 20), traktującymi 
historię sztuki jako rozwój ducha ludzkiego i'rozpatrującymi ka.żd y  
styl' artystyczny w ścisłym uzależnieniu od całości kultury i świa
topoglądu jpgo epoki. Szkoła Dvpraka, mająca w ostatnich czasach 
przewagę i będąca ideąlizacją Tarnowskiej teorii środowiska, nie
wątpliwie ma slusżnośb, zwdaslwza, jeżeli chodzi o te elementy'sztuki, 
które określiliśmy jako najogólniej pojęte tworzyw-o oraz jako- 
fornaę. Twórczość artystyczna j^ t  zależna od środowiska zarówno- 
przez wypływ, jaki to środowisko wywiera na organizację psychiczną. 
artysty30), jak też prze^lfakt afirmacji lub odrzucenia danej sztułd 
przjpz ogół ndbkyców. Z drugiej strony nie tylko życie kształ
tuje sztukę, ale i sztuka kształtuje życie, qzęstokrq.ć antyey-- 
pując fakty 1 ś.w iatopgia,dqwp„ Tu . dochodzą do głosu autono
miczne elementy sztuki,1 przede wszystkim ęzy-sta poteucjaliiośe

2U) M . D v o r;ik : K u n s t g e s c h i c h t e  a i s  G e i s t e s g e s c h i c h t e ,
30) „Niie ty lk o  artysta ż y je  w  sp o łeczeń stw ie , ale sp o łeczeń stw o  ż y je  rów 

n ież i działa w  je g o  o so b o w o ści tw ó rc z e j". Z . L. Z a le sk i; W  p o s t u k i w a 
n i u  r y t m u  i s t y l u  e p o k i .  „Ż y c ie  S ztu k i" III, str. 12.
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twórcza, motywacjo, twórozfN*), a również i owo Eieglo^skte 
„Kunstwolleii“ . Należy ciągle pamiętać, iż wyróżnione przez nas 
czynniki są jedynce rezultatami pomąeniczej analjzy. W kon
krecie artystycznym są one nierozerwalne stopione i dopiero, 
gdy się o tej organicznej jednolitości pamięta, można się -.po
kusić o wyjaśnienie szczegółów rozwojowych sżtuki w danei epoce*,1 
Kontrowersje w dziejach sztuki sprowadzają się stale do problemu, 
czy chodzi o historie; formy, czy t'gż historię idej. Rozwiązanie tej 
kontrowersji znajduje się w zwróceniu uwagi na c z ł o w i e k a ,  
który jest źródłem zarówno idei, jak formy i w którym zAekiodzi 
transsubstancjacja idei av formę. Ale jąkoiczłowdeka należy brać pod 
uwagę nie tylko artystę-twórcę, lecz również i zbiorowość od
biorców.

(D. c. n.).

31) R ów n ie  jed n o stron n e b y ło  b y  stwiigrdzenie, iż m o ty w a c je  artystyczn a  
są  w y łą czn ie  w y n ik iem  p rzełam an ia  się św iatop ogląd u  epoki w  p ła szc zy źn ie  
artystyczn ej, ja k  teza , iż p o w sta ją  on e w  zu p ełn ej n ieza leżn o ści od  d ucha epoki’, 
je d y n ie  na m o c y  w łasn y ch , au ton om iczn ych  praw  ro zw o jo w y ch . Z a ch o d zi tu 
zazęb ian ie  się obu n u rtów : sztu ka nieraz w y p rzed za  ducha ep ok i i n a w et n ie 
ja k o  ę;o stw arza, k ied y in d ztej zn ow u ż w y n ik a  dopiero z n iego .

103



DOC. UNIW. DR ZOFIA LISSA (Warszawa.fi,

ASPEKT SOCJOLOGICZNY W  POLSKIEJ MUZYCE 
WSPÓŁCZESNEJ

Dzieją nauki pouczają nas, że podejmowanie pewnych zagad
nień, analiza pewnych zjaiviśk w zakresie kultury, w zbyt małym 
dystansie historycznym, prowadzi <j®ęsto do wniosków fałszywych, 
a conajmniej wątpliwych w ..swojej czysto naukowej, obiektywnej 
wartości. Wnioski wysnuwane z faktów w okresąch przełomów 
i gwałtownych przemian w zakreSi f  kultury, ukute jeszcze w ogniu 
sporo,F* idcologi.ęznjfch — a więc formułowane cum ira et studio — 
często wymagają p&źniaj uzupełnień, żmiąn, odmiennego sformu
łowania.

W rozważaniach niniejszych mam jednak zamiar podjąć się 
tego niewdzięcznego zadania. Tym In d zie j — w naszych warun
kach — niewd^cznego, że rozważania moje, prócz zbyt małego 
dystansu, dzielnego nas od’ spraw omawianych i prócz zbytniej 
jeszcze aktualnofMa#'emocjonalnej w. podejściu do nich, S n ą  oparte 
na założeniach myślowych jeszcze nie przyjętego, mocno dyskuto
wanego i zbyt mało'.".rozpracowanego w zastosowaniu do zjawisk 
kultury sysljemu — materializmu dziejowego.

Prace naukowe mają w swym ostatecznym feelu za zadani' 
analizę zjawisk pewnego typu, wykrycie związków pomiędzy zjawi- 
skam i.ujecie prawidłowości tyab związków, i l.s ysl,eru i z o wanie ich 
i dojście — na pewnym odcinku faktów — do pewnjrcb uogólnień, 
do syntezy myślowej. Rzadziej mają za zadanie w7ywrody normatyw
nego t"pu, jeszrad' rzadziejfsą wywodami typu p o s t u l u j  aj Oeg o.

Obawiam saę, że w artykule niniejszym .popełnię w szytk i! 
wymienione herezje: 1) będę omawiać sprawy bardzo nam wszyst
kim dziś bliskie, sprawy współczesnej, powojennej polskiej kultury
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muzycznej, 2) dotknę zagadnień, bqdąoyeh fragmentem walki ideo
logicznej w naszej nowej rzeczywistości powojennej, 3) oprę swoje 
rozważania na założeniach, dalekich od panującego w naszym śro
dowisku idealizmu estetycznego i nakoniee 4) postaram się — mi
mo poczucia odpowiedzialności za symje słowa — sformułować 
pewne, najogólniejsze postulaty) dotyczącą wtycznych. polskiej 
współczesnej twórczości muzycznej.

Za te wszystkie „grzechy" biorę na siebie odium tego, że 1) w y
wody moje nie ogarną, być może, całokształtu zagadnień, 2) że za
miast chłodnego „mędrca szkiełka i oką“ znajdzie w nich czytelnik 
niekiedy pewne momenty afektu, towarzyszące zwykle wszelkiej 
polemice,, 3') że nie będą one miały •piefeensyj do sformułowań osta
tecznych, do całkowitego rozwiązania postawionych problemów.

Będą tylko — w rozgwarze walk i sporów ideologicznych, które 
•cechują naszą dobę - próbą, i to na tej£n\e' spraw m itycznych  
yierwszą próbą, postawienia zagadnień dotąd nie stawianych, próbą 
podjęcia problęźnątyki, dotąd przez nhjflfł; q anuzytas -nie podejm o
wanej, ponieważ życie nie stawiano jfej tak ostro i wyraźnie, jajk 
.się to właśnie obecnie stało.

W zakresie Muzykologii, w systernip dyscyplin, składających 
się na całokształt nauki o muź^ce, odcinek s o c j o l o g i i  m u  z y*k i 
odgrywał tylko nikłą nolę^Ną palcach'można w y licz^  .prace, po
dejmujące zagadnienia, tego typu, prabe Maxa W ę -b e r a 1),, Karola 
Btichera 2), Charles L-a 1 o 3) i Leo B a l e  t a 4). Próby te§ó podej
ścia widoczne były w pracach Lu M am f t e n a 5) i Kathi M a y r 6) . 
Z połśkich prac', tylko jeden sote*jolog starszego pokolenia, Kazi
mierz K  r a„u-,z7), próbował ogólnikowo, zającłsię tym terenem 
zagadibeń. zaś Stanisław' O s s o w s k i 8) pośwbącił m uzy^Jfrag-

!)  W e b e r  M a s : D ie ration alen  und sc0 ió lo g isch en  G ru n d lagen  der M u sik  
(z m ateria łów  p ośm iertn ych  w yd an e przez Th. K ro y era ), M onachium  1921.

m B iic h e r  K aro l A rb e it  und R hythm us, Lipsk 1919.
3) Lalo C h arles L 'A rt ,|śt la  v ie  socia le , Paryż 1921.
4) B alet L eo: D ie  V erb iirgerlich u n g der dfu-tschen K unst, L iteratur und  

M u sik  im . 18. Jahrhundert, Lipsk— Z u ry ch —Mreyden, 1936.
5) M aerten  Lu: W e s e n  und V e ra n d e m n g  der F orm enkiinste, Frankfurt 1924.
G) M a y e r  K ath i: D er B edeutu ngsw andel der M u sik , Z u ry ch  1932.

7) K rau z K azim ierz : K ilk a  g łó w n y c h  zasfiS ro zw oju  sztuk?!. W a r s z a w a  
1904 /5 .

8) O sso w sk i S tan isła w : S o c jo lo g ia  Sztuki, odb. z P rzeglądu S o c jo lo g ic z n e 
go , t. II, nr. 3— 4, W a r sz a w a  1936.
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ment swojej „Socjologii sztuki“ . Moja praca9) z tej dziedziny 
sprzed 10 lat p^vniąż była raczej próbą wyznaczenia*,problematyki, 
niż podjęciem ich rozwiązania. Z prac radzieckich jedynie Ł u n a -  
c sm r s k i j D) , podejmował te zagadnienia same w sobie, przytła
czająca większość pozostałych prac naukowych, w szczególności 
historycznych w ZSRR, stosuje1 i&spefct histoa*jrczno-dialektyczny bez 
wypracowania samej|i metodyki i wytycznych tego rodzaju podfg- 

I ścia do zagadnień. Doskonałym wyrazem takiego podejścia do dzie
jów muzyki jefct np. praca G r u b e r a 11), obejmująca — jak dotąd 
tylko okres antyczny i ŚJ*edniowiecze do XVI w. w rozwoju kultury 
muzycznej.

Socjologia muzyki winna objąd różnorodne zagadnienia. Poza 
tym krzyżuje się ona z wieloma odrębnymi dyscyplinami, jak z nau
ką o stylach miteJrCzik^ch, z estetyką,- z psychologią muzyki, histo- 
.rią ogólną, w szczególności z historią kultury z jednej strony, zaś 
z ekoirómią z drugiej. Podejścia socjologicznego nie stosowały bo- 
wiehi do.fhd ani ffijpietyka (przifważnie •spekuhitywna, lub jak w naj
nowszej dobiek psychologicznie zorientowana)^ ani psychologia mu
zyki, ani narwet badania historyczne, ograniczające się do rozważań 
stylo-krytyeznych bez uwzględnienia związku badandgb stylu z pod
łożem społecznym, z którego on wyrastał. Zarówno z a k r e s  i p r o 
b l e m a t y k ą ,  jak też km e t o d y badań tej dziedziny nauki o mu
zyce wymagają jeszcze, sprecyzowania. Wymmnioiie poprzednio 
prace podejmowały bowiem tylko drobne wycinki lub pojedyncza 
szczegółowe zagadnienia teger typu.

Przedmrdjtyjn, badań socjologii muzycznej powinien być świat 
tworów zobiektywizowanych, zwanych dziełami muzycznymi, oraz 
czynności i 1 nastawienia ludzkie, związane z powstawaniem i re
produkowaniem tych dzieł oraz wywołane doznawaniem tych dział. 
Socjologiczny punkt widzenia ka-że* rozważać dzieła muzyczne jako 
twory człowieka.* powstające w pewnym określonym cząsie i 'miej
scu, tj. wyrastające w pew ny,środow isku  historycznie i geogra
ficznie wyznaczonym, tworzono ‘ dla zadośćuczynienia potrzebom 
estetycznym *człowkekf), i zmieniające swe właściwości, zależnie od 
zmiany tych potrżeb i zmiańy. społeczno-politycznych warunków, 
będących podstawą istnienia tego środowiska'i ■ wyznaczających

u) Lis-sa Z o fia : Z  zagadn ień  so c jo lo g ii m u zy k i, odb . z P rzeglądu  S o c jo lo 
g iczn ego , t. JV, W ars|iąw a 1938.

i ° )  Łamacz arskij: W o p r o s y  so c io ło g ii m uziki. M o sk w a — Leningrad.
ii )  G ru b er R om an: IstorSja m u zik aln oj ku ltu ry , M o sk w a — L eningrad  1941.
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świadomość, człowieka. gGajntralny problem daje się, sformułować 
następująco: jakirtjjest zależność pomiędzy dziełem muzycznym 
a tym środowiskiem, w którfmp to dzieło powstaje? Jakie ma ono 
funkcje cip spełnienia w>Hym środowisku,1'jak te funkcje wpływają 
ną właściwości jego konstrukcji dźwiękowej? Inac^Sj mówiąc: fezy,
0 ile, i w jaki sposób ogół wsiłojlczynników, składających się ąa 
życie społeczne detó-rminuje styl muzyczny w każdej epoce i śro
dowisku? W jaki sposób ten fragment /nadbudowy ideologicznej, 
jaki stanowi muzyka i jej nprawianib, wyrasta z bazy materiatóej i 
Przez st.yl muzyczny rozumiemy za (Spiidontim A cl 1 e r e nńf2) ogół 
środków teelihicznyeh oraz sposób operowania nimi w dziele mu
zycznym. Rozszerzymy ząś okiieślenie słynnego historyka w tym 
kierunku, że dodamy do powyższej definicji: przez styl muzyczny
rozumiemy-1 ogól środków technicznych i sposób operowania nimi 
w dziele muzycznym w 'feelu wyrażenia określonego typu stanów 
psychicznych człowieka Albowiem z założeń pi^eciwstawnych 
idealistycznej estetyce wynika, że muzyka, mimo trudności ujęcia
1 określeń, a istoty jej „trsśęi ,wrcrazowej“ , jednak j e s t  , wyrazem 
czegoś heterogenicznego, w stosunku do siamych struktur dźwięko
wych, i że to coś w  różnych ejpokach ulega pewnym modyfikacjom.

Metoda badań socjologicznych w muzyce różni się od histo
rycznych w następujących punktach: dzieła sfctuki pojmowane 
tu nie jdko wytwory psychiki indywidualnej^ al^ jako ■ wytwojw, 
grupowej jako wynik oddziaływania, bazy matelńalHi^h procesów 
produkcyjnych, warunków ekonomicznych, układu s polecz n/g o 
i wynikającej na ich podstawie nadbudówki ideologicznej, ljajasy- 
chikę indywidualnego twórcy. Skąd się biorA gdzie czejpią swe 
soki żywotne włąśnie takie a nie inne formy wyrazu, gdzie pkwiu 
źródła takich a nie innych pr zem iatL stylistycznych, jakie są ogni
wa tego !ańcąćha, który pośredniczy pomiędz$ formami życia, 
a formami wyrazu w muzyce — oto zagadnienia, wskazujące m e- 
1. o d ę podejścia do dzielą  ̂muzycznego w rozważaniach socjologicz
nych, „Czysta" nauka qffetylaeh mużVęznych Również pojmowała ;jg‘

12) A d le r  G uido: D er Stil in der M u sik , L ip jk  1911. Zag ad n ien iem  ly m  
za jm o w a ła m  się b liżei w  p ra cy  p i.: „ C z y  m u iy k a  je s t  sztuką a se m a n ty cz n ą ?", 
w y g ło szo n e j na 367 p len a rn ym  p osied zen iu  Pol. T o w . F ilo zoficzn ego  w e  L w o 
w ie , w  r, 1938. K orek tę  tej p racy , d ru k ow an ej w  Przeglądzie** F ilo zoficzn ym
i ob iłam  w  sierpniu 1939 r. P rzegląd F ilo zoficzn y  n ie  u k a zał się, praca zagin ęła .
Jej fragm en t stan ow i jdden z paragrafów  innej p ra cy  p t :  „ O  k om izm ie  m u zy cz
n y m  , K w artalnik  F i lo z o f i^ t y ,  K ra k ó w  1938.
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jako zmienne w czasie i przestrzeni, ale źródeł tej zmienności do
szukiwała się przeważnie w działaniu czynników autonomicznie 
muzycznych, ewentualnie we właściwościach psychiki inwwiduów 
twórczych, iedynie muzykologia porównawcza, tj. etnologia m u
zyczna, badając nnazykę ludów .pierwotnych, uwzględniała metodę 
genetyczną, zwracając uwagę .na socjologiczne uwarunkowanie wy
tworów muzyczpych tych ludów. Zadaniem badań socjologicznych 
jest sprowadzenie przemian s,tyłów muzycznych' do działania czyn
ników heterogenicznych, w których rola indywiduum twórczego 
wcale nie ujnniejszona,Psprowadza sję 'do pośredniczehS, do pry
zmatu, skupiającego w ’sobie oddzią^ywapie bazy i kolektywu, któ
rego ona jest cząstką, i wzajemni^ promieniującego na swoje śro
dowiska jako j^den z jego aktrjfwijiych współezynniljów.

Podczas, p f f  dawniejsza nauka o stylach jmjmowała .jednostki! 
Iwórczą, jako t?oś w sohie zamkniętego, zdeterminowanego w swych 
czynnościach i wytworach wyłącznie biologicznie, tj. uzdolnieniami 
i skloniieśeiami, z którymi ona przyszła j na świat, i tworzącego swe 
dzieją ną podstawie (tego, co jej poddawały twory zastanę (tradycja 
muzyczka), to z punktu widzenia, socjologu psychikę twórczej jed
nostki wyznaczają dwojakie, wteółczynniki. Indywiduum twórcze 
nie jest nigdy tylko jednostką^ ale zawsze, członkiem pewnej grupy 
*śpołcezuoj (naród, klasa, ifoj). Działanie twórcy jest w równej mie
rze wyznaczone przez jfe£o wrodzone lizdolnienią, (któr^Tmogą być 
różne zarówno w. swym nasileniu, jak i Strukturze), jak też i przez 
warunki zewnętrzne, w których on żyje i tw»rzy. i Warunki te sa 
złożone z różnego typu wyznaczników: środowisko klimatyczne,
naród, klasa społeczna, miasto, specyficzne tradyeje itp. Ideologia 
środowiska, w którym twórca rośnie, nadaje zasadniczą kiernnko 
w os? [jego zainteresowaniom, ząs warunki produkcyjne, leżbce 
u podstaw tej ideologii pośrednio wywierają tu swoje ciśnienie.

Które właściwo,śni*indywidualnej twórczości (która w zasadzie 
nigdy nie je^t absolutnie indywidualną, alęFisawsze nawiązującą do 
kategoryj muży&znego myślenia „grupy“ i epoki), są wynikiem 
nacisku, wywieranego'przez życie społeczni, a które mają swe źró 
dla w wrodzonych dyspozycjach kompozytora — na to nie zawsze 
łatwo .odpowiedzieć. Istotą społeczną twórczości jest jej promie
niowanie ną Wewnątrz, przekazywanie, wypracowanych form wyra
ził innym (zsŁrówno słuehaęzom, jak i innym kompozytorom). W y
twarzanie się „szkoły“ kompozytorskiej, kiermjTiu, stylu jest wła
śnie wyrazem podejmowania przez wieilu twórćjńw analogicznych
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.środków technicznych. Przypuścić należy, że te cechy twórczości, 
które odnajdujemy w dziełach wielu kompozytorów tego samego 
ośrodka liistoryczno-narodowego, -.s;?, pochodzenia „grupowego1*, tj. 
wdrazem naciska warunków życiowych, które mniej więcej w pwo- 
sób jednorodny oddziah wują na wszystkich twórców tej samej 
epoki i środowiska. Te zaś właściwości stylu, które w tych ogólnych 
ramach różnią sposób pisania poszczególnych »kompozytorów, moż
na raczej sprowadzić do ich wrodzonych dyspozycyj.

Struktura psychiczna jednostki twórczej jest wynikiem inter
ferencji oddziaływania, momentów biologicznych i środowiskowych. 
Zbytnie akcentowanie czynnika pierwszego, sprowadzanego zresztą 
do irracjonalnych założeń „natchnienia**, „objawienia** itp., przy 
całkowitym zaniedbywaniu, tófeynnika drugiego, socjologicznego, 
w wyjaśnianiu istoty stylu muzycznego i genezy przemian w tym 
stylu — oto, co charakteryzuje'! dotychczasową -.czystą** naukę o sty
lach w muzyce.

Ozy w przemianach stylistycznych wszystkie współczynniki 
dadzą się wyjaśnić na drodze, którą proponujemy] Nie przeczą, że 
narazi-e napewno wielu rzeczy nig,potrafimy wyjaśnićiżę .pozostanie 
tu pewien osad zjawisk muzycznych n a r a z i e  nie rozldadalnyeh, 
Że, jaśliv potrafimy <J wyjaśnić, dlaczego właśnie przełom wieku 
A  V 1—XNII z jego warunkami produkcji daje możność rozwoju 
i usamodzielnienia^ *feie muzyki instrumentalnej, to nie Dobrnijmy 
z tego punktu widzenia wyjaśnić,' dlaczego Dufay używa takich 
a nie innych zwrotów harmonicznych. Jeśli jednak potrafimy 
pewna przemiany ogólne sprowadzić do oddziaływania pewnych 
czynników bazy. materialnej — to włączamy tym samym muzykę 
w ogólny-tok stawania srę. form życia ludzkości, n i e  przeciwfefM- 
wiając sztuki życiu człowieka, lecz tym głębiej łącząc je ze sobą.

P rly  zastosowaniu każdeń metody badawczej w pewnej chwili 
uderzamy o sprawy n a  r a z i e  nierozwiązalną. I metoda ."bocjolo- 
gie#na również' spotka takie zagadnienia. Idzie tylko o to, by przed
wcześnie nie stawiań sobie tego muru z „niewiadomego**, by zja
wiska jeszcze fozkladalne i nadając® się do analizy rabjonaLrjbj, tej 
analizie właśni®'poddać.

* * *
Wykazywanie związków, zpcbodząeych między stylem muzycz

nym a jego bazą materialną, jest znacznie trudniejsze w muzyce, 
aniżeli w innych dziedzinach sztuki. Łańcuch ogniw, pośredniczący 
w każdej epoce pomiędzy jej formami życia społecznego a twórczo-
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śeią m|Pizjtcziui, jest tutaj dłuższy i bardziej skomplikowany niż 
w innycłi dziedzinach twórczości1 artystycznej.

Wynika to ze struktury ontołogicznej dziel muzycznych, które 
ani swego m a t e r i a ł u ,  ani p r z e d m i o t u  nie czerpią bezpo
średnio — jak inne typy sztuki — z prz^awó wyżycia realnego/Pod 
czas gdy surowiec innych sztuk (barwy, bryły, gesty, słowa) wystę
puje jakolneł^menit rzeczywistości, spełniając w jej ramach roz
maite funkcje*/ży.ęiowe, a więc poza Estetyczne, to materiał dźwię 
kowy stanowi tylko odległą stylizację odgłosów znanych nam z i‘z£- 
czywiśt.dści żyłow ej.

Ten sam %ajtans wobec rzóożywistośc^ posiadają dzieła mu
zyczne z jfeszc«e innego punktu }vidzenia: struktury dźwiękowe nie 
spełniają, wohśc odbiorcy żadnyoli fiukcyj komunikowania i ozna
czania (jak literatura i teatr)., ani też przednia wiania (jak malar
stwo i rzeźba) \\|'iten sposób i w tym stopniu, w jakim to mogą 
czynić dzieła innych gałęzi sztuki. Abstrahując od muzyki progra
mowej, której struktury mogą spełniać funkcję, przedstawiania pew
nych przebiegów, alectylko fyi syftc-ie — całości muzyczne,' mogą 
tylko w pewien specjalnyjfepośdb symholizowa&ł|jakoś'ei uczuciowe, 
aczkolwdek tego odmawia im idealistycznie zorientowana estetyka.

Z tej właśnie przyczyny muzyka nip może odzwierciedlać swe
go tła społecznego, nie może ujawniać swych powiązań z bazą ma
terialną, z ideologią pewnej epoki w sposób tak bezpośredni, jak 
to czynią-‘literatura, film, czy sztuki plastyczne. I Właśnie z tej 
przyczyny przemiany społeczne, a więc, i idSblogiezne, zachodzącą 
w przełomowych momentach historii,;, przemiany, których świad
kami jesteśmy' i my dziś w Polsce, nie mogą tak szybko i tak jawnie 
znalęźn swego ‘odbicia w twejrczości muzycznej, w stylu powstającej 
muzyki. Sztuki’ "śemańtyczne, szybciej przejmują przedstawienia 
i ''pojęcia, nurtujące dane środowisko w ptewnej epoce,jszybciej od- 
zwierciadlają przemiany, zachodzące w formach życia,, w ideologii 
twórców, wyrażają bowiem przy pomoby. -ogólnie zrozumiałych ele
mentów problemy, postulaty swojej epoki. I  dopierojwjńrnie, po 
gruntownej przemianie samej rzeczywistości i ideologicznym nasta- 
wieniu tak twórców, jak i odbiorców sztuki, ulegają one też prze
mianie w zakresie swych współczynników f o r.m a 1 n y c h; w tej 
przemianie środków artystycznych, idącyph za przemiana treści 
ujętej w te-środki, dochodzą do głosu autonomiczne prawa mate
riału, którym posługuje się dany rodzaj sztuki.
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W rnuzyee — .ty]ko dynamiczny moment przeżyć psyęliicznych. 
a nie intelektualna podstawą tych przeżyć, ani też rodzaj przedmio
tów, może dojść do głosu. Funkcjonalna zależność stylu muzycznego 
od podbudowy- przejawia się (w zakresie czystej muzyki, .nie połą

czonej z innymi elementami oddziaływania) tylko w zakresie kon- 
stiujscji dźwiękowej. Tylko w zmianie środków technicznych 
i w zmianie w sposobach operowania nimi mogą znalezcgi, swoje 
odbicie przemiany, jakie zaszły w postaw,ie świadomości człowieka, 
a za ich pośrednictwem również przemianW jakie zaszły w życiu 
i jego organizacji, w tym, co przekształcą t^ae człowieka.

Jakimi drogąmi mogą czynniki ekonomiczno-nstrojowe oddzia
ływać na styl muzyczny? Jak się zdaje/ drogi, ną których dokonuje 

•jsię to oddziaływanie, mogą być trojakie; lig, każdej z nich dochodzi 
do skutku przcpiiana innego rodzaju współczynników stylu muzycz
nego. Wszystkie razem decydują o przemianie stylu w konsekwen
cji urzemian społecznych.

A  więc przede^n szystkim zmiana w układzie sF gospodarczo- 
społecznych tworzy nowe z a p o t r z e b o w a n i a ,  nowy sposób 
z a s t o s o w a n i a  muzyki, a w związku z tym nadaje jej odmienne 
funkcje w całokształcie nadbudowy. W związku z tym powstają 
n_We jej f o r m y ,  w ściślejszym tego słowTa znaczeniu, w sensie 
planu konstrukcyjnego, schematu architektonicznego całości utwo
ru. Źródłem nowybh form nAizgbznych są nowe warunki stwarzaj* 
przez formy życiowe danej społeczności narodowej lub innej grupy 
społecznej.

W prymitywnej, klasowo iri ęz t ó żn i c o w a n ej , społeczności mu
zyka, jako zasada porządkująca przebiegi czasowe, staje się czynni
kiem organizujący m, regulującym pracę zespołową. Wraz z kształ
towaniem się pierwotnej nadbudowy ideolog,icziiej w formie ma- 

kaczno-rełigijnfeg'0 wyjaśniania zjawisk przyrody n ab ieg , nowej 
JTmkojń (którą zresztą zachowuje w niektórych swych działach aż 
p o  Odrodzenie): jako potężny środek sugestywny zostaje wciągnięta 
w krąg rytuału, staje ;-eię elementem dekoratywnym. i (może czymś 
więcęj niż tylko dekoratywnym) kułtu_ religijnego. JjSst tu jeszcze, 
wraz z tańcem i słowem, elementem sztuki syntetycznej.

Dopięlio w stadium daleko posuniętego zróżnicowania zycią 
'społecznego następuje, wyizołowdjnie, muzyki jako sztuki samowy
starczalnej, wyłania sięjczysto estetyczna postawa, odbiorcza. Je
szcze w Grecji antycznej związek muzyki z poezją,'jest nierozęrwal- 
ny, a dopiero okres dekadencji kultury greckiej rozrywa te łącz-
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d o ś ć . Zarazem następuje już zróżnicowanie gatunków muzyki, za
leżne od środowiska społecznego. { Narastająca odmienna kultura 
miast i wsi (różne warunki pracy i życia) stwarzjPodmienne zapo
trzebowania* również i w odniesieniu do muzyki. Muzyka wsi, za- 

'isdrinifczu związana z pracą i obrzędami, przeciwstawia się muzyce 
oświeconych, mieszkańców miast, bywalców teatrów i adeptów szkól 
filozoficznych. Muzyka niewolników — muzyce wolnych, która 
wkrótcćwzostaje uznana zą jadjptie'artystyczną. Wystąpienie w an
tycznej Grecji muzyków zawodowych jest wyrazem stabilizacji 
tego rozdziału, flizemieślnikami nazywamy' tych, którzy sami wy
konują muzykę. Wolny człowiek czyni to tylko w stanie pijanym 
hib dla Zabawy", pomada wielki Stagiryta —  Arystoteles. A  prze
sunięcie punktu ciężkości pieśni związanych z pracą, na lirykę so
lową, chóralną, potem zaś na dramat, jffifląe bardziej podkrąśla te 
klasową delimitację w muzyce': ,

ISzczególowo możemy śledzić zależność form muzycznych od 
stosunków społecznych na terenie muzyki zachodnio-europejskiej.

Wczesne średniowiecze, w którym jedyną ostoję ideologiczną 
stanowi Kościół, stosuje muzykę jedynie w tych formach,Ep których 
łączy się ona z liturgią. Na tym podłożu krystalizują się formy 
hymnów, antyfon, tropów,1̂ sekwencyj, a potem wielogłosowe form y ■' 
organum: motetu, mszy itp., któr.e penetrują w głąb następnego 
okresu.

Krystalizacja ustroju feodalnego przynosi ze sobą już pewnie 
uniezależnienie form muzycznych od kościoła. Pieśni trubadurów, 
truwerów i minnesingerów, potem formy miizyki -„artis novae" 
tworzą już artystyczną imuzykę śwdóęjją, dworską, zwńązaną ściśle 
z formami życia towarzyskiego tej epoki i tego stanu.

Nawet teoretycy ówcześni zdają sobie sprawcE różnicowania 
społęczno-nżytkowmgo muzyki, które dokonało się w tym okresie: 
J o h a n n e s  de  G r o c h e o  XXIII w.) dzieli muzykę na: 1. fnm- 
siea epclesiastica, 2. composita, 3. ciwMs. Pierwsza - - to muzyka' 
kościelna, wzbogacona o knnsztowmiejsze niż dawniej środki kon
strukcji dźwiękowej, a tym samym wykraczająca wr swej funkcji 
poza swe .pierwotne, czysto liturgiczne oddziaływanie. Druga — 
to właśnie muzyka warstwy panującej, tworzona dla i (pozornie 
niekiedy) przez reprezentantów tej warstwy, uznana — jak zwykle 
przez klasę panującą — za jedyną muzykę artystyczną w ogóle. 
Trzecia — to muslca vulgaris, pogardzana przez panów, potępiana 
i wyklinana przez kościół jako „djabelska", spoczywająca w rękach
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wędrownych skoczków, wagantów, gęlliardow, a przeznaczona prze
ważnie dla mieszkańców7 osiądli, grnpująhyeh się wokół siaylzib 
książęcych (a więc zarodków przyszłych* miast).

Rosnące w siły (ekonomiczne) mieszczaiistwo próbuje wkró&e 
wyrażać się w swych wrlasny%h Tormacu muzycznych: ono w XIV w- 
tworzy ruch htcisteringerów, ^orgaiiizowaTryfch na wzór mieszczań
skich cechów rzemjeslnjcWoh, oncj potem, wydobie Odrodzenia, kła
dzie we Włoszech podwaliny pod rozw7ój przyszłej  m opery/ ono 
w okresie reformacji zaczyna, brać czyilny udział w produkcji mn- 
zyczuci, przytf/yniaija.c się — w owym czasie do demokratyzacji 
słownictwa muzycznego- (homdfonia chorałów7 protestanckich jako 
przeciwstawianie rzymskiej polifomii).

Kultura muzyczna memiec w. XV IJł dostarcza nam jasnego, 
przykładu na wpłjfyw, jaki wywarłY. czynniki polityćzno-społeczrne 
na przeihianę stylu muzycznego.

Wałka mieszczaństwa niemieckiego z ksiąletami i absoluty
zmem znajduje (w7 pewnymi dystansie czasowym) swdj^jodbieie 
w przełomie. stylistycznym, jakim było przejście ’ad polifonii basowy 
muzycznego, do homofon^i wrczesnego klasycyzmu. , A  ojo ogniwa 
pośrednie, pozamuzyczne, które ddprowsadziły do. tej przoniiyiny:

Walka o niezależność,, ekonomiczną i równoupr a wu jen i e socjął- 
neAmajdiije sw'pj wryraz w7 przeciwstawieniu praw7 człowieka, pra
wom (rzekom i boskim) ydadców absolutnych (Menschenreehte' i— 
Adelsręchte). To przęciw7stawuenie z kolei prowadzi do akcentowania. 
w7 sztuce pierwiastka ludzkiego, indywidualastyęznągo (tak w lite
raturze, jak i w7 teatrze). Akcent na pierwiastkach uczbiciowych, nrj 
afektach doszedł i  w7 muzyce do głosit. Rezygnacja z intelektua- 
łizmu konstrukcji linearnych na korzyść" pba,stszej, zrozuimialązej, 
hardziój nadającej się do wyrażania uczuć homofonii,i jest właśnut 
odbiciem zmiany "jąjka zaHtfa w7 -świadomości mieszczaństwa niemieg- 
kiego w połowie wdeku. Czulostkowrtś(5 literatury, jak i s ty  1 
g a l a p j f  w muzyce, tło wdaśnie odbicie nowej postawy i mieszcza
nina, świadomego praw7 jednostki ludzkiej.

Z drugiej strony zmiana stosunku kompozytorów d o ^ p o m y -  
s ł u muzycznego, do tematu jako jądra utw^oru, też jest dalekim 
odbićiem tej postawy: u Bacha czy HAendla był w7ażny nie tyle sam 
pomysł tematyczny^ iló kuinsztowmeHjego wyzyskanie. Stąd me było 
oceniane negatywnie.' częste zapożyczanie tem aty u innych kompo
zytorów, lub naw7et z własnych kompozycyj dawniejszych. Teraz 
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wyrazistości oryginalność tematu (najbardziej bezpośredniego wj - 
razu psychiki kompozytora, jest sprawą pierwszorzędną.

Te same przemiany stosunków społecznych przejawiają su; 
w muzyce na innym jeszcze planie: do połowy wieku Oświecenia 
muzyka ma przeważnie charakter reprezentatywny, ma służyć wind - 
cljn  dla uświetnienia ceremonij dworskich. Posiadanie własnej 
orkiestry z własnym 'dyrygentem i kompozytorem jest równie waż
ne jak posiadanie własnej sfory psów myśliwskich. Jedni i drudzy 
służą uświetnieniu, tylko r.óżiwch ceremonij dworskich. Muzycy 
(kompozytorzy), najęci specjalnie w tym celu, tak jak służba 
innym celom służąca, musieli tw7orzyć tak, jak ceremoniał tego 
wymagał. Jeśli^nie oddawali się na usługi książąt, musieli oddać 
się na usługi Kościoła i tworzyć na ich zapotrzebowanie.

Druga połowa w. XVIII zmienia społeczną postawę samych 
muzyków, a tym samym wpływa też i na charakter muzyki. Mu
zy Ra uprawiana]? w prywatnych domach mieszczańskich dla własnej 
przyjemności traci zwolna swój reprezentatywny charakter. Może 
zwrócić się do form hardziej skierowanych do wewnądrz^jmoże się 
stać bardziej intymna, wyrazista.

Ideałem staje siy swobodna twórczość, ayfrerypetje Mozarta ze 
swoim mecenasem, biskupem Salzburskim, jak* też i potem stosu
nek Ęeethoyena do arystokracji wiedeńskiej, której z konieczności 
zawdzięczał środki utrzymania, są już wyraźnym odzwierciedle
niem zmiany stosunków w tej dziedzinie.

Oświata, antyklełykalizm towarzyszący tej Avalc<£’ wpływają 
na redukcję form muzyki kościelnej, na położenie akcentu na for
my inne. Zamiast formy mszy, panującej wszechwładnie w da\v*- 
nieyśzej muzyce kościelnej, na plan pierwszy wysuwa się bardziej 
świecka forma muzyki religijnej —  oratorium, coraz bardziej 
ulegające wypływowi opery, a wprowadzenie instrumentów do 
kościoła, poza organami, jeszcze bardziej potwierdza zeświecczenie 
muzyki religijnej.

W centrum zainteresowania stają teraz formy,_ obliczone na 
sale koncertowe, dostępne mieszczańskiemu odbiorcy. Ta sama gru
pa społeczna znajduje w kwnrtecie i innego .(typu zespołach kameral
nych formy zespołowe, odpowiadające doskonale jej potrzebom 
intymnego muzykowania (Hausmusik).

Ta,sama klasa, wyzwolona, pełna poczucia sw7ej siły i przodu- 
jąeej (wtedy!), roli w rozgrywce sił ekonomicznych, obejmuje§po 
rewolucji francuskiej dziedzictwp i prymat kulturalny po „pierw
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szym stanie“ , i przyczyma się — na innych już drogach — do roz
woju muzyki programowej i wirtuozowstwa instrumentalnego. 
“Mieszczaństwo francuskie tej dohy, wstępujące całą pełnią na arenę 
dziejową jako czynnik polityczno-gospodarczy—'na pocźh.tku w. 
obce jest jeszcze tym tradycjom, które wytworzyły dotychczasowy 
ptyl muzyczny. Obejmując spad ej; muzyczny po dawn®j*%Meie kul
turalnej, wprowadza weń nowe, swoje już postulaty*'

Przejęcie tego dziedzictwa pociąga za sobą modyfikacj-ę jego 
charakteru i znaczenia. Każda nowa Klasa społeczna, wkraezajaea 
w rozwoju apatycznym (po mni§j lub bardziej radykalnych prze
wrotach społecznych) na arenę konsumpcji dóbr kulturałnyoh, 
a w dalszyip etapie i produkcji artystycznej, wnosi ze sobą własne 
nastawienia i kryteria wartości będących wynikiem jej włąsnych 
tradycji. Skrzyżowanie tych dwóch dziedzictw tradjtćji własnej 
klasy S]H£tecznej U tej, która na skutek przemian dziejowych i go
spodarczych ustępuje z przodownictwa kulturalnego, tworzy punkt 
wyjścia nowego stylu nowej epoki. Przykładem takiego skrzyżowa
nia jest właśnie początek w. XIX w m uzycflw  którym nadal żyją 
wszystkie formy przejęte z epoki poprzedniej (a więć-: typowo repre
zentacyjna forma czasów absolutyzmu, przynależna do atmosfery 
dworu książęcego — ogera, wyrastający z ducha młodego miesz
czańskiego „Hausmusizieren“— kwartet smyczkowy, symfońia, któ
rej korzenie tkwią z jednej stron£_w dwmskich suitach baletowych, 
■czy w uwerturze operowej, wreszcie przejęta z jeszcze dawnuójszej 
epoki forma mszy). Ale formy, te nabieraj;|jw mieszczańskiej kul
turze pierwszej połowy w7. XIX, zupełnie odmiennego char a k t*®  
Opera nie wdąże się już swymi Jśjpjibolieznymi postaciami z życiem 
•dworu, ale (jako opera romantyczna) wciąga w zakres swojej te
matyki pierwiastki fantastyczne i ludowe. Kwartet, muzyka ka
meralna, wykonywana nie w zaciszu domowym) Me na salach kon
certowych, nabiera właściwości brzmieniowych przejętych z orkie
stry  (np. trę-molanda. u Schuberta). Forma mszy, pozbawiona swego 
,‘łSa liturgicznegpi, staje się mszą koncertową, przekradając swe 
pierwotne ramy i środki, zakreślone dawniej przez liturgię.

W chwili obecnej jesteśmy świadkami analogicznego procesu 
krzyżowania się dwóch dziedzictw kulturalnych, dwóch ideologij 
“̂ urcycznyćh, klasowo przeciwstawnych sobie. Myślę o muzyce 
Związku Radzieckiego, gdzie nowe, pozbawione tradycyj mieszczań
skiej kultury muzycznej, masy odbiorców7 muzycznych, wnosząc 
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w z a s t a n e  formy- wyrazu muzycznego, w J a s n e  tradydjc w tej 
dziedzinie, wywierają nacisk na cflliychczasow^ . tj. przedrewolu
cyjny kierunek rozwoju muzyki rosyjskiej i tworzlą współczynnik 
rozwoju, który niewątpliwie zaważy na przyszłym oblię^u muzyki 
radzieękiej. Zagadnieniem tym zajmuje się bliżej w .I  rozdziale 
książlr „30 lat muzyki radzieckiej", którąś fragmenfy ukazały się 
w" nr. 24 „Ruchu Muzycznego" z 1947 r.

Wrącając do zasady ogólnej; należy ''stwierdzić: nowa grupa 
społeczna, wkraczająca na teren kultury muzycznej-, na^kutelj,prze
mian ekonomicznych i przewrotów, spoieęzifych, "wnosi ze sobą wła
sną. postawę ideologiczną,, a jjugo i estetyczną, własne kategorie 
wartości oraz n ost.w A aw J ytw órczośći. Wyraża się to —• jak się 
stafa^am wykazać na kilku luźnie dobranych przykładach z historii 
muzyki — w nowych funkcjach tej sztuki w całokształcie spraw' 
społSeznycjh, w nowym jej zastosowaniu, a w konsekwencji tego 
w nowych jej f o r m a c h

Na marginesie tych rozważąń' dodać należjyk że w okresach,' 
w których ekonomiczna prężność i dziejowa funkcja jakiejś grupy 
społecznej (klasy) zanika, grupa ta 'starą się nie tylko zachować* 
ale szczególnie mocno podkreślić. swTą odrębność w obyczająćh, for- 
majjh życia, a przede wszystkim w SAkej sztuee,4abw tym zaznaczyć 
swojfK istnienie. Wzmożony indywidualizm sztuki,, jej w-ybujgle 
formy w pewnych okresach, mają -w tym włhśnie przejawie (z-wią- 
zanym z 'd*eka,doiicją klasy), swoje uzasadnienie. Jcśt to pćwmą-for-- 
ma rekompensacji grupowej: w niej tkwią np. źródła, tendoncyj do 
egzotyki, jakie zaznaczyły1 się nff przełomie wieku XIX i XX. Po
dobnie .w antycznej Grecji upadek znaczenia miast ‘greckich znaj
duje s\vój ktyelat w nasileniu indywidualizmu w muzyce (akcent 
na zwrotach, ćnharmoniczuych zamiast^urow'ej diatoniki). Tego ro
dzaju przejściowe tfendencje są wyrażeni dekadencji jakiejś grupy, 
która była żyw'ptna w swej- sztuce tak długo, jak długo w' procesie 
rozwoju ekonomicznego miała pewne funkcje do'.spełnienia i  funk
cje te spełniała.

3£to wie, czy kryzys w muzyce nowoczesnej, trudność wejścia 
•7t impasu w twórczości kompozytorów' naszego pokolenia,, nie jest 
również odbiciem analogicznego zjawiska: kryzys świata kapitali- 
styęzjiiego łączy sięv z kryzysem nadbudowy ideologicznej,
a więc i z kryzysem w muzyce. Ucjeczka -w tak skomplikowane for 
my wiyrazu, że stają się one dostępne coraz ciaśniejszym kołom
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adherentów, byłaby zjawiskiem analogicznym w swym sensit# -5P0' 
teczno-historycznym do greckiej enharmpniki w dobie hellenizmu.

Druga droj[a, na której procesy gospodarcze znajdują swe od
bicie w stylu muzycznym-, jest znacznie prostsza:1 kultura material
na każd-ego okresu historycznego daje muzyce wiele impulsów do 
innowacyj stylistycznych.

Słabe uprzemysłowienie Europy aż prawie do w. XV jest jedną 
z głównych przyczyn panowania muzyki wokalnej _ aż do Renesansu.
,Jais® środek wykonawczy dominuje_glos .ludzk; w najrozmaitszych 
^zęspołach, a niezbyt doskonale instrumenty mają rolę dość ograni
czoną.

Dopiero rozwój przemysłu metalurgicznego w Anglii i Nieder- 
landach w XV i_XVI wieku umożliwia udoskonalenie istniejących 
typów instrumentów, powstanie nowych gatunkówr, ułatwia tech
nikę wykonawczą, co pociąga za.sobą usamodzielnienie sie muzyki 
instrumentalnej. Jak długo na organach dźwięki wydobywano uddf*v 
rżeniem pięści, zrozumiałym jest, że o samoistnej. muzyce organo
wej-nie mogło bgę mowy. Jhk długo pierwotne instrumenty klawi

szowo-strunowe nie|ijh‘<9siad&ly wszystkich 12 półtonów w oktawie, 
a ich zakres dźwiękowymię przekraczał dwu oktaw, tak długo nie 
mogły się one usamodzielnić. Nis więc dziwnego, że rozwój muzyki 
instrumentalnej w XVII w. jest bezpośrednim rezultatem procegóSy 
produkcyjnych i gospodarki przemysłowej. Równorzędno^ć muzyki 
instrumentalnej, jako kategorii stylistycznej, jest dziełem tak „przy
ziemnych" spraw, jak właśnie procesy ekonomiczne. Muzyka instru
mentalna, dysponująca-, cdraz większym zasobam instrumentów, za
kresem ich skali i odcieni dynamicznych, zaczyna osiągać przewąge 
nad muzyką wobjilną. Powstaje w ramach muzyki nowa kategoria 
stylistyczna. "Barwa dźwięku staje się nowym współczynnikiem 
dzieła muzycznego, skupiając ha-‘sobie, zwłaszcza w drugiej poh> j 
wie wieku XIX-1 i, w impresjonizmie muzycznym, zainteresowanie 
kompozytorów. Rozkwit techniki produkcyjnej, praejście na fa- 
brjJŁzny sposób prdtłukcji sząr&gu instrumentów w XIX wieku po
ciąga za sobą udoskonalenie konstrukcji wielu instrumentów, 

^tworzenie nowych, zwłaszcza dętych, oraz zróżnicowanie gatunków 
'istniejących, stylistyczną konsekwencją tego jest z jednej strony ‘ 
rozkwit, muzyki wirtuozowskich wykorzystującej wszelkie możli
wości pojedynczego instrumentu, z drugiej zaś rozkwit muzyki
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orkiestrowej i podniesienie czynnika barwy do PÓli równorzędnej 
innym wpsóTczynnikom konstrukcji m itycznej (impresjonizm).

M e zapominajmy, że jeszcze w X V lI”w. obsada instrumentalna 
jakiegoś utworu zespołowego mogła by ój do wolnie zmieniana, instru
menty dęte zastępowanej spiyczkowymi i odwrotnie, to właśnie było 
wyrazem tego, jak mało ważną rolę odgrywał tu element barwy 
dźwięku. Stosunkowo prostsze założenia techniczne produkcji in
strumentów smyczkowych, (którym doskonale wystarczały metody 
chałupniczego rzemiosła), były przyczyną tego; żcj|ta grupa instru
mentów 'wcześniej doszła do pełnego rozkwitu i zindywidualizowa
nia poszczególnych odmian, i żefaa nich spoczywał do końca wieku 
XVIII ciężar zróżnicowania barwy dźwiękowej w utworąch zespo
łowych. Jednym z powodów rozkwitu muzyki wirtuozowskiej 
w XIX w. (zwłaszcza wybijająca się na plan pierwszy rola forte
pianu) jefet niewątpliwie .przejście na fabryczne,metody produkcji. 
Umożliwiły one zarówno udoskonalenie, jak też i rozpowszechnienie 
tego instrumentu, który stajpv śię ośrodkjeih. zainteresowań miesz
czaństwa w XIX w. Bez nowożytnego fortepianu nie byłby niożliwry 
rozmach i wielka forma sonat Bfeethovena, finezja techniki forte
pianowej Chopina i orkiestrowy sposób traktowania fortepian u 
przez Liszta.

Szczegółowego przykładu zależności pewnych ićec.h stylu od 
budowy instrumentu dostarcza np. dynamika dźteięku. W clawe- 
synie w. XVIII nie istniała możliwość- stopniowego narastania siły 
dźwięku lub jnńfściszania, lecz zmiany dynamiczne dokonywamy' się 
nagle. I dopiero fortepian usuwa ten mankament. W stosunku do 
sonat Haydna czy Mozarta, przeznaczonych jeszcze na elawesyn, 
sonaty Beetliovena, pj$ane już na „fortepian młoteczkowy", mają 
o wiele bardziej "wyrazisty afektywn^charakter, uzależniony nie 
tylko od tego, że Beethoven należał do już do następnej eppki ro
mantycznej, ale w pewnym stopniu i od tych możliwości, które 
mu stwarzał instrument. Taki samjproces przechodzą w nowszych 
czasach organy, co niewątpliwe wpłynęło na styl utworów organo
wych, nie mówiąc o tym, że uniezależnienie się organów, jako in 
strumentu koncertującego, od kościoła, miało tutaj znaczenie decy
dujące.

Na styl muzyczny posiada pewien wpływ i tak odległy w yoij 
nek kultury, jakim jest stan nauk matematyczno-przyrodniczych.

Mistyka cyfr szkoły pitagoretykiej prowadziła prostą drogą do 
rozważań matematycznych (przejętych zresztą wraz z mistyką,
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starożytnego Egiptu), a pośrednio do ustalenia —■ od strony teore
tycznej, a następnie i praktycznej — stroju dźwiękowego w mu
zyce greckiej. Problem stroju jest dla muzyki niezwykle doniosły. 
Decyduje on ostatecznie o tym, czy muzyka -  jalT u licznych lu
dów wschodnich —• ograniczy się tylko do czynnika melodycznego, 
czy też rozwinie element harmonii. Zracjonalizowany naukowojstrój 
muzyczny jest podstawa budowy więjn instrumentów, nadto- zaś 
decyduję o systemie tonalnym, z którym dopiero łączą się takie* 
lub inne zasady konstrukcji dźwiękowej.

' filia strój muzyczny w różnych kulturach wpływały rozmaite 
czynniki: świętość pewnych cyfr decydowyłą, u niektórych ludów, 
o ilości otworów w7 instrumentach dętych, potrzeba symetrii czyniła 
u innych z innej strony to Samo. (Materiał muzyczny, wynikUjący 
ze stroju dźwiękowego decyduje1 dopiero o skalach, na któEtach opie
ra się. melodyka danego'centrum kultury muzycznej.

Wszystkim okresom rozwojowym muzyki europejskiej wspólny 
jest ten sam surowiec — 12 połtóhów w oktawie —• a l^  wy zyskanie 
jego możliwości rówrrrtć zależało od rozwoju nauk matematyczno- 
fizylcalnych. Rozkwit nauk matematycznych w wi&ku XVII kładzi’<c 
kres tym wszystkim ograniczeniom, którym muzyka podlegała 
w7 tym Hjttfcegie. Jak długo strój epropejski oye l>yl rówmomiernie 
temperowany, nie mógł dojśj| do głosu System dur i moll wraz z 12 
IraMspbzycjami każdej z tych skal. Jak długo współbrzm?e»nia pew
nych dźAYięków7 były naw'organach riieMpożliwa, tworząc, tzw. „wilki“ , 
nie można było swobodnie oporować całym materiałem łtew&ekp* 
wym, nie można byłojge wykosaysta^; dla .elektów harmonicznych. 
To też wspaniały rozwój harmoniki funkcyjnej w w*. XVIII i XIX 
pozostaje niewątpliwde wr łączności z wprowadzeniem równmiSsfl^e 
temperowanego stroju. Punktem przełomowym wr tej dziedzinie Lyl 
rok 1722. oljH| wydania I części preludiów7 i fug J. S. Bągha we 
w s z y s t k i c h  tonacjach. W ten śposób , Bach, kiwhrp z punktu 
widzenia techniki linearnej zamyka okręs.baroku muzycznego,, pod 
.tym względem jeef»pioniergm nOTrego stylu.

Podobny przełom stylistyczny, mający swe źródła w .postępm-Ii, 
lech.nikl. możemy obserwow7ai?-j dzisiaj. Z jednej stroiły wynalazek 
radia, który dzięki możliw7ości ilościowego rozszerzenia zasięgu 
działania muzyki, ma ogromne znaczenie społeczno-wychowawczłi, 
aczkolwiek wymaga1 specjalnej- adaptacji muzyki dawniejszej do 
stwarzanych przez słę* warunków akustycznych, z drugie;] zaś1 strony 
wynalazek instrumentów eifektrypznych, dających możność zespole-
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mia ogrom nej iloj&i barw  dźw iękow ych w ram ach .jednego instru- 
mąntu, otw iera  przed m uzyką horyzonty , z k tórych  nawet k om po
zytorzy  nie, zdają  sobie spraw y. W ykazu ją  oni w obec tycJp. spraw 
zadziw ia jący  konserw atyzm , obok now atorskich tendencyj wAsamej 
technice m uzycznej, ogran iczonej do trad y cy jn y ch  środków  w yko 
naw ozy ch

4#śS.i rozyjażyiny. rolą.radia, to stwarza ono nie tylko nowe wa
runki społeczne dla upowszechnienia muzyki i nowe warunki aku
styczne, Wymagające specjalnej indtrumentucji, ale również nowy 
t y p  postawy odbiorczej,1 którą możnaJby" nazwać czyąip a u d y t y  w- 
n ą. W "radio odpada całkowicie widolc wykonawcy i jego ruchów, 
widok akcji scenicznej słuchanej opery, itp. C Poąiąga to za sobą, 
zanik tych form 'muzycznych, które liczą na współdziałanie czynni
ka' wizualnego. 0  ile muzyka nadawana przez radio zdoła w pew 
■Brym stopniu zastąpić koncerty i op^ry, ■ pociągnie to po£pewnyin 
Czasie zapewne, utratę' żywotności' form opery i baletu. Jak w icie?' 
zdaje się wskazywać, audytywąą postawa słuchacza i tak dziś, prze
waża wśród odbiorców' muźyki. Cd wie Jej — w związku fce wzrostem 
znaczenie muzyki mlchąniczAęj (radio, płyta gramofoąowa)1,1-w  przyyb ' 
szłości, być może, zatrąci się w jgewnyaj stopiiin dptjycliezasowa 
rola społeczna solisty-wirtuoza. tjaji, ważna w poprzednim stuleciu, 
gdzie był on prawie jedynym pośrednikiem pomiędzy słuchaczem * 
a kompaiy torem. O ile dojdzie do skutku bezpośrednia graficzna 
metoda notowania kom pozycji które odrazu jiędą mogły zabrzmieć 
.po j<ill odpowiędnim zanotowaniu, rola wykonawcy spadnie w ogóle 
do minimum: A  szkoda byłoby, gdyż właśnięjj okres kultu, wirtuo
zów stworzył nojęl{kategorię wartości estetycznej w muzycy;: war
tość W y k o n a n i a  dzieła* niezalMną od samej wartości d z je a if 
■jako tg.kiego.

Pdzpstąje to w  związku z przemiaiTą'postaw.\ odbiorczej słu 
chaczy. Źródeł tej przem iany należy szukać w ,zm ian ach  św iadom o- , 
,‘śei człow ieka, zaszłych jeszcze w dobie. kęn'e$ansu. Już w tedy zaczęto 
m uzykę pojm ow ać jako w yraz in dyw idu a in m b  przeżuć człow ieka 
i przeciw staw iać” §ię takiem ą je j przyporządkow aniu , .jakie w ytw o
rzy ła  pępysjednia epoka. Estetyka. średniow ieczna —  jeśli można 
o takiej w  ogóle mówić- —  widziała] w 'm u z  jf^e jedyn ie służkę B oga, 
a człow iek, tak .twóyea, jak  i w ykonaw ca, b y ł J u czym sj w tórnym . 
Bozwój, sam oistiiąj m użyki św ieck iej, żeświepczenia m uzyki 'k o 
ścielnej-, qzego u k rytych  źródeł należy doszukiw ać się w  walce z d a 
n inam i na rzecz papieża, u rozw oju  jsił m ieszczaństwa i w  poczuciu



jego narastającej siły, wpłynęły (na przesunięcie znaczenia muzyki 
w ogólnym światopogłąclzięj słuchacza.. Muzykę pojmuje się teraz 
jako służkę człopjWjka, ma ona uprzyjemniać i uświetniać jego ży
cie, eoprawcła tylką życie władców.

W baz z opisanym poprzednio procesem narastania, sil i zmiany 
światopoglądu mie^ć&aństwa i ta jej funkcja ulega rozszerzeniu: 
od i>olowji-XVITI wieku sale koncertowe, do których każdy za opłatą 
ma prawo wstępu, otwierają/do tej sztuki d ostęp szerokim kręggm 
mieszczaństwa. Muzyka ma dostarczaj przeżyć -.słuchaczom i w y
rażać przeżycia kompozytora. 1

Muzyka solistyczna, najbardziej intymny sposób przemawia
nia, wysuwa się na plan pierwszy, zwłaszcza w pierwszej połowie- 
wieku XIX, lriedj î to wybujały indywidualizm panhje we wszyst
kich gałęziach sztuki. Ale taka Jmnia przemawiania, muzycznego 
wymaga, specjalnego pośrednika między słuchaczem a,jkompozyto
rem. Tym staje1, się w i r t u o z ,  którego kuk wzrasta av miarę roz
szerzania się kręgu odbiorpów mnzypznyęk.

Jak niewieleŁ ą iaczyi m om ent Ayykmiania dla kompozyto.rÓAc 
daw niejszych, tego n ajlep iej dowodzi fak t, isj nie żaopatry-AA-ali oni 
sw oich utw orów  w znaki frazow ania, artyku lacji, dynam iki. C§H 
praw da przyczyna, tegcr b y ł, rów nieć €ak^, że liczy }! oni na wszech
stronnie w ykształconych m uzycznie w ykonaw ców , którzy nawet 
sami m ieli praw o dodaw ania różnych  broderies. ■ Przy. n iew ielkiej 
specja lizacji kunsztu w ykonaw czego by ło  to oczyw iście m ożliwe. 
B y ło  zarazem jetfeiak AA-yrązem -niezbyt -AA-ie^ach W ym agań 'w  tej 
dziedzinie.

W miaro, nlcps-zania sj,.ą.JfrodkÓAV komunikacyjnych rośnie k o n 
kurencja AA’śród. m^zyków-wykona^eÓAY, a a t u z  z  tym' podnosi się po
ziom wykonania, zmuszając muzyko aa- do wyboru, ciaśnipjgzęgo od
cinka ich specjalizacji.

Rozjazdy Arirtuozów, Acymiana dzieł i wykonaAY.oów aa- sk&li 
międzyiiarodoArej1 pomiędzy różnymi ośrodkami kultury muzycznej., 
wpływają z jednej strony na szĄ-bsza ffnternacjonalizacjergamej mu
zyki, z drugiej — aa- połączeniu z udoskonaleniem techniki instru
mentalnej, —  na podniesienie y-ymagań kompozytqi-ÓAV aa- zakrćsie 
techniki AvykonaAA-czdj. Widzimy, że zjaAA-iska te naAvza,jem oddzin- 
łyA\Tują na siebie: kult AvirtaozÓA\- zAriększa BtEftawae AYobep nich 
wymagania, Avzr«® tycn wymagań pogłębia- kult wirtuoza. Czyn
nik AA-ykona.Avcz.y, usamodzielniając się,' wywiera swój nacisk ua 
k ompozytorÓAA.



Wzrost tem do pewnej g ra n i^  jest twórczy, potem prowadzi do 
spłycenia, twórczpści tych, którzy się -\vymaganiom wirtuozów zbyt 
poddali. Pazwala jednak — jak już zaznaczyliśmy — usamodziel
nić się nowej wartości eSfektycznej -J wartości w N k o n a n i a .

Muzyka mechaniczna naszej doby znów wpływa na pewne 
zmiany* w stanowisku wirtuoza-wykonawey., przecina naczynia 
krwionośne, łączące wykonawcę i sStichfeteza. Wykonanie Jjbło4' 
samoistnie na płycie gramofonowej o./fy na taśmie magnetofonowej,, 
nie związane z szeregiem aktualnie, dokonywanych czynności psy
chicznych wykonawcy. W pbwnyin punkcie krążenia kulturalnego- 
między twórcą a>'odbiorcą staje martwe ogniwo pośijednie —  ma
szyna. Dla kompozytora, jffit to sprawaiinniej ważna,, choć mecha
niczne utrwalenie utworu ma sWoje prawa i postulaty, związane 
z akustycznymi warunkami utrwalenia. Dla wykonawcy jê <t to 
sprawa ważniejsza: jego rola pośrednika" między kompozytorem 
a odbiorcą maleje.' Pociąga to za sobą pewne zmiany w psychologii 
odbiorcy: (słuchacz, jako'"'element tej zbiorowości, jaką" stanowi 
publiczność na sali koncertowej, podlega tymi wszyrstkim prawom, 
któreęj rządzą psychologią 'tłumu 1S). Słuchacz samotny w obliczu ra
dia czy pa.tefonu zmienia swoją postaw ofoodbiorazą, en w dalsizym eta
pie może miep-swój wpływ i na styl karnej muzyki. Ponieważ w tej 
chwili jesteśmy na, samym początku oddziaływania. ft^go czymnika, 
przeto trudno przewidzieć rodzaj wpływu, jaki on wywrze na styl 
muzyki w przyszłości.

Zależność-stylu muzj£znego od stanu ^techniki danej epoki 
przejawia się ponadto na ińnej jąśfccźe drodze.’

Rozkwit Weneepi, jako jge&trum handlowego w średniowieczu, 
pociąga za, sobą nmoonienie ekonomiczne mieszeząńśtwa weneckiego, 
a w dalszym ogniwie wzajemnych oddziaływań również rozkwit 
techniki budowlanej. Jej odległymyktezultatem jest i wzbogacenie 
się techniki kompozytorskiej o now^elemęjitya Dwmabsydowośś* ko
ścioła św. Marka staje się punktem wyjścia dla techniki Jjitoli- 
chóralnej w szkole weneckiej.

Podobne zjawiskB możemy zaobśterwować w późniejszynn czasie, 
kiedy muzyka kapieralna, pisana jeszcze przez Beethovena d|a saio-

1S) Zagadnieniem tymwzajmowałam się bliżej w pracy pt.: „Zagadnienia 
publiczności koncertowej w świetle psychologii społecznej". Prace te odczyta
łam na sekcji psychologicznej Pol. Tow. Filoz. we Lwowie, w r. 1938. Niestety, 
zaginęła ona w czasie wojny wraz z innymi rękopisami.

122



nów EazumoAvskifh, Lobkowitzów itp., a wykonywana-' również 
w prywatnych domach mięszćząńskich w XVIII w., zostaje w wieko 
XIX przeniesiona ha Avielkie salŚfrkoncertoAyęyj udostępniona ..Bzero 
kim kręgom tej klasy. W óavczW  ńą śMitek zmienionych warunków 
a k u s t  yjte z n li, zaczyna - już lip. 'p- Schuberta przjwvłas*zae 
sobie niektóre efekty; orkieśtroAve. Tntyijmy krąg i-shumacz®gości 
Ak prywatnych salonach tAvorzyJj inne)warunki psychiczne dla per- 
cepc;,' dzieł muzyćznycji, anizęji anonimowa publiczność (tłum 
av rozumie^pn psychologii' Społecznej) 'wielkich sal koncertowych. 
Ważniejszym momentem jest tu jednak fakt, z£- powstają: w nich 
nowe warunki przestrzennego1’ - rozchodzenją się dŹA-rięków: Noi^y
styl architektoniczny rozkwitającego' kapitalizpiu uprzemysloAvio- 
nych miast av. XIX, Avysuwa noiye postulaty Arobec kompozytoij&Ar, 
którym ci poddają się nieświadomie: Avielkie sajLe koncertowe wy: ' 
magają odpoAviednio zAviększonego Ayolirmenu dźwiękowego zarów
no od dzieł soloAvych, jak i orkiestrowych 14) ; Avolumenu,1 któryby 
A\fe Avszystkich s^wych odcieńi^ćh panował nad przestrzenią aku
styczną, a nie gubił się aa7 niej. W konsekwencji IfegM ulega zmianie 
rola pęwnjmh instrumentÓAV.

Te same przyczyny, które a v  tych w-ypadkasch proAcadziły do 
selekcji negatywnej, leżą u podstaw 'tego, że,; właśnie fortepian 
obejmuje na długi,okresllŁzasu hegemonię jWihJód instrumentÓAV so
lowych. On etioże a v  noAvych warunkach akustycznych dostarczyć 
efektÓAA7 dźwiękowych, które dociekają do Abszksikich zakątków sali 
koncertoAvej; on (obok organówk. oUejm ujS wszystkie B u ą i S t  
dźwigltowe; on może*maśladoAvąó av peiynym stopniu efekty orkie- 
stroAve. E o z a v ó j  _Avielu fabryk_tego instrumentu, obok tego zaś( po
trzeba bogacącego się mieszczaństwa, do asym ilacji kulturalnęj 
Avobec warstw wyższych,,'jg^yni'ą. zeń jecłhn z najbardziej rozpoAi7- 
szeehnionych instrumentów. /EńrtejJiap —  z czasem symbol dobro
bytu mieszczańskiego —  st&je się nosicielem kultury muzycznej 
włnśnie w tej klasie spo-ł^ęznej. Fakt, -że gra na większości innych 
instrumentów (za Avyjątkiem skrzypiec i w m niejszym stopni? Avio- 
lonczeli) nosiła na sobie piętno pewniej „niższości1', jdsi właśnie od
biciem psydhołog”  tej klasy na tym  odęiiiku. „Niższość" kategorii

11) Rozważając wpływ bazy materialnej na kształtowanie' się stylu mu
zycznego, dokonujemy tu świadomie —  ze względów metodycznych —  pewnej 
izolacji związków przyczynowych; zdajemy sobie jednak sprawę z tego, że 
o przemianie jakiegokolwiek elementu decyduje stale łączne współdziałanie 
różnorodnych przyczyn.
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innych instrumentów (.jeszcze dziś jest trudną do wyplenienia 
i w naszym, żyjącym mieszczańskimi’ uprzedzeniami, społeczeń
stwie muzycznym.

Ale nowe warunki akustyczne, w których następuje konkrety
zacji, * cizie! rąuzycżnych, w yw R aB a jJeŝ sęzę* silniejszy wpływ na 
■.terenie muzyki orkiestrowej. Zespoły orkiestrowi zaczynają kłaść 
akcent''na działanie muf s ą dźwięku. Orkiestry rozrastają się ilo
ściowo. Berlioz nie tylko powiększa obsadę orkiestrową, ale niekiedy 
próbuje kumulować kilka orkiestr zą '̂sphą, rńnieszczając je w po
szczególnych rogach sali .koncertowej. Maijjjy tu zjawisko w pe
wien sppsób analogiczne do polichóralnóści sokoły wreneckiej, prze
niesione na teren muzyku instrumentalnej. a, uzasadnione w osta
teczności architektonicznymi warunkami.--Że one mają wrAobu WJ'" 
padkach otlpiienne tlo gospodarcze — to, już rzucz inna.

Dalsze etapy rdzw7oju. orkiestry Wagnera^ Liszta, 11. Straugsń, 
prowradzą do „Sinfonie der Tatlsejnd“ Mahłera. Dzisiaj. — właśni'7 
dzięki Czmienionyba' warunkom •' percypowaŁia muzyki (radio nie 
znosi masowości dźwięku) — jesteśmy Świadkami powrotu do bar 
dziej przejrzystej insiniumeńtąC-ji. Tendencja do tegąj1 powrptu <prze- 
jawTiła-sf^ u nilrlrtoryoh kompozytorów7 znacznie wcześniej, jako 
wyraz reakcji przeciwdto zbytniemu przeładowaniu aparatu orkie
strowego neoromantykówc Warunki, stwerzone przez studio radiowe 
i jego potrzeby, powrót ten tyłki umocniłW i umasowiły. Jest on 
zarazem częścią procesu ogólniejszego, który7 w7 kategoriach Jeste- 
tyki wyraża się jako' „anty-romantyzip“. „ne%'łklas^ćyzin“ itp.

Addptacja do,- warunków7 akustycznych wielkich _/$al koncerto
wych na tereńie 'Am ęjyki znajduje swoje specyficzpe odbicie: na. 
gruncie ameryisąnśkim wyrosła! moda transkrypcyj orkiestrowych 
muzyki Buehow7skiej (Stokowski). Wymagają tego 30-ty^siępzne nie
kiedy sale koncertowe Nowego Świata. Streszczając, można powie
dzieć: konsekwencją procesów7 produkcyjnych są w7 dobie rozkwita
jącego kapitalizmu innowacje! architektury urbanistycznej1. Te’ 
zaś — jako jeden z współczynników kultury7 materialnej wywierają 
swój łwpłyjf1 nafśtyl muzy7czny.

* * *

W rozważaniach poprzednich stajaliśmy się dać przykład tego, 
jak nie tylko- baza_niaterialna' ale i pewrAe fragmenty nadhudow7y7 
ideologicznej oddziaływująTna kształtowanie się stylu muzycznegoT 
Tutaj linSwolno nam też pp,minąć zpaćzenia' innych sztuk oraz
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współdziałania tych czynników, którć potocznie zalicza się do tzw. 
praw a u t o n o m i c z n y c h  w muzypfe. i

Jasne jest, że w każdej epo$e . w s z y s t k i e  sztuki podlegają 
ciśnieniu podłoża materialnego. W każdej( z nięh — zależnie od jej 
specyfiki — nacisk ten wyraża sie w różnjłch formach i- przychodzi 
do głosu w różnym tempie. Ich wzajemne, oddziaływanie jest jed
nak również czynnikiem stylo-twórezym. Ono przejawia“$się dwo
jako: po pierwsze, formy muzyczne związane z formami innych 
sztuk dośto'sowują się do nich, jak to np. .widzimy w madrygale 
włoskim w. X y i. Po drugie oddziaływanie innych sztuk m.oże być 
bardzięj zasadniczej natury, może dotyczyć ogólnych założeń este
tycznych, z których -wyrasta pewien k-iesunek i dzięki aktualności 
tych założeń na jednym terenie moąe skubie tw^cóiy do przeniesie
nia ich na inny teren sztuki. Przykładem tego jest np. impresjo
nizm w malarstwie, którego- załpżąnia, w thk genialny spóśób prze
niesione przez Debussy‘ego na teren muzyki, stały się źródłem 
krótkotrwałego wprawdzie, nie mniej jednak brzemiennego w skn £■; 
ki kiemmku w muzyce.

Przypuszczaj już dziś możemy, że stały związek muzyki współ
czesnej z filmem również zaważy w pewmyni .stopniu na wlajjciwo- 
śeiach formalnych tej sztuki. Ze film zaważył już dziś na iormie 
operowej ĵ* — to fakt. OpSJąj współczesna ma do zawdzięczenia nie
wątpliwie X mazie oąęjjiście md Jt-atyki ś&enicznej właściwej- tej 
formie. Pównież syntezbilustracji muzycznej wr filmie ze-słowręin 
mówionym była impulsem dla tak 'oiekawjtj fermy eksperymental
nej, jaką np. jest ^Pio>tru«'i wllk“ Prokofiewa."

* *

jf i ł ie  można jednak zaprzeczyć, Ż£ Iw rozwoju stylu muzycznego 
pojawia sję cały szeiteg przemian,, których socjologicznych źródeł 
narazi e nię_ potrafimy zracjonalizować, i fljrudno np. o powiązanie 
przemian harmonicznych, jakie zaszły, w 'tiągu ostatnich kilku wie
ków z działaniem współczynnika pbza-inuzycznego. Sprawadzenie 
ich do psychologicznego prawa wpraw-y i s-tępiania tłumaczy nam 
tu tylko konieczność zmiany zużytych, powrszaehnie znariyęh Sarna
ków na inna, jes^pze ni^Bzu^yte i rozpowszechnione. Ale!* dlaczego 
te., zmiany szły właśnie w tym kierunku,-a nie w, innym, nn-wto po
winny nam cłaj.,odpowiedź rozważania- ogólniejsze, właśnie socjolo-

isj Z. Lissa, Muzyka i film. Studium z pogranicza ontologii, estetyk’
i psychologii muzyki filmowej, Lwów 1937.
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giczne.. Jakie przyczyny działały przy kształtowaniu się zasady 
imitapji, która po dziś dzień stanowi zasadę konstrukcyjną giów - 
nycb form polifonicznynh? Jakie ptzyczyUy leżały n podstaw prze
miany-Systemu tonaży, kościelnych na srtjjftem dur - moli? Jakie 
m(#ftiiit™j od zewnątrz działające, wpływały na rozwój formy 
sonatowej? Napytania te, które można zfesztą pomnożyć, trudno ną- 
raz-ie znaleźć — ze stasowanego tutaj phnktu widzenia — odpowiedź, 
albowiem dopiero pogłębienię wiedzy ogólnej o epokach, w których 

'ue zjawiska się krystalizbwały, pomoże w przyszłości do znalezienia 
ogniw pośrednich, łączących te zjay?iślia muzyczne ze zjawiskami 
innymi, kształtującymi życie i jrfó^taindśćd^złowieka tych epok.

; EPf-iezalRHie od tego należy przyjąć, że z samej, narastającej 
w ciągu pokoleń, literatury muzycznej wynikają dla kompozytorów 
pewne problemy' konstrukcyjne, o których rozwiązaniu i kierunko 
wości rozwiązania' decydują w znacznej mierze czynniki autono
micznie muzyczne. Na przykład: rozwój chrom,atyki u romantyków 
i neo-Eomantyków, dąż&.<jy do praepojenia jednej tonacjifelementa
mi wielu innych, staje się punktem wyjścia dla rezygnacji z cen
tralizacji tonacyjnej, a potem i funkeyjności. W koilsekwencji pro
wadzi to do dzisiejszej atonalności. W^teerpanie wsżystkich konse- 
kweńcyj dawniejszych założeń funkcjynćj harmoniki zmusza kom
pozytorów do szukania nowych założeń; dalsza oryginalna twór
czość a a  je się możliwa tylko na podstawie nóWyCh zasad konstruk- 

Sfegqych.
Interesujące.'są tu dwa pytania:. 1) czy działanie „czynników 

autonomicznych4* jest istotnie tylko wynikiem dialektyki rozwojo
wej danej gałęzi sztuki, cz?y też i te czynniki ulegają naciskowa 
Bazy materialnej, za pośrednictwem oczywiście innych czynników?
2) czy i o ile zasady, lub któraś z ?fisad dialektyki znajduje swój 
wyraz w rozwoju autonomitonych środków wyrazu w rnuzyc<e?

Odnośni^ pierwszego1 pytania przypuszczać należyPże s"ę 1 e k- 
c j $  dokonyw^ana przez kompozytorów wśród wdelu możliwych w za
sadzie kierunków7 przemian, ma swoje podstawy w czynnikach so
cjalnej natury, w tendencjach kolektywu, którego dany kompozy
tor jest członkiem, w ogólnfa kierunkowoęći ideologii darifej grupy 
społecznej i danej opoce historycznej. Psychika indywidualnego 
kompozytora, ktewy tej _seT!bkcji dokońywm, i któremu się w7ydaie, 
że dokojnywa jej bez żadnego nacisku od zewmątrz, j'est oczywiście 
kszialtowona ptzez cały szereg czynników, 'rfegulujących dany ko
lektyw w danej fazie rozwojowej grupy. Dobóryśrodków wyrazu 
<-* (Ą
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pozostaje niewątpliwie w łączności z tymi normami. Zracjonalizo
wanie jednak Małt związków wymaga w każdym oddzielnym wy
padku oddzielnej analiz,^ na co sobie tutaj pozwolić nie możemy.

.Całkowity zanik form muzyki religijnej w ZSEE jesk bardzo 
prymitywnym i prostym przykładem dziaMjlią norm, regulujących 
całokształtem ideologicznym w -ZSEE, na psychikę kompozytoró w 
radzieckich. Więcej szczegółów na ten temat znajdzie czytelnik 
w innej pracy, o której już poprzednio wspominałam.

Otóż ‘ d o b ó r  środków w okresyp.h przełomowych jes| zdeter
minowany socjologicznie, natomiast rozwinięcie jakicliś. już sprecy
zowanych założeń konstrukcyjnych jest w pewnym stopniu nieza
leżne od bezpośrednie-go nacisku bazy materialnej.

Drugie z postaA\"ionych powyżej pytań d o ty cz y  zagadnienia: 
czy można av rozAA»oju gewnych elementÓAv stylistycznych odnaleźć 
działanie peAvnyeh zasad dialektycznych! j

Wykrycie tych p̂raAA7 nip tięst fktwe, f*st:iBajmy się jednak 
choćby na niektórych pjizyldadaeh wybawić}, że i tutaj znajduja. one 
SAVój wyą*az.

