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Opb REDAKC)I

Dziewigty tom ,Polskiego Rocznika Muzykologicznego” ukazuje si¢ na
przetomie 2011 i 2012 roku, na stulecie polskiej muzykologii uniwersytec-
kiej. W pewnym sensie jest on dedykowany jej twércom, tj. Profesorom:
Zdzistawowi Jachimeckiemu i Adolfowi Chybifiskiemu, ktérzy zainicjo-
wali studia muzykologiczne na Uniwersytetach, odpowiednio: Jagiellori-
skim w 1911 roku, i Jana Kazimierza we Lwowie w 1912 roku. Zbudowali
oni podstawy polskiej muzykologii historycznej, obejmujacej zaréwno ba-
dania zrédet dawnej muzyki polskiej (zwlaszcza Chybiriski), jak i muzyki
XVIII i XIX wieku (Jachimecki) oraz studia z muzyki najnowszej, dotycza-
cej przede wszystkim okresu Mtodej Polski (Jachimecki i Chybinski), a tak-
ze etnomuzykologii (Chybiriski).

Nasz ,Rocznik”, bedacy kontynuacja dwéch toméw wydanych przez
Adolfa Chybinskiego jeszcze przed Il wojng Swiatowg, podtrzymuje trady-
cje muzykologii szeroko pojetej. I tak niniejszy numer otwiera artykut Ha-
liny Sieradz dotyczacy narodzin , Rocznika” odczytanych z korespondencji
prowadzonej przez Adolfa Chybiriskiego z czolowymi postaciami éwcze-
snej muzykologii (dotyczacej zabiegéw o finansowanie pisma, zniszczenia
sktadu III tomu na poczatku II wojny, wreszcie dramatycznych préb wzno-
wienia czasopisma po wojnie). Kolejne dwa teksty Agnieszki Leszczyn-
skiej i Barbary Przybyszewskiej-Jarminskiej prezentujg wyniki ich badan
nad mato znanymi Zrédtami muzyki renesansu i baroku wzbogacajac ob-
raz historii muzyki i kultury europejskiej o nowe ustalenia i interpretacje.
W pierwszym przypadku chodzi o rekopi$mienny zbiér renesansowych
muzykaliéw wywieziony z Niemiec do Szwecji w XVII wieku. W drugim
o weryfikacje i reinterpretacje Zrédet dokumentujacych powigzania muzy-
kéw franciszkanskich (konwentualnych) z dworem polskich Wazéw. Ar-
tykuly Beniamina Vogla i Elzbiety Zwoliriskiej dotycza waznych postaci
europejskiej muzyki I potowy XIX wieku: Marii Szymanowskiej oraz Fry-
deryka Chopina. Przyczynki te, cenne dla badaczy nie tylko polskich, do-
tyczg kwestii szczegétowych, ale nader waznych. Znajdujemy w nich inter-
pretacje dokonar jednej z czofowych pianistek i kompozytorek poczatku

9



10 Porsk1r Rocznik MUzZYKOLOGICZNY 2011

XIX wieku, ze zwréceniem uwagi na fortepiany, na jakich grywata, oraz
problem piesniowych inspiracji muzyki Chopina jako twércy nurtu naro-
dowego.

Z kolei studia Edwarda Bonieckiego, Iwony Lindstedt, Katarzyny Da-
dak-Kozickiej i Beaty Bolestawskiej-Lewandowskiej wprowadzaja czytel-
nika w krag tematéw zwigzanych z muzyka i kulturg muzyczng XX wieku.
Edward Boniecki zgtebia istotne znaczenie literatury dla wyobrazni mu-
zycznej Szymanowskiego, Iwona Lindstedt natomiast proponuje spojrze-
nie na gramofon jako na instrument muzyczny (czyli urzadzenie pozwala-
jace na eksperymenty z kreowaniem nowych barw i technik kompozycji,
zapowiadajgce , kulture didzejska”). Kolejne studium przybliza zwycieska
batalig, jakg stoczyli po 1945 roku tworcy zrzeszeni w Zwigzku Kompozy-
toréw Polskich z wtadza forsujacg doktryne socrealizmu w muzyce. Owo-
cem tego byta m.in. péZnoawangardowa twoérczos$¢ symfoniczna W. Luto-
stawskiego i H. M. Géreckiego. Nurt badar etnomuzykologicznych, doty-
czacy w tym przypadku dziejéw tej dyscypliny, reprezentuja teksty Zbi-
gniewa Przerembskiego i Piotra Dahliga. Obie prace wzbogacaja wiedze
nie tylko z zakresu muzyki tradycyjnej, ale szeroko pojetej kultury mu-
zycznej Polski; w pierwszym przypadku chodzi o poczatek XIX wieku,
w drugim — o okres miedzywojenny. Wszystkie teksty prezentowane sg
w porzadku chronologicznym.

@) POCZATKACH POLSKIE] MUZYKOLOGII UNIWERSYTECKIE]

Muzykologia (Musikwissenschaft) jest stosunkowo mtoda dyscypling na-
ukowg powstalg na uniwersytetach niemieckojezycznych w ostatnich dzie-
siecioleciach XIX wieku. Za jej symboliczny poczatek przyjmuje si¢ zwykle
rok 1885, kiedy to muzykolog wiedenski, Guido Adler (1855-1941) ogtlosit
artykut pt. Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft. Adler w projek-
towanej muzykologii wyréznit dwa podstawowe dzialy: muzykologie hi-
storyczng oraz muzykologie systematyczng, w ramach tej ostatniej umiesz-
czajac m.in. etnografie muzyczng (Musikologie), ktéra z czasem si¢ wy-
odrebnita; tak powstal tréjcztonowy podzial muzykologii na: historyczna,
systematyczng oraz etnomuzykologie.
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Artykut Adlera otwiera tez pierwsze w $wiecie czasopismo muzyko-
logiczne: ,Vierteljahrschrift fiir Musikwissenschaft” (1885-1895, 10 rocz-
nikéw i tom indekséw, razem 282 artykuly, srednio 7 w jednym nume-
rze)!. Czasopismo realizowato w praktyce cele nowej dyscypliny: na je-
go famach ukazywaly si¢ artykuly dotyczace: historii europejskiej muzyki
réznych okreséw, muzyki i kultury innych kontynentéw, psychoakustyki
muzycznej, psychologii i socjologii muzyki, pedagogiki muzycznej, este-
tyki i filozofii muzyki.

Guido Adler w tymze 1885 roku objat katedre historii i teorii muzyki
na niemieckim uniwersytecie w Pradze po wybitnym krytyku muzycznym
Eduardzie Hanslicku (1825-1904), autorze Vom Musikalisch-Schonen (1854),
ktéry od 1861 roku wyktadat historie muzyki i estetyke muzyczng na uni-
wersytecie wiederiskim. Tego jednak za przejaw dziatalno$ci muzykolo-
gicznej nie uznawano; muzykologia z definicji miata scala¢ wszystkie per-
spektywy badar muzyki, tradycyjne i nowoczesne, historyczne i systema-
tyczne; ta kompleksowosé¢ miata naleze¢ do jej istoty. Cele projektowanej
muzykologii mégt w petni realizowaé pierwszy Instytut Muzykologiczny
powotlany do zycia przez Adlera w 1898 roku na Uniwersytecie Wieden-
skim, jakkolwiek nie tylko osobiste zainteresowania Adlera sprawily, ze
historia muzyki stanowita w nim pozycje dominujacg?.

Polska muzykologia, ktéra rodzita si¢ pod wptywem muzykologii nie-
mieckojezycznej, wlaczyla si¢ w proces odradzania polskiej swiadomosci
kulturowej i narodowej. Organizatorzy tworzonych jeszcze w okresie za-
boréw katedr polskiej muzykologii nalezeli do drugiej generacji muzyko-
logow europejskich wyksztatconych w Niemczech i Austrii. Pierwsza pla-
cowke muzykologiczng na polskim terytorium kulturowym zorganizowat
w 1911 roku na Uniwersytecie Jagielloriskim w Krakowie Zdzistaw Jachi-
mecki, ktéry wezeéniej studiowal w Wiedniu. Drugg zatozyt na Uniwer-
sytecie Jana Kazimierza we Lwowie, w 1912 roku, Adolf Chybiriski, wy-
ksztatcony w Monachium. Juz w odrodzonej Polsce Lucjan Kamienski (po
studiach w Berlinie) powotuje do zycia w 1922 roku katedre muzykologii
na Uniwersytecie Poznariskim. Préby zorganizowania muzykologii przed

! Wspétredaktorami czasopisma, oprécz Adlera, byli wybitni niemieccy naukowcy: Fri-

drich Chrysander (1826-1901) — wydawca dziet Georga Friedricha Haendla i Philipp
Spitta (1841-1894) — monografista Johanna Sebastiana Bacha.

Guido Adler byt tez inicjatorem i gtéwnym redaktorem (1894-1938) Denkmiiler der Ton-
kunst fiir Osterreich. Austriackie Denkmiiler s3 kontynuowane do dzi$ (184 woluminéw)
istanowia wz6r dla wielu pézniejszych, narodowych monumentéw muzycznych (np.
Monumenta Musicae in Polonia). Nawiasem méwigc, Adlerowi w 1941 roku pozwolono
umrzeé §miercig naturalng, ale cérke, jako Zydéwke postano do obozu zagtady.
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wojng na Uniwersytecie Jozefa Pilsudskiego w Warszawie nie powiodly
sig; wybuch wojny przerwat starania Juliana Pulikowskiego, ktéry zginat
w czasie powstania warszawskiego.

W czasie II wojny $wiatowej polskie uniwersytety i katedry muzyko-
logii zostaly zamkniete. Zdzistaw Jachimecki znalazt si¢ wéréd profeso-
row Uniwersytetu Jagielloniskiego internowanych w obozie koncentracyj-
nym w Sachsenhausen. Lucjan Kamieniski w roku 1939 zostal aresztowa-
ny przez gestapo, a jego prace umieszczono na wystawie ,wrogéw naro-
duniemieckiego”. Uratowata go interwencja zony, niemieckiej $piewaczki,
ale Lucjan Kamieriski podpisat volksliste. Byt archiwistq w Bibliotece Ra-
czyniskich, gdy w nowym niemieckim uniwersytecie w Poznaniu w latach
1941-1945 dziatata niemiecka muzykologia (tu habilitowat sie Walter Wio-
ra zostajac docentem). Tragiczne losy Lucjana Kamieniskiego dopelnity sie
po wojnie, gdy z kolei ,,za zdrade narodu polskiego” zostat aresztowany
i skazany na trzy lata wiezienia oraz catkowitg konfiskate mienia. W wie-
zieniu zmarfa zona Kamieriskiego, a on, cho¢ po latach catkowicie zrehabi-
litowany, nie zostal powolany z powrotem do Zzycia akademickiego. Nasz
najwybitniejszy etnomuzykolog zostat nauczycielem przedmiotéw teore-
tycznych w éredniej szkole muzycznej w Toruniu w czasie, gdy kwalifiko-
wanych kadr nam najbardziej brakowato. Po wyjsciu z wigzienia kontynu-
owal zaczete przed wojng nagrywanie pie$ni ludowych na Pomorzu, ale
i ten tajemniczy zbiér nagrani (150 plyt decelitowych) zaginat bez sladu®.

Po kataklizmie II wojny §wiatowej w warunkach ograniczonej wolno-
Sci przyszto nam od nowa organizowaé podstawy muzykologii. Zdzistaw
Jachimecki odbudowal muzykologie krakowska; Adolf Chybinski i jego
uczniowie musieli opuéci¢ Lwéw, przypadio im w udziale organizowanie
innych polskich oérodkéw muzykologicznych. Adolf Chybiriski reaktywo-
wal muzykologie na Uniwersytecie Poznaniskim i w latach czterdziestych
habilitowat plejade swoich uczniéw, stanowigcych trzon polskich muzy-
kologow drugiej generacji. W 1946 roku habilitowat si¢ ksigdz Hieronim
Feicht, w 1947 Zofia Lissa i Wlodzimierz Pozniak, w 1949 J6zef Chominiski
i Stefania Lobaczewska*.

Druga generacja muzykologéw polskich najbardziej zawazyta na lo-
sach powojennej muzykologii. Ksigdz Hieronim Feicht reaktywowat po
wojnie muzykologie wroctawska zatozong przez Niemcéw w 1909 roku;
Zofia Lissa i J6zef Chomifiski od podstaw budowali muzykologie na Uni-

3 Lucjan Kamieriski zdotal natomiast zrekonstruowac swa opere , Damy i Huzary”, kt6-

ra Zbigniew Latoszewski, jego przedwojenny uczen, wystawit w Operze Lodzkiej.
Bronistawa Wéjcik-Keuprulian habilitowata si¢ przed wojna, ale wkrétce potem zmar-
fa.

4
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wersytecie Warszawskim. Dzi§ badania muzykologiczne i prace dydak-
tyczne w zakresie tak szeroko pojetej muzykologii (skromniej zakrojone
badania gléwnie z zakresu teorii muzyki prowadzone sa w Akademiach
Muzycznych i na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina w War-
szawie) prowadzg — poza warszawskimi (UW oraz UKSW) i wroctawskim,
uniwersytety w Krakowie, Poznaniu i Lublinie (KUL); waznym o$rodkiem
badart muzykologicznych jest tez Instytut Sztuki PAN.

Ludwik Bielawski






FroMm THE EDITOR

The ninth volume of Polish Musicology Yearbook appears at the turn of 2011
and 2012, the one hundreth anniversary of the presence of musicology at
Polish universities. In a sense, it is dedicated to its creators, the Profes-
sors Zdzistaw Jachimecki and Adolf Chybinski, who initiated musicologi-
cal studies at two Universities: correspondingly, at the Jagiellonian Univer-
sity in 1911, and at the John Casimir University in Lviv in 1912. They built
the foundations of Polish historical musicology, which included both rese-
arch into the sources of early Polish music (particularly Chybiriski), and the
music of the eighteenth and nineteenth centuries (Jachimecki), as well as
studies of the most recent music, concerning primarily the Young Poland
period (Jachimecki and Chybiriski), and ethnomusicology (Chybiriski).

Our Yearbook, a continuation of the two volumes published by Adolf
Chybiriski before the Second World War, upholds the tradition of musico-
logy understood in a wider sense. Thus, the present volume opens with an
article by Halina Sieradz on the Yearbook’s beginnings, as seen from the
correspondence conducted by Adolf Chybiriski with the leading figures in
the world of musicology of that day. (This concerned the efforts to finance
the publication, the destruction of the typesetting of the third volume at the
beginning of the Second World War, and, finally, the dramatic attempts to
bring the Yearbook back to life after the war.) The two texts which follow, by
Agnieszka Leszczyriska and Barbara Przybyszewska-Jarminska, present
the results of their research into little-known sources of Renaissance and
Baroque music, enriching our picture of the history of music and Europe-
an culture with new findings and interpretations. The articles by Beniamin
Vogel and Elzbieta Zwolifiska concern what to us are the most significant
figures appearing on the musical stage of Europe in the first half of the ni-
neteenth century, i.e., Maria Szymanowska and Fryderyk Chopin. These
contributions, of great value not only to Polish research, concern issues of
detail, but are of exceptional importance in interpreting the achievement
of one of Europe’s leading female pianists/composers at the beginning of

15



16 Porsk1r Rocznik MUzZYKOLOGICZNY 2011

the nineteenth century (the pianos on which Szymanowska played), and
of Chopin as the creator of the national trend in Polish music.

On the other hand, the studies by Edward Boniecki, Iwona Lindstedst,
Katarzyna Dadak-Kozicka and Beata Bolestawska-Lewandowska introdu-
ce the reader to themes related to the music and musical culture of the
twentieth century. They deal, in turn, with the significance of literature
for Szymanowski’s musical imagination, with using the gramophone as
a musical instrument (i.e., as apparatus allowing experiments in the cre-
ation of new sounds and compositional techniques, thus anticipating the
“DJ culture”) and, finally, bringing a closer understanding of the victorious
campaign fought after 1945 by artists belonging to the Polish Composers’
Union against the authorities” attempts to enforce the doctrine of socialist
realism in music; this resulted, among other things, in the late-avantgarde
works of Witold Lutostawski and Henryk M. Goérecki. The ethnomusico-
logical branch of research, in its historical aspect, is represented by articles
authored by Zbigniew Przerembski and Piotr Dahlig. Both works expand
our knowledge not only in the area of traditional music, but also that of
widely understood musical culture in Poland; the first text deals with the
early nineteenth century, the second — with the interwar period. All the
texts are presented in chronological order.

K. D-K

ON THE BEGINNINGS OF POLISH MUSICOLOGY AT UNIVERSITIES

Musicology (Musikwissenschaft) is a relatively young scholarly discipline
which developed at German-speaking universities during the final deca-
des of the nineteenth century. Its symbolic beginning is usually conside-
red to be the year 1885, when a Viennese musicologist, Guido Adler (1855-
1941), published an article under the title Umfang, Methode und Ziel der Mu-
sikwissenschaft. In the proposed field of musicology, Adler distinguished
two fundamental aspects: historical musicology and systematic musicolo-
gy; within the latter he included such branches as the ethnography of mu-
sic (Musikologie), which with time became a separate branch. That is how
the division of musicology into three segments — historical, systematic,
and ethnomusicology — came about.

The first musicological journal in the world also opened with an article
by Adler: ,Vierteljahrschrift fiir Musikwissenschaft” (1885-1895, 10 year-
books and a volume of indices, 282 articles in total, on average 7 articles
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per issue)’. The journal put into practice the aims of the new discipline:
its columns included articles on the history of European music covering
various periods, the music and culture of other continents, the psychoaco-
ustic of music, the psychology and sociology of music, music teaching, and
the aesthetics and philosophy of music.

In the same year, 1885, Guido Adler was appointed to the chair of histo-
ry and theory of music at the German university in Prague, inheriting this
post from the outstanding musical critic Eduard Hanslick (1825-1904), au-
thor of Vom Musikalisch-Schénen (1854), who from 1861 had taught history
of music and music aesthetics at the University of Vienna. This, however,
was not regarded as musicological activity; by definition, musicology was
to unite all the aspects of music research, traditional and modern, histo-
rical and systematic; such a complex nature was to be part of its essence.
The aims of the proposed field of musicology could only be fully realised
by the first Institute of Musicology, established by Adler at the University
of Vienna in 1898; however, the dominant position occupied at that establi-
shment by history of music did not come about solely because of Adler’s
personal interests®.

Polish musicology, which came into existence under the influence of
German-speaking musicology, entered the process of regenerating Polish
cultural and national awareness. The organisers of departments of Polish
musicology, which were being established even during the period of the
partitions, belonged to the second generation of European musicologists,
educated in Germany and Austria. The first musicological institution to be
established on Polish cultural territory was created in 1911 at the Jagiel-
lonian University in Krakéw by Zdzistaw Jachimecki, who had previously
studied in Vienna. The second was established, in 1912, at the John Casimir
University in Lviv, by Adolf Chybiriski, who had been educated in Munich.
In the restored Poland, Lucjan Kamieniski (having studied in Berlin) esta-
blished a chair of musicology at the University of Poznan in 1922. Attempts
to organise a musicology department at the J6zef Pilsudski University in
Warsaw before the war were unsuccessful; the outbreak of war interrupted

> Adler’s co-editors of the journal included eminent German scholars: Fridrich Chry-

sander (1826-1901) — editor of the works of Georg Fridrich Haendl, and Philipp Spitta
(1841-1894) — monographer of Johann Sebastian Bach.

¢ Guido Adler was also the initiator and editor-in-chief (1894-1938) of Denkmiiler der
Tonkunst fiir Osterreich. The Austrian Denkmiiler continue to this day (184 volumes), and
provided the model for many later national musical monuments (e.g.,. Monumenta
Musicae in Polonia). As an aside: Adler was allowed to die a natural death in 1941, but
his daughter was sent to a death camp as a Jewess.
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the efforts in that direction of Julian Pulikowski, who was killed during the
Warsaw uprising.

During the Second World War, Polish universities and chairs of musi-
cology remained closed. Zdzistaw Jachimecki was among the professors
of the Jagiellonian University interned in the concentration camp in Sach-
senhausen. Lucjan Kamienski was arrested by the Gestapo in 1939, and his
works included in the exhibition of ,the enemies of the German nation”.
He was saved as a result of the intervention of his wife, a German singer,
but he signed the volkslist. He worked as an archivist at Biblioteka Raczyn-
skich, while German musicology was established at the new German uni-
versity in Poznan during the years 1941-1945 (Walter Wiora received his
habilitation there, becoming a Dozent). The fate of Lucjan Kamienski re-
ached its tragic peak after the war when, this time for , betraying the Polish
nation”, he was arrested and sentenced to three years in prison and total
confiscation of property. Kamieriski’s wife died in prison and he, in spite of
being fully rehabilitated years later, was never again restored to academic
life. Thus our leading ethnomusicologist became a teacher of theoretical
subjects at a secondary level school of music in Torun, at a time when our
need for qualified personnel was at its most acute. On being released from
prison, he continued to record the folk songs of Pomerania, a project began
before the war, but that mysterious collection of recordings (150 decelite
discs) also disappeared without trace”.

After the cataclysm of the Second World War, in conditions of limited
freedom, the foundations of musicology had to be assembled again from
the beginning. Zdzistaw Jachimecki reconstructed musicology in Krakéw;
Adolf Chybiniski and his students had to leave Lviv, and it fell to them
to organise other musicological centres in Poland. Adolf Chybinski reac-
tivated musicology at the University of Poznar, and during the 1940s a
constallation of his students, the core of second-generation Polish musico-
logists, received their habilitations: Father Hieronim Feicht in 1946, Zofia
Lissa and Wtodzimierz PoZniak in 1947, and J6zef Chomirnski and Stefania
Fobaczewska in 1949.8

The second generation of Polish musicologists had the greatest influen-
ce on the fate of postwar musicology. Father Hieronim Feicht reactivated,
after the war, the Wroctaw musicology department established by the Ger-
mans in 1909; Zofia Lissa and J6zef Chomiriski built musicology at Warsaw

7 However, Lucjan Kamieriski succeeded in reconstructing his opera Damy i Huzary,

staged at the £.6dz Opera by Zbigniew Latoszewski, his student before the war.
Bronistawa Wéjcik-Keuprulian received her habilitation before the war, but died soon
after.
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University from the ground up. Today, musicological research and didac-
tic work in such a wide sense (more limited research, mainly in theory of
music, is conducted at Music Academies and at the Fryderyk Chopin Mu-
sic University in Warsaw) are conducted — alongside Warsaw (Warsaw
University and the Cardinal Stefan Wyszyniski University in Warsaw) and
Wroctaw, — by the universities in Krakéw, Poznari and Lublin (KUL - John
Paul IT Catholic University in Lublin]); the Institute of Art of the Polish Aca-
demy of Sciences is also an important centre of musicological research.

Ludwik Bielawski






,,Natus st ROCZNIK MUZYKOLOGICZNY!”
,,JoLsk1 RoczNIK MUZYKOLOGICZNY” W KORESPONDENC]I
oD 1 DO ADOLFA CHYBINSKIEGO

Matgorzata Sieradz

WaRrszawa, INstyTUuT SzZTUukt PAN

P6zng jesienig 1933 r. Adolf Chybiniski otrzymal z Warszawy podpisany
przez Bronistawa Rutkowskiego, 6wczesnego prezesa Stowarzyszenia Mi-
tosnikéw Dawnej Muzyki, list z prosbg o ustalenie terminu wizyty, jaka
wraz ze swoim wspotpracownikiem, Kazimierzem Sikorskim, chciat zto-
zy¢ Profesorowi we Lwowie. Powodem tej wizyty byla kwestia dotycza-
ca dalszych losow ,Kwartalnika Muzycznego”. Chybiriski od pieciu lat
byt redaktorem naczelnym czasopisma, ktére powotane zostato jako or-
gan dzialajgcego w Warszawie Stowarzyszenia; jego inicjatorzy — Tadeusz
Ochlewski, Teodor Zalewski i Bronistaw Rutkowski — muzycy-praktycy,
instrumentaliéci na co dziefi przede wszystkim zaangazowani w ruchu
koncertowym, zaprosili do wspétpracy twoérce Iwowskiej muzykologii, by
podnie$¢ range pisma i mie¢ pewnosc¢ co do jego poziomu. Dla Chybin-
skiego byta to szansa na stworzenie periodyku srodowiskowego, w ktérym
zamierzal umieszcza¢ materialy o charakterze stricte naukowym, w pierw-
szym rzedzie autorstwa dyplomowanych muzykologéw; warszawscy wy-
dawcy mys$leli raczej o publikacjach dla wyksztatconych muzykéw i odwie-
conych dyletantéw. Sygnaty o réznicach pogladéw co do zawartosci , Kwar-
talnika” miedzy Warszawa i Lwowem pojawialy sie podczas pigcioletniej
miedzywojennej edycji pisma niemal od poczatku wspétpracy. W styczniu
1930 r. w stotecznej siedzibie SMDM odbyto si¢ zebranie Zarzadu, pod-
czas ktoérego te rozbieznosci byly dyskutowane, a Chybiriski relacjonowat
je w licie do mieszkajgcego we Fryburgu Ludwika Bronarskiego:

[...]wniedziele [26 stycznia] mam posiedzenie zarzadu Stow[arzy-
szenia] Milosnikéw Dawnej Muzyki. Tam bedzie goraco, bo zarzad
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nie pali sie¢ do ,,muzykologii” i dlatego nie jest zadowolony z kie-
runku Kwartalnika. Chciatby wiecej ,aktualnosci”. Ja sie¢ temu nie
sprzeciwiam, owszem, ale kto to bedzie pisal? Efemeryczno-aktual-
nych $mieci fatygantéw pidrka zurnalistycznego nie dopuszcze do
glosu, bo w tym kierunku mistrzem jest p. Gliriski z MUZYKI. [...]
Inaczej méwigc: albo robi¢ konkurencje p. Glifiskiemu — a tego ja
czynié nie bede, bo zbyt szanuje swoje wysitki w kierunku powaz-
nej literatury muzycznej —, albo zawiesi¢ Kwartalnik jako zbyt wyso-
kie progi na polskie nogi. [...] niechby tylko [Zarzad SMDM] powzigl
uchwale, ze Kwartalnik dozyje tylko do korica swego II tomu, a nie
zasmuce sie wcale, bo wtedy na wzér Szwajcarii stworzymy rocznik
— tylko ze juz nie muzyczny, lecz muzykologiczny'. Poparcie czyn-
nikéw rzagdowych bedzie pewne, pienigdze otrzymamy. Wtedy caly
balast r6znych rubryk i sprawozdar odpadnie, a nikt nas nie bedzie
krepowal niczym i nikim. Bedzie tam i aktualno$ci sporo, ale dla po-
wazniejszych ludzi®.

Woéweczas jeszcze wszyscy pozostali przy dotychczasowym status quo
i uchwalili ,nie zmienia¢ sie”3. Do sze$ciogodzinnego spotkania we Lwo-
wie, podczas ktérego przekazano Chybinskiemu wiesci o nowych propo-
zycjach Zarzadu, doszto blisko cztery lata pézniej, 18 XI 1933 r., a o jego
przebiegu redaktor dos¢ szeroko pisat w liscie do Bronarskiego, z kt6-
rym caly czas prowadzil ozywiong korespondencje. Kolejne pismo, z 20 XI
1933 r., otwieralo pretensjonalne motto: ,Mortuus est KWARTALNIK MU-
ZYCZNY / Natus est ROCZNIK MUZYKOLOGICZNY!"4. Z nastepujacej
po nim relacji wynikato, ze juz wczeéniej w warszawskim gronie cztonkéw
SMDM zdecydowano, iz , Kwartalnik”, ktéry wszak od poczatku miat by¢
czasopismem ,ujmujacym rozlegle zagadnienia muzyczne w sposéb po-
wazny, rzeczowy i fachowy” i kierowanym do muzykéw, nie za$ histo-
rykéw muzyki, winien zmieni¢ profil tak, by uzyskaé posta¢ ,zaktualizo-
wang”. Prowadzone przez profesora uniwersyteckiego — twoérce jednego
z dwéch naukowych oérodkéw muzykologicznych na polskich uniwer-

1 Chybiniski mial na mysli ukazujacy sie od roku 1924 ,Schweizer Jahrbuch fiir Musik-

wissenschaft/Annales Suisses de Musicologie/Annuario Svizzero di Musicologia”,
organ Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft.

2 Chybinski do Bronarskiego ze Lwowa 24 11930 r., zach. w Archiwum Adolfa Chybin-
skiego w Bibliotece Uniwersyteckiej Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Pozna-
niu (dalej cyt. AACh-BUAM,; obecnie zbiory archiwum w Poznaniu sg opracowywane
i przygotowywany jest ich katalog). Dziekuje Panu Andrzejowi Jazdonowi, Kierow-
nikowi Oddziatu Zbioréw Specjalnych Biblioteki, za udzielang pomoc.

8 Zob. Chybinski do Bronarskiego ze Lwowa 10 II 1930 r., AACh-BUAM.

*  Chybinski do Bronarskiego ze Lwowa 20 XI 1933 r., AACh-BUAM.

5 ,Kwartalnik Muzyczny” 1928 nr 1, ,,0Od Redakcji”.
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sytetach, ktéry organ SMDM wzorowal na najwazniejszych periodykach
europejskich — nie spetniato pod wzgledem popularnosci i poczytnosci
oczekiwari Warszawy.

Ochlewski, Rutkowskii Zalewski— czynni instrumentali$ci — wpraw-
dzie cenili bardzo autorytet Chybiriskiego, jednak by osiggac sukces swych
projektéw artystycznych, musieli zadba¢ o wigksza recepcje publikowa-
nego pod szyldem ich stowarzyszenia periodyku. Redakcje nowego tytu-
tu — ,,Muzyki Polskiej” — powierzono Kazimierzowi Sikorskiemu, do-
tychczasowemu redaktorowi odpowiedzialnemu i prowadzacemu sekre-
tariat , Kwartalnika Muzycznego”; Chybiniskiemu zaproponowano miej-
sce w Komitecie Redakcyjnym. Na tamach ,Muzyki Polskiej” nadal miaty
by¢ publikowane prace o charakterze naukowym, ale o mniejszych rozmia-
rach i dotyczgce muzyki nowszej, w przypadku zas tematéw historycznych
chodzitoby jedynie o prace ,,syntetyczno-popularne”.

Od czesci stuzacej popularyzacji muzyki postanowiono odtaczy¢, jak
to ujat Chybinski, ,«luxus», tj. czes¢ naukowg, écisle muzykologiczng” i od
roku nastepnego, 1934, skierowaé 6w luksus do nowoutworzonego pisma,
,Polskiego Rocznika Muzykologicznego”. Profesora ucieszylo przede wszy-
stkim to, ze ,Rocznik bedzie mégt nie liczy¢ [sie] z «publicznoscig» i z obo-
wigzkiem «oplacania sie»”. W pierwszym momencie sytuacja wydawata
sie komfortowa, ale Chybiniskiego dos¢ szybko dopadty watpliwosci, ktére
wyrazil jeszcze w tym samym liScie, w post scriptum do niego:

Teraz dopiero, gdy przetrawiam sytuacje Kwartalnikowo-Roczni-
kowg, zaczynam podziwiaé spryt warszawski. Kwartalnik zaktuali-
zowany, czeé¢ naukowa odcieta i skazana na wygnanie do Rocznika.
Istotnie — dano mi udzielne paristwo i zamek na skale, otoczony ze-
wszad przepasciami i glebokim jeziorem — ani ja do kogo, ani kto
do mnie — rezydencja pariska, tylko ze bez wplywu na otoczenie —
luksus... A w zaktualizowanym Kwartalniku nie bede mial prawie
nic do powiedzenia — wplyw na opinie zaden! (Pewne rezerwaty dla
mnie pozostawiono mimo wszystko). Cudownie nawet: z jednej stro-
ny Wydawnictwo Dawnej Muzyki Polskiej i Polski Rocznik Muzyko-
logiczny, a z drugiej wydawnictwa nowszej muzyki polskiej i Kwar-
talnik muzyczny zaktualizowany. Ale obawiam sie, Ze moze znowu
zostaniemy uznani wkrétce za luksus (to byt punkt wyjscia w refor-
mie Kwartalnika i stworzeniu Rocznika). Luksus, komfort rocznika
i otoczenie murem i fosg ze zwodzonym mostem. Bedziemy zatem
panami, badZmy panami! Wprawdzie zastrzegano si¢ przy umowie,
aby Lwowianie nie byli jedynymi, ktérych prace bedg drukowane w
Roczniku, no ale przeciez s Lwowianie lwowscy i pozalwowscy, np.
P. Dr Bronarski... ,Sie nie b6jmy”, jak mawiajag w Poznaniu. Ja juz
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mam zapeiony I tom Rocznika albo faktycznie albo ,nadziejowo”
[..] W gruncie rzeczy bowiem nic sie nie zmieni, a tylko poczujemy
sie bardziej ,w swoim towarzystwie” i nie bedziemy si¢ krepowali
ewentualnoscig ,niezrozumialstwa”. Juz my sie wszyscy zrozumie-
my, a 0 kogo innego mozemy nie dbaé. Przysztosé¢ do nas nalezy®.

Do korica roku Chybifiski nie mial pewnosci co do loséw nowego pi-
sma. Nie podpisano zadnej umowy, nie zadeklarowano budzetu. O sub-
wencjonowaniu wydawnictwa Bronistaw Rutkowski, w tym momencie —
jak wspomniano wyzej — pelniacy funkcje prezesa SMDM, rozmawiat jed-
nak na poczatku roku 1934 ze Stanistawem Michalskim, dyrektorem Fun-
duszu Nauki Polskiej, ktéry obiecat w krétkim czasie okresli¢ kwote sub-
wengji. Ostatecznie na pierwszy tom ,Rocznika” przyznano 3000 z, z cze-
go ,Zarzad Stow[arzyszenia] M[itosnikéw] D[awnej] M[uzyki] uchwalit
przeznaczy¢ 250 zt Panu Profesorowi—jako zwrot wydatkow zwigzanych
z redagowaniem Rocznika, reszta sumy (2750 z1) dysponuje Pan Profesor
na oplacenie drukarni i ewentualne honoraria”’.

Chybiriskiemu pozostawiono wolng reke w wyborze drukarni — wy-
brat solidng, cho¢ skromng (jak ja okreslit), ale majacg czcionki nutowe
drukarnie J. Zydaczewskiego we Lwowie (ul. Leona Sapiehy 77). Zaliczki
na poczet druku rozlicza¢ miata , rachunkowo$¢” Stowarzyszenia na pod-
stawie przekazywanego ze Lwowa wykazu dokonanych prac, o czym in-
formowat Rutkowski w licie z 4 kwietnia; do tego pisma dofaczyt rowniez
projekt oktadki i karty tytulowej z prosba o ich zaaprobowanie.

Zaledwie kilka miesiecy pdzniej wazyly sie losy finansowej przyszto-
Sci takze drugiego tomu ,Rocznika”, o ktérg Zarzagd SMDM wydawat sie
by¢ spokojny: , Flundusz] K[ultury] N[arodowej] obiecat przyznaé 2000 zt
i na nastepny zeszyt Rocznika — oficjalnego jednak potwierdzenia jeszcze
nie mamy, ale wydaje si¢ nam, Ze suma ta jest pewna. Wystgpimy i do
De[partamentu] Nauki [...]. Na ogét wigc byt materialny nastepnego ze-
szytu Rocznika jest zdaje sie zapewniony”8, do prac redakcyjnych mozna
wiec bylo przystapic¢ bez zwloki i jak na wczedniejsze i pézniejsze doswiad-
czenia z czasopismami Chybiriskiego, realizacja drugiego tomu postepo-
wala dos¢ sprawnie, gdyz zgodnie z zalozeniem ukazat si¢ on, jak pla-

6 Chybinski do Bronarskiego ze Lwowa 20 XI 1933 r., AACh-BUAM.

7 Rutkowski do Chybinskiego z Warszawy 4 TV 1935 r., zach. w Archiwum Adolfa Chy-
biniskiego w Bibliotece Jagielloriskiej (depozyt PWM) (dalej cyt. AACh-BJ), pudionr 4,
sygn. R-19/43. Dziekuje bardzo Pani Krystynie Pytel, Kierownik Oddziatu Zbioréw
Muzycznych Biblioteki, za udzielang pomoc.

8 Rutkowski do Chybinskiego z Warszawy 31 VIII 1935 r., AACh-B]J, pudlo nr 4, sygn.
R-19/47.
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nowano, w 1936 roku. W zwiagzku z tym faktem Zarzad Stowarzyszenia
w pelnym skladzie podpisat si¢ pod listem gratulacyjnym przestanym do
Lwowa w pazdzierniku tego roku:

Otrzymalismy w tych dniach ze Lwowa naktad II-go Tomu Rocz-
nika Muzykologicznego i §pieszymy donies¢, ze tre$¢ Rocznika przed-
stawia si¢ okazale i robi jak najlepsze wrazenie.

Réwnoczes$nie otrzymali$my rachunek z drukarni Zydaczewskie-
go, z ktérego wynika, ze koszt druku wyniést mniej niz przewidy-
waliémy i pozostaje nam pewna suma jeszcze do dyspozycji. Wobec
tego pozwalamy sobie najuprzejmiej prosi¢ Szanownego Pana Profe-
sora o przyjecie kwoty zI. 150,—jako Jego honorarium redaktorskiego.
Oczywiscie zdajemy sobie sprawe, ze kwota ta jest niewspdtmierna
do wlozonej przez Pana Profesora pracy oraz stale ofiarnie ponoszo-
nych trudéw na dobro naszych instytucji. Pragniemy jednak tym wy-
razi¢ Wielce Szanownemu Panu Profesorowi nasze gorace uznanie
i podziw dla Jego niestrudzonej pracy”.

Redaktor Naczelny, cho¢ nadal podtrzymywat sktadane juz w poprzed-
nich latach deklaracje, ze PRM winien mie¢ zasieg ogélnopolski, w dal-
szym ciggu najchetniej widziat prace sprawdzonych autoréw. Najblizszy
krag zaufanych wspétpracownikéw dotychczasowego , Kwartalnika Mu-
zycznego” na pismo o jeszcze wiekszych niz dotagd ambicjach naukowych
zareagowal bardzo przychylnie, czasem wrecz entuzjastycznie, chociaz na
przyktad Ludwik Bronarski, ktéry byt jednym z filaréw dotychczasowego
,Kwartalnika”, na wieSci ze Lwowa w 1933 r. poczatkowo odpowiedziat
z niepokojem:

W ogole, jak nowy ,kwartalnik” bedzie obecnie wygladat, nie
umiem sobie wyobrazi¢. Zdaje mi si¢ tez, Ze ja nie bede miat w nim
co robi¢. Jezeli Pan Profesor w dalszym ciggu zyczy Sobie moich prac
dla Rocznika, bardzo mi to pochlebia i w miare sit i moznosci bede
sie starat zyczenie Pana Profesora spetni¢. Na razie posylam recenzje
0 ,,Chopin in Dresden”; przypuszczam, ze mozna bedzie ja druko-
wacé razem z poprzednio juz przestanymi referatami. Artykut spra-
wozdawczy o Oxfordzkim wydaniu dziet Chopina, dawno juz zresz-
ta gotowy, po przejrzeniu takze nadesle Panu Profesorowi'.

Chybiniski rozwiewat te watpliwoéci, jak zwykle przewidujac dla materia-

t6w chopinologicznych i ich gtéwnego autora miejsce szczegélne:

o Zalewski, Rutkowski, Ochlewski i Sikorski do Chybiniskiego z Warszawy 16 X 1936 r.,
AACh-BJ, pudto nr 5, sygn. 5-10/109.

10 Bronarski do Chybinskiego z Genewy 15 XII 1933 r., AACh-B]J, pudio nr 6, sygn.
B-26/87.
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ROCZNIK MUZYKOLOGICZNY jest juz zagwarantowany. Pro-

sze mi nie bra¢ za zle, ze referat o Volkmannie, o franc[uskim] wy-
daniu listéw i o Oxfordzkim wydaniu dam do Rocznika z tej obawy,
ze moéglbym by¢ pozbawiony referatéow Chopinowskich, a bez tych
nie widze Rocznika w stanie nalezytym. Tam tez znajdzie si¢ miejsce
na jedng z obiecanych prac specjalnych o Chopinie, o co jeszcze raz
najserdeczniej prosze. O wielko$¢ rozmiaru zupetnie nie chodzi, ani
0 ilos¢ przykladéw nutowych. Kto tak bardzo gorliwie byt taskaw mi
pomagaé w Kwartalniku, jak Pan Kolega, ten ma zupelnie inne pra-
wa, niz ktokolwiek inny!?;
,Eine allgemeine Regel, zurtickgefiihrt auf jeden besonderen Fall”:
wszystko, co Pan Kolega raczy przysta¢ dla Polskiego Rocznika Mu-
zykologicznego, bedzie drukowane, a zatem i Ganche, ktéry mi tak
samo bedzie cenny i drogi, jak wszystkie dotychczasowe prace i refe-
raty Pana Kolegi'?.

Do tomu drugiego, podobnie jak do pierwszego, Bronarski nie przygo-
towatl zadnego artykutu, ale — jak wczesniej — zajal si¢ biezaca literatu-
ra chopinologiczng. Tym razem relacjonowat kolejng prace Edwarda Gan-
che’a Souffrances de Frédéric Chopin. Essai de médecine et de psychologie (Paris
1935) oraz Chopin. His Life Williama Murdocha (London 1934) i rozprawke
,Hexameron”, Bellini i Chopin Marii Szczepariskiej (Lwéw 1935)13. Wiemy
natomiast, ze do tomu trzeciego opracowatl zwiezte materialy o dwéch nie-
znanych utworach Chopina ze zbioréw Biblioteki Konserwatorium Pary-

11
12

13

Chybinski do Bronarskiego ze Lwowa 20 I 1934 r., AACh-BUAM.

Chybiniski do Bronarskiego ze Lwowa 12 VI 1934 r., AACh-BUAM. Sprawozdania
,Z najnowszej literatury chopinowskiej” Ludwika Bronarskiego otwieraly rubryke
,Referaty krytyczne” i zawieraly oméwienia pieciu wydawnictw: Hansa Volkman-
na Chopin in Dresden (Berlin 1933), Frederic Chopin: Lettres w opr. Henryka Opieriskie-
go (Paris 1933), Leopolda Binentala Chopin (Paris 1934), The Oxford Original Edition of
Frédéric Chopin (London 1932) i Edwarda Ganche’a Voyages avec Frédéric Chopin (Paris
1934). Autor recenzji I tomu PRM, jaka ukazala sie w ,Muzyce Polskiej” (II 1935 nr
3 s. 232-233), doceniajac starania wiekszosci autoréw zamieszczonych tu materialéw
— Szczepariskiej, Dunicza, Opieniskiego, Chomiriskiego, Simonéwny, mniej moze Ka-
mieniskiego — szczegdlng wartos¢ dostrzegt wtasnie w ,referatach” Bronarskiego.
Na powtarzane nalegania ze Lwowa na poczatku stycznia przestat , referat chopinow-
ski”, opatrujgc tekst skromnym komentarzem: ,[...] spostrzeglem po jego ukoricze-
niu, ze jest ogromnie diugi. Dokonatem w nim kilku skreélerj, ale mimo to obawiam
sie, ze bedzie miat Pan Profesor klopot z tym «mastodontem» a la «<Hexameron». [...]
prosze bez pardonu obcinaé, kresli¢, wyrzucaé, co tylko Pan Profesor za zbyteczne
uzna. Przeciez referat posylam przede wszystkim dlatego, aby Panu Profesorowi od-
daé przystuge. [...] o ile w Roczniku 1936 nie zobacze jakiej pracy Pana Profesora, to na
1. 1937 zadnych recenzji przesta¢ nie bede miat odwagi!”, Bronarski do Chybiriskiego
z Fryburga 13 11936 r., AACh-BJ, pudlo nr 6, sygn. B-26/129.
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skiego — Nokturnie c-moll (WN 62) i Largo Es-dur (WN 61), oraz o mazurku
Chopina poswieconym Emilowi Gaillardowi'4.

Na wiesci o nowej lwowskiej publikacji tworca pierwszego , Kwartal-
nika” — organu WTM z lat 1911-14 — Henryk Opienski pisal z Morges,
gdzie po opuszczeniu Poznania i prowadzonego przez siebie , Przegladu
Muzycznego” osiadt:

[...] Rocznik — nareszcie mamy taki zbiornik muzykologiczny!
nareszcie! ale z jakim trudem i poswieceniem Pariskim osobistym!]...]
Wie Pan, Zze mi ten Rocznik doda checi do zabrania sie znowu do
jakiej$ roboty [...]*°.

Opienskijako autor nie zawiédl. Do pierwszego tomu , Rocznika” przy-
gotowat rozprawe o nieznanych listach Elsnera do Breitkopfa i Hartla'®,
zapowiadajac jednocze$nie materiat na temat fragmentéw tabulatury or-
ganowej:

[...] znalaztem w mych historycznych szpargatach kilka kart wy-
rwanych z organowej (prawdopodobnie) Tabulatury z korica XVII
czy poczatku XVIII wieku, dostalem je w 1914 roku od X Jézefa Su-
rzyniskiego, Kochanego pratata, u ktérego spedzitem w poczatku woj-
ny w Koécianie 3 tygodnie, czekajgc na wolny przejazd na wie$ w Sie-
radzkie. Sg tam dos¢ ciekawe rzeczy: transk[rypcje] naszych koled —
jakiegos$ Kyrie, poza tym nawet , Balet”; rekopis oczywiscie polskil”.

Chybiriski rzeczywiscie rozdzielit druk materialéw od Opieniskiego po-
miedzy dwa tomy PRM, kierujac rozprawke o nieznanej tabulaturze do

4 Oba materialy wykorzystane zostaly w ,Kwartalniku Muzycznym” 1948 nr 21-22,

odpowiednio s. 60-66 i 67-74. Prosbe o zgode na wykorzystanie tekstéw wystat Chy-
biriski do Szwajcarii jesienig 1947 r., zob. Chybinski do Bronarskiego z Poznania 31 X
1947 r., AACh-BUAM.

15 Opienski do Chybirskiego z Morges 25 IV 1935 r., AACh-B], pudlo nr 6, sygn.

0-2/146.

Henryk Opiexsk, Jozef Elsner w Swietle nieznanych listow, , Polski Rocznik Muzykolo-

giczny” 1 (1935), s. 76-90.

17 Opienski do Chybinskiego z Morges 23 11934 r., AACh-BJ, pudto nr 6, sygn. 0-2/136.
Woczesniej jeszcze, proponujgc material elsnerowski ,Kwartalnikowi Muzycznemu”,
pisat: ,[Listy] Elsnera pragnatbym pchnaé¢ na poczatek, a to z tej racji, ze moze by¢
jak najpredzej gotéw, a poza tym jeszcze i z tego powodu, ze dowiedziatem sie przy-
padkiem (bo sie posrednio do mnie zwracano), ze jeden z uczniéw Jachimeckiego
przygotowuje prace o Elsnerze i wie, Ze ja mam i wie skad mam kopie listéw [...] —
nie mialbym ochoty, zeby wiedzac o Zrédle dobrat si¢ do niego zanim ja mojq rzecz
opublikuje”, Opieniski do Chybiniskiego z Morges 21-22 V 1933 r., AACh-B]J, pudto
nr 6, sygn. 0-2/132.

16
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tomu drugiego'®, w ktérym Opietiski opublikowat réwniez kilka listéw
Karfowicza ze swojego prywatnego archiwum (Z korespondencji Mieczysla-
wa Karlowicza, s. 147-152). Byly to jedne z ostatnich publikacji przebywa-
jacego stale w Szwajcarii muzykologa, ktéry zmart tam w roku 1942, nie
pozostawiajac nic wiecej w tece redakcyjnej ,, Rocznika”.

Tom pierwszy ,,Rocznika” otwierata obszerna analiza organum quadru-
plum Sederunt Perotina (s. 1-27), ktéra J6zef Chomiriski kontynuowat pre-
zentacje swoich wczesniejszych zainteresowan historig muzyki $rednio-
wiecznej. Cho¢ mamy do wglagdu doé¢ obszerny korpus korespondencji
sprzed wojny miedzy Profesorem i jego niedawnym studentem, listy do-
tyczgce pracy nad tym akurat artykutem niestety nie zachowaly si¢. Inaczej
niz pisma dokumentujace przygotowania do kolejnych publikacji, ktére
Chomiriski relacjonowat czesto i szczegétowo. Do drugiego tomu przy-
gotowal pierwsze ze studiéw nad tworczoscia Karola Szymanowskiego
ijednocze$nie sprawozdanie z pracy Stilwende der Musik Ernsta Peppinga,
o czym we wrzeéniu 1935 r. zawiadamiat Redakcje, zapowiadajac przeka-
zanie tekstow w ciggu miesigca'®. Wkrétce dostarczytjeszcze referat na te-
mat opublikowanej wiasnie przez Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Pol-
skiej Harmoniki Chopina Ludwika Bronarskiego: Chybiniskiemu bardzo za-
lezalo na recenzji godnej samej ksigzki, a poniewaz wsréd swoich wycho-
wankow za znajomo$¢ harmonii i teorii muzyki nader cenit — obok Jerze-
go Freiheitera — wtasnie Chomiriskiego, stagd wybor recenzenta. Na wia-
domos¢ z Warszawy, ze publikacja wreszcie si¢ ukazata, wystat do auto-
ra Harmoniki entuzjastyczny list gratulacyjny, przedstawiajac jednoczesénie
sw0j zamyst:

Pragne, aby ,Harmonika” byta oméwiona w II tomie Rocznika, a
referat dtugii gruntowny napisze méjnajlepszy ,harmonolog” p. Cho-
mirski, ktéry w tym samym tomie drukowa¢ bedzie bardzo piek-
ny artykul o tonalnosci i harmonice Szymanowskiego. Ten Pariski
wielbiciel po prostu szaleje z niecierpliwosci, tak ze napisze dzi$ do
TWMP, by jak najpredzej przystali egzemplarz, poniewaz dokfadne
poznanie , H[armoniki] Ch[opina]” wymaga¢ bedzie dtuzszego cza-

8 Henrvk Oprexsi, Kilka kart nieznanej tabulatury, ,Polski Rocznik Muzykologiczny” IT

(1936), s. 116-121. W tym samym tomie Chybiriski zaplanowat tez drugi materiat ,ta-
bulaturowy” — swdj tekst o warszawskiej tabulaturze organowej, uzupelniajac opis
zabytku historig polskiej kultury organowej w XVII w., zob. ApoLr CHyBINsk1, War-
szawska tabulatura organowa z XVII wieku, , Polski Rocznik Muzykologiczny” II (1936),
s. 100-115.

1 Chominski do Chybiriskiego z Werchraty 13 IX 1935 r., AACh-B]J, pudlo nr 5, sygn.
C-10/7.
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su, a druk Rocznika rozpoczne w II potowie grudnia, tak ze dziat
20

sprawozdawczy bedzie drukowany w II potowie stycznia™.
Recenzja nie byla bardzo obszerna, ale nad wyraz dociekliwa, za co
zwdzigczno$cia przyjeta zostata przez autora ksigzki. Sam Chomirski z ko-
lei po lekturze II tomu byt pod wrazeniem artykutu Juliana Pulikowskiego
(Piestt ludowa a muzykologia, s. 3-34), ktéry — jak to ujagl — otworzyl mu
oczy na niektére wazne zagadnienia i pozwolit inaczej spojrze¢ na kwestie
zwigzane z muzyka §redniowieczna?'. Wéwczas nie przewidywat raczej,
ze Pulikowski nie bedzie w przyszioéci réwnie wielkim admiratorem jego
publikacji, a wrecz krytycznie je oceni:

Prace moje nie zadowola oczywiscie p. doc. Pulikowskiego ze
wzgleduna méj ,muzykologiczny zargon” (tak okresla p. Pul[ikowski]
moj styl). Jestem doprawdy w klopocie, bo nie zawsze mozna pisa¢
tak przystepnie, by dla kazdego bylo to zrozumiate. Jak np. mozna
wyttumaczy¢ w naukowy sposéb strukture harmoniczng tematu II
z sonaty fort[epianowej] Szymanowskiego by mégl tego rodzaju ana-
lize przeczytaé z zainteresowaniem kazdy. Jeszcze dzi§ zwracat mi
uwage p. Pulikowski na te stabg strone moich prac. Na przysziosé
bede sie wiec starat o bardziej przystepny sposéb ujmowania rzeczy,
chociaz obawiam sie, czy zdotam w nalezyty sposéb pogodzié¢ Sci-

stosé naukowg z fatwym stylem. Jest to niezmiernie trudna rzecz?2.

Maria Szczepariska, najbardziej bodaj zaufana asystentka Chybiriskie-
go, wielokrotnie publikowata wyniki swych badar na tamach , Kwartalni-
ka”. Do PRM zlozyta kolejne teksty: O dwunastoglosowym Magnificat Miko-
laja Zieleriskiego z r. 1611. Do historii stylu weneckiego w Polsce (t. I s. 28-54)
oraz ,gruba jak ksigzka prace” O utworach Mikolaja Radomskiego (z Radomia)
(wiek XV) (t. I s. 87-94). W zwiagzku z objetoscig materiatu o Mikotaju Ra-
domskim i ze wzgledu na jego szczegdlng wartos$¢ redaktor zdecydowat
sie na druk w dwéch zeszytach, od czego starat si¢ w poprzednich latach
— dodajmy, nieskutecznie — odchodzi¢:

20 Chybinski do Bronarskiego ze Lwowa 26 X 1935 r., AACh-BUAM.

2L Chomiriski do Chybinskiego z Werchraty 16 X 1936 r., AACh-BJ, pudto nr 5, sygn.
C-10/20. W tym czasie spuscizng tego okresu juz sie nie zajmowat, a w planach ba-
dawczych miat dalsze studia nad twérczoscig Karola Szymanowskiego: analize sona-
ty skrzypcowej i kwartetéw, nad ktérymi , koncepowat” od korica lata 1937 r., zob.
m.in. listy Chomiriskiego do Chybiriskiego z Werchraty z 2 VIII, 17 VIII, 2 IX 1937 r.,
oraz dalsze: z 2 XI 1938 r., a nawet 5 I 1939 r. (AACh-BJ, pudlo nr 5, odpowiednio
sygn.: C-10/ 51, 52, 54, 76, 80).

22 Chomirski do Chybiniskiego z Warszawy 14 VI 1939 r., AACh-B]J, pudlo nr 5, sygn.
C-10/86.
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[...] wejde na droge inflacji redakcyinej, tj. ,,dalszych ciggéw”. I tak
przepolowie bardzo dobrg, ale grubg jak ksigzka prace p. dr Szcze-
paniskiej o Mikofaju Radomskim (XV w.). Szkoda mi jej, ale gdyby
nie Rocznik, nie mogtaby sie tak predko ukazaé, a pospiech koniecz-
ny, bo niechze si¢ raz ludzie dowiedzg, kim naprawde byt ten majster,
ktérym w liécie do mnie zachwycat sie Ludwig?>.

Do postaci wezeéniej skupionych wokét , Kwartalnika Muzycznego”
(Chomirniski, Szczepariska, Opieriski, Kamienski) po raz pierwszy dofaczy-
ta tez doswiadczona juz jako autorka Alicja Simon (Zycie muzyczne w Swietle
,Pamietnikéw” Jozefa hr. Krasiriskiego, s. 91-106) i ulubiony uczert Chybini-
skiego, Jan Jézef Dunicz (Z badani nad muzyka polskg XVIII wieku. 1. Kasper
Pyrszynski (1718-1758), s. 55-75). W zwigzku z tym debiutem mtody autor
wzruszony pisal do swego mentora:

Trudno mi wyrazi¢ w niewielu stowach wdziecznoé¢ dla Czci-
godnego Pana Profesora za wydrukowanie w Roczniku mej pierw-
szej pracy z historii muzyki polskiej, przy tak wielkim i zyczliwym
ponadto nakladzie pracy ze strony Pana Profesora w zredagowaniu
jej do druku®.

Dunicz w tym czasie przygotowywat tez swojg rozprawe doktorska
Adam Jarzebski i jego ,Canzoni e concerti” (1627), ktérg obronit w 1937 r.
i ktérg w nastepnym roku Chybiriski zainaugurowat nowg seri¢ ,, Lwow-
skie Rozprawy Muzykologiczne”; cho¢ zajety byt tg publikacja, zdotat od-
da¢ do druku w II tomie nastepng czes¢ Z badari nad muzykg polskqg XVIII
wieku: Jacek Szczurowski (ur. 1718) oraz krétki komunikat Do biografii Miko-
laja Zieleriskiego (s. 95-97) stanowiacy komentarz i niejako uzupelnienie do
artykutu Marii Szczepariskiej z tomu I PRM.

Sam Redaktor Naczelny w tym tomie nie zamiescit zadnego wlasnego
tekstu. Jeszcze w latach prowadzenia ,Kwartalnika Muzycznego” czesto
zastrzegat sie, ze nie chce zdominowaé swoimi pracami pism, ktére by-
ly wszak naturalnym miejscem dla jego publikacji®; na potrzeby tomu II

2 Chybinski do Bronarskiego ze Lwowa 21 XII 1935 r., AACh-BUAM.

2 Dunicz do Chybinskiego z Warszawy 23 TV 1935 r., AACh-BJ, pudfo nr 3, sygn.
D-13/20.

,Siedze obecnie nad koriczeniem robétki o tabulaturze organowo-«fortepianowej»
warszawskiej z XVII wieku i moze dam ja do II tfomu] Rocznika, o ile si¢ miejsca
troche dla mnie znajdzie, w co watpie bardzo. Nie chce bowiem urzeczywistnia¢ mak-
symy «vis superba formae» i rozpycha¢ si¢ tokciami w Roczniku, ktérym tylko admi-
nistruje, a wiec wchodze ostatni w rachube. Jest to staroswiecka moda, ale ja juz sie
nie zmienie. Gdyby brakto materiatu, wtedy dopiero otworze szuflade mojego stotu”,
Chybinski do Bronarskiego ze Lwowa 21 XII 1935 r., AACh-BUAM.

25
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przygotowywat jednak — na wszelki wypadek — wspomniang wyzej roz-
prawe o warszawskiej tabulaturze organowej (zob. przyp. 18) oraz edycje
dwdch listéw Sebastiana Sierakowskiego do Karola Kurpiriskiego i dwéch
listow Kazimierza Kratzera do J6zefa Sikorskiego.

Liste tych najbardziej zaufanych autoréw uzupetnialo jeszcze kilka na-
zwisk — jednego z najlepszych absolwentéw muzykologii Iwowskiej, ks.
Hieronima Feichta, autorki prac z zakresu etnografii muzycznej Heleny
Windakiewiczowej, oddanego ziemi kurpiowskiej ks. Wladystawa Skier-
kowskiego, szefa muzykologii poznariskiej Lucjana Kamieriskiego, akusty-
ka Marka Kwieka, oraz przewidywanych w tomie III Juliana Pulikowskie-
go, Aleksandra Patkowskiego czy Kazimierza Tyszkowskiego. Niestety
pod koniec roku 1936 pojawily sie zapowiedzi pierwszych powazniejszych
ktopotéw ,Rocznika”; jak donoszono ze stolicy, ,F[undusz] K[ultury]
N[arodowej] kurczy sie z kredytami, a w Min[isterstwie] W[yznari] R[e-
ligijnych] i O[$wiecenia] P[ublicznego] dziadowskie sumy w dziale mu-
zyki”?6. W sprzecznosci do tego pozostaje relacja z wizyty w Warszawie
zamieszczona w liScie do Bronarskiego pisanym nieco ponad miesigc p6z-
niej:

Najwiekszym [...] plusem warszawskiej eskapady jest uzyskanie
powiekszenia rozmiaréw Rocznika. Przyznam sie nawet, ze , mit List
und Gewalt” zabratem sie do tego przedsiewzieciaizazadawszy ,.az”
5 tysiecy zl. na Rocznik, uzyskalem tyle ile chciatem, tj. 4 tysiace, co
mi pozwoli rozszerzy¢ rozmiar Rocznika do 250 stron. Na przyszly
rok za§ mam obiecane uzyskanie dalszej mamony na dalsze rozpy-
chanie sig tokciami Rocznika? .

Tak czy inaczej mozna przypuszczaé i powtérzyé za Marig Kielanow-
ska-Bronowicz?®, ze grozba niestabilnych finanséw — cho¢ nie tylko —
mogta mie¢ wplyw na opdzniajace sie wydanie kolejnego, trzeciego to-
mu pisma. Jesienig 1936 r., na finiszu prac nad tomem drugim, Chybin-
ski przygotowywat juz nastepny wolumin, ktérego druk planowal nawet
na koniec tego roku. W tym czasie jednak zajety byt bardziej niz kiedy-
kolwiek , pedagogia” i pracami autorskimi. Przygotowywat kolejne zeszy-
ty serii WDMP, pierwszy tom serii ,Monumenta Polyphoniae Medii Aevi

% Rutkowski do Chybiriskiego z Warszawy 15 XI 1936 ., AACh-B]J, pudlo nr 4, sygn.
R-19/54.

¥ Chybinski do Bronarskiego ze Lwowa 29 11937 r., AACh-BUAM.

% Kuwartalnik Muzyczny 1911-1914, 19281933, 1948-1950. Polski Rocznik Muzykologiczny
1935-1936. Opr. Maria KieLaNnowska-Bronowicz. PWM, Krakéw 1963 (= Bibliografia
Polskich Czasopism Muzycznych 8), s. 17.
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in Polonia” i monografie Mieczystawa Kartowicza, ktéra — jak wynika ze
stéw samego Chybiriskiego? — wobec lawinowo narastajacego materia-
tu zrédiowego i dokumentacyjnego — zajmowata mu bardzo wiele cza-
su. (Ksigzka powstawata niespiesznie, by w konicu ujrze¢ §wiatlo dzienne
w roku 1939%.) Sledzac korespondencje z potencjalnymi autorami trzecie-
go tomu PRM — Chomirskim czy Bronarskim — dostrzec mozna, ze jesz-
cze w drugiej potowie 1937 r., a nawet wiosng 1938 r. redaktor , Rocznika”
nadal byt na etapie kompletowania materialéw i planowania zeszytu: Cho-
mirniski studium o zagadnieniach konstrukcyjnych w sonatach Szymanow-
skiego przestal do Lwowa latem roku 1937°!, a losy artykutu niejakiego
Sadkowskiego wazyly sie jeszcze wiele miesiecy p6zniej*2. W 1937 r. nasili-
ly sie réwniez klopoty ze wzrokiem, ktére znacznie ograniczaly mozliwos¢
pracy. Na przesuniecie terminu druku wplyw miala tez wiadomos¢, jakg
redaktor naczelny dostal ze Szwajcarii, o odnalezieniu przez Bronarskie-
go w Bibliotece Konserwatorium Paryskiego dwéch nieznanych utworéw
Chopina. Na ten temat toczyla sie miedzy Lwowem, Fryburgiem a War-
szawa ozywiona dyskusja®®. Chybiriski poruszony zapowiedzia ztozenia
do ,,Rocznika” opracowania tego materiatu wraz z komentarzem pisat:

Jestem po prostu zazenowany niestychang dobrocig Pana Kolegi
i Jego propozycja wydania dwéch kompozycji Chopina w Roczniku,
ktéry zresztg zawsze byl, jest i bedzie do taskawej dyspozycji Pana
Kolegi. Odloze inne prace przygotowane dla drukujgcego sie Il tomu
i bede czekat na drogocenng, bezcenng przesytke Pana Kolegi. Klisze
dam zrobi¢ i na czysto wydrukujemy obydwie kompozycje. A jesli
Pan Kolega mialby ponadto jakie$ inne jeszcze Zyczenia, to prosze

mi wierzy¢, ze beda z calym pietyzmem wykonane3.

¥ Zob. np. listy do Bronarskiego z 29 111, 3 V 1 VI 1937 r., AACh-BUAM.

% Aporr Crysixiski, Mieczystaw Kartowicz (1876-1909), Towarzystwo Wydawnicze Mu-
zyki Polskiej, Warszawa 1939.

3 Zob. np. listy Chominskiego do Chybifiskiego z Werchraty z 24 VI i 12 VII 1937 r.,

AACh-BJ, pudlo nr 5, sygn. odpowiednio C-10/47 i C-10/48. Studium to opubliko-

wane zostalo ostatecznie w ,Kwartalniku Muzycznym” I (1948) nr 21-22 s. 170-207.

,Wczoraj porozumiatem sie¢ z p. dr. Sliwiriskim, referentem sztuki Flunduszu]

K[ultury] N[arodowej], co do mozliwosci przesuniecia pracy Sadkowskiego do na-

stepnego (IV) tomu Rocznika. P. Sliwiniski zapewniat, iz Dyrektorowi Michalskiemu

na pewno nie zalezy na pospiechu drukowania tej pracy i ze bez skruputéw mozna

ogtlasza¢ Il tom Rocznika bez tej pracy [...]”, Rutkowski do Chybiniskiego z Warszawy

29 IV 1938 r., AACh-BJ, pudlo nr 4, sygn. R-19/62.

¥ Zob. listy Chybiriskiego do Bronarskiego z 13 i 27 XI 1937 r. oraz 7 11938 r., AACh-
BUAM, oraz Bronarski do Chybinskiego z 11 XI, 20 XI, 5 XII, 27 XII 1937 r., 17 1, 5 II
1938 r., AACh-BJ, pudlo nr 6, sygn. odpowiednio B-26/156-161.

% Chybinski do Bronarskiego ze Lwowa 9 XI 1937 r., AACh-BUAM.
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Poniewaz chce za wszelkg cene umiesci¢ w drukujgcym sie to-
mie Rocznika prace Pana Kolegi o szczesliwie odnalezionych dwéch
utworach Chopina, przeto wstrzymatem — rzecz jasna — druk to-
mu, aby oczekiwac na skarb od Pana Kolegi. O tym wstrzymaniu
druku zawiadomitem TWMP, podajac powody, aby nie posadzono
mnie o lenistwo lub opieszato$¢®.

Jednoczeénie propozycje edycji utworéw takze jako osobnych publika-
¢ji nutowych zfozyto chopinologowi Towarzystwo Wydawnicze Muzyki
Polskiej. Sprawa nie byta jednak prosta, gdyz administracja Biblioteki pa-
ryskiej udzielita pozwolenia na ogloszenie tych odkry¢ jedynie w czaso-
piSmie naukowym. Chybinski zaproponowat Bronarskiemu w tej sytuacji
druk artykutu i faksymile rekopiséw jako materiat w ,,Roczniku”, za$ ich
opracowanie — w postaci zalacznika do pisma, ktéry zaopatrzony bytby
wprawdzie w informacje, Ze jest integralng czescig pisma, ale w takiej po-
staci méglby jednak funkcjonowaé tez samodzielnie. Niestety inaczej wi-
dziato t¢ kwestie Wydawnictwo. Na propozycje opublikowania chopinia-
néw jako dodatku do ,,Rocznika” Teodor Zalewski w styczniu 1938 r. prze-
stat do Lwowa list:

[...] wezoraj otrzymalidmy list od dra Bronarskiego, z zawiado-
mieniem, ze porozumiat si¢ z administratorem Biblioteki Konserwa-
torium Paryskiego i Ze nie zachodzg zadne przeszkody co do wyda-
nia wiadomych utworéw.

[...] Uwazam, ze utwory te wydamy do uzytku praktycznego w
formie u nas przyjetej, tj. na wzoér innych kompozycji fortepiano-
wych. Sadze, ze sprzedaz odbitek z Rocznika, w ktérym znajdzie sie
tekst utworéw, opracowany w sposéb naukowy, nie bytaby wskaza-
na, gdyz zmniejszyloby to efekt wydawnictwa. Dlatego jestem zda-
nia, ze nasze wydanie popularne i ogloszenie utworéw w Roczniku
musi by¢ traktowane odrebnie. Tym samym odpada proponowana
przez Szanownego Pana Profesora koncepcja ,wsuwki”36.

Chybiriski, cho¢ czeSciowo kierowat sie takze wzgledami czysto prag-
matycznymi®’, przede wszystkim pragnat, by komplet materialéw zwigza-
nych z odnalezionym Largiem i Nokturnem ukazat sie pod szyldem pisma

% Chomiriski do Bronarskiego ze Lwowa 13 XI 1937 r., AACh-BUAM.

% Zalewski do Chybinskiego z Warszawy 11 T 1938 r., AACh-BJ, pudto nr 5, sygn.
T-10/42.

W jednym z listéw pisal: ,Oto moja chytrosc redaktorska, a wlasciwie administrator-
ska, bo chce aby TWMP zaptacito ekstra za wydanie dodatku, a nie uszczuplito fun-
duszu Rocznika, ktéry musiatby ukazaé si¢ w szczuplejszych rozmiarach”, Chybirnski
do Bronarskiego ze Lwowa 27 XI 1937 r., AACh-BUAM.

37
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naukowego. Finansowany przez Warszawe, nie mogt jednak nie przystac
na sugestie Zalewskiego, cho¢ rozwigzanie takie wywotato kolejne niepo-
rozumienia miedzy nim a $rodowiskiem warszawskim®. Na pocieszenie
niejako otrzymat od Bronarskiego w polowie maja 1938 r. by¢ moze przy-
datny, jak sadzit autor, ,,wobec op6Znienia ukazania sie «Rocznika»”, tekst
o mazurku Chopina po$wigconym E. Gaillardowi*’. Do tomu tego mia-
to tez wejsé¢ kilka starszych recenzji innych autoréw, przeniesionych z po-
przedniego zeszytu z uwagi na duze koszty klisz do artykulu Chomin-
skiego o Slopiewniach Szymanowskiego. Ostatecznie III tom , po$wiecony
pamieci Szymanowskiego”, miat mie¢ tre$¢ nastepujaca:

1. Dr L[udwik] Bronarski: Dwa nieznane utwory Chopina [arty-
kut i faksymile].

2. Dr J[6zef] M. Chominski: Studia nad twérczoscig K[arola] Szy-
manowskiego II (Sonaty K[arola] Sz[ymanowskiego]).

3. Dr J[ulian] Pulikowski: Zagadnienia i zadania historii muzyki
(referat barceloniski 1936).

4. Dr M|aria] Szczepanska: Nieznany dotychczas utwor Bekwar-
ka.

5. A[leksander] Patkowski‘’: Nowe materialy do zyciorysu
M[ikotaja] Gomoiki.

6. DrK[azimierz] Tyszkowski*': Starania Zygmunta IIl o pozyska-
nie Cl[audia] Monteverdiego i G[iovanniego] Fr[ancesca] Ane-
ria dla Warszawy.

7. Dr M[aria] Szczepanska: O utworach Mikofaja z Radomia (pro-
blemy formy i stylu).

8. Dr J[ulian] Pulikowski: praca z zakresu fonetyki eks-
per[ymentalnej]*.

% Obie kompozycje przygotowane do wydania przez Ludwika Bronarskiego opubliko-

wane zostaly przez Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej w 1938 roku.
¥ Zob. Bronarski do Chybinskiego z Fryburga 16 V 1938 r., AACh-B]J, pudfo nr 6, sygn.
B-26/165.
Aleksander Patkowski (1890-1942), pedagog, spotecznik, zwigzany z Ziemiag Sando-
mierska. Studiowat polonistyke i tacine we Lwowie oraz anglistyke w Krakowie. Or-
ganizowal gimnazjum polskie w Sandomierzu. Od 1928 r. pracowat w Ministerstwie
Wyznan Religijnych i O$wiecenia Publicznego, gdzie m.in. kierowat bibliotekg tego
ministerstwa.
Kazimierz Tyszkowski (1894-1940), historyk, bibliograf, kustosz i wicedyrektor Za-
ktadu Narodowego im. Ossolifiskich. Byt wyktadowcg Uniwersytetu Jana Kazimie-
rza: na Wydziale Prawa wyktadal w Studium Dyplomatycznym, na Wydziale Huma-
nistycznym — dzieje Galicji w okresie autonomii.
2 Chybinski do Bronarskiego ze Lwowa 22 11938 1., AACh-BUAM. Nie chodzilo zresztg
o tekst autorstwa samego Pulikowskiego, lecz o prace ,z zakresu muzyko-fonetyki”
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Wczesng wiosng 1939 r. pytano Profesora, czy kolejny wolumin ukaze

sie do lipca, a w maju zaniepokojony, czy wrecz zirytowany Zarzad Stowa-
rzyszenia wystosowat list utrzymany w tonie kategorycznym:

Przypuszczamy, iz znowu jakie$ powazne przeszkody zatrzymu-
ja ukazanie sie Rocznika. JesteSmy tym zaniepokojeni i sprawia to
nam sporo kiopotéw. Flundusz] K[ultury] N[arodowej] domaga sie
od nas sprawozdania finansowego z zasitku na Rocznik. Termin daw-
no juz minal. [...] Prosimy bardzo Pana Profesora o interwencje w
drukarni, zebySmy mogli otrzyma¢ mozliwie najpredzej catkowite
rachunki [...]*.

Wczedniej jeszcze podjeto takze kwestie naktadu ,Rocznika”, nieade-

kwatnego w stosunku do potrzeb nadal nielicznego srodowiska muzyko-
logow:

Przegladajac nasz magazyn wydawniczy przyszliémy z kol[ega]
Ochlewskim do przekonania, iz ilo§¢ wydanych egzemplarzy kazde-
go tomu Rocznika jest —jak na nasze potrzeby — cokolwiek za wielka.
Dotychczas wydawalismy kazdy tom w 500 egz. Rozchéd za$ wyno-
si okoto 200 egz. kazdego tomu. Z czego tylko 20 egz. sprzedanych,
reszta — gratisowe i recenzyjne. Po 300 egz. kazdego tomu lezy na
skladzie.

Przychodzimy wiec do wniosku, iz nastepne tomy Rocznika trze-
ba drukowaé maksimum w 300 egz. Na nasze potrzeby ta ilos¢ zupel-
nie wystarczy, a bedg z tego jakie$ oszczednosci, chociazby bardzo
drobne [...]*.
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niezyjacego juz ,fonetyka”, Aleksandra Sadkowskiego, jaka na zyczenie dyrektora
Funduszu Kultury Narodowej Stanistawa Michalskiego miat przygotowa¢ do publi-
kacji w ,Roczniku”, zob.: Pulikowski do Chybiniskiego z Warszawy 28 IV 1937 r.,
19 VIII 1937 r., AACh-B], pudto nr 3, odpowiednio sygn. P-28/146, P-28/155; w kart-
ce z 8 V 1937 r. (tamze, sygn. P-28/147) czytamy: ,Wydrukowa¢ bedzie trzeba KO-
NIECZNIE, aby Mi[chalski] si¢ nie zrazit”. P6zng wiosng 1938 r. Pulikowski zapro-
ponowal, by przygotowaniem materiatu zajat sie J6zef Chominski, na co na pewno
dyr. Michalski zechce przekaza¢ osobne honorarium, zob.: Pulikowski z Warszawy
kwiecient 1938 r., AACh-BJ, pudlo nr 3, sygn. P-28/197. W liscie do Bronarskiego z
30 IV 1938 r. (AACh-BUAM) Chybiriski wspomina, ze Pulikowski jednak ,,zawiédl”
i Redakcja musi drukowa¢ rezerwowe prace.

Rutkowski do Chybiriskiego z Warszawy 16 V 1939 r., AACh-B], pudlo nr 4, sygn.
R-19/65.

Rutkowski do Chybiriskiego z Warszawy 5 V 1939 r., AACh-B]J, pudlo nr 4, sygn.
R-19/63.
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To i tak bylo ograniczeniem mniej dotkliwym wobec sugestii wyrazonej
kilka miesiecy wcze$niej, by naklad zmniejszy¢ do 150 egzemplarzy, ,gdyz
[...] nie mamy nadziei na wigksze zapotrzebowanie”.

Niestety, mimo nieustannych nalegan i pytar ze strony Warszawy, do
wrzeénia 1939 r. nie udato si¢ wydac¢ trzeciego tomu , Rocznika”. To, co sta-
to si¢ w pierwszych tygodniach wojny, Chybiriski dramatycznie, cho¢ la-
pidarnie opisywat w kartkach stanych do Bronarskiego na przetomie 1941
i 1942 roku:

Bolszewicka banda zniszczyta w drukarni III tom Rocznika Mu-
zykologicznego, zostalo troche korektowych arkuszy, ale mato. W
ogole ta banda niszczyla wiele: mnie skonfiskowano calg biblioteke
muz[yczng] prywatng razem z nutami. Dotagd nie mam nadziei od-
zyskania®.

III tom Rocznika, prawie gotowy, zniszczyta banda bolszewicka

w drukarni wraz z kliszami, ale calo$¢ korekty zachowana®’.

W latach wojny Chybinski podtrzymywat korespondencje takze z in-
nymi spo$réd przedwojennych wspétpracownikéw i uczniéw, w tym au-
toréw prac gromadzonych w tece redakcyjnej — Duniczem, Chomiriskim,
Bronarskim, Miketta. Wydaje sie tez, ze mocno si¢ zzyt z Tadeuszem Och-
lewskim, ktéry m.in. w roku 1943 zaofiarowal swg pomoc przy ewaku-
acji prywatnej biblioteki profesora ze Lwowa do Warszawy. Opierajac sie
na zawieszonych, przedwojennych projektach Towarzystwa Wydawnicze-
go Muzyki Polskiej, snuli wspélne plany na kolejne lata: rozpatrywali po-
tencjalng edycje korespondencji Szymanowskiego, monografii Szymanow-
skiego i analiz utworéw Chopina, tak, by ich pierwsze trzy tomy mogty sie
ukazaé jeszcze przed setng rocznicg $mierci kompozytora®®. Padty réwniez
pytania o status quo , Rocznika”:

Jak sie przedstawia sprawa z III tomem [Polskiego] R[ocznika]
M][[zykologicznego]? Czy korekty sa? Czy nowa tres¢ numeru bedzie

% Ochlewski do Chybiriskiego z Warszawy 18 X 1938 r., AACh-BJ, pudlo nr 1, sygn.
O-1/90.

% Chybinski do Bronarskiego ze Lwowa 19 XTI 1941 r., AACh-BUAM.

¥ Chybinski do Bronarskiego ze Lwowa 24 11 1942 r., AACh-BUAM.

% Zanosilo sie nawet na wspétprace ,ponad podziatami”. W liécie z pazdziernika 1943
r. Ochlewski pisat o tym, Ze zaproszenie do wspétpracy przy analizach Chopina (po-
lonezy i pie$ni) przyjat Zdzistaw Jachimecki: ,Cieszymy sie, bo mamy nadzieje, ze o
muzykologii polskiej po wojnie bedzie sie juz méwilto poza, a raczej ponad sporem
miedzy Lwowem i Krakowem”, zob. Ochlewski do Chybiriskiego z Warszawy 8 X
1943 r., AACh-BJ, pudio nr 1, sygn. O-1/115.
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uzupelniona, zwiekszona? Czy material moze by¢ przygotowany do
druku, aby zaraz po wojnie go rozpoczaé? Wreszcie: czy Zydaczew-
ski istnieje? Jakie sg jego pretensje finansowe do nas? Stowem prosze
bardzo o informacje niezbedne dla zorientowania SMDM w tej spra-
wie®.