Weźmy np. pod uwagę zasadtj przechodzenia zmian iiościoAvyc.h 
aat jakościoA\re':

Normalna 4—5-glosowośc* szkół niederlandzkich dochodzi w dal
szym rozA\7oju do 36-głosoAvosjęi, która oczywiście nie jest i nie może 
być traktoA\'ana na rćWni z tamtymi założeniami k-cąistrukcyjnymi. 
Glosy w ut\A7orze 36-glosowym tracą SA\7oje znaczenie samoistnych 
linij melodycznych, a stają się tylko czynnikiem dekoratywnym, 
czynnikiem intensjpikaoji brzmienia, zmieniając samoisthe ' melo
dyczne znaczenie każdego głosu na znaczenie harmonicznego w y 
pełnienia brzmienia. Ich funkcja horyzontalna zatraca się na ko
rzyść —  a v  tym Avypadku — niesamoistnej funkcji Avertykalnej. 
Jeszcze wyraźniej widoczne jest oddziatywanie tej zasady w dwu- 
i trzyglosoAvym motecie z pok a v . XIII —  aa7 przeciwstawieniu do irni- 
tącyjne; w zasadzie formy, jaką jest kanon ,,Snmmer is icumen in“ , 
av Stfifym 6-glosoAvośe faktury -.(4 głosy proA\7adzone kanonicznie 
i dA\ra dolne, t. zaa7. „pedes“ , oparte' na Wymianie głosÓAv) narzuca 
homofoniezny sposób percepcji.

RóA\7nie dobrze widne. przechodzenie Bmian ilościowych a v  jako- 
ścioAve aa7 Acypadku polmłrpraln^śoj (Rtórej genezę' Avy jagniliśmy 
uprzednio działhhiem czynnika heterogenicznego). IlościoAA7jp A\7zrost 
brzmienia chóru ęfsiąga tutaj granicę. AA7yzn^fezone przez. możliwoSci 
pefrcopcyjne słuchacza. Dalej na tej drodze już rozA\7ój jest niemoż-
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li Ary. M oże tu t jlk o  nastiti»ić zasadnicza przem ianą „jak ościow a".*
„Czas“ , czy li —  m ów iąc język iem  dialektyki — w arunki produkcy.j- 
ne d o jrza ły  do tego, by  akcent twórcźośjeb m uzycznej przeniósł się 
na inne tony, na m uzykę instrum entalną. W zrost ilościi_ głosów , prze
n iesiony na inpą płaszczyzny;, na wzrost iloSfej chórów , <osjągnąl 
$yizakresie m uzyki w okalnej klim aks, nada jąc głośbin inny
5,'ens w całości kon stru k cy jnej: one stały js ia iczyu n ik iem  b a r w y  
brzm ienia, a nie! nosicielam i rozw oju  lin ij m elodycznych.

Działanie tego-śam egp praw a w idzim y i na teren ie , m uzyki in- 
str.um ęptalnej, zespołowe;). Od kam eralikm n wczesnej m.uzyki instru
m entalnej, poprzez kam eralną —  w naszym  dzisiejszym  odczuwał, 
n iu  —  orkiestrę .okrfeśu przedklasyeznego, czy w czesnych klasyków , 
poprzez W agnera, Straussa* MaJjleyą,- idzie W zrost ilościoA$y^(i zara
zem zróżnicow anie) głosów  orkiestry sym foniczim j, by  ju ż  u ostat
n io w yliczon ych  kom pozytorów ' zauz«ćdziała^^hife ty le jako od 
imienne jakości barwr instrum entalnych, ile racze j, jako m a s a  
dźwiękowa. Ostateczna faza tego wzrostu ilościow ego prow adzi 
ii Schdjjbterga (G uuS —  Lieąer, Peleas i Melifiandarłłylo ‘efektów  ogól- 
no-w rażenicw ych. I  w  tym  w ypadku czyim ik  pierw otn ie konstruk
tyw ny w całokształcie dzieła m uzycznego zmienił sw oje znaczenie 
w zeąpdłe czynn ik ów  konstrukcyjnych  utAYoru na rolę ozynnika 
deko raty wnego. Podczas, gdy ,1 w  ókresid? baroku m uzycznego k on 
trakty ^barwne tria  i tutti byłjd  "śdiśle związane z ar-ehitektoniką 
utw oru, gdy dla rom antyzm u ftfflfezczekćmg .odcienie barAY brzm ie
n iow ych  b y ły  raczej 'sym bolam i [W g n y ch  'nastrojÓAV, to już a v  im 
presjonizm ie bai’Ava staje się tylko „sm akiem .1 (używ ając term inu 
iStt!.’ Sznm anąf, „p lam ą11, kolorytem ’ -—  i n iczym  więcej. Że jako 
czynnik dzia ła jący  wyrażeniem11 m a sAYÓj sens AAycałośei dzieła — 
•to jest kezspon\e.' Nam  'pzlo ty lko o AAsJkazanie tego, że -sens ten 
jdfet zupełnie inny od tego, ja k i fen aąjn .eTpment utw oru ^posiadał 
w  innych  epokach. Że zm iany ilościo a v o  tego czynnika doproAYadzi- 
ły  na Aviększym odcinku dziejow ym  do zm iany jakościoAYcj.

Trudniej'śledzić działanie''-tej zasady .na terenie harmoniki, ffey 
aiichitektoniki muzycznej. _ Konstruldywno-formalny sens czynniką 
harmonicznego (av harmoniki funkcyjnej) utrzymuje się
znacznie dłużej niż ona samą, jako system. W  nąjbardziej już 
.in^prąśijonistycznycll i atonalrijrph w zasadzie ostatnich sonatach 
Skriabina, gdzie funkcyjnośó, jako zasada harmoniki, zupełnie za
nikła, jeszcze zaAYsze mgiśna zaobsei'AvoAvad kAvintoAvy stosunek te- 
matów.’allegi;'a>sona.toAyego i(a AArięc odbiciĄ da wncgo stosunku T— D),
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fi stosamekEkspozycji allegra spnatowego do .jego repryzyi nkształ
towany av swoich planach „tonalnych “ na w7zór klasyczny, możnu 
njąć w7 dawne sfm bole: T— I). (przetworzenie), T—T.

Wzrost koniplikacyj harmonicznych, (rozluźnienie stosunków 
funkcyjnych, komplikacja struktury poszczególnych akordów) idzie 
x parze z ieli coraz mnje|j kmistru,ktywTnym dla tkaniny muzycznej 
znaczeniem, a coraz bardziej w kierunku ich znaczenia dekoratyw- 
nćgo, znaczenia plam barwnych. Kulm.nacją tego procesji, przygp-r 
towaua przez impresjonizm, zachodzi jednak nie u Debussy‘ego czy 
lłavela, ale raczej u pliSp-resjonistów (np. ił’ „Pidrtffot Luna.i‘re“ 
Schoenberga itp.). Linearyzm nowej raecżowo*i, „naturalność" dzie
jowa neo-klasycyzmu Francuzów, HiSy „barbarzyńskiego'' neoklasy- 
cyamu Prokofiewa*'»— były wyrazem tego, źe dalej na tej drodze 
już iść nie było można.

Trudno tń o.azywiście te zmiany ująć jako ściśle ,,ilościowi"* 
W najogólniejszy ch zarysach tylko można komplikacje, zróżniczko
wanie, pbdporządkować pod te kategorie. Stwierdziliśmy na 
cząt.kn, ze tylko njeljtóre czynniki stylu mńżjtcznęjlo mieszcżą* sic 
w ramach zmian ilościowych'.

•tfranice rozwoju tego typu (t.j. ilościowego — w szerszyih nieco 
tego słowa znaczeniu) dla k&żde-go elempntu muzycznego stanowa 
ograniczoność możliwości percepcyjn^eh słuchacza. Wyanalizowm- 
nie z źekpoln głosów7 czy 6’ samoistnych linij melodycznych jejlt 
jesztze możliwe, -natomiast powyżej tej granicy glosy s#> samoistne 
już tylko na papierze, ni,e wT doznaniu słuchacza. Ich zespolenie lila 
już inny (jakościow7o) sens psychologiczny. Wyanalizowmnie biegu 
poszczególnych głosów instrumentalnych i ich barw w (^.Sinfonie 
der Taus<aid“ Malilefa jest również'akustyczną fikcją. Tu działa 
nie . z e s p ó l  instrumentów7, lacz icli ma s a .

Wnioski: rozwmjj, pewnych czynników7 stylu-.muzycznego w7 pew7- 
nych Avypadkach idzie w7 kierunku iloścjo^ego nasilenia. Te zmiany 
ilościowe od pdjvnego_ momentu modyfikują, funkcje, danego ele
mentu w7 całokształcie d^jdła muzycznego. Wtedy następuje zmiana 
w ustosunkowaniu się słuchacza do tych elementów7; inaczej mó- 
Yfjąc — zmianie ulegają kategorie muzycznego myślenia i kryteria 
wartości, czyli zmićnia sięjstyl.

Sądzę, że byłoby niezmiernie interesujące"; zbadać rolę i zna- 
czenieJinnych zasad di&lektyki dla przemian stylu muzycznego. 
Pozostawimy to sobie na czas późniejszy.
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*
Wracając do problemu oddziaływania nadbudowy na swojb po

szczególne odcinki, trżeba zaznaczyp, że przemiany stylu, zacho
dzące na przestrzeni jednego polubienia, dokonil.ją się na podłożu 
tworów zastanych (termin Ossowskiego, używany w „Socjologii 
sztuki“ ) przez" dane pokoleirie. Ogól tych tworów zastanych, wsitz 
z zastanymi nastawieniami muzycznymi (tj. gotowością przyjęcia 
pewnych struktur dźwiękowych i brakiem tej gotowości wobec 
innego typu struktur), stanowi to, co nazywamy" t r a d y c j ą  dane
go środo wjjgka (narodowego, szkoły, itp.). Tradycje te wyznaczone 
■są przez kompleks prź£feazywau.-ych z pokoleń'a na pokolenie na
wyków i dzieł, których doznawanie wy-twarza i reguluje te nawyki 
w daiftyp4. kolektyrwie.

Tradycje poszczególnych środowisk mogą pozostawać nawet 
przy całkowitych przemianach dziejowych. T tak np. przćbiwień- 
stwo tendencji śj odowiska Jeningradzldego i moskiewskiego istnieje 
po dziś dzień, mimo*że oba one uległy zasadniczemu naciskowi tych 
przemian spoteczno-ideologicznych, które ze sobą przyniosła rewo
lucja przed 30 laty: silniejszy! kontakt z muzyką zachodnio-europej
ską szkoły leningradzkiej i wjększy akcent na narodowym, rosyj
skim charakterze szkoły moskiewskiej.

Tradycje te, nawiązywanie do form zastanych, są ważnym czyn
nikiem w rozwoju stylu muzycznego, gwarantują bowiem tej sztuce 
(jak i wszelkim innyun) c i ą g ł o ś ć  jej/przemian i jednolitą w pew
nymi sensie ich kierunkowość. Poprzez zmiaKy historyczne "Ciągną 
się~~vv ten sposób czerwoną nicią tradycje poszczególnych środowisk 
narodowych, niekiedy nawet miast.

Żaden z kompozytorów nie tworzy" ex nilńlo. Każdy z nich roz
poczyna swą działalność twórczą od naśladowania form już zasta
nych w danym środowisku. W ciągu swego rozwoju kompozytor 
mniej lub więcej daleko odchodzi od form zastanych. Kierunek 
tego odejścia regulują aktualne dla jego: pokolenia prądyr umy
słowe, stopień jego odejścia wyznacza siła jego własnego talentu.

Działanie czynników ściśle autonomicznych i społecznych spla
ta się w każdej epoce: Ich wyodrębnienie i sprecyzowanie jest zada
niem socjologicznie zorientowanej nauki o stylach muzycznych.

Już poprzednio, w związku z innymi wywodami podjęliśmy 
zagadnienie znaczenia*! uwarunkowania przez siły socjalne s e 1 e k- 
c j i ''.środków technicznych i form. Tutaj należy je podjąć z innej 
nieco strony"
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W każdym okresie dziejowym, zwłaszcza w takim, w którym 
zaczyna się krystalizacja nowych form artystycznego wyraża, istnie
ją  obok siebie zarodki różnych form. Zależnie od nacisku środowi
ska, pewne formy dochodzą do pełnego rozkwitu, Brzyjmują się, 
inne, nie1 znhjdując «>dpowiedniego gruntu, zanikają. Jako przy
kład takiej selekcji może nam posłużyć okres drugiego cesarstwa 
we Francji, gdzie na tle rozkwitającego uprzemysłowienia i po,- 
trzeby zbytku u mas mieszczańskich i arystokracji napoleońskiej, 
cały rynek muzyczny zalewa błyskotliwa, dowcipna, ironiczna qpd§ 
retka Offenbacha, wypierając zwycięsko patetyczną operę heroiczną, 
nie pozostawihjąc w ogóle miejsEa dla ciężkich dramatów wagne
rowskiej. Drobnomieążczanin francuski nie potrzebował, nie rozu
miał i nie chciał tego wszystkiego, czego wyrazem był świat nutów, 
germańskich mistrza? z Rapreuth. I dopiero następne pokolenia, na 
tle innych prądów społecznych i u myślowych, po upadku Ludwika 
^Napoleona, po przejściach r. 1870 znajdują pewne miejsce w mu
zyce francuskiej na przejęcie wpływów wagnerowskich.

Jeszcze bardziej jaskrawy przykład selekcji, idąjcej od stron j 
ideologicznej, przedstawia nam dzisiaj rynek muzyczny ZSRR, 
gdzie bardzo rzadko rozbrzmiewajfŁdzieła Strawińskiego, Schoefr- 
berga, Honnegera, czy Hindemitha, obce, niezrozumiałe i niepo
trzebne narazić jeszcze nowej warstwie odbiorców muzycznych 
Zbyt świeży i niedawny jest awans społeczny, zbyt simie ząś dzieła 
wymienionych kompozytorów związane są z potrzebami elity środo
wiska kapitalistycznego?, by sztuka ta mogła coś dać nowemu słu
chaczowi, zapełniającemu sale koncertowe ZSRR. Ich głębsze wnik-. 
mięcie w świat muzyki niewątpliwie udostępni nowym słuchaczom 
'po dłuższym zresztą czasie) podejście do dzieł tych kompozytorów, 
choć-.przypuszczać należy, ąe świat, zawarty w tych dziełach, pozo
stanie im obej.

Wyrązem selekcji społecznej, z mnej n ieco ' strony, jest nadto 
Takt, że, muzyka, zwlaszcża w dawniejszych okresach, była wyłącz
nie muzyką pisaną ira z a m ó w i e n i e .  Zamówienie społeczne 
istnieje zresztą w każdej epoee. Zamawiają tylko różne klasy spo
łeczne i forma tego zamówienia inaczej dochodzi do skutku w róż
ny dh. okresach dziejowych. Zamawiają zawsze ci, którzy mogą za. 
muzykę paplacie, zamawiają zaś to, eodRid powiada ich potrzebom, 

fcśoh trybowi żfycia, ich upodobaniom. Wpierw zamawiał Kościół na 
•swoje pot rzc|bV. potem dwory królewskie i książęce, potem mecenasi 
i instytucje, dziś w wielu ośrodkach — państwo. Zamówienie musi

9*
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odpowiadać potrzebom tego kolektywu, w <Hytflh, .imieniu sfię doko
nuje Kompozytorzy dzisiejsi, nie zdają sobie spiHwy, że w środo
wiskach poz^nie* całkiem liberalnych ly-ykonują zamówienie pew
nej określonej klasy społecznej. Kompozytorzy radzieccy wyko
nują to zamówienie zupełnie świadomie, spełniając tym samym 
whżną rolę w wychowaniu społeczeństwa,

Zasada selekcji społecznej w sztuce dziada o tyle, że wśród 
•wielości form i środków (wyznaczonych tymi wszystkimi czynni 
karuk, o których poprzednio mówiliśmy) zwyciężają w pewnej 
chwili te, którę są aktualjae w dąmym środowisku i odpowiadają 
pod' pewnym względem naporowi sil rozwojowych, prących dane 
.środowisko w< określonyłn (przez czynniki materialne) kierunku. 
Inne giną lub usuwają się w cieii, 1-hy wypłynąć wtedy, kiedy będą. 
zgodne ze zmienionymi potrzebami • chwili. Tym właśnie możemy 
wyjaśnić selekcję, w s t e c z n ą ,  tj. odkrywanie i wynoszenie na, 
pełne światło aktualności pewnych kompozytorów i pewnego stylu, 
mało znanych i uznawanych w. swojej własnej ep.oce. „Odkrycie'' 
Bacha dopiero w okresie ipm iatyziis  jest wyrazem tego, ża- 
w okresie,j gdzie prącym naprzód I kiłom I młodego mieszczaństwa, 
niemieckiego bliższh była- muzyka klasyków wiedeńskich, Baeh 
wysnuwający ostatnie konsekwencje stylistyczne z baroku muzycz
nego, i związany całym swoim światopoglądem z kościołem prote
stanckim, nie mógł zlraleźć resonansu w umysłach dwóch pokoleń 
z korfea XVIII w; Inny przykład: nawrót do polifonii niedfefland 

bryków, zrozumienie fich surowego i ostrego brzmienia było nie
możliwe dla tych pokoleń, dla. których ideałem dźwiękowym było 
sute i ciepłe brzmienie romantycznej harmoniki. Dopiero anty- 
romaiłtycznŁ^postawa muzyków XX w. odkryła piękno muzyki tej 
epoki.

■ Tłfzykładem selekcji wstecznej, hardziej w głąlr sięgającej 
i jawnie socjalnie uwarunkowanej, jeśt renesans starożytnego 
greckiego dramatu w opeljze z pierwszego okresu jej rozwoju 
w. XVI. Rosnąca kultura miast włoskich, oparta na wzrastającym 
handlu, tworzy warunki szczególnie korzystne dla renesąnsn for
my, w swoim czasie równióża kwitnącej w mmstach antycznej. Gre- 
jSjiWHzecz inna, że t,eh renesans ma swoje ogólniejsze podłoz&<w re
nesansie kultury antycznej w ogól'ę*Xie jest jednak dzieleni przy
padku, ale wyrazem wzmożonego pokrewieństwa nastawień kultu 
raln\*;h, że właśnie w tym okrąsie i w tym środowisku ożywa
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santyezny dramat i staje się punktem wyjścia dla rozwoju ‘form y 
operowej.

Selekcja wsteczna wynika zawsze z podobieństwa postawy 
estetycznej dwóch okresów historycznych, przy czym u podstaw 
tej postawy *, muszą leżeć czynniki natury' społeczno-ekonomicznej, 
nawet jeśli one znajduj® sienna tali różnych skrętach spirali histo
rycznej, jak kultura miast antyeznpj Grecji czy włoskiego Henm 
sansu.

i i i

Zrozumienie znaczenia aspektu socjologicznego w rozważa
niach o stylaęłi muzycznych, powinno nam dopomóc do zrozumie
nia tego kryzysu, w którym znajduje się od lat muzyka współ
czesna. W pewnym stopniu powinno 'tbż rzucić 'światło na to 
wszystko, co się obecnie dzieje w polskiej muzyce, w polskiej kul-

a

turze muzycznej’ powojennej doby Być może, że i tu zawcześnie 
jeszcze ila precyzowanie 'wytycznych, na formułowanie postula
tów'. Ale r o z wr a ż y ć je, w zastosowaniu do dzisiejszej muzyki 
polskiej, opierając się na wyłuśzczońych poprzednio założeniach, 
można. Niech rozważania te będjl próbą uchwycenia na godiąco tej 
problematyki, która w zwńjizku zel zmianami,““̂ jakie zaszły w na
szym kr'aju, staje przed oczyma kompozytorów' polskich.

W chwńli obecnej jdkfceśmy wT mnzylse polskiej, świadkami roz
poczynających się przemian ideologicznych. Przemiany te nie 
jeszcze tak wyraźne, by już znalazły swój wyraz w nowych ce
chach stylu kompozytorów' polskich. Zaznaczają si$ one narazie 
tylko wr tym, że ogół kompozytorów zaczyna odczuwać n o w e  
p o t r z e b y  odbiorców', nowy rodzaj z a m ó w il^n i a s p o ł e c z 
ne  g o, jakie do nich docfthfń od strofiy nowego słuchaczą,' doma
gającego się. i w stosunku do muzyki awansu kulturalnego; nowe- 
8° zapotrzebowania, wyrastającego z-przeinian ustrojowych,, eko
nomicznych, spotecznj'ch, pod znakiem których żyje od kilku ftut 
ea|:y B g i j .  Nowa rzeczywistość polslłaj wysuwa wobec kojąpozy- 
toia polskiego żądania, z jakimi on się dawmaej nie spotykał. 
Wrzenie w umysłach kompozytorów' polśkich już się rozpoczęło, 
wrzenie w ich działalności twńrczej — jeszcze nie. Na tym skręcie 
ideologicznym, ną którym znajdujćfisię polsc^ współcześni kompo- 
83 torzy, w'arto wskazać‘ im pewne prawa,. które* i w historii mu
zyki normowały działalność ich kolegów' z tui yeh epok, i warto 
precyzować zagadnienia, co — być może — ułatwi im rozwiąza
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nie nurtujących ich problemów artystycznych, od strony spo 
łecznej.

W psychice polskiego współczesnego kompozytoro rozpoczyna 
się w tej chwili Avalka dwóch przeciwstawnych tendencyj: naci
skowi tradycyjnej ideologii (światopoglądowej i estetecznej) 
oltreSi międzywojennego przeciwstawia się nacisk nowej rzeczy
wistości, potrzeb, które ona wysuwa, wytycznych ideologicznych, 
które ona formułuje mniej lub więcej jawnie i jasno. W umyslo- 
wości polskiego muzyka, który nie izoluje się od wpływów tej 
i zeczywistośfti, ale stara sobie uśwKadomić jej^ problematykę, roz
poczyna się wrzenie, na które różni rozmaicie reagują.

Wyrazem tego poczucia kryzysu ideologicznego były choćby 
dwa fakty, zaszłe w ostatnim czasie: Walny Zjazd Zw.iązku Kom
pozytorów Polskich, który odbył , się w październiku 1947 r.poraź 
dyskusja na grudniowej Konfeuehcji Rady Związków Artystycz
nych, poświęcona wroołaAvskie> mowie Prezydenta Bieruta. Dy
skusja, jaka toczyła się zarówno w czasie obrad Zjazdu Kompozy
torów, jak i na Konferencji Rady Zw. Artystycznych, obracała 
się wokół pytania: jakie jest ideologicznie oblicze w spółc^nej 
polskiej twórczości muzycznej?

Kompozytorzy zdali sobie ihprawę z tego,' że w strukturze na
szego powojennego życia zaszłymi zachodzą zasadnicze pipfamiany 
gospodarcze i społeczne. Że 'żaszły już|i zachodzą — coprawala 
w tempie znacznie Avolniejszym — zmiany ideologiczne. Że przewi- 
tflwać należy dalsze wzmożenie i przyśpieszenie tempa obu tych 
procesów, w kierunku Avyznaczonym. przez pierwsze powojenny 
trzylecie.

Dla pracowników kultury może najdonioślejszym  jpst tu fakt 
zaktualizoAATanego częściowo i potencjalnego rozszerzenia się kręgu 
odbiorców kultury. Na Avs2^stkieh odcinkach kultury odczuAva się 
j ermeTitacjęy Ave Bszyatkich środoAviskach Avrą dyskusje, na Avsz,yst- 
kie strony działają im pulsy’, idące od strony nowych zapotrzebo- 
AArań społecznych.

Czy i o ile to samo dotknęło i polski świat muzyczny^ Ozy 
i o ile polska twórczość muzyczna angażuje usieliw tym nurcie,,' 
który coraz silniej zaznacza się av naszym dzisiejszym życiu k u l 

turalnym?
Jesienny Zjazd Z. K. P. świadczył o tym, że sprawy te Aveszły 

już w orbitę zainteresowań kompozytorów polskich. Czy tAvórczoś& 
ich również? Raczej —  nie.
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Na Walnym .Zjeździe ZKP paliło uc^Siwe-ii bolesne słowo .jed
nego z członków Zarządu: „To, [Je Zarząd ZKP nie ma ideologii,
to ma swą przyczynę w tym, że my* tu wszyscy rafeem, jak jesteś
my, nie mamy żadnej ideológii“ . Został jasno sformułowany zarzut, 
że ZKP, zamiast być kuźnią (problemów ideologicznych kompozy
torów polskich,,-ogranicza się do załatwiania spraw organizacyjno- 
formalaych. Że-ddeologicznym postulatom, sformułowanym w prze
mówieniu wstępnym Prezesa ZKP, nie- odpowiada linia twórczości 
naszych kompozytorów.

Czy tak jest istotnie?
Nie, nasi kompozytorzy mają sw&j światopogląd artystyczny, 

uwarunkowany św iatopoglądem społeczno-politycznym, filozoficz
nym, moralnym. Ale jest to ideologia, jaką urobił okres między
wojenny, środowisko artystyczne Paryża z lat 30-ych (piEńjęite 
z pie]'wszej lub drugiej ręlti), tradycje historyczne wraz z ich kom
pleksami, ideologia —  jakiej podlegano (świadomie lub nieświa
domie) na skutek nacisku naszego przedwojennego środowiska. 
Ona to wyznaczała knag zainteresować nńszej twórczej elity mu
zycznej, ona deeydowała o 'stylu kompozytorów, o [ich kryteriach 
wartosęiowaflijmms^etycznego, o icli nastawianiu na okrfcślony typ 
adresata (odbiorcy muzycznego), a więc w sumie — decydowała
0 ieli twórczości.

Tymczasem moment jjzisiejszy wymaga r ajwi z j i wiej^ 'pojęć, 
przestawienia nawyków, przęsunięcih kryteriów wartości. Są to 
operacje psychiczne zawsze! hardzo bolesne i trudne. W dawniej
szych epokach dokonywały się zwolna i stopniowo, ludzie stopni*^. 
Y'°  w rasta li z jednego kręgn myślowego, by wrosnąć w inny. 
Zycie dzisiejsze wymaga skrócenia tych procesów. Wymaga 
w pewnych graniciuch świadomego przestawienia siĘ na. nowe tory-

N iew ątpliw ie w śród kom pozytorów  polskich są dziś tacy, 
którzy rozum ieją  w agę Historyczną obecnego m om entu dla k u ltury 
m uzycznej w Polsc-fc, k tó re j zdają siebie sprawę z no.nWch 
zagadnień, jak ie  srają pfgecl nim i, którz$2 zdołają  znaleźć, a w każ
dym  razie chcą szukać, fotap rozw iązania tych  zagadiiitefl,-i którzy 
Potrafią w ysnuć właśei\ve w nioski w obec siebie sąm ych, w obec swej 
łuórczo^ci, w nioski do jalAph prow adzi ich  nowa rzeczywistość,

Stabalizstcja naszego życąa powojennego, a zwłaszcza stabiliza-
1 ,|a Y7ytyc^nyoh Społeczno-politycznych, wymaga i od działaczy 
Ł-ultury pewnej określonej planowości działania. Planowości, która 
•test wyrazem i wynikiem właściwego spojrzenia na.,całokształt
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naszego życia muzycznego, wynikiem wytyczenia solne zadań, obli- 
czonycłi na dalszą meję i opartych na jasno skrystalizowanych 
założeniach polityki kulturalnej.

Plan organizacji życia muzycznego w Polsce współczesnej, plan 
działania na jego poszczególnych odcinkach jest jednak nie do 
pomyślenia bez jasnej odpowiedzi, zahaczającej o te wszystkie 
problemy, ktńye omawialiśmy w poprzednich odcinkacłt' niniejszej 
pracy: j a k a  ima być ta kultura muzyczna, dla k o g 0 mają być 
prz^znaczon^wszystkie formy życia, muzycznego i wsKelka^działal- 
ność w tej dziedzinie, i nakoniec, j a k ma przpimiwiąp wspótcafesnn 
polsjia twórczość muzyczna do sw^ch odbiorców. Jasnym jest dla 
nap wszystkich, że ma to być kultura muzypzna, która zdobi w swo
ją  01 bite wciągnąJć te klasy spłeczne, które dawniej stały poza 
;jej obrętoem. Że musi ona z ,{ę‘go względu zarówno w swych niektó
rych fonnaęb organizacyjnych, jak też i z feym się idzie
do nowego odbiorcy muzyki, być daną, niż ta, która była (kiwnie.i.

Nie; -idzie mi tu o k ry ty ce  pęlsk iej j wSjpóiczesjjej tw órczości 
m nzyćzuej. W yk azu je  ona w swymi dorobku wiele osąągnjigć na 
mjągrę istotnie światową. Ale. powsts^je tu p y ta n ie ,, fo rm u ło w a n e  
na Z jeździo Ż K P  przez jedhego z ko-m pozytofów : ,,komu potrzebne 
je s t  to, c o* piszem #, pisząc t a k y j a k  p iszem y?“ Iiiacze jj m ów iąc: 

'•Gzy m a nadal rozw ijać się w  orbicie tej ideologii ai^ystycznej, jaka 
sform ow ała  si-o w okresie m iędzyw ojennym  i ać' ja k ie j ona tkw i po 
dzień dzisiejszy-, zapatrzoną w ^trayfiń jsk iego, H indejn itha i t. p."?

zy też ma świadomie dążyć, do włączania się w te procesy, które 
przetwarza-ją1 całokształt naszej kultury i naszego, życia.?

Fakt; że na Zjeździa' padły słowa ju-ytyki p.ód adrasegi,-kierunku 
twórczośem„bei'inetyToznęji:, że postawiono zagadnienie przygodności 
^Rołęcznej tego,, co sSo^tei cpfyili w PolscS pisze w muzyCe—św iad
czyłby! ,n tym; że proc-B fermentacji zaszedł już dość daleko. Nie 
doszedł jednak zawsze jeszcze do wysnucia wniosków praktycznych, 
do nowego typu nastawień w twórczości. N ie’ doszedł i nie “mógł 
dojść. Byłoby to zjawisko pMgjfwczesne i niedojrzałe — adaptacja 
do potrzeb zbyt doraźnych. Za wcześnie aaJ nią. i z innego jeszcze 
punktu AAddzenia.

BoAAiem kompozytorzy nasi, tloviąc w stydu muzycznymi okresu 
miedzy wojennęg^g!) av swych zalożVnia<:h estetycznych pó?pśft?ają 
jeszcao [głębiej w historii. Definicja muzyki, którą słyszeliśmy z uś,t 
przedstaAriciela ZKP av progra-moAvym referacie brzmiała: „m uzy
ka—  te" sztuka podz?a4o|jpźaso»Wych odcinków — dźwięk«fflii“ . Jest
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to gitara dńfinieja idealistycznej ftśtśtyki hansliekowskiej, definicja 
wyrastająca z założeń niemieckiej filozofii idealistycznej, identy
fikująca dzieło muzycznte z arabeską dźwiękową i nic poza tym. 
Definicja ta była niewystarczająca i dla estetyki ifeyckologicznej 
Kurtha i dla estdt-ykitr Mersmaima i f la w a  dla fenomenologów, 
mimo wspólnoty, idealistycznych założeń ich pntologij. Zdaje SB 
że powracać do niej — a definicja obowiązuje, bo z niej wynikają 
■takie lub inne • postulaty? dotyczące samej ^muzyki — byłoby w dzi
siejszej dobie cmiajmniej anachronizmem.

Wprawdzie nikt nie neguje, że dz;Mo muzyczne jest rozciągłe 
w czasie tak, jak np. dzieła sztuk plastycznych — w przośtrzfeni, że 
do przebiegu całości utworu niezbędna jest zmienność kompleksów 
dźwiękowych w pewriypi odeinku^czaśowypi. To jeśfl; kryterium ko
nieczne, alś nie-wystarczające.

Dzieło,muzyczne Test ponadto wyrazem czlowie,ka — i to czło- 
wiplya określonej psychologii ia Światopoglądu, zdeterminowanych 
formami życia społecznego jego tótodowiska i epoki. JeSt, wyrazem 
potrzeb tego ezloyyiejjhj, potrzeb estetycznych, róyiffeż wyksżtałco- 
mych i . oKt.ęślonynJi dany oki#9 historyczny i znuennjŁch
w JtóżnycjŁ okresach.

\ Głąłiszo poruszenie zagadniefiiń treę&i w. muzyce, w nowym 
nieco naświetleniu pozostawiam sobie do innej prayy. Nie tu miej
sce na t0T.by przeprowadzić rewizję tego podstawowego w estetyce, 

.muzycznej zagadnienia.
Ale tu miejscef by podjąp dyskusję z inną tezą, której uporczy

wie bronią, nasi kompozytorzy, a która wynika, .poniekąd z '.tamtej 
definicji (^muzyka może być tylko dobrdf lub zła“ . IgP-p prawda, ale 
kbytel-ia tego,*,ąo jośt dobrą, a co zlą muzyką, twoltzą znów ludzie, 
ję&t ono relatywne, nie tylko historycznie, ale i w załteżności od po
trzeb ś^dowiąką, V  którym ta muzyka powstaje. O hist/oficznej 
re.laty wności tych kryteriówr świadc ĵjfe, set]& faktowy powszechnie 
znanych: że kwartet Schuppanziga nie chciał grać ostatnich kwar

tetów  Bpethovs.ua, uwjażająe jer za .wytwór gezjowdeka nienoriiialnego, 
że Wagnerowski „Tannhauśąr‘‘ ...wykonywany był przez Mendel- 
solma »v Lipskim (Jewandbfąusie dla odstraszenia, dla pokazania 
młodaiaży, jak n ie  wolno komponować; że pojKiląrna „Ęetruszka" 
Strawińskiego zo.steila.» wr r. 1911 wygwizdana wT mijzykaltfym Wie
dniu, że wielkib kompozycie Bacha IWiyb. przez kilkadziesiąt lat po 
jego śmierci nikomu nie. znane, i fe  trzeba było id  na nowo odkry

137



wać. Tyle dowodów zmienności KJywióW' dobrej i ztjflprillfejaM 
v,’ historycznym aspąheie!

Ale istnieją i inne dowody rjelatywności tweb kryteriów z pn*l- 
ktu widzenia zróżnioocvania środowisk"1 muzycznych. Weźmy jeden, 
ale jaskrawy przykład: muzykalna jmbliegno^ę Berlina, oceniła 
jako. całkowicie fałszywą ^sciśjca.peli hinduskiej. Dlaczego? Bo strój 
hinduski zq ^swoimi 22 struti i tercjami ' Jlmitałd^MS nie był po- 
prostu znany europejskiemu słuchaczowi. A Feraz przykład mniej 
jaskra\vyfl\* różnic otfćny, bo'dotyczący mniej odległych środowisk 
muzycznych: zarówno w NienJczocli, jak i u nas mużyba Czajkow- 
sjuego uchodzi za sentymentalną. no,sząc tern samom nig sobie wy
raźny 1 znak rninnm Dlat.Ajiglikćw i Rosjan ona jest tyUjo silnie 
uczuciową, a tym samym wyraźnie pozytywnie znakowaną. Dla
czego? ^Czyżby ta sama muzyka była dobrą i zlą zarazem?,} Nie, 
kryteria wartości; nieęo różne w różnych środowiskach są tutaj 
różne. Nie będę tutaj przytaczać przykładu t wórczo.sei Szostako
wicza, którego środowisko amerykańskie uważa za kompozytora 
siłą talentu d orów n u jące j Beethowenowi, zaś, derytycy, .polscy (na 
swgęście tylko niektórzy) odmawdają. mu prawie', umiejętnośąl pi
sania... I w swoim kraju twArhżość Szostakowicza podlega niekiedy 
silnej krytyce (a więc ocenie ujemnej), choć znów z innego zupeł
nie rodzaju załojeń wychodząc..

DoWody relatyAvizmu kryteriów wartości — chyba wystar
czające Kryteria „dobrej" i *złej“ muzyki zalezą również od epoki 
i środowiska, tj. od człowieka, który tę l epokę tworzy i którego 
nawzajem ta epoka przetwarza. Zmienia' się człowiek d l a  które;;o 
pisze się muzykę, zmieniają się jego potrzeby estetycznej! zmienia 
się kryterium tego, co jest dobrą, a co złą muzyką. Linia podziału 
nie zawsze jest stała i jednoznaczna, o czym najlepiej świadczą 
jąkże częste zmiany w ocenie twórczości peAłmye^ppok czy kompo- 
•zyrarów.

Muzyka pisana p r z e™ człowieka określonych Afarunków, jest 
zawszg przeznaczona ck.l ą . człoAAdeka. (M y zmienia się/ten człoAyiek, 
styl muzyki też musi ul.ee zmianie. DaAAriiieg1( kompozytorzy ulegali 
tej prawidłowości nieŚAviadomie. Paljsstrina pisał stapije msze nie 
tylko dlatego, że jeszczą nie istniały niezbędne Acarunki materialne 
i t^adyc/Je dla pisania symfonii, że nie było odpoAriedniego zróżni
cowania instrumentÓAAr, odpoAviednich dla muzyki symfonicznej 
sal koncertoAvycb i t-. p. Styl i formy wyrazu Palestriny były wy
razem Avarunków materialnych i potrzeb człoAcieka jego epoki.
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Palestri,na był posłuszny naciskowi swojej dobyjLbłioć nie zdawał 
sobie z tego sprawy.

Ałe od współczesnego kompb^ytora można oczekiwać tego, że 
on już wie^- jakie prawa kształtują dziejń i ludzkości, dzieje sztuki 
i także jego własną twórczość. Że rozumie, iż wejście nowego od
biorcy muzyki w krąg dótychczaśawych konsumentów tej szthki 
m u s i  wry wrzep, pey-den wpływ7 j nh jego twórczość.' '='

W orbitę kultur^fc muzycznej wdcraeza w tej .chwili w7 Polscę; 
nowa, klasa, klasa robotników i chłopów, dawniej odseparowana od 
prawdziwie artystycznej muzyki, ograniczona — jęśji idzie o chło
pa, do muzyki ludowej, mówiąc tąrńiinołSgią Bartoka — do mu
zyki, „wiejskiej", jeśli o robotnika — d(łi„muzyczł^,“* ulię^iej, pod
miejskiej, do lichego szlagieru. Ten nowy słuchacz nrą, posihSa 
tych nawyków7 słupkowych, które są niezbędne do percepcji współ
czesnej, skomplikowanej „hermetycznej," muzyki. Z tego nowego 
słuchacza trzeba albo zrezygnować (jeśli idzie o współczesnych 
kompozytorów7).; albo ■ dopomóc mu do nadrobienia zaległości, 
jakie on pósiada.

Dawni muzycy, a i wielu współczesnych, chetnie przyjęliby 
z. tej alter-nktywy człon pięxw7szy, zrezy ffn owal iiiyVz masowegó^sltb; 
chacza. Ale, jak słusznie piszp Mycielski w sw7ym artykule „Twór
cy i masy." (Nowiny literackie, nr. 4), „artysta nie może tworzyć 
w7 próżni, artysta szuka i potrzebuje oddźwięk u w7 społeczeństwie, 
które go wy'fląło i do którego się zWrapa". Pierwszym krokiem na
przód nasźych kompozytorów7 w7spóldzesnych na nowrej drodze ię.si 
potrzeba resonansu w ■szerokich' masach społeczeństwa. To rezy
gnacja z dumnego' elitaryzmu sztuki hermetycznej.-.A zatem pozo
staje tylko druga droga — droga pomocy nowemu słuchaczuwi, 
droga W ®c h o te.go nowego słuchacza. I tu znów sięgnę
do mądrych słów7 Mjycielsklego: „Chodzi o to, by^rpy w pośpiechu 
pie dali czegoś, czego daw7ać nie warto., byśmy się istotnie zdobyli 
na wartości, będące 'podnipfjiąniem przeciętnego gustu mas".
A więc — krok drugi — potrzeba szukania czegoś nowego, co«by 
mogło te nowe zadania polskiej współczesnej tw7órczości muzycznej 
rzetelnie wofeędwpołeozeństwa własnego wypełnić.

Są to dw7a bardzo ważne kroki naszej w7spólezesneji twórczości 
muzycznej. Trudno, jak nd okres trzeci, lat powojennych, wyma
gać znacznie wjeefcj. Trudno, tern bardzićj., że niktoi nic nie może 
kompozytorom polskim' wĄhzać,, jąką ma byoj ta nowa droga, na 
którą ich pchają nowe potrzeby Polski Ludowej. Że nie jest to dro
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ga spłycenia, symplifikacji (Jotyckczaso ityoh osiągnięć muzycz
nych — chciałabym tu jasno i niedwuznacznie podkreślić, bo ży
wię uzasadnione obawy, że znajdą się tacy, którzy mnie zechcą 
o to I podejrzewać.

Istotnie, nowy slucjiacz łatwiej ■ <ph wy ta ten rodzaj muzyki, 
która operuje osiągnięciami dnia wczorajszego i p»ządwczorą.jszego 
w muzyce artystycznej. Wyjaśnienie dego ps.fcanu ijżeozy‘jest pio$te. 
Tylko znów trzebaiłsiegnąć do arsęnalu socjołogii.

Ideał dźwięków^' muzyki artystycznej pewnej epoki^asymiluje' 
po pewnym jćżksie muzyka nieartystyczna, popularna, która stano
wiła w różnych okresach historynznj^ęhypożywkę szerokich mas klas 
społecznych. Jest to zjawisko, posiadające swoją analogię na tere
nie strojów i ubiorów. A  więc niektóre środki muzyczndf| które 
w okresie,' dajmy na to, romantyzmu były zdob\*(jz;i najbardziej 
nowatorskich przedstawicieli .> muzyki artystycznej, mogą już yo 
kilku pokoleniabh znaleźć zastosowanie w muzyce lekkiej, tanecz
nej. Weźmy choćby pod n^agę styl dzisiejszych szlagierów jazzo
wych. Ich harmonika posługuje sie cźdsto środkami, które były 
jeszdże nowością w dobie neo-romantyzmu. Otóż wraz z muzyką 
lżejszego kalibru te kategorie osiadły1 w mentalności słuchaczy 
tych klas, ktpre nie docierały do muzyki artystycznej i nie brały, 
udziału w jej rozwoju. Jasifef że ci słuchacze mogą dzĵ ś z pewnym 
ząpasem odpowiednich przedstawied. słuchowyćji podejść do mu
zyki neo-roman,t.yuznej,, ale trudniej znaleść^im dostęp do muzyki 
współczesnej, której, formy dźwiękowa nię> rozpowszechniły się na 
tyle, by dotrzeć do tych słuchaczy.

Byłoby błędem wysnucie z tego wniosku, że d z i ś  należy ■ pisać 
w takim ^ylko skylu, jaki jest nowemu słuchaczowi dostępny. Nie, 
dziś trzeba a d a l e j  t w o r z y ć  n â p o d s t a w i e  t y c h  o s i ą 
g n i ę ć ,  j a kinp w s p ó ł c z e s n e  P1 o kvo 1 e n i e zi a s t a 1 o j a k o  
d z i e d z i c t w o  i t r a d y c j ę  s w y c h  p o p r z e d n i k ó w .  Zdaje 
się jednakMże s/imo nastawienie kompozytorów na nowego słuoha- 
czia wpłynie jednak na takie uproszczenie ich stylu, które przy 
tym nie bodzie yiółahiem śię wstecz; do środków historycznie już 
minionych/EUpro,szczanie stylu nie mus}- bjiej.ani 'jego z a w r ó c e 
n i e m  w s t e c z  w historycznym biegu, ani jego s p ł y c e n i e m ,  
ani r e z y gai a c j-ąr z osiągnąć H techniki kompozytorskiej. Sele
kcja i ścisła kontrola środków, o których tak pięknie mówią słowa 
Goethego („In dęr Bgfeęl^rąnkimg \zeigt stch erst der Meister“ ), 'spo
sób dysponowania nimi powinny — być inoże — u.led pewnej rewi-
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7,ji, rewizji mwnrunkowańgj zmianami, zachodzącymi w-ęałoksztalcie 
naszego życia. One to wdaśnie, selekcja i _ f  ew- tzja* środków, ,są wy
kazem u o w7 y c li p o s z u k i w a ń ,  ' a niey jak się to niektórym 
ę,epigonom nowatorstwa^, wydaje (bo i tacy istnieją), poszukiwa
niom dalszRch kom^iikacyj stylu.' Rewizja i sel^$$ja (Środków nie 
muszą byćr symplyfikacją, tak, jak początki monodii nie były Syin- 
plifikaeja polifonii, ale zarodkiem czćgęś n o w7 e g o, jak styl przed- 
klasyfezny ‘(Scarlatti) nie był symplifikacją stylu baroku rau^djJ:’ 
nego, ale początkowym stadium norWai linii rozw7ojowej. Że w hi
storii muzyki ostatni etap pewnego stylu, tezę.sto na pewnym od- 
'einku czasowym, idzie yfeszcze równolegle do pierwszej fazy rozwo
je w7 ej nowego kierunku — przykładów7 można znaleźć, znacznńy wio-' 
cej. W każdój epoce dziejowej istnieje obok siebie wielość nurtów 
!• ulturalnych, z których jedne związane są z formami przemijają
cego śwdata, inne — z wstępnym tetapem nowej -epoki. W okresach, 
które — jak nasz —  są pograniczem dwu formac^j dziejowych, 
talta dwoistość byłaby czymś zupełnie historyczni? i socjologicznie 
uzasadnionym.

Dlateg'0 byłoby fałszowaniem historii stosowanie .kryteriów 
warlio.śhi jednego stylu, kt^ry jedt etapem końcowym pewnego roz
woju, do oceny zjawisk, które są zarodkiem czegoś nowego. A  tali 
właśnie rozumuj^ ci, którzy uproszczenie środków7 wyrazu muzycz
nego identyfikują z ich histohyfcznym cofaniem się wstecz.

Aspekt historyczny i socjologiczny jiowinięn dopomóc naszym 
kompozytorom w> trudnym dla nich momońcie kryzysu ideologiezt'* 
nego. Te same! phińkty wadzenia, wv połączeniu z ' psychologicznym!, 
powinny 1111 też dopomóc w7 zrozumieniu jeszcze jednej konieczno
ści dziejtnwej/'

- Byłoby symplifilyao^ą zagadnienia tw7iei’dzenie, że nowym zapo
trzebowaniom społecznym można -dziśSprostać przy pomocy tegb 
samego aparatu muzycznego, -jaki wykształciły' poprzednie epoki 
i pokolenia. Tak, jak w organizacyjnym problemie upowszechnia
nia muzyki można *1 należy w7ykorzystyw7ać instytucje, muzyczne 
zastane , (filharmonie, opiAy, szkoły anu^cznB itp.), ale obok nich 
trzeba stw7orzyć, now7e formy;- organizacyjne, odpowuadające nowym 
potrzebom (zorganizowane amatorstw7o muzyczne, ^kolenie .kadr 
instruktorskich, ogniska muzyczne ,na tfrsi, szkoły umuzykalniające 
itp.), — tak też i w7 zakresie twśrczoścj, t-rAba dziś, nie rezygnując 
z form wielkiej muzyki artystycznej, znaleźć now7e formy. Formy,

141



które spełnią niezbędne dziś zadania wychowywania, podciągania, 
nadrabiania zaległości w nawyfcaeh estetycznych nowego odbiorcy.

.'Talka dwutorowość jest — zdaje się — koniecznością- okresu 
przejściowego, w kłbrym 'różne grupy w społeczeństwie posiadają 
bardzo rozmaity start w swoim ustosunkowaniu się do muzyki. 
Rzecz inna?! że współczynnik biologiczny (różne dyspozyfcje wTro- 
dzone w tym kierunku) i tak uniemożliwi kiedykolwiek dosko
nałe ujednolicenie tego punktu wyjścimvego, ale icli odległości nie 
będą tak silne, jak to dziś ma miejsce.

, S top ią  byłoby dziś nięlięzenie się z realnymi możliwościami 
w tej dziedzinii! i sprowadzanie dzisiejszej kultury muzycznej do 
jednego zwartego nurtu.

Mdsimy się liczyć dziś z tym, $e, mamy przed sobą d wa, dość 
silnie, różniąoe się możliwrośCiami odbiorczymi, typy,słuchaczy mu
zyki: przygotowanych i i nieprzygotowanych do muzyki współcze
snej. Nastawienie się "tylko na typ pierwszy? jest anachronizm®pi. 
którego fałszywość odezuwrają wszy^csgkoinppzytorzy. Nastawienie 
wyłącznie na typ, drugi — grozi koniecznym; Uproszczeniem, które 
ję§t wbrew wszelkim normalnym): tendencjom węszeikich twórczych 
jednostek. A  zatem wryjście — podkreślam, że przejściowa — na 
danym etapie-rozwojowym jest tylko jedno: obok muzyki pisataej 
dla przygotoY/anego słuchacza, znaleźć takie proste, ale artystyczne, 
formy wyrazu, kióreby 'jednak dotarły do nowego słuchacza i n|fd 
ograniczyły go do obcowania jedynie z muzyką pokolejl ubiegłych.

Przyznaję, że droga kompozytora polskiego w dzisiejszej kon
stelacji społecznej nie jest łatwa. Że pewna'chwiejność w postawie 
naszych kompozytorów węynika ze ścierania się w ich świadomo
ści dwóch postaw wewnętrznych: artystycznej ideologii dnia wczo
rajszego, wyrażającej się w użyciu elitarnych środków wyrazu, 
i poczucia postulatów nowej, powmjeilnej doby, których słuszność 
kompozytorzy polscy, jako członkowie ześpołu,' któty ulega wpły- 
wom środowiska, naprawdę odczmvaj£(. Poza tfm  działa tu pewien 
strach przed groźbą kapitulanctwa estetycznego, przed konieczno
ścią wulgarjyzacji swych środków wryrazn, strach jawnie nieuza
sadniony.

Nowe życie nie żada od kompozytora polskiego cofnięcia sio 
artystycznego, żąda natomiast — l^to żądanie jest zgodne z potrze
bami samych kompozytosów F— *Łch "włóczenia się w postępowcy nurt 
społeczny naszej kultury, W jaki sposób-dra to wdączenie się dojść 
do skutku — tego im nikt nie może i nie myśli narzucaj!. To jest
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właśnie i c ii w ł a s n e  żądanie, zadanie kompozytorów polskich 
wobec współczesnej polskićj kulturyij* 1

Zależność twórczości muzycznej od przemian społecznych jest 
tezą, której prawdzi wość starałam się w pracy niniejszej wykazać. 
Że o tej zależności wiedzieli, że zdawali sobie z niej sprawię1 myśli 
ciele bardzo odległych nam epok, o tern ni (mli świadczą słowa filo
zofów, których chyba nikt o „materializm dziejowy11 posądzić nae* 
może.

Platon , WJLPolitei powiada: „Wprowadzając do muzyki nowe 
gatunki, należy baczyp, by nie poruszyć tym wszystkiego imiego. 
Albowiem nowe gatunki myzyczne powstają tylko wraz z zasadni
czą przemianą ładu społecznego...11 A  chiński filozof-synlirety- 
sta z III w. przed Chrystusem, Lu-Pu-Węi, w sWyrn dziele pt.: 
„Wiosna i Lato11, pisze* „Muzyka i gposcjfe rządzenia państwem wy
wierają na siebie stały, wypływ wzajemny... Dlatego wystarczy 
w okresie, w którym panuje porządek, znać muzykę jakiegoś kraju, 
by znąć jego obyczaje...11

* *

Oto praktyczne, na gorąco chwycone, zagadnienia socjologicz
ne naszej doby dziejowej. Ich sformułowanie odczuwałam jako po
trzebą chwili.

Ich zamieszczenie w badawczymi czasopiśmie naukowym, jakim 
jest Kwartalnik Muzyczny, uważałam z A  celowy. Są one wyrazem 
tego, że współczesna nauka o muzyce nie może i nie powinna obejść 
siy bez aspektu socjologicznego, który narzuca nam doba dzisiejsza.
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PROF. KONS., DE STEFANIĄ, ŁOBĄCZEWSłtA (Kraków).

O ZADANIACH I METODZIE MONOGRAFII MUZYCZNEJ*)

Każda monografia poszczególnego twórcy jest mniejszym Im  H 
większym wycinkiem, z'phi-ązu łworczości muzycznej ca-lej epoki. 
Wynika z tego, że twórczość i rozwój artysty1 .j rozpatrywane Bte 
muszą w jak najściślejszym związku z tą epoką, aby. 'uchwycić 
z jednej'strony oddziaływanie* .e^oki na tę .'jednostkę.twórczą, z dru
giej zaś*, tę cecliy specyfiezirie, jednostkowe, które wnosi do niej jego 
osobowość. Dopiero oba-jie moment-yy rozpatrywane w ś 1 wzajemnej 
współzależności, rzucić mogą pewne; światłd; na problem stosunku 
danego artysty do -okresu historycznego, wf-któ-ryjnf żył i tworzył.

Podstawą diak zbadania w p ł y w ó w p d,k i n a k okn p o z y- 
t o-.r a, a zarazem wstępną czynnością dla wszelkich badaYi mono
graficznych, będzie możli wie ścisła i w&aechsfronnajj analiza tej 
epoki z punktu widzenia najbardziej istotnych wartości artystyez- A  
nyeh przez nią reprezentowanych. Analizę tę należy przeprowadzić 
równocześnie, z dwóch różnych perspektyw: a) z perspektywy prze
szłości, t. zn. z p e r s p e k t y w y  t r a d ś y c j i  h i s t o r y c z n y d l i ,  
w których wzrasta i w których urabia się dfoiy ‘kompozytor i b) 
z perspektywy p r z y s z 1 o ś p ij t. j. tej'ideologii artyfetyaziiej, 
która w okresie, jego pracyJitwór.ezej znajduje się w stadium zarod- 
kowymjbewentualnie w procesie rozwoju, a ktdPa krystalizuje, się 
w całej pełnj dop ito" w jednej z następnych generacji. Każdy bo
wiem okres w historii kpl-tury iksztuki jest w pewnym <s.topni u tere
nem ścierania się ideałów n generacji poprzedzających i generacji

*) Praca ta jest wstępem do większej monografii p. t.: „Karol Szymanow
ski. Życie i twórczość" (w druku staraniem Polskiego Wydawnictwa Muzycz
nego w Krakowie).
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następnych: przeszłości i ptzyszłS.śoa. W ktużdyw poszczególnym sta
dium tego okresu ż^ją jeszcze w jakiejś formie tradycje przodków, 
ów status quo, Mór\ każdy artysta zastaje na terenie twórczości 
artystycznej, i żdju formy przyszłości, które — na. razie ledwo 
przeczuwane — kiedyś dopiero przybioną' pełny kształt i w-lajśBiwy 
sens artystyczny. Z tggo -ścierania się prżieszłośęi i przyszłości pow
staje teraźniejszość,' która- każdej chwili jesj1 jednym' i drugim za
razem, rĄz bardźiej przeszłością, innym razem bardziej przyszłością. 
Jeżeli twierdzenie to jest prawdziwe w stosunku do wszelkich zja
wisk na terenie historii kultury, jest nim w pierwszym rządzie na 
terenie kultury muzycznej, ,t,gdzie sam materiał dźwiękowy, lotny 
i nieuchrcytny., nic osadzony na tematyce konkretnej i równie njej| 
uchwytne, na zmianach w czasie budowane form y.i schematy prze- 
ciwstawiąiją się z natury rzeczy wszelkim statycznym metodom 
analizy.

Za punkt wyjścia rozważań nad obliczem ar” sty"znym epoki1 
z obu tych punktów widzenia: wstecz i naprzód, weźmiemy zawsze 
f o«r ni ę m u z y c z n ą  rozumianą w znaczeniu najogólniejszym, t. j. 
jako splot i współdziałanie wszystkich elementów muzycznych (tytmu, 
melodii, harmonii, barwy dźwiękowej, dynamiki, faktury, schema
tu formalnego) i to w j e j  f f t i n k c j i  do  m a t e r i a ł u  d ź w i ę 
k o w e g o .  Każda epoka historyozna wykazuje pe^ne formyypod- 
stawowe w zakresie tej czy iwffej sztuki, której, wszystkie formy 
szczegółowa, przejawia.jąęó się. w ©taktyce, są tylko odmianą i mo
dyfikacją. Za taką podstawową Tormę np. w okresie klasycyzmu 
muzycznego uznamy f^rmęjpieśni o schemacie a-|-b-|--a, zaś wszyśj- 
kie inne, stworzone w ły m  czasie lub przejęte- z tisądycji i odpo
wiednio zmodyfikowane schematy mnzyczno-formalne,* jak formę 
pieśni dwuczęściową, formę ronda i formę sonatową1 -za odmiany 
formy a-|-b-|-a. Źródłem powstania tej formy zasadniczej w każdej 
ópoce, azyli — jak mogli byśmy ją nazwać — praformy, jest sto
sunek twórcy- do materiału dźwiękowego. Stosunek tęjji kształtuje 
się w każdym okresie h istorycznym m niej lub bardzie! różnie, 
a zawsze w sposób, który jest-w zasadzie wspólny dla. większości 
kompozytorów tego okresu. W przykładzie wyżej przytoczonym 
stosunek do materiału dźwiękowego, którego .yynikiem jest forma 
pieśni jako praforma w muzyce) klasycznej, charakteryzuje się wy
korzystaniem dla schematów czytsto dźwiękowych, instrumental
nych, pewnych cech materiału dźwiękowego, danych — chociaż 
w stanie ukrytym —  a v  naturze; są to stosunki pokrewieństwa 
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kwintowego i tercjowego, któ‘iV_‘ jako stosunki zależności, centrali
stycznej i funkcyjnej przenikają wszelkie formy klasyczne, a które 
w przyrodzie? zaznaozoiie są budową dźwięku z tonów harmonicz
nych czyli alikwotów

Ten ^stosunek do dźwięku i wynikający stąd typ formy arty
stycznej jest ze swej strony funkcją ogólnego w danym okresie hi
storycznym sposobu myślenia i odczuwania, manifestującego się 
na wszystkich terenach kultury, ten zaś z kolei funkeją stosunków' 
gospodarczych i społecznych ten okres historyczny charakteryzu
jących. Co się tyczy tyaji ostatnich, trudno przyzna® im jakiś stały 
udział ilościowy, chociażby pośredni, w wytwarzaniu form artyh 
stycznych, charakteryzujących dany okres historii. Udział ten by
wa raz mniejszy, raz większy, w zależności od tego, który okres 
bierzelpiy w danej chwili pod uwagę.

Z tego punktu widzenia mażemy mówić o kilku r ó ż n y c h  
t y p a c h  o k r e s ó w  h i s t o r y c z n y c h  i kilku różnych możliwo
ściach traktowania ich dla celów monografii artystycznej w ogólno
ści, a iŁuzycznej w szczególności:

1) Oki!?sy związane b e z p o ś r e d n i o  z w ^ lk im ftw s tr z ą 
s a m i  h i s t o r y c z n y m i ,  jak wojny, rewolucje- itp., któr-e absor
bują sobą całą energię społeczeństwa, nieświadomego jeszcze nara- 
zie, jakie będą % przyszłości, konsekwencje tych wypadków7 dla -ży
cia praktycznego, dla sposobu myślenia i odczuwania w przyszłości. 
W okresach takich sztuka albo milczy, albo przeżuwa dawne formy 
artystyczne, które w tym stanió rzeczy, nie mogą być uważane za 
ypyraz współczesności, gdyż formy "dawne służą tu przeważnie no
wym już celom (i to przeważnie zewmętrznym). Oktesy takie są 
zazwyczaj dla historii sztuki mało interesujące. Wyjątek stanowi 
tu epoka współczesna, której' wzmożone tempo i dynamika rozwoju 
pozwala na ujawnienie no-wych dążnośpi w sztuce niemal równof 
•cześnie z dokonującymi się przemiaiihmi gospodarczymi i społecz
nymi, w dawniejszych epokach potrzebujących dla tego procesu

i) W e d łu g  punktu w idzen ia  'estetyk i t. zw . n a tu ralistyczn ej (H elm h oltz), 
ta przyro d zon a  b u d ow a dźw ięk u  z a lik w o tó w , w śród  k tó ry ch  zn a jd u je  się na  
n a jb liż szy c h  m iejscach  kw in ta  i tercja , zn alazła  od zw iercied len ie  w  system ie  
h a rm o n iczn ym  d u r-m oll, w  zasadzie  b u d o w y  ak o rd ów  terc ja m i (w zględn ie  te r 
cjam i i kwin-tąmii'); i w  za sad zie  p o k rew ień stw a  k w in to w e g o  i  te rc jo w e g o . N ie  
p o su w a ją c  ty c h  za leżn ości tak  d alek o , ja k  to czyn i e ste ty k a  natu ralistyczn a. 
m u sim y  je d n a k  stw ierdzić , że p rzy ro d zo n y  sk ła d  dźw ięku o d g ry w a  tu p ew n ą  
ro lę  w  typ ie  p ra w id ło w o ści form aln ej, sp ecy ficzn e j dla tego system u , choć  
dane p rzyro d zon e u le g a ją  tu d alek o  posu n ięte j sty lizacji.
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-dłuższego okresu czasu. Świadkami tego stanu rzeczy jesteśmy 
w obecnej chwili. Prpces przerabiania nowych w rtości osiągnię
tych w następstwie w oj .en, rewolucji i przewrotów społecznych na 
wartości artystyczne jest dziś o wiele szybszy, niż dawniej, doko
nywa sic on w naszych oczach. Mimo, że jęśt to zjawisko niezmier
nie ciekaw.e, bliżej zajmowaie się tu nim nie mam zamiaru, gdyż 
dla nąśzego tematu ma ono tylko wtórne znaczenie: dotyczyć może 
tylko co najwyżej ewolucji poglądów na sztukę Szymanowskiego 
w naszym dzisiejszym społeczeństwie,. a nie samego procesu rozwi
jania i kształtowania się jego twórczości.

Te same zastrzeżenia z punktu widzenia epoki nam współcze
snej dotyczą i wszystkich innych typów okresów,,'-historycznych, 
i ozpartrywanych pod 2), 3) i 4).

2) Okresy będące w y d ź w i ę k i e m  t a k i c h  w s t r z ą s ó w 7 
d z i e j  o w y c h. Zadaniem ich jest wprowadzenie w .życie nowrego 
porządku świata. W historii sztuki są to zazwyczaj okresy t. zw. 
przejściowe. Równocześnie z pow-stawaniem now^ych form życia 
zaczyna się| wytwarzać nowy sposób m^Menia i odczuwania, który 
szuka sobie ujścia w nowych formach artystycznych. Rijnriy te nie 
•■są na razie pozbawione związku z formami poprzednich okresów, 
tak samo, jak typ myślenia i odczuwania nie wyzbył się jeszcze 
dawnych naleciałości. Ale nowa treść zrzuca ze siebie coraz wyraź
niej dawną szatę.zewnętrzną,-.porzuca dawme schematy 5 szuka no, 
wych. Z historycznego punktu widzenia są to okresy bardzo inte
resujące, dozwalające śledzić skomplikowany proces zanikania 
i powstawania form artystycznych. Typowym przykładem będzie 
tu linia rozw’ojowa muzyla środkowo-europejśki.ej po wojnie 30-let- 
niojs zwłaszcza nai terenie Niemiec-: ideały muzyki tradycyjnej, 
w tym wypadku kościelnej, wokalnej, polifonicznej, zmagają się 
z nowymi ideałami muzyki' świeckiej,7 instrumentalnej, hoinofo- 
uiezne.j. W rezultacie powstajQ;»ealy szereg-mowych form fprow a- 
dzącjech w prostej linii nie-'tylko do Bacha, ale.nawet do klasyków 
wiedeńskich.

3) Okresy stanowiące c z ę ś ć  d ł u ż s . z y c h  e p o k  h i s t o 
r y c z n y c h ,  charakteryzujących sŁe atmosferą spokoju, ewolu
cyjnego rozwoju kultury, we wszystkich jej przejawach. Roz woj 
•sztuki polega w tych oknesąch na utrwalaniu form, odnalezionych 
w zasadzie wr poprzednich okresach..przejścię^eh, a dodanych od
biciem tęgo śystemu myśli i uczuć, ktu.re stały się już powszechnym 
dobrem ogółu. Są to albo okresy największej bujności rozwToju arty



stycznego, jąk n-p. apeka romantyczna (zwłaszcza w swych fazach 
późniejszych znagych w historii muzyki pod nazwą neoroman- 
tyzmu), albo — gcly j minął już okres tego najbujniejszego rozkwi
tu — : okrasy łzw. dekadencji w sztuce, gdy brak nowych podniet 
i prawdz:wej żywotności okupuje się eksperymentatorstwem w za- 
krfeśie dawnych form i środków7, pozhawhoiiyeb już w zasadzie 
dawmego sensu wewnętrznego. Nieyprzesądza to oczywdśctSfaktu, 

tóe i -wtedy mogą pow7staw7ać dziełą wielki^ i wartościowe, o ile bie
rze się do togo- jednostka prawdziwie twórcza. Takim jest n. p.. 
okrdj| epigonów7 Wagnera przy końcu XIX wieku, który mimo 
-wszystko wydął nicBjedno pćftężne dzieło Byszafda Straussa i dał 
początek impyesjon izmowi muzycznemu. Zresztą SSaninfePaedzy 
jednym a drugim, (wspomnianym tu typem okresu, nie są stałe,, 
sztywne, ale raczej płynne: podobnie w7 okresie wymienionym pod 
2) mogą -współistnieć obok siebie i z-wykle współistnieją tw7óycy, 
reprezentujący typ kompozytora przyszłości hv zarodku obok takich, 
którzy tkwią j-eszcze wujtratfycjach poprzedniej ^generacji.

4) Z okresami, które mogli byśmy- nazwmtf okresami llpigonów, 
wiążą? się łzązwyeząj chrymologicznie okresy, p o p r z e d z a j ą c e  
m o m e n t y  w i e l k i c h  w s kr z ą fs!ó w d z i e\i o w y  c h, które 
zrnieiimją całą psychikę, tak twórcy jak i odbiorcy w historii ąstii- 
ki. Najczęściej nawet prz&ohodzą te okresy epigonów7 liiepostrzeże- 
nie w okresy poszukiwaniu# nowych form. W tym sainyjn czasie* 
gdy po d 1 ućszym trwaniu przy -dawTiiejszych J formach życia częśćs 
tw7órców tkwi jeszcze >¥_ przeżuwaniu dawnjęh wzorów7, które stają, 
się coraz bardziej nieaktualne, tak pod względem swej treści uczn- 
ckrwej, jak i w swycli kształtach zewnętrznych, - inna ich część — 
zazwyczaj jost to mniejszość.— wyczmwa już nadejście „nowyqh“- 
Śząsów wr niedalekiej przyszłości. Wyczuwa, że sytuacja dobrzała 
jnż ©statecznie do tego punktu, w którym konieczną stanie się 
otw7a.rta i poiysze&hna! walka o nowy stan rzeczy, o nowy porządek 
świata. Walka^ta na raziifjągzczę nie wybucha, afe zdaje się, wi
sieć y  powietrzu. Niei odnosi się to przeważnie u artystów do mate
rialnych stron życia, gdtfż dziedzina faktów7 malerihlnyęh i zwią
zana z tym aktualność typu pęakitrfc^nogb nie jest dziedziną im 
właściwą. Te fakty materialne, a więc nowe formy żfącia w znacze
niu praktycznym, jako formy ®&ęia politf^znego, gospodarczego itp., 
i im także — podobnie jak i reszeieL spotęezeństwm — nie są jeszcz®*- 
św7jadome. A I n  intuicyjnie odcznw7aja oni, że dawne formsBżyeia 
i sztuki przeżył}?u,się, zanim jeszęzę ta śwdadomość ich przeżycia sio
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dotrze *do innych. Kównocżeśnie* ujawniają się w ich dziełach pewne 
nowe formy myślenia i odczuwania, które są konsekwencją zmian 
dokonujących się pomału, ale trwale pod powierzchnią życia. Ce- 
-ehą ich najhardziej moż&jcharakterystyczną jest pewien rys jjreąkcji 
w stosunku do tradycji. Caolja ta jest zresztą.-yT takim okresie dziejo- 
wyfn bardzo zrozumiała : owo artystyeyne wybieganie w przyszłość, 
nie będąc jeszcze krokiem w całej pćlni uświadomionym, odbyt#i się 
raczej na płaszczyźnie emocjonalnej, niż rozumowej; twórca liacjpj 
odczuwa, że coś się wokoło niego i w nim samym zmienia zasadni
czo, niż zdaje sobie sprawę z tego, c o się zmienia. W tym stanie 
rzeczy moment przeciwstawiania się tradycjom jest wszystkim, 
na co go w takiej chwili sgRfc I dlatego negacja tradycji, artystycz
nych ideałów przeszłości jest zawszą pierwszym czynnikiem zmian 
historycznych. Zwłaszcza historia muzyjfri pokazuje nam, jak sil
nym j«st momańt ten w twórczości okreSów reakcyjnych. W mu
zyce — bardzidnl niż na terenie każdej innej sztuki — nie wystarczy 
postawie nowe formy w miejsce dawnych, musi się jeszcze wpierw 
Ssmweczyć cały dawny ideał piękna dźwiękowego i dawny typ prze
życia estetycznego, niezmiernie silnie zakorzenionego w psychice 
słuchacza.

W ten-'śposób powstają ntwofy, które — choć ni’e wyraźnie je
szcze — jednak zdają się już wskazywać w przyszłoś?, I one* oczy
wiście nie będą pozbawione związków i reminiscencji z tym daw
nym, trady&yjnym typem sztuki,~w jakim tkwi reszta*twórców tej 
-opoki. Czgśoiowo będą tkwiły jeszcze w jawnych formach myślenia 
i odczuwania, jfl jednak niewątpliwie wybiegają w przyszłość.

Tu właśnie znajdziemy dzrała sztuki awangardowej, które 
współczi^nośe darzy mulatem rewolucyjnymi. Jasnym jest, żfe poro
zumienia- między takim artystą a resztą społecząńgtwa staje się 
prawie niemożliwym. Są to bowiem jedyne wypadki, kiedy, sztuka 
nie idzie zą życiem, ałe zdaje się je w pewnym sensie Wyprzedzać. 
Nie w tym znaczeniu oczywiście, aby sztuk,'Brnogła tworzyć sama 
Pe siebie nowe formy życia,, jak to już wyżej podkreśliłam. Ale 
ona niewątpliwie konkretyzuje i przetwarza na wartoś.ci arty

styczne pewrne nowe formy myślenia, które prowadzą w pewnej 
linii nie wstecz, ałe naprzód, niJSB kierunku form już przeżytych, 
ale takich, która dopiero w przyszłości otrzymają swój kształt kon- 
fcK*ny, dla wszystkich dostrzegalny. Ta nowa mentalńSść, -która
i)óst już godowa do przyjęcia i wyrażenia nowych form życia, jeszcze 
nie ujawnionych, i która, je  w końcu prędzej czy późni®j wcieli
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w czyn, jest tak samo faktem danym doświadczalnie, z którym 
liczyć się musi historyk kultury, jak fakty materialne, będąceTjej 
ostatnią konsekwencją.

Jak wadzimy, okresy takie musimy też uważać za okresy t. z w. 
przejściowe w historii sztuki, podobnie, jak okfesy, omówione pod
2). Wspólną jest im ta okoliczność, że momenty gospodarcze i spo
łeczne mają tu dla kształtowania się nowych form artystycznych 
znaczenie o wiele większe i hardziej bezpośrednie, niż w okresach- 
omówionych pod 3).

Jako przykład — i to bardzo typowy — tego ostatniego typufi
okresu historycznego służyć może muzyczna twórczość awangardo
wa w pierwszej ćwierci XX w.: mam tu na myśli grupę kompozy
torów różnych krajów europejskich, którzy odwracając się od tra
dycji romantycznych, panujących w muzyce XIX wieku, reprę|en- 
tują wspólnie, choć należąc do różnych szkól i kierunków, typ mu
zyki t. zw. atonalrigj. Szeroki ogół w  dział w niej tylko zaprzecze
nie “dawnych ideałów piękna dźwiękowego; nie umiał dojrzeć 
w niej objawów noy^ego, budzącego się dopiero życia, którego 
kształty konkretne, materialne, nigdzie jeszcze nie- były danfe w for
mie gotowej. Zaś my dzisiaj z perspektywy tego nie długiego, ale 
z gruntu'przełomowego okresu czasu, który nas dzieli od tej sztuki,, 
a który uświadomił nam ja całej pełni istotę nowych form życia,, 
myślenia i odczuwania, rozumiemy, że w sztuce tej było coś więcej, 
niż sama negacja: że było w niej przeczucie przyszłości i kształto
wanie — choć w zarodku zaledwie — tych nowych form życia, 
które poprzez, tę negację dojść, miały do głosu już w niedalekiej 
przyszłości.

Zadanie bliższego zbadania tego właśnie okresu historii sztuki 
wydaje mi się dla naszej generacji naukowców specjalnie nęcącym, 
zaś* .drogą, wiodącą najpewniej do tego celu, będzie monografia,, 
gdyż ona jedynie pokazać nam może, jak te wysiłki stworzenia no 
wjich form wychodziły — zależnie od indywidualnej postawy twór
cy — od coraz innej strony, aby ostateczniei^ejść się i ześrodkowhef' 
w pewnym wspólnym punkcie, który na raz e nie był jeszcze nawet 
i samym tym tworcom świadomy iko centralny i istotny punkt 
w dziedzinie nowej formy artystycznej. Zbadanie twórczości mu
zycznej Karola Szymanowskiego będzie jednym z aspektów, wio
dących do tego celu, i to niewątpliwie jednym z najciekawszych, 
gdyż jej punkt wyjścia stanowi polska twórczość muzyczna, której 
tradycje '.czyli ów zastany stan rzeczy w chwili dla całej muzycznej
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Europy przełomowej były inne, niż w pozostałych krajach europej
skich, tak na Zachodzie, jak i na Wschodzie. Nie mam zamiaru 
wchodzi<?5już tutaj w jakiekolwiek szczegóły tego ostatniego pro
blemu. Pozostawiam to do omówienia na właściwym miejscu, 
w obrębie samej monografii, gdzie musi znaleźć należyte oświetle
nie, bardziej szczegółowe. Tukdiodziło mi tylko o to; aby podkreślić 
zaraz na samym wstępie często jeszcze niedoceniane znaczenie 
tej roli, którą odgi;ywa *Uwpły\y epoki historycznej na rozwój 
danego kompozytora i o wykazanie, że zależnie od typu rozwo
jowego tej epoki i jej miejsca w ^ogólnej historii muzyki cały pro
blem twórczości tego kompozytbra kształtować się będzie bardzo 
różnorodnie. Wyróżnienie pewnych typów okresów historycznych 
w rozwoju kultury muzycznej wydało mi się też koniecznym dla 
stwierdzenia, że wpływ epoki nie ogranicza się tylko do terenu 
tej gałęzi działalności artystycznej, który z natury rzeczy jest da / 
nemu twótcy’ najbliższy — a więc do te fen u sztuk plastycznych 
dla malarza czy rzeźbiarza, literatury dla poety czy powieściopisa- 
rza itp., ale że wchodzi tu z a w s z e, choć za każdym razem w in
nym znaczeniu i w innej kombinacji, (Pa 1 o !ś ć w a f u  n k ó w k u  1- 
t u r a l n y c h  d a n e g o  o k r e s u  h i s t o r y c z n e g o ,  choć prze
ważnie nie wszystkie z tych czynników współdziałają w rozwoju 
osobowości artystycznej w sposób widoczny i dający się stwietdzić- 
bezpośrednio.

Odnośnie do problemu epoki i jej znaczenia dla badań mono
graficznych zauwnżyć jeszcze należy, że sytuacja, będąca w danym 
okresie czasu wykładnikiem ogólnych zmian, dokonujących się 
w dziedzinie danej sztuki, musi być rozpatrywana nie tyIko jako 
wielkość nie stała |3j czasie, ale też j lik  o z m i e n n a  w p r z  e- 
s t r z e n i. Sytuacja historyczna jako całość wykazuje w danej 
chwili różne aspekty częściowe w zależności od środowiska geogra
ficznego, w którym poddajemy ją  badaniom (epoka t. zw. roman
tyzmu muzycznego inaczdj wygląda np. w Niemczech, inaczej w tym 
samym okresie w Polsce, we Francji itd.). O odmienności tej roz
strzyga w pierwszym rzędzićiróżność tradycji, na którą składają się 
w poszczególnych środowiskach warunki geograficzne, klimatyczne, 
politycznej ekonomiczne itp. i wynikająca stąd, mniej lub bardziej 
specyficznie zabarwiona linia rozwoju danej sztuki2). Gdy więc

, 2 )  P roblem em  tym  za ję ła m  się b liżej w  p ra cy  p. t. „U  źród eł p o lsk ie j  
m u zy k i w s p ó łc z e s n e j" („Ż y c ie  S ztu k i" III. W a r sz a w a  1938), w  od n iesien iu  do 
p o lsk ie j tw órczości m u zy czn ej.
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poddajemy badaniu wpływ epoki na pewną określoną jednostką, 
musimy uwzględnić zawsze to specyficzne zabarwienie lokalne, 
któremu okres historyczny, jediios-tcelłtej współczesny^ ulega w da
nym środowisku geograficznym. W pływy te mogą wzmacniać dzia
łanie prądów, charakteryzujących flHpną epoki; historyczną, mogą 
sic; im przeciwstawić, lub się z minii w pewien sposób krzyżować. 
W każdym z tych poszczególnych wypadków będzie oczywiście dzia
łanie ich na kompozytora odmienne.