Chybiriski podjat najwidoczniej decyzje o przestaniu swego archiwum
nie do Warszawy, lecz do mieszkajacego w Krakowie Bronistawa Roma-
niszyna, $piewaka, aktora i pedagoga, z ktérym od lat byt zaprzyjazniony
(sam w ostatnim okresie wojny przeniést sie¢ do Zakopanego) i z zachowa-
nych materialéw, ktére odzyskat po wojnie — m.in. z niektérych zeszytéw
WDMP i z korekt ztamanego w 1939 r. III tomu — proponowat wykonaé
na potrzeby druku fotografie na plyty cynkowe, ,najprosciej i najtaniej”>.
Przez pewien czas pomysly te jednak nie mogty by¢ zrealizowane. Na po-
czatku roku 1946, jeszcze przed decyzja ministerialng z 1947 r. o reaktywa-
i ,Kwartalnika Muzycznego” jako czasopisma $rodowiskowego, sadzit,
ze wkrotce bedzie mégl przystapi¢ do wznawiania wydawania ,, Polskiego
Rocznika Muzykologicznego” ,,z treScig identyczng z tg, jaka miata miejsce
w zniszczonym w r. 1939 I1I tomie”>!. Jednym z autoréw, z ktérym kon-
taktowal sie¢ w tej sprawie, byt J6zef Chominski. Na temat przygotowania
artykutéw o zagadnieniach konstrukcyjnych w sonatach fortepianowych
i o piesniach kurpiowskich pisat z Poznania:

Przygotowuje do druku Il tom Rocznika. Chcialbym postaé Panu
Paniskie prace Rocznikowe do ew[entualnej] rewizji, ale jak to zrobig,
skoro posiadam tylko 1 egzemplarz korektowy?! Niemozliwe! Czy
Pan zgodzilby sie na to, aby da¢ [do] druku prace o pie$niach kur-
piowskich, a drugg prace odtozy¢ do IV tomu Rocznika? Nie widze
bowiem innego wyjscia, a nie chce, aby III tom byt cho¢by bez jednej
pracy Panskiej>?.

Uzyskat tez zgode na wykorzystanie przedwojennych tekstéw od Bro-
narskiego, cho¢ ten nie do korica nawet pamietat, o ktére materiaty chodzi-
to. Niestety, starania te okazaly sig, jak wspomniano, daremne, a wybrane

4 Ochlewski do Chybiniskiego z Warszawy 1 XI 1943 r., AACh-BJ, pudlo nr 1, sygn.
O-1/116.

% Chybiriski do Ochlewskiego z Zakopanego 21 11 1944 r., AACh-BUAM.

>l Chybinski do Bronarskiego z Krakowa 22 1 1946 r., AACh-BUAM.

52 Chybiniski do Chominskiego z Poznania 24 XI 1946 r., z prywatnych zbioréw rodziny
Chominskich (dalej cyt. AJCh). Za mozliwo$¢ wykorzystania niektérych materiatéw
z tego archiwum serdecznie dziekuje synom Profesora J6zefa Chomiriskiego — Paw-
towi i Michatowi Chominiskim oraz Panu Profesorowi dr. hab. Maciejowi Golgbowi.
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archiwalne teksty postuzy! przy planowaniu i redagowaniu odrodzonego
,Kwartalnika Muzycznego”.

Chybinski nie chciat sie do korica z taka decyzjg pogodzi¢, gdyz za-
wsze uwazal formule rocznika jako najlepiej odpowiadajacg naukowym
aspiracjom $rodowiska. Wydaje sig, ze o stworzeniu czasopisma na wzor
niemieckojezycznych ,jahrbuchéw”, stanowiagcych niejako kronike biezg-
cych dokonan muzykologicznego Srodowiska naukowego i powaznej na-
ukowej dyskusji wewnatrz tego Srodowiska, my$lat od wezesnych lat swo-
jej kariery naukowej. Przypomnijmy stowa Henryka Opieriskiego zawar-
te w jednym z listéw pisanych do Lwowa w roku 1920: ,[...] W sprawie
wspolpracownictwa, chetnie umieszcze w roczniku [?] niewielkq prace —
wlasnie tak, jak Pan podsunat projekt z Bakwarka [...] 3. Przyjmujac funk-
cje redaktora naczelnego nowego-starego periodyku, myslat jednoczeénie
o zalozeniu annatu, tym razem chopinowskiego, z Januszem Mikettg jako
redaktorem prowadzacym. Informacje, jakie przekazywat do pozostajace-
go znim takZze po wojnie w cigglym kontakcie Ludwika Bronarskiego, byty
sprzeczne®. Po kolejnej ,,odgérnej” decyzji, tym razem zawieszajacej uka-
zywanie sie dzialajagcego zaledwie trzy lata ,Kwartalnika Muzycznego”,
wydawalo sie, ze uda sie sfinalizowaé pomyst reaktywacji pisma przed-
wojennego. Biezacymi wiadomos$ciami na ten temat dzielit sie z zaufanymi
Znajomymi:

W miejsce Kwartalnika jako organu muzykologii polskiej ukazy-
wac sie bedzie (dawno przeze mnie , prorokowany”) P[olski] Rocz-
nik Muzykologiczny w objetosci co najmniej dwa razy wiekszej niz
przedwojenny Rocznik [...]. Kto bedzie redagowal Rocznik, nie jest
jeszcze pewne, ale podobno dotychczasowy redaktor Kwartalnika,
ktéry to redaktor chciatby nareszcie mie¢ spokéj dla dokoriczenia kil-
ku prac, jak na z1os¢ objetosci ,,tomowych” co wobec 70 wiosen licza-
cego redaktora nie jest sprawg bagatelng. [...] Moze jednak uda sie
mtodszych obcigzyé tg robotg™.

U nas zmiany w wydawnictwach muzycznych. Kwartalnik nie
bedzie sie juz ukazywal. Jego miejsce zajmie Polski Rocznik Muzy-
kologiczny (jak przed r[okiem] 1939). Jestem zadowolony, ze nie be-

% Opienski do Chybiniskiego z F.odzi 11 I 1920 r., AACh-BJ, pudlo nr 6, sygn. 0-2/67;
zob. tez dwa kolejne listy, w ktérych watek tej planowanej publikagji jest poruszony:
Opieniski do Chybinskiego z Mitostawa 3 VIII [1920 r.], AACh-BJ, pudlo nr 6, sygn.
0-2/68, oraz Opienski do Chybifiskiego z Poznania 7 VII 1921 r., AACh-B]J, pudto
nr 6, sygn. O-2/69.

Zob. listy Chybiriskiego do Bronarskiego z Poznania i Zakopanego np. z 26 VI, 9 VIII,
51X, 1 X1 1949 r., AACh-BUAM.

% Chybinski do Bronarskiego z Poznania 14 XI 1949 r., AACh-BUAM.

54
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de naczelnym redaktorem, lecz tylko czlonkiem redakcji. Jesli sie¢ ma
70 lat, trzeba mysle¢ o swoich pracach, a mam 4 prace ,,tomowe” do
ukoriczenia. [Rocznik] ukaze sie dopiero w jesieni 1950°.

[...] ani mnie to smuci, ani mnie to cieszy, co si¢ stanie z Kwartal-
nikiem. Juz dawno zapowiedziatem, ze staniemy z braku materialu
redakcyjnego, bo ludzie sg zajeci bardzo pracami zawodowymi albo
pisaniem ksigzek (tak jak ja np.) i ze sprawa wznowienia Rocznika
z tych samych co dawniej powodéw stanie sie aktualna. [...] Pisze
mi teraz Z[ofia] L[issa], ze czyni starania, aby po odlaczeniu sie od
Min[isterstwa] K[ultury i] S[ztuki] uzyska¢ subwencje na wydawa-
nie Rocznika, gdzie bylyby umieszczane wyltacznie prace naukowe,
Scisle muzykologiczne. Niech si¢ stara! Subwencje miatoby udzieli¢
Min([isterstwo] O$wiaty, co zupelnie jest w porzadku, jako ze Rocznik
mialby by¢ periodykiem wylacznie naukowym®’.

,Kwartalnik Muzyczny”, ktérego ostatnie numery ukazywaty sie pod
szyldem Panstwowego Instytutu Sztuki, przez Dyrekcje tego Instytutu zo-
stal zamkniety w roku 1950. W jego miejsce zostatl powotany miesiecznik
(potem dwumiesigcznik) ,Muzyka” bedacy forum mysli socrealistycznej
w muzykologii polskiej, pojawit sie tez niezaleznie od wczesniejszych sta-
ran Profesora pomyst na periodyk stricte naukowy pod nazwg ,,Studia Mu-
zykologiczne”, na ktérego czele stang¢ miat zatrudniony od pewnego juz
czasu w PIS-ie J6zef Chominski. Mimo siedemdziesieciu lat i zmeczenia,
Chybiniski chyba jednak liczyt na to, ze zmiana pokoleniowa jeszcze nie
nastgpi i kiedy wiadomo bylo, Ze stanie si¢ inaczej, nie potrafit ukry¢ zalu:

,Kwartalnik Muz[yczny]” niestety juz si¢ skoniczyl. Wychodzi¢
bedg wydawane przez Plaiistwowy] Instytut Sztuki ,Studia Muzy-
kologiczne” zamiast Kwartalnika. Bedzie to periodyk. Do redakgji
Studiéw nie bede nalezat, bo Studia beda wydawnictwem Instytu-
tu.

Dzieki nominacji Chominski bez watpienia nie tylko osobiscie poczut
sie wyrdzniony, lecz takze dostrzegt mozliwos¢ ugruntowania solidnej po-
zycji formujacego sie od kilku zaledwie lat nowego osrodka muzykologicz-
nego, jakim stata sie¢ Warszawa, zabiegat wiec o szerokie poparcie. Jeszcze
bedac cztonkiem Redakdji ciggle wydawanego , Kwartalnika”, szykowat
sie do zmian, o czym pisat do Ochlewskiego:

%  1isti Adolfa Hibinskogo do Mirostawa Antonowicza”, opr. Uryy JasiNnowskyy, w: M-

sica humana. Acta musicologica, vol. 1, Leopoli/Lviv 2003, s. 67-110, cyt. s. 87-88, list z
22 X11949.

> Chybinski do Ochlewskiego z Poznania 9 XI 1949 r., AACh-BUAM.

% Chybinski do Bronarskiego z Poznania 11 IX 1951 r., AACh-BUAM.
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Rozmawiatem z [Lissg] powaznie o kreowaniu miedzyuczelnia-
nego czasopisma wylacznie naukowego; co$ w rodzaju Rocznika Mu-
zykologicznego. Moze nie taki $ci$le rocznik[,] ile raczej poétrocz-
nik i to poczatkowo niezupelnie periodyczny. Ma ochote [Lissa],
ale sie boi. Minist[erstwo] Szkét Wyzszych, o ile mi wiadomo, po-
partoby takg propozycje, poniewaz czasopism naukowych w Polsce
jest mato. Co Pan Profesor o tym my$li? [...]. Mam wrazenie, Ze p.
Lob[aczewska] przylaczy sie do tej propozycji™.

Poczatkowo zaproponowano tytut ,Muzykologia Polska”, co Profesor
skomentowal: ,[...] ten zbyt ostentacyjny tytut wcale mi si¢ nie podoba.
Dlaczego nie nazwa¢ rocznika «Rocznikiem muzykologii polskiej», jesli sie
nie chce tytutowac¢ go na wzér przedwojenny «Polskim Rocznikiem Muzy-
kologicznym»?”%, a szerzej w liécie do Ochlewskiego:

Nastepcg Kwartalnika ma by¢ ,Muzykologia Polska”. Zaprote-
stowalem przeciw tak glupiemu tytutowi, zbyt ostentacyjnemu, aby
go traktowa¢ serio. Zaproponowatem albo ,Polski Rocznik Muzy-
kologiczny” albo ,Rocznik Muzykologii Polskiej” (jesli nie chcg na-
wigzaé¢ do dawnego Rocznika). Odpisal mi [Chominski], Ze nie chcg
krepowac sie nazwg ,,rocznik”, bo zamierzajg wydawaé w roku dwa
lub nawet trzy tomy ,Muzykologii p[olskiej]”. [...] Odpartem w ten
sposéb, ze mozna wydawac grubsze tomy dwa jako tzw. pétroczniki:
,Halbbaende” wzgl[ednie] ,Halbjahrbaende”. Odpisat mi, ze si¢ to
jeszcze ustali. Ma sie to pojawiaé od r. 195261

W zwigzku z nazwa nowego czasopisma miedzy Chybiriskim a Cho-
miniskim powstat do§é powazny rozdzwiek, ktoéry trwat kilka tygodni. Pro-
fesor swojq opinie wyrazal w sposéb wywazony, ale jednoznaczny:

Pisze dzi$ niewiele, bo tylko o projektowanej ,,Muzykologii pol-
skiej”. Mys$latem wiele nad tym tytutem, ktéry mnie troche razi, i to
swoja, do pewnego stopnia, ostentacyjnoscig. Tytul ten brzmi jak ty-
tut rozdziatu jakiej$ pracy o muzykologii w ogéle. Jestem zdania,
ze mozna by nawigza¢ do rocznika przedwojennego i wyda¢ jako
III tom ,,Polskiego rocznika muzykologicznego”. A jesli juz si¢ chce
unikngé... ,tradycji”, to wprowadzi¢ tytut ,Rocznik Muzykologii
Polskiej”®2.

¥ Chomiriski do Ochlewskiego z Wesotej 10 IX 1950 r., AJCh.

0 Chybinski do Bronarskiego z Poznania 28 II 1951 r., AACh-BUAM.
1 Chybinski do Ochlewskiego z Poznania 21 TIT 1951 r., AACh-BUAM.
62 Chybinski do Chomifiskiego z Poznania 26 11 1951 r., AJCh.
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Chomirski wahat sie przez kilka miesiecy obawiajac sie, ze annat de-
terminowatby i ograniczal czestotliwosé edycji publikacji. Pisat:

Co do nazwy ,,Muzykologia Polska” — to sprawa ta nie zostata
jeszcze zatatwiona. W kazdej chwili mozemy zmieni¢ na inng. Nie
chcieliby$my si¢ krepowac¢ nazwg ,,Rocznik”, bowiem przewiduje-
my wydawanie przynajmniej 2 ksigzek w ciggu roku, poczawszy od
1952%,

na co Profesor odpowiedziat:

Bynajmniej nie podzielam zdania Pana Kolegi, ze nazwa ,,Rocz-
nik Muzykologii Polskiej” bylaby krepujaca przez uzycie stowa
»Rocznik”. Mozna wydawac Rocznik w 2 tomach (bo nie zawracajmy
sobie glowy tym, ze w roku redakcyjnym uda nam sie zebraé wiecej
materiatu niz na 2 tomy, ktére nie muszg posiadac stale te samg obje-
toé¢). A wiec byloby tak: Rocznik I tom I, Rocznik I tom II, itd.itp. Za
granicg s wydawane roczniki w dwoéch zwykle tomach (Halbjahr-
band) i jest dobrze®?.

Ostatecznie zadecydowano, ze nowy periodyk (wydawany przez Pari-
stwowy Instytut Sztuki) bedzie nosit nazwe ,Studia Muzykologiczne”.
W zamierzeniu pétrocznik (w roku 1953 ukazaly sie opaste dwa tomy),
w ciggu kolejnych trzech lat stat si¢ de facto rocznikiem. Redakcje two-
rzyli dawni wychowankowie muzykologii Iwowskiej: Zofia Lissa, Stefania
Lobaczewska, ks. Hieronim Feicht oraz J6zef Chomirski, ktéry byt redak-
torem naczelnym. Wsréd autoréw, poza lwowiakami — Lissg, Lobaczew-
ska, Chominiskim — zaczely pojawiaé sie nowe nazwiska skladajace sie na
kolejne pokolenie muzykologii polskiej: Tadeusz Strumitto, Alina Nowak-
-Romanowicz, Stefan Jarociriski, Jan Prosnak i inni. Pozostajacy w Pozna-
niu Adolf Chybinski, ktéry przez lata zyt nadzieja na reaktywacje ,Roczni-
ka”, nie bratudziatu w pracach redakcyjnych, cho¢ miat pewne wskazéwki
i sugestie dla nowej Redakgji:

Bylbym [...] zdania, Ze nalezy skoniczy¢ z drukowaniem w perio-
dyku muzykologicznym prac kilometrowej diugosci. Wszedzie rocz-
niki czy pétroczniki czy miesieczniki zawierajg prace krétsze, niekie-
dy zupelnie krétkie. I to jest sensowne. Nie nalezy stroni¢ od ,przy-
czynkéw”. Z nich sktadaja sie po latach rzeczy wieksze. Prace dtugie
wydawac jako ksigzki i broszury, prace krétsze do Rocznika przezna-
czaé. Co przekroczyloby najwyzej 2 arkusze druku — to nalezatoby

8 Chomiriski do Chybiriskiego z Warszawy 9 III 1951 r., ACh-BUAM.
64 Chybinski do Chomiriskiego z Poznania 12 TIT 1951 r., AJCh.
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drukowa¢ osobno. Wywrze to dodatni wplyw na... iloé¢ pozycji bi-

bliograficznych naszej muzykologii65.

Niestety, nie doczekal nawet pierwszego tomu nowego czasopisma —
zmart w pazdzierniku 1952 roku.

SUMMARY

In 1933 Adolf Chybiniski — editor-in-chief of Kwartalnik Muzyczny
[Music Quarterly], a journal of the Association of Early Music Aficio-
nados, decided to establish a strictly scientific musicological periodi-
cal. This article presents his intentions and activities as gleaned from
his correspondence with leading figures of the musical life of the day,
revealing diverse views on the subject of the planned publication. Al-
though the Yearbook was to present the results of the work of all three
Polish musicological centres, in practice the authors contributing to
the new journal were primarily the co-workers and students of Chy-
biniski. Unfavourable circumstances meant that only two volumes of
the planned publication were published prior to 1939; the delay in
publishing the third volume meant that its version typeset for prin-
ting was destroyed at the beginning of the war (the material was par-
tially used in the Music Quarterly reactivated in 1948). After the war,
Chybinski’s efforts to resurrect the Yearbook was not successful. In
1950 the Quarterly was replaced by the monthly Muzyka, a forum
of socialist realist thought in Polish musicology. 1953 saw the appe-
arance of a scholarly yearbook Studia Muzykologiczne edited by Cho-
minski. Is authors, alongside Lissa, Feicht and Chominski, included
representatives of the new generation of musicologists: T. Strumilfo,
A. Nowak-Romanowicz, S. Jarocifiski, J. Prosnak. Chybiriski was not
able to see its publication — he died in 1952.

6 Chybinski do Chomifiskiego z Poznania 12 TIT 1951 r., AJCh.



Co MOGLI $PIEWAC RENESANSOWI GIMNAZJALISCI:
KILKA UWAG O REKOPISIE VOK. MUS. I HS. 76G
z BiBLIOTEKI UNIWERSYTECKIE] W UPPSALI*

Agnieszka Leszczyriska

Warszawa, Instytut Muzykologii UW

Wsréd licznych muzykaliéw przechowywanych w Bibliotece Uniwersytec-
kiej w Uppsali znajduje si¢ rekopiSmienny zbiér zawierajacy ponad szesé¢-
dziesigt motetéw i piesni niemieckich oznaczony sygnatura vok. mus. i hs.
76g (dalej jako: UppsU 76 g). Z pierwotnie wiekszego zestawu ksiag gloso-
wych zachowaly sie trzy: discant, alti bas. Wedtug Census Catalogue partesy
sporzadzono w latach 1575-1585 na terenie wschodnich Niemiec!. Podob-
nie jak spora czeé¢ zasobu uppsalskiej biblioteki znalazly si¢ one w Szwe-
Gji przypuszczalnie w pierwszej potowie XVII wieku jako tup wojenny.
Wojska szwedzkie pod wodza kréla Gustawa II Adolfa, najezdZajac od ro-
ku 1617 na terytoria potudniowych sgsiad6w, prowadzity swoista polityke
kulturalng polegajaca na systematycznej grabiezy réznorakich débr mate-
rialnych, ktére miaty potem stuzy¢ podniesieniu poziomu cywilizacyjnego
ich reformowanego wéwczas panistwa. W roku 1621 Szwedzi obrabowa-
li biblioteke jezuickg w Rydze, nastepnie w 1626 wywiezli do Sztokhol-
mu pokazng czes$¢ zbioréw bibliotecznych z Braniewa, Fromborka, Oliwy
i Pelplina, a po kilku miesigcach ksigzki z tych osrodkéw wzbogacily bi-
blioteke uniwersytetu w Uppsali®. W roku 1630 wojska szwedzkie wkro-

*

Artykul jest polska, zmieniong i uzupelniong wersjg mojego tekstu Some remarks on
the Ms. vok. mus. i hs. 76g of the University Library in Uppsala opublikowanego w: Mu-
sical Culture of the Bohemian Lands and Central Europe before 1620, red. Jan Bata, Lenka
Hlavkova, Jifi K. Kroupa, Praha 2011, s. 231-242.

Y Census Catalogue of Manuscript Sources of Polyphonic Music 1400~1550, red. Herbert Kell-
mann, t. ITI, Stuttgart 1984 s. 264.

Jozer Trypucko, Proba rekonstrukcji biblioteki Kollegium Jezuickiego w Braniewie wywie-
zionej w . 1626 przez Szwedéw, w: Dawna ksigzka i kultura. Materiaty Miedzynarodowej
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czyly na teren Niemiec, by pozostaé tam przez nastepnych piec lat. W tym
czasie musiato doj$¢ do kolejnych grabiezy ksiegozbioréw, bowiem w up-
psalskiej Bibliotece Uniwersyteckiej znajduja si¢ obecnie liczne druki mu-
zyczne sprzed tej daty podpisane nazwiskami niemieckich wtascicieli®. Re-
kopis UppsU 76g, ktéry mogt wraz innymi muzykaliami trafi¢ wéwczas
do Szwecji, nie zawiera niestety zadnych znakéw proweniencyjnych. Je-
go ksiegi gtosowe zapisane zostaty na kilku réznych rodzajach papieru o
niejednakowym rozmiarze*. Wbrew informacji umieszczonejw Census Ca-
talogue, na kartach rekopisu mozna zaobserwowac fragmenty kilku zna-
kéw wodnych®. Zaden z nich nie jest widoczny w catosci, a podobne do
siebie detale pojawiajg si¢ w réznych miejscach ksigg gtosowych — przy-
ktad 1 zawiera odrysy kilku wyraZniejszych fragmentéw. Znaki te nie ma-
ja swoich odpowiednikéw w katalogu Briqueta®. Do charakterystycznych
filigranéw pojawiajacych sie na poczatkowych sktadkach parteséw nale-
73 litery C i B na tarczy, na zadnej karcie rekopisu niewystepujace razem,
ale stanowigce prawdopodobnie dwie czeéci tego samego znaku. Polgcze-
nie takich liter, ale nie na tarczy, odnotowuje katalog Piccarda — filigran
tego typu pochodzi z Wittenbergi z roku 15737. Na uwage zastuguje tez
znak wodny z gryfem w otoku z nieczytelnymi literami, wystepujacy co
najmniej w dwéch bardzo zblizonych do siebie wersjach na dwéch ostat-
nich sktadkach parteséw. Gryf byt swoistym emblematem Pomorza, bo-
wiem jego wizerunek pojawiat si¢ w herbach zaréwno catego regionu, jak
tez wielu miast, szczeg6lnie tych z terenéw Pomorza Przedniego i Pomo-
rza Zachodniego. Trzy filigrany podobne do tych z uppsalskiegio rekopisu
wymienia katalog Piccarda — wszystkie pochodza z potozonych miedzy
wyspa Uznam a Rostokiem miejscowosci, takich jak Wologoszcz / Wohl-
gast (1590), Podgtowa / Pudagla (1603) i Bardo / Barth (1589), a na oto-
kach tych znakéw znajduja si¢ inicjaly pomorskiego ksiecia Ernsta Ludwi-
ga (1545-1592) oraz jego zony Sophii Hedwig (1561-1631)%. Wspomniane

Sesji Naukowej z okazji pigésetlecia sztuki drukarskiej w Polsce, red. Stanistaw Grzeszczuk,
Alodia Kawecka-Gryczowa, Wroctaw 1975, s. 207.

RAraEL MimjaNa, Catalogue critique et descriptif des imprimés de musique des XVlIe et XVlle
siécles conservés a la Bibliothéque de I"Université Royale d’Upsala, t. 1, Uppsala 1911, pas-
sim.

Karty maja wysoko$¢ 132-149 mm, a szeroko$¢ 160-165 mm. Discantus liczy 98 kart
(9 skladek), alt — 98 kart (10 sktadek), bas — 96 kart (10 sktadek).

,,No watermarks visible”, Census Catalogue..., op. cit., s. 264.

Por. CuarLEs M. BriQuErt, Les Filigranes. Dictionnaire historique des marques du papier
(Nachdruck), t. I-IV, Hildesheim — New York 1977-1984.
www.piccard-online.de/?nr=30692, dostep 22.02.12.

8 www.piccard-online.de/?nr=23921, 123922, 123924, dostep 22.02.12.
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miejscowosci wchodzity w sklad ksiestwa pomorsko-wotogoskiego, kt6-
rym wiadat Ernst Ludwig, a potem jego syn Philipp Julius. Papier uzyty
w UppsU 76g mégt pochodzi¢ wlasnie z terenéw tego ksiestwa.

Przykrap 1: Odrysy fragmentéw znakéw wodnych

W zbiorze zawarto kompozycje przeznaczone na trzy do o$miu gloséw,
wsréd nich wiele szedciogtosowych, a zatem oprécz zachowanych ksiag
discantu, altu i basu musialy pierwotnie istnie¢ co najmniej trzy inne —
tenor, quinta i sexta vox. Oryginalng numeracja opatrzone sa 53 utwory.
Numery 54-60 zostaly dopisane p6zniej. Cztery ostatnie kompozycje maja
wlasng, réwniez autentyczng numeracje (1-4, w niniejszym tekscie okre-
$lane jako 1[a], 2[a], 3[a], 4[a]) — pierwotnie stanowily prawdopodobnie
odrebny rekopis, o czym takze $wiadczy obecnoé¢ tego samego utworu
w obu czesciach (nr 51 i nr 2[a] — Orlando di Lasso, Veni in hortum meum).
Wszystkie trzy ksiegi gtosowe sporzadzil w zasadzie jeden gléwny kopista
— dotyczy to takze czterech ostatnich motetéw (1[a]4[a]). W niektérych
kompozycjach klucze lub tekst wpisywaly przypuszczalnie inne osoby. Je-
dynie zapis trzech utworéw zamykajgcych pierwszg czes¢ (numery 58-60)
jest w caloci dzielem innego skryby.
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Oprawy ksigg glosowych, niezbyt dopasowane pod wzgledem rozmia-
ru do zawarto$ci, zostaty zrobione z pergaminu pochodzgcego z tacifiskich
rekopiséw liturgicznych zapisanych po czesci choralowa notacjg gotycka.
Na kazdym partesie czerwonym atramentem wpisano nazwe glosu. Pa-
pierowe wyklejki na wewnetrznych stronach opraw zawieraja sporzadzo-
ny jedng reka tekst w jezyku niemieckim z fragmentami tacifiskimi. Zapi-
ski te sprawiajag wrazenie listu albo listow — w ksiedze basu pojawia sie¢
podpis ,vater Jachim (Jochen?) Scaleman (?)”. W tekscie, ktérego catoscio-
we odczytanie jest praktycznie niemozliwe, pojawia si¢ m.in. wyrazenie
»in paedagogium” sugerujace jakie$ zwigzki autora ze szkota. Swobodne
operowanie takze innymi facifiskimi wstawkami $wiadczy o tym, ze jakie$
wyksztalcenie humanistyczne juz zdobyt, niewykluczone, Ze sam parat sie
nauczycielskim rzemiostem. Domniemanych listéw jako wyklejek oprawy
ksiag gtosowych uzyt zapewne wlasciciel rekopisu muzycznego i chociaz
nie wiadomo, czy to on byt ich adresatem, to mozna sadzi¢, ze obracat sie w
srodowisku ludzi zwigzanych z edukacja. Na powstanie rekopisu w kregu
0s6b z aspiracjami intelektualnymi moze wskazywac¢ to, ze karty tytuto-
we poszczegOlnych ksigg oprocz nazw gloséw zawierajg takze zwigzane
z tymi nazwami — poprzez odpowiedni rym lub gre stéw — faciriskie sen-
tencje. W ksiedze discantu jest to wyrazenie: , Discantus — Nuces pueris
relinquantus” stanowigce kompilacje faciriskiego zwrotu ,nuces relinqu-
ere” i nawigzujacych do niego stéw ,nuces pueris” zaczerpnietych z we-
selnej piesni Katulla!®. Z kolei na pierwszej karcie altu wpisano zalecenie
,Altiora te ne quaesiris”!! pochodzace ze starotestamentowej Ksiegi Syra-
ha (3,22), a cytowane pézZniej przez licznych autoréw, m.in. przez $w. To-
masza z Akwinu na poczatku jego Summa theologiae'?. Wykorzystanie tego
typu tekstéw wskazywatoby na humanistyczne wyksztalcenie kopisty lub
wlaéciciela rekopisu.

,Porzuci¢ orzechy” czyli zaniechaé¢ dzieciecych zabaw.

Carmina, nr 61, wersy 128-135: ,Nec nuces pueris neget / Desertum domini audiens
/ Concubinus amorem. / Da nuces pueris, iners / Concubine: satis diu / Lusisti nuci-
bus: lubet / Jam servire Thalassio / Concubine, nuces da.” (,,A chlopcom rzuci orze-
chy / Wnet niewolnik ulubieniec, / Skoro pan serce odmienil./ Ulubiericze, dajze
chiopcom / Twe orzechy! Dos¢ sie dlugo / Nimi bawisz. Teraz stugg / Talasjusza
musisz zostaé. / Chtopcy chcg orzechy dosta¢!” — ttum. Anna Swiderkéwna). Byt to
fragment piesni §piewanej przez chér chtopcéw w trakcie przeprowadzania narzeczo-
nej do domu pana mlodego, a rozrzucane w czasie wesela orzechy stanowily symbol
plodnosci, por. KatuLrus, Poezje, przekl. Anna Swiderkéwna, opr. Jerzy Krékowski,
Wroctaw 2005, s. 58, 63 — przypisy.

,,Nie pragnij tego, co cie przewyzsza”.

Por. http://www.corpusthomisticum.org/sth1001.html, dostep 22.02.12.
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UppsU 76 g sklada sie z czterdziestu odmiu kompozycji z tekstem fa-
cinskim, z czego dwie lub trzy maja charakter $wiecki, oraz pietnastu nie-
mieckich pie$ni religijnych — zawarto$c¢ zbioru przedstawiona zostata w ta-
beli na koricu artykutu. Duza czg¢é¢ umieszczonych w rekopisie utworéw
nalezata w drugiej potowie XVI wieku do repertuaru powszechnie znane-
go, czesto drukowanego i chetnie kopiowanego. Do nich mozna zaliczy¢

nastepujace motety13:

Jacobus Clemens non Papa Maria Magdalena (nr 5)
Jacobus Clemens non Papa Ecce in tenebris (nr. 3)
Jacobus Clemens non Papa Ego me diligentes (no. 9)
Jacobus Clemens non Papa Venit vox de coelo (nr 2)
Sebastian Hollander Dum transisset sabbatum (no. 6)
Orlando di Lasso Angelus ad pastores ait (nr 39)
Orlando di Lasso Cantate Domino canticum novum (nr 20)
Orlando di Lasso Confitebor tibi Domine (nr 49)
Orlando di Lasso Ecce Maria genuit nobis (nr 60)
Orlando di Lasso Surrexit pastor bonus (nr 48)
Orlando di Lasso Veni in hortum meum (nr 51, 2[a])
Orlando di Lasso Videntes stellam Magi (nr 37)

Jean Maillard Ascendo ad patrem (nr 4)

Jacob Meiland Gaudete filiae Hierusalem (nr 1[a])

13

Uwzglednione tu zostaly utwory obecne w co najmniej dziesieciu renesansowych re-

kopisach; ponadto wigkszos¢ wymienionych motetéw byta w XVI wieku takze dru-
kowana po kilka, kilkanascie albo nawet kilkadziesigt razy. Zestawienie dokonane zo-
stato na podstawie informacji zawartych w sporzadzonej przez JENNIFER THOMAS, Mo-
tet Online Database (http://www.arts.ufl.edu/motet, dostep 22.02.12) oraz innych
zrédet. Tabela z konkordancjami znalazla sie w angielskojezycznej wersji tego tekstu
(por. przypis 1) na s. 236-238. Wykaz nie ma charakteru zamknietego, bo ze wzgledu
na niedostepnosé¢ pelnych danych na temat zachowanego repertuaru europejskiego
nie mozna wykluczy¢, ze réwniez inne utwory z UppsU 76 g kwalifikowatyby sie do

kategorii obiegowych.
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Jacob Meiland Non auferetur sceptrum (nr 8)
Dominique Phinot lam non dicam vos (nr 50)
Franciscus de Rivulo Descendit angelus Domini (nr 58)
Franciscus de Rivulo Sic Deus dilexit mundum (nr 10)
Johann Walter Deus qui sedes (nr 4[a])

Johann Walter Laudate Dominum omnes gentes (nr 17)

Kopista zaczal sporzada¢ swoéj zbiér w sposéb malo oryginalny:
z pierwszych dziesieciu utworéw niemal wszystkie nalezg do najbardziej
popularnego w owym czasie repertuaru. Nawet nietypowy z pozoru za-
bieg, polegajacy na przepisaniu z motetu Jacoba Clemensa non Papa Deus
in adiutorium jedynie drugiej czesci (Ecce in tenebris), stanowil wéwczas
dosé¢ powszechng praktyke. W dalszej czesci rekopisu skryba juz czeéciej
wpisywat utwory mato znane. Do repertuaru obiegowego powrdcit w spo-
s6b wyrazny pod koniec zbioru, umieszczajac tam popularne motety Or-
landa di Lasso i bodaj najbardziej znany utwér Dominique’a Phinota —
lam non dicam (numery 46-52).

Utwory z przedstawionego wyzej zestawu mozna znalezé giéwnie
w rekopisach pochodzacych z obszaru potozonego na wschéd od Renu: od
Monachium i Ratyzbony przez Zwickau, Drezno, Wroctaw, Hradec Kralo-
vé, Rokycany, az po Gdarisk i Krélewiec. Stanowig one zatem pewien ka-
non repertuarowy, ktéry mozna by umownie nazwa¢ srodkowoeuropej-
skim. To wlaénie obecnos$¢ owych kanonicznych dziet sprawia, Zze reko-
pis uppsalski ma z niektérymi Zrodtami wspélnych od 9 do 11 utworéw,
co stanowi 15-17% jego zawartosci'®. Jezeli poréwna si¢ UppsU 76 g nie
z pojedynczym rekopisem, a z ich grupa pochodzaca z jednego osrod-
ka, to okaze sie, ze szczegdlnie duzo konkordancji — az 23 — znajduje
sie¢ w Zrodtach wroctawskich!®. Sa to przewaznie kompozycje zaliczajgce
sie do obiegowego repertuaru, ale trafiaja si¢ tez mato rozpowszechnione

4 Do zrodet tych naleza: LiineR 150 (tu utwory z UppsU 76g: 2, 3, 5. 8,9, 10, 39, 48, 49,
50, 52), ZwiR 74/1 (2, 3, 4, 5, 6, 8, 10, 20, 37, 48, 40), DresSL GL 5 (2, 4, 5, 6, 8, 10, 39,
50, 1[a]), MunBS 1536 (3, 8, 10, 20, 49, 50, 58, 59, 1[a]), StockKM 15 (3, 8, 10, 12, 327, 39,
48, 51, 1[a]).

1 Dotyczy to nastgpujacych utworéw z UppsU 76 g: 2 (WrocS 4, WrocS 8), 3 (WrocS 1,
WrocS 12, WrocS 15), 4 (WrocS 2, WrocS 5, WrocS 12), 5 (WrocS 2,WrocS 5, WrocS 8), 8
(WrocS 9, WrocS 11), 9 (WrocS 1, WrocS 8), 10 (WrocS 3, WrocS 5, WrocS 9), 20 (WrocS
1, WrocS 9, WrocS 12), 30 (WrocS 6), 31 (WrocS 6, WrocS 8, WrocS 11), 33 (WrocS 1), 34
(WrocS 6, WrocS 11), 37 (WrocS 6, WrocS 11), 39 (WrocS 11), 47 (WrocS 15), 48 (WrocS
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utwory. Do tych ostatnich nalezy motet Paula Bucenusa Vitam que faciunt
beatiorem znany z trzech tylko przekazéw: zbioru sporzadzonego w Ry-
dze przez samego kompozytora (BerlPS 40074), rekopisu, ktéry powstat
dla wroctawskiego kosciota $w. Elzbiety (WrocS 15) oraz z manuskryptu
uppsalskiego. We Wroctawiu duzg popularnoscia cieszyly sie tez dwa mo-
tety Joachima a Burck: Ecce Dominus veniet oraz Postquam consumati sunt
dies octo. Ten pierwszy wpisany zostat do czterech tamtejszych rekopiséw
(WrocS 6, WrocS 8, WrocS 11, WrocS 14), ten drugi do dwéch (WrocS 6,
WrocS 11). Poza zrédtami z Wroctawia, Uppsali i Stuttgartu (Stuttl 8 —
tam tylko Ecce Dominus veniet) utwory te nie zachowaly sie¢ w innych prze-
kazach rekopiSémiennych. W sumie trzecig czes$¢ repertuaru obecnego w
rekopisie UppsU 76g, w tym takze rzadkie motety, mozna znalez¢é w Zré-
dtach wroctawskich. Nie jest zatem wykluczone, ze kopista omawianego
zbioru utrzymywat jakie$ kontakty z tym miastem.

W rekopisie przewazaja utwory religijne, zaréwno z tekstem faciriskim,
jak i niemieckim. Skryba, dokonujac wyboru repertuaru, kierowat si¢ nie
tylko powszechnym gustem. Oprécz znanych i lubianych motetéw umie-
Scit w swoim zbiorze kompozycje mniej popularne, przy czym zadbat o to,
aby znalazly si¢ wéréd nich utwory przeznaczone na wazniejsze $wieta ko-
Scielne i r6zne inne okazje. Cato$¢ rozpoczyna sie znang koleda autorstwa
Johanna Waltera Joseph lieber Joseph mein (nr 1). Utwory zwigzane z okresem
BoZego Narodzenia pojawiaja sie tez w dalszej czesci zbioru. Anonimowa
koleda Magnum nomen Domini (nr 38), motet Orlanda di Lasso Angelus ad
pastores ait (nr 39) i noworoczna pieéih Hansa Leona Hasslera Das alte Jahr
vorgangen ist (nr 40) nastepuja bezposrednio po sobie, nieco dalej znalazt
sie motet Ivona de Vento O magnum mysterium (nr 43). Na okres adwen-
tu przeznaczony jest utwor Joachima a Burck Ecce Dominus veniet (nr 31),
natomiast ze $wigtem Objawienia Pariskiego zwigzane sa dwa motety Or-
landa di Lasso: Videntes stellam magi (nr 37) i Fili quid fecisti vobis (nr 30).
Z utworéw wielkanocnych wymieni¢ mozna zapisane na poczatkowych
kartach motety Jacoba Clemensa non Papa Maria Magdalena (nr 5) i Seba-
stiana Hollandra Dum transisset sabbatum (nr 6) oraz znajdujace si¢ dalej
takie kompozycje jak Gallusa Dresslera Ich weifs das mein Erloser lebet (nr
45) i Orlanda di Lasso Surrexit pastor bonus (nr 48). Na Wielki Pigtek prze-
naczony jest motet Jacoba Meilanda Non auferetur sceptrum (nr 8). Sa tez
specjalne kompozycje na Wniebowstgpienie — Jeana Maillarda Ascendo ad

2, WrocS 5), 49 (WrocS 1), 50 (WrocS 5, WrocS 9, WrocS 15, WrocS 18), 58 (WrocS 3), 59
(WrocS 3, WrocS 5), 60 (WrocS 6, WrocS 11, WrocS 14), 1[a] (WrocS 9), 4[a] (WrocS 1,
WrocS 12).
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patrem (nr 4), na Zestanie Ducha Swietego — Francisca de Rivulo Sic Deus
dilexit mundum (nr 10) oraz na dzieri Tréjcy Swigtej — anonimowy motet
o charakterze litanijnym Sancta Trinitas (nr 18)!¢ i Francisca de Rivulo Gloria
tibi Trinitas (nr 59).

Na uwagge zastuguje obecnoé¢ az dwéch kompozycji ku czci $w. Jana
Chrzciciela: Orlanda di Lasso Ut queant laxis (nr 21) oraz Francisca de Ri-
vulo Descendit Angelus Domini (nr 58). Utwor Orlanda, napisany do tek-
stu znanego hymnu, nie jest jednak typowa kompozycja liturgiczng. Tenor
Spiewa sylaby ut, re mi, fa, sol, la, a pozostate gtosy wykonuja reszte tekstu,
co sprawia, ze kompozycja nabiera nieco zartobliwego charakteru. Moze
owo pomieszanie sacrum i profanum sprawito, ze obecny w drukach Ut
queant laxis niechetnie kopiowano do prywatnych zbioréw. Zrédto z Up-
psali jest jedynym znanym obecnie rekopisem zawierajacym ten utwér!”.

Liczne sa utwory o charakterze modlitwy. Piesfi Jacoba Meilanda Wir
danken dir herr Gott (nr 28) przeznaczona byta do wykonania na zakoricze-
nie positku. Anonimowy motet Domine Jesu Christe non sum dignus (nr 15)
petnit funkcje modlitwy odmawianej podczas komunii. Wolffganga Hopf-
nera Schaff in mir Gott (nr 22) to rodzaj pieéni pokutnej, zas§ Georga Langego
Jesu dir leb ich (nr 16) mozna byto wykonywac jako modlitwe za umieraja-
cych.

Jak w kazdym szesnastowiecznym zbiorze z muzyka religijng wazng
role odgrywaja kompozycje psalmowe. Pojawiajg si¢ w réznych wersjach:
obok opracowan tekstéw laciriskich, np. Johanna Waltera psalm 116 Lau-
date Dominum omnes gentes (nr 17) czy Orlanda di Lasso psalm 95 Cantate
Domino canticum novum (nr 20), wpisano takze niemieckie, np. anonimo-
wy psalm 23 Der Herr ist mein Hirte (nr 14) do tekstu ttumaczonego przez
Martina Lutra czy psalm 16 Bewarr mich Herr (nr 54) skomponowany przez
Stephana Zirlera. Na uwage zastuguje tez anonimowy psalm 37 Et puer ip-
se (nr 29). Tekst nie pochodzi z Wulgaty ani Septuaginty, autorem jego ttu-
maczenia na faciniskie dystychy jest niemiecki humanista Eobanus Hessus.
Z twérczoscig psalmowq wigze sie tez motet Paula Bucenusa Vitam que fa-
ciunt beatiorem o charissime Christiane, gdzie wykorzystany zostat jeden z kil-
ku XVI-wiecznych tekstow inspirowanych epigramem Martialisa Vitam que
faciunt beatiorem iucundissime Martiali (Epigrammata X, 47)8. Tre$¢ motetu
dotyczy spraw, ktoére czynig zycie chrzescijanina szczesliwym, a w kilku

16
17

Ten sam utwor znajduje sie w rekopisie TorunK 24-28.

Dziekuje bardzo dr. Bernholdowi Schmidowi z Monachium za sprawdzenie i potwier-
dzenie mojego przypuszczenia.

Sam tekst Martialisa cieszyl si¢ sporg popularnoscia wsréd kompozytoréw XVI-
wiecznych — opracowali go Jacob Arcadelt, Paul Hofhaimer, Ludwig Senfl, Johannes

18
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miejscach nawigzuje wyraznie do psalmu 127 Beati omnes qui timent Do-
minum. Oba motety — Et puer ipse oraz Vitam que faciunt beatiorem — sg
przyktadami do$¢ powszechnej w okresie renesansu adaptacji tradycji kla-
sycznej na potrzeby chrze$cijanstwa. Kompozycje tego typu nie byty raczej
wykonywane w kosciele. Przeznaczano je albo do uzytku domowego, al-
bo tez — co bardziej prawdopodobne — do wykonywania w srodowisku,
ktéremu idealy humanizmu byty najblizsze, a wigc w gimnazjum lub na
uniwersytecie.

Osobng grupe stanowia utwory o charakterze weselnym. Twoércy pro-
testanccy mieli do nich szczegélng predylekcje. Eucharius Hoffmann
w motecie Non est bonum hominem esse solum (nr 19) wykorzystal tekst
z Ksiegi Rodzaju odnoszacy si¢ do Bozej idei potaczenia mezczyzny i ko-
biety. Ten fragment byl czesto opracowywany przez kompozytoréw nie-
mieckich. Z kolei wersy Pie$ni nad pie$niami, przez twoércéw Kkatolic-
kich stosowane gtéwnie w utworach maryjnych, luteranie wykorzystywa-
li przede wszystkim w kompozycjach weselnych. Teksty pochodzace z tej
ksiegi znalazly sie¢ w anonimowym motecie Vulnerasti cor meum (nr 13),
w Orlanda di Lasso Veni in hortum meum (nr 51 i 2[a]) oraz jako parafraza
w utworze Jacoba Meilanda Gaudete filine Hierusalem (nr 1[a]). W anonimo-
wej kompozycji Mein freundt kome in seinem garten wykorzystane zostato
niemieckie ttumaczenie fragmentu Pie$ni nad pie$niami.

Motetem o charaktereze Swieckim jest anonimowy Utendum est aetate
cito (nr 55), w ktérym postuzono si¢ dwoma dwuwierszami zaczerpniety-
mi kolejno z trzeciej i drugiej ksiegi Ars amatoria Owidusza:

Utendum est aetate: cito pede labitur aetas,
Nec bona tam sequitur, quam bona prima fuit.
Dum vires anniquae sinnunt tolerate labores
Iam veniet tacito curva senecta pede!’.

Mimo zrédla, z ktérego pochodzi, tekst ten nie odnosi si¢ do sztuki
uwodzenia, lecz stanowi wezwanie do wykorzystania mtodosci na prace,
a w domysle — na nauke. I znowu nasuwa si¢ przypuszczenie, ze utwor
ten mogt stanowic rodzaj napomnienia skierowanego do uczacej sie¢ mto-
dziezy. Motet 6w nie jest raczej znany z innych przekazéw, a zatem niewy-

Spangenberg. Por. Kate van OrpEN, Les Vers lascifs d’Horace: Arcadelt’s Latin Chansons,
,The Journal of Musicology” 1996 nr 14, s. 340, 352-353.

»Irzeba korzysta¢ z zycia, tak szybko umiera / i czas, wczesniej tak dobry, juz dobry
nie bedzie / [...]/ Pracuj, kiedy masz sily i ten wiek, ze mozesz, / wkrétce chytkiem
sie zjawi staro$¢ przygarbiona.” TtTum. Ewa Skwara, w: Owiprusz, Sztuka kochania, War-
szawa 2008, s. 157, 165.
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kluczone, ze zostal skomponowany specjalnie dla sSrodowiska, w ktérym
sporzadzono rekopis. Bezposrednio po Utendum umieszczono anonimo-
wy utwoér Optima virtutum Sophia (nr 56)?°. Zaczyna sie on apostrofg do
madrosci, ale jest raczej kompozycja o zartobliwym charakterze, w ktérej
gornolotny tekst facifiski przeplata sie z frazami niemieckimi o przyziem-
nej tresci (np. , Ut iudeant qui te tradiderunt — der Schreiber gab ein gul-
den daran — Et sanctum nomen eius”). Stowo ,,Sophia” moze by¢ zreszta
w tym konteks$cie rozumiane takze jako imi¢ zeriskie i wowczas tekst na-
biera nieco frywolnego charakteru. Tego typu kompozycja mogta réwniez
funkcjonowac w $rodowisku uczniéw lub studentéw.

Zdecydowana wiekszo$¢ utworéw zostata wpisana do UppsU 76g ano-
nimowo, chociaz nie mozna wykluczy¢, ze jakie$ atrybucje znajdowaly sie
w zaginionych ksiegach glosowych. Nazwiska kompozytoréw zapisane
przez kopistéw to: Clemens non Papa, Seb. Hollander, Greg. Lange, Eu-
charius Hoffmann, Wolffgang Hopfner, Paulus Bucenus, Orlandus di Las-
so, D. Finot (sic!) i Meilandus. Dzieta wigkszosci z nich umieszczane byly
w licznych antologiach drukowanych, totez i nazwiska byly powszechnie
w O6wczesnej Europie znane. Przyjrzyjmy sie jednak czterem mniej pro-
minentnym postaciom. Nic nie wiadomo o Wolffgangu Hopfnerze, ktére-
go nazwisko poza rekopisem UppsU 76g nie pojawia si¢ w zadnym zna-
nym obecnie Zrédle muzycznym. Nie mozna wykluczy¢, ze byl muzykiem
wywodzacym sie ze srodowiska, w ktérym ten zbidr zostat sporzadzony,
mogt tez miec jaki$ udziat w jego tworzeniu. Trzej pozostali kompozytorzy
— Gregor Lange, Paulus Bucenus i Eucharius Hoffmann — zwigzani byli
na réznych etapach swojego zycia z miastami potozonymi nad Odrg lub
nad Baltykiem w stosunkowo niewielkiej odlegtosci od jej ujécia, a zatem
z oSrodkami w naturalny sposéb ze sobg skomunikowanymi. Pochodzgcy
z Brandenburgii Gregor Lange byt w latach 1574-1579 kantorem we Frank-
furcie nad Odrg, a w 1583 roku osiadl we Wroctawiu, gdzie przebywat
do $mierci w 1587 roku?!. Obecnoé¢ jego nazwiska na kartach rekopisu
wydaje sie znaczaca w kontekScie wczesniejszych uwag na temat zbiez-
nosci repertuarowych pomiedzy zbiorem uppsalskim a manuskryptami

2 Ta sama kompozycja znajduje sie¢ w rkp. UppsU 478-480, ponadto utwory o iden-

tycznym incypicie stownym pojawiaja sie w kilku innych Zrédtach: MunU 327, RegB
940-1 i UlmS 236. Ten ostatni rekopis powstal w Brzegu w srodowisku tamtejszego
gimnazjum. Por. Cryrus GortwaLp, Datierungen und Provenienzen der Ulmer Mensural-
handschriften des 16. Jahrhunderts, w: Gestalt und Entstehung musikalischer Quellen im 15.
und 16. Jahrhunderts, red. Martin Staehelin, Wiesbaden 1998, s. 206207 (Wolfenbiitte-
ler Forschungen 83).

BERNHARD STOCKMANN, Lange, Gregor, w: The New Grove Dictionary of Music and Musi-
cians. Second Edition, red. Stanley Sadie, London 2000, t. 14, s. 240-241.

21



AGNIESZKA LESZCZYNSKA 53

wroctawskimi??. Z kolei urodzony w Holsztynie Paulus Bucenus po stu-
diach na uniwersytecie w Greifswaldzie pracowat jako kantor w Toruniu
(ok. 1570), a potem w Rydze (1576-1586)?*. W roku 1578 wydat drukiem
Passio Domini Nostri Jesu Christi — w Szczecinie, a zatem daleko od swego
miejsca zamieszkania, co §wiadczy o tym, Ze nie zaniechat kontaktéw z
Pomorzem. Wiadomo tez, Ze jakie$ jego utwory znalazly sie¢ w niezacho-
wanej, a liczacej niemal 1000 pozycji antologii sporzadzonej przed 1594 ro-
kiem przez szczeciriskiego kantora, Paula Praetoriusa®!. Poza Pasjq zadne
jego utwory nie byty publikowane, a zachowana w rekopisach tworczosé
rozprzestrzeniata si¢ zapewne gléwnie w osrodkach, w ktérych Bucenus
byt jako$ znany, a do tych nalezaly z pewnoscig Greifswald i Szczecin, z
ktérymi miat osobisty kontakt, moze tez Wroctaw. Ostatnim z tréjki ma-
tych mistrzéw, ktérych nazwiska znalazly si¢ na kartach uppsalskiego re-
kopisu, byt pochodzacy z Turyngii Eucharius Hoffmann, teoretyk muzyki
i kompozytor, ktéry petnit funkcje kantora w Stralsundzie i tam zmart w
1588%°. Byl on m.in. autorem niezachowanego epitalamionu z 1577 roku
napisanego z okazji Slubu pomorsko-wotogoskiego ksiecia Ernsta Ludwi-
ga z Sophig Hedwig?®. Trzeba w tym miejscu przypomnie¢ to, co zostato
juz weczedniej powiedziane, ze wystepujacy na koricowych kartach UppsU
76g znak wodny z gryfem moze $wiadczy¢ o pochodzeniu tego papieru z
terenéw bedacych we wladaniu ksiecia. W tym kontekscie Eucharius Hof-
fmann jawi si¢ jako jeden z twércéw, ktérzy mogli przyczynic sie do po-
wstania rekopisu — nie tylko przez fakt umieszczenia tam jego utworu.
Rekopis UppsU 76g przypuszczalnie powstat na Pomorzu w Srodowi-
sku, w ktérym zywe byly kontakty z Wroctawiem (duze zbiezno$ci reper-
tuarowe, obecno$¢ utworéw Joachima a Burck i Gregora Langego). Wi-
doczne w tekstach motetéw korzystanie z dorobku wspétczesnych hu-
manistow niemieckich i liczne odniesienia do tradycji klasycznej, ponadto
apologia, nawet zartobliwa, takich wartosci jak nauka i mgdros¢ w dwéch
Swieckich utworach i wreszcie pewne faciriskie zwroty pojawiajace si¢ na
kartach tytutowych i w listach stanowigcych wyklejki opraw moga suge-
rowad, ze zbiér powstal na potrzeby jakiegos$ Srodowiska szkolnego, mo-

22
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Por. przypis 15.

WALTER BLANKENBURG, Bucenus, Paulus, w: The New Grove Dictionary..., op. cit., t. 4, s.
531-532.

MarTIN RUHNKE, Beitrige zu einer Geschichte der deutscen Hofmusikkolegien im 16. Jahr-
hundert, Berlin 1963, s. 152.

Kraus WoLrGanG NIEMOLLER, Untersuchungen zu Musikpflege und Musikunterricht an den
deutschen Lateinschulen von ausgehenden Mittelater bis um 1600, Regensburg 1969 s. 103
M. RunNKE, Beitrige zu einer Geschichte..., op. cit., s. 156. Nie wykluczam, ze Non est
bonum z UppsU 76 g jest tozsamy z zaginiong kompozycja weselna.
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ze gimnazjum. Wiadomo, ze w éwczesnych niemieckich szkotach dbano
o wysoki poziom nauczania muzyki. Chéry zlozone z uczniéw czesto ob-
ligowane byly do uswietniania swoim $piewem nabozeristw. Wiekszo$¢
utworéw zawartych w rekopisie UppsU 76 g znakomicie sie do tego celu
nadawata. Ale tez spora cze$¢ kompozycji tam zawartych przeznaczona by-
ta do wykonan poza $wigtynia. Nietrudno wyobrazi¢ sobie mtodych ludzi
Spiewajacych piesri Jacoba Meilanda Wir danken dir po zakoriczeniu wspdl-
nego positku w szkolnym refektarzu. Przedstawienia szkolne lub mniej ofi-
cjalne spotkania mogty stanowi¢ okazje do wykonan niekonwencjonalnych
wersji psalméw oraz utworéw o 1zejszym charakterze, takich jak Ut queant
laxis Orlanda di Lasso czy Optima virtutum Sophia. Z kolei obecnos¢ kil-
ku kompozycji petnigcych funkcje epitalamiéw zostata w sposéb aluzyjny
zasygnalizowana przez cytat z Katulla na karcie tytutowej ksiegi discan-
tu?”: podobnie jak w starozytnym Rzymie, tak i w nowozytnym spofeczen-
stwie niemieckim obrzedom weselnym towarzyszy¢ miaty Spiewy chiop-
cOw —w tym drugim przypadku mogli to by¢ przede wszystkim ksztatceni
muzycznie gimnazjaliSci. W takim kontek$cie znowu nasuwa si¢ na mysl
Eucharius Hoffmann, $ciéle z edukacyjnym nurtem zwigzany. Jako kantor
w Stralsundzie opublikowal podrecznikowy w charakterze traktat Musi-
cae practicae praecepta communiora (Wittenberga 1572), ktéry wedle wstepu
stanowil efekt dwunastoletnich doswiadczeri autora w nauczaniu szkol-
nym?. Napisany komunikatywnym jezykiem, zawierat liczne przyktady
ztwérczosci Josquina, Jacoba Obrechta, Alexandra Agricolii Ludwiga Sen-
fla?. Zwraca sig réwniez uwagg na to, ze niektére zbiory autorstwa tego
muzyka, np. Geistliche Lieder (Rostok 1580), zawierajg utwory o przezna-
czeniu dydaktycznym®. Trudno stwierdzi¢, czy Eucharius Hoffmann byt
osobiScie zaangazowany w powstanie rekopisu UppsU 76g, ale wydaje sie
prawdopodobne, ze zbiér ten powstat lub funkcjonowat w bliskich mu kre-
gach szkolnych na Pomorzu.

¥ Por. przypis 10.

% K. W. NiemoLLER, Untersuchungen zu Musikpflege..., op. cit., s. 100, 110-111.

2 K. W. NIEMOLLER, jw., s. 111; MARTIN RUHNKE, EGEBERT HILLER, KLAUS WOLFGANG NIE-
MOLLER, Hoffmann, Eucharius, w: The New Grove Dictionary..., op. cit., t. 11, s. 594-595.

30 M. Runnke, E. HiLLer, K. W. NIEMOLLER, jw., s. 594.
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ZAWARTOSC REKOPISU UpPpPsU 76G
Nr| Kompozytor | Tytul Zrédlo Przeznaczenie
tekstu
1. | [J. Walter] Joseph lieber Joseph mein Nativitas
Domini
2. | J. Clemens Venit vox de coelo, 2 p. antyfona Conversio Pauli
Respondit miles
3. | [J. Clemens] Ecce in tenebris [= 2 p. | antyfona Feria 5 per
Deus in adiutorium] annum
4. | [J. Maillard] Ascendo ad patrem alleluia Ascensio
Domini
5. | [J. Clemens] Maria Magdalena, 2 p. responsorium| Feria 2 post
Cito euntes discipules i wers Pascha
6. | S.Hollander Dum transisset sabbatum, responsorium|{ Dominica
2 p. Et valde mane i antyfona Resurrectionis
7. Jauchzet dem Herren, 2 p. Ps. 100
Gebet zu seinem Thoren
8. | [J. Meiland] Non auferetur sceptrum, responsorium| Feria 6
2 p. Lavabit in vino i alleluia Hebdomadae
9. | [J. Clemens] Ego me diligentes Prz 8,17 + 1z
42,8+ Ap 1,8
10.| [F. de Rivulo] | Sic Deus dilexit mundum, | 2 antyfony Feria 2 Pentecostes
2 p. Venite ad me omnes + Commemoratio
Apostolorum
11. Ego sum ipse qui delo 1z 43,25
12.| [J. Meiland] Exultent et laetentur, 2 p. | Ps. 69,6;
Ego vero egenus 39,17
13. Vulnerasti cor meum Pnp 4,9; 5,2 motet weselny
14. Der Herr ist mein Hirte, 2 | Ps. 23 (tlum.
p- Und ob ich schon M. Luter)
15. Domine Jesu Christe non | Mt8§, 8 modlitwa w czasie
sum dignus (parafraza) komunii
16.| G.Lange Jesu dir leb ich modlitwa
dziekczynna
17.| [J. Walter] Laudate Dominum omnes | Ps.116,1-2
gentes
18. Sancta Trinitas Trinitatis
Sanctissimae
19.| E. Hoffmann Non est bonum hominem | Rdz 2,18 motet weselny
esse solum
20.| [O. di Lasso] Cantate Domino canticum | Ps. 95,1-6
novum
21.| [O. diLasso] Ut queant laxis (5 v.) hymn Ioannis Baptistae
Nativitas
22.| W. Hopfner Schaff in mir Gott piesni pokutna
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Nr | Kompozytor | Tytul Zrédto Przeznaczenie
tekstu
23.| A.Scandellus | Dank sey dir Gott De sanctis
angelis
24.| [J. Baston] Spes mea Domine responsorium| Dominica
Septuagesimae
25. Commenda Domino
26. Herr Jesu Christ mein heil
und trost
27. In groer Hoffnung zu dir
Gott
28.| [J. Meiland] Wir danken dir Herr Gott modlitwa po
himmlischer Vater positku
29. Et puer ipse fui Ps. 37 (thum.
E. Hessus)
30.| [O. diLasso] | Fili quid fecisti vobis antyfona Dominica  infra
octava Epiphaniae
31.| [J. a Burck] Ecce Dominus veniet, 2 p. 2 antyfony Dominica 1
O Emanuel rex Adventus
32.| [F. de Rivulo] | Nuptiae factae sunt, 2 p. J2,1-2 Dominica 2 post
Deficiente vino Epiphania
33.| [M. Tonsor] Tribularer si nescirem responsorium| Dominica 1
Quadragesimae
34.| [J. a Burck] Postquam consumati sunt | £k2,21
dies octo
35. Nunc dimittis, 2 p. Lumen | kantyk
ad revelationem
36.| [J. Meiland] Lobet den Herrn in seinem | Ps. 150
Heiligtum
37.| [O.diLasso] | Videntes stellam Magi,2 p. | responsorium| Epiphania
Et apertis thesaurus suis Domini
38. Magnum nomen Domini koleda
39.| [O.diLasso] | Angelus ad pastores ait antyfona Nativitas
Domini
40. Das alte Jar vorgangen ist piesn
noworoczna
41. Mein freundt kome in se- | Pnp 4,17, 5,1 | pie$h weselna
inem garten
42, Wir danken dir Herr Jesu | N. Hermann | Resurrectio
Christ Domini
43.| [I. de Vento] O magnum mysterium,2p. | responsorium| Nativitas
Beata virgo cuius viscera Domini
44. Christe tibi nati sumus
45.| [G. Dressler] | Ich weib das mein Erloser Resurrectio
lebet, 2 p. Und ich werde Domini
hernach
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Nr| Kompozytor | Tytul Zrédto Przeznaczenie
tekstu
46.| [O. di Lasso] Laudate Deum in virtuti- | Ps. 150
bus eius [= 4 p. Laudate
Dominum de celis]
47.| P. Bucenus Vitam que faciunt beatio- | Martialis
rum, 2 p. Sic fidus bendici- | (parafraza)
tur
48.| [O. di Lasso] Surrexit pastor bonus Resurrectio
Domini
49.| [O. di Lasso] Confitebor tibi Domine Ps.9
8wv.)
50.| D. Phinot Iam non dicam vos servos | antyfona S. Matthaei
sed amicos
51.| [O.diLasso] | Veniin hortum meum Pnp 5,1 motet weselny
52.| O.diLasso Benedicam Dominum, 2 p. | Ps. 34
In Domino laudabitur
53.| [J. Regnart] Confitebor tibi Domine Ps.9
54.| [S. Zirler] Bewarr mich herr Ps. 16
55. Utendum est aetate Owidiusz
56. Optima virtutum Sophia
57. Lobet den Herren
algemein
58.| [F. de Rivulo] | Descendit angelus Domini | responsorium| Ioannis Baptistae
Nativitas
59.| [F.de Rivulo] | Gloria tibi Trinitas antyfona Trinitatis
Sanctissimae
60.| [O.di Lasso] Ecce Maria genuit nobis antyfona Circumcisio
Domini
1[a] J. Meiland Gaudete filiae Hierusalem | Ct5,8 motet weselny
(parafraza?)
2[a] [O. diLasso] Veni in hortum meum Pnp 5,1 motet weselny
[=51]
3[a] Vigilate et orate antyfona Dominica 4 in
Quadragesima
4[a] [J. Walter] Deus qui sedes Ps.9,5,10
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SUMMARY

The manuscript UppsU 76 g contains 64 compositions — muotets
and German songs. There are psalms, works with other biblical texts,
prayers and also some secular pieces. Most of them are preserved as
anonymous works. Among a few names of the composers registe-
red by the copyist there are some of minor masters as Paulus Bu-
cenus, Gregor Lange, Eucharius Hoffmann and Wolffgang Hopfner.
The manuscript originated probably ca. 1580 in Pomerania, maybe
in duchy Pomerania-Wolgast, but the copyist had also contact with
Wroctaw. The use of the texts of contemporary German humanists,
numerous references to classical tradition and the type of repertory
could suggest that the collection was created for the needs of a gram-
mar school (gymnasium). The manuscript could originate in the circ-
le of Eucharius Hoffmann, cantor in Stralsund and teacher of music.



VINCENZO SCAPITTA DA VALENZA I INNI.
O FRANCISZKANSKICH MUZYKACH ZWIAZANYCH
Z PATRONATEM POLSKICH WAzOW™

Barbara Przybyszewska-Jarmiriska
Warszawa, Instytut Sztuki PAN

Problem czynnego udziatu franciszkanéw w zyciu muzycznym Rzeczypo-
spolitej w XVII wieku byt podejmowany w historiografii zaréwno przez
badaczy polskich jak zagranicznych, autoréw prac szczegétowych! i ujeé
syntetycznych?. Chociaz w ostatnim okresie nie zostaly odnalezione nie-
znane wcze$niej zrédla, na podstawie ktérych mozna by byto lepiej po-
znaé zycie, dzialalnod¢ i twoérczoé¢ muzyczng tych zakonnikéw, wydaje

*

Artykul stanowi zmieniong, w czeéci zredukowana, w czesci rozbudowang, wersje
opublikowanego w jezyku angielskim tekstu autorki: Wojciech Dembolecki, Andrzej
Chyliniski, Vincenzo Scapitta et al. Franciscan Musicians in the Polish-Lithuanian Common-
wealth in the 17'" Century, w: Musicologie sans frontieres / Muzikologija bez granica / Mu-
sicology without Frontiers. Svecani zbornik za Stanislava Tuksara / Essays in Honour of Sta-
nislav Tuksar, red. Ivano Cavallini, Harry White (Muzikologki zbornici 13), Croatian
Musicological Society, Zagreb 2010, s. 97-112.

M.in. Hieronmv Fercur, Wojciech Debolecki, kompozytor religijny z pierwszej potowy XVII
wieku, , Przeglad Teologiczny” VII, Lwéw 1926, przedruk w: Hieronim Feicr, Studia
nad muzykg polskiego renesansu i baroku, red. zesp6t, Krakow 1980, s. 183-242; SErcro
MarriNotTi, Notizie su Vincenzo Scapitta valenzano, w: Secondo incontro con la musica
italiana e polacca. Musica strumentale e vocale strumentale dal Rinascimento al Barocco. Bo-
logna 29-30 settembre 1970 (Miscellanea Saggi Convegni 8. A.M.1S.), Bologna 1974,
s. 173-179; Piotr Pozniak, Kanony Andrzeja Chyliniskiego, prefekta muzyki w Padwie, na
tle ,uczonej” muzyki w XVII-wiecznej Polsce, , Res Facta Nova” 6 (15) 2003, s. 135-150.

2 M.in. KamiL Kantak, Franciszkanie polscy, t. II: 1517-1795, Krakéw 1938; Sterano Ri-
NaLpl (Wyd. RaraeLLe Casiviri), Musicisti dell’ordine Francescano dei Minori Conventuali
dei sec. XVI-XVIII, cz. 1111, ,Note d’Archivio per la Storia Musicale” XVI 1939 nr 3+4;
ANNA i ZyaMUNT M. Szweykowscy, Wlosi w kapeli krélewskiej polskich Wazéw, Krakéw
1997; BarBARA PrzYBYSZEWSKA-JARMINSKA, The History of Music in Poland, vol. III: The Ba-
roque, part I: 1595-1696, transl. John Comber, Warsaw 2002 (i w edycji polskojezycznej,
jako: Historia muzyki polskiej, t. 1II: Barok, czgs¢ I: 1595-1696, Warszawa 2006).

59



60 Porsk1r Rocznik MUzZYKOLOGICZNY 2011

sie, ze warto jeszcze raz siegna¢ do dokumentacji juz znanej czy chocby
w piSmiennictwie wzmiankowanej, poniewaz niektére fakty zostaly przez
badaczy przeoczone, inne, cho¢ wazne i obecne w literaturze przedmiotu,
nie znalazly si¢ w hastach stownikowych, niektére za§ wymagaja ponow-
nej interpretagji.

Ze wzgledu na znaczenie dla przemian w kulturze muzycznej Rzeczy-
pospolitej w badanym okresie zwigzkow z Italig i role, jakgq w tym procesie
odegrali muzycy zatrudnieni na dworach kréléw Polski z dynastii Wazoéw,
w niniejszym szkicu najwiecej uwagi poswiecam kontaktom z zakonem
franciszkanéw muzykow krélewskich oraz zyciu i dziatalnosci francisz-
kanskiego tenora i kompozytora Vincenza Scapitty da Valenza, muzyka
Wiadystawa IV i Jana II Kazimierza, zastuzonego dla powstania warszaw-
skiego konwentu franciszkanéw konwentualnych.

Z poczatkowego okresu dziatalnosci zorganizowanej w 1595 roku
przez kroéla Polski i wielkiego ksiecia Litwy Zygmunta III Waze (panu-
jacego w latach 1587-1632) wloskiej kapeli nie sg znani nalezacy do niej
muzycy-franciszkanie®. Wiemy natomiast, ze w okresie, gdy dwér krélew-
ski rezydowat przede wszystkim w Krakowie (czyli faktycznie do 1609 ro-
ku), mieszkajacy w tym miescie liczni Wlosi, w tym muzycy, mieli swoja
konfraternie¢ w tamtejszym koéciele oo. franciszkanéw konwentualnych,
pod wezwaniem $w. Franciszka z Asyzu*. Jakkolwiek o istnieniu w tym
kosciele kapeli na przetomie XVI i XVII wieku nie mamy Zadnych infor-
magji, jednak potwierdzone jest, ze znajdowaly sie tam wéwczas dwoje
stacjonarnych organéw, w tym co najmniej jeden instrument okreslany ja-
ko ,wielki”, a ponadto kilka pozytywéw®, a od 1610 roku lub wczeéniej
muzycy gromadzili si¢ na nabozeristwa w kaplicy $w. Klary zwanej mu-
zyczng®. Sa takze znane relacje z poczatkéw XVII wieku dokumentujgce
wystepy w krakowskim koSciele §w. Franciszka przy specjalnych okazjach
kapeli krélewskiej’.

Od ok. 1612 roku dwér krélewski rezydowat przede wszystkim w War-
szawie. W tym czasie nie byto tam klasztoru franciszkanéw. Swiatynig,
ktéra uznali za , wlasng” liczni na dworze Wilosi, stat si¢ nalezacy do za-
konu kanonikéw laterariskich, dzi§ nieistniejacy, kosciét $w. Jerzego, ale

8 Zob. A. i Z. M. Szweykowscy, Wiosi w kapeli..., op. cit.; BARBARA PrzYBYSZEWSKA-

Jarmiciska, Muzyczne dwory polskich Wazow, Warszawa 2007.

J6zer Muczkowski, Kosciét Sw. Franciszka w Krakowie, Krakéw 1901, s. 26.

WikTor Z. byjax, Organy w kosciotach franciszkanéw konwentualnych na terenie Malopolski,
,,Studia Franciszkarskie” 1999 nr 10, s. 294-296.

J. Muczxowski, Kosciot Sw. Franciszka..., op. cit., s. 28.

B. PrzyBYszEwsKA-JARMINSKA, Historia muzyki polskiej, t. III: Barok..., op. cit., s. 87.
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muzycy, zapewne takze wloscy, spotykali sie przede wszystkim w koScie-
le augustianéw pod wezwaniem $§w. Marcina.

Nie odnaleziono zadnych Zrédet potwierdzajacych, ze wéréd cztonkéw
kapeli Zygmunta byli wéwczas jacy$ wloscy franciszkanie, a jezeli cho-
dzi o muzykéw-kompozytoréw franciszkanskich urodzonych w Rzeczy-
pospolitej, ich zwigzki z dworem krélewskim sg stabo udokumentowane.
Dalszych badari pod tym katem wymagaja jednak zyciorysy dwéch najbar-
dziej znanych franciszkariskich muzykéw urodzonych w Rzeczypospolitej
— Wojciecha Demboteckiego (Deboteckiego) i Andrzeja Chyliriskiego.

Stan wiedzy o tym pierwszym nie zmienia sie zasadniczo od lat®. Z u-
wagi na podjety temat warto zwrécié¢ jednak uwage na informacje wediug
ktérej Debotecki byt dworzaninem, o tyle wiarygodna, ze pochodzaca od
niemal wspoétczesnego mu historyka zakonu franciszkanéw konwentual-
nych, Jana Kazimierza Biernackiego’. Znaczace wydaje sie takze to, ze no-
wicjat Debotecki odbywat (poczynajac od 1598 roku) w klasztorze fran-
ciszkanéw w Krakowie, gdzie w 1603 roku ztozyt §luby zakonne, a zatem
Z pewnoscig juz wéwczas pozostawal w kontakcie z wloskimi muzyka-
mi krélewskimi, oraz ze kilkakrotnie jezdzit do Wioch (1623-25 studiowat
w Rzymie, gdzie prawdopodobnie uzyskat tytut doktora teologii) i tam
w 1625 roku zostal prowincjatem prowingji polskiej (jak wiadomo, tej god-
nosci po bardzo krétkim czasie sie zrzekt'?).

Andrzej Chyliniski jest po raz pierwszy wzmiankowany w znanych do-
kumentach 1 stycznia 1626 roku, kiedy — juz jako magister musicae — wy-
stapit, choé¢ nie miat takich prerogatyw, na kapitule prowingji ruskiej!!.
W latach 1630-35 przebywat we Wloszech. W 1630 roku byt wikarym i na-
uczycielem muzyki w bazylice $w. Antoniego w Padwie, gdzie nastepnie

8 Zob. JurLiaN Barroszewicz, Ksigdz Wojcich z Konojad Dembolecki, w: tegoz, Studia Histo-

ryczne i Literackie, t. II, Krakéw 1881, s. 90-112; H. Feicut, Wojciech Debolecki..., op. cit.,
s. 183-242; Henryk Barvcz, Dembolecki (Debolecki) z Konojad Wojciech, w: Polski stownik
biograficzny, t. V, Krakéw 1939-1946, s. 80-82; Zyamunt M. Szweykowski, Dembolec-
ki, Debotecki, Wojciech, w: Encyklopedia muzyczna PWM.: czg5¢ biograficzna, red. Elzbieta
Dziebowska, t. C-D, Krakéw 1984, s. 396-397; Mirostaw PEerz, Debolecki (Dembolgc-
ki), Wojciech, w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Second Edition, red.
Stanley Sadie, London 2001, t. 7, s. 95.

Jan Kazmvierz BierNAcki, Speculum minorum in quo primigenia religio Minorum Conven-
tualium [...] matrix fons et orgio inspicitur, Krakéw 1688, s. 280: , Provinciae Pol[onae] Fr.
Adalbertus Debotecki: Vir ingeniosus, Thelogus, Philosophus, Miles, Musicus, Auli-
cus; hic idem Officium Provincialatus resignavit Romae, presentiens sibi male fuisse
addictum Sigismundum, III. Poloniae Regem”.

Jw.

JuLian Barroszewicz, Ksigga protokétéw Franciszkatiskich prowincji ruskiej od roku 1625—
1650, w: tegoz, Studia Historyczne i Literackie, t. III, Krakéw 1881, s. 119.
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dziatal jako $piewak-bas, a po $mierci (w 1631 roku) wieloletniego maestro
di cappella bazyliki Leandro Gallerana'?, przejat jego obowiazki. 4 wrze-
$nia 1634 roku zostat powotany na drugg, trzyletnig kadencje kapelmistrza,
jednak wobec protestéw wspétbraci, a by¢ moze takze w zwigzku z zycze-
niem kréla Wiadystawa IV, aby wracal do Rzeczypospolitej, po czterech
miesigcach zwolnit stanowisko!®. Czy od razu udat sig do kraju, nie wiado-
mo. Zrédtowe potwierdzenie jego powrotu do ojczyzny pochodzi dopiero
z 1643. Stanowi je informacja, ze prowingcja ruska, do ktérej nalezat, nie
miala z niego zadnego pozytku, poniewaz mieszkat ,u dobrodziejow”4,
by¢ moze jako muzyk na ktéryms z dworéw magnackich. Niewykluczo-
ne, ze pozostawat pod patronatem Piotra Potockiego, ktéremu dedykowat
zbiér Canones XV1. lidem ad diversa, rectis contrariisq[ue] motibus toti in toto et
toti in qualibet parte (Balthassar Moretus, Antwerpia 1634)!°, do niedawna
uwazany za zaginiony podczas II wojny §wiatowej'®. Dedykacja, rozpo-
czynajaca sie od stow Il et Excell™” Domino D. Petro Potocio, Palati-
nidi Braslaviensii, Domino et Patrono suo colendissimo, Fr. Andreas Chi-
linscius” (autor na stronie tytulowej druku okreslony jest jako ,, Polonus”
oraz ,Ord[inis Fratrum] Min[orum] Con[ventualium] S. Francisci, magi-
ster musices, & in Almo Patavii D. Antonii Templo musicorum praefec-
tus”), nie zawiera miejsca i daty, ale musiata by¢ sformutowana w Padwie

2 Notabene franciszkanina, ktérego twérczo$é miata z pewnoscig recepcje w Rzeczpo-

spolitej, jako ze wydany w 1625 roku w Wenecji zbidr Rose musicali de concerti e canzoni
a 1. 2. 3. con il Basso Continuo zostat dedykowany przebywajacemu w tym czasie we
Wrtoszech, wraz z odbywajgcym swojg podréz krélewiczem Wiadystawem, litewskie-
mu magnatowi, zastuzonemu w wojnie z Moskwg i Turcjg Aleksandrowi Teodatowi
Sapieze. Do naszych czaséw zachowata sie tylko jedna ksiega tego druku — Basso —
przechowywana obecnie w Bibliotece Jagielloriskiej w Krakowie w tzw. zbiorach ber-
liniskich, sygn. Mus. ant. pract. G 150; zob. ALexsaANDRA Paravas, Catalogue of Early Mu-
sic Prints from the Collections of the Former Preuflische Staatsbibliothek in Berlin, Kept at the
Jagiellonian Library in Krakéw / Katalog starodrukéw muzycznych ze zbiorow bylej Pruskiej
Biblioteki Pafistwowej w Berlinie, przechowywanych w Bibliotece Jagielloriskiej w Krakowie,
Krakow 1999, s. 134.

13 Zob. Bernarpo Gonzari, La Basilica di S. Antonio di Padova, t. 11, Padova 1853, s. 452;

K. Kanrtak, Franciszkanie polscy..., op. cit., s. 247-248; tegoz, Chyliriski Andrzej, w: Polski

stownik biograficzny, t. IV, Krakéw 1938, s. 11; P. Pozniak, Kanony Andrzeja Chylifiskie-

go..., op. cit.

K. Kanrtak, Franciszkanie polscy..., op. cit., s. 247.

Jedyny obecnie znany egzemplarz zachowany jest w Bibliotece Zakladu Narodowego

im. Ossoliniskich we Wroctawiu, sygn. XVII — 15564 — IV. Opis zbioru i analiza je-

zyka kompozytorskiego w kanonach Chylifiskiego, zob. P. Pozniak, Kanony Andrzeja

Chyliriskiego..., op. cit.

ANNA Szweykowska, Chylifiski Andrzej, w: Encyklopedia muzyczna PWM: czgs¢ biogra-

ficzna, red. Elzbieta Dziebowska, t. C-D, Krakéw 1984, s. 200.
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i stamtad przestana do Antwerpii. Z Antwerpii, za$, jesienig 1632 roku,
przybyt do Padwy (na uniwersytet zapisat si¢ 18 X)7, Piotr Potocki (zm.
1648), syn wojewody bractawskiego Stefana Potockiego. Odbywat on swo-
ja podréz po Europie, uzupetniajgc za granica studia odbyte najpewniej
w Krakowie (w grudniu 1633 roku uczestniczyt w uroczystym wijezdzie
Jerzego Ossoliriskiego do Rzymu, w 1634 wrdcit do kraju). W Antwerpii
Potocki pozostawil w druku mowe Ad invictissimum potentissimumgque Prin-
cipem Vladislaum Sigismundum Poloniae et Sueciae Regem Oratio Gratulatoria,
ktéra wydata tamtejsza ,Officina Plantiniana Balthasaris Moreti” w 1633
roku'®. Wydaje sie wiecej niz prawdopodobne, Ze to za jego sprawa, a pew-
nie i za jego pienigdze, w tej samej drukarni ukazaty sie rok pézniej kanony
Chyliniskiego. Druga i ostatnia chronologicznie obecnie znana wiadomo$é
o Chylinskim dotyczaca czaséw, gdy opuscit on Padwe, znalazla si¢ w ak-
tach kurii generalnej franciszkanéw konwentualnych w Rzymie. Wynika
z niej, ze muzyk zyt jeszcze 24 sierpnia 1658 roku, bowiem brat wtedy ak-
tywny udzial w wyborach wtadz swojej prowingji'®.

Wspomniane wydanie kanonéw zawiera jedyne znane dzi§ utwory
pewnego autorstwa Chylifiskiego. Zrédtowo jest potwierdzone nie tylko
to, ze byto ich wiecej, ale i ze byly publikowane. Jedna z melodii stano-
wigcych podstawe kanonéw (z tekstem rozpoczynajacym si¢ od stéw ,,Da
pacem Domine in diebus nostris”) miata zosta¢ — wedtug stéw Szymona
Starowolskiego — opublikowana w Wenedji okoto 1620 roku?’. Ten druk

17 Mirostaw Nacierski, Potocki Piotr h. Pilawa (zm.1648), w: Polski stownik biograficzny,

t. XXVIII, Krakéw 1984, s. 119-120.

Karov EsTREICHER, Bibliografia polska, t. XXV, wyd. Stanistaw Estreicher, Krakéw 1913,
s. 154. U tego samego drukarza w 1632 i 1633 roku dwa swoje pisma wydat preceptor
Potockiego w podrézy po Europie, znany polski pisarz Szymon Starowolski.

S. RinaLpr (wyd. R. Casmviri), Musicisti dell'ordine Francescano..., op. cit., cz. II, s. 239.
W parafii $w. Jana Chrzciciela w Warszawie 14 sierpnia 1657 roku w charakterze oj-
ca chrzestnego wystapil Reverendo Padre Andreas Chilicki (zob. Warszawa, Archi-
wum Archidiecezjalne, sygn. 107, s. 281). Nie ma pewnosci, ze w tym wypadku cho-
dzi o muzyka o. Andrzeja Chyliriskiego, ale nie jest to wykluczone.

Szymon Starowolski, ktéry zapewne razem z Potockim spotkat kompozytora w Pa-
dwie w 1632 roku, w swojej pracy teoretycznej (Szymon StarowoLski, Musices practicae
erotemata, Krakéw 1650, k. [44]) napisal, Ze Chylifiski 14 lat przed antwerpskim wy-
daniem kanonéw temat ten opublikowal w Wenecji, wzywajac muzykéw do podania
jego rozwigzania (,,Sic ante annos aliquot Excellentissimus Magister Andreas Chilin-
scius Polonus, ordinis minorum conventualium S. Francisci Patavii in conventu Divi
Antonii musicorum praefectus, cantilenam brevem: Da Pacemn Domine in diebus nostris,
quatuor vocibus constantem, sedecim canonibus concludens in ea sexaginta quatuor
voces inseruit, et ad resolvendum musices magistris proposuit, proelo Venetiis excus-
sam. Cumque nemo per annos quatuordecem, ad propositum enigma respondisset,
resolutionem illius Antverpiae typis Plantinianis evulgavit”.
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nie zostal dotad odnaleziony. Jezeli chodzi o inne utwory Chylinskiego,
jedynie na podstawie wzmianki w inwentarzu muzykaliéw koSciota pa-
rafialnego w miejscowosci Pfibor na Morawach z roku 1637 wiadomo, ze
najpewniej opublikowat on Concerti [...] con Partitura®'. Takze na $lad tego
druku nie udalo sie trafi¢?2.

Z okresu panowania Zygmunta III zachowaly si¢ jeszcze wiadomo-
Sci o trzech innych franciszkanach (wszystkich z prowingji polskiej), kt6-
rzy pono¢ byli kompozytorami. Raphael Starnovius i Andreas Justus sg
wzmiankowani w aktach rzymskiej kurii generalnej pochodzacych, odpo-
wiednio, z 1621 i 1628 roku?®. Pierwszy z nich, okreslony w tej dokumen-
tacji jako magister musicae, byt takze organistg. O. Gian Giacinto Sbaraglia,
osiemnastowieczny historyk zakonu franciszkanéw, autor listu wystanego
17 czerwca 1740 roku z Ferrary do Giambattisty Martiniego, podat o nim
takze dwie informacje, ktérych nie potwierdzaja poznane do dzi$ polskie
zrédla, a mianowicie, ze Rafael byt kapelmistrzem kréla Zygmunta III (,,Si-
gismundi 3. Regis Poloniae Magister Capellae”) oraz ze skomponowat wie-
le utworéw muzycznych (,,multa in Musica egregie edidit”)**. Zdaniem te-
goz autora, zbierajacego materiaty historyczne oraz prace muzycznoteore-
tyczne i edycje nutowe dla Padre Martiniego, Rafael, mieszkajacy w Krako-
wie, mial tam ucznia Justusa (skadingd wiadomo, Ze imieniem Andrzej),
takze organiste. Miatby on by¢ muzykiem syna Zygmunta III, krdlewicza
Wiadystawa (,,ac Serenissimi Principis Ladislai Musicus”)?. Sbaraglia wy-
mienia takze Tobiasa nieznanego nazwiska lub imienia, pono¢ kolejnego
muzyka Zygmunta III i kompozytora, ktérego twérczos¢ ani jakiekolwiek
wiadomosci o niej nie dotrwaty do naszych czaséw.

2 TJikr Sennat, Kilka XVII-wiecznych polonikéw morawskich, ,Muzyka” XVIII 1973 nr 2,
s. 102; tegoz, Nové prispévky k déjindam hudby na Moravé v 17. A 18 stoleti, ,,Casopis Mo-
ravského Musea. Acta Musei Moraviae” LX 1975, s. 162 (w inwentarzu z roku 1637:
,Concerti Andrea Chilinski cum Partitura”). Serdecznie dziekuje Prof. Sehnalowi za
ofiarowane publikacje dotyczace tego i innych inwentarzy morawskich muzykaliéow.
Nie jest wykluczone, Ze z tym zbiorem nalezy Iaczy¢ zachowane szczatkowo w Wilnie
hipotetycznie przypisywane Chylifiskiemu utwory (dwa o§mioglosowe opracowania
psalmoéw sygnowane ,,Scachi vel Chil”, z ktérych zachowat sie tylko jeden gtos), prze-
kazane w rekopisie LT-Vn F 105-59; zob. BARBARA PrZYBYSZEWSKA-JARMINSKA, Muzyka
pod patronatem polskich Wazéw. Marcin Mielczewski, Warszawa 2011, s. 129-130).

S. RiNnavLpr, Musicisti dell’ordine Francescano..., op. cit, cz. I, s. 191, 193.

J. Barroszewicz, Ksigga protokotow..., op. cit.; Giovannt Barrista Marting, Carteggio ine-
dito del P. Giambattista Martini coi piii celebri musicisti del suo tempo, wstep Federico Pa-
risini, t. I, Bologna 1888, Bibliotheca musica Bononensis 22, s. 77. Za wskazanie mi tej
pozycji i pomoc w uzyskaniu zawartych w niej informacji jestem serdecznie wdziecz-
na Prof. Alinie Zérawskiej-Witkowskiej.

G. B. Marriny, Carteggio inedito del P. Giambattista Martini..., op. cit., s. 407.
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Pewno$¢ co do przynaleznosci cztonkéw zakonu franciszkanéw kon-
wentualnych do kapeli krélewskiej w Rzeczypospolitej mozemy mieé
w przypadku dwéch muzykéw wloskich, ktérzy dziatali na dworze za pa-
nowania synéw Zygmunta III — Wiadystawa IV (1632-1648) i Jana Kazi-
mierza (1648-1668).

W, Xenia Apollinea”, dodatku muzycznym do pisma muzycznoteore-
tycznego Cribrum musicum krélewskiego kapelmistrza Marca Scacchiego
(Wenecja 1643), zostaly zamieszczone kanony enigmatyczne autorstwa 50
muzykéw, w wigkszosci cztonkéw zespolu muzycznego na dworze Wta-
dystawa IV. Znalazly si¢ wéréd nich dwa utwory , R[everendi] P[atris] Vin-
centii Scapitae da Valenza, Reg[iae] Maiestatis Musici, et Fratr[is] Min-
[orum] Convent[ualium] S. Franc[isci] in Transylvania Provincialis”?® i je-
den ,R[everendi] P[atris] Augustini Eutitii, Ord[inis] Min[orum] Convent-
[ualium] S. Franc[isci] et huius Capellae Musici”?. O drugim z wymienio-
nych muzykéw wiadomo, ze byt §piewakiem (by¢ moze basem) w kapeli
Wtadystawa IV juz przed 1643 rokiem i co najmniej do roku 16462, ale nie
dtuzejniz do 1649. Poza tym jednym kanonem nie sa znane zadne inne jego
utwory. Vincenzo Scapitta da Valenza, zaprezentowany w ,Xenia Apolli-
nea” jako muzyk krélewski oraz prowincjat w prowingcji zakonu oo. fran-
ciszkanéw konwentualnych w Siedmiogrodzie, jest postacig w piémiennic-
twie muzykologicznym znang (kréciutki biogram poswiecil mu juz w swo-
im leksykonie Johann Gottfried Walther??, a za nim, nieco wieksze, kolejni
autorzy), ale wydaje sie, ze warto zebra¢ i poddac krytyce podawane o nim
informacje biograficzne, a takze rozszerzy¢ nieco zaséb podawanych wia-
domodci o jego zachowanych i niezachowanych kompozycjach.

Dzieki badaniom Sergia Martinottiego®, ktérych wyniki byly niestety
pomijane w pézniejszych publikacjach, wiemy, ze [Antonio] Vincenzo uro-
dzit si¢ w 1584 roku (nie 1593 jak czytamy w niektérych encyklopediach®,
podczas gdy w innych data jego urodzin nie jest podawana) w Valenza Po
niedaleko Alessandrii i zostat ochrzczony w miejscowej katedrze 15 lipca
tegoz roku. Jego ojciec Battista Scapitta byt lekarzem, a matka druga zona
Battisty Catarina da Feliciano. Jako chtopiec Vincenzo mieszkat w rodzin-

2% Marco Scaccur, Cribrum Musicum, Venetiis 1643, s. 208-209.

7 Jw., s.209-210.

% B, PrzYBYSZEWSKA-JARMINSKA, Muzyczne dwory..., op. cit., s. 166.

¥ Jonann Gorreriep WALTHER, Musicalisches Lexicon oder Musicalische Bibliothek, Leipzig
1732, wyd. nowe jako tegoz, Musicalisches Lexicon oder Musicalische Bibliothec. Textes
und der Noten, wyd. Friederike Ramm, Kassel 2001, s. 492.

S. MarriNorT, Notizie su Vincenzo Scapitta..., op. cit, s. 173-179.

Ostatnio w: ALEXANDER RauscH, Scapitta (Scapita) Vincenzo, w: Osterreichisches Musikle-
xikon, t. 4, red. Rudolf Flotzinger, Wien 2005, s. 2040.
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nym mieScie i Spiewat w chérze tamtejszej katedry. W 1606 roku wygrat
konkurs na dyrygenta chéru w tej Swigtyni i pozostawal nim najpewniej
do 1610 roku, kiedy ponownie ogtoszono konkurs na to stanowisko. Losy
muzyka w drugim dziesigcioleciu XVII wieku nie s3 znane. Mozna jednak
przyjaé, ze najpdzniej wtedy wstgpit on do zakonu franciszkanéw kon-
wentualnych i znalazl! si¢ najpewniej w klasztorze w Pawii lub okolicy™,
co bytoby zgodne z informacja pochodzaca od Gian Giacinto Sbaraglii, Zze
nalezat do prowincji genueniskiej*>. W literaturze przedmiotu od ponad
50 lat powtarzana jest informacja, ze w latach 1621-1633 Scapitta byt ka-
pelanem i $piewakiem-tenorem na dworze arcyksiecia Tyrolu Leopolda
V, rezydujacego gléwnie w Innsbrucku (zm. 1632) i wdowy po nim arcy-
ksieznej Claudii de’ Medici**. W $wietle danych zamieszczonych w pomi-
janym dotagd w badaniach lub przeoczanym przez muzykologéw druku
Concerti a 1. 2. 3. 4% okres pobytu tego muzyka-franciszkanina w Inns-
brucku musiat by¢ krétszy. Jeszcze w 1625 roku, wydajac w Wenegji ten
zbidr, jako swoje pierwsze opus, Vincenzo Scapitta byt muzykiem w bazy-
lice §w. Antoniego w Padwie®®. Umieszczone na stronie tytulowej druku
okres$lenie ,musico” ma zapewne uniwersalne znaczenie i nie §wiadczy
o tym, ze Scapitta byt tam instrumentalista. Wprawdzie wiadomo, ze u $w.
Antoniego w Padwie juz u schytku XVI wieku, a takze w czasach dziatal-
nosci Scapitty wykonywano podczas wiekszych uroczystosci muzyke in-
strumentalng®, w dokumentach dotyczacych organizadji zycia muzyczne-
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S. MarriNorTi, Notizie su Vincenzo Scapitta..., op. cit., s. 174, 176.

G. B. Marminy, Carteggio inedito del P. Giambattista Martini..., op. cit, s. 79.

¥ Zob. Warrer Senn, Musik und Theater am Hof zu Innsbruck. Geschichte der Hoffkapelle von
15. Jahrhundert bis zu deren Auflésung in Januar 1748, Innsbruck 1954, s. 214, 227, 363,
435.

Cho¢ druk zostal wymieniony w Répertoire International des Sources Musicales: Einzel-
drucke vor 1800, red. Karlheinz Schlager, t. 7, Kassel 1978 [S 1159]. Zdekompletowa-
ny egzemplarz, jedynie parte terza (e quarta) w jednej ksigzce glosowej, znajduje sie
w Universiteitsbibliotheek Gent (B-GU).

%, CONCERTI / DI VICENZO SCAPITTA / Da Valenza del Po, Musico / Della Vene-
randa Arca / del Santo di Padova. / Libro Primo. Opera Prima. / A 1. 2. 3. 4. con
Basso Continuo. / Dedicate / Al M*® Rev?® P"® MAESTRO / GIACOMO FINETTI /
Maestro di Cappella nella Gran Casa di Venetia, / e Confrate della Archiconfraterni-
ta delli SS. Musici di Roma/ Stampa del Gardano Apresso Bartolomeo Magni / IN
VENETIA MDCXXV”.

Na temat udzialu instrumentéw w muzyce wykonywanej w kosciotach péinocnej Ita-
lii, w tym w bazylice $w. Antoniego w Padwie zob. Maurizio PaboaN, ,,Col rimbombo
della musica e con indicibil divotione e numero d'uomini”: La Settimana Santa nel Nord Italia
nel primo Barocco, w: Affetti musicologici. Ksigga pamigtkowa z afektem ofiarowana Profeso-
rowi Zygmuntowi Marianowi Szweykowskiemu w 70. rocznicg urodzin, red. Piotr Pozniak,
Krakéw 1999, s. 134-135; tegoz, Ethos devozionale e spettacolaritd nella musica sacra. Qu-
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go w bazylice pojecie ,musico” odnosi si¢ czesto zar6wno do $piewakow,
takze zakonnikéw-§piewakow, jak instrumentalistow®. Znaczaca wydaje
sie réwniez dedykacja zbioru dla franciszkanskiego kapelmistrza i kompo-
zytora Giacoma Finettiego, dzialajagcego w tym czasie w Wenegji, réwno-
cze$nie wplywowego cztonka arcykonfraterni muzykéw rzymskich (zbiér
opublikowat Bartolomeo Magni, niewykluczone, ze nie bez udziatu lub co
najmniej poparcia adresata dedykacji).

Biorac pod uwage informacje pochodzace ze zbioru Concerti (1625) oraz
zrédia z Tiroler Landesarchiv w Innsbrucku, w ktérych nazwisko Vincen-
za Scapitta, tenora i kapelana arcyksiecia, wymieniane jest w poznanych
dokumentach z lat 1626-1632%°, wydaje si¢ bardziej prawdopodobne, ze
muzyk znalaz! si¢ na dworze arcyksiecia Tyrolu dopiero po $lubie Leopol-
da i Claudii de” Medici, ktéry odbyt sie we Florencji 19 kwietnia 1626 roku.
Fakt, ze miat juz wéwczas w dorobku swoje wydane opus pierwsze, wraz
z poparciem Giacoma Finettiego, mégt by¢ pomocny przy uzyskaniu an-
gazu. W Innsbrucku muzyk pozostat co najmniej do maja 1633 roku, kie-
dy Claudia, arcyksiezna-wdowa, podjela probe znalezienia dla niego innej
pracy, w bezpiecznym w okoliczno$ciach wojny trzydziestoletniej miejscu,
i listownie rekomendowata go rezydujagcemu w Pradze kardynatowi Ern-
stowi von Harrach®’. Zapewne za jego posrednictwem Scapitta znalazt sie,
obok innych muzykéw-kompozytoréw nalezacych do zakonu franciszka-
néw — Claudia Abbate i Giovanniego Battisty Aloisiego*' — w stuzbie
biskupa Otomurica, kardynata Franza Dietrichsteina, ktéry miat gtéwna
siedzibe w Mikulovie. Przyjmuje si¢, ze po $mierci kardynata (we wrze-
éniu 1636 roku)*? Scapitta udat sie na dwér kréla Polski. Nie wiadomo,
jednak, czy nastapito to juz w 1636 roku czy pdzniej. Jest prawdopodob-
ne, ze przyjechat do Warszawy we wrze$niu 1637 roku, kiedy odbywaty

aresima e Settimana Santa nel Nord Italia nel primo Barocco, w: La musica a Milano, in
Lombardo e oltre, red. Sergio Martinotti, t. II, Milano 2000, s. 13-64, zwlaszcza s. 17-24.
Zob. na przyklad Pietro Savioro, Beneberto FrRANCO, Arca del Santo di Padova ove si
contengono gli ordini e le regole..., Padova 1765, s. 268.

¥ Zob. SasiNe WEiss, Der Innsbrucker Hof unter Leopold V. und Claudia de’ Medici (1619~
1632). Glanzvolles Leben nach Florentiner Art, w: Der Innsbrucker Hof. Residenz und hofi-
sche Gesellschaft in Tirol vom 15. bis 19. Jahrhundert, red. Heinz Noflatscher, Jan Paul
Niederkorn (Archiv fiir Ssterreichische Geschichte, vol. 138), s. 325 (informacje doty-
cza m.in. zalegtosci dworu w wyplatach wynagrodzenia, ktére byly nalezne Vincenzo
Scapitcie jako kapelanowi).

Herimut FEDERHOFER, Scapitta [Scapita] Vincenzo, w: The New Grove of Music and Musi-
cians. Second Edition, red. Stanley Sadie, London 2001, t. 22, s. 370.

Niewiele wcze$niej do tej kapeli nalezat takze Claudio Cocchi.

Jukr SennaL, Hudba na dvofe Olomouckijch biskupii od 13. do poloviny 17. stol., ,Casopis
Vlastivédne muzejni v Olomouci” 1970, s. 73-86.
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sie uroczystosci weselne kréla Wiadystawa 1V i arcyksiezniczki austriac-
kiej Cecylii Renaty. Cesarska rodzine panny mtodej reprezentowata wtedy
arcyksiezna Claudia, a w orszaku znajdowato sie co najmniej kilku muzy-
kéw z wiedeniskiego dworu, z wloskimi §piewaczkami Margherita Basile
Cattaneq i Lucig Rubini na czele*®. Zrédfowo pobyt Scapitty na polskim
dworze krélewskim jest jednak potwierdzony dopiero w 1643 roku po-
przez zamieszczone w Cribrum Musicum Marco Scacchiego kanony muzy-
ka i towarzyszaca im, cytowang tu, informadje o autorzet. Warto przy tym
zauwazy¢, ze nie jest prawda?®® jakoby o Vincenzo Scapitcie pisal w swoim
ukoniczonym w pierwszych miesigcach 1643 roku dzietku literackim Gosci-
niec abo Krétkie opisanie Warszawy stynny krélewski skrzypek, kompozytor
Canzoni e concerti, Adam Jarzebski*®, choé wymienit w tej pracy kilku, takze
mniej znamienitych muzykéw Wtadystawa IV. Fakt ten wraz z informacja
podang przez Scacchiego, ze Vincenzo Scapitta byt prowincjatem w Sied-
miogrodzie, kaze bra¢ pod uwage mozliwos¢, ze muzyk przybyt na dwor
krola Polski kilka lat p6Zniej, niz sie sadzi. Nie jest wykluczone, ze przed
wyjazdem do Rzeczypospolitej Scapitta pozostawat jaki$ czas na terenie
Cesarstwa lub w Gérnych Wegrzech, gdzie znajdowal si¢ ,przyczétek” mi-
sji franciszkanéw konwentualnych skierowanych na Siedmiogréd, nie od-
noszgcych jednak na ziemiach pozostajgcych przez wiekszos¢ XVII wieku
pod panowaniem tureckim zadnych sukceséw, co z pewno$cia nie uzasad-
niato powotywania siedmiogrodzkiej prowingji i jej prowingjata (chyba Ze
tytularnego)*’. Jezeli, jednak, Scacchi w ten sposéb okreslit Scapitte jesz-

# Hieronmv Fercur, Musikalische Beziehungen zwischen Osterreich und Altpolen und Grazer

Beitrige zur polnischen Musikgeschichte, w: Festschrift der Akademie fiir Musik und darstel-
lende Kunst in Graz, Graz 1963; przedruk w: tegoz, Studia..., op. cit., s. 519-520; Her-
BERT SEIFERT, Polonica-Austriaca. Schlaglichter auf polnisch-Osterreichische Musikbeziehun-
gen vom 17. bis ins 19. Jahrhundert, w: Muzyka wobec tradycji. Idee — dzieto — recepcja, red.
Szymon Paczkowski, Warszawa 2004, s. 251-252; Barbara Przybyszewska-Jarminiska,
Wioskie wesela arcyksigzqt z Grazu a poczqtki opery w Polsce, ,Muzyka” L 2005 nr 3, s. 20—
25.

M. Scaccny, Cribrum Musicum, op. cit.

Tak w: Jézer SurzyKski, Muzyka figuralna w kosciotach polskich od XV do XVIII wieku
[zawiera Alfabetyczny spis kompozytoréw i muzykéw polskich od wieku XV do korica wie-
ku XVIII], ,Roczniki Towarzystwa Przyjaciét Nauk Poznariskiego” XVI 1889, s. 25-26
oraz w tegoz, Uber alte polnische Kirchenkomponisten und deren Werke, ,Kirchenmusi-
kalisches Jahrbuch” V 1890, s. 78, a nastepnie HELLMuT FEDERHOFER, Scapitta (Scapita)
Vincenzo), w: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, red. Friedrich Blume, t. 11, Kassel
1963, szp. 1481.

Zob. Apam Jarzgsski, Gosciniec abo Krétkie opisanie Warszawy, Warszawa 1643, nowe
wydanie Wrapystaw Tomkiewicz, Warszawa 1974.

Jezeli chodzi o tereny opanowane przez Turcje (czes¢ Wegier i Siedmiogréd), wia-
domo jedynie o pewnych sukcesach misyjnych mieszkajacych w opanowanej przez
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cze w 1643*, mogt mie¢ na celu podkreslenie znaczenia muzyka w §ro-

dowisku franciszkariskim, a zapewne i poinformowanie, ze muzyk przy-
byt do Rzeczypospolitej nie z Wioch, ale z terenéw sagsiadujacych z Polska
na potudniu i potudniowym wschodzie oraz, Ze nie nalezal w tym cza-
sie do prowingji polskiej. Z drugiej strony fakt, ze w poznanych Zrédtach
polskich lub zwigzanych z Polska nazwisko Vincenza Scapitty wystepuje
dopiero od 1643 roku, jezeli weZmiemy pod uwage bardzo zly stan zacho-
wania dokumentacji kapeli Wiadystawa IV w latach 30. i na poczatku 40.
XVII wieku, nie musi oznacza¢, ze ten franciszkariski Spiewak i kompozy-
tor nie dotaczyt do zespotu wezesniej*”. Oczywista pomytka Sbaraglii jest
natomiast okreélenie Scapitty mianem muzyka Zygmunta III (zm. 1632)
— ,Vincenzo di Valenza Italiano [...] fu Musico dottissimo appresso Sigi-
smondo Re di Polonia”*.

Kolejne informacje Zrédlowe dotyczace Vincenza Scapitty pochodza
z 1645 roku, kiedy najpierw przewodniczyt on w Kaliszu kapitule prowin-
qji polskiej, bedac juz jej cztonkiem i réwnoczesnie Spiewakiem i kapela-
nem na dworze Wiladystawa IV, a nastepnie uzyskat od kréla dokument
pozwalajacy na zalozenie w Warszawie klasztoru franciszkanéw konwen-
tualnych i budowe ko$ciota oraz zostat pierwszym gwardianem tego klasz-
toru. Wspominany siedemnastowieczny historyk zakonu $w. Franciszka

Imperium Osmariskie Boéni franciszkanéw obserwantéw, wywodzacych sie gtéwnie
z Dalmacji lub z Wloch (zob. IstvAN-GYOrGY TétH, Between Islam and Catholicism: Bo-
snian Franciscan Missionaries in Turkish Hungary, 15841716, ,The Catholic-Historical
Review” 89 nr 3 (Jul. 2003), s. 409—433) oraz o powolaniu w 1640 roku ,custodii” sied-
miogrodzkiej nalezacej do prowingji wegierskiej franciszkanéw obserwantéw, w kté-
rej w pézniejszych latach dziatat m.in. Joannes Caioni, kiedy kontynuowat tworzenie
stynnej, okreslanej jego nazwiskiem tabulatury (zob. Saviana Diamanbr, AGNEs Papp,
Wstep w: Codex Caioni, red. Saviana Diamandi (Musicalia Danubiana 14/ A), Bucuresti
1993, [w wersji angielskiej] s. 61-98). O prébach zorganizowania w Gérnych Wegrzech
(dzisiaj Stowacja) przyczétka dla misji franciszkanéw konwentualnych w Siedmiogro-
dzie IstvAN-GYORrGY TétH, Politique et religion dans la Hongrie du XVII® siécle. Lettres des
missionnaires de la Propaganda Fide, Paris 2004, s. 30-39.

M. ScaccHi, op. cit, s. 208. Najprawdopodobniej Scacchi poznat Vincenza Scapitte kil-
kanascie lat wezesniej, kiedy w kwietniu 1631 roku, jako kapelmistrz 6wczesnego kré-
lewicza Wladystawa Wazy, udawat si¢ z Warszawy czasowo do Wloch. Zgodnie z
treSciq listu jego patrona do arcyksiecia Leopolda Scacchi miat si¢ zatrzymaé w Inns-
brucku i zaprezentowac¢ tam swoje utwory (WALTER LertscH, Das Leben am Hof Kénig
Sigismunds I1I. Von Polen, t. 1, Wien 2009, s. 331).

A.iZ. M. Szweykowscy, Wlosi w kapeli..., op. cit., s. 123 (okreslaja czas pobytu muzyka
w kapeli Wladystawa IV jako ,po 1633 do 1655”); B. PrzYBYSZEWSKA-JARMINSKA, Mu-
zyczne dwory..., op. cit., s. 209 (najwczeséniej na dworze kréla Polski w 1636, bardziej
prawdopodobne, ze od 1637 roku).

G. B. Marriny, Carteggio inedito del P. Giambattista Martini..., op. cit.
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w Polsce Jan Kazimierz Biernacki napisat o kapitule w Kaliszu, na ktérej
zostal wybrany prowincjatem Stephanus Tarcinus, ,Capitulo Preasidente
P. Vincentio de Valentia Italo, sed ad Provin[cia] Polon[iae] incorporato,
qui per multos annos in Provincia Pol[oniae] commoratus, Capellae Re-
giae Musicus egregius fuit; ipse est, qui locum pro Conventu Varsavien[si]
ab Vladislai IV. Procuravit, in eoq[ue] diu Guardianum egit”>! (prezyden-
tem kapituly byt Scapitta ponownie w 1648 roku w Krakowie®?, wtedy tez
byt kandydatem na ministra prowingcji, a nawet otrzymat juz wczeéniej po-
trzebng w tym celu dyspense, ale ostatecznie funkdji tej nie obja>?). Z wy-
danego przez Wladystawa IV 6 listopada 1645 roku dokumentu aprobu-
jacego powstanie klasztoru franciszkanéw konwentualnych w Warszawie
dowiadujemy sie za$ (i te informacje mozna zapewne traktowac jako wia-
rygodne), ze prosby do niego wnosit, obok sekretarza krélewskiego Jakéba
Sosnowskiego, Wielebny Ojciec Vincenzo Scapitta, ktéry byt krélewskim
kapelanem oraz wizytatorem i komisarzem generalskim (mozna dodac¢:
prowingji polskiej i ruskiej): ,,...Quapropter cum Generosum Jacobus So-
snowski Secretarius Noster in animum induxisset Conventum Religionis
Ordinis Minorum Conventualium Sancti Francisci Varsaviae in loco Re-
sidentiae Nostrae erigere et statuere, Nos itaque eidem ordini liberter fa-
vendo et praecibus a Venerabili Fratre Vincentio Scapito de Valentia, Ca-
pellano Nostro, visitatore et Commissario generali ejusdem Ordinis Nobis
super hoc humiliter porrectis, benigne annuentes concedendum et permit-
tendum duximus, prout quidem concedimus et permittimus praesentibus
literis Nostris...”>*. W zatwierdzeniu tego aktu, dokonanym 19 maja 1646
roku, przez Andrzeja Szotdrskiego, biskupa poznarskiego (jako ze War-
szawa nalezata w tym czasie do diecezji poznariskiej), znajdujemy réwniez
informacje, ze Wielebny Ojciec Vincenzo Scapitta, komisarz $w. Francisz-
ka, byt takze doktorem teologii (,,Adm[odum] Rev[erendus] Pater Frater
Vincentius de Valentia S[anctae] T[heologiae] Doctor”)?. Drewniany ko-
Sciot zostal przy jego udziale zbudowany na warszawskim Nowym Mie-
$cie w 1646 roku a poswiecony 3 pazdziernika tego roku.

>l J. K. Biernack1, Speculum minorum..., op. cit., s. 287.

2 Jw., s. 288.

% K. KaNTAK, Franciszkanie polscy..., op. cit., s. 248.

*  Cyt. za: Jozer Lukaszewicz, Krétki opis historyczny kosciolow parochialnych [...] w dawnej
Diecezji Poznariskiej, Poznarn 1863, s. 134-135.

Tamze, s. 135.

Jaxés Piasecki, Opisanie klasztoréw i kosciotéw ksigzy Franciszkanéw. Kosciét i Klasztor
Ksigzy Franciszkanow w Warszawie, , Pamietnik Religijno-Moralny” VII 1844, s. 439-440.
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Cho¢ Vincenzo Scapitta byt bardzo zaangazowany w zycie zakonne,
zar6wno na poziomie warszawskiego klasztoru, ktéry wspéttworzyt i kto-
rym kierowal, jak i prowingji polskiej, do ktérej nalezat i ktérej kapitutom
przewodniczyl, a takze dziatajgc w imieniu generata zakonu, nie zaprze-
stal jednak dziatalno$ci na dworze w charakterze §piewaka. W szczesliwie
zachowanych rachunkach zespotu muzycznego z lat 16501652, tj. z cza-
sOw panowania nastepcy i przyrodniego brata Wtadystawa IV, Jan Kazi-
mierza Wazy, muzyk jest wymieniony wéréd tenoréw z pensja 1200 flo-
renéw rocznie, co stawiato go pod wzgledem wynagrodzenia na drugim
miejscu w tej grupie”.

Scapitta pozostal w Warszawie do lata 1655 roku, kiedy, w zwigzku
z najazdem szwedzkim dwor krélewski sie ewakuowat. Dzieki nekrologo-
wi zachowanemu w klasztorze franciszkariskim w Wiedniu wiadomo, ze
tam wiasnie muzyk ostatecznie si¢ znalazt i tam tez zmart 1 sierpnia 1656
roku®®. Informagje z tego Zrédta, znanego badaczom, takze polskim, co naj-
mniej od pierwszej potowy XIX wieku, zapewne poza sama datg zgonu,
nie sg jednak Sciste i wydaje sig, ze trzeba je traktowac z duzg ostroznoscia.
W szczeg6lnosci, w $wietle ustalers Sergia Martinottiego, w chwili $mierci
Scapitta miat nie 63 — jak podano w nekrologu — ale 72 lata. Nie byt tez
kapelmistrzem krola Polski, ktérg to funkcje w tym czasie petnit Bartto-
miej Pekiel®, notabene w tamtym czasie takze najprawdopodobniej obec-
ny w Wiedniu®. Warta skomentowania jest réwniez powtarzana w sze-
regu publikacji informacja, ze Scapitta udat si¢ z Warszawy do Wiednia
przez Lwéw oraz, rzadziej, ze w Wiedniu spedzit rok. Ta pierwsza suge-
rowalaby, ze muzyk, po opuszczeniu stolicy, pozostawal przy krélu i wraz
z nim pojechat na Slask, po czym wiosng 1656 roku razem z dworem zna-
lazt we Lwowie, gdzie 1 kwietnia odbyly sie tzw. ,$luby lwowskie” Jana
Kazimierza®. Ta druga oznaczataby, zas, ze Scapitta bezposrednio z War-
szawy pojechat do Wiednia, a wéwczas powinien byt kierowac sie na Kra-
kéw i nie mialby powodu udawac si¢ do Lwowa.

7 AnNa Szweykowska, Kapela krélewska Jana Kazimierza w latach 1649-1652, ,Muzyka”

XIII 1968 nr 4, s. 41.

FriepricH WiLHELM RiepEL, Die Wiener Minoriten und ihre Musikpflege ,Singende Kir-
che” XVI1968-1969, s. 161-165.

Zob. ]. P1asecki, Opisanie klasztoréw..., op. cit., s. 437.

Ta druga nieécistos¢ wskazywana jest w szeregu publikacjach, m.in. H. FEDERHOFER,
Scapitta..., w: Die Musik in Geschichte..., op. cit.; tegoz, Scapitta..., w: The New Grove Dic-
tionary..., op. cit.

H. Serrerrt, Polonica-Austriaca..., op. cit., s. 253-254.

Zob. J. Piasecki, Opisanie klasztoréw..., op. cit., s. 437.
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Poniewaz nie zachowaly sie zadne muzykalia dworu kréléw Polski
z dynastii Wazéw, tzn. zadne nuty, ktérych uzywali muzycy krélewscy
lub ktére znajdowaly sie w bibliotece krélewskiej, nie dziwi fakt, ze po-
za wspominanymi kanonami wydanymi w Cribrum Musicum Scacchiego,
nie s3 znane kompozycje Vincenza Scapitty da Valenza powstate podczas
jego pobytu w Rzeczypospolitej. Mozna jednak przypuszczaé, ze utwory
takie komponowat, ale wobec kryzysu polskiego drukarstwa nie byly one
drukowane, a przekazujace je rekopisy zaginely. Jedynym obecnie znanym
$wiadectwem recepcji na ziemiach polskich jego twoérczoéci muzycznej jest
blizej niezidentyfikowany utwor na Boze Narodzenie — ,,concerto” na 10
gloséw — wymieniony w inwentarzu z 1677 roku kompozycji nalezacych
6wczesnie do kapeli klasztoru franciszkanéw konwentualnych w Przemy-
§lu®. Koncertu koscielnego o takiej obsadzie nie ma wéréd zachowanych
do dzi$ utworéw Scapitty, wydanych przed przebyciem do Rzeczpospoli-
tej, kiedy mieszkat w Padwie i Innsbrucku®.

Przyjmujemy hipotetycznie, Ze kiedy muzyk udawat si¢ na dwoér Wta-
dystawa IV, miat w swoim bagazu wydania swoich utworéw. Byly to za-
pewne jego cztery opus, wszystkie wydane w Wenecji: Concerti na 1-4 glo-
sOw i basso continuo op. 1 (Bartolomeo Magni, 1625), Vaghi fiori di Maria
Vergine op. 2 na 2—4 gloséw i organy (Bartolomeo Magni, 1628) i Missae
op. 3 na 8 gltoséw i na 5 gtoséw z ripieni oraz organy (Alessandro Vincen-
ti, 1629). Opusem 4 byt zbiér Musica da camera, o ktérego niegdysiejszym
istnieniu wiadomo nie tylko, jak sie podaje w literaturze przedmiotu, z lek-
sykonu Walthera (bez podania opus, Wenecja 1630)%, ale takze z pocho-
dzacego z 1649 roku katalogu muzykaliéw kroéla Portugalii Jana IV (1603-
1656), wielkiego patrona sztuki i muzyki, zajmujgcego si¢ tez pisaniem tek-
stow muzycznoteoretycznych i komponowaniem. Jego bardzo obszerny
zbiér drukéw muzycznych niestety ulegt zniszczeniu podczas trzesienia
ziemi w Lizbonie w 1755 roku. W zachowanym katalogu-indeksie kolekgji
wymieniony jest, jako pozycja 225, zbiér ,Musica di camara / Vincenzo

0 Mirostaw Perz, [nwentarz przemyski (1677), ,Muzyka” XIX 1974 nr 4, s. 59.

% Wspominany inwentarz z P¥ibor potwierdza recepcje muzyki Scapitty na Morawach;
zob. J. SEHNAL, Nové piispéuvky..., op. cit., s. 163; takze w: Lucie BRAzpovA, Moravian Mu-
sical Inventories of the Seventeenth Century, w: Acta Universitatis Palachianae Olomucen-
sis, Facultas Philosophica, Philosophica-Aesthetica 28 (Musicologica Olomucensia VII) 2005,
s. 17-26.

J. G. WarTHER, Musicalisches Lexicon..., op. cit, s. 492: ,Scapitta [...] gab an. 1630 eine
Musica di Camera zu Venedig in Druck”.
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Scapita da Valenza de po. lib. 1. obra 4”%. Niestety nie sq znane zadne
informacje o zawartosci tego druku®’.

Jedynie dwa zbiory utworéw Scapitty zachowaly sie w kompletnej for-
mie. Vaghi fiori di Maria Vergine cioé le quatro Antifone che si cantabo da Santa
Chiesa doppoi li divini Ufficii nelle quatro parti dell’anno ad essa B.V. come, Sa-
lve Regina, Alma Redemptoris, Regina Coeli, & Ave regina Coelorum. A 2. 3. &
4 Voci, Con le Littaniae del’istessa B.V. & un Laudate Dominum omnes gentes,
wydanie dedykowane arcybiskupowi Salzburga Parisowi von Lodron (de-
dykacja podpisana 11 listopada 1628 roku w Innsbrucku), jest dzietem (op.
2) Vincenza Scapitta da Valenza del Po, okre$lonego na stronie tytutowej
jako ,musico, & cappellano d’honore del Serenissimo Leopoldo, Arcidu-
ca d’Austria”®. Zbiér obejmuje w sumie 22 kompozycje, stylistycznie — co
powtarzaja wszyscy badacze — bliskie koncertom na kilka gltoséw Lodo-
vica da Viadana. 18 utworéw skomponowat Scapitta, cztery inni twoércy
— kapelmistrz na dworze arcyksiecia Leopolda Johann Stadlmair (w dru-
ku nazwisko zostato podane w formie Stadelmair) — Ave Regina Coelorum
(CATB, b.c.), Paul Kienhaimer (w druku nazwisko w formie Khinheimer),
kornecista i kamerdyner Leopolda — Salve Regina (2T, b.c.) oraz Giovanni
Giacomo Porro (w druku Giacomo Porro), w tym czasie (i taka informacja
zostata podana w druku) kapelmistrz w kosciele San Lorenzo in Damaso
w Rzymie, w pézniejszych latach muzyk zwigzany krétko z dworem wie-
deniskim, a pézniej przez ok. 20 lat, monachijskim® — Salve Regina i Regina
Coeli (oba na 2C lub 2T i b.c.). W realizacji Scapitty znalazlo si¢ w wyda-
niu 16 antyfon, opracowanych, tak jak wyzej wymienione utwory, w for-
mie koncertow matogtosowych, zawsze z towarzyszeniem basso continuo:

8 Primeira parte da Index da livraria de musica do Moyto Alto e Poderoso Rey Dom Iodo o IV,

Nosos Denhor (1649), ed. facs., Lisbon 1967, s. 47 (w zbiorze nut kréla Portugalii Jana
IV znajdowato sie takze wydanie Missae op. 3 Scapitty; tamze, s. 20, poz. 47).

Jest wysoce prawdopodobne, ze ten wlasnie zbiér zostal wymieniony (bez podania
nazwiska autora) w inwentarzu zaginionych obecnie muzykaliéw dworu w Innsbruc-
ku z 1665 roku. Zob. H. FEDERHOFER, Scapitta..., w: Die Musik in Geschichte..., op. cit.,
szp. 1481.

Kompletny egzemplarz (Canto, Alto, Tenore, Basso, Basso Continuo) znajduje si¢ w
Bibliotece Goesdonck Collegium Augustianeum (D-GD); w egzemplarzu z Biblioteki
Uniwersytetu Wroctawskiego (PL-Wru) zachowaly sie ksigzki: Alto, Tenore, Basso
i Basso Continuo. Zob. opis i wstepng charakterystyke w: A. i Z. M. Szweykowscy,
Wiosi w kapeli..., op. cit., s. 180-181.

Na temat jego muzyki opublikowanej w kolekgji Scapitty Carro Piccarpi, Giovanni
Giacomo Porro, Francesco Robbiano e altri musicisti di frontiera, w: La musica sacra in Lom-
bardia nella prima meta del Seicento: Atti del convegno internazionale di studi, Como, 31
maggio-2 giugno 1985 (Contributi musicologici del Centro Ricerche del’A.M.LS., Co-
mo, 4), red. Alberto Colzani, Andrea Luppi, Maurizio Padoan, Como 1988, s. 328.
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cztery Salve Regina (dwie na dwa gltosy — CB i 2T; jednaa 3 — ATBijedna
a 4 — CATB), szeé¢ Regina Coeli (trzy cztery a 2 — CBr, 2T, AT7O; jednaa 3
— 2CB i jedna a 4 — CATB), cztery Ave Regina Coelorum (dwie a 2 — obie
na AT, po jedneja 3 — ATB i a 4 — CATB), dwie Alma Redemptoris Mater
(a 3— CATia4 — CATB) oraz Litaniae della Madonna na CATBib.c. a tak-
ze, umieszczony na koncu zbioru, jako jedyny utwor nie adresowany do
Matki Boskiej, psalm 116 (117) Laudate Dominum, omnes gentes, rGwniez na
CATBib.c.

Missae quinis, octonis vocibus concinendae, cum extractis ad libitum”! mu-
zyk dedykowat swojemu patronowi, arcyksieciu Leopoldowi. Zbiér two-
rzg cztery opracowania ordinarium missae nalezace do typu missa parodia. Sq
to dwa utwory na 8 gloséw podzielonych na dwa chéry o obsadzie CATB
i organy (Messa detta La Lottiera” i Messa Tota pulchra) oraz dwa na chor pie-
ciogtosowy (2CATB), chér ripieno (odpowiednio 2CATB i CATB) a takze
organy (Messa La Scarmigliona i Messa Altro non é il mio cor).

Z Concertia 1. 2. 3. 4. con basso continuo zachowala sie¢ tylko jedna ksigz-
ka glosowa, zatytutowana ,Parte terza (parte quarta)”’2. Na tej podstawie
nie tylko nie mozna pozna¢ w cato$ci zadnego utworu ani tez ustali¢ kom-
pletnej zawartosci zbioru (w szczegélnosci brak jakichkolwiek informacji
o utworach na glos solo i dwa glosy wokalne z basso continuo). W indeksie
zachowanego glosu wymieniono 7 kompozycji — (pomijajac b.c.) cztery na
trzy i trzy na cztery glosy wokalne. Z utworéw na trzy glosy w ksigzce tej
zapisano po jednym glosie (Puer decorus — glos zanotowany w kluczu cs;
Expectans expectavi — gtos w kluczu co; Domine, miserere — gtos w kluczu f4;
Cantate Domino a 3 Tenori — glos w kluczu cy). Jezeli chodzi o kompozy-
cje czterogtosowe, zachowaly sie po dwie partie (Alto i Tenore, zanotowane
w kluczach cs cy) lesu, lux vera meritum, utworu przeznaczonego ,,Pro Sanc-
to Antonio Patavino”; Iubilate Deo i O Anima mea, utworu zamykajacego za-
chowang ksigzke glosowq i z pewnoscig caty zbiér, dedykowanego przez
kompozytora , Al Molto Rev[erendo] Padre Maestro Leone Talenti Guar-

0 Nowe wyd. ALEKSANDRA Partaras, w: A. i Z.M. Szweykowscy, Wlosi w kapeli..., op. cit.,

s. 300-304.
7L Pistoia, Archivio capitolare della Cattedrale (I-PS) i PL-Wru: I: Cantus, Altus, Bassus;
II: Cantus, Altus, Tenor, Basssus; Parte di ripieno, Bassus ad Organum; kopie w Uni-
versitets Bibliotek w Uppsali (S-Uu): I: Cantus, Altus, Tenor, Bassus, II: Cantus, Al-
tus, Tenor.
Hellmut Federhofer, wyraznie nie wiedzac o istnieniu tego zbioru (wymieniajg go
m.in. A. i Z.M. Szweykowscy, Wiosi w kapeli,,,, op. cit., s. 180), przypuszczat, jak Walter
Senn, Ze jako opus 1 zostal wydany jaki$ zaginiony zbiér nieznanych utworéw w 1623
roku w Augsburgu (H. FEDERHOFER, Scapitta..., w: The New Grove Dictionary..., op. cit.,
s. 371).
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diano Meritissimo nel Santo di Padova”. W ten sposéb zapewne chciat Vin-
cenzo Scapitta podziekowad¢ swojemu przetozonemu w przeddziefi roz-
poczecia kariery muzycznej i w zakonie za granica. Niestety szczatkowo
zachowany zbiér nie pozwala wypowiadac sie o warsztacie kompozytora.
Pozostaje tylko nadzieja, ze podane tu informacje przyczynig sie do dal-
szych poszukiwan oraz lepszego poznania biografii i twérczosci zaréwno
tego, jak innych franciszkarnskich muzykéw dziafajagcych w siedemnasto-
wiecznej Rzeczypospolitej, a takze wyswietlenia ich niekiedy bardzo enig-
matycznych powigzan z patronatem polskich Wazéw.

SUMMARY

The author collects all known facts about the biography and mu-
sic output of Vincenzo Scapitta da Valenza and other Conventual
Franciscans active in the Polish-Lithuanian Commonwealth in the
17" century, especially those connected with the Polish Vasas’ co-
urts, discusses some statements present in the musicological writings
and, thanks to the examination of the 17" century editions of music
of Andrzej Chylinski and Vincenzo Scapitta, and the research done
in the Archive of Franciscan Province in Cracow in the cases of the
latter and Raphael Starnovius, adds new information.






OKREZNE U HRABIEGO M ARCHOCKIEGO.
Z NAJSTARSZYCH PRZEKAZOW O UDZIALE MUZYKI
W OBRZEDACH DOZYNKOWYCH

Zbigniew Jerzy Przerembski
Uniwersytet Wroctawski, Instytut Sztuki PAN

Niewiele wiemy o ludowej muzyce instrumentalnej, muzykantach, instru-
mentach na jakich grali, skfadach kapel w czasach bardziej odlegtych niz
sto lat. Odnosi sie to zwlaszcza do wlasciwej ludowej praktyki muzycznej
— w wiejskim i chtopskim $rodowisku spotecznym. Wieksze szanse na
utrwalenie w Zrédtach mieli muzykanci biorgcy udziat w przedsiewzie-
ciach kulturalnych organizowanych dla , wyzszych” stanéw, w ktérych po-
jawiali sie w sytuacjach, ktére mozna by dzi$ okresli¢ jako folklorystycz-
ne, bedacych bowiem prezentacja tylko niektérych, wybranych przejawéw
kultury ludowej poza ich tradycyjnym $rodowiskiem i w innym kontek-
Scie. Staropolskim przyktadem tego rodzaju wystepu bylo uczestnictwo
czterech ludowych skrzypkéw i czterech §piewakéw w dworskim koro-
wodzie, z udziatem kréla Zygmunta III Wazy, w Krakowie 7 czerwca 1592
roku. W ramach uroczystosci z okazji krélewskiego $lubu i koronagji ar-
cyksiezniczki Anny z Habsburgéw odbyly sie maszkary na zamku (41i 5
czerwca), a dwa dni pézniej na Rynku przedstawiono widowisko o tema-
tyce gtéwnie mitologicznej, niemniej z rodzimymi, rustykalnymi odniesie-
niami, w postaci ,siewcy w siermiedze”, , poztocistych” wprawdzie, ale
jednak wiejskich narzedzi rolniczych: ptugu i brony oraz wspomnianych
ludowych wykonawcéw!.

! NN, Opisanie Gonitwy W maszkarach czyniony na placu Krakowskiem pod czasem weselia

Jego Krolewskiej Mscy do reki zelazney u stupa przykowany septima die iunij Anno Domini
MDXC wtore, 1592, Biblioteka Ksigzat Czartoryskich w Krakowie, Akta za Stefana Ba-
torego i Zygmunta III, tkp. 1623, s. 337-338. Micuat Rozek, Uroczystoéci w barokowym
Krakowie, Krakow 1976, s. 35-59.
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Szczegolnie interesujace bylyby jednak przekazy odnoszace si¢ do mu-
zyki w dawnej ludowej obrzedowosci. W tej zwigzanej z cyklem kalenda-
rza, zwanej tez doroczng, w czasie letnim szczegélnie wazne sg rytualy
dozynkowe. W nich takze mozemy dostrzec wczesne symptomy folklory-
stycznych sytuacji muzycznych, jako ze ludowi wykonawcy grali, §piewali,
taniczyli zazwyczaj nie u siebie i nie tylko dla ,swoich”, ale w przestrze-
ni dworskiej, miejskiej, w duzej mierze takze dla , obcych”. W uroczysto-
Sciach tego rodzaju mogly taczyc¢ sie elementy r6znych kultur — tak w wy-
miarze , pionowym”, w senie stanéw, warstw spotecznych, jak i , pozio-
mym”, zwigzane ze zréznicowaniem regionalnym ludowej tradycji.

Swieto plonéw rozmaicie w Polsce nazywano, w zaleznosci od cza-
su i miejsca. Uzywano m.in. okresleri: dozynki, okrezne, wieniec, pepko-
we, plon. Wyksztalcily sie tez r6zne rodzaje tych uroczystosci. Abstrahu-
jac tu od ich najnowszych form, uksztattowanych w XX wieku (urzadza-
nych przez organizacje spoteczne, polityczne, czynniki koScielne, a przede
wszystkim wladze administracyjne r6znych szczebli terytorialnych), daw-
ny charakter zachowaly te odbywajace si¢ w srodowisku dworskim lub
chtopskim. Jak pisat J6zef Burszta, w obydwu przypadkach byly one ,wie-
lowiekowym, naturalnym nurtem kultury chtopskiej, nie inspirowanym
inie rezyserowanym odgornie, a réznicujacym sie pod wplywem konkret-
nych warunkéw tylko w szczegétach drugorzednych”?. Tak w XIX wieku,
jak i pierwszych dekadach nastepnego stulecia, $wigto plonéw we wsiach
szlacheckich, gdzie skupiato si¢ wokét dworu, stanowigcego centrum uro-
czystosci, przebiegato w sposéb stosunkowo najblizszy tradycji, a zarazem
rozbudowany®. Co prawda powyzsze spostrzezenia odnosza si¢ do Wiel-
kopolski, jednak podobnie byto w innych regionach kraju. Niemniej trzeba
zauwazy¢, ze zachowawczo$é kulturowa przejawiata sie jako ogélna ten-
dencja, od ktérej zdarzaly sie wyjatki, odnotowanejuz w najstarszych prze-
kazach.

Niestety niewiele da si¢ powiedzie¢ o przebiegu dozynek w czasach
staropolskich. Wzmiankowali czasem o nich 6wczeéni poeci czy pisarze.
Nalezy tu przede wszystkim przywotaé¢ Zbigniewa Morsztyna, jest to bo-
wiem ,pierwszy w Polsce poeta, ktéry opisal nam — wecale wprawdzie
sumarycznie — dozynki”4. Uczynit to okoto 1656 roku w wierszu zatytu-
towanym krétko: Votum lub diuzej: Piesn wyrazajgca w sobie wszelkie sposoby

2 Jozer Burszra, Tradycje dozynkowe w Wielkopolsce, , Kronika Wielkopolski” 1974 nr 3

(4),s.297.

ALexsaNDrRA WojciEcHOWSKA, Zwyczaje i obrzedy dozynkowe, ,Wielkopolskie Zeszyty
Folkloru” 2001 nr 1, s. 45, 48.

Stantstaw Ko, Urok wsi i zycia ziemiariskiego w poezji staropolskiej, Warszawa 1937, s. 16.
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zycia na tym Swiecie i ukazujgca, w czym najwieksze szczescie czlowiecze nade-
wszytko zawiera si¢. Czytamy w nim, ze zniwiarze, ,,gdy swojej dokonczg
roboty”, jako jej symbol , przyniosa Cererze §wiecony / Wieniec zielony”,
po czym ,plasza, skacza [...] r6znie Spiewajg, / Gdy im przy geslach réwno
pomagaja / Z wielkiego kozta baki zawieszone”>. Morsztyn wzmiankuje
tu o towarzyszacej dozynkowym $piewom kapeli ztoZzonej z instrumentu
skrzypcowego (,,gesli”) i dudowego (, kozla”). Taki sktad tradycyjnych ze-
spoléw instrumentalnych zdaje sie by¢ typowy dla potowy XVII wieku, co
potwierdzajg powstale w podobnym czasie utwory Kaspra Miaskowskie-
go i Wactawa Potockiego®. Staropolskie §wiadectwa literackie sa, oczywi-
Scie, Zrédtami posrednimi, jednak ze wzgledu na to, ze w wiekszym lub
mniejszym stopniu odzwierciedlajg konkretng rzeczywisto$¢ historyczng,
okreslane sg w teorii literatury jako obrazy realistyczne’. Zawarte w nich
informacje o réznych przejawach tradycji kulturowej naszego kraju trud-
no przeceni¢, zwlaszcza wobec niedostatku innych przekazéw, co dotyczy
przede wszystkim obrzedow i zwyczajéw stanu trzeciego.

Dudowo-skrzypcowa muzyka jako atrybut dozynek przetrwata pierw-
sza Rzeczpospolitg i czasy zaboréw, rozbrzmiewata w dwudziestoleciu
miedzywojennym, nie umilkla i wspélczednie. Skupiajac sie jednak w tym
miejscu na zrédlach historycznych z XIX stulecia, trzeba zauwazy¢, ze
wzmiankowali o niej ludoznawcy, etnografowie i folklorysci gtéwnie w od-
niesieniu do Wielkopolski. Zachowaly si¢ tez opisy uroczystoéci dozyn-
kowych uswietnianych gra kapel w innych sktadach instrumentalnych,
czy pojedynczych instrumentalistéw, i w innych regionach — znajdziemy
je przede wszystkim w dzietach Oskara Kolberga. Majg, niestety, bardzo
og0lny charakter, ograniczajac sie czesto do samej tylko uwagi o muzycz-
nym towarzyszeniu dozynkom. Znaczna wigkszo$¢ tych relacji odnosi sie
do drugiej polowy XIX wieku, rzadko zdarzaja si¢ wczesniejsze. Opisy
dworskich dozynek w niektérych stronach bylej Rzeczypospolitej znaj-
dziemy w Grach i zabawach réznych stanéw Yukasza Goltebiowskiego, jed-
nak ich stronie muzycznej poSwiecil ten autor niewiele uwagi. Podat tyl-
ko teksty piesni dozynkowych, wspomniat, kiedy byly $piewane, i kiedy

5 Jw., s. 64-65.

ZBIGNIEW JERZY PrZEREMBSKI, Dudy. Dzieje instrumentu w kulturze staropolskiej, Warsza-
wa 2007, s. 246-249, 408-410.

Janusz Pelc, Bohaterowie literaccy a wzorce osobowe w czasach polskiego renesansu oraz ba-
roku, w: Problemy literatury staropolskiej, t. 3, pod redakcja Janusza Pelca, Wroclaw —
Warszawa — Krakow — Gdarisk 1978, s. 5, 12; MicHAL GLowINsKI, ALEKSANDRA OKOPIEN-
SLAWIKSKA, JaNUsz StawiKski, Zarys teorii literatury, Warszawa 1991, s. 42.
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grata ,muzyka”®. Podobnie Jan Stanistaw Bystrori w obszernej monografii

Zwyczaje zniwiarskie w Polsce (1916), gdzie opisuje na europejskim tle po-
réwnawczym te doroczne uroczystosci. Charakteryzuje zréznicowanie na
terenach przedrozbiorowej Rzeczypospolitej dworskich i ,, wlo$ciariskich”
dozynek, zwigzanych z nimi obrzedéw, zwyczajéw, ich nazw, a takze to-
warzyszacych im piesni (szczegétowo) i tanicéw (ogélnie). Odniesiert do
muzyki instrumentalnej jednak brakuje nawet w tych momentach uroczy-
stosci, gdy obecnosé¢ kapel zaswiadczajg inni badacze, zwlaszcza Oskar
Kolberg. Oto czytamy u Bystronia tylko, ze: ,,orszak dozynkowy zbliza si¢
do dworu ze §piewem””.

Z tekstéw zrédlowych do najstarszych nalezy rekopiSmienny opis do-
zynek, jakie odbyly sie 15 sierpnia 1819 roku w Mirftkowcach na Podolu,
zachowany w Bibliotece Kérnickiej Polskiej Akademii Nauk. Autorem re-
lacji jest hrabia Jerzy Ignacy Scibor Marchocki (1755-1827), herbu Ostoja,
mienigcy si¢ panem na Mirftkowcach, Belmoncie, Przytuli i Otrokowie, uzy-
wajacy takze tytuléw Dux i Redux. Rzecz powstata z zamiarem opubliko-
wania w , Kurierze Litewskim”. Poprzedza ja bowiem list do redakgji:

W Zamku Belmont
17 Augusta 1819 r.
Do Redaktora gazety Kuryera Litewskiego.

Opisanie Obchodu Swigta zniw w ziemi moiey od lat 30 prak-
tykowanego, i iaki w dniu 15 Augusta w 1819 r. w Miasteczku
Minkowcach odprawil sie, dla umieszczenia w Gazecie oémielam sie
zasta¢. Moze Ze nieoszpeci Gazety i napelni ig pozytecznie: a moze
i Publicznoé¢ z odczytania nasyci ciekawos¢ i przyiemng znaydzie
zabawe.

Mam honor zostawa¢é z winnym powazaniem WM Redaktora
naynizszym stuga

Hrabia Scibor Marchocki.

Lukasz Gorgsrowski, Gry i zabawy réznych stanéw w kraju calym, lub niektérych tylko pro-
wincyach. Umieszczony tu: kulig czyli szlichtada, fowy, maszkary, muzyka, tarice, reduty,
zapusty, ognie sztuczne, rusatki, sobétkiit. p., opisane przez..., Warszawa 1831, s. 264-270.
JaN Stanistaw BystroN, Zwyczaje Zniwiarskie w Polsce, Krakéw 1916, s. 134.
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Wynika z tego, ze tradycja dozynkowa siegata w dobrach hrabiego koni-
ca XVIIIwieku. Jak przyznaje autor, do jej opisania zachecily go relacje pra-
sowe z podobnych uroczystosci w Frankfurcie, Bambergu, a nawet w No-
wym Jorku. Tymczasem

od lat iuz trzydziestu w Gubernii Podolskiéy, ziemiach Miriko-
wieckich, Hrabiego Marchockiego, solennie sie to Swigto obchodzi
pod nazwiskiem Swieta Zniw. Jest to nasladowanié od dawna trwaig-
cego w Polszcze zwyczaiu okreznem zwanego. Wszyscy Mieszkarice
wiéyscy znaig go pod tem nazwiskiem, a chociaz mniey wspaniale
moze, i z mniéysza okazaloscig u innych odbywane bywa, nie iest
dlatego ani mniéy przyiemnym, ani mniéy pozytecznym. Mily iest
wprawdzie i rozrzewniaigcy widok rolnikéw oddaigcych hotd i Po-
winszowania Panom swoim, po szczesliwie skoriczonych zniwach,
z ukontentowaniem patrzacych na uzete ich reka snopki, a stodki wi-
dok Panéw przyimuigcych z wdziecznoscig tén dowdd przychylno-
§ci ziem swoich mieszkaricéw, chociaz na wsi tylko przedstawionym
by¢ moze, sadze przeciez iz kazdemu réwnie przyiemne sprawiaé
musi uczucia.

Dziedzic i mieszkarice ziem Mirkowieckich obchodzac to Swie-
to w dniu 15 Sierpnia, nie tylko stosowali si¢ do przepiséw Chrze-
Scianiskiego Kosciota, na przykazaniu Bozym wspartych, lecz nad-
to przylaczyli doroczng pamigtke zawartego wzaiemnie przymierza,
ktérym, rolnicy przechodzac z stanu poddanstwa do stanu wolnosci,
z pafiszczyzny na czynsze, z niepewnego dawniéy posiadania wia-
snoéci, w zupeing wladze rozporzadzania ong podtug upodobania,
iw tym podobne swobody, postanowili ten dzieri i na podziekowanie
Wszechmocnemu za obdarzenie ich urodzaiem, i na okazanie Dzie-
dzicom swoim w ofiarowaniu z kloséw uwitego wienica wdziecz-
nosci, za udarowanié wolnoscia, poswieci¢. Dziedzic faczac do tego
widoki przezornoéci gospodarskiey, czyni w tymze dniu Rolniczo-
Gospodarski popis!?.

Wprawdzie w opisie hrabiego Marchockiego wzmianki o muzyce s tylko
ogodlnej natury, lecz warto przytoczy¢ kilka urywkow tej relacji dla ukaza-
nia bogatego w jego dobrach przebiegu dozynkowego $wieta, w ktérym
tradycyjne obrzedy agrarne taczono z kontekstem religijnym, starotesta-
mentowym i nowotestamentowym, ubarwiano elementami mitologiczny-
mi, nadajac im bardzo widowiskowq posta¢. Pierwsza cze$¢ uroczystosci
odbywata si¢ w miescie, w Mirikowcach:

10 Jerzy Ionacy Scisor Marcuocki, Opisanie Obchodu Swigta zniw w ziemi moiey od lat 30

praktykowanego, i iaki w dniu 15 Augusta w 1819 r. w Miasteczku Minkowcach odprawil sig,
1919, rkp., Biblioteka Kérnicka Polskiej Akademii Nauk (BK 01522), s. 1-3.
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Tym koricem zgromadzaig si¢ z wszystkich folwarkéw na plac
naznaczony ludnos¢ pici oboiéy, ptugi, brony i cala gospodarska sita,
ktéra po obrewidowaniu, przez cate miasto Mirftkowce przechodzac,
idzie na mieyscé do po$wiecenia pola, zboza i zi6t przeznaczone, na-
stepujagcym porzadkiem. Calg parade poprzedza iadgcy érzodkiem
ulicy Patkierz na koniu w towarzystwie dwéch Trebaczy graigcych
marsz lub trebackie Toquetty [...] Za témi po obydwu brzegach ulicy
postepuia w linii idgce iedna za drugg dziewczeta i mezatki z pekiem
kwiatéw lub z siérpami w reku; podobnym porzadkiem za kobietami
nadchodza Rolnicy z dwéch folwarkéw z widlami w reku, maigcy na
czele starcow konno iadacych z widtami takze, muzyke swoig wiey-
ska, i dwie choragwie; z tych pierwsza niesie na sobie dwa obrazy,
pedzla Pa M. Bacceli, wystawuigce ieden zericéw i zniwa, drugi ko-
sarzy na obszernéy niwie siano zbieraigcych z napisem, takze z pisma
Sgo ,,Nie miéy w nienawiéci robét pracowitych, ani sprawowania ro-
1éy, postanowionego od Naywyzszego”. Druga choragiew z obrazem
po iednéy stronie, tegoz malarza, wyobrazaigcymi Dawida w Swiaty-
ni Paniskiéy, psalamy przy odgtosie Arfy swoiéy $piewaigcego; z dru-
giéy strony wypisany ma Psalm CXLVIII, przez Karpinskiego wier-
szem Polskim utozony!!.

Réwniez pracownicy innych folwarkéw z ,,muzyka swoig wieyska” po-
suwali sie w podobnym szyku i z podobnymi atrybutami, a takze z innymi
narzedziami rolniczymi w rekach: cepami, kosami'?. Szczegélnie wyeks-
ponowane i liczne byly ptugi — temu najwazniejszemu, , triumfalnemu”
towarzyszyta muzyka deta:

Postepuig one tymze co i ludzie porzgdkiem brzegami ulicy, iarz-
ma ozdobione kwiatami i gatgzkami zielonemi, poprzedza ich dwie
choraggwie mnieysze w ksztalcie proporcéw z napisami na iednéy:
,Triumphus laboris” na drugiéy ,Triumphus rei rusticae”. W poto-
wie linii ptugéw, ktérych liczba do trzech set czasem wynosi, §rod-
kiem ulicy przy odglosie detéy muzyki pokazuie si¢ ptug Triumfalny
oémiu ciggniony wolami ubranemi w girlandy z lisci, kwiatéw i kio-
sOéw uwite. Panny i dzieci do Familyi nalezace z girlandami z rekach
otaczaig matego w Rzymskim woyskowym, lub w pasterskim stroju
kieruigcego ptugiem oracza (dawniéy do tego uzytym byt syn w dzie-
cinnym podéwczas bedacy wieku) daléy nadchodzi druga potowa
plugéw, za niemi wéz ubrany w galezie i snopy przez szes¢ wotéw
ubranych w girlandy ciggniony, naladowany kilku workami zboza;
caly za$ orszak korniczy sie wychodzaca z Koéciota po Mszy wielki-
éy Processyi! W assystencyi bractwa, cechéw i zgromadzonych pa-

1 . S. MARCHOCKI, Opisanie Obchodu Swigta Zniw..., op. cit., s. 4-5.
S.

J.1
2 Jw.,s. 6-8.
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rafian. Na miéyscu przeznaczonym do po$wiecenia zboza i zi6t sta-
nawszy, formuie sie z pierwszych ludzi obszerny na réwninie kwa-
drat, a z plugéw rozciaga sie dtuga linia, po$réd ktéréy wznosi sie
polowy Ottarz pod cieniem drzew roztozystych. Tam po od$piewa-
niu hymnéw i modlitw na dzieni 15 Sierpnia Rytuatem przepisanych,
nastepuie snop6w, ziét, owocéw, ptugéw, pola i bydta poswiecenie,
po czem intonuig Te Deum..., modlitwy za Cesarza, za Dém, Fami-
lyg itd., i na tem sie nabozenstwo koriczy. Natychmiast muzyka znak
daiac, przy i€y odglosie, i rado$nych okrzykach ruszaig ptugi wpo-
$rod maigce plug tryumfalny, i kilka razy obréciwszy plac przeorza.
A po dopetnionéy ceremonii orania Dziedzic sam zakoriczyt prosta,
niewymy$lng, lecz do zdolnosci stuchaczéw rolnikéw zastosowang
[...] Mowa 3.

Przemawiajac dziedzic chwalit Boga jako ,stwérce natury i wolnoéci”,
dzigkowat Bogu ,za dary, ktéremi znoie i catoroczne prace uwiericzyt”,
glosit tez ,pochwate Rolnika”, ktéry ,Obywatelem iest naycnotliwszym,
i naywieksza zaszczycony pocsciwoscig”!*. Wieczorem uroczystosci do-
zynkowe kontynuowane byly juz przed dworem:

Po zachodzie storica, gdy iuz ciemno$é nocy rozciggacd sie zaczeta,
ruszyly gromady Rolnicze z miasta, $piewaigc wieyskie pieéni, i nio-
sac latarnie réznofarbne w reku, posréd nich przy odglosie Muzyki
iechat w6z ubrany w galezie w ktérym zniwiarki z kazdego folwarku
siedziaty. Tym porzadkiem przyiechawszy do mieszkania Dziedzi-
ca, staneli obok wystawionéy na to szopy, w glebi ktéréy na wynio-
§léyszym miéyscu siedziata trzynastoletnia Cérka Gospodarza Do-
mu w orszaku dzieci malych trzymaigcych w reku narzedzia rézne
rolnicze. Tam starostowie wieyscy przyprowadzili zniwiarki, ktére
iey miaty wierice ktosowe oddawaé®®.

Wéwczas najstarszy ze starostow przywitat ja, moéwigc m.in.: , Teraz zad
dopetniamy zwyczay iaki trwa od Stworzenia Swiata, i od czaséw iak exy-
stuie rolnictwo; Niesiemy Ci Pani wietice z kloséw zboza uwite. W ofierze
téy czud sie daie, ze czlowiek niczem iest bez ziemi, a ziemia niczem iest
bez Cztowieka”!®. Po przeméwieniu zniwiarki

iedna za drugg przystepowaly oddaigc wierice i odbieraly z rak
przyimuigcéy kilkotokciowg wstege, ktéra im zaraz na glowie spina-

B Jw., s. 10-12.
% Tw, s, 21,27
5 Jw.,s. 28.

% Jw., s. 29-30.
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no, pienigdz w podarunku, a uczestowane wraz z Starostami odcho-
dzily do reszty mlodziezy, ktéra na placu odwieconym kagancami
czestowana, taricami i zabawami dziefi ten zakoriczyla. Znakomitsi
za$ i Starzy Rolnicy zaproszeni byli na uczte, gdzie u wspdlnego z
Gospodarzem i zgromadzonemi Go$émi stotu, w czasie wieczerzy!”

wznosili liczne toasty, m.in. za zdrowie gospodarzy rolnikéw i ,,Gospoda-
rza, dziedzica i Oyca naszego”. Po skoniczonej uczcie ,Goscie, damy, Ka-
walerowie w Sali balowéy taricami, ktére do bialego dnia przeciggnely sie,
dowies¢ raczyli iz tén dzien tak wesoto zakorniczony, niewydat si¢ im nie-
przyiemnym”18.

Uroczystosci dozynkowe w ,,ziemiach Mirikowieckich” byty bardzo
rozbudowane, przebiegaly w mieécie, gdzie miaty miejsce obrzedy religij-
ne i widowiskowe korowody, oraz na wsi, gdzie sktadano wiernice zniwne
(jednak nie dziedzicowi, lecz jego cérce). Nastepnie ucztowano, tariczo-
no — przed dworem (wiejska miodziez) i we dworze (dziedzic z rodzi-
ng, gos¢mi, oraz znaczniejszymi i starszymi gospodarzami). Uczestniczyli
w nich przedstawiciele wszystkich stanéw: szlacheckiego, mieszczariskie-
go i chtopskiego. W réznych czesciach Swieta plonéw brali udziat muzy-
cy. Trudno do korica okresli¢ jacy — na pewno ludowi, i chyba dworscy
lub miejscy. Pierwsi grali w wiejskich kapelach, drudzy w zespole instru-
mentéw detych, w zespole akompaniujgcym dworskiej zabawie tanecznej,
i w oddzielnej, trzyosobowej grupie. W przypadku trzech pierwszych ze-
spoléw trudno okresli¢ ich skiad instrumentalny. Hrabia Marchocki wy-
mienit tylko muzykéw czwartego z nich — byli to palkierz i dwaj treba-
cze. Muzyka towarzyszyta korowodowi, taficom, pelnita funkcje sygnali-
zacyjne. Niewiele wiadomo na temat repertuaru i stylu wykonawczego —
w relacji czytamy tylko o granych marszach, ,toquettach”. Spiewano pie-
$ni religijne i ludowe.

Trzeba tez zauwazy¢, ze uroczystosci dozynkowe w dobrach hrabiego
w pewnym tylko stopniu mialy charakter tradycyjny, znany z p6Zniejszych
opiséw. Byly zorganizowane zapewne wedtug pomystu wiasciciela majat-
ku, z wykorzystaniem réznych elementéw kulturowych. Swieto plonéw,
podobnie jak inne doroczne ceremonie, Marchocki ,,obchodzit z uptywem
czasu coraz bardziej okazale i nasycit je elementami obrzedowosci ludo-
wej, starochrzescijariskiej, orientalnej i klasycznej”!?. Te ostatnie staly sig

Vo Jw., s.30-31.

o Jw., s.30-34.

¥ Epmunp Rasowicz, Marchocki (Redux Marchocki) Jerzy Ignacy Scibor h. Ostoja, w: Polski
Stownik Biograficzny, t. XIX/1, z. 80, Wroctaw — Warszawa — Krakéw — Gdarnsk 1974,
s. 551.
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dla niego Zrédltem klopotéw. Eugeniusz Maryanski tak opisat same do-
zynki i konsekwencje ich starozytnej koncepgiji:

Co rok na dozynki obchodzono w minkowieckiem panstwie
Swieto Cerery. Dziewczyny ze wszystkich wiosek czysto poubiera-
ne, w biatych sukienkach, uwieniczone ztotemi ktosami pszenicy, ota-
czaly mtoda boginie (zwykle jedna z cérek hrabiego). Gospodarze
z sedziami na czele, gromadzili sie za pontyfikalnie ubranym Redu-
xem. Procesyg obchodzono pola dojrzatem zbozem pokryte, dziewi-
ce dzwigaly na barkach swoich krzesto, na ktérem siedziata piekna
Cerera, a ta wéréd hymnéw dziekczynnych prosita o blogostawien-
stwo niebios na klosy, zZrédlo zycia dla catego narodu. Uroczystosé
koniczyla sie uczty, Spiewem i taficami. Dziwactwa te Marchockiego
dtugo byly znoszone bezkarnie; nakoniec duchowieristwo miejscowe,
upatrujace w §wiecie Cerery zabytki batwochwalstwa, wytoczyto mu
proces, wskutek ktérego dostat sie¢ do wiezienia. W czasie przejaz-
du cesarza Aleksandra I-go w Kamiericu, przed konie pojazdu rzucit
sie Redux w purpurowej szacie na kolana, uzyskat natychmiastowe
uwolnienie, lecz wkrétce umart?°.

Zatargi z duchowieristwem prawostawnym spowodowaly aresztowa-

nie hrabiego w 1817 i 1819 roku, a takze poéttoraroczne wiezienie w Ka-

mienicu?!.

Taki scenariusz $wigta plonéw jak w ,panistwie mirikkowieckim”, cho-
ciaz zawierajagcy ulubione w czasach staropolskich tresci mitologiczne,
w XIX wieku budzit juz zdziwienie, a jego twdrca ugruntowywat nim so-
bie opinie co najmniej oryginata. Zdaniem Maryariskiego hrabia Marchoc-
ki byt to

czlowiek prawego charakteru, ale glosny dziwak; w dziwactwach
jednak jego maluje sie dowcip i szlachetnos¢. Nosit dtugg brode i pur-
purows, zlotem obszyta diugg szate, ograniczyl majgtek swéj stupa-
mi z napisami: Granica panistwa minkowieckiego od cesarstwa ros-
syjskiego [...] Ustawy i prawa w minkowieckiem panstwie zastoso-
wane byly do obyczajéw narodu; osobna moneta papierowa ze stem-
plem hrabiego, kurs miata w obrebie panistwa. Przy osobie dziedzica
byta rada stanu, trybunat z kmiotkéw zlozony, ktérego wyroki nie
przypuszczaly zadnej apelacyi®.

2 Euceniusz Marvaxiski, Mirikowce, w: Stownik geograficzny Krdlestwa Polskiego i innych

krajéw stowiariskich, red. Filip Sulimierski, Bronistaw Chlebowski, Wiadystaw Walew-
ski, t. 6, z. 66, Warszawa 1885, s. 449.

E. RaBowicz, Marchocki..., op. cit., s. 552.

E. Maryanski, Mirikowce, op. cit., w: Stownik geograficzny..., op. cit., s. 449.
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Trzeba tu doda¢, ze brode zapuscit Marchocki na znak ,,swego cierpie-
nia i pogardy dla glupoty urzednikéw”2.

W XIX wieku dozynki nie wszedzie juz odchodzono, zwlaszcza w tak
rozbudowanej postaci i z udzialem réznego rodzaju muzyki i rozmaitych
zespoléw instrumentalnych. Odnosi si¢ to nawet do pierwszej potowy
tamtego stulecia. Gdzie$ chyba na poczatku lat czterdziestych XIX wieku
Jozef Jan Lipiniski pisal, ze ,,wieniec”, ktéry , dawniej byt konieczno$cig”,
w Wielkim Ksiestwie Poznariskim ,,zalezy [...] dzi$ od kaprysu. Po ukon-
czeniu zupelnem zniw, wyznaczony czas majg na Wieniec. Przychodza
z nim, a grajki (skrzypek i duda) im towarzysza”. Dalej czytamy: ,Czem
dawniej m6gt by¢ Wieniec, trudno powiedzieé. Dzi$ taniec i gorzatka”?*.

W Wielkopolsce w XIX stuleciu $wieto plonéw na ogoét ograniczato sie
do przyniesienia wiericéw do dworu. W wybrang niedziele symbole uro-
dzaju niesiono w uroczystym orszaku prowadzonym przez kapele, zazwy-
czaj ztozong z dud i skrzypiec lub samych dud. Po drodze grano i $pie-
wano. Przed dworem, podczas wreczania wiericow dziedzicowi, wyko-
nywano dawne piesni dozynkowe, wyglaszano stosowne oracje. Po czesci
obrzedowej nastepowata zabawa taneczna przy akompaniamencie muzy-
ki. Oto typowy przebieg uroczysto$ci opisany przez Franciszka Staszica
w ,Tygodniku Illustrowanym”, zdaniem Oskara Kolberga® majacy miej-
sce w okolicach Srody Wielkopolskiej:

Zebrato sie nareszcie liczne grono chwackich parobczakéw, do-
rodnych dziewczat, powaznych gospodarzy rolnych, ktérzy z wlasnéj
checi pomagali w zniwach dworowi, biédnych zagrodnikéw, matek
i dzieci r6znéj pici i wieku. Staneli na czele gromady skrzypek i du-
da, za niemi parobczak i dziewoja z uwitemi ze wszystkich gatun-
kéw zboza i jarzyn wienicami; zabrzmiat za danym przez zniwnego
przewodnika znakiem marsz tryumfalny i caly orszak z okrzykami
radosci ruszyt ku dworowi. Pod wystawka staropolskiego dworku
dziedzic, dziedziczka, dzieci panskie i sproszeni z sgsiedztwa goscie
oczekujg ludowego orszaku. Coraz blizéj stycha¢ okrzyki, coraz glo-
$niej rozlega sie sielska muzyka! Nareszcie wttacza sie na dziedziniec
gromada ludu, a rado$¢ i wesele jasnieje na wszystkich obliczach.
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E. Rasowicz, Marchocki..., op. cit., s. 552.

Jozer Jan LipiNski, Zwyczaje i piesni ludu wielkopolskiego. Z rekopisu pozostatego po $. p. Jo-
zefie Lipiriskim [wydat Oskar Kolberg], , Zbiér wiadomosci do Antropologii krajowej”,
t. 3 — ,Materyjaly etnologiczne”, Krakéw 1884, s. 10, 11.