Takie postawieiiie sprawy może spotkać się z zarzutem, że zna- 
czenię#*ezjr_nników ogólnych, zewnętrznych, takieh, jak epoka hi
storyczna t, środowisko geograficzne, zostaje tu zbyt wyolbrzymione 
w stośunku do indywidualnych wartości, jakto wnosi ze- sobą- dana 
jednostka twórcza. Przy tej metodzie bądań monograficznych, jakie 
stosuję w odniesijnin do osobowościJtwórczej Karola Sz^manow- 
'jŚłńego, udżfał ten jest bowiem niewątpliwie większy i to znacznie 
większy, niż byył dotychczas w badaniach monograficznych#.* zwła
szcza w monografiach muzycznych. Dlatego rądahym już tu, zanim 
przejdj do drugiej części problemu, traktuj,ą^d&j specjalnie o indy- 
widualnyęh wartościach poszczególnego twórcy i jego wpływie ną, 
środowisko, w którym ży-ję i pracuje, powiedzieć pąyę. słów na 
obronę tego stanowiska. Jako w%'lny,' argument gą teorią, przypi- 
sujju» wpływom epoki i ^odow iska tak wielkie^ znaczenie, przy
pomnę fakt, że w każdym- okresie historycznym i w każdym środo
wisku geograficznym wykaziwe większość twórców danego rodzaju 
sztuki — mimo różnic .indywidualnych — zn-aezną ilość cecli wspól
nych, i to właśnie ftośród najhardziSj istotnych: mianowicie w ogól
nej postawie twórczej i w najogólniejszych, najbardziej zasadni
czych danych konstrukcyjnych. Przeciwnik teorii środowiska odpo
wiedziałby na to może, że okoliczność ta jest wynikiem wzrCjemnegn 
współoddziaływania na siebie twórców danej epoki czy danego śro
dowiska gS>graficznego, ewentualnie, że jest wjfflikiem wpływów, 
wychodzących od jakiejś jednej czy kilku jednostek, których oso
bowość artystyczna musi byp uznana w każdym środowisku za naj
hardziej ^"rgestywną. Ale taki kontrargument n;™ da się utrzymać. 
Po pierwsze jest on tylko przesunięciem sprawy z płągzczyzny ogól
nej, na płaszczyznę indywuduąlną, z tym zastrzeżeniem jęfnak, że 
•ten indywidualny, wpływ jednei’. czołowej osobowości, czy wzajemny 
wpływ większej ilości twórców' nie w-ycz-erpuje jeszcze tego, co okre
ślamy j&ko H’i*K'w epoki i środowiska (nie obejmuje choćhj tak 
niezmiąrnię* •ważnego czynnika, jakim .jóst tradycja). Po drugie ta-
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-kie postawienie-spraAA-y łatwo może prowadzić do sztucznego wy- 
•olbrzy.niienia Avpływu pewnych jednostek na drugie, a nawet do 
uznania go jako czynnik??' decydującego tajn, wcale nie
istnieje, lub nie jest decydujący. Jeżeli nawet uznamy ten moment 
oddziałyAArania jednych kompozytorÓA^na drugich za moment istot
ny,' zaAvsze dojdziemy do jakiegoś punktu początkoA\7ego, av klórj-m 
■ten (*z-y- óaa7 kompozytor hądżić nmśiał być mvHŻany jako pierAArszy 
i niezależny od innych w--ujęciu i Acyrażeniu postaw}^ charakte
rystycznej dla jego środoAYiska. Zaś sproAvadzenie tjBli AvpłyA\'ÓAAT 
do jakiejś jednej, AYyjątkowo wybitnej i sugestyAATnej indyAvidual- 
ności, nie AATy trzyma je już AA7cale krytyki, jako negujące- samodziel
ność w‘sz|’btkie'h innych twórcÓA\r poza tą jedną jednostką.

Tak jeden, jak i'drugi żutych czynnikÓAv.—  tj. wzajenirfy «kplyw 
kom pozy tor óav danego środoAviskS i suggityAA na siła największych 
ioggbpAvości na-łth|egsty mniej samodzielne, nie-jA'ątpliAvie mają pe
wien, choć ograniczony nclzjał #  kształtowaniu śię oblicza arty- 
Styjszpego epoki cży środowiska, pierwszy bezAArzgiędnie większy, 
ni# drugi. Ale działanie ich j<?st zawszej tylko AAdórnym, pomocni
czym. Jako założenie musi - się taczaj przyjąć, że każdy kompo^tośf, 
■o iJfe, jest tAArórcą AAr istotnym tego sloAAra znaSeniu —  a tylko taki 
wchodzi aat racbufoy przy ustalaniu linii rozwojoA\rej danego rodzaju 
sztuki — dąży do wyrażenia peAAmyeii t-reśoi wewnętrznych i do 
odnalezienia dla nieb pewn^fći form zeAvnętrznych (ga ni o d z i e  1- 
n i e. Znaczy to, że AAr̂ cliodząc z ogólnego tła epoki i środoAAÓska, 
stworzonegoj^irzez współdziałanie tradycji, AA-płyAA óaa7 zewnętrznych 
i innych kompozytorów, pracujących róAAmoczćśnie z nim aa- danym 
środoAAiaku, daje jednak AY^wym dziele tylko treści uozucióAA’e przez 
siebie samego przeżyte i formę z tą treścią organicznie związana, 
fi Avięc będącą; żę każdym rftzćm tworem jednorazowyna, wlasmym 
i indywidualnym. Fakt, uge ta treść Jiczuciowa AA7ychodzi pfza gra
nice utfeuć indyAATidualnycli, a. forma wypada zawsze jako Avarianl 
czy mody$ka™a pewnego schematu ogólnego, pcAiaej prafoł‘my, 
charakteryzującej całą twórczość- epski, nie zmienia Rostaci rzeczy> 
Fakt ten pokazuje, że tAA7óroza postaAA,a jednostki jest w sztuce zuav- 
sze’ indywidualną interpretacją treski myślowych i ucznciówych. 
ogólnych, wfcJMfiwalJfcBwffizeflatiaji danej epoki jako całości, oraz 
[leAAuiych form przejawiania się tych myśli i uczuć, organicznie jak 
najściślej z nimi zAiiązanych. Tylko artysta, który poprzez siebie 
Avyraża SAAroje środoAAÓsko i SAYoją epokę, jest tAvóimy av ćalyiji tego 
słowa znaczeniu, i tylko poprzez subiektywne, indywidualne formy
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przejawiania się myśJi i uczuć ogólnych wyraża się w sztuce posta
wa, właściwa danemu społeczeństwu w pewnym odcinku historycz
nym jako pałości.

Jako drugi argument przemawiający na rzecz teorii środowi
ska w badaniach monograficznych przytoczę okoliczność, która — 
o ile mi wiadomo — nie była dotychczas wcale brana pod uwagę, 
a która —  gdy nabierze kiedyś charakteru twierdzenia naukowe
go — może uzyskać olbrzymie znaczenie dla teorii środowiska 
w monografistyce muzycznej. Jest to fakt, że pewne typy psychicz
ne pojawiają się w pewnych określonych epokach historycznych 
o wiele częściej, niż w innych. T y p  p s y c h i c z n y  pojmuję jako 
kompleks predyspozycji, dotyczących zarówno życia emocjonalne
go, jak iii reakcji na podniety ze s-jjwiata zewnętrznego, manifestują
cych się w aktach woli. Chodzi więc przy tym w pierwszym rzędzie
0 pewien określony stosunek do życia, świata i ludzi z jednej strony,
1 do własnego „ja“ z drugiej, o współgranie obu tych stron żyćia 
psychicznego u danej jednostki i o rodzaj konfliktów, które stąd 
dla niej wynikają. Takie postawienie kwestii zgodne!* jest w zasadzie 
z wynikami badań (Kretschmera, Kroha, Junga, Sprangera i Ster
na, ale zawsze tylko z tym ograniczeniem, że to, co oni podają jako 
„typ p sych iczn i nie jest dane w stanie gotowym, nie jest zespołem 
cech organicznych, zdolnym przeciwstawić się bodźcom z zewnątrz, 
ale rezultatem współdziałania tych płedyspozycji z wpływami epoki 
i środowiska, w którym żyje i wychowuje się dany osobnik. Kre
tschmer3) stwierdza,’ że predyspozycje,- • charakteryzujące poszcze
gólne typy psychiczne, wiążą się organicznie i niezmiennie- z pew
nymi określonymi ee^Jiami i predyspozycjami fizycznymi, nawet 
z predyspozycjami do pewnych chorób, tdk psychicznych,, jak i fi
zycznych. Możliwe jest' jednak — czym się już Kretschmer nie zaj
muje — żg"»te określone predyspozycje fizyczne i psychiczne znaj
dują dla swfego rozwoju Bujniejsze podłoże w pewnych środowi
skach i w7 pewnych epokach, niż w innych, że wpływy zewnętrzne, 
sposób życia, tym epokom wdaściw7e, rozwńjają iten typ w7 formie 
bardziej jaskrawiej, bardziej zaakcentowanej, niż w innych. Rezul
tatem tej wyjątkowej odpowdedniośei w7ew7nętrznych, subiektyw
nych predyspozycji i zewmętrznych, obiektjjwmię danych wrarun
ii ów7 życia, byłaby większa, niż gdzie indziej, ilość- jednostek, osią-

3) W  sw oim  zn an ym  d ziele  „K oerp erb au  und C h a ra k ter " (III W y d . 1922),
w  k tó ry m  nie w y c ią g a  je d n a k  z ty c h  tw ierdzeń  ża d n ych  k o n sek w e n c ji ch arak 
teru so c jo lo g ic zn e g o .
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gająuych największą pełnię swego rozwoju psychicznego, wyzwo
lenie wszelkich możliwości twórczych, utajonych w jednostce, Stąd 
przewaga takiego typu w artystycznej twórczości danej epoki histo
rycznej. Jako przykład wskażę na masowe niemal pojawienie się 
typu psychicznego, który Kretschmer nazywa typem astenicznym 4) 
'.v okresie romantyzmu (Musset, Heine, Schumant Chopin, Sło
wacki — żeby wymienić tylko parę jednostek z pośród największych 
twórców i najhardziej znanych szerokiemu ogółowi). . Nie da się 
natomiast do tego typu zaliczyć żaden chyba z wybitnych kompo
zytorów z okresu, współczesnego Szymanowskiemu poza nim 
samym, nie jest nim ani Strawiński ze swą olbrzymią ruchliwością 
psychiczną, szukającą ustawicznie nowych podniet zewnętrznych 
i coraz innych form wyrazu, kontrolująca swą-twórczość nie z per- 
epektywygiwłasnego „ja“ , alei-raczej z perspektywy wychwytywa
nych w lot zmian, warunkujących ewolucję muzyki w danej chwili 
jako funkcję ogólnych zmian przynoszonych przez życie i związa
nych z tym wahań smaku; nie jest też astenikiem w sensie kret- 
schmerowskim Raveł, który tkwi wprawdzie częściowo w tematyce 
i wzruszeftiowości artystów romantycznych, ale opracowuje muzycz
nie tę tematykę poprzez rzeczowe zaakcentowanie kolorytu lokalne
go, egzotycznego czy też pewnych momentów Czysto realist^kznych; 
anh Schoenberg, wprawdzie skrajhy indywidualista i ekspresjonista 
w założeniu swej sztuki, u którego jednak intelekt tak dalece bierze 
górę, że te indywidualne założenia przetwarza na kanony kompo
zycyjne. i techniczne; ani komponujący na zimno z obliczeniem 
wszelkich kombinacji form i ruchów dźwiękowych, choć głęboki 
i skupiony w swych najlepszych dziełach Hindemith; ani nawet 
Bartok, którego sztuka ma swe źródło także raczej na zewnątrz 
niego samego, wpierw w rozbudzonym podczas I. wojny ś-wiatóWej 
nacjonalizmie* który dyktuje mu dobór nowego materiału dźwię
kowego, a później w dążeniu do wizji dźwiękowej wprawdzie bardzo 
własnej, ale zrodzonej wtórnie także z tego materiału. Bartok wy
daje mi się właśnie świetnym przykładem twórcy, który , przy odpo
wiednio sprzyjających waiunkach, t. zn. żyjąc w innej epoce, 
mógłby się rozwinąć w typ muzyka-astenika, ale pod ciśnieniem 
swej epoki zmienił naturalną linię rozwojową. Było by rzeczą nie
zmiernie interesującą stwierdzić, gdzie szukać"w życiu współcze
snym czy w XIX wifeku czynników kształtujących psychikę jedno

4) Patrz 3).
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stek ludzkich w pewian określony sposób, co właśhie rozstrzyga 
o tym, że ,operićfemy tu pójffiiem Łyjpu psychicznego11. Jeżeli —  co 
jest rzeczą bezsporną — odnajdujemy w tej samej epoce także 
jeszcze inne typy, poza tym, który skłonni jesteśmy uznać za cha
rakteryzujemy tęjępokę, jgst to prawdopodobnie rezultatem różnego 
podłoża biologicznego, z którym krzyżują się i współdziałają wpły
wy epoki — a może — po części — i różne środowiska. Widocznie 
istnieją takie predyspozycje, z których pod wpływem tej samej 
epoki, a odmiennego środowiska geograficznego rozwijają się inne 
ty.py psychiczne. Faktem jest. że w okresie romantyzmu ty*p! aste- 
niczny nie tylko przeważa wśród muzyków i wśród artystów, al>e 
że —  co więcęj — artyfta jest w ogóle zjawiskiem przodującym 
w pewnej klasie społecznej tego czasu, ®  jest najpełniejszym wyra
zicielem tego, co wyobrażamy sobie pod pojęciem sŁĄowielta doby 
rorpantycznej“ w historii kultury, podobnie, jak technik czy kon
struktor jeSt wyrazicielem pierwszego ćwierćwiecza w w leku XX.

Fakt, &  u i Ja we 'wszystkich okresach historycznych spostrzega
my takie masowa występowanie pewnego określonego typu psy
chicznego w sztuce, nie musi przeczyć tezie, wypowiedzianej tu 
oczywiście w formie hipotetycznej. We wcześniejszych okresach 
historycznych stwierdzenie jej natrafiaj musi na znaczne trudności, 
już choćby z tego względu, że historia rie ma tam-jeszcze do czy
nienia. z indywidualną postawą, twórcy w tym sensie, co w roman
tyzmie, samo badąniei jest więc bardzo utrudnione (ze znacznego d> 
standu iezasowego • giną w ogół^ cechy bardziej indywidualne, 
a uwydatniają się cechy narzucone przez epokę, tak, że istniąje 
mebężpieczeństwo ;przecenienia tych ostatnich, względnie niemoż
ność oddzielenia cech prz^odzony.ch od nabytych), powtófe nie 
Jibliadamy dla tych^studiów jeszcze dostatecznych materiałów bio 
graficznych. DopiSro gdy te ostatnie zostaną zeb.fanoL- będzie się 
#ńażnjr pokusić o zbadanie, czy i o ile teza -powyższa, mająea -są 
sobą wszelkie pozory słuszności dla epoki loinanSaznej, ma zasto 
sowanie także i dla innych okresów historycznych, to znaczy czy 
moŻ£ być uznana za ogólnie obowdązującą. Takie postawienie spra
wy nie jesHjzresztą czyjąś zasadniczo nowym. Ząró-wno w XIX wie
ku, jak i w czasach najnowszych moglibyśmy wymienić«cały sze
reg historyków sztuki, którzy'Wypowiedzieli sy^za tą..teorią5), a na
wet cały szereg monografii artystycznych, biorących ten punkt 
widzenia za podstawę pracy. Ale — jak dotąd — bywały to prawie

s) P o c zy n a ją c  od  H . T a in e ‘a (..F ilozofia  S z tu k i") .
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wyłącznie monografie twórcpw literackich lnh malarzy. Muzycy 
, pozostawali jakby ojelią jakąś umową wyłączeni z tych badań. Mo
nografie muzyków obracały się przeważnie w kręgu zagadnień 
prawie wyłącznie muzycznych, nie wychodząc poza ich teren tak 
bardzo specy ficzn i Czy słusznie? Myślę, że nie. Muzycy nie mogą 
być przecież wyjęci z pod dzialanią ogólnych praw historycznych 
i socjologicznych, obowiązujących w rozwoju kultury. O ile nauka 
zdoła udowodnić, że jakaśprawidłowość tego typu istnieję, w takim 
razie musi ona wciągnąć w obręb swego działania w s z y s t k i e  wy
cinki życiji .kulturalnego. Żaden nie może byfć z tego zasięgu wy
łączony. Oftejm.uje on twórczość muzyczną, tak samo jak i literacką, 
plastyczną i każdą inną. A jeżeli tak się dotąd działo, że muzyka 
była z tego typu badań prawie zupełnie wyłączona, to winne są 
temu prawdopodobnie jakieś inne; przyczyny, Ittójję nie pozwalały 
monografistom muzycznym rozpatrzeć interesujących ich protfflP 
mów z punktu widzenia teorii środowiska.

Przyczyn tych szukać należy we fakcie, że twófczość muzyczna 
pozornie luźniej związana jest z całą rzeczywistością życiową, niż 
twórczość liijef-ahka czy malarska. Literatura czerpie swą tematy
kę bezpośrednio z życia, podobnie ma się rzecz w większości wypad
ków z malarstwem i rzeźbą* Tsniatyjka ta jest jakby nicią, za którą 
idąc, odnajdujemy związki tej sztuki z życiem. Odnośne dioctyfi- 
kacje form j® to, co nabywamy;. „deformacją14 czy Ssly lizać ją ‘‘ rze
czywistości, a co podyditowane jest eofez zmieniającą się postawą 
artystyczną epoki czy środowiska, staje się poprzez tę tematykę 
bardaiej uchwytne, daje się z w'ięk&ząi łatwością włączyć w ogólny 
rytm tej epoki czy tdgo środowiska. W muzyce jest inaczej. Formy 
dźwiękowe,są pozornie luźną' abstrakcją. Oczy wiścjie i one —  jak
każde dzieło sztuki — wypełnione ,iakąś tematyką, a tematyka ta nie 
jest i nie może być wyłącznie produktem ich twórcją, tego czy innego 
kompozytora; jest przez niego w jakiś1 sposób przychwycona z oto- 
e^nia, jest w pewnej mierzo wspólna z tym otbczeniem, choć po
dana w jednostkowym, indywidualnym waiaancie. Ale ta tematyka 
dziewa muzycznego nie daje się nigdzie skonfrontować z rzeczywi
stością. życiową, tak, jak tematyka dzieł malarskich czy liter-ackich. 
a tym samym nie daje się łatwo zbadać z punktu widzenia jej 
związków z epoką i środowiskiem. Tematyka utworu muzycznego 
posiada ł owieni swTekprawzory nie w świecie doświadczenia zew
nętrznego, ale w śwHńe doświadczenia wewnętrznego. Jest ona wy
razem emocjonalnego nastawienia •jednostki twófczfej oraz epoki
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i środowiska, w których ta jednostka żyje i tworzy i jako taka ni* 
może być kontrolowana w swym stosunku do środowiska bezpo
średnio, tak, jak tematyka literacka czy malarska, ale tylko po
średnio- poprzez formę, A-której się wyraża.

Te związki pomiędzy foipną utworu muzycznfpb w jej rozu
mieniu najszerszym a formami życia w danym środowisku są wła
śnie niezmiernie trudne do uchwyeehid^ łatwiejśee stosunkowo taut, 
gdzie kompozytor posługuje się nie samym jMko dźwiękiem, ale 
wspomaga się środkami innych sztuk, jak sceną, tekstem, czy 
choćby programem pozamuzycznym, trudniejsze, gdy zdam jesteś
my na sam dźwięk w muzyce t. z w. absolutnej. Zachodzi wówczas 
konu*cznośe posługiwania się analogiami z zakresu innych sztuk, 
tir nawet nieraz analogiami z innych dziedzin życia, analogiami 
zawsze oczywiście formalnymi, gdyż wszelkie inne grożą niebezpie
czeństwem usnni$ia się z pod nóg konkretnego gruntu naukowego. 
Analogie te pokazać1 mogą dane dzieło 'muzyczne pHEednio poprzez 
jć^o stosunek do innych, współczesnych mu lub współistniejących 
w tym samym środowisku zjawisk artystycznych w jego stosunku 
do epoki i środowiska. W dawniejszych okresach historycznych 
związld dzieła mużWcziićgo że środowiskiem były.bardziej wyraźne,' 
służyło ono pewnym określonym - belom społecznym czy politycz
nym, kultowi, pańsłwn itp.; w czasach nowożytnych stają się coitććs 
bardziej ukmdte, eorąg trudniejsze do wyjaśniania. I tu szukać na
leży prawdopodobnie1 głównej przyczyny, Że dotychczasową mono- 
grafistyka muzwczna tak mało stosunkowo interesowała się tyiń 
aspektem. A  jednak ten aspekt właśrre jest bodaj żejnajciekawszy. 
Z takich ? aspektów cągBćńówych tworzy się historia muzyki.

OczywiśSfej że ten punkt widzenia, który można by nazwać 
c j o 1 o g fo-z n y m, sam dla siebie będzie dla celów monografi- 

StyM. mul,yeznej nie .wystarczający. Nie wystarczający byłby zwła
szcza w odnięsioSiiu do kompozytorów XIX i XX wieku z ich wybu
jałym rozwojem i zróżnicowaniem indywidualności artystycznej. 
T tii zastrzec się muszę jak najkategoryczniej, jakoby takie posta
wienie sprawy .pociągną®" miało za sobą fakt niedocenienia warto
ści indywidualnych. Wprost przeciwnie. Zadaniem monografii siu-, 
aja^noj, jak ijkażdef monografii artystycznej, jest raczdj właśnie 
dowieść, że ten-ęzynnik indywidualny istniej Jti że wszędzie tam, 
gdzre mamy do czvniehia z prawdziwie twórczym dziełem sztuki, 
wnosi 0113e sobą do danej ef>oki i danego ̂ środowiska pewne warto
ści niezmiernie eeniię i w każdym poszczególnym wypadku nowe,
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które poza tą jednostką w tej epoce i w tym środowisku (w tym re
prezentowanym przez niego specyficznym wariancie przynajmniej) 
nie istnieją. I w tym celu sięgnąć musimy do innego jeszcze na
świetlenia problemu monografii muzycznej: mianowicie od strony 
p s y c h o l o g i c z n e j .  Ta ostatnia pomoże dopiero uzupełnić so
cjologiczny punkt widzenia, zabarwi jego ogólne schematy rumień
cem życia. Wprawdzie jest rzeczą raczej wątpliwą, czy przy dzisiej
szym stanie badań potrafimy i tu znaleźć tę ostateczną odpowiedź 
:xa pytaniey czym jest osobowość twórcza jako wartość indywi
dualna, czy znajdziemy jej pełn^-wyjaśnienie. Ale nawet, gdyby 
rezultat ten okazał się nieosiągalny, gra warta jest trudu. Badania 
psychologiczne.;— nawet jeżeli nie wyjaśnią nam wszystkiego w od
niesieniu do zagadnienia indywidualności twórczej — oddadzą cenne 
usługi w monograf istyce muzycznej; pokażą nam przynajmniej 
źródło tych wariantów indywidualnych w zakresie•ilypu twórczego, 
charakteryzującego daną epokę czy dane środowisko. Rozumie się 
przy tym, że ten czynnik indywidualny uwzględnimy tu w grani
cach pewnego wycinka specjalnego, interesującego nas w pierw 
szym rzędzie tam, gdzie w grę wchodzą problemy monograf istjdd 
muzycznej: wycinkiem tym jest p s y c h o l o g i a  u z d o l n i e  ii 
m u z y c z n y c h .

Za punkt w'yj«łia należy tu przyjąć założenie — wspólne zre
sztą dla •wszystkich uzdolnień artystycznych — że to, co nazywamy 
indywidualnością, nie jest nigdy dane w stanie gotowym, ale znaj
duje się w stanie ciągłego rozwoju. Rozwój ten uwarunkowany jest 
przez szereg faktów i stanów rzeczy zewnętrznej natury, a więc 
przez epokę, środowisko i zewnętrzne’ warunki życia artysty. Dana 
jest tylko jiewna ogólna p r e d y s p o z y c j a  p s y c h i c z n a ,  t. j. 
wrodzona skłonność do pewnych aktów psychicznych, do pewnęj 
specyficznej postawy w stosunku do życia i do świata6). Zanim 
jednak z obrazu twórczości danego -ąi'tjr$ty i z obrazu jego życia 
wyłuskać będziemy mogli i 'Syyyożnió to, co położyć należy na karb 
jego predyspozycji wrodzonych, óirćd. na pod&et wpływów, zewnętrz
nych, działających w jego życiu; i  sztuce, musimy wpierw ustalić 
pewne danie‘ baa-dziej ogólne: mianowicie jakie są te ogólne predy-

e) J est to sta n o w isk o  zg od n e w  zasadzie  ze  stan ow isid em  W . Sterna ,pAHge- 
m eine P sy c h o lo g ie  auf p erson aiistisch er G ran d  a g e "  1935), w e d łu g  którego  
os'obnik p rzyn o si ze sob ą p ierw o tn ie  ty lk o  d y sp o z y c je ; p o czą tk o w o  d y sp o zy c je  
te, ja k o  sk ło n n o ści są w ielo zn a czn e , z cz-asem przez k o n w e rg e n c ję  z o to cz e 
niem  coraz w ięcej się u jed n o zn a czn ia ją  i u sta la ją  ja k o  w ła śc iw o śc i.
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spozycje psychiczne, które charakteryzują k a ż d ejg o w o g ó l e  
m u z y k a  jaker,.takiego-, w przeciwstawieniu do predyspozycji, 
któi^jcharakteryzują naukowca, inżyniera i t. p. I tu także wszyst
ko niómal .jest jeszcze do zrobienia. Dzisiejsza psychologia nie wy
szła dotąd poza pewne' twierdzenia najzupełniej ogólne, zaliczając 
uzdolnienia muzyczne do rządu uzdolnień specjalnych i co najwyżej 
prepyznjąc tylko, jakie są najbardziej istotne znamiona tych uzdoT- 
ndeń, nie wohodzi natomiast-' bliżej w kwęfetię o wiele — jak si<£ 
zdąjć — ważniejszą: w ramach jakiej'predyspozycji o g ó l n e j  po-' 
jawiąją się te ziAmiona psychiki, które określa się jako specy- 
i.iezne dla uzdolnłejń muzycznych? Czy daje się zauważyć jakąś 
prawidłowości w ich wśpóJWystępowaniri, na czym ona 'polega i jak 
daleko sięga? A  kto wie, czy właśnie nie na tyin terenie hardzieli 
ogólnym oczekiwać należy najhardziej rewelacyjnych odkryć w tym 
kierunku! W każdym razie na jedno musimy się zgodzić, że samo 
zbadanie tych cech uzdolnienia muzycznego, bez głębszego wniknię
cia wp3h ogólne podłożę psychiczne, nie powie nam nić albo prawie 
nie na temat1 tych primyf^iozyeji, z którymi przychodzi na świat 
jednostka twórcza, , mi?jąch w przyszlos®- rozwinąć się w kompozy
tora i które., w datez^m jej życiu pod wpływem warunków zewnętrz
nych rozstrzygają o takim czj^ innym obliczu tego kompozytora. 
Musimy 'rączej pytać w pierwszym rzędzie o ogojne psyćhićznć, pod
łoże tych cech, które określamy jako, charakteryzujące uzdolnienia 
muzyczne. Aby uchwytne to podłoże, musimy rozpocząć od pewnych 
sformułowań psychologicznych najbardziej ogólnikowych.

Każda predyspozycja psychiczna, da się sprowadzić do trzewi 
punktów podstawowych: 1) do z a a k c e n t o w a n i a  p e w n y c h  
f u n k c j i  p s y c h i c z i r f  jc h, t. j. do wrodzonej tendencji reago
wania na wszelkie podniety, świata zewnętrznego za pośrednictwem 
jednęgo z kilku, dostępnych każdemu człowiekowi podstawowych 
procesów psychieznyćh, jak’ mi2§ą funkcje odbierania wrażeń, uczu
cie, myślenie i intuicja 7j, względnie do p r z e  w a g i  j j i e dne j  
z t y c h  f u n k c j i  n a d  i n n y m i  i wynikającfego stąd coraz

7) In tu icję  rozu m iem  tu w  sensie  T. J u n g a  („P sy c h o lo g isc h e  T y p e k j r 
ja k o  w ła d zę  p ozn aw czą  o  charakterze sy n tety czn y m , t, j. u jm u ją cy m  całość  

ą ja w isk a  przed  p ozn an iem  je g o  szc zeg ó łó w , w  p rzeciw ień stw ie  do rozum u, ja k o  

w ła d z y  an a ’ ity c zn e j, d och o d zącej do p ozn an ia  z ja w isk a  drogą pozn an ia  je g o  
szc z e g ó łó w . M o żn a  różnice te ok reślić  tak że ja k o  różnicę p ozn an ia  d ed u k cyj  

n eg o  i in d u k c y jn eg o .
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innego stosunku wzajemnego tych funkcji u danej jednostki 3S;
2) d o p r z 6 w a g i t e n d e n c j i  d o ś r o d k o w e j  l u b  o d ś r o d 
k o w e j  w całej dynamice żyeja ilsychicznńgo, co oznacza w pierw
szym wypadku tandńneję do sprowadzana wszelkich wrażeń ze 
świata zewnętrznego do swego własnego „ja “, w drugim zaś prze
ciwnie tendencję do odnajdywania siebie poprzez zjawiską świata 
zewnętrznego i wyżywania się za ich .pośrednictwem. Tendencja do
środkowa łączy się przy tym z natury ze skłonnością dopfwyrażania 
własny<B stanów psychicznych na zewnątrz (własna, jaźń staje się 
■«t®y reząr.llatem całego życia psychhSnego), tendencja odśrodko- 
ytą łączy się z przewag-ą proce Jb‘w pe|*(?&ptywnych (to, co dana jed
nostka postrzega, -wjfeświecae zewnętrznymi, .staje•'się główną odżywką, 
dla jej życia ps  ̂cliicznego); 3) trz^im  wreszcie punktem, av którym 
ogólne predyspozycje psj^chiczUe różnicują się pomiędzy sobą, jest 
p r z e  vLa g a t ’e g o c z y  i.n n e g.*o na r z ą d u  z ni y s ł o wjte k o 
w procesie odbierania wrażeń z zewnątrz, przede.'wszystkim wzroku, 
czy słuchu jako.t. zw. zmysłów wyższyfeh. To ostatnie zróżnicowanie 
łapy wprawdzie — w pi(zepi^,iśtistwie„dc obu punktów pierwszych — 
nii terenie nie psychicznym, ale fizjologicznym, prowadzi ono jed
nak do wyrobienia sobiApfcwnego, związanego z tą. predyspozycją 
fizyczną czy fizjologiczną swoistego tjlju  postawy do świata zew
nętrznego i z tego względu musi tu być wzięte w rachubę.

Jeżeli teraz zapytamy, jak przedstawia się ta sprawa w zasto
sowaniu do psychiki specyficzn® muzycznej, okaże sią, co nastę
puję1:' >

" firzede wszystkim pamiętać nalepy, że dar opemwania^ tym, 
co nazwaliśmy funkcjami pśy^hicznynti, dany jest bez wyjątku 
wszystkim ludziom, bez względu na różnice typu psychicznego i in 
dywidualne ich liredysimzjłfeje. Momentem róznięąjąoym jest tu tyl
ko — jak powiedziałam wyżej — p r z e w a g a  jednej funkcji nad 
innymi i wynikając^ stąd zmiany w ich wzajemnych stosunkach.1 
Powtóre zairważyć należy, że dwie pierwsze z wymienionych funk
cji, to jest rozum i funkcja odbierania wrażeń, dotyczą poznaw
czego reagowania na świat rzeczywistości zewnętrznej* zaś dwie 
inne: uczucie i intuicja, dotyczłf baczę* procesu przerabiania pod
niet odbieranych z zewnątrz na' własny materiał psychiczny. Mó
wiąc o przewadze jakiejś jednej funkcji nad innymi u danego osob

8) Fakt za ak cen tow an ia  p e w n y c h  ty p ó w  p sy c h iczn y c h  poprzez p rzew a gę  
w  d y sp o zy c ji p sy ch iczn e j tej c zy  innej fu n k cji p rz y jm u ję  za T . J u n g i e m  
ę .P sy ch o lo g isc h e  T y p e n ") .
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nika, niapi na myśli u ludzi o predyspozycji muzycznej w pierw
szym rzędzie u c z u c i e  j a k o  f u n k c j ę  d o m i n u j ą c ą .  Mu
zyka interesuje cały świat, jako źródło jego własnych reakcji uczu
ciowych. W każdym innym wypadku — nawet jeżeli jest artystą, 
ale artystą innego typu, nie muzykiem — nie widziałby, swego za
dania w wyrażaniu poprzez dzieło sztuki uczuciowych refleksów 
świata ludzi i rzeczy postrzeganych, ale bądź zewnętrznych,- formal
nych i. kolorystycznych wyglądów tego świata, jak malarz, bądź też 
skomplikowanych, zachodzących w nim procesów psychologicznych, 
socjalnych itp., jak literat... Muzyk reaguje na śydat zewnętrzny 
uczuciowo, nie tylko tym sensie, że dąży do przetworzenia na 
własny matefąał uczuci owy wszelkich podniet zewnętrznych, ale też 
w (sensje o wiele jęszcz^ ogóiniejszsjrąi w sensie -podporządkowani#, 
uczuciu całej reszty swego życia psychicznego, podporządkowuję 
mu funkc-jętodbierania wrażeń,’ ho wrażenie interesuje go nie samo 
w sobie, ale dzięki reakcji uezueiowfgj, którą w nim wyzwala. Pod
porządkowuje mu funkcję myślenia, która zdSjswymi kategoriami 
myślenia* świadomego siłą faktu musi ustąpić w cień przed przef 
wagą czynnika afektywnego. Myśle«nj'S śwjądome zastępuje najczę
ściej my î.ęnreiUyO b r a z ó »w‘ y m, którSfeest u niego odnajdywaniem 
na drodze nieświadomej pewnych form wypowiedzi w7 dźwiękach, 
.pewnych schematów7 dźwiękowych,, ściśle odpowiednich w stosunku 
do grejjpi uczuciowych, stanowriąnwdh przedmiot wypowiedzi $rty- 
sty^znej, Tak więc za charakterystyczną dla predyspozycji muzycz
nej uznamy nie przewagę jednej funkcji1 psychicznej, nie, przewagę 
samego uczucia, ani też nie samej intuicji, al'e fakt organicznOg',6 
ich p o i  a ę̂ z e n i  a, t. zn. takiej predyspozycji psychicznej, w7 któijej 
przewaga uczućiń jako funkcji, służącej do przerabiania podniet 
zew7nętrznych na materiał własnego życia psychicznego, i intuicji 
jako funkcji pozaikwez-ej, zastępującej wiadze poznania świadomego. 
dzkda'ją wspólnie i wytwarzają spócjalną predyspozycję. Pozostałe 
funkcje psychiczne, t. zn. myślenie świadome i funkcja odbierania 
wkażeć, działają tu oczywiście także, ale zepęhnięte są do roi i 
czynników drugoplanowych. Poza tym działanie ich jest tu odmien
ne, niż u tych osobników7, n których stają na pierwszym planie 
w życiu jSsycłucznym, nie tylko pod względem ^ilościowym, ale też 
i jakościowym. Dotyczy to zwłaszcza rozumu, j#ko władzy pozhąw7- 
czej świadomej. Działanie dej w procesie tw,ói'pzo'sci muzycznej jest 
znacznie ograniczone, a naw7et tam, gdzie dochodzi do sw7oich praw. 
dziej-e się to w7 formie odmiennej, niż np. na terenie literatury. Nie-
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stety nffi mogę tu wchodzić dla braku miejsca w ogólne powody, 
które na to wpływają. Jest to kwestia skomplikowana i wymagająca 
osobnego stadium. Nadmienię "tylko, że główna iprzyczyna zdaje 
tóię leżeć w. samej naturze materiału dźwiękfnłĘbgo,- który zamyka 
twórcę w granicach specyjficznjacli praw logiki dźwiękowej, tak, kić 
Są wet tam, gdzie mówi się o ^myśleniu11 w muzyce, oznaczjt.to pro
ces zupełflie inny, niż próces m ylen ia  kategoriami pojęciowymi. 
Składai się na to w dużej mierze fakt, żfe,muzyka uje tylko nie ope
ruje pojęciami, ale iiie używa (też formalnó-kolorystycznych wyglą
dów, zaczerpniętych |Mffcośrednid z żyeiąj lecz tylko symbolów/ 
dźwiękory^eh, oddających w7 dźwiękach pewne formy przebiegów 
Uczuciowych w ich kształtach najbardziej ęhar.akferysttafcźnych. 
Okoliczność ta tłnmacży nam tak często spotykaną niewśpóiin.ier- 
ność pomiędzy twórczym uzdolnieniem specyficznie muzycznym, 
ia tym, co zwykło się popularnie nazywać ogólnym poziomem umy
słowym danego osobnika. Poziom ten w wypadkaĆB* przeciętnych 
nie I tm o  nie dorównywa jego twórczym, uzdolnieniom specyficz
nym, ale bardzo często pozostaje w stosunku do niegj) wyraźniej 
w tyle, co dawało już niejednokrotnie powód- dp dyskusji. Dyskusję 
te — jak dotychczas —  pozostawały bezVezultatu,, nie dawały żad
nego ani w czę|{d zhdawalniającego wytłumaczenia t,ęgo, tak dziw
nego ha pozór, zjawiska, i m  sprawa wyjaśnia Kię dopiero z t i  
chwilą, gdy staniemyj;'nh mtanowislm uzdolnifen specyficznie Jm u - 
zyeznych, którę |7w miejsce rozumu, jako władzy poznawczej świa
domej, posługują Hshjiiintuicją jako władzą poznawczą podświadome. 
W toku przyszłych badań nad twórczością Karcja Szymanowskiego7 
będę miała nieraz sposobność! wykazać na żywym przykładzie, jaka 
jest technika działania tej nieświadomej władzy poznawczej u mu
zyków i jak znacznie ona różni się od działania władz poznawczych 
świadomych. Tu mu&zę si-ę ograniczyć do.tstwięrdżenia :tylkO' faktu 
^amegoLfoie wchodząc* bliżej w szczbgóły.

W odniesieniu do drugiego punktu, rozstrzygającego o predy
spozycji do uzdolnień muzycznych, z&u ważymy, że muzyka charak
teryzuje zawsze w mniejszym lub większym stopniu dośrodkowa 
tendencja w d bnam-ijee całego życia psychicznego, t. j. skłonnq§,ć di> 
sprowadzania wszelkich wrażeń do własnego „ją“ . Wiąże s.ię -to 
zresztą ściśle z jego 'ąLdonnością do reagowania na wszelkie podniety 
z zewnątrz przede wszystkim uczuciem. Reakcja uczuciowa wyma
ga bowiem Speęjalnie silnego zainteresowania się daną podnietą 
wpierw, zanim jeszcze władze świadome dopuszczone zostaną do 
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udziału w tym ptodesi<Ą.z drugiej strony ona rozstrzyga £ęj o. tym. 
że dla muzyka wchodzi w rachubę jako podnieta tylko pewien 
ograniczony wycinek z życja, ten- mianowicie, który z natury skHH- 
ny jest budzić nim najsilniejsze *Peakcje uczuciowe. Zdolność 
„zanyamiiairsię" stanami uęzuciowymij, emanującymi.• z przedmiotów 
i etanów rzeczy świata zewnętrznego, w śejkp^ch "wypadkach nawet 
ze świata idei, wyrażonych w książkach, w s^śtemaćh filozoficznych 
i religijnych itp..' i wyra-żąnia z koieiytycl] .stanów uczuciowych od
powiednio subiektywni© przetworzonyph, stanowiłaby zajejń R la -  
rakterystykę uzdolnieii muzycznych. Jakie predyspozycje potrzebno 
s;i. abjp.zaistniató w ogóle możliwość wyrażenia stanów uczugipwyeł], - 
na zewnątrz w dźw.ię.kacl^czyli komponowańięb tego nie wienjy., jak 
również nie wiemyj na. jakich zalożeni^iob/psychologicznych opiera 
się zdolność twóreżągo wypowiedzenia się w sżtucb. Wyobrażamy 
śpbięptylko proces twórczości ńiuzycznej jako zbie.jjanii? ze świata, 
zjawisk zewnętrznych fego osadu uczuciowego, yjego rozwijania 
i przerabiania, oraz podśwńądomego, intuicyjnego ujęcia w- dźwię
kach wszelkich faż jago narastania i zamierania,' rytmów jego prze- 
fcSfcu w eg,ąhie i specyficznych dla .jego natury struktur rozwojo
wych w dźwi^khcli.

Z tego wszystkiego, co powiedzieliśmy powyżej, wynikarfjnż- 
dostatecznie jasno, że przewaga zmysłu słuchowego jako specyficz
nej drogi, która tegp rodzaju ty pętaj jest najbliżS ĵti dla odbierania 
wrażeń ze -świata zewnętrznego, .stanowi dla nich naturalną predy 
spozy.c;ję fizyczną i fizjologiczną. Głos, zwracający się doi zmysłu 
słuchu, będący pierwszą i najprymitywniejszą formą tego, co w dal
szym rozwoju staju vsię dzięki odpowiedniej stylizacji materiałem 
dźwiękowym,. jest najbliższym,, pośrednikiem w uczuciowym poro- 
zpmieniu ,gię ludzi miedzy. - sobą. Stąd naturajnę, zająter-esoWapie 
.jednostefe^specjalnio wrażliwych na uczuciową treść życia i zdol
nych do 'wyrąjżeąo.ia, tyćli trgśęi za. po mc ea, dzieła sztuki^, jakimi sa 
uiuzyjjfy, wszelką manifestacją, iWuciówą, zwracającą się - ]5oprzez. 
g^os do zmysłu słuchu. Te kojarzenia luiędzy dźwiękiem a-zmyąło- 
wo dostrzegalnym wytfaźSSęn .uczuć, zrazu bcziiośrednmj u prymi
tywnego człowieka, p ó ź n ij  stawały się coraz hardziej luźne. Alę 
przekazywane tradycją z pokoląnia na ..pokolenie od opasów nie
pamiętnych przeszły wraz z wykształceniem, i rozwojem Środków 
ąrtystsfctaych i form, muzyce sftecyfieznych, na1! instrumenty mu- 
zy.ozne., zespołP Wokalne, ipsirmn&nialne itp. i na coraz kunsztow
nie jszą schęjnaty dźwięków?!, mimo, że muzyka w dawniejszym.
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rozwoju nie zawsze była tjvłko wyrazem uczuć, ale czesjo — zwła
szcza w czasach dawniejszych — służyła celom raJezej zewnętrz
nym, praktycznym.” nawiet i wtedy nie była nigdy wy łącznie 
„środkiem magicznego działania na massi; jak w starożytnym Egip
cie, ani tylko zabawa., jak na dworach Kurfurstów niemieckich, 

•..«dzi« .rozbrzmiewały • Śgity Jana Sebastiana Bajcha, ani tylkchśrod- 
kiem, wspomagającym zewnętrzną potęgę panujących, jak Ope
ra — balet Lully'‘fego za. Ludwika XIV. Zawsze i wszęęlzg była 

"także -pt jfeżeli nie w pierwszym rzędzie - wyrazem uczuć, bo t<> 
/.godne jest z” -jej istotą.

- 1 Jąl-de są przy tym wrymagania i zdolności słuchu specyficznie 
muzy^zitesgo, co -odróżnia g™ od. słuchu normalnego, jakie rodzaje 
słuchu muzycznego są przydatne dla muzycznych uzdolnień-"od
twórczych, jakie zaś dla kompozytora, — tymi wszystkimi kwestia
mi także zajńipwąć. s.ię tu uhikitogT;. Zadaniem moim -hyłoMtwier- 
dzi9J?lże tai predpispo-zyeje, jakimi są: przewaga uczucia i intuicji, 
tendąń*cja dośrodkowa w dynaińice całego życia psychicznego i tejip 
dencja do uczynienia z narządu 'słuchowego g^ówhego'pośrednika, 
w pr^nrow uniu wraże.u z zewnątrz, przynależą do siebie oiigą- 
uicznie i tworzą razeiń ten k o m p l e k s  jp re d y s p o z y c j i, który 
-charakteryzuje jednostki o wrodzonym specjalnym uzdolnieniu 
muzycznym.

T)ki, badań,'thonbgraficziiych w ażnSbyłoby natomiast rzeczą 
stwierdzenie faktu, jakie1 jest źródło tych predyspozycji, p.raedp’ 
wszystkim czy i o ilej sa on {prezultattSm dziedziczenia! Na rai te
mat nie da .się wiele powiedzieć przy dzisiejszym stanie badań psy
chologicznych- -Plategó^samo stwierdzenie tego kompleksu predy
spozycji jako • zakładającego istnienie wrodzonych zdolności mu
zycznych, a może nawet tylko ułatwiającego rozwój tych zdolno- 

| »c i, gdy odpowif&nie okoliczności zewmętrzne przyjdą im w życiu 
z pomocą, jest wrszystldm, co możemy na ten temat zaryzykowa'*- 
w charakterze twierdzenia naukowego. Możemy dalej stwierdzić, 
'że według danych Mografisjyki muzycznej wszyscy twó.pcy mu
zyczni, hez względu na1 to; jaki kierunek twórczości reprezentują, 
w jakim czasie i wr jakim środowisku żyją, zawsze i stale wTykazują 
przewagę wyżej omówionych rysów1, psychicznych, któr.e zatem 
iuuszą być biznane nie za nabyt# pod wpływem środowiska, ale za 
dane z' przyrodzenia. Jaki jest dalszy rozwój tych predyspozycji, 
^danych muzykowi z przerodzenia w stanie zalążkowym, to za
leży — jak już wspomniałam — w pierwszym rzędzie od czyn,-
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n i k ó w z e w n ę t r z n y c h ,  'zawarunkowanyjrh l i n i ą '  ż y c i a  
d a n e j  j e d n o s t k i .  Zależnie od tych warunków, zewnętrznych,, 
w każdym poszczególnym wypadku różnych, różnicuje, 'się i predy
spozycja psychiczna, wspólna w zarodku tej jednostce, z ealypi 
szeregiem innych. Niezmiernie ważne są z. tego Sun kiju widzenia, 
lata dzieciństwa i pierwszej młodości, zwłaszcza ątmosfera domu 
rodzinnego i droga, którą idzie pierwsze nauczanie zawodo\ye da
nego kompozytora. Tu znajdziemy, hardzo często klutóz 'do rozwią
zania nie jednej zagadki późniejszej w twórczości danege kompja-ł 
zytora, pewnych - wpływów, które wcześniB zapadły y jo ig o  młodo
cianą duszę, nieraz nawet nieświadomie, aby fróźniej zapłodnić ją 
we własnych dziełach. Kto wie,- czy nie ną wakacjach, spędzanych 
na Mazowszu w latach prawny dziecięcych i zasłyszanybh tam pie
śniach i tańcach ludowych, śpiewanych w pbłu i w kańćzmieyszu- 
kać należy pierw&fogeK, nieświadomych impulsów twóreźyjjjii doi 
Mazurków Chopina, zwłaszcza gd/',późniejsze lajfek,rozłąki z dojnęm 
i krajęm rodzinnym wyidealizowały mu te wspomnienia. Tę samą, 
a przynajmniej podobną rolę mogą w latach wczesnej młodości 
spełnić odpowiednie zTiajoimpśtu i przyjąźniS w kołach muzyków-,, 
a nawret literatów i maiarzj Ta ostatnia okoliczność ważna jdst 
zwdąszcza dla tych okresów', w których muzyka wchodzi w bliższe 
związki z innymi sztukami, jak , to ma miejsce w-okresie roman
tyzmu, neoronlantyzmu, impresjonizmu i ekspresjonizmp. Wystar
czy tu wskaząć na Debussy‘ego, któjego muzycznych ząniiąrzglł 
twórczych niepodobna zrozumieć w izolacji od ówczesnej Szkoły 
impresjonistów w malarstwie i symbolistów w poezji. Dalszyjn, 
czynnikiem, który może zaważyć silnie na rozwóją wrodzonych 
predyspozycji danego kompozytora — zwdaszcza w czasach daw
niejszych — są podróże. W ezaśąch ohećnych, gdy transmisja ra
diowa umóźliwią muzykom wszystkich?1 kraj ów poznanie tą drogą, 
muzyćznej tw-otfezości najodleglejszych nawet środowisk, znaczenie 
tego czynnika oczywiście znacznię bsiaSlo, chód i tu może się zda 
rzyć, że jakieś nowt* środowisko, dopfc-p oglądane bezpośrednio 
i w całokształcie s-itomj,, specyficznej kultury, zapłodni muzyczną 
wyobraźnię kompozytor^. Natomiast niezmiernie ważnym czynni
kiem będzie mpżliwiosć swobodnego rozwoju os,óhoryości. twórczej 
lub przeciwnie ewentualnego krępow-auitwhej zewnętrznymi wa- 
runkami weia, przyy-zyrn wcale nie jest rzeczą z góry przewidzieć, 
się. dająęąy czy teą .ostatni moment repfezeptować będzie czynnik 
negatywny w- rozwoju tej osobowości, czy pozytywny. Mecenasi
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Haydna np. niewątpliwie nątzńcili mu pewne zewnętrzne ramy 
dla jego twórczości, a jednak pośrednio przyczynili się tym samym 
do wzbogacenia literatury muzyeznej jego symfoniami, kwarteta
mi i divertimentami. Podobnie poszczególne placówki pracy, 
które zajmował kolejno J. S. B-ack, kierując się w ich wyborze tro 
ską o wyżywienie swej licznej rodziny? narzuciły mu obowiązek 
tworzenia jego nieśmiertelnych w przyszłości kantat kościelnych 
i utworów organow.ybh. Dla kompozytorów współczesnych znów 
wrażną będzię rzeczą, czy znajdą j&jśwym najbliższym otoczeniu od
powiednie instytucje i zespoły, czy choćby poszczególnych wyko
nawców, którzy mogą wziąć na siebie obowiązek wykonania ich 
utworów. Tak u. p. okoliczność, że polska muzyka wykazuje na po
czątku XX wieku wyraźny rozkwdt ilościowy i jakościowy twór
czości symfonicznej, zawdzięczamy w niemałej mierze powołaniu 
do życia w r. 1900 P-ilharmonii Warszawskiej z jej stałą orkiestrą 
i stałymi koncertami symfonicznymi.

Trudno tu wyliczać wszystkie możliwości wpływów wzajem
nych między zewnętrznymi wypadkami życia danego kompozytora 
a jęgd twóiryzością. Problem ten zmienia się od wypadku do wy
padku, zależnie od samego materiału, którego dostarcza nam mo- 
dografia. Z olbrzymiego bogactiva musi tu historyk dokoiiąić wy
boru, uważając, by nie pominąć, żadnego z faktów istotnych, choć 
na pozór nieraz mało ^efektownych, których wpływ choćby tylko 
pośredni rzucić'może ciekawe światło na rozwój tej czy• innej j3gch.#s 
ialentu, na to, co nazywamy^ indywidualnośefą interesującej nas 
jednostki; z drugiej znów strony uważać musi, by nie obciążać 
swej jbJacy balastem niepotrzebnych szczegółów. Ogólnie powie
dzieć można, że wpływ wszelkićh czynników zewnętrznych polega 
najczęściej na rozwinięciu predyspozycji wrodzonych, na ..skiero
waniu ich po pewnej* określonej linii rozumowej, z której wyjdzie 
w przyszłości jakieś nowe ujęcie formalne lub nowy sposób po
dejścia do theTści uczuciowych, ntnftująoycb współczesność. Rozwój 
tęij będziej ozuacźftł rozwinięci^’ jednych predyspozycji jako har
dziej w danym wyjiadku istotnych, a osłabienie innych, mniej 
istotnych, względnie nawet usunięcie ich w cień lub skierowani^ 
na nowe tory, tak, ze ™'ola ieli może w przyszłości stać się inna, niż. 
się zapow-iadala u pro^u twórczości!! danegp kompozytora.

.-ile zadania monog’rafii muzycznej nie kończy się na tym. To 
dopiero jedna strona problemu, stanowiącego jego istotę. Rozpa
trzywszy komppsks zagadnień, których rozwiązanie hardziej lub
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mniej zadawalające, a nigdy 'prawdopodobnie ostateczną,-’ pozwoli 
nam naświetlić waruuki twórczości i rozwój osobowości danego 
kompozytora, należy z kolei zająć się inną jeszcze stroną problemu: 
rolą, którą kompozytor. ten spełnia w stosunku doi swej epoki i śro
dowiska! Bo każdy twórca zarówiip bierze coś ' ze społeczności, 
w obrębie której żyje i tworzy, jak i tej społeczności BftjHiebie coś 
dSfje. Jak z jednej strony nosi na 'sobie piętncWtej epoki i tego 
środon iska, zostaję przez nie w ten czy'*inny spsób urobiony, " tale 
z drugiej strony sam na nie w pewien sposób wpływa, sani je 
w pewnej mierze urabia. fStanówi przeeiez, — o ile jest jetlnost-Są 
istotnie twórtezą — pewną cząstkę tego, co w stosunku do innycłi 
lcolnpozytorów, wcześniejszych i późniejszych epok, historyk oferm 
śli kiedyś jako specyficzne oblicze tbgo śrocfowigKa i tej epoki. Do
piero we wzajemnym oddziaływaniu na. siebie, tych dwóch cżym- 
niuó.w: jądiiostlyi i środowiska mieści się całość problemów liione- 
•grafistyki muzycznej. Zapytamy więc teraz o to, jakie są te war
tości Edyne i niepowtarzalne, które wyfnikają ze stosunku dąjjej 
osobowości twórczpj do epoki, Szy i ó ile osobowość ta wnosj. d i 
epoki'-jakiejś momenty nowe i jakie to są momąnty; czy linia 
twórczości danego kompozytora idzie, zgodnie z ogólnymi nurtem 
jego epoki, czy też mu się przeciwstawią, teięgająę w nippramzutą 
jeszcze pracz szers-zy ogól przynależność, względnie w czym .jest 
zgodną^e swą epoką, a ezyun wybiega poza nią.^ Jakie, są te now1' 
treści j g l l R Ł h i c ^ p i J ,  nowe horyzonty uczuciowe i myślowe, którym 
dany kompozytom «daje wyrraz i jakie jest ich nowe unRic formal
ne? A jeżeli okażejsię, że one są rzeczywiście nowe, jakiego łańcu
cha w pęz&szlości będą ogniwem? Gdzie tkwią ich korzenie n pP,Ó#e 
wspólc^snej, względnie w tradycji, i dokąd prowadzą? Czy11 są we 
współczesność! zjawiskiem odosobnionymi, czy też jediTym.z wielu, 
a w.takim razie, jaki jest ich stosunek do innych twóijSów, pakrew- 
nycli danemu kompozytorowi, którzy — podobnie jak on — kierują 
się na te „nowe“ drogi? I jaka jest rola tego kompozytora w śro
dowisku narodowyuń i geograficznyln, z którego wyszedł i w któ
rym tworzyt? Czy poprzez jego sztukę zmienia’ się: rola tego środo
wiska w danyłn okresie bistorycańym w zajsięgu międzynarodo
wymi? Wreszcie pytanie ps-tatnie: czyr cMny kompozytor zaważył
i o ile zaważy! na ogólnymi losach kultury muzf.ptnej w '‘sensie 
stworzenia jakichś wartości najwyższych, dostępii^pli- "tylko naj
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większym z wielkich? To ostatnie pytanie jest tylko ostateczną 
konsekwencją wszystkich popriSdnich, niemniej jako problem do 
rozstrzygnięcia przedstawia specjalne trudnośSj: wymaga ono już 
przejścia ze stanowiska ściśle historycznego na płaszczyzną war
tościowania estetycznego . łatwo może się* okazać bardzo niebez
piecznym z tego powodu.
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DR JOZEF Hł( Tl Ał. CHOMJŃŚKI (Warszawa).

STUDIA NAD TWÓRCZOŚCIĄ K. SZYMANOWSKIEGO
j|iCzęść' druga*) (1937).

Zagadnienia konstrukcyjne w sonatacn fortepianowych.

Zdawaćby si$ mogłp; że ua.wet w ramach naszych skrom
nych „Studiów" możnaby łatwo omówićjrcałokształt problemu, ja 
kim j w s o n a t a  f o r t e p i a n o w a  K. Szymanowsldego; w tym 
dziale jego twórczosm dysponujemy bowiem tylko trzema dziełami 
ffego rodzaju. Jednakże wielka mnogość zagadnidiaŁ nasuwających 
się U  związku z tym jiroblemęm, nawet przyj ogólnym traktowaniu 
przedmiotu,, zmusiłaby nas do znacznego przekroczenia wyznaczo
nych rozmiarów niniejszej pracy. Al^y badania nasze, mimo ogra
niczeń, przyniosły wynik pozytywny, skierowujelh^ ję w stronę 
z a g a d n i e ń  k o n s t r u k c y j n y c h ;  mogą one"stać/ się pun
ktem-^wyjścia dla dalszych badali', których C<Rern będzie jńż obję- 
ęiei Całokształtu przedmiotu. Specjalnie w odniesieniu do twórczości 
sonatowej Szymanowskiego badanią dotyczące konstiukcji nabjei 
rają..szczególnego-- znaczenia. Sonaty jego powstawały w okresie, 
kiedy to szybki rozwój muzyki, zwłaszcza na polu harmoniki, zaczął 
powodować nie małe trudności w kształtowaniu tej formy, skłania- 
jąc?łkompozytorów do stośbwania wjbkśzych lub mniejszych zmian 
w jej pierwotnej budowie. II jednych nosiło to na sobie piętno de- 
^trulccjj, u drugich zaś' Dreda . wyrazem budzącej się woli twórczej 
ku 'wysnuwaniu ostatnfjćh pozytywnych konsekwencji ze zdobyczy 
dawniejszych. Szymanowski, należąc do tej drugiej grupy kompo
zytorów, wykazał jakie 'lnoliwóści kryje w sobie jeszcze sonatą 
i w jaki sposób można ją było napełnić nową jw lcia . Zanim jednak 
nrzystąpił do pracy w tym kierunku, zajął się najpierw opano-

*) C zęść p ierw sza  n in ie jszych  stu d iów  u ka zała  się  w  II toiąie  „P o lsk ieg o  
R ocznika M u z y k o lo g ic z n e g o " (1936),
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waniem klasycznych zasad konstrukcyjnych^ albowiem zdawał sobie 
sprawo, że wielki gmach jego twórczych poczynań, ,aki niebawem 
miał stanąć, musiał być oparty, na rzetelnych fundaiłientach. 
A skoro zgłębił już wszystkie tajniki dawniejszej formy, nite. mogły 
go przerażać niebezpieczeństwa, jaki® czekały na niegodna drodze." 
jego rozwoju. Ani harmonika poźnoromantyczna, ani nowe założe
nia tonalne nie zdołały bowiem osłabić architektoniki jego sonat': 
Wprawdzie w swym przebiegu rozwojowym oddalał się s.topniowo 
od daWnych wzorów, jednak to oddalanie się nie możę być uważane 
za równoznaczne z destrukcją. Szymanowski nie .burzył |ławn!pfch 
gmachów, lecz obok nich stawiał nowe. 'Stawiał je przy pomocy 
materiału i środkow, które przynosiły poszczególne ‘ okresy, jego 
twórczości. Środki te, chociaż u niektórych kompozytorów stawały 
się niekiedy celem samyna dla sjiebie, u Szymanowskiego nigdy nie 
wychodziły poza zasiąg ich właściwego przeznaczenia, albówiem 
zdołał je zawsze ujarzmię],i suwerennie panować nad nimi. Tu whe- 
śńie kryje się źródło więTkiego kunsztu architektonicznego jego 
sonat. Pod względem rozwojowym sonaty fortepianowe Szymanow
skiego wykazują stałe wznoszącą się linię, która, wychodząc od 
klasycznych zasad,biegnieprzez ostatnie stadium rozwojowe późnego 
romantyzmu i dochodzi wreszcie aż do nowej rzezy wistośc-i. Każda 
z trzach sonat repreąęntuje więc pojedynczy vodcinek tej. linii.

T

CMerowsłępowy układ klasyczny.

J akkolwdak Szymanowski, komponując swą p i e r w s z ą s o- 
n a t ę  c-moll, op. 8, miał już przed sobą wzory sonaty iioworoiuąn'- 
tycznej, odchylającej się od pierwotnej jej budowy, to jednak nie 
poszedł tą drogą? lecz zwrócił się w stronę układu klasycznego 
i śtwotrzył dzieło czteroustepowe z .charakterystycznym dla,niego 
następstwem ustępów': 1 .wliegro rhpdśrato, 2, adagio,,.łł. fempo di 
nińnuetto eomodo, finale (introdnzioffe — adagio, fuga — alle
gro energico). Widocznie już w zatómiu jdgo twórczości nie pocią
g ł y  go dowrolności, które nie powstawały z wewnętrznej kpnieez- 
nośgii formy, a mpgły stać się n.iebęizpieczne dla jej ałchitefct&niki. 
PrzaKaBniai starał się o yjak najbardziej -ścisłe ' traktowanie fprmy, 
i to nie tylko w jej szczegółach, lecz również w ogólnym ujęciu.
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Bltttegd wybrał najbardzife-j kunSztownąf budowę dla cyklicznego 
układu sonaty, biorąc podstawę ukształtowanie o r g a n i c z n o ,  
oparte o wspólność substancjalną. Tej jeż zasadzie pozostał wjferuy 
we w s z y s t k i c h  swych sonaitach 'fortepianowych.1

Pierwszyill 'ważnym zagadni'e_niepi, nasuwającym się przy roz
patrywaniu pierwszego ustępu sonaty, jejst sprawa b u f l o w m H  
m a t  u. Struktura tematu w formie sonarowej wskazuje na przyna
leżność stylistyczną utworu w niej utrzymanego. W czasie rozwoju 
tej fonny zaistniały bov lem zmian,y, które wyftsnęły swe piętno 
na budowie ekspozycji, a w związku z tym i na sposobie rozprze
strzenienia się względnie przeTląjawienia tematu. Wchodzą tu w ra
chubę tszczególy, dotyczące kształtowania się linii m elodyczn i te
matu (a więc wysuwanie na pierwsze miejWe trój dźwięków rozło
żonych, pochodów sekundowych, wielkich skoków lub chropihtylai), 
jego cech harmonicznych (npf* ścisł™ pr2eśtrzeg$i]j.'fe zfisad tonitCyj- 
nych pteez ograni,(jawicie si?f do zasadniczych odniesień funkcyjnych 
lub odchylanie^,ie odmich w ihiaj;ę>,rozbudowy i,sieci funkdyjnej) i for
malnych (np. symetria budowy lub brak tenże). Przeważnie zmiany, 
objawiające się na podłożu jedn€?^B*cz^mnika, Występują wspólnie ze 
zmianami innymi; np. rozbudowa! harmoniki^tomatu i idzie w parze 
z dążeniem do zacierania symetrycznego układu w jego budowie. T e- 
m a t  1 - s;zjy allegra sonaty c-ińoll Szymariowskrego (patrz Pprzy- 
kład) posiada budowę okresową1). Widzimy tu zupełnie jasne 
rozczłonkowanie na zasadnicze częśpi składowe > formy okresowej 
z podziaiem na poprzednik i następnik pi'z\ wykorzystaniu piflt 
stych -środków konstrukcyjnych. Występująca w linii melodycznej 
chromat-yka, nadająca jej |8edh l i s z t o  w s k i i h ,  nie wpływ a 
jeszcze hat’ zmianę dawnych stosunków harniomcznybh, albowiem 
koilippzytor operuje tu źasadniczymi fnnkcgąnjń. hMUitonieznynii. 
Budowa okresowa nie godzi tu w logiczny rozwhj tfematp. W yka
zuje dn zwartą postać dzięki ograniczeniu się do dwóch zasadni
czych elementów, będących bodźcem jego sil, które sę już zawarł#,' 
w jego pierwszym eztetotakcie: 1. wznosząca! &ę fraźa o''silny,eh
akcentach, 2,. opadający Ink chromatycznym. Powymższy szczegół wska
zują, że logika struktur.y tematu nie objawia się: tyrlko w jftśó 
całokształcie, lecz sięga gdętfiej do jego najmniejszych składników. 
We wskazanym skojarzeni]® się cafel gra "sil, ich narastanie
i spadek. MotyTw czołowym tematu, bęcłącym1 jakby1-' echem zasadniczego

l ) Niię zn aczn y  to o czy w iście , b y  c a ły  ustęp p osiad ał tego  rodzaju  b u d o w ie
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zwrotu etiudj^op. 10, ur. 12 CJhopina, jest wyrazem właśnie.,potęgo
wania tych sił, Jgsj, źródłenr, z któjręgo czerpać, będzie kompozytor 
na -przestrzeni .całbgo u'sfię’pu, co więeeś,, — całej sonaty żffitedaine 
soki, niezbędne dla wzniesienia-budowli całego dzieją. Motyw czo
ło wj7, jakkolwiek posiada wielką, dozę'samodzielności, nię -występuje 
w toku eksponowania tematu oddzielni^, lecz jeft złączony z opada
jącym łukiem chr o i n;vty ezn y m.. tworząc z nim normalny czterotakt.' - 
Szczegół ten, pozornie mało ważny, nabiera w naszym przypadku 
■wielkiego zn-acżenia, skoro się zważy, jakie drogi rozwojowe p.rzfi*' 
chodził u Szyman'ówTskie£b hemat formy sonafowej, chociażby tylko 
na gruncie sonat fortepianowych. Dr.oga ta, kt&rą' 'inożnahy określić 
jako proces wryzwalania się motywu c 7$  o w o g o Jjre m atu, od zależności
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wtórnych czynnikowy, Tematycznych w postaci d'saz dopełniających 
podstawą tematu, jest ściśle.^wiązana z oddalaniem sią od klasycz
nych założeń kształtowania sig tworu tStnatycznego, nastawionego 
na budową okresową, cło której zwłaszcza w pierwszych etapach 
rozwoju muzyki romantycznej weszły elementy psymetiryczności 
formy pieśniowej2). Oddziaływanie to Jw ^stronę i-orm^J sonatowej 
i w gple sonaty^ idące z form miniaturowych, powstałych na grun
cie romantyzmu, wnosiło tam elementy obod; nie zdołało jednak, 
z małymi wyjątkami,Jspowodować-.-większych przemian w budowie 
^ematu, a jedynie pozostawiło ślah.y^jpod postacią skłonności do 
■ pizodu, co objawiło się w sonatach Brahmsa. W pierwszęj sonaoią. 
■Szyihanowskiago cechy, te nie-gjś^śtąpują zupełniej wyraźnie, jalckol-' 
wiek jhst tu widoczne dążenie do stosowania silnych, eeemr pomię
dzy- składowymi częściami ekspozycji, co w połączeniu z pr^ej-a- 
wami syn^etrycznOjści sftogłoBS kogoś utwierdzić w przekonaniu, z§‘ 
oddziaływanie;żał(łżey brahmstfWsłuch jest tu widoczne. Sprawa ta 
nie przedstawia si^'jednak zupełnie .prosto. Przede wgzgdtkim trzepa 
pamiątać, że symetryczne ustosrmkowanie ,§ię poszczególnych współ
czynników ekspo^yefił, a zwłaszcza części tematu, spotykamy za
równo u klasyków jak i,romantyków (szczególąie do r. 1850); za
chodzi tam również ostre zarysowanie granic pomiędzy częściami 
ekspozycji (a nawet i na terenie pierwszego tematu)t wszelako* szćze- , 
iółfśen nie posiada pierwszorzędnego znaczenia, bądągj zjawiskiem 
mniej częstympjako cbeha nie-lodpowiadająea archltektoni*ce formy 
&ónatoW.ę;j. Forma ta nic jest nastawio.fra na zbyt często wystę
pujące rozgraniczenia syptaktyezne^/dążąc, d o ' -liłynnego, potoczy
stego narastania, Silniejszej akcenty rozgraniczeniowe, występującą 
w sonahffę, Szymanowskiego obok powyżej wskazanego źródła, mogą 
być spowodowane;! tym, że kompozytor stworzył ją bardzo wcześ
nie i), wobecŚfczego chodziło mu o zademonstrowanie opanowania 
jej zasad konstrukcyjnych w m.\*śl u s t a w i o n y c h  praw. Zdając 
sobie bowiem dobrze splawę za znaczenia jej współczynników,rphciał 
dokładnie ;je ^hzgraniczyj?1 i nadlać im cech samodzielności.

Powyżej wskazaliśmy jedynie na płerwszy etap rozprzestrze
nienia sią tąmatu, podkróślająo,' że już w pierwszym jego ćztero-

2) Hans K ó  1 , z s c h, Franz Schubert in seinen K layiersonaten, Lipsk 1927. 
str. 90.

3) Pierwsza sonata fortepianow a K. Szym anow skiego pow stała w  1. 1903/4. 
O dacie tej poin form ow ał mnie mgi, St. G o 1 a c h o w  s k li, za co  M u ser
decznie dziękuję.
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taktowym odcinku mieszczą się wszystkie jego teijły. A n t t-fe t k c  z- 
n y charakter niniejszego odcinka zadecydował o dalszym prze
biegu tematu. Już struktura: 16-taktowego okresy, nfce wypełniają
cego zresztą całokształtu tematu, świadczy wymownie, że praca 
kompozytorska postępuje tu drogą zupełnie właściwą, uwypuklając 
na szerszej płaszczyźnie to, co zostało ujęte w wąskich ramach- bżte- 
rotaktu. .‘Ekspansywny wyraz motywu-czołowego, *jego niespożyta.' 
siła, .przerasta ramy ezterotaktu, skłaniając kompozytorstglo powtó
rzenia go na dominancie górnej, wskutek czego pierwot-i#; ' po.jccły n- 
cze wygięcie otrzymuje, jeszcze jedną fazę, stając się jawnym świa
dectwem spotegowanih^energi-i. Podobni^ jak spotęgowanie odby
wało się w dwóch etapach, tak i odprężenie obejmuje dwa M d  opą- 
dająphi,. które przenika chromatyka. Początkowo siła przeciwległa 
utrzymuje sic na jednym poziomie i z koi^Łl dop.ero nabiera więk
szej ruchliwości przywołując do współdziałania czynniki dyna
miczne i agogiczne.

Opisane rozprzestrzenienie się tematu nie obejmuje jeszcze 
całej drogi przez niego przęhytejiA ChromSatyka, którą w omówionej 
części opanowała sytuację, wchodzi następnie ze stanu odprężenia 
do stanu napięcia, a równecgeśnie z tym następuje powrót do pier
wotnego tempa, przy czym pojawiają się mniejsze wartośc^rydmicz- 
ne, niż poprzednio. Trzytaktowy odcinek, występujący^ pomiędzy 
pierwotnym a •nowyan -p o ja w ie n ie m -l in i i  tematycznej, wpraw
dzie czerpie swe siły z przeciwstawnej chromatycznej części tematu, 
jednak w tym przypadku posiada inny kierunek, wyzwalając sie 
z opadającego nastawienia. Pierwotny opadający zwrot chroma
tyczny nabiera tu znaczenia odbitki, impulsu ruchowego, który 
popycha linię w kierunku wznoszącym. Jest to triumf sił antytetyez 
nych tematu, prowadzącyJaż do ich zużycia na następnej przestrze
ni,' gdzie jeszcze raz pojawią się zdanie 8-taktowe lematu, tyfm ra
zem zarówno w spotęgowaniu dynamicznym (ff.^con passionfr), jak 
! w zmożonyun ruchu (w towarzyszeniu występują szesnastki, które 
nawet przedostają się do linii meloc^ycznej tematu), ko-ńcząc się na 
ionice. Jak widzimy, , pierwszy odcinek -tematu o właściwościach 
antytety^eznyoh, nastawiony w zasadzie ekstensywnie 4) , w dalszymi 
przebiegu formy nabiera wręcz odmiennego znaczenia. Cała pła
szczyzna tematu, jego intensywne dążności', dowodzą, że1!t,emat przy

4) N ie oznacza to bynajm niej charakteru destrukcy jnego, gdyz temat 
w  logiczn ie  zbudow anym  utw orze charakteiu  takiego nie m oże posiadać.
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ograniczeniu się do zasadniczej*bazy .swego, rozbudowania staje się 
funkcją nie tylko swj!go nwtywu czołowego, l^ z  i jłga  przeciwwagi 
przy równoczesnym ujęciu iircli dwóch współczynników jako jeden 
kompleks ekstensywno-syntetyeznjW Podstawa ifształtowania temą>- 
tyeznego, będhća ośrodldetn, j,ądTpm sił tejjnatu; decydnjefO sposobie 
jego dalszego przebiegu. Dążenia antytetyęzne oddziaływują tu 
wspólnie z silą pobudzającą motywu ęjźołowego; iofc. umiejscowienie^' 
nie wykaznjle jednak regularnej zmieniłbj częstotliwości -tek, jak to 
pijało miejską w pierwszej ęzęsli "tematu. Projekcjahsil tematu wzgl. 

*s®go ośfodka, dokopuje.sfe,w dalszym tokii#Skspozyeji przez powięk- 
ftaen-ietyozpiiarów/wzgl. wymiarów tematu, zarysowując icoraz to 
szersze wzniesienia. Szczególnie jest to wid-oeżp^ w itworąfth. fnnk- 
cjćjnfcch.•teinatu, gdzie jego dążiiośiei do rozprzestrzenienia; się para
liżują jego ąntwt^^czn^’fclto:'akter 3).

Twory, występujące bezpośrednio po temacie,-nie ąą: w zasadzie- 
, silami nowymi, lecz tylko projekcją, bezpośrednimi f u n k c j a m i  
t e m a t u 8). Nie posiadają' ortó samodzielności, pozostając w za|eż~ 
ności od tem,ątu, natężą ‘.do niego itfisą mii. podporządkowanej stoją. 
bowiem, pa ojfatty^ącej linii zużywających sję sił tematu i dopierój 
cirugi, inny temat przynosi nowe naigbcK. Zupełnie dobrze zauwa
żamy ten szczegół w sonacie, Szymanowi^kiego, przy czym uzależ
nienie dalszych przebiegów ekspozycji od tematu jest tu nadzwyczaj 

* widoczne, ponieważ- czerpią one swój mafefiad motywj-czny z te
matu. W epoce klasyków wiedeńskich temat przechodził w takich 
Wypadkach zazwyczaj nieznacznie w myśl pobieżną, tak iż rozgra
niczenie tych współczynników ekspozycji-nie zawsze było tatw.e. 
W sonacie Szymanowskiego pomiędy płaszczyzną tetaiatu a jeg® 
tworami funkcyjnymi występuj ęjtlsijn.a cezura pod postacią kaden- 

. cji doskonałej w tonacji zasadniczej. Szczegół ten nęst tym bardziej 
charakterystyczny żty w wypadkach , posługiwaniu sie materiałem 
motywicznym tematu razem z jego ‘ '‘ewolucjami formalnymi idą 
w parze jego ewolucje 'harmoniczne, przybierające tym l bardziej na

®) W  jakim  celu  dok on u je  się to. łatw o m ożna zrozum ieć, gdy  się zwiaży, 
ze form a sonatow y* jest w  zasadzie form ą antytetyczną. Spotęgow anie intern
yywiności przez akcentow anie m otyw u czo łow eg o  tematu ma na ce ’u p rzygoto 
w anie kontrastu, spow odow an ego  w ystąpieniem  -tematu przeciw staw nego.
Logika b u d ow y  wym aga bow iem  rów now agi pom iędzy obydw om a w ielkim i
przeciw nościam i, d la teg o ’ zadaniem  funkcyj tematu jest w  pierw szym  rzędzie 
stw orzenie w zgl. uzupełnienie w ielkiej p łaszczyzny tematu, b y  m ogła  stanow ić
rzetelne przeciw staw ien ie do p łaszczyzny tematu przeciw staw nego.

6j Hans M e r s m a n n ,  AngWwandte M usikasthetik, Berlin 1926, str. 377.
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łVile, im bardziej zbliża się on do punktu krańcowego. Zjawisko to,, 
l. zn. silne odcięcie tematu od jego funjkcyj, oraz jego iednostainośfe, 
harmonidaBaMniei wynika, pozornie ze wspólnego dążenia w pewnym 
kierunku, m ając raczej wyraz tektonicznej sprzeczności. Ostre od- 

Kięei.ą tematu możemy dziś łatwo wytłumaczyć oddziaływaniem ro
mantycznej form y sonatowej, w której przychodziła do znaczenia 
partykuląej-a płaszczyzn z powodu wtargnideia do form y epizod a. 
^•jećlnak równolegle z tym szło większe zróżnicowanie harmonicz
ne, czego iw sonacie SzymanoAYskiego nie widzimy.' Żeby pogodzić tę 
pozorną rozbieżność należy zw róiić uwagę ust strukturę harmo
niczną funkcyj tematu. Posiadają one stosunkowo umiarkowaną 
zmiennośą w następstwach, ale zawsze większa, od tematu; a odry
wając się zwolna od pierwotnej podstawy, dążą konsekwentnie bez. 
zbędnych zboczeń do wytknięt£g€f.‘ calu, t. zn. do paraleli. Zaiste godną. 
podziAVu jest tu nadzAA7y Czajna ekonomia aa7 stosoAvaniu środkÓAv, 
która skłoniła kompozytora do ograniczenia się do niezbędnych 
następstw:

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

Gdy. porÓAvnamy obecnie ;strukturę harmoniczną* minrejszej części 
z harmoniką tematu, możemy zrozumieć przyczynę lńarmonieznego 
ujednostajnienia tematu. Ja.snym boAA7iem jest, że temat nie może 
mieć aa7 formie, hołduja.cej zasadom klasycznym, bardziej skompli
kowanej bndoAvy od SAA7ych jtwolSfrw funkcyjnych.

Ogólny przebieg harmoniczny funkcyj tematu posiada obraz na 
pierAvszy rzut oka prosty,'ograniczaj ąąy się do zasadniczych postę- 
pÓAY, skieroAAuijących całość w stronę paraleli toniki. Pomimo to 
AA7idoczne są tu peAAuiejjsze^egóły, któr *  doAYodzą, ■ że późnoroman- 
tyczne środki harmoniczne nie były obce Szymanowskiemu a v  okre
sie pisania niniej-szej .sonaty8). Mamy tu na myślą zarÓAA7no *>osób- 
niektórych połączeń, jak i Avtórne zjaAviska harmoniczne9) W  po-

7) W n iniejszym  akordzie notu je Szym anow ski dźw ięk ,,h" ja k o  „c e s " ; że 
nie jest to błąd ortograficzny, przekonam y się w  dalszym  toku pracy.

8) Inne utw ory  Szym anow skiego z tego sam ego czasu w skazu ją  na to  
w  jeszcze  Aviększym stopniu.

9) N in iejsze określen ie w prow adzam  zamiast daw niejszej nazw y „n u ty
ob ce "
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danym powyżdj ze&awiejjjn. masręiłśtw połąęjżenie drugiego akordu 
z trzecim nie budzi najmniejszych wątpliwości jako akordu prowa
dzącego toniki do toniki10). Nabiera ono jednak odmiennego wyrazu, 
g,dy sięgniemy po żywy przykład:

II PRZYKŁAD t. ‘28—31.