Oskar Kovserg, W. Ks. Poznaiiskie, t. 1, cz. 1, w: Lud. Jego zwyczaje, sposéb zycia, mowa,
podania, przystowia, obrzedy, gusta, zabawy, piesni, muzyka i tafice, t. 9, Krakéw 1875, s.
154-155 (21962, Dziela Wszystkie Oskara Kolberga, t. 9).
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Wiejska druzyna podchodzi przede dwér, zdejmuje czapki, oddaje
uklon dziedzicom i niedobranym glosem $piéwa pieérr starodawna:

Plon niesiemy, plon,

W jegomosci dom!

Oby zboze plonowato,
Dziesie¢ korcy z mendla dato.

Po skoriczonym $Spiéwie, wysuwajg sie z wieficami parobczak
idziewoja, oddajacje dziedzicom; a przy téj sposobnosci sielski mow-
ca w imieniu gromady dziekuje za troskliwg opieke dworu nad wio-
Scianami i w konicu przymawia si¢ dowcipnie o zastuzong za tru-
dy i prace nagrode, majacq sie skltada¢ z beczki piwa i wédki, na
co dziedzic zyczliwemi stowy odpowiada, spetiajac zdrowie poczci-
wéj i pracowitéj gromady. Orszak dozynkowy pije takze za zdrowie
swojego panstwa i przysztych wtosci dziedzicéw i rozpoczyna taniec
na murawie. W piérwszéj parze wywija na odsiebke dziedziczka ze
zniwnym przodownikiem, w drugiéj dziedzic z powabng dziewoja.
Rozgrzeszyli sie takze i goScie i poszli w tany. Dopiéroz to radosc¢
i wesele! Ustawiane na boku beczki piwa i wédki dodajg ludowi otu-
chy, rozwigzuja jezyki [...] Storice sie zniza ku zachodowi, ale lud ba-
wi sig, taficzy i hula, bo to jego dzi§ wolnoé¢ i uroczysto$¢ dozynko-
wa. Nareszcie ciemny wieczor okryt dziedziniec, orszak przenidst sie

do karczmy i tam przeciaga zabawe do rana?.

Podobnie bylo w innych regionach kraju. W latach trzydziestych XIX
wieku w Sandomierskiem, prawdopodobnie gdzies koto Czekarzewic, od-
byly si¢ dozynki z udziatem miejscowej ludnosci i géralskich, wedrownych
zniwiarzy spod Tatr lub z Beskidéw. Anonimowy obserwator tych uroczy-
stodci zamieScit swe spostrzezenia w leszczynskim ,Przyjacielu Ludu”:

Bedac w Wojew6dztwie Sandomierskiém, niedaleko od Wisty,
nad brzegiem rzeczki Kamionny, bytem przytomny przyjemnemu
widowisku, ktére tu w krétkosci opisa¢ zamyslam. PéZno wieczo-
rem, gdy juz xiezyc w pelni swe $§wiatto roztaczal, ustyszatem nagle
w wielkiéj liczbie glosy wesole; za zblizeniem poznalem, ze przyczy-
ng radosci byt koniec zniwa; najprzéd postepowaty dziewczeta i ko-
biety z sierpami w reku, jedna z wieficem na glowie na przodzie; za
niemi szli starsi parobcy i gospodarze; za tymi gérale gallicyjscy, kto-
rzy tu na robote przychodza, w ich miejscowych ubiorach, majgc na
czele muzyke wiasciwg; koniec orszaku stanowity chtopaki na ko-
niach. Przyszediszy przed dom wtasciciela wtosci, staneli w tym sa-
mym porzadku; starsza za$ wiochna, ktéra rej w zniwie prowadzita,

2 FRANCISZEK STASZIC, Dozynki w Wielkopolsce, , Tygodnik Illustrowany” 1860 nr 52, s. 489.
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a teraz wieniec pszeniczny na glowie niosta, zaczeta piesii nastepu-
jacéj tresci, ktoréj cala gromada wtérowata:

Otwo6rzze nam Panie nowy dwor,

Bo prowadzim wszystek zbi6r.
Nazelismy, nawigzali kopeczek,

Jak na niebie gwiazdeczek;

NazeliSmy, nawigzali trzysta kép,

Dla naszego Pana na rozchéd.
Sprawze nam Panie okrezne (po naszemu wieniec),
Bos$my Zzniwidreczki potezne.
Otwo6rzze nam Panie pokoje,

Co ci ztozym wianek na stole.

Zabij nam Panie barana,

Bosmy sobie potlukly kolana;

Zabij nam Panie i byka,

Bo$my mieli ekonoma rzeZnika;

Damy mu z niego rogi.

Zabij nam Panie i ggski,

Bosmy sobie pokaliczyly palaski (palce),
Zabij nam Panie kogutka,

Bo$my mieli pisarza nie dudka.

Damy dla wlodarza jaje,

Bo nam mate potudnie daje;

Dla dozorcy korzenie,

Bo to najgorsze stworzenie,

Dla karbowego chachoty;

Bo napakowat pelne stodoty.

Nie kryjze sie Panie przed nami,

Bo cie widziem oknami.

Od Krakowa wielki wiatr,

Nasza Pani jako rézy kwiat;

U naszego Pana w Zapolu,

A u Gromadzkiego na polu.

U naszego Pana chiopy zyto bija,

A u gromadzkiego jeszcze wilcy wyja.
U naszego Pana w $pichrzu z przetakami,
A u Gromadzkiego na polu z sierpami.
U naszego Pana zielona podtoga,
Zjezdzaja sie goscie jak do Pana Boga.
Na kosciele krzyzyk, na krzyzyku gatka,
U naszego Pana z barytka gorzatka.
Jegomosé nam leje,

A Imos¢ sig¢ Smieje;

Nie émiéjze sie serce moje,

Bo mi sie¢ rozleje.

Po od$piewaniu wniosty wieniec do pokoju, i wrécily do swych
towarzyszek. Kilka garncy wédki i piwa rozweselity umysty, $piewy
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najrozmaitsze z tresci i melodyi, krzyzowaly sie z skrzypkami Sando-
mierzanéw, dudami gérali, zkad najdziwniéjsza powstata muzyka?®.

Na zakoriczenie dozynkowych uroczystoéci ich uczestnicy ,zanucili
piest wesola, potém nucac pobozng wracali do doméw” 28,

Przypadkowa raczej rozbudowa muzycznej strony dozynek o instru-
mentarium, styl wykonawczy i repertuar z innego regionu zrobita chyba
nie najlepsze wrazenie na autorze relacji. Nie razila wszakze wtasciwych
uczestnikéw uroczystosci, chociaz nie ma pewnosci, czy owe ,,garnce wod-
ki i piwa”, ktére , rozweselily umysly”, nie przyczynily sie tez do wiek-
szej tolerancji wobec muzycznej strony zabawy. Warto zauwazy¢, ze jest to
prawdopodobnie najwczesniejsza w naszym kraju dokumentacja wspot-
gry ludowych muzykantéw z r6znych regionéw podczas dozynek. Wspo6t-
czeénie takie ,migedzyregionalne” faczenie si¢ ludowych wykonawcéw sta-
to sie czeste — nie tylko w czasie Swieta plonéw, ale tez przy wszelkich fe-
stiwalowych spotkaniach.

Tradycja Swigtowania dozynek utrzymywata si¢ w XIX wieku takze
na Grodzienszczyznie, gdzie jeszcze w drugiej polowie tamtego stulecia,
zdaniem Eustachego Tyszkiewicza, byt to , dzier §wieta najbardziéj upo-
wszechnionego na Litwie”?. Ten znany archeolog i historyk w Obrazach
domowego pozycia na Litwie wspomina obchodzenie Swigta plonéw w ma-
jatku Zabotocie, niedaleko Kazimierzéwki:

Gdy uslyszano zblizajacg sie gromade, porozpalano stosy su-
chych i smolnych drewek, nakryto st6t bialym obrusem, zastawiono
dostatecznie wédki i piwa, nakrajano séréw i chleba, a nawet zamo-
wiono z blizkiéj wsi dudarza i dwéch skrzypakéw, ktérzy juz dobrze
podchmieleni przyszli do dworu. Trudno jest wyttumaczy¢ przyczy-
ne, dla czego zabawy wiejskie sg tak mite i urocze. Ta naturalnos¢ i
czynienie wszystkiego od serca, ochocze tarice i puste émiechy, a do
tego parkiet z murawy i sklepienie nieba przy pekach rozpalone-
go tuczywa, te charakterystyczne twarze starych wiesniakéw i wie-
$niaczek, pustota mtodych tancerzy, ta niewypowiedziana rados¢ w
niewinnych sercach matych dzieci, co klaszczac w rece, miedzy so-
ba kreca sie przy ognisku, gdy przytém dziedzica dla nich goscin-
nos¢ polaczy sie ze skromng powagg btogostawigcego uczte plebana,
w takiéj fecie na wsi, po wszystkich balach wielkiego $wiata przy-
jemno$¢ znalez¢éby mozna. Tak wiasnie byto w Zabotociu. Gromada

¥ NN, Okrgzne w Sandomierskiém, ,Przyjaciel Ludu” 1836 r. 3, nr 18, s. 138.

28
Jw.

¥ Eusracny Tyszxiewicz, Obrazy domowego pozycia na Litwie, skreslit E. T., Warszawa 1865,
s. 87.
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oddata wieniec gospodyni; hoza kobiéta, silgc sie na wiersze, czer-
wieniejgc co moment, dosy¢ zabawnie powiedziala oracye. Przyje-
to wianek, nagrodzono oratorke i zaproszono wszystkich do tarica.
Lecz ze to zwykle wiejskie tancerki przed panami i go$émi popisy-
wac sie nie rade, dozwolono przeto dworskiéj czeladzi uczestniczy¢
w zabawach. Staneto wiec pierwsze koto, ozwata sie duda zabrzeczaty
skrzypce, i dworscy dali poczatek zabawie, ktéra p6zno w noc trwa-
fa. W piérwszej parze stanal kredencerz z garderobiang, dalej kowal
z praczkg Marcysig, fory$ wziagt corke mlynarza, w ktérej méwiono,
ze sie kochat oddawna. Gdy ochota zdawala sie ustawac troche, ksie-
dzowski stuga co razem byt i organistg, dobrze juz napity, wlazltszy
na beczke, zaczat §piewac stosowne do okolicznosci wierszyki, doda-
jac nowéj weny niezmordowanéj gromadzie. Obchodzono w Zaboto-
ciu dozynki z calym staroswieckim téj zabawy obrzedem, zachowu-
jac najskrupulatniéj wszystkie w téj uroczystosci przodkéw naszych
zwyczaje®.

Szkoda, Ze jednak o ,staro$wieckim obrzedzie” niewiele si¢ dowiadu-
jemy. Ten uroczy obrazek rodzajowy ukazuje bardziej zabawowg cze$¢ do-
zynek, jednak o towarzyszacej jej muzyce takze mato méwi. Z przytoczo-
nych opiséw wynika, Ze zaré6wno w Wielkopolsce, jak i w Sandomierskiem
czy na Grodziefiszczyznie $wieto plonéw mialo w duzej mierze podob-
ny charakter. Nawigzujac do wcze$niejszych uwag Jézefa Jana Lipifiskiego
mozna zauwazy¢, ze pod Sroda Wielkopolskg, koto Czekarzewic i w Zabo-
Yociu wazna role odgrywata dudowo-skrzypcowa kapela, ale takze ,taniec
i gorzatka”. Znacznie p6zniej Jan Stanistaw Bystron stwierdzajac zanikanie
zwyczajéw dozynkowych lub przemiang ich ,pierwotnych form”, zauwa-
zyt: ,Ze pijatyka i w Polsce w wielu okolicach jest punktem kulminacyj-
nym dozynek i czasem jedynym, to rzecz znana”3!. Okrezne u hrabiego
Marchockiego bylto jednak inne.

SUMMARY

We know very little about the participation of music in ancient
harvest-home rites in Poland. The vast majority of surviving descrip-
tions on this topic relates to the second half of the nineteenth cen-
tury, seldom earlier - these include the handwritten description of
the harvest-home ceremony , which took place on August 15, 1819 in

3% Jw., s. 87-88.
31 ].S. Bystron, Zwyczaje zniwiarskie w Polsce..., op. cit., s. 106.
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Mirikowce in Podolia, preserved in the Library of the Polish Academy
of Sciences in Kérnik. Earl Jerzy Ignacy Scibor Marchocki (1755-1827)
is the author of this relationship. He describes the rich, a very lar-
ge course of these events in their landed property, where traditional
agrarian rituals combined with the context of religion, the Old Te-
stament and New Testament, enriching the mythological elements,
giving them a spectacular appearance. The ceremony proceeded in
a city, where religious ceremonies and spectacular processions took
place, and in the countryside, where they brought harvest-home wre-
aths. The harvest-home ceremony was attended by representatives of
all estates: the nobility, bourgeoisie and peasants. Then they feasted,
danced - before the court (rural youth) and in the manor (terrestrial
owner with family, visitors, and oldest hosts ). Various parts of the ce-
remony was attended by musicians - folk musicians playing in the co-
untryside, and the courtiers or municipal musicians playing in vario-
us bands (among others band of wind instruments). Music accompa-
nied procession, dances, it fulfilled signalling functions. Participants
of harvest-home solemnity sang religious and folk songs.
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ForTteEPIANY MARII SZYMANOWSKIE]™

Beniamin Vogel

Uniwersytet w Lund

Maria Agata Szymanowska (1789-1831), swego czasu powszechnie zna-
na pianistka i kompozytorka, potem nieco zapomniana, ostatnio odzy-
skuje nalezne jej miejsce w historii muzyki polskiej i europejskiej'. Dla

Niniejszy artykut jest zmodyfikowang i rozszerzong polska wersjg tekstu wygloszo-
nego na pierwszej miedzynarodowej konferencji poswieconej Marii Szymanowskiej,
zorganizowanej w dniach 30 IX-1X 2011 w ParyZzu przez miejscowe Towarzystwo Ma-
rii Szymanowskiej z inicjatywy jej prezesa, Spiewaczki Elzbiety Zapolskiej. Materia-
1y konferencyjne beda opublikowane w Rocznikach Stacji Naukowej PAN w Paryzu,
wspolorganizatora sympozjum. Zob.: Beniamin Vogel, W salonie Marii Szymanowskiej,
,Ruch Muzyczny” 2011 nr 24, s. 31-32.

Bardziej znana i doceniana w Rosji, gdzie w 2010 r. postawiono jej symboliczny nagro-
bek na miejscu nieistniejgcego juz cmentarza Mitrofaniewskiego w St. Petersburgu,
miejsca pochéwku m.in. ofiar epidemii cholery, wéréd nich i Szymanowskiej. W dru-
giej potowie XX w. poswiecono jej kilka prac, m.in.: Jézer i Maria Mirscy, Maria Szy-
manowska, 1789-1831, album, Krakéw 1953; TEOFIL SYGA, STaNIStaw SzeNIc, Maria Szy-
manowska i jej czasy, Warszawa 1960; Icor Berza, Maria Szymanowska, Krakéw 1987
(wydanie radzieckie 1956). Na fali zainteresowania twdrczoscig kobiet powstata m.in.
praca ANNE Swartz, Maria Szymanowska and the Salon Music of the Early Nineteenth Cen-
tury, ,The Polish Review” 1985, vol. 30, nr 1, s. 43-58; kontynuowali m.in.: Nancy Fier-
RO, Maria Agata Szymanowska, 1789-1831, w: Historical Anthology of Music by Women.
red. James R. Briscoe, Bloomington and Indianapolis 1997, s. 101-102; ReNaTa SucHo-
WIEJKO opracowaniem Album musical Marii Szymanowskiej, Krakéw — Paryz 1999; IReNa
Poniatowska, Szymanowska Maria, w: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Personen-
teil, red. L. Finscher, t. 16, Kassel 2006, s. 402403 oraz Szymanowska Maria, Encyklo-
pedia muzyczna PWM: czgé¢ biograficzna, red. Elzbieta Dziebowska, t. Sm-S$, Krakéw
2007, s. 271-273; Anna E. Kyas, Maria Szymanowska (1789-1831): a bio-bibliography,
Lanham 2010. Wzbogacona zostata tez dyskografia Szymanowskiej, w ktérej warto
wyrézni¢ nagrany przez Carole Carniel na fortepianie Pleyela z 1846 r. wyb6r kom-
pozycji Szymanowskiej wzbogacony o kilka utworéw wpisanych do wspomnianego
powyzej Album musical, zatytulowany Maria Szymanowska 1789-1831. Album, wydany
przez wytwornie Ligia Digital w 2004 r., oraz wydana w roku biezagcym w wytwor-
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badacza przemian kultury muzycznej i spolecznej pierwszej potowy XIX
wieku jej biografia jest wyjatkowo interesujgca. Szczegdlng role odgrywa,
zarowno w owych przemianach, jak i w zyciu Szymanowskiej, fortepian
— instrument osiggajacy woéwczas niezwykla popularnosé. Dzieki licz-
nym ulepszeniom jego mozliwosci brzmieniowe mogty zadowoli¢ nie tyl-
ko muzykéw-amatoréw, czyli gtéwnie kobiety, ale takze muzykéw zawo-
dowych, a w poczatkach XIX wieku, gdy muzykowanie amatorskie osig-
ga swéj szczyt, zawodowa pianistyka zaczyna sie wyraznie wyodrebniaé?.
Znamienne jest powigzanie przemian stylu i gatunkéw muzyki z emancy-
pacja spolteczng kobiet i mieszczanistwa, oraz z ekspansja fortepianu. Dlate-
go wiedza o instrumentach, na jakich grywata Maria Szymanowska, moze
by¢ wazna w dyskusji, czy byla ona wybitng reprezentantkqa muzykowania
amatorskiego, czy tez pianistkg zawodowg, przy czym chodzi tu nie tylko
o kwestie finansowe, ale tez o rodzaj repertuaru oraz styl gry. Jedna z naj-
slynniejszych muzykujacych kobiet® przez wielu uwazana jest tez za jedna
z pierwszych pianistek zawodowych, ktérych gre cechowaly nie tylko li-
ryzm i uczuciowo$¢, ale tez dramatyzm i sita*. Przerwane przedwczesna
$miercig bogactwo jej dokonan jako kompozytorki®, pianistki i pedagoga

ni Acte Préalable plyte z jej piesniami — Ballades & Romances, w wykonaniu Elzbiety
Zapolskiej mezzo-sopran i Barta van Orta przy fortepianie Broadwooda z 1825 roku.
AvrNA Mapry, Carl Philipp Emanuel Bach. Estetyka — stylistyka — dziefo, Poznar 2003,
s. 205-206.

Stawe oraz umiejetnosci pianistyczne i kompozytorskie potwierdza wielos¢ utrwalo-
nych w jej sztambuchu utworéw muzycznych i wyrazéw podziwu znanych twércéw
i wykonawcéw; obok polskich, jak Jézef Elsner, Karol Kurpinski czy Karol Lipiriski,
wpisali sie takze m.in. Angelica Catalani, August Klengel, Franz Xaver Mozart, Fer-
dinando Paér, Louis Spohr, Friedrich Kalkbrenner, Franciszek Liszt, Giacomo Mey-
erbeer, Niccolo Paganini, Antonio Salieri, Giacomo Rossini, Luigi Cherubini i wielu
innych. Wpisy te byly wyrazem nie tylko podziwu dla jej urody i kunsztu muzyczne-
go, ale tez intelektu, czego dowodem byta przyjazii m.in. z Adamem Mickiewiczem,
Aleksandrem Puszkinem czy Johannem W. von Goethe, ktéry z Szymanowska kore-
spondowat, i ktéry dedykowat jej swéj wiersz Ausséhnung. Twoérczosé Szymanowskiej
(ponad 110 kompozycji), publikowana w wielu krajach europejskich, jest wyjatkiem
na tle ignorowanej w tym czasie niemal bez wyjatku twérczosci kobiet, co réwniez
$wiadczy o jej wysokich walorach artystycznych.

Zob. Szymanowska Maria — haslo Ireny Poniatowskiej w Encyklopedii muzycznej PWM,
op. cit., s. 271-273 oraz praca doktorska RENATY SosiNskiE]-MIcoREek, Twérczosé Marii
Szymanowskiej w kontekicie ksztattowania si¢ polskiej kultury narodowej w poczgtkach XIX
wieku, Warszawa 2008, UKSW, zwlaszcza rozdzial 1.3 Maria Szymanowska jako pianistka.
Fortepian — instrument domowy i koncertowy. Rola kobiet w zyciu muzycznym (s. 111-158).
Zyskata w kraju uznanie m.in. dzieki piesniom do kilku Spiewéw historycznych Juliana
Ursyna Niemcewicza (1816) i innych czolowych polskich poetéw, zwlaszcza Adama
Mickiewicza (Switezianka, trzy piesni z powiesci poetyckiej Konrad Wallenrod). Jednak
jej najwiekszym osiggnieciem twoérczym byly utwory fortepianowe, zaréwno w stylu



BentaMiN VOGEL 95

(prowadzita tez znany salon literacko-muzyczny w Moskwie i Petersbur-
gu®) ciggle nie jest wlasciwie zinterpretowane’.

Fortepiany, na ktérych grata Maria Szymanowska w poszczeg6lnych
etapach swej dziatalnosci koncertowej to dla badaczy jej zycia i twérczo-
Sci, jak dotad, wielka zagadka z pewno$cig warta rozwigzania. Poniewaz
wiele podrézowata i wystepowata w licznych krajach Europy trudno przy-
puszczaé, aby zawsze wozita ze sobg wiasny, ulubiony instrument, jak to
robito wielu pianistéw poczawszy od II potowy XIX w. Niektérzy badacze
przywoluja list Szymanowskiej z 28 XII 1825 do rodzicéw w czasie tour-
née w Anglii, w ktérym pisata: ,Fortepian, ksigzki i porzadek okoto na-
szych rzeczy, czgsta korespondencja do Warszawy, Londynu i innych miast
czas nam zajmujg”®. Niemniej 6w cytat nie dowodzi, iz dotyczy wtasnego
fortepianu, a nie wypozyczanego w kazdej kolejnej miejscowosci czy kra-
ju. Na podstawie ksigg fabrycznych londynskiej firmy John Broadwood &
Son® wiadomo, iz wielokrotnie wynajmowata tam réznego typu fortepia-
ny i zwigzane z tym ustugi w czasie swych pobytéw w Anglii, w okresie od
wiosny 1824 do wiosny 1826!°. Przytaczany przy tej okazji list Stanistawa

brillant (tarice, fantazje, etiudy), jak i wczesnoromantyczne (np. 24 mazurki antycy-
pujace twoérczosé Fryderyka Chopina).

W Warszawie, w jej rodzinnym domu wywodzacego sie z frankistéw zamoznego i
muzykalnego piwowara Wolowskiego, takze byt prowadzony salon muzyczny; by-
wali w nim m.in. J6zef Elsner czy Karol Kurpinski. Pianistyczna stawa mtodej Marii
szybko spopularyzowata urzagdzane w salonie Wolowskich wieczory muzyczne; nie
mogli ich oming¢ nie tylko miejscowi muzycy, ale i przejezdni wirtuozi, jak wspo-
mniani juz: A. Catalani, A. Klengel, F. X. Mozart (syn), J. Field i inni.

Przypomnijmy: wkrétce po poslubieniu w 1810 roku ziemianina Teofila J6zefa Szyma-
nowskiego, Maria Szymanowska wyjechata do Paryza, gdzie w salonach podziwiano
jej wspaniatg technike pianistyczng. Po urodzeniu tréjki dzieci ponownie ruszyta w
1815 roku w tournée po Europie (m.in. Wieden, Londyn, Berlin); zaczeta takze kom-
ponowac. Brak zrozumienia przez meza dla jej dziatalnosci koncertowej doprowadzit
do rozwodu w 1820 roku; byla jednak juz na tyle znana na estradach i w salonach
muzycznych Europy, Ze mogta rozpocza¢ kariere pierwszej chyba na $wiecie kobiety
— zawodowej pianistki, utrzymujacej sie z wystepéw, komponowania i lekcji gry na
fortepianie (uchodzita tez za pierwsza pianistke wykonujaca utwory z pamieci).
Cyt. za: J. i M. Mirscy, Maria Szymanowska..., op. cit., s. 34; zob. tez: Anna E. Kijas,
Maria Szymanowska..., op. cit., s. 72, 89.

Informacje z archiwéw firmy Broadwood (John Broadwood and Sons Piano Manu-
facturers, Surrey History Centre /Finchcocks, Goudhurst, Kent, Anglia) zawdzieczam
Pani Elzbiecie Zapolskiej-Chapelle z Paryza. Kopia listu z dnia 8 I1 2010, podpisanego
przez dyrektora archiwum dr Alistaira D. Laurence’a jest w moim posiadaniu.
Szymanowska wypozyczyta 1 maja (do 14 lipca) 1824 roku fortepian skrzydtowy 6'/2-
oktawowy, nr seryjny 9575 (wraz z transportem), wymieniony 10 lipca na inny (nr
9643), a takze zamdwita strojenie 8 maja (pod adresem: 34 Golden Square). 17 czerw-
ca wynajeta do 21 tego miesiaca fortepian skrzydiowy 6'/2-oktawowy (nr 9783) wraz z

10
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Wolowskiego, brata Szymanowskiej, z tego samego dnia [,,Wracam wprost
do Warszawy, gdyz Marynia odtad publicznie gra¢ nie bedzie, przeto po-
mocy ode mnie zadnej mie¢ nie moze (...).”!!] réwniez nie dowodzi niczego
podobnego. Siostra i brat towarzyszyli Szymanowskiej w podrézy chocby
dlatego, iz cato$¢ przedsiewziecia wymagata wielu zachodoéw, takze przy
wynajmowaniu odpowiednich do jej potrzeb (koncerty i lekcje gry) instru-
mentéw. Wiasny fortepian wymaga m.in. czestego strojenia, regulacji i na-
praw, o ktére to umiejetnosci trudno podejrzewaé Stanistawa Wotowskiego
(lekarza)'?, a tym bardziej sama kompozytorke (cho¢ mogla ona, jak wie-
lu jej wspolczesnych wirtuozéw tego instrumentu, posiada¢ umiejetnosé
strojenia i jg wykorzystywac).

W okresie, kiedy Szymanowska jeszcze uczyla si¢ grac i stawiata pierw-
sze kroki jako pianistka, w Warszawie najwiekszym uznaniem cieszyly sie
fortepiany z mechanikg wiedeniska, krajowe lub importowane z Wiednia
czy Wroclawia. Instrumenty z mechanikg angielska byly znacznie drozsze
(bardziej skomplikowana mechanika mtoteczkowa) i niewielu znajdowaty

transportem, oraz jego strojenie 19 czerwca (adres: Hanover Square Rooms). 22 marca
1825 r. wynajeta do 2 sierpnia fortepian skrzydtowy 6'/?-oktawowy (nr 10133, wymie-
niony 12 maja na nr 9845) wraz z transportem (adres: 37 Golden Square), strojony 21
kwietnia; 16 kwietnia wynajeta 6-oktawowy fortepian szafkowy (pionowy — tzw. ka-
binetowy) nr 2876 wraz z transportem do 17 Saville Row; na 10-11 czerwca wynajeta
fortepian skrzydtowy 6'/2-oktawowy (nr 10285) wraz z transportem do Hanover Squ-
are Rooms; 22 czerwca wynajeta transport w/w fortepianu skrzydtowego z 37 Gol-
den Square do 13 Park Street, Grosvenor Square oraz jego strojenie; od 1 sierpnia do
14 wrzes$nia wynajeta 6-oktawowy fortepian szafkowy oraz transport do Wimbledon.
28 stycznia 1826 r. wynajeta do 10 czerweca fortepian skrzydlowy 6'/2-oktawowy (nr
10522) wraz z transportem do 2 Little Stanhope Street, Mayfair, a potem jego strojenie;
12 maja zamoéwila transport fortepianu od Lady Ogle z 9 Hill Street, Berkeley Square
do Argyle Rooms, a 13 maja transport z powrotem; na 17-18 maja wynajeta fortepian
stolowy (nr 32526) wraz z transportem tam i z powrotem do Willis’s Rooms, 18 maja
transport tam i z powrotem fortepianu skrzydlowego z 33 Great Pulteney Street do
Willis’s Rooms, a takze transport tam i z powrotem fortepianu skrzydtowego od Lady
Ogle do tychze Willis’s Rooms (gdzie tegoz dnia odbyl sie koncert M. Szymanowskiej).
Cyt. za: A. Kyas, Maria Szymanowska..., op. cit., s. 73, 89. Por.: J. i M. Mirscy, Maria
Szymanowska..., s. 34.

,Kurier Warszawski” 1826 nr 34, s. 137 informowal: ,JP. Stanistaw Wotowski Lekarz
przy Instytucie Towarzystwa Dobroczynnosci, wrécit z obcych kraiéw, a zwiedziwszy
z uzytkiem celniejsze Instytuta Lekarskie we Francji, Anglji i Wtoszech, objat na no-
wo staranie nad choremi zostaigcemi w Woli Grzybowskiej.” Za swa dzialano$¢ zostat
odznaczony przez cara orderem §w. Stanistawa w 1829 r., a 25 IX 1831 jako lekarz dy-
wizyjny w czasie Powstania Listopadowego (przeciw carowi) Orderem Kawalerskim
Virtuti Militari. Zob. ,Powszechny Dziennik Krajowy” 1829 nr 157, s. 717; Kawale-
rowie Orderu Virtuti Militari, http://www.stankiewicze.com/vm/vm_w.htm, dostep
2012.

11
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nabywcéw. Swiadcza o tym choéby losy takiego fortepianu, zakupionego
w 1806 r. przez J6zefa Elsnera u Erarda w Paryzu z zamiarem sprzeda-
nia go Resursie Muzycznej w Warszawie. Przeszkodzily w tym ,interesie”
dzialania wojenne (wojny napoleoriskie). Ale i p6zniej nie udato si¢ instru-
mentu spieniezy¢, az w 1830 r. spfonat wraz z jego dworkiem — Elsnero-
wem!®. Poza tym na tej drugiej, ,1zejszej” w uzyciu niz angielska mecha-
nice gral przeciez calty Wiederi, 6wczesna stolica muzyczna Europy.

Jest bardzo prawdopodobne, Ze Szymanowska uzywata fortepianéw
lokalnych firm, zaréwno w Paryzu i Londynie, gdzie preferowano mecha-
nike angielskg, jak i w Berlinie, Warszawie, czy Wiedniu, gdzie krélowa-
ta rozpowszechniona na prawie caltym kontynencie europejskim (z wyjat-
kiem Francji i Wysp Brytyjskich) mechanika o ,,rodzimej” nazwie. W Mo-
skwie i Petersburgu stosowano w I potowie XIX w. obie mechaniki z nie-
wielka tylko przewaga wiederiskiej, jak mozna sadzié¢ juz po powierzchow-
nej analizie zabytkowych fortepianéw z tego okresu, zachowanych w zbio-
rach Muzeum Instrumentéw w St. Petersburgu'®. Na fortepianach z me-
chanika wiederiskg grali tacy znani wirtuozi i kompozytorzy muzyki for-
tepianowej, jak Wolfgang Amadeusz Mozart, J6zef Haydn, Johann Nepo-
muk Hummel, Ludwig van Beethoven!®, a potem Franciszek Schubert, Fe-
liks Mendelssohn, Fryderyk Chopin, Robert Schumann, Friedrich Kalk-
brenner, Franciszek Liszt i wielu innych. Na instrumentach z mechanika
angielska grali m.in. Ignace Pleyel, Ferdinand Hiller, Ignaz Moscheles, Si-
gismund Thalberg, oraz wymienieni juz uprzednio Kalkbrenner, Hummel,
Liszt czy Chopin, niegdy$ zwolennicy mechaniki wiederiskiej, z czasem
przekonani o wyzszych zaletach konkurencyjnego rozwigzania technicz-
nego.

Dopdki jednak instrumenty obu typéw nie réznily sie jeszcze zbyt-
nio konstrukcjg od swych klawesynowych przodkéw, tzn. mialy lekki na-
cigg strunowy, lekka w uderzeniu mechanike pozwalajacg uzyskaé dzwiek
przy ledwie kilku milimetrach zagtebienia naci$nietego klawisza, nie stwa-

13 J6zer ELsNER, Sumariusz moich utworéw muzycznych. Krakéw 1957, s. 123; Jerzy Gut-

kowskl, Pianoforte pana Elsnera, , Kronika Zamkowa” 1986 nr 3 (5), s. 8-11.

Georay Bracoparov, Konstantin Vertkov, Katalog sobrania muzykalnykh instrumentov,
Leningrad 1972, s. 114-119; MarraA Novak CLiNkscaLE, Makers of the Piano, Vol. 1-2,
Oxford University Press 1993-1999, Clinkscale Online. A Comprehensive Database of Early
Pianos, 1700-1860, na http://wuw.earlypianos.org/, dostep 2011.

Beethoven wczesnie docenit walory angielskich fortepianéw (m.in. site brzmienia), ale
dopiero w 1818 roku otrzymat upragniony fortepian Broadwooda, co miato wplyw
na ksztalt jego ostatnich kompozycji fortepianowych (Irena Poniatowska, Beethoven
Ludwig van, Encyklopedia muzyczna PWM.: czgs¢ biograficzna, red. E. Dziebowska, t. A—
B, Krakéw 1979, s. 226).
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rzaly wiekszych probleméw wykonawczych tak wytrawnym pianistom,
jak Szymanowska czy Chopin. Z czasem jednak zaczeto stosowaé coraz
grubsze i mocniej napiete struny, co wymagalo uzycia do ich pobudza-
nia coraz wiekszych, a wiec i ciezszych mtotkéw. Naturalne wtasciwosci
techniczne obu typéw mechanizméw nie bardzo mogly sprostaé tym zada-
niom, szczeg6lnie w przypadku mechaniki angielskiej, stosowanejw forte-
pianach o znacznie mocniej napietym i cigzszym niz w wiederiskich nacia-
gu strunowym. Stad konieczno$¢ usprawnienia wspoétdziatania poszcze-
golnych elementéw mechanizmu angielskiego i wprowadzenie m.in. tzw.
podwdjnego wymyku (opatentowanego przez Sebastiana Erarda w 1821
roku).

W nowej muzycznej stolicy Europy — Paryzu — krélowata mechani-
ka angielska przejeta z pobliskiej Anglii. Nie nalezy tez zapomina¢, iz oba
konkurujgce ze sobg typy fortepianéw, to nie tylko réznigca je mechanika,
ale i budowa skrzyni instrumentu, wywodzaca si¢ z jeszcze niedawno ry-
walizujacych z fortepianem klawesynéw!6. Stad instrumenty wiederiskie,
podobnie jak klawesyny, miaty lekka budowe o plynnych, falujacych kon-
turach, ale i mniej dono$ny, cho¢ bardzo klarowny dzwigk. Angielskie for-
tepiany nasladowaly mocng, nieco kanciasta budowga tamtejsze klawesyny
i byly zdolne do pomieszczenia wewnatrz znacznie ciezszego (grubszego
i mocniej napietego) naciggu strunowego. Co za tym idzie dysponowaty
wiekszym wolumenem dZzwieku, niz wiederiskie.

W Anglii koncertowala Szymanowska, jak wspomniano, w latach
1824-26 (a takze we Francji i Wloszech) i tym razem zdecydowata sie po-
zostac juz wierna mechanice angielskiej. Z ksigg fabrycznych londyriskiej
firmy John Broadwood & Sons wiadomo, iz nie tylko wynajmowata tam
instrumenty na koncerty i do ¢wiczen, ale w 1826 roku zamoéwita dwa for-
tepiany skrzydtowe, ktére po ocleniu mialy by¢ wyekspediowane za gra-
nice; jeden (nr seryjny 10,582) przez Gdansk do Warszawy. Tenze, wlasny
instrument zaprezentowata na koncertach warszawskich 15 stycznia i 7 lu-
tego 1827 roku. Wiadomo tez, iz zostata tu zwolniona od optat celnych pod
warunkiem udostepnienia instrumentu lokalnym budowniczym, aby mo-
gli zapoznac sie z jego wlasciwodciami konstrukcyjnymi i brzmieniowy-
mil”. Wkrétce zainspirowani instrumentem fortepianmistrze warszawscy
zaczeli stosowacd niektére rozwigzania we wlasnych instrumentach, czesto

16 Por. HenricH WELCKER vON GONTERSHAUSEN, Der Fliigel, oder, Die Beschaffenheit des Pia-

no’s in allen Formen, H. L. Bronner, Frankfurt am Main, 1853, 1856, s. 12-14; zob. tez:
Bentamin Vocer, The Young Chopin’s Domestic Pianos, w: Chopin in Performance: History,
Theory, Practice, red. Artur Szklener, Warszawa 2004, s. 62.

17" Bentamin Voger, Historia muzyki polskiej, t. X: Fortepian polski, Warszawa 1995, s. 121f.
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w polaczeniu z popularng tutaj mechanikq wiederiska, o czym $wiadcza
liczne zachowane fortepiany z tego okresu'®.

Fryderyk Buchholtz jako pierwszy zbudowat na zaméwienie w stycz-
niu 1827 r. taki instrument z mechanikg angielska. Drugi jego fortepian,

ale z mechanikg wiedeniska, opisata prasa w dwa miesigce p6zniej:

S w nim 3 ulepszenia: 1. Korpus wewnatrz jest umocowany zela-
znymi pretami, przez co utwierdza sie trwatoé¢. 2. Zagiecie skrzydta
w slabszej stronie dyszkantu jest umocowane przez zelazne spdjniki,
przez co utrzymuje sie trwatos¢ stroju. 3. Przez odjecie spodniej deki,
czyli otw6r pod spodem, glos stat sie mocniejszym. 3 wazne zalety!
Moze Pan Buchholtz brat wzory, lecz zaszczyt onych skombinowania
jemu bez zaprzeczenia nalezy'’.

Zelazne prety wzmacnialy wigzania korpusu od spodu, spéjniki (zwa-
ne tez z niemiecka ,,szprejcami”) to wsporniki ramy, wzmacniajgce kon-
strukcje nodng naciggu strunowego, stosowane szerzej w Anglii i Francji
zaledwie od kilku lat. Wszystko po to, aby mozna byto zalozy¢ wiecej moc-
niejszych i mocniej napietych strun, i w ten sposéb rozszerzy¢ skale oraz
zwiekszy¢ wolumen dZwiekowy instrumentu. Takze dopiero od niedawna
budowano w Anglii fortepiany bez dna (poczatkowo z otworem obejmu-
jacym tylko 50-75% catej powierzchni dna).

Juz w marcu 1827 roku w $lady Buchholtza poszli inni fortepianmistrze
Kongresowki:

Mam zaszczyt zawiadomi¢ Szano: Amatoréw, ze widzac panta-
lion angielski JP. Szymanowskiej, pierwszej fortepianistki NN Cesa-
rzowych, sprowadzony niedawno, przedsiewzigtem wedtug wzoru
z najuzyteczniejszych czesci mechaniki tegoz instrumentu, robi¢ w
mojej fabryce fortepiany, ktérych korpusy beda zupelnie na sposéb
angielski szprejcowane, moga by¢ z dnem lub bez dna, umieszczajac
w nich wedtug upodobania oséb kupujacych mechanike wiederiskg
lub angielska. Te instrumenta juz sg bliskie ukoriczenia i najpiekniej-
szym fornirem mahoniowym wyktadane, z ktérych kazdy z mecha-
nikg wiedeniskg dukatéw 60 kosztowaé bedzie, za$ cena instrumentu
z mechanika angielska jeszcze nie jest ustanowiona. W. Troschel. Fa-
brykant fortepianéw przy ulicy Dtugiej 546%°.

8 Borestaw BieLawski, Dorota Poprawska, BENIaMIN VOGEL, Spis zabytkowych instrumen-

tow muzycznych znajdujgcych sie w ewidencji Osrodka Dokumentacji Zabytkéw (bez dzwo-
néw i organdéw). Stan na koniec 1995 roku, Warszawa 1996; M. Novak CLINKSCALE, Makers
of the Piano, op. cit.; Clinkscale Online, op. cit.

19 Kurier Warszawski” 1827 nr 18 s. 69, nr 75 s. 302.

0 Jw., nr 69, s. 277-278.
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Podobny fortepian modelu angielskiego, bez dna, z wspornikami ramy,
zbudowat w tymze roku Tomasz Max?!.

Wynika z tego, iz najwieksze zainteresowanie lokalnych wytwoércow
uzyskat sam model korpusu instrumentu, znacznie solidniejszy od wie-
deniskiego, z wzmocnieniami pozwalajagcymi rozszerzy¢ skale i wolumen
dzwigkowy instrumentu poprzez zalozenie wigkszej liczby strun, o wiek-
szym przekroju i napieciu. Angielska mechanika mioteczkowa spotkata
si¢ z mniej entuzjastycznym przyjeciem wobec powszechnej popularnosci
wiedenskiej. Juz klawiatura wspomnianego uprzednio fortepianu Erarda,
sprowadzonego przez Elsnera, wydawata si¢ zbyt twarda w uzyciu dla lo-
kalnych pianistek??. Co wiecej, kilka lat pézniej, w odpowiedzi na wysitki
innego warszawskiego budowniczego Antoniego Leszczyniskiego popula-
ryzujacego mechanizm angielski, przytaczano nieco dyskusyjne argumen-
ty na temat jego wigkszej opornosci w poréwnaniu z wiedenskim: ,Jedna
jednak uwage zrobi¢ by tu mozna, a ta jest, ze klawisze jego [mechanizmu
angielskiego] sa nieco za cigzkie. W Anglii zwyczaj jest robienia mocnych
klawiszéw, lecz u nas w Polsce, gdzie (jak powiada jeden podrézny) pa-
nienki porteru nie pijg i nie majg dlatego tyle sity w palcach jak Angielki,
jest widoczng wadg”?3.

Fortepian Broadwooda najprawdopodobniej towarzyszyt Szymanow-
skiej takze i p6Zniej w czasie jej koncertéw w Rosjii w ostatnich latach Zzycia
spedzonych w St. Petersburgu. Nie miata go jeszcze na poczatku przeno-
sin do Rosji, kiedy pod koniec 1827 r. przebywata w Moskwie. Szukata bo-
wiem instrumentu do swego tymczasowego lokum, o czym $wiadczy na-
stepujacy zapis w pamietniku jej cérki Heleny Szymanowskiej-Malewskiej
z 22 listopada: , Ksigze Wiazemski zaprowadzit nas do pani Szeptow, ktéra
ma angielski fortepian bardzo dobry, ale szkoda, ze ma p6t oktawy mniej,
jak zwykle angielskie fortepiany maja”?*. Wynika z tego, iz wlasny forte-

2 Jw., nr 308 s. 1293.

2 J. GUTKOWSKI, Pianoforte..., op. cit., s. 8, wspomina, cytujac Elsnera, iz w jego w/w for-
tepianie Erarda , dotkniecie tylko klawiatury dla twardosci onej niezupelnie damom
przypadlo do smaku, zadna tez nie chciala popisywac si¢ na tym instrumencie, na-
wet tyle stawna Szymanowska, dopiero wspétubiegajaca sie z nig o pierwszernistwo p.
Wotowska (...) wykonata na nim koncert Stejbelta E-dur z wielkim upodobaniem stu-
chaczé6w”. Cytat jest bardzo niejasny (na dodatek bez podania Zrédla) i nie wiadomo,
o ktorej tutaj pianistce mowa. Maria Szymanowska, z domu przeciez Wolowska, i jej
rodzina, byli dobrze znani Elsnerowi. By¢ moze rzecz dotyczyla jakiej$ innej Szyma-
nowskiej.

B Gazeta Warszawska” 1823 nr 67, s. 888-889.

2 Herena SzymanowskA-MALEwska, Dziennik (1827-1857), opr. Zbigniew Suchodolski,
Warszawa 1999, s. 23.
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pian Szymanowskiej nie dotart do Moskwy, albo tez zostat wystany od ra-
zu do Petersburga, gdzie miata si¢ wkrétce osiedli¢ na stale. Byto to w 3
tygodnie po wyjezdzie z Polski (1 listopada), a 24 lutego 1828 udata sie juz
do St. Petersburga. Jeszcze przed wyjazdem, 23 stycznia, Helena zapisata
w pamietniku: , Przyniesiono fortepian od Pani Aninkow, ale Ze niedobry
wigc go odeslemy”?.

Na podstawie wyzej wspomnianych ksigg fabrycznych Broadwooda
wiadomo, iz fortepian Szymanowskiej (nr seryjny 10.582) miat klawiature
6'/2-oktawowq, krawedzie pokrywy skrzyni ozdobione profilowang, fali-
sta listwa?, i byl politurowany. Kosztowat 91 funtéw 7 szylingéw (w tym
pokrywa skrzyni o profilowanych krawedziach — 2 funty 12 szylingéw 6
penséw, dtugi zawias do pokrywy — 10 szylingéw 6 penséw, oraz komplet
nég — 21 szylingéw), do czego doliczono koszt pokrowca z tkaniny (1 funt
10 szylingéw), skrzyni do transportu (2 funty 13 szylingéw) oraz zapaso-
wego kompletu strun za 1 funt 5 szylingéw. Drugi fortepian (nr 10.590,
zamowiony przez Szymanowska dla blizej nieznanej osoby), z podobna
klawiaturg, wykoniczeniem i politurg kosztowat znacznie wiecej, bo 119
funtéw 14 szylingéw (by¢ moze Szymanowskiej na jej wlasny instrument
dano rabat), do czego doliczono m.in. nogi, skrzynie do transportu, razem
122 funty 7 szylingéw. Fakturg za ten instrument obcigzono niejakiego An-
drew B. Evansa z Birmingham, o ktérego zwigzkach z Marig Szymanow-
skq na razie nic nie wiadomo. Na podstawie innych zachowanych instru-
mentéw Broadwooda z tego okresu?” mozna przypuszczaé, iz fortepian
pianistki mial mechanike angielska o pojedynczym dziataniu (tzw. grand
piano action), nacigg prostostrunny 2 i 3-chérowy, klawiature o zakresie
Cy — f*, dwa pedaly — una corda i podnosénik thumikéw, 5 metalowych
wspornikéw strojnicy, 2-3 metalowe wsporniki ramy strunowej w wyz-
szych rejestrach oraz metalowe wsporniki osnowy skrzyni. Ta ostatnia by-
ta fornirowana mahoniem lub palisandrem (by¢ moze stad takze réznice
w cenie obu instrumentéw), z prostokgtnym w ksztalcie ogonem, wspar-
ta na czterech toczonych i profilowanych, zakoficzonych rolkami nogach
(dwie z przodu i dwie z tytu), z lirg pedatowq i ramkowym pulpitem. For-
tepian miat ok. 249 cm dlugosci i 124-126 cm szerokosci.

Nie znamy, niestety, jak dotad Zadnych zachowanych przekazéw iko-
nograficznych z owym fortepianem, ani informacji o jego ewentualnym

5 Jw,s. 39.

% W oryginale profilowanie nazywane ,milled round” lub ,pie crust moulding”, po
polsku — z francuskiego — , listwa ondulowana”, zwana tez ,,morska wodg”.

M. Novak CriNkscAaLE, Makers of the Piano, op. cit., t. 2, s. 47—49; Clinkscale Online, op.
cit., dostep 2011, zapisy 197, 204, 220, 221, 4269, 5400, 5401.
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przetrwaniu do dni dzisiejszych. Jedyny znany obraz przedstawiajacy Ma-
rig Szymanowska przy fortepianie, pochodzi z ok. 1825 roku, czyli okresu
przed nabyciem owego Broadwooda. Sam obraz, namalowany przez Alek-
sandra Kokulara (por. przyktad 1)*, jest datowany przez niektérych bada-
czy na 1828 rok. Wéwczas Szymanowska mieszkata juz w St. Petersburgu
(styczen—luty jeszcze w Moskwie), natomiast artysta malarz w Warszawie
i nic nie wiadomo o jego podrézy do St. Petersburga. Natomiast w latach
1824-26 byt on na stypendium w Rzymie i zapewne wéwczas namalowat
portret Szymanowskiej, ktéra koncertowata we Wioszech w roku 1825. Ob-
raz jest bardzo ,fotograficzny” w oddaniu szczeg6téw urody pianistki, jej
ubioru, kotary zastaniajgcej okno, z ktérego widaé sylwetki dwu rotun-
dowych budowli zwiericzonych koputami, najwyrazniej gtéwnej i jednej z
kilku bocznych wiez bazyliki §w. Piotra w Rzymie. To potwierdza miejsce
i czas powstania portretu, o ile nie byt to element statej dekoracji studia
artysty, uzyty jako tto®.

Réwnie szczegblowo przedstawiony jest widoczny fragment fortepia-
nu i oparte o pulpit nuty, z ktérych z duzym prawdopodobieristwem da-
toby sie zagraé. By¢ moze wiec uda sie blizej zidentyfikowaé sam instru-
ment. Na obrazie uwieczniono zaledwie tzw. st6t klawiaturowy z osta-
niajgcymi klawiature Sciankami bocznymi skrzyni (zwanymi policzkami),
owalng tabliczke firmowa w zloconej ramce, fragment nogi instrumentu
zwieniczonej rzezbiong wolutg. Ta ostatnia koresponduje zaréwno z empi-
rowym fotelem (porgcze wsparte na ztoconych skrzydlatych Iwach), w kt6-
rym zasiada pianistka, jak i z jej monarszym upozowaniem (Adam Mic-
kiewicz nazwat jg, co prawda kilka lat p6Zniej, , krélowa tonéw”). Ubrana
jest w bialg suknie ze skromnym dekoltem wykoriczonym zlotg laméwka,
z paskiem z ozdobng, wysadzang szlachetnymi kamieniami klamrg, z diu-
gimi rekawami z lekko przeZroczystego tiulu, zakoriczonymi mankietami
z koronki. Na ramiona ma zarzucony purpurowy plaszcz-peleryne podbi-
tg futrem, zapietq ztotym sznurem zakoriczonym takimiz kutasami. Gtowe
zdobi modny wéwczas turban. Cato$¢ przypomina stroje noszone przez
arystokratyczne damy na dworach rosyjskich, czy europejskich. Wymie-

% W zbiorach Muzeum Literatury im. A. Mickiewicza w Warszawie. KrysTyNa SRoCZYK-

ska W hasle Kokular Aleksander (Polski Stownik Biograficzny, t. XIII, Wroctaw 1967-68,
s. 282) podaje, iz obraz namalowano w Rzymie i wystawiono (tamze?) w 1825 roku.
Szymanowska, za radg przyjaciél, spedzita zime (od pazdziernika poczawszy) we
Wrtoszech, gdzie byly znacznie nizsze koszty utrzymania, aby potem powréci¢ do
Londynu na kolejny sezon (Zob. M. Szymanowska, Album Musical..., op. cit., s. 14).
Widoczne na obrazie, za oknem, drzewo ma juz jesienne zabarwienie liéci; jesli malo-
wane z natury wskazuje raczej na rok 1824 jako date powstania obrazu.
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Przykrap 1: Aleksander Kokular, Maria Szymanowska, ok. 1825, olej, Muzeum Literatury
im. A. Mickiewicza w Warszawie
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nione elementy wystroju mebli, cho¢ zgodne z prawem artysty do licentia
poetica, sugeruja jednak pewng anachronicznosé. Wszak styl empire, zy-
wotny w okresie 1800-1815, wyszedl juz z mody w wiekszosci krajéw eu-
ropejskich.

Szczegoétowosé i pieczotowitoé¢ malarza pozwala odczytac zakres kla-
wiatury instrumentu: Fy — f4 (lub Fy — f5) — 7 oktaw! Kolejna sprzecz-
nos¢, bo przeciez najbardziej wéwczas nowoczesny instrument Broadwo-
oda, nabyty w nastepnym roku, miat dopiero 6'/% oktawy (C; — f*). In-
strumenty 7-oktawowe (A2 — a*) zaczely pojawiaé sie dopiero dwie deka-
dy pézniej, a rozpowszechnily zaledwie w potowie XIX wieku. By¢ moze
wiec artysta Zle rozplanowat przestrzen i zamiast przewidzianych 6 oktaw
zmieScilo sie ich wiecej. Co wiecej, dtonie Szymanowskiej na tle tej klawia-
tury wydaja si¢ bardzo duze, zdolne obja¢ z tatwoscia dwie oktawy! For-
tepiany 6-oktawowe (najczesciej Fy — 1) pojawily sie na przefomie XVIII
i XIX w., ale rozpowszechnity dopiero po roku 810. Wcze$niej dominowa-
ly instrumenty 5'/2-oktawowe. Zakladajgc 6-oktawowg klawiature mozna
sugerowac instrument z lat ok. 1810-1825, bardziej optymistycznie datujac
go na ok. 1800 rok. Te ostatnig hipoteze potwierdza analiza stylu meblo-
wego instrumentu, m.in. uko$nie $cietych policzkéw skrzyni, najwyrazniej
fornirowanej mahoniem lub palisandrem. Takie uko$ne zakoriczenie $cia-
nek skrzyni przy klawiaturze bylo typowe dla instrumentéw wiederiskich
i w tym stylu budowanych do ok. 1800 r. (instrumenty angielskie miaty
Scianki zakoriczone pod katem prostym, podobnie jak korpusy angielskich
klawesynéw). Raczej trudno przypuszczaé, aby instrument byt wykonany
pOzniej przez jakiego$ miejscowego, bardzo konserwatywnego budowni-
czego. W rezultacie nie jest 6w pieczotowicie namalowany obraz dobrym
zrédiem ani dla poznania instrumentéw z ok. 1825 r., ani instrumentéw
preferowanych wéwczas przez Szymanowska.

W zbiorach Polskiego Towarzystwa Historyczno-Literackiego w Pa-
ryzu zachowat si¢ rysunek piérkiem przedstawiajagcy wieczér muzycz-
ny w ktérym$ z warszawskich salonéw z udzialem Marii Szymanow-
skiej przy fortepianie w 1819 roku (por. przyktad 2)*°. Na rysunku wida¢,
oprécz pianistki z rekami na klawiaturze, stojaca niewiaste w czepcu, ktéra
Spiewa lub raczej przewraca pianistce nuty, o czym $wiadczy jej zawieszo-

% Rysunek pochodzi ze sztambucha Marii Szymanowskiej, podarowany jej zapewne

przez autora, ktérego podpisu (Fidelis? Fidelas?, Brunner? Bruder?) nie udato sie do-
tad odczytad. Biblioteka Polska w Paryzu, sygnatura: SHLP. MAM 972.
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na nad partyturg reka’!. Obok siedzi wiolonczelista, rtéwniez w trakcie gry.
Wyeksponowana przesadnie na pierwszym planie (zaréwno miejscem, jak
i intensywnoscig kreski) sylwetka wiolonczelisty, grajacego tutaj bez nut,
moze sugerowac ksigcia Antoniego Radziwilta®, znanego muzyka i kom-
pozytora amatora, ktéremu Szymanowska dedykowata jedyna swg kom-
pozycje z udziatem wiolonczeli (Serenada na ten instrument z towarzysze-
niem fortepianu, wydana w 1820 r. przez Breitkopfa w Berlinie). Radzi-
wilt odwiedzit kiedy$ muzyczny salon Wotowskich w Warszawie przy ul.
Grzybowskiej, i prawdopodobnie rysunek wtasnie owa okoliczno$¢ przed-
stawia®®. Sam fortepian jest jedynie zarysowany, z wspomnianymi wyzej
uko$nymi ,,policzkami”, szkicowo przedstawiong klawiatura, niewidocz-
ng lirg pedatowa. Trudno go blizej okresli¢, cho¢ owe ukosne boki przy
klawiaturze sugeruja instrument typu wiedenskiego. Jesli byt to salon do-
mowy Wolowskich, to mozemy podejrzewac instrument typu wiederiskie-
go dwczesnie przez pianistke uzywany.

Kolejny wizerunek kompozytorki przy fortepianie to drzeworyt zna-
nego artysty rosyjskiego Fiodora Konstantinowa, zatytutowany Alpuhara,
prawdopodobnie strona tytutowa jakiego$, zapewne rosyjskiego lub ra-
dzieckiego wydania nutowego tego utworu. Jest to przedstawienie wie-
czoru muzycznego w salonie (por. przyktad 3) Szymanowskiej w St. Pe-
tersburgu, w kamienicy przy ul. Italianiskiej 37 (obecnie nr 15), tuz obok
Placu Sztuk (dawnego Michajtowskiego). Salon gromadzit petersburska
elite. Bywali w nim muzycy i poeci, arystokracja i dyplomaci, nie tylko
liczni Polacy, ale i ,przyjaciele Moskale”. Na drzeworycie mozna ziden-

' Trudno w tej postaci widzie¢ stynng Angelice Catalani, ktéra réwniez w 1819 r. od-

wiedzila Warszawe i m.in. salon Wotowskich. Byta ona znana ze swej elegancji i chyba

nigdy nie pokazala si¢ w czepku malzerniskim.
% Antoni Henryk Radziwitt (1775 Wilno — 1833 Berlin), polski ksigze, polityk, kompo-
zytor, namiestnik Wielkiego Ksiestwa Poznariskiego (1815-1831). Wiolonczelista, gi-
tarzysta i §piewak, za mtodu uczestnik ekstrawaganckich zabaw (i zapewne wieczo-
réw muzycznych — zob.: Bentamin Voget, Otfika ksigcia Jozefa Poniatowskiego, ,Muzy-
ka” 2011 nr 1, s. 25-46) towarzystwa ks. J6zefa Poniatowskiego w warszawskim Pata-
cu pod Blachg, p6zniej zwolennik propruskiej orientacji politycznej. Mecenas sztuki,
ktéremu swe kompozycje dedykowali Maria Szymanowska, Fryderyk Chopin i Fe-
liks Mendelssohn. Autor m.in. wielu pieéni oraz pierwszej muzyki skomponowanej
do Fausta Johanna Wolfganga Goethego.
Zob. Jerzy Majewski, Wysoka sztuka w matym browarze, ,Gazeta Wyborcza”
2010, http://warszawa.gazeta.pl/warszawa/1, 34889, 7353978, Wysoka_sztuka_
w_malym_browarze.html, dostep 2012. Zastanawia nietypowe nakrycie gtowy wio-
lonczelisty, a takze nieco teatralne stroje panéw w tle (koronkowe kotnierze?). By¢
moze jest to fragment popularnych wéwczas zywych obrazéw lub innego, drama-
tycznego gatunku w wydaniu salonowym.
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PrzykeaD 2: Autor nierozpoznany, Wieczor muzyczny w jednym z salonéw Warszawy z Marig
Szymanowskg przy fortepianie. 1819 r., rysunek piérkiem, Album Marii Szymanowskiej,
Biblioteka Polska w Paryzu, sygnatura SHLP. MAM 972

tyfikowaé m.in. tak znamienitych goéci, jak Adam Mickiewicz, Aleksan-
der Puszkin, czy ksigze Piotr Wiaziemski. Szymanowska przy fortepianie
wykonuje swa kompozycje Alpuhara do tekstu ballady pod tymze tytutem
z Konrada Wallenroda, powieéci poetyckiej Adama Mickiewicza. Kompozy-
Gja ta powstata w 1828 r. w St. Petersburgu i tam od razu zostata wyda-
na. Zarysy fortepianu na drzeworycie przypominajg sylwetka instrumenty
Broadwooda z tego okresu. Trudno jednak stwierdzi¢, czy jest to 6w for-
tepian zakupiony w Londynie. Fiodor Konstantinow to wspétczesny nam
artysta (1910-1997), znany z licznych ilustracji ksigzkowych, takze i w pol-
skich wydawnictwach. Nie mégt wiec osobiscie odwiedzi¢ salonu Marii
Szymanowskiej w St. Petersburgu, ale nie jest wykluczone, iz mégt widzie¢
jaki$ rysunek 6w salon i fortepian przedstawiajacy. Nie wiemy tez, kiedy
i przy jakiej okazji powstal interesujgcy nas drzeworyt.

4 Drzeworyt jest znany autorowi jedynie z witryny internetowej po$wieconej Cmenta-

rzowi Mitrofaniewskiemu w St. Petersburgu, gdzie Szymanowska byta pochowana.
Wszelkie préby kontaktu z autorami witryny w celu blizszego zidentyfikowania drze-
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Przykerap 3: Fiodor Konstantinov, Alpuhara, drzeworyt, XX w.

Z powyzszych rozwazan wynika, ze niewiele mamy blizszych prze-
stanek pozwalajacych na bardziej szczegétowe okreélenie, na jakich in-
strumentach grywala Maria Szymanowska w pierwszych okresach swej
dziatalnosci pianistycznej i kompozytorskiej. Natomiast siedem ostatnich
lat jej zycia (1824-1831) mozna $mialo nazwac ,angielskimi”. Wéwczas
to najpierw koncertowala czesto w Anglii i tam wypozyczata instrumen-
ty z londynskiej firmy Broadwood & Sons, a potem zakupita na wlasnos¢
jeden z fortepianéw Broadwooda. Na tej podstawie mozemy juz sprecyzo-
wac blizej, na jakich instrumentach historycznych nalezatoby wykonywaé
utwory Marii Szymanowskiej z lat 18241830, aby by¢ jak najblizej brzmie-
nia oryginalnego. Byly to fortepiany o klawiaturze 6'/2-oktawowej i z an-
gielska mechanika mtoteczkowg o pojedynczym dziataniu (nie wspomina-
jac o specyficznej budowie skrzyni instrumentu, zwiekszonym wolumenie
brzmienia i innych szczegétach). Niewatpliwie takie wlasnie fortepiany by-
ly w stanie podotac jej wysokim, jak na owe czasy wymaganiom technicz-

worytu byly bezskuteczne. Zob. http://spb-mitrofan-society.org/szymanowska_
pl.php, dostep 2011.
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nym i brzmieniowym (duza rozpietoé¢ klawiatury, znaczne zréznicowa-
nie dynamiki i artykulacji), a takze z jednej strony bardzo awangardowej
formie i fakturze kompozycji, a z drugiej — czesto nowatorskiej technice
pianistyczne;j.

Na zakoriczenie nalezy chyba réwniez wspomnie¢, iz tak jak Fryderyk
Chopin miat okazje by¢ , organista licejskim” i gra¢ na organach w kosciele
Wizytek, a takze na prototypach fisharmonii pod nazwami eolipantalion
i eolimelodikon®, podobnie i Maria Szymanowska zetkneta sig z takimi in-
strumentami. W pamietniku jej cérki Heleny Szymanowskiej-Malewskiej
znajdujemy nastepujacy zapis z 12 sierpnia 1829 r.: , Pisalam do Warszawy,
pojechalam na pare godzin z Mama do p. Bagrejew, ale wrécitam do do-
mu na obiad. ZastalySmy Fussarmonike, ktérej gltos bardzo mnie si¢ podo-
bal”3¢. Owa harmonika, to najprawdopodobniej fisharmonia, choé¢ poda-
na nazwa eksponuje przede wszystkim napedzanie miechéw instrumen-
tu dzwigniami noznymi (Fuss — niem. — stopa). Nie wiemy, czy stuzyta
w petersburskim mieszkaniu Szymanowskiej jej dziatalnosci pedagogicz-
nej, czy tez jedynie rozrywce, jako 6wczesna modna nowos¢. Jak doniosta
gazeta ,Siewiernaja Pczela” (Pétnocna Pszczétka) z 30 marca 1830 roku,
w dniu 21 marca (2 kwietnia nowego stylu) odbyt si¢ w domu pani Engel-
hardt koncert, podczas ktérego Szymanowska, poza utworami granymi na
fortepianie, takze akompaniowala na owej Fussharmonice harfistce, niejakiej
pani Bertrent®.

SUMMARY

The issue which pianos (with Viennese or English action) were
played by Maria Szymanowska during the various stages of her con-
cert career remains unsolved, but it certainly deserves the attention
of researchers studying her life and music. Since she had often trave-
led to perform in many European countries, it is difficult to assume
that she always transported her own, favorite piano with her, as many
other pianists did during the second half of the 19" century. Yet, until
the instruments of both types started to substantially differ in con-
struction from their harpsichord ancestors, they did not pose signi-
ficant performance issues for such expert pianists as Szymanowska
or Chopin. However, in time, heavier and more highly tensed strings

35
36
37

B. VoceL, Fortepian polski, op. cit., s. 124-125.
H. SzymaNowska-MALEwsKA, Dziennik..., op. cit., s. 130.
Jw., s. 164, przypis 15a.
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were introduced that demanded using larger and, of course, heavier
hammers to stimulate them. That is why the English action needed
improvement by the enhanced cooperation of separate parts, the in-
troduction of the so-called double escapement (patented by Sebastian
Erard, 1821), and other changes. Soon the English action, transferred
from the nearby England, started to dominate in the new European
musical capital — Paris. During Szymanowska’s tours of England in
182426 she decided to stay faithful to the English action. We know
she not only leased instruments for concerts and practicing but also
ordered two grand pianos for purchase in 1826. The data from bo-
oks of the London piano factory of John Broadwood & Sons will be
one source of the following discussion devoted to the kind of pia-
nos Szymanowska played. Some preserved to this day paintings and
drawing with Szymanowska at the piano will made foundation for
further debate on that topic.






O DOMNIEMANE] ALUZJI PIESNIOWE]
w II czgdc1 CropiNnowskieGo Tria g-moll op. 8
I O PROFESORZE BRONISEAWIE RUTKOWSKIM™*

Elzbieta Zwoliriska

Warszawa, Instytut Muzykologii UW

W Chopinowskim Roku 2010 o$mielam si¢ wejs¢ ponownie na pole ba-
dawcze chopinologéw, a czynie to z wiekszg trema, bowiem tym razem
punktem wyjscia dla dociekan nie jest — jak poprzednio! — mocna zré-
dlowa podstawa, ale moje wlasne subiektywne skojarzenia, poddane pré-
bie obiektywizacji. W tytule wprowadzitam pojecie — aluzji. W muzyko-
logii jest przydatne, spotkatam sie¢ z nim juz na polu badan nad muzyka
dawng?. Aluzje — obok cytatu i reminiscencji — wymienia Mieczystaw

*

Jest to zmodyfikowany w niewielkim stopniu tekst komunikatu, wygtoszonego
w Warszawie 28 maja 2010 roku na XXXIX Konferencji Muzykologicznej ZKP pod
nieco szerszym tytutem: Wirydarzyk czy sosna gorejgca? O domniemanej aluzji piesnio-
wej w drugiej czesci Chopinowskiego Tria g-moll op. 8 i o profesorze Bronistawie Rutkowskim
(pierwszy, pominiety w publikagji czton tego tytulu ma zwigzek z tematyka piesni, o
ktérych mowa w tekscie). Liczytam, ze przedstawione tu ‘domniemanie’ bedzie zwe-
ryfikowane w dyskusji, jednak tak sie nie stalo (dyskusji nie byto). Po dtugim wahaniu
postanowitam jednak przedstawic¢ ten tekst do publikacji, jako dokumentacje pew-
nych pytan badawczych i poszukiwan materialowych (z tego powodu zachowuje tu
styl wypowiedzi przygotowanej na konferencje).

ELZBIETA ZWOLINSKA, Aus dem Repertoire des jungen Chopin: ,Klavierkonzert cis-moll” op.
55 von Ferdynand Ries, w: Chopin and his Work in the Context of Culture, red. Irena Ponia-
towska, Krakéw 2003, t. I s. 489-495; taz, The Variations in D Major for Four Hands by
Fryderyk Chopin in the Context of Ferdynand Ries’s Variations for Four Hands on the Themes
from Songs by Thomas Moore, w: The Sources of Chopin’s Style. Inspitations and Contexts,
red. Artur Szklener, Warszawa 2010, s. 303-313.

AcNiEeszkA LeszczyNska, Melodyka niderlandzka w polifonii Josquina, Obrechta i La Rue,
Warszawa 1997 za: CuristopHER ReyNoLDs, The Counterpoint of Allusion in Fifteenth-
Century Masses, JAMS XLV (2) 1994, s. 228-260. W tych publikacjach znaczenie pojecia
aluzji jest bliskie kategorii cytatu.
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Tomaszewski w toku swych rozwazari o muzyce — inkluzywnej i proce-
durach intertekstualnych: ,,Gdy jawnos¢ [— jak w przypadku cytatu —]
znika [...] mamy do czynienia z aluzjg”. Warto skomentowac¢ tu jeszcze
druga kategorie z pola ,kontaktu twoércy z adresatem wypowiedzi arty-
stycznej”, mianowicie — reminiscencje, bowiem w réwnym (o ile nie wiek-
szym) stopniu wigze si¢ z podjetym tu tematem — chodzi o sytuacje, gdy
»...]muzyka[...] niegdy$ zastyszana [...] odzywa si¢ we wiasnym utwo-
rze «nie proszona o to»”3. Cytowane mysli Mieczystawa Tomaszewskiego
chciatabym tu nieco poszerzy¢, bowiem owa ,muzyka niegdy$ zaslysza-
na” moze ,, odezwac si¢” nie tylko kompozytorowi ,we wlasnym utworze”,
ale tez w pamieci stuchacza i to réwniez ,nie proszona o to”.

Czy moje skojarzenie, pojawiajace si¢ nieodmiennie przy stuchaniu fra-
gmentu otwierajacego scherzo Chopinowskiego Tria g-moll moze by¢ od-
czytaniem intencjonalnej aluzji czy reminiscencji twércy czy jest tylko wra-
zeniem subiektywnym? Ostatnio, po wykonaniu Tria na jednym z koncer-
téw towarzyszacych Il Kongresowi Chopinowskiemu* zapytatam ostroz-
nie kilku chopinologéw, czy w scherzu tego cyklu nie wyczuwajg moze ja-
kichs$ aluzji pieSniowych? Ich odpowiedzi byly negatywne, ale Piotr Dahlig
— zagadniety réwniez w tej sprawie — chwile sie zastanowit (,,To jest ja-
ko$ znajome ...”) i jego zawahanie zmobilizowato mnie do podjecia préby
dokladniejszego rozpoznania sprawy.

Scherzo utrzymane jest w tonacji G-dur, w metrum 3/4 z oznacze-
niem tempa Con moto ma non troppo. Po 4-taktowym wstepie (korespondu-
jacym z dalszym przebiegiem) skrzypce wprowadzajg cze$¢ tematyczng
— oémiotaktowe zdanie, obejmujace dwie frazy czterotaktowe o podob-
nym uksztaltowaniu melodycznym (druga z nich podjeta o sekunde wy-
zej), rozpoczynajace sie skokiem kwarty w gére (por. przyktad 1a). W dal-
szym ciggu, w partii fortepianu pojawia si¢ charakterystyczna dzwigkowa
,kaskada” — schromatyzowana czterotaktowa fraza descendentalna (por.
przyktad 1b). Kolejna faza przebiegu, zamykajaca te pierwsza, repetowang
cze$¢ scherza to trzykrotne powtérzenie dwutaktowej frazy, wprowadzo-
nej przez skrzypce i podejmowanej na innej wysokosci przez fortepian i
wiolonczele, a w koricu w partii skrzypiec melodyczna figura kadencyjna
(por. przykfady 1ci 1d).

Mieczystaw Tomaszewski, Utwér muzyczny w perspektywie intertekstualnej, ,Polski
Rocznik Muzykologiczny” 2004, s. 95-112 (fragmenty cytowane s. 109-110).

Chodzi o koncert kameralny w Patacu Kazimierzowskim 26.02.2010 (wykonawcy:
Grzegorz Lalek — skrzypce, Agnieszka Oszarica — wiolonczela, Katarzyna Drogosz
— pianoforte).
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Przykeap 1: F. Chopin, Trio g-moll: Scherzo, fragmenty

W scherzu postrzegane sa wplywy taficéw (mazurka, walca)®, jednak
— moim zdaniem — mozna byloby tez postawic¢ tu pytanie o wzorzec pie-
éniowy®. Wspomniana wcze$niej moja subiektywna, towarzyszaca kontak-
tom z tym utworem reminiscencja, to pewna piosnka, znana mi od bardzo
wczesnego dzieciistwa’ (por. przyktad 2 na nastepnej stronie).

Podobieristwo nie jest tu oczywiste, ale méwimy przeciez o aluzji (i to
domniemanej), a nie o cytacie! 16-taktowa zwrotka ma prostag budowe
aabe, odcinek a rozpoczyna skok kwarty w gére, odcinek b to fraza opa-
dajaca ruchem sekundowym, natomiast ostatni odcinek ¢ naturalnie ewo-
kuje skojarzenie z czasami Chopina, poniewaz jest identyczny z korico-

> Por. np. opinie Wojctecua Nowika (W poszukiwaniu formy dla romantycznej ekspresji

,Tria g-moll” Chopina i Schumanna, w: Chopin w kregu przyjaciot 1II, Warszawa 1997,
s.144-146), TapeUsza A. ZisLiNskiEGo (Chopin. Zycie i droga twércza, Krakéw 1998, s. 97—
98) czy Danuty GwizpaLank (Przewodnik po muzyce kameralnej, Krakéw 1996, s.177).
Moze do tego sklania¢ zaré6wno budowa (np. 4-taktowy wstep, powtdérzenie pierw-
szych fraz = aa’), jak i kantylena pierwszej frazy (co oczywiscie skojarzen tanecznych
nie wyklucza).

W wystgpieniu na konferencji okreslitam to zrédto symbolicznie jako ,,wirydarzyk”
ze wzgledu na tres¢ tekstu (W ogrodzie moze by¢ uczynion rozkoszny wirydarzyk [...]a sq
to ogrédki mate, w ktérych ziétka [. .. ] wsadzone, aby zielonoscig swojg ludziom czynity lubosé
i rozkosz — ZyamuNT GLOGER, Encyklopedia staropolska ilustrowana, wyd. fototypiczne
Warszawa 1972, t. 1V, s. 440).
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Przyxeap 2: Tam w ogédeczku lelija...

wa frazg Laury i Filona. S tu jednak znaczace réznice: nie ma przedtaktu
(jak w temacie chopinowskim), a melodia po skoku kwarty do géry ‘cofa
sie’ o sekunde matg w dét. Jak widaé, proste poréwnanie analityczne nie
pozwala wyjé¢ tu poza sfer¢ domniemar, ale mogg one zyskaé inna per-
spektywe, jesli postawimy pytanie: czy przed 1829 rokiem Chopin moégt
zna¢ podobna piosnke? Po podstawowej — i mato owocnej — kwerendzie
w edycjach piesniowych z korica XVIII i I polowy XIX wieku® siggnelam
jednak do dzieta Oskara Kolberga®, ograniczajac sie do toméw z materia-
tem z Kujaw, Wielkiego Ksigstwa Poznarniskiego i Mazowsza. Wynik okazat
sie interesujacy, uwage ma zwrdcito 18 pozycji (w tym 3 z Kujaw, 1 z Po-
znariskiego i 14 z Mazowsza)! z tekstami w kilku watkach tresciowych;
cze$¢ z nich to warianty (co zreszta odnotowuje sam Kolberg). Dla zilu-
strowania podobienistw z podstawg mych skojarzen przedstawiam ponizej
6 wybranych przyktadéw, ktére dla celéw poréwnawczych sprowadzono
do tonagji scherza i piosnki z przyktadu nr 2 (por. przyktad 3).
Przytoczone tu Spiewy (jak i pozostate z osiemnastu wynotowanych
w kwerendzie) maja prostg budowe aabe (przy czym ostatni odcinek zwy-
kle jest skrécony do dwéch lub trzech taktéw), odcinek a otwiera skok
kwarty w gore, odcinek b to fraza opadajaca (najwieksze podobieristwo
z piosnkg z przyktadu nr 2 wykazuje w tym odcinku przykiad nr 3a)

8 Sprawdzitam m.in. Wybér pigknych dziel muzycznych i piesni polskich na rok 1805 wydany

w Warszawie przez Jozefa Elsnera; Piesni i piosneczki narodowe z fortepianem czgs¢ pierwsza
zawierajgca XXIldwie. Wmu Ignacemu Wojkowskiemu jako prawdziwemu wielbicielowi mu-
zyki przypisane. W Poznaniu 1828. Nakladem K. Reyznera ksiggarza; Piesni polskie i ruskie
ludu galicyjskiego z muzykg instrumentalng przez Karola Lipiiskiego. Zebrat i wydat Wactaw

z Oleska. We Lwowie 1833 oraz rézne zbiory z poczatku XIX w., zawierajace tylko teksty

piesni.

Oskar KoLserg, Dzieta wszystkie, Krakéw, od 1961 (dalej cytuje: KoLserG).

10 Korserct.3 (Kujawy I) Wesele 11/24, Wesele 11/47, Wesele 111/ 63; .10 (Wielkie Ksigstwo
Poznariskie II) Wesele 11/88; t. 24 (Mazowsze 1) Wesele 11/82, Wesele I1I/106a i 106b i
warianty 131, 191, 198, 199; t.26 (Mazowsze 1II) Wesele IV /117, Wesele VIII/192; t.27
(Mazowsze IV)) warianty 30, 31, 38, 83, 168.



Przykrap 3: Wybrane piesni ze zbioru Oskara Kolberga

(a) Kolberg — Kujawy I, Wesele I11/63 — ,,od Chodcza”

Pod borem sosna stojata, pod so$ng panna gorzata.
Skry na nig padaly, szaty na ni gorzaty
nie dbala, nie dbala.

(b) Kolberg — Kujawy I, Wesele 11/47 — Stare Radziejewo”
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Na boru sosna gorzata®, panienka pod niq stojata,

Skry na niom padaty, szaty na ni gorzaty —

nie dbafa.

(c) Kolberg — Wielkie Ksigstwo Poznatiskie 1I, Wesele I1/88 — ,,od Kobylina”
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W stodole swita w progu dziefi, garnek na piecu, kluski w niem,
bede ja sig przemykac i po jednej wymykac
az je zjem.

W zapisie Kolberga drugi i szdsty takt sa powtérzone — tu repetycje pominieto dla
uwypuklenia wzorca.

Ten wariant tekstu to owa ,sosna gorejaca” z pelnego tytulu mego wystgpienia na
konferencj.



Przykrap 3: Wybrane piesni ze zbioru Oskara Kolberga — cd.

(d) Kolberg — Mazowsze I, Wesele 11/82 — Wilanéw
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Pod borem sosna stojata [u Kolberga brak drugiej frazy tekstu]
Skry na nig padaly, suknie na nij gorzaly
az do dnia, az do dnia.

(e) Kolberg — Mazowsze I, Wesele 111/106a — Rokitno

Pod borem sosna stojata, pod nig dziewczyna plakata.
Skry na nig padaly, suknie na nij gorzaly
Az do dnia, az do dnia.

(f) Kolberg — Mazowsze I1I, Wesele IV /117 — ,,od Jadowa” (tez Wulka Stupska, Cygéw)

1. Na krélewskim obiedzie taricowali niedZwiedzie.

Panny tam bywaly, wianeczki wijaty

Z lawendy, z lawendy.

2. W ogrodecku lelija, pod lelijg satwija.
Tam panny siadaly, tam wianki wijaly,
Tam i ja, tam i ja.
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i w niej — w niektérych §piewach — wystepujg wyrazne rytmy mazurko-
we. W tekstach najcze$ciej pojawia sie motyw dziewczyny pod sosng (patrz
teksty do przyktadow 3a, b, d, e) natomiast poszukiwany watek ogréd-
ka i wianka pojawil si¢ w pofgczeniu z motywem taficzacych niedzwiedzi
(patrz wyzej, tekst do przyktadu 3f).

Podobng do mego materiatu wyjSciowego piosnke spodziewaltam sie
znalez¢ raczej wsréd pieSni dworkowych, ale okazalo sig, Ze jest to melo-
dia weselna. Kolberg zamieécit jej dwa wybrane warianty w swych opra-
cowaniach fortepianowych!!, uwzgledniajac tez konkordancje tekstowg (5
zwrotek) ze zbioru Zegoty Paulego z 1838 roku!2. U Paulego piesh jest
zakwalifikowana do grupy ,tyczacych si¢ zdarzen domowych (ballad)” i
zlokalizowana w Sandomierzu, a — co warto podkresli¢ — watek ogréd-
ka i wianka pojawia si¢ u niego juz w pierwszej strofie'®. Natomiast Kol-
berg, we wspomnianych opracowaniach z fortepianem dwaéch wariantéw
tej piesni, podat teksty bedgce kompilacjg motywoéw treSciowych: w nr 391
polaczyt ze sobg zwrotki z watkiem niedzwiedzi i wiankéw z watkiem
dziewczyny pod sosng, a w nr 397 — do zwrotek z watkiem dziewczyny
pod sosng dodatl na koricu zwrotke o ogrédku i wiankach.

Przedstawiony material potwierdza, ze piosnka ewokujgca moje sko-
jarzenia, siega czaséw Chopina. Jej tekst ‘odnalazt sie” w XIX-wiecznych
zrédtach w facznosci z ludowa melodig, wystepujacg w kilku wariantach
w wytypowanych przez mnie regionach i zblizong w swym rysunku do
materiatu wyjSciowego z przyktadu nr 2. I tu pora przejs¢ do dygres;ji, kt6-
ra wyjasni drugg czes¢ tytutu tego tekstu, mianowicie zwigzek tematu z
profesorem Bronistawem Rutkowskim. Otéz gdy w trakcie poszukiwarn
materialowych wprowadzitam poczatek tekstu Tam w ogrédeczku lelija do
wyszukiwarki internetowej, otworzyta sie¢ miedzy innymi witryna Polskie-
go Wydawnictwa Muzycznego ze wskazaniem tego wtasnie nazwiska. Nie
byto to dla mnie zaskoczeniem, bowiem to z audycji radiowych Bronistawa
Rutkowskiego mogtam poznac we wczesnym dzieciristwie te sympatycznag
piosnke (p6zniej Spiewalam ja jeszcze w szkolnym chérze w opracowaniu
3-glosowym). I moze warto w piesniowym klimacie mych rozwazan przy-

" Oskar KovserG Piesni i melodie ludowe w opracowaniu fortepianowym, cz. 1, Krakéw 1986,

poz. 391 i 397. Odnosze wrazenie, ze melodia w wersji instrumentalnej w wiekszym
stopniu sugeruje domniemany ,,aluzyjny” zwigzek z poczatkiem scherza.

Piesni ludu polskiego w Galicji zebrat Zegota Pauli[...] Lwéw [...] 1838 — wydanie foto-
typiczne pod red. Heleny Kapetus, Wroctaw 1973. Jak wiadomo, zbiér ten obejmuje
same teksty.

Tam w ogrédku lilija, za ogrédkiem szatwia. Tam panny siadaly, wianeczki wijaly ruciane,
ruciane. Tamze poz. 30, s. 125-127.

12
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pomniec te postac: organista, pedagog, publicysta, popularyzator z powo-
tania. Ideg¢ krzewienia kultury muzycznej realizowat m.in. w cyklicznych
audycjach ,Cata Polska $piewa” i ,,Z piesnig po kraju”!*. Formuta tych au-
dycji byta bardzo prosta — profesor §piewat sam (charakterystyczny tembr
jego gtosu mam w pamieci do dzi$), a stuchacze mieli Spiewaé razem z nim.
W archiwach Polskiego Radia zachowato si¢ troche nagran, ale z audy-
cji pézniejszych i o innym charakterze'®. Polskie Wydawnictwo Muzyczne
opublikowato w 1947 roku przygotowany przez Bronistawa Rutkowskiego
zbiér Spiewamy piosenki, obejmujacy 250 pozycji — czes¢ z nich w opraco-
waniu na 2 i 3 glosy'®. Spiewnik ten Profesor przygotowywat juz podczas
niemieckiej okupadji'’, kierujac sig idea ocalenia narodowego dziedzictwa
muzycznego i dokonujgc wyboru wedtug kryterium wartosci artystycznej
i przydatnosci szkolnej (sprawa autentyzmu nie byta pierwszoplanowa)8.
Piosenka Tam w ogrodeczku lelija jest tu opatrzona uwagg ,, Ludowa z okolic
Szczawnicy”.

Przypominajac postaé profesora Rutkowskiego zblizytam sie do mot-
ta tej konferencji — przejmujacej do glebi Chopinowskiej skargi (Ledwie
pamigtam jak w kraju $piewajg!®), pozwalajacej odczué, jak wielkg wartosé

14 Wiecej o Bronistawie Rutkowskim (1898-1964) i jego niezwykle szerokiej dziatalnosci

zawodowej i spotecznej patrz: hasto osobowe Anny Wozniakowskiej w Encyklopedii
Muzycznej PWM: czgsé biograficzna, red. Elzbieta Dziebowska, t. Pe-R, Krakéw 2004
s. 528.

Wstepna kwerenda w archiwum Polskiego Radia w Warszawie przyniosta skromny
wynik w postaci nagrann dwéch audycji prowadzonych przez Bronistawa Rutkowskie-
go, poswieconych twoérczosci Jerzego Fryderyka Haendla i Piotra Czajkowskiego (s
to reedycje z 1975 roku, wyszukane na moja prosbe przez p. Zofie Montowska, ktérej
dziekuje za pomoc). Z Krakowa otrzymatam informacje o nagraniach o$miu audycji
z udzialem Bronistawa Rutkowskiego lub jemu poswieconych — sa to materialy z lat
60.170. XX wieku o ré6znym charakterze (np. wprowadzenia do koncertéw, wypowie-
dzi, audycje wspomnieniowe o Profesorze). Panu Jerzemu Pawelczykowi z archiwum
Polskiego Radia w Krakowie dziekuje za udostepnienie wykazu tych audycji.
Brontstaw Rutkowski, Spiewamy piosenki. Zbiér piesni i piosenek [...]1na 1,2 i 3 glosy (cho-
ry szkolne), Krakéw 1947. Zbiér ten byt jeszcze na poczatku 2010 roku w internetowej
ofercie PWM (ale osiggalny tylko pod warunkiem zaméwienia minimum 16 egzem-
plarzy), jednak w kwietniu tego roku w ksiegarni firmowej Wydawnictwa w Kra-
kowie uzyskalam informacje, ze dodrukéw juz nie bedzie i pozycja niedlugo potem
znikla ze strony internetowe;j.

Zob. wstep do Spiewamy piosenki op. cit. Juz podczas okupacji Tadeusz Ochlewski i J6-
zef Ryniczak przygotowali sztychy czesci zbioru.

Jw. W dydaktyce piosenka ta byta tez znana ze Spiewnika szkolnego TADEUSZA M AYZNE-
RA, Warszawa 1947.

Jest to skrét zdania z listu Chopina do Wojciecha Grzymaty z 30 X 1848 roku; w ory-
ginale , Ledwie ze jeszcze pamietam, jak w kraju §piewaja”. Por. Korespondencja Fryde-
ryka Chopina. Wybrat i opracowat Bronistaw Edward Sydow, t. 11, Warszawa 1955, s. 285.
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miato dla Fryderyka to ‘krajowe $piewanie’ i skianiajacej do pytan o to,
co ,ledwie pamietal”. Przedstawiona tu préba rozpoznania domniemanej
inspiracji w scherzu z Tria g-moll op. 8 nie prowadzi do jednoznacznych
wnioskéw, zebrany materiat chyba jednak nie pozwala kategorycznie od-
rzuci¢ hipotezy, ze jaka$ aluzja piesniowa jest w tym scherzu obecna. Nie
mozna tez wykluczy¢, ze piosnka Tam w ogrodeczku lelija byta w czasie kom-
ponowania Tria czastka ‘okotochopinowskiej sonosfery’. Jednak konkretne
pytanie: czy Chopin w tym scherzu , zartowal” wlasnie na temat tej piosn-
ki lub jednego ze spisanych przez Kolberga wariantéw (tylko ze — jakby
powiedzial Krzysztof Bilica — melodia ,rozpltyneta sie w morzu wiasnej
inwencji kompozytora”?), pozostaje otwarte i czeka na kompetentng od-
powiedz chopinologéw. A mnie pozostaje wyrazi¢ prosbe, by ujawnienie i
skomentowanie subiektywnej reminiscencji odczytaé jako — tu z pomoca
przychodzi znéw Mieczystaw Tomaszewski— ,, umieszczenie dzieta w na-
szym osobistym §wiecie” i prébe ,nastrojenia na wspélny ton”?!,

SUMMARY

The article puts forward the hypothesis that some of the motifs
in Fryderyk Chopin’s Trio in G-minor op. 8 may be linked to song re-
pertory. The author compares the material in the first segment of the
scherzo with the song Tam w ogrddeczku lelija [A lily there in the gar-
den], which is still familiar today. Its local variants have been identi-
fied in the nineteenth-century collections of Oskar Kolberg, and Cho-
pin may have been familiar with the melody. Results of comparative
analysis do not unequivocally confirm this hypothesis, but neither do
they exclude it. As an aside, the author recalls Bronistaw Rutkowski
(1898-1964), a musician who made a valuable contribution to prese-
rving and establishing the singing tradition in Poland.

2 Krzyszror BiLica, Domniemane 2rédlo , Etiudy a-moll” zwanej , Zimowym wichrem”, w: te-

goz, Wokét Chopina i Polski, Wotomin 2005, s. 110.

2L M. TomAszEWSKL. Op. cit. s. 95 i 98.






DuzA CIEMNOZOETA KOPERTA.
KAROL SZYMANOWSKI A LITERATURA

Edward Boniecki

Warszawa, Instytut Badan Literackich PAN

W postscriptum listu do Augusta Iwariskiego z 17 XII 1928 roku, chory Ka-
rol Szymanowski pisal z sanatorium w Edlach do przyjaciela w Warszawie,
z ktérym dzielit mieszkanie przy Nowym Swiecie 47:

Na stoliczku nocnym (miedzy ksigzkami) zapomnialem w d u -
zej ciemnoz6ttej kopercie moje ,utwory poetyckie” z
dawnych lat, ktére przed wyjazdem przegladatem. Nie przywigzu-
je co prawda do nich zadnej wagi artyst. , ale b. duza osobistg,
dlatego badz tak dobry odszukaj je tam i schowaj tymczasem u siebie
lub w mojej bibliotece, o ile otwarta (bo nie pamigtam)!.

W kopercie byly zapewne wiersze, ktére Szymanowski pisywat od naj-
wczeéniejszych miodziericzych lat, moze takze jego proza poetycka.

Kompozytor wielkg wage przywigzywat do swej twérczosci literackiej.
Wage ,,0sobistg”, jak sie wyrazil. Kiedys, jesienig 1935 roku w rozmowie
z Aleksandrem Jantg-Polczyriskim tak si¢ zagalopowal, ze miat powie-
dzie¢ nawet: ,Tak, tak, m6j kochany, je suis un homme raté [jestem cztowie-
kiem niespetnionym], pisarz wtasciwie, nie muzyk, pisarz...”z. Nie przece-
nial artystycznych waloréw swych dziet literackich, ale tez nie miatby nic
w zasadzie przeciwko ich publikacji. Gdy w grudniu 1919 roku opusz-
czal Elizawetgrad, na zawsze, jak si¢ potem okazato, w bagazu wiézt do
Warszawy razem z rekopisami muzycznymi takze swoje prace literackie.

! Karor Szymanowski, Korespondencja. Pelna edycja zachowanych listéw od i do kompo-

zytora. Zebrala i opracowata Teresa Chyliniska, t. 3, cz. 1, Krakéw 1997, s. 381. Literac-
kie prace kompozytora w : Karol Szymanowski, Pisma literackie (Pisma, t. 2). Zebrata
i opracowala Teresa Chylifiska. Przedmowa Jan Bloriski, Krakéw 1989.

Teresa CuyLiNska, Karol Szymanowski i jego epoka, t. 2, Krakéw 2008, s. 607.
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W tym Efebosa, dwutomowa powies¢ z lat 1917-1919, do ktérej przywiazy-
wal zupelnie szczegdlng wage. Pewnie pézniej, juz w Warszawie réwniez
trzymat muzyczne i literackie rekopisy razem, w duzym zéttym kufrze i
w pléciennej torbie ztozone na czas ,bezdomnosci” na przechowanie u te-
goz samego Gucia Iwanskiego, zaufanego przyjaciela z ktérym z czasem
zamieszkat.

Mozna powiedzie¢, ze w duszy Karola Szymanowskiego muzyka z li-
teraturg mocowaly sie o niego. I raz jedna a raz druga w tych zapasach
brata gére. Panowata miedzy nimi jaka$ tajemnicza réwnowaga sit, rodzaj
symetrii. Totez walka trwata nieprzerwanie przez cale zycie kompozyto-
ra i mimo chwilowej przewagi ktdrej$ ze stron, ostatecznie pozostata chy-
ba nierozstrzygnieta. Tak sprawy mialy si¢ przypuszczalnie od srodka. Bo
na zewnatrz wszystko to przedstawiato si¢ zupelnie inaczej. Szymanowski
byt muzykiem, co nie ulegato watpliwosci. Byt kompozytorem, podziwia-
naiuznang w kraju i za granicg wielko$cia. Jego literackie zainteresowania
traktowano za$ jako ciekawostke, jeszcze jeden rys atrakcyjnej osobowosci
stawnego kompozytora. Sam Szymanowski jakby starat sie¢ dopasowac do
tej opinii. Moéwit o swej twoérczosci literackiej ogélnie, bez objasnienia jej
sensu, a przy tym z odrobing kokieterii czy nawet prébujac bagatelizowag,
jak w wywiadzie z 1933 roku dla warszawskiego ,ABC Literacko — Ar-
tystycznego”. Powiedziat wéwczas dziennikarce, Ludwice Ciechanowiec-
kiej, ktora tak to spisafa:

-0, janigdy nie miewatem okreséw, ktére sie poetycznie zwie za-
tracaniem w muzyce. Ja to juz raz okreslitem w wywiadzie, jaki miat
ze mng Choromariski. Méwitem mu, Ze odczuwam na dnie dla mu-
zyki leciutka pogarde, bo jest pewng formga lenistwa, bo do pewnego
stopnia demoralizuje ludzi. Tak — uczy¢ sie lubitem. O ilez blizsza jest
mi poezja!

Znowu sie zamyslil, a po chwili dodaje, jakby troche sie ociggajac:

—Janawet sam pisuje wiersze. Zaczatem je popetniac juz w wieku
dojrzatym [sic!]. Ale przed $émiercig spale je wszystkie, co do jednego!

I jakby bojac sie, by sie nie zatrzymywa¢ przy tak subtelnym te-
macie, zbacza znowuz na tory wiodace do Tymoszéwki dalekiej.?

Opowiadajac na proébe dziennikarki o swym dziecinistwie na Ukra-
inie i poczatkach komponowania, Szymanowski nadmienit jakby dla réw-
nowagi o swej tworczosci poetyckiej, cho¢ nie przyznat sig, ze z literatu-
ra zadzierzgnat bliskie stosunki réwnie wczeénie jak z muzyka. Tym nie-

8 K. SzymaNowski, Pisma muzyczne (Pisma,t. 1). Zebrat i opracowat Kornel Michatowski.

Wstep Stefan Kisielewski, Krakoéw 1984, s. 437.



EpwarD BoNIECKI 123

mniej wewnetrzna rownowaga miedzy muzyka a literaturg, na zewnatrz
w wywiadzie tylko zasygnalizowana, zostata utrzymana. Ale gdy literatu-
ra chwilowo zwyciezata w duszy kompozytora, to wtedy mowit o sobie,
jak w cytowanej rozmowie z Jantg-Polczyriskim. Bo literatura stale , pod-
minowywala” utrwalony, znany wizerunek Szymanowskiego — kompo-
zytora.

Z powyzszych uwag moznaby wyciggna¢ wniosek, ze Karol Szyma-
nowski mial osobowo$¢ antynomiczng. Ze byt czlowiekiem umeczonym
sprzeczno$ciami, ktérego obraz wewnetrzny kidcit si¢ z zewnetrznym,
a istotne powotanie z petniong rolg spoteczna. I mozna by uwierzy¢ wte-
dy, ze byt cztowiekiem niespetnionym. A jednak tak nie byto. Miedzy bie-
gunami jego duszy, muzyka a literaturg istniato napiecie, ale nie konflikt.
Konsekwencja tego stanu bylo wyraziste oddzielenie skojarzonej z muzy-
kg obiektywnej, przedmiotowej sfery artystycznej od subiektywnej, pod-
miotowej dziedziny literatury, roli spotecznej kompozytora od poetyckiej
prywatnos$ci, wreszcie rozumu od uczucia. Powstala w ten sposéb siat-
ka napig¢, wokét ktérych formowata si¢ w ditugim procesie dojrzewania
osobowos¢ kompozytora. Glebokie zréznicowanie osobowosci wskazywa-
to jednoczesdnie na jeszcze glebiej ukryta zasade jej jednosci, ktérg Smiato
mozna nazwac geniuszem twérczym. Bo wydzielone napiecia wprzegnie-
te zostaly w proces twérczy jako autonomiczne tresci estetyczne i substrat
utworéw.

Szymanowski zyt poezja zdumiewajaco glteboko i w tym sensie byt na-
prawde poeta. Poezja byta wlasciwg duchowg pozywka jego jestestwa, wy-
pelniajac je swoja trescig. Przesycata wyobraznie twérczg kompozytora,
nadajac jej specyficzny ton, ktory stat si¢ charakterystycznym ,tonem” jego
muzyki ijako taki zaczat z czasem by¢ rozpoznawany. (Dodajmy dla jasno-
Sci, ze ,,poezja” w epoce Mlodej Polski, ktéra artystycznie uksztattowata
Szymanowskiego byta synonimem najwyzszej godnosci literatury w ogé-
le, jej istoty i powotania, nie za$ tylko nazwga jednego z rodzajéw literac-
kich). Teresa Chylifiska wielokrotnie na kartach wielkiej biografii kompo-
zytora zwraca uwage na poetycki czar jego utworéw, podkreslajac pierw-
szorzedne znaczenie oraz inspirujaca role literatury w twérczo$ci Szyma-
nowskiego. Dla przyktadu, o Mitach. Trzech poematach na skrzypce i forte-
pian op. 30 pisze wprost: ,,Mity s arcydzielem poezji obleczonej w muzy-
ke. Nie s3 utworem wzorcowym : s3 wzorcem samym”*4. Poetycka nature
Szymanowskiego — kompozytora uchwycit w celnym zdaniu Zygmunt

* T Cuvuiska, Karol Szymanowski i jego epoka, op. cit., t. 1, s. 347.
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Mycielski: , Karol byt — moze jeszcze bardziej poeta niz muzykiem, byt
muzykiem, ktérego sztuka plyneta z poezji”®.

Obcowanie Szymanowskiego z poezja, to przede wszystkim lektury.
Czytat w ogole duzo i rzeczy bardzo réznych, ktére z potoku ksigzek i
czasopism wylawial jego ciekawy Swiata intelekt. Poezja zajmowata wéréd
lektur kompozytora jednak miejsce szczeg6lne jako blizsza sercu. Wiele
wierszy znat na pamigc¢ i czasami je przypominal. Wystarczy przyjrzec
sie tekstom poetyckim, ktére umuzycznit, aby przekona¢ sie dowodnie,
ze na poezji znat si¢ bardzo dobrze. Cho¢ jak twierdzil, byto to u niego
intuicyjne®. Wéréd polskich poetéw wspétczesnych, na ktérych zwrdcit
uwage (oprocz siostry, Zofii Szymanowskiej, co zrozumiale), napotykamy
nazwiska, ktére potem weszly na trwate do panteonu literatury polskiej:
Przerwa-Tetmajer, Kasprowicz, Berent, Wyspiarski, Iwaszkiewicz, Tuwim,
Iftakowiczéwna, Liebert. I ten najwazniejszy: Tadeusz Micifiski. Zagadko-
wy poeta, Mag, ktéry rozpalil wyobrazni¢ twérczg Szymanowskiego do
czerwonodci. To dzieki niemu przezyt kompozytor rodzaj wtajemniczenia
mistycznego, ktére zaowocowato nowymi barwami w jego muzyce. Z in-
spiracji poezja Miciriskiego oraz do jego wierszy skomponowal najwiecej.
Znal poete osobiscie. Laczyta ich przyjazn, ktéra przetrwata az do tragicz-
nej $mierci Maga w 1918 roku”. Nie mégt odzatowaé straty jego listow, kto-
re zostaly na Ukrainie i przepadly (razem z listami Stefana Zeromskiego).
Mozna nawet zaryzykowaé twierdzenie, Ze nie da si¢ zrozumie¢ muzy-
ki Szymanowskiego, przynajmniej tej wczesnej i jej poetyckich klimatéw
bez zrozumienia hermetycznej poezji Micifiskiego. Chocby to wygladato
na wyjasnianie niejasnego przez rOwnie ciemne, ignotum per ignotum. Po-
ezja Maga zyje totez w muzyce Szymanowskiego, ktéra z kolei tej poezji
niemato zawdziecza.

Inny poeta na zawsze zwigzany z osobg Karola Szymanowskiego, to
Jarostaw Iwaszkiewicz. Z nim sprawa miata si¢ daleko inaczej niz z Mi-
cinskim. Kuzyn Szymanowskiego, duzo mtodszy od niego, dla ktérego

5 Jw, t.2,s.776.

6 W liscie do Tadeusza Zakieja z 7 VIII 1934 roku, Szymanowski pisat: ,Nie potrafit-
bymnic fachowego powiedzie¢ o Pana wierszach — bo niestety nie znam
sie na tym. Intuicyjnie ujmuje najglebsza wartos¢ — i jako$ przewaznie to si¢ zga-
dza z czyja$ fachowgq oceng, o ile taka istnieje [...]. My$le, Ze ta warto$¢ to mozliwy do
osiggniecia skrét pomiedzy najglebszym przezyciem i matematycznie $cisla formula
stowa. [...] Ciesze sie¢ z Pana i z tego, ze Pana wiersze s3 dlamnie przezyciem,
a nie tylko smakoszostwem $wietnej formy. Tego juz mam do$¢, w muzyce takze”
(Szymanowski, Korespondencja, op. cit., t. 4, cz. 3, Krakow 2002, s. 181-182).

Zob. Epwarp Bontecki, Micifiski Tadeusz, hasto w: Encyklopedia Muzyczna PWN: czes¢
biograficzna, red. Elzbieta Dziebowska, t. 6, Krakéw 2000, s. 241-242.



EpwarD BoNIECKI 125

jako poety kompozytor stat si¢ niejako ojcem chrzestnym. Szymanowski
niezawodng intuicjg rozpoznat w Iwaszkiewiczu urodzonego poete i na-
moéwit do wspélpracy artystycznej, przyczyniajac si¢ zarazem do jego roz-
woju literackiego. Wspélpraca ta nie zawsze jednak ukladata sie po my-
§li kompozytora i wiele wspélnych projektéw pozostato w sferze pomy-
stéow. Iwaszkiewicz okazat si¢ by¢ poetg duzego formatu, zywiotowo kreu-
jacym wlasny $wiat poetycki, w ktérym odbijata si¢ juz inna rzeczywistos¢,
niz w $wiecie Szymanowskiego (réznica wieku miedzy kuzynami). Totez
kompozytorowi udato si¢ wciggna¢ Iwaszkiewicza w swoja aure poetyc-
ka tylko na chwile, by mtody silny talentem poeta zaraz potem poszedt
w $wiat za swoim wlasnym przeznaczeniem. Mimo wszystko bylo to jed-
nak bardzo wazne spotkanie w biografiach zaré6wno kompozytorajak i po-
ety, a jego rezultaty wcigz wzbudzajg podziw, zeby wymieni¢ tylko opere
Krdl Roger, ktorej stawa w §wiecie zatacza coraz szersze kregi. Po §mierci
Szymanowskiego staf si¢ Iwaszkiewicz jakby naturalnym biografem kom-
pozytora i straznikiem jego pamieci.

Zazyltos¢ kompozytora z literaturg miata tez zatem wymiar ,personal-
ny”. Szymanowski lubit towarzystwo pisarzy i chetnie nawigzywat kontak-
ty w tym §rodowisku, w ktérym byt ceniony i chyba czut sie dobrze. Schle-
bialo mu za$ wyraznie, gdy mfodzi adepci literatury zwracali si¢ do niego
po ocene, jak Tadeusz Zakiej. Przyjmowat wtedy nie bez skrepowania role
mentora, a nawet podejmowat sie opieki i swego rodzaju mecenatu, jak nad
miodym i prawdziwie utalentowanym, a znajdujacym sie w trudnej sytu-
acji zyciowej Zbigniewem Unitowskim. Muzyka Szymanowskiego, ale tez
on sam wszed? do literatury jako posta¢ literacka. Przetworzony w poety-
ce groteski portret kompozytora jako Putrycydesa Tengiera stworzyt Sta-
nistaw Ignacy Witkiewicz w powieSci Nienasycenie. Zas Iwaszkiewicz ta-
twymi do rozpoznania rysami Szymanowskiego obdarzyt posta¢ Edgara
Szyllera w Stawie i chwale.

Przy tak gtebokim zanurzeniu w literaturze, dominacja twdérczosci wo-
kalnej w dorobku kompozytorskim Szymanowskiego wydaje sie czyms$
naturalnym. Muzyka moze bowiem w utworze wokalnym spotkac sie bez-
konfliktowo ze stfowem, a kompozytor moze odnajdywac¢ w sobie poete.
Zalezy to wytacznie od kompozytora i rodzaju relacji, ktérg potgczy muzy-
ke ze stowem. Trafnie ujela te zaleznosc¢ Teresa Chylifiska, piszac ze u Szy-
manowskiego sfowo wywodzito muzyke z niebytu®. Byta to zasada kom-
pozytorska tworcy Stabat Mater w pracy ze stowem, cho¢ nie obeszto sie

8 Piszac o Stabat Mater na sopran, alt, baryton, chér mieszany i orkiestre do stéw facin-

skiej sekwencji sredniowiecznej w przekl. J6zefa Jankowskiego op.53, Teresa Chylini-
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przy tym bez eksperymentu, jakim byly Piesni ksigzniczki z basni na sopran
koloraturowy i fortepian op. 31, do stéw Zofii Szymanowskiej. Autorka
biografii Szymanowskiego pisze: ,Po raz pierwszy i jedyny w jego twor-
czosci to nie stowo dato bezposredni impuls do powstania dzieta wokal-
nego, ale samo zostalo dopasowane do muzycznego pomystu”. Nie za-
wsze tez Szymanowski odnajdywat sie catkowicie jako poeta w cudzym
stowie. Pozwalal sobie wtedy na pewne ingerencje w tekst, niekoniecznie
motywowane wzgledami prozodii. Tak wchodzit juz w role poety avant
la lettre. Zdarzylo mu si¢ tez w muzyce zachowaé emocjonalny dystans
wobec tekstu, jak w Barwnych piesniach na glos i fortepian do stéw po-
etéw niemieckich op.221%, cho¢ generalnie kompozytorowi zawsze chodzi-
to 0 wyraz, wyraz mysli nie uczué. Mysli muzycznych o odnajdywanych w
poezji uczuciach korespondujacych z jego stanem wewnetrznym, dla kté-
rych wyrazu szukat formy zdolnej podja¢ wyzwanie indywidualnego sty-
lu. Gdy za$ wziat na warsztat Stopiewnie Tuwima, ktére same w sobie ma-
ja co$ ze szkicu muzycznego, to dopiero sprowokowany przez tekst mogt
popisaé sie swa wirtuozerig kompozytorska. Zblizajac sie muzycznie do
stowa, Szymanowski kierowat si¢ intuicjg, podobnie jak przy ocenie war-
tosci literackiej samych tekstow. Wéwczas ujawniat si¢ przyrodzony mu
,pierwiastek par exellence twérczy — intuicyjny”, , [...] szczegdlna wta-
Sciwos¢ talentu kompozytora: zdolno$¢ organicznego zespalania porzad-
ku stowa z porzadkiem muzyki, ktérej arcydzielnym zwiericzeniem bedzie
po latach partytura Kréla Rogera. Zdolno$¢ muzycznego odwzorowywania
wewnetrznej dramaturgii tekstu w materiale dzwigkowym, do kreowania
swoistego theatrum, ktérego aktorami sg stowa i dZwieki — wzajem sie
okreslajace, dopetniajace, interpretujace”!!. Totez w muzyce wokalnej osia-
gnal Karol Szymanowski specjalnie duzo. Na jego wiasny, oryginalny styl
pieéni, wyrézniajacy goistawiajgcy ,na czele najwybitniejszych piesniarzy
nowoczesnych” zwrécit uwage Zdzistaw Jachimecki juz w 1912 roku'2.
Gleboka ,literaturyzacja” muzyki przez Szymanowskiego, a wiec
oczywiScie w tworczosci wokalnej, ale takze w utworach czysto instru-
mentalnych, jawnie lub skrycie powigzanych programami czy tylko inspi-
racjy z literaturg, nie byta w jego epoce czyms$ szczegélnym. Dawno nie
obowigzywatl juz narzucony przez muzyke niemieckg romantyczny rygo-

ska stwierdza: , Raz jeszcze muzyke wywiodlo z niebytu stowo” (Karol Szymanowski i
jego epoka, op. cit., t. 2, s. 251).

T. CaYLIKSKA, Szymanowski i jego epoka, op. cit., t. 1, s. 358.

10" Zob. jw., s. 200.

T Jw, s 111.

12 Zob. K. SZYMANOWSKI, Korespondencija, op. cit., t. 1, Krakéw 1982, s. 337.
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ryzm muzyki absolutnej, dla ktérego to by¢ moze Chopin nie chciat pisaé
oper. Nowa wizje absolutnego wyrazu w muzyce zaproponowat Wagner,
co byto reakcja na kryzys wyrazu kontemplacyjnej muzyki romantycznej,
ktéra obsuneta sie w abstrakcje. Do petnych fask wrécito stowo, wydoby-
wajac dzwiek z nicoéci. Przypominajac muzyce o zwigzkach z logosem,
bez ktérego nie moze osiggna¢ petni. ,Muzyka bez stéw uchodzita wigc
co prawda za muzyke, ale jednak za muzyke okrojong, zredukowang, nie-
pelng co do swej istoty, za tryb ufomny, modus deficiens,albo cier
tego, czym muzyka naprawde jest” — pisat Carl Dahlhaus o dawnym, pa-
nujacym przez wieki stosunku do muzyki czysto instrumentalnej'®. Wa-
gnerowska idea dramatu muzycznego jako syntezy sztuk, odwotujaca sie
do tradycji tragedii greckiej przywracata naturalny zwigzek dzwieku i sto-
wa, muzyki i poezji. Tylko w ten sposéb bowiem muzyka mogta dosiegnaé
celu i spelni¢ sie metafizycznie: ,teksty i akcja sceniczna sa wprawdzie
tylko pomostami umozliwiajagcymi dojécie do kontemplacji metafizycznej
czerpigcej z ducha muzyki, ale s3 to pomosty konieczne — nawet jezeli
przeszedlszy po nich, mieliby$my je zrywaé”!4. A to wlasnie z Wagnerem
wigze si¢ pierwsze, prawdziwie silne wrazenie muzyczne, jakiego doznat
Szymanowski w zyciu i ktére péZzniej odbito si¢ na jego wlasnej twoérczo-
Sci. Chodzi o Lohengrina, ktérego jako trzynastolatek obejrzat z rodzicami
w Operze Wiederiskiej w 1895 roku. Z czasem miat porzuci¢ obéz wagne-
rystow, ale swiadomos¢ ,,pomostéw koniecznych” do muzyki utrwalifa sig
w nim na dobre. Wspominajac niefatwg droge do wlasnej muzyki w kon-
tekScie muzyki polskiej swoich czaséw, Szymanowski powiedzial Micha-
fowi Choromanskiemu w wywiadzie w 1932 roku:

Pomysl tylko, ze musialem zaczgé — aby to przedstawi¢ obra-
zowo — od sporzadzenia wlasnych narzedzi pracy. Miatem wiec ol-
brzymi trud przed sobg, ktéry bytem zmuszony wykona¢ sam. Sam!
bo, pomy3l, Michale, poza szczupla garstka mych osobistych przyja-
ciét [...] — bylem zawsze w opozycji do wszystkich i wszystkiego
w naszej muzyce. Nie bylo to zadne parti pris, lecz prawdziwe od-
rzucenie ,zastanych” przeze mnie warto$ci muzycznych. Dlaczego
réwnoczesnie tak gorgco przezywatem Wyspianskiego i Kasprowi-
cza? (Przybyszewskiego nigdy!) Wyczuwatem w tym bowiem istotna

tworczoéé.

3 Care DanrHAus, Idea muzyki absolutnej i inne studia ( Biblioteka ,Res Facta”, t. 5), przet.

Antoni Buchner, Krakéw 1988, s. 15.
% Jw., s 131
15 K. Szymanowski, Pisma muzyczne, op. cit., s. 420-421.
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W tym samym wywiadzie Karol Szymanowski zwrécit uwage na sy-
tuacje twoérczg wspolczesnego kompozytora i przez pryzmat wtasnych do-
$wiadczen wskazat na jej trudnosci:

Cata sprawa polega na tym, Zze ,,pracujgc w muzyce” trzeba ja sta-
le przezwycieza¢, zeby z niej w ogodle co$ mozliwego wyszto. Bywa
to ciezka praca. Wez pod uwage jej surowiec lotny, sypki jak I$nigcy
zloty piasek, przesypujacy sie w palcach. Z tego trzeba ulepic jakie$
formy trwale, precyzyjne, wynoszace sie ponad wlasciwy jej, ptyn-
ny i przypadkowy zywiol. Nie posiada przeciez ona stalego punktu
wyjscia, ktérym jest dla poezji i plastyki zawarto$é pojeciowa i wi-
doma rzeczywisto$¢ zycia. Stad ta piekielna trudno$é w odszukaniu
wilasciwej formy, w rozwigzaniu zagadnienia indywidualnego stylu.
Twarda , nieugieta dyscyplina jest tu potrzebniejsza niz gdziekolwiek
indziej, a trzeba jg wyssac z wlasnego palca. W tym wtasnie fakcie wi-
dze istotng ingerencje nie tylko juz ksztattujgcej Swiadomie woli, ale
wlasciwie intelektu, ktérego muzyka jest w istocie swej pozbawio-
na't.

Twoérca Piesni muezina szalonego precyzyjnie zidentyfikowal towarzy-
szacg pracy wspolczesnego kompozytora niepewnosé. Te sama niepew-
nos¢, ktéra Wagnerowi w XIX wieku wskazata droge powrotng do stowa.
Postepujac ta droga nieostrozni kompozytorzy popchneli jednak muzyke
w objecia , tkliwych uczué¢” i kiczu. OtrzeZwienie przyniosta stynna roz-
prawa Eduarda Hanslicka O pigknie w muzyce (Vom Musikalisch-Schénen,
1854), majgca wiele wydarn i dlugo dyskutowana, w ktérej autor domagat
sie uznania autonomii estetycznej muzyki i twoérczego skupienia na zagad-
nieniach formy. Muzyka zostala przez austriackiego muzykologa i kryty-
ka muzycznego uwolniona od obowigzku wyrazania uczué. W wypowie-
dzi Szymanowskiego dla Michata Choromariskiego stycha¢ za$ wyraznie
echa zainicjowanej przez Hanslicka dyskusji o istocie muzyki. Kompozy-
tor chcac nie chcac takze musiat wzigé w niej udziat i praktycznie okresli¢
swoje stanowisko, dokonujac takich a nie innych wyboréw estetycznych.
Zdefiniowa¢ tez na wilasny uzytek pojecia ,formy” i ,wyrazu”, i ustali¢
faczace je relacje.

Kluczowe znaczenie w tym procesie miato dla Szymanowskiego spo-
tkanie z muzyka Richarda Straussa, ktérego partytury studiowat bardzo
wnikliwie. Od niego tez uczyt sie ,robienia” wspoétczesnie teatru operowe-
go, wokot ktérego stale krazyty mysli kompozytora. Ta zalezno$¢ warszta-
towa nigdy jednak nie przeszla w nasladownictwo stylistyczne, albowiem

% Jw.,s. 414.
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»dla Straussa muzyka byta sztukg obrazowania, dla Szymanowskiego nie-
watpliwie — wyrazania”'’, dgzenia do indywidualnego wyrazu. Przesigk-
nieta literaturg muzyka Straussa byta réwniez dowodem na to, ze mozliwy
jest Scisty zwigzek muzyki z literaturg, w ktérym ta pierwsza nic nie traci
ze swej autonomii estetycznej. Jednakowoz pod warunkiem, ze kompozy-
tor ma wypracowany swdj wlasny styl i dostatecznie pewna reke w métier.
Wtedy bowiem dopiero moze tworzy¢ obiektywnie istotne wartosci w mu-
zyce. Do kwestii métier przywigzywal Szymanowski zawsze ogromne zna-
czenie. Pod tym wzgledem przedmiotem uwagi i niekfamanego podziwu
polskiego kompozytora byta stale muzyka jego rowiesnika, Igora Strawin-
skiego. Obaj zywili podobny szacunek do rzemiosta i podobnie tez od-
czuwali niepewno$¢é 6wczesnej sytuacji kompozytora. Bo jak powiada Carl
Dahlhaus: , Gorliwo$¢ w akcentowaniu rzemiosta i techniki to jednak tylko
odwrotna strona niepewnoéci, ktéra w poréwnaniu z XIX wiekiem wcale
sig nie zmniejszyla, lecz przeciwnie przybrata na dokuczliwosci”!8.

Rzemiostem bronita si¢ muzyka przed dekadencjg w sztuce. I tez mu-
zyka Szymanowskiego nie byta nigdy l'art pour I'art, sztuka dla sztuki.
Kompozytor cenit bardzo szczero$¢ w sztuce, a jego wlasna twérczoéc¢ by-
ta przykfadem walki o prawde w muzyce. Stawiajac sobie za cel poznanie
prawdy przez muzyke, tym samym domagat si¢ dla muzyki gwarangji au-
tonomii estetycznej, zaé przed soba stawial zadanie zdobycia petnej wolno-
$ci wewnetrznej. Dahlhaus zwraca uwage na zwigzek miedzy estetyczng
zasadq autonomii, ktérej oredownikiem byt Hanslick, a takze dziewietna-
stowieczng ideg , ksztatcenia kultury” (Bildung)'®. Funkcja ksztatcenia kul-
tury usprawiedliwia muzyke ,autonomiczng”, a zarazem wskazuje na jej
role spoteczng, na wychowywanie do wolnosci i ukazywanie petni czto-
wieczenistwa w jego przyrodzonym wymiarze. Muzyka taka bowiem jako
przedmiot kontemplacji odstania swéj horyzont etyczny, na ktérym kré-
lujg niezalezno$¢ i bezinteresowno$¢. Ale takze ksztaltuje poczucie god-
nosci i pobudza instynkt twérczy w dazeniu do uszlachetniajgcego celu,
jakim jest doznanie piekna. Wypowiedzi Szymanowskiego na temat spo-
tecznej roli muzyki, jego poglady, ktére swéj syntetyczny wyraz znalazty
w rozprawie Wychowawcza rola kultury muzycznej w spoleczeristwie (1930),
wskazujg na zwigzki kompozytora z ideg ksztalcenia kultury. Szymanow-
ski uznal muzyke za najbardziej predestynowang wspoétczesnie ze sztuk
do spelniania wychowawczej roli w spoleczeristwie, ze wzgledu na jej po-
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T. CuyLINsKA, Szymanowski i jego epoka, op. cit., t. 1, s. 140.
C. DanLHAus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 435.
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wszechnoé¢ i bezposrednio$¢ oddziatywania, a range jej misji ksztatcenia
podnidst do poziomu paristwa. Przy czym chodzito mu oczywiscie o sztu-
ke wysoka i muzyke autonomiczng promujaca prawdziwe wartosci, prze-
ciwstawiajgcq si¢ zalewowi podejrzanej pod tym wzgledem kultury maso-
wej (ktorej tak jeszcze rzecz jasna nie nazywat). Podsumowujac swéj wy-
wod, kompozytor pisat:

Sadzimy, iz w powyzszych rozwazaniach zdotaliémy ostatecznie
ustali¢ nierozerwalng ni¢ 1gczgca najdoskonalszag w swym autono-
micznym ustroju komérke, jaka jest muzyka we wspétczesnej ducho-
wej kulturze, z caloscig organizmu, ktérym jest nardd ujety w for-
my $wiadomej swych celéw panstwowodci. Trzy zasadnicze jej cechy,
ktéreémy tu odnalezli w najglebszej jej istocie — to znaczy :jej p o-
wszechnoé¢sitajednoczgcaiorganizujgca wimie
bezosobistego, wyzszego celu, nie saz istotnie ta realng podstawa, na
ktérej moze si¢ bezpiecznie wesprze¢ system wychowania spotecz-
nego w najogo6lniejszym znaczeniu tego stowa??.

Szymanowski nie raz siggal po piéro, aby publicznie zabraé glos
w sprawach muzyKki i nie tylko. Przywotana rozprawa byta najwieksza jego
praca tego rodzaju. Temperament polemisty, ale i sprawnos¢ publicystycz-
na utatwialy kompozytorowi zadanie. Trzeba jednak zauwazy¢, ze wéréd
kolegéw ,,po fachu” nie byt jakims$ wyjatkiem z tego powodu. Takze proby
stricte literackie nie wyrézniaty go specjalnie sposréd kompozytoréw jego
czaséw. Felietony muzyczne, ale i poezje pisywat Claude Debussy (Proses
lyriques). Po Arnoldzie Schonbergu pozostaly prace teoretyczne i obrazy,
ktére malowal, ale takze fragmenty librett operowych oraz teksty poetyc-
kie i dramatyczne. Libretta operowe sam sobie pisywat uzdolniony literac-
ko Alban Berg (Wozzecka i Lulu). Wiersze, studia literackie i takze libretta
do swoich oper pisal przez Szymanowskiego bardzo ceniony Franz Schre-
ker. Autorami artykuléw i recenzji muzycznych byli Paul Dukas, Arthur
Honegger, Darius Milhaud, Igor Strawinski. Dwaj ostatni pozostawili po-
za tym takze autobiografie, a Strawinski jeszcze znakomitg ksigzke, Po-
etyke muzyczng. Béla Bartok i Zoltan Kodaly zajmowali sie etnografig mu-
zyczng i napisali wiele prac z tej dziedziny. Wreszcie trzeba wspomnie¢ o
zblizonym do wspéttworzonej przez Szymanowskiego grupy ,,Mloda Pol-
ska w muzyce”, Mieczystawie Kartowiczu, ktéry pisywat o muzyce i tater-
nictwie, ale takze byt autorem komentarzy literackich do swych utworéw
symfonicznych.

20 K.Szymanowski, Pisma muzyczne, op. cit., s. 284.
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Parali si¢ piérem okazjonalnie i na rézny sposéb oczywiscie jeszcze
inni kompozytorzy. W przeciwienistwie bowiem do dawniejszych epok,
w czasach Szymanowskiego obowigzywal wypromowany przez neoro-
mantykéw wzorzec ,muzyka z wyksztalceniem”. Ferenc Liszt pisal: ,Mu-
szg si¢ nauczy¢, ze odtad muzykowi nie wystarczy juz wyszkolenie spe-
cjalistyczne, jednostronna biegtos¢ i wiedza, poniewaz caly cztowiek musi
sie¢ w muzyku wyksztalci¢ i wznie$é na wyzszy szczebel ”?!. Muzyk powi-
nien ksztalci¢ swego ducha, tak aby zdolny byt do glebszej refleksji i umiat
wyrazic jg piérem. Taka postawa twoércza wigzata si¢ z literaturyzacjg mu-
zyki i odniesieniami jej do logosu, przez dobér tekstow w utworach wo-
kalnych, czy przez programy literackie w muzyce instrumentalnej. Byta
tez formga realizowania funkcji ksztalcenia kultury. Kultury, w ktérej na
plan pierwszy wysuwaly sie treéci literacko-filozoficzne. Kompozytorem,
ktéry najlepiej ucieles$niat ten wzorzec i ktéry odcisnat najsilniejsze piet-
no na epoce byt niewatpliwie Richard Wagner. Takze czeSciowo spetnio-
ny pisarz, jako autor librett wlasnych oper i dramatéw muzycznych. Je-
go prace filozoficzno-teoretyczne oraz o koncepcji dramatu muzycznego
(Opera i dramat, 1851) sprowokowaly dyskusje estetyczng, ktéra ciggneta
sie przez dlugie lata. Za$ przyjazin kompozytora z filozofem, Friedrichem
Nietzschem byta symbolicznym potwierdzeniem petnoprawnego uczest-
nictwa muzyki w ksztalceniu tak pojmowanej kultury i tym samym po-
twierdzeniem petnej autonomii estetycznej muzyki, cho¢ Wagner na czym
innym jg opart niz Hanslick. Formalizm Hanslicka i Wagnerowska wyra-
zowo$¢ byly biegunami miedzy ktérymi powstawata muzyka réwniez za
czaséw Szymanowskiego. I byla to niewatpliwie muzyka autonomiczna
estetycznie o wysokich aspiracjach duchowych, bo tego zgodnie domagali
sie obaj dziewietnastowieczni antagonisci.

Sylwetka polskiego kompozytora na tle epokirysuje sie zatem jako cha-
rakterystyczna, moze nawet emblematyczna. Duza kultura literacka Szy-
manowskiego, podparta samodzielnymi prébami pisarskimi, szerokie za-
interesowania intelektualne, sztuka, filozofig (Bolestaw Miciniski nazwat
go wrecz ,typowym artysta filozofem”??), naukg czynily go kompozyto-
rem na miare swoich czaséw. Bogato wyposazony duchowo, potrafit stawié
czola wyzwaniom artystycznym swojej epoki. I zauwazy¢ trzeba, ze nie
ustawatl w pracy nad rozwojem wewnetrznym, mimo widocznych oznak
sukcesu. Otwarty na rzeczywistos¢, stale wypatrywat nowych zjawisk in-

2L Ferenc Liszr, Marx und sein Buch: ,, Die Musik des neunzehnten Jahrhunderts und ihre Pfle-

ge” (1855), cyt. Za C. DanrHAus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, op. cit., s. 402.

2 Borestaw MiciKski, Pisma, Krakéw 1969, s. 201.
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telektualnych i artystycznych, ktére mogtyby nieé¢ ze sobg istotne warto-
Sci. Tak zainteresowat si¢ psychoanalizag Zygmunta Freuda. To od niego
Iwaszkiewicz dowiadywat sie o nowosciach poetyckich z Zachodu i to od
Szymanowskiego dostal ksigzeczke Jeana Cocteau Kogut i arlekin (Le Coq
et L'arlequin, 1918)?, ktéra stata sie swoistym manifestem programowym
miodych kompozytoréw francuskich z Grupy SzeSciu (Les Six), skupio-
nych wokét Erika Satie, zbuntowanych przeciw impresjonizmowi Debus-
sy’ego. Nie ustawat Szymanowski w tropieniu duchowej rzeczywistosci,
ktérej mégtby potem da¢ wyraz w muzyce. Bacznie przygladat sie futury-
zmowi i poznat prawdopodobnie z Filippo Marinettim. ,Bo przeciez naj-
wyzszym celem czlowieka na ziemi jest, aby w ciggu swego tutaj zycia naj-
glebiej potrafit odbi¢ $wiat”?, wyznat Jancie-Polczyniskiemu. I ten $wiat
odbijal w swojej muzyce. Przetwarzat w konstrukcje dzwiekéw ,w tym
swoim, straszliwym jako napiecie sil, metafizycznym pepku”, jak okreslit
geniusz Szymanowskiego w tylko sobie wtasciwy sposéb Witkacy?®. Odbi-
jal w muzyce swéj czas indywidualny, ale i historyczny. Albowiem ,kazda
sztukajest bezposrednim odzwierciedleniem ducha swego czasu”?°, a czas
historyczny przynalezy do substancji dzieta. W przypadku dzieta muzycz-
nego moze nawet wprost je wspottworzy¢. A Szymanowski zaklinat swéj
czas w dzwigki i przenosit w wiecznos¢. ,Nie ma rady, — pisal z Grasse,
30 XII 1936 roku do Iwaszkiewicza —jezeliw intencji dzieta sztuki
nie byto cho¢ pod$wiadomego sub specie aeternitatis, po paru latach juz
rozktada sie, gnije, kiénie, $mierdzi jak zte konserwy”%’.

Muzyka Karola Szymanowskiego poddana prébie czys$éca, wyszta
z niej zwyciesko. Coraz lepiej znana na $wiecie, zdobywa wcigz nowych
admiratoréw. Obiektywna, angazujaca intelektualnie, przyciaga ich by¢
moze i uwodzi wianie swym poetycznym jezykiem, ktéry nadaje jej indy-
widualny, niepowtarzalny charakter. ,Poetyczng, jakby przymglong me-
lancholig”, ktérg rozpoznat jako znak , firmowy” Szymanowskiego kiedy$
jeden z krytykéw (Adam Wylezyniski)?®. Dzisiaj za$ Pierre Boulez uznaje
tworce III Symfonii ,Piesti o nocy” za jednego z najblizszych sobie kompo-
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zytoréw i stawia w jednym rzedzie z Mahlerem, Ravelem, Strawifiskim
i Bartokiem, nagrywajac ich muzyke na plytach®.

Szymanowski tworzyl muzyke na wskro$ nowoczesng i poszukiwat
wcigz nowych rozwigzan formalnych. Byfa to muzyka jakby dla przysztych
pokolerr a kompozytorowi zdarzato sie rzeczywiscie napominaé o nich
znadziejg na zrozumienie i sprawiedliwg ocene swej twoérczosci. Z drugiej
strony, t¢ nowoczesng muzyke tworzyt kompozytor przywigzany silnie do
dziewietnastowiecznej idei muzyki. Juz sama jego wiara w przysztosc jako
sprawiedliwego sedziego, relikt religii sztuki, wskazywata na bardzo ro-
mantyczny stosunek do idei muzyki, do sztuki w ogéle, dzisiaj juz chyba
trudny do pomyslenia. Takze na wizerunku Szymanowskiego jako artysty
odbijaly sie jeszcze refleksy $wiata oddanych sztuce wybraricéw, roman-
tycznych pétbogéw, otoczonych kultem i przekonanych o swej wybitnej
roli spotecznej. W przypadku twércy Harnasiéw poczucie misji spotecznej
artysty lezalo u podstaw napiecia, ktére przejawiato si¢ w stosunkach kom-
pozytora z krajowa krytyka muzyczng, ale takze z wltadzami paristwowy-
mi. Romantyczna idea muzyki (i sztuki) ozyla w epoce Szymanowskiego,
w wersji dionizyjskiej pod wptywem pism Nietzschego, do czytelnikéw
ktérych nalezat takze kompozytor i skojarzenia wizerunku artysty z ideg
nadcztowieka. Zakorzeniona w filozofii Artura Schopenhauera, estetyka
Nietzscheariska byta odpowiedzig na dojmujace odczucie kryzysu warto-
Sci i prébg przelamania go przez wskazanie metafizycznych podstaw no-
wej filozofii sztuki. Wyznawcy autora Narodzin tragedii z ducha muzyki po-
dazyli za nim w poszukiwaniu prawdziwych warto$ci. Byt wéréd nich Ka-
rol Szymanowski, ktéry w orszaku Dionizosa do$wiadczyt prawdziwego
,panicznego” wzruszenia samym faktem istnienia®®. Wzruszenia ,,dziw-
noscig zycia”, jak nazywat to jego osobliwy przyjaciel Witkacy, a z ktérego
rodzi si¢ poezja. Poezja, z ktérej ptyneta muzyka Szymanowskiego.

» Song of the Night: Szymanowski, Wiener Philharmoniker, cond. Pierre Boulez, , Deut-

sche Grammophon”, Hamburg 2010.

,Kt6z dzi§ poda w watpliwos¢, iz jedyna gleba, na ktérej moze wyrésé prawdziwa
sztuka, a wiec i wielkie dzielo muzyczne, jest najbardziej glebokie i tajemnicze «pa-
niczne» ludzkie wzruszenie wobec samego faktu istnienia? Cata rzeczw tym, w jak
gtebokich poktadach ludzkiej psychiki rodzi sie to wzruszenie!” (KaroL
SzymaNowskl, Romantyzm w dobie wspélczesnej, w: K. SzymaNowski, Pisma muzyczne,
op. cit., s. 232; zob. takze przyp. 6 na s. 234).
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SUMMARY

Karol Szymanowski’s involvement with literature, deep and
multi-aspectual, was of fundamental significance for his work as a
composer. It manifested itself primarily in the composer’s literary at-
tempts and journalistic activities, but also in the extensive range of
his reading, particularly of poetry, and close contacts with the lite-
rary community (the most important among these contacts were Ta-
deusz Miciriski and Jarostaw Iwaszkiewicz). Szymanowski’s love of
the poetic word meant that vocal works dominate his compositio-
nal output. His purely instrumental works are saturated with poetry,
and are often inspired by literature, openly or covertly. The composer
himself also at times talked about being an unfulfilled writer, and it
seems that this feeling gave rise to the creative tension which was an
integral part of his music compositions. Sensitivity to the word in-
fluenced the style of Szymanowski’s music, as well as the aesthetic
choices he made in the context of contemporary music. The question
of music’s aesthetic autonomy (the subject of the argument between
Hanslick and Wagner), always relevant, obliged the composer to de-
fine the relationship between music and the word as music renewed
its links with the logos. The issue of the aesthetic autonomy of mu-
sic was closely linked to the question of compositional métier, which
Szymanowski regarded as particularly important. It was this which
determined music’s ability to create objectively significant values and
to fulfil the function of “shaping the culture” (Bildungsfunction). The
“literaturisation” of music was an eminently suitable tool in serving
this function. The social role ascribed to music also meant that the
composer was faced with previously unknown intellectual require-
ments (to be “an educated musician”), as well as the need for a degree
of literary knowledge. Szymanowski was a composer in the mould of
his time; his music owes its individual, unique character and poetic
style to its particularly deep links with literature.



P1ESN LUDOWA W PRAKTYCE SPOLECZNE]
OKRESU MIEDZYWOJENNEGO W PoLscE

Piotr Dahlig
Warszawa, Instytut Muzykologii UW

Poglady oraz dziatalno$¢ muzykéw i muzykologéw, pedagogdéw, mitosni-
kéw regionalizmu i dziataczy kulturalnych dwudziestolecia migdzywo-
jennego wydaja si¢ mie¢ wsp6lny mianownik. Chodzi o wazna role tradycji
muzycznych — funkcjonujgcych wéwczas nadal wéréd wiekszosci ludnosci
polskiej (biorac pod uwage fakt, ze w okresie miedzywojennym ok. 70%
spoleczenistwa stanowili mieszkaricy wsi) — w ksztaltowaniu paristwo-
wodci polskiej jako niekwestionowanej warto$ci wspélnotowej. Owo mu-
zyczne dziedzictwo formowane przez wieki okazato si¢ atrakcyjne w wa-
runkach dynamicznych zmian XX stulecia. Asymilacja tradycji natrafiata
jednak na naturalne ograniczenia: ludowe zasoby muzyczne aktywowaty
si¢ pierwotnie tylko w warunkach sytuacyjnie i egzystencjalnie uzasad-
nionych. Na przykfad piesni weselne, czy inne zdeterminowane obrzedo-
wo, mialy sens nie tyle estetyczny, co zyciowy; nie mogly by¢ bez ryzy-
ka ,,08mieszenia” (zdaniem starszych generacji ludnosci wiejskiej) poka-
zywane na scenie, poza naturalnym kontekstem spotecznym. Wykonaw-
stwo pieéni mialo w okoliczno$ciach oryginalnych, pierwotnych gteboki
sens osobisty, nawet w realizacji grupowej, a jego specyfika muzyczna,
gwarowa, ekspresyjna bytfa rezultatem rozwoju izolowanego od wptywéw
zewnetrznych. Niepowtarzalno$¢ te, ujetq w stereotyp ,,co wie$ to inna

piedi”, mozna niekiedy rozszerzy¢ na: ,,co Spiewak, to inna melodia”.

Obok unikatowo$ci wykonania, ktérg trudno upowszechni¢ np.
w szkolnictwie, inng wiasciwoécig dawnego wykonawstwa muzycznego
w prymarnym $rodowisku byt $piew (gra) traktowany jako , wcielenie”
kultury (wszystkie aspekty wykonania i zachowania — rodzaj §piewu, bar-
wa glosu, gesty, ,temperatura” sytuacji — skladaty si¢ na proces nie tylko
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muzyczny, ale swoistg kompozycje zyciowa). Merriamowskie zachowanie
symboliczne zaktada, ze mozemy nie doczytac si¢ wszystkich znaczer pie-
$ni na poziomie stéw i dZzwiekéw; intencje §piewu wyrazane sg réwniez
nie wprost, jak np. §piewanie o ztowrézbnej sowie na weselu na Kurpiach,
by wyprosi¢ niemilego goscial.

W okresie miedzywojennym bardzo wyrazna byla $wiadomoscé
wéréd — jak woéwcezas méwiono — ,,przewodnikéw zycia kulturalnego”
(w mniejszych o$rodkach byli to przewaznie nauczyciele) schytkowego
charakteru muzycznych tradycji chlopskich (Scislej - wiejskich, ,rdzen-
nych”). Obok nauczycielskich prac dokumentacyjnych, stosunkowo nie-
licznych, lecz waznych (obejmujacych Slask, Wielkopolske, Pomorze, Lu-
belskie) podjeto wysitki ozywiania repertuaru ludowego - dziatania sank-
cjonowane i popierane przez kuratoria szkolne, zwigzki teatréw, instytu-
cje kulturalne oraz éwczesne media (radio). Niemate znaczenie miaty tez
inicjatywy muzykologéw; na przykfad Lucjan Kamieniski dostarczyt cieka-
wych opracowan piesni ludowych (wielkopolskich, pomorskich) na chér,
Adolf Chybiriski, niezmordowanie apelujacy o dokumentacje fonograficz-
na, przygotowywal zarys muzycznego elementarza regionalnego, przy-
czynil sie tez do wyposazenia jednostek wojskowych w rekwizyty regio-
nalnej kultury (np. ludowe instrumenty, jak ,koza” na Podhalu, trombita
na Podhalu i Huculszczyznie)?.

Pojmowanie pie$ni ludowej w kregach oswiatowych okresu miedzy-
wojennego nie byto dalekie od utrzymujacego si¢ w I potowie XIX wieku.
Rozumiano ja gltéwnie jako dobro kulturalne majgce bezposredni zwia-
zek ze $wiadomoscig narodowa. Wyrézniano piesni — wedtug nomenkla-
tury ludowej — ,,dtugie”, tj. balladowe, epickie, obyczajowe itp., bedace
w luznym zwigzku z akcjg obrzedowa. W srodowiskach szkolnych bra-
no pod uwage mozliwo$¢ ich inscenizacji (stad popularnosé np. ballady o
krélu Learze), a takze mozliwosci , korelacji” z innymi niz §piew i muzyka
przedmiotami nauczania. Tak zwane Swie;ta Pie$ni, od 1925 r. w postaci
miedzyszkolnych konkurséw lub przegladéw, miaty charakter manifesta-
¢ji pochwalnej popierajacej jezyk polski (pamietano zakaz méwienia po
polsku w zaborach rosyjskim i pruskim). Ponadto asymilowano ludowy
repertuar doroczny (koledowy, gaikowy, sob6tkowy), aby odmierzaé rytm
zycia szkolnego. Podobne znaczenie dla zycia w miastach miata Pastoral-
ka Leona Schillera wystawiona pierwszy raz w 1919 roku. Pieéni , krotkie”

! Wypowiedzz 1978 r. Walerii Zarnoch (1908-1988), §piewaczki z Dgbréw k. Myszyrica.

Nagrania znajduja sie w Instytucie Sztuki PAN.
Protr DaHLIG, Tradycje muzyczne a ich przemiany. Miedzy kulturg elitarng, popularng i lu-
dowq Polski migdzywojennej. Warszawa 1998, s. 483.
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(przyspiewki) pojawialy sie gtéwnie w ramach inscenizacji wesel, ktérych
liczba wersji regionalnych czy lokalnych wystawionych w Polsce miedzy-
wojennej przekroczyla pie¢dziesigtke®. Z kolei coroczne ogélnopolskie do-
zynki w Spale (organizowane od 1927 roku) przyczynily si¢ do: przekona-
nia mlodziezy wiejskiej o szczegdlnej wartoéci kultury ludowej, uswiado-
mienia konieczno$ci dokonywania wyboru z tradycyjnych zasobéw, wy-
pracowania sposobéw przystosowania i uwydatniania specyfiki regional-
nej w prezentacjach ogélnych. Owczesne warunki techniczne (megafony
pojawily sie dopiero w polowie lat trzydziestych) sprawity, ze nacisk po-
fozono z koniecznoéci na przekaz wizualny (teatralny, taneczny), czesto
z nadwyzka gestéw ,uplastyczniajacych” przekaz*.

Gléwnymi formami Zzycia muzycznego w matych miejscowosciach by-
ta dziatalno$¢ chéréw. Tak zwane chéry ludowe (byto ich w II RP ok.
dwudziestu tysiecy; podobna liczebnos¢ dotyczyla teatréw ludowych),
przez periodyki profesjonalne czesto traktowane byly z umiarkowanym
entuzjazmem jako zachowawcze, nierozwojowe dziedziny kultury. Jednak
ich znaczenie umuzykalniajace i ksztattujace emocje szerokiego kregu lu-
dzi (poczynajac od szkét, gdzie promowano chéry trzygtosowe) jest war-
te refleksji. Usilne wprowadzanie wielogtosowosci wynikato nie tylko ze
wzgledu na ich walory edukacyjne (rozwéj muzyczny), ale i z checi doréw-
nania rozwinietej praktyce chéralnej wéréd narodéw wspoétegzystujacych
w II RP oraz krajéw osciennych. Praktyka chéralna miafa charakter po-
nadnarodowy, co ujawnito si¢ na Kresach Wschodnich; niepolscy miesz-
karicy kres6éw, raczej omijajacy urzedy i instytucje polskie, chetnie wstepo-
wali do chéréw, zwtaszcza ze $wiatli dyrygenci (po kursach Muzycznego
Ogniska Wakacyjnego w Krzemiericu) wprowadzali repertuar w réznych
jezykach®.

W okresie miedzywojennym, w skali ogéIlnopolskiej, piesii ludowa by-
ta zatem postrzeganajako sktadnik , stosowanej kultury spotecznej”, z kt6-
rym nalezalo co$ zrobi¢, jako realne dziedzictwo réwniez wéréd 6wczesnej
mlodziezy, jako nurt w ramach tzw. o§wiaty pozaszkolnej. Z perspektywy
czasu mozna twierdzi¢, ze - przynajmniej w $wietle piSmiennictwa - piesr
ludowa byta realnym komponentem ogélnej kultury muzycznej i oswiaty.
Stanowita zywe, praktykowane i — na miare¢ mozliwosci oraz wyobraz-
ni nauczycieli muzyki i dziataczy — rozwijane dziedzictwo. W dekadzie
lat dwudziestych eksponowano zwtaszcza znaczenie pie$ni ludowych dla

*  P.Danug, Tradycje muzyczne a ich przemiany..., op. cit., s. 329-349.

Czesciowo wynikalo to z wptywu teatru ,Reduty” na instruktoréw wiejskich zespo-
16w teatralnych, por. jw., s. 299-300.
> Jw, s. 174-175, 247-248, 256, 269.
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trwania polskosci. W nowym programie szkolnym 1933/34 dostrzezono
juz walory specyfiki regionalnej, w tym takze gwar polskich®. Badania
nad piednig, tak jak i w dialektologii, nie mialty w dwudziestoleciu pol-
skim zaawansowanego charakteru naukowego. Wigkszoé¢ dziatan wyni-
kata z przekonania, ze poprzez praktykowanie S§piewu wzmacnia si¢ wiez
lokalng (w szczegdlnosci miedzypokoleniowa, oraz tacznosé szkoty z naj-
blizszym $rodowiskiem), nastepnie formuje swiadomo$¢ regionalng akty-
wizujacg budowanie nowego paristwa, co byto é6wczesnym priorytetem i
aksjomatem”.

W kulturze artystycznej styl tzw. neoludowy wspéigral z 6wezesnym
modernizmem. £.3cznoé¢ rdzenia kultury ludoweyj, tj. jej piesni z catkowi-
cie nowoczesng i niekonwencjonalng harmonika byta hastem najwybitniej-
szych kompozytoréw epoki. Owczesni nauczyciele, poprzez ruch muzycz-
ny eksponujacy piesii ludowa, chcieli zachowa¢ liryczno-poetyckie prze-
zywanie $§wiata wéréd mlodziezy, podnoszgc réwnoczeénie ogélne kom-
petencje i wyksztalcenie muzyczne. Ideologiczno-wychowawczy kierunek
wobec piesni ludowej nie byt tylko dziataniem samorodnym polskim, by-
ta to miedzywojenna tendencja ogélnoeuropejska. To, co we wspoélczesnej
Polsce praktykuje np. bialoruska mniejszo$¢ w dziedzinie kultury muzycz-
nej jest niedalekie od miedzywojennych oswiatowych ideatéw II RP (w od-
niesieniu oczywiScie do polskich srodowisk).

Zanim przejde do oméwienia dziatari animacyjnych w regionie lubel-
skim, chciatbym podsumowacé kwesti¢ przemian kulturowych i asymilacji
watkéw etniczno-ludowych w strukturze kultury narodowej w postaci na-
stepujacego schematu:

PRZEMIANY KULTURY MUZYCZNE] (od ludowej ku narodowej):
e zdobywanie dystansu poznawczego;

e oddzielanie (sie) pie$ni od ,tu i teraz” — od kontekstu wykonania i kon-
kretnego podtoza spolecznego;

e wzrost podatnosci na przetwarzanie dziedzictwa (w szczegdlnosci reper-
tuaru wokalnego).

FAZY:

A - obieg podstawowy, samowystarczalny; piesni jako oczywistos¢ zespolona
z zyciem;

Jw., s. 181, 270-271.
VIoLETTA PrRZEREMBSKA, Idealy wychowania w edukacji muzycznej w II Rzeczypospolitej,
Lodz 2008.
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B —aktywnos¢ lokalnych przewodnikéw budzacych zainteresowania pieénia-
mi jako szczeg6lnym dobrem kultury;

C — wybdr, upowszechnianie i ksztattowanie tradycji pieSniowej przez insty-
tugje:
C1 - system szkolny,
C2 —ruch chéralny,
C3 — teatr ludowy,
C4 — ruch organizacji tanecznych,
C5 - imprezy masowe, media — radio (i in.);

D - twoérczosé naukowa i artystyczna.

Przechodzac do przykiadu lubelskiego trzeba zauwazy¢, ze niezaleznie
od 6wczesnych uwarunkowan politycznych, tak zewnetrznych jak i we-
wnetrznych, udzial wschodnio-stowiariskich kultur w dwudziestoleciu
niepodlegtosci polskiej byt znaczny. Lublin byt wtedy geograficznie §rod-
kiem paristwa i jego ranga na styku narodéw, religii, kultur byta szczegdl-
nie wysoka. W odniesieniu do fazy B trzeba wskaza¢ w Lubelskiem na fa-
chowa kadre nauczycielska o ambicjach naukowych i artystycznych®. I tak
13 XII 1930 powstata Sekcja Muzyczna przy Lubelskim Zwigzku Teatrow
i Chéréw Ludowych w sktadzie: Stanistaw Bugajski, Feliks Poptawski, Jan
Sewerynski, Tadeusz Sobiniski, Walerian Batko, Teofil Matejko. Przyjeto
plan przestrzenny badan pie$ni ludowej Lubelszczyzny: Region Zachod-
ni (Podlasie Mazowieckie, powiaty: Wegréw, Sokotéw, Siedlce, Garwo-
lin, Fukéw); Region Wschodni (Podlasie wschodnie, powiaty: Biata Podla-
ska, Konstantynéw, Radzyn, Wiodawa); Region Péinocno-Zachodni (Lu-
blin, Putawy, Lubartéw, Janéw Lub., Krasnystaw, cze$¢ Bitgorajskiego i
Zamojskiego); Region Potudniowo-Wschodni (Chetm, Hrubieszéw, Toma-
széw Lubelski, czegs¢ Bitgorajskiego i Zamojskiego)®. Odtad np. Aleksan-
der Oleszczuk bedzie zajmowat sie rejonami Radzynia, Biatej Podlaskiej,
Eugeniusz Sokalski — Janowa Lubelskiego, Walerian Batko — Lublina i
Lubartowa, a Jan Chorosiniski — Powislem.

8 Jadwiga i Marian Sobiescy przy okazji badari w 1950 r. w Lubelskiem wspominali o

braku kontaktu z miejscowymi badaczami. Giéwny jednak organizator badar mie-
dzywojennych w Lubelskiem, Walerian Batko, zmarl w 1947r. Ponadto $rodowisko
nauczycielskie, ciezko dos§wiadczone tak w czasie wojny, jak i po wejSciu wojsk so-
wieckich, mogto zachowywac¢ dystans wobec outsideréw z uwagi np. na zakaz wysta-
wiania po 1948 r. Wesela lubelskiego (ze wzgledu na komponenty religijne), przedmiotu
dumy regionalizmu stworzonego w latach trzydziestych przez dziataczy kulturalnych
i pedagogow z Lubelskiego.

Zpzist.aw KwieciKski, Lubelski Zwigzek Teatrow i Chéréw Ludowych (1929-1939), ,,Prze-
glad Historyczno-Os$wiatowy” 1967 nr 1, s. 80-84.
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Staraniem Zwigzku Teatréw Ludowych i Kuratorium Okregu Szkol-
nego Lubelskiego odbyt sie pierwszy w Polsce kurs dla zbieraczy pieéni
ludowych w czerwcu 1931 roku w Lublinie. Wznowiono wéwczas Adolfa
Chybirniskiego Wskazéwki do zbierania piesni ludowych (I wyd. 1925). W kur-
sie uczestniczyli m.in. Aleksander Oleszczuk, Walerian Batko, Jan Choro-
siniski, Franciszek Chanaj, Stanistaw Masliriski, Eugeniusz Sokalski, Zyg-
munt Todys, a wiec takze tworcy pézniejszej Lubelskiej piesni ludowej (1937),
wérdd nich Jan Chorosinski znany z powojennej Akcji Zbierania Folkloru
Muzycznego w Kieleckiem!°.

W Lubelskiem przyjeto zapis pieéni bezposredni, odreczny, ,technike
oléwkowg, cho¢ nie oddaje ona maniery Spiewaczej, wtasciwosci fonetycz-
nych mowy itp.”!!. W dziedzinie dokumentacji najwiecej zdziatat Walerian
Batko, chociaz akcje zbierania prezentowano w sprawozdaniach jako prace
zbiorowg; w okresie jednego roku szkolnego 1934/1935 zebrano 559 pie-
$ni. Od 1937 roku W. Batko, zapewne pod wplywem kontaktéw z Julia-
nem Pulikowskim, kierownikiem Centralnego Archiwum Fonograficzne-
go, stosowal w terenie takze fonograf. Pierwsze rezultaty prac terenowych
opublikowano jako Lubelska piesii ludowa (83 pieéni)'?. Czes¢ pierwsza pla-
nowanej duzej antologii obejmowata giéwnie powiat lubelski, dalsze to-
my niestety nie ukazaly si¢. J6zef Chmara pisze w przedmowie tej antolo-
gii, iz , przeznaczeniem zbioru byto dostarczenie regionalnego materiatu
pieéniarskiego dla szkét, swietlic, zwigzkéw, organizacyj, [...] czyniac za-
dos¢ postulatom obowigzujgcego programu nauczania $piewu w szkole
ogolnoksztalcacej”. Jednakze kolekcja ta, gromadzona od 1931 r. zwlasz-
cza przez W. Batko, jest tez pelnowarto$ciowym Zrédlem dla badar nauko-
wych. Zbiér jest podzielony nastepujgco: Cz. I Rok obrzedowy (21 pieéni):
A. Koledy (4), B. Dyngus i gaik (5), C. Pie$ni $wigtojariskie (8), D. Dozyn-
ki (4). Cz. II Pie$ni weselne (17 pieéni). Cz. III Pie$ni rézne (45 pieéni): A.
Kotyskowe (2), B. Pasterskie (3), C. Taneczne (12), D. Mitosne (22) E. Zot-
nierskie (6). Szczegdlnie archaicznie prezentujg si¢ pie$ni obrzedowe, na
kupalnocke i weselne. Melodie waskiego zakresu zostaty ujete w takty, po-
dane tempa metronomiczne wskazywalyby, ze przed wojng wykonywano
piesni obrzedowe szybciej, niz to ma miejsce od lat siedemdziesigtych XX
wieku m.in. na scenie Festiwalu w Kazimierzu. Proces spowalniania wy-

1 P. Danuig, Tradycje muzyczne a ich przemiany..., op. cit., s. 534.

T Jw., s.535.

12 Lubelska piesii ludowa. Cze$¢ 1 opracowali Walerian Batko, Franciszek Chanaj, Stanistaw
Masliniski, Jozef Rafalski, Ignacy Smaga, Eugeniusz Sokalski, Zygmunt Todys, Stani-
staw Wicinski pod redakcjg J6zefa Chmary, instruktora okregowego muzyki (Lwéw
— Warszawa, 1937).
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konart muzyki wokalnej w II potowie XX wieku mialby przeciwienistwo
w muzyce instrumentalnej: tu uwolnienie muzyki od podioza spoteczne-
go skutkuje przyspieszeniem tempa. Walerian Batko, zaréwno na gruncie
doswiadczen lubelskich jak i poznarisko-pomorskich (kurs 1935 r. w Ino-
wroctawiu z FLucjanem Kamieriskim jako gléwnym wykiadowca!?), apelo-
wat w 1938 roku o organizacje zbieraczy piesni ludowych.

W odniesieniu do fazy C2, dziatacze chéralni, bedacy przewaznie takze
nauczycielami, starali si¢ zaklada¢ chéry w szkotach; byto to zreszta zale-
ceniem kuratoriéw. Popierano zwlaszcza, jak wspomniano, chéry wielo-
glosowe, aby podnosi¢ kompetencje muzyczne, a takze by sprosta¢ cho-
rom wieloglosowym w postaci zorganizowanej (Niemcy) lub zywiotowej,
ludowej (chéry ukraiiskie). W Lubelskiem wyrazem tych intengji jest opra-
cowanie zbioru piesni ludowych!# autorstwa inspektora chéralnego Jézefa
Chmary.

W chérach $piewali tez nauczyciele, zwtaszcza w wiekszych miastach:
Krakéw, Poznari, Warszawa, Lwéw, Wilno, Lublin!®. W Wilnie od 1931 r.

13 Kurs ten odbyt sie w dniach 16-20 XII 1935 w Inowroctawiu. ,O$wiata Pozaszkolna”

1934 nr 2, s. 40, 41; nr 4, s. 134. ZsiGNIEW MADEJsK1, Zbieramy piesni ludowe, ,,O$wiata Po-
zaszkolna” 1936 nr 2, s. 61, 62; Kronika biezgca, ,Miesiecznik Literatury i Sztuki” 1936
nr 6, s. 190. Wsréd wyktadowcéw byli W. Batko, £. Kamieniski — kierownik kursu
(Polska piesti i muzyka ludowa, Zarys biologii piesni ludowej, Fonografowanie), J. Cierniak
(Rola piesni w kulturze polskiego ludu), F. Mierniczak (Charakterystyka regionéw kultural-
nych Kujaw, Wielkopolski, Pomorza). Kamienski, ktéry sprawowat opieke merytoryczna
nad cala akcjg, miat 28 godzin wykladéw z ilustracjami z plyt, demonstracjg nagry-
wania zaproszonych dudziarza i skrzypka. Mottem wykladéw Kamienskiego bylo, iz
nalezy spisywac ,to co jest, a nie to, co sie chce”. Lupwik Krrz, Kurs dla zbieraczy piesni
Iudowych w Inowroctawiu, ,,Oéwiata Pozaszkolna” 1936 nr 2, s. 71-74.

J6zer Camara, Siedem piesni ludowych ziemi lubelskiej na chér mieszany (4-gtosowy). Lu-
blin 1933: 1. Swigty Janie zacznij kompalinecke (do Kompaly). Stara Wies, lubartowskie,
zapisal W. Batko 23 VI 1931. 2. Wyszta Marysia do ogroda, sliczna rumiana jak jagoda (do
wicia rézgi) zap. Batko 111V 1931. 3. Lata ptasek po olsynie, syroki lis¢ na kalinie (noc $wie-
tojariska), Stara Wies, zap. 23 VI 1932. 4. Kgpata sie Kasia w morzu, pasta koniki we zbozu,
(rzucanie wiankéw w noc $wietojariska), zap. Batko 23 VI 1931. 5. Jedziemy, jedziemy,
drogi nie wiemy (weselna), zap. Oleszczuk, Wohyn, pow. radzyniski. 6. Byla babulerika
z rodu bogatego, humoreska §piewana w podczas obiadu weselnego w Starej Wsi, Lu-
bartowskie 7. Ej, 0sa, osa, osa, po cemu tatarka powiem ci ja powiem po ses¢ grosy miarka (za
Kolbergiem, §piewana w Lublinie na Tatarach w zapusty, krakowiak). Chmara dodaje
wstepy i stosuje polifonizowanie jako forme opracowania ludowego oryginatu.
Weapystaw H. Wierzsicki, Sprawozdanie z zycia muzycznego w Lublinie, ,Muzyka” 1936
nr 7-12, s. 100: ,[...] Prosperuje na gruncie lubelskim powazna placéwka — Choér
Nauczycielski Ziemi Lubelskiej, ktéry pod sprezysta i fachowa dyrekcjg instrukto-
ra muzyki w Kuratorium Lubelskim Jézefa Chmary wyraznie zamanifestowal swoja
zywotnos¢ w szeregu koncertéw z duzym repertuarem. Choér ten to duza machina,
przeszto czterysta oséb — wiecej niz potowa przypada na prowincje lubelsky”.

14
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chérem nauczycielskim kierowata Bronistawa Gawronska'®, w Krzemien-
cu— Jan Gipskil”, réwniez na Slasku czeskim (Zaolziu) nauczyciele polscy

cenili sobie szczegdlnie spotkania i §piew w chérze!s.

W latach miedzywojennych — na terytoriach poza Slagskiem i Wiel-
kopolska — mozemy obserwowaé postepujacg autonomizacje dawnej
swobodnie tworzonej ludowej grupy Spiewaczej przeksztalcajacej sie w
odrebny chér, w ktérym Spiewak-inicjator zamienia si¢ w dyrygenta-
organizatora i inspiratora. Uwypuklenie roli i wzrost odpowiedzialno$ci
dyrygenta, poczawszy — w tradycyjnej kapeli wiejskiej — od sygnalizowa-
nia jedynie zakoniczeri gry danej melodii, poprzez status , druha” w dru-
zynie $piewaczej, az do kierownika, ktéry catkowicie modeluje wykona-
nie muzyczne i jego usytuowanie, ilustruje tematyka jednej z , konferencji
dla dyrygentéw chéréw ludowych” w Tomaszowie Lubelskim. Konferen-
e te zorganizowat inspektorat szkolny w Tomaszowie Lubelskim w po-
rozumieniu z Kuratorium Okregu Szkolnego Lubelskiego w dniach 6-7 II
1939 r. dla 20 0oséb — nauczycieli z powiatu hrubieszowskiego i tomaszow-
skiego. Prelegentami byli: Witold Wronski, okregowy instruktor $piewu,
Jan Kocharczyk, instruktor oswiaty pozaszkolnej i Gabriel Mazurkiewicz,
nauczyciel szkoty powszechnej w Rachaniach. Poruszono nastepujace te-
maty: 1. Chéry ludowe jako placéwka oswiatowa, 2. Sposoby organizacji
chéréw, 3. Organizacja imprez muzyczno-chéralnych, 4. Nauczyciel jako
zbieracz pieéni ludowych, 5. Zasady dyrygowania, 6. Repertuar chéralny,
7. Organizacja i program pracy o$wiatowej w chérach ludowych, 8. Opra-
cowanie materiaféw pieéniarskich pod katem potrzeb wsi lubelskiej'’. Te-
maty te byly wyrazem elementarnych potrzeb, a brak fachowych kierow-

16 Zadaniem chéru jest wspolne opracowywanie repertuaru chéralnego skladajacego

sie przewaznie z pieéni ludowych (z uwzglednieniem pies$ni z Wilenszczyzny) oraz
nietrudnych piesni kompozytoréw polskich”. Na préby zjezdzalo do Wilna 129 na-
uczycielek i nauczycieli. Zob. ,Muzyka w Szkole” 1932 nr 2 (pazdziernik), s. 109. Jed-
no ze sprawozdan wystepu Chéru Nauczycielskiego pod dyr. Bronistawy Gawron-
skiej: ,,Choér ten od$piewat kilka nie wykonywanych dotad piesni ludowych z terenu
Wileriskiego. Wysoki poziom wykonania i artystyczna interpretacja pie$ni wywolaly
zachwyt stuchaczy, ktéry zamienit si¢ we frenetyczne oklaski”. Zob. ,,Spiew w Szko-
le” 1933/34 nr 1, s. 20.