Linia melodyczna wiofinu w swej części opadającej wskazuje, że 
przy pomocy akordu prowadzącego toniki stara się kompozytor wy- ‘ 
krdćz$ć poza pierwotną podstawę tonacyjną, albowiem postęp dźwię-~ 
ków es-cles-ees-b-as-es11) nie daje się już .sprowadzić do. tonacji c-moll, 
a może być. jedyni^ uważany za współozyiAiik funkcji wyższego 
rzędu. To wygijftie w stronę zmiennika, paraleli dominanty dolnej 
spowodowane i uzasadnione zarazem wtórnymi zjawiskami harmo 
niecnym i12), nabiera głębszego znaczenia w chwili śledzenia dal
szego toku mygli harmonicznej. Wspomniane skojarzenie stąjeJP&k] * 
w dalszym przebiegu kompozycji funkcją, wchodżąeą w tieztoośreani 
stosunek-z paralelą toniki jako mollowa forma jej dominanty dol
nej. W ten sposób już na terenie pierwotnej płaszczyzny harmo
nicznej zaczynają zwolna działać siły, które dążą do jej przekro
czenia, tworząc z jednej stropy bardziej złożone odniesienie jęfchno-

10) Ten akord prow ad zący  uzyskany jest przez w prow adzanie dolnej p ro 
w adzącej do p rym y i górnej do kw inty toniki. Przy interpretacji zjaw isk  har
m on icznych  p osłu gu ję  się system em  Hermanna Erpfa (Studien zur Harm onie 
und Klangtechnik d. neueren  M usik, Lipsk 1927).

l ł ) N ie m ałą rolę  odgryw a tu skojarzenie opóźn ia jące  b -as dow odzące, 
że  p oczą tk ow o działa akord as -f- ces -)- ej, a nie h -f- ej -)- aj, w ob ec  czeg o  
n ota cja  n in ie jszego akordu jest zupełnie uzasadnioną.

i 2) W tórn e  zjaw iska harm oniczne ■wywierają sw e piętno na ca łym  odcinku, 
w ystęp u ją cym  pom iędzy  tematami ek sp ozycji i w  og ó le  na całej kom pozycji, 
dzięki czem u skojarzenia oparte na postępach  rozłożonych  akordów  przybierają 
bardziej kunsztow ną postać. Z jaw iska te, mJiimo sw ego drugorzędnego znaczenia, 
od eg ra ły  w  p ierw szym  etapie rozw oju  harm oniki Szym anow skiego (okres 
rom antyczny) w ybitną  rolę, doprow adzając do powstania, jak  się o tym jeszcze  
w  toku n iniejszej pracy  przekonam y, skojarzeń  parafunkcyjnych .
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uliczne, z drugiej zaś stając się bramą, przez którą z5 łatwością 
ąhogą AvcłiodzŁśi.;snoAve energie barmoniezne.rFakt niewykorzystania 
av .gierwszym odcinku myśli pobocznej tego AYycbylenfa dla udo
godnienia bezpośredniego przejścia do paraleli tkAvi głęboko a v  Avła- 
ściAYościach tektonicznych samego tematu. Jego siły są boAviem 
a v  tym momencie zbyt wielkie,’ by mogły zezAvolić na szybkie zer- 
A\ranie z podstaAvą i dlatego kompozytor, jak to poAvyżej przeltona- 
l(śpui się, stara się w inny Stprasób rozluźnić ten zAwązek. W dalszym 
'tolm następstw harmonicznych, joa osiągnięciu dominanty górnej 
paraleli, odcinek cały utrzymuje się pod supremacją tej funkoji, 
a działania jej bynajmniej nie osłabiają dwa akordy septymoAYe —  
zmniejszone (cis e -)- g ty i a +  c +  e s '+  ges), które raczej 
uwą datniają proces parastania sił gór&o-dominantowgeh, będą^ 

-postępem kroczącym po linii górno-dominantoAYej.
Same szczegóły harmoniczne nie obejmują jeszcze Avszystldch 

AYląściAYogtti konstrukcyjnych przestrzeni, będącej podstawą dla'roz
przestrzenienia się funkcyj tematu. Strona formalna jest nie mniej 
ważna, ponieważ ona wskazuje jak Szym'ahoAvski natyet przy ogra
niczeniu środkÓAY harmonicznych 13) potrafił stAyorzp# nadzAYycza i 
logicznie ujętą nadbudoAvę tematu. Poruszony szczegół o ek on oni ii 
środkÓAY nie traci na aktualności i przy formalnym upostąćioAvamu 
tAYorÓAY funkcyjnych tematu. SzymanoiYski nie rozgrafflfza dokład
nie tych wszystkich czyści składowych,jktórelJy chciał widzieć MeJtet 
mann^,4) przy ich konkretyzowaniu. Ze Avzgfędu na klasyczne zało
żenia omawńanej sonaty jasną jlet rzeczą, dlaczego a y  interesującej 
nas części ekspozycji nie ma AYspółezynnika, k t ó r y ś  można było 
.p.azwać epizodem. Z przedstaAvionego przez Mersmąnna następstAAm: 
myśl poboczna, epizod, ruch, koda, u SzymanoAYskiego znajdujemy 
jnyśl poboczną i ruch. Nie są one jednak od siebie oddzielone, po
nieważ już od samego poąĘPfeu Avystąpieaiia myśli pobocznej, stłjj 
ruchowe przychodzą - zwolna do znaczenia, żeby wkońcu opanować 
całkoAYicie sytuacji Budowa myśli pobodznejJskładającej się z sy
metrycznych odcinkÓAY (4—f-4—(—4-]—4—)—2—|—2—)—1—)—1), wzajemnie* sob'i’e

13) O graniczenie to jest ponad w szelką w ątp liw ość świadom e, gdyż, iak 
w ykazu ją  u tw ory  pow stałe przed sonatą op. 8, operu je  on  w  tym czasie już 
o w ie le  szerszą skalą środków  harm onicznych.

11) op. cit. str, 388. W  związku z pow yższym  zagadnieniem  zaznaczam y,
że k lasy fikacja  M ersm anna zjaw isk, w ystęp u ją cych  na przestrzeni funkcyj tg:
matu, ma rację  bytu w  odniesieniu  do sonat epoki k lasycznej i  to ty lko do 
p e w n e j ich  ilości, ale nie w szystkich.
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odpowiadających nte.lódycznie i harmoniczni *̂1 może wydawać si.ą 
zbyt mechaniczną. Wprawdzie nie da się1 "zaprzeczyć pewna mecha
nizacja początkowej koncejtfcji konstrukcyjnej, jednakże nie ulega 
również najmniejszej wątpliwości, że, mechanizacja ta, ma swój cel*
a. nie j'dst tylko ułatwieniem w tworzeniu. Oszczędność w środkach 
harmonicznych musiała domagać się równoważnika na gruncie 
ezjmnosci formalnych w imię* równowagi, jaką&powinna zachodzić* 
pomiędzy elementami dzieła. Jako wypadkowa z tego wspólnego 
^graniczenia powstaje substancjalny charakter myśli pobocznej, 
1 . zn., że staje się ona terenem, gdzie, pierwiastkowe siły tematu scho- 

.̂ ilzH do rzędu substancji. Dla urzeczywistnienia tego przeobrażenia, 
będącego w ogóle charakterystyczną'rcechą myśli pobocznej, posłu
żył się Szymanowski prostymi, nieskomplikowanymi środkami 
w postaci supremacji funkcji górno-dominantowej na jej prze
strzeni, oraz u-żymh-ntaterialu motywicznego z tematu, który przy 
swym rozprzestrzenieniu -Jię, tracąc yswjią piprwotne siły, nabiera 
charakteru 'formułki i staje się %ykładnikiem spotęgowanego ru
chu. Zmiana temp^,, zachodząca przy wystąpieniu myśli pobocznej 
(dla tematu «^= 12Q, dla myśli pobocz.: »' =  138) jest tylko punktem 
W jścjowyih praal potęgowaniu ruchu, jgelyż reszty dokonuje już 
sarna rytmika, której działanie idzie w parze ze stopniowym zwęże
niem się początkowej frązy melodycznej 15), osiągając swój punkt 
kulminacyjny■ w odcinku „veloce“ . Nafcaiej części* ustąpu, występu
jącej pomiędzy tematami, dokonują się więc stopnjowe zwężania 
początkowo szerokiej przestrzeli, tak że. w końcu bały prąd kształ
towania płynie wąśkim,, a jednak silnwm i szybkim strumieniem., 
wobec czego budowa jej posiada kszrait koniczny.

" Dhaitakter ['^przeciwstawny t e m a t u  d r u g i e g o  objawia się 
w omawianej sona me w zmianie tonacji, tfjatmiki, tempa i dypa- 
miki. Zgodnić z przyjętymi z epoki klasy,'pżnęj prawami stosuje Szy
manowski tonację paraleli fE&diir); zmiana rytmiki wschodzi na 
jaw przez przewagę ruchu triolowego % towarzyszeniu, oraz w sto- 
sowanin w pewnych miejscach pochodów ozdobnych paŚSSy, o nie
współmiernej z podstawowym ppd-ziąlem ilości nut (Izozęgól spoty
kany przyStematach prżęcfiwstawnych u Chopina*),, tempo staje się- 
wolniejsze ,mosso), a czynniki dynamiczne układają się

' w postęp następujący:
pp -p  mf - pp - ppp - cresc. - f.

15) W  związku z tvm pozostaje właśnie .rozczłonkowanie myśli pobocznej
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Mimo tych kontrastów stara Ęię Szymanowski i na terenie temhtu 
przeciwstawnego zaznaczy 6| żs siły, tematu pierwszego wpływają tu 
również (wprawdzie n i*  bezpośrednio przóz przenikanie go swym 
materiałem) na ogólne założenia konstrukcyjne A  więc nie chodzi 
tu o materiał, lecz o strukturę, o podstawy kształtowania, o pro
jekcję sił tematu w znaczeniu już czysto ogólitym. Zasada antytą-; 
tocznego układu, z, tymi samymi właściwościami, tzn. przy zastoso
waniu linii o strukturze łukowej, jest tu bowiem wspólna dla oby
dwóch ośrodków tematycznych z tą tylko różnicą^ że w temacje 
'przeciwśtawnytn ośrodek ten został zcieśn-ony do mniejszej prze
strzeni, mającej o połowę mniejsze rozmiary od ośrodka tematu 
pierwszego:

I I I  PRZYKŁAD t. 57—58.

Nt e  n o  m o s s o ,  a m o r o s o

i »; ł
b  b  f

dolce p p
f = a - x j

, n

z b r b --- —

T o  ścieśnienie ma jednąk głęboką rheję swego istnienia.' Jak wia
domo, w układnie aktytetyCsnym widoczny je&t~ o wijjefe silniej eks
pansywny ohórakter temattń Szczegół jtjnjj hędąęy zjawiskiem do
niosłym dla tematu pierwszego, ze względu na podstawową zasadę 
kształtowania ekspozyćji formy sonatowej, nie powinien istnieć lub 
być silnie podkreślony w temacie ,tir%ciwstaAvnym. A  skoro ogólne 
założenie pierwszego ustępu, jak i w ogóle całej sonaty, wymagały 
podkreślenia związków zależnościowych pomiędzy współczynnikami 
formy, przeto musiał kompozytor staraćfsię o takie upostaciowanie 
.jej składników, żeby logika konstrukcji nie doznała szwanku. 
W tymi też celu pbsłiiżył się- ścieśnieniem przy budowie podstawy 
tematycznej, co dało mu możność nadania teinątowi przeciwstawne
mu charakteru statycznego, albowiem dzięki '.ścieśnieniu otwiera się 
:sposobność do wyrażania większęj. częstotliwości* podstówy tema
tycznej nawet na mniejszej przestrzeni niż poprzednio. Przy porów
naniu przestrzeni obydwpch tematów okazuję się właśnie, że pod
stawa •‘tematyezna tematu przeciwstawnego pojawia sięi na przp-
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strzeni 18-takt'owej pięciokrotnie, podczas gdy podstawa tematu 
pierwszego występuje czterokrotnie na przestrzeni o wiele większej,, 
ko wynoszącej 28 taktów. To wymowne świadectwo przewagi ele
mentu statycznego w temacie przeciwstawnym, będące zarazem 
d.owoderń, że Szymanowski nawet już w tym wczesnym s^ym 
dziele z nadzwyczajną łatwością kierował siłami tektonicznymi 
trudnej formy sonatowej, zajmując się nie ś tylko zewnętrzną-,, ale 
również wewnętrzną jej stroną, bynajmiej nie jest przeszkodą 
w ujawnieniu pewnych punktów stycznych ze strukturą tematu 
pierwszego. Juz sam motyw czołowy wykazuje, podobnie jak w te
macie pierwszym, linie wznoszącą się oparta na postgpie + T  D 
T+; ponadto w samym rozprzestrzenieniu się tematu przeciw 
stawiiego zauważamy wspólire nastawdanifC strukturalne, co jest. 
szczególnie -widoczne w jego  ogólnych zarysach formalnych, miano-, 
wicie w podkreśleniu trzyc^ściowości* z projekcją drugiej części 
podstawy tematycznej do cfcęści spodkowej, gdzie oddziaływanie, 
zmiennika toniki nig może Jayć dowpdem przeciwdro charakterowi 
statycznemu tematu przeciwstawnego, lecz przeciwnie wskazuje, że- 
kompozytor przy urozmaiceniu harmoniki nie chciał wychylić się,, 
z zasadniczej podstawmy centralnej.

Zwiększona częstotliwość mniejszych wartości rytmicznych 
w końcowej fazie narastania tematu .ptjzeciwstawniego, podobnie 
jak poprzedmo, otwiera drogę do m y ś l i  k o d a j r y i j .  W tym 
wyiiadku widoczne je,st najlepiej cfentralistyezno-uogólniające 
dążenie kompozytora, ponieważ materiał dlaj myśli kodalncj 
zaczerpni,ęfeyjyą£t z obydwóch tematów, powodując jasne jej 
rozczłonkowanie na dwie części, z których pierwsza oparta 
jest na opadającym zwrocie chromatycznym tematu pierw
szego, druga zaś na trzykrotnym powtórzeniu podstawmy tema
tycznej tematu przec.iwstawmego. To nader charakterystyczne 
zakończenie ekspozycji materiałem tematu przeciwstawniego, pod
kreślające w dobitny sposób dualistyczny chairakter formy, wska
zuje zarazeńi, ze kompozytor starał się świadomie ograniczyć jak 
najbardziej mnogość .raajteriałn formy. Pomimo tego ekspozycja 
jako zwarta część formy sonatowej, zupełnie nie ucierpiała, g'dyż 
brak odrębnego materiału dla myśli kodalnej nie może dowodzić, 
że ten współczynnik formy nie istniej e^Nawiązywmnie w myśli ko- 
dalnęj ekspozycji do materiału tematu pierwszego było częstym 
zjawiskiem w formie sonatowej i miało swrd uzasadnienie w tym, że, 
przyczyniając się do zaokrągleniu) formy równocześnie zbliżało po-
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czątek ekspozycji do jej zakończenia, co przy stereotypowym po w- • * t . tarząniu tek5ij)ozyc.ji musi być uważai1*o za zjawisko dodatnie. Szyma
nowski więc, rezygnując z powtórzenia ekspozycji, nie był związa
ny'tym  powodem, a zaokrąglenia f orany dokonał przez syntez$ ma
teriału obydwóch podstaw tematycznych,. A  skorą przyjmujemy 
tu istnienie dążności syntetycznych, mogłoby wyłonić się pytanięj 
dlaczego Szymanowski nie wprowadził w m^śli kodaliiej czołowego' 
irotywu tematu pierwszego. W tym względzie miał kompozytor na 
uwadze już logikę konstrukcji całego ustępu, a nie jedynie tylko 
jednej cteęśei składowej, jaką jest ,ekspozycja, albowiem motyw czo  ̂
Iowy tematu pierwszego jako najważniejszy czynnik tektoniczny 
przeznaczył dla kocly zamykającej cąiy ustęp, dzięki czółnu otrży- 

• mał całkowite zaokrąglenie formy, podczasTgdy dla myśli, kodalnhj' 
ekspozycji przeznaczył drugą, chromatyczną i niesamodzielną część! 
podstawył tematycznej, wymagającą jeszcze dalszych następstw, 
która w zestawieniu z podstawą tematyczną tematu drugiego ma 
prowacjzić do dalszych powikłań, wynikających z dualistjTcznego 

‘ założenia formy.
W odróżnieniu od ®sj).ozyeji i rępryzy, posiadających już z gó

ry podyktowaną budowę, decydującą o specyficznym następstwie 
ich części, p r z e t w o r z e n i e  ce*dh tych nie posiada. Nie oznacza 
to bynajmniej, że przetworzenie jesir tworem zupełnie swobodnym, 
w którym zagadnienia formalne nie mają' pierwszorzędnego znacze
nia i że jako całość nie wykazuje ono logicznfego uporządkowania 
swych części składowych. Z faktu samego wykorzystahia materiału 
ekspozycji nie można wnosić jeszcze o logi&e konstrukcji przetwo
rzenia, gdyż logika ta jest zależna od sposobu wykorzystania tego 
materiału, prąjr ’3zyni jakośg jego uformowania nie może tu być 
pojęta w sensie absolutnym, lecz relatywnym, izm że wszystkie po- 
czynahia konstrukcyjne muszą być uzależnione od ogólnego prze
biegu forińy sonatowej. Ujarzmione w ekspozycji siły przełamują 
w przetworzeniu swe pierwotne wiązadła i stają się nosicielami 

■•ćzftstkowych przfekiegów rozwojowych. Wprawdzie przełamanie to 
powoduje zmiany w pierwotnym układzie, jjednak jakość następst\V 
poszczególnych współczynników przetworzenia nie jest tu obojętna, 
albowiem i w przetworzeniu, rozkład sil nie może nosić na sobie 
piętna chaotycznej i niezdecydowanej chwiejnósoi, lecz musi być 
cełowy, tak żê by na podłożą, jego ogólnej struktury, w której wi
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doczna jest gr%sil tektonicznych, ich. narastanie i opadanie, zaar 
lazło się miejsce dla wykazania licznych możliwości, tkwiących 
w  tematach a nawfct w ich tworach fu akcyjnych. W tym óelu są 
przywoływane do, .współdziałania lićzgęł środki, z pomiędzy których 
środki harmoniczne wysuwają się na plan pierwszy. Przetworzerfie 
pierwszej sonaty Szymanowskiego, jakkolwiek operuje jeszcze nie
skomplikowanymi środkami, jest już świadectwem rzetelnego zro
zumienia ^nasuwających się tu zagadnień,- oraz opanowania tech
nicznego pracy tematycznej. Podobnie . jak u wielkich kompozyto-' 
rów sonat, przetworzenie niniejszej sonaty wykazuje jasną dyspcrt" 
zycję formalną. Ze wzglądu na rozmiary całego ustępu, a w zwią
zku z tym na wzajemne ustosunkowanie się poszczególnych współ- 
czym ików  formy, w rozwoju przetworzenia widoczne są tylko dwa * 
wyażne punkty rozgraniczeń: pierwszy, będący Wyrazem najwięk
szego spotęgowania energii (t. 118), drygi, dowodzący i\].uż rozkładu 
sil (t. 142,). Ograniczenie do podkreślenia najważniejszjjeh i koniecz
nych przejawów gry sil nie jest w tym przypadku dowolne, lecz po
zostaje w ścisłej zależności z odpowiednimi przejawami ekspozycji, 
:,ponieważ ekonomii V . kształtowaniu się ekspozycji powinna odpo
wiadać ekonomia. w przetworzeniu, skoro'chodzi o rórynowagęi for
my jako ca łości16). Rozwój -jca-łego przetworzenia,kieruję się' według 
wspomnianych punktów natężenia i spadku sił; do im-h biegną jako 
do sytego celu wszystkie Cząstkowe ruchyfl rozwojowe, wynikiem 
•czego punkty te lfysjmają/wyjściowego znaczenia rozwojowego, l'ecz 
■są miejscami końcowych faz ewolucyjnych. W przetworzeniu siły 
układają si<y w odmienny sposób niż w telppozycji. Tam forma 
kształtuje się z jasno zar/spwauych całościowych linij teplatycz- 
nych, naładowanych: największymi siłami, ktip!ę( następnie (w two
rach funljćyjilych tęniatu) absorbują się; w przetworzeniu zaśpi ca
łość- Wyrasta z sił cząstkowych, wobec czego w początkowym jego 
stadium narastania posiada Często jeszczę kontury mroczne* i dq- 

ł  pikro w toku swego rozprzestrzenienia się przybiera zdecydowaną 
piostiĘćl Z takich to właśnie mrocznych konturów wyłania się. prze
tworzenie interesującej nas sonaty, czego bardzo wymownym świa
dectwem jeat pfflzątkowy Odcinek, gęg a ją cy 'a ż  do wystąpienia mo
tywu czoldwdgo tematu pierwszego. Chociaż związek z materiałem 
tematycznym eks^ozyńji jest łatwy do stwierdzenia, dzięki wyko

16) Sztzegół nie zawsze przestrzegany nawet u wybitnych kompozytorów.
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rzystaniu opadającego postępu chromatycznego, to jednak dziaku 
nie sil ekspansywnych ekspozycji jest tu bardzo słabe, świadomie 
sla%e, ponieważ kompozytorowi chodziło właśnie o rozpoczęcie prze
tworzenia od najniższego stopnia napięcia, aby; następnie tym lepiej 
inogło uwydatnić się j «̂ >'0 stopniowanie. W związku z oparciem 
wyjściowego odcink^ przetworzenia' o opadający postęp chroma
tyczny, charakterystyczny dla drugiej iczęści obydwóch podstaw 
tem atyczna* nasuwa sięjnfdanie, ańy 'siła początkowa dla prze
tworzenia nie mieści się przypadkowo już w zakóńćzeniu ekspozycji, 
która, jak, to już‘ 1̂ Jierdziliśxąy,- kojiozfo się unateriafem tematu 
drugiego. Należy pamiętać, że w niektórych, tylko sonatach — zwła
szcza u Mozarta — >?■ zakończeniu ekspozycji znajduje się materiał, 
do którego bezpośrednio nawiązuje przetworzenie i dajjftijo rozwi
ja j  w wi<Skszqśqj zaś wypadków rozwój prźętworżenia zaczyna s.ię 
od no wat I w naszym przypadku przetworzenie zaczyna sjęjod nowa— 
i to pomimo pokrewieństwa zaohndzącfógó.;, pomiędzy zakończeniem 
ekspozycji a • początkiem przetworzenia. Na to wskazuje kadencja 
doskonała ekspozycji idąca w parze- z wielkim odprężeniem dyna
micznymi (ppp) przy równoczesnym zwolnieniu tenipay następnie 
ożywienie, spoWo;dowane spotęgowaniem dymami ki na począłem 
przetworzenia ( f f^ /==*■ jop), oraz wyltępuj^ica Ijfaan supremacja 
'chroma tyki,, co razem wzięte przyczynia,’ ąie ĵdo podkreśl epia zupeł
nie odmiennego działania tych dwągłi ‘stycznych punktów formy. 
Gd miejsca przejawienia sy n o w e j energii przetworzenie rozwija 
się już dalej wprost z nieubłaganą koipSółjwencją. Siłalppruszająća, 
tkwiąca w postępie r .Chromatycznym, doprowadzą-‘ do harmonii 
d-moll, i; 97, na której pojawia się motyw czołowy tehlatu -lłierw- 
,szego przy równoczesńej restytucji pierwotnego tempa. Wraz z jego 
wystąpieniem uwydatniają się, ukryte w nim siły harmoniczne, aio- 
tęgująe jego dynamiczny charakter. Pierwót.pji pokkąe,, motywu czo
łowego, oparta na zamiennie traktowanym dźwięku prowadzącym 
do kwinty trójdźwlękp, zostaje rozszerzona do następstwa łwry 
dźwięku i akordu z podwójnymi dźwiękami, jiro wadzący mi, mimhr- 
wicie do dźwięku zasadniczego i kwilimy. Dalsze zaś następstwa 
wskazują na uSątoiodziefnienie się tego nowo powstałego’  akordu, 
dzięki czemu podrzędne zjawisko harmoniczne1 stało się, równo
rzędnym z innymi i nawet powoduje zasadnicze zmiany w struktu
rze, prowadząc do modulacji (t. 98—101):
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w . PRZYKŁAI) t. 98—101.

b en  m a r c .  2a  fe rn a

Te typowe nowoi^mantyczne namępsftwa tworzą człon nawarstwie
nia harmonicznego?;' polegającego na półtonowym ustosunkowania 
sjo| warstw- Przy pomocy heąo.^rótllła pojawia się dwukrotnie mo
tyw czołowy tematu, co jednak nie jest eelejM-samym w sobie, lecz 
ma za zadanią przyczynlć5si'ę, dey spotęgowania napięcia, '-powodem 
-fego jest właśnie specyficzna harmonizacja motywu czołowego przy 
Ipomfey akordu'pfrowadzącągd,'nac^chowaneffo-już z natury wielką 
siłą ekspansji, oraz sam sposób nawarstwienia o pdstępu jacy cli 
w 'goię wati^fwach. Istotnie, z kolei przychodzi dalsze spotęgowanie?' 
pi ẑez przyspieszenie tempa (piu mosso — molto agitato), oraz przez 
wprowadzenie mniejszych wartości rytmicznych (szesnastki). Oął r̂ 
ten odcinek, rożtrrzestrzeniający się aż do ponownego wystąpienia 
motywu czołowego tematu pi "̂rwsz$g)0' (t. 106—118), opąrty na mą-' 
teriąle myśli pobocznej i kodalnej, rozwija się i^rzy pomohy tech
niki progresyjnej. Pozornie zawikłana jego- budowa okazuje się pray 
dokładniejsż^j analizie doipiijrostą, rozpadając s-ę na dwie płaszczy
zny progrósyjna: i»

[ ( e s  + / +  a  +  c )  <  ( des  + /  h i ) ]  <  [ ( g e s  +  a s  +  c  +  e s )  <  ( e  +  g is  +  c i s ) ]  <

I - i ____________________________________:_______________________________
< [ ( a + / j - j  dis h fis)  <  ( g + / i + t ) j  <  [ ^ ( / i s + a i s + c / s + e )  <  ( c is + e  h) <■ (a  h c i s + e ) j  <

" ^ ( g i s  + / +  h +  d ) < { g  +  L * b  e ) |  <  [ ( h s  +  e s  +  a  +  c )  <  ( /  +  as  +  d ) ' <  

1 11 --------------------

<  [ ( e  +  cis  +  g  +  a is) <  ( e s  +  a s  +  c )  <  (d es  +  e s  +  g  +  b)  <  ( c + e s + a s ]

-lako uwiedzenie dotychczasowego roz^woju ■ pitżmw^d^enia wystc- 1 
puje temat • jjierwsży, k t ó r y ś  swym potężnym mtrim%fandou stąje
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się świadectwem najwyższego wzniesienia sił konstruktywnych, eg 
hardzo dobitnie podkręca ponoAvna zmiana jego oblicza harmonicz
nego, przekształcająca pierwotne następstwo w postęp, na którym 
dokonuje sic modulacja z As-dur do b-moll, av rezultacie czego pow
staje odmienne uszerepoAvanie funkoyj:

V PItZYKŁAD t. 117—120.

Konstruktyryne nastawienie av dotychczasowym przebiegu przętAVo- 
rzenia spraAvilo, że aat ]9®Ejie największ&go jego napięcia uważał 
kompozytor za konieczne zestawić obok siebm obydAAra: 'tematy, dzię
ki czemu nastąpiło skondensoAvanie na bardzo krótkiej przestrzeni 
materiału ekspozycji i unaoczniona została z całą plastycznością 
gra sił, zachodząca pomiędzy nimi, av  sensie tezy i an^ftezy, co 
przepnmadzil SzymanoAATski. aat płbiArdziwie romantyczny sposób, 
posługując się AAuelkimi kontrastami, zAAdas^ęza dynamicznymi:

VI PRZYKŁAD i. 122—127.



Bezpośrednie zetknięcie się tezy. i antytezy jest równocześnie pun- 
kteni zwrotnym ||kształtowaniu się przSljwoi^enia, gdyż od 1'fego 
nj.iej.scit zaożyna kbę przejawiać rozluźnienie naatfeińału, względnie 
sukcesywnie zużywanie się jego natężenia. Szczegół ten tak w;ażny 
w jpuJoww przetworzenia, -i dla całokształtu, fbrmy — uzasadnia on 
bowuem charakterystyczną dlh\ repryżyfanstytii^ję.sił konstruktyw
nych —  został przygotowany właśnie przez ^pom tiiane wprowa
dzenie teńiatu przeciwstawnego.. B-ozprzestfzOńienie sjję 'jego przy 
pomocy dwmczionowogo naw'arstwricnia, doprowądisą do bezwzględ
nej supremacji; tej części poci,stawy tematycznej, która zadSbydo- 
wałp o 'j-egó s^tytetyczny^i' charakterze, będąc przeciwstawieniem 
do intensywmych dąźnds^frbibtywii czołowego-^ Stąd więc w konse
kwencji rozprzestrzenienia się progresji17), opartej; na chroiLiatycz- 
nym zw7roclię'ijiio'dstaw7jP tematyczmej, siła motywu czołowego fbstaJ&j 
do tego stopnia osłabiona, że w dalszym przębiegu^ąt, 128^140) zdo
łał on' tylko zacljow7ać sw7ój kościec w^stgpit^ółtonow^go^ wychyle
nia, harmonicznie za^-został oparty na zwartej płaszczyźnie dźwię
ków© o zanikającej stopniowo zmienności następstw718) alwrdowyjch,

VII PRZYKŁAD t. 7 ^ 4 # -

tak, .że właściwe siły,, ruchowe, jakie tu oddziały wuja ograniczają 
się w kohgu doitrans^ozycji tych jpfkśzcz^-z®®. Ta przewaga brzmie- 
niowości zupełnie jasijo wskazuje, Ł  linia, ii o której kroczy obeeni,e 
roziwój pi"zetw7orzenia, [ iwoiwatlzi w7 odwrotnym kjierunku niż po

j>7) Struktura tej progresji nosi na sobie znamiona romantyczne; człony
jej pozostają bowjęm do siebie w stosunku tercji wielkiej, układając się*»go
dźwiękach trójdźwięku zwiększonego: ( f i s a i s c i s )  <  (ais-\~cisis- f - c « ł  <  ( d Ą - f a Y 0) 

18) Podczas gdy początkowo (t. 128— 131, 132— 135) w budowie płaszczyzn 
zachodzą jeszcze proste następstwa akordowe (por. przykład VII), to w dal
szym toku ograniczenie staje się całkowite, albowiem płaszczyzny ograniczają 
swój materiał dźwiękowy do jednego akordu.

I0) Transpozycja dokonywana jest krokami tercji małej, sekundy wiś!-,
kiej i sekundy małer (h -f- e - f  gis -f- J) < (a -f- g -f- h -f- f) < (e a -j- cis -f- g) <
< (fis -f- h -f- dis -f- a) < (g -f- c -f- e -f- b).
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przednio. Dlatego też niwelujące działanie ibrzmieniowości 'musiało 
w końcu doprowadzać do przezwye,iciżeiiia\ intensywności motywu 
tematu czołowego; czego dokonał kompóźytor przez nawiązahie do 
pierwszej- oźęśći myśli kodalnęo. Z niej wyłonił się następnie ruch 
pasążowy, który dozwolił na -szybkie osiągnięcie dominanty górnej 
tonacji zasadniczej.

Jakkolwiek .mogłoby się wydawaewj że obeftiie, w chwili gdy, 
przetworzenie spełniło już swe najgłówniejszy, zadań,ię, powinna 
triumfalnie nasypie repryza, to jednak dzieje §&ię tu rżecWj nięoczeir 
kiwana. Zamiast jtotężnegoi ff słyszymy p/fy z ktęijego wyłania się 
temat w tonacji zasadniczej. Niepewność sytuacji rozjaśnia fakt 
oddziaływania pryjn’y‘ -dominanty górnej, jako nuty stałej, na pod
stawie czego wnioskujemy, że w ten sposób stara sJq kompozytor 
spotęgować napięcie, przed wystąpieniem toniki. Z podobnym zja
wiskiem można spotkać się i w epoftełklasy(qz,iiej. Np. B®thoven 
w pierwszym, ustępie swej „Eroiki“ przed wystąpieniem repryzy 
wprowadza motyw eżolowy tematu na dominancie górnej jako na 
harmonii stałej. Mimo wsjiólności konstrukcyjnej w obydwóch wy
padkach, w skąpym ,jpj przptóJpwadzenui zhóhodzą pewne różnicy. 
To, co u Beethovena pgrauicża się zaledwie do kilku taktów> 11 Szy~7
manowskiego urasta do roahfiarów 16-taktowych. (Ponadto ze wzglę
du na strukturę" linii tematu nie powstaje tu, jak u Bęlthovena, 
skojarzenie dominantowo-tonfózne).

Przetworzenie omawianęj^ spuąjy wskazuje zupełnie wyraźnie,’ 
,ż'e Szypiauowski już bardzo wezejspie o.pąnował należycie formę 
sonatową, oraz że wszystkie trudności, jakió forma-łta stawia, zdołał 
pokonać z zadziwi aj ąea łatwością, przy czym dzięki rzetelnemu 
zrozumieniu zagadnień tej formy uchronił się przed zbytnim jej 
przeładowaniem skomplikowanymi środkami, które są przez niego 
używane zawszd> celowo i to nie w charakterze lokalno-teelinicznym, 
lecz formalno-tektopicznym. Podczas, gdy w częściach skrajnych 
formy sonatowej takie ujecie problemu jest już z natury rzfeę^ 
ułatvTione, to w przetworzeniu zależy ono wyłącznie od .kompozy
tora; od indywidualnego, wniknięcia w istotę budowy przetworzenia 
i od zrozumienia jego roli jako współczynnika formy. Liczne przy
kłady z literatury muzycznej — zwłaszoża z epoki romantycznej — 
dowodzą, że nie zawsze kompotytorowie Starali ąicj na tyle wniknąć 
w tarniki prze#worzenia, żebV nję dać Mę pochłonąć frapującej grze 
pewnych nowych skojarzeń. U Szymanowskiego nie można jednak 
zauważyć tego niebezpiif&zeństwa. Wybór środków jest u niego ściśle
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uzależniony od energetycznej mechaniki przetworzenia. Np. ruch. 
rnotoryczny w pierwszym jego etapie TOzwoju jest ściśle związany 
z potęgowaniem się sił konstruktywnych,' podczas^ gdy przewaga 
czynników brzmieniowych w dalszym jego toku jest podstawą, na 
której rozluźniają się siły tSmatu. Również dłuższe zatrzymań i,U się 
na dominancie tonacji zasadniczej w zakończeniu (przetworzenia 
ma swój cel.

^zerokie rozbudowanie zakończenia przetworzenia mogłoby być 
uważane za problematyfeżne, gdyby w repryzie nie nastąpiło zmniej- 
szenife płaszczyzny, na której pojawia się temat. To zmniejszenie* 
ograniczające temat do 9-taktowego okresu, jest uzasadnionej |e- 
•szcl/e-: tym, że w myśli pobocznej używa kompozytor motywu czoło
wego tematu (podobnie zresztą‘jak w ekspozycji). Jestl rzeczą zro
zumiałą, specyficzne założenia harmoniczne repryzy muszą od
działywać'i na budowę harmoniczną myśli pobocznej. Jednak 
i w tym wypadku nie odstępuje Szymanowski od swej zasady ogra
niczania. się tylko do koniecznych środków, wob'ec czego po domi
nancie górnej paraleli toniki stosujefpo^tęp, w którym jako najdal
sze wychylenie występuje. odmesie"ie górno-domiiiantowe^Jdo dru
giej dominanty górnej. Obok tych typowo klasycznych cech widzi
my w rępryzie szczegóły nowsze. Ruchowa formułka końcowa, 
oparta, jak wiadomo, na dominancie górnej, nie znajduje swego 
ujścia na tonice, lecz na akordzie prowadzącym toniki (mollowej), 
wskutek ńzego razem z tym zwodniczym rozwiązaniem temat prze
ciwstawny pojtiwia się początkowo w As-chir, a następnie dopiero 
przechodzi do C-dur, lecz w tyioi przypadku wykorzystanie pokre
wieństwa tercjowego nie, jest Celem samym w sobie (np. jak u wielu 
romantyków). Akord prowadzący toniki mollowej, któr**’ razem ze 
swymi bezpośrednimi odniesieniami zajnnije większą przestrzeń, 
sprawia, że jesteśmy raćżbj skłonni do intei'iire£ąoji całości prze
biegu w §£iisi.ć wychylenia dolno-dominantowegoi, mianowicie mol
lowej paraleli dominanty dolnej. W ten sposób dokonuje się w re
pryzie zapowiedź odpręąenia, które ma nasinpić w chwili, gdy te
mat ^przeciwstawny |ńajdzie się ląą/itoniee. Porównując antycypację 
tematu pierwszego w zakończeniu przetworzenia, opartego na 
[3ó rń o - d o uiin a n t o w ej nucie stałej z niniejszym wystąpieniem tematu 
przńciwstawrfbgo na paraleli mollowej dominanty dolnej, zauważa- 
my wprost godne podziwu logiczne rnastepstwo współczynników 
formy. Obydwa te^zjawiska iiiaj;f głębokie uzasadnienie w jej na
rastaniu, przyczyniając się w pierwszym przypadku do ponownej
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restytucji sił, w, drugim zaś iw prustej linii prowadzą do najważ
niejszego miejsca repryzy^ gdzie konflikt zostaje.rozwiązany. W sa
mym ponownym wystąpieniu tematu przeciwstawnego już na to- 
nice, obok zmniejszenia ilości uw-gSHień podstawy tematycznej 
i ̂ wtłoczenia czynnika brzmieniowego przez chwilowe zatrzymanie 
kię na dominancie g órn e j przy pomocy ruchu pasażowego, nie wk 
dzimy innych zmian. Większa natomiast zmiana zachodzi w struk
turze kody jako funkcji tematu przeciwstawnego 20), gdyż w drugiej 
jej części nie wykorzysta! już kompozytor tematycznej ^podstawy 
tego tematu. Jest to! spowodowane tym, że temat przeciwstawny ze 
względu na swe wlaśęiw«|oi tektoniczne nie nadawał się do użycia 
w tym miejscu. Jak to już stwierdziliśmy^rzy rozpatrywaniu oks.: 
pozycji,, powoduje oiifcr(iirży zastosowaniu go na drugiih * miejscu 
w myśli k(Halnej) niwelację sił, tak iż następnie rozwój musi doko
nywać się na nowo. Jednakże w kodzie ustępu podobne zjawisko 
jest rzadkie. W większości naftomiąśt wypadków koda ustępu już 
od samego swego początku staje się terenem, wielkiej koncentracji 
sil i ponownego, tym razem już końcowego, wzniesienia. Szczegól
nie dobrze występuje to wówczas, gdy w kodzie pojawia się wJFałgj 
swej okazałości temat pierwszy, tzn., gdy'kumpozytor posługuje 
się kodą, tematyczną, którą w prost^  a jednak W stanowczy sposób 
nadaje formie wyraz wielkiej zwartości. Zrozimiiał to dobrze Szy
manowski i dlatego zakończy 1 ustęp pierwszy swej sonaty kodą 
tego rodzaju.

Z chwiląąpojawienia się d r u g i e g o  dstępn sonaty zostaje po
większona przestrzeli, na której odbywa sięYniezbędna dla utworu 
fluktuacja sił, decydująca, o jego właściwościaęb biologicznych. 
Podczas, gdy w nstępię pierwszym sonaty gra wzajemnie ścierają
cych się sił ograniczała się tylko do .przestrzeni nim zamknięt*, 
obecnie to Spieranie się przełamuje pierwotne, małe Jjeszcze, ramy, 
a rozprzestrzeniając sięhia poszczególne ustępy decyduje o o a- 
n i c z n o ś ć i  c y k l u .  Stąd wiec ustęp powolny zjawia się w cy 
klu jako przeciwstawienie do aliegfą sonatowego, będąc niejako 
odpowiednikiem tematu przpciwsiawnego w ekspozycji 21>. W toku 
dotychczasowych naszych Jj-ozpątifywań poznaliśmy, że w allegro

20) Należy odróżnić kodę jako funkcjA tematu, tzn. odnoszącą się do 
tematu przeciwstawnego, od kody ustępu (jako całości), która występuje na 
jego końcu.

21) H. R i e m a n n ,  Grosse Kompositionsrlehre II, Berlin i Stuttgart 1902, 
str. 448.
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sonatowym wszystkie poczynania kompozytorskie prowadziły do 
jednego celu, mianowicie, do góyoA\ania siły nad przestrzenią. O tym 
decydowała zasada ^ematyezitkgo ..kształtowania (przychodzące do 
znaczenia w niektó^ch -miejscadłi 'allegr^ stosunki, charaktery
styczne dla hudoy-jr' o.łd;esowej, sehw tym' wypadku bez znaczenia, 
gdyż.-schodzą tam do rządu .sroka stosowanego? a nieysięgają w głąb 
podstawowych założeń strukturalnych), zagada, która stał# się 
linią, wyty.ezną ' dla wzajŁimniego ustosunkowania . się elementów 
formy, a dzięki gl^oteem u wniknięciu w same założenia %kliczne- 
go układu pokierowała swym rozwojem w kierunku osiągnięcia 
jak największej intensywności. Nie jest to jednak intensyVnoSh 
statyczna22), gdy5s tjikffynie odpowiadałab$V-zasadom bykiicznegft 
układu i tym samym stawiałaby! pod znakiem, zapytania celowość)1 
następstwa dalfłżyeh uątępów. Intensywność, która cechu ję pierwszy 
ustęp sonaty,Hposiada 'charakter dynamiczny, tzn. że mimo istotne
go zaokrąglenia formalnego tegm VistępiT<.; pulsujące tam energie 
domągąjątsię. dalsąjń&i następstw, clążńd do swego upostaciowania 
we, większych wymiarach. Samo zjawisko przeciwstawienia nie mo
że być tylko natńi;jt zewnętrznej (jak n iadomo, mogą nawet istnieć 
pokrewieństw^ zewnętrzne — np. w melodyce — po-między ustępa
mi), lecz musi sięgać do wnętrza ustępu, musi dotyczyć głownie 
z a s a d y  k s z t a ł t o w a n i  a. W klasycznej sonacie wygląda to tak, 
że 'leńiatyęznej budowie allegra przeciwstawiony jest często ustęp 
.o budowie okresowej. Zrozumiałą jest\ rzeczą( *że w celu uwydatnie
nia kontrastu dołączają się tu za.wszej pnianj' harnlomczne, formal
ne, tempa itp., gdyż tę;,cechy zewnętrzne są łatwo rozpoznawalne 
już na piąrwszy rzut oka. jlTstęp powolny sonaty c-moll Szymanow
skiego — adagio, molto tranąwillo e dblóe — utrzymany w tonacji 
As-dur, wykorzystując trzyczęściową:formę pięBni (ABA')', ułatwia 
odrazu rozpoznanie. zasady kształtowania-^ gdyż forma', ta jest ściśle 
związana z budową okresową. W pierwszej części nstępuuspowodo- 
wałą,vońąiki3,koodcyikowe rozczłonkowani^ 0̂ 'strukturze przybiera

jące  j następującą postać:

a(8 +  2) +  b ( + 6 )  +  a{-\-4)  f  b ( + 3 )  f  c ( +  11) +  a { + 4 )  +  b ( + 3 )

Na uwagę zasługuje'’ tu Szczególnić pierwszy.-odcinek, którego 
linia jest ja-kby dalekim echem ;fematu przeciwstawnego allegra:

22) Chrarakterystyczna np. dla fugi

192



V III PRZYKŁAD t. 2—3.

Dla założeń konstrukcyjnych ustępu i je ko znaczenia jako przeciw
stawienia do żywo pulsujących energii alleg'ra specjalne znaczenie 
posiada zakończenie. Zamiast odprężenia, jakie powinnoby nastąpić 
po postępach dominantowych, zauważamy tu zjawisko deprfflji, 
spowodowane przez nieoczekiwany postęp zwodniczy, którego wła
ściwe ujśc|e' z racji logiki s’amego zdania jest akordejn prowadzą
cym toniki mollowej, zaś ze względu na związek przsezynoyy. jaki 
go łączy z całokształtem sonaty (narazie musimy pamiętać1 jeszcze 
tylko o allegrze), należy go nważjfi za paralelę mollowTej dominantj| 
dolnej 23). Jest to w7ięc podobny przebieg, z jakim zapoznaliśmy £uę. 
wr ropryz i o allejgra p™y pierwszyffSjlantycypacyjnym wrystąpieńiu 
tematu przeSnwstawTijpgo, gdzie formułka ruchową, rozwiązując się 
zwodniczo, spycha temat przeciwstawmy na teren paraleli mollowej 
dolnej dominanty. Gdy obecnie skojarzynfy*ze sobą zjawusko dale
kiego pokrewieństwa strukturalnego niniejszego odcinka ustępu 
powolnego z budowrą tematu .przeciWstawmego, zauważymy, że 
wspomniana Wspólność skojarzeń harmonicznych się'ga do samego 
sedna organicznej koncepcji' sonaty, demonstrując materialnie4tową 
charakterystyczną zależność, która występuje pomiędzy pierwszym 
a drugim ustępem sonaty, podkreśla jąć, że ustęp powrolny spełnia 
istotnie w całokształcie sonaty podobną Ąolę jak temat przeciw7- 
stawmy w7 allegrze sonatow7j%n* To dążenie do przeciwstawienia za
decydowało rówmież o w7yhorze specyficznej budowy dla adagia, 
poireważ przez stały pow7rót charakterystycznego odcinka kontrast 
zyskuje na w7yrazistości.

Podczas gdy wskazane szczegóły wykraczają swym znaczeniem 
poza ramy ustępu, to części występujące pomiędzy, odcinkami ogra-

3?) Dzliięki tego rodzaju interpretacji wchodzimy w szczegóły cykliczno- 
organicznego kształtowania, gdzie poszczególne zjawiska nie są czymś samo
dzielnym, prowadzącym niezależny własny żywot, lecz stają się współczyn
nikami całej sonaty.

13
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nićzają się tylko do roli wewnątrz adagia, przygotowując każdo
razowe wejście odcinka. Przygotowanie to dokonuje się bądź 
przez rozbudowanie wtórjiych zjawisk harmonicznych (nut pobocz- 
nybh i jirzejściowycli, zazwyczaj chromatycznych, t. 10—15), bądź 
przy pomocy wychylenia modulacyjnego (do dominanty górnej 
i jej zmiennika* t. 2 8 , ■ ,przy czym zwrócona jest tu również 
uwaga na zaznaczenie kontrastu melodycznego. Najjaskrawiej wy
stępuje jednak kontrast w części środkowej ustępu, gdzie zmianie 
ulegają obok melodyki i harmoniki (gis-moll) również rytmika 
i tempo (piu mosso, agitcito). Przychodzące tam do* znaczenia wzrno- 
7.‘eiVic ruchu nadaje tej części charakteru płynności o wybitnym 
podkreślenia czynnika substancjalnego. Mniejsza część nie posiada 
zatem wyrazu siły, a będąc niejako swobodnie zawieszoną płaszczy
zną, specjalną wajfj kładzie na figuracjy, która w jej zakońdzeniu 
schodzi do rzędu ćzystej formułki. Tego rodzaju część środkowa 
formy trzyczęściowej ustępu powolnego przedostaje się do sonaty 
od romantycznych nastrojowych utworów i w sonacie o budowie 
klasycźnej nie miałaby zbytniego uzasadnienia, gdyby kompozytor 
nieVstaral się uogóln ij znaczenia figuracji, używając jej następnie ■ 
.jako toysarzyszenia, przy powrocie czyści pierwszej. Oczywiście figu- 
racja ta posiada w tym wypadku tylko rolę podrzędną, ogranicza
jąc się do stworzenia czysto zewnętrznej spoistości pomiędzy czę
ściami.

Co do przebiegu formalnego częąei skrajne odpowiadają sobie 
wzajemnie. Obok zmiany w rytmice, spowodowanej w drugim jej 
odcinku przez czynnik figuracyjny, bardziej wymowną jest zmianą 
formalna i ha: moniczna przy ostatnim pojawieniu się charaktery
stycznego odcinka adagia. Zamiast całego zdania czterotaktowego 
wprowadził tu Szymanowski dwukrotnie opadającą jego frazę dwu- 
taktową, harmonizując ją bezpośrednimi odniesieniami do paraleli 
mollowej dominanty dolnej. Spadek sił, który objawił się już na 
początku ustępu- został w ten sposób spotęgowany do możliwych 
granie. Zachodząca tu elizja myśli głównej w połączeniu z wychy
leniem w stronę jparaleli mollowej dominanty dolnej oznacza, że 
odprężenie opanowało już wyłącznie sytuację, oraz, że ustęp powol
ny spełnił swój cel jako przeciwstawienie do żywo pulsującego 
siłą allegra.

Występujący z kolei trzeci ustęp sonaty, m e n u e t ,  zjawia się 
znowu jako reakcja — i to podwójna, gdyż zwrócona zarówno prze-
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ciw  adagiu jak i allegru24). Jako przeciwstawieni® nlo rozluźnia
jącego siły ustępu powolnego staje się wyrazicielem ponownego icli 
powńązania; wr stosunku zaś do allegra objawiające się tu siły'mają 
■czysto substancjalny charakter, a rozprzestrzeniając sj£ na izolo
wanych i zamkniętych w7 sobi# płaszczyznach, jakimi są wdaściwy 
menuet i trio, nie oznaczają restytucji pierwotnego konfliktu. Ta 
nowa koncentracja formy, stosując się do objawionych praw, po
siada w7 omawdanej sonacie- bardzo plastyczną postać. Zwdaszcza 
menuet, utrzymany w tonacji Es-dur, wykazuje zwrartą, syme
tryczną, trzyczęściową budowę:

która na całej przestrzeni stosuje identjwzny materiaj rnoby wiczriy 
Trio (H-dur) natomiast nie posiada tak daleko posuniętej jedno
litości motywdcznej, poniew7aż jogo część środkow7a wprowadza zu
pełnie nowy materiał. Ma ona bowńem za zadanie podkreślić 'brzmie
niowy charakter , tria. D o , tego g celu .wybrał Szymanowski figurjfęję 
wynikającą z progresyjnego rozprowadzenia pewnej formułki. Ele
ment czysto brzmieniowy został tu spo,tęgow7any do tego stopnia, 
że w7 końcu ta poruszająca się w przestrzeni formułka została ujarz
miona w7 jednym miejscu, tworząc impresjonistyczną barwną Jtla- 
mę. Na tle ustępu sonaty, a nawet Jria, jesjjto element obcy, a w na
szym wypadku jego wprowadzenie może być usprawiediiwńonC prżez 
okres czasowy, w którym powitała niniejsza sonata, kiedy to czysta 
brzmieniow7oś!?’ zaczęła wydzierać się do różpych utwprów. I jakkol- 
w7iek mógłby ktoś’ mówdć oi pro b I erna ezności wystąpienia Owego 
czystego elementu brzmieniowego, to jednego nie mógłby pominąć: 
mianowicie, że został on wprowuidzony wr najbardziej odpowiednim 
miejscu, tzn. w trio, gdzie, elementy takie często tam zachodziły. 
A  ze w7zględu na to, że środki są uzależnione od okresu, w którym 
występują, dlatego 'też w7 niniejszej sonacie przybrały postać nowr 
szą. Zrósztą w całokształcie' ustępu elementy brzmieniowe mają 
typow7o epizodyczny charakter, Występując na przestrzeni o małych 
rozmiarach.

Rola menueta rozpatrywanej sonaty nie ogranicza się tylko do 
reakcji w7obec poprzedzających go ustępów7; posiada on również

24) H. M e r s m a n n ,  op. cit., str. 501.

13*
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znaczenie tla przygotowawczego dla - f i n a ł u 25), co jest uwarunko
wane przez specyficzny rozkład sił menueta, W którym występuj©* 
ich stłoczenie — podkrtśhirjjl stłoczenie, a nie rozwój — na stosun 
kowo małej płaszczyźnie. A  przecież jasnym jest, ż£.im większa 
występuje tam koncentracja ujarzmionych eimrgii, tyip większą 
występuje konieczność ich wyładowania. Wobec takiego stanu 
rzeczy mogłoby wydawać: się, że już teraz powinien przSjść kompo
zytor na drogę bezpośredniego rozprzestrzeniania formy przezna
czonej dla finąłu. Szymanowski jednak tego nie czyni, poprzedza
jąc i n t r o d u k c j ą  właściwy finał, który jest f u g ą .  W związku 
z tym wyłania się kwestia: czy wystąpienie tej introdukcji jest
istotnie uzasadnione, lub tlz, cz-y nie wnosi ona przypadkiem do so
naty cech zbytecznego przeładowania. Już dotychczasowe nasze- 
rozpatrywania, które wykazały tak wielką logikę w budowie p o
szczególnych ustępów, oraz nie dającą ' s£ę zaprzeczyć ekonomię* 
w stosowaniu środków, nie tworzą realnej podstawy c]0 tego drugifej-- 
,go przypuszczenia, wobec czego należy raczej przystąpić odrazu 
do uzasadnienia introdukcji. -Powód, który sldonił Szymanowskiego 
do jej wprowadzenia jest ściśle związany z trudnościami, jakie sta
wia problem organicznego kształtowanią' ś̂ ę formy cyklicznej, oraz 
celowości wyboru , Specyficznej budowy* dla jjbj- współczynników, 
w naszym przypadku dla finału. Orgariicznoścj w rozprzestrzenieniu 
się formy została podkreślona zęt pomobą introdukcji w dwojaki 
sposób: 1 . przez wspólność substancjalni.,2. przez zmianę w dyspo
nowaniu siłami tektonicznymi. Wspólność substancjalna objawia- 
się dzięki wykorzystaniu materiału motywu czołowego z tematu 
pierwszego allegra'.* Wykorzystanie to, będące natury 1 nielicznej 
i rytmicznej, odbywa się sukcesywnie, tzn. że .najpierw demonstru
je kompozytor wła«ciivośei nieliczne motywu tzołowego, a następ
nie dopiero rytmiczne:

IX P BZY KŁAD t. 1—Ł

Adagio

Jak z powyższego przykładu wynika, zużytkowane zostały i tu naj
istotniejsze cechy motywu czołowego tematu, a więc postęp kwinty

s) Por. H. M e r s m a n n ,  op. cii., str. 502,
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-czysteg w górę z postępującym po niej wychyleniem półtonowym 
w górę, oraz charakterystyczny rytm jego wejścia. Niniejszy zna
mienny fakt sukcesywnego traktowania tych obydwóch ważnych 
elementów stał się z jednej strony podstawą dlĄ wyznaczenia for
malnego introdukcji jako budowy trzyczęściowej, z drugiej zaS" 
strony wskazuje! na uruchomienie sił tektonicznych. W  menuecie 
działanie tych sił było znaczne* jednakże posiadało ono odmienny 
charakter z powodu stłoczenia ich na zamkniętych w sobie pła
szczyznach, nie dozwalających na rozwój, w konsekwencji czego 
powstała tylko konieczność wyjścia poza krąg nimi objęty, podczas 
gdy samo wyjście było tam jeszcze utrudnione. Zmiana następuje 
dopiero z pojawieniem się introdukcji. Siły tektoniczne uwalniają 
się z piewrotnego jarzma, rozstrzeli wuja się na je<}n©stki i wchodzą 
zwolna na drogę ponownego rozwoju. Podobnie, jak w przetworze
niu, tu zaćzyną się'powolne,/narastanie. Z leci ryp słyszalnego pia- 
nissima (ppp) wyłania się postać melodyczna motywu czoło wćgo, 
a skoro tylko rozi\'jiięła',się ona w linię tematypzną (określenie to 
warunkuje dopiero dalszy1 tok finału), pojawia się ■element rytmicz
ny, który równolegle -że stopniowym natężeniem dynamicznym opa
nowuje przestrzeń aż do p‘onownego wystąpienia tematu o silnych 
kontrastach dynamicznych, najpierw w potężnym fortissimo, z kolei 
w piano i pianissimo,, dóprowadzając introdukcję do jej zakończe
nia, które przybrało postać. ozdobnej figuracyjnej „cadenzjl^ na-do
minancie górnej, prowadza^j cło właśpiwej części finału;- miano
wicie-do fugi.

Oto znów powstaje kwestia: dlaczego finał musiał przybrać po
stać fugi, dla#3ggo środkom .poiifońicznym powierzył kompozytor 
trudne zadanie w akcjiUfp.ojednania, które ma przynieść ze sobą 
finał? Odpowiedź na te zasadnicze pytania <inożna już dńć na pod
stawie ..introdukcji, jej parcjalnych i integralnych właściwości. Od
bywający się tam Stopniowy roSWój sił, oraz znaczna przewaga 
-czynnik^, ekstensywnego, który pokonał wzajemną symultatywną 
-spoistość ^pierwotnych elementów ,̂ tak że przeszły one na drogę 
sukcesj wneffi rozprzestrzeniania się. nabiera szczególnego znacze
nia, gdy się zWkży, że introdukcja posiada fakturę komofoniczną. 
Ze względu na zadanie, jakie ma spełnić finał, nie mo:buihy/powie
dzieć, że faktWa homofoniczna wskutek dotychczasowego specy
ficznego rozkładu sił w sonacie przyczyniłaby się do właściwego 
jego upostaciowania, alhowdem wówczas pow-stałby konflikt pomię
dzy arohitektoniką sonaty a logiką budowy finału. O ile chodzi
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o logikę budowy finału jako tworu homofonicznego samego w sobie,, 
to w naszym przypadku z racji forma]no-orgauieznycii, a nie wy
łącznie tylko formalno-konstrukeyjnycb możliwości homofonii, nie 
pot. Inno by przyjść do powtórzenia scalenia rozstrzelonych ele
mentów, ponieważ tylko z punktu widzenia architelctoniki została, 
wykazana ich spoistość, zaś w introdukcji finału prowadzą one swój 
byt Oddzielnie, usamodzielniając się do tego stopnia, że delydują 
nawet o jej dyspozycji formalnej. A  skoro z formy homofonicznej 
nie wypływa jako naturalny Rezultat sama z siebie konieczność kon
densacji elpmentów, przeto musiał zwrócić się kompozytor do takiej 
formy, w której tego rodzaju przejawy1' nakrywałyby się z jej za
łożeniami. Taką właśni A formą jest f u g a.

Szymanowski, zdając sobie sprawę z trudności1, jakieby pow- 
stały^iprzy zastosowaniu formy homofonicznej dla finału, pokiero
wał W tęn sposób rozwojem sił, że linia, która wyłoniła się z mo
tywu czołowego tematu ^allegra, sama zamanifestowała "swe możli
wości formalno-konstrukej’jne‘ przeciwstawiając się zarazem for
mom homofonięznym 28), Dlatego też już w introdukcji jest jasno 
wyznaczona (ta zasada konstrukcyjna, z którą często spotykamy się 
przy teąiatach fug, mianowicie podział linii na śtanowczy, lapidar-

26) Specyficzna budow a Lej linii w ykazu je , że nie posiada ona tych  w łaści
w ości, k tóreby m og ły  zezw olić na u życie  je j ja k o  refrenu do ronda, czy  też- 
jako tematu do w ariacji. Dla ronda jest z tego pow od u  nieużyteczna, że n ie 
posiada potrzebnej lekkości, a  co  najw ażniejsze, będąc tw orem  sam ow ystar
czalnym  nie nadaje się do w tłoczenia  je j o  ok resow ą budow ę; jak o temat 
dla w ariacji musi już ch ociażby  dlatego odpaść, ż e j e s t  stanow czo za krótki. 
Co się zaś ty czy  form y sonatow ej, to w  tym przypadku nie m ożnaby w yk lu czyć 
je j w ykorzystania  jed yn ie  ty lko pod  w arunkiem  dokonania pew nej segregacji
składników  linii; ale w skutek tego zostałyby postaw ione pod  znakiem  zapytania 
poczynan ia  k on strukcyjn e in trodukcji, przy czym , jak to w yn ika  z poprzednich  
naszych  rozpatryw ać, bynajm niej nie zosta łyby  usunięte trudności, które 
nasuwa architektonika sonaty. Szym anowskiem u chodziło  jednak  o nadanie-
ca łości jak najbardziej idea ln ego  zaokrąglenia; chciał bow iem  w  finale w prost 
ad ocu los  zadem onstrow ać m om ent pojednania  ściera jących  się dotychczas 
przeciw staw nych  sił. Do tego celu  w ydaw ała  mu się ,forma sonatow a jeszcze  za 
słabą w skutek specy ficznych  p rze jaw ów  sw ej intensyw ności, uw arunkow anej 
jed yn ie  przez czynnik  harm oniczny (w repryzie), w  rezultacie czego  in tensyw 
ność ta ,jest in tensyw noścą  dynam iczną, która nie jest w stanie p rzezw yciężyć 
ekspansyw nego charakteru (por. Augus't H a h n, V on  zw ei Kulturen der M usik, 
M onachium  1913, str. 8) samej form y. N ic w ięc przeto dziw nego, że zw rócił sita 
do fugi; do Lej form y o najidealn iejszej koncentracji, ądzie in tensyw ność jes't. 
rów noznaczna ze statyką, nie w ym agającą  już iżsadnych dalszych  następstw.
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ny. motyw czołowy i ćeęść motpryczną27). Przy przejściu na teren 
samej fugi, tzn. przy eksponowaniu tematu, kompozytor nie doko
nuje tu już istotnych zmian, którędy były zaprzeczeniem pierwot
nych poczynań, "hgcz tylko i^pgłębia pierwotną zasadą konstrukcyjną, 
potęgując działanie azynnlka motorycznego pr^ez pomniejszenie 
wartości ryimicznych drugiej cz/ęści linii tematycznej, co ze zmianą 
tempa na allegro energico i przez dołączenie opadająifego pochodu' 
szesnastkowego zyskuje jęszfczę bardziej na plastyczności-ąt

X PRZYKŁAD t. 1—3.

Allegro energico
f '  tem a m a r c a to  •». •A /  >

Trzyczęściowa formą fugi nie jest ukształtowaniem od którego 
nie można by było odstąpić: Dowodzili tego nie tylko klasycy i ro
mantycy; nawet i u Bacha28) można niekiecMł spotlorclsie z uksatał- 
towaniami, w których doszukiwanie się trzyezęściowości byłoby 
niewłaściwym usiłowaniem, nie nakrywającym się z istotnym sta
nem rz* czy. Podczas gd.y ,w fugach, będących utworam?' samodziei- 
nypii. odst|ptstwa takie mogą by1?  skwalifikowane jako dążenia do 
przeciwstawienia, się stereotypowej, już z góry narzuconej, struktu
rze w celu ujawnienia indywidualnych poczynań na gruncie formy,- 
a nie są podyktowane jej wewnętrzną koniecznością, to w wypad
kach, gdy fuga staje się f o r m ą  s t o s o w a n ą ,  odstępstwa takią 
mogą mieć bardzo istotnó" powody? tkwiąjje w. archjtektonlce utwpru, 
w którego skła$ wchodzi fu g a 29). Dlatego nie wywoła w nas zdzi
wienia fakt, że interesująca1 nas obecnie t r z y g 1 o s o w a fuga so
naty c-moll Szymanowskiego nie posiada dyspozyćji trzyczęściowej, 
lecz rozpada się na dwie zasadnicze części, rozdzielone od siebie 
kontrastującym pod względem faktury,. tempa i charakteru epizo
dem, które z kolei wykazują dalszy podział^ dwucz©ciowy przy 
czym wzajemna odpowiednio®* rozmiarów tych wszystkich części 
jest tu zupełnie widoczną:

27) Por. M arc-A ndre S o u c h a y . Das Tnema in der Fugę Bachs, Lipsk 1927.
28) W ilhelm  W e r k e r ,  Studien iiber die Sym etrie im Bau der Fugen 

Bachs, Leipzig 1922.
2fl) Np, w  suitach Bacha niefotóre gigues są fugam i; stosu jąc się do o g ó l

nych  założeń  form y suity przybiera ją  d y sp ozy cję  dwuc-zęściową.
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Allegro energięo Adagio sośienuto, mesto Tempo I dellaftiga

t. 1 — 75 t. S(T — 98 t. 99 — 184

(44 +  31)
75 18 85

CM +  32)

Ten główny podział fngi, nie sprzeciwiający się, jak 8i,ę jeszcze 
przekonamy, istotnym dla ,fej formy poczynaniom koimrukcyjnym, 
wypływa z roli, jaką ma spełnitjfuga jako forma stosowana dla finału. 
Dzięki tej prostej dyspozycji został w-plastyczny sposólj unaoczniony 
-odlewający się tam proces zjednoczenia i pojednania sił przeciw
stawnych; pojedyncze częśc.j *Ługi reprezentują bowiem poszczególne 
faz;7 tego jtrocesu, począwszy od powstania przeciwności im do jej 
•całkowitego przezwyciężenia. Terenem, na którym przechodzi do 
znaczenia owo początkowe przeciwstawienie, jest pierwsza część 
fugi z jej podziałem na dwie oddzielające się grupy, oparte na wła- 
ściwyćft sobie temMach. Żeby jcdnak|;)uż z ' góry ominąć nieporozu
mienia, jakieby mogły pow&t^ć w związku w naszym określeniem 
tego zjawiska, zaznaczamy, że przec-iwsMwienia, powstające w fu 
dze wskutek wystąpienia dwóch lub kilku tematów (oczywiście 
sukcesywnieM bez wzajeuniej ich kumulacji, bo przy 1 symułatyw- 
nyin ich wystąpieniu wyrazistość przeciwstawienia maleje do mini
mum, ̂ wywierając Jysprost odmienny skutek), są odmienhe od prze
ciwstawienia zachodzącego w formie sonatowej. Różnica ta polega 
na odmiennych charakterach tematów tych form i.*na odmiennym 
ich (mosobie wykorzystania. W fudze teanat jest w i e l k o ś c i ą  
s t a ł ą  (czynności zachodzące zazwyczaj (Ąy.y fakturze polifonicz
nej, jak powiększenie, pomniejszenie, odwrócenie, nie są istothjhni 
zmianami, ponieważ temat pozostaje tu zawsze sobą niy tracąc ni
czego ze swej pierwotnej siły), a rozprzestrzenienie się samej formy 
odbywa się przy pomocy stałej pego cyrkulacjlręo ma ten skutek, że 
forma ta zyskuje na wielkiej sfatyce i koncentracji. W formie sona
towej zaś temat jest w i e l k o ś c i ą  z m i e n n ą ,  siły jego w pew
nych jej częściach rozluźniają się (up. w przetworzeniu), tworząc 
cząstkowe przebiegi ewolucyjne, a forma nabieralfwyAzu stawania 
•się i gdspansywnośni. Powyższe różnice wskazują już zupełnie jasno, 
że óprzeciwstawieniafjakie zachodzą pomiędzy wskazanymi grupa
mi, nip mogą posiadać znaczenia reakcji, ponieyaż grupy te tworzą 
zwarte kompleksy, w których wszystkie dążenia prowadzą do osią-

2 0 0



gnięcia jak największej koncentracji,. Wartki prąd tych dążeń pły
nie narazie dwoma kof^tpni, by następnie w dalszym toku fugi 
zlać się w jedno i osiągnąć swój cel ostateczny.

Pierwszym interesującym zagadnieniem, nasuwającym się 
przy analizie grupy pierwszej, jest sprawa odpowiedzi w ekspozycji. 
Szymanowski stosuje tu odpowiedź realną, która, jak wiadomo, 
w fugach opartych na systemie dur-moll, jest zjawiskiem rzad
k im 30). Błędnym byłoby jednak mniemanie, że szczegół ten jest 
-zwykłą tylko dowolnością, ponieważ przyczyny zastosowania te£j> 
rodzaju odpowiedzi tkwią w architektonice -śonaty, w założeniach 
jej organiczności, w pokrewieństwie substancjalnym jej ustępów. 
Pokrewieństwo to, opiekające sje na wykorzystaniu głównych ele
mentów linii melodycznej motywu czołowego z ięmatu allegra w jio - 
staci postępu kwinta® czystej i wychylania półtonowego w górę, 
w wypadku zastosowania odpowiedzi tonalnej byłóby osłabione, 
gdyż obydwa te wyrżnę interwały uległyby . zmianie^ Dlatego t&ż 
Szymanowski wolał racąfej odstąpić od ustalonych praw, sir odo przez 
ich przfitrzeganie mogłoby powstać skojarzenie niezgodne z archi- 
tektoniką utworu. Dafezy tok przeprowadzenia dokonuje się zupeł
nie normalnie. Bardziej natomiast ciekawe okazuje się rozczłonko
wanie samej grupy i (struktura jej odcinków. Już na pierwzsy rzut 
oka spostrzegamy, że" poszczególne przeprowadzenia, a nawet i epi
zody nie nakrywają się zawsze z cezurami rozczłonkowania. W i
docznie jesp to zaraz p£zy* przejęciu z Jiwwszegd przeprowadzenia 
•do drugiig-O'. Przestrzeń, wypełniającą to przejście i będącą ''wlascfk 
wie epizodem, rozdzielił kompozytor 1 kądenoją na paraleli tonild 
(Es-dur) na dwie czę!§cd, z cźego pierwsza jest^przedłużeniem toku 
fugi zapoczątkowanego przez ekspozycję, druga zaś sthje się przy
gotowaniem do dalszego przeprowadzenia. Bównolegle z tym roz
członkowaniem występuje charakterystyczna fluktuacja w natę
żeniu polifonicznym. W pierwszej bowiem cż^sjj; epizodu widzirfiy 
stopniowy zanik siły polifonicznej, tak że w końcu część tę opano
wuje gM  pasażowo-akordowa, drugiej natomiast przypada rola 
restytucji natężenia polifonicznego. Z powyższego wiec wynika, 
że opóźnienie ponownego wejgcia tematu, tzn. niewprowadzenieT go 
wraz z osiągnięciem pataleli toniki, lecz dopiero później, nie rest

30) Bach zupełnie nie w yk lu cza  odpow iedzi realnej w  ekspozycji, d ow o 
dem  czego  jest fuga X I-a  z „D ie Kunst der Fugę!' (red. K. Czernego).

201



czynnością dowolną, albowiem najpierw musiało być, przygotowane 
tlo, na którym mogłobyj pojawić się przeprowadzenie nowe, aftłem 
takim staje się właśnie1 ponowne natężenie czynnika polifonicznego 
Gdyby S-zymanowski był ograniczył się tyuHS do osiągniętej podsta
wy harmonicznej, wówczas powstałoby niebezpieczeństwo stagnacji 
harmonicznej. Niebezpieczeństwo tsó zostało jednak z miejsca usu
nięte dzięki zużytkowaniu zdobyczy^- które przyniosła muzyka ro
mantyczna przez rozbudowanie odniesień funkcyjnych. Pomiędzy 
wystąpieniem paraleli toniki a wprowadzeniem tematu na jej pod
łożu stosuje Szymanowski szereg postępów, dających się sprowadzić 
do rzędu odniesień wyższego rzędu do paraleli toniki:

( e s ~ j - g - j - / i )  <  ( c s - j - g - f - i - f - a e s )  <  ( a s - j - c - ( - e s )  <  <  ( c - f - e s - f - g )  <
I---------------------------------------1 I__________________ _l

< (A-j- d i s f i s )  < (e -f-gis 4 - h) < (es - j -  g -J- b - 1- des) < ( a s -I- c - j - e s )  < 
I---------------------------------------1 I_____________________________ I

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

Podczas, gdy -tró^dźwięk c-\-esĄ-g ze swą dominantą górną nie 
może tu budzić najmniejszych wątpliwości, to bardziej obcym wy- 
daje się połączenie (h-if-dis-^fis) < (eĄ-gisĄ-h). W wypadkach za
stosowania zmiany.''jpnhąrnionjgznej zauważamy, że zachodzi tu pd 
niesienie drugiego i^ędu (dominanta górna) do akordu prowadzą
cego mollowej dominanty Spójnej. Tego rodzaju strukturą harmo
niczna, godząc w zwartość tonącyjnego nastawienia poszczególnych 
odcinków fugW nioglaby przynieść skutek ujemny, gdyby nie zna
lazły się. środki zapobiegawcze przeciwko temu. Środkami takimi 
są motywy ęsolowe tematu, przenikające prawie wSżystkie epizody, 
wskutek częgo nie może tu b /ć  mowy o jakimś znaczniejszym osła
bieniu koncentracji. Zapoczątkowane w epizodzie rozbudowanie 
harmoniki w kierunku wykorzystania środków* romantycznych 
wzbiera jeszcze hardziej na sile w drugim,przeprowadzeniu, gdzie 
kompozytor dokonuję śmiałych „regerowskicli“ następstw modul'ąV 
cyjnych. Po wystąpieniu tematu na paraleli toniki i odpowiedzi na 
odpowiadającej jej dominancie górnej, pojawia się z kolfcajtemat 
v/'ć-moll, es-moll, H ciur, des-moM przy czym następstwa dokonują 
sic bardzo szybko wskutek użyćia tematu w pomniejszeniu. Prze
jawy, te potęgują się jeszcźe bardziej w występującym kolejno dru
gim epizodzie, powodującf szybką fluktuację harmoniczną nawet
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na tle pojedynczych wystąpień motywów czołowych 3!), a zacho
dzące tu podtgpy sprowadzają nas do H-dur jako do topacji rozpof 
ezynającei drug^ grupą pierwszej czlgąci fugi.

Druga grupa fugi kształtuje się pod znakiem tematu drugiego. 
Charakterystyczną dechą tego tematu jest to, że wykazuje on znacz
ne pokrewieństwo z t̂ emattem pierwszym. Już j«*o motyw ę'zołowy, 
jakkolwiek najhardziej jeszcze przeciwstawia sję tyjn^itowi poprzed
niemu, posiada z nim jederi wspólny eleąfent, mianowicie wznoszący 
się interwał kwinty czystej. To pokrewieństwo nie wpada jednakże 
tak bardzo w oazy, jak część-ruchowa tematu drugiego, która ope-. 
ruje prawie identycznym materiałem z tematem pierwszym:

XI PRZYKŁAD i. J  .

Cechy te mogłyby posłużyć za podstawę do wysunięcia pewnych 
zastrzeżeń w wypadku.gdybyśmy mieli dorćzynienia z fugą jako 
utworem samodzielnym, ponieważ paraliżują kontrakt pomiędzy 
tematami, a eowiaj ważniejsze, wprowadzają elementy i oz woj owe.3-) 
do tematów; w niniejszej jednak senacie należy jajiosądzić z innego 
punktu widzenia, mianowicie w dążności w kierunku osiągnięcia 
jak największej jednolitości. Obecnie m wtą^eiwdści tematu nie są 
.jęszcźft w stanie ujawnić swych zalet; dopiero w dalszym toku 
utworu poznamyczym.,są cne dla .architektouiki utworu i dla jego 
zwartości. Narazie, rola jego ogranicza sie do interesującej nad 
grupy, chociaż nie przenika on tak doszczętnie jej przestrzeni, jak 
np. temat pierwszy, .grupę pierwszą, co widoczne jest zarówno w sa
mych przeprowadzeniach, jak i ppizodach. Wprawdzie mtfmy tu do 
czynienia, podobnie jak w grupie pierwszej, z dwoma przeprowa
dzeniami, jednak różnice w ilości wystąpień tematu w całości Są
_______________________ m o t y w  c z o ł o w y

31) Dla przykładu cytu jem y te następstwa: ( c  -)- e *h g) <  (et +  g +  P  K
motyw czołowy m o t y w  c z o ł o w y  motyw c z o ł o w y

(ce?-]-es-f-ges) <  (d-\-fis-\-a) <  (es-\-g-\-b) <  (ges-\-hĄ-des) <  (d-\-fis-\-a) <  ( b p d p f )  <
ponadto bez użycia  m otyw u czo łow eg o :

(fis-pais-\-cis) <  (h-\-dis-\-fit) <  (d-\-fis-\\~a) <  (a-Ą-cisĄ-e) <  (e ‘{'gĄ -hĄ -cit).
32) R ozw ój ricercaru w  kierunku fugi odbyw ał się w łaśnie po linii n iw e

la cji tego rodzaju  elem entów
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tu znaczne, gdyż tylko sama ekspozycja tematu tworz^ przeprowa
dzenie kompletna, drugie zaś przeprowadzenie obejmuje tylko jed
nokrotne wprowadzenie tematu, 'i odpowiedzi przy równoczesnym 
zastosowaniu ścieśnienia, wskutek czego przestrzfeń, na której poja
wia się linia tematyczna została, skrócon'a. Że nie moegjtu być mó- 
<v?y o paraliżowaniu przejawów koncentracji, na to wskazuje już 
^Brhowjpe właśnie zjawiśko ścieśnienia, będące działaniem prze
ciwstawiającym się wszelkiemu rozpyleniu energii. Ponadto i struk
tura epizodów, pomimo ograniczenia motywów7 czołow^eb fematu 
drogiego, a naw7et częściowa W'yrugow'anuSl tychże na rzecz mo
tywu czołowego tematu piei-wszego, niczem nie godzi w zwartość 
formy, albowiem epizody te/przeniknięte są ruchem triolowym, 
charakterystycznym dla kontrapunktu lematu drugitego; pojawię- 
nie sj,ę zaś w zakończeniu drugiego epizodu motywui czolorvego tb- 
inatu pierwszego pozostSje w związku z logiką budowy pierwszej 
części fugi, łjtóra żąda wiaśnięf jakiego zaokrąglenia, dzięki  ̂czemu 
działanie koncentracji nie tylko że nie zostało osłabione, fbcz wręcz 
pfeeciwnie, spotęgowana. W pracy,„nad pogłębienieip koncentracji 
nie pozostają bez zmacztenia również czynniki harmoniczne. A  jest 
to tym bardziej god&E uwagi, że mk :mż w poprzedniej grupie za
uważyliśmy, fugę fe  Cechuje "wielka zmienność następstw harmo
nicznych. I chociaż w mniejszej grupie nie jest maczaj — co więcej, 
fluktuacja harmoniczna jest tu nawret jakby spotęgowana z powodu 
użycia rozwiązali zwodniczych oraz ]U’ogrosji krótko-członowrych, 
to jednak zdołał SzynjanowTski w bardzo prosty spiiśób podkręcić 
znaczenie konstrukcyjne harmoniki, czego dokonał przy pomoe-y 
użycia identycznej tonacji (H-dur) na odcinkach formalnie waż
nych, jafc w ek§pozscji ,w drugim przeprowadzeniu i w zakończę 
niu grupy.