Z okazji 20-lecia II RP na program koncertu w Krzemiericu zlozyly sie wystepy Krze-
mienieckiego Chéru Nauczycielskiego, Witolda Malcuzyriskiego, orkiestry szkolnej
w Wisniowcu i orkiestry wojskowej 12. putku utanéw podolskich. Por. ,Zycie Krze-
mienieckie” 1938 nr 19/20, s. 490-493.

Kierownikiem tego chéru, zalozonego w 1928 r. byl Jan Kisza. Zob. ,,Muzyka w Szko-
le” 1932 nr 5 (styczen), s. 94-95.

9 Por. ,O$wiata Pozaszkolna” 1939 nr 5, s. 326.
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nikéw chéréw uznano za podstawowa bolaczke?”. Niemniej intensywnosé
doksztalcania sig¢ byta, w $wietle literatury, uderzajaca®!. Najlepsze ,sity”
gromadzily sie czesto w Muzycznym Ognisku Wakacyjnym w Krzemien-
cu2

Faza C3 to w omawianym regionie przede wszystkim Wesele [ubel-
skie (1932). Inscenizacja ta ukazuje, razem z Lubelskqg piesnig ludowg z 1937
roku, dwutorowoé¢ starant kadry nauczycielskiej w dziedzinie wybidr-
czego przyswajania tradycji muzycznych w warunkach szkolnych: nurt
dokumentacyjno-§piewnikowy oraz nurt widowiskowy. W kilku teatral-
nych zwigzkach regionalnych dyskutowano problem zespotéw i wido-
wisk ,wzorowych”, ,do$wiadczalnych” czy ,reprezentacyjnych”?. Z te-
go wzgledu przewazata opinia, iz grupa teatralna powinna by¢ réwniez
chérem i mie¢ wtasng kapele o charakterze regionalnym. Tutaj znajdujemy
zatem zalgzki przyszlych zespotéw piesni i tarica®.

Za wzorcowe widowiska uchodzily: Franusiowa dola Jedrzeja Cierniaka
z liryczng ekspozycja obrzedowosci rodzinnej i dorocznej w Krakowskiem
oraz wlasnie Wesele lubelskie Waleriana Batki i Bronistawa Nycza. Popu-
larne w Polsce Wesele na Kurpiach ks. Wladystawa Skierkowskiego wyko-
nywane bylo gtéwnie przez zawodowy Teatr Regionalny Tadeusza Ska-
rzynskiego. Zwigzki teatréow komponowaty rodzaj wieczornic regional-

% Jan CHorosiNski, Aktualne sprawy zespolow chéralnych, ,Oéwiata Pozaszkolna” 1939

nr 5, s. 273-274.

Na Wotyniu np. odbyto sie w 1934 r. 11 kurséw 2-10 dniowych (w tym dla dyrygentéw
chéréw ludowych), w ktérych uczestniczyto 587 oséb. Zob. ,Teatr Ludowy” 1935 nr 1,
s. 14. Jako wykladowca czynny tam byl m.in. Jerzy Cechmistruk, wspétpracownik Ju-
liana Pulikowskiego. Przykladowy program wakacyjnego kursu dla dyrygentéw ché-
réow ludowych okregu lwowskiego w Ohladowie 4-30 VII 1938 r. dla 23 nauczycieli:
harmonia, zasady muzyki, solfez (Dalcroze’a), kontrapunkt, transpozycje, formy mu-
zyczne, historia muzyki, organizacja chéru, zbieranie piesni ludowych, dyrygowanie,
opracowanie piesni na 1-4 glosy, gra na fortepianie, skrzypcach, gra w zespole mu-
zycznym, audycje muzyczne. Wyktadowcami byli J. Dracz, H. Btazewski, M. Ramert-
Muszyna oraz J6zef Mucha — okregowy instruktor $piewu. Na audycje zapraszano
okoliczng ludnoé¢é. W 1938 r. na konferengji dla 26 nauczycieli-dyrygentéw chéréw i
kapel ludowych w Wieluniu éwiczono wykonania pieéni ludowych w ukladzie: chér
jednogltosowy z kapelg, chér dwu-trzy-czteroglosowy. Spiewano piesni opracowane
przez Lucjana Kamienskiego, Karola Htawiczke, J6zefa Rafalskiego, Waleriana Batke,
Jana Kolasiriskiego (okregowego instruktora muzyki). Zob. , Teatr Ludowy” 1939 nr 6,
s. 195.

Wyktadali w Krzemieficu m.in. Kazimierz Sikorski, Tadeusz Ochlewski, Tadeusz Prej-
zner, Wladystaw Raczkowski, Julian Pulikowski, Tadeusz Mayzner, Wincenty Laski.
O organizacje piesniarstwa i teatralnictwa ludowego. Dziennik Urzedowy Kuratorium
Okregu Szkolnego Brzeskiego r. 1935 nr 6, s. 221-222.

Jeorzey CIErNIAK, Jak prowadzié proby teatralne, ,Teatr Ludowy” 1934 nr 7, s. 95.
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nych, montaze poezji, $piewu, tanica itd. Teofil Matejko propagowat idee
teatréw objazdowych jako promocji najlepszych wzoréw i realizowat ja
na Pomorzu®. Tendengcje do upiekszania tradydji na scenie przyjmowano
niewatpliwie z duzym uznaniem wéréd publicznoéci wiejskiej Sredniego i
mlodszego pokolenia. Wbrew zyczeniom etnograféw realizm na ogét nie
bywat pozagdany. Plastyke gestu i tarica inscenizatorzy starannie planowa-
li. Na LubelszczyZnie duzym powodzeniem cieszyly si¢ oryginalne pomy-
sty Zofii Ruszczewskiej-Kowalskiej, wychowanki szkoly Umuzykalnienia
i Rytmiki Stefana i Tacjanny Wysockich w Warszawie?.

Marian Mikuta wyréznit cztery filary repertuarowe teatru ludowego:

1. repertuar czerpany z folkloru, przewidziany dla teatru zawodowego:
Pastoratka, Gody weselne, Kram z piosenkami Leona Schillera;

2. repertuar tworzony dla teatru amatorskiego: Hanusine wesele, Franu-
siowa dola, W stonecznym kregu, Wesele krakowskie J. Cierniaka, Wesele
lubelskie Bronistawa Nycza i Waleriana Batki, Dozynki, Sobétka, Ku-
rek dyngusowy, Z podkoziotkiem Mariana Mikuty, Kupata, Polskie go-
dy weselne Stanistawa Itowskiego, Wesele na Kurpiach ks. Wiadystawa
Skierkowskiego, Wesele na Gérnym Slgsku Stanistawa Ligonia i Alek-
sandra Kubiczka z muzyka opracowang przez Bolestawa Wallek-
Walewskiego;

3. inscenizacje wykorzystujace folklor muzyczny (zwtaszcza piesni)
przedstawiane w zbiorach: Teatr z piesni Zofii Solarzowej, Teatr z
piesni Jadwigi Mierzejewskiej, Piesni inscenizowane Jadwigi Turowi-
czowny;

»  Najlepszymi teatrami ludowymi byly tam wéwczas: Teatr Kaszubski im. Jarosza Der-

dowskiego w Wejherowie, Teatr Ziemi Zaborskiej w Chojnicach, Objazdowy Teatr
Ludowy w Ujsciu nad Notecig i Objazdowy Teatr Ludowy w Chodziezy. Por. FELIks
Poprawski, Teofil Matejko (1903-1951), ,,Przeglad Historyczno-O$wiatowy” 1967 nr 1,
s. 112-120.

Zofia Ruszczewska-Kowalska wystepowala z grupg baletowa m.in. na Powszechnej
Wystawie Krajowej w Poznaniu w 1929 r. czy w Paryzu w 1932 r.. Od 1934 r. uczy-
Ta tarica i muzyki w szkolach lubelskich; opracowata uktady do Wesela Iubelskiego:
mach, walc, Swie¢ miesigczku, chmiel, cygan, dziadulerika, przetwarzajac niektdre moty-
wy w kompozycje taneczne, w 1935 r. inscenizowata Kgpale W. Batki, prowadzita kur-
sy w Lublinie i Lucku; ,Umiata z wielkim wyczuciem prawdy artystycznej ujmowac
w ksztalty plastyczne tres¢ stowng i muzyczng piesni ludowych”. Gars¢ wiadomo-
Sci o tej zmarlej na gruzlice tancerce zamieszcza BroNistaw Nycz, Wspomnienie. Zofia
Ruszczewska-Kowalska 1907-1938, ,Teatr Ludowy” 1938 nr 1, s. 31-32.
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4. dostowne przeniesienie zjawisk folkloru ze srodowiska naturalnego
na sceng?’.

Wesele lubelskie, najusilniej zalecane na LubelszczyZnie jako widowisko
wzorcowe, uzyskiwato nowe epizody zwigzane z wykonaniami w kon-
kretnych miejscowosciach, tym bardziej, ze inscenizacja budzita ciekawo$é
dotyczaca lokalnych tradycji?®. Szereg lat mijato od pierwszego projektu
do opublikowania lub powielenia scenariusza: ,cykl” wesela krakowskie-
go trwat w latach 1913-1926, kurpiowskiego — 1925-1933, lubelskiego i
gornoslaskiego — 1930-1934 (zauwazmy przyspieszenie, jakby odpowied-
nik wzrastajacego tempa przemian kultury).

Wesele sceniczne to nie tylko ,serce” regionalizmu, lecz réwniez tygiel
ogolnopolski, czego wyrazem artystycznym beda Gody L. Schillera (1932-
1933), skomponowane na zaméwienie Instytutu Teatréw Ludowych. Od-
nosnie procesu powstawania i funkcjonowania scenariusza, najwiecej da-
nych mamy wiasnie o Weselu lubelskim®. Obszerne komentarze Bronista-
wa Nycza wyjadniaja proweniencje kazdej melodii, a takze uzupetnienia ze
zbioréw Oskara Kolberga. Dostrzegamy ,,postarzenie” niektérych tekstow
przy nadal aktualnych w latach trzydziestych melodiach; dodatek muzycz-
ny (74 melodie) daje dobre wyobrazenie o szacie dZwiekowej — sktad in-

27
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MaRrIaN MIKUTA, Staropolskie Swigto Zniw, Warszawa 1970, s. 18-19.

Lupomira Kosikowa, Jak w Kowali (pow. putawski) grano ,Wesele Lubelskie”, ,Teatr Lu-
dowy” 1937 nr 34, s. 56: ,Tekst Wesela Lubelskiego przystal nam instruktor odwiaty
pozaszkolnej w Putawach. Byly to piosenki §piewane dawno temu w LubelszczyZnie
na weselach. Byly tez i tradycyjne przeméwienia druzbéw i starosty. Przeczytalam
to uwaznie wraz z naszym zespolem teatralnym i wszyscy orzekli, ze w strojach to
bedzie $liczne widowisko. Ale byto nam mato tego, co bylo w nadestanym tekscie,
postanawiamy dodac¢ okolicznoéciowe rozmowy, bo przeciez zespét grywal juz sztuki
z glowy, a takze wlaczy¢ tutejsze dawne piesdni i obrzedy, ktérych w tekscie nie bylo [...]
Oj nie mialy spokoju wszystkie babcie, bo ciggle je pytano, a jak to byto? Usmiechaty
sie pogodnie do mtodych i snuly sie opowiadania jak nitki pajeczyny szarej, brzmiaty
drzacym glosem nucone piesni. Naturalnie, ze nie sami mtodzi brali udziat w widowi-
sku, ale i starsze kobiety, cztonkinie Kota Gospodyn. Proby odbywaly sie trzy razy w
tygodniu. Po dniu ciezkiej pracy w polu wszyscy ochotnie biegli do remizy strazackiej
na prébe, ktéra przeciggala sie zawsze do 12-tej godziny w nocy”.

W latach trzydziestych scenariusz krazyt tylko w wersji powielonej. Wydany zostat
dopiero w 1973 r.: Wesele Iubelskie. Widowisko obrzedowe. Uktad: Walerian Batko
i Bronistaw Nycz. Opracowanie muzyczne: J6zef Chmara. Lublin 1973. Zebranie me-
lodyj i projekt uktadu: Walerian Batko. Opracowanie na scene i komentarze: Broni-
staw Nycz, opracowanie taricow: Zofia Ruszczewska-Kowalska, projekt graficzny wy-
dawnictwa: Henryk Zwolakiewicz. Wstep: Kazimiera Zawistowicz-Adamska: Obrze-
dy weselne, s. 7-17. Komentarze Nycza obejmuja nastepujace tematy: Elementy dra-
matyczne w Weselu lubelskim ,s. 18-35; Jezyk Wesela lubelskiego, s. 36-38; Zrédia tekstu
imuzyki, s. 137-146; Rodowd6d Wesela lubelskiego i r6zne proby wykonania, s. 147-154.

29



146 Porsk1r Rocznik MUzZYKOLOGICZNY 2011

strumentéw obejmuje: dwoje skrzypiec, klarnet B i kontrabas, a wiec sktad
wzorcowej dla Matopolski kapeli z Zaborowa, rodzinnej wsi Jedrzeja Cier-
niaka. Nikt nie my$lat o zaproszeniu miejscowych muzykéw wiejskich
z Lubelszczyzny do udzialu w przedstawieniach. J6zef Chmara kompo-
nuje wstepy instrumentalne; $piew jest rownoczesny z gra kapeli i og6l-
nie rola muzyki instrumentalnej jest wzmocniona w poréwnaniu do wesel
»Spiewanych”, zachowanych w tradycji Lubelszczyzny. Praktyka réwno-
czesnego $piewu i gry ugruntowata si¢ w ruchu amatorskim w péznych
latach trzydziestych. Wspoéigra kapeli o tradycyjnym skladzie byta nie ty-
le , przygarnieciem” wycofywanych z obiegu kapel wiejskich, co stanowita
inicjacje muzyczna dla wychowankéw seminariéw nauczycielskich. W sty-
lu opracowart muzycznych Jézefa Chmary (upodobanie do polifonii fraz
lirycznych) widoczne jest dgzenie do komponowania samodzielnych mi-
niatur. Wesele lubelskie pozwala méwié nie tyle o , drugim bycie folkloru”,
lecz o konwergengji stylow muzycznych jako wyrazu ogélnych przemian
spoleczno-kulturowych.

Bronistaw Nycz, na podstawie rekopisu Waleriana Batki, odtwarza na-
stepujace etapy powstawania Wesela:

1. Wycieczka krajoznawcza PTK (wraz z Henrykiem Zwolakiewiczem,
promotorem ludoznawstwa wsréd nauczycieli®) do Pietrzkowa
(Piotrkéw, pow. lubelski, 1930).

2. Wystawa regionalna i rekonstrukcja wesela w Pietrzkowie (Piotrko-
wie) z inicjatywy Ogniska ZNP (1930)3!.

3. Zebranie w latach 1930-32 przez W. Batke ok. 500 pie$ni w pow. lu-
belskim, krasnystawskim, lubartowskim.

4. Premiera Wesela lubelskiego; po raz pierwszy odegrane zostalo w 1932
r. przez mlodziez Kota Krajoznawczego Parfistwowego Gimnazjum
im. hetmana Jana Zamoyskiego i Prywatnego Gimnazjum Arciszo-
wej w Lublinie.

30
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HEeNrRYk ZwoLakiEwicz, Przewodnik nauczyciela ludoznawcy, Lublin 1934.

Zpzistaw Kwieciskt w artykule: Lubelski Zwigzek Teatrow i Chéréw Ludowych (1929-
1939), , Przeglad Historyczno-Oswiatowy” 1967 nr 1, s. 58-95 przypomina (s. 92-93)
o widowisku weselnym w Pietrzkowie, wyrezyserowanym przez 60-letniego gospo-
darza Wojciecha Grzegorczyka i o apelu Henryka Zwolakiewicza (,,Ognisko Nauczy-
cielskie” 1930 nr 6), by stworzy¢ podobne do kurpiowskiegoi sandomierskiego wesele
lubelskie.
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5. Kolejna inscenizacja w 1934 r. w Lublinie uznana zostata za wzor-
cowa. Odtad dazeniem, tak wtadz szkolnych jak i dziataczy teatral-
nych, stato si¢ wystawienie Wesela w kazdej gminie, badz sitami Lu-
belskiego Zwigzku Chéréw i Teatréw Ludowych, badZz zespotéw lo-
kalnych®2. Unormowat sie str6j lubelski (krzczonowski dla strony
Panny Mtodej, $widnicki dla Pana Mtodego); wybrano z tradycji i
opracowano lubelska suite taricéw charakterystycznych (Mach, Cy-
gan, Walczyk lubelski, Dziaduleriki). Profil stylizacji tanecznej byt dzie-
tem wspomnianej wychowanki znanej warszawskiej szkoly Stefana i
Tacjanny Wysockich — Zofii Ruszczewskiej-Kowalskiej, ktéra ,,upla-
stycznifa” takze piesn o chmielu.

6. Kolejne , wcielenie” Wesela lubelskiego w wykonaniu miodziezy aka-
demickiej w 1937 r. Planowany objazd kraju z Weselem lubelskim (po-
dobniejak w latach 1928-1934 Wesela na Kurpiach®®) zrealizowano tyl-
ko w ograniczonym zakresie**. Opracowanie muzyczne zostato roz-
budowane, gdy W. Batke zastapit J. Chmara, kierownik chéréw lu-
belskich. Specjalnie do realizacji i upowszechniania Wesela lubelskiego

32

33

34

,Teatr Ludowy” 1937 nr 1-2, s. 18-19. Sprawozdanie Lubelskiego Zwigzku Teatrow
i Chérow Ludowych za rok 1936 méwi o 102 przedstawieniach. Od listopada 1936 r.
dziatat wlasny instruktor muzyczny, Zygmunt Koztowski. Wesela lubelskiego uczyta
sie poczatkowo (od 1934 r.) mtodziez wiejska, kursy miaty charakter improwizowany,
nastepnie — z udziatem mlodziezy akademickiej i absolwentéw seminariéw nauczy-
cielskich — przedstawienie uzyskato ksztalt ostateczny na przetomie 1936/37 r.
Wesele na Kurpiach ks. W. Skierkowskiego wystawiano w latach 1935-36 réwniez za
granicg, np. w Brukseli, Antwerpii w rezyserii T. Warchalowskiego. Wesele [ubelskie
starano sie popularyzowa¢ takze wsréd Polonii. Por. Jabwica Turowiczéwna, Teatr:
jego rola i znaczenie, ,Polacy Zagranica” 1938 nr 2, s. 28-29 (tamze zdjecia). Fotografie
przedstawieni publikuje w 1934 1. (nr 11) , Teatr Ludowy” oraz wydawnictwo z 1973 r.
B. Nycz, Wesele lubelskie..., op. cit., s. 150. Po kursie w styczniu 1937 r. (z udzialem
mlodziezy akademickiej) odegrano 12 razy Wesele lubelskie w Teatrze Miejskim w Lu-
blinie, nastepnie odbyly sie przedstawienia w Putawach (3), Zamosciu (2), Wlodzi-
mierzu Wolynskim (2), Hrubieszowie (2), Krakowie (4). Na majowym, miedzyregio-
nalnym festiwalu-konkursie krakowskim w 1937 r. Wesele lubelskie byto bezkonkuren-
cyjne. Jeden z recenzentow (S. MrSz, Zywy polski teatr. Wartosci, ktére odkryly nam ,Dni
Krakowa”, ,Tlustrowany Kurier Codzienny” 1937 nr 169) apeluje o sfilmowanie spek-
taklu, skoro ,film polski choruje na anemie tematéw”. W 1938 r. wznowiono Wesele
z kolei w wykonaniu mlodziezy wiejskiej z Krzczonowa i zaprezentowano je m.in.
na ogolnopolskim zjezdzie lekarzy higienistow (czerwiec 1938), a w czerwcu 1939 r.
przedstawiono je na zlocie kapel i chéréw ludowych w czasie pierwszych , Dni Lubli-
na”, na dziedziricu Uniwersytetu Lubelskiego. Tych ostatnich przedwojennych wzno-
wient dokonano z inicjatywy Zygmunta Todysa, Zbigniewa Kozlowskiego i Witolda
Wronskiego. Nycz omawia takze powojenne losy Wesela lubelskiego, ktére po 1948 r.
nie mogto by¢ wystawiane ze wzgledu na sktadniki sakralne.
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zatrudniono mlodego instruktora muzycznego Zbigniewa Koztow-
skiego, ktéry byt zarazem kierownikiem kapeli towarzyszacej wido-
wisku.

Wesele lubelskie zbudowane jest nastepujaco: Cz. I: Dziewosleby, Zrekowiny;
cz. II: Rézgowiny, Przybycie druzyny Pana Mtodego, Targowanie Rozgi, Rozple-
ciny, Przeprosiny; cz. I1I: Powrét z kosciota, Uczta godowa, Oczepiny, Przenosiny.
Pewien nadmiar stylizacji widzimy w inwokacjach do Lady®®, podnosze-
niu ragk do nieba (Zawitaj BoZe z nieba), co kontrastowato z surowoscig melo-
dii waskozakresowych. Nadwyzka gestéw wynikala jednak takze z braku
naglo$nienia i stabo$ci sztuki recytatorskiej. (Spotkane przeze mnie w 1978
roku w Majdanie Sitanieckim byle wykonawczynie Wesela [ubelskiego potra-
fity fatwo odtworzy¢ repertuar po wieloletniej przerwie; szczegdlny kon-
tekst przedstawienia: scena, trema, ambicja wzmocnily pamie¢ muzycz-
ng). Czestym zabiegiem sg powtorki tutti po solo; pojawia sie¢ zwalnianie
temp, Sciszanie (walczyk Bég zaczyna i Bég koriczy). Nie reglamentowana
goscinno$¢ dawnego wesela znajduje odzwierciedlenie w zwracaniu si¢ do
widowni np. z zaproszeniem na wesele (piesti Weselcie sie ludzie w panny
mtodej budzie); cechy charakterystyczne taficéw ulegaja wyostrzeniu (przy-
spieszanie temp w Machu i Cyganie).

Kontrasty powagi i humoru w scenariuszu sg nieliczne (targowanie r6-
zgi, utykanie w taficu), nawet rozbicie garnka z popiolem jest celebrowa-
ne, potrawy zegna si¢. Panna mloda kilkakrotnie oddaje sie¢ rytualnemu
lamentowi, poza tym zachowuje si¢, wedtug okreSlenia Jedrzejewiczowej,
jak kukta (zgodnie z dawnym rytuatem)3¢. Oczepiny odbywaja sie przy
Swiecach, czepiec (jak korowaj) wedruje stale z asystg Swiatta. Zespoto-
wos¢ ruchu i gestéw stuzy wzmocnieniu przestania, wyrazistosci obrazu-
symbolu. Chociaz B. Nycz, uczen Juliusza Osterwy, zatozyciela stawnej
grupy teatralnej ,Reduta”, inspirowat sie znang praca Jedrzejewiczowej®’
idramatyzmem wesela, to jednak Wesele [ubelskie oddaje przede wszystkim
charakter tradycyjnej kultury ludowej w Lubelskiem ze znaczacym udzia-
tem piesni obrzedowych o zywotnej symbolice i stosunkowo archaicznych
cechach muzycznych.

% Pieéni z refrenem ,,0j, fado, tado” w Weselu Batki-Nycza wyszly juz z obiegu w latach

trzydziestych.

Problem ,uaktywnienia” Panny Mtodej byl zywo dyskutowany wéréd inscenizato-
réw. Nycz kilka razy popenit jednak btad etnograficzny, kazac Pannie Mlodej wypo-
wiadac sie samodzielnie, bez udziatu chéru, ktéry miat wszelkie , kompetencje”.
CEzAR1A BauDouIN DE COURTENAY EHRENKREUTZ-JEDRZEJEWICZOWA, Ze studiéw na obrze-
dami weselnymi ludu polskiego. Forma dramatyczna obrzedowosci weselnej, Wilno 1929.
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Wesele lubelskie, podobnie jak i inne realizacje sceniczne wesel, miato
trojakie znaczenie:

1. wyzwalalo wizje estetyczng obrzedowosci, zwlaszcza wéréd mto-
dziezy wiejskiej;

2. przyczyniato sie do pewnej standaryzacji melodyczne;j;

3. tworzylo pierwszg fale retrospekcji kulturowej w samym Srodowi-
sku wiejskim.

Obok Wesela lubelskiego nalezy wyr6znié¢ wéréd widowisk regionalnych Kg-
pate (Kompatke) Waleriana Batki. Chociaz zarys Kgpaly W. Batki pochodzit
juz z 1933 1.3, to impulsem powstania widowiska Kupala lubelska (w Lu-
belskiem nazywana tez Kupalina, Kupalnocka) byto zaméwienie Komitetu
obchodu 25-lecia harcerstwa na ziemiach polskich; w kwietniu 1935 r. od-
byt si¢ pierwszy pokaz w Teatrze Miejskim w Lublinie: muzyke opracowat
Eugeniusz Dziewulski, melodie znad Wieprza z Lecznej zestawil W. Batko,
rezyserowal Zdzistaw Kwiecinski, tarfice opracowala Zofia Ruszczewska.
Po zlocie harcerzy nad Pilica wykonano Kupafe w Spale i w Warszawie na
Zlocie Mlodziezy Wiejskiej na Polu Mokotowskim. Widowisko to ,prze-
rabiano” na kursie w Kazimierzu nad Wislag w 1935 r. i Janowej Dolinie
(Wotyri) w 1936 roku. Kursy wiericzono widowiskami plenerowymi dla
miejscowej ludnosci®®.

Faza C4 — taniec, nabierata z biegiem czasu coraz wiekszego znacze-
nia, ze wzgledu na rozwdj imprez masowych, festiwali i wymiany miedzy-
narodowej w okresie dwudziestolecia.

Pierwsza pozaszkolna, zorganizowana reklama taricow ludowych po-
wstala w kregu wspoétpracownikéw Instytutu Teatréw Ludowych (1929 1.).
Wsréd wyktadowcdw na organizowanych przez ten Instytut kursach, po-
czawszy od 1931 r., spotykamy m.in. Jadwige Mierzejewska i Klemensa
Derca. Mierzejewska taczyta dydaktyke taficow z elementami insceniza-
qji piesni oraz wypracowala m.in. wzory widowisk plenerowych i czesci
artystycznych uroczystosci szkolnych i pozaszkolnych. Catos¢ tej tematyki
byta uwzgledniana w programie ogdélnopolskiego Muzycznego Ogniska
Wakacyjnego w Krzemiericu od roku 1935. Taricéw ludowych uczyta tam

% Teatr Ludowy” 1933 nr 8.
¥ Teatr Ludowy” 1935 nr 10, s. 156. Zpzisaw KwieciNski, Lubelski Zwigzek Teatréw i Ché-
réw Ludowych (1929-1939), ,Przeglad Historyczno-O$wiatowy” 1967 nr 1, s. 76.
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Jadwiga Hryniewiecka, byta wychowanka Szkoty Umuzykalnienia i Ryt-
miki Stefana i Tacjanny Wysockich w Warszawie, solistka baletu Opery
Warszawskiej.

W latach 1931-1935 (i p6zniej), w programie kazdego kursu teatralne-
go zawarta byfa nauka taricow ludowych, w ktérej taczono formy ogol-
nopolskie z miejscowymi tarficami regionalnymi (z reguly réwniez, dodat-
kowo, $lgskimi). I tak na przyklad podczas kursu w Kazimierzu nad Wi-
sta (21 VI - 18 VII 1935) dla nauczycieli szkét powszechnych i pracowni-
kéw oswiaty pozaszkolnej w Lubelskiem opanowywano tarice: polka, ma-
zur, krakowiak, drybek, grozony, trojak, mach, cygan. Wyréwnane niegdy$ pro-
porcje plci w zawodzie nauczycielskim (w Kazimierzu byto wéwczas 20.
mezczyzn i 22. kobiety) utatwialy realizacje kursu tarica. Finalem szkole-
nia kazimierzowskiego byta realizacja widowisk Kgpata Lubelska i Wesele
Lubelskie. Na kursach organizowanych na Kresach, np. w Kostopolu (3-30
VII 1935), celem prac bylo czesto przedstawienie Godéw weselnych Leona
Schillera®’. Na ostatnim przed wojng zimowym kursie w tej czesci II RP,
w Stanistawowie, wystawiono Pastoratke Schillera oraz tarice ludowe wielu
regionéw polskich*!.

Klemens Derc zatozyt w 1931 r. w Warszawie Stowarzyszenie Mitosnikéw
Taricéw Polskich*?, ktére ,jako pierwsze rzucito hasto wskrzeszenia i wpro-
wadzenia taficow polskich do naszego zycia, pragnie wydoby¢ ze wszyst-
kich zakagtkéw Polski ukryte i zapomniane tarice ludowe i nadac im te god-
noé¢ jaka im sie stusznie nalezy”#*. I ta inicjatywa wynikla z ubolewania
z powodu ,,poniewierki” taficow ludowych oraz z obawy przed ich ,inter-

% Relacja Stanistawa fowskiego, instruktora teatralnego dziatajacego na Wolyniu. Gody

pokazano w kamieniotomach Janowej Doliny wobec czterech tysiecy widzéw. Moze-
my przypuszczad, ze niedostatek styszalnosci musial by¢ réwnowazony gestami, wi-
dowiskowoscig, taricami. Zob. ,Teatr Ludowy” 1935 nr 8, s. 124. Wszystkie finalowe
przedstawienia nauczycielskie byly przygotowywane z mys$la o szerokiej widowni. Te
bezptatne (w odréznieniu od przedstawieni amatorskich) imprezy plenerowe (,,festy”)
byty bardzo licznie odwiedzane przez ludnosé chtopska.
Kurs rezysersko-teatralny w Stanistawowie (28 XI1 1938 —611939) dla 49 pracownikéw
o$wiatowych z obwodu szkolnego stanistawowskiego odbyl sie staraniem Lwowskie-
go Zwigzku Chéréw i Teatréw Ludowych. Kierownikami kursu byli Ludwik Szybej-
ko i Otton Hryculak, instruktorem muzycznym — Jézef Mucha. Plon pracy przedsta-
wiono Teatrze Muzycznym im. Stanistawa Moniuszki w Stanistawowie. Zob. ,Oswia-
ta Pozaszkolna” 1939 nr 4, s. 255 (tamze zdjecie wykonawcéw w strojach ludowych
z réznych regionéw Polski).
Kremens Derc, Czem jest Stowarzyszenie Mitosnikéw Taricow Polskich i do czego dgzy? War-
szawa 1931, stron 27.
% K. Dere, O tasicach ludowych, ,Siew” 1930 nr 13, s. 8-9; nr 14, s. 8-9. Tegoz, Zbiér wiado-
modci o taficach polskich, Warszawa 1932 (stron 48), s. 4. Dalej autor wywodzi (s. 48), ze
,zaniechanie taticéw rodzimych bytoby wielka zbrodnig”. Wymieniona broszura jest,

41

42



Piotr DaHLIG 151

nacjonalizacjq” jako wspomnieniem i symptomem zaboréw**. Postulat, iz
warto swobodniej podchodzi¢ do tradycji ludowej, aby — komponujac no-
we calosci z dawnych elementéw — zapewni¢ istnienie idiomu rodzimego,
przejat Derc (pochodzacy z Pomorza, z Wejherowa) nie tylko z Instytutu
Teatréw Ludowych, ale i z wlasnej dziatalnosci instruktorskiej na Kaszu-
bach®. Mozna zadaé pytanie, czy ten swoisty ,liberalizm” nie nawigzuje
do stylu XIX wieku, gdyz, jak wykazuja badania Zofii Steszewskiej, ,tan-
ce narodowe XIX wieku (te najbardziej typowe i reprezentatywne) sa to
nowe kompozycje muzyczne i taneczne, tworzone przez kompozytoréw-
muzykéw réznego typu i tancerzy na wzér [podkreslenie PD] taficow
wiejskich pochodzacych z okreslonego regionu”4°.

poza wstepem i zakoriczeniem, wyborem wypiséw z literatury pieknej (poczawszy
od K. Brodziniskiego, 1828), etnograficznej, z biezacych periodykéw (,,Teatr Ludowy”
1929). Pobiezne opisy regionéw dotycza: Kaszub, Slqska, Wielkopolski, Krakowskie-
g0, Mazowsza, Kurpiéw, Wileniszczyzny, Huculszczyzny. Broszure wznowito Polskie
Towarzystwo Etnochoreologiczne (Grazyna Dabrowska) i Warszawski Osrodek Kul-
tury w 1989 r.

~Zdajemy sobie wszyscy sprawe z tego, w jakiej poniewierce znajdujq si¢ obecnie pol-
skie tarice ludowe. Mlodziez nasza po wsiach i miastach dzi$ juz rzadko kiedy przy-
pomina sobie, ze poza obecnemi taricami modnemi, istniejg jeszcze polskie tarice lu-
dowe. Tarice polskie maja w sobie bardzo wiele piekna tradycyjnego, ktérego nie spo-
tykamy w taficach wprowadzonych do nas z zagranicy po Wojnie Swiatowej. Trzeba
krzywdzie mlodziezy zapobiec, przystuzy¢ sie odrodzonej ojczyZnie. Dla Polaka po-
winien istnie¢ tylko taniec polski. Zamiast wprowadzenia obcych taticow nalezatoby
raczej dazy¢ do nowych pomystéw i kompozycji tanecznych taricéw ludowych, biorac
pod uwage jedynie motywy rdzennie polskie”. K. Derc, Zbiér wiadomosci. .., op. cit.,
s. 3, 48.

Juz w 1928 r. K. Derc w poszukiwaniu watkéw do inscenizacji publikuje: Poezja [u-
dowa, podania i obyczaje na Kaszubach, ,Teatr Ludowy” 1928 nr 11, s. 213-216; nr 12,
s. 225-227. Tenze, Teatry ludowe na Kaszubach, ,Teatr Ludowy” 1929 nr 6, s. 109-110.
Krystyna Orska, Ludowy teatr kaszubski — geneza i droga rozwoju, Gdansk 1971, s. 9-26
(o K. Dercu: s. 17, 18, 24-26). Jozer Zigsa, Ruch teatralny na wsi 1918-1939, Warszawa
1976, s. 81, 82, 109.

ZoF1a STESZEWSKA, Muzyczne zagadnienia taricow narodowych, w: Rézne formy taricéw pol-
skich, red. Irena Ostrowska, Warszawa 1981, s. 167-196. Syntetyczne uwagi na te-
mat przeobrazen form tarica mozna by prébowac przenosi¢ na poziom przemian
spoleczno-muzycznych w XIX w.: ,,Te utwory muzyczne zachowujg przewaznie ry-
sunek melodyczny, schematy metro-rytmiczne i tempo podobne do pierwowzoréw
ludowych, majg natomiast inng konstrukcje (budowe), inny aparat wykonawczy i 6w-
cze$nie spelnialy inng funkcje. Kompozycje taneczne stanowia czesto kompilacje ele-
mentéw przejetych z réznych srodowisk regionalnych i spolecznych, a uktady taricow
sg niepomiernie w stosunku do pierwowzoréw rozbudowane” (s. 167). Dalej (s. 168)
podniesiona jest przez autorke charakterystyczna ,cezura” — usamodzielnienie sie
tradycji pisanej: ,[...] tarice narodowe komponowane w okresie najswietniejszego ich
rozwoju, to znaczy do pol. XIX w. mialy posredni kontakt z muzyka wiejska (tzn.
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Faza C5 wigze sie z imprezami o duzym zasiegu spotecznym oraz ra-
diem jako wczesnym medium masowym. Tradycyjnym przykiadem tych
pierwszych sg dozynki o réznej skali; chronologicznie pierwszy byt prze-
skok od imprez lokalnych (powiatowe dozynki od 1925 roku) do ogélno-
polskiej (1927), po czym ukonstytuowaly sie, poczawszy od 1933.-34 r., do-
zynki regionalne: wileniskie?, élqskie48, wolyﬁskie49, kaszubskie®®, mazur-
skie! i lubelskie. Pierwsze ogélnolubelskie Okrgzne, gromadzace wszyst-
kie powiaty, odbyly sie 11 IX 1938 w Lublinie.; ich przebieg byt wzorowa-
ny na Dozynkach w Spale®. Dla spalskich Dozynek podstawy reprezenta-
qji etnograficznej zaproponowat Kazimierz Moszynski. Wybrano dwana-

bezposrednio byly zwigzane z popularng praktyka taneczng w salonach magnackich,
szlacheckich, mieszczarnskich przetomu XVIII i XIX w. — przyp. P.D.). Dopiero w dru-
giej polowie XIX w., razem z zapisami autentycznego folkloru muzycznego i ogéIniko-
wo tanecznego, pojawia sie mozliwo$¢ wykrywania zwigzkéw taricow narodowych
z taficami wiejskimi (o olbrzymiej skali réznorodnosci)”.

Zytnie zniwo na WilefiszczyZnie. Zebrany material muzyczny przez gimnazjalistow, a
ulozony przez B. Gawroniskg tak skomentowano: ,Piest zrywa sie wcigz, obejmuje
wszystko, pieéii zatosna lub marzycielska, rzadko skoczna i satyryczna. Muzyka gra
kadryla, aleksandre, polke, walczyka. Zytnie zniwo na Wileriszczyznie wykonywano ja-
ko cze$¢ normalnych dozynek (po nabozernistwie, sktadaniu wietica). Pierwsze ogol-
nowileniskie dozynki odbyly sie w Oszmianie 17 IX 1933. Zob. , Teatr Ludowy” 1934
nr1-2,s. 17.

Pierwsze §laskie dozynki odbyly sie w Katowicach 16 IX 1934 staraniem organiza-
¢ji Mlodziezy Powstariczej z udzialem wojewody $lgskiego, wydano jednodniéwke
z materiatami dozynkowymi ze Slqska. Zob. ,Teatr Ludowy” 1934 nr 10, s. 149.
Ogolnowotynskie dozynki zorganizowano pierwszy raz w 1934 r. z inicjatywy Wolyn-
skiego Zwigzku Mlodziezy Wiejskiej w Réwnem. Uczestniczyto 5.500 os6b. ,, Duzo by-
o $piewu i tarica miejscowego”. Zob. ,,Teatr Ludowy” 1934 nr 10, s. 151. Pewien wplyw
na idee ogélnowolyniskich dozynek mogty mie¢ Dozynki Sandomierskie przedstawione
w 1930 r. w Krzemiericu na ogélnopolskim zjezdzie két krajoznawczych. Zob. 10 lat
dziatalnosci Kola Krajoznawczego im. St. Witkiewicza w Sandomierzu, ,Orli Lot” 1932 nr
10, s. 154.

Jan Patock, Zwyczaje zniwiarskie, ,O$wiata Pozaszkolna” 1936 nr 7-8, s. 383-385. Jan
Korrowski, Dozynki kaszubskie, oprac. muz. Edward Wiecko, Luzino 1936.

Karor Mateex, Plon czyli dozynki na Mazurach, Warszawa 1937 (wyd. 2: Plon czyli do-
zynki na Mazurach. Materialy do widowiska ludowego opracowat Karol Mattek, Olsz-
tyn 1946; wznowione w 1980 r.: KaroL MAtLEK, Jutrznia mazurska na Gody i inne widowi-
ska. Opracowal, wybral i wstepem poprzedzit Andrzej Wakar, Olsztyn 1980, s. 65-83).
Maltek wprowadza w wiekszym stopniu niz w innych widowiskach dozynkowych
srodki teatralne (inscenizacja bajki o Titeliterym, gawedy przewodnika). Jedyny wa-
tek muzyczny zwigzany $ciéle ze zniwami to piesii Plon niesiemy plon, zanotowana
w 1846 1. przez Gustawa Gizewiusza. Mattek wprowadza pieéni religijne (o skalach
pentachordalnych). Sposréd 8 melodii tylko dwie sg utrzymane w tréjmiarze.
Zpzistaw KwieciKski, Lubelski Zwigzek Teatréw i Chéréw Ludowych (1929-1939), ,Prze-
glad Historyczno-Oswiatowy” 1967 nr 1, s. 7679 i BroNistaw Nycz, Uwagi o widowi-
skach na wolnym powietrzu, ,Teatr Ludowy” 1939 nr 3, s. 86; nr 4, s. 106; nr 5, s. 149.
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Scie ziem, symbolizowanych przez bramy na stadionie w Spale: pomorska,
wielkopolska, kielecka, $lgska, podhalariska, krakowska, mazowiecka, lu-
belska, Iwowska, wolyriska, poleska, wileriska. Moszyriski uwazat, Ze po-
winna by¢ reprezentowana jeszcze ziemia sieradzka i pokucka®. Poszcze-
golne grupy regionalne staraly sie — poprzez stréj, repertuar muzyczny,
tarice, instrumenty, inscenizacje — odzwierciedla¢ zréznicowanie etniczne
i etnograficzne swoich ziem>*.

Generalnie imprezy masowe wykorzystujace elementy folklorystyczne

mozna podzieli¢ na:
1. formy tradycyjne: jarmarki i odpusty;

2. manifestacje regionalno-ogélnopanstwowe: Dozynki w Spale i pre-
tendujace do skali paristwowej imprezy Srodowiskowo-regionalne:
Swigto Morza i Swigto Gér;

3. festiwale sztuki w miastach, w latach 1934-37: Warszawa, Poznan,
Krakéw, Lublin.

W czasie tych 3-7 dniowych majowych lub czerwcowych, ,interdyscypli-
narnych” imprez, wydarzenia folklorystyczne byly skfadnikiem waznym,
lecz nie jedynym. Zwraca uwage powiekszajacy si¢ zasieg, wzrastajgca zto-
zono$¢ organizacji, kierowania i dopasowywania réznych nurtéw i sktad-
nikéw owych imprez. Znaczacy jest tez fakt niezwyklego przyspiesze-
nia przej$¢ pomiedzy pierwszym i drugim, oraz drugim i trzecim rodza-
jem imprez. Jest to wynik nie tylko doskonalgcej si¢ komunikagiji, ale i
szybko narastajgcej ztozonosci kulturowo-spotecznej, ktéra musiata zna-
lez¢ wyraz takze w organizacji zycia kulturalnego, cho¢by okazjonalno-
propagandowego.

Najbardziej obiecujagcym medium miedzywojennym byto radio. Jak
moéwit w 1934 r. Tadeusz Mazurkiewicz>®, 6wczesny kierownik muzyczny

% Teatr Ludowy” 1928 nr 5, s. 88.

> Udziat Wolynia w dozynkach w Spale, , Woty” 1933 nr 32, s. 4; Dozynki w Spale, ,, Woty”
1933 nr 35, s. 3. W delegacji wolyriskiej braty udziat grupa polska, ukrairiska i czeska
w swoich strojach narodowych.

Zamierzenia programowe Polskiego Radja. Wywiad z dyr. Tadeuszem Mazurkiewiczem, Kie-
rownikiem Muzycznym Polskiego Radja, ,Muzyka” 1934 nr 1, s. 24-26. Motywem wla-
czenia muzyki ludowej do programu w formie specjalnego odcinka w kazda niedziele
i $wieta po potudniu bylto pragnienie , przyczynienia sie do wydobycia na jaw niewy-
czerpanych skarbéw polskiej muzyki ludowej”. Dyrektor dodat — w odniesieniu do
muzykiludowej— Ze Polskie Radio ,,za jedno z najszczytniejszych swoich zadan uwa-
za podjete ostatnio (...) prace, zmierzajace do gromadzenia w swej bibljotece utworéw
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radia, ,w ramach tego programu dojdg do glosu poszczegdlne dzielnice
Polski, jak Kujawy, Lowickie, Slqsk, Krakowskie, Lwowskie, Podhale, Lu-
belszczyzna, Wileniszczyzna itd., ktére w piesniach obrzedowych i innych
dadza wzory, kazda swego odrebnego folkloru”. Wywofato to, co praw-
da, nieche¢ rozgtosni regionalnych, np. wilefiskiej: ,Wilno ma zbyt dawne
tradycje muzyczne, aby ograniczy¢ swoje produkcje muzyczne do odgry-
wania taicéw ludowych biaforuskich, litewskich i zydowskich”>°. Byly to
jednak raczej reakcje na proby centralizacji radia i ograniczenia funduszéw
na rozgtosnie regionalne, anizeli na ide¢ programowsa.

W radzie programowej radia nadal uwazano, ze ,niewyczerpane skar-
by muzyki ludowej” to sa opracowania dokonywane przez kompozytoréw
w formie suit, fantazji na tematy ludowe itp., nie za$ zywe produkcje mu-
zykéw chlopskich. Zapotrzebowanie na wszelkiego rodzaju kompozycje-
aranzacje wzrosto m.in. ze wzgledu na zainteresowanie radiofonii europej-
skich folklorem polskim (ten stan trwat az do schytku lat 60. XX w.). Warto
przytoczyé zawarto$¢ péigodzinnej audycji ogélnopolskiej (8 1 1936) przy-
gotowanej przez Bronistawa Rutkowskiego, akompaniujacego $piewaczce
Janinie Kay-Kuczyniskiej: 1) B. Rutkowski: Matulu moja — Mazowsze, 2) L.
Kamienski: A gdy bedzie storice i pogoda — Kujawy, 3) B. Rutkowski: Ma mila
dzieweczko — Slask, 4) K. Szymanowski: Lecialy zérawie [sic!] — Kurpie, 5)
B. Rutkowski: Le¢ glosie po rosie — Krakowskie, 6) B. Rutkowski: Sta Kasieri-
ka po wode — Poznarskie, 7) L. Kamieniski: Ach ty ptaszku skowronaszku —
Kaszuby, 8) Z. Noskowski: Hej przyleciat ptaszek — Lubelskie, 9) B. Rutkow-
ski: Oj, juz dobranoc — Lubelskie. Radio zaprezentowalo tutaj panorame
regionéw, w muzyczno-,komiksowym” skrécie, lecz w oparciu o znako-
mite przykfady i wybitne opracowania®.

W koricu lat trzydziestych wyrazne miejsce uzyskaly audycje specja-
listyczne, ktére prezentowaly obrzedy doroczne w wersji regionalnej, np.
Kujawski dyngus (Torun, IV 1939), Z gaikiem zielonym (£6dz, IV 1939) i oczy-
wiécie audycje z koledami. Od 1933 r. (dzigeki udoskonaleniu mikrofonéw)
transmitowane byly plenerowe wystepy muzyczne na dorocznych Jarmar-
kach czy odpustach (Polesie, Wolyti), regionalnych imprezach masowych

polskich, drzemiacych dotychczas badZz w rekopisach, badz niewykorzystanych z po-
wodu ich nieopracowania, badz tez pozostajacych w surowej formie piesni ludowej”.
Jest to takze zapowiedz konkursu radiowego w 1935 r. na zbieranie pie$ni ludowych.
Tapeusz SzeLicowski, Uwagi krytyczne o dziatalnosci muzycznej Polskiego Radja na pro-
wincji, ,Muzyka Polska” 1934 nr 1, s. 38. Tegoz, Muzyka w Radjo, ,,Zycie Sztuki” t. 11
1935, s. 208.

P. DanLig, Tradycje muzyczne i ich przemiany..., op. cit., rozdzial Muzyka ludowa w Polskim
Radio (1926-1939), s. 494-516.
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(Swigto Gér, Swigto Winobrania w Zaleszczykach), czy ogélnopolskich (wy-
stepy na Dozynkach w Spale). Eksponowano regiony pograniczne (Jawo-
rzynskie nuty; Katowice, VII 1939), Tarice i piesni kaszubskie (systematyczne
emisje od 1936 r.). Te ostatnie audycje prowadzit giéwnie Lucjan Kamien-
ski; stanowily one tez wyraz starafi samych zbieraczy pieéni o reprezen-
tacje antenowa®. Sygnatem dostrzegania przemian tradycji wiejskich byt
cykl Z piesnig i taricem po COP (1938-39, audycje muzyki ludowej z udzia-
tem orkiestry, chéru, solistéw).

Latem 1937 i 1938 roku szczegdlne znaczenie zyskaly, cieszace sie od-
zewem stuchaczy, radiowe konkursy chéréw regionalnych. Kazdy region
wrecz domagat sie reprezentacji w radiofoniach®®. Wymieniane audycje
byty koncertami ,,na zywo”. Ta forma, blizsza oczywiScie ludowej prakty-
ce, znajdowata lepszy rezonans wsréd stuchaczy, mobilizowata tez zespo-
ly amatorskie. Niestety, ten typ emisji dzielil tez los praktyki ludowej —
ulotnosé®. Utyskiwano na stopniowy wzrost udzialu muzyki odtwarza-
nej z plyt w emisjach radiowych. Oto, przykltadowo, program jednej z se-
tek pélgodzinnych audycji z ludowg muzyka taneczng z plyt (rok 1936):
1) (bez podania autoré6w opracowan) Jakem maszerowal — polka, 2) Maciek
Bzdura — oberek, 3) Spod Kalisza — kujawiak, 4) Koziolek — polka, 5) Na
goraco — oberek, 6) Ostatni uscisk — walc, 7) Nie mam siwych koni — mazu-
rek®. Pod tym wzgledem stuchacze zgadzali sie z muzykami zatrudnio-
nymi w radio (ci ostatni niepokoili si¢ ,wyreczaniem” ich przez muzyke

% Np. audycje Ludwika Kitza, nauczyciela — zbieracza piesni w Wielkopolsce i na Po-

morzu. 8 I 1936 w Toruniu nadano: Od Warmii do Kujaw. Pokton Pomorzan w szopie.
Audycja w uktadzie Ludwika Kitza w wykonaniu zespotu Zwigzku Teatréw Ludo-
wych z Torunia.

Zwiagzek Mazuréw (1935) podjat starania, aby Rozglosnia PR w Toruniu nadala au-
dycje o Mazurach. ,Moglyby to by¢ krétkie odczyty popularno-naukowe, wystepy
regionalnych zespotéw chéralnych czy teatralnych”.

W latach 1935-39 radio tworzylo wiasne archiwum, tzw. , fioletowe” (od koloréw pty-
ty decelitowej), majac wlasng aparature do nacinania plyt; Fioletowe Archiwum, ,Ante-
na” 1937 nr 19, s. 8. Czas nagran na plycie wynosit od 2,5 do 3,5 min. Na 200 ptytach
zarejestrowano uroczystosci pogrzebowe Marszatka Pitsudskiego. Kilka tysiecy plyt
(w 1937 r.) stuzyto wylacznie do celéw radiowych, tworzac, obok zbioru podreczne-
go, takze , muzeum akustyczne”. Nie wiemy, czy na tej aparaturze nagrywano audycje
folklorystyczne, ale jest to wysoce prawdopodobne ze wzgledu na wymiane miedzy
radiofoniami. Od 1934 r. radio nagrywato wazne mowy publiczne réwniez na tasmie
stalowe;j.

P. Danviq, Tradycje muzyczne i ich przemiany.... op. cit., s. 509.
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mechaniczng)®?. Srodkiem zaradczym dla radia stato si¢ wzbogacenie ko-
mentarza do muzyki odtwarzanej z plyt.

Z powyzszego przegladu mozemy wnioskowaé, ze tradycje ludowe
traktowano nie tyle jako nobilitowang tradycje, lecz nadal zywa kulture
stosowang, z naruszeniem pierwotnych kontekstéw, jako ozdobe struktu-
ry spoteczno-panistwowej, ale i jako droge awansu spoteczno-politycznego
dla mtodziezy wiejskiej poprzez dziatalnosé¢ artystyczng. Ochrona pieéni
ludowych w tradycyjnym ksztalcie i kontekscie, to dos¢ odosobniona po-
stawa ujawniajgca si¢ dopiero w koncu lat trzydziestych. Warto podkre-
§li¢ jednak tacznos¢ postulatéw pielegnowania kultury ludowej z ochro-
ng przyrody, widoczng juz w pismach Adolfa Chybinskiego (1921), kt6-
ry przeniést w obszar kultury muzycznej strategie skansenu (znanego
w Skandynawii od 1906 r.)%.

Odnosénie ostatniej fazy (D), ktéra wymagataby osobnego opracowa-
nia®, chcialbym ograniczy¢ sie do uwag o etnomuzykologii. Dyscyplina
naukowa, jej nazwa i zakres ksztattuje sie w stalym dialogu z rzeczywi-
stodcig kultury, takze w kregu potrzeb czy postulatéow spotecznych, jest
wreszcie owocem refleksji nad zgromadzong dokumentacja terenowgq. Po-
jecia i terminy wylaniajg sie i odchodzg lub przeistaczajg, jak kaze duch
czasu. Da sig to zilustrowad na przykltadzie nazwy etnomuzykologia, gdzie
wystepuje zlozenie etnologii i muzykologii, z trwatym rdzeniem logosu,
przy czym w toku péiwiecza preferencje badawcze przesunely sie z piesni
na calg kulture.

W Swietle najnowszej kwerendy Bohdana Fukaniuka we Lwowie i Ki-
jowie okazuje sie, ze termin ,etno-muzykologia” pojawil si¢ — najpraw-
dopodobniej po raz pierwszy na $wiecie — w 1928 r. w pismach Klimenta
Kwitki, wybitnego badacza tradycji ukrairiskich®. Kontakty Kwitki, Fila-
reta Kolessy, Adolfa Chylifiskiego i Lucjana Kamieriskiego znalazly zfoze-
nie w postaci nazwy etnomuzykologia. Posrednikiem kontaktéw nauko-
wych ukraifisko-polskich byt wtasnie Walerian Batko, ktéry zdefiniowat
,etnomuzykologie” (luty 1939) jako naukowe opracowanie zbioru pie-
éni ludowych. Przypominanie tego faktu jest o tyle istotne, Zze na Swie-

62 Podobnie miaty miejsce konflikty o prawo retransmiji koncertéw (instalacja mikrofo-

néw w operze i filharmonii), w ktérej widziano zagrozenie dla muzyki ,zywej” i dla
frekwencji na koncertach i w operze.

Aporr Cuysinski, O organizacje pracy nad melodjami ludowemi, ,Lud” t. 21, 1922, s. 32.
P. DanLig, Tradycje muzyczne i ich przemiany..., op. cit., s. 527-528.

Prébe przedstawitem w pracy Tradycje muzyczne a ich przemiany..., op. cit., s. 517-628.
Szerzej na ten temat: P. DanLic, The use of the term ethnomusicology in Ukraine and Poland
between 1928 and 1939, ,Muzyka” 2009 nr 1, s. 51-56.

% Teatr ludowy 1939 nr 2, s. 62-63.
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cie przyjmuje sie rok 1950 jako narodziny terminu etnomuzykologia. Izo-
lacja polityczna, bariery jezykowe spowodowaly zapomnienie tego duzo
wczesniejszego ukraifisko-polskiego epizodu tworzenia terminologii na-
ukowej. PézZniejsza anglosaska odstona etnomuzykologii polozy jednak
duzo wiekszy nacisk na konteksty kulturowe muzyki tradycyjnej (ludo-
wej, etnicznej), ale to juz odrebne zagadnienie. Ponizej Schemat wiedzy mu-

zykologicznej i miejsce etnomuzykologii w ujeciu Klimenta Kwitki (1928)%7:
Muzyka
Pisana UstNna
Muzykorocia  UTWORY (piesni) Zxcre (kontekst kultury)
ETNO-MUZYKOLOGIA ETNOGRAFIA MUZYCZNA

Podsumowujac: przeglad rél i zastosowan dziedzictwa muzycznego szero-
kich kregéw spotecznych w krétkim okresie miedzywojennego dwudzie-
stolecia niepodlegtej II RP wydaje sie znaczacym wkiadem do historii i so-
gjologii kultury. Wyraziste kultury wspélnot regionalnych i narodowych
konfrontowaly sie z tendencjami wczesnej kultury masowej. Wybitni arty-
Sci, regionaliSci, kadra pedagogiczna, ,,s61” II RP, chcieli kulture wsi, o na-
dal samodzielnym etosie, przyswoi¢ obywatelom suwerennego panstwa.
Rzeczg gustu jest ocena estetyczna tych filtracji i migracji, lecz szczery wy-
sitek zostal podjety i zastuguje na poznanie i uznanie. Zwtaszcza, ze po-
ciggnat liczne ofiary w czasie II wojny $wiatowej, jak np. Jedrzej Cierniak,
Aleksander Patkowski, Ignacy Solarz, Tadeusz Grabowski i liczne zaste-
py nauczycieli polskich na terenach wcielonych do III Rzeszy i Zwigzku
Sowieckiego.

7 Kument Kvitka, Anhemitonni prymitywy i teorija Sokalskoho, , Etnohraficznyj wisnyk”

1928 nr 6, s. 82-83. Tegoz, Maksymowycz i Aljabjew w istoriji zbyrannja ukrajinskych me-
lodij [Maksymowycz i Ajabjew w historii gromadzenia melodii ukrainskich], w: Per-
wisne hromadianstwo ta joho perezytki na Ukrajini [Prymarne wspdlnoty spoteczne i ich
przezytki w Ukrainie]. Kyjiw 1928, wyp. 1, s. 119-144.
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SUMMARY

The topic has three aspects: ideological, cultural and musical-
practical. Poland as one of the new independent states after the WWI
tended to incorporate cultural traditions of peasant population into
educational system to promote regional and national consciousness.
Simultaneously, in 1920s and 30s general transformations of local mu-
sic cultures were in course. The culture changes consisted in gaining
perceptional distance toward song tradition, in loosing relationships
between music piece and its steady social background, and in su-
sceptibility of music repertoire to reshaping and manipulation. The
interwar period showed the whole gamut of examples in the conti-
nuum between highly traditional and modernized musical culture.
This process expressed the structure of change which would consist
of four phases: (1) Natural, comparatively isolated circulation of the
music repertoire in original environment. (2) Leaders from outside
evoke interest in vocal tradition thus making songs as not only the
internal instinctive heritage but also the external conscious object. (3)
Institutions chose, popularize and shape the heritage for the wider
stage than in local original context. (4) Folk songs are thus adapted by
school systems, choirs, theatre, dance movement, broadcasting, mass
events; the musical ethnic and regional traditions invigorate musico-
logy research and highly artistic output. In the article, the examples
of transformations were described basing on historical sources (e.g.
reports in periodicals) or interviews with oldest generations of villa-
gers particularly in the Lublin region, the eastern part of contempo-
rary Poland.



GDY TECHNOLOGIA NIE NADAZA ZA IDE4,
CZYLI O HISTORII GRAMOFONU
JAKO NARZEDZIA KOMPOZYTORSKIEGO

Twona Lindstedt

Warszawa, Instytut Muzykologii UW

Sztuka postugiwania sie¢ gramofonem i ptytag winylowg w celu manipu-
lowania dzwiekami nazywana jest dzi$ turntablizmem (gramofonistyka)!
i stanowi integralng czes¢ tzw. kultury didzejskiej Kultura ta — jak pisze
Paul D. Miller — , sprowadza si¢ do potencjatu rekombinowania” a ,jej
najwazniejsza cechg jest eugenika wyobrazni”2. Esencjg takich dziatan jest
tworzenie z oddzielonych od swego pierwotnego kontekstu jako$ci dzwie-
kowych (prébek), jakosci nowych — dziet ktére nie mogtyby powstac¢ za
pomocg innych §rodkéw?>. Innymi sfowy potraktowanie gramofonu jak ela-
stycznego narzedzia kompozytorskiego, instrumentu muzycznego funk-
cjonujacego na swych wtasnych prawach.

Historia wsp6tczesnej gramofonistyki ma swéj poczatek w latach 70.
XX wieku, gdy w nowojorskim Bronxie nastolatek Teodore Livingston,
znany po6zniej jako DJ Grand Wizard Theodore, przypadkowo wynalazt
,scratching”#, jednakze dzieje zastosowania gramofonu do tworzenia mu-

Termin wprowadzony zostat w 1995 r. przez DJ-a Babu. Por. Mark Katz, The Turnta-
ble as Weapon, w: Capturing sound. How Technology Has Changed Music, Berkeley — Los
Angeles — London 2004, s. 115.

PauL D. MiLLer (aka DJ Spooky), Algorytmy: wymazywanie i sztuka pamigci, w: Kultura
dzwigku. Teksty o muzyce nowoczesnej. Wybér i redakcja Christoph Cox i Daniel Warner,
Gdansk 2010, s. 433.

M. Karz, The Turntable as Weapon, w: Capturing Sound..., op. cit., s. 115.

Jw., s. 116. ,Scratching” (skreczowanie) to w najprostszej postaci technika polegajaca
na rytmicznym przesuwaniu plyty wstecz i wprzéd podczas gdy igla ,,drapie” plyte.
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zyki siegaja pierwszych dekad XX stulecia i zwigzane s3 z rozwojem tech-
nik utrwalania dZwieku (przykiad 1)°.

Pierwsze eksperymenty akustyczne udowodnily, ze gdy pod wplywem
fal dzwiekowych igta wyryje faliste rowki na specjalnym watku lub pty-
cie, dZwiek mozna uczyni¢ widzialnym. Dopiero w drugiej kolejnosci za-
uwazono, ze przez odwrocenie procesu zapisany dzwiek mozna odzyskag,
a potem reprodukowaé. Tuz po skonstruowaniu fonografu, Edison opubli-
kowat artykut, w ktérym wymienit 10 jego zastosowari®. Na liécie znalazty
sie m.in.: nagrywanie ostatnich stéw umierajgcych oséb, nagrywanie ksig-
zek dla niewidomych, nauka prawidtowej wymowy i inne cele edukacyjne,
a reprodukcja muzyki nie zajeta zbyt eksponowanego miejsca. Edison nie-
chetny byl komercyjnym zastosowaniom fonografu: godzit si¢ na trakto-
wanie go jako biurowego dyktafonu, lecz sprzeciwial uzyciu w pierwszych
szafach grajacych. Dopiero po ponad 20 latach niechetnie przyznal, ze jego
gléwnym zastosowaniem bylo faktycznie nagrywanie i odtwarzanie mu-
zyki’. W tym czasie wszakze funkdje te przejat juz gramofon: wynalazek,
ktory przez wigksza czes¢ XX stulecia — odkad Berliner stworzyt moz-
liwos¢ przemystowego kopiowania ptyt — byt standardowym Srodkiem
reprodukcji muzyki i gtosu.

W poczatkowej historii ,,zapisywaczy dZwieku” odzwierciedla si¢ wy-
raznie dialektyka miedzy ich czysto odtwoérczym i kreatywnym potencja-
tem. Ten drugi okazat si¢ bardzo inspirujacy dla rozwoju nowych form
sztuki, nie tylko muzycznej. Na przykltad juz w 1914 roku Guillaume
Apollinaire docenit znaczenie nowych mozliwosci technicznych dla poezji.
Przewidywat tworzenie za po$rednictwem fonografu , prawdziwej poezji
symfonicznej”’, nazywanej tez ,wertykalng” lub ,polifoniczng”. Miata ona
polegac¢ na symultanicznej akgji, na , bezposrednim nagraniu poematu na
fonografie oraz jednoczesnym nagraniu naturalnych szmeréw i innych od-
gloséw wydobywajacych sie w ttumie lub posréd przyjaciét”®.

5 W 1878 roku Thomas Alva Edison opatentowal swéj wynalazek zwany fonografem,

a w 1895 roku powstat gramofon skonstruowany przez Emila Berlinera. Gléwna réz-
nica miedzy tymi technikami nagraniowymi dotyczy sposobu zapisu dzwieku, ktéry
na plycie gramofonowej rysowany jest wbocznie jako linia zygzakowata, a na fono-
graficznym watku drgania dZwiekowe nacinane sa wglebnie.

Tuomas Arva Epison, The Phonograph and its Future, ,The North American Review”
1878, t. 126, nr 262, s. 527-536.

Zob. Jarep Diamon, Guns, Germs, and Steels. The Fates of Human Societies, New York —
London 1999, s. 239.

GuILLAUME APOLLINAIRE, A propos de la poesie nouvelle, ,Paris-Journal”, 29 juin 1914,
w: tegoz, Oeuvres en prose completes, red. Pierre Caizergues i Michel Décaudin, t. 2.
Paris 1991, s. 982.
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(b)

Przykrap 1: Fonograf Edisona (a) i gramofon Berlinera (b)

Zas Rainera Marie Rilke’go miodziericze fascynacje fonografem zawio-
dty do bardzo istotnych dla naszych dalszych rozwazan wnioskéw. W re-
zultacie kontemplacji znakéw rytych na woskowym cylindrze zrodzita sie
bowiem idea pradzwieku (Ur-Gerdiusch), powstajacego w wyniku realizacji
dzwiekowej uprzednio pustych rowkéw istniejagcych w sposéb naturalny,
na przyktad w ,,szwie wieficowym czaszki”, ktéry — jak zauwazat — ,jest
[...] nieco podobny do zygzakowatej linii, jaka igta fonografu rysuje na ob-
racajacym sie cylindrze aparatu”. Zatem,

co by sie stalo, gdyby igle troche oszuka¢ i zamiast wyrytym
wczesniej Sladem poprowadzié¢ja Sladem niebedacym graficznym za-
pisem dzwiegku, lecz istniejagcym samodzielnie i w spos6b naturalny
— dobrze, przyznajmy: wlasnie np. szwem wiericowym — co by sie
stalo? Musialby powstac jaki$ dzwiek, szereg nastepujacych po sobie

dzwiekéw, muzyka...%.

Mysl o nowej technologii akustycznej, zdolnej tworzy¢ nieznane wcze-
$niej dzwieki i ich nastepstwa, w pierwszych dekadach XX wieku silnie
rozpalata wyobrazni¢ wielu komentatoréw, ktérzy z rozmachem opisywa-
li wladciwosci takiej potencjalnej muzyki. Juz w 1910 roku w berlifiskim
periodyku ,Die Stimme” Alexander Dillmann!® przedstawit wizje zasto-
sowania gramofonu do syntetyzowania dZwiekéw, poprzez wyrycie row-
kéw na pustej ptycie. Spekulowal, ze czysto mechaniczne $rodki pozwo-
la , zmaterializowa¢” dzwieki muzyczne, ktére zaistnieja tylko i wylacznie

®  Ramner Maria Ruke, Ur-Geriusch (1919). Cytat wg Druga strona natury. Eseje, listy i pi-

sma o sztuce. Przektad i komentarze Tomasza Ososiniskiego, Warszawa 2010, s. 162.

10 ALexanper DiLLmANN, Das Grammophon, , Die Stimme” 1910 nr 1, s. 11.
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w formie fonograficznej!!. W latach 20. i 30. na tamach czasopi$miennictwa
muzycznego Europy i Ameryki pojawilo si¢ znacznie wiecej takich spe-
kulagji, ktére odzwierciedlaty cate spektrum nadziei zwigzanych z nowa
technologia. Sposréd przyktadéw zebranych przez Marka Katza!? przy-
wola¢ warto nastepujace:

e w 1926 roku Hansjérg Dammert!® zaproponowat nowy gatunek
muzyki koncertowej: koncert na fonograf odtwarzajacy prenagrane
plyty z akompaniamentem prawdziwych instrumentéw. Dawato to
mozliwo$¢ znacznego poszerzenia muzycznej rzeczywistodci zaréw-
no poprzez niuanse barwy w partii solowej, jak i ksztattowanie dia-
logu miedzy fonografem i tradycyjnymi instrumentami (ruch prze-
ciwny). Poza tym — gdy np. nagrana orkiestra wagnerowska wy-
konywataby partie solowg, a znacznie mniejszy zespo6t orkiestrowy
akompaniowal — zmieni¢ mogto tradycyjng funkcje wspétczynni-
koéw koncertu;

e w 1929 roku francuski kompozytor Carol-Bérard zaproponowat uzy-
cienagranych szumoéw i dzwiekéw jako Zrédta materiatu dlanowych
utworéw poprzez ich swoiste miksowanie na jednej plycie, piszac:

Jesli szumy zostaly nagrane, to moga by¢ tez grupowane i
troskliwie taczone, podobnie jak nowe barwy réznych instru-
mentéw w zwyklej orkiestrze, cho¢ za pomoca innej techniki.
Mogliby$my tworzy¢ symfonie szuméw, ktére bytyby przyjem-
ne dla ucha [...] Wiele jest bowiem niezarejestrowanych, zachwy-
cajacych dzwiekéw, odgloséw fal i drzew, zagla wcigganego na
maszt, szybujacego w dét samolotu, nocnych chéréw zab [...]*4;

" Mark Karz, Hindemith, Toch and ,,Grammophonmusk”, ,Journal of Musicological Re-

search” 2001, t. 20, s. 166. Tekst ten w zmienionej nieco wersji opublikowany zostat
takze pt. The Rise and Fall of Grammophonmusik w zbiorze Capturing Sound..., op. cit.,
s.99-113. W dalszej czesci artykutu odwotywac sie bede do wersji pierwszej.
2 Zob.jw., s. 170-172.
13 HansjorG DAMMERT, Grammophon-Konzerte, , Musikbldtter des Anbruch” 1926 nr 8,
s. 406.
CARroL-BERARD, Recorded noises. Tomorrow’s instrumentation, ,Modern Music” 1929 nr
6, s. 29. Ten bardzo tajemniczy kompozytor (najprawdopodobniej Carol to po prostu
jego imie, a zapis jest wynikiem pomylki), o ktérego spusciznie nie mamy dzi$ zbyt
wielu informagji, ok. 1910 roku skomponowaé miat Symphonie des Forces Mécaniques,
w ktérej uzyt motoréw, dzwonoéw elektrycznych, gwizd6éw i syren. Zob. na ten temat
DoucLas Kann, Noise, Water, Meat: A History of the Sound in the Arts, Cambridge 1999,
s. 130.

14
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e w 1930 r. Raymond Lyon!® stworzyt catg liste mozliwosci poszerza-
nia $wiata brzmieniowego za pomocg gramofonéw. Zawierala ona
m in. odtwarzanie plyt na gtos basowy w 100 obrotach na minute a
sopranowy w 40 oraz nowy gatunek duetu fonograficznego bedacy
kombinacjg Niedokoriczonej Schuberta ze 6wczesnym hitem muzyki
popularnej — piosenkg Ala Jolsona pt. There’ a Rainbow Round My
Shoulder, a takze manipulowanie naturalnymi dZzwiekami otoczenia
w kompozycji pt. Paysage;

e wreszcie w 1932 . Georg Schiinemann!® przedstawit wizje zastoso-
wania gramofonu w ¢wiczeniach kontrapunktycznych, szczegélnie
w tworzeniu kanonéw w raku. Jak trafnie zauwaza Katz, nie wziagt on
jednak pod uwage procesu odwrécenia ataku i wybrzmienia dzwie-
ku podczas jego odtwarzania wstecz, co raczej dyskwalifikuje uzycie
tego urzadzenia w wyjasnianiu skomplikowanej polifoniil”.

O tym, jak bardzo inspirujaca byta idea pisania muzyki przeznaczonej
na technologie nagraniowa $wiadcza takze wypowiedzi najwybitniejszych
osobowosci kompozytorskich pierwszej potowy XX stulecia. Igor Strawin-
ski'® na przykfad widzial w niej cel dziatania dla , fonograficznych kompo-
zytoréw przysziosci”, realng szanse na dokladng realizacje intencji twor-
czych. I jesli nawet sam nie prébowal wykorzysta¢ twérczego potencjatu
gramofonu, to w pelni doceniat jego znaczenie promocyjne —juz kilka lat
wczesniej, pracujac nad swa fortepianowa Serenadg in La, zakomponowat
ja tak, by kazda z czeéci miescita si¢ na jednej stronie standardowej pty-
ty gramofonowej. Henry Cowell takze nie miat zadnych watpliwosci, ze
,istnieje szerokie pole dla komponowania muzyki przeznaczonej na dyski
fonograficzne”?.

Kompozytorzy, ktérzy poszukiwali nowych srodkéw wyrazu, wiekszej
niezalezno$ci od wykonawcéw i zwigzkéw z technologig, musieli zmie-
rzy¢ si¢ z realnymi trudno$ciami technicznymi. Wprawdzie fonografia roz-
wijala si¢ preznie i ok. 1926 r. wprowadzono do gramofonéw naped elek-
tryczny ale na jednej stronie plyty gramofonowej miescito sie tylko 4-5 mi-

15
16

Raymonp Lyon, Le phonographe d’avant garde, ,La joie musicale” 1930 nr 3, s. 34.
GEORG SCHUNEMANN, Produktive Krifte der mechanischen Musik, ,Die Musik” 1932 nr 24,
s.247.

7" M. Karz, Hindermit, Toch. .., op. cit., s. 172.

8 Icor StrawiNski, Meine Stellung zur Schallplatte, ,Kultur und Schallplatte” 1930 nr 1,
s. 65.

Zob. M. Karz, Introduction, w: Capturing Sound..., op. cit., s. 2-3.

20 Henry CoweLr, Music of and for the records, ,Modern Music” 1931 nr 8 (3), s. 34.
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nut muzyki. Same za$ urzadzenia umozliwialy jedynie nagranie, odtwo-
rzenie i ponowne nagranie $ciezki dZwiekowej na innej plycie oraz regula-
cje predkosci, gdyz standard 78 obrotéw na minute ulegat w rzeczywisto-
$ci pewnym wahaniom?!.

Wprawdzie juz w 1916 roku w Rosji Arsenij Awraamow przewidziat
rézne mozliwoséci syntezy dzwieku z wykorzystaniem technik modelowa-
nia fizycznego, to jednak przejécie od teorii do empirii okazato si¢ bardzo
trudne. ,,Znajac sposéb nagrywania ztozonych komplekséw dzwiekowych
(fonograf)” — pisat Awraamow?? — ,po analizie krzywej, po ktérej poru-
sza si¢ igla rezonujgcej membrany, moge stworzy¢ syntetycznie kazdy naj-
bardziej fantastyczny tembr, nadajac tej krzywej odpowiedni ksztalt i gte-
bokos¢”. Ale realizacja tej procedury urzeczywistnila si¢ dopiero w trze-
ciej dekadzie XX wieku, gdy w kregu weimarskiego Bauhausu powstata
idea , muzyki rowkéw gramofonowych”, wynikajgca z nadania gramofo-
nowi statusu §rodka produkgji (a nie reprodukcji) muzycznej. W 1922 roku
wszechstronny twoérca awangardowy Laszl6 Moholy-Nagy, ogtosit tekst
pt. Produktion-Reproduktion®®, po$wiecony mozliwosci tworzenia muzycz-
nych innowagji bez posrednictwa tradycyjnych srodkéw wykonawczych
i zawierajgcy m.in. ponizsze spostrzezenia:

Rozszerzenie dzialania tego aparatu dla celéw twoérczych moz-
na by osiggna¢ w nastepujacy sposéb: dzwieki bylyby ryte na wo-
sku przez czlowieka, bez zadnych zewnetrznych $rodkéw mecha-
nicznych, w efekcie powstalyby rowki nieodnoszace sie ani do no-
wych instrumentéw, ani orkiestry — bytaby to fundamentalna inno-
wacja (tworzenie nowych a tym samym nieznanych dotad dzwiekéw
i relacji tonalnych) zaréwno w kompozycji, jak i w praktyce wyko-
nawczej?.

Do tego celu niezbedne byly ,eksperymenty laboratoryjne” — wnikli-
we badania rowkéw wytwarzanych przez rézne dzwiegki, takze tych zro-
bionych reka czlowieka oraz préby udoskonalania tego sposobu zapisu.
Konkretne propozycje takich dzialann przedstawil Moholy-Nagy juz rok

2l Por. specyfikacje podang przez Tnoma Hormesa w: Electronic and Experimental Music.

Technology, Music and Culture, New York — London 2008, s. 43.

ArseNyy Awraamow, Griaduszczaja muzykalnaja nauka i nowaja era istorii muzyki, ,Mu-

zykalnyj Sowriemiennik”, 1916 nr 6 (luty).

B Laszl6 Moholy-Nagy, Produktion-Reproduktion, ,,De Stijl” 1922 nr 7, s. 97-101.

# Przeklad polski Jana Kutyly, podaje za tekstem bedacym kompilacjg dwéch artyku-
16w Moholy-Nagya (Produktion — Reproduktion (1922) oraz Neue Gestaltung in der Mu-
sik. Maglichkeiten des Grammophons (1923)) pt. Twérczos¢ — odtwirczosé: potencjalnosé
gramofonu, w: Kultura dzwigku. Teksty o muzyce nowoczesnej, op. cit., s. 413.
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p6zniej?>. Na tamach , Der Sturm” zglosit projekt utworzenia ,alfabetu je-
zyka rowkow” (Ritzschrift-ABC) — niekonwencjonalnego typu notacji mu-
zycznej, w ktérym odciéniete na plycie znaki zaré6wno dzwiek reprezen-
tujg, jak i go — podczas odczytu przez igle fonograficzng — powoduja.
Powstanie , pisma rowkowego” (Ritzen-Handschrift) zwigzat Moholy-Nagy
z uniezaleznieniem kompozytora od ,wiedzy interpretujacego artysty”
i ,nauczeniem ludzi realnego odbierania lub tworzenia muzyki”. Miato si¢
to uda¢ dzieki zastosowaniu najnowszych zdobyczy techniki i systematy-
zacji procedur eksperymentalnych na pokrytych woskiem ptytach, doty-
czacych w szczeg6lnosci:

e prac na rowkach duzych rozmiaréw, a potem technicznego redu-
kowania ich do rozmiaru normalnej plyty poprzez fotografowanie
i procedure cynkograficznego lub galwanoplastycznego odbicia;

e studiéw nad graficznymi symbolami zjawisk akustycznych przy wy-
korzystaniu mozliwosci wspoétczesnej techniki filmowej;

e studiéw nad réznorodnymi dzwiekami (mechanicznymi, metalicz-
nymi i mineralnymi), réznymi systemami tonalnymi i tworzenia na
tej podstawie specjalnego jezyka graficznego;

e tworzenia jak najwigkszych kontrastow graficznych;

e improwizacji na plycie, ktére powinny daé nieprzewidywalne teore-

tycznie rezultaty fonetyczne?.

Kontrapunktem dla przemysleri Moholy-Nagya byty w potowie lat 20.
teksty kompozytora i muzykologa Hansa Heinza Stuckenschmidta, kto-
ry doskonale znal poglady swego kolegi i uzupetniat je z nieco innego
punktu widzenia. W artykule pt. Die Mechanisierung der Musik? Stucken-
schmidt zdefiniowatl ,,muzyke mechaniczng” jako cale spektrum zjawisk
zwigzanych z urzadzeniami mechaniczno-elektrycznymi, konstruowany-
mi woéwczas do celéw muzycznych. Najwiekszy nacisk kiadl na ekspre-
sywne intencje kompozytora i poszukiwanie sposobu wyzwolenia wyko-
nania muzycznego od interpretacyjnej subiektywnosci. Jego ideatem by-
ta w tym zakresie pianola, ktéra automatycznie rejestrowata i replikowata

%5 L. Mouory-Nagy, Neue Gestaltung in der Musik: Moglichkeiten des Grammophons, ,Der

Sturm” 1923, s. 14.

Zob. L. MouoLry-Nagy, Twérczosé — odtworczosc..., op. cit., s. 414-415.

Hans Heinz Stuckenscumipt, Die Mechanisierung der Musik, ,,Pult und Taktstock” 1925
nr2,s.7-8
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niuanse oryginalnego, autorskiego wykonania. Gramofon odréznit jednak
od instrumentéw mechanicznych, wytwarzajgcych dzwieki w sposéb tra-
dycyjny, gdyz tylko on zdolny byt produkowa¢é dzwigki syntetyczne — za-
réwno te podobne do brzmieni tradycyjnych, jak i catkowicie nowe?. Stu-
ckenschmidt wiedziat to z pierwszej reki, gdyz wraz z Moholym-Nagyem
przeprowadzit w 1923 roku w Bauhausie szereg interesujacych ekspery-
mentéw. Zakres i znaczenie tych prac opisal w swych wspomnieniach na-

stepujgco:

[...] odgrywalis$my plyty obracajac je w inny niz zwykly sposéb,
co dawato zaskakujgce rezultaty, zwlaszcza przy nagraniach fortepia-
nowych. ZrobiliSmy w plytach dziwne dziurki, dzieki ktérym krazki
nie obracaly sie regularnie, lecz wytwarzaty groteskowe dzwieki w
glissandach. Ztobilismy nawet za pomoca diutek rowki na ptytach i

tworzyliémy dzieki nim takie figury rytmiczne i szmery, ktére rady-

kalnie zmienialy sens muzyki”.

Tworzyly sie zatem rozmaite znieksztalcenia, odcinki bardziej melo-
dyjne faczyly sie z szumowymi, otwierat si¢ zupetnie nowy swiat dzwie-
kowy, ktérego przedsmaku dodwiadczy¢ dzi§ mozna realnie dzieki zare-
jestrowanej na ptytach CD i DVD rekonstrukcji, przeprowadzonej w Wa-
lencji przez zespo6t Laboratorio de Creationes Intermedia pod kierunkiem
Miguela Moliny Alarcéna (por. przyktad 2)%.

W 1927 roku, podsumowujac niejako dotychczasowe do$wiadczenia,
Stuckenschmidt podjat pozostajacy wcigz gtéwnie w sferze teoretycznych
spekulacji problem ,notacji” muzyki gramofonowej. Zaproponowat wéw-
czas szereg wilasnych rozwigzan praktycznych, dotyczacych systematyki
rytych na ptytach znakéw oraz ich graficznego skalowania:

% Zob. tez na ten temat Erica JiLL ScHEINBERG, Music and the Technological Imagination in

the Weimar Republic: Media, Machines and the New Objectivity, Ph.D. diss., University of
California, Los Angeles 2007, s. 42—43.

H. H. Stuckenscamipt, Zum Horen geboren: Ein Leben mit Musik unserer Zeit, Miinchen
— Zirich 1979, s. 60.

Zob. CD I DVD pt. Ruidos y susurros de las vanguardias. Reconstruction de obras pioneras
del Arte Sonoro (1909-1945). Ksigzeczka do plyty CD i fragmenty nagran na http:
//wuw.upv.es/intermedia/pages/laboratori/publicacions_produccions/
2004_ruidos_y_susurros/produccions_ruidos_susurros_doble_cd_e.htm. Infor-
macje na temat DVD na http://www.upv.es/intermedia/pages/laboratori/
publicacions_produccions/2008_ruidos_susurros_dvd/produccions_
ruidos_susurros_doble_dvd_e.html i w archiwum materialéw wideo na
http://www.upv.es/intermedia/pages/laboratori/grup_investigacio/
videos/laboratorio_creaciones_intermadia_videos_en.html, dostep 26.01.12.
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Przykrap 2: Grammophonplatte, fotografia Moholy-Nagya (a) i plyta gramofonowa stuzaca
do rekonstrukcji eksperymentéw w Laboratorio de Creationes Intermedia (b)

Dzwiek [...] transformowany jest w krotkie, faliste linie, trudne
do badania. Ta przeszkoda moze by¢ ominieta przez mikroskop: li-
nie mogg by¢ podzielone wedtug statego schematu uwzgledniajgce-
go wszystkie odcienie barwy dzwieku, wysokosci i dynamiki. Nowe
pismo pozwoli transkrybowa¢ okreslone dzwigki. Fale dZwiekowe
pokazane beda w bardzo powiekszonej formie; w celu przeniesienia
na plyte musza by¢ zredukowane przez proces foto-mechaniczny?!.

Wiekszos¢ podejmowanych w latach 20. ubieglego stulecia ekspe-
rymentéw z gramofonami nie polegata jednak na fizycznej ingerencji
w strukture noénika danych muzycznych — pltyty, lecz na penetrowaniu
granic mozliwoéci standardowej technologii nagraniowej. Wiemy na przy-
ktad, ze w 1920 roku, na koncercie Dada w Berlinie, Stephan Wolpe na
8 urzadzeniach odtwarzat jednocze$nie muzyke klasyczng (na materiale
Beethovena) i popularng w réznych szybkosciach, czego efektem byta zto-
zona, absurdalna polifonia®?. Wedtug zony kompozytora®, Wolpe juz jako
trzynastolatek zafascynowat si¢ mozliwoscig ustawiania wzajemnych rela-
¢ji miedzy réznymi predkosciami, bawigc sie otrzymang od ojca kolejka.

3 H. H. Sruckenscumipt, Machines — A Vision of the Future, ,Modern Music” 1927 nr 4,
s. 11

StepHAN WoOLPE opisuje to wydarzenie w Lecture on Dada, ,The Musical Quarterly”
1986 nr 2, s. 202-215.

HiLpa MorLey WoLPE, wspomnienia na http://ada.evergreen. edu/~arunc/texts/
music/wolpe/wolpe/Hilda_Morley_Wolpe.html, dostep 26.01.2012.
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Wiemy tez o probach kompozytorskich George’a Antheila oraz Dariusa
Milhauda.

Milhaud uzywal na przyktad gramofonéw o réznych predkosciach
do tworzenia unikatowych dzwiekéw wokalnych (powstajacych w konse-
kwengji zmiany wysokosci i barwy) i stworzyt za ich pomoca dzieto ché-
ralne®. Antheil natomiast planowat zastosowanie gramofonéw w niezre-
alizowanej operze Mr. Bloom and the Cyclops, opartej na epizodzie z Ulisse-
sa Jamesa Joyce’a. W koricu opublikowat jedynie trzystronicowy fragment
dzieta w czasopi$mie , This Quarter” z 1925 roku®®. Obok wzmocnionych
elektrycznie gtoséw solowychichéru jego obsada uwzglednia m.in. 16 me-
chanicznych fortepianéw, 8 ksylofonéw i amplifikowane gramofony ,,za-
wierajgce wszystkie zwykle instrumenty zarejestrowane na plytach”, ktére
tworza tu swoistg orkiestre-widmo tlumigcg brzmienie orkiestry rzeczywi-
stej (patrz przyktad 3)%.

Powyzsze préby manipulowania nagraniem muzycznym przez zmia-
ny szybkosci obrotéw talerza to — z technicznego punktu widzenia® —
znacznie prostsza forma doSwiadczenia, niz ,laboratoryjne eksperymen-
ty” Moholy-Nagya i Stuckenschmidta. Jeszcze prostszy wydaje si¢ pomyst
wlgczenia gramofonéw w sktad tradycyjnych zespotéw orkiestrowych po
to by, w zaznaczonym precyzyjnie w partyturze momencie, odtworzy-
ly one uprzednio nagrane dZzwieki. Zastosowat go np. Ottorino Respighi
(1925), w III czesci Pini di Roma z partig ,Grammofono” odtwarzajaca glos
stowika (patrz przyktad 4) oraz Kurt Weill w operze Der Zar lisst sich photo-
graphieren (1927), gdy w kulminacyjnym momencie akcji z gramofonu so-
lo odtwarzane jest jego wlasne tango na big-band. W owym Tango-Angéle
gramofon jest solista, ktéry wchodzi po raz pierwszy w momencie, ,gdy
orkiestra milczy, a jego melodia jest niwelowana przez $piewakéw”38.

Zdecydowanie najbardziej wymagajace od strony technicznej byto
Z pewnoscig przygotowanie kompozycji, zaprezentowanych podczas kon-
certu w ramach festiwalu muzycznego Neue Musik Berlin, 18 czerwca 1930
roku. Pokazano na nim catkowicie nowy gatunek dzieta muzycznego —
Originalwerke fiir Schallplatten Paula Hindemitha i Ernsta Tocha — idioma-

3 Zob. Hersert Russcot, The Liberation of Sound: An Introduction to Electronic Music, En-

glewood Cliff 1972, s. 68.

% AntHEL, ,This Quarter” 1925 nr 2 (Fall-Winter), Musical Supplement, s. 22-24.

% Zob. D. Kaun, Noise, Water, Meat, op. cit., s. 126.

¥ Wielu czytelnikéw pamietajacych czasy, w ktérych gramofon byt podstawowym na-
rzedziem reprodukcji muzyki, ma z pewnoscia w pamieci wlasne doswiadczenia
w tym zakresie.

38 Cyt. za D. Kann, Noise, Water, Meat, op. cit., s. 127.
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tyczne kompozycje gramofonowe. Mozna na nie spojrze¢ jak na ukorono-
wanie i artystyczne zdyskontowanie spekulacji teoretycznych z poprzed-
nich dekad. Warto przy tym pamietaé, ze w 1926 roku obaj wymienieni
tworcy zaprezentowali na festiwalu w Donaueschingen swe Originalkom-
positionen fiir mechanische Instrumente, w ich dorobku zatem koncert berliri-
ski stanowit kolejny krok w procesie eksplorowania mozliwo$ci muzycz-
nych maszyn. W przypadku Hindemitha, krok ten miat charakter najbar-
dziej innowacyjny, gdyz wkraczat w obszar dZwiekowego montazu i mik-
suL.

Dramatyczng historie ocalenia nagran z berliniskiego koncertu i de-
skryptywng analize tych jedynych zachowanych do dzi$ sladéw stucho-
wych Grammophonmusik, jak nazwal nowy gatunek Ernst Toch, zaprezen-
towal w cytowanej juz pracy Mark Katz>*. Tzw. Trickaufnahmen Paula Hin-
demitha zostaly zarejestrowane na trzech plytach (78 obrotéw na minu-
te), wyprodukowanych w dziale eksperymentéw Hochschule fiir Musik
w Berlinie. W potowie lat 80. trafily do berlifiskiego Staatliche Institut fiir
Musikforschung, ale Instytut nie byl nimi zainteresowany i zwrdcit je syno-
wi ofiarodawcy — dra Georga Schiinemanna, w latach 1920-35 dyrektora
berliniskiej Musikhochschule. Nie wiadomo, co si¢ z nimi stato, na szcze-
Scie jednak nagranie zostalo skopiowane na taSme przez muzykologa Mar-

tina Elstego i stafo sie przedmiotem naukowego zainteresowania®’.

Pierwsza plyta zawierata Gesang iiber 4 Oktaven — dwie etiudy, melo-
die z wariacjami $piewane prawdopodobnie przez samego Hindemitha i
transformowane w dwukrotnie zwiekszonej i zmniejszonej szybkosci. Jak
podaje Katz, pierwsza realizacja koriczy si¢ dwudzwigkiem, wynikajgcym
z zestawienia predkosci oryginalnej z podwojong, druga natomiast trzy-
dzwiekiem — zestawieniem wersji pierwotnej z szybsza i wolniejsza*!.
Zauwaza takze, ze poniewaz w relacjach prasowych z koncertu*? pisano
0 ,arii zakompaniamentem fortepianu, w ktérej gtos ludzki ma zakres ok.
3 i p6t oktawy”, a na plycie taki akompaniament nie jest zarejestrowany,
musiatl on by¢ wykonywany na zywo, prawdopodobnie réwniez przez sa-
mego kompozytora®.

¥ M. Karz, Hindemith, Toch..., op. cit., s. 161-180.

4 MarriN Evste, Hindemiths Versuche ,,grammophonplatten-eigene Stiicke” im Kontext einer
Ideengeschichte der mechanische Musik im 20. Jahrhundert, ,Hindemith Jahrbuch” 1996
nr 25, s. 195-221.

1 M. Kartz, Hindemith, Toch..., op. cit., s. 163.

a2 Np. WiLL1 Scuun, Neue Musik Berlin 1930, ,,Schweizerische Musikzeitung” 1930 nr 70,
s. 550.

3 M. Katz, Hindemith, Toch..., op. cit., s. 164.
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Pozostale dwie plyty to identyczne nagrania niezatytutowego dzieta in-
strumentalnego Hindemitha, z ktérym wigza si¢ jeszcze bardziej niz w po-
przednim przypadku skomplikowane procesy realizacyjne. Graja tu trzy
instrumenty: ksylofon oraz skrzypce i wiolonczela pizzicato. Katz wnio-
skuje*, ze Hindemith uzyt tu jednak jednego tylko instrumentu smyczko-
wego (altéwki) i zmodyfikowat jej brzmienie przez zmiane szybko$ci na-
grania, by osiggna¢ wyzsze i nizsze rejestry. Cho¢ procedura stworzenia
tych nagran jest jedynie przedmiotem domystéw, to z pewnoscig ich pro-
dukcja byta bardzo pracochtonna. Instrumenty musiaty zosta¢ nagrane na
oddzielne plyty i w celu stworzenia finalnej wersji jednoczesnie odtwarza-
ne na trzech gramofonach — jednym dla ksylofonu w normalnej predkosci
oraz po jednym dla altéwki na wolniejszych obrotach (dajacych brzmienie
wiolonczeli) i altéwki na przyspieszonych obrotach, imitujacych skrzypce.
Sposdb prezentacji tego utworu na berliniskim koncercie takze nie jest jed-
noznaczny. Istnienie dwdch plyt sugeruje jednak, Ze na scenie umieszczone
mogly by¢ dwa gramofony, a Hindemith mégt tworzy¢ za ich pomocg for-
me kanoniczng, ktéra zresztg — z ciekawym, jak podkresla Katz, skutkiem
audytywnym — prébowat otworzyé eksperymentalnie Martin Elste.

Dzieto Hindemitha, ktérego fragmentu mozna dzi$ postucha¢ dzigki
dofaczonej do ksigzki Marka Katza plycie, posiada takze szereg innych,
interesujgcych wtasciwosci. Doskonale miesci si¢ w, charakterystycznym
dlajego tworczosci do czasu hitlerowskiego przewrotu w Niemczech, nur-
cie dgzenia do stworzenia nowego, antyromantycznego stylu i estetyki na
miare nowych czaséw, kojarzonego z Neue Sachlichkeit. A zatem dotyczace-
go takich wtaSciwosci, jak przejrzysto§¢ muzycznej konstrukcji, motorycz-
noé¢ (maszynowos¢) rytmiki czy czerpanie z muzyki ,niskiej” umotywo-
wane postulatem masowej recepcji*’. Mamy tu do czynienia z dwuwar-
stwowg strukturg muzyczng, ktéra réznicuje si¢ nie tylko ze wzgledu na
barwe dZzwiegku, ale tez rytmike. Powstaje swoisty kontrapunkt prowadzo-
nej w drobnych warto$ciach rytmicznych partii ksylofonu w wysokim re-
jestrze i wyraznie tonalnej, cho¢ silnie schromatyzowanej i zmodulowanej
melodii granej w nizszym rejestrze przez instrumenty smyczkowe, utrzy-

# Tw., s. 163.

B Jw,s.177.

% Nagranie to udostepnione jest tez na stronie wydawcy ksigzki Katza, University of
California Press, http://www.ucpress.edu/book.php?isbn=9780520261051, dostep
26.01.12.

Zob. np. NiLs GroscH, Neue Sachlichkeit, w: The New Grove Dictionary of Music and Mu-
sicians. Second Edition, red. Stanley Sadie, t. 17, s. 781-782, a takze StepHEN HINTON,
Aspects of Hindemith'’s Neue Sachlichkeit, ,Hindemith-Jahrbuch” 1985 nr 14, s. 22-80.
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manej prawie caly czas w stalym, 6semkowym pulsie. Charakterystyczne
sg dla niej banalne motywy, jak np. zwrot kadencyjny 45555 ichre-
petycje. Przedstawiona ponizej (patrz przyktad 5) wizualizacja ocalatego
nagrania pozwala zorientowac si¢ w rozkladzie wspomnianych elemen-
tow faktury (wyrazna dyspozycja rejestréw), syntaksy (powtarzane mo-
tywy zaznaczono prostokatng obwddka), odwzorowuje tez przebieg for-
malny dziefa, z punktem kulminacyjnym przypadajacym na zestawienie
repetowanych akordéw instrumentéw smyczkowych i gamowych przebie-
goéw ksylofonu (,,zygzakowaty” kontur w wyzszym rejestrze) oraz sekcjq
finatowg — pelnigca jednoczesénie funkcje tonalnej kadengji i kody.

aFs E557
-13,
ksylofon
2
350 ey
7
7
749
402"
125
n
> =S A P e R ] .
| R Y R R R T Y] o= R3eb s
el s e T HEUNIL W e |
- . . wetan ol - =l .-
’, 7] .o O
L . . . =g
. n ™ a s
.1 # r :
a LU TN A SO
L skrzypce i wiolonczela
24
L
5)
g

Przyxrap 5: Spektrogram melodyczny Trickaufnahme Paula Hindemitha

Nagranie zaprezentowanego tego samego wieczoru w Berlinie dzieta
gramofonowego Ernsta Tocha nie zachowalo sie. Jego Gesprochene Musik
byta swoistg, trzyczeSciowa suita przeznaczong wylacznie na glosy wokal-
ne — czterogtosowy chér méwiony. O motywacjach lezacych u podstaw
utworu kompozytor méwil w wywiadzie dla czasopisma ,Melos”4%:

Wybratem do tego stowo méwione i czterogtosowy chér miesza-
ny méwiacy dokladnie wyznaczone rytmy, spotgtoski, samogloski,
sylaby i stowa. Wszystko to w celu eksploatowania mechanicznych

8 Ernst Tocn, Uber meine Kantate Das Wasser und meine Grammophonmusik, ,,Melos” 1930

nr9,s. 221-222.
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mozliwosci nagrania (takich jak wzrastajgce tempo i przez to wyso-
kos¢ dzwieku). Powstat rodzaj muzyki instrumentalnej i tatwo zapo-
mnieé, Ze jej stworzenie zostalo oparte wylgcznie na mowie. (Tylko
w jednym punkcie maszyna mnie rozczarowata: zmieniata spétgto-
ski w sposéb jakiego nie chciatem).

Pierwsza czeSci suity Tocha nosita nonsensowny tytut O-a, druga —
Ta-Tam, natomiast trzecia to Fuge aus der Geographie — dzi$ jedno z najbar-
dziej znanych dziet tego kompozytora. Stata si¢ stawna dzigki zabiegom
Johna Cage’a, ktéry opublikowat ja w ,New Music” Henry’ego Cowella,
po przetlumaczeniu tekstu na jezyk angielski. Fuga geograficzna zapisana
jest precyzyjnie w partyturowym ukladzie czteroglosowym, ale bez okre-
$lonej wysokosci dzwieku. Wszelkie tematy i motywy maja bowiem cha-
rakter czysto rytmiczny wzbogacony o rézne odcienie dynamiczne i arty-
kulacyjne. Konstrukcja fugi jest przejrzysta, bo poszczegélne stowa, odpo-
wiadajace geograficznym nazwom wiasnym, sa tatwe do szybkiego wyma-
wiania i fatwo rozpoznawalne stuchowo. Mamy tu zatem wyrazisty temat:
,Ratibor, und der Fluss Misisipi...”, odpowiedz: ,Kanada, Malaga, Rimini
Brindisi...”, faczniki i epizody oraz definitywne (crescendo molto, ff ) zakoni-
czenie tej swoistej podrézy dookota §wiata — powrét do Raciborza (patrz
przyklad 6).

Jak dzieto to mogto brzmie¢ przy zmianach predkosci obrotéw plyty
gramofonowej, to tylko przedmiot domystéw lub eksperymentalnych re-
konstrukgji*” — dzi§ wykonuje sie je zwykle bez zadnych technicznych
manipulacji. W 2006 roku doszto nawet do kompletnego wykonania ca-
tej suity, dzieki wysitkom Christopha Cainesa i Kristiny Boerger, wsp6t-
pracujgcymi z wnukiem Tocha i zatozycielem stowarzyszenia jego imienia
— Lawrence’'m Weschlerem®. Ten, po przywréceniu dziela publicznosci,
nazwat je wprost ,,weimarskim rapem”°!. Sam Toch zresztg nie postrzegat
swych eksperymentéw zbyt powaznie, podchodzit do nich z Zartobliwym
dystansem®?. Chociaz — w przeciwieristwie do Trickaufnahmen Hindemi-
tha — dzieto Tocha zachowuje artystyczny sens réwniez bez gramofonowej

49
50

Por. przypis 28.

Toch’s Spoken Music Rediscovered by Diana CasteLNuovo-TEDEsco for Vocal Area Ne-
twork, na http://www.van.org/articles/CainesBoergerInterview20060603.htm,
dostep 26.01.2012.

> LawreNce WEscHLER, My Grandfather’s Last Tale, ,Atlantic” 1996, nr 278, takze na
http://www.theatlantic.com/past/docs/issues/96dec/toch/weschler.htm, do-
step 26.01.2012.

52 E. Tocwu, Uber meine Kantate Das Wasser. . ., op. cit., s. 222.



CISTTONI¥E  In-In-1¥

Yooy, vysury [ouzoyvi0a8 18n Amikyred euons eruje)so 1 LZSMISLJ 19 AVIIAZY ]

W09 -1 -
-
A
%08
- #
W8-I -y
»
—_—
L Ul Vil
Fia

= <A

ISSTOHINE IN-TW[( VOV YOV

VIV VOV

> ISNg h »

o170 "534

“n-w i%8 - I1- vy i%g-I11-vy i%08 - 11 - vy
- T T — g — z
Trow 55055
%08 = 11-v W8-I~V i -Il-vy 8- Il-w
2 gy . 2

S ——

onow 35343

IS=TCN1¥8  IN-IW-IY

YOV YEvevy

IS-I0-NI¥8 IN-TW-I¥  VOVI-WN  VO-VN-VY

. g g

P
| o—]

iwe - 11 -

_— = ==

8- 10 - ¥
L /ﬂ m & A [1‘ j 5
T ime-u-w T 7 ms-u-w
——> 5 .
—_— .IWW =
(18a WIONTYI0Y 1TH) -
opssis 4
®

IS-1041¥8  In-IN-I3

VOV VOV
» »

.

I4=dISi 14 -dIS=SIS=SIH Id=dS

070w I5a4d Vi

.

—p———»

_—

" m lHl

CIS-I0NI¥S IN-TW-[¥ VoYW Vot

= " = =

@

-

“IS-I0HINE IN-IWTY  vO-VIvW  VO-VN-vi 1S-T0-NI¥8

i pt]

Jiadm ]

ve--vd

310 OND I4 = dIS = SIS = SIW

e = e e
d
SSMJ 430 0NN 08 -11-W

= =T

A

By

03-Tx=3 ‘OFTx=34  ‘OX-Ix=3 NI N¥3O-NOS ‘vO-Vh=v NI LHIIN 19311 11=3¢-31-¥304 04

p
430 - - -1 33 M= = 0N=-04 lovIS
V7 = =T = =

A
sseqg
0 QMY Id = IS = SIS=SIN SS14 330 ONA s-I-W g ——
nv
A4
uexdog



IwonNnA LINDSTEDT 175

postprodukgji to w oryginalnym zamysle takze miato by¢ testem kreatyw-
nych i kontrolnych mozliwoéci gramofonéw>>.

Koncert w Berlinie okazat si¢ koricem epoki wzmozonego zaintereso-
wania muzyka gramofonowg i — jak przekonuje Mark Katz>* — temat ten
po 1932 roku zniknat takze z faméw prasy muzycznej. Przyczyny odej-
Scia od tej idei wymienia trojakie. Po pierwsze maja one zwigzek z nazi-
zmem, ktéry muzyke eksperymentalng uznat za zdegenerowang. Po wté-
re dostepna technologia okazata si¢ niewystarczajgca do zrealizowania
teoretycznych zatozeni, a rezultaty byly mocno rozczarowujace. Po trzecie
wreszcie zakoniczenie eksperymentéw gramofonowych przyspieszyly no-
we, rozwijajace sie technologie, jak radio i film dzwiekowy>. Faktem jest,
ze juz w 1927 roku Paul Hindemith zauwazat:

Préby recznego rycia zdarzefi muzycznych na plytach pozostaly,
jak dotad, nieudane. Obecnie jestemy w stanie oddac¢ tylko bardzo
proste relacje, takie jak okreslone samogtoski w koniunkgji z okreslo-
nymi wysokoéciami dzwieku. Ale stad bardzo diuga droga do two-
rzenia nawet prostych dziel muzycznych. Nie sadze, by kiedykolwiek
mozliwe bylo uczynienie tego sposobu inskrypcji uzytecznym dla
muzycznej praktyki®.

Nie skorzystal =zreszta =z takiej mozliwosci: tworzac swe
grammophonplatten-eigene Stiicke nie prébowal mechanicznie syntety-
zowaé dzwigkéw. Do realizacji zapowiadanych przez Moholy-Nagya
i Stuckenschmidta muzycznych innowacji niezbedne okazato si¢ za-
stosowanie technologii, ktére zniosly ograniczenia zapisu rowkowego
i pozwalaly manipulowaé dzwigkami w ramach dtuzszych kompozydiji.
Sam Moholy-Nagy juz okoto 1932 roku prezentowat na wyktadach nowa
koncepgje , pisma dzwigkowego”. Rysunki nanoszone bezposrednio na
tadéme filmowg byly wigksze, doskonale widoczne dla ludzkich oczu
i — jak pisat — stanowily nie tylko alternatywe, ale tez rozwinigcie tych
eksperymentéw fonograficznych, ktére ,czynia mozliwymi zjawiska
akustyczne niewyczarowywane z zadnej slyszalnej muzyki, bez wcze-
$niejszej gry zadnego instrumentu”, a ktére przed 10 laty ,,uwazane byly
za absurdalne””. Mial przy tym na mysli nie tyle wlasne rozwigzania,

5 M. Karz, Hindemith, Toch..., op. cit., s. 165.

% Jw,s.173.

% Jw, s. 173-174.

% Paur HinpemrtH, Zur mechanischen Musik, ,Die Musikantengilde” 5 (1927) nr 6-7, s.
156.

5 L.MonorLx-Nagy, Uj fi Im-kisérletek, ,Korunk” 1933 nr 3, s. 231-237. Wersja ang. pt. New
Film Experiments w: Moholy-Nagy, red. Krisztina Passuth, London 1985, s. 322. Cyt. za
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ile ,,dzwiekowe pismo” (ténende Handschrift) Oscara Fishingera i Rudolfa

Phenningera®.

A gramofon? Zgodzi¢ sie trzeba z Markiem Katzem, ze nie odegrat on
znaczacej roli w pézniejszych dziejach eksperymentalnej twérczosci mu-
zycznej. Niewatpliwie tez koncepcje Grammophonmusik i realizujgce analo-
giczne cele osiggniecia powojennej awangardy faczy postaé Johna Cage’a,
ktéry byt naocznym $wiadkiem koncertu z 1930 roku, gdy jako student
spedzat lato w Europie®. Nie tylko przyczynit si¢ on do popularyzacji Fu-
gi geograficznej Tocha, ale i sam wykorzystywal gramofony we wiasnych
kompozycjach. Np. w Imaginary Landscape no. 1 z 1939 roku, gdzie dwa
gramofony o zmiennych predkosciach projektujg nagrane na ptytach tony
testowe, albo w Credo In Us z 1942 roku, gdzie partia gramofonu (wymien-
nie z transmisja z radioodbiornika) jest Zrédtem sampli z muzyki klasycz-
nej, ktore ulegajg dekonstrukgji. Jednakze nie byt jedyny — po 1930 roku
z gramofonem eksperymentowali takze inni twércy, jak np. Mikotaj Lopat-
nikow, kompozytor rosyjsko-amerykariski, o ktérym pisat Henry Cowell,
zapowiadajgc dokonywanie nagran , r6znych fabrycznych i ulicznych szu-
mow, synchronizowania i wzmacniania ich jako podstawe perkusyjna dla
muzyki napisanej dla nagran instrumentéw klawiszowych”®. Edgar Va-
rése natomiast byt najprawdopodobniej pierwszym kompozytorem, ktéry
(w 1936 roku) odtwarzat plyty wstecz®!. O tym jak precyzyjne byto to wy-
zwanie $wiadczy fakt, ze 6wczesne gramofony nie posiadaly automatycz-
nego biegu wstecznego i nadany on by¢ musiat recznie. Poza tym w trak-
cie takiego odwrécenia w odniesieniu do wigkszych catosci muzycznych,
zmiany obwiedni powodowaly radykalne zmiany brzmienia. Varese’a jed-
nak, podobnie jak kilka lat wcze$niej Hindemitha, wyniki wtasnych eks-
perymentéw nie zadowalaly. Doé¢ przypomnieé, ze réwnolegle wypré-
bowywal mozliwosci pierwszych instrumentéw elektroakustycznych, jak

Tuomas Y. LeviN, , Tones from out of Nowhere”. Rudolf Pfenninger and the Archaeology of
Synthetic Sound, ,Grey Room” 2003 nr 12, s. 49-50.

Jw., s.50. Pierwsze rysowane recznie na tasmie filmowej Sciezki dzwiekowe stworzono
jednakze w sowieckiej Rosji, okoto 1930 roku, dzieki wysitkom Arsenija Awraamowa
i Eugeniusza Szolpo. Pierwszy osiaggnal cel za pomoca fotografowania rysowanych fal
dzwiekowych na stanowisku animacyjnym, drugi za pomocg urzadzenia nazwanego
wariofonem - kartonowych dyskéw z wycietymi wzorami, ktére wirowaty synchro-
nicznie z tasma filmowa. Zob. Nikoraj Izworow, Designed Sound in the USSR, , Kino-
kultura” 2009 nr 24, dostepne na http://www.kinokultura.com/2009/24-izvolov.

shtml, dostep 26.01.12.

% M. Karz, Hindemith, Toch..., op. cit., s. 176.

0 H. CowsLt, Music of and for..., op. cit., s. 32-34.

61 Zob. Perer MaNNING, Electronic and Computer Music, Oxford 2004, s. 7-8.
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theremin czy dynaphone®?, a w wyktadzie z 1939 roku podkreslat: ,po-
trzebuje dla moich koncepgji catkiem nowego Srodka ekspresji: maszyny
wytwarzajacej dzwiek, ale nie takiej, ktéra go odtwarza [...]”%.

Odpowiednie warunki do realizacji marzenia Varese’a o ,,wyzwole-
niu dzwigku” stworzyly dopiero pojawiajace si¢ w latach 40. i 50. studia
muzyki konkretnej i elektronicznej. Estetyka tworzonej tam muzyki mia-
ta jednakze — co warto podkresli¢ za Markiem Katzem — wiele punktéw
stycznych z ideami wypracowanymi u progu XX stulecia w zwigzku z gra-
mofonem: zaczynajac od marzenia o niezaleznosci kompozycji od wyko-
nania, przez swobodne zmiany wysokosci dZzwieku i tempa oraz uzycie
warstw brzmieniowych (muzyka elektroniczna), po kombinacje muzyki
granej na zywo i odtwarzanej (live electronics) i pejzaze dzwigkowe (mu-
sique concrete)®. Poza tym, przypomnie¢ warto, ze pierwsze , konkretne”
proby Pierre’a Schaeffera oparte byly wlasnie na technologii gramofonowej
i sprawialy kompozytorowi podobne ograniczenia, ktérych doswiadczyli
18 lat wczesniej Hindemith i Toch. Etudes de bruits, majace swq premie-
re w 1948 roku, powstaly m.in. w wyniku odtwarzania nagrania wstecz,
,zamykania rowkéw” w celu stworzenia efektu ostinata, zmian predko-
Sci obrotu talerza. Dzieki wyposazeniu studia radiowego w rozmaite fil-
try i miksery manipulacje te uzupeinial kompozytor o kontrole obwiedni
dzwieku i jego amplitudy®®. Rzeczywista rewolucja w procedurach trans-
formacji dzwigku dokonata si¢ jednak dopiero w momencie technologicz-
nego przejscia na tasme.

Niewatpliwy zwigzek z wczesnodwudziestowieczng muzyka gramo-
fonowa wykazuje dzi$, jako sie rzeklo, wspoétczesna muzyka popularna,
a konkretnie te jej idiomy, jak hip-hop, techno, electronica, ktérych istotg
jest uzycie gramofonu w funkgji kreatywnej. O tym, ze to zwigzek wigcej
niz powierzchowny §wiadcza wykorzystywane przez dzisiejszych turnta-
blistéw techniki. Jak Respighi czy Weill uzywajg oni sampli — fragmen-
tow wczesdniej dokonanych nagran, jak Hindemith i Toch zmieniajg ich
strukture wysokosciowq, rytmiczng, stosujgc rozmaite manipulacje (np.
rézne odmiany ,scratchingu” i ,beat juggling®”) W kregu kultury didzej-
skiej gramofon odrodzit si¢ jako ekscytujacy instrument muzyczny, majacy

62 Epcar Varisk, Spatial Music — 1959 Lecture, w: Contemporary Composers on Contemporary

Music, red. Elliott Schartz, Barny Childs, New York 1967, s. 204-207.

E. Varsg, Freedom for Music, w: The American Composer Speak, red. G. Chase, s. 191-192.

M. Karz, Hindemith, Toch..., op. cit., s. 175-176.

% T Houwmes, Electronic and Experimental Music, op. cit., s. 49.

6 Technika ta wymaga co najmniej dwéch gramofon6w i miksera, a polega na ,zonglo-
waniu” wydzielonymi fragmentami nagrania w swoistym kontrapunkcie.
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swych wiasnych wirtuozéw i teoretykéw®” Turntablisci zdaj sobie w petni
sprawe z historycznych uwarunkowan gramofonistyki, a kompozytoréw
takich jak Hindemith, Toch, Antheil, Milhaud, Cage czy Varése uwaza-
ja za swoich prekursoré6w®. Wart odnotowania jest ponadto najbardziej
radykalny nurt wspélczesnej gramofonistyki. Reprezentuje go na przy-
ktad. Christian Marclay, performer uzywajacy plyt analogowych w spo-
s6b inspirowany Cage’owskim indeterminizmem i dadaistycznymi hasta-
mi estetycznej demistyfikacji. Pracuje on z kilkoma gramofonami i cyfro-
wymi przetwornikami tworzac na zywo przedziwne dzwigkowe kolaze.
Plyty tnie i skleja je ponownie, powoduje ich pekanie, pociera je o siebie,
brudzi®. Wszystko w celu wyniesienia na pierwszy plan i artystyczne-
go zintegrowania ,niechcianych dzwiekéw”, wynikajacych z uszkodzenia,
zniszczenia plyty, z patyny czasu”’.

W obrebie muzyki ,powaznej” wspétczesni kompozytorzy nie czynia
z gramofonu zbyt czestego uzytku. CzeSciowo zapewne z powodu $wia-
domosci, ze wykorzystanie prenagranych dzwiekéw nie jest w dziejach
muzyki niczym nowym, cze$ciowo z braku gotowosci na powazny , flirt”
z kulturg popularng. Jednakze podjete w pierwszej dekadzie XXI wieku
proby wykorzystania gramofonu jako instrumentu muzycznego i kompo-
zytorskiego narzedzia maja znaczny rezonans w mediach, nie tylko spe-
gjalistycznych. Postrzegane s jako nieuniknione zblizanie sie do siebie od-
rebnych dotagd muzycznych §wiatéw, przejscie ponad waskimi definicjami
gatunkow i atrakcyjna dla najmlodszych generacji stuchaczy forma popu-
laryzacji muzyki nalezacej do sfery kultury wysokiej. Préby te pokazuja
ponadto, ze wiele jeszcze jest do odkrycia, zar6wno w zakresie techniczno-
kompozytorskim (forma, brzmienie), jak i estetyczno-komunikacyjnym
(postmodernistyczne ,,podwéjne kodowanie”). Oto trzy przyktady.

W Differenz/Wiederholung 8 (2003) autriackiego kompozytora Bernhar-
da Langa (ur. 1957), prenagrane na plytach winylowych fragmenty tego
samego utworu remiksowane sg na zywo przez dwdéch didzejéw z towa-

7 Zajmujg sie oni m.in. problemami notacji, ktérej najpopularniejszg formq jest tzw.

Turntablist Transcription Method (TTM), przypominajgca nieco zapis tabulaturowy,
oparty na diagramach i wpisanych w nie symbolach. Zob. http://www.ttmethod.
com, dostep 26.01.12.

Czyni tak np. David Charles Kramer aka DJ Buddy Holly, ktéry jest autorem
wnikliwego eseju pt. The Origins of Turntablism (na http://www.myspace.com/
djbuddyholly/blog, dostep 26.01.12) .

Zob. T. Howmes, Rock, Space Age Pop, and Turntablism, w: Electronic and Experimental
Music..., op. cit., s. 422-423.

Ros Young, Don't sleeve me this way, wywiad z Christianem Marclayem, , The Guar-
dian” 2005 (14 February).
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rzyszeniem orkiestry. Tym samym — jak pisze twérca — ,orkiestra staje
sie gigantycznym gramofonem, grajgcym zawieszone petle, dobrze znane
dzwieki, ktére jednak w kontekscie r6znych repetycji moga by¢ odczytane
na nowo””L.

Z kolei w Devolution. A Concerto for D] and Symphony Orchestra (2004,
patrz przyktad 7) amerykariskiego kompozytora Anthony’ego Paula de
Ritisa (ur. 1968), didzej uzywa réznego rodzaju prébek: przygotowanych
przez kompozytora, zaczerpnietych z Allegretta z VII Symfonii Beethovena
i Bolera Ravela oraz materiatu wiasnego, zgodnie z przyjeta zasadq dialek-
tyki miedzy ,ustalong kompozycja” a ,,swobodng improwizacjg”. Ponadto
— jak komentuje De Ritis — dobér , klasycznych” prébek jest nieprzypad-
kowy: oba cytowane dzieta ,samplujg” przeciez , same siebie w swym or-
ganicznym rozwoju”. ,Czy te powtarzane frazy nie s podobne do idei
tkwiacych w ,,petlach” uzywanych przez wspétczesnych didzejow?”7? —
zapytuje. I w zakresie formy takze swiadomie odwoluje si¢ do tradycji —
poprzez orkiestrowe introdukcje, swoiste , przetworzenia” materialu mu-
zycznego i solowe , kadencje”.

. [EH=60
388 ~ .
Timp. [EE e T

Przykrap 7: A. P. de Ritis, Devolution. A Concerto for D] and Symphony Orchestra, fragment
partytury

Idea integracji niekonwencjonalnego instrumentu z tradycyjng forma
— swoisty powr6t do jej korzeni w zakresie korespondencji miedzy ele-
mentami $ciSle ustalonymi (szkieletem konstrukcyjnym), a improwizowa-

7L BERNHARD LANG, Differenz/Wiederholung 8. Werkbeschreibung, na http://members.

chello.at/bernhard.lang, dostep 26.01.12.
ANTHONY P. DE RiTIs, nota programowa na http://www.deritis.com/devolution,
dostep 26.01.2012.
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nymi detalami (ozdobniki, kadencje) — lezy u podstaw Concerto for Turn-
tables and Orchestra (2006) Gabriela Prokofieva (ur. 1975), osiadtego w Lon-
dynie wnuka Sergiusza. W autorskim komentarzu kompozytor podkresla
ponadto, ze jego celem byto wykorzystanie ekspresywnego potencjatu gra-
mofonu jako instrumentu i koncentracja wokét wybranych technik didzej-
skich, w tym wymyslonej przez pierwszego wykonawce, DJ-a Yode, gry
melodycznej w zakresie 6 dzwiekéw o okreslonej wysokosci’®. Nadmie-
ni¢ warto, ze dzielo Prokofieva, w sierpniu 2011 roku, zostato z wielkim
sukcesem zaprezentowane na BBC Proms i wigczone do programu edu-
kacyjnego BBC Concert Orchestra.

Eksplorowanie ,Mdglichkeiten des Grammophones” pozostaje wiec
we wspoblczesnej kulturze muzycznej ideg zywa, ktérej potencjat wcigz
nie jest w pelni wykorzystany. Nie trzeba juz oczywiscie w tym celu zto-
bi¢ dtutkiem rowkéw na plycie, gdyz dzisiejsze gramofony sa wysoce za-
awansowanymi technicznie urzadzeniami wspoétpracujacymi z kompute-
rem. We wprawnych rekach gramofonistéw pozwalajg wytwarza¢ dzwieki
o takiej charakterystyce akustycznej i ekspresyjnej, ktéra z pewnoscia za-
dowolitaby pierwszych eksperymentatoréw, a takze nieporéwnywalnie fa-
twiej mozna realizowa¢ na nich procedury stosowane przez twércéw Ori-
ginalwerke fiir Schallplatten. Mozliwoéci gramofon6éw ewoluowaty do pozio-
mu, ktéry przed 80 laty byt zupelnie nie do przewidzenia. Gdyby jednak
ten postep nastapil wezesdniej to czy historia muzyki eksperymentalnej po-
toczylaby sie inaczej?

SUMMARY

Although the history of modern turntablism associated with the
circle of the so-called DJ culture has its official beginning in the 1970s,
the first attempts to use the turntables to create music took place
in the 1920s. Thus the article explores the creative function of the
turntable as an autonomous composer’s tool and as a musical instru-
ment not only from the historical and analytical points of view but
also from the perspective of phonographic technology development,
as well as opportunities and constraints related to this process. The
author reviews the most important theoretical concepts and experi-
mental aesthetics (among others Rainer Maria Rilke, Laszl6 Moholy-
Nagy, Hans Heinz Stuckenschmidt) and the practical applications of

7 GasriEL PROKOFIEV, nota programowa na http://www.fabermusic.com/

Repertoire-Details.aspx?ID=5569, dostep 26.01.12.
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turntables in artistic creativity (Darius Milhaud, George Antheil, Ot-
torino Respighi, Kurt Weill). Particular attention is paid to the ana-
lysis of the so-called Grammophonplatte-eigene Stiicke by Paul Hinde-
mith and Ernst Toch, presented at the Festival Neue Musik Berlin in
1930 and related to the Neue Sachlichkeit circle. The article also tracks
the posterior history of the idea of the Grammophonmusik (John Cage,
Edgar Varese) up to modern times, when the technique and aesthe-
tics of turntablism is sometimes used more often outside the realm of
popular culture (Bernhard Lang, Anthony Paul De Ritis, Gabriel Pro-
kofiev), situating itself within the postmodern tendency establishing
links between different genres.






POCZATEK POWOJENNE] BATALII O MUZYKE
W SWIETLE DOKUMENTOW Z WALNYCH ZJjAZDOW
Zwiazxu KoMPozYTOROW PoLskICH"

J. Katarzyna Dadak-Kozicka
Warszawa, UMFC

Radosna pochwata powszechnego braterstwa w finale IX Symfonii Beetho-
vena, dzi§ wymowny hymn jednoczacej sie Europy, moze by¢ uznana za
symboljednej z wazniejszych cezur w dziejach kultury muzycznej. Beetho-
ven otwieral nowg epoke, w ktérej tworca zgodnie z wlasnym przekona-
niem przemawia swa sztuka do kazdego: do wspétczesnych i potomnych,
odrzucajgc uzaleznienie od mecenasa. (Znamienna jest opinia Beethovena
o Goethem, ktérego zreszta podziwiat m.in. jako autora Egmonta, ze jak
na poete za bardzo lubi dworskie klimaty!). Odtad poczucie suwerenno-
$ci kompozytoréw umacniato sie. Pojawiajace sie pokusy podporzadko-
wania ich sztuki moznym, wplywowym osobom czy instytucjom, admini-
stracyjnym nakazom czy dyktatom politycznym, okazywaly si¢ na diuz-
szg mete nieskuteczne. Najgrozniejsze proby uzaleznienia miaty miejsce
w okresie miedzywojennym i powojennym; w Niemczech nazistowskich
byty to zwlaszcza lata 1930-te; w Rosji sowieckiej zaczeto sie to juz podczas
,wielkiej wojny”, a krajach tzw. Bloku Wschodniego (bedacych w orbicie
wplywéw ZSRR), tuz po II wojnie $wiatowej. Panujaca na tym obszarze
doktryna realizmu sodjalistycznego w sztuce autorstwa Andrieja Zdano-
wa niewiele przezyta swego tworce zmartego w 1948 roku?.

Jako czes¢ systemu totalnego socrealizm odcisnat swe pietno na wie-
lu sferach kultury, stad szkody jakie wyrzadzit sg trudne do oszacowa-

*  Druga cze$¢ batalii om6éwiona zostanie w kolejnym numerze , Rocznika”.

Opinie te sformulowat po historycznym spotkaniu w Teplicach w 1812 roku (por. Geo-
RGE R. MAREK, Beethoven, Warszawa 1976, s. 444).
W kazdym razie w Polsce po roku 1953 jej oddzialywanie zaczelo zamieraé.
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nia. Mozna je ocenia¢ badajac zachodzace wéwczas przemiany kultury
muzycznej oraz funkgje, style i estetyke tworzonej muzyki. Takze zmiany
w postawach twércoéw oraz poczucie wspdélnoty z ludZmi cenigcymi uczci-
wos¢iodwage. Czesto owe postawy nie byly zgodne z oczekiwaniami wia-
dzy — rosnaca presja na kompozytoréw budzita ich opér, ktéry prowadzit
do swoistej gry o wolng sztuke.

SOCREALIZM W MUZYCE — O PEWNYCH NIEPOROZUMIENIACH

Podskérny nurt tego artykutu odnosi si¢ do znanych kwestii: czy mozna
odgornie zaplanowa¢ dobrg twérczoé¢ i czy w ogdle mozliwa jest war-
tosciowa muzyka dla kazdego? Taka, ktéra ksztaltuje lepszego czlowieka
i trwalg wspdlnote? Na to mogg ewentualnie odpowiedzie¢ tylko kompo-
zytorzy wolni w swych twérczych poszukiwaniach; pomocni moga tez by¢
muzykolodzy potrafigcy sztuke wladciwie ocenié¢ i upowszechnié, przy-
swoié sobie i innym. W kazdym razie wiadzy politycznej nigdy nie udato
sie zadekretowac i wcieli¢ tej idei w zycie, od antyku po wspoélczesnosé.
Jedna z nieudanych préb byt socrealizm w sztuce.

Prac oceniajacych charakter, zywotnos¢ i wplyw ideologii socrealizmu
na muzyke — i w ogoéle na sztuke oraz jej twoércow i komentatoréw —
jest coraz wiecej. Nie jest zadaniem tego studium ich omawianie. Jednak
na kilka nieporozumieni chce zwréci¢ uwage, jako ze utrudniajg wlasci-
wa oceng poczynan poszczegdlnych kompozytoréw. Dopracowano si¢ na
przyklad szeregu teorii prébujacych wyjasni¢ ten fenomen np. jako forme
duchowego zauroczenia, omamienia albo tez samooktamywania twércéw
owgq doktryng. Socrealistyczne hasta powszechnej dostepnosci sztuki, jej
doniostej roli w wychowaniu cztowieka oraz wysokiej pozycji artysty w zy-
ciu spotecznym i w kulturze mogly sie kompozytorom podoba¢. Brzmiaty
jednak nieco fatszywie; takze windowanie artystow na piedestat miato wy-
soka ceng i byto do$¢ dziwnej natury. Formutowano wiec np. teze, ze dok-
tryna socrealizmu wywotala — nieoczekiwanie dla jej twércéw — efekt
quasi-religijny. Taka interpretacje prezentuje m.in. Wiadystaw Malinow-
ski w swym studium z 2001 roku®. Teza ta — znana tez z innych prac —

*  Wrapystaw Marmowski (Socrealizm? C6z to wiasciwie bylo?. Przyczynek do historii sa-

crum w sztuce, w: ,De Musica” vol II, 2001; pismo internetowe, dostepne na http://
free.art.pl/demusica/De_Mus_2/DM_02_03.htm, dostep 2.04.12) uwazal twércéw
doktryny za najwazniejsza w dziejach Europy ateistyczng formacje intelektualng, co
mozna przyjaé ewentualnie ze wzgledu na zasieg jej dzialania niz z powodu jej war-
tosci.
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i stojaca za nig argumentacja, cho¢ ciekawa oraz inspirujgca®, wydaje sie
zbyt jednostronna.

W wielu rozwazaniach nie dos¢ wyraznie uscila sie pojecia i uwzgled-
nia ,strony dyskusji” toczonej stowem, dzialaniami i sztuka: wtadza
i jej ideolodzy versus tworcy i ich rzecznicy. A owa ewentualna quasi-
religijno$¢ miata zupetnie inne znaczenie dla wtadzy najwyzszego szcze-
bla (préba absolutyzowania wiadzy, jej totalny charakter), nieco inne dla
urzednikéw odpowiedzialnych za promocje ,wytycznych” (np. utwier-
dzanie mniemania o historycznej konieczno$ci i nieuchronnosci wprowa-
dzanych zmian), jeszcze inny dla dziataczy nizszego szczebla odpowie-
dzialnych za ich realizacjg, za poziom imprez i ich wydzwiek spoteczno-
polityczny (manipulacje ideologiczne i ceremoniat quasi-religijny licznych
,akademii ku czci”). Wreszcie zupelnie inny dla twércéw, ktérych sztu-
ka miata propagowac ideologie, legitymizowac wtadze i czarowac najszer-
sze rzesze stuchaczy, sfowem by¢ rodzajem nowego ,,opium dla ludu”.
Oczywiscie zapewniajac zarazem kompozytorom ,godziwe zycie”. Jesz-
cze czym innym byta dla ,,pracujacego ludu miast i wsi”, stynnych chtopo-
robotnikéw budujgcych lepsze jutro narodu, na ktérych tak chetnie powo-
lywata sie wladza, majgc na mysli rzesze tych, ktérzy najbardziej zyskali na
przemianie ustrojowej i stanowili — zwlaszcza na poczatku procesu prze-
mian — zaplecze polityczne wtadzy.

Wiasciwie niewiele wiemy, co naprawde sadzili robotnicy i mieszkan-
cy wsi o artystycznych produkcjach pisanych z mysla o nich; wiarygod-
ne informagje o ich rzeczywistych upodobaniach muzycznych nie sg opty-
mistyczne (bedg o tym wzmianki dalej). Prawde méwiac nie wiemy tez
co naprawde mysleli o wielu socrealistycznych dzielach wszyscy wymie-
nieni, od wladzy po kompozytoréw, cho¢ opinii tych ostatnich mozemy
sie domy$la¢. I wladnie to maskowanie mys$lenia oraz swoista gra twor-
cow z wladza sa dla mnie szczegdlnie ciekawg kwestig. Uwazam, Ze ba-
danie sposobéw artystycznego kamuflazu oraz zakresu kompozytorskich
ustepstw dokonywanych pod presja wtadzy, siegajacej po argumenty eg-
zystencjalne, bytowe, winno by¢ koniecznym dopelnieniem teoretycznych
rozwazan nad charakterem i przemianami muzyki epoki socrealizmu.

Zewnetrznych cech quasi-religijnego podejScia mozna dopatrzy¢ sie np. w dziata-
niach wladzy: , kulcie wodza” czy niemal religijnych ceremoniatach uroczystosci pan-
stwowych i partyjnych.

Na prawdziwie dostatnie zycie i quasi-religijny piedestat mieli szanse tylko ci, ktérzy
byli w stanie swymi dzietami sugestywnie opiewac kult wodza i ,nowego czlowieka”,
zyskujac zarazem prawdziwg popularnosé.
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Koncepcja quasi-religijnosci sztuki, cho¢ inspirujgca, nie jest zatem wy-
starczajgcym tropem interpretacyjnym socrealizmu; termin ten jest meta-
fora wymagajacq kazdorazowo dookreslenia. Stabym punktem prac odwo-
tujacych sie do niej jest zamazywanie réznic miedzy pojeciami precyzyj-
nymi a metaforycznymi oraz miedzy ideologiami a ideami artystycznymi
czy religijnymi. Tymczasem nalezy wyraznie rozgraniczac ideologie beda-
ce podstawg politykii wtadzy partii, formutowane w imie , dobra” jednych
przeciw innym®, od idei przy$wiecajacych réznym kierunkom filozoficz-
nym czy teoriom artystycznym. Idee byly propozycjami otwartymi, wyni-
klymi z poszukiwania prawdy filozoficznej badz artystycznej o zasadni-
czo pozytywnym przestaniu, cho¢ ich punktem wyj$cia mégt by¢ sprze-
ciw np. wobec zastanych kanonéw estetycznych. Wreszcie ideologie po-
lityczne nalezy odrézni¢ od uniwersalnych idei religijnych odwotujacych
sie do wiary w rzeczywisty Absolut. Zwlaszcza chrzescijaristwo, szcze-
golnie wazne jako punkt odniesienia w tym przypadku, nakazujgce mi-
toé¢ blizniego i sprzeciwiajace sie batwochwalstwu (,jeden jest Bég”, kt6-
ry ,nie ma wzgledu na osoby”), dalekie jest od owej domniemanej quasi-
religijno$ci socrealistycznej sztuki i kultury. Ideologie okazywaty si¢ zwy-
kle pozorami, nawet parodiami idei. Historia uczy, ze takze idee religijne
bywaly bfednie interpretowane; w tym sensie ttumaczenie, Ze stuszne idee
socrealizmu zostaly wypaczone przez ludzi moze sugerowag, ze chodzi o
podobny proces. Jednak prostsze jest przyjecie, ze kazda idee: filozoficz-
na, estetyczng czy religijng mozna sprowadzi¢ do ideologii przez instru-
mentalne jej traktowanie. Latwe zestawianie tych zjawisk oznacza czesto
ucieczke od wyjasénienia ich istoty.

Wiadystaw Malinowski na wstepie swego studium zaznacza, ze opisu-
je teorie socrealizmu (,,matg”) jako podsystem , wielkiej” — marksistow-
skiej teorii historii i spoteczefistwa’. Tymczasem doktryng Marksa (orygi-
nalng i sp6jng) ideolodzy nowej wtadzy postugiwali sie wybidrczo i instru-
mentalnie, w celu uzasadnienia swych naduzy¢ w zdobywaniu i umacnia-
niu wladzy® Ideolodzy mieli za zadanie znalez¢é wyttumaczenie dla bez-
wzglednej realizacji projektu ustrojowo-politycznego, podobnie jak Zda-
now miat sformutowaé wytyczne dla rewolucji kulturalnej, swoistej czystki

®  Wspélczesnie przyjmuje sie, ze ideologia okresla typowe dla danej warstwy czy grupy

spolecznej i wyrazajace jej interesy porglady na $wiat i zycie, niekiedy deformujace
i mistyfikujace obraz Swiata (Wielka Encyklopedia Powszechna PWN, t. IV, Warszawa
1964, s. 809-810.

W. MaLiNowskt, Socrealizm?... op. cit., s. 1.

Znakomicie wykazuje to Karl Popper w pracy Spoleczeristwo otwarte i jego wrogowie,
tlum. T. Korczyc, t. I, Warszawa 1987, rozdz. 13., s. 61-66.
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mentalno-ideologicznej, ktéra na gruzach zastanej kultury miata zbudo-
waé nowa, odpowiadajgcg wladzy. Zadaniem ,teoretykéw” socrealizmu
byto uzasadnianie haset oraz podjetych juz decyzji politykéw. Nie moz-
na tego traktowac jako pod-teorii filozoficznej Marksa; chodzi o zupeinie
rézne sytuacje i zadania owych ,teorii” (niezaleznie od faktu, ze filozofia
Marksa miata, jak wiadomo, nie tylko objasnia¢ rzeczywistos¢, ale tez ja
zmienia¢ — ta kolejnoé¢ jest jednak wazna). Nie jestem pewna, czy istotnie
teoria socrealizmu byta ,, pedantyczng konstrukcjg, produktem myslowym
najwazniejszej w dziejach Europy ateistycznej formacji intelektualnej” jak
sadzi Wladystaw Malinowski, ale stusznie zauwaza on, ze badajac sztuke
(trafnie nazywang uzytkowa) bedaca produktem tej formacji, nalezy brac¢
pod uwage funkgje jakie pehnita, z quasi-religijng wlacznie’. Tylko na owe
funkcje nalezy spojrze¢ z réznych stron: wladzy, jej ideologéw, twércow
oraz odbiorcéw, gdyz w kazdym przypadku beda mialy odmienne zna-
czenie. I owg quasi-religijno$¢ za kazdym razem nalezy opatrywac innym
cudzystowem.

Zrozumiale, ze nowej wladzy marzyt sie taki wplyw, jaki na zycie oraz
$wiadomos$¢ Polakéw miata religia i Ko$cidt jako instytucja. Ale nie pojmu-
jac rzeczywistej natury owego oddziatywania i majgc swoje niezbyt chlub-
ne sprawy do przeprowadzenia reprezentanci wladzy nie mieli szans na
sformulowanie doktryny, ktéra mogtaby wzbudzi¢ taki oddzwiek. Pozo-
stala jej imitacja zewnetrznych przejaw 6w religii, np. w ceremoniatach uro-
czystosci panstwowych i partyjnych z ich oprawg artystyczng, w forsowa-
nym kulcie wodza czy w prébach absolutyzowania nowych bohateréw.
Owe préby wydawaly sie falszywe chyba wigkszosci ludzi, nie wylacza-
jac wladzy (znamienne sg szybkie zmiany pogladéw wielu prominentnych
0s6b; odnosi sie to tez do wiceministra kultury Wiodzimierza Sokorskie-
go). Wszystko wskazuje na to, ze kompozytorzy polscy widzieli rzeczywi-
stod¢ bez ztudzen. Wiaczeni w totalitarny system mieli petni¢ role narzu-
cone im przez wladze i jej ideologéw, wyrzekajac si¢ swobody poszukiwari
tworczych. W tej sytuacji wojna z wtadza, cho¢ niechciana, wydawata sie
nieunikniona.

SYTUAC]A KOMPOZYTOROW PO 1945 ROKU — POCZATEK BATALII:
STRATEGIE, TAKTYKI

Starcie tworcow z wladza bylo nieuchronne z wielu powodéw. Total-
ny charakter ,ludowej wtadzy” (narzuconej z zewnatrz sifg, nie mogacej

o W. MaLiNowski, Socrealizm?..., op. cit., s. 1.
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respektowac swobdd obywatelskich i procedur demokratycznych, a za-
razem oficjalnie ich kwestionowa¢) wymagat wprzegniecia takze sztuki
W propagowanie ustroju. Dysponujac wszelkimi przewagami (decydowa-
nie o mozliwosci studiowania i zatrudnienia w instytucjach panstwowych,
o wykonywaniu utworéw i wynagradzaniu za nie) wladza oczekiwata, by
kompozytorzy opiewali nowy ustréj powszechnej réwnosci i sprawiedli-
wosci oraz jego bohateréw. Radosna, poetycko-muzyczna apoteoza bra-
terstwa, zadekretowana odgoérnie tu i teraz, tym razem miata dotyczy¢ tyl-
ko ,ludzi pracy socjalistycznej” i ,,bojownikéw o lepsze jutro” oraz o ,,po-
kéjna $wiecie”, przeciwstawiajac ich wrazym kapitalistom i imperialistom
oraz ich zgnitej sztuce.

Wytyczne muzyki socrealizmu byly jasne. Kompozytorzy mieli two-
rzy¢ - adresowane do szerokich rzesz odbiorcéw — dzieta o wymowie
optymistycznej, mobilizujace do pracy i walki o lepsze jutro narodu (mo-
tyw blizej nieokreslonej walki z ,,wrogami ludu”, narodowe hasta i wo-
jenna frazeologia byly znamienne dla wypowiedzi wtadzy). Miata to by¢
muzyka komunikatywna, programowa, najlepiej wokalna; szczegdlnie po-
zadana byta piesn masowa. Muzyka absolutna byta z definicji podejrzana,
bo uniemozliwiata kontrole jej wymowy ideologicznej; jej , formalizm” byt
grozny i musiat by¢ odrzucony jako odlegly od , rzeczywistego zycia lu-
dzi”, abstrahujacy od , ich realnych spraw i potrzeb” (ktére najlepiej znata
wladza), nie wychowujacy ,nowego cztowieka” i nie mobilizujgcy do pra-
cy dla dobra narodu. Owo dobro oczywiscie definiowane byto odgérnie,
zreszta jak wszystko inne, ze stylem muzycznym wigcznie. Takie wymaga-
nia byly nie do przyjecia dla wigkszosci twércow; trudne byly jednak tez
do odrzucenia, wszak trzeba bylo zy¢ i tworzy¢ dla ludzi. Nalezalo zatem
podjacé z wladza gre, badaé granice ustepstw, dostosowywac sig, na ile si¢
dato, do pewnych oczekiwan wladzy starajac si¢ zarazem co$ prawdziwe-
go sztuka powiedzie¢. Pozornie tworzy¢ zgodnie z wytycznymi, ale bez
kapitulacji artystycznej. No i gra¢ na zwloke (Wlodzimierz Sokorski dosé
szybko odkryt te taktyke).

Pojedynczy twoérca skazany byt w tej konfrontacji na porazke, ale éro-
dowisko kompozytorskie mogto taka gre podjaé. Mogto wypracowywag,
wpierw spontanicznie, a potem niewatpliwie w sposéb dyskretnie uzgad-
niany, taktyki postepowania stosowne do narastajgcych oczekiwan i coraz
bardziej niecierpliwych wymagan wladzy. Owe taktyki spotykaty sie z nie-
ufnodcig i krytyka reprezentantéw Ministerstwa Kultury i Sztuki, ktérzy
— $wiadomi toczacej sie gry — takze doskonalili swoje strategie. Sledzenie
tej batalii powinno zatem uwzglednia¢ jej dynamike oraz przemiany sy-
tuadji politycznej, zrédtowe dla kolejnych poczynan wiadzy. Slady owych
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staré¢ mozna napotka¢ w dziennikach czy autobiografiach kompozytoréw
tak prominentnych, jak Panufnik czy Kisielewski. Ale najciekawszy bodaj
jej obraz, czy raczej dramatyczny szkic, wylania si¢ z dokumentéw z kolej-
nych Walnych Zjazdéw Zwigzku Kompozytoréw Polskich'®.

Rzeczywiste postawy kompozytoréw, sygnalizowane w oficjalnych
wypowiedziach podczas Walnych Zgromadzeti ZKP, byly w miare ,za-
ostrzania kursu” coraz bardziej maskowane. Na przyklad przez coraz
czestsze uzywanie politycznego zargonu majgcego wykazac¢ ideologicz-
na poprawnos$¢ my$lenia twércéw zgodna z ,wytycznymi”. Znamienne,
ze jesli kwestia jezyka muzycznego byta omawiana nader czesto, to jezyk
wypowiedzi o muzyce — niemal wcale. A jezyk ten — a raczej przedziw-
na ,nowomowa” — wykazywac bedzie po wojnie niebywale przemiany:
uproszczenia, schematycznoé¢, hastowosé, wrecz irracjonalnosé, zwtasz-
cza w przypadku wypowiedzi ,ludzi wladzy”. Wiasciwie jezyk wypo-
wiedzi o muzyce byt skomentowany tylko w odniesieniu do krytyki mu-
zycznej (np. Jerzy Waldorff uzyt okreéleni typu ,betkot” i ,stek bzdur”!!.
Tymczasem jezyk wypowiedzi wydaje si¢ kluczowy dla Sledzenia prze-
mian my$lenia wladzy o muzyce i jej roli spotecznej; maskowaé miat on
bowiem brak pomystu na definiowanie gtéwnych haset ideologicznych
ujawniajac przy okazji prymitywizm my$lenia i stosowane taktyki. Szcze-
golne zageszczenie schematéw, wrecz operowanie niemal wytaczne ha-
stami o grozno-groteskowym wydzwieku, przypada na czas, gdy bata-
lia 0 wolng muzyke wkracza w najbardziej dramatyczng faze; s to lata
1948-51, gdy wypowiedzi reprezentantéw wtadzy sg nagminnie niepo-
prawne, wrecz kuriozalne. Stopniowy powrét do normalnego jezyka pol-
skiego znamionowa¢ bedzie czas, gdy po $émierci Stalina twércy uswiada-
miajg sobie, ze pierwszy etap walki moze by¢ dla nich wygrany (Walny
Zjazd w 1954 roku). Znaczenie jezyka wypowiedzi o muzyce i kulturze,
o czlowieku i spoleczeristwie ujawni si¢ w tym artykule dzieki obfitemu
postugiwaniu si¢ cytatami.

Logika i dramaturgia zmagan bronigcych swej suwerennosci kompo-
zytoréw z wladza usitujacg podporzadkowac ich twérczos¢ swym planom
wymaga wiec zachowania chronologii. Ciggle zbyt wolne dla wtadzy ide-

10 W tej pracy korzystam gtéwnie z przechowywanych w archiwum ZKP materiatéw

zawartych w o$miu teczkach: Walny Zjazd ZKP 1945 [dalej w skrécie WZ ZKP], WZ
ZKP 1946, WZ ZKP 1947, WZ ZKP 1948, WZ ZKP 1950, WZ ZKP 1951, WZ ZKP 1954,
WZ ZKP 1955. Zawartos¢ teczek tworzyly: protokoly z Walnych Zgromadzen, listy
obecnoéci oraz zataczniki (m.in. teksty przemoéwien prezeséw ZKP, reprezentantéw
MKIiS, sprawozdania réznych komisji oraz rekopi§mienne wnioski).

"' Protokét WZ ZKP 1951, s. 26.
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ologiczne dojrzewanie kompozytoréw oznaczato, ze ich muzyka nie spet-
nia wyznaczonej roli. Ministerstwo Kultury i Sztuki zmienia zatem stra-
tegie i zaostrza kurs. Wiekszo$¢ kompozytoréw konsoliduje swe poczy-
nania, zwlaszcza wobec préb rozbicia ich jednosci przez poszerzenie ZKP
o Sekcje Muzykologéw, Koto Mtodych i kompozytoréw muzyki rozryw-
kowej. Podczas Walnych Zjazd 6w, stanowigcych $wietny sprawdzian ludz-
kich postaw, formuje si¢ grupa twércéw potrafigcych negocjowac z wiadza
— nawet pewne funkcje zostaja niejako , przypisane” pewnym osobom (ta-
kim jak Perkowski, Szeligowski, Sikorski, Woytowicz, Lutostawski, Kisie-
lewski, Bacewiczowna, a potem Baird, Krenz i Serocki), oczywiscie za ich
przyzwoleniem. Chodzi o urzad Prezesa ZKP, Zarzad, Komisje Rewizyjng
i Kwalifikacyjna, przewodniczacego i sekretarza Walnych Zjazdéw, wre-
szcie protokolanta'?.

Kwestie bytowe kompozytoréw oraz zachowanie podstawowej swobo-
dy twérczej i obecnosé w zyciu muzycznym byly sednem zmagari'®. Ich
dynamika ujawnia sie w kolejnych sprawozdaniach (coraz bardziej roz-
budowanych) i dokumentach (coraz liczniejszych zatgcznikach, wiacznie
z tekstami przeméwieni nie tylko prezeséw!?) z Walnych Zjazdéw Kompo-
zytoréw od 1945 do 1955 roku, gdy wiadomo juz bylo, ze pierwsze starcie
skoniczyto sie niepelnym wprawdzie, ale jednak zwyciestwem twércow —
impet wladzy ostabt, atak zostal odparty. A wiasciwie to kilka fal atakow:
wpierw bowiem wtadza oddziatywata pozytywnymibodZcami (hasta, po-
chwaly, zachety); staby odzew powoduje, ze wtadza nie cofa si¢ przed kry-
tyka i zastraszaniem kompozytoréw, ale wobec ich dos¢ solidarnego opo-
ru decyduje si¢ na rozszerzenie ZKP przez wprowadzenie domniemanych

2 Mozna zauwazy¢, ze roénie znaczenie osoby sporzadzajacej protokoly z Walnych

Zgromadzen; z pewnych sformutowan wynika, ze wypowiedzi niektérych méwcéw
(np. Kisielewskiego) byly streszczane. Od Walnego Zgromadzenia w roku 1948 (do
1950) pod protokétami widnieje podpis ,,S. Kotodziejczyk”. Wprowadzony przez
Zygmunta Mycielskiego pracownik biura ZKP dobrze orientowat si¢ w sytuacji oraz
w oczekiwaniach Zarzadu, chronigc nazbyt spontanicznych dyskutantéw przed nie-
przyjemnosciami poprzez inteligentne streszczanie przebiegu obrad. Sa to czytelne
slady owej ukrytej batalii. Warto tez doda¢, ze od 1951 roku z obrad Walnych Zgro-
madzen sporzadzano stenogramy.

Wiekszo$¢ kompozytoréw szybko odkryla, Ze tylko solidarna postawa catego srodo-
wiska, wyrazana przez jego demokratycznie wybrang reprezentacje, tj. Zarzad ZKP
oraz Komisje Rewizyjng i Kwalifikacyjna, daje szanse na ustepstwa wladzy. Nieliczni
tworcy, ktérzy pragneli wykorzystac te sytuacje dla wlasnych celéw (kariera, rozpra-
wa z ,,oponentami ideowymi”) przegrali wykluczajac si¢ poniekad ze wspélnoty ZKP,
jakkolwiek kazdy z przypadkéw (Rytel, Rudzifiski, Drobner) jest inny.

Teczka z dokumentacjg VIII Zjazdu w roku 1955 jest trzykrotnie grubsza od tej z roku
1945.

13
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sprzymierzencéw. Wreszcie uzywa twardych ,argumentéw” finansowych
i bytowych.

W powojennym dziesigcioleciu wyrézniam cztery etapy batalii'®:
pierwszy to Zgromadzenia ZKP w latach 1945 i 1946, gdy powstaja de-
klaracje programowe, statut, formowane sg strategie i taktyki. Drugi etap
wyznaczaja Zjazdy w latach 194711948, gdy zostaja sformulowane zasady
socrealizmu w sztuce jako wytyczne obowigzujace tworcow, a ZKP rozsze-
rzony jest o muzykologéw i Koto Mtodych'®. Kolejny etap to Walne Zjazdy
w latach 195011951, gdy naciski na twércéw okazuja si¢ naprawde grozne,
a wladza zniecierpliwiona. Wreszcie ostatnie Zjazdy powojennej dekady
w latach 1954 i 1955 oznaczajg zblizajaca si¢ odwilz, gdy po $mierci Stali-
na wladza z wolna ,luzuje kurs”, a twércy jawnie zaczynaja upominac sie
o kontakty ze $wiatem (wniosek o powotanie Miedzynarodowego Festi-
walu Muzyki Wspélczesnej, tj. Warszawskiej Jesieni), czy o studio muzyki
konkretnej (por. wniosek Skrowaczewskiego, przyklad 1).

LAtA 1945-1946: poczATKI ZKP 1 DEKLARACJA PROGRAMOWA

Gléwnym miejscem toczonej w latach 1945-1955 batalii 0 wolnoé¢ wy-
powiedzi kompozytoréw i muzykologéw (jakkolwiek nie wszyscy brali
w niej udzial po stronie ,,wolnych twércéw”) byto forum Zwigzku Kompo-
zytoréw Polskich, ktérego najwyzsza wladza byly Walne Zgromadzenia.
Zwiazek zostal powotany do zycial” podczas I Walnego Zjazdu Kompozy-
toréw w dniach 29 sierpnia — 1 wrzeénia 1945 roku w Krakowie. Od razu
uzgodniono, Ze jego siedzibg bedzie Warszawa, wprawdzie zburzona, ale
bedaca miejscem urzedowania centralnych wtadz panstwowych. ZKP za-
tem — obok Zwigzku Zawodowego Muzykoéw RP — byt gléwnym partne-
rem Ministerstwa Kultury i Sztuki w budowaniu nowej kultury muzycz-

5 Znamienna nieregularno$¢ Walnych Zgromadzen ZKP (do 1948 r. corocznych), ujaw-

nia przede wszystkim zawirowania natury personalno-politycznej, o czym bedzie
mowa.

Miato to ostabi¢ kompozytorska jednos¢ i wprowadzi¢ do Zwigzku sprzymierzenicéw
wladzy, co sie nie catkiem sprawdzito: muzykolodzy bowiem takze cenili chocby ele-
mentarng swobode badan, a wielu kompozytoréw z Kota Mtodych z czasem weszto
w role swych starszych kolegow.

W miejsce przedwojennego Stowarzyszenia Kompozytoréw Polskich dzialajacego od
1925 roku, ktére zdazyto w lutym 1945 roku wznowié¢ dziatalnosé pod kierunkiem
Adama Wieniawskiego (50 lat Zwigzku Kompozytoréw Polskich, red. Ludwik Erhardt,
Warszawa 1995, s. 39).
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Przykrap 1: Wniosek Stanistawa Skrowaczewskiego

nej'®. Przyjeta podczas pierwszego Walnego Zjazdu , Deklaracja” ma cha-
rakter ideologiczno-programowy. Wida¢ w niej zaréwno ustepstwa wo-
bec oczekiwan wtadzy, jak i prébe nadania hastom wiasciwego etycznie
wydzZwieku oraz zaznaczenia priorytetéw ZKP (najwyzsza jako$¢ muzy-
ki i ksztalcenia muzycznego oraz zapewnienie dobrych warunkéw byto-
wych kompozytorom). Osobliwg kompromisowos¢ deklaracji zdradza je-
zyk: chodzi o wtracanie haset znanych z wypowiedzi ludzi wiadzy i z ga-
zet. I tak:

Kompozytorzy polscy [...] deklarujg niniejszym catkowitg zgod-
noé¢ z wszystkimi podstawowymi zasadami demokracji oraz zgla-
szajg swoj aktywny wktad w dzieto odbudowy i upowszechnienia
kultury polskiej [...] Sztuka polska moze zakwitna¢ tylko w oparciu

8 Wazny dla ZKP byt zwtaszcza Departament Muzyki MKiS, ktérym kierowali cztonko-

wie ZKP, wpierw Mieczystaw Drobner, w latach 1947—48 Witold Rudziriski; zastepca
byta Zofia Lissa.
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onajszersze, demokratyczne masy [...] Obecnie nadeszta chwila wta-
Sciwego zrozumienia istotnych zadan muzyki polskiej [... ] Zjazd sta-
je na stanowisku nie ré6zniczkowania muzyki na elitarng i popularna,
a wyznaje zasade dostarczenia konsumentowi w kazdym przypad-
ku muzyki jakoSciowo najlepszej [...] W zwigzku z tym powstaje ko-
nieczno$¢ przeorganizowania zycia muzycznego na wielu odcinkach
[...] [Zjazd opowiada sie za] jak najaktywniejszym udziatem twor-
céw muzycznych w odbudowie Paristwa Polskiego, a w szczegdlno-
$ci wyzyskania ich wplywéw na wychowanie idealéw prawdziwej
wolnosci demokracji i humanitaryzmu [... ], stworzenie materialnych
i zyciowych podstaw egzystencji dla polskiego twércy muzyczne-
go [...], otoczenie najtroskliwszg opiekg mtodych talentéw muzycz-
nych'.

Jest tez w deklaracji mowa o ,trosce o los polskiego muzyka wyko-
nawcy i pedagoga”, o , koniecznosci stworzenia warunkéw rozwoju dla
orkiestr symfonicznych i zespotéw kameralnych”, a takze ,,ch6réw i zespo-
t6w amatorskich”, o ,,stworzeniu teatru i studia operowego” oraz ,spozyt-
kowaniu ogromnych mozliwosci radiofonii. Radio winno sta¢ si¢ czynni-
kiem pogtebiajacym zdolnosci odbiorcze szerokich rzesz stuchaczy”, acz-
kolwiek ,nie w warunkach dla powagi sztuki nieodpowiednich, jak np.
przez gloéniki uliczne”. Jest wreszcie upomnienie si¢ o ,,obowigzkowe na-
uczanie muzyki i $piewu w szkolach ogdélnoksztatcacych”, jako o ,nie-
zbedny czynnik wychowawczy”, ale i przestroga, przed zbyt gwattownym
wprowadzaniem w zycie reformy szkolnictwa muzycznego, ze wzgledu
na , koniecznos$¢ doktadnego rozwazenia catosci zagadnienia, a nastepnie
dostosowania nowego systemu do mozliwosci i warunkéw polskiego zycia
muzycznego”. Chodzilo o ukryty sprzeciw wobec mechanicznego impor-
tu ze Zwigzku Radzieckiego edukacyjnych rozwigzan. Rozbudowanga ,,De-
klaracje” koficzy zapewnienie lojalnej wspétpracy z Rzagdem Jednosci Na-
rodowej oraz potepienie przez Zjazd ,,warcholskich préb przeszkadzania
Rzgdowi JN w jego dziele odbudowy kultury polskiej”. Deklaracje Zjazdu
wieniczy ,niezachwiana wiara, ze wlasnie sztuka jest czynnikiem taczagcym
cala ludzkos¢ wogélnym dazeniu ku pieknu i prawdzie”?.

Deklaracja miafa sens raczej propagandowy, adresowany do witadzy.
Priorytetem Walnego Zjazdu byfo uchwalenie dobrego statutu, bedacego
mocnym oparciem dla dzialann Zarzadu i prezesa ZKP. I tak kierowana
przez Tadeusza Szeligowskiego Komisja Statutowa ustala, kto moze by¢
cztonkiem ZKP; ot6z Komisja Kwalifikacyjna decyduje o tym wylgcznie

19
20

Pelny tekst ,Deklaracji” w: 50 lat Zwigzku Kompozytoréw Polskich..., op. cit., s. 41.
Jw.
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na podstawie artystycznej wartoéci zgtoszonych dziet?!. Referujacy tezy

Statutu Szeligowski stwierdza, ze charakter ZKP jest przede wszystkim
ideowy, Ze ma on by¢ ,najwyzszg instancjg opiniotwoérczg dla wszystkich
czynnikéw zwigzanych z zyciem muzycznym”, ,opiekunem nad talenta-
mi twérczymi”, tez ,instytucja dbajaca o wysoki poziom moralny czton-
kéw”. Jego rola jest tez , popieranie twérczosci drogg zaméwien”; jest wre-
szcie mowa o , problemie muzyki dla mas”. Wazny wniosek, trafnie prze-
widujacy izolacjonistyczng polityke wladz, zgtasza Roman Palester, aby
w celach Zwigzku byto ,nawigzywanie i utrzymywanie kontaktu z orga-
nizacjami kompozytorskimi za granicg i zagranicznym ruchem muzycz-
nym”. Obawy Palestra szybko sie ziscily, gdy krag kontaktéw ZKP ograni-
czony zostal do krajéw Bloku Wschodniego, poszerzonego o Chiny Ludo-
we.

Réwnie wazne jak dobry statut byly wybory Zarzadu Gtéwnego oraz
Prezesa ZKP. Chodzito wszak o wyszukanie ludzi, ktérzy — znajac sy-
tuacje i postawy kompozytoréw — potrafiliby odpowiednio z wiadza
rozmawia¢, upominajac sie o kwestie finansowe i o wykonywanie dziet.
A takze ttumaczy¢ powolnosé ideologicznego dojrzewania kompozytoréw
(a zatem tez niezadowalajacg polityczng poprawnos¢ ich sztuki) na przy-
ktad przepracowaniem: z jednej strony konieczno$cig zarabiania na chleb,
z drugiej za§ — potrzebg wytezonej pracy nad edukacja muzyczng szero-
kich rzesz, nie przygotowanych do stuchania powaznej muzyki (te argu-
menty s3 najczeSciej uzywane). Pierwszym prezesem zostal energiczny i
zreczny taktyk Piotr Perkowski; obok niego w Zarzadzie znaleZli si¢ (wg
liczby gloséw): Ekier, Lutostawski, Wiechowicz, Palester, Kassern, Woyto-
wicz, Szeligowski i Witkomirski??.