Omówdoiię grupy, w7zjęte z osobna, zawierają w sobie dwie 
główne części składowre fugi, mianowicie ekspo^Rję i przeprowa
dzenie mocfulac^jne. Przy konffekwentnym rozprzestrzenieniu się 
formy powinienby ter^z nastąpić powrót do tonacji zasadniczej, 
Któryby doprowadził utwór do zakończania. Istotnie, z kolei "wystę
puje wprawdzie tonacja zasadnicza,' lecz lówmocześnie tól ,̂ fujfi zo
staje nagle przerwany epizodem „adagio sostbnuto, mesto“, wpro
wadzającym temat pierwszy allegra. Czynność ta, niezrozumiała ze 
stanowdska formy fugi'jako utworti samodzielnego, w naszym przy
padku zyskuje na uzasadnieniu, skoro się zważy, czym jes't temat
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allegra dła architektoniki sonaty. On to jako źródło organiczności 
sonaty, dzięki swemu ponownemu wystąpieniu, dowodzi, że bynaj
mniej nie stracił swej siły wskutek tylokrotnego oddziaływania, 
oraz, że posiada jeszcze dość mocy, zeby odegrać ważną rolę w naj 
głóvvTnie.jszej czyści ustępu końcowego sonaty, i jaka obecnie nastę
puje. W związku z rodzajami jego ingerencji, rozpadającej się na 
dwie kategorie: pośjiednią i bezpośrednią, druga część fugi przyj
muje ukształtowanie dwuczęściowe. O ile cliodzi o ingerencję po
średnią tematu allegra, to wprawdzie mieliśmy już sposobność 
obserwowania j*ej pod postacią oddziaływania jego substancji na 
nowopowstałe twory tematyczne, jednak zjajyisko to nie występo
wano poprzednio w takiej okazałości, jak tera^. Dotychczasowa dwu- 
tematowość fugi została bowiem uzyskana przy pomocy czynnika, 
rozwojowego, -wskutek czego drugi temat fugi pozostaje w związku 
z tematem allegra tylko za pośrednictwem ,*#1fem atu pierwszego. 
Obecnie została usunięta przestrzeń daleki aj zależności tematu dru
giego od tematu allegra, poateważ przy pomocy środków polifo
nicznych, jakimi są wzajemna kumulacja tematów i ścieśnienie, 
obydwa tematy fugi znalazły się w tym samym,,czasie na tej samej 
płaszczyźnie, piAtęgujac dzialąnie wspólnej substancji, którego nie 
są już wstanie osłabić różnice w j^j upostaciowaniu. W trójczło
nowej dyspozycji pierwszej grupy drugiej części fugi, równoznacz
nej z ilością przeprowadzeń, sposób konsekwentnego wykorzystania 
obydwóch tematów w całości przy pomocy wskazanych środkó\d nie 
utrzymuje się stale na jednakowyn^poziomie; -dylko w pierwszym 
przeprowadzeniu temat drugi w stępu ję w palości, w drugim wi
dzimy ograniczenie go do motywu czołuwego, w trzecim zaś znika 
zupełniej , Będzie to dła nas zrozumiałe, gdy uprzytomnimy ^obię, 
ze część ruchowa tematu drugiego posiada identyczny materiał 
motywiczny z czucia, ruchową tematu pierwszego. Ma to znaczenie 
nie tylko dla charakterystycznego traktowania33) tematu drugiego 
w przeprowadzeniu drugim, ale równocześnię wyjaśnia, dlaczego 
kompozytor zrezygnował z niego w przeprowadzeniu trzecim, któije 
zostało opanowane" przez element ruchowy tematu pierwszego. 
W niniejszej grupie również epizody biorą udział w potęgowaniu 
koncentracji, czego dowodzi szczególnie epizod pierwszy, gdzie ko
respondują ze sobą motywy czołowy, tematów. Epizod drugi, jak-

33) O graniczenie sd'ę w  przeprow adzeniach  do m otyw u czo łow eg o  tematu 
spotykam y rów nież w  fugach  Regera, por. Emanuel G a t s c h e r ,  Die Fugen- 
technik M ax Regers in ihrer Entwicklung, Stuttgart 1925, str. 18.
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kolwiek nie jest pozbawiony materiału tematycznego,, wprowadza 
do fugi elementy tokka.towe, spotykane w. fugach romantyków34), 
zwłaszcza u Regerasw)ł Wpływ romantyczny jest widoc^nyj*jeszcze 
w tym, że pomimo przywrócenia tonacji zasadniczej, czynnik mo- 
dulacyjny oddzialywuje jeszcze stale, tworząc nagle wychylenia 
Np. przy. końcu przeprowadzenia pierwszego zauważymy wystąpi:*?* 
nie tematów (przy zastosowaniu ścieśnienia) w kombinacji melo
dycznej tonacji Oes-dur i es-moll, w przeprowadzeniu drugim poja
wia się temat w e-moll i D-chir (obok tego również w tonacji zasad 
niczej^#, ponadto oddziaływa ją. tu jeszcze harmonie Des-dur i E-dur. 
Wszystkie te przejścia modulacyjne mają charakter epizodyczny, 
gdyz są stale paraliżowane przez tonację zasadniczą. Stanowczy 
zwrot w kierunku stabilizacji czynnika harmonicznego reprezentuje 
przeprowadzeni^ traecie, oparte w całości nrf .pi’ymie dominajity 
górnej jako na nucie stafe-j. Ta nuta stała, prowadząca do końcowej 
części fugi, nie znajduje swego ujścia na tonice, lecz na dominancie 
dolnej, eo przy równoczesnej zmianie trybu na dur, oraz przez 
przejście teńiatu pierwszego allegra do" współdziałania bezjiośred- 
niego z tematami fugi nadaje ic j ' części wyrazu istotnego odpręże
nia, a pojednanie się wszystkich sil we wspólnym -celu tu
największy swój triumf. Niema tu już miejsca na partykulację 
(dlatego nie zasługuje końcowa część fngi na określenie ,,grupa“), 
ani na fluktuację harmoniczną, gdyż częścią tą zawładnęła do- 
szczętńife maksymalna koncentracja, w wyniku czego przeniknęły 
ją całkowicie wszystkie trzy tematy, pojawiające się w kunsztów 
nych splotach polifonicznych. Tak to z wewnętrznej konieczności 
formy rozłączone w trakeie stawiania się utworu siły powróciły 
znowu do jedności, hy pozostać w niej ze sobą; w tej, jedności, którh 
zaistniała w umyśle kompozytora jako idea jęszcze przed uposta
ciowaniem sonaty. ■ :

Powyższe rozpatrywania wykazują, że w swej pierwszej sona 
cie fortepianowej dał Szymanowski dowód rzetelnego opanowania 
formy, iS- już jako młodzienieb poznał wszystkie tajniki jej lo
giki i architektoniki i z zadziwiającą wprost dojrzałością w nie 
głęboko wmknął i wykorzystał dla swych celów. Biorąc za 
podstawę dla swych poczynań kompozytorskich czteroustępowy 
typ klasyczny, rozwiązał on trudny problem organicznego kształto

34) por. fugę Brahm=,a z w ariacy j na temat Handla op. 24.
35) E. G a t s c h e j ,  op. cit.
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wania, oparty o substancjalną wspólnośa ustępów. Drogowskazem 
dla niego w lym kierunku był przede wszystkim „ostatni“ Beetlio- 
ven ze swymi skłonnościami do stosowania form polifonicznych 
i podkreślania zwięzłości substancjalnej pomiędzy ustępami, jak
kolwiek nie można pominąć faktu, że w szczegółach widoczne jest 
ponadto oddziaływanie innych kompozytorów, jak Brahmsa (alle
gro) i Iłegera (fuga). Pierwsząi sonata fortepianowa Szymanowskie
go posiada dla rozwoju tej formy u niego wielkie znaczenie, albo
wiem jej architektonikaj oparta na wspólnoś^ substancjalnej stała 
się punktem wyjścia dla dalszych poczynań w  tym względzie.

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

TEORIA DWUTONOWYCH MELODII

UWAGA WSTĘPNA.
Melodie o skali dwutonowej reprezentują najprostszą, „najpry- 

mitywniejszą“ fcłnn; muzyki, jaką się da pomyśleć1). Byłoby jed
nakże błędem metodologicznym chcieć wyciągać wnioski o ogólnym 
znaczeniu z jedynie pomyślanej, apSL nie istniejącej realnie formy 
muzyki2). Tylko w oyarbciu o przykład konkretnego stylu muzycz
nego mSżna dotrzeć do poznania , prawdy muzycznej i Sformułować 
twierdzenia, których znaczenie przekracza ramy obranego przy
kładu.

Studium poniższe3) jest jednym z wyników badań muzyki 
Eskimosów. Właściwe wywody należy zatem poprzedzić "krótkim 
opisem'eskimoskiego stylu muzycznego.

MUZYKA ESKIMOSÓW.
Eskimoska kultufd muzyczna nić jest - bynajmniej jednolita. 

Pomiędzy stylem alasko-śybirskim, a kanadyjskim i grenlandzkim 
istnieją znaczne różnice; i to nie tyle w praktyce muzycznej, ile 
w ukształtowaniu melodii; struktura przestrzeni tonalnej i tektoni
ka są wszędzife odmienne. Można jednak wykazać1, że te wszystkie 
stylą^są przekształceniami jednego i tego samego pierwotnego mo
delu, który przechował sj,ę w dość czystej formyi w stylu Eskimo-

1) Ob. np. E. M. v. H o r n b o s t e l ,  Melodie, und Skala, Jb Peters 19 (1913), 
str. 17.

„  Ostrzega przed tym  H einrich B e s s e l e r  w  Grundfragen der Mu- 
sikasthdtik, Jb. Peters 33 (1926), str. 78.

*) Poczuw am  się do m iłego obow iązku  podziękow ania  p. dr. F. Brennow i 
i dr. Ludw ikow i Bronarskiemu za ich  życzliw e zainteresow anie się m oją  pracą
i za udzielenie mi szeregu cen nych  uwag.

208



8ÓW K aribu4). Zamieszkują oni tundry na zacliodnim wybrzeżu 
zatoki Hudsońskiej. Znajomość ich muzyki zawdzięczamy kilku 
transkrypcjom dokonanym przez Helen Roberts6) i, y głównej 
mierze, kilkuset płytom nagranym na miejscu przez Jean Gabns‘a 
w latach 1938/39 <9,; oryginały płyt są przechowywane w „Musćc 
Ethnograplii.que“ w Neuchatelu (Szwajcaria). •

Styl muzyki liskunosów Karibu jest naogół lionio^enicznyjjmi
mo istnienia kilku odmiennych sjjal. Trudno jest nam jednakże 
znaleźć jakąkolwiek pieśń, k^óra by była pod każdym względem 
typowa i mogła służyć za ilustrację dalszych opisów. Dlatego zado
walamy się w pi'zyk-ladach jedynie fragmentami kilku różnych 
pieśni reprezentujących główny typ melodii.

Wszystkie pieśni są stroficzne, każda strofa rozpada się na 
kuplet i refren; linia, podziału między nimi jest zwykle wyraźnie 
zaznaczona. Kuplet

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

Przykładni.7)

.Melodia, kupletu składa się z wypukłych luków 1'), opartyfch na 
/', a sięgających do (/', a' lub c‘. Nuta prowadząca fis' ma znaczenia 
ehromatyki wzgl. sprowadza krótką modulację do innej tonacji;

5) Dla etn o logów  uchodzą Eskmosi Karibu za przedstaw icieli n a jp ierw ot
n iejszej kultury eskim oskiej (ob. Kaj Birket-Schm il, M oeurs et coutum es des. 
Esquimaux, tłum. G. M ontandon, Paryż 1937, gdzie jest też podana dalsza 
literatura na ten temat). Karibu —  gatunek rena —  stanowi podstaw ę ek on o
mii tego szczepu esk im oskiego; stąd pochodzi je g o  nazwa (nadana przez R as- 
mussena).

5) Roberts, H ellen i D iam ond Jennes: Eskdmo Songs. Songs o f the C o o 
per— Eskimos. Rep. o f  the Canadian A rctic  Exp. 14, Ottawa 1925.

6) Luższe dane w. Gabus, Jean, V ie et coutum es des Esquimaux Caribous, 
Lozanna 1944.

7) O bjaśnienie specja ln ych  znaków .

—  skrócen ie  w artości m etrycznej,

<*>— -> =  zw iększenie wzgl. zm niejszenie jednostk i czasu,

| — ton rzeczyw isty jest n ieco n iższy niż go podano w  nutach.

8) P oszczególne łuki są oddzielone od sdtebie w  nutąch liniam i przeryw a
nymi; nie należy tych  ostatnich identy fikow ać z kreskam i taktow ym i, k tórych
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pBawisj się pna naogól bardzo rzadko. Poszczególne luki (tyąjówymi 
■są luki 1 —3) zawierają krótkjfl, zdecydowano, jednotorowe wspięci# 
(iuk drugi ze swytn powtórzeniem wspięcia f  — należy do uni
katów'). Przy powrocie z punktu szczytowego na / ‘ 'rucli jest mniej 
energiczny; wmrtości metryczne rosną, linia opadająca bywa' często 
przery wana przez drugorzędne knlininaifjje, użycie prowadzącego 
w górę /»Y w końcowrej części uioty wu (ob. prz. i) jest pod tyąi
względom typowe.

Topł'f występuje tylko jako obłamywanie motywu; liie ma 011 
charakteru fpniki. W początku motywu melodia stara się od niego 
jak najszybciej, jak'najenergiczniej odbiec; powrót do niego jest, 
mówiąc obrazowo, „niechętny*4, f  nie występuje nigdy w t^łelkieh 
wartościach, powtórzenie'Jcolejne <tonu należy do rzadkości. Zre
sztą j&luak jest f  niezbędne’ w każdej melodii. Podobnie jak f 
i c“ nie bywa z reguły powtarzanej c“ ^śluży za punkt zwrotny me
lodii. Powtórzenia tonu a‘ są mniej rzadkie.

Natomiast ton <f wys.tępuje bardzo często; lijhńial wyłącznie 
dla niego są zarezerwowane wielkie wmrtości metryczny,, jęgo pow
tórzenia wypełniają długie odcinki; może on nawret zastąpić- f  ua 
początku czy 119* końcu morywui. Z tego ostatniego w'zgiędn nia_tnoż- 
ua uznać (J za dominantę, Porówmanie wielu melodii i wnplu wa
riantów wykazuje, że <f może zastąpić, także i inne ton.'. a , b 
i c“ — jako punkty kulminacyjne łuków'. Możnaby przypuścić, że 
myśl muzyczna normalnego kupletu dałaby' się. wyrazić zapomocą 
tylko dwóch tonów: </ i f ‘. I rzeczywdśęks znamy kilka (rzadkicb) 
wypadków takich dwutonowych nie^di' Obieramy za przykład 
jednak jedną -trzy- a nie dwuitonowui męlpdię, gdyż nadaje .się pna 
specjalnie dobrze do porównania z prz. 1 :

'(jKolekcją RobertS, ni 126, kuplet).

Przykład 2.

W omówieniu kupletu z prz. 2 pomińmy ehwilow'o ton ó“ ; wy
stępuje. 011 jeden raz tylko i nie zmienia w istotny' sposób dwutono-
używamy jedynie w prz. 5. Podział na motywy jest uzasadniony zarówno przez 
oDserwację niektórych szczegółów wykonania, jak i przez studium porów
nawcze poszczególnych me’odii.
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wego charakteru C frlodin. W przykładzie 2 uderza nas częste użycia ' 
opadającego polączeiyia g‘ - f ‘ (*), które często wykonane jest legato 
(dublety). *Rueh przeciwny, f ‘ - g\ występuje nie w rupiach ć wiatr*^ 
~ki, t. zn. podstawowej jednostki metryezno-rytniiczńej 9) rozhujm-™ 
hej na dwić -ósemki, z których pierwsza nosi główny akcent, ale 
j>omiędzy poszczególnymi jednostkami. Wskutek tego pierwsza, 
nńtą akcentowaną każdego mojywu jest g ‘ ; pomiędzy nirańa poprze
dzającym je / ’ leży granica motywów, a więc zamknięcie pewnej 
myśli muzycznej. Dlatego ruch wstępujący- / ‘ - g ‘ mniej zwraca 
uwagę słuchacza niż ruch przeciwny. Najlepiej przekonać się o tym, 
■śpiewając samemu melodię. — Stosunek g‘ : f ‘ gest także stosunkiem 
pierwszej nutyĄnelodii do ostatniej.

Również w prz. 1 widzimy, że postępu f ‘—</‘ unika $ię w miiiTo 
możności (występuje on tylko raz), a połączenie g ‘—/ ‘ fest częste 
i dwukrotnie podkreślone pPzez legato. W ogóle ten Óstatni postęp 
.jest najważniejszy w każdym bez wyjątku kuplecie. .•

Profilu luków- melodii dwutonowych nie da się wprawdzie opi 
sać jako szybkiego wspięeih i powolnego opadania, ale prżynaj 
umiej spostrzegamy pewne podobieństwa między nimi, a odnośny
mi odejnkami melodii wielotonowych, w Ifetrukturze. rytmicznej;

« |i w.ięc w motywie 4, w którym, obok ósemek występuje także 
iTpwiartka, pojawia się ona nie« na pcMzątku, ale przy końcu .moty
wu (dublety są rytmicznie równozhaeźne z ćwiartkami). 'Najważ
niejsze jednak jest charakterystyczne ułożenie kolejnych motywów 
według ifeh długości. Jeśli pominiemy w-stępny- odcinek kupletu^ . 
(w prz. 1  jesijon opuszczony), wóy^czas spostrzegamy-, że długość 
motywów w obu przy-kladaeih coraz bardziej wzrasta. Po najdluż- 
'.szym moty-w.ie (prz. 1 — motyw 3, prz. 2 — motyw 5) następują 
znowu krótsze i koda. Tan ukląd motywów jes£ typowy- dla większo
ści melodii eskimoskich. Motywy'- koiięowd-i zawierają, przeciętnie ■, 
większe wartości py%ragczne niż motyw^- pogzątkówe, t. zn. zawi^^S 
rają więcej. ćwiartek wzgl. dubletów, niż ich jest zwy-kle w pierw-' 
:szej części .melodii. Równolegle z długefecią motywu rośnie także 
napięcie melodyczne. W korz.ystnycb warunkach* t. zn., gdy skalą 
melodii posiada wiełte-f stopni, może. 'sią napięcie nfelodyczne obhflS| 
wiać takż^i przez sięganie w z wyż ku tonom odległymi od punktu 
wyjściowego. W prz. 1 widziuaj zatem, że ambitus poszczególnych

!)) Rytm muzyki eskimoskiej omawiam bliżej w artykule „Zur Polyrhyth- 
mik dn der Musik der Eskimos” , który ukazał Się w „Schweizerische Musikzei- 
tung" w listopadzie 1947 r. (nr. 87).

14*

211



motywów wzrasta wraz z ich długością. Nie jest również dziełem 
przypadku, żê jjnie w7 żadnym innyin, ale właśnie w najdłuższym, 
liotywie prz. 2 dwmtonową skala zostaje wzbogacona przez skok 
na c“ (który jest w7 szeregu konsonansów7 blisko spokrewniony z f~ 
i cY)• Ale i bez skoku na c“ byVbg motyw7 5 prz. 2-go ze względu na 
"v e  rozmiary najsilniejszymi,- najbardziej długooddęchowym ze» 
w7szystkicli.

Możemy za.t<ijji uznać za pew7ne, żą pełnowartościowa melodia 
kui>letu może sic rozegrać na dwóch tylko tonąeh. Dodajmy, że nie 
poruszamy w7 naszej aręahzi-e sposobu wykonania pieśni, mającego- 
jednak dla pry-mitywmych ogromne znaezenjte. Eskimos kładzie 
w sw ym śpiewno wielki najjjj.sk na takie momenty, które -wymykają 
się naszej notacji. Te momenty muszą jednak dla niego znacznie 
zwiększać doniosłość muzyczna, melodii dwutonow7ych.

REFREN

Za przykład refrenu obieramy drugą część tej samej strofy,, 
której kuplet podany j;ć$,t w prz. 1 ; pomijamy jednakże odcinek 
początkowy melodii refrenu jako mało charakterystyczny i zaciem
niający obraz.

M e t o d y k a  kupletu

i___________________ 11___________ i t_____________________________________________________________ 11---------------------------- 1
■ł ' 2 3 4

Przykład 3.

Charakterystyczny dlfi' refrenu jest brak tonów7 wysokich. 
(c“ i !/), a użycie niskiego <!'. Ruch melodii jest spokojny, t. zn. 
ćwiartki pojawiają się często, a ósemki rzadko. Łuki melodii są 
w7klęsłe i zwosają od tonu g\ Ton <j występuje cźęściej niż inne, 
.-.tanowi punkt końcowy; dlatego uważamy, go za tonikę melodyczna.. 
Wszystkie inne tony są tonice pi'zeciw7staw7ione. Romiędz yy nimi na 
pierwszy plan'wybija się / ‘. FIs‘ jest. nątą prowmdza.CTi, wysokoęć 
jog-b jest chwiejna.

Oprócz widęsłyeh luków za w 'era refren także i motywy o in- 
lljfan profilu. Oplastają one tonikę linią ,-Ohoć postać
rytmiczna i metPyozna tego motywu ulega zmianie w7 rożnych
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pieśniach, to jednak następstwo tonów pozostaje^zawsze takie sa
me. W przytoczonym wyżej przykładzie środkowa część wzmian- 
kowąnego motywu przebiera typową postać wypukłego luku zna
nego nam z melodii kupletu. W innych pióSSaiach iiawią^Bnie do 
melodyki kupletu jest na tym miejscu (bezpośrednio przed kaden
cją  końcową) jeszcze wyraźniejsze.

Refren porządkuj? swoje motywy, w > przeciwieństwie do ku
pletu* według malejącej rozpiętości; kolejne najniższe tony wklę
słych luków są (V, f ‘, fis‘ . g.

Melodyki kupletu

1 '  '$■ '  3 t  5 6^ 7 3~ 9 ' w  11

Pjlyklad 4.

Zwróćmy uwagę* na dwutonowy refren (prz. 4), który stanowi 
bezpośrednią kontynuację prz. 2. Posiada on wiele ^e«h wspólnych 
z refrynem wyżej opisanym, pijżede wszystkim niemal wryłączne 
użycie ćwiartek. Również znamiennie .jest podkreślenie "wstępują
cego kroku f ‘—g‘ ..(*). I tu, jak w poprzednim przykładzie,; luki są 
wklęsłe; g‘ jęet t.oniką, której przeciwstawia się f  jako melodycz
na dominanta. I tu widać tuż przed kadencją- końcową nawiązanie 
do melodyki kupletu. Znajduje ono wyraz w drobnych wartościach 
mat.rycznyth i w opadającyhn mchu g' -f\

A zatemń W wypadku melodyki refrenowej dwa tony wystar
czą, by jasno wyrazić muzyczną ideę refrenu.

(Dalszy opis melodyki eskimoskiej znajduje się w końcowej 
"części artykułu).

DWUTONOWE MELODIE 
JARO NAJPROSTSZA* PORMA MUZYKI

Z tego faktu, że dwutonowe melodie mog,§’ być muzycznie -peł
no warte>śeiowre, nie -wynika bynajmniej ich „pierw otność“ . Zwęże
nie rozpiętości sMili może wynikać także z przesłanek uajii ry 
estetyjfenomsyohologicznej10). Muzyka najstarszych kultur pry mi-

1°) Np. w Chinach. Ob. Robert Lachmann, Musik .des Onents, Wrocław  
1929, str. 97.
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tywnych ma niejednokrotnie rozlęglejszS* skale n p  muzyka kultur 
bardziej zaawansowanych11 )• Z czysto teoretycznego punktu wi
dzenia należy jednak wykluczyć, by dało się ilość stopni w me
lodii zikfhikowuć do mniej niż dwóch (przytem jednak jest rzeczą 
obojętną, czy odnośne stopnie mają w śpiewie ustaloną, wyso
kość — nawet glissando ‘ może zastąpić ton w pewnyęh wypad
kach! — i jaki interwał je od siebie dzieli). Przyłączamy się w tym 
twierdzeniu do rozważań E. (1. W olffami. Pisze on (w wolnym, 
przekładzie): „Zai(prafenomen muzyczny uznajemy napięcie mię
dzy dwoma tonami interwału (nie prymy), napięcie nie samo 
w sobie, ale z góry skierowane ku wywołanej i umożliwionej przez- 
niey.zmianie napięcia, t. zn. (w najprostszym wypadku) ku trze
ciemu tonon i. Ta ORówrież poznawczo)'” nierozłączna jedność co 
najmniej trzech tonów pojawiająclEśię- jednorazowo lub dowolnie- 
zwielokrotniona nv kolejnym czy równoczesnym powtórzeniu samej 
'siebie nosi nazwę muzycznego m&sliimiA — W naszym wypadku 
prafenomćn muzyczny ma postać „iiapiętegcO interwalu g‘—f '  
(wzgl. który domaga się pojawienia się tonu trzeciego; jego
wysokość jeśt' jf<’Avna wysokości tonu piePws&ego.

Przy naszej jiowierzcbownej analizie melodyki .jflskiinosów 
zwróciliśmy uwagę, że moment napięcia melodycznego łączy si<j> 
z użyciem tonu f ; ton tf natomiast wprowadza elęihent odpręże
nia. Dlatego za przedmiot dalszych rozważań obieramy motyw 
o postaci g‘— - 05 Takie motywy występują w melodii reiffenu.

Główna tonacja.

STATYCZNE SIŁY I NAPIĘCIA MELODYCZNE

Istotny moment, ekspresyjny mnżyki leży w grze napięć. I poci 
tym. względem zgadzamy się z Wolffem. To stwierdzenie nie na
kłania nas jednak do'całkowitego nawrócenia się jra' wiarę' jedifo-- 
stronnej doktryny Jeuergetyki 13) muzjŁeziej. Dzieła -dlaima, Kur- 
tha i Mersmaima ^zawierają bowiem, przy wszystkich swych zale

li) Danckert, Werner:*- Musikwissenschaft und Kultfifkreislehre, Anthro- 
pos Ś2 (1937), atr. 10.

12) Wolff, Ernst Ggarłj Grundlagęn einer autonomen Musikasthetik, 2 to
my, Strassburg 1934 i 1938, tom II, Harmonielehre, str. 1.

13) Określenie wprowadzone przez Rud. Schaeffke'go Geschichte der Mu
sikasthetik, Berlin 1934, str. 393 nn.
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tacli, m. in. tę wadę, żę zbyt prało uwagi poświęcają statyczno - 
formalnemu aspektowi muzyki. Mimo #to zapożyczamy u tycli 
autorów ieli sposobu interpretacji fenomenu muzycznego, dopóki 
jest 011 ■ pojmowany przez nas jedynie jako gra zmietony-Cpi napięć.

Opuszczenie punktu spokoju gi «©dęzuwamjr ,'9:ak« wzmożenie. 
Oapięćja melodycznego.; powrót do niego przynosi odprężenie. Ma
rny wjfażenie, jakh> ton g‘ władał silą „przyciągali i«f, jakby swo
iste' prądy grawitacji liyly skierowani# ku punktowi toniki. Gdy 
melodia dotarła do dominanty (n. p. do tonu /£& wtedy ulega p i l 
nemu przyciąganiu topiki. Napięcie nic leży jednak w samej odle
głości między punktami „tonika“ i „dominanta11; występuje ono 
tylko w „żywym“ ruchu lftelodii; nie punkty w przestrzeni tonal
nej, tylko po.ruszająsa się melodia nosi w solTfb napiącit® Należy 
przeprowadzić ścisłe odróżnienie- między statycznymi siłami przy
ciągania poszczególnych punktów przestrzeni tonalnej — w skom
plikowanych systemach muzycznych mqże ich być wiele — i dyna
micznym napięciem ruchu melodycznego. (W dziełach energetycz
nej estetyki kladzwr się na to odróżnienie zbyt mało nacisku). Na
pięcie mćfiodydzne leży w stosunku ruchu melodii do systemu sił 
statycznych w rainach o&peślonlft tonacji. Niezmienną [siłę ośrod
ków tonalnych można odczytać jednak tylko z fluktuacji napięć 
melodii.

PODWÓJNE FUNKCJE TO^PKT i/pO.YI I,NArVrY™

Za zadanie postawiliśmy sebie zatem zbadanie systemu sil 
tonalnych w dwutonowych melodiach. Dł/ą upr-ęszczenia termino
logii nazwijmy ton G w prainotywie G—F —G toniką melodyczną, 
F mień będzie nazwę melodj^znej dominanty. Musimy ożpae-żye, 
jakie siły działają na melodię,' kiedy się ona porusza między toni
ką a dominantą. Problem nie- jest jak prosty, jak się zdaje.

Po cfelągidlteu domi.iianty krokiem z toniki w pr anioły wie 
G—F —G melodia domaga s.ię napo wrót toniki. To jednak woal© 
nie znaczy, by -liwilodia chciała wrÓQió. do punktu wyjścia, Teraz 
howićm ton G nie- jest punktem wyjścia, ale celem' ruchu. ..Melodia 
fiosuwa się z tonu F naprzód, a n.ie w tyl. Procesu muzycznego, 
który się rozgrywa w czasie, nie można 35d wrócić, bo sam czas 
jest nieodwracalny. Pierwszy fon melodii nie równa się ostatnie
mu (choćby miał tę samb wysokośćU bo w ostatnim tonie zawarty 
jest cały dotychczasowy prz-e-bieg melodii .jako jege -nnelodyoŁna
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funkcja. Ton jako faza męłodif i— tylko w tym Bsnsie mówimy 
tu oj-bonach — jest pewną wysokością (fearwą, natężaniem etó.j plus 
pewną ilość‘ funkcji (ton bez funlfęjj istnieje tjSko dla akustyki, 
ale dla m uzyki;; juoie: -być jedynie pomyślany jaQ$o je j  mate
riał). Funkcje powstają 'ż#  związków. 2'feby ton końĘowy mógł śf.tę 
stać w sensie muzycznym .i&wny pdczątkowetnu, musiałby się po
zbyć wszystkich swoich związków z innymi tonami, a przyjąć na 
siebie związki właściwe tonowi początkowemu. Czyli, innymi sło
wy, między pierwszym i ostatnim tonem nieby nie mogło .się zda-* 
rzyć, musiałby to być tću sam ton w przestrzeni i?|ezasię. Ale tak 
nie'j»st. Między G iiiG stoi w pramotywie ton F i odbywa się ruch 
melodyczn y.

Powstaje zatem problem, czemu przy kontynuacji ruchu G—F 
poza ton F  melodia zmienia w tyfowpunkcM swój kierunek. - Nie- 
wolno starać się ,.wyjaśnić'4 tego. zjawiska mówiąc, że w tym 
punkcie 'naprężeni? ustępuje niifcjśfoi# odprężeniu i że to zjawisko 
wywodzi się- z definicji muzyki jako wyrazu. My pragniemy bo
wiem otakryó prawa tónalnfe raądzące pramatywem ( t̂eyli funkcje  
tonów). Gdyby muzyka nie miała- władnych praw, jfo by nie była 
zdpirią wyrazić jakiejkoiwiek trapci duchowej.

Analiza, pramotywu melodycznego skłania, nas do twierdze
nia, że w nim każdy ton mą§ podwójną fuukcję. Proces, tonalny 
pramot-ywu zależy głównie od funkcji dominanty; ona to bowiem 
sprawia, że ton wyjściowy melodii przekształca się..także i w jej 
cel. Sama dominanta jest również punktem 'oelow ĵjjłŁ. ruchu po
czątkowego i punktem wyjściowym ruchu poWjotnego kn G.

Prolnem funkcji dominanty w. pramotę wie postaramy s i" r o z 
wiązać w oparciu o przykład dominanty w europejskim systemie 
muzycznym.

STOSUNEK TONIKI BO OT i U DOMINANT W HUROPEfi^KlM 
SN ST EMtE' ■ MTJZAĆŻNYM

Ola opjsu skomplikowanego sy^teym muzycznego europej
skiego bytoby lepiej przestawićalsiiy statyczne ośrodków grawita
cyjnych jako p r ą d y  sjd ku nim skierowane. Chodzi tu o obraz" od- 
piowiadajńey nie faktom fizyezno-aknstyc.znym, "ile faktom psy
chologicznym, związanym ze zjawiskiem muzyki. N. p. nauka 
mónii ma także zavprzedmiot jE oiiie  fakty psychologiczną.y J?i-
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-zyczno-akustycznk uzasadnienie praw harm onii14), nawet jeśli 
wydaje się 0110 tak trafne w wielu wypadkach, należy odrzuci-? 
ze względów zasadniczych, ponieważ opiera sffip onoftra dwu błęd
nych założeniach. Po pierwsże daje ono jakoby do zrozumienia, że 
istnieje muzyka „naturalna", „pozakidzka", cół -sprzeciwia,,się de
finicji muzy® jako sztuki i wyrazu. Pod tym względem zbliża się 
ono do magiezno-kosmologicznej interpretacji muzyki na wscho
dzie, wzgl. do idealizmu Schellinga. 'A. dalej: akustyezjfk uzasad
nienie praw muzycznych zakłada, że europejski'.system fnuzyki — 
czy rąpąpj nawet tylko durowa, harmonika — jest jedynym „słusz
nym" wzgl. „najlepszym możliwym" systemem; temu zaś zapyźT^ 
czają fakty historyczne i etnograficzne.

\V tonac.j C płynie z górnej dominanty G silny prąd w kie
runku C (stąd wrażeniu zakofię.zenia przy ruchu' G^G). Ten sam 
prąd skierowują się dalej ku dolnej* ̂ lominaneie F  j(przy ruchu 
C—V słabnie1 natomiast znaczenie C jako toniki na rzecz F). „Sto
sunek toniki do doklej dominanty, który sarn w sobie byłby Rów
noznaczny ^stosunkowi górnej dominanty do toniki. w .ramach to- 
ntfcjji ma inno znączen.i#-15) stwierdza G. Giildenstęin. O ile, ruch 
z górnej dom. ku toniof? jest odprężeniem, o tyle ruch z toniki ku 
dolnej dominancie oznaczać 'mą „rozpros'aenie“ napięcia. Według? 

.•(niedoskonałego zresztą) opifeu Guldenstedna. punkt „tonika" znaj
duje się w równowadze pomiędzy nadmiernym i nazbyt małym 
naprężeniem; jest on pod tym względem podobny do Spoczywają
cego organizmu, który ani nie ma naprężonych mięśni przez pracę, 
ani nie jest zWiote.za.ly przez zgliidlcnie czy śmieyó.

Giilden&tein podkreśla słusznie dwa niapapjjr. Rzeczywiśóite 
odczuwamy istnienie prądu płynącego od górnej dominanty'ku 
dolnej poprzez tonikę. Dhlej śledzić tego prądu w 'ramach jednej 
tonacji nie możemy; dlatego poląeznnfe C—F  działa na nas w pew
nym • sensie jako ,,rozproszenie" napięcia. 'R<ównjeż .słuś0hd jtój> 
określenie toniki jako jginktu rówTnpwTa.gi. Eówmow-aga zakłada 
jednak istnienie dwóch pr^ciwnie skierowanych s i l16). pierwsza 
siła,- o której mówiliśmy wyżej, skifiowuja się od górnej domi
nanty, gdzie jej potenkrjal jest najwńękśzjy ku dolnej, gdzie jej 
działanie, po drodze malejące .coraz bardziej, całkiem zanika. To-

- 14) Ostatnio przeprowadzone w pomysłowy sposób przez Pawła Hind»- 
mitha, Unterweisung im Tonsatz, Moguncja 1937.

15) Giildenstein, Gustaw: „Theorie der Tonart. Stuttgart 1926.
10) Ob. A. Schónberg, Harmortielehre, Wiedeń 1911, str. 121 n.
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Górna dominanta (— )

nikćl m'oae być jednak w melhdi* ogiągniętą^nie tylko z gtoiej;, ale 
i z dolnej dominanty, które to połączenie >odcziiwamy -leż jako 
odprężenie. Przez analogię odczuwamy, w pewnych wypadkach 
i w ruchu tonika-góma dominanta odprężenie, to'* właśftie, które 
Giild©n§tcin określa mianom: „rozproszenie14 napięcia. A  więc
istnifejp drugi prąd siły obo,k płynącego z górnej dominanty ku 
dolnej, prąd przeciwnie 'skierowany od dolnej domiruantiy ku górńgj. 
Bezwzględna. wartość obu prądów jest równa, lecz ich kierunki
są przeciwno* różnice kierąnką oznaczamy na szkicu 1 &iH! znak
plus i minus.

- . Ną szkicu 1  'ązarokóść strzałek symbolizmie potencjał siły w od
nośnym punkcie, strzałka biała odpowiada sile ujemnej, czarna

dodatniej. W punkcie „tonika“ bez
względna wartość obu sjl jest taka
sama, ich d^alanie neutralizuje się 
wzajemnie; dlatego tomka jest w rów
nowadze, dlatego jest „spoczynkiem*

| ędy  medodia opada z toniki ku 
dolnej ckmiinąneie, wtedy odczuwamy 
w niej „rozproszenie** napięcia nega
tywnego, gdyż melodia porusza się 
równolegle z mal&jąęą siłą neg&tywną. 
Ale równocześnie wzrasta jej napięcie 
dodatnie, gdyż .jej ruchowi przeciw
stawia się cojjaz wiafesza kiła o zna
ku -f-. Zależnie od okoliczności nioigr* 
my w tym mchu melodii ^odczuwać 

allsa taeiBj rozproszenie napięcia,-  albo raczej-; jego wzmożenie, — 
do samo, nmtafis itiutaitdis. odnosi &ią do'ruchu tonika-- górna, 
dominanta17).

Tonika

Dolna dominanta 1-)-)

Szkic i .

WZAJEMNY STOSUNEK 
OóiŁNE.I IYDOLNEJ DOMINANTY

Hfiże s i i  zdawać, •|naezenie tonalne otm ^oininąnt powinno 
.się nawzajem znosić, gdyż ieft siły są równe, ale o przeciwnym 
znaku. W generacji kwint łączą się one że sobą poprzez tonike jak
by tAorząe ramiona wagi; ciężar, jednego ramienia jakby ctewal

i") Tę samą myśl wyrażlrŚHans Mersmann (Musiklehre, Berlin 1929, str. 10), 
mó.wiąc o siłach „ekspątizywnych'' i dośrodkowych („cen-ttypetalnych").

2 ’ 8



się zrównoważyó ciężarem drugiego, przez co 0 ch dzialanię- jest 
zneutralizowane.

Tak jednak nie jest, choćby tylko z dwóch powodów. Przy 
równoczesnym zabrzmieniu obu dominant w muzyce harmonicznej 
nie tylko icfli działanie tonalne' nie słabnie, ale owsffięm* ueho do
maga się. ze zwiększona, natarczywTogcią iiad.ejsC-ią toniki. A  po dru
gie — z definicji toniki, jasko punktu równowagi w sysjjemie sił 
przeciwnie skierowanych, wynika.' koni<mzność istnienia dwóch do-« 
minaj.it a nie Jrednej. DopiaĘp gdy istnieją, w systemie obydwie
dominant*, wtedy może istnieć tonika. Pijt*t'wrsza dominanta doi 
magu się. wr pierwszym. rzędzie istnienia drugiej dominanty, a to
niki mogą śrę domągac:' tylko obie dominanty równoo^snie (jak 
to widać na szkicu 1 ). N ie  m o ż e  i s 1 11 i. e e ż a d 11 ą, p r o s t s z a 
s t A u k t u r a  t o n a l n a  11 i ei t o u i k a  o t o c s o n a  p r z e z  
d w i e  d o  m i n a 1 1 1 y (które zwiemy doliią i górną).

Ponieważ współbrzmienie -otm dominant iwzlnaga napięcie ku 
tonic^:i\ponieważ nie da się pomyśleć istnienie jednej dominanty 
bez drugiej w systemie tonalnym, przeto obie 'dominanty muszą 
tworzyć iv rzeczywistości jedną całość. Wszystkie tbhy górnej 
’ dolnbj dominanty stanowią jedną-i tę samą śfe#e dominantową; 
z tonalnego punktu wodzenia dominanty „górna* i ,-dolna“ jwą
nierozdzielnym fehomićnem dominanty, są jedną jedyną do
minantą ,s).

Xa nowo uciekamy się do szkicu, by uplastycznić naśfk myśl. 
Punktowi „tonika** przeciwka wioną jest sfera dominanty o kształ
cie i właściwościach półkoliste-. 
go magnesu. Z obu bieguiiówr 
promieniuje siła magnetyczna 
o tym samym potencjale, ale 
© przeciwnymi znak-n. Tonika 
leży między biegunami V  pun
kcie, gdzie działanie obu sił 
wzajemnie się .znosi. Z punktu 
widzenia toniki istnieją jakby 
„dwa magnesy**: północny i pa-\

dominanta

tonika

-j- dominanta

Szkic 2.

i8) Baski tej myśli jest Hermann Erpf, kiedy mówi, że —  mimo przed?? 
wieństwa obu dominant w rodzaju ich napięcia ku tonice —  mają one coś ze 
sobą wspólnego, c£>ś co można nazwać „dominantokpscią" („das Dominanti- 
sche"; Studien zurfctarmonie und Klangtechnik, Lipsk 1927, str. TĄlpor. rów
nież str. 41 nn.)

219



łu dniowy. Aid dla. stojącego z bokrt yię.st tylko jeden magnes. o dwóch 
biegunach. Możńa rozmiary magnesu zfedukuwaćr do-woli, aż do 
jednego punktu SLawct; ale zawsze będzie on miał dwa bieguny 
i zawsze pomiędzy nimi istnidć będzie punkt równowagi sił, punkt 
toniki.

Porzucając dalsze porównanjełdominanfy do magnesu podkre- 
w u y  pohownie te dwa ważne,''podobieństwa obu zjawisk: oba są 
nierozdzielną jednością, którą poznajemy, jako*śwntezę dwóch prze
ciwnych działań; w obu wypadkach rozmiarywzjawiska •mtbgą ule-’ 
gać zrnianisę ad jednak nic wpływa na ich istotę.

Oznaczmy symbolicznie sferę d®i.inan,tową -jako G—H— !)— 
F—A —C; usuńmy np. lip jednym tonią' z obu stron tej sfery. 
W tym, Ąo zostanie (H—U -łF —A ) istnieją nadal „£>łjie“ domi
nanty, górna i dolna. Nawet tylko w dwóch fonach D—jp istnieją., 
one nadal. Idąc dalej wadzimy, że -w sprzyjających okolicznościach 
każdy ton który iiię jest tonik® może być odczuty i jak-ó górna 
i jako dolna TLommauta. Tak nawykliśmy dr> słuchania akordów, 
że iifty słuchaniu monodii mamy tylko słabe., przeżycia tonalne; 
dlatego jest nam trudno zrazu uzmysłowić sobie fakt* że po;ie- 
dwiinzy ton możetjłączyó wr ,sobie funkcje obu dominant. Aby jeśli
byśmy ntieli sliarmonizować w C-dur w najprostszy spoąóh melo
dią JE—F —F—E, wówczas obralibyśmy instynktownie kolejm 
harmonie toniki, dolnej dominanty, górnej dominanty i toniki 
(kadencja autentyczna) 1!)). A zatennodc^iwamy tn V kolejno jaku 
dolną i jako górną, dominantę (wezdp; odwrotnie).

W motywie melodyfeźnym o trzech tonach: to.nika — inny
ten — tónika ton* Środkowy' musi Lyć pojęty zrazu jakó jeycliin, 
dominanta, która melodię ku sobie przyciąga, a następnie jak* 
drugh dominanta (o przeciwnymi' zaiaku), która melodię napowuót 
skierowuję ku tonice.,.,

♦J^azwy „gam ą" i ,.dolna“ dominanta nie są nawet dla har- 
mpfi.il Szczęśliwie. utworzone — a cm. dopiero dla jednogłcteowości! 
Ale dla wy gody zaehówiijemy je w naszych rozważaniach, rezer
wuj naztyę dominanty dolnej dla tej funkcji dominantyp w Któ- 

;ye-j działa ona przeciągając® n-it ijiclodimbędąeą w punkcie tuniki; 
natomiast jąkn dominanta górna pozwala ona melodii ulec przy
ciąganiu punktu toniki.

19) Mersmann, Musiklehre, str. 13.
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W , flftroiBgkiei wieloglosowości nawykliśmy widzieć pewne 
tony i akordy Łzawsze w świetle dolnej dominanty, inne zawsze 
w świetle górn ej Dlategb skłonni jeste-śmy wierzyć, że istnieją 
dwie dominanty odmienne w swej istoćtfe i zwia.zane z innymi W ; 
nami. Jest to pogląd niesłuszny. Są tylko dwg, akordy, które dla 
praktycznych <5elów nauki liarmonii nazwano górną i dolną do
minantą. W rzeczywistości istnieje .tylko jedna dominanta o dwóch 
„obliczach". Każdy akord i każdy ton, który odczuwamy jako do
minantę ma mniej luli więcej oba oblicza; zależnie od kontekstu 
u ldziiny w nim raczej jsdno lub raczej drugie oblicze.

PROCES TON A LK Y W PRAMOTYWIE

Przenosząc osiągnięte w poprzednim ustępie rezultaty na te
ren struktury tonalnej pramotywu ustalamy, że przy osiągnięciu 
dominanty przez melodię idącą ku n i<p od tomki jest ona odczutą 
jako doina dominanta. Gdy melodia opuszcza ton środkowy, wtedy 
jest 011 odczuwany jako górna dominanta. Proces przemiany jednej 
dominanty w drugą w pramotywie GFG odbywa si^ „wewnątrz'4 
tonu F.

Po raz ostatni uciekamy siy do szkicu (nr. 3), który! powstaje 
z nałożenia na siebie chvóeh szkicówr poprzednich.

„Obie" dominanty są połączone w jed 
nym tonie. Wypływają z niego dwa prądy 
sił w przeciwnym kierunku i przebiegając 
okręg kola dociekają., prz\ stałym zmniej
szaniu się ich potencjału aż do zera, spow- 
rotern do dominanty. Toniką_ leży tam, 
gdzie się obie siłyf nawzajem równoważę.

Przebieg me.lodii jest następujący: W y
chodzi ona z toniki w kierunku 'wskazówek 
zegara (ten kierunek symbolizuje upływ 
czasu, jak w notacji ruch ku prawej stronię) 
idąc wraz z malejącymi silami negatywny
mi (biała strzałka) przeciw rosnącym 
silom pozytywnym (czarna strzałka). Od- 
czirwa s.ię napięcie melodyczne (i ewent. 
rozproszenie napięcia w stosunku do negatywnej siły).' Napię
cie pozytyAvne jest najsilniejsze przy osiągnięciu dom..ianty, 
pojętej i odczutej jako dolna dominanta. Dominanta posiada

Tonłka

Dominanta 

Szkic 3.
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jednak, ja t  powiedziano, dwa „oblicza11. Widziana z jednej 
strony' jest dolną, widziana z przeciwnej strony jest górna dorgl- 
nantą. Inaczej mówiąc: górna dominanta jest odwrotną strona
dolnej. Przy kontynuacji ruchu melodii dostaje się ona w sfejrę 
działania silnego prądu górnodominantowego (negatywnego, biała 
strzałka), który jej ułatwia dalszą drogę ku toffiice. W melodii od- 
“ zuAva się .odprężanie w stosunku do negatywnej siły i nieznaczne 
naprężenie siły pozytywnej. W pewpym punkcie odprężenie siły 
negatywnej staje się równe rosnącemu natę^renju pozytywnemu: 
melodia dotarła do punktu równowagi sil. Jest to „przestrzennie11 
ten sam punkt, od któregp.' ruch zaczął. Ale teraz stal sję on 
pełnowartościową toniką jako cel ruchu melodycznego. Obieg 
okręgu tonalnego skończył się, prąinotyw jas't’ zamknięty.

ZESTAW LĘNIE FUNKCJI. TONÓW W P RA MOTYWIE

Osiągnięte dotychczas wyniki możemy sprecyzować i zestawić 
w następujący spo.sób:

Punkt początkowy 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 górna dominan
ta w stosunku do dolnaj 
dominanty.

Funkcja melodyążna: Wejściowy punkt ruchu. 
Środkowy ton F. Funlscja tonalna: .polna dominanta.

Funkcja melodyczna: Cel ruchu melodii.

„Wewnątrz11 tonu środkowego E dokonuje slip przemiana funkcji:

Środkowy ton E. Funkcja tonalna: Górna dominanta.
Funkcja melodyczna: Wyjściowy; punkt ruchu 

powrotnego.

Te dwie pary funkcji tonu F można streścić następująco:

F jest tonalnie — dominantą, 
a melodycznie — punktem przełomowym luku melodii.
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•&«fl!eoir.v ton G. Funkcja fouaina: Tonika jako ostatecznie
osiągnięty punkt rów
nowagi, czyli jako wła
ściwa tonika.

Funkcja melodyczna: Cdi ruchu melodii.

MOTYWY SKRÓCONE

Wyżej podany opis praprefSeSu muzycznego ma znaczenie dla 
każdego rodzaju muzyki. Piostszy proces ni’d może istnieć. Poje
dynczy ton nie jest muzyką, ale możę mieó „uzdolnienie* do mu-' 
zjcki, jeśli jest ]>omy.ślany w stosunku, do ^opisanego schematu.'Ody 
jakiś dowolny ton odczuwa się jako dominantę, znaczy to, że odnóli 
się, go do dwóch tonik (toniki jako początku i jak”  końca ruchu 
melodycznego) i pojmuję'się. g'o jako punkC przejściowy choćby 
lealnić nie było wykonanego ruchu z toniki do toniki. A  więS na 
początku motywu może stanąg dominantą (pojcita jako „faza melo
dii"). Najpieątszy motyw może się wtedy pozornie składać tylko 
z dwóch tonów (dominanta-tonika).

Niema ruchu melodycziiggo befe przeżycia napięcia i odprężenia. 
Niema nąpigćia w męjóuii bez istnienia tonalnych ośrodków sil 
(ich rozmies%>źen|e w przestrzeni tonalnej jest zagadnieniem dru
gorzędni m). A więc „przedtoualne" .stadium muzyki, ' którego 
istnienie zakłada ew olucjoiiftthoziiie pojęta muzykologią1  porów
nawcza) jest nie do pomyślenia, nawet'jeśli ośrodki sil tońaln-yeh 
mają w danym wypadku nieustaloną wysokość20).

ETOS I TEKTONIKA W PRAMOTYWIE

Punkcja początkowego G je|£ (odmienna od G kodcowegó, gdyż, 
jak powiedziano, o fiinkejjach tonu decyduje zarówno jego połolęnie

*) Terminu „przedtonalność" można natomiast Użyć z pewnym uzasadnie
niem w stosunku do niektórych dzieł muzyki nowoczesnej, a mianowicie w S to 
sunku do kompozycji zbudowanych według techniki dwunastopółtonowej A. 
Schónberga. Istotną cechą tej techniki jest dążenie do uniemożliwienia, do od
sunięcia „w nieskończoność" (poza ramy utworu), wytworzenia się centrum 
tonalnego, którym w pramotywie jest ton końcowy. A  więc każdy taki utwór 
rozgrywa stię w czasie, w którym „jeszcze" nie nastąpiło skrystalizowanie się 
tonacji. Przenosząc to zjawisko na teren pramotywu w tonacji głównej rzecby 
można, że rozgrywa się on „nrędzy tonem początkowym a dominantą".
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w przestrzeni, jak i w czasie. Ton początkowy jest postawiony* jak 
teza, dominanta -przeciwstawia mu się jajco antyteza. W tej anty
tezie zawarte są oba przeciwieństwa, które porównaliśmy do bie
gunów magnesu: promieniowanie sił o przeciwnych znakach Te 
siły wprowadzają do melodii napięcie, które domaga się odprężenia. 
Pojawia się ono w postaci tonu końcowego, mającego jakby cha
rakter, syntezy.

.Ton początkowy sam w globie oznacza czysty, martwy ..IC f. 
•Teśli go jednak odniesie się do drugiego tonu o sprężonym ładunku 
przeciwnych sił, wówczas odczuwamy go przez kontrast jako spo
kój niezadowalający w swej-martwocie, jako bierność wyzywającą. 
Staje się on wtedy punktem wyjśbiowym ruchu; funlfcję tę za-w- 
dzięem on nie sanueruu sbbm, ale swemu stosunkowi do dominanty. 
Dlatego równie słusznie można posiedzieć, że jest on pierwszym 
oppositurn do drugiego op-positum, jak i że symbolizuje 011 martwy 
był- syntezy „martwoty“ tonu pierwszego i ładunku dynami
zmu wprowadzonego do melodii przez dominantę wynika Równo
waga sił (ton końcowy). ■^Itrzymanie równowagi przez ton końcowy 
jest zewnętrznie też spoko,jejn, ale jest to .spokój czujny, uzyskany 
przez w a le  i przezwyciężenie. Znaczenie muzyczno-etyczslg *tonu 
końcowegto jest więc zupełnie inne niż znaczenie tonu pierwszego.

W procesie muzycznym T 1—D—T2 zawarty jest także zalążek 
formy tektonicznej, a mianowicie trzyczęściowej formy pieśni 

' A 1—B—M  (teza - antyteza - synteza). Pojęcie, . jakoby ta forma 
była bechą wyższjfoh kultur muzycznych21) opiera się na niezrozu
mieniu istoty.'praprocesu muzycznego. Forma ABA jest właśnie 
dana przez istotę muzyki i musi być uznana za najbardziej samą 
przez się. zrozumiałą strukturę tektoniczną. W oddaleniu od tej 
formy (iip. ku formie pieśni dwuczęściowej) należy dostrzegać nie 
znamię prymitywizmu danego stylu muzycznego, ale właśnie pew
nego rodzaju „vJynatnrz‘enie“ muzyki (a więc' jej komplikację, ra
cjonalizację, ,,postęp“).

W muzyce Eskimosów napotykamy formę A 1 B A 2 na każdym 
kroku, zarówno wtstrukturze całości melodii, jak i jej fragmentów'; 
za każdymi razem jednak f o ratą ta jest urzeczywistniona w inny 
sposób Oto drobny przykład-

21) Twierdzi tak np Szabolcsi, Five-Ton Scales and Cvilisation, Ac,a  
ruusicologica 15 (1943), str. 31 n.
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(Kolekcja Gabnsst, nr. 23).

X
a!

a=

a1 y  y

Pr^Hfcd 5.

A 1 =  
B =

A 2 =

drobne wartości melryczuę (ósemki* r.mcli wstępująey (teza). 
więlgsz-e wartości metr. (ćwiartki i dublety), przeważnie opa

dający rtich (antyteza). 
ósemki jak w A 1, opadają®/ ruch jak w B (synteza).

Poboczna tonacja.

OKREŚLENIE BÓŻNICY B.ŁifŚ'ZfcZYZ!N TONALNYCH
Profljąs muzyczny może się rozgrywać w wiem płaszczyznach 

tonaluMch. Dany ton może należąc nie tylko wprost od toniki, lecz 
takż«za  pośrednictwem innego tonu, fętóry jest „toniką drugiego 
rzędu" (według terminu Guldensteina). Przykład: w harmonii
Hlprd stopnia II wiążó się z-tonika za pośrednictwem akordu stop
nia. V, jako toniki drugiego rzędu, która We strony zależy
wprost od akordu toniitónego (określeń w j rodzaju „zainj.ć'ńua do
minanta" itp. nie używamy tu świadomie).

W dwutonowych melodiach ćskimoskieh może w pewnych wy
padkach ton F hyc użyty jako tonika drugiego rzędu, a G jako 
dominanta drugiego rządu; taki wypadek zachodzi w melodii ku
pletu. Kuplet,jako całość rozgrywa sią ua innej płaszczyźnie -tonal
nej niż refffen. Jego tonację nazywamy dla krótkości nióźbyt słusz
nym, aIą, zwięzłym terminem „tonacji pobocznej".

PRZEBIEG NAPIĘĆ W TONACJI POBOCZNEJ

W tonacji pobocznej tony nie traeąy swych głównych funkcji 
tonalnych; natomiast- funkcje melodyczne pńzenoszą *sie z F na G 
i odwrotnie. Piinkt wyjściowy leży tn więc w F, melodia wychodzi 
z tego tonu i wraca do niego po przebiegnięciu całego okręgu»to
nalnego (szkic 3).

Dzięki wielkiej sile, 'zawartej w F jako w dominancie- melodia 
jęst „wypchnięta" z togo punktu z wielką energią. Dynamicznym

15'  ,
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eejem melodii jeg| pdprężeiąp. Można sobie wyobrazić tę. itiBodię 
9% podstaw ip| szkicu, nr. 3, jako przebiegającą tyljea po jjSżajrnei 
strzałce. W melodii objazd a".piaj siła jedynit? ''3sńbdominanty (siła 
„plus1'), siki mjćmna, siła górnej dominanty jest jakby ignorowana. 
Dlatego G nier może się stać toni,ką; tonika- jako punkt równowagi 
domaga się istnięnia dwóch sil prfcobSwnia skierowanych. G nie jest 
dla melodii punkiem oparcia,- fiży  cm tylko „gdz.ieś“ lig odcinku; 
na którym dokonnje.-się zamierzone przez m^bdię Rozładowanie sil 
d^fianniutowyc.jp

Ale działanie ignorowanej siły ujemnej nie,, da sic; usunfc. I*o 
woduje ona,, że po przekroez^piu G odprężenia* napięcia tonalnego 
melodii i ustępuje inie-jst â rozprosabuiu napięcia. Choć G me ma 
w  mclodi' kupletu funkcji toniki, to jedjjąk jest ono...odcztiwane 
^ako „dostatIczirc“ odprężjgni£j jaitp normalne napięcie fpaT. ustęp 
o •stosunku tomki dcmibu (bjpr,iiuJB w eufOp. systemie). Po przejęciu 
póaa punkt G siły i0|j#clii maleją óoraz bardziej., a nikną zupełnie 
przy dojściuł^powrotem do F. F jest óstatnimOsiągalnym punktem, 
dalej silą, 'fciibdominanty ni-el sięga. Ale w tym punkcie graaieży 
z c.a-łkou i.tym osłabieniem największe natężenie ^s* dominantowych 
'Sgsm samego-.znaku. Wystarczy, melodii dotknąć tego punktu, by 
znów źnaleźć si«p. w posiadaniu pełnego potencjału śi\ifeycli sil. 
Wit|c znów za&zyna się z wielką, energią nowy motyw i znów je'go 
energia zostaje roztrwoniona.

W tonacji pobocznej napotykamy więc, MtoWwy dziwnego Ą  
dzaM  Niema w mdli gry napięcia i odprężenia tonalnego, jest tylko 
odprężenie to n a ln i 1 Zaopatrzenie w nowy potencjał dokonuje się 
w punkcie F w wewnętrznym prd.cfisic,*który odbywa się przy po
roszeniu tego tonu przez mełodię i któfy da się wyjaśniła tylko 
W- f z  fenomen dom lanty. Mel.ódia kupletu j.est rozładowaniem 
mojnentów napięcia wprowadzonego do melodii tonacji głównej 
przez dominantę.

Stąd też pochodzi, że im%miej silnm są więzy tónałn§,: łiamu- 
jąpe ruchy mh-lodii kupletu, tym "większe znaczenie uzyskuje w niej 
iiinłwm czysto linearny. Melodia ta nosi w sobie zadatki rozsze
rzenia dwutonowej skali. Ale że melodia tonacji pobocznej jęeł 
tylko uzewnetrzUłeniem sil dominantowych, więc wszystkie nowe 
tony' titwotzoul przóz nią (c;‘V b‘ ew. fis1) mają funkcję dominan
ty; śą--one skrystalizowaniem siły wypromieniowanej przez domi
nantę.
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FUNKCJE TONO W W TOMAGJI POBOCZNEJ

- Tonacja poboczna napozór ulgi jest samodzielna. Bez tona&n 
głównej n,i,ą ma ona jak gdyby sensu, bo wtedy trfcęJJa by. było 
uznać F za tonikę* A _to jest niemożliwe, ber P nie jest- punktem 
równowagi pomiędzy ,n-zęejwnie^skierowanyra silami. Kola tonalna 
i?  nie da się ustalić pozornie n& podstawie tonacji pobocznej. Tę 
sama trudność napotykamy przy G. Ton ,t.en może być mianowicie 
użyty przez melodię •kupletu, jako punkt wypoczynku, możei nawet 
stanowić zastąpnzo punfct końcowy. Trudno jest wyjaśnić te zjawi
ska z pnuktu widżfenia samej tylko tonacji pob.ó&zndS.

Nie dajmy (fpę jednakże zwieść przęz bieg naszycji rozważali, 
w ktpryeli • pajpiarw badaliśmy tonację główną, a potein poboczną 
-(stad pdełiodzi nieuzasadniona objektywnie nazwa tonacji „polj ocz
nej**). Bezstronnie musimy .stwierdzić, że melodie w obu tomaęjaeh 
opierajs^się o tea $ą,m-system tonalny. Teoretycznie (choć nie prak
tyczni^ z obu rodzajów tonacji można równie dobrze odcjjytaó ten 
system. Z chwilą gd* zaistniała możliwość stwońzeiiia torfafcji głów
nej, mogła rónnież powstać tonacja poboąziial — i naodwrót. Pierw
szy Spiewajfioy człowiek móat równie dobrze zacząć i .sj^otóbzyć me
lodię na tomce, jak i na dominancie, łiożemy sobie latwó wyobjta- 
rzió, takie całkowicie*, samo dzielne melodię, 1 które , by się apiorajy yia 
stibdominancie jako na pozornej toniee (konkretny przykład jest 
przytoczony w przycisku 24).

A  zatem musimy stw erdzić, że muzyka w-swojej najprostszej, 
uie dającej asię pod żadnym warunkiem ,zredukować formie, operuje 
d w o m  a. t o.n a,m i; z nićh od samg-go początku mogą się wyłonić 
d w i e p ł a s z c z*̂ r z 1  y t o n a 1 n e o udmiennyni charakterze. 
Tym osftitnięn* odpowiadają dwa odmienne pramotywy (każdy zio- 
feony z trz#eh kolejnjiuił; tonów, np. GFG i FGF). Pomiędzy tony 
każdego z pramotywów rozdzielone są e z t fef y f u n k c j t -  o n a 1* 
n e (w obu pTamoiywaeli takie same) i c z t e r ya i‘ n n k o j e m e l o -  
>d y c z n ęj-p fty pa dając® w Ijpżdym z dwóch "pramotywów na piraa-l 
<uwne tony).

Takie jeat 'bogactwo środków wyrazu, któr-e^-dane jest muzyce 
już w samym jej zalążku.

.E T O S

Kuchy, melodii kup±et-u dążą zdecydowanie Tiapiizjpd; al® -t°, co 
chcą* osiągnąć, jest rozproszeniem sil, jest — obrazowo** pjpwiąe —

15*
227



,jSamoj3ÓjśŁt\ve.m“ melod'-. Po wyczerpaniu sil wraca melodia tam, 
skąd wyszła, wyczerpana, ale nie uspokojona. Ruch jej ustaje n i*  
przez osiągnięcie równowagi, tylko przez hrak energii. Ostatni ton 
jest „ifcizygnacłjąl‘ z dalszego ruchu; jegę wartość muzyczno-etyCzna. 
jest zatem negatywrja av porównaniu z wartością tonu początkowe
go, który wprowadził sprężony, natarczywy ruch. W tym leży" 
„tragizm" melodii kupletu, tragizm, pojęty jako znamię działania 
zapamiętałego ale bezcelowego, „desperackiego" a v  pćwnym sensie.

Natomiast melodia refrenu (tonacja główna) dąży do zwycię
skiego- pokonania^ opo.rów (oh. wyż. „Ętos i tektonika w pramoty^ 
■\vje“). Chcąc nazwać jej etos pojęciem analogicznym do „tragizmu",, 
możemy określić go jako „heroiczny", o ile za dziaffanie heroiczne 
uznamy podjęcie walki z przeciwnościami dla osiągnięcia nowych, 
AYyższych AYartości. Oba określenia są napozór nazbyt, podniosłe 
w odniesieniu do dwutonowych melodii. Ale pamiętajmy, że mó- 
A v i m y  tu o praformie sztuki muzycznej w ogóle; AAolno je§t a v  tym 
zalążku wszystkich form muzycznych doszukiwać się i icji treści 
duchowej, a znalazłszy ją, aaoIiio nam. nazAwać ją AvlaŚdiAvym imię1 
niem. Nasze twierdzenia opieramy zresztą na badaniu bogatego,, 
istniejącego realnie stylu muzycznego. Odnoszą się one nie tylko, 
do konkretnych melodii dA\rutonoAvych, ale także do melodii o har
dziej rozbudowanej skali. Do m  ostatnich Awóeimy jeszcze w jed 
nym z dalszych ustępÓA\r.

W Y N I K  r '

Po zamknięciu Avla>ściAvych rozważań pozostają nam jeszcze* 
di w a zadania: zestawienie osiągniętych Avyników z llfczultatami do
ciekań tfeo,vetykÓAV muzyki i opisanie, av jaki sposób oh ja m a  się 
przQciAvieiStAvo dAAróch płaszszyzn tonalnych w melodiach eskimo
skich AvielotonoAATych.

a. fcjggria muzyki a pralfeno.meń muzyczny.
Nasz tok myśli zależał av znacznym stopniu od energetycznego 

pojmowania muzyki. Dlatego obieramy aa przedmiot dyskusji dzie
ła dwóch reprezentantÓAY tego kierunku estetyki: Jrląreśą MersiAan- 
na i Augusta Haliifa.

Mersmann (av sAvej „Mua-iklehfe“ , cytoAYansjS A v y ż ą j )  opisuje na 
str. 3 i 4 pramotyw--muzyczny (av glóirnej tonacji, AVg. naszej termi
nologii). M<Vwj 011 przy tein zaró/wno o prądach sił przeciwni#. skier
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rowanycli jak i o tym* że fodmą muzyczna istnieje już w motywie- 
zaiążku. Ale bralk u niego tonalnej analizy pranioty \m i brak 
stwierdzenia, że ton środkowy jednoczy w sobie funkcje obu domi 
nąnt, chociaż jaśniejsze sformułowanie jego myśli musiałoby go do 
diego wfjiyi&ku doprowadzić.

Główna różnica między Mersmannem a nami leży w sposobie 
przedstawienia zagadnienia. Opisuje on „powstanie** Snlizyki z eks- 
panzywnej siły „żywego* tonu, pbsługując się przytem niemal wy
łącznie mglistymi i obrazowymi terminami, które muszą prowadzić 
do nieporozumień. Myśmy natomiast wyszli od badania gotowego 
pramotywu, ponieważ .poza n.im muzyka nie istnieje. JiŻywy, w so
bie noszony** ton, który, jest „jądrem** i który „chce" rosnąć** jest to 
wedłi® nas ton pomyślany i odczuty w związku z innymi tonami 
pramotywu (wżgl. po prostu w związku z ruchem melodii w ogóle); 
jest to ton pomyślany jako oppositum w dymensji bipolarnej. Dla
tego domaga się on drugiego opppkitum, a oba tony naraz doma
gają się wyrównania napięcia (tonika)-: Ale i drugi i trzeci ton są 
już w pierwszym wirtualnie zawarte pd oliwili, gdyśmy gó odnieśli 
do p.ęnnej c a ł o ś c i  ruchu i dlatego pojęli go jako „oppositum**.

August Ilalm (Harmonielellre, Salami. Góscgga 120, Berlin 
1920), jest w połowfe drogi między Mersmannem, a nami. Wedlpg 
Halma musi trójdźwięk toniki wywrzeć na początku działania do
minantowe (t. zn. według nas musi być pomyślany jako Opozycja;, 

PfS wywołuje pojawienie się su lid om manty (t. j. drugiej opozycji). 
„Tonika (jako funkcja) nabiera dopiero na końcu, po wystarczają
cym  przygotowaniu, poprzez przeciwieństwa znaczenia spokoju, 
funkcji tonu końcowego, a więc właściwego znaczenia tonikalnego** 
(Str. 64—65; podobne myśli nasstr. 14, 15, 30—31, i 128). Wprawdzie 
Halm mówi tylko o harmonii, ale jego sformułowania dadzą-się 
łatwo uogólnić; potwierdzają one wiele z tego, cośmy mówili o pra- 
motywie(w tonąbji głównej.

Dalsze potwie.rdzenie^-znalazłem w wykładnie F. Bremmp „Pod
stawowych pojęciach teorii muzyki** (Fyyburg szw., 1944). Padło 
tam zdanie (oparte na -"terminologii psychologii postaciowej), że 
przy tylko dwóch faktach poznawczych (np. dwóch to'naeh) ześrod- 
kowanio (tonika) leży początkowo w idealnym centrum, a nie od- 
razu jednvm z dwóch tonów.

Nigdzie natomiast nie spotkałem stwierdzenia, że górna i dolna 
dom inant są w swrej isto&ie^jjedną i tą samą dominantą,- jako jej 
dwa przefe-iwne „oblicza**.
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W tdku naszych rozważań starhligniyjsię zawsżfe gpiśle odróżni* 
czysto melicznĄjlmęarne funkcje tonów od ich funkcji tonalnych, 
czego wymienieni wyżej ąutofzy_ hie przestrzegali. Dzięki temu 
itcfałb się nam stwierdzać, że nieliczna funkcja “fonu fw czątS ow tóof 
i „końcowego!*4 nie zawsze pokrywa się is funkcją- tonalną- „toniki*4. 
Wyjściem i celem ruoliu melodii może stać się także dominanta 
(w tonacji pobocznej). Motyw w tonacji pobocznej (t. zn. w tonacji 
subdominanty) zawiera z tonąlnefb punkfu widzenią tylko odprę
żenie napięć i nie posiada wcale toniki.

Problem tonacji poboczifej njmflonzelfal Hę p"6 dziś dzieci Ni
gdzie omówienhł (o ile m*' wiądomoto A przecież nie jest ona tylko 
produktemtooi‘efyćznych spekulacji, ale isinieje halnie np. w me
lodiach Eskimosów. 35iA może, że rola tonacji 'pobocznej, t. źń po jl 
maw^nie subdominanty jako pozornej toniki lłiSfod^cznej, jest 
w dziejami stylów inuzyCznych w muzycznej typologii (oh. przyp. 
24) większa, niż się ‘napozćw wydaje.

Odkrycie isfbienia tonacji pobocznej mlh teoretycznie wielkie 
znaczeń*. Pokazuje się.bowrejii, że z pramotywu o formie kadencji 
autentycznej, ( " k t ó r lr  Halin, Mmismann i- in. wywodzące® ą mu- 

BjBSJ nie da !aę wyprowadzić wszystkich .zjawisk muzycznych. Obok 
prakaclencji autentycżSisj istnieje bowiem równorzędnie druga' p.ra- 
kadepcja oparta na subdontinanćię.

b. Wielotonowe, melodie eskimoskie! ^

Styl muzyćżny Eskimosów' Katibu jest rozwinięty organicz
n ie24), co się objawia m. in. tym, fcełiie istnieje konieczność wytłu
maczenia jakichkolwiek jego c-fech wpływami obcymi. Odrębność 
n|uzykj Eskimosów i sposobu ja j wykonania orl analogicznych zja
wisk u icn sąsiadów Indian, jest zrelżtąTblana oddawnfPetnologćin 
muzyki eMI. Z tegb względu, jak i ze "względu . na wyniki naszych
analiz na początku niniejsżfig pracy,' możemy uznft&Tza pewne, że 
---------------

pj) Studium o zasadzie struktaj;y organicznej w muzyce jest jjP toku opiW  
cowyRfania. Struktura taka, właściwa z jednej strony utworem klasycznym 
(średui Beethovenj) a z drugiej stylom mffiycznym czystym, objawia się przez 
podporządkowanie całojoii utworu i wszystkich jego oddzielnych częjści jeclneSm 
prawu. Cokolwiek w danym utworze badamy —  linię melodii, przebieg napięć 
to.na'nych, charakter impulsów dynamicznych, rytmikę, strukturę wielogłosowo- 
ści itp. —  zawsze dochodzimy w końcu d-o tej samej, wspólnej i*£ormuły zasad
niczej.

j £3) Musikwissenschaft u. Kulturkreislehre (ob. wyż.)
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ay wielotonowy eh melodiach ,, EskimoSpAY Karibu działają tę same 
i tylko te same prawa muzyosme, któfe ohserwo\va.liśn|^T w njiejp- 
diach dwutonęiwjiyh. Melodie Avielotonowe przedstawiają jednakżfl 
te dogodność,, że w nici) obraz kontrastów miądzy melodiami w to
nacji gtómiej i pobocznej jest -a wiele aa jTasóśtśzy i pełniejszy. •

Bylobj A\'iąc. rzeczą, wymienić w formie, jak najzwjąźlęj-
szej te ])rzaeiAviinis,tWa melodii av dAVÓeh odmiennych tonacjach, któ
re pojawiają av wyraźnej postaci dopiero ay utworach wielotono
wych, ale które tniiszą być potencjalnie zawarte jnż w pramoty- 
wąeb. TAvierdzcń poniższymi nie możemy na tym nyejscu ndoAvad- 
niać; opierają sią one na wy niknołTszczegółowych .analiz przep.ro- 
Avadzonych w m ojej pracy o pieśniach tawścziiyoh EskimopÓw; praca 
tą- nie doczekAia' się jeszoze drnku.

W melodii kupletu (tonaBa po W melodii ref,renu (tonacja
boeaaia) napotykamy: . g-lÓAina) napotykamy:

1. Linie asymetryczne, 1. .Linie symetryczne i ogólną
proporcjonalność profilu.

2. Silną linearną. dążn,oęć do -2 . NipmaLjtóałkowity b.rhk dąż-- 
(nicosiąg-alnege) punktu av prze- mgea linearnej.

flstrzsni ‘tanaliiej.
3. Przewagę intćrwałÓAY tercji 3. Kwatft.ąęl jako gdówny inter-
i kwiiłty. , . snrńkturalny.
4. Ogólny . charakter ni ospo- Charakter zjróAvnoważony,
kojny, nhpręźonf, „zac2e;pny“ . w ynikajm y z „aprobaty" s| l-
chęć opbz-jac-ji ®). suukÓAy tonalnmilły1)-

-*)ł Jest zastaijąwfejące, Tak bardzo stosunek melodyki refrenu do melo
dyki kupletu przypomina różnice dzielące od siebije pierwszy i trzeci typ mu
zyczny od typu drugiego w nauce o typach melodii._W. Danckjerta. Np. w opisie 
limo typu czytamy: „Twórca pojmuje je (siły świćjta otaczającego) przede 
wszystkim jak opóry, a jego etos osobisty rozpala się na ich przełamywaniu 
( . . . ) ” ; w m61o'diiJ widać „nastawienie agresywne, parore ku celowi" ifld. (Ursyro- 
bole melodischer Gestaltung, Kassel 1932, str. 194); wspięęie melodii ku górze 
„zamyka w sobie coś nfijosiągnilętego i nieosiągalnego, cos, co sięga ponad 
samo sifebie" (Wandernde LiedLęisen, Ar'chiv tur Musilkforschung, 2 (193?),
str, 10). Natomiast o trzecim typie pisze Danckert np. w tdri1 sposób: „Główny 
prąd melodii jest opadający, zagęszczający ruch j5rfcem«lerza przestrzeń oplata
jąc wyraźnie oznaczony środek przestrzeni linią wahadłową, pizyczem kwarta 
(tetjachord) jest zasadniczą miarą każdego określonego odcinka". (Grundrisk 
der Volksliedkunde, Berlin 1939, str. 8). Opis pierwszego typu również bardzb 
przypomina cechy melodyki refrenowej.

Powstaje pytanie, czy właściwą praformą typów I i fil —  według nomen
klatury Danckerta —  nie jest mefoyia w, „tonacji głównej"? ,GzV typ II nie
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5. Pojłożajila. nacisku na grze 
n a p i ę ('• melodycznych.

W. Położenie nacisku l f l R t  a- 
t y c z n y m motywie 'świado
mego rozplanowania linii me
lodii.

6. Uzależnienie funkcji tonów 
głównie od ich położenia 
■w p 1 7 ę s t r z e n i tonalnej :(o(ł 
ich odległości od tonu podsta
wowego / j .

6. UzifTeżnienie funkcji tonów 
głównie„od ioh położenia w mo
tyw ie, a wieli od c z ąjskg w któ
rym się pojawiają (np. środko
we gL w1 motywie / ‘—a"—gi— 
f ‘—p‘ nie ma funkcji toniki, bo 
łnk wypukły f ‘—a‘—g‘ me zo
stał jeszcze zrówmowaiżony lu
kiem w7klęsłym —® .

Z kuple® i refrenu sldada •się całość strofy. Melodia wychodzi 
z c h w7 i;dj n e g o środka g‘, rozwija w7 kuplecie myś^ aubdomi- 
nantowrą, przyczcm f  jest pojmowane coraz silniej jako owa sub- 
doihinanta, w której to funkcji jest ono silnie spokrewrnione z e“ . 
Refren zaczyna się od przemianowania f  na górną dominantę — 
w tej funkcji f ‘ spokrewni ia się z dl — i w7 ruchu corąz spokojniej
szym wypra&ow7uje tonikalną funkcję tonu g‘, który r»°jawią Się na 
końcu jako z n a l ą z i o u y  środek. Cała strofa n.ie jest niczym 
innym, jak tylko rozwinięciem prafenomenu muzycznego w7 tonacji 
głównej, który także i u nas,* jako kadencja autentyczna, decyduje 
o formie większości utw7orów7 .muzycznych.

opiera się na przyjęciu subdommanty za melodyczną tonikę („tonacja pobocz
na"?) Chwilowo uchylamy się od odpowiedzi na te pytania. Należy tylko 
stwierdzić, że istnieje cala stosunkowo wysoka kultura muzyczna eskimoska 
■w Grenlandii, w której występują melodie w tonacji pobocznej jako całkowicie 
samodzielne twory (t. zn. są tam same „kuplety" bez refrenów), tworząc główną 
foimę muzyczną. Melodia w tonacji pobocznej, która pomija główne funkcje 
tonalne poszczególnych tonów i opiera się na subdominancife jako na pozornej 
tonice, jest więc fenomenem rzeczywiście istniejącym. (Głównym źródłem d!a 
poznania grąnladzktej muzyki jest: Thuren, Hjaimor: On the Eskimo Muśic 
in Greenland, Melddelelser om Grenland 40, Kopenhaga 1911 i 1924; w świet
nym zresztą• dzieli Thnrena brak jeest analizy tonalnej muzyki grenlandzkiej).

Referajyj"1 dotyczące poruszonej tu typcćogiii muzyki (Rutz-Nohl-Becking- 
Danckert) znajdują się w: Biicken, Ernst: Geist und Form im musikalischen
Kunstwerk, Poczdam 1929, str. 28— 32,i i w : Danckert Werner, Ursymbole (itd.), 
str. 13— 15.
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POSŁOWIE
Należy przypomnieć na zakończenie, że podana wyżej teoria 

dwutonowych melodii opiera się na muzyce Eskimosów i że wpierw-' 
•szyni rzędzie do niej się w pełni Stosuje. Ale pod wielu względami 
wyrasta ona ponad ten styl i przyczynia się do poznania istot||feno 
aneuu muzycznego w ogóle. .Rozwiązanie zagadnienia, w jaki sposób 
objawia lip istnienie dwóch odmiennych płaszczyzn tonalnych w in
nych kulturach muzycznych, należy odłożyć do późniejszych prac.
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BR \VŁODZIM^ia^;PQŻN.IAK (Kraków).

N I E Z R E A L I Z O W A N E  P R O J E K T Y  O P E R O W E  ^ M O N I U S Z K I

I.

Pośród uratowanych feafflSBSgo zbiorów W arszawki ego Tow&r 
rzyM w.M. Muzycznego zachowało sio kilka! libret operowych, będa- 
<śfęh wiasnośeisr Sekcji im.' St. Moniuszki. Większość’ ich SfSshodzi 
z papierów 'pośmiertnych po kompozytorze, .jedno' ofiarowała'; ®t3lcc*ji 
autorka. Niektóre z nich dotyczą, dzieł ogólnie zmmjreh, kilka jed 
nak, xxr teksty, którymi wprawdzie , twór-oti^Halki interesował się 
przelotnie, lecz nigdy nie zrealizował ich w postpci muzycznej. 
Libretta te rzn.oają dojść oiumaktery,styczne światło na dążenia 
j zainteresowania Moniuszki w różnych okresach jego życia, jalc 
też na jego technikę tworzenia dzieł*Scenicznych, to też bliższe za-' 
poznanie sio z.-nimi może być- przyczynkiem d.o powiększenia dorob
ku, tak zaniedbanych obecnie studiów nad twórczością kompozytowi.

Jeszęzb w czasie .pobytu w Wilnie otrzymał Moniuszko libretto 
czleroakiowej ybpery Budnik, oprmsowańe przez Antoniego ZaJe- 
skiego, na podstawie utworu powieściowego J. I. Kraszewskiego- 
“  tym samy nr^ty tnie t). Jak wynika z przeoczonych poniżej fak
tów, inicjatorem tej pracy nie byt prawdopodobnie sam kompozy
tor, kaz'niewątpliwie librecistA, nie AjaHl ten ostatni bez Wątpienia 
stałał śię usilnie, abj> temat możliwie najbardziej odpowiadał Mo- 
niuszca, w owym Rząsie zpanenrii już nie ty li*  we Wilnie, ale- 
i w Warszawie. To też treść libretta jest wyspce charakterystyczna

l) Syg. XII B/a XIX. Zgśtf fyćh 18 kart foim atu'27 x^22 cm., s. 2 i 4 pusta, 
na s. 3 sptóp osób. Karta tytułowa- Budnik Opera we 4-ch aktach, inną ręką 
z powieści Kraszewskiego Antoni Zaleski w Wilnie, u góry: Z biblioteki
St. Moniuszki —  jjeczątka Sekcji —  z dodatkami Moniuszki 10. VIII. 1906 r., 
podpis prezĄa Sekcji: Zahorowski.
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d la  za in tereso w a ń  nas-zegu k o m p o zy to r a , ję g o  p o czu cia  k r z y w d y  
o so b iste j i syołeozg^.i oraz ż y w e j w sp ó ln o ty  z In dem .

Akt I (s. 5— 13) wprowadza nas do»chaty ubogiego budnika2). Jego 
_ Górka M arysia5), synek Maciuś i  ciołka Marysij Pawłowa 4) oczekkjći 

przybycia gospodarza Bartosza. Na dworzu burza, —  późny wieczór. Obec
ni skarżą się na nędzę, która im dq.'ega, wkońcu Pawłowa namawia sit^ 
stizenicę, aby poszła na służbę do dworu, ta jednak opiera się, wiedząc, że 
groziłoby jej tam niebezpieczeństwo ze strony panicza (śpiew Marysi, ter
cet, duet). Wobec spóźnionej pory wszyscy układają sięjdorspu. Nadchodzi 
Bftrtosz, z jego monologu dowiadujemy się, że przed laty zabił on swoją 
młodą żonę, która gafitzdradziła. Nagła wpadają do chaty strażnicy leśni, 
i aresztują niewinnego budnika podsfearzuteai dokoriaąej kradzieży (scena 
zbiorowa: tóroir, duet, kwintet, tercet z chórem). „ W  II iakcćfe '(odsłona 
pierwsza, s. 14— 16) przenosipry się do pokoju, we dwofie. Jan przyjmuje- 
towatzyszy, myśliwych przy pdtnym kEeHchu, Scenę tę wypełnii w więk
szości śpiew Jana i chóru, n*lcześć Bakchusa j wenery, Akcja posuwa kię 
tu tylko o tyle, że gokpodarza odwołuje slużącw wzywając go rzekomo 
do matki. Z późniejszej jednak akcji wynika, że chodziło tu o wiadomość 
o usunjpciu Bartosza z chatyn Teriahofciec nie będzie mógł bronić córki 
przed uwodzicielem. Następna odsłona (s, 16— 21) rozgrywa się znowu
w chacie budnika. P# arii Marysi wchodzi Jan, proponując dziewczynie 
schronieifia. się we d w om ) na czas niaobecnt>ści ojca i obiecując zarasrem 
rychle jego uwolnienie (duet). Marysiiąypocząłkowo waha się, później jed
nak ulega namowom, kt.re pbpiera przybyła tymczasem Pawłowa; wkońcu 
odchodzi razem z paniszem. Przez chwilę zostaje na scenie sam 'Maciuś 
(scena 3), niebawem jednak pojawiają się budnifcy, którzy dowłiildziawsz*’' 
się od dziecka o nieszczęściu Bartosza, postanawiają swego towarzysza 
uwolnić z więaienlla (scena 5).

Pierwsza odsłona III aktu (s. 32— 36) przedstawiła uwolnienie Bartosza 
przez budników, którzy ućTowtdnili jego niewinność i teraz opowiadają mu 
o losie córki (scena .1: Bartogż sam. scenafc- Bartosz i chósl). W  drugiej 
odsłonie tego aktu (s. 25— 31) znajdujemy sidfcw puszczy przed chatą bud- 

. nika. Marysia obłąkaną powraca do pjca. Jan szpzyaze ,(żałujący swego 
postępku i kochający teraz prawdziwie, odprowadza ją (s-cena 1). Drugą 
scenę wypełnia rozmowa''Marysi z ojcem, zakończona śmiercią dziewczyny, 
Odsłonę zamyka tercet Pawiowej, Bartosza i  Maciusia, j j o  cz,ym budnik 
bierze.zw3oki córki i oddala się, by .je pochować w lesie. Akt IV (s. 32— 36) 
rozgrywa się w puszczy. Nad otwartym grobem Marysi modlą gię budnicy, 
wtem słychać za sceną sygnał trąbki myśliwskiej. zabłąkanego w boru 
Jana. Bartosz odpowiada mu na swojej trąbce i w ten sposób kieruje go_,

2) Budnikami sfezywano miesgfeańców bardzo ubogich chał (bud). Nie 
należeli oni do sfastr chłopskiego, gdyż pochodzili ze szlachty.

3) W  spisie osób jej imfrę brzmi pierwotnie Julisfa.l^^dolfinie, jak u Kra
szewskiego (Julusiąfc

i) U Kraszewskiego jest Pawłowa bratową Bartoka.
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do siebie. Gdy uwodziciel podchodzi do mogiły swojej ofiary, stary budnik 
kładzie go trupem ze swojej strzelby. Libretto zamyka chór budników.

Tekst Zales'kie|fo, nijmo niewątpliwie dramatycznego tematu, 
nie posiada nawet przeciętnej wartości scenicznej. Wiele fragmen
tów należałoby skrobie, inne wręcz' skreślić. Jako libretto operowe 
musiałby ulgo grunt.pwnej rekonstrukcji.

W stosunku do opowJadania Kraszewskiego jest dramat Za
leskiego syfestezą. zrozumiałą ze wzglęetu na potrzeby*se€iiy. Wszel
kie postacie drugoplanowe zostały usunięte, akcja zaś uproszczona 
do zasadniczych konturów. Spowodowało to, tak często w librettach 
spdtykane naiwnósci i przejaskrawień szczegółów, nieumotywo- 
wanyeh należycie. Jest to wynikiem niedbświadczcńia antorh. wr sto
sunku do wymagań sceny oparowej. W librettach operowych mamy 
do cŁ rnieSa ze skrajnym przykładem zja.wiska spotykanego w sztu
kach scenicznych, dajątego się określić jako „redukcja w pzasib“- 
Rozwiązanie|,teg,o problemu w sposób logiczny i uzasadniony psy
chologicznie nasuwa aittorowi znaczne trudności, gdyż w Operze 
niema ftzasn1 na obszerniejsze umotywowanie wielu czynników' kon
strukcyjnych. Pod tym względem świtor dramatu mówionego jest 
w znacznie “lepszym położeniu, nie mówiąc już o twórcy powieści, 
zupełnie wolnym od t&gi  ̂ograniczenia.

Z powodu nisuipiejętnego rozwiązania tego zagadnienia w Bud- 
niku Zaleskiego, cala spraw'a uwięzienia Bartosza staje się ma!o 
prawdopodobna i niejąsna. W powieści jest ona podstaw iona cał
kiem logicznie przez wpr owad zenie osoby karczmarza koniokrada, 
którfe z zemsty oczernia Bartosza. W libretcie wina.ł’spada dodat
kowo na Jana, który w ten sposób staje sio. w  jeszcze większym 
stopniu operowo przejaskrawionym ^czarnym charakterem". W tym 
świetle jeszcze mniej oczekiwanym momentem jest jogo nagła 
ćifcjRdifMU Kraszewskiego zamach Bartosza na uwodziciela bełbywa 
się podc.zas po]ową.niara,-Jan zostajePyllra ciężko ranny i po ciężkiej 
chorobie odmienia swój hulaszczy tryb życia. Tego rodzaju zakoń
czenie wyęjało się libreeiśc.ie zamalo efektownie, wobec tego zmienił 
jy w sfjóśób odpowiadający bardziej potr£ćbom soeny, w nagroma
dzeniu jednak środkówlJstanowrzo przebrał miarę. Podobnia jak 
sefiT-a końcowa nad grobem Marysi, tak i zamiar zabójstwa córki 
w' akcie pierwszym, są dodatkami Zaleskiego, mającymi na celu

5) Kraszewski nazwał swój utwór nie powieścią, Igęz opowiadaniem.
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jedynie danie pubłięznośąi dreszczu sensaeji. Pierwszego z tych 
pomysłów nie musiał peeta szukać z trudem, gdyż jego wzór znaj
dował choćby w Hamlecie (scena na-cmentarzu, pogrzeb Ofelli).

Pod AYzględem .stylu literackiego porasta! Zaleski daleko w tyle 
za pierwowzorem powiesciowjrm. Język pg^częgólnych osób jest 
u KraszeAvskieg© w dużymi stopniu zróznicoAYany, w libretcie zaś 
nie widzimy nawet prób zindywidualizowania go. Tym samym ję
zykiem mówi panicz ze dworu, co mieszkający w lesie budnilc lub 
dowódca .sirażników.

Niejednokrotnie libretto Zaleskiego zawiera momenty wręcz 
humorystyczne. Wystarczy tu przytoczyć jako ilustrację choćby 
kilka wieffeay, będących podbudowm pierwszego chóru strażników. 
Jest to pŁzykład dostatecznie drastyczny.

Kto wpadnie w naszą moc 
Oj igkrasznie krzyknie hoę,

JfSkr ępu jemy. zwiążem>
I w dyby zbijemy.

Łapać łotrów nasza rzecz,
A litoggi/z^serca precz.

Niezależnie _pcl- tych AA*szystkich wad libretto Budnika, może się- 
stać. interesujące, jeżełn je zestaAYimy z tekstem moniuszkowskiej 
Halki. Uderza tu przede wHlstifcim ogromna zb.ieżnase tąthatów, 
prze-dstaAAua jacy cli nMprię uAviedz«nia wiejskiej dziewezyny przez 
panicza ze dAYoru. Doagjmy, że tematy te należą aa ówczesnej lite
raturze,- zAida^zcza operoAYej, do AYielkiej rzacMaci. StosimkoA\ o 
najbliżej stałaby tu shrwna SAyojego czasu, a av Polsce znaną 
od r. 1831, Niema z Portici, oparta na tekście tak AYybitnego libre- 
cisty, .jakim był Eugenii^. Scribe. I w niej punktem wyjścia jest 
tragedia uwiedzionej prfrez arystokratę dziewczyny „niskiego Sta
nu", a zakończeniem 'jest śmierć ofiary. Niemniej ogólna atmosfera, 
tego dzielą jćst zasadniczo inna niż av obu Hbretts&h Moniuszki.

: Jeżeli chodzi o Budmka, to zn ajdu jem y dalsze jeszcze zbież
ności z librettem  Halki, ja k  obłąkanie uw iedzionej, je j tragiczna 
śm ierć, nie mÓAAuąe o kilku drobniejszych  szczegółach. N atom iast 
zhieżnotś« im ion  Jan  aa* Budniku — Jam ifz aa* Halce jest bez wąt- 
p ien ia  kAAmt-ią przypadku.

Wobec tak silnych  analogii aat zawiązaffiu Śwjęzła dramat^czne- 
go i przebiegu akcji, nasnwą się pytanie, czy jeden ze A\Tspom nia-
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nych utworów nie powstał ąiód wpływem drugiego. Przypuszczenie 
takie jednak musisiy odrzucić,.. gdy ustalinn chronologię powstą- 
uia obu clzjet. <T«st rzeczą wiadomą, że Wojgjri zetknął $ię z Mo
niuszką po raz jnerwszy w październiku r. 1845 i wtedy to,, wPjiągu 
kilku dni napisał libretto Halki, przy czyni opuid siQ.ua obrazie 
dramatycznym Kazimierza# Władysławą Wójcickiego p. t. Górnika. 
zawartym w II tomie jep£> Starych gawęd i obrazćno, wydanyift* 
w r. 1840. Kraszewski napisał Budnika, w r. 1847, a wydal go w ro 
ku następnym,, a więc nie > znaf ..chyba wtedy Halki, natomimjl; 
zn*na mu była niewątpliwie tlffeść Góralki Wójcickiego. -Jeżeli jed
nak zestawimy oba pierwitwzory librct, to nie znajdziemy* w nich 
bliższych analogii, w Góralce {nowieiii oboje ko.eiiaiikowie mieszkają 
jak małżeństwo przez długie lata pod wspólnym dachem, a. trą-' 
łgiezne rozwiązanie pfeez samobójstwo Halki 'jfegt spowodowane mał-. 
żeństwem Lutomira %  Obu tych ostatnich szczegółów w Budnika 
nie ̂ znajdujemy. Mojgłaby istnieć jeszc*ę jedna możliwość powią
zania obu dftaeł, a to w wypadku, gdyby saiu Moniufcko’ poinformo
wał Kraszewskiego o trasei otrzymanego libretta Halki. Wobec stałe 
w owccb latącłi ntrzymywaoiego „kontaktu listowego miedzy obu 
artystami możliwości tej nie rnpżńa w teorii wyklucz.' ć, niemnio-3 
jednak zacliowrana korespondencją Moniuszki z Kraszewskim 1) 

'filie  dostarcza nam żadnych danych w tym kierunku. Również w y
powiedź- samegoTKrąszewskiego zdaje-się takie przypuszczenie wy- 
klijezać. Oto -co pisze pówj.eściopisarz w jediiym ze swoich listów: 
„Myśl do obrazów ludowychs) podał mi pobyt na wsi i zbliżeniu 
się do ludu u OJ r o fem. (jSulffiai i Kisielach od r. 1S37 do 1858...“ 
-kv wk;c dochodzimy do zupełnie prawdopodobnego Acniosku, że 
Halka i Budnik, dwa- utwory o tak oryginalnej tematyce, powstały 
zupełnie okl siebie niezależilid.‘~'|

W .świetle powyższymi' faktów łatwo ustalić, że Moniuszko 
otrzyma] libretto B-udnllm już .jjo pierwszym opracowaniu Haiki, 
rozumiemy też dobrze dlaczego kompozytor nie zainteresował się 
nim w większym stopniu. Utwór poruszający taki sa.m problem 
etyczny i  społeczny, jaki występuje w Halet,& nie - mogący się nawet 
równać z nią pod względem, wartości literackiej i dramatycznej, nie

6) Takie było imię pierwowzoru Janusza.
7) Biblioteka Jagiellońska L. R-2, zob, też korespondencja Moniuszki 

w Warszawskim Tow. Muz., b. s., T. I— 13£.
8J Mowa tu o d^Tewięcfu powieśdtach i opowiadaniach, wśród których 

znajduje się Budnik,
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mógł być brany pod uwagę jako'podstawa do nowej opery. "Wyra
zem tego są choćby nadzwyczaj skąpe uwagi Moniuszki wypisane 
w libretcie, ogfaiuiozaj^ie sic, pfTza1 popia'wieniem kliku oczywistych' 
błędów tokś.tu, jedynie do Naznaczenia w dwóch miejscach: Śeema 1 
i -Scena 2. Z drugiej strony-, o ile zejście się w rękach Moniuszki 
•obu libfet nie było całkowicie przypadkowe, to wybór drugiego 
ł. nich charakteryzuje w wysokim 'stopniu kierunek zainteresowań 
kompozytora i jego stosńfiek dop^niższych warstw" społeczeństwa*, 
daleki od ówczesnej papierowe., ludowości. Nie było to nastawienie 
ehwijoye ńni przypadkowe. ,Już Walicl*i0), a po nim Opieńsk-ilB), 
wskazał łffcśdeńłokęatycznę' tradycje ljbjiziny Moniuszki, opisując 
jak to stryj kcrt$pozvtora Domiuik rozparcelował Jbvój majątek 
między chłopów i czynnie krz^wij oświatę wśród ludu. Znane fakty 
z życia Mmpoiytora umacniają nâ T w tym przekonaniu ^  Jążeii 
zaś chodzi o wycinki twórczości,tutaj omawiany, to można wska- 
.zafrmar satyrę społeczną w Hrabinie, a pr-zęde wszystkiiij na Panie, 
utwór, -którego oshowa. jest trągeklią upeśłedzttnftgó społecznie pa
riasa. Temułtem tym zainteresował się Moniuszko jeszcze jako mło
dzieniec, tlumapząc na język polski dramat Delawignea pod tym 
tytułem 1E), później zaś pracował nad stworzeniem doń muzyki na 
przestrzeni śJ|Siejdiu lat (tó?>9—1869).

yu
Podohnie, jak na początku swojej kariery kompozytora scenicz

nego postukiwał Moniuszko libretta, do ofłęiń serio, pisząc tymcza
sem operetki, wodewile i ilustracje muzyczce do dramatów, — tak 
w czasach późniejszych przestały mu 'wystarczać tego rodzaju 
tematy, jak Flis lub Yerbuni nobile. Wiejtny, że za koronę swojej- 
twórezośei uważał Parię> należącego-- ..do typu „więlkiej opeiy 
zanim jednak przystąpił do jego opracowania, kilkakrotnie zwracał 
■się do literatów o dostarczenie ‘jakiegoś dzielą zakrojonego na 
większą skalę, .

W papierach pozostałych po Moniąązec, a przechowywanych 
w zbiorach Sekcji znajdowało ’s.ię libretto w lejkiej „opery fanta-

I **) Aleksander Walicki: Stanisław Moniuszko, Warszawa 1873, s. 20.
u>) Henryk Opieński: Stanisław Moniuszko, Lwów^-Poznań 1924, s. 14.
U) N p. Walicki (o. c , s. 53), pisze o atmosferze panującej w domu M o

niuszki takim Słowa: „Tam ceniono człowieka wedfm^S jego umysłu i serca, 
a na biały krawat lub rękawiczki nie zwracano nawet uwagi".

1-) Jak można przypuszczać na podstawie jedniZR z 'istów Moniuszki.
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stycznej z baletami i ełiórąmi ukrytymi, stanowiącymi akt piąty“  
p. t. Wanda, pióra Gustawa Olizara. Prof. Jachimecki1S) określa, 
je jako utwór „slaby, pod względem literackim i dramatycznym*', 
zaz&aezająe, że o jego realizacji muzycznej prztlz Moniuszkę nie ni£s 
jest wiadome. Estreicher14) podaja, że libretto to zostało wydane 
w r. 1 S4.V z zaznaczeniem „opera w 5 aktach z muzyką Lubomir- 
skiego“ . Wynika z tego, że pierwotnie miał do Wandy pisać mri- 
zykę Lubomirski, niewątpliwie Kazimierz. Zapewne plan ten nie 
został zrealizowany; a w kilkanaście ląt później autor przysłał 
swój poamat Moniuszkę. Datę. tej przesyłki mówmy ustalić dójć 
dokładnie na podstawie listu kompozytora z dnia, 20. IV. 1859 15), 
w którymi Monifi-śzko dziękuje autorowi za przysłali ie mu tęgo 
utworu. List ów wskazuje wyraźnie na całkowity brak zaintereso
wania ^kompozytora utwotem Olizara MójiiuszM, mimo, że posia
dał w stosunku do ppyt.czy^nćwne zobowiązania, ograniczy] się jo - 
dymie do lakonicznego potwierdzenia odbioru, nie wspominając ani 
kłowa q samym dramacie.

Egzemplarz Wand), pochodzący ze^biorów Moniuszki zaginął 
w czasie ostatniej wojny; zachował się natomiaąt w bibliotece W ar
szawskiego Towarzystwa. Muzycznego zeszyt 16), zawierający fr a 
gmenty dwóch libret o podobnym charakterze, niestety bgz zazna
czenia ich autorów czy autora. Pierwszyfyz tych utworów, zatytu
łowany Łowy K$i-o.żęce17), jest typowym librettem „wielkiej opeity 
bohaterskiej**, „historycznej “ lub „romantycznej“, o czym może 
świadczyć-' ohnćiażby zestawienie- Występujących w niej osólj, wy
mieniające aż 14 solistów (s. 1 ).

Rzecz dzieje się na Zamku księcia mazowieckiego Konrada, z końcem 
X V  wieku. Akt pierwszy1 wprowadza nas do sali zamkowej w Wyszogrodzie, 
gdzie damy, rycerze i dworzanie śpiewają na cześć władcy i wyrażają 
radość z powodu zapowiedzianego na dzień dzisiejszy turnieju. Scena ta 
jest silnie rozbudowana, tekst ,jej mieści sSę na przeszło dwóch stronach.

13) Zdzisław Jachimecki Stanisław Moniuszko, Warszawa b. r., s. 219.
14) Karol Estreicher Bibliografia, pols'ka I, Kraków 1872, s. 350.
15) Biblioteka Jagiellońska I— O— L. 15.
ie) Syg. XII B/a X X V , format 19 x 15 cm., okładka tekturowa, kart. 1 nlb. 

_j- 15 nlb. pustych _|_ 11 _|_ 1 nlb, na s. 1 napis: Z biblioteki Stanisława
Moniuszki dar córki, p. Zofii Wyhowskięf, 23 /V  1906. Zahorowski.

U) Estreicher (o. c., s. 338 n.) w spisie polskich dramatów (oryginalnych 
i tłumaczonych z obcych języków), nie podaje tego tytułu. Chodzi tu więc 
zapewne o iibretto oryginalne lub opracowane na podstawie jakiejś powieści.
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Występują w niej różne zespoły, ożywione ustępem solowym. Scena druga 
(s 4— 8) wprowadza nas w akcję. Pojawia się Konrad, który po pow.taniu 
ofaecpych, w rozmowie z córką swoją Anną i marszałkiem dworu oznajmia,, 
że projektowany turniej będzie urządzony na cześć greckiego gościa- 
wygnapca Laskarisa. ‘Książę Konrad jest wielbicielem starych rycerskiej? 
cnót i gani gnuśność panującą w otoczeniu króla Olbrachta. Pod koniec 
sceny wchodzi książę Laskaris, na co Anna „stara się ukryć, pomieszana 
usuwa się". Rozmowa osób głównych jest przeplatana odezwaniami się 
chórów rycerzy i dam, pod konięc występuje chór ogólny. Całość jest two
rem określanym w ówczesnej operze jako „scena"; libretto nie narzuca 
tu nawet w ogólnych zarysach jakiejś schematycznej formy muzycznej. 
Ręka Moniuszki dokonała w kilku miejscach niewielkich skrótów18). Po 
wyjściu chóiu, w scenie trzeciej (s. 8— 15) Laskaris prosi księcia o rękę 
jego córki. Anna reaguje na oświadczyny wygłaszając na stronie takie 
zdania, jak: „O blada mnffie, O chwilo niedoli", Konrad zaś nie daje nara- 
zie odpowiedzi posyła jedynie córkę po szarfę, którą wyszyła na turjiiej.. 
W  scenie czwartej , (s. 16— 18) Konrad odmawia wręcz Laskarisowi' ręki 
córki, podając piu dość ogólnikowe powody, aby jednak zaznaczyć szacu
nek dla dostojnego gościa z Bizancjum, pozwala mu wystąpić na turnieju 
w barwach Anny, po czym oddała się. W  sdfujśiB piątej (s. 18— 23). Laska
ris zwierza się z niepowodzenia w miłości swemu „powiernikowi" Chare- 
sowi. Ten podsuwa mu p la n  porwania Ahny, co nie byłoby trudne do 
przeprowadzenia podczas jutrzejszych łowów. Książę początkowo oburza. 
s,ę, później jednak ulega doradcy. Na tym Kończy się pierwsza odsłona.

Obraz drugi I aktu (scena 6, s 23— 27) przedstawia plac turniejowy' 
przed zamkiem. Na wzniesieniu Konrad i Anna, obok sędziowie turnie
jowi i dwór, na placu heroldowie, po bokach rycerze mający niebawem 
walczyć, obok ich giermkowie, dalej lud. Odsłonę rozpoczyna szeroko roz
budowana scena chóralna, oparta na przeszło dwóch aftonach tekstu, 
w której naprzemilan występuje chór męski, żeński i mieszany (rycerze, 
damy, chór ogólny). Pod koniec chóru występują zawodnicy, po czym  
heroldowie ogłaszają wyzwania rycerzy. Scenę zamyka krótki ustęp chó
ralny, mający za podbudowę tylko jeden wiersz tekstu. W  scenie ósmej 
(s. 27— 29) ■jyystępuje w szranki Laskaris1, po czym herold ogłasza jego- 
wyzwanie, które podejmuje tijrech rycerzy. Konrad zbliża się z szarfą 
Anny do księcia. Na tym rękopis urywa się.

Notatki względnie skreślenia Moniuszki kończą się. z począt
kiem sceny .trzeciej. Nie świadczy to jednak o tym, by w dalszym 
ciągu nie były potrzebne. Przeciwnie, należy przypuszczać, że Mo
niuszko, aczkolwiek niezbyt nieraz wybredn? w ocenie -tekstów*

18) Kompozytor użył tutaj, jak zazwyczaj przy opracowaniu swych póź
niejszych libret i partytur pisanych obcą ręką, czerwonego ołówka. Pasmo 
Moniuszki można zidentyfikować na podstawie drobnej zmiany tekstu w tej 
scenie oraz uwagi: „skrócenie", zaznaczonej w scenie następnej, na marginesie 
zbyt długiej wypowiedzi Konrada.
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tym razem zrezygnował zeyskorzystania z dramatu, który zapewne 
odpowiadał mu pod względem ogólnej atmosfery, tła historycznego 
i nie wątp] iw|e**Lstniejącego w nim' nastroju romantycznego, licz nie 
nadawał się na libretto operowe. Nie chodziło tu już nawet o więk
szą w arte j, litepadką, ale o walory konstrukcyjne, niezbędne przy 
tworzeniu opery. A pod tym względem miał Moniuszko wymagania 
dość duże, oparte'nie tylko na wrodzonym instynkcie, ale i na zna
jomości przedmiotu, nąbytej w ciągu długoletniej praktyki teatral
nej. Libretto Łowów książęcych nie .posiadało treści należycie skon
centrowanej, mimo, że jego pierwsze sceny zapowiadały niewąt
pliwie pewne napięcie dramatyczne. Na tle tego tekstu trudno by
łoby kompozytorowi snuć swroje pomysły muzyczne, to też nie można 
się dziwie, że Mbniuszko nie zainteresował się nim w sposób bar
dziej trwały.

Poczynając od końca tego samogo zeszytu, zawierającego 
pierwsze odslonr Łowów książęcych wpisfene są luźne fragmenty 
dramatyoznę, zatytulowąiie (innym charakterem pisma) Fedro..

Zapisano tu scenę 3 aktu I (s. 1— 2), zawierającą zwrotkowo ujętą 
Pieśń rybaka, a następnie scenę 5 aktu (s. 3— 4), w której występuje sama 
Ariadna, a łączącą się ze sceną następną (s. 3— 11), będącą efeKtownym 
zakończeniem aktu. Przedstawiła ona pochód Bakchusa, a wypełniają ją 
śpiewy bakchantek, faunów, i chóru ogólnegó. Na tym barwnym tle poja
wia się Dionizos, który pozys-kuje wzg’ędy opuszczonej Ariadny. Następ
ny fragment, to scena 3 aktu (s. 12— 15), wypełniona chórami młodzileńców, 
dziewic i starców, oczekujących powrotu Tezeusza. Ustęp ten został w ca
łości przekreślony ołówkiem mimo niewątpliwych wartoścli z punktu wi
dzenia muzyki. Rękopis kończy scena 1 aktu V  (s. 16— 22). Przedstawiony 
jest w niej obrzęd zaślubin Hippolita i Aricii, poprzedzony inwokacją arcy
kapłana, a ożywiony śpiewem chóru. Na tym tle wypowiada opuszczona 
Fedra swoje refleksje, aż wreszcie w pełnym dramatycznego napięcia wy
buchu przerywa radosmy obrzęd. Na tym fragmenty Fedry kończą się 
Było ich zapewne więcej, gdyż na resztkach wyciętych następnych 8 kart 
widnieją ślady pisma.

Zachowane sceny Fedry przedstawiają nieporównanie większą 
wartość niż libretto Łowóiv ksioję-cych. Mniej od niego banalne 
pod względem literackim 1S), dają możność rozwinięcia bogatych 
pomysłów muzyezno-dramafydznych. Na podkreślenie zasługuje

1°) Autorowi zdarzył się tu na s. 13 zabawny lapsus calami w wierszu: 
,,...Tezeusz zwycięski. Atenom przyspoizył on k a w y " .  Ostatnie słowo popra
wił Moniuszko z całą sumiennością na: „sławy".
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uwłaszcza umiejętne przeprowadzone przejście Ariadny z nastroju 
melancholii do radosnego oddania się Dionizosowi w scenie przed
ostatniej. oraz w scenie końcowej kontrastowe zestawienie uroczy
stego naątroju zaślubin Hippolita, z tragedią przeżywaną przez 
Fedrę oraz gwałtownym wystąpieniem bohaterki w punkcie kul- 
Iminaey inym.

ObSzerność wypowiedzi i staranne podanie poszczególnych faz 
rozwoju psychologicznego akcji odwracają nas od technil i libretta 
operowego, ą przywodzą na myśl dramat mówiony. Nasuwa się 
przypuszczenie, żę_ chodzi tu o odp.is>.'Sseen wyjętych z dramatu, 

-a doręczonych kompozytorowi celem zaopatrzenia ich w muzykę. 
Tym możnaby wytłumaczyć fragmentaryczność omawianego |rę- 
kopisu. Poza tym wiemy, że Moniuszko skomponował muzykę do 
dramatu Fedra20), jest p.rzeto rzeczą bardzo prawdopodobną, żb 
mamy przed sobą fragmenty właśnie tego dzieła. Skonfrontowa
nie tekstów jest obecnie niemożliwe, gdyż 'Wymieniony utwór Mo
niuszki uchodzi za zaginiony, nie posiadamy też dokładnych ze 
stawień repertuaru polskich teatrów z owych czasów. Ogólna 
w skazówka podana przez L. Simona21), jest utrzymana w sensie 
negatywnymi: „W  określi między' powstaniami tragedia pseudo
ki asy ezna czy romantyczna nie byda grywana“ . Nie wiemy, kto 
był autorem tekstu, którym rozporządzał Moniuszko. W każdym 
razie nie chodzi tu o tak popularną w Polsce Fedrę Racineąy; gdyż 
w' tragedii tej niema seenhj zaślubin Hippolita z Aricią, nie poja
wiają się też w ogolę postacie Ariadny' i Dionizosa. O innymi opra
cowaniu tego tematu pisze Estreicher wymieniając dramat 
Mossinga (pseud. Guido Conrad) w tłumaczeniu polskim W. Ł. 
Anczyba,, niestety11i egzemplarza tej'"sztiiki nie udało mi się odua- 
‘ leść. Tak więc sprawa Fedry w twórczośći Moniuszki musi jeszcze 
czńkać na ujawnienie się dalszy'eh materiałów.

III.

Fragmenty Łowóni' książęcych malują nam dążnośr Moniusz- 
ni do wyspowiadania się w coraz to większych formach nmzymzno- 
scenieznych. Jeszcze1 pełniej ilustruje te tendencje inne libretto,

20) Walicki o. c., s. 113.
21) Ludwik Simon, Dykcjonarz teatrów po’skich, Warszawa 1935, s. XIX.
22) O. c. I, s. 388.

HU*
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piÓFa Sewdfyny z Pruszaków Duchińskiej 2:3), zachowane w d wócn 
egzemplarzach w bibliotece Warszawskiego Towarzystwa Muzycz
nego'24). W doląęfon^fh do pierwszego tjego egzemplarza notat
kach antorki mamy podaną dość dokładną gepezę tej tragedii 
lirycznej. Działo się to w r. 1862, w ‘ -*frrzy miesiące po pogrzebie 
Serokom li25). Moniuszko zjawił się u poetki,z prośbą o napisani^ 
dla niego libretta operowego i z góry podał* jej w sposób ogólny 
temat, którym rriia-ia być unia Polski z Litwą i zwycięstwo chry- 
stianizmu .nad pogaństweih. Pomysł ten — jak uświadczył — 

dawno mi chodził po głowie11, zaznaczył jednak, że nie chce się: 
oprzeć na jakimś fakcie historycznym, lecz na mniej znanej le
gendzie, bo inączej „ty łby  to uttyór klassyczny, a ja nie jestem 
klassykiem“. Duchińska szybko znalazła odpowiednie ' podanie 
w książce Alexandrowicza p. t. Leśnictwo w Augustowskiem 
a kompozytor* akcentował ten temat, zmieniając jednak bezapeiy-, 
cyjnie zakończenia na pomyślne. Proponowane przeż" kompozytora^ 
rozwiązanie, konfliktu wydawało się .ąSoetote nieprawdopodobną na 
to ” Moniuszko replikował: „Szukajże Ptuii prawdopodobieństwa
w operze. Dla tego nie chciałem przedmiotu f-gaśle T&torws&negp,. 
abym mógł swobodnie hujaą, według fąntażji‘\ Oczywiście zwy-j 
ciężył pogląd mis%.za, Duchińskiej udało" się jedynie proponowane* 
przez niego zakończenie opery do pewnego stopnia zatuszować. 
£)alsza współpraca nad librettem szła już bez różnicy zdań, przy

aą) WlasadWie z Żochowskich 1° voto Prusakowej, 2° voto Duchińskiej.
24) Rękopis XII B/a XXII Sekcji im. St, Moniuszki, w zeszycie oprawnym 

w okładkę ceratową, o formacie 19 x 15 cm., kart. 2 —|— 10 _j_ 44. Część pierw
sza, to list Duchińskiej z daty Paryż 30 kwietnia 1903, w którym autorka ofia
rowuje swój rękopis Towarzystwu Muzycznemu. Część druga nosi tytuł. Kilka 
słów o wspólnych pracach moich ze Stanisławem Moniuszką (strony verso pu
ste), na końcu data: Paryż, luty 1903, Część trżecia, to libretto; na karcie 
tytułowej; Aleksota 1862 (ostatnie 3 strony puste).

Rękopis drugi. Zeszytych 17 kart o formacie 34 x 21 cm., b. s., jedynie 
z pieczątką Sekcji. Karta tytułowa: Jordan czyi* Krzyż na Litwie. Opera 
w V aktach; inną ręką'; 1859 (data ta jest mylna), dalej uwagi Mińchejmera 
podane w dalszym ciągu tej pracy. Rękopis ten jest niepełny, zawiera tekst 
tylko I aktu.

25.)| Duchiństra nie jes't w swych relacjach dokładna, gdyż Syrokomla 
zmarł w dniu" 15. IX. 1862.

26) Zapewne mowa tu o uczonym Benedykcie Aleksandrowiczu. Zaznaczyć 
jednak trzeba, że wśród tytułów jego dziel z zakresu leśnictwa, wymienionych 
przez Estreichera, pracy wspomnianej przez Duchińską nie spotykamy.
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•czym udział Moniuszki był przeważający., o czym świadczy ostat
nie zdanie relacji Ducnkiskiej: „Pamięci jego poświęcam ten liry
czny poemacik, który uważam bardziej za Jego pracę, aniżeli za 
moją własną“ .

Przypatrzmy się bliżej temu librgttu.

Akt I rozgrywa się przed ołtarzem, na którym płonie znicz. W  scenie 
pierwszej (s. 3— 6) krewekrewejto Bojtomir 27) j polski jeniec Jordan ora* 
wajdeloci i wajdełotki porównują nadciągającą burzę do nawałnicy krzy
żackiej, zagrażającej Litwie, po czym nadchodzi Surjata, żona panującego 
księcia Erdziwiłła, ze sWSlim bratem Wiguntem. polecając obecnym przy
wołać swą pasierbicę, wajdelotkę Aleksotę (scena 2, s. 6— 8). W  następnej 
scenie (s. 8— 14) rodzeństwo wyjawia sobie nawzajem swoje tajemnice 
serca: Wigunt kocha poświęconą bogom Aleksyrlą, Surjata zaś barda Troj- 
dana Ten ostatni również pała zakazaną miłośiią do dziewiczej kapłanki, 
wobec czego Wigunt, za namową siostry postanawia zgubić rywala zapo- 
mocą zdrady. W  scenie czwartej (s. 14— 16) występuje chór wajdelotek, 
w piątej (s. 16— 17) wygłasza Aleksota monolog, a scenę następną (s. 17—•
19) wypełnia łe j duet z Trojdanem. Rozmowę tę przerywa Bojtomir (scena 
7, s. 19— 22) zbierają się wajdeloci, wajdełotki i lud, a księżna dzieli się 
z nimi wiadomością o niespodzianym napadzie Krzyżaków. Trojdan za grzS  
wa lud do walkii i sam także chwyta za oręż.

Akt II rozgrywa się w twierdzy.i kowieńskiej. W  scenie pierwszej 
(s. 27— 29) Trojdan wygłasza długi monolog, po czym w rozmowie Jordana 
z Bojtomirem, ten ostatni nawraca się na wiarę chrześcij’ańąką (scena 2, 
s. 29— 33). W  scenie trzeciej (s. 34— 36) Surjata w otoczeniu dworu wysłu
chuje wiadomości o tym, że Trojdan walcząc bohatersko, przechylił szalę 
zwycięstwa na stronę Litwinów, sam jednak zginął. Wieść ta okazuje się 
niebawem nieprawdziwą; gdy rzekomo zabitego wnoszą na scenę, okazuje 
się, że jest on tylko ranny (scena 4, s. 36— 39). Ratujący nieprzytomnego 
znajdują na jego piersi pod szatą krzyż, co jest dowodem odstępstwa od 
wiary przodków. Trojdan musii ponieść karę.

Akt III przedstawia wnętrze świątyni znicza. W  scenie pierwszej 
(s. 40— 42) Aleksota marzy o Trojdanie. Nadchodzi Surjata i opowiada 
o przestępstwie barda, żądając, by kapłanka sama odbyła sąd nad winnym 
(scena 2, s. 42— 46). W  następnej scenie (s. 46— 50) wajdeloci wprowa
dzają Trojdana, Aleks'ota stara sję bronić ukochanego, lecz usiłowani-a jej 
nie odnoszą skutku, przeciwnie sama p.opada w podejrzenie złamania ślu
bów czystości. Odsłonę zamyka monolog zrozpaczonej kapłanki (s. 50— 52).

2") W  rękopisie drugim (Jordan) jego imię brzmi Bojtonor, również w spi
sie osób w rękopiśie pierwszym, w tym ostatnim jednak jest poprawione na 
Bojtomir.
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Akt IV. przenosi nas do przedsionka podziemnego więzienia. Po rozmo
wie dwóch rubasznych strażników (scena 1, s. 52— 56) 28), pojawia się W*f- 
gunt, który usiłuje przekupić dozorcow, a gdy ci opierają się, zmusić ich. 
z bronią w ręku do dopuszczenia go do Aleksoty, która tymczasem rów
nież została uwięziona (scena 2, s. 56— 58). Nadchodzi Surjata. Gdy Wigunt. 
wyraża skruchę z powodu swego postępku, między rodzeństwem dochodzi 
do ostrej sprzeczki. Słysząc zbliżające saę kroki, oboje uciekają tajemnym. 
przejśoitem (scena 3, s. 58— 61). Pojawia się Bojtomir z Joidanem; na jego 
rozkaz straż przyprowadza oboje więźniów (scena 4, s. 62— 63). Krewekre- 
wejto dodaje nieszczęśliwym otuchy, w czasie rozmowy okazuje się, że 
Aleksota jest skłonna przyjąć chrześcijaństwo. Odsłonę zamyka kwartet, 
oparty pod koniec na tekście pieśni Kio się w opiekę (scena 5, s. 63— 69)- 

W  akcie ostatnim widzimy stos ofiarny, przeznaczony dla obojga więź
niów. Scenę pierwszą wypełnia chór wajdelotów (s. 69— 7u), w drugiej 
scenie (s. 70— 74) Surjata wyraża radość ze spełnionej już niemal całkowicie- 
zemsty, po czym słychać śpiew wajdelotów prowadzących ofiary. W  na
stępnej, szeroko rozbudowanej scenie (s. 74— 78) kapłani wprowadzają 
skazanych na stos, ten jednak, gdy tylko buchnęły płomienie, zapada się, 
co powoduje ogólne zdziwienie. Nagle słychać wrzawę, nadchodzi Wigunt 
ze swymi wojownikami, pomoc jednak jest spóźniona. Zrozpaczony rycerz 
wyznaje publicznie swoją winę: on ftó kierowany zemstą zawiesił krzyż 
na piersiach nieprzytomnego Trojdana, przyczyną jednak całego zła była 
Surjata. Księżna usiłuje się bronić, widząc jednak, żę‘ wszyscy ją potę
piają, przebija się sztyletem Niespodzianie słychać za sceną szczęk 
broni: nadjeżdża polskie rycerstwo, lecz nie po to, by walczyć z Litwinami, 
ale aby nieść pomoc przeciw Krzyżakom i krzewić prawdziwą wiarę Spod 
gruzów stosu wychodzi Trojdan z Aleksota29). Obraz kończy się apoteozą 
krzyża, przed którym upadają na kolana wszyscy obecni (scena 4, s. 78— 85).

Likrątto Aleksoty mimo luk w umotywowani u *tezczególów 
akcji jest literacko dość poprawne. Nieznajomość sceny, zwt&j# 
szcza operowej®°), okazała się nawet pod pewnymi względami

28) Uderzająca analogia do słynnego monologu odźwiernego w Makbecio 
i wielu scen podobnych.

29) Moniuszko chciał tę scenę początkowo uzasadnić postępkiem nawró
conego Bojtomira. Krewekrewejto miał w tajemnicy podkopać pagórek, na któ
rym był wzndtesiony stos, by w ten sposób ocalić życie skazańcom. Duchińska 
jednak, zdając sobie sprawę z fantastyczności tego pomysłu, pozostawiła całą 
tę sprawę niewyjaśnioną.

30) Pisze o tym sama Duchińska w przytoczonej relacji (s. 7): „Układ sce
niczny obcy był dla mnie, również jak wprowadzenie osób i wydobywanie 
efektów: nie mam w tem doświadczenia". Poetka pomija tu fakt wydania je
szcze poprzednio, w r. 1857 czterech swoich komedii1. Widocznie uważała ż& 
są to prace bez znaszania. Nięzajężnie od tego - wiemy, że później napisała 
jeszcze dwa inne libretta, a to Jassyr i MomfeSt, oraz dwie dalsze komedie.
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korzystną, a mianowicie o tyle, że w dramacie Duchińskiej nie 
spotykamy konwencjonalnych zwrotów wynikłych z bezmyślnej 
rutyny. Zarazem jednak nieporadność pod względem; zrozumienia 
potrzeb sceny przejawia się tn bardzo często, Moniuszko zaś — jak 
widać — nie dal pod tym względem młodej poetce większlS po
mocy. Przede wszystkim trudno się zorientować dokładnie, cky ma 
to być podstawa do opery w całości śpiewanej czy eżąściowo mó- 
nej. Przyjąć należy raczej tę drugą możliwoąć. Przemawia za nią 
długość poszczególnych scen i umieszczone w ciągu niektórych 
z nich uwag w rodzaju: pieśń, duet i t. p. Wobec tego niesp.rery- 
zowania formy z punktu widzenia techniki operowej*, na drugi 
plan ustępują takie wady libretta, jak całkiem mechaniczne po
wiązanie niektórych-scen i niezawsze należyte uzasadnienie szcze
gółów1 przeładowanej akcji dramatylcznej.

Współpraca Jłuchiliskiej i Moniuszki nad librettem Aleksoty 
trwała, jak można przypuszczać na podstawię relacji, aż do jej 
wyjazdu z Warszawy, t. j. przez cały* niemal rok 31), zapewme 
z przerwrami. Świadczy to o dużym zainteresowaniu kompozytora 
tematem, nieł> wiadomo jednak dlaczego nie doszło do reaiizacji 
tych planowe Możemy przypuszczać, że na przeszkodzie stanęły 
pierwszfe prane‘ nad Stratnym  dworem, ^ózpoczęte w jesieni 1863 r. 
Rzecz jasna, żeSporówmariia z tym dzielony Aleksota wytrzymać 
nie mogła.

Duehińska zastanawiała się w swoim rękopisie: „jak daleko 
doprowadził mistrz swoją partycję? tego ' sprawMzif; nie mogłam“ . 
Słowa, te pozwralają przypuszczać, że Moniuszko rozpoczął pracę 
kompozytorską przed jej wTyjazdem i poetką wiedziała o tym. Nie
mniej jednak żadne-ślady tej pracy nie dochow ały się, a Wa- 
licki 32) w swo i ni dośe, dokładnym spisie kompozycji Moniuszki nic 
o niej nie wspomina, milczą też 11™ ten'temat wszyscy inni biogrti-, 
1'owie mistrza. Pewne światło na tę kwestię rzuca jednak drugi 
rękopis libretta Aleksoty, zatytulowmny Jordan Mżyli K?py% na 
Litwie, zawierający ńaakarcie tytułowej następującą wzmiankę:

31| Po dokładniejszym porównaniu dat należy ten okres znacznie zredu
kować.

32) O. c., s* 114 n.
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Na moim etf&mplwjki. (ofiaroioanym mii przez wdowę 
po iWonhisżmJ, napisali Mistrz co następuje:

N. 1. fis dur 
N. 2.
N. 3. c ciur 
N. 4. a ciur 
Duet F 'ciur 
N. 5.
N  6

Również w moim egzemplarzu znajduje się numeracja. 
t *ezerwonym ołówkiem i różne a d n o ta c je ręk ą  Moniuszki, — 

Chęciński l e i  własnoręcznie swoje uwagi zamieścił. Byłoż-by 
całe libretto tego ostatniego, c jy  tylko pdBeróbką niektórych 
wierszy na inną, praez kompozytora wskazaną miar$- Wszyątf 
ko iińerniĄ tu skopiowałem.

A. Miinchheimer 
1896.

•
Wiemy, że przypuszczenie SgincSłfejrsfera.33), co do autorstwa 

libretta bjsfy mylne* zastanawiające natomiast jest zestawienie 
wyżej przytoczonego wykazu numerów libretta z uwagami zazna
czonymi w dalszym ciągu tekstu, na marginesie sceny czwartej, 
zaczynającej się chórem wajdelotek. PiSrwsza zwrotką' tego chóru 
składa się z ,0'Śmiu wierszy o budowie naprzemian S- i 7-zgłoskowdj, 
Otóż Moniuszko34) oznaczywszy hę scenę jako iS' £>, zredukował jej 
parzyste wiersze z 7-miu do 5-oiu' zgłosek, na marginesie ząS 
widniej™ nwaga Olh%iiiskiipo: „Braminki (2 strofy po 6/ft zgłj 

u — n — 5-“. Ndtą.tka ta kieruje nas do Parii. I rzeczywiście 
w I akcie tej opery (oh baz I, scena 1) znajdujemy chór braininek, 
którego podkładem jest naprzemian wiersz 8- i 5-zgłoskowy. Co 
więcej, w uwagach Moniuszki na początku libretta Jordanu, N. 3 
jest określony jako c dur, & odnośny chór w Parii j*est utrzymany 
w tej1 samej tonacji. Jeżeli chodzi o konstrukcje tego całego ustę
pu, to zwraca uwagę dalsza zbieżność, a mianowicie zakończenie

33) Autor niedrukowanej monografii o Minchejmerze (Kraków 1929), Ste
fan Schleichkorn udowodnił, że nazwisko kompozytora należy notować według 
pisowni polskiej. Pisowni tej używa też obecnie rodzina Minchejmerów.

.34) Wszelkie notatki kompozytora są tu zaznaczone czerwonym ołówkiem
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chóru krótkim dialogieA miofl/y „Jedną z kapłanek“ (w ohu opa
rach identyczne określenie), a Aleksotą, -względnie bohaterką 
karli, Nealą. Praktyka zakończenia ustępu chóralnego dialogiem 
należy w repertuarze - operowymi do rzadkości, to też powtórzenie 
je j  jest rzeczą znamienną. Dla uwidocznienia, związku obu dialo
gów warto przytoczyć choćby ich początki, pokrywające się w spo

sób  uderzający niiHtylko pod względem formy, a U w dużym stop
niu i treści.

Jedna z kapłanek. Tu wonny bursztyn i świętą;-łuczywo, 
Zostań na chwile. 

rJ. lak sof a. Ach zaklinam was
Wracajcie siostry!...

Jedna z kapłanek. Ze snu zbudzone tych miejsc święte zioła 
Wdzięczą ;śię wonią. 

łNsala.' Odejdźcie sjbśtry!...
Tak, to modłów czas

Drobno tpżnRje zachodzące w dalszym ciągu dialogu znalazły 
odbicie w odpowiednim rozdrobnieniu wartości nut i t. p., zasad
niczy jednak układ pgzostal łsez zmian. '

Zestaw iwszy tą fakty dochodzimy do wniosku, że tójpraw
dopodobniej cala ta scena była pierwotnie ^komponowana przez 
Moniuszkę do libretta Duchińskiej, a później wepzła w skład Parli, 
dołączając l|ię do ustępów wzi®ych;i?rSez kompozytora z jego mło
dzieńczej kantaty i Milda. -.Moniuszko polecił tylko Chęcińskiemu 
odpowiednie prżetworzenjie danej części litoiatta Duęliińskiej, przez 
dostosowani^ jej do treści nowego dzieła, ‘z tym, że: hudo-wa. wier

sza musiała,fsię- Zgadzać z istniejącą już'muzyką. Wszelkie wątpli
wości pod ty itr względem powinne ustąpić,- gdy spróbujemy podło
żyć tekst tej sceny z Aleksoiy pod muzykę odpowiedniego frag
mentu Parli, Okaże się wtedy; gSSbędzie on pod względem dekla
macji hardźięj prawidłowy od poezji Chęcińskiego. '

Podoi rn j« rzecz* się przedstawia w sosnach: $ i 6, oznaczonych 
przez Moliiusżkę łącznie jako N. 4,.--Jest tu w pierwszej ,części,-.rćgy- 
tatyw Nbali znajdujący analogię w monologu Aleksoty. ITwńga 
Chęcińskiego na końcu tego ustępu: „miafa ta Jam a Co dotąd" 
jest w pełni ząpalizowamij. Tekst Aleksoty podłożony pod męt od i o
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jeęt bardziej praw.dlowy pod względem deklamacji od teksti 
wygłaszanego przez Nealę.

■ Na marginesie sceny następnej widnieje w libretcie uwaga 
Chęcińskiego: „Młodzież śpiewa za sceną powitanie słońca (we
sołe) Odpowiada jej następujący bezpośrednio Chór młodzieży 
w Pa?n („Słońce ■,tvspamałe...“). Tonacja tego ustępu, A-dur, odpo
wiada notatce -Moniuszki na karcie tytułowej Jordana, dotyczącej 
N-ni 4.

Następujący potem duet Aleksota — Trojdan znajduje wpraw
dzie odpowiednik w duecie Neala-Idamor, różnią się jednak tona
cjo, według notatk’ F-dur, w Parii zaś B-dur Teksty .również nio- 
pokrywają się, to też dalej idących wniosków' n e naieży tn wy
snuwać, a niewątpliwie przypadkowe pokrywanie się pod wzglę
dem formy, poszczególnych odc-jnkó w nie może byćj wystarczającą 
podstaw?ą do łączenia tutaj obu libret. Wiemy zresztą, że w duecie 
tym ppijawiają się dłuższe fragmenty wielkiego duetu z M ildy85)- 

Zestawienie wyżej opisanych'scen pozwala, nai przypuszczenie,, 
że Moniuszko, mając skomponowane fragmenty Aleksoty, narzu
cił w tej części libretta Chęcińskiemu budowę poszczególnych 
scen według formy, obranej przgi Duchińską. W ten sposób cała, 
partia istniejącej już muzyki mogła wejść do nowej opery.

W śwdetle przytoczonych faktów' musimy skorygować twier- 
d zen i c C hoińskiego36), jakoby z pierwotnego libretta Pari^nległ 
później zmianie jpdynie duet Idamora z Nealą. Poniewmż Mo
niuszko pt -̂zyina] to libretto w'cześnifej niż tekst Aleksoty, zmiany 
względnie nowe opracowanie jornówńonych w'yżej scen musiało na
stąpić w terminie późniejszym

Następne numery Alekśóty, oznaczone pi‘Z£z Moniuszkę jako 
5 (scena 7) i 6 (scena 8), nie znajdują odpowiedników w Parii. 
Stwierdzenie to jest zgodnfi, z treścią notatki Chęcińskiego na mar
ginesie numeru }: „dalej według rękopisma Stanisława".

W o hyc braku dalszych akt-ów' w Tękopisie Jordana, dostarczo
nym przez Minchejmera, nie wiemy czjł Moniuszko w otóle zao
patrzył je nwagańii i opracow'ał. Niemniej i tych kilka scen omó
wionych powyżej dało podstawę do kilku spostrzeżeń? dotyczących
za iw n o  genezy Parii, jak ogólnej techniki tworzenia oper przez
Monitfszkę oraz stosunku mistsza do łibrąeistów.

| *5) Por. J ach im ecki o. c., s. 198 n.

; ,M36) W  przedmowie do libretta Parii, (Warszawa 1869).
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Gdy weźmiemy pod uwagę całokształt niniejszego studium, 
możemy stwierdzić, że temat, który właściwie znajduje się tylko 
na marginesie zagadnień muzycznych i pozornie niewiele ma 
wspólnego z twórczością Moniuszki, posłużył jednak do wysnucia 
kilku wcale interesujących wniosków, rzuhając '.światło na poglądy 
społefczne i literackie kompozytora oraz technikę jego pracy w za
kresie tworzenia dzieł dramatycznych.

W  tym miejscu pozwsśam s-obie złożyć serdeczne podziękowanie p. Prof. 
Adamowi Chromińskiemu za nadzwyczaj życzliwe ustosunkowanie się do moich 
poszukiwań w znajdujących się pod jego opieką zbiorach Warszawskiego 
Towarzystwa Muzycznego.
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PROF. KONS. BRONISŁAW ROMANISZYN (Kraków).

TECHNIKA WOKALNA 
WOBEC ŚRODKÓW MUZYKI MECHANICZNEJ

Pomiędzy kulturą duchową, której integralną część stanowi 
rgól śztuk, a jej warunkami mate^ialnyfni istniał zawTsze i istnieje 
nada.1 jak najściślejszy związek. Widzimy Aa nieustannie, jak nowe 
Warunki ekonomiczne tworzą np. nowrą architekturę, wpływają na 
literaturę, a nawot oddzialywują na najhardziej %iiematerialną ze 
sztuk, tj. na muzykę. Wpływ ten jjjbehodzi z różnych źródeł, z trybu 
i tempa życia codziennego oraz idei przenikających życie społeczne 
s  wypływających z materią-l (tego podłoża tego fcBłeia., a ponadto 
z technicznych zdobyczy, które otwierają również i w dziedzinie 
sztoki nowo pola do działania. Każdy nowy czynnik kultury, wyła- 
niajsjfey się w jakiejś epoce dzięki niestrudzenie szukającej nĄhli 
ludzkiej, wrcześniej czj ptiźniej wiąże się z całym szeregiem innych 
czynników7 tej kultury, współdziała z nimi lub przeciw7 nim i stwa
rza tym ssanym n/nve piSmlemY i zadania do rozwiązywania^ Bo 
takich czynników, które wrytwóyzył postęp Hlliniezny, należy zali- 
•ezyć płytę gramolońową, film dźwiękowy; takim czynnikiem, który 
wyłonił się przed 25 laty, a któfis?,sięgnął już do wszystkich dziedzin 
(życia społecznego, a szczególnie silnie zaważył na życiu muzycz
nym, jest radio. Stanowd 'ono jedną z tych zdobyczy, która otwo
rzyła wprawdzie innz-yce nowe drogi rozwoju i uspołeczniła tę 
sztukę do nieznanych przedtem granic, czyniąc ją zawożę i wszędzie 
każdemu dostępną, alet która przez stwTarzanie coraz większych moż
liwości — przede wszystkim pod względem ilości produkcji oraz 
zwdększenia możliwościl r i ' o d i  ufaff 11 leh’ — zaczęła z jednej strony 
sdoraz wyraźniej mechanizować odtwórczość a ftysfo ,’ powodując 
równocześnie ‘trudności i komplikacje natury ekonomicznej, a z dru-
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giej strony stawiać go wobec nowych problemów i wymagań tech
nicznych, których uwzględnienie stanowić będzie może już jutro 
nieodłączny warunek dla utrzymania się na powierzchni życia 
w zakresie jego sztuki.

Dotyczy to w pierwszym rzędzie śpiewaka, któremu zresztą, 
nauka i dzięki niej stworzony postęp techniczny oddaje do dyspo
zycji w coraz szerszej mierze aparaty i przyrządy, umożliwiając® 
mu nie tylko dokładniejszy wgląd w powstawanie i kształtowanie 
ludzkiego śpiewu, ale również ułatwiające pedagogii wokalnej od
nalezienie dróg i środków dla nadania ludzkiemu instrumentowi 
głosowemu większego piękna dźw'iękow'ego, większej nośności, wy
trzymałości oraz nowej jakości, a mianowicie tak zw. fonogeniczno- 
ści, w przystosowaniu jej do nowych wymagań postępu techniczne
go. Obfitość publikacyj, dzieł, zajmujących się rozwiązywaniem 
technicznych kw'estii w sztuae i pedagogii w'okalnej — jeśli wymie
nimy np. eksperymentalną fonetykę należy uwrnżać wdaśnie za 
oznakę, że pęd poznawczy czasu, w  uświadomieniu sobie luk av  na
szej sztuce śpiewania oraz wiedzy nauczania, szuka jeszcze odpo
wiedzi na wiele kwestii, które w tym dziale sztuki wydają się jeszcze;1 
wątpliwie. Kwestia wTokalna zaczyna się dzip wysuw'ać na czoło pro
blemów' w pedagogii muzycznej. Wynika to, jak już zaznaczyliśmy^ 
ze związku, jaki zaczyna się kształtować pomiędzy muzyką a try
bem. i tempem życia codziennego oraz ideami to życie przenikają
cymi. Podobnie jak wielkie architektury form. a raczej ich aparaty 
kurczą się do mniejszych wymianów', zapowiadając erę, wr której 

L należałoby oczekiwać jak gdyby nowego rodzaju muzyki kameral
nej, .tak samo zaznacza się rówmocześnie własne praw'o śpiewają
cego głosu i budzenie się z pow'rotem do życia poczucia dźwięku 
wokalńego. To zaś wywołuje żywsze zajmowmnie się kwestiami czyi 
sto wokalnymi, zatówno w' zakresie solowego, jak i zespołowego 
śpiewu. Obserwując programy radiowe zauważyć możemy, że pro
dukcje wekalne wzmagają się w nich w' dużym stopniu. Koncerty 
wypełnione np. samymi pieśniami, wykazują rosnące zainteresowa
nie u słuchaczów' oraz więkśzć w' nich upodobanie. Kówmież wydaje 
się, jak gdyby muzyka pieśni, oraz — co już zaznaczyliśmy — małe 
formy muzyki, szczególnie nadawraly się do nawdązywmnia kontaktu 

• na terenie radia między tysiącznymi rzeszami słuchaczów a kompo
zytorem.

Porzućmy jednak te rozważania natury ogólnej i przejdźmy do 
omówienia zagadnień objętych tytułem niniejszego artykułu. Otóż
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tu na wstępie musimy zdać sobie z tego sprawę, że dzisiejszy śpie
wak, chcący sprostać wszystkim wymaganiom, musi posiadać więk
sze i wsztechstronniejsze wykształcenie techniczne**— nie mówiąc 
już o stronie muzycznej — niż śpiewak dawny, gdyż musi on dosto
sować swą umiejętność techniczną również i do wymagań uuts£y'jiy, 
a więc mikrofonu radiuwego, płyty gramofonowej Ttilmu dźwięko
wego. O ile na koncercie lub na sccńie operowrej może on z łatwo,J. 
■ścią przemycić niektóre braki natury, technicznej, to mikrofon oraki 
te wykaże z nieubłaganą bezwzględnością, -Jeśli bowiem śpiewający 
posiada, oprócz otrzymanego od natury miłego wr brzmieniu, mate
riału głosowego, talent śpiewaczy, temperament wokalny, pewien 
stopień kultury muzycznej, to udaje' mu się często przemycić •nie
postrzeżenie braki natury technicznej. A  gdy nawet i to nie zawsze 
się mu uda, to bardzo często słuchacz listosunkuje się pod działa
niem tak zw. osobowo.śr-i ' śpiewaku, aż nadto pobłażliwie' do tych 
słabych stron jego śpiewu. Istniejąc^! braki spostrzeże natyćhmiąst 
słuchające za, pośrednictwem mikrofonu ucho, nawet pod tym wzglę
dem specjalnie nie wykształcone. I nic. dzi wnego. —- Na słuchanie 
muzyki przez radio oddziaływują odrębne wurunki akustyczne, fi- 
, ''logiczne i psychologiczne. Te ostatnie różnią się znacznie od wra 
runków normalnych. Człowiek ma stałe poczucie przestrzeń!,-! w któ
rej się znajduje. Słuchając muzyki przez radio, musi ją niejako 
projektować w' inną przestrzeń, co wytwarza \v nim pewien dualizm 
poczucia przestrzeni, któremu może zaradzić tylko bardzo silna kon
centracja słuchowa. Również i szereg spostrzeżeń optycznych, które 
stale,' się łączą z bezpośrednim słuchaniem muzyki, musi tu od pas?} 
Bezpośredni widok osoby grajhoej czy -śpiewającej, który przewodzi 
fałd*; psychofizyczne i wryt-warza kontakt między słuch a-czemi 'a osoba 
artysty, tu nie istnieje, przez co przerywa sią emocjonalne, subjek- 
tywne podćjście do arty&ty i do odtwarzanej przez niego muzyki.

Tym się tłómaczy zjawisko, że pojęcie'„w olnego od błędu“ śpie
wanego tonu, zasłyszanego na koncercie czy wr operze, nie jest jed
nakie zarówno u przeciętnego miłośnika śpiewu, jak i u śpiewraka, 
ba — nawet u krytyka. Gdybyśmy sobie zadali trud i przeglądnęli 
sprawozdania krytyczne z produkcji wokalnych, odbytach na Estra
dach koncertowych lub w operze oraz sprawozdania z produkcji 
wokalnych, nadanych przez radio, zwróciło by naszą uwagę charak
terystyczne -zjawisko, a mianow icie, że różnice w oc-enije'! pierwszych 
produkcji są niewspółmiernie, większe niż w ocenach odnoszących 
się do występów śpiewaków7, występujących w studio radiowym.
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U słuchającego produkcji wokalnej ze studia radiowego niema 
śsubjekty wnego, efnoejonąlnego nastawienia^gie do śpiewającego^ 
skutkiem czego łatwiej tu o ocenę objektywną, która ma wszakże, 
zwłaszcza z punktu widzenia pedagogicznego, większą wartośtiS zna
czenie.

Gdy zapoznajemy się z historią sztuki i pedagogii wokalnfej, 
gdy przeglądamy licznej ąszkoły śpiewu“ dawnych mistrzów, gdy 
czytamy opisy śpiewu słynnych niegdyś artystów, częściowo tylko 
możemy zdać sobie sprawą, jakie wartości artystyczne lub peda
gogiczne oni posiadali, natomiast brak nam wyobrażenia dźwięku 
ich głosu, techniki ich śpiewu, przykładów akustycznych co do ‘■spo
sobu wykonywania ćwiczeń, które w swych „szkołach" na papierzib 
nutowym oraz w komentarzu słownym utrwalili. Zmieniło się te 
z chwilą, gdy wynalazki w ®statnich dziesiątkach lat doprowadzily 
do możności uchwycenia i utrwalenia dźwięku. W miarę doskonale
nia się płyty gramofonowej uzyskiwało szkolnictwo muzyczne ważny 
■i' cenny środek pomocniczy przy nauczaniu np. historii muzyki, 
i orm muzycznych, gry iTa instrumentach, śpiewu i t. d. Tworzenie 
zbiorów płyt gramofonowych w szkołach mużycznych, a v  zakładach 
muzykologicznych, stało się nieodzowną koniecznością. Do osiągnię 
cia celów nauczania nie mogło oczywiście wystarczam jedynie' na
bycie dobrego aparatu gramofonowego oraz odpowiedniego zapasu 
najlepszych choćby >blyt. W poslugiwanhu się tym środkiem 
stała się potrzebna metoda pedagogiczna^ a więc używanie go pod 
pewnj^fni aspektami, stojące w organicznej łączności z wykładami 
czy objaśnieniami uczącego i stanowiące jodynie ich ilustrację, Sto
sowanie płyty gramofonowej w ramach nauczania stało się wyłącz
nic środkiem demonstracyjnym, nie zaś zastępstwem prawdziwej, 
żywej muzyki.

Glos ludzki wychodzi, jak wiadomo, na płycie gramofonowej 
naogól dobrze. Nic więc dziwnego, że właśnie dla pedagogii wokal
nej przykład płyty gramofonowej stal się cennym środkiem pomoc
niczym do uzyskania ściślejszej współprac^ i wzajemnego porożu- 
mienią się pomiędzy nauczycielem a uczniem w zakresie analizy 
problemów technicznych i artystycznych śpiewu, w zakresie odnaj
dywania i klasyfikowania wad i braków’ wspólnie słuchanej pro
dukcji Avokalnej. Właśnie płytyj Avykazując.e te wady i braki, mogą 
przedstawiać wiele cennego pod AA’zględem .pedagogicznym mate
riału. Słyszymy często, że płyta gramofonoAva zniekształca indyy 
AAudualnA charakter dżAAdękoAYy głosu śjticwaka. Otóż w przeAvażają-
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hej ilości wypadków — jeśli oczywiście wyłączymy nieudaną wyko
nanie płyty lub niedoskonałe pod wzglądem technicznym’ jej na
granie 1— to niezadawalające łnb zgoła złe brzmienie głosu jest re
zultatem wadliwego pod względem fizjologicznym posługiwania się 
nim przez danego śpiewaka. Kto nauczał się słuchać i analizować 
bez uprzedzenia, temu przeprowadzone -na. większej ilości płyt po- 
równania\wykażą to wyraźnie. Np. ostre brzmienie tonów górnych 
jest oznaką, że instrument głosowy w chwili wydobywania icli miał 
fałszywe napięcia i ściśmeni&i ograniczające funkcję rezonatorów, 
niekorzystnie oddziaływujące na współgrę alikwotów, _ powodując 
natomiast tworzeni^ się dźwięków*. zbliżonych do krzyku, które płyta 
gramoipnowa nie tylko •ppchwj^Brta ale i podkreśliła. Te same tony 
ostre, słyszane w sali teatralnej cay koncertowej, nie będą tak bar
dzo raziły jakością brzmienia, gdyż współwibrnjące powietrze gąli 
zaokrągli tę nieiirzyjemnąydła ucha ostrość, a ponadto gra sce
niczna, postawa, interprefacja muzyczna -współdziałają w złago
dzeniu nifekorzystnego wrażenia. Płyta gramofonowa może miećj. 
zatem więksKK wartośłg-kontroiiMpniż; audycja bezpośrednia, gdyż 
przy pomocy płyty możelny zanalizować i oććnić« Jakość tonu 
ohjektywniej,- w czystej jego materii. Im lónśzą&iosdada śpiewak 
emisja tym lepiej oddany zostanie ęprzez płytę indywidualny 
dźwięk jego gtojajj im hardziej glob ten hedzje ściśnięty łub pogru
biany, tym hardziej dźwięk jego będzie zniekształcony. Wszystkie 
te wddy i braki, czy nimi będą nifewyrównane rejestry głosowe, czy 
nie opanowana dynamiką, niedokładna intonacji?, niespokojna fala 
głosowa ftrenioło), czy wreszcie zła artykulacja, ktd*ej jakość za
leży rownidż ,'od emisji ̂ głosu, uwydatni płyta gramofonowa z nie
ubłaganą dokładnością., M ożn^tu wybierać przykłady z'przeszłości 
i teraźniejszości, stosownie do indywidualnych potrzeb danego 
ucznia.' W niejednym wypadku korzystniejsze będzie słuchanie 
płyt, naśpiewanych przez śpiewaków posiadających ten ąam, co 
i uczeń, gatunek i tessiturę głosu, w innym znowu wskazanym bę
dzie po&tugiwanie się szeregiem płyt, z naśprewanym na nich przez- 
różnyclę śpiewaków tym Hamym utwprem. IJwydatnienie zalet lub 
wad będzie łatwiejsze,- je’śli nawet wiek płyt będzie różny łub ich 
firmowe pochodzenie. W ten sposób do uzyskania drogą analizy 
i porównana wglądu w istotę sztuki śpiewaczej dołączy się-i inna 
korzyść/ a mianowicie rozszerzenie się horyzontu artystycznego- 
n ucznia, gdyż zrozumienie przez niego wszystkich tajnikó* umie-
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jętności technieauej- dodaje je'go wyobraźni i Intuicji artystycznej 
skrzydeł dla osiągnięcia należytych rezultatów w naupe.

Niewspółmiernie jednak większa, wartoś^ pedagogiczną, posia-- 
dać będzie"płyta z nagranym na niej śpiewejn ucznia. WsJ>oi)i|n̂ *-' 
liśmy na wstępie, że dzięki iiauR, a w szczególności eksperynien- 
talnej fonetywL możemj|trOporządzać, obok licznych dzieł, szere
giem genialnie skonstruowanych aparatów, przy którytlh pomocy’ 
zyskujemy wgląd w powstawanie i kształtowanie skę ludzkiego 
głosu, a to w celu stwońźeńia podstaw zarówno dla patologii, jak 
i w celu ułatwienia pedagogii wokalnej odnałęzńenia dróg i środ
ków dla; nadania ludzkiemu głosowi większego piękna dźwięko
wego, większej nośności i wytrzymałości, słowem w  cehi sporządze
nia z niego doskonałego instrumentu muzycznego. Należy jednak 
zdać solne sprawę,i że dla ogromnej większości naucz^Jfeięli śpiewu, 
nie tylko u nas, ale i w irmycli krajach, rezultaty tych badań oraz 
posługiwanie sią lym i aparatami i przyrządami je lc z e  długo nie 
będą mogły miei* praktycznego zastosowani^.. Nowe prądy we 
współczesnej pedagogii wokalnej wskązudą wprawdzie na koniecz
ność oparcia nauki śpiewu na podstawach realnej nauki, lak to 
potwierdzają.' uchwały Międzynarodowego Kongresu Głosu, odby
tego we wrześniu 1947 r. w Paryżu, tecz n a-, wykształcenie przy
szłego nauczyciela śpiewu, obeznanego do.kladnie z śfeziiltaj!ami 
wymienionych badań njątikowyeh, przyjdzie nam czekać jeszcze- 
długo. Tymhai^lzjej wi|fe staje się pilną koniecznością wykorzysta
nie przez pedagogię wokalną fonografu i mikrofonu dla^uzhptelnie- 
iua kształcenia glaąu uczniów, a to przez nagrywanie ich śpiewu 
na plycje gramofonowej lub kontroli za pomocą mikrofonu. W ypo
sażenie, przynajmniej wyżśfey.ch naszych jfoBdni muzycznych,, w te 
pomodlicie środki w zakresie fonetyki praktycznej, posiadałoby 
pierwszorzędną w artóe i odbiłoby się korzystnie nie tylko na wy
nikach nauki w klasach wolnilnych, aie Również i instrumental
nych danej uczelni!*” *

wdając s® w szczegółowe rozważania*- o . możliwościach 
i sposobach' posługiwania się taką aparaturą w szkole muzycznej,, 
podkreślę jedynie dla przykładu niektóre momenty w tym dziale* 
szkolnictwa, w którym pomocniczy t ten środek może odegrać' bar
dzo ważną rolę, mianowicie w nairćzaniu śpiewu. Weźmy np. spra
wę egzaminów wstępnych. Utrwalony na płytce Śpiew kandydata. 
podczas egzaminu wstępnego, przedstawiałby nieporównanie więk
szą wartość niż protokół egzaminu ze wszystkimi uwagami i pod

17
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pisami egzaminatorów, tym bardziej, że te. .uwagi byłyby do tej 
płyty dołączone. Płyty £e, oraz dalsze — gdyż każdy egzamin przy 
końcu roku szkolnego byłby również nagrany — przedstawiałyby 
-cenny mhtąrial porównawczy, wykazujący postępy ucznia w toku 
jego studiów. Poza tynr nagranie fragmentu ■jalńojś lekcji mogłoby 
przynieść uczniowi wiąle korzyści, gdyż ucz> łby się poznawać na 
płycie dokładniej własno wady i braki głosow7*  w emisji, w dykcji 
i tymi skuteczniej współpracować z nauczycielem nad ;aji usunię
ciem lub popjfawą. 'Śpiewak jest nadzwyczaj wrażliwy — pistze 
w n^giiu tomie swego dzieła „Lę Chąnteuv“ słynny francuski la 
ryngqlog'-fon.iat,va dr. Wicąrt — na* wykazywanie, nnj braków w je
go 'śpiewie. Zatrzymuje on słowa krytyki i przestrogi dłużej, niż 
pochwały, które -»i codzienną j&go strawą. Skorzystam od wielu 
lat — pisitfe dalej dr. Wicart — z aparatu utrwalającego produkcję 
wokalną i nagiy wam głosyfmych pącjeutow-śpiewaków przed, pod
czas i po leczeniu, uzyskując u nich pełne zrozumienie istoty swych 
niedomagali i odzwyczajenie się od poprzedniego niewłaściwego 
sposobu śpiew-ąnia. Wszelkie wskazówki i. objaśnienia co do przy
czyny ich niedoniągan, dawane bez dowodu płyty 'gramofonowej, 
były przyjmowane tych śpiewaków uprzejmie, lćez bez prze
konania. Wykazuje im natomiast dokładnie te wady płyta gramo 
fon ową.. Na dalszych więc zdjęciach, dokon> wanjrgb w toku lepzę- 
nia, słyszą, ci pacjenci dr. Wicart‘a poprawę w funkcjonowaniu ich 
instrumentu głosowego. Poprawiając zatym wady w emisji, które 
r^stępowałj w ich śfńowie uporczywie, doprowadzają do zupełnego 
wylęcĄenia sivyc.li fonetycznych niedomagali. Wracając do oma
wiania sposobów7 wykorzystywania takiego aparatu przez nauczy- 
cieląTlśpiew u, zamvażym>, że niejedną płytę, z nagranym na niej 
fragmentem ^zczególń-ie ważnej dla niego lekcji mógłby uczeń na
być i w dowodnej ilości na gramofonowym aparacie powtarzać. Mo
głoby to być dla niego dużą pomocą i uzupełnieniem niewystarcza
jącej nieraz, dla niego ilóśąi lekeyj. Wreszcie.-zdjęte na płytach 
produkcje uczniów w ramach egzaminów cpfplomowyeh i przecho- 
■\rywane w' specjalnych archiwach uczelni, czyż nie przedstawiały
by cennego, nie napisanego, ale żywego sprawozdania z pedagogicz
nej działalności i poziomu szkoły.

Przejdźmy" jęSzćżeL do innego przykładu. Jak wiemy, jednym 
z bardzo interesujących problemów techniki wokalnej j ‘ę£t umie
jętność przystosowTaliia głosu do przestrzeni, w której się śpiewa. 
"Wielu wybitnyfch nawet śpieWaków- koncertowych i operowych żali
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się, że tego „poczucia przesteżeni" nie nauczyli się w ciągu swych 
.konaerwatoryjnyeh studiów, lecz musieli ją potym w cza&ie swej 
artystycznej praktyki w niemałym trudzie zdobywać. Wiemy,
;są glosy, nawet o dużym ..formacje, przy dźwięku których w $al; 
koncertowej czy operowej słuchacz odbiera nieprzy j.emno' wrażenie 
i nie może sobi6i wytlómac^yć, w czyip tkwi przyczyna tego nieko
rzystnego wrażenia. ijWhr głoSŚBam w* sobie ma pełnię* dźwięku, gdy 
strona artystyczna jest nienaganna, wymowa dobra, techniczna, 
■-sprawność bez zarzutu, tó owe niekorzystne u słuchacza wrażenie 
wywołane jest wadliwym przystpsow*anięm g-lnsu do przestrzeni. 
Tak samo, jak w nLjpiękniąj pod wźględemwlstetycznym 'wyposa
żonej .przestrzeni musi by ć do niej przystosowana siła i rodzaj 
(.•świetlenia, juśli się chce osiągną^ w-rażęjiie piękna, tak śamo i glos 
iliusi być przystosowany' do przestrzenią w ."kłótej śpiewa. Kiedy 
powstaje u słuchacza wrażenie piękna.przy' słuohaniu dźwięku gło
su? Tylko wówczas, gdy śpiewak z najmniejszym w'ysilkiem energii 
wypełnia salę dźwiękiem. Każde nadmięrnb zużywanie tej energii 
przeszkadza takjj&amo, jak fjogo niewystarczający stopień, łatue- 
wak powinien gobie zdawrać spraw-ę z tę.go', że dla słuchacza miaro
dajnym jest tylko obraz dźwięku w' przestrzenią a nie obraz tęgo 
dźwięku, jaki artysta w sobie lub feoło siebie* słyszy'.

Wiemy, że nie każdy* glos, który brzmi dobrze wr sali koncerto
wej lub operowej/ zachowa *io piękno' brzmienia, gdy go poęhwyei 
mikrofon lub wstęga fiImowa..Wiemy Aęwnpeż j to, że niemal każdy 
glos, który brzmi dobrze-; w mikrofonie. * radiow‘.y*rh, jest dobrym 
głosem koncertowym lub operowym, oczywriścię pod względem 
dźwięku. Stwierdzeniu tego zjawiska wrprow*adza nas w istotę oma
wianego w niniejszym arty-,kule zagadnienia. Gdy' mówimy', „głos 
lirom Lenieje**, to jesz-eze nie moąopiy mi'e& zupełnej pew*ności, że 
glos zacliowTa ten promienny' blask, gdy* go poehw-yci mikrofon. Ale 
nie ulega. w*ątp]iwrości, ,-zie każdy' śpiewak mógłby dzięki specjalnej 
technice -wokalnej, a wię-c przez odpowiednią-emisję giosu, oddech, 
opaAowranie modulacji barwmmi głosu i t. d. tak swe [kWnlki glosó- 
we W'yksztalcić i udoskonali^, ż% mógłby' w^ehodzi.ć zwrycięsk% jako" 
glos o pełnymi, liromiennym blasku. Piękno (lźwiękowre głosu zal. - 
ży bowiem — to nam wjfkazpje grafieznip aparat, umożliwiający 
analizę fali glosowe-j — od zjawiska, które możiiaby wr następująay 
isposńb określić: glosy o bogatej zawartości górnymh wibracji 
i o bardzo dobrze zaznaczonyu-h tak zwr. formantąch, brzmią dobrze." 
Jti-k już zaznaczyliśmy', każdy śpiewmk mógłby (pod tymi względem
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swój narząd głosowy ulepszyć. Tak .samo, jak małymi są pozornie? 
pod względćm fizycznym różnice pomiędzy dobrymi a zlyal^ głósa- 
mi, tak samo może się -\v niejednym wypadku okazać potrzeba nie
wielkich- zmian w „ustawieniu glosu“, w jego osadzeniu, w jego 
-,,appogio“ , w emisji, oddechu, aby daójsłucłiaezowi akustyczny 
obrąz; pięknie.brzmiącego głosu. O ilf| to piękno brzmjpnia głosu 
stanowi pierwszy warunek jego radiofoniczności, to drugim wa
runkiem tego będzie umiejętność przystosowywania go do prze
strzeni, W której1 śpiewa.

Ramy niniejszej pracy wykluczają oczywiście możności? szcze
gółowego rozpatrzenia tych specjalnych problemów, składających 
się na całość tego zagadnienia. Wspomnę tylko dla przykładu cho
ciażby problem estetycznego wrażenia, wywołanego prz* glos. 
w przestrzeni, a spowodowan®o zależno^fk wysokości tonu od echa 
przestrzeni. J.edna przestrzeń może wywoływać ilaMcjffiokich tonów 
za d l» :ie  olręśy eehją w przeciwieństwie do tonów niskich, i od
wrotnie. Inna znowu sala koncertowa — a Ipędzie nią sal a o gór
nych. warunkach akustycznych — może szczególnie sunie odtwa
rzać tony wysokie, dajmy na to ton o wysokości dwukreślnego a, 
popiewyż dla tego zakresu tonów' występuje w tej, .sali specjalne- 
zjawisko współbrzmienia. .Znamy np. kościoły, wr których jędynie- 
wysoldm, tenorowy® głosem obdarzeni kaznodzieje mogą przema
wiać, , albowiem dla niższych (onów echo w danym kościele jest za 
długie.; Otóż* w zdobyciu tej umiejętności, z którą, rutynowuiny 
śpiewak już po pierwszych tonach ;vw;zinva, jak trzeba śpiewać,, 
aby glos w dane je sa li, brzmiał dobrze, powinna zawodowa szkoła 
muz&czna, jaką jest konserwatorium, uczniowi pomódz i przy uży
w a eksperymentu ztrraca^jego iiwpigę na te akustyczne problemy. 
Podpisany miał przed wujuą sposobność uczestniczenia w przepro- i 

wadzaniu ciekawego eksperymentu w tej dziedzinie, a to w7 jednym 
z zagranicznych zakładów naukowych, zajmujących' się zagadnie
niami akustyki i eksperymentalnej fonetyki, W zupełnie pod 
względem echa przestrzeni przytłumionym pokoju (dywany na 
podłodze, ściany okryte. grubymi kotarami), zdjęto glos śpiewaka. 
przy pomdćy mikrofonu i wzmacniącza na płycie gramofonowej. 
Gdy po utrwaleniu te-j p ły ty  nadano ją na aparacie gramofono
wym, głos owego śpiewaka, z natury o pięknym dźwięku, brzmiał 
głucho, martw’o, nieprzyjemnie. Otóż brakowało mu przestrzeni* 
to zn. wyeliminowano z dźwięku głosu echo przestrzeni, które, jak 
nas poinformowano, powinno dla dobręjj co do jakości brzmień i a.
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produkcji wokalnej — jak zresztą, i każdej* inrjej produkcji muzycz
nej — wynosić mniej więcej od pól do 2-e£, a nawet nieco więcej 
sekund, podczas gdy w opisanym pokoju wynosiło ono prawie zero. 
(Nie należy oczywiście mieszać zjawiska, akustycznego, które zwie
my echem przestrzeni, od innego, zwanego pogłosem, powodującym 
r/ta akustykę sal. Pogłos powstaje, :-jak wiadomo, wówczas; gdy 
fala dźwięku,- pomimo zfPjej źródło umilkło, odbijając się wielokrot
nie od wielu powierzchni oraz p?zez pewien okres czasu, dochodzi 
do naszego ucha). Z kolei‘przystąpiono do dalszego doświadczenia 
7, tą płytą, a miaaiowicie’:*zaczęto dodawać jej ćoraz większą dawkę 
echa przestrzeni. Technicznie ffczejjfowadzono to w następujący 
sposób:

Obok pokoju, w którym nagrano pierwszy raz płytę, znajdo
wała się duża sala, urządzona jako „przestrzeń enha“. W poprzek 
je j były zawieszone liczne ,i różnej wielkości oraz grnbości kotary, 
•dające się dowolnie rozsuwać. Przesuwanie względnife rozsuwanie 
icb regulowało w sali echo od poi do 5-ciu sekund. Sala. miała 
kształt prostokąta. W pobliżu jednej- z krótszyeh (ścian umieszczono 
głośnik, w pobliżu ściany przfi&iwległej mikrofon. (Plyte. o której 
mowa, zaczęto nadawać przez wzmacniacz na głośnik, przy niemej 
dawcę dźwięku, tj. w ten spoftS) jak sięąpost-ępirje przy elektrycz
nym nadawaniu, a umieszczony pod przeciwległą ścianą mikrofon 
-chwytał wydobywającą saę z głośnika Jalę głosową. Równocześnie 
z nadawaniem taj płyty zaezęto zapomocą przesuwania kotar wy
twarzać, i stopniowo zwi-ęjkszać echo przestrzeni. Uczestniczący 
w dokonywaniu te a® ekspęrymenui znajdowali się w sąsiedniej salćc 
i słyszeli przez drugi aparat nagrany na płycie śpiew ze sztucznie 
-dodawanym do niego echem. Otóż przy* zwiększaniu echa można 
-było wyraźnie słyszeć, jak wydobywający sj'ę z płyty*głos zyskiwał 
coraz więcej na pełni i pięknie dźwięku, ale tylko do pewnego mo
mentu, w którym glos brzmiał najpiękniej. Kiedy bowiem przez 
dalsze»yozsńwąanie kotar wzmacniano coraz więcej echo, głos zaczął 
tracić na pięknićl coraz bardziej huczał, tracił blask, brzmiał ma| 
przyjemnie-.' Najlepsze * brzmienie osiągnął glos w tym momęncie, 
w którym przestrzeń i glos były sze sobą'1 najlepiej zharmonizowane; 
iworząę dóskonąłą jednolitość. Szkoda wielka — powiedział prze
prowadzający ten eksperyment profesor — że podobne- doświadczę-' 

-tua wykonuje sięł wyjątkowo w uczelniach muzycznych, zwłaszcza 
■w szkołach śpiewu. Istotnie,. -kilka zaledwie konserwatoriów euro
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pejskich posiadało wówczas odpowiednie do tych celów urządzone 
pracownie.

Doskonałego opanowania wielu proldemów natury- tćdlmiczne.i, 
nie tylko od występującego przed mikrofonem śpiewaka, ale i teph- 
nika, wysyłającego w przestworza falę dźwiękową, wymaga rów
nież stad i o. Wysunięcie tego postulatu jęśt u nas%zczególnie aktu
alne. Postęp techniczny co do ulepszenia mikrofonów^amplifikato 
rów, akust,\ ki studia i t. d. jest niewątpliwie znaczny. Przypomnij- 
myjfsobie,. jak wjjglądaly pierwsze studia nadawcze, o jscianach spo
witych w grube kotary od sufitu do podłogi okrytej dywanem, po
chłaniających zupełnie echo przestrzeni, o kfórym była mowa. Na
leży jednak stwierdzić, że mimo iirzepro wadzenia wielu korzyst
nych zmian w konstrnkcjhłsal nadawczych, w wyglądzie ifth 0-ian, 
nie nastąpiło jjssżgjze pełne rozwiązanie problemów* akustycznych, 
i 'to nie t^lko u nas, ale nawet w krajach o bardzo w ysokini pozio
mie technicznym. Większy postęp nastąpił yy konstrukcji i jakości 
mikrofonów. Nie wdając' .sf^oczy w iście w omawianie tych różnicą 
możemy stwierdzić, żfT używane obecni# mikrcnony 'wykazują- da
leko większe, niż poprzednie, możliwości w odtwarzaniu dźwięków 
pod względem ich zasięgu, ich barw oraz dynamiki. Jeśli chodzi
0 modulowanie przez technika radiowego fali dźwiękowej i wysy
łanie jej w1 świat na falach* ś*eru, to' dział ten wymaga u nas? nie
jednego Mszczę ulepszenia, a eboćlfy nawet większej staranności
1 umiejętność w sposobie umieszczania mikrofonów w czasif* na
dawania audycji o różAiyeh typach w różnych akustycznych wa
runkach

Każdy występ śpiewaka przed mikrofonem, obojętne'czy to 
będzie _śpiewanie w studio nadawczym, czy na koncercie transmi
towanym przez radiu, czy wrdszcie w filmie dźwiękowym' wyłania 
szereg problemów technicznych, których ‘doskonałe*»opanow^iiie• 
^upewnia dopiero osiągnięcie należytego poziomu nadawanej audy
cji. Przyglądnijm y' s}ę więc bliżej tym problemom i spróbujmy 
wyciągnąć pewSjł^gwnioski, które mogłyby mieć-! dla śpwwaka war
tość .praktyczną. Śpiewający w studio radiowymi artysta powinien 
zdawać sgjjjjh z tego sprawę, że nie stoi na JJeaniłS. operowej ani przed 
publicznością nj| estradzie konoertowe/f,* że jagog śiuew jest chwy
tany przez mikrofon, -;J iĄe przez śalą, w któtej się znajduje, że od
bierany przez mikrofon idge< glos podlegaj regulowaniu co do "siły 
i barwy dźwięków i po dokonaniu tej amplifikąęji zustajje fala gło
sowa. przekazana stacji nadawrczej. Przede wszystkim jednak po
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winien śpiewak pamiętać o tym, że mikrofon posiada ogromną 
wrażliwość, że '.ampliPikacja wzmąęnia. zar&wno^piękne, jak i l.rzyd- 
kie dźwięki, a zatym ewentualne wady jego głosu zostają nie tylko 
podkreślone, ale i powiększone. Dlatego to śpiew mikrofoniezny 
wymaga o wiele większego wyrównania, wygładzenia dźwięku gło
sowego, niż śp.iew sCeniczny, a nawet koncertowy. Ogromna, jak 
już wspomnieliśmy, wrażliwość mikrofonu pozwala na odbieranie 
i przekazywanie^jak najsubtelniejszego pianissimo, nie znos.i nato
miast najmniejszego nawet wysiłku krtaniowego, nawet przy śpie
waniu forte. Wynika z tego kardynalna-wskazanie, a mianowicie, 
że nie wolumen głosu, ale jakość jego dźwiękfl powinna’ stanowić 
wyłączny — oczywiście poza zagadnieniami muzyozno-interprlit-a- 
cyjnymi — przedmiot jego uwagi i troski.

Osoba pragnąca sprostać teebnfćżnym wymaganiom mikrofonu 
pod względem fonogenicznogfci głosu w ramach r t f o u  w studio 
radiowym napotyka na więkśźę trudnośoi i gorsze warunki, aniżeli 
śpiewająca na scenie operowej lirat w sali konceWowjii podczas 
transmitowanej audycji, albo wreszcie nagrywająca płytę h M u m  
fonową lub wstęgę filmową.tPodczas 'gdy osoba wystepujĄtia w sali 
koncertowej słyjfczy :s jebie i mqże śię..W pewniej mierze* kontrolować, 
gdy śpiewająca' do ̂ aparatu fonogrąfrlznętgo lub . filmu może dla 
własnoji kontrol. otrzymać próbki z dopiero ćo nagranej produlfc.:, 
to jednostkę śpiewającą przefl mikrofonem studia ogiumiają nieraz 
wątpliwości Co do doMej jakości jej sjpeHP, wyni©;™ z’ ffczucia 
osamotnienia dźwiękowego; nie mogąc bowiem równocześnie™ wo- 
im słuchem znajdować się j w młejśVTu audytorium . iią luiejśću, 
z którego płynie jej glos, śpiewa bez fizycznej kontroli.

Cenny środek pomocniczy dla kształeOnia* głosu stanowi —- 
a raczej s^tanow.ć powinien — fi (fiu dźwiękowy. Utrwala on bo
wiem- nie t-^lko śpiew, ale i obfaz śpiewającego, jego gestykulację, 
ruchy twarzy., krtani i t. d., a zatypj utrwala obraj^meelianieznej 
funkcji, wytwarzającej dźwięk. Technika filmowa znajduje się 
w stadium ciągłego rozwoju. P rzyszło®  będzie mogła nie jedno 
jeszazfe wyjaśnić' i ustalić. Istnieją już zdjęcia filmowe mechanizmu 
krtani podczas śpiewknia.' Zdjęcia śW l w^świeidafae były na ostat
nim Międzynarodowym Kongresie Głoski w Paryżu w r. 1947. Przy 
pomocy analizy t juki o j  wstęgi filmowej będzie mogła być wyjaśnia*- 
na niejedna jeszcze tajeńmiftę której nie można było zbadać w do- 
tyehokasowych wa.r,unk&ę'li i możliwościach ekl£>eryriienfcUii|jj* fo 
netyki. To pozwoli zaś na stosowanie nowych środków w pracy nad
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1 orokturą wadliwej funkcji narządu głosowego. Kie zapuszczając 
•się w dalsze rozważania na' ten temat,, ograniczmy się jeno do za- 
znąe|ęjiia, pa w filmik dźwiękowwm otwier'ają się dla śpi,ewrająpegc- 
glosp piękne możliwości. Przekonaliśmy się z dotychczasowej pro
dukcji filmu dźwiękowego, żefspiewak, posiadający nawet skromny 
wolumen głosu, może w filmie wywolywry? wrażenie, ż‘ę posiada 
g;los bogaty i duży, ale jedynie wówczas, .'gdy posiada doskonale 
.-opanowaną emisję głosu.

Przy omawianiu §ą>rawy; regulowania i flBodnlowania .pocliwy- 
•conyoh przez mikrofon dźwięków w amplifikato.rniaeli, zaznaczy- 

ten dział techniczni- wymaga u nas udoskonalenia i po
prawy. Dotyczy to szczególnie audyejj woksjnyeh. Technik, regu
lujący dźwięk głosu pod względem siły i barwy, musi posiadać nie-
i.ylko wiadomości z zakresu estetyki śpiewu, aje j wykształconą 
•wrażliwość na jakość emisji gło$u, uifcożliwiająeą mu odróżnianie 
złego dźwięku od dźwięku dobrego. Wtedy może on odpowiętłnio 
regulować i modulować dynamikęvi barwę głosu, a więc, gdy lip. 
jakiś dźwięk będzie niewystarczający, dodać mu intenzywnośei 
W brzmieniu, gdR, będzie dobry, zatrzymać go,j*pyniew.;iż nie wy
maga poprawy, gdy^będzie, ostry, krzykliwy, złagodzić go i przy
tłumić i t. d. Obeznanie się z zasadami prawidłowej em isji oraz 
objawami i formami jej wynaturzeń, ułatwi mu odnajdywani^ 
przyczyny niefonogeniczndsS danego glóki. Przyda się‘ to *"prz-ede 
■wszystkim muzycznym reżyseroia, filmu dźwiękowego. Zamiast za> 
trzymać dzwonkiem wykonywanie źle brzmiącej frazy i powtarzać 
ją wielokrotnie celem uzyskani® pop ni wy, dślędą oni mogli łatwo 
jistali(kmrzyezyny złego brzmienia głosu i podać sposoby/ffp.opjawy- 
Coraz wyraźniej występuje więc potrzeba kształcenia specjalistów 
w7 tej dziedzinie. Powołanie do życia fachowej szkoły, w, której mo
gliby dokształcić^’ się _pod względem -muzyczno-artystycznym orąSz 
■zapoznać się z fizjologicznymi, fonetycznymi i estetycznymi pro
blemami sztuki wokalnej nasi radiowi i filmowi tfcchniey, będący 
zapewnię dobrymi fachowca,mi wr zakresie akustyki i*.elektrotechni
ki, może najskuteczniej uzupełnię i naprawić istniejące braki. 
Z drugiej zaś-strony z a ry so w u j się konieczność gruntowmiejszregG 
zapoznania się ze strony liauezyG&eli muzyki z zagadnieniami z dzie
dziny akustwki, , elektro-aknstyki i eksperymentalnej fonetyki, 
W  niedalekiej może przyszłości doczekamy się jeszdśse, że'“od jutrzej
szego profesora muzyki wymagać sję będzie dyplomu inżyniera- 
mkustyka. ze względu na wymagania, jakie stawna pedagogii mu
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zycznej muzyka mechaniczna i póstęp techniczny7. Jedmf*zdaje, się 
nie ulegać wątpliwości, mianowicie, że wcześniej czy później bę
dziemy musieliipodejść jffo naukowych, artystycznych i techmoz 
nyeh problematów tego-nzynnilia, który stosunkowo niedawno wtar
gnął w życie współczesnego człowieka. Rozwój elektro-akustyki, 
począwszy od jf?j punktu wyjfcia, jakim by^o przenoszenie dźwię
ków, tworzy nowe- njożliwośei wytwarzania tych dźwięków, a tym 
samym otwTorzył nowe horyzonty' wi zakresie budowy instrumentów’. 
N|e będziemy mogli oczy w-iś&ie zapujszczać się wr omawianie prób, 
jakie zostały przeprowadzone nad konstruowaniem elektro-njuzjjjCK- 
nyęh aparatów. Dotychczasowe próby7 obracały’ się — jak wiado
mo — przędę wszystkim dokoła dwóch problemów’, mianowicie 
zmieniania wyaojtośui dźwięków wr instrumentach elektro-muzycz- 
nych, co zostało właściwie jdż rozwiązane’ w apprąoie Teręmina, 
oraz w ,vt warzenia., w tych aparatach wszelkich barw7 instrumental- 
nycfcj co znowtt zostało częściowe uzyskane* w7 aparąeie Trantwjgina. 
Instrument tąn nad .ńistrunjfemtem o w yłącznie- akustycznym 
źródle dźwięku tę przewagę, że można zmieniać w7 nim ilkk tylko 
wysokość dźwięku, lecz i dynamikę oraz bąrw7ę. Instrument ten — 
według zapewnijeii Trautweina — da się rozbudowrać również dla 
gry7 wielogłosowej. Gzy7 zia j daje 011 prak&ezne zastosowanie — 
trudno to dzisiaj przew idział mimo, że istnieją już kompozycje 
(Hindeinitli, Genzmerf, specjalnie' na ten instrument napisane.

Wskazując na problemy i w^fńagania, wobe™ jakich postaw7)! 
śpiewaka i nauczyciela śpiewu postęp techniczny7, zaznaczyliśmy, 
ż<» np. w7y7posażenje uczelni muzycznych wr pomocnicze środki w7 za
kresie fonetyki praktycznej,, o których była mowa, nie tylko odbi
łoby7 się korzy7stnie na wynikach nauki, ale pozwoliłoby wT przy
szłości wychodzić obronną ręką z niepokojącego wpływu, jakim zą?- 
fcpiaeza śi§ coraz wyraźniej *)rów 11 ięjż i na polu muzycznymi rozrost 
Łt.eehniki. Nie pozwólmy wyjjrzedzić się pędzącemu, ciągle naprzód 
ży7ciu i nie konserwujmy się. w naszy7ch konserwatoriach w kostirio- 
jących .metodach i -przyzwyczajeniach, zwłaszcza w7 zakresie peda
gogii wokalnej. Ina<Sjg będzie nam coraz trudniej utrzymać, się na 
no wierzchni niektórych działów życia muzycznego, gdyż trudniej 
będzie utrzymać się na niej tym, których wykształcimy. Jeżeli np. 
śpiewak nie będzie odpowiednio przy7gotow7an.y, by7 mógł sprostać 
wymaganiom,, jakie wobec jego głosu i sposobu ępiewania stawia, 
mikrofon radiowy7 lub film dźwiękowy, możę ns»de.jśq: chwila, w któ
rej one obejdg-się w ogóle bez niego. W ciekawym artykule, za^
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mieszczonym pod tytuiem „Kiinstliche Stimmen“ w jednym z przed- 
wojennych numerów Jnantego miesięcznika „Dfe Mnsik“ , zajął się 
.tym zagadnieniem znany kompozytor Ernest Kraefeek i podsuną,T 
przed oczy dzisiejszych śpiewaków koszmarną wizję przyszłości, 
\\tySvołaną 'rozrostem techniki i konstruktywizmem dzisiejszej epo
ki. Oto ^pewien człowiek w Aiiglij wpadt na nąśtepujący* pomysł: 
polecił jakiemuś śpiewakowi zaśpiewać fragment arii czy pieśni do 
odbiorczego aparatu .filmu -dźwiękowego. Na, wstędze odtwarzaj 
obraz dźwięku powstały', liczne linie, kreski, jakb odbicie wyśpie
wanych s.lów i tonów. Te hieroglify zostaŚy powiększone, skutkiem 
cźcgo wszystłfyierfkrzy-wizny-, pfinkciki, wszy-stkicSjTe jak pajęclyńft 
cieniutkie linijki, wystąpiły wfcBaźnie w tym jfówiokszeniu. Teraz 
przystąpił p-w człowiek do analizy tego obrazu dźwięku przy porno- 
PcP odpowiednik przyrządów i sporządzi! kopie na innej wstędze 
fiimofkej. Jak można było przewidzde^ oPSporyment się udał, albo
wiem przy wytrwałej cieypliy}ó!pi musiało się udać odtworzenia’ 
krzywizn, .które śpiewający głos zostawił na pierwszcśT taśmie. Przy 
nagrania tej drygłęj wstęgi Ba reprodukującym aparąpie filmo
wym odezwał się więc śpiew, który zóśtą.1 przaz człowieka nam 
fiowany, a którfr był mniej więcej wierną k‘o,pią słów Wyśpiewanyfeii 
przez człowieka na pierwSzfej wstędze.

Znaezenia tego ejjńjperynfgnłu iiie potrzeba •spfecjfilnW podkre
ślać. Przy- odpowiednim udoskonaleniu sposobów tej roboty, w co 
n ie . należy mg!© wątpić, hędzid możliwe wytwarzani^*w &taczny 
sposób głosu o dowolnąj"jakości i ilośćj dźwięku. Będziemy- mogli 
odtwarzać* dźwiękowo zapomogą rysunku nie tylko jakiś istnieja.dy 
gios,<ąJe — co gorsze — będziemynhnogli na podatfewie uzyskanych 
doświadczeń^ konstruować nowe głosy. Perspektywy, jakie otwie
rają się przed nami, dorówny wuja swą. fąntastycznośćią najśmiel
szym przepcwiecftfioin Juliusza Yerne. Nie będziemy .ęze-kąć, aż się- 
spodoba Panu Bogu stworzyć drugiego -Garusą, lecz pójdziemy- dd 
takiego magika od tonów i zamówimy nje jednego Carusa czy',JG*i- 
gliego, ale tylu, ile się nam będzie podobało. Go gorzej — na pod
stawie analizy krzywizn^ązyskamyj ścisły dowód, że i Carwso miał 
lła|iSe punkty- 'w*-swym głosie, a ludzie, którzy go podziwiali, nie sły
szeli ty-ch błędów, albowiem pod działaniem fal psj-chofizy-czny-ch 
nie b.vli zdolni „elę objekty-wnfej Oaeny-. Glos człowieka, związany 
wprawdzie z jego duszą, .lecz ząłeżnSf od tysiąca imponderabiliów, 
otoczony widóc-zny-mi i niewidocznym i wrogami, zdany- na-.tysiączne* 
kaprysy- tak Gv. wyrazu, zależny od okrutnej nieraz reakcji iprt-
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wów, maże przestanie już naiu wystarczać, gdy będziemy mogli 
zapórhocą doskonałych pociągnięć rylca na biegnącej taśmie czy 
płycie wytwarzać glosy niepodlega.jąpe zniszczeniu, niewrażliwe na 
przeziębienia, zawsze dysponowane, zawsze gotowe do użytku, 
a' przytym doskonale, nie treniolnj&ea, posiadające świetną dykcję, 
idealnie wyrównane, fouogeniezne i t. d., i na wygodne spłaty je 
nabwwać. A  więc po po mamy ^‘ie zwracać do natury, wykazującej 
nieraz tyie rozrzutności, na kt-erą w dzjgićjszej dpMe, przy tempie-' 
współczesnego a tak krótkiego życia, nie możemy już stłbię, pozwo
lić? „Boga s.ię clioe- przebudowuje pisze Krząaek — chcę się Ho 
uczynić bezrobotnym11. Rzucamy się w objęcie piekielnego kon
struktywizmu, racjonalnego tworzenia, któte, w miarę jak nmszyjry 
i aparaty bijdą ludziom odbierać słowo, usta, uszy, w miarę jak 
wibriłfj-ąee wiązadła głosowe zastąpi pipębiegająca wstęga filmowa, 
zwolna, czynić będzie ludzi głuchoniemymi.

Przestańmy jednak rozmyślać o 'tprch fantastyczny1̂  i pełnych 
pesymizmu przepowiedniach. Niech naana rgzic uspokoi i oddali 
tę . i-jmutną wizję powstające na ustach. j^ąpytania: czy mógłby Mę 
znaleźć twórca wyrazu, zawartego w .Śpiewającym głosie i kto 
mógłby ,nim być? Dotychczas twórca, tym była radość lu 64ci® - 
pieuie człowieka, jęgo pr jespycie  ̂■ jego uczucia i pragnienia i one, 
wgrzebujadyysię do dilsizy słuejhacza dźwięk z głosu wydobywały- 
Czy nie jelt zljyt śmiałą fantazja, pr^ydBSZgpąnie,itiógłby się- 
zjaw.ić cudotwórca, który jednym -pociągnięciem rylca potrafimy 
wydobyę- t®, co stanowiło do teęj* pory owpe* jppzeżycia człowieka? 
A jeśli pozwolili&ny sobie zakończyć niniejsze rd^ważania skreśle
niem £ej,fantastycznej wizji, to tylko dla uprzytoąriiienia. sobie, ż% 
chcąc się obrbnić przed zalewem techniki i  to '-nie tylko pod wzglę
dem gospodarczym, ale i w zakresie ducha, musimy wyjść śiniąłó 
naprzfąpiw niaś, musimy ją jsozirać, przezwyciężyć i ograniczyć do 
właściwego jej zakresu. Zwrócenie uwagi flnti toJŁzekajitce na nale
żyte!, rozwiązanie problemy jest w ob eu n O fj chwili szczegółu, e 
aktualna!. Fąkt, -źe* sprawie AzkolnietWa muzycznego poświęca się- 
w ostatnich czasach wzmożoną uwagę, że np. sprawa programów 
nauczania’ stała się™&'gadnieniem aktualnym, nie jest zjawiskiem 
przypadkowym, lecz wia.że się z potrźąbami i koni eązn ościami na
szego współczesnego źjffcia. Obserwują? dzisiejszą epokę w sposób 
objektyWny, a więe’ jjezwalają&y ną -aiie uprzedzoną openą metod 
i haspł, jakie towarzyszą usiłowaniom stworzenia nowych, a życio
wo usprawiedliwionych podstaw dla szkolnictwa, muzycznego, po
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winniśmy do pewnego Stopnia zdaó sobie sprawę, dlaczego przeży
wamy taki właśnie., jak obecny, okres nie tak mę>że zmiany jak prze
miany dawnych fornł i środków w systemie nauczania. Dotyczy to 
przede wSKstkim pedagogii w okaln i, która wobec pojawienia się 
nowych problemów techniezno-artystyeznyjpji, wymagających do
skonałego opanowania ich przez wspólcz-e-snego śpiewaka oraz wo
bec oddawania jej’ do dyspozycji prztjz realną naukę. oraz postęp 
techniczny nowych środkow pomocniczych w postaci rezultatów 
badań naukowych oraz specjalnych aparatów, znąAazla* się dziś na 
■ważnym zakrąfcie swej drogi rozwojowej.* Najlepiej nawet skon
struowane ramy organizacyjne, najdokładniej przemyślane typ£ 
szkół, nie podniosą poziomu kultury wokalnej u nas, o ile nie będą 
wypełnione nauczaniem, uwzględniającym hierarchię potrzeb 
współczesnego życia m itycznego i o ile nieNjbedą oparte pia. solid
nych podstawach naukowych. Inaczej szkolnictwo wokalne będzie 
nadal grzęznąć w empiryźmię, oraz w suchych formułach schola- 
^tycznych. Ibsen, przez swego dr. IielJinga w „Dzikiej Kaczc&‘‘, tak 
mówi: „życie 'nasże mogłoby b_§e bardzo piękna, gdybyśmy mieli 
tylko spokój ze •strony wierzycieli, któr^- nas biednych ludzi cią
gle nachodzą z idealnymi żądaniami1'. Jeżeli niniejsze rozważaniafe 
obejmujące jeden tylko ojdckiiBk w całokształcie pedagogii wokalnej],* 
mogły wywohać u czytelnika przekonanie o konieczności przepro
wadzenia zmian i bzupełnitm u dotyclfezasowyni systemie naucza
nia, jeżeli domagania siętto opareie pedagogii wokalnej na podsta- 
ayćk h naukowych nie bęel.ą potraktowane jako nierealne pomysły, 
lecz jako wyraz .istotnej potrzeby życiowej tego działu szkolnictwa 
muzycznego, arty kul -ten spełnił swe zadanie.
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PROF. KONS. JANUSZ MIKETTA (Kraków).

S Z K O L N I C T W O  M U Z Y C Z N E  W  P O L S C E

(1945— 1948).

Rozpatrzenie stanu szkolnictwa muzycznego w Polsce w chwili obecnej, 
próbę nakreślenia jego rozwoju w ciągu lat trzech oraz wyznaczenie jego 
dynamiki i celów należałoby rozpocząć od przedstaWiiehia jego obrazu pod 
koniec ubiegłego okresu, czyli od ostatnich lat okresu międzywojennego. Po
nieważ zmieniły śię granice Państwa Polskiego, przeto zestawienie statystyczne 
szkół muzycznych przed wojną z obecnym ich układem i rozmieszczeniem nie 
da dokładnego obrazu postępu i osiągnięć. Wydany w r. 1939 M ały Rocznik 
Statystyczny Głównego Urzędu Statystycznego Rzeczypospolitej Polskiej po
daje na str. 331, że w r. 1937/38 było na 181 niepaństwowych szkół artystycz
nych w ogóle —  132 szkoły muzyczne, na 7 zaś szkół artystycznych pań
stwowych o poziomie wyższym —  3 szkoły muzyczne. Uczniów w tych 
szkołach muzycznych było: 9.642 -)~ 1.438, razem więc —  11.080. Jeśli zestawi
my te dane z wykazem Wydziału Szkolnictwa Muzycznego Ministerstwa Kul
tury i Sztuki za rok szkolny 1946/47, dowiemy się, że:

w 29 państwowych szkołach muzycznych kształciło się 
w 142 niepaństwowych szkołach muzycznych kształciło się 

w 171 szkołach muzycznych kształciło się : . . . .

Zestawienie to poucza w każdym bądź razie, że:
1) zwiększyło się 10-krotnie zainteresowanie Państwa szkołą muzyczną; 

utworzono bowiem 29 szkół państwowych w miejsce 3;
2) zwiększyła się przynajmniej dwukrotnie p o t r z e b a  szkoły muzycz

nej w społeczeństwie; mamy 23.823 uczniów w miejsce 11.080;
. 3) zwiększenie się i l o ś c i  szkół z 135 na 171 należy oceniać jeszcze 

wyżej, gdyż odpadła szeroko rozbudowana sieć szkół województw wschod
nich, z najbardziej rozbudowanym pod tym względem ogniskiem Lwowa, 
a więc do tych 36 n o w y c h  szkół należy dodać masowe powstawanie no
wych szkół na Ziemiach Odzyskanych, zwłaszcza woj. Dolno-śląskiego. Można 
więc już stwierdzić, ze szkoła muzyczna w nowej Polsce Ludowo-Robotniczei 
rozpoczęła gwałtowny, o szerokiej dynamice rozwój. Pomówimy poniżej o ele
mentach tego rozwoju i jego ideologii.

*  ł  T

6.131 uczniów 
. 17.692 uczniów

23.823 ucaniów
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W  chwili, gdy Warszawa walczyła wysiłkiem najlepszych swoich Obywa
teli z faszystowskim najeźdźcą, dekret Polskiego Komitetu Wyzwolenia Naro
dowego, wydany w dniu 15 września 1944 r. w Lublin-fe o zakresie działania 
i organizacji Resortu Kultury i  Sztuki (Dz. U. R. P. Nr 5, poz. 25) zrea izowa1 
niespełniony przez cały okres Polski Międzywojennej postulat świata artystycz
nego, dotyczący utworzenia c e n t r a l n e g o  organu opieki nad sztuką. Na 
mocy Ustawy z dn. 31 XII. 1944 r. o powołaniu Rządu Tymczasowego Rze
czypospolitej Pols-kiej (Dz. U. R. P. Nr. 19 poz. 99) Resort Kultur]? i Sztuki, 
przekształcony został w Ministerstwo Kultury i Sztuki.

Pierwsze organizacyjne czynności na polu szkolnictwa muzycznego zo 
stały dokonane w Lublinie. Brak materiałów nie pozwala mi odtwo-rzyć bar- 
dziilej .szczegółowo tego okresu do chwili przeniesienia się Rządu Tymczasowe
go Rz. P. z Lublina do Warszawy, czyli do ostatnich dni lutego 1945 r. Muzy
kami, którzy pierwsi s'tanę’ i do tej trudnej pracy byli: Aleksander Barchacz, 
Mieczysław Drobner, Witold Wroński, Tadeusz Chyła. W  koncepcji, jaką utwo
rzyli sobie w tej pierwszej, chwili, dominowała słuszna, z głębokiej - dążności 
do powszechnej demokratyzacji sztuki wypływająca zasada, że szkolnictwo 
muzyczne w Nowej Polsce musi służyć przede wszystkim wyzwolonym z uciski 
warstw posiadających robotnikom i chłopom. Jako takie powinno więc być 
państwowe i bezpłatne. Pod tym kątem widzenia nowej rzeczywistości zorga
nizowano niezwłocznie w Lublinie Państwowy Instytut Muzyczny, powołano 
podobne szkoły w Rzeszowie lii Białymstoku.

Do czasu wielkiej ofensywy Armii Radzieckiej w styczniu 1945 r. terenem 
działania Ministerstwa mogły być jedynie terpny już wyzwolone. Planowanie 
więc musiało być ograniczone do tych ziem i do główniejszych ich miast.

Po przeniięsiewiu Ministerstwa do Warszawy i kolejnym wyzwoleniu 
ziem zachodnich ,i północnych Polski, a zwłaszcza po ostatecznej kapitulacji 
Niemiec, praca organizacyjna mogła objąć całą już wyzwoloną Polskę.

W  dn. 30 kwięfniia tegoż roku odbył się pierwszy zjazd dyrektorów szkół 
muzycznych, organizowanych w Krakowie, Łodzi, Katowicach, Poznaniu, Wari: 
szawte i innych miastach. Szkoły te powstały albo jako reaktywowane szkoły 
przedwojenne, albo też jako now%. Znaczny udział w ich tworzteniu wzięli mu
zycy warszawscy, wygnani po powstaniu i rozproszeni po całej prawie Polsce. 
Dwie większe grupy profesorów Państwowego Konserwatorium Muzycznego 
w Warszawiie osiedliły się, w Krakowie i Łodzi. Tam też łącznie z muzykami 
miejscowymi utworzyli szkoły muzyczne, pojmowane organizacyjnie -różnie, 
przeważnie jednak traktowane jako przyszłe szkoły wyższe lub akademie mu
zyczne.

Na tym ź'ję|dzie przedstawiony został przez Departament Muzyki pierwszy 
projekt organłzacjji, a raczej reformy przedwojennego szkolnictwa muzycznego. 
Zawarte w tym projekcie, a zgłoszone przeze mnie, jako naczelnika Wydziału 
Szkolnictwa Muzycznego, nowe zasady podziału szkolnittwa muzycznego spro
wadzały się do tez następujących:

1) z uwagi na dwa rożni?cele wychowawcze, jakim- są z jednej strouw 
kształcenie muzyka zawodowego, z drugiej zaś amatora (przeciwstawieni 
kształcenia producenta kształceniu konsumenta), należy zaprzestać prowadze
nia razem obu tych różnych programowo ś metodycznie zadań wychowawczych
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w j e d n e j  szkole i ustalić d w a  typy szkół muzycznych: zawodowych i umu
zykalniających.

2) zawodowe szkolnictwo muzyczne podzielić na 3 stopnie: niższy, średm 
i wyższy.

Zjazd przedyskutował te tezy, uznając w zasadzie ich słuszność, różniąc 
się jedynie w szczegółach zwłaszcza co do sposobu i tempa wprowadzenia tej 
reformy w życie.

Dla stałego opiniowania wszystkich spraw związanych z wprowadzeniem 
w życie zamierzonej reformy utworzono Zarządzeniem Ministra Kultury i S5®- 
ki z dnia 6 ’ ipca 1945 r. (Dz. Urzęd. Min. K. i Szt. nr. 1 z dmia 22. V. 46) K o m i
sję Programową Szkolnictwa Muzycznego, jako«organ doradczy, opiniodawcza' 
i naukowo badawczy Ministerstwa Kultury i Sztuki w sprawach, planów, pro
gramów i wzorów nauczania w szkołach muzycznych wszystkich stopni i ty
pów. Praca tej Komisji pod moim przewodnictwem natrafiła na wielkie trudno
ści czys'to zewnętrznej, lokalowo«śytuacyjnej natury: biuro Ministerstwa Kul- 
tury^i Sztuki, umieszczone wraz z iSjnymi Ministerstwami w ocalałym szczę- 
ślwie z pogromu Warszawy przez Niemgów gmachu Dyrekcji Kolejowej n? 
Pradze w kilku pokojach, miie mogłoby zgromadzić na ws<pólne narady kilku
dziesięciu członków Komisji. Postanowiono podzielić więc Komisję na sekcie* 
i sekcje te, by nie narażać ich członków na podróże w ciężkich początkowe 
warunkach komunikacyjnych, rozmieścić w najmniej zniszczonych miastach, 
powołując do mich pedagogów tamże mieszkających. W  ten sposób powstał^ 
w Krakowie sejkcje: fortepianu pod przewodnictwem rektora Zbigniewa Drzer. 
więjkiehp, śpiewu solowego (przew. prof. Bfgnisław Romaniszyn), kształcenia 
nauczycieli (przew. prof. Stanisław Wiechowicz), w Poznaniu: sekcja teorń
(przew. dr. Adolf Chybiński), instrumentów smyczkowych (przew. rektor Zdzi
sław Jahnke), instrumentów dętych (przew. prof. Józef Madeja), w Łodzi- 
sekcja szkół umuzykalniających (przew. profij Witold Rudziński). Nieuniknione 
w tych warunkach pominięcie pewnych wybitnych pedagogów innych mias* 
starano shą usuwać przez przesyłanie uchwał sekcji do opiniowania zespołów 
profesorskich najważniejszych linnych miast i szkół. Umożliwiło to względnie 
szybkie' przygotowanie projektu „^zlśęlnej konstytucji muzycznej", która jako 
Rozporządzenie Miniptr-a Kultury i Sztuki z dnia 7 grudnia 1945 r. w sprawie 
specjalnego szkolnictwa muzycznego ukazała się w Dz. U. R. P. Nr 1 poz, 2 
ex i 946.

Prostą konsekwencją opublikowanej reformy szkolnictwa muzycznego 
było nadnnie wymaganej przez nią organizacji przede wszystkim państwowym 
szkołom muzycznym. Trzeba było liczyć się z trudnościami zarówno wewnętrz
nej, czysto psychologicznej natury, jakim jest przyzwyczajenie, ta druga na
tura każdego człowieka, niekiedy zaś niechęć, wynikająćą z nćeuświadomienm 
sobie celowości wprowadzania nowych form dla -nowych treści, z drugiej zaś 
strony i z trudnościami czysto materialnymi. Nie należało więc zbytnio naci
skać szkolnictwo niepaństwowe na podporządkowywanie się reformie; wal
czyło ono z ogólnymi trudnościami gospodarczymi i jest zawsze zależne od 
społeczeństwa, utrzymującego ten rodzaj szkół. Zresztą i na terenie szkoły 
państwowej nawet całkowicie przemyślane nowe formy i metody postępow »- 
nia musiały przejść przez eksperymentowania. Taki teżycharakler miały
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(w dużej mierze mają jeszcze) formy działania szkół państwowych. Utworzono 
więc w tym pierwszym etapie państwowe szkoły muzyczne:

wyższe: w Warszawie, KraKOwie, Katowicach, Łodzi i Poznaniu craz 
zgodzono się na próbę utworzenia wyższej szkoły muzycznj w Lublinie■, 
próba ta dała jednak wynik negatywny;.

średnie: w Warszawie, Łodzi, Lublinie i Poznaniu;
niższe: w Lublinie, Krakowie, Łodzi i Poznaniu.

Odrębną pozycję przedstawiły szkoły umuzykalniające, które powstały, 
jaico państwowe w Lublinie, Krakowjte, i Poznaniu; w Łodzil powstała niepań

stw ow a szkoła umuzykalniająca, założona przez Ludowy Instytut Muzyczny. 
Specjalny charakter usiłowano nadąć sokołom muzycznym, łączącym wykształ
cenie zawodowe muzyczne z ogólnokształcącym. Reaktywowano więc, jeszcze 
przed wojną powstałe Liceum Muzyczne w Katowicach, oraz uruchomiono nie.: 
zwykle interesujący eksperyment Powszechnej 8-letnilej Szkoły Muzycznej 
w Katowicach, w Krakowie zaś otworzono Liceum Humanistyczno-Muzyczne.

Podkreśliłem juigpróbny charakter wielu z tych poczynań. Jak zwykłe" 
w takich wypadkach, powodzenie prób zależne jest i od trafności wyboru 
środków, jakimi rozporządza się i jakich się użyje, * od umiejętnej, przekony
wującej propagandy zamierzone; akcji, wreszSe od realnego materiału 
uczniowskiego, jaki dać może dane środowisko. Teoretycznie wiele rzeczy 
przedstawiało się jasno i prosto. Wydawać się np. mogło, że połączenie w jed
nej szkole kształcenia zawodowego muzycznego z ogólnym przedstawia tego 
rodzaju i tak oczywliete ułatwienia dla przyszłego muzyka, że szkoły te z łat
wością znajdą odpowiedni materiał uczniowski. Rzeczywistość, przynajmniej 
w ramach dokonanych eksperymentów, pouczyła, że tak nie jest. Młodzież po
wojenna z tyloma i tak dotkliwymi brakami w harmonijnym rozwoju np. fwycn  
artystycznych zamiłowań i wykształcenia ogólnego, z wielkim trudem da się 
rozmieścić w szkołach rego typu, a sama tak słuszna w zasadzie myśl szerszego 
rozwoju całej siecś takich szkół jest jeszcze przedwczesna. O ile np. szkoła 
muzyczna podstawowa odnajduje z łatwością potrzebny i przystosowany do 
swego programu i wymagań materiał uczniowski i siecią tych szkół możnaby 
pokryć już cały obszar Polski, to podobne Rzkoły na poziomie średnim z tru
dem mogą zdobyć choćby w przybliżeniu gotowy do równoczesnego kształce
nia w obu kierunkach materiał uczniowski. Z szerszą więc rozbudową średnich 
szkół muzycznych, dających we własnym zakresie i średnie ogólne wykształ
cenie, trzeba będzie poczekać do chwili, gdy rozbudowane nizsze, podstawowe 
szkolnictwo muzyczne przygotuje młodzież o równoległym stopniu rozwoju 
ogólnego ,i muzycznego.

Natomiast szkoły umuzykalniające wykazały od razu słuszność i celowość 
swego istnienia. Zobaczymy poniżej, jakiej w ciągu tych kilku lat swego 
istnienia uległy ewo'ucjii i jaką rolę odegrały w powstaniu wielkiej donio
słości ruchu społecznego, umuzykalniającego.

Komisja Programowa Szkolnictwa Muzycznego wśród innych stałych 
swych prac nad przygotowaniem do ogłoszenia przede wszystkim programów 
nauczania w tych 4 zasadniczych szkołach muzycznych, a więc niższej, śred
niej, wyższej i umuzykalniającej ustaliła potrzebę wydania metodyk naucza-
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nia poszczególnych przedmiotów praktycznych i teoretycznych obu typów 
i stopni w szkołach, wypracowanych na podstawie planów nauczania, czyli 
siatki godzin w tych szkołach. Tak powsLała Biblioteka Metodyczna dla Szkól 
Muzycznych pod moją redakcją, wydawana przez Polskie Wydawnictwo Mu
zyczne i zalecona przez Ministerstwo Kultury i Sztuki. Szersze omówienie 
wydanych zeszytów znajdzie czyteM k tego artykułu na innym miejscu w tym
że numerze „Kwartalnika Muzycznego".

Koniec roku szkolnego 1945/46 przyniósł w Zarządzeniu Ministra Kultury 
i Sztuki z dnia .51 marca o nadaniu statutu Państwowym Wyższym Szkołom 
Muzycznym (Dz. Urzed. M. K. 'J S. Nr 2, poz. 22), organizację wewnętrzną tych 
szkół, zbliżoną do szkół akademickich. Statut został omówiony na konferencji 
Rektorów tych szkół pod przewodnictwem Ministra Kultury i SztuMI w dniu 30 
kwietnia tegoż roku; na mocy tego statutu dokonane wybory ustaliły władze 
naczelne w tych szkołach. Rektorami na okres od 1. VII. 1946 r. do 1 VII. 1948 r- 
■zostali wybrani i zatwierdzeni: w Warszawie —  prof. Stanisław Kazuro, w Kra
kowie —  prof. Zbigniew Drzewiecki, w Katowicach —  prof. Faustyn Kulczycką 
w Łodzi —  prof. Kaziitafierz Wiłkomirski, w Poznaniu —  prof. Zdzisław Jahnka. 
Początek roku szkolnego 1946/47 przyniósł Zarządzenie Ministra K i S. z dnia 
1 września 1946 r. w spraw.e planów nauczania, warunków przyjęcia oraz 
programów egzamlilnów wstępnych i końcowych w szkołach muzycznych niż
szych, średnich, wyższych i umuzykalniających (Dz. Urzęd. Min. K. ij- S. Nr 4, 
poz. 8) oraz Zarządzenie Miifistra K*. i S. z dnia 15 października w sprawie pro
gramów nauczania w szkołach muzycznych (Nr. M. 5517/46). Ustaliły one na 
rok szkolny 1946/47 programy nauczania przedmiotów praktycznych. Programy 
te zostały wydrukowane przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne w Krakowie* 
W  ten sposób w tym drugim roku istnienia nowego szkolnictwa muzycznego 
określono i częściowo wprowadzono w życie zewnętrzne jego formy orga
nizacyjne.

Dwa czynniki odegrały decydującą rolę w tak silnym i wzmożonym ru
chu na polu organizacji szkolnictwa muzycznego. Są nimi jakieś jak gdyby 
„wygłodzenie" całej młodzieży, garnącej się, jak lawina, wiatrami z gór ru
szona i w dół spadająca, do nauki w ogóle d niezwykła ofiarność całego mu
zycznego świata pedagogicznego. Za zarobki, sięgające często połowy tak 
zwanego minimum egzystencji, pracował w tym okresie nauczyciel szkoły mu
zycznej, bez tych świadczeń, przydzSIałów czy dodatków, jakdle wywalczył sobie 
nauczyciel innych działów kształcenia. W  szkołach niepaństwowych cały byt 
szkół opierał się tylko na opłatach uczniów, gdyż minimalne subwencje, jakimi 
mogło pomagać i to pewnej jedynie części szkół Ministerstwo Kultury i Sztuki 
przy wyjątkowej szczupłości swych funduszów na ten cel wyznaczonych, nie 
mogły odgrywać tu wydatniejszej roli. To, że w tych warunkach nauczyciele 
przetrwali i wytrwali, jest wielką liicb zasługą. Poczucie obowiązku i wysokie 
moralne siły nauczycieli potrafiły stan posiadania szko’nictwa muzycznego 
nie tylko utrzymać, ale i rozwijać. Wypadki zamykania szkół z powodu nie
możności ich finansowego utrzymania zdarzyły się jedynie w liczbie kilkur 
wytworzone luki przeważnie zostały wkrótce wypełnione.
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Początek bieżącego jdż roku szkolnego zapisał się powołaniem do żvcia 
nowych szkół państwowych: powstały one w Gdyni, Sopocie, Bydgoszczy
.i Toruniu. W  każdym z tych milast utworzono niższą i średnią państwową 
szkołę muzyczną. Wybrzeże w swej naturalnej dążności do samowystarczalności 
kulturalnej, silnie akcentując swą wolę posiadania Wyższej Państwowej Szko- 
lYw Muzycznej, uzyskało zgodę Ministerstwa na otwarcie w Sopocsile tej szkoły. 
Na czele jej stanął wybitny miody pdlanista, kompozytor i pedagog prof. Jan 
Ekier. Sprawa właściwej organizacji nauki śpiewu solowego, to jedno z za
gadnień, nad którym długo i intensywnie debatowano w sekcjach śpiewh 
i teorii, jako jednocześnie sekcji organizacyjnej. Rozwiązanie tego prob:em« 
w chwili obecnej tak się przedstawia: śpiew jest przedmiotem nauczania w pro
gramie średniej szkoły muzycznej, jest także i w wyższej. Praktycznie (esc 
tu jeszcze dwutorowość. Wyjaśnia siię ta sytuacja powoli: zdaje się, żijzagad- 
nienie to będzie przedstawiało jeszcze długo trudny do rozwikłania węzeł. Jako 
innego rodzaju próba rozwiązania tegoż problemu, ale. w dziale operowvm 
powstała w Poznaniu Państwowa Wyższa Szkoła Operowa pod dyrekcją prof. 
Tadeusza Szeligowskiego. Rezultaty jej pracy będą dla tego zagadnienia 
decydujące.

W  wykonaniu szczegółowym rozporządzenia o ustroju specjalnego szkol
nictwa muzycznego z dnia 7 grudnia 1945 r., zarządzeniem Ministra Kult. i Szt- 
z dn.a 19 lipca 1946 r. w sprawie nazw szkól muzycznych ustalono dla trzecft 
stopni s'zkól zawodowych nazwy: Szkoła Muzyczna —  dla niższej, Instytut
Muzyczny —  dla średniej, Konserwatorium —  d’ a wyższej. Nazwy te były 
pewnego rodzaju kompromisem dla zwolenników zwłaszcza nazwy Konserwa 
torium. Zarządzenie Ministra z dnia 13. VIII 47 r. w tejże sprawie zmieniło te 
nazwy (Okólnik Min. K. i S. Nr. 24 z dniia 16. VIII. 47. 1: dz: 4962/47): Pozo
stały jako obowiązujące jedynie nazwy: niższa, średnia i wyższa z podaniem 
właściciela szkoły, ewentualnie z dodaniem imienia wybitnego kompozytora- 
jak np. im. Fryderyka Chopina. Uzasadnienie tej zmiany —  dążenie do możli
wie największej prostoty w nazwie, podającej jedynie dane konieczne, infor
mujące o typie, stopniu właścicielu szkoły. Zarządzenie to spotyka się z pew
nym oporem tych pedagogów, którzy chcą podtrzymać tradycyjną nazwę —  
Konserwatorium. Sprawa nie ma większego znaczenia, a opracowywana ustawa 
■o organizacji sztuki1 i wyższych szkół artystycznych, tworzona jako równoległa 
z opublikowaną ustawą o organizacji nauki i wyższych szkół akademickich 
i nieakademickich, ureguluje tę sprawę zapewne już ostatecznie. Nazwa np. 
Instytutu pojawia się tam jako zastrzeżona dla zakładów naukowo-badawczych 
a więc nie szkół, i prawdopodoDnie zniknie już ostatecznie ze szkolnictwa 
muzycznego.

Na początku tegoż roku nastąpiła zmiana na stanowisku Rektora Pań
stwowej Wyższej Szkoły Muzycznej w Łodzi: ustąpił rektor prof. Kazimier*
Wliłkomirski, na skutek wyjazdu z Łodzi i objęcia stanowiska Dyrektora Opery 
i Filharmonii we Wrocławiu; Senat powołał, a Minister Kultury i Sztuki za
twierdził jako rektora prof. Kazimierza Sikorskiego.

* T *
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Szkoła umuzykalniająca rozszerzyła w tym okresie znacznie zakres swych 
.zadań; po okresie doświadczan.a na materiaie miejskiej inteligencji pracu- 

ącej metod prowadzenia, zwłaszcza lekcji słuchania muzyki j audycji mu
zycznych, mogła ona rozpocząć jeszcze bardziej istotną i zasadniczą swą praca, 
■dla której jest pomyślana i utworzona —  dotrzeć ze swa pracą do robotników, 
Dużo materiału do krytyki i pogłębienia całej akcji dały konferencje w sierp
niu i grudn.u, zorganizowane przez Centralny Instytut Kultury w Szklarskie' 
Porębie oraz dwa kursy dla prowadzących lekcje słuchania muzyki, zorgani 
zowane przez Ministerstwo Kultury i Sztuki w Krakowie w Państwowej Szkole 
"Umuzykalniającej dla kilkudzifealeciu słuchaczy, częściowo wybitnych już nau
czycieli tego, nowego przedmiotu nauczania muzycznego. Kursy te pod peda
gogicznym kierunkiem dyr, Witolda Rudzińskiego i moim, administracyjnym 
zaś dyr. Juliusza Webera wykwalifikowały znaczną już iillość pierwszych dzia 
łączy terenowych na tym polu. W  maju rb. ma się odbyć w Krakowie kurs 
Kontrolny dla wszystkiićh uczestników kursów.

Szkoła umuzykalniająca przetwarza się więc w nowy typ szkoły rucho
mej, lekcje słuchania i audycje przenoszą się z sal koncertowych łub szkol
nych do świetlic robotniczych. Krakowska szkoła nawiązała stały kontakt z za
kładami pracy, poznańska obsługuje już duży ośrodek robotniczy zakładów 

'Cegielskiego. Ruch staje się coraz to bardziej masowym, takie bowiem jest 
iego przeznaczenie. Zarządzenie Ministra K. ii S. z dnia £9 sierpnia 1947 r. o po

wołaniu Komisji Upowszechnienia (Dzień. Urz. Min. K. i S. nr 9, poz. 40) utwo
rzyło nowy niezmiernie celowy ośrodek dyspozycyjny w tym ruchu. Organi
zacja koncertów popularnych dla robotników złączy się z działaniem szkoły 
umuzykalniającej w całość, gwarantującą szybki już niewątpliwi^ rozwój wy
darzeń, decydujących d'a przyszłej kultury muzycznej świata pracy, miejskiego 
i wiejskiego.

Rozpatrywanie tych spraw wykracza jednak już poza ram y tego pobież
nego przeglądu najważniejszych zjawisk w organizacji i dz-iałaniu zawodowej 
■szkoły muzycznej w Polsce w tym okresie ł).

* ± *

Na zakończenie można zauważyć, że szkoła muzyczna w Polsce zorgani
zowała się w tym czasrie w pewien typ, który ję£t w wielu punktach odmien
ny od organizacji tegoż szkolnictwa zarówno w jego formach tradycyjnych, 
zachodnio-europejskich, jak i wschodnich jadziecłpch

Inne, nowe oblicze jej podyktowała dynamika tworzenia się nowej kul
tury ludowo-robotniczej w Polsce. ’ Kultura ta rodzi1 się dopiero. Czy i jakię 
wykaże tu błędy, ten najsilniejszy czynnik organizacyjny —  samo życie 
a zwłaszcza jakie wprowadzi tu dalsze przemiany, przyszłość będzie wiedziała-, 
o bieg tych zjawisk oceni i wartości dm kiedyś wyznaczy —  historia.

l) Pewne bliższe dane dać może art. mej p. t. ,,Reforma Szkolnictwa Mu 
■zycznego" („Ruch Muzyczny" Nr 11 z r. 1947).
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L o t t  W .: Verzeichni!s d. Neudrucke alter Musik 1939, Leipzig 1940,.

Hofmeister, 2.40 RM.
B a c h - J a h r b u c h  1939, Leipzig 1940, Breitkopf & Haertel, 6 RM. 
B u e c k e n  E.: Woerterbucb der-Musik. Leipzig 1940, Dieterich. 5,50 RM 
F o l k l o r  e m u s  i cmii, repertojste international des collections et centres 

de documentatibn ayec notices sur Letat des recherches dans les1 different^ 
pays et refmrences bibliographiąues. Paris 1940. Institut International de coope- 
ration inteilectuelle, 80 fr.

J a h r b u c h  d' M u s i k b alb 1 i o t h e k P e t e f s  1940. Leipzig 1941 „ 
Peters. 5 RM.

2. Akustyka, fizjologia, psychologia, estetyka, jilozofia

A l l e n  W . D.: Philosophies of musdc history. New-York 1939. America. 
Book Co. 3.50 Doi.

B a h l e  J.: Eingebung u. Tat im musikal. Schaffen, Leipzig 1939, HirzeL 
9.80 RM.

L e s o n g e u r  M.: La musigue et la civi!lisation. Paris 1939. Les Livres
■Nouveaux. 3 fr.

O l s o n  H.  F. a n d  M a s s a  F.: Applied acoustics. 2d ed. London 1939, 
Constable & Co. 25 s.

*) Powyższą bibliografię sporządzono na podstawie „Acta Musicologica" 
Yol. XII i XIII, uwzględniając jedynie najważniejsze pdzycje. Dalsze zeszyt^  
Kwartalnika przyniosą bibliografię ogólną za dalsze lata.
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' h e e l  w r i g h t  L. F Exper,iimental srtudy of the perceptibility and 
spacing of musical symbols. New-York 1939. Columbia UnAv. 1.85 Doi.

B i t s c b  M.: 1/alnterprćtation musicale. Paris 1941. Presses Uniwersitai- 
res. 18 fr.

t

3. Insirumentologia

H a r i c h - S c h n e i d e r  E.: Die Kunst des Cembalospiels. Kaasel 1939- 
Baerenreiter. 12 RM.

M a r c e l - D u b o i s  CL: Les instruments de musiąue de 1‘Inde ancienne. 
Paris 1939. Presses Un!iiversitaires.

N o r l i n d  T.: Musilkinstrumentens historia i ord om bild. Stockhokn
1941. Nordisk Rotogravyr, 12,50 kor.

4. Teoria muzyki

B e r t e l i n  A.: Traliltć de composition musicale. 4 tomy. Paris 1939.
Schola Cantorum. 275 fr.

W e h l e  G. F.: Neue '"^ege im Kompositionsunterricht. 2 tomy. Leipzig 
1939/41. Simrock. 12 RM.

5. Historia muzyki

B u e c k e n  E.: Das deutsche Lied. Hamburg 1939. Hanseatfcche Ver'
lagsanstalt.

G h i s i F.: Feste musica'1* della Firenze medicea 1480— 1589. Firenze 1939. 
A . Vallecchi. 90 L.

L e t i m a n n  U.: Deutsches und Italien&sches Wesen in der Vorge-
schichte des klass. Streichąuartetts. Wuerzburg 1939. Triltsch.

M  a ri-qi x J.: Histoire de la musiąue et des musiciens de la cour de 
Bourgogne sous le regne de Philippe le Bon (1420— 67). Strassburg 1939. 
Heitz & Co.

M e d i e u s  L.: Die Koloratur in d. italiienischen Oper des 19 Jahr. Zueiiich 
1939. Hug. h fr.

M e r r i t t  A. T.: Sikteenth - century poiyphony. Cambridge 1939, Mass. 
Harward-Univ. Presse. 3 Doi.

de‘P a o 1 i D.: La crisi musicale italiana 1900— 1930. Mi’ano 1939,
Hoepli. 18 L.

P o r t e r  Q.: A  study of 16-th century counterpoint-. Boston 1939. New 
England Conservatory of Musie^

R e e s e W . H.: Grundsaetze u. Entwiclelung der Instrumentation in d 
corklass. u. klasa. Sinfonie. Graefnnainichen 1939.

S c h u l t z  H.: Das Madrigal ais Formideal. Lepzig 1939. Breitkopf 
h Haertel. 6 RM.

T o r r e f r a n c a  F.: I segreto del Quattrocento. Milano 1939. Hoepli: 130 L 
Ep s t e f n  E.: Der franzoesische EinFuss auf die deutsche Klaviersuite im 

17 Jahrhundert. Wuerzburg 1940. Triltsch.
K o e n i g s l o e w  A .: Die ItalSenischen Madrigalisten des Trecento.

Wuerzburg 1940. Triltsch. 4,80 RM.
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W  a 11 h e r L. Die konstruktiive u. thematische Ostinatotęchnik in dem 
Chaconne- und Arienformen aes 17. u. 18 Jahrh. Wuerzburg 1940.

D u f o u r q N.; La musiąue d'orgue francaise de Jehan Titelouze a Jehan
Alein. Paris 1941. Floury. 35 fr.

L a n d o w s k i  W . L.: Histoire de la musiąue moderne. 1900— 1940. Parie 
1941. Aubier. 30 fr.

Rei m a n n  M .: Beitrage zur Geschichte der franz. Klavier-Suite mi*
bes. Beruecksilchtigung von Couperins „Ordres", Regensburg 1041. Bossę.

S c h e r j n g  A .: Musifegeschichte Leipzigs, tom III. Leipzig 1941. Kistne* 
& Slegel. 18 RM

U n g e r H. H. Die Beziehungen zwilschen Musik und Rhetorik im 16— 13 
Jahrh. Wuerzburg, 1941. Triltsch, 4,80 RM.

Wal i i l n St.: Beitraege zur Geschichte d. schwedischen Sinfonik, Stock-
holm 1941. Norstedtr& Soener. li' kor.

6. Biogiafie, monogtufit i t. p.

A b r a h a m  G. E. H.: Chopin's mustital style London 1939. Oxford Un>h 
versity Press’. 5 s.

B a r t e n s t e i n  H.: H. Berlioz Instrumentationskunst und lhre geschdcht- 
Jichen Grundlagen, Strassburg 1939 Helkz ,&{. Co.

G i r d l e s t o n e :  Mozart, ses concertos pour piano. Paris 1939. Fischba- 
cher. 80 fr.

H o l i  K.: Verdi. Berliih 1939. WerkvSrlag Siegdsmund. 8 RM.
H u t s , s h e n r u y t e ę  W .: Fr. Chopin 's-Gravenhagen 1939. J. T. Kru-

seman, 0.90 fl.
M-Lli 11 e r s e h e i1 d R.: Hugo W olf. Potsdam 1939. Athenaion. 3,30 RM.

O e s e r  F.: Die Klangstruktur der Bruckner-Symphonie. Leipzig 1939 
Musikw.ssenschafti. Verlag. 3 RM.

W i r t h  H.: J. Haydn ais Dramatiker. Kiel 1939.
Z s c h i n s k y - T r a x l e r  E. M.: Gaetano Pugnani. Berlin 1939. Atlan- 

tis - Verlag. 15 RM.
A b e n d r o t h  W .: Die Symphonien Anton Bruckners. Berlin 1940, Bote 

& Bock. 4,50 RM.
B e r b e r o w a  N.: Tschajkowsly, Geschichte eines einsamem Lebens 

Aus d. Russ. uebersetzt und bearb. von L. Borc.hard. Berlin 1940. Kiepenhauer.
5,50 RM.

H u s c h k e  J.: Orlarido da! Lassos, Męśsen Leipzig 1940. Braitkopf Sa Haertei
J a k o b i k  A.: Die assoziative Harmonik in d^r Klaviermusik Claude 

Debussy's. Wuerzburg 1940. Triltsch.
L a n d o r m y  P.: La vie de Fr. Schubert. Paris 1940. N. R. F. 30 fr.
M os.d-r H. P.: Chr. Will, Gluck. Stuttgart 1940. Cotta, 7 RM.
O r e i  A.: Der jungę Schuoert. W ien 1940. Rooitschek. 5 RM.
P a 1 s Nikolaus. Wan der- P. Tschajkowski. Potsdam 1940. Athenaion. 3,30 RM
P a o l i  R.: Debussy. Firenze 1940. Sansoni, 20 L.
P a u m g a r t n e r  B. Mozart Zuerich 1940. At!antis-Verlag. 16,90 fr.
P h i l i p  p I.. Exercices analytiąues pour łes oevres de Chopin. Pref de 

I. J. Paderewski. Paris t940, R. Deiśs; 20 fr
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R i e s e m a n n  O.: Moussorgski. Traduit de 1'allemand et preface pav'
L. Laloy, Paris 1940. Gallimard. 36 fr.

R o n c a g l i a  G.; L'ascensione creatrice di G. Verdi. Firenze 1940. San
som. 30 L.

G l i  S c a r l a t t i :  Alessandro, Francesco, Piętro, Domenico, Giuseppe
Note e documenti sulla vita e su le  opere. Siena 1940. Libr. ed. Ticci Poligra- 
lica. 6 L.
x S c h e n k  E.: Johann Strauss. Postdam 1940. Athenaion. 3,30 RM.

S i 1 v e s t r e I11 i A .: Fr. Schubert. Das wahre Geschicht sefities Lebens 
Leipzig 1940. Pustet. 6,80 RM.

S t r o b e l  H.: CI. Debussy. Zuerich 1940. Atlantils-Verlag, 6,50 RM 
W e b e r  Fr.: Harmonischer Aufbau und Stimmfuehrung in den Sonaten- 

saetzen der Klava:ersonaten Beethovens. Wuerzburg 1940. Triltsch, 4,50 RM.
B r a n d  C m. Die Messen von J. Haydn. Wuerzburg 1941. Triltsch, 18 RMf
E h r l i n g e r  Fr.: G. F. Haendels Orgelkonzerte. Wuerzburg 1941

Tiiiltsch. 4,50 RM.
T r o e g e r  G.: Mus*sorgskij und Rimskij-Korsakoff. Breslau 1941. Prie-

batsch Buchhandlung. 8 RM.

7  Folklor, etnografia. etnologia mnzyki

E r l a n g e r  R. I': La musiąue arabe. Tome IV. Paris 1939, Geuthner. 
Z i e h n  E.: Rumaenische Vplksmusik. Berlin 1939. M. Hesse. 5 RM. 
C h o t t i n  Al.: Tableau de la musiąue marocaine. Paris 1940. Geuthner 
F. r i e d  w a g n e r  M.: Rumaenische Volkslieder aus der Bukowina-*

Wuerzburg 1940. Triltsch. 24 RM. ■
d o d a ł y  Z.: Die ungarische Volksmus?ik. Budapest 1941 Kif.ąlyi Magya* 

Fgyetemi Nyomda.
W i ó r a  W l: Die Variantenbiildung im V o ’.kslied. Ein Beitrag zur syste- 

mat. lyjusikwissenschaft. Berlin 1941. de Gruyter.

8m Varia

A n d e r s o n  W . R.: Music'as a career. London 1939. Oxford Universitv 
Press. 7s 6d.

H arrlfs< o n  S.: Musie for the multitude. London 1939, M. Joseph. 8s 6d- 
H u s c h k e  Kl: Musiker, Maler u. 'Dfiichter ais Freunde und Gegner

neipzig 1939. He|n|. 12 RM.
fclc1 G e h e e  Th. C.: Ppęple and musie. New ed. iSfew-York 1939, Allyn  

& Bacon. 1,40 Doi.
T a u b m a n n  H. H.: Musie as a profession. N aw  York 1939. Sc^bne-

2,50 Doi.
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SPRAWOZDANIA

MATERIAŁY DO BIOGRAFII KAROLA SZYMANOWSKIEGO:
Tom I: Jarosław I w a s z k i e w i c z :  Spotkania z Szymanowskim, Polskie

Wydawnictwo Muzyczne, Kraków, 1947; etr. 148 i 4 nl.
Tom II: Jerzy Mieczysław R y t a r d :  Wspomnienia o Karolu Szymanowskim,

Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Kraków, 1947; str, 69 i1 3 nl.
Wydane przez Polsk-ie Wydawnictwo Muzyczne dwa tomiki wspomnień- 

o'tlarolu Szymanowskim Jarosława Iwaszkiewicza :i J M. Rytarda, stanowią,' 
p.ieiwsze rezultaty akcji gromadzenia i ogłaszania matesiałów do biogratiii kom
pozytora, zainicjowanej jeszcze^w okiesie wojny W  akcji tej oczywiście na 
naczelne miejsce wysuwa się sprawa zebrania możliwie jak największej liczby 
dokumentów bezpośrednio związanych z osobą kompozytora i jego działalno
ścią artystyczną. Chodzi mianowicie o przeciwdziałanie rozproszkowaniu spu
ścizny po Szymanowskim, jak to miało miejsce ze spuścizną Chopina. Z chwilą 
bowiem, gdy poszczególne dokumenty znajda się w posiadaniu różnych Diblio- 
lek a co gorsza, zawędrują do licznych zbieraczy autografów, podjęcie jakiej
kolwiek pracy naukowej, mającej za przedmiot biografię lub twórczość kompo
zytora, natrafiać może na nieprzezwyqi!ę<żone trudności. Gromadzeniem doku
mentów i rękopisów po Szymanowskim zajmuje się obecnie subwencjonowane 
przez Ministerstwo Kultury i Sztuki, Archiwum Karola Szymanowskiego, po
myślane jako zawiązek przyszłego Towarzystwa im. Karola Szymanowskiego. 
Akcję wydawniczą w zakresie materiałów do bnografii kompozytora podjęło 
Polskie Wydawnictwo Muzyczne w Krakowie.

Jakkolwiek wszelkiego rodzaju materiały dokumentarne mają doniosłe 
znaczenie dla poznania życiaRi/.twórczosci kompozytora, niemniejszą wagę po
siadają także wspomnienia o nim ludzi, którzy byli z nim związani więzami 
przyjaźni, czy też —  jak w wypadku Iwaszkiewicza i Rytarda —  ponadto je 
szcze i współpracą artystyczną wśród aktów urzędowych, dokumentów i ręko
pisów łatwo zgubić samego człowieka: osobistość kompozytora. Wiemy, .wszak 
historia dostarcza imam na to licznych przykładów —  ze,, po śmierci wielkicn 
ludzi szybko wokół nich narasta legenda, która często utrwala zupełnie fał
szywy obraz. Otóż głównym zadaniem „świadectwa współczesnych ’, jakim aą 
tego rodzaju wspomnienia, jest ukazać postać wielkiego człowieka z punktu 
widzenia różnych osób, któte były bezpośrednimi świadkami jego życia. O c z ^  
wiście wspomnienia takie mają swoje przyrodzone wady. Są jednostronne 
w mnjafszym łub większym istopniu subjektywne, fragmentaryczne, gdyż do-
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'Ayczą zazwyczaj ity.ko niektórych momentów biograficznych- najczęściej tych 
których pamiętnikarz był bezpośrednim świadkiem. Jeżeli wspomnienia d o w -. 

stają w niedługi czas po śmierci! artysty i są przeznaczone do druku, zjawia się 
dodatkowa trudność: oto wiele zdarzeń wiąże się z osobami jeszcze żyjącymi, 

*o Iktórych nie można wypowiadać opinii swobodnie. Wreszcie pamiętnik ai« 
nieraz idealizuje swego bohatera mimówólii hołdując maksymie: de mortrns
nihil nisi bene. Otóż te zrozumiałe i niedające się nigdy zupełnie uniknan 
wady, można w pewnym stopniu wyrównać przez zebranie licznych wspomnień, 
pisanych przez ludzi1- o różnych 'zainteresowaniach, którzy mogą naświetlić po
stać artysty z różnych stron. Obiity materiał pamiętnikarski! może pogodzie 
wiele sprzeczności, wydobyć na jaw całą złożoność psychiki 'artysty', umożliwić 
wyrobb:enie sobie własnego zdania biografa o zdarzeniach, które współęjeśnis' 
Myły rozmaicie oceniane.

Wracając do Szymanowskiego, trzeba powiedziećj, że ta słuszna w swoich 
■fasadach i ważna dla jego biografUjl akcja gromadzenia wspomnień natrafia 
na poważną trudność. Jest nią niechęć do pióra przyjaciół i znajomych kompo
zytora. Fakt, że autorami pierwszych tomików wspomnień są zawodowi literaci, 
jest tu symptomatyczny. Najłatwiej przyszło im ująć w formę literacką swoje 
wspomnienia o kompozytorze. Jednak niemniej pożądane są materiały pamiętni
karskie innych osób, prrede wszystkim muzyków, których nigdy nile brako
wało w bliitekim otoczeniu kompozytora. Odstęp czasu, dzielący nas od śmierci 
Szymanowskiego, powiększa się coraz bardziej, zdarzenia zacierają się w pa
mięci, wiele z tego co nie zostanie dziś zanotowane, może przepaść na zawsze

Oba tomiki wspomnień, Iwaszkiewicza i Rytarda, przynoszą nam bardzo 
•ciekawy materiał biograficzny, przy czym, co ważne, w pewnym stopniu uzu 
pełniają się nawzajem. Iwaszkiewicz obejmuje swymi wspomnieniami obszer
niejszy okres czasru, daje też obiiffizy zbiór danych biograficznych. Spokrew
niony przez matkę z rodziną Szymanowskich wcześnie zbliżył się do kompozy
tora. Stąd też w pierwszych rozdziałach „Spotkań" opowiada nam o młodzień
czym wieku kompozytora zarówno na podstawie osobistych wspomnień, jak 
i relacyj najbliższej rodziny. Rozdziały te zawiferają wiele cennych wiadomości 
genealogicznych, mamy tu zarysowane środowisko, w którym wychowywał się 
kompozytor, poznajemy liczne osoby, związane bliżej 1 dalej z rodziną Szyma
nowskich. Podkreślić trzeba, że Iwaszkiewicz, opisując środowis'ko tymoszo- 
wieekie i lata młodzieńcze Szymanowskiego, umiał zachować postawę objek- 
tywną. Wystarczy porownać „Spotkania" z „Opowieścią o naszym domu", 
siostry kompozytora, Zofii Szymanowskiej, książką, która razi właśnie przez 
zbędną zupełnie idealizację kompozytora i przez usiłowanie tworzenia legend'/. 
Najcenniejszą z uwagi,-ńa materiał biograficzny partię wspołnnSień Iwaszkie
wicza stanowią rozdziały środkowe, zatytułowane: Kijów, Elilsawetgrad, Odesca, 
Efebos. Dotyczą one okresu, w którym młodszy o lat 12 od Szymanowskiego 

, -Iwaszkiewicz, wtedy już dojrzewający młodzieniec, styka się z kompozytorem 
. na stopcie przyjacielskiej Szymanowski zaczyna cenić jego talent literacki, coraz 

oardzi;ej wciąga go w orbitę zainteresowań artystycznych, wreszcie powierza 
mu współpracę w tworzeniu libretta „K róa Rogera". W  tym czacie Iwaszkie
wicz ma najlepszą okazję obserwowania: i dokładnego poznania swego „wiel
kiego kuzyna" Wartość tych rozdziałów podnosi jeszcze fakt, że dotyczą one:
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czasów pierwszej W ojny Światowej, które byiy dotychczas najmniej znanym 
okresem w życiu kompozytora. Po ukończeniu współpracy nad librettem ,,Ro
gera" drogi życiowe i artystyczne obu przyjaciół rozchodzą się. Ich spotkania- 
stają się krótkotrwałe, przegradzane długimi odstępami czasu. Iwaszkiewicz 
obserwuje kompozytora jakby z dalszej perspektywy, co zresztą uwidacznia 
się w sposobie opowiadania zdarzeń. W  ogóle wielką zaletą wspomnień Iwasz- 
Kiewicza jest to, że autor nigdy nie miesza wtasnych obserwacji z relacjami 
tylko zasłyszanymi, co w literaturze pamiętnikarskiej bywa grzechem bodaj 
nagminnym. Wzbudza to tym większe zaufanie do ich ścisłości. W  „Spotka
niach” tylko jeden fakt wymaga sprostowania Oto Szymanowski nigdy nie był 
uczniem Warszawskiego Konserwatorium (str. 21). Zarówno u Zawiirskiego, jak 

"później u Noskowskiego pobierał lekcje prywatne.
W  momencie, gdy Szymanowski uporał się ż litbjettem „Króla Rogera" 

,gidy rozpoczął pracę nad muzyką tego dzieła, jego zainteresowania artystyczfjte 
zaczynają się zwracać ;,ku muzyce podhalańskiej. W  twórczości kompozytora 
rozpoczyna się t. zw. okres narodowy. Szymanowski snuje plany góralskiego 
baletu, przyszłych „Harnasiów", dzieła, nad któiym strawił 10 lat życia. Tu 
rozpoczynają silę właśnie wspomnienia Rytarda, którego Szymanowski wybra1 
do współpracy nad scenariuszem baletu. Z kolei Rytaid zbjlża się do Szyma
nowskiego, prowadzi z nim rozmowny na temat artystycznych założeń baletu, 
ułatwia mu zetknięcia z przejawami góralskiej kultury. Na szczególną uwagę 
zasługuje tu Wyjra^rtie przez Rytarda podnilesiony moment oddziaływania Stra
wińskiego na ówczesne poglądy artystjjpzne Szymanowskiego. Rytard odma
lowuje poza tym atmosferę pierwszych „lat zakopiańskich" Szymanowskiego 
oraz przedstawia napi najciekawsze osobistości, które na tererde Zakopanego 
stykały slilę z Szymanowskim.

Oba tomiki wspomnień obok wartości, jaką przedstawiają z uwagi na 
na obfity materiał do biografii Szymanowskiego, posiadają niemniejszjy zalety 
literackie, dlatego, też jstanowić' będą niewątpliwie ciekawą 1‘ekturę nie tylko 
dla muzyków, interesujących sięSpostacią wielkiego kompozytora, ale i dla 
wszystkich miłośników muzyki.

?  i lg r  Stanisław Gołachowski.

Poźn- i - ak Włodzimierz, Pasją choratoiwa w Polsce. Wydawaiptwo 
„Nasza Przeszłość", Kraków i947, str. 55.

W  muzykologii naszej istnieje dóiychczas jedna poważniejsza praca, zaj
mująca się dziejami chorału rzymskie'go. Jest to publikacja Ks. Dr W . Gleb u- 
rowskiego p. t. „Chbćał gregoriański w Po'sce" (1922 r.). Poza nią ukazało się 
niewiele przyjczynków, jak np. Dr. M. Szczepańskiej „O genealogiach1 i in- 
Omawiana tu praca Dra Poźniaka stanowił, jak sam się wyraża, cegiełke do 
przyszłego pełnego oprąęowamiia naszej historii chorału.

Na wstępie swej rozprawy kreśli autor za Kade'm, Nowodworskim, Urs- 
prungiem i przede wszystkim P Wagnerem krótki rys rozwoju pasji chorało - . 
wej, poczem przedstawia' źródła, które opracował. Są mmi pasje w liczbie 
dziewięciu, począwszy od zawartych w rękopiśmiennych kancjonałach Go- 
sławskiógo z r. 1489 i Gieskiego z r. 1496, a skończywszy na diuku Biblioteki 
Skarbca katedry na Wawelu z r .1730, druku o tyle ważnym, że pojawił sio
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©n wówczas ponownie —  na podstawie dekretu synodu piotrkowskiego —  dla 
jednolitości materiału liturgicznego kościołów w Polsce, podczas gdy szereg 
poprzednich druków służył tylko poszczególnym diecezjom, Do tego dołączył 
jeszcze pasje w wydaniu Ks. Surzyńskiego z r. 1892. Natomiast nie udało mu 
się zdo'być Pasjonału Wiślickiego, o sześć lat wcześnejszego od kancjonału 
Gosławskiego i druku poznańskiego z r. 1782, istniejącego jeszcze w r. 1939. 
Dla porównania z zagranicą, w szczególności jz Niemcami, uwzględni? pasję 
akwizgrańską i inne. Powyższe dziewięć, względniilę z Surzyńs’kim dziesięć pasji 
omówił autor z całą sumiennością i skrupulatnością muzykologa, mającego 
f>oczuoi'e odpowiedzialności za wszechstronne wyczerpanie podjętego tematu. 
Zanalizował więc stałe zwroty melodyczne, pozostające w związKu z interpun
kcją tekstu słownego; one bowiem, jak zauważył słusznie, stanowią istotę two
rzywa melodycznego pasji. Są to w partiach ewangelisty nuty rozpoczynające 
poszczególne trazy (i n i t i,a 1 e &*), zawięszenia głosu na przecinku, średniku 
lub dwukropku, wreszcie kropce (fi e x a, m e t r u m ,  p u n c  tum) ,  a w par
tiach Chrystusa P. i turby ponadto pytajniki ( i n t e r r o g a t i o n e s ) ,  wreszcie 
konkluzje i oczywiście ton recytacyjny, bieżący ( t o n u s  c u r r e n s  lub t u b a  
czy d o m i n a n t a ) .  Obok pasji po^ryijęcił autor również uwagę me’odilom na
stępujących po nich ewangelii. W ynik powyższych analiz może być dla ba
dacza skromny, ale dla historii chorału w Polsce jest ważny, gdyż pokryw* 
się ze zdobyczami Ks. Gieburowskiego, który stwierdził, że chorał polski jest 
poza swoistymi wariantami zgodny z chorałem tradycyjnym. O ile chodzi 
o pasje polskie, to Dr Poźniak spostrzega w nichi ścłslę związki między sobą 
z jednej strony, a Watykanem z drugiej strony. Związki te wykazują, że 
wszystkie te wydawnictwa posiadają jakieś wspólnekźiódla południowo lub- 
iub zachodnio-europejskie bez wpływów specyficznie germańskich w duchu 
teorii P. Wagnera,

Przechodząc do szczegółów, więc do usterek, c^Yciikorekty, do polemik 
autora, do spostrzeżeń niewyzyskanych itp. zauw a^ z góry, Lźe jest tego nie 
wiele. A  w’ ęc na stronie 4 powinno być c o m m i s - s u r a  (spojenie, złącze
nie, wiązanie), a nie c o m m i - s u r a ,  bo chociażby tak było nawet u Glarea- 
na, należałoby to poprawić za Wagnerem, skoro termin ten jest dotąd aktual
ny. Na str. 28 w ostatnim objaśnieniu do tabeli czwartej (w objaśnieniu ,,d' ) 
nie dokonanp korekty, wskutek czego dwa typy melodii okazały się jedną i tą 
samą melodią: fi - dl - e< - c1 zamiast f - e  -d  -c  (typ pierwszy). Interesu
jące są dalej dopiski atramentem w druku z r. 1591, będącym dziś w posia
daniu Benedyktynów z Lubonia, oraz w druku z r. 1609 (egzemplarz z Zalas) 
W  pierwszym są przy partii t u r b y  w jednych miejscach dopiski t u t t i ,  
w innych Pilatus, Petrus; w drugim przy partii ewangelisty pojawia się raz C 
oznaczające chronisię, drugi raz termin C h o r u s  Autor tłumaczy to w ten 
sposób, że partie t u t t i  czy chóru były widoezpiie śpię^ane przęz cały kler, 
a tylko partie Pilatus czy chionista-, przez solistę Jest to tłumaczenie najbliższe 
prawdy. Ale czy nie wolno było postawić śmielszej hipotezy tej treści, że 
partie chorus wykonywał może chór poliioniozny? Czyż termin c h o r u s  ozna
czał w XVII i XVIII w. (dopiski atjpmentem* są przecież późniejszego pocho • 
dzenia niż lata 1591 i 1609) nadal wyłącznie liturgiczny chór kleru w stallach?
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Nie mamy co prawda polskich polifonicznych zabytków z patfji, lecz wiemy 
(po wielu pracach ChybinsKiego, opartych o archiwalia), jak bardzo niekom
pletny obraz naszej historii muzyki przedstawiają dochowne t y l k o  nuty, 
wobec czego należy wykorzystywać każdą notatkę archiwalną. Oczywiście, 
gdyby autor postawił tę hipotezę, krytyka mogłaby domagać się podania bliż
szych dowodów. Sądzę jednak, że nie należy wahać się przed stawianiem śmia
łych hipotez, gdy jest do nich jakaś podstawa, bowiem pobudzają one do dal
szych poszukiwań. Hipoteza niniejsza byłaby bądź co bądź interesująca, Śmia
łość taką wykazał autor w polemice z Wagnerem na temat ducha f l e x y  
(str. 23 i 30), na co trzeba będzie zwrócić uwagę w dalszych pracach nad 
chorałem i ewentualnie przyjąć pog’ ądy autora, lub pozostać przy Wagnerze. 
Natomiast nie odpowiada mi zdanie autora, że W . Piątek —  to dzień nie na
dający się do ozdobnego śpiewania (str. 32), gdyż twierdzenie to nie ma jed
nak pełnego poparcia w chorale. Przede wszystKim responsoria jutrzni wielko
piątkowej nie różnią się niczym od responsoriów innych świąt, a także w na
bożeństwie, zastępującym w tym dniu mszę św. znajdujemy T r a c t u s  po
siadające, mimo swych wielkich rozmiarów, stosunkowo znacznie rozwiniętą 
linię melodyczną z bogata kadencją ostateczną. Podobnie wcale rrie ubogi 
jest majestatyczny śpiew E c c e  l i g n u m  c r u c i s ,  trzykrotnie coraz wyżej 
powtarzamy przy odsłanianiu i podwyższaniu Krzyża. W olno więc było auto
rowi stwierdzić jedynie, że poglądom o mniej ozdobnym śpiewie w W . Piątek 
hołdowali autorzy kancjonału Goslawskiego (już w r. 1489!) i druku Bibi. 
Archid- w Poznaniu, lecz nie należało się do nich przyłączać. Jest to jednak 
sprawa mniejszej wagi. Natomiast obszerniejszego omówienia wymaga sprawa 
poprawek wprowadzonych do pasji z Załas „oczyszczonej od starych błędów". 
Autor twierdzi, że drobne jej poprawki zmieniają na korzyść w wielu miei- 
scach deklamację tekstu (str. 39), co świadczy o „duchu czasu", który pratf' 
gotował Medyceę (pasjonał z Załas jest o 6 lat starszy od osławionej Medycei). 
Poprawki te polegają na tym, że pierwotnie melodia wznosiła się w górę już 
nad zgłoską, wyprzedzającą zgłoskę akcentowaną słowa (np. w wyrazie ,,p e c- 
c a t o r u m " melodia brzmiała a cl c1 c1), a obecnie została wprowadzona 
korekta tego rodzaju, że wzniesienia się melodii pojawia się dopiero prz^ 
akcencie (więc w „peccatorum" a a ct c1). Czy jest to iisonie zmiana na 
korzyść akcentu —  i to „według ducha czasu"? Oóż ju|Pw XII w. istniał^. c°- 
do tego dwa poglądy. 'W  jednych rękopisach zgłoskę akcentowaną poprzedza 
nuta wyższa, w innych wyższa nuta pojaw.ią się dopiero na zgłosce akcento
wanej. Rękopisy niemieckie zachowują ten pierwszy zwyczaj jeszcze w XII w., 
podczas gdy francuskie i włoskie już wówczas' z niego rezygnują, czyli wznoszą 
melodię dopiero na akcencie wyrazu. Korekta pasjonału z Zalas nastąpiła więc 
według źródeł włoskich lub francuskich. Ale jedno i drugie zdaniem moim nie 
wpływa zupełnie na możliwość prawidłowego akcentowania; przeciwnie- 
w pierwszym wypadku, tj. w wypadku, gdy nuta wyższa pojawia się już m» 
zgłosce poprzedzającej akcentowaną, przyczynia się ona raczej do intensyfi
kacji następującego po mej akcentu. Łatwo się o tym przekonać na dostępnym 
clla wezystkich przykładzie (dla wielu chórzystów znanym na pamięć), miano
wicie na C o m m u n i o  z mszy żałobnej. W  zachodzącym tam wierszu R e q i e u >  
a e t e r n a m  do  na  e i s  D o m i n e  pojawia się nuta wyższa już na ,,is" przed
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akcentem zgłoski „Do” , co raczej przyczynia się do intensywnego zaakcento
wania tej ostatniej zgłoski. Samo zaś wr sobie jest to zagadnienie znacznie 
starsze, niż „duch czasu" epoki Medycei.

Powyższe uwagi nie osłabiają w niczym pełnej wartości pracy autara, 
która w istotnych swych szczegółach jest wszędzie całkowicie poprawna. Na
tomiast szczegóły drugorzędne, tu poruszone, wykazują jedynie, że i najdrob
niejsza nawret praca może zaktualizować zagadnienia, dając impuls do dal
szych badań. Przyjemnie jest piis^ć nawet najbardziej skrupulatną recenzję, gdy 
praca jest tego warta.

X. Hieronim Feicht.

B b l i o t e k a  M e t o d y c z n a  dla szkół muzycznych pod redakcja 
Janusza Miketty. Kraków 1946/47. Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 8°.
Tom 1. S. Łobaczewska —  k Wiłkomirski, Metodyka wykładu nauki o muzyco. 

str. 75;
Tom II S. Łobaczewska —  Ks. H. Feicht, Metodyka nauczania historii muzyki, 

str. 62;
Tom III. J. M. Chomiński, Metodyka nauczania form muzycznych, str. 106;
M a t e r i a ł y  m e j t o d y c z n e  do  l e k c j i  s 1 ®  h a n i a  m u z y k i ,  str. 44'
Tom IV. W . Rudziński, Lekcje słuchania muzyki, . str. 44 
Tom V. S. i T. Szeligowscy, Lekcje srucbania muzyki, str. 32;

' Tom VI. Cz. Kozietulski. Lekcje słuchania muzyki, str. 70 _|_ 1 nlb. _|_ dodatek
nutowy, str. 7.

Powstanie Biblioteki' Metodycznej dla szkół muzycznych jest zjawiskiem, 
wyrastającym integralnie z całokształtu pozytywnej pracy twórczej, przejawia
jącej się w naszej rzeczywistości powojennej. Z głębokdfni przemianami struk
tury gospodarczej i społecznej naszego Państwa łączy się bowiem reorganizacja 
szkolnictwa muzycznego, która m a. przyczynić się ;riae tylko do odbudowy zni
szczeń wojennych w tej dziedzinie, ale która musi przynieść również przebu
dowę szkonictwa muzycznego w myśl nowego porządku społecznego. To feż 
nikogo nie może zdziwić fakt, że połowa dotychczas wydanych zeszytów Bi
blioteki Metodycznej poświęcona jest lekcjom słuchania muzyki. „Przerost" 
ten będzie zupełnie uzasadniony, skoro zważy się, że musimy odrabilać zanied
bania wielu pokoleń, że chcemy, aby przeżycia estetyczne, jakie daje muzyka, 
nie były dostępne wyłącznie dla szczupłego grona uprzywilejowanych, ale by 
siały się udziałem wszystkich warstw społeczeństwa. Wypłynie z tego korzyść" 
również dla samej muzyki, jej twórców i odtwórców, gdyż upowszechnienie 
muzyki stworzy dopiero trwały lundament, na którym będzie ona mogła się 
rozwijać normalnie. Ponadto reorganizacja szkolnictwa muzycznego kładzie 
kres dotychczasowemu jŁhaosowi1, jaki panował w zakresie programów nau
czania, wyznaczając dokładnie zakres i jakość materiału dla poszczególnych 
przedmiotów we wszystkich typach i stopniach nowozorganizowanych szkół 
Redagowana zaś przez prof. J. Mikęttę Biblioteka Metodyczna wkracza już 
w zagadnienia metodyczno dydaktyczne. Znalazły w niej odbicie zarówno po- 
nzeby chwili obecnej, jak i wymagania współczesnej dydaktyki przedmiotów 
teoretycznych. Stąd więc wypływa głoszony przez autorów postulat, że dziś, 
kiedy szkolą nastawiona jest na wyrównywanie braków spowodowanych oku
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pacją oraz na kształcenie uczniów, pochodzących z różnych warstw społecz
nych, przede wszystkim ze środowisk chłopskich i robotniczych przystepność 
wykładu staje na naczelnym miejscu dydaktyki. Mogłoby się zdawać, ze po
stulat ten, będąc czymś oczywistym, jako podstawowy warunek wszelkiej 
rzetelne] pracy pedagogicznej, nie powinien być specjalnie podkreślany. Tym
czasem dziś zagadnienie przystępności staje się o tyle złożone, że w jednej 
i tej samej klasie znajdą się uczniowie mmej i więcej przygotowani do słu
chania wykładów na odpowiednim poziomie. Dlatego nauczyciel musi zwraltfci'- 
uwagę również na uczniów zaniedbanych tak, aby podawane wiadomości trafiły do 
śwdlaaomośoi wszystkich słuchaczy. Zgodnie z wymaganiami dydaktyki przedmio
tów teoretycznych wskazują autorzy na konieczność tłumaczenia wszystkich zja
wisk, sformułowanych teoretycznie, na przykładach z muzyki żywej. W  ujęciu 
wszystkich metodyk znalazły (w miarę potrzeby) swój wyraz rezultaty dotychcza
sowych badań naukowych; natomiast troska autorów o możliwie szeroki/ zakres 
podawanej wiedzy nakazywała im żądać również uwzględnienia muzyki nowo
czesnej. Materiał zawarty w „Metodyce nauki o muzyce" odpowiada w ogól
nym zarysie podręcznikowi doc. dr. Lissy (Zarys nauki o muzyce,' 1934). Ob,ei 
muje on nie tylko to wszystko, co dotyczy t. zw. elementarnej teorii muzyki, 
i więc wstępne wiadomości z akustyki, pilsimo i' znakil nutowe, naukę o inter
wałach, skalach, gamach i tonacjach, rytmikę i l metrykę, ale również wstępne 
wiadomości z harmonii, nauki o technice kompozytorskiej, formach muzycz
nych i instrumentach. Ponieważ przedmiot ten jest wykładany dwukrotnie,, 
mianowicie w szko'e niższej i średniej, przeto wymaga on dwojakiego trakto
wania metodyczno-dy daktycznego, zależnie od poziomu intelektualnego i przy
gotowania uczniów, odpowiadającego danej szkole. Zdaniem autorów, będzie 
tu chodziło o rozszerzenie wiadomości w tych rozdziałach, których treść naj
mniej nadaje się dla dzieci ze względu na konieczność posługiwania się ści
słymi definicjami pojęciowymi (np. z akustyki, nauki o strojach i technice 
kompozytorskiej). Rzecz prosta, zbyt szczupłe rozmiary zeszytu nie pozwoliły 
autorom wdać się w szczegóły przedmiotu. Dlatego praca ich poza nielicznymi, 
trudniejszymi zagadnieniami, ogranicza się do podania tylko głównych wy
tycznych, pozostawiając nauczycielowi! dużo okazji do indywidualnego rozwią
zywania problemów metodyczno-dydaktycznych. Również „Metodyka nauczania 
historii muzyki" jest tylko zwięzłym zarysem zasad o sposobile naiJćzania .tógó 
przedmiotu Mimo to porus*za ona wszystkie ważne zagadnienia, które wyło
niły się w związku z nowymi programami nauczania i współczesnym trakto
waniem historii muzyki Rozgraniczono tam dokładnie wybór materiału i me
todę wykładu dla poszczególnych stopni szkół, wskazano na metodę badań 
historycznych, jako na podstawę wykładu historii muzyki, przeprowadzono 
podział materiału na epoki i okresy, podano sposób traktowania momentu bio
graficznego, wreszcie w specjalnych rozdziałach uwzględniono muzykę polską,, 
lektury j seminama. Zaletą pracy jesl podkreślenie znaczenia aspektu psycho
logicznego, a zwłaszcza s o c j o l o g i c z n e g o ,  dzięki czemu staje ona na 
gruncie wymagań nauki współczesnej. Praca Chomińskiego pomyślana jest ra
czej jako przewodnik dla nauczyciela, niż jako właściwa metodyka. Było to 
poniekąd koniecznością, bowiem z jednej strony polska 'literatura pedagogicziio- 
muzyczna nie posiada, ani nie posiadała pelnegc podręcznika form muzycznych, 
z druaiej zaś stiony trzeba było uwzględnić wyniki badań nowszvch z zakresu
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teorii formy i metod analitycznych oraz dostosować je do wymagań szkoły. 
W  związku z tym potraktował autor nowe zagadnienia szerzej niż inne, któ
rych omówienie można znaleźć chociażby w literaturze obcej. Do tych nowo- 
ujętych zagadnień należą: metoda analityczna, formy ewolucyjno-figuracyjne, 
forma sonatowa oraz formy wokalne. Szkoda tylko, że autor, za wyjątkiem 
jednej analizy, nie podaje żadnych innych przykładów z muzyki artystycznej 

Umuzykalnianie mas, podjęte w sposób zorganizowany ii kierowane 
przez czynniki miarodajne, jest w naszym życiu muzycznym zjawiskiem no 
wym. To też za wcześnie jest jeszczą na gruntowną ocenę metod, przedsta
wionych w pracach prof. prof. Rudzińskiego,, S. i  T. Szeligowskich i Kozietul
skiego. Stosunkowo bardzo krorki okres doświadczeń nie daje bowiem takiej 
podstawy, aby w sposób jednoznaczny można było uznać metodę któregoś 
z autorów za najwłaściwszą. Dziś jednak można już śmiało powiedzieć, że każda 
z prac wnosi pozytywne wartości, że wszystkie one uzupełniają się wzajemnie, 
w ślad za czym trudno byłoby przypuszczać, aby w przyszłości tylko jedna 
z ogłoszonych metod zdobyła hegemonię, wypierając mne. Do najbardziej krań
cowo różnych ujęć metodycznych należą dwie pierwsze prace. Dla Rudzińskie
go podstawą dydaktyczną jest przede wszystkim kształceń e wyobraźn.. mu
zycznej. W  związku z tym sprawdzianem trudności pęrCepcyjnych nie jes*t 
stopień kunsztowności środków kompozytorsko-technicznych, lecz ich zauwa- 
żalność i  działanie na wyobraźnię muzyczną. Umożliwiła to znaczne zróżnicowa
nie materiału bez krepowania się stylem, czasem powstania, a nawet w pew
nych wypadkach formą omawianych utworów. Poznawanie zas właściwości for
malnych dokonuje się stopniowo, drogą coraz to głębszego wnikania w struk
turę utworów, powtarzanych w tym celu w coraz trudniejszych ujęciach ana
litycznych W  ten sposób już na pierwszych lekcjach może znaleźć się zarówno 
pieśń ludowa jak i  utwór Debus'sy'ego. Skutkiem tego systematyczne tłuma
czenie zjawisk nie pokrywa się ściśle z właściwościami strukturalnymi utwo
rów, będąc czynnością kierowaną przez nauczyciela niejako z ukrycia. Chroni 
to lekcje słuchania muzyki przed sztywnośgjfą szkolnego schematyzmu, umożli
wiając słuchaczom start z rozległego horyźontu, co niewątpliwie musi wpływać 
zachęcająco. Natomiast metoda Szeligowskich wyklucza szeroki zakres startu 
pod względem doboru materiału, wychodząc z założenia, ,,że wprowadzenie 
laika w zagadnienia muzyczne powinno opierać się w pierwszym rzędzie na 
najbardziej znanych elementach, jakimi s'ą: słowo, mowa, pieśń ludowa i ko
ścielna". W  myśl tych założeń wytyczona została w sposób ścisły droga, pro
wadząca do 'sukcesywnego wzbogacania wyobraźni dźwiękowej słuchaczy, 
począwszy od analizy dźwiękowej mowy ludzkiej, poprzez psalmodię, recy- 
tatyw, pieśń ludową, jej opracowania, pieśń artystyczną, wariacje, tańce, liry
kę instrumentalna i rondo do form cyklicznych (suita, sonata) i polifonicznych. 
Metoda ta, którą autorzy nazywają indukcyjną, posiada tę zaletę, że przez 
sp,recyzowanije następstwa omawianych form wyznacza dokładnie stopnió-' 
wanie trudności. Jest to ważne zwłaszcza w chwili obecnej, kiedy nie zawsze 
i niie wszędzie byłoby wskazane pozostawienie nauczycielowi zbyt wielkie; 
swobody w doborze następstwa form i ich interpretacji. Kozietulski uwaze 
lekcje słuchania muzyki tylko za jedną z form umuzykalnienia, do której po
winno się dołączyć jeszcze „publiczne lekcje umuzykalniające" oraz ,,audycie
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umuzykalniające". W  swoim ująciu metodycznym zbliża się na ogół do me
tody Szeligowskich, aczkolwiek w niektórych szczegółach można zauważyć 
również wpływ Rudzińskiego. Dużą rolę oagrywa u Kozietulskiego metoda heu
rystyczna, pogłębiana kontrolą wyników. Praca Kozietulskiego porusza zasadni
cze zagadnienie, dotyczące umuzykalnienia, dając odpowiedź na takie pytania- 
jak: 1) kogo mamy nauczać, 2) jakie mamy dać wiadomości, 3) jak naucza^ 
w oparciu o założenk dydaktyczne, 4) w jakiej formie należy realizować pro
gram. Przykłady interpretacji utworów, podane w pracach Rudzińskiego i  Ko
zietulskiego nasuwają tylko w jednym szczególe pewne, zastrzeżenie, mianowi
cie operują symbolami literowymi tak, jakby symbole te były w stanie pobu
dzić wrażliwość na piękno muzyczne. Dziś już nawet muzykologia stara się 
ograniczyć posługiwanie się symbolami:, wychodząc ze słusznego stanowiska, 
że symboiiczne przedstawianie formy jakiegoś utworu nie mówi jeszcze niczego 
o jego cechach artystycznych. Zdaniem moim większą korzyść przyniosłyby 
określenia, sformułowane na drodze psychologicznej; działając bowiem bez
pośrednio na wyobraźnię słuchaczy, byłyby łatwiiej przyjmowane i rozumiane, 
niż martwe litery. W  ogóle bez stwońżenia rzetelnej podbudowy psychologicz
nej trudno będzie rozwiązać zagadnienie umuzykalnienia. Potrzebna jest tu zna
jomość p s y c h o l o g i i '  m u z y c z n e j  ma s ,  która zezwoli na głębsze wni
knięcie w predyspozycja psycho-muzyczne poszczególnych środowisk, ułatwia
jąc w ten sposób wybór odpowiednich metod dydaktycznych.

Na marginesie niniejszego sprawozdania najeży przypomnieć, że przygo
towanie nowych programów oraz wypracowanie metod nauczania nie jest je
szcze równoznaczne z ich realizacją^ Dla tego celu potrzebne są odpowiednie 
kadry nauczycieli oraz wyposażenie szkół w takii zasób pomocy naukowych, 
który odpowiadałby nowym wymaganiom. Rzecz prosta, w krótkim przeciągu. 
czasu nie można nadrobić atli strat spowodowanych okupacją, ani długolet
nich zaniedbań. To też z prawdziwym zadowoleniem należy powitać inicjatywę 
uruchomienia kursów przeszkoleniowych dla nauczycieli. Kursy te, jakkolwiek 
w niedostatecznej jeszcze ilości, objęły jedynie kandydatów na nauczycieli 
szkół umuzykalniających. A  przecfeż na palcach można policzyć tych nau
czyciel historii muzyki, form muzycznych, harmonii, kontrapunktu i] t. d., któ
rzy mogliby postawić te przedmioty na takim poziomie, jakiego wymagają 
nowe programy i metody nauczania, i Poza tym niejednokrotnie nawet dobry 
nauczyciel jest bezradny wobec braku potrzebnych pomocy naukowych. Nie 
można zapominać, że samo wydanie metodyk nie usuwa jeszcze wszystkich 
trudności związanych z pracą pedagogiczną, skoro nasze szkoły muzyczne od
czuwają katastrofalny brak podręczników, muzykaliów, płyt i urządzeń 
technicznych.

Mgr. Krystyna Wilkowska

K. ■ B r a n t I e y W  a t s o n, Ph. D. The naturę and measurment of musical 
tneaniings. (Psychological monographs, tom 54, m. 2) 1942: O n a t u r z e  i p o 
m i a r a c h  m u z y c z n y c h  z n a c z e ń .

j l
Do rozw.ązania starego zagadnienia: czy słuchacz muzyki reaguje na rozns 

utwory (czy ich charakterystyczne partie) uczuciowo w określony i w zasadzie- 
jednoznaczny sposób? —  przystąpił K. B. Watson eksperymentalnie.
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Słuchacze, którzy określają uczuciowe wrażenie, jakie na nich wywar1' 
jakiś utwąr muzyczny, posługują się zwykle pewnymi przymiotnikami, jak n. p.* 
muzyka wesoła, smutna, pogodna, burzliwa, bolesna w wyrdzie, itp. Do tecjo 
taktu właśnie nawiązuje praca Watsona. Postanowił on zbadać, czy a) w cha
rakterystyce różnych utworów przez osoby muzykalne dorosłe wystąpią (prze
ważnie) te same przymiotniki? b) czy z wiekiem u dzieci badanych (6— 12 IaLl. 
będzie się zwiększała ilość odpowiedzi, określających nastrój uczuciowy utwo
ru tym samym przymiotnikiem?

Metoda badania polegała na zagraniu badanym wybranych fragmentów 
wybitnych utworów muzycznych. Po każdym zagraniu zadawano osobom doro
słym (muzykom) pytania, jak n. p.: „jakie uczucia wywołuje ten utwór?", itp.

Na podstawie badań wstępnych, stworzono p&erwszą pełną listę przymiot, 
mkow, którymi muzycy określali1 charakter uczuciowy danych utworów.

Jeżeli chodzi o listę utworów, służących do testowania, to stworzono dwie- 
serie, po piętnaście utworów (fragmentów 1— 2 minutowych). Wśród nich znaj
dują się m. in. utwory następujące: MendelssohrH^Scherco, Gluck— Tambourin, 
Beethoven — Egmont (uwertura), Weber —  W olny strzelec (uwertura), Debussy—  
En bateau, Bdethoven —  Szósta symfonia. Grieg —  Pęlr Gynt (Lament Ingridy),. 
Rachmaninow —  Wyspa śmierci, Bach —  „Komm suesser Tod", Bach —  Cha- 
conna, Strawiński —  Święto wiosny, dtp. Tymi utworami badano zarówno mu
zyków fachowych jak innych dorosłych, jak też dzieci od 6 —  12 lat.

Badania wstępne (dwukrotne) miały na celu ustalenie tych przymiotników, 
którymi zgodnie posługiwała się większość muzyków fachowców dla określenia 
charakteru uczuciowego poszczególnych utworów. W  rezultacie okazało się, że 
występuje u nich bardzo duża zgodność. W ynika to z obszernych i bardzo 
szczegółowych tabel i zestawień, których tu niepodobna przytoczyć.

Dla przykładu przytoczę, że przymiotnikiem „ p o g o d n  y "  zostały okre
ślone następujące utwory —  (przy czym wysokość cyfry wyraża częstość w y
stępowania tego terminu): Debussy —  En bateau (32), Beethoven —  Szósta 
Symfonia (second mouvement —  25), Scarlatti — PastoraldJ14), Rachmaninow —  
Wyspa śmierci (1), Bach —  Chaconna (0), Beerhoven —  Piąta symfonia (fourth. 
mcuvment —  (0).

Charakterystyka przymiotnikowa utworów przez muzyków artystów oka
zała się zgodna z tym, co wybitni muzykolodzy Jifkrytycy o tych utworach pi
sali w swoich dziełach.

Przy obliczaniu wyników badań usta'ono m. in. także zależność określeniat 
charakteru uczuciowego danego utworu od określenia przez nich takich obie
ktywnych charakterów utworu, jak n. p.: tempo, dynamika, rytm, itp, w okre
ślonej skali. Obliczono te proporcje w cyfrachlif zestawiono w tabelach. W y 
stępują w tym ząkresie również jednoznaczne korelacje.

Badanie nad rozwojem określania uczuciowego utworów muzycznych zo
stały przeprowadzone z dziećmi od 6— 12 lat i ze studentami, z pomocą listy 
wyrazów, ustalonej w badaniach wstępnych z muzykami i tymi samymi utwo
rami. Zagrywano je na patefonde(?) Różnica badania polegała na tym, że na 
gotowej iiście badany po prostu podkreślał z kilkunastu wyrazów, ten (lub te) 
który najlepiej, według jego zdania, charakteryzował dany utwór. Lista zawiera 
następujące wyrazy, które trudno przetłomaczyć na polskie, nie zmieniając ich 
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ścisłego znaczenia w języku angielskim: ,,happy, mischievibus, amusing, verv 
happy, excitdng, very exiting, dlignified, kingley, peaseful, serious, sad- 
iragic mysterioua.

Rezultat tych badań wykazał, że z wiekiem wzrasta zdolność przyporząd
kowania danemu utworowi przymiotnika, który w sposób właściwy (zgodny ze 
zdaniem ekspertów: muzyków artystów i krytyków) charakteryzuje jego ogólny 
nastrój uczuciowy, jego „jakość" uczućiową, jego „tlo" uczuciowe. Okazuje 
się poza tym, że już u najmłodszych badanych dzieci (6 lat) to przyporządko
wanie jfst trafne,, bo występuje ono przeciętnie tylko o 50% rzadziej niż 
u ekspertów muzyków.

Jeżeli zesumujemy wyniki dla 15 testów w każdym roę^niku osobno 
i obliczymy średnie, to otrzymamy rezultat następujący:

Wiek 6 lat 8 lat 10 lat 12 lat studenci eksperci -  
muzycy

przeciętne osiągnięcia 83,9 90,7 99,3 107,4 114,4 158,8

Aby określić .czynniki, od których zdolność rozwiązywania opisanego 
powyżej testu jest zależna, przeprowadzono dodatkowo (u dzieci i młodzieży) 
badania następujące: aj badanEte inteligencji ogólnej, b) określenie stopnia
wykształcenia w muzyce, c) określenie podstawowej „muzykalności" (testaro’- 
Sheashora), d) określepie stopnSla zamiłowania do muzyki. Wykazano, że za
leżność istnieje, ale jej wpływ nie jest bardzo duży. Dzieci w muzyce nie- 
kształcone, mniej się nią interesują itp. mają wyniki nieco gorsze, ale na ogó1 
podobne do reszty dzieci.

Wyniki zreferowanej pracy są, zdaniem moim, bardzo ciekawe. Tylko 
eksperyment naukowy może zakończyć jałowy Spór teoretyczny nad tym, cz^ 
słuchacz reaguje na różne utwory różnymi co do jakości uczuciami. Badanie 
Watsona rozstrzygają sprąwę jednoznacznie: nawet małe dzieci przeważnie-
trafnie określają ogólny uczuciowy charakter różnych utworów muzycznych.

Ściśle biorąc, dowiedzieliśmy się tylko tyle;; że przyporządkowanie pew
nych przymiotników (określających ogólny charakter uczuciowy) do pewnych 
utworów, jest na ogół zgodne —  zarówno u dziec.i jak u dorosłych. Auto' 
pracy poprzestaje na tym stwierdzeniu i nie wyciąga daleko idących wniosków- 

Jeżeli ktoś określa daną muzykę jako pogodną, lilnną jako bardzo wesoła, 
a trzecią jako smutną, czwartą jako tragiczną, itp., to czyni to na podstawi^ 
tego, co czuje i przeżywa, słuchając utworu. Badania Watsona, zdaniem moim, 
mogły silę udać w tym zakresie, w którym zostały przeprowadzone —  i udały 
się. Gdyby chodziło o bardzo Subtelne, znuansowane' i szczegółowo skonkrety
zowane określenie wyrazu uczuciowego utworów [:?'występujących w nich po
staci i członów melodycznych i harmonicznych), to badania nie doprowadziłyby 
do jasnego (wyniku. Język bówiem jest ubogi, jeżeli chod^łoby o jasne 
i zrozuińiiałe określenie tych wszystkich odmian i subtelności uczuciowych, 
jakie muzyka w nas budzi i  poniekąd dopiero stwarza w naszym „odczuciu" 
tym, co obiektywnie z tonów clla ucha naszego tworzy.
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Jeżeli jednak stwierdzono, że słuchacze —  młodzi i dorośli —  ogólny 
mczuciowy charakter utworów muzycznych na ogół zgodnie określają, a zateD* 
też wyczuwają, to należy przyjąć, że muzyka budzi w nich reakcje uczuciowe 
>ież szczegółowo żnudnsowane i skonkretyzowane. Mogą istnieć zjawiska psy
chiczne mową a, słowami nie dające się opisać, określić S1 zakomunikować, zja- 

•wjska' wyraziste :i|!fasne tylko w bezpośrednim przeżyciu danego podmłotu- 
1'akiini zjawiskami są, zdaniem moiim, właśnie różne, określone w swej jako- 
;ści uczuciowej, a bardzo foźtnaite: „napięcia", ,,smaki", „nastroje", itp., towa
rzyszące słuchaniu muzyki, a konieczne do rzeczowej konkretwracji utworu.

Stefan Sziunar.

M o s c o  C a r n e r :  A  Study of Twentieth-Century Harmony. Vol. II• 
Coniempo/gry Harmony. Londyn 1942, 8°, .str. 85 —j— 2 nlb.

Książka niniejsza jest pomyślana jako ciąg dalszy „Etude sur Tharmo- 
nie moderne" Reiie Lenormand'a. W  czasie wojny (1940) ukazało się drugie- 
z kolei angielskie tłumaczenia pracy Lenormand a (pierwsze pojawiło się w ro
ku 1915), dokonane przez Herberta Antcliffe'a. Tłumaczenie to, zaopatrzona 
w podtytuł ..Harmony in France to 1914". stanowi1 tom piterwszy „Studiów nad 
harmoniką wieku X X ", uzupełnionych następnie przez Carner'a w tomie dru
gim poświęconym harmonice nowoczesnej. Dodany do pracy Lenormand’a 
podtytuł jest o tyle uzasadniony, że przytłaczająca większóść wykorzystanego 
tam materiału pochodzi z muzyki francuskiej. Przewaga materiału francuskie
go była po prostu koniecznością dlatego, że Lenormand omawlia, a względnie- 
demonstruje, głównie zdobycze harmoniki impresjonistycznej. Obfitość -^y\vego 
materiału, wziętego z muzykii! artystycznej, oraz niemal kompletna eliminacja 
-wszekiej spekulatywnej problematyki teoretycznej sprawdlła, że praca Lenor- 
manda wzbudziła żywe'%ainteresowanie nie tylko zaraz po swoim pojawieniu- 
się, ale i dziś jjraEęze nie straciła nicząjb ze swojej wartości, będąc cennym 
zbiorem przykładów do harmoniki z końca wieku XIX i pierwszego ^ztgsięcio- 
lecia wieku XX . Lenormand. posługując się pojęciami systemu dur-moll ogra
nicza się przeważnie do najprostszego opisu środków. Z te^o jednak nie wy
nika, aby nie zdawał sobie sprawy, że takie potraktowanie zagadnień jest nie
wystarczające; że pozaljego opisem ukrywa się właściwa trŁśc, S prawiidtowość 
nowych struktur harmonicznych. Na sformułowanie jakichś nowych zasad teo- 

j-etycznych było wówczas jesżcze ża wcześnie; nowe bowiem środki harmo- 
miczne dopiero się rodziły, kiełkowały, nie dając należytych podstaw do wysnu- 
v, ania wniosków zupełnie pewnych. To też Lenormand pozostawił całą nowa 
problematykę teoretyczną czytelnikowi. Istotnie —  celowość dobranych przy
kładów sprawiła, że książka jego nie tylko daje sposobność do podejmowania 
interesujących rozważań teoretycznych, ale wręcz do nich zmuszd. —  Uzupeł
nienia pracy Lenormanda dokonał Carner w czasie, kiedy system funkcyjny 
przestał Htndjeć jako wyraz porządku tonalnego w muzyce nowoczesnej, kiedy 
kilka dzifesiątek lat rozwoju harmoniki nowoczesnej dały dostateczny zasób 
doświadczeń, aby się przekonać, że dawne pojęcia harmoniczne nie' odpowia
dają już nowej rzfęczywistości. Dlatego ten spos'ób ujmowasJB zjawisk harmo
nicznych, który dla Lenormand’a był celowy i pożyteczny, okazać się musiał
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w zastosowaniu do harmoniki późniejszej co najmniej wątpliwy, jeśli nie- 
h-ięSny. Przewidujący Lenormand zostawił drogę otwartą dla przyszłych docie
kań teoretycznych, które miały wyjaśnić to wszystko, czego on wyjaśnić nie- 
mógł. Zdawaćby się mogło, że praca, która miała być przedłużeniem pracy Le- 
normand'a, winna tego dokonać, że właśnie Carner potraktuje bardziej dogłęb 
nie zagadnienia, wynikające z przebudowy systemu harmonicznego. Ale Carner 
jest zbyt cstrożWyii konserwatywny, aby s'ię mógł pokusić na jakieś samo- 
dzielniejsze potraktowanie problemu. Głównym instrumentem analitycznym są 
u niego nadal dawne pojęcia harmoniczne. Natomiast metoda ujęcia całości 
zagadnień jest bliźniaczo podobna do metody v. d. Nuelba (Moderne Harmonik 
1932). Pracę swoją dzieli Carner na trzy części, w których omawia główne za-, 
gadni.enia ewolucji harmoniki] akordykę i tonalność. Do głównych zagadnień 
ewoćucji harmoniki zalitza: 1) stosunek konsonansu do dyssonansu, 2) wahania 
pomiędzy fakturą horyzontalną a wertykalną, 3),’ układ centrowy jako wykład
nik tonalności. Jeśli chodzi o stosunek konsonansu do dyssonansu, to w tym 
przypadku powtarza to, co już dawniej wypowiedziano na ten temat. W iem y  
bowiem, że pomiędzy konsonansem a dyssonansem nie można wyznaczyć ści
słej granicy, że granica ta, zależnie od epoki, przesuwa się stałe", loraz że po
czucie konsonansowoścS czy dyssonansowości akordow nosi n arobię wszystkie 
znamiona relatywności norm, które kierują przebiegiem harmonicznym. Nie jest 
również żadną tajemnicą, że w muzyce nowoczesnej każdy niemal wybitnv 
Kompozytor posiada swoje własne normy, na podstawie których dokonuje do
boru dźwięków dla struktury akordów. Niesjfety Carner qile,'podaje, na czym 
polegają te nowe normy. Przenosząc zagadnienie na inną płaszczyznę, 
nrianowicie na stos'unek faktury homofonicznej do polifonfenej i związaną 
z nim konieczność odmiennego nastawienia percepcyjnego, stara silę obejść 
trudności przez wysunięcie czynnika horyzontalnego na plan pierwszy jako 
siły kierującej skojarzeniami harmonicznymi. Jest to juz dziś mocno podsta
rzały —  i w  dodatku bardzo niebezpieczny —  wykręt. Wprawdzie faktura po?!-' 
foniczna przeważa w muzyce nowoczesnej, ale z tego jeszcze nie wynika, ab’'" 
horyzontalizm mógł zastąpić prawa harmoniczne, które są nieodzownymi regu
latorami ładu, w strukturach polifonicznych bez względu na styl ;i czas powsta
nia utworów. Utwór polifoniczny, w którym skojarzenia harmoniczne byłyby 
zdane na los przypadku, nie zasługuje na miano utworu muz.yA:znego! Zresztą 
w muzyce nowoczesnej spotykamy dość znaczną ilość utworów czysto homo- 
lonicznych —  i to na gruncie tej techntffki, która ' szczególnie sprzyja polifonii, 
t. zn. w dodekafonii seryjnej (por. np. Kwartet smyczkowy op. 37 Schoenberga 
lub Wariacje fortepianowe op. 27 Weberna). Nie mężna zaprzeczyć, że dziś 
w powodzi najprzeróżniejszych i niejednpkrotnie najdziwaczniejszych pomysłów 
harmonicznych, nie dostrzega się tych zdobyczy, które mogą stać się podstawą 
cfią kodyfikacji nowych praw; nie mniej jednam w dziełach wybitnych kompo
zytorów wyczuwamy bezsprzeczną prawidłowość struktury. Na tej podstawia 
mówimy o nswym porządku tonalnym, będącym wyrazem panującego tam ładu 
Stąd więc Carner, biorąc pod uwagę muzykę liinnych epok i kultur, wskazuje 
na konieczność rozszerzenia zakresu poi*?c,iu tonalności tak, aby mogło ono 
pomieścić w sobie zarówno muzykę nowoczesną, j a k i n n e  style muzyczne.—  
W  drugiej części pracy, poświęconej akordyce, omawia strukturę tercjową
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i kwartową, alteracje, dźwięki; nieakordowe. oraz następstwa akordów. W yszcze
gólniony tu szereg zagadnień, za wyjątkiem struktury kwartowej w niczym 
nie różni stilę od dyspozycji materiału jaki możnaby spotkać w podręcir ik**- 
harmonii z przed stu lat. Pochodzi to stąd, że Carner rozpoczyna omawianie 
każdego problemu od zjawisk, które zaistnlilały jeszcze na gruncie systemu 
funkcyjnego oraz przechodzi kolejno różne ich stadia yozwojowe aż do czasów 
najnowszych. Daje to wprawdzie doskonały przekrój rozwoju, równocześnie 
jednak utrudnia poznanie istotnych cech środków nowoczesnych, albowiem 
Carner nie umie oderwać się w krytycznym momencie od pojęć dawniejszych, 
w rezultacie czego często dopatruje się rzeczy niezamierzonych ii nieistnieja-* 
cych. Odnosi sfę to zwłaszcza do alteracyj i dźwięków nieakordowych (wtórne 
zjawiska harmoniczne), przy pomocy których usiłuje tłumaczyć strukturę akor
dów w muzyce nowoczesnej. Ustęp o następstwie akordów może zainteresować 
swym tytułem chociażby dlatego, że dotychczas, poza kilkoma przypadkami, 
nie udało się ustalić praw łączenia akordów w muzyce nowoczesne]. Niestety 
Carner nie zajmuje się tymi połączeniami, które istotnie wykazują charakter* 
nowoczesny, ograniczając się prawie wyłącznie do środków póznoromantycz-. 
nych I impresjonistycznych (np. postępy chromatyczne w oparciu o dżuięki 
i akordy przejściowe, akordy paralelne, mikstury, przesunięcia o tercji i o kwar
tę zwiększoną). Typowo nowoczesny materiał przynosi natomiast ostatnia 
część pracy, gdzie poruszone zostały takie zagadnieniu jak: rozbudowanie i prze
łamanie tonalności klasycznej, bitonalność, politonalnośói, heterofonia, skale- 
nowe, system 12-tonowy oraz system Hindemitha, a skromne rozmiary książki 
:mie zezwoliły autorowi na szersag potraktowanie przedmiotu. Mimo to przed
stawił on w zwięzłym skrócie wszystko to co jest najistotniejsze, a nawet 
zdobył się na krytyczne podejście w stosunku do założeń teoretycznych tech
niki 12-tonowej, wyKązując na przykładach, ze dodekafoniści niejednokrotnie 
rezygnowali z przestrzegania jej kanonów, krępujących inwencję twórczą. Spe
cjalną sympatią obdarzył Carner HindemitiTa. Szkoda tylko, że w systemie- 
teoretycznym tego wybitnego kompozytora nile dosdrzegł zasadniczej wadv, 
t. zn. kompletnego rozdżwięku pomiędzy ujęciem teoretycznym, wadliwym 
nawet ze stanowiska czystej teorii a praktyką. Nic przeto dziwnego, że „Unter- 
weisung ,m Tonsatz", zaopatrzone jdstało w najbardziej niemuzykalne przv 
kłady, jakie kiedykolwiek powstały w um^ąłach teoretyków.

J. M. Chomiński.

L ę4 b o w i t z Rene, Schoenberg et son ecole. lićtape contemporaibe du 
Jingage musicale. Paryż 1947. Ed. J. B. Janin; str. 302 -)- 2 nlb -j- 3 fototyp,

Z nazw skiem Leibowilza wiąże się przeniesienie techniki 12-tonowej do 
Prancji. Było to tym większą niespodzianką, że po wyjeżdzie Schoenberga do 
A.meryk-i oraz po śmierci jego najwybitniejszych uczniów Berga i Weberna, 
straciła ona swych czołowych przedstawicieli w Europie, w ślad za czym na
leżało liczyć się z dalszym ograniczeniem jej stosunkowo małych wówczas 
wpływów. Przed wojną, za wyjątkiem Austrii nigdzie nie można było zanoto
wać jakiegoś zgrupowania kompozytorów, którzyby kultywowali tę tecnnikę 
Jo też, jeśli nawet gdzieś się pojawiła, miała charakter sporadycznego wypad
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ku (np. w Polsce posługiwał yię techniką 12-tonową Józef Koffler; w czasie-, 
wojny zastosował ją Konstanty Regamey w II ustępie swego „Kwintetu"). Po 
wojnie utworzyła się we Francji dokoła Leiibowitza grupa kompozytorów-dode- 
kafonistów (Serge Nigg, Andre Casanova, Van Thienen), która dzięki ruchli
wości swego przewodnika wykazuje dość znaczną aktywność. Książka, będąca 
przedmiotem niniejszego sprawozdania, daje przegląd twórczości Schoenberga,. 
Berga i Weberna. Jest to praca niewątpliwie interesująca i pożyteczna. Odnosi 
się bowiem do tych kompozytorów, których twórczość uważano za najbardziej 
problematyczną, a którzy mimo to wywarli wpływ na muzykę nowszych Aasów . 
Równocześnie sumuje zdobycze pewnej szkoły artystycznej, będącej już dziś, 
jako zjawisko historyczne, czymś zamkniętym w sobie i! Skończonym. Książka* 
Leibowitza -iyykazuje przeto nastawienie historyczkę. Historyk muzyki, chcadj 
przedstawić znaczenie i zdobycze pewnej szkoły o chćiiąkterze lokalnym, sta
rałby się omówić ją przede wszystkim na tle całokształtu zjawisk występują
cych w okresie jej istnienia, oraz zwróciłby szczególnie baczną uwagę na jej 
stosunek do okresu poprzedzającego ją bezpośrednio. To wystarczyłoby w -żu- 
pełności, aby zamierzony ćel został osiągnięty. Ale Leibowitz nie jest history
kiem. Na podstawie ujęcia jego pracy dochodzimy do przekonania, że pisał ją, 
przede wszystkim fanatyczny Wyznawca pewnych doktryn (Artystycznych, które 
uwa^ą za jedynie słuszne. Rzecz prosta, z faktu, że ktoś posiada wiarę w pewne 
idóały artystyczne, nie można jeszcze robić , zarzutów. Przeciwnie, jednostce 
takiej należy się jaznanie i szacunek bez względu na to, czy ideały tó nam od
powiadają, czy nie, A  jednak musimy si|, zgodzie, że wiara taka nie może być 
ślepa. Wówczas utrudnia dostrzeganie zjawisk we właściwym świetle, nie ze
zwala na ich należytą ocenę oraz prowadzi niejednokrotnie do zajmowania nie
słusznego stanowiska wobec zdobyczy innych kierunków. Nic przeto dziwnego, 
że Leibowitz zbagatelizował'twórczość kompozytorów współcaśsnych Schoen- 
bergowi. Tracąc w ten sposób dogodną platformę, na której istotne zdobycze 
szkoły Schoenberga można było wykazać, wpadł na pomysł związania jej 
z całokształtem rozwoju harmonik1 i kontrapunktu. Pierwsza część pracy p. t. 
„Prolegomena do muzyki współczesnej" jest bowiem historią harmoniki i kon
trapunktu począwszy od czasów najdawniejszych, Wnikanie w całokształt pro

cesów  ewolucyjnych harmoniki i polifonii przy sposobności omawiania twór
czości kompozytorów współczesnych, aczkolwiek nie jest konieczne, może byjr 
uzasadnione z uwagi na to, że najgruhtowniejsze przeobrażenia w muzyce no
woczesnej przejawiły się właśnie na gruncie harmoniki. Wnikanie takie byłoby 
celowe zwłaszcza wówczas, gdyby przyczyrtSalo się równocześnie do wyświetle- 
n a  pewnych zjawisk występujących w rnuzyH nowoczesnej. Dociekania histo
ryczne Leibowitza posiadają jednak cel osobliwy. Po prostu chodziło mu o wy
kazanie, że cały dotychczasowy rozwój wielogłosowości prowadzi w prostej 
linii do Schoenberaa i jego szkoły, że szkoła ta jest najwłaściwstzym i jedynie 
słusznym przedłużeniem wielowiekowego rozwoju, oraz że przyszłość muzyld 
leży w rechnice 12-tonowej. Pon)ŚjaJ|c „proroczą" wypowiedź Leibowitza, na
leży zauważyć, że w podobny sposób można potraktować również innych kom
pozytorów współczesnych, oraz w ogóle każdego kompozytora, którego twór
czość stanowi kolejne ogniwo rozwoju. W  celu nadania pożądanego biegu zja
wiskom historycznym, Leibowitz sięga aż do istoty wielogłosowości, ujmując
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ią 'ako ciągłą syntezę, na podłożu której żyją i tworzą wszystkie Sdobycze 
poprzednie tak, iż ogół zdobyczy każdego okresu historycznego jest przesłankłj 
dla zdobyczy następnych. Z poglądem powyższym możg'aby się zgodąć, ale 
pod warunkiem że ograniczymy w nim znaczenie ciągłej śyntetyzacji. Jak wia
domo, w przebiegach procesów ewolucyjnych sztuki- zjawisko syntetyzacji tego 
rodzaju jest czymś rzadkim; często natomiast,(Spotykamy się w pewnych okre
sach ze świadomym odwracaniem się od zdobyczy epok poprejednich.* ujęciu 
Leiuowitza syntetyzacja skal średniowiecznych prowadzi do systemu dur-mol 
a stamtąd dzięki chromatyce do szeregu łż-Lonowjegip.^oraz sprawia, że nagro
madzone na przestrzeni historycznej środki polifoniczne-kondenzują się "w tech
nice 12-tonowej. W  ten spo?Ę>b otrzymał on prostą linię rozwojową, nie prze
czuwając, że linia rozwoju harmoniki bynajmniej nie jest prosta. To uproszcze
nie procesu ewolucyjnego było tylko dlatego możliwe, że zasób jego wiedzy 
historycznej sięga najwyżej do Riemanna. To też wielog-łosowość wyrasta 
u niego z polifonii, dążąc w sposób ciągły do homofonn, a stałe potęgowanie 
się działania akcydencyj doprowadza do przeistoczenia systemu modalnego 
w system dur-molł. Jest to zupełnie zrozumiał^* skoro się zważy, że Leibowif?; 
ooza imitacjami nie dostrzega u Perotina niczego szczególnego, że u , kjja^haufo 
wyłowił tylko ruch wsteczny oraz pominął1 ważną dla rożrweju harmonijci szkołę 
angieffeką wieku X V  Ostatecznie przecenianie znaczenie imitacji u Perotina oraz 
ruchu wstecznego u Machaufa ne byłoby zbyt niepokojące, jeśliby przedstawił 
najbardziej (istotne cechy harmoniki średniowiecznej —  chociażby od końca XII 
do początku X V  wieku. Występujące w tym czasie zjawiska, nie tylko rzucajg 
pewne światło na mechanikę rozwoju harmoniki w ogóle, ale równocześnie t-zfe- 
zwalają na wykrycie pewnych pupktów stycznych z harmoniką nowoczesn>ą. 
Pzczegóły tego rodzaju, jak panowanie fakthiy homofonicznej w okresie naj
wspanialszego rozkigitu formy orghnalnej (tripla i quadrupla), czysto brzmienio
wy charakter środków harmonicznych aż do końca wfeku XIV, wzłnorzone dzia
łanie dźwiękówfprowadzących w wieku X IV  przy równoczesnym spotęgowaniu 
czynnika polifonicznego, wreszcie ograniczenie dźwięków prowadzących oraz 
kierunkowe działanie dyssonansów na tle faktury homofonicznej z pocz. wió-S 
ku X V  —  wszystko to dowodzi, że wspaniały rozkwit polifonii w wieku XV  
i XVI poprzedziły okresy homofonii, że potęgowanie się akcydencyj nie Wyka
zuje stale wznoszącej się Hłiii, łećż ulega w pewnym okresie osłabieniu, oraz ża 
czysto brzmieniowy charakter środków harmonicznych, tak charakterystyczny 
dla muzyki nowoczesnej, wystąpił już raz na widowni dziejów. A  gdy do tego 
uwzględnimy jeszcze pojawiające się w \yi-eku XIV  jasno zarysowane stosunki 
akordowe, będące wyrazem specyficznej funkcyjności, oraz cały późniejszy roz
wój, harmoniki, wówczas rytm jej procesu ewolucyjnego ukaże się raczdj w po
staci linii spiralne-j, niż prostej, gdzie na poszczególnych zwtgach spirali wy- 
stąpają podobne Tub takie same w swej istocie założenia tonalne. Poruszone 
nieścisłości historyczne nie oznaczają jeszcze,»ee LeiboWfiiz nie jest wnikliwym 
obserwatorem. Przeiiwniepj-ęgo spostrzeżenia, dotyczące muzyki X V  i X V I wie
ku, oraz ( wyprowadzone z nich wnioski, świadczą o trafności sądu. Np. pogląd, 
że kontrapunkt nigdy Btie występuje w stanie czystym, należy powitać zarówno 
z uznaniem, jak i z prawdziwym zadowoleniem; albowiem w naszych czasach, 
pod pretekstem owego „absolutnego linearyzmu" jjła wiele sięgano do ekspery-
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mentpw, pozostających w jawnej sprzeczności z zasadami Kdrowego rozsądku 
i smaku estetycznego. Nie mniej słusznym jest uznami>e modalności za zjawisko 
w swej istacie melodyczne, na gruncie którego wszelkie poczynania wertykalne 
prowadzą do przekroczenia ram tego systemu. O tym powirwm1 pamiętać zwła
szcza ci, którzy w modalności szukają źródeł dla nowych pomysłów harmonicz
nych. Do tej samej kategorii trafnych i pożytecznych wypowiedzi należy zapa
trywanie, że system funkcyjny zawdzięcza swe powstanie chromatyce. Szkoda 
tylko, że Leibowitz jeszcze raz podejmuje przezwyciężoną już dziś próbę tłu
maczenia budowy akordów przy pomocy alikwotów, oraz że rSi® rozpoznał istnie
nia dwóch okresów w epoce harmoniki funkcyjnej:/wcześniejszego, gdzie tryb 
majorowy i m.norowy jest współczynnikiem przejawów tonalnych, i później
szego (po r. 1850), w którym znaczenie trybów zanika na fzecz usamodzielnia
jących się stosunków funkcyjnych wyższego rzędu. Takie rozgraniczenie jest 
nie tylko ważne, ale wrętfz konieczne, jeśli, chcemy w należyty sposób poznać 
twórczość1! tych kompozytorów, którzy rozpoczęli swą pracę na gruncie systemu 

■ funkcyjnego, a z biegiem czasu porzucali go, szukając nowych wartości. Do 
rzędu takich kompozytorów należą., yrłaśnie Schoenberg, Berg i Webern. Głębsze 
zbadanie ich twórczości nie jest jednak rzeczą łatwą. Dzisiejsze metody anali
tyczne są w swych możliwościach zbyt ograniczone, abyśmy mogli bez przeszkód 
wkraczać w zawiłe zagadnienia ich techniki kompozytorskiej. Wyłaniające się 
tu trudności są tym większe, ze twórczość każdego z tych kompozytorów prze- 
chodaiła kilka faz rozwojowych, a każda z nich wymaga specjalnego uRpdejśoia 
analitycznego z czułym aparatem niejednokrotnie na nowo sformułowanych 
zasad teoriopoznawczych, przy pomocy których łatwiej byłoby .'zbliżyłeś do 
dzieła i wykazać to, co jest naprawdę istotne. To też nie możemylwymagać, aby 
pierwsza praca, dotycząca twórczego dorobku s z k o ł y  S c h o e n b e r g a  wy
jaśniła wszystko bez reszty. Godnym uznania jest przede wszystkim sam fakt, 
że Leibowitz podjął się tej trudnej i zarazem pożytecznej pracy. Wprawdzie 
zapatrzony w technikę 12-tonową widzi w niej cel ostateczny wszystkich poczy
nań kompozytorskich szkoły, równocześnie jednak daje tyle materiału opisowo- 
intormacyjnego, że praca jego mimo zastrzezeń, jakiteby można było wysunąć 
pod jej adresem, zyskuje na niezaprzeczalnej wartości. Rejestruje ona każde 
dzieło przedstawiając w sposób rzeczowy ogólną jego budowę, przeprowadza 
podział twórczości na okresy o,raz wyświetla rolę, jaką odegrał dany kompozytor 
w całokształcie dorobku artystycznego szkoły. Przy tej okazji! dowiadujemy się 
o ostatnich dziełach Berga i Weberna oraz o twórczości amerykańskiej Schoen- 
berga, która z uwagi na stopniowe odwracanie sii,ę kompozytora od techniki 
12-tonowej jest nie małą sensacją dla świata artysty.cznego. Na podstawie opi
sów możemy się przekonać, że stopień przestrzegania ścisłości techniki 12-tono
wej był różny w szkole Schoenberga, że najbardziej posłuszny jej zasadom, 
okazał się Webern, podczas gdy Berg, a następnie Schoenberg, poszli na droga 
Kompromisu, nie gardząc nawet' środkami harmoniki funkcyjnej. Opisy te pozwa
lają również poznać, jakie oblicze przyjmują formy dawniejsze na gruncie teck- 
niki 12-tonowej, zwłaszcza zaś forma sonatowa, wariacja i rondo. Spotkałby nas 
natomiast zawód, gdybyśmy z pracy Leibowitza chcieli się dowiedzieć, w jak* 
sposób wysnuwano ostatnie konsekwencje z systemu funkcyjnego , na czyir* 
polega prawidłowość tych środków, które poprzedzając technikę 12-tonową, wy
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stąpiły na widowni historycznej bezpośrednio po upadku systemu funkcyjnego, 
jakie wartości harmoniczne przyniosła z sobą technika 12-tonowa, wreszcie jak 
wytłumaczyć, .przejawia|ącą sią ostatnifoj chwiejność u Schoenberga. Nie można 
zaprzeczyć że jeżeli chodzi o dogodny materiał do badań nad ostatnim, typowo 
już schyłkowym, okresem harmoniki funkcyjnej (a nie nad tym jej etapem roz
wojowym, któremu odpowiadałaby nazwa „system dur-moll"), to do tego celu 
najlepiej nadaje się właśnie twórczość omawianych przez Leibowitza kompozy
torów, w szczególności zaś twórczość Schoenberga. Ten bowiem kompozytor, 
wnikając w możliwości rozwojowe rozkładającego już systemu, doprowadza go 
do ostatnich granic. Dla historii harmoniki jest to szczegół o tyle ważny, ze 
na tle skomplikowanych stosunków funkcyjnych powstawały wówczas nowe 
wartości, które zadecydowały o takim, a nie innym obliczu harmoniki w dru-- 
gim, niefunkcyjnym już okresie twórczości. Wprawdzie Leibowntz zwraca uwa
gę na postępy calotonowe oraz na akordy kwartowe, jako na te czynniki, które 
wskazywały w przyszłość, ale przecież jest to tylko mała cząstka tego, co 
współdziałało w tworzeniu się nowej harmoniki. Embrionów tej olbrzymie' 
reszty należy szukać, mimo wszystko, jeszcz® na gruncie systemu funkcyjnego- 
w jego odniesieniach wyższego rzędu różnego rodzaju we wtórnych zjawiskach 
harmonicznych, w ^Skojarzeniach parafunkcyjnych —  a więc w tym wszystkim- 
co w postaci niejako zmasowanej znajdujęmy u Schoenberga do r. 1908, u W e- 
berna do r. 1910 i u Berga do r. 1914. Aby można było wykryć powstające na 
gruncie systemu funkcyjnego nowe warto'śaii*harmoniczne, należy zastosować 
taką metodę, któ.faby zezwalała nie tylko na rozgraniczenie środków funkcyj- 
n-yph od środków czysto brzmieniowych, ale która umożliwiałaby równocześnie 
dokonywanie ścisłych pomiarów siły funkcyjnej środków pod kątem jej potęgo
wania się, osłabiania i zanikania na rzecz wartości czysto hrzmidiłio wy ch; albo
wiem stopień osłabienia siły funkcyjnej wskazuje, na ile wzrosły wartości czyątp 
brzmieniowe i odwrotnie. Dzięki tafcilej metodzie można wyjaśnić, czym|ś)ą w rze
czywistości skomplikowane środki funkcyjne (np. wielodźwiękowe twory domi- 
nantowo-toniczne, akordy prowadzące i wyznaczniki wyższego rzędu), oraz ja
kiego wymagają traktowania technicznego, wzgl. na jakie zezwalają. W  związku 
z tym stworzonaby została podstawa dla rozwiązania tak zasadniczego pro
blemu, jakim jest u z a s a d n i e n i e  p r a w i d ł o w o ś c i )  skojarzeń i prze
biegów harmonicznych w tym przejściowym okresie muzyki. Bo chyba nikt 
nie będzie się sprzeczał, że dotychczasowe próby wytłumaczenia tej prawi
dłowości, ograniczające sifę niemal wyłącznie do samego opisu środków, nie 
dały pożądanego rezultatu. Od opisu do uzasadnienia droga jeszcze daleka 
Dopiero z chwilą rozpoznania energetycznych właściwości środków można 
przystąpić do badań, które dzięki wnikaniu w szczegóły napięć, wykażą, czy 
odstępstwa od zasad dawniejszych są uzasadnione i1 celowe (środki o warto
ściach czysto brzmieniowych wymagają innego traktowania, niż środki funk- 
•.cyjne), a w ślad za tym ułatwią njś t a 1 e n ii e lub z a p r z e c z e n i e  prawi
dłowości struktury. Tylko w ten sposób można należycie przedstawić proce." 
^statecznego rozkładu starego systemu przy równoczesnym powstawaniu no
wych środków, których właściwe przejawienie się i działanie wymagało no
wych praw technicznych. Leibowitz jednak, ograniczając się do gamowo-cy- 
■irowego sposobu ujmowania zjawisk harmoniki funkcyjnej, nie tylko nie da1
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wiernego obrazu przejawów ewolucyjnych, występujących na pograniczu 
dwóch różnych światów,' tonalnych, ale nawet nie mógł zbliżyć się do proble
mu. To zaważyło również na dalszym toku jego rozważań. Brak kryteriów 
poznawczych, umożliwiających wydobycie naprawdę realnych zdobyczy har
monicznych, sprawił, że Ledbowitz, omawiając drugi okres twórczości wspom
nianych kompozytorów, stracił grunt pod nogami, w rezultacie czego poza 
stwierdzeniem rozszerzenia materiału dźwiękowego do skali chromatycznej 
(tak, jakby to nie nastąpiło już Woześniejj), oraz nie'{cmkcyjmego charakteru 
ówczesnej harmoniki HEtieJwykazuje żadnych pozytywnych cech harmonicz
nych. To też ten najbardziej ciemńy, a zarazem najciekawszy, okres pozostał 
nadal niewyjaśnioną zatfadką, Nfe-chcę przez to powiedzieć, abyśmy dziś nit* 
mogli podejmować prób w kierunku wytłumaczenia występujących tam zja- 
ŚB?® Ale w takim wypadku 'nie modemy kierować śtię tym, czego tam nic ma 
tylko należy uchwycić to, czegd~ poszukiwali kompozytorzy. Podstawą dla ba
dań w tym kierunku musi byc' n o w a  s y s t e m a t y k a  w a r fc.O ś c,i' b r z m i e- 
11 i o w y c h, która będ|ra^w stanie zastąpić dawne pojęcia konsonansu i dy
sonansu i która Wyznaczy nowe prawaMogiki harmonicznej. Łudzilibyśmy się:’ 
jednak, gdybyśmy/oczekiwali, że te nowe kryteria poznawcze wykażą nieska
zitelną prawidłowość przebiegów harmonicznych we wszystkich utworach 
7 drugiego okresu twórczości Schrfenberga, a szczególnie Weberna. Tak daleko 
posuniętej jłrawidłowościi tam me,‘ ma. W iele ^najdziemy tam szczegółów, 
które w myśl nowych zasad harmonicznych okażą się niekonsekwentne lub 
wręcz nielogiczne. Zwracam na to uwagę tylko dategg, ponieważ Leibowdtz 
nie posiada poti‘aebne'go w takim wypadku zmysłu krytycznego, przyjmując 
niemal pevtnik wszystko to, co napisąli*ci kompozytorzy. Nie miejmy obaw, 
aby rzeczowa krytyka twó,rczdści tych kompozytorów mogła pomniejszyć ich 
wielkie znaczenie historyczne! Wręcz przeciwnie, odgraniczając* wartości po
zytywne od tego wszystkiego, co nie da się pogodzić z nowym sysiemem 
tonalnym, ani z żadnym innym systemem w ogóle, a co powstał® jedynie na 
skutek trudności, jakie przynosił wraz z sobą ten niebezpieczny okres poszu
kiwań i eksperymentów, tym lepSaj będziemy mogli. lyykazać, jak dużo wnieśli 
ci kompozytorzy do skarbca muzyki ndjwoczesnej. Byli oni również pierwszy 
mi kompozytorami1, którzy w swym trzecim okresie twórczości (dla Berga 
i Weberna był to już okres ostatni), rozpoczęli walkfe o ład i porządek w kom
pozycji nowoczesnej. Znajdując opargie w seryjnej jechnice 12-tonowej, stwo
rzyli dzieła o bardzo surowej dyscyplinie technicznej. Ale nie można utożsa
miać dyscypliny technicznej, ktśrfej wyrazem je'śt> właśnie seryjna technika 
12-tonowa, z systemem tonalnym. Po-dobnie, jak pierwszym teoretykom tech
niki 12-tonowej, wydaje się Leibowitzowi, że od niej należy oczekiwać kody
fikacji praw harmonicznych nowej harmoniki. Tymczasem w samej strukturze 
seryjnej trudno b ^ ob y  się de^pfkiwaó 1 prawidłowdśćf.'1 następstw harmonicz
nych, któraby nie była czczą spekulacją papierową, a wynikała z logicznego 
następstwa gry napięć i odprężeń, wywołanych prze# 'odpowiedni dobór struk- 
fctur akordowych o fożnym stopniu nasycenia, zwartości i wewnętrznej dyna
miki brzmienia postępów harmonicznych. Niestety wszyscy dotychczasowi teo
retycy przeoczyli ten ważny moment, zadawalniając się legendą o niezależno
ści i równouprawnieniu wszystkich dźwięków szóregu lj2-tonowego. Dlatego
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Leibowitz nie mógł wyjaśnić, skąd biorą się odstępstwa od głoszonych zasad 
teoretycznych, dłaczego np. postać^’ zasadnicza koncertu skrzypcowego Berga 
wykazuje następstwo tbójdźwięków mollowych ip-durowych, dłaczego w Koi 
Nidre wykorzystuje Schoenberg Iturgiczną melodięyti hebrajską, dlaczego 
w wielu amerykańskich utworach dodekafonicżpych posługuje się środkam1 
harmoniki funkcyjnej, wreszcie dlaczego niekiedy rezygnuje z techniki 12-to- 
nowej w ogóle. Przemiany, które dokonały się ostatnio w twórczośęi Schoen- 
berga, są nielada niespodzianką przede wszystkim dla dodekafonistów. Histo
ryk muzyki natomiast nie jest nimi źafekoczony. Przeciwnie, przemiany te są 
dla historyka czymś wytłumaczalnym, czymś, co w dotychczasowym rozwoju 
muzyki nowoczesnej nie jes-t zjawiskiem odósobnionynt SSat^jna technika 
12-tonowa nie stworzyła systemu, któRyby mógł zastąpić system dawniejszy. 
Utwory oparte na tej technice były wpra.w^łzBę1 wartośęiiowe jako głos sumienia 
przeciwko panoszącej się anarchii, ale nie mogł'V stać się' wykładniKiem no
wego porządku tonalnego, zaplanowanego na daleką metę. Ncy technice 12-to- 
riowej zemściło się przede wszystkim to, ah problem tona’nbści „rozwiązała" 
tylko na papierze, nie troszcząc St; zupełnie, czy techniczha realizacja jej kon- 
cepcyj strukturalnych jest zawsze sprawdzalna słuchowp. Nie oznacza to je
szcze, że wsżystkie jej zdobycze nie mają większego znaczenia dla dalszego 
rozwoju muzyki. Owszem, technika lM onow a może się poszczycić poważnym 
wkładem w dziedzinie techniki kompozytorskiej, ale to jeszcze za mało, aby 
» a m a  mogła stworzyć nowy system tonalny. Tu potrzebna jest praca, syn
tetyzująca zdobycze wszystkich kierunków, jakie pojawiły się 'fy muzyce no
woczesnej. Podstawą takiej pracy musi być Selekcja polegająca na uchwyce
niu śtbdków wartościowych i zdolnych do życia, o[ąz ną odgraniczeniu “eh od 
tćfjo wszystkiego, co ginie, i musi-izginąć. Przeprowadzenie takiej selekcji bo
dzie depiero wówczas możliwe, gdy zostanie rozwiązany* problem w a r t o 
ś c i o w a n i a .  I tu właśnie rcfztadzają się przed muzykologią nowe hory
zonty. Zdaję sobie sprawę z trudności, jakie ęrię wyłonią przy badaniach tego 
rodzaju, alfe. czy nauk^m oże rezygnewać z podejmowania badań tylko dlatego, 
że są trudne lub Niebezpieczne?

J. M. Chomiński.
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OD K O M I T E T U  R E D A K C Y J N E G O ,

Polskie piśmiennictwo muzyczny odczuwało już od dawna brak 
biografiezno-bibłiograficznego słownika muzyków, polskich. W y
dany bowiem w.ye. 1874 „Słownik muzyków polskich" Wojciecha 
Sowińskiego był jedyną tego rodzaju publikach  należącą dziś do 
i' z ad k d ś owtin t y k w a r y c z n y cli, a ponadto już od dawna mało uży- 
''łfedzną, Na sże.reg łat przed dS’tatnią wojną światową rozpoczęto 
zbieranie materiałów do nowego słownika iri iizykow polskiej aż do 
czasów najnowszych. Pracn ta, dość daleko już posunięta, padła 
ofiarą zniszczenia w r. 1944, odnośnie materiałów dotyczących XIX 
i>X'X wiekuje*opracowanych puzęź Tadeusza Oehlewskiego. Zacha, 
wała się natomiast ta ich .część, która dotyczy muzyków w Polsce 
do roku 1800, w opracowaniu prof. dra Adolfa Ohybińskiego. Komi
tet Redakcyjny Kwartalnika Muzycznego uznał z.a 'odpowiednie 
wydać jego „Słownik muzyków* dawtiej Połski“ , obejmujący nie
spełna 2.400 p&zycji (nazwdsk), zebranych w t ciągu 40 Jat. Do każ
dego zeszytu Kwartalnika Muzycznego dodawany^ będzie jeden 
arkusz „SłowmikąJ y 'który zawierać będzie nazwiska zarówno muzy
ków polskich, jak'i, obcych, w dawniej Polsce przez krótszy luli 
dłuższy czas działających. Do ostatniego arkusza dołączoh^będą: 
karta tytułowa i przedmówca autora.

O D  W Y D A W N I C T W A

I)o ostatniego numeru ,,Kwartalnika" za rok 1948> dołączony, 
będzie wykaz'-f&esci i dwmkołorowm okładka dla całego rocznika.
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