II Walny Zjazd ZKP odbywa sie juz w Warszawie w dniach 1-3 paz-
dziernika 1946 roku. Otwierajacy obrady prezes ZKP Piotr Perkowski®® wi-

2l Konsekwentnym realizatorem tej zasady byt Lutostawski, kierujacy wiele lat pracami

Komisji (ktéra ustalata tez podzial na cztonkéw zwyczajnych, nadzwyczajnych oraz
kandydatéw). Por. zal. 5, ,Regulamin Komisji Kwalifikacyjnej” jednogtosnie przyjety;
patrz tez s. 4. protokotu WZ ZKP 1945, s. 7.

,Pod kreska” znalezli si¢ m.in.: zastuzony Adam Wieniawski, Witold Rudziriski, Piotr
Rytel czy Grazyna Bacewicz, ktéra juz niedtugo stanie sie sprawdzonym czlonkiem
wtadz ZKP. Wg protokolu — WZ ZKP 1945, s. 7. — po wyborach Wieniawski pyta, ile
dostat gtosow, a gdy dowiaduje sig, ze dziewied, prosi o zamieszczenie o§wiadczenia:
,,dziekuje kolegom za wyrazone mi uznanie za 20 lat ciezkiej pracy”, po czym opusz-
cza sale obrad (por. wyniki wyboréw — zal. 8). Ten niewatpliwie uczciwy cztowiek
zapewne wydawat sie nie dos¢ elastyczny na ,nowe czasy”.

W protokole nagminnie nie podaje si¢ imion, stawiajgc przed nazwiskiem skrét , kol.”
— kolega.
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ta gosci podkreslajac wage zadan, jakie ma do spelnienia , kompozytor pol-
ski w dziedzinie odbudowy rodzimej kultury i w dziedzinie spotecznej”.
Wyraza tez nadzieje, ze ,,obecny Zjazd zadecyduje o zasadniczych spra-
wach, ktérych realizacji oczekuje kraj”. Obecny na Zjezdzie Wlodzimierz
Sokorski, reprezentujacy KCZZ — Komitet Centralny Zwigzkéw Zawodo-
wych, cieplo zauwaza, ze

Prezes Perkowski swa dzialalno$cig zbliza $wiat pracy i §wiat kul-
tury. Uwiericzeniem tego [. .. ] zblizenia bedzie nadchodzacy Kongres
Kultury. Zwigzki Zawodowe zywo interesujg sie tworczoscig arty-
styczng [...] dazac do tego, aby jedng z podstaw tworczosci — za-
réwno wéréd odbiorcéw jak i twércow — byly warstwy pracujace.

Chodzi bowiem o ,,wytworzenia typu upowszechnionej kultury na-
rodowej, przelamujac przesagdy myslenia klasowego”. Wyrazny antyelita-
ryzm sztuki stanie si¢ stalym leitmotivem przemoéwien wtadzy. Przewod-
niczacy Zjazdowi Bolestaw Woytowicz dziekuje za , piekne przemoéwie-
nie” podkreslajac, ze te idee bliskie sq kompozytorom?.

Dyskusja po sprawozdaniu Zarzadu dotyczy m.in. nagrafi kompono-
wanej muzyki (Perkowski wyjasdnia, ze przedsigbiorstwa ODEON i TON,
, PO przezwyciezeniu poczatkowych trudnosci”, niedtugo przystapia do
nagrywania ,muzyki powaznej”) oraz ,minimalnej pomocy [finansowej]
rzadu dla kompozytoréw” (co poruszali Maklakiewicz i Szeligowski). Ste-
fan Kisielewski (jak odnotowano: ,w dluzszym przemdéwieniu”, najwi-
doczniej streszczonym w protokole), poddaje krytyce Zarzad ZKP, nie
kwestionujac zresztg jego dobrej woli i wysitkéw. Zauwaza, ze ,teraz si¢
wszystko decyduje”, ze przyjecie ZKP do Centralnej Komisji Zwigzkéw
Zawodowych na réwnych prawach jest zte, bowiem ,zwigzki twércze po-
winny mie¢ wyzsze prawa niz zawodowe”. Chodzito nie tylko o elitaryzm
ZKP, ale pewnie i o to, ze ze wzgledu na liczebnosé glos ZKP bylby w
tym bardzo waznym dla wiadzy gremium stabo styszalny. Wreszcie Zjazd
udziela jednogtoénie ustepujacemu Zarzagdowi absolutorium (co okaze si¢
zasadga, mimo nader burzliwych obrad w latach pézniejszych). Nowy Za-
rzad tworza: Lutostawski, Perkowski (ktéry ponownie zostaje prezesem),
Palester?®, Witkomirski, Szeligowski, Kisielewski i Ekier. Wymowna jest
decyzja Zjazdu przyznajaca Grzegorzowi Fitelbergowi honorowe cztonko-
stwo ZKP.

* Protokét WZ ZKP 1946, s. 3.

W lipcu 1946 roku na XX Festiwalu SIMC w Londynie wykonane sa m.in. utwory
Jerzego Fitelberga, Romana Palestra i Andrzeja Panufnika (por. 50 lat Zwigzku Kompo-
zytorow Polskich..., op. cit., s. 44).
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W wolnych wnioskach, obok kwestii finansowych i apeli o wykony-
wanie polskiej muzyki wspoétczesnej przez filharmonie i w Polskim Ra-
dio, pojawiajq si¢ wazne watki. Prezydium wnioskuje, by cztonkowie ZKP
do 15 grudnia 1946 r. ztozyli wstepne deklaracje cztonkowskie i dane do-
tyczace swych kompozycji — ma to by¢ ,material muzyczny do kartote-
ki utworéw”?°). Lutostawski ponagla Zarzad, by opracowat plan polity-
ki zamoéwien. To wazna uwaga wyprzedzajgca dyskusje prowadzone na
kolejnych Zjazdach dotyczace tego, kto i na jakiej podstawie ma decydo-
wac o przyznawaniu kompozytorom dotacji finansowych (a zatem kto ma
dysponowaé waznym ,argumentem finansowym”). Ta kluczowa kwestia
ozyje w 1948 roku po przyjeciu muzykologéw do ZKP; wazng role odegra
wowczas Zofia Lissa. Na koniec Stanistaw Wiechowicz apeluje, by ,wie-
cej pisa¢ na chory, bo jest zapotrzebowanie Polskiego Wydawnictwa Mu-
zycznego”?’. Wyraza tez uznanie dla ,liberalizmu pogladéw” zawartych
w przeméwieniu Wiodzimierza Sokorskiego. Uznaje to ze wynik ,madrej
ewolucji, jakg przeszly kota marksistowskie” i proponuje, by wydrukowa¢
tekst przeméwienia w ,Ruchu Muzycznym”?8. To stanowczo przedwcze-
sne ujawnienie poglagdéw musiato by¢ dla wladzy wymowne. Dynamizm
sytuacji niedtugo dat o sobie zna¢ — wtadza w osobie Sokorskiego ukazata
grozniejsze oblicze na Zjezdzie w Lagowie.

LATA 1947 1 1948: PoworANIE SEKC)T MUzYKOoLOGOW, Kora MropycH
orAz Kowmisjt ZAMOWIEN 1 ZAKUPOW

Otwierajace I1I Zjazd ZKP 20 pazdziernika 1947 roku przeméwienie Per-
kowskiego bylo pryncypialne, deklaratywne, adresowane gtéwnie do re-
prezentantéw wiadzy?’. Jako ustepujacy prezes wydaje sig Perkowski for-
sowac wizje zwigzku jako ideologicznej forpoczty w polskiej socrealistycz-
nej kulturze, jakby uprzedzajac ewentualne zarzuty wtadzy. Nic dziwne-
go, obowiazuje juz doktryna socrealizmu w sztuce i kolejne stowarzysze-
nia twércze poddawane sg krytycznej ocenie MKiS.

% Protok6l WZ ZKP 1946, s. 1. Chodzi zapewne o uporzadkowanie cztonkostwa w ZKP,
bowiem pojawiaja si¢ zakusy wlgczania do Zwigzku ludzi poza decyzjg Komisji Kwa-
lifikacyjnej.

Warto zaznaczy¢, ze dziatalo ono stosunkowo samodzielnie od kwietnia 1945 zato-
zone w Krakowie przez Tadeusza Ochlewskiego (por. 50 lat Zwigzku Kompozytoréw
Polskich..., op. cit., s. 40).

% Strona 16 protokotu WZ ZKP 1946: ,,obecni redaktorzy Mycielski i Kisielewski stwier-
dzajg, Ze juz uzgodniono to z Sokorskim”.

Tekst przemoéwienia jest zatacznikiem nr 1 do protokotu w teczce III Walny Zjazd 1948.
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Dzisiejszy Zjazd jest [...] trzecim w odrodzonej Polsce [...] sej-
mem czolowych przedstawicieli $wiata muzyki, majagcym wydac sad
o przebiegu dotychczasowych proceséw narastania i odbudowy kul-
tury muzycznej w kraju i wskaza¢ drogi dalszego jej rozwoju [...]
Kompozytor Polski [sic] bowiem w zadnym wypadku nie moze by¢
zaliczony do ‘zamknietych w wiezy z kosci stoniowej” twércéw [...]
nie majgcych kontaktu z rzeczywistoécig, [...] jest zawsze na czele
tych, co gorliwie spelniaja obowigzki obywatelskie [...] Niech mili
nasi goscie dzisiejsi nie poczytujg nam za brak skromnosci faktu, ze
(...) wspominam o tym; [...] Instynkt naszych kompozytoréw, kt6-
remu bezkres fantazji twoérczej nie przeszkadzat w ‘chodzeniu po
ziemi’ [...] sprawia, Ze kompozytorzy nasi obrali najprostsza dro-
ge wiodacg do odrobienia olbrzymich zalegtosci, jakie wcigz mamy
u nas w dziedzinie kultury narodowej, [...] i podniesienia kultury
muzycznej warstwy robotniczej i chtopskiej. [...] Walka o nowe ob-
licze $wiata [...] muzycznego [...] pochtonie niestety liczne ofiary [...]
Jestesmy §wiadkami [...] jakby zamierania, kurczenia si¢ twérczosci
naszej, ktéra nie zatracajgc co prawda swego blasku prawdziwego
nieraz kruszcu, gwattownie niknie ilosciowo [...] Kompozytor polski
nie ma ani warunkéw ani czasu do tworzenia [...] Hastem dnia win-
no by¢ [...] zabezpieczenie takich warunkéw, by kompozytorzy nasi
powrdcili do swych warsztatéw twoércezych [...] To gléwne zadanie
tak nasze wtlasne, jak i [...] wladz panstwowych [...], od rozwigza-
nia ktérego zalezg dalsze losy polskiej kultury muzycznej [...] Nie
chodzi tu ani o kierunek estetyczny twoérczosci [...] tu kazdy wtasng
usiluje kroczy¢ droga, [...] [lecz by] muzyke polska [...] dostarczy¢
nie tylko elicie, ale i wielotysiecznym rzeszom $piewactwa naszego™.

To osobliwe potaczenie obrony kompozytoréw (wtasny ,kierunek es-
tetyczny” i droga tworcza) i swoistej reklamy ZKP, z przymilnoécia ale
i dyskretnym finansowym szantazem zostalo dobrze przyjete przez mi-
nistra Stefana Dybowskiego, zadowolonego, ze , kompozytorzy polscy tak
szeroko pod wzgledem ideologicznym pojmuja swe zadania”!. Zaraz po
tym przewodniczacy Zjazdu Tadeusz Szeligowski, na wniosek prezesa
Perkowskiego, proponuje, by Walny Zjazd zaprosit obecnych na sali mu-
zykologéw do wziecia udziatu w obradach calego Zjazdu ,z gtosem do-
radczym”. Obecna na sali Zofia Lissa ,w imieniu muzykologéw” wyrazita
za to podziekowanie zaznaczajac, ze rozszerzenie ZKP przez ,,ewentualne

0 WZ ZKP 1947, s. 1-4 zalacznika nr 1.
' Znamienne s3 owe uogélnione formy, typowe dla haset propagandowych, jak ,, Kom-
pozytor Polski”, ,,masy robotnicze i chtopskie”, ,nar6d” czy , $piewactwo nasze”.
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wejécie do Zwigzku czynnie i twérczo pracujacych muzykologéw bytoby
bardzo korzystne dla muzyki polskiej”2.

Jesli pojawienie si¢ muzykologéw na obradach Walnego Zjazdu w 1946
roku byto stabo zauwazalne, to ich obecnos¢ 20 i 21 pazdziernika 1947 roku
byta znaczaca i dobrze przygotowana. Muzykolodzy — wpierw jako mata
grupa pod kierownictwem Zofii Lissy — pojawili si¢ na Walnym Zgro-
madzeniu ZKP w roku 1947 z konkretng misja, ewidentnie uzgodniong
miedzy Zarzagdem a Ministerstwem Kultury i Sztuki. Mieli oni — w zamie-
rzeniu wladzy, ktérag w tym wypadku reprezentowat wiceminister MKiS
Sokorski i Zofia Lissa® — wspomaga¢ ideologiczne dojrzewanie kompo-
zytoréw oraz oceniac efekty tego procesu w postaci stusznych ideologicz-
nie i artystycznie dziel. Krytyka aktualnej tworczosci miata by¢ podstawo-
wym ich zadaniem; jej rezultatem byt albo zakup dzieta, albo skazanie go
na niebyt artystyczny, a twércy na problemy nie tylko materialne.

Gléwng osobg odpowiedzialng za te akcje na forum ZKP byla Zofia
Lissa, jednak trudno jednoznacznie oceni¢ jej dziatania. Byta niewatpli-
wie twarzg ideologii socrealizmu w muzyce i nalezata do kilku oséb (jak
Witold Rudziniski czy Mieczystaw Drobner) wyznaczonych przez Mini-
sterstwo Kultury i Sztuki do wcielania w Zycie tej doktryny. A jednak jej
poczynania sg niekiedy dos¢ zagadkowe. Wiaczyta np. do ZKP grupe 15
muzykologéw zwyczajnych (wszelkie listy muzykologéw, niejednakowe
zresztg, sporzgdzala Lissa), sposréd ktérych wielu ani nie chcialo, ani nie
mogto dobrze wypetnic¢ politycznego zadania. Choc¢by dlatego, ze w 0g6-
le nie zajmowali si¢ muzyka wspoélczesng jak ona, Stefania L.obaczewska
czy Jézet Chominski. I tak np. popierany przez Lisse ks. Hieronim Feicht
wybrat za przedmiot badart muzyke polskiego §redniowiecza i renesansu,
jakkolwiek znakomicie znat si¢ na muzyce XX wieku, zwtaszcza Szyma-
nowskiego. Podobnie jak Chybinski, ktérego wystapienia na forum ZKP
dotyczyly zawsze muzyki ludowej (tak jak i Sobieskich). Majac znaczne
wplywy popierata kilku rzeczywiscie $wietnych kompozytoréw, nie za-
wsze dobrze widzianych przez wiadze, jak np. Lutostawski. Potrafila tez
podczas goracych debat na forum ZKP przeprowadzaé zreczng samokry-
tyke i broni¢ kolegéw-muzykologéw (innych zarazem niestusznie osadza-
jac o zaniedbania®*). Wydaje sie, ze i ona prowadzita swoja gre: gltéwnym

2 Protokét WZ ZKP 1947, s. 5.

3 Wystepujgca w podwdjnej roli: doktora habilitowanego muzykologii, od 1948 kierow-
nika Zaktadu Muzykologii UW, oraz wicedyrektora Departamentu Muzyki Minister-
stwa Kultury i Sztuki.

Chodzito o Zdzistawa Jachimeckiego; byt to zapewne atak na krakowska przedwojen-
na muzykologie, majacy wzmacnia¢ dominujacg pozycje muzykologii warszawskiej.
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jej celem bylo stworzenie w Warszawie muzykologii liczacej sie w kraju i
za granicg; ZKP (i ks. Feicht) mégt by¢ w tym pomocny.

Sytuacja zawodowa kompozytoréw i muzykologéw byla rézna; byli
oni cztonkami ZKP jako ludzie ,twérczej pracy”. Jednak wielu kompozy-
toréw bylo catkowicie zaleznych finansowo od MKIiS, gdy bodaj wszyscy
muzykolodzy mieli etaty w paristwowych placéwkach akademickich lub
badawczych (Paristwowy Instytut Sztuki). Cho¢ wydaje sie, ze kompozy-
torzy zatrudnieni w uczelniach muzycznych byli mniej od muzykologéw
narazeni na polityczng kontrole, to jednak kazdy moégt prace straci¢, jak np.
Kisielewski, ktéry zostat usunigty z konserwatorium w 1950 roku decyzja
Sokorskiego (byto to rezultatem przemoéwienia Stefana Kisielewskiego na
1 Ogolnopolskim Festiwalu Szkét Muzycznych w Poznaniu w 1950 r., pod-
czas ktérego zachecat uczniéw, by studiowali muzyke awangardows i nie
wierzyli w zadne wypowiedzi na temat socrealizmu®).

Dla muzykologéw dobra dziatalno$¢ placéwek naukowych byta spra-
wa podstawowa. I tak w pazdzierniku 1945 roku Adolf Chybiriski reakty-
wuje katedre muzykologii w Poznaniu, a Zdzistaw Jachimecki w Krakowie
na UJ; niespelna p6t roku pdézniej (marzec 1946) Hieronim Feicht inicjuje
dziatalno$¢ muzykologii na Uniwersytecie Wroctawskim (kierujac katedra
muzykologii do 1952 roku®®), a Zofia Lissa, po habilitacji na UAM w Po-
znaniu w 1947 roku, zostaje kierownikiem Zaktadu Muzykologii UW. Zna-
mienne, ze bedac od 1947 roku wicedyrektorem Departamentu Twoérczo-
Sci Artystycznej MKiS odpowiedzialnym za propagowanie nowej muzyki
i muzykologii, wlasciwie chronita swych asystentéw i studentéw przed
zbytnim ,,upolitycznieniem” tematyki ich prac naukowych. To ujawnia, ze
— w pewnym zakresie — niemal kazdy prowadzit z wladzg swoista gre;
pytanie o co, i co byto jej stawka.

W toku obrad III Walnego Zjazdu wyplynely znane tematy: Perkow-
ski méwit o staraniach Zarzadu w zakresie pozyskania funduszéw na za-
moéwienia kompozytorskie, na wydawnictwa, pomoc materialng dla kom-
pozytoréw i finansowanie wyjazdéw, przywrdécenie paristwowych nagréd
muzycznych, wreszcie o szansach na nagrywanie przez Odeon wartoscio-
wej muzyki®’. Prezes Zle ocenial dzialanie ministerialnego Biura Wsp6t-
pracy z Zagranicg; ciekawe, ze byly jednak mozliwe wéwczas pojedyncze
wyjazdy nie tylko do Pragi, ale i do Danii. Lutostawski strescit umowe

% Prawdopodobnie bezposrednim inicjatorem usuniecia Kisiela byt instruktor KC o na-

zwisku Wojtyga (por. 50 lat Zwigzku Kompozytoréw Polskich..., op. cit., s. 56).

Danvura Ibaszak, Feicht Hieronim, w: Encyklopedia Muzyczna PWM: cze$é biograficzna,
red. Elzbieta Dziebowska, t. I1I, Krakéw 1987, s. 83.

¥ Protokét WZ ZKP 1947, s. 6.
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ZKP z Polskim Radiem ustalajagcg minimalne stawki dla cztonkéw ZKP
(tezumowe z Filmem Polskim). Znamienna przewaga kwestii finansowych
uzmystawia naprawde trudng sytuacje bytowa wielu twércéw; wydaje sie,
ze wladza wykorzystywala , argument finansowy” dla zmigkczenia kom-
pozytoréw; zaraz po przyjeciu muzykologéw i utworzeniu Komisji Zamoé-
wienl i Zakupéw finansowanie ZKP wyraznie poprawilo si¢. Na prosbe
Sikorskiego Lutostawski odczytuje liste zaméwieri i zapomog; prezes Per-
kowski wyjasnia, ze duza liczba pozyczek wynika z tego, ze Fundusz Kul-
tury Narodowej — mimo obietnic — nie dat dotacji*®. Na koniec Lutostaw-
ski stwierdza, ze Komisja Kwalifikacyjna po rozpatrzeniu prac 15 kom-
pozytoréw postanowila przyja¢ jednego jako cztonka zwyczajnego ZKP
i dwdch jako nadzwyczajnych. Tak spory odsiew byt wymowny; chodzito
zapewne o to, by forsowany przez wladze antyelitaryzm muzyki i popie-
ranie twoérczosci dla mas nie wprowadzity do ZKP ludzi niedouczonych
(chodzito o twércow muzyki rozrywkowej) i nie obnizylty zawodowego
i moralnego prestizu Zwigzku.

Po odczytaniu sprawozdart Witold Rudziriski wystepuje z zasadniczg
krytykq Zarzadu. Zarzuca mu , przerost kwestii organizacyjnych i admini-
stracyjnych nad muzycznymi i ideologicznymi” oraz brak ,dziet zwigza-
nych z ostatnimi przejéciami narodu”. Widzi niebezpieczeristwo , zaskle-
piania sie w elitaryzmie” i ubolewa nad ,0bojetnoscig twércéw naszych
wzgledem muzyki dla szerokich mas”. Obcigza za to odpowiedzialno-
Scig Zarzad ZKP, gdyz powinien on by¢ , kuznig probleméw ideologicz-
nych” oraz ,reprezentacja ideologiczng Zwiagzku”®°. Bezprzyktadny atak
na kolegéw (w ktérym pojawily sie tez watki krytyki konkretnych kompo-
zytoréw i ich dziet) w obecnosci wladzy spotyka sie z riposta: Szeligow-
ski tradycyjnie przypomina, ze kompozytorzy polscy przecigzeni s pra-
cg, a Wiechowicz, ze wazne zmiany wymagaja czasu. Wreszcie Woytowicz
zauwaza, ze ,ideologie reguluje statut, a kompozytor powinien by¢ odcig-
zony od wszystkiego co nie jest twérczoscig”, przy okazji stwierdzajac, ze
,zwigzki $piewacze niechetne s3 muzyce komponowanej przez cztonkéw
ZKP, stad potrzeba wychowania muzycznego spoteczeristwa”4’. Zdumio-
ny zarzutami Rudzinskiego prezes Perkowski wytyka mu, ze nie zauwa-
zyl, jak wiele miejsca poswiecit w zagajeniu sprawom ideologicznym, co
docenit minister Dybowski*!. Ta wymiana opinii ujawniata wymowny dla
wladzy rozdzwigk w ZKP.

¥ Jw, s 11.
¥ Jw,s. 7.
0 Jw., s. 7-8.
4 Jw., s. 9.
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Znowelizowany statut (§ 47 i 51) glosit, ze Walne Zgromadzenie w taj-
nym glosowaniu wybiera osobno Prezesa ZKP, a Zarzad ustala sam po-
dziat pozostatych funkcji. Nawigzujac do wypowiedzi Rudziriskiego Woy-
towicz zgtasza projekt ,deklaracji ideowej” ZKP; jest tam kilka znamien-
nych kwestii (obok znanych punktéw, jak ten, by troska o kulture znala-
zta wyraz w budzecie paristwa odcigzajac kompozytoréw od wszystkiego,
co nie dotyczy twérczosci). Chodzi o powolanie ,,0érodka dyspozycyjnego
prowadzacego polityke zamoéwieft”, ktéra ma uwzglednia¢ , podniesienie
i uszlachetnienie potrzeb najszerszych mas”#2. Do komisji wesztoby ple-
num ZG i koledzy wybrani przez Walny Zjazd. Obok kwestii , estetyczne-
go wychowania spolfeczeristwa" jest postulat ,,wyeliminowania rozrywki
[...] pseudokulturalnej, bedacej antyteza estetycznego wychowania spote-
czenistwa”. Jest tez wzmianka o zastraszajaco niskim poziomie tzw. muzy-
ki rozrywkowej i potrzebie poprawy jakosci wykonan publicznych i radio-
wych®. Wreszcie jest do$¢ radykalny wiosek, by ,uzyskaé wplyw na obsa-
de personalng publicystyki muzycznej i ustali¢ z wlasciwymi instancjami
kwalifikacje uprawniajgce do swobodnego recenzowania twoérczosci mu-
zycznej oraz wykonan”. Te ostatnie postulaty nie dziwig; zalew niekompe-
tentnej, upolitycznionej krytyki zaczyna by¢ naprawde grozny. W dysku-
sji (Turski, Perkowski) jeszcze jest mowa o rozwigzaniu orkiestry ludowej
pod dyrekcja Wistockiego; stato sie to wbrew oporowi Zarzadu ZKP, kt6-
ry oczekiwal, ze bedzie ona trzonem powstajacej Filharmonii Narodowej
(priorytety muzyczne MKiS byly wyraZnie inne; swojsko brzmigca nazwy
orkiestry nie pomogta). Mimo krytyki Rudzifiskiego nowo wybrany Za-
rzad tworzg ludzie juz znani: Perkowski (zgodzit si¢ tylko na jedng roczng
kadencje) oraz Szeligowski, Mycielski, Sikorski, Lutostawski, Woytowicz i
Bacewiczéwna (zastepcami sa Maklakiewicz i Kisielewski)**. Po wyborach
Rudzifiski wyraza — jako dyrektor Departamentu Muzyki MKiS — , zywa
gotowos¢ i cheé wspétpracy z Zarzadem ZKP i jego Prezesem”®.

W wolnych wnioskach Turski zapytuje o przyjecie muzykologéw do
ZKP wywotujac ozywiong dyskusje. Niby nikt wprost si¢ nie sprzeciwia,
ale kolejny méwcy mnoza watpliwosci. I tak np. Wiechowicz obawia sie,
ze moze to skutkowac¢ naptywem innych zwigzkéw i zmieni oblicze ZKP;
Mycielski uwaza, ze to moze stworzy¢ lepszy i gorszy Zwigzek. Zwolenni-
kiem przyjecia muzykologow jest Woytowicz, ale i on uwaza, ze to rozbije
Zwiazek. Lissa wyjasnia, ze do ZKP wejda ,tylko ci muzykolodzy, kt6-

2 Protok6t WZ ZKP 1947, s. 12.
B Jw, s. 13.

“ Jw,s. 15.

Jw.
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rzy pracuja tworczo”, zatem ZKP nie przestanie by¢ zwigzkiem twércéw
(i wskazuje na przyklad Czech i ZSRR). Podkres$la tez wzajemne korzy-
Sci: kompozytorzy beda mieli w muzykologach , obiektywnych badaczy
swych dziel, a kompozytorzy stanowic [...] bedg dla muzykologéw zywy i
dostepny obiekt badart”. Po dyskusji, na wniosek Sikorskiego przekazano
sprawe do zatatwienie nowemu Zarzadowi*®. Zorientowano sie, ze trzeba
zaufaé tym, co wiedzg, o co naprawde chodzi; a chodzito o odblokowanie
przez MKiS dofinansowania twoérczosci zaakceptowanej przez znawcow
muzyki i ideologii (jak np. Lissa). Na koniec Zjazdu Mycielski podaje wa-
runki Olimpiady Londyriskiej w 1948 roku?’, ale po roku Polska nie byta
juz tym zainteresowana — wtadza zaostrzata kurs.

IV Walny Zjazd ZKP odbywajacy sie w dniach 20-22 listopada 1948
roku w sali Muzeum Narodowego (al. Sikorskiego 3) ma znaczenie histo-
ryczne. ZKP rozszerza sie o Sekcje Muzykologéw i Koto Mtodych, powstaje
tez Komisja Zamowien i Zakupéw; wszystko to znajduje wyraz w nowej
,Deklaracji ideowej” ZKP. Operacja ta miata na celu przyspieszenie doj-
rzewania ideologicznego twércéw, czyli przefamanie oporu kompozyto-
row wobec naciskow wladzy oraz wprowadzenie , swoich ludzi” do ciat
zarzadzajacych i reprezentujgcych ZKP. Zwiekszenie finansowania miato
odbywac¢ si¢ pod kontrolg ludzi z MKiS. Aby ten zamyst, uzgodniony mie-
dzy Zarzadem Gtéwnym ZKP i MKiS, powiédt? sie, nalezato go przepro-
wadzic lege artis, tzn. wpierw pozwoli¢ muzykologom zaistnie¢ na forum
Zjazdu w 1947 roku, potem zgtosi¢ — w statutowym terminie, czyli przed
kolejnym Walnym Zjazdem 1948 — propozycje zmiany statutu rozszerza-
jace ZKP o Sekcje Muzykologéw, wreszcie doprowadzié¢ do ich przyjecia
podczas najblizszego Zjazdu. Spora, liczaca 25 oséb, grupa muzykologéw
musiala tez przej$¢ przez sito Komisji Kwalifikacyjnej. Wszystko to usta-
lane bylo miedzy Zarzadem Gtéwnym a MKiS reprezentowanym przez
Zofie Lisse.

Zataczniki w teczce IV Zjazdu z 1948 roku pozwalajg przesledzié
gléwne (jawne) etapy tej operacji, ocierajacej sie niekiedy o nielegalnosc.
Wpierw zatem Sekretarz ZKP Zygmunt Mycielski wysyta 12 stycznia 1948

46
47

Jw.

Na teczke Walny Zjazd ZKP 1947 skladaja sie, oprécz protokotéw Komisji Rewizyjnej,
Kwalifikacyjnej i Statutowej sprawozdania z obrad; brudnopis sprawozdania jest po-
kreslony, ma fragmenty wrecz zaczernione. Na zatgczonych listach obecnosci figuruje
58 nazwisk — tylu cztonkéw zwyczajnych liczy ZKP; wéréd nich 7 os6b jest stale za
granicy; trzeba tez doliczy¢ 1 honorowego i 2 nadzwyczajnych. Ciekawe, Ze na po-
szczegodlnych listach widnieje 28, 21, 25 i 27 podpiséw; muzykolodzy maja oddzielng
liste (!) liczacag 13 nazwisk.
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roku list do Zofii Lissy (na adres Ministerstwa) z informacjg, ze Plenum
Zarzadu ZKP 12 grudnia 1947 roku postanowito , prosi¢ Panig o zorgani-
zowanie muzykologéw pod auspicjami ZKP i zaproponowac jej, by jako
staty tacznik pomiedzy muzykologami a ZKP zechciata Pani opracowac
plan dziatalnosci muzykologéw pod wzgledem organizacyjnym i rzeczo-
wym”. Jednoczeénie zaprasza ja na zebranie Zarzadu 27 stycznia 1948 r.
(patrz przykiad 2).

a& f "/ (714 Jp y
5 C/\’ : Denartanent Musyki - . :
'inisterstwo Kulmrv i s:tuki .

PaniDocDrZof:aLissa

ul.Rakdwii;‘ék :

mnouiny uor:ejnio, e na: nesiedzmin D‘umm Zarza}du ’_ 1 :

7 gréwnego Zwinzku Komposytoréw Polskich w dniu 12. ¥IL1.1947r.

gapadta uchwata, na mocy ktéraj ooatanewirma rirosié Panig » !

b"\'f.ﬁo zorgamsowanie m\uykologéw pod ausplc jani Z.E.". i aap:’o—”

" donowad Je}, by Jeko staty tgcznik pmuqday mmsykologami & .

Z.Ka P, zechcla"a Pani” cpracowaé plan dzia’alnaéoi grupy mu-

z\n'ologéw ood #zgleden organizacvjrvm EH rz&mzowym. H

9 Jednoovaénis nonalamy sobie aaprosi& Panisz, na na;}blu» c

'eae n‘brsuio ‘Plenum Zarzndu G)cwnego z.x.v., ¥tére odquzia

gig w Krakowie dnia 27-go styeznia 1948 r., o ‘godz, n.-tn;; T8

no w lckalu x’olskiego wvdawnictwa wuzvcznag‘c, ul, Eaaztow& 23.-

Przykrap 2: List Zygmunta Mycielskiego do Zofii Lissy

Wystane 10 kwietnia 1948 roku z biura ZKP do czlonkéw Zarzadu za-
proszenie na kolejne zebranie (z dopisang odrecznie Zofig Lissa — ostatnig
adresatka, patrz przyktad 3) ma jako 4 punkt programu ,zmiane statutu
w zwigzku z przyjeciem muzykologéw do ZKP”. Zwraca uwage oczywi-
sto$¢ tego rozszerzenia; jakkolwiek podczas Walnego Zjazdu w 1947 roku
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wlasciwie wszyscy dyskutanci mieli do tego pomystu zastrzezenia, a mu-
sial on jeszcze zosta¢ przegltosowany na IV Walnym Zjezdzie 1948, to za-
rowno Zarzad Gléwny jak i Zofia Lissa w korespondengji traktujg sprawe
jako przesadzona.

ZWIAZEK Warszawa, dnla. 10 _Kwietnie 1o
KOMPOZYTOROW POLSKICH

ZARZAD GLOWNY

Warszawa
ul. Mlodziezy Jugostowianskiej 2

Adres telegr. ZETKAPE Warszawa.
Tel. 85-114. Konto P. K. O. 1-461

iz ///7%7 v [/

g
i
W-ny Pan- , Kisiel]r,ews‘(i ,Ma'rl'f%' e-
wicz, Szeli%,rows‘ri,Bacewiczéwna,lﬂyci?.s‘{i
-
Perkdwski, Hoytowicz, Lutostawski , 51%dreki

Lida.

Zwigzek Kompozytoréw Polskich prosi Pana uprzejmie

o przybycie na Plenarne zebranie Zarzgdu Giéwnego, ktére
odbedzie uié w poniedziatek dnia 19 kwietnia 1948 r. o
godz, ll-tej w Warszawie w lokalu Z.K.P., przy ul,Mtodziezy
Jugostowianskiej 2, z nasteoujacym porzgdkiem dziennym;
1) Odczytanie protokdtu z poprzedniego zebrania
2) Sprawozdanie ¥ Prezydium
3) Spraivy Bambwierd 1 Bakupdw
4) Projekt zmiany statutu w zwigzku z przyjeciem
Muzykologéw do Z.K,P,
5) Sprawa Festiwali Muzycznych w Pradze i Amster-
damie, )

6) Wolne wnioski,-

yrektor

/
|, sloietviqeat

PrzykraD 3: Zaproszenie na Plenarne Zebranie Zarzadu Gtéwnego

Aby grupa ,tworczych muzykologéw” wydata si¢ naturalnym repre-
zentantem $rodowiska nalezalo jeszcze przed Walnym Zjazdem 1948 roku
zorganizowaé Zjazd Muzykologéw Polskich. Mial on miejsce 18-19 listo-
pada 1948 w Warszawie, nieco wyprzedzajac IV Zjazd ZKP (20-22 listopa-



J. KatarzyNa Dapak-Kozicka 205

da)®. Dnia 6 wrzesénia 1948 roku Lissa, jako Wicedyrektor Departamentu
Tworczosci Artystycznej MKIS, wysyta do Zarzadu ZKP doé¢ obcesowy
w tonie list (patrz przyklad 4):

Na podstawie porozumienia si¢ z Ob. Prezesem Piotrem Perkow-
skim Ministerstwo Kultury i Sztuki zawiadamia, Ze facznie z Wal-
nym Zebraniem Kompozytoréw Polskich odbedzie sie I-y po wojnie
Zjazd Muzykologéw Polskich organizowany przez sekcje muzykolo-
gow ZKP¥. Ministerstwo przypomina o przygotowaniu w pore ma-
teriatéw dotyczacych podstaw prawnych potrzebnych do wprowa-
dzenia zmian w statucie ZKP w zwigzku z powstaniem Sekcji Mu-
zykologéw. Ministerstwo prosi o mozliwie szybkie ustalenie i poda-
nie do wiadomoéci terminu Walnego Zebrania ZKP oraz oméwienie
strony organizacyjno-finansowe;>.

/ﬂ’;. Warszawa,dn.6 wrzesnia,1948

MINIS'I:BI{ /@'KULTURY i SZTUKI
¢ 2780/T/48

Do
Zwigzku Kompozytoréw Polskich

w_miejscu
Pierackiego 2

N )
Na podgawie porozumienia sig¢ z Ob.Prezesem Piotrem Perkowskim
# Ministerstwo Kultury i Sztuki zawiadamia,ze lzcznie z Wglnym Zebra-
niem Zwigzku Kompozytoréw Polskich odbedzie sig I-i fo wojnie Zjazd
Muzykol, ggw Polskich organizowany przez sekcj¢ muzykologéw Z.K.P.
ﬂinisterstwo przypomina o rzygotowaniu w _pore materialéw do-
tyczacych podstaw prawnych potrzebnych do wprowadzenia zmian w statu-
cle %‘fﬁ.l" w zwigzku z powstaniem Sekcji Muzykologéw, . . X
Ministerstwo prosi o mozliwie szybkie ustalenie i podanie do wia-
domodci terminu Walnego Zebrania Z.K.P." oraz oméwienie strony organiza -

cyjno-finansowej. - -
~DYREKTCR DEPARTALL
VWBRCZOSC/L%YSTYCZNEJ

=
. ww.wstw“C L% //'-’éé‘ )
L. dz. (Aleert Y V/ Z/
PrzykraD 4: List Zofii Lissy z zawiadomieniem o Zjezdzie Muzykologéw

Kolejny list przesyta Lissa z Ministerstwa do ZKP 8 listopada, niedtugo
przed IV Walnym Zjazdem. , Ministerstwo Kultury i Sztuki przesyta przy
niniejszym spis muzykologéw zaproszonych na posiedzenie Sekcji Muzy-
kologow, ktoére odbedzie sie 19 XIbr o godz 16 w lokalu ZKP”. Interesujace,

¥ A takze zjednoczeniowy kongres PPR i PPS, na ktérym powstata PZPR z Bolestawem

Bierutem na czele.

Woéwecezas oczywiécie jeszcze nie istniejgca; sekcja zostanie formalnie powolana 21
wrzesnia 1948.

% Zatacznik do protokotu WZ ZKP 1948.

49
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ze na lidcie figuruje 13 nazwisk muzykologéw oraz cztery nazwiska kom-
pozytoréw (Sikorski Woytowicz Rudziniski i Szeligowski, patrz przyklad
5). List koriczy wzmianka, Ze wszyscy zaproszenia otrzymali. Tym bardziej
zdumiewa wreczony Zarzadowi ZKP, zapewne 19 lub 20 listopada (Zjazd
odbyt sie 19 XI 1948), list Zjazdu Muzykologéw Polskich, ktéry ,zwraca sie
do Zwigzku Kompozytoréw Polskich z prosba o przyjecie nizej wymienio-
nych muzykologéw do Zwigzku Kompozytoréw Polskich na podstawie
§ 6 [dopisano recznie: 9, 10, 11] statutu ZKP”. Po tym nastepuje lista 25 na-
zwisk muzykologéw z adresami oraz podang kategorig cztonkostwa: 15
zwyczajnych, 6 nadzwyczajnych i 4 kandydatéw. List podpisali: Przewod-
niczacy Zjazdu prof. dr Adolf Chybinski i cztonkowie Prezydium: prof. dr
Z. Jachimecki, doc. dr H. Feicht i dr S. Lobaczewska (patrz przyktad 6).
Zaskakuje nie tylko liczba 0s6b, ale tez ustalenie kategorii cztonkostwa (to
ustala, jak wiadomo, Komisja Kwalifikacyjna ZKP). No, ale czas naglit.

Warszawa, dnia 8 listopada 1948 r.

RZECZPOSPOLITA POLSKA

MINISTERSTWO KULTURY 1 SZTUKI
L 0. 309 /Thf ¥
Do

Zwigzku Kompozytoréw Polscich
w miegjscu.,

Ministerstwo Eultuty i Sztuki przesyla przy ni-
nigjszym spis muzykologéw zaproszonych na posiedzenie
Sekcji Muzykologéw, ktére odbgdzie sig dn.19.XI.b.r.

o godz.16 w lokalu Z.K.P.

1. Prof.Dr Adolf Chybifiski - Pomnail, (ollegicn, Midieuw 4.V
2.Dr Stefania Zobaczewska — Krakéw, /res'uk, /2w /6
3. Prof.“r Zdzislaw Jachimecki - Krakéw, ke 77~
4, Doc.Dr Wodzimierz PoZniak - Krakéw, du 747/541
5. Dr Jézef Reiss - Krakéw, Zotzon-ka 35
6. Doc.Dr Alicja Simon - 644, Mus fer~ .
7.Doc.Br Hieronim Feicht — Wrockaw; Ofey Mi7Gkese 33
8. Dr Jézef Chomifiski - Milanéwek, Pwie Z,
9. mgr Stanistaw Golachowski - L6d%, Vs ora e mm b
10. mgr Jadwiga Sobieska - Poznad, Zukansibe 2%
11. mgr Marian Sobieski - Poznaf, 4 ”

12, Dr idaria Szczepafiiska - Poznah,ledigiuwm Miues U.F
__133.Dr Zofia Lissa -~ Warszawa,
__14, Rektor Kazimierz Sikorski - 264f, 4 juc 3.8
—-15. Prof.Bolestaw Woytowicz - Katowice, 2¢itpsie SU-
.16, Mgr Witold Rudzinski - Warszawa, N
__17. Dr Tadeusz Szeligowski - foznai, lhelluovihiess 22.

Podani w lidcie zaproszeni uczestnicy posiedze-
nia Sekcji Muzykelogéw zaproszenia otrzymali.

VDYREKTOR DEPARTAMENTU
TWORCZOSCI TYSTYCZNEJ
(Doc.Dr Zofia Lisda)

Przykerap 5: List Zofii Lissy ze spisem muzykologéw zaproszonych na posiedzenie
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Zataceniv Nr da.

Zjazd Muzykologéw Polskich

zwraca sig do Zwigzku Kompozyboréw Polskich z peoSbg
o przyjecie nizej wymienionych muzykologéw do Zwigzku
Kompozytoréw Bolskich na podstawie § 6_statutu Zwigz-
ku Kompozytoréw Folskichs

Imig 1 nazwisko Adres Kategoria czZonkowstwa

“1.Prof.Dr Adolf Chybirski = Poznai,Waly Was6w 26
+2.Prof.Dr Zdzistaw Jachimecki-Krakéw, Grodzka 47
W-we,Madaliriskiego 35

czonek zwyczajny
" "

+3.Doc,Dr Zofia Lissa. -~
4,Doc.Dr Alicja Simon.—

L6d%, Zawadzka 7

5.Doc.Ur Es.Hieronim Feicht wWroctaw-Oporéw,Kox2gtaja 33
v6.Doc.Dr Wiodzimierz PoZniak ‘Krakéw - Uniwersytet

V7.Dr Stefania Lobaczewsks '~ Krakéw, Krasiiskiego 12 m.16
__Dr Jézef M,chaX ChomifiskiL/¥-wa,Min.K.i S,

+9.Dr Maria Szczepafiska,/

Poznad,Waty Wazéw 26

10.Dr Stefan Sledziriski Sopot,Kociustki 60 " nelizwyczajny
M1.mgr Stanistaw Golachowski - Lédf,Narutowicza 79 ¢ m.6 " zwyczajny
A2.mgr Jadwiga Sobieska /| Poznari, Lukaszewicza 26 " "

A13.mgr Marian Sobieski ,/ " " ¥ " "

»14,Dr Windakiewiczowa / Krakéw, Krupnicza 7 " "

15.Dr Ludwik Bronarski ,  Fribourg,Grand‘Rue 55 " "

,16.Dr Zygmunt Estreicher .,  Fribourg,Grand Rue 5 n

©17.Dr Aleksander Frgczkiewicz Krakéw,Karmelicka 32 " nadzwyczajny
+18.Dr Leon Witkowski Toruf,Mickiewicza 52 m.6 " "

.19.mgr Adam Rieger Krakéw, Helcléw 21 " "

20.mgr Mieczysiaw Yrobner 2644 ,Kosciuszki 97 m.6 "
. w._gr Wiadystaw Hordyfiski  Krakow, Garbarska 5 "
22.Jarocinski Stefan Milanéwek,Mimkiewicza 12.

miew Liebhardt
Roman®¢ézowa

»23.Dr Zb
»-24.mgr
25.mgr Jan Prosnak

Wroctaw, Uniwersytet
Bytom, v otadecw barz, /3. «.G,
Brwinéw, Ledna 14.

Kandydat

Prezydium Zjazdu Muzykologéw Polskich s
CzXonkowie Prezydium:

(Prof. Zdzjistaw Jachimecki)
SR s

(Doc.Dxy Hi im Feicht)
00Dy Hieropta Foio

Przewodniczgey:

(Prof.Dr Adolf Chybifski)
.

Lt

(Dr Stefania Zgbaczewska)

.

Warszawa, dnia 19 listopada 1948 r,

Przykrap 6: List Zjazdu Muzykologéw Polskich z prosba o przyjecie wymienionych
muzykologéw do ZKP

20 listopada rozpoczyna si¢ IV Zjazd ZKP; otwiera go referat progra-
mowy Formalizm i realizm w muzyce Wlodzimierza Sokorskiego potwier-
dzajacy znane ustalenia oraz definicje formalizmu i realizmu. Ustepuja-
cy prezes Perkowski dziekuje wiceministrowi za mowe ,,petng glebokich
i trafnych uwag, stanowiacych [...] drogowskaz wiodacy do rozwigza-
nia wielu zasadniczych probleméw dnia dzisiejszego”. Perkowski — po
wyborze Sikorskiego na przewodniczacego Zjazdu — wyjasnia, ze waz-
nym jego zadaniem bedzie zatwierdzenie zmian statutu dotyczace przy-
jecia muzykologéw. Informacje o tym od poczatku sg nieprecyzyjne. Si-
korski przypomina, ze wniosek o przyjecie muzykologéw nie mégt by¢
rok wczesniej rozpatrzony ze wzgledéw formalnych (propozycje zmiany
statutu nie byly w statutowym terminie zapowiedziane i nie mogty by¢
glosowane podczas Zjazdu), ale ,juz wéwczas wszyscy zgadzali sie, Ze
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2z

nalezy go zrealizowac”, co powierzono Zarzadowi’!. Dlatego , dokoopto-
wano do Zarzadu, jako facznika miedzy kompozytorami a muzykologami
dr Zofie Lisse”. Przed glosowaniem pada jeszcze kilka oczywistych py-
tant (Poradowski: ,,czy to bedzie zwigzek dwéch zwigzkéw?” Raczkowski:
,CZy nie wymaga to zmiany nazwy?”). Szeligowski odczytuje ze statutu,
ze bedzie jeden zwigzek ale dwie sekcje (!) podlegte jednemu Zarzado-
wi”2, Wreszcie Kisielewski zada tajnego glosowania; po krétkich przepy-
chankach Perkowski je zarzadza: na 24 wazne glosy 17 oséb jest ,za”, 7
— ,przeciw”. Teraz mozna przyja¢ muzykologéw wg. listy sporzadzonej
podczas Zjazdu Muzykologéw Polskich, ktérg powinna zaakceptowacé Ko-
misja Kwalifikacyjna. Rezultatem jej spiesznego zebrania wieczorem 20 li-
stopada jest rekopiSmienny, niezbyt dzi§ czytelny, niewielki tekst: , Komi-
sja Kwalifikacyjna ZKP stawia wniosek na Zarzad Gtéwny ZKP przyjecia
zgloszonych przez Prezydium Zjazdu Muzykologéw Polskich kandyda-
tow wedtug podanych tamze kategorii”; podpisano: Cztonkowie Komisji
Kwalifikacyjnej (K. Witkomirski i drugi podpis nieczytelny), 20 listopada,
godz. 17.40 (patrz przyktad 7).

Zatgeznik Nr-4,

9/ w%»%%/;& Zy Q/y/o Vlana
o e Sy TP o
ylosengel v oo G Iyt
éf{w tiicd Ay b ey frdy
o Akl

ko Sy Sl

Przykeap 7: Wniosek Komisji Kwalifikacyjnej podpisany przez Kazimierza
Wilkomirskiego

1 Protok6t WZ ZKP 1948, s. 3; nieco inne wnioski plyng z dokumentacji I Zjazdu ZKP.

52 Protok6l WZ ZKP 1948, s. 4.
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Kolejny wazny dokument to zatgcznik 5., czyli pismo Zarzadu Glow-
nego ZKP, ktéry ,,w oparciu o wniosek Komisji Kwalifikacyjnej” rekomen-
duje przyja¢ do Sekcji Muzykologéw ZKP jedynie 15 cztonkéw zwyczaj-
nych®®. W pézniejszej dyskusji podjety jest jeszcze problem odrebnych Ko-
misji Kwalifikacyjnych, dla kompozytoréw i muzykologéw (Poradowski).
Ten problem zostaje zatatwiony dos¢ osobliwie: Bolestaw Woytowicz od-
powiada, ze , muzykologowie przewidujac przyjecie do ZKP, sktad swojej
Komisji zasadniczo juz ustalili”, a Perkowski dodaje, ze zgodnie z §§ 52 i 54
Statutu bedzie jedna Komisja (ew. o sktadzie mieszanym), ale w praktyce
bedzie dziata¢ przy Komisji Kwalifikacyjnej ZKP ,,ciato doradcze ztozone
z muzykologéw”>.

Oprocz Sekcji Muzykologéw Walny Zjazd zatwierdza powstanie Ko-
misji Zaméwien i Zakupéw Dziet Muzycznych (w roku 1957 przeniesiong
do MKiS) oraz ustanawia doroczng Nagrode ZKP.

Po przeglosowaniu Statutu (zatwierdzajacego nie tylko obecnoéé mu-
zykologéw w ZKP) Perkowski zauwaza, ze na realizacje wielu zgloszo-
nych wnioskéw Zarzad ma bardzo mato czasu, ale pomocny bedzie mini-
ster Dybowski, ktéry przyznat ZKP budzet, pod warunkiem , utworzenia
postronnego ciata opiniodawczego zajmujgcego si¢ rozdziatem zamoéwien
kompozytorskich”. Osoby do powotanej Komisji Zaméwier i Zakupéw za-
proszone zostaly w écistym porozumieniu z Ministerstwem®. To musiato
wywota¢ zasadniczg dyskusje; co najmniej dwie kwestie byty przedmio-
tem ostrych sporéw: sktad oraz kompetencje komisji kwalifikujacej utwo-
ry do kupienia i wykonania oraz prawomocno$¢ dyskusji o tym na forum
Walnego Zjazdu. W obu przypadkach sytuacja byta ztozona i dla ZKP ma-
o komfortowa. Zdominowanie Komisji Zakup6éw przez osoby wyznaczo-
na przez MKiS (jej sklad nie byt ujawniony; z dyskusji wynika, ze gtéwna
postacia byta Lissa, ale w Komisji byt tez Mycielski) argumentowany byt
tym, ze kompozytorzy, jako stronniczy, nie powinni sami sobie rozdziela¢
dotacji, natomiast przewaga kandydatéw MKiS wynika z tego, ze Mini-
sterstwo, jako gtéwny mecenas, ma prawo decydowania o polityce zamo-

% Zarzad ZG ZKP na podstawie paragrafu 52 Statutu ZKP oraz pisemnej opinii Komisji

Kwalifikacyjnej ZKP, postanawia przyja¢ w poczet cztonkéw zwyczajnych ZKP mu-
zykologéw nastepujacych: A. Chybiriski, Z. Jachimecki, Z. Lissa, A. Simon, H. Feicht,
W. Pozniak, S. Lobaczewska, J. Chomiriski, M. Szczeparniska, S. Golachowski, J. Sobie-
ska, M. Sobieski, H. Windakiewiczowa, L. Bronarski, Z. Estreicher”.

Por. protokét WZ ZKP 1948, s. 7. Woytowicz dodaje, ze paragraf 17 nowego Statutu
przewiduje tworzenie sekgji dzialajgcych na zasadzie regulaminu uchwalonego przez
Zarzad (s. 8).

Zob. 50 lat Zwigzku Kompozytoréw Polskich..., op. cit., s. 55.

% Protokét WZ ZKP 1948, s.7.

54

55
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wien. Co do kwestii jawno$ci przyznawania dotacji i dyskusji nad owa listg
(zadano odczytania listy zaméwien, gdyz krazace informacje wskazywaty
na wiele zastrzezerr do owych decyzji), to Lissa wyjasnila, ze zasadniczo
moze by¢ ta informacja odczytana. Nie podlega jednak ona dyskusji, gdyz
w Komisji dziatajg osoby spoza ZKP, wyznaczone przez MKiS i to Mini-
sterstwo przyznajace fundusze moze sprawdzac stusznos¢ decyzji. Oczy-
wiScie trudno dziwi¢ si¢ zagdaniom takich wyjasnieri, gdyz kwalifikowa-
nie dziet do zakupu i rozdysponowanie sporych ministerialnych kwot by-
to jednym z giéwnych punktéw sprawozdania finansowego i oceny pracy
Zarzadu przez Komisje Rewizyjng ZKP. Sprzeczno$¢ byta nie do przezwy-
ciezenia.

Odczytanie listy zakupéw bylo bardzo wazne dla wszystkich; mozna
byto z niej odczyta¢ kierunek polityki odnosnie twérczoSci muzycznej i
zorientowac sie¢ w preferencjach personalnych Komisji (z dyskusji w roku
1954 wyniknie, Ze gtéwnie Lisse czyniono odpowiedzialng za wszelkie zle
decyzje, cho¢ mozna przypusci¢, ze w kwestiach rozdzialu dotacji i oce-
ny dziet trudno wszystkich zadowoli¢). Od razu tez Lissa (jak wczeéniej
Gradstein) wyjasnita, ze niestuszne sg zarzuty, iz wielu kolegéw bedacych
w bardzo ciezkiej sytuacji otrzymato niewielkie kwoty. Sumy z Minister-
stwa nie s3 bowiem przeznaczone

na zapomogi, ale na inicjowanie i aktywizacje twoérczosci kompo-
zytorskiej. Zréznicowanie zamoéwieni [... ] jest zalezne od typu i talen-
tu kompozytora. (...) Linia polityki komisji zalezna byta [...] od cha-
rakteru akcji muzycznych o zasiegu ogélnopolskim, podejmowanych
przez Ministerstwo, jak np. Festiwal Muzyki Ludowej, propaganda
tworczosci chéralnej przeznaczonej dla $wietlic [...].

Dodaje tez z wyrazng pretensjg, ze ,kompozytorzy czesto, niestety,
udzielone sobie zamoéwienia zbywali, a skupiali si¢ na pracy w zakresie
form muzycznych najbardziej ich interesujacych”>’. Perkowski kompromi-
sowo zauwaza, ze nie mozna kwestionowac ustalent Komisji Rewizyjnej,
ale i ,nie mozna odmawia¢ Walnemu Zgromadzeniu prawa do krytyki
dziatalnosci finansowej ZKP, jakkolwiek trudno podejs¢ inaczej, jak uczy-
nita to Komisja Zaméwient”. I taktycznie dodaje: ,Ministerstwo oddajac
ZKP pienigdze do dyspozycji pragneto wyprébowac jego dojrzalos¢ orga-
nizacyjng [...] Komisja zlozona z ludzi odpowiedzialnych [...] dzialata wg

7 Z protokotu WZ ZKP 1948 wynika, ze za ,niewlasciwe kompozycje” nie bedzie sig

wynagradzac (s. 10).
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najlepszej woli i sumienia” i jej orzeczenia nie powinny by¢ kwestionowa-
ne, ,cho¢ zal tego czy innego cztonka”8.

Wiasciwie tylko Kisielewski otwarcie stwierdzit, ze ,wytyczanie ide-
ologii decydujacej o podziale zaméwier jest rzecza ZKP, a nie komisji mini-
sterialnej”, stad nie jest konieczne, by dziatali w niej gtéwnie ludzie spoza
ZKP%.

Po odczytaniu przez Mycielskiego (ktéry przy okazji zauwaza, ze ,,wo-
bec przyjecia muzykologéw do ZKP komisja jest daleko silniejsza”) listy
zamoéwionych dziet (jedna z list przedstawiona jest w przykladzie 8) dys-
kusja zaczyna odnosic sie tez do gatunkéw zamawianej muzyki. I tak np.
Witkomirski stwierdza, ze za duzo jest symfoniki, a za mato kameralisty-
ki, jak rowniez kantat, oper i baletow, dodajac, ze nie jest to krytyka pracy
Komisji®®. Mycielski wyjasnia, ze mafo zaméwieti kameralistyki wynika
z matej oferty kompozytorskiej oraz ze Komisja chetnie zamawiataby ope-
ry, ale kompozytorzy sg temu niechetni. Lissa za$ dodaje, ze jesli chodzi
o opery czy kantaty to brak teraz odpowiednich tekstéw i librett, ,ale i to
z wolna rusza z miejsca”. Wreszcie proponuje, by skfad Komisji byt ztozo-
ny , proporcjonalnie” z kompozytoréw i muzykologéw®'. W dyskusji nad
sprawozdaniem Turski przypomnial, ze poprzednie Walne Zgromadzenie
zalecito ponowng kwalifikacje cztonkéw ,,ze wzgledu na ochrone zawodu
kompozytora”®2,

Generalnie wydaje sie, ze zwigekszenie finansowania twércéw pozy-
tywnie ozywilo zebranych; Zarzad jednogtosnie otrzymuje absolutorium;
takze jednomys$lnie przyjety jest wniosek Mycielskiego, by przyzna¢ Pio-
trowi Perkowskiemu, w uznaniu zastug, Honorowe Czlonkostwo ZKP.
Wybory (na sali obecnych jest 28 kompozytoréw uprawnionych do gtoso-
wania i 4 muzykologéw)® sa raczej formalnoscia, nowym prezesem zo-
staje Mycielski (jest jedynym kandydatem), a przeglosowang en bloc liste

% Protokét WZ ZKP 1948, s. 11.

¥ Jw,s. 13.
0 Jw., s 17.
o Jw,s. 18.
2 Jw.,s. 13.
S Jw.,s. 15.

o4 Listy obecnosci liczg 72 nazwiska; 20 XI sa 33 podpisy, 21 XI — 34 a 22 XI — 31 pod-
piséw. Lista obecnosci muzykologéw 21 XI zawiera 13 nazwisk z tytutami: prof. dr
Chybinski, dr Stefania Lobaczewska, prof. dr Jachimecki, doc dr Wi. Pozniak, dr J6-
zef Reiss, doc. dr Alicja Simon, doc. dr Hieronim Feicht, dr Chomiriski, mgr Stanistaw
Golachowski, mgr Jadwiga Sobieska, mgr Marian Sobieski, dr Maria Szczepariska i dr
Zofia Lissa (podpiséw 5: L.obaczewska, Simon, Feicht, Chominski i Lissa; nastepnego
dnia brak Lobaczewskiej).
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Zarzadu, zgloszong przez Komisje Matke, tworza: Bacewicz, Lissa, Grad-
stein, Panufnik, Szabelski, Witkomirski, Zulawski i Maklakiewicz. Intere-
sujace, ze kilku waznych kompozytoréw jakby wycofywato si¢ do pomniej-
szych ciat kolegialnych: Lutostawski i Woytowicz wchodza do Sadu Kole-
zenskiego. Natomiast muzykolodzy: Lissa i Chomiriski zaczynajq dziatal-
noé¢ w Zarzadzie i Komisji Kwalifikacyjnej®.

Rodzi si¢ pytanie, czy tak zgodne gtosowanie oznacza, ze kompozyto-
rzy zostali przekonani do zmian w skladzie ZKP, czy tez uznali, Ze popra-
wa sytuacji finansowej ZKP zmusza ich do ustepstw? Pretensje, ktére ujaw-
nig sie podczas Walnego Zjazdu w 1954 roku beda wskazywac na te druga
ewentualno$¢, choé¢ sprawa nie jestjednoznaczna. Niewatpliwie kompozy-
torzy czuja narastanie presji: pod koniec Zjazdu Maklakiewicz stwierdza,
ze nastr6j Walnego Zebrania byt spokojniejszy, bo pozycja kompozytoréw
jest lepsza; przestat on by¢ , przez garstke ceniony, ale stat si¢ waznym koét-
kiem w wielkiej maszynie odbudowy kraju”. Pod adresem Rzadu kieruje
stowa gorgcego uznania i wnioskuje o wystosowanie do Bolestawa Bieru-
ta, J6zefa Cyrankiewicza i ministra Stefana Dybowskiego listéw, w ktérych
Walny Zjazd ,wyrazi wdzigcznosé i przyrzeczenie gorliwej pracy”®. Kil-
ku méweéw (m.in. Witkomirski), wysoko ocenia przeméwienie Sokorskie-
go wyjasniajace problem formalizmu i realizmu w muzyce (dotyczace tez
jednoéci tresci i formy oraz potrzeby odnowienia opery); ciekawe, Ze Lissa
uznaje Wiltkomirskiego opinie o przeméwieniu za ,,zbyt optymistyczng”.

W dalszej dyskusji krytycznie oceniany jest muzyczny program Pol-
skiego Radia — zwraca si¢ uwage na bardzo niski poziom programéw
i kiepskie stawki dla kompozytoréw. Serocki stwierdza, ze pertraktacje
z PR sg nieskuteczne, sytuacje uzdrowi¢ moze ,tylko zmiana systemu wg.
ktérego Polskie Radio uktada program”®’, co Lissa kwituje uwaga, ze nie
mozna wystepowac wobec instytucji pafistwowej ,,z zarzutami dowodzg-
cymi niezrozumienia nowych wytycznych jej polityki kulturalnej”. Wszak
,Polski Radio dociera w swej akcji radiofonizacyjnej na wies$ do [...] anal-
fabetéw muzycznych, co [...] musi wplywaé na poziom audycji”®. Na ko-
niec Lissa wnioskuje o powofanie Kota Mtodych przy ZKP; chodzi o waz-
ny kontakt z mtodziezag kompozytorsky. Walny Zjazd przyjmuje to jako

65 Sad Kolezenski: Ekier, Lutostawski, Szeligowski, Kazuro, Woytowicz; Komisja Kwa-

lifikacyjna: Chominski, Maklakiewicz, Rytel, Sikorski, Wilkomirski, Woytowicz; Ko-
misja Rewizyjna: Klechniowska, Kulczycki, Perkowski, Szeligowski, Wielhorski.

8 Protok6t WZ ZKP 1948, s. 22.

% Jw.,s.28.

68 ]W
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dezyderat i zamyka obrady®. Batalia o dobrag muzyke oraz suwerenno$¢
kompozytoréw i muzykologéw wkroczyta w decydujaca faze.

SUMMARY

The subject of the study is the postwar situation of composers
who had to face the challenge of the politically motivated doctrine
of socialist realism in music. Analysing the activities of the Polish
Composers’” Union, established in 1945, the author puts forward the
hypothesis that the majority of composers (and, from 1948, also mu-
sicologists) belonging to the Union undertook a form of secret strug-
gle to preserve the basics of creative freedom, to provide a minimum
of finance for it, and to maintain a satisfactory level of musical li-
fe and education in Poland. Using little-known documents from the
Union’s Congresses in the years 1945-1954 (minutes and other do-
cuments held at the Archive of the PCU), she sketches a picture of
the growing pressure exerted on composers by the authorities, the
increasingly detailed definition of socialist realist ideology in music,
and the growing expectation that the new music should legitimise
the new political order, imposed by a foreign power. The new music
was expected to be effective in promoting a system of social justice (as
well as combating the “decadent” formalist art of the West), at the sa-
me time providing its authors with a “decent life” and a career. In the
light of these documents we become aware of the drama of this battle,
in which both sides (the authorities vs the majority of the artists) for-
med covert strategies and tactics, changing as the political direction
taken by the authorities became more strict. One of the attempts at
breaking up the internal solidarity among the composers (successive
Congresses produced a sizeable number of courageous representati-
ves who also proved to be able tacticians) was to expand the PCU by
adding, in 1948, a section for musicologists. The latter were expected
to accelerate the ideological maturation of the composers, evaluate
critically the political correctness of their works (i.e., to combat for-
malism) and to promote artists who deserved to have their works pur-
chased and performed. With a few exceptions, musicologists joined
this battle on the side of the composers, as did many members of the
Young Branch of the PCU, established in 1948. When successive mo-
ves by the authorities encountered the carefully balanced reactions
of the artists (thanks to the wise tactics of successive Boards of the

% Jw., s.29 —pod protokotem podpisy: sekretarza Walnego Zjazdu Andrzeja Panufnika,

przewodniczacego WZ Kazimierza Sikorskiego oraz protokolanta i dyrektora biura
ZKP Stanistawa Kotodziejczyka.
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PCU), the main instrument for disciplining them by the Ministry of
Culture and Art became the Commission for Purchasing and Com-
missioning of compositions, made up predominantly of employees of
the Ministry. The most intense period in the campaign came during
the Congresses in 1950 and 1951; and the turning point came after
the death of Stalin. The Congress of 1954 signalled forthcoming con-
cessions, especially in the face of the pressure from creative profes-
sionals (composers and musicologists) who demanded access to the
world of music, until then restricted to the countries of the “Eastern
Block”, extended to include the People’s Republic of China. A herald
of the changes can be seen in the motions adopted at the Congress
in 1955, concerning the creation of a studio of concrete music (pre-
viously banned) and the establishment of an international Festival of
Contemporary Music (i.e., Warsaw Autumn).






II Symfonia WrtoLpa Lutostawskieco 1 II Symfonia
Henryxka M. GORECKIEGO — DWIE KONCEPCJE
POZNOAWANGARDOWE] SYMFONII DWUCZ};éCIOWE]1

Beata Bolestawska-Lewandowska
Warszawa, TVP Kultura

Lata 1956-73 to w muzyce polskiej czas awangardowych poszukiwan i in-
nowagji. Po latach realnego socjalizmu i dzieki politycznej odwilzy kompo-
zytorzy mogli nareszcie nie tylko dogoni¢ najbardziej awangardowe ten-
dencje muzyki zachodniej, ale wkrétce sami zaczeli wytyczaé nowe Sciez-
ki wlasnymi pomystami artystycznymi. Sytuacja ta zaowocowala praw-
dziwa eksplozja muzyki awangardowej w Polsce. Grupa kompozytoréw,
znaczona takimi nazwiskami jak Krzysztof Penderecki (ur. 1933), Henryk
Mikotaj Goérecki (1933-2010), Wojciech Kilar (ur. 1932), Kazimierz Seroc-
ki (1922-1981), Tadeusz Baird (1928-1981), a do pewnego stopnia takze
Witold Lutostawski (1914-1994), rychto ochrzczona zostata przez zachod-
nich krytykéw mianem , polskiej szkoty kompozytorskiej”. Jednoczesnie
wiegksza cze$¢ tradycyjnych gatunkéw muzycznych, wigcznie z gatunkiem
symfonii, zniknefa niemal catkowicie z horyzontu zainteresowar polskich
tworcow, ktérzy skoncentrowali sie na eksplorowaniu nowych terytoriéw
brzmieniowych.

Owe tendencje eksperymentatorskie zaczety jednak okoto polowy lat
60. ewoluowaé w kierunku bardziej syntetycznego sposobu myslenia. Wte-
dy wlasnie czes¢ twoércéw dotychczas zwigzanych z awangardg podjeta
proby odtworzenia tradycyjnych gatunkéw muzycznych. Krzysztof Pen-

! Wersja angielska niniejszego artykulu zostala zaprezentowana przez autorke podczas

konferencji ,,Polish Music since 1945”, ktéra odbyla sie w dniach 30 kwietnia — 2 ma-
ja 2009 roku na Christ Church University w Canterbury (Wielka Brytania). Artykut
opiera si¢ na fragmentach niepublikowanej pracy doktorskiej autorki, zatytulowanej
Symphony and Symphonic Thinking in Polish Music after 1956, Cardiff University 2010.
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derecki skomponowat w 1965 roku Pasje wedtug sw. Lukasza, druga potowa
lat 60. przyniosta zas m.in. symfonie Witolda Lutostawskiego (I Symfonia,
1965-67) i Tadeusza Bairda (Sinfonia breve, 1968 i III Symfonia, 1969). Ten-
dencja ta poglebifa si¢ na poczatku lat 70., kiedy to powstaly dwie kolej-
ne pelnowymiarowe symfonie: II Symfonia , Kopernikowska” (1972) Henry-
ka Mikotaja Géreckiego oraz I Symfonia (1973) Krzysztofa Pendereckiego.
Utwory te zwiastowaly przeobrazenia na polskiej scenie muzycznej, ktére
doprowadzi¢ mialy w ciggu nastepnych lat do zdecydowanego zwrotu ku
tradycji i wybuchu nurtu, nazwanego pézniej ,nowym romantyzmem”.
Wszystkie wymienione wyzej symfonie, powstale na przetomie lat 60.
i 70. XX wieku reprezentujg styl péznoawangardowy, przynoszac rodzaj
syntezy najbardziej zaawansowanych technik brzmieniowych, majacych
na poczatku dekady szerokie zastosowanie, z wielkg forma symfonicz-
na. Szczegoblnie interesujgco przedstawiaja sie na tym tle symfonie Witol-
da Lutostawskiego i Henryka Mikotaja Géreckiego, prezentujace interesu-
jace modele formalne péZnoawangardowej symfonii. Mimo wielu réznic,
obie symfonie reprezentujg typ formy dwuczeéciowej duzych rozmiaréw,
co pozwala na dokonanie poréwnania obu koncepcji formalnych, tym bar-
dziej, ze sa to jedyne dwuczesciowe symfonie powstale w tym czasie.

LUTOSEAWSKI: SYMFONIA JAKO WIELKA FORMA UKIERUNKOWANA FINALNIE

Od czasu skomponowania Gier weneckich (1961) Lutostawski pracowat réw-
nolegle nad rozwojem swego jezyka harmonicznego (z uzyciem techniki
aleatoryzmu kontrolowanego) oraz nad ideg formy ukierunkowanej final-
nie (tzw. end-accented form3). Po porzuceniu odniesieri tonalnych czy post-
tonalnych, kompozytor szukat innych typéw struktury formalnej, w ra-
mach ktérej mégtby zbudowac przekonujacg, szeroko zakrojong drama-
turgie muzyczng za pomoca catkowicie nowych srodkéw muzycznych. Lu-
tostawski zawsze bral pod uwage kwestie percepcji stuchacza i ten wiasnie
aspekt stat sie dla niego kluczowy podczas pracy nad tworzeniem nowego
modelu wielkiej formy zamknietej®.

Analizujac proces percepcji, kompozytor doszedt do wniosku, ze
pierwsza cze$¢, lub tez czesci, utworu powinny mie¢ charakter wprowa-

2 Zob. Pawer StrzeLECKI, ,Nowy romantyzm” w twérczoici kompozytoréw polskich po roku

1975, Krakow 2006.

Termin ten w kontekscie muzyki Witolda Lutostawskiego zostal po raz pierwszy uzy-
ty przez Stevena Stucky. Zob. Steven Stucky, Lutostawski and his music, Cambridge
1981, s. 130.

Zob. WrtoLp Lurtostawski, Nowy utwér na orkiestre symfoniczng, ,Res Facta” 1970 nr 4,
s. 6-13.
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dzajacy, z wolna angazujacy uwage stuchacza i przygotowujacy go na
pojawienie sie czesci gtéwnej, cechujacej si¢ akcjg muzyczng zmierzajaca
w spos6b zdecydowany i wyrazny do kulminagji i finalowego rozwiaza-
nia®. Taki rodzaj koncepcji formalnej, z emocjonalng kulminacjg umiesz-
czong w finatowej fazie utworu, pozostaje w istocie bliski romantycznemu
typowi struktury symfonicznej, co nie jest zresztg zaskakujace, jesli wzig¢
pod uwage uwielbienie Lutostawskiego dla Beethovena i jego procedur
symfonicznych (vide finat IX Symfonii), podjetych i rozwinietych w petni
przez kompozytoréw doby romantyzmu. Lutostawski jednak postanowit
stworzy¢ innowacyjny model formalny, uzywajac nowoczesnych, awangar-
dowych srodkéw i technik muzycznych.

Forma ukierunkowana finalnie (czy tez z akcentem na finat) zainicjo-
wana zostata przez kompozytora w jego Grach weneckich (jej zapowiedz,
cho¢ jeszcze realizowang post-tonalnymi érodkami muzycznymi, znalez¢
mozna w budowie Koncertu na orkiestre z 1954 roku), ale w bardziej dojrza-
lym ksztalcie pojawita si¢ dopiero w Kwartecie smyczkowym (1964), a na-
stepnie w II Symfonii (1965-67). Symfonia ta stala si¢ jednoczesnie pierw-
szym duzych rozmiaréw utworem orkiestrowym (trwa ok. 30 min.), w kt6-
rym Lutostawski postanowit zastosowa¢ wymyslony przez siebie nowy
model formalny.

Podobnie, jak wczesniejszy Kwartet smyczkowy, symfonia zbudowana
jest z dwoéch réwnowaznych czeéci. Sg one jednakowe jesli chodzi o czas
trwania (kazda trwa ok. 15 minut), ich charakter jednak rézni si¢ diame-
tralnie. Petnig one réwniez odmienna role w calosciowej strukturze symfo-
nii, podazajac za implikacjami zasugerowanymi w ich tytutach — Hésitant
(,wahajac si¢”) i Direct (,,zmierzajac wprost”). Czes¢ pierwsza jest niezde-
cydowana w charakterze. Skfada sie¢ z siedmiu krétkich epizodéw prze-
dzielanych, po drugim epizodzie, refrenem, ktéry pojawia si¢ sze$¢ ra-
zy (ostatnie wejécie jest rozwiniete i prowadzi bezposrednio do poczat-

> Zwiazek koncepdji Lutostawskiego z procesem percepcji muzycznej byt szeroko oma-

wiany zaréwno przez kompozytora, jak i komentatoréw jego muzyki. Wyrazenie ,,ak-
cjamuzyczna” bylo czesto uzywane przez samego kompozytora, a jego kluczowe zna-
czenie dla koncepcji formy zamknietej realizowanej przez Witolda Lutostawskiego
wykazal Nicholas Reyland. Zob. NicHoLas ReyLaND, ‘Akcja’ and Narrativity in the Mu-
sic of Witold Lutostawski, praca doktorska, Cardiff University 2005 oraz tegoz, Notes on
the Construction of Lutostawski’s Conception of Musical Plot, w: Witold Lutostawski Stu-
dies 2008 nr 2, s. 9-25. Por. tez: CHARLES BopMAN RAE, Muzyka Lutostawskiego, thum.
Stanistaw Krupowicz, Warszawa 1996, Danuta GwizpaLaNka, Krzyszror MEYER, Wi-
told Lutostawski. Droga do mistrzostwa, Krakéw 2004 oraz ZBIGNIEW SKROWRON, Estetyka
sformutowana Lutostawskiego. Préba rekonstrukcji, w: Estetyka i styl twérczosci Witolda Lu-
tostawskiego. Studia pod redakcjg Zbigniewa Skowrona, Krakéw 2000, s. 15-29.
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ku czeéci drugiej). Bieg muzyki przerywany jest pauzami, ktére pojawiaja
si¢ przed kazdym epizodem i refrenem, wyraznie je oddzielajgc. Ponadto,
kazdy epizod sam w sobie nie moze si¢ gladko rozwing¢, jako ze jest za-
trzymywany przez kolejne dwie pauzy. Pauza umieszczona blisko poczat-
ku epizodu stwarza efekt podwdjnego startu, podczas gdy druga pauza
zatrzymuje muzyke zanim epizod naprawde sie¢ zakoriczy. W ten sposéb
zadna akcja muzyczna ani tez realny rozwéj symfoniczny nie moze zostaé
osiggniety. Taka koncepcja, zakladajgca state rozpoczynanie i zatrzymywa-
nie, czyli ,, wielokrotne hamowanie” (jak okreslit to sam kompozytor®) toku
muzyki, determinuje statyczny charakter catej czesci, przystajacy zreszta
do zatozern kompozytora, wedtug ktérego , pierwsza czes¢ jest przygoto-
waniem, introdukcja. Jej zadaniem jest zaangazowanie, zainteresowanie,
mowiac przenosnie — pobudzenie apetytu na co$ bardziej skondensowa-
nego””’.

Epizody réznig sie instrumentacjg i tylko perkusja bierze udziat we
wszystkich z wyjatkiem pierwszego, ktéry ma charakter introdukgji: jest
to rodzaj fanfary granej przez trabki, rogi i puzony. Bezpo$rednio po nim
nastepuje epizod drugi, a dopiero po nim po raz pierwszy wprowadzo-
ny zostaje refren. Wszystkie epizody, mimo ze wykonywane przez rézne
instrumenty, s podobne w fakturze, rytmie i charakterze — zbudowane z
naktadajacych sie na siebie, figuracyjnych linii instrumentalnych, powta-
rzajacych krétkie motywy ad libitum.

Refren pod kazdym wzgledem przynosi kontrast w stosunku do epizo-
déw. Wykonywany przez inne instrumenty — obdj, rozek angielski i fagot
w réznych kombinacjach (zawsze trzy instrumenty, np. 2 oboje + rozek an-
gielski, etc.) — takze pod wzgledem faktury i ksztaltu rytmicznego jest
odmienny. W przeciwieristwie do aleatorycznych, zywych i figuracyjnych
linii epizodéw opiera sie¢ on na dtugich nutach, jest tez wolny i spokojny w
charakterze. Réwniez jego zawarto$¢ interwatowa jest inna — wykorzystu-
je tylko dwie trzydzwiekowe komoérki, podczas gdy epizody operujg peing
skalg dwunastodZzwiekowsq, wynikajaca z nalozenia kilku linii instrumen-
talnych, z ktérych kazda opiera si¢ wylacznie na starannie wybranych wy-
sokosciach. W ten sposéb refren cechuje réwniez odmienna od epizodéw
harmonika (por. przyktad 1)8.

Zob. Tabeusz KaczyKski, Rozmowy z Witoldem Lutostawskim, Krakéw 1972, s. 47.
IriNa Nixorska, Muzyka to nie tylko dZwigki. Rozmowy z Witoldem Lutostawskim, Krakoéw
2003, s. 104.

Szczegoétowa analiza harmoniczna epizodéw i refrenu, zob. S. Stucky, op. cit., s. 159-
162 lub CH. B. Rag, op. cit., s. 113-116.
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Wszystkie przedstawione wyzej réznice pomiedzy epizodami a re-
frenem sugeruja dualistyczng opozycje dwdéch réznych jakosci — opozy-
c¢je, ktéra miataby szanse zainicjowac i rozwing¢ prawdziwie symfoniczny
dyskurs. Tak si¢ jednak nie dzieje, a to dlatego, ze kazdy epizod i refren
zostaje zatrzymany zanim mogliby osiggnac jakikolwiek poziom dalszego
rozwoju. Nawet najdtuzszy, siédmy epizod zostaje zahamowany, ustepu-
jac miejsca ostatniemu refrenowi, ktérego rolag znowu nie jest zbudowanie
dialektycznego napiecia, lecz umozliwienie gltadkiego przejscia do drugiej
cze$ci symfonii. Jest to najdtuzszy z refrenéw — kompozytor rozszerza tu
instrumentacje, dodajac trabki, puzony i tube, wprowadzone po tym, jak
refren zostaje zaprezentowany w dotychczasowej instrumentacji. To roz-
wigzanie pozwolito Lutostawskiemu przesuna¢ caly strukture w dét do
nizszego rejestru i umozliwito zbudowanie tagodnego przejécia do dru-
giej czedci dzieta, rozpoczynajacej sie¢ dZwiekami kontrabaséw. Pojawienie
sie sekcji smyczkéw na poczatku Direct podkreslajedng z wielu réznic po-
miedzy czeSciami, jako ze ani epizody, ani refren w Hésitant nie uzywajq
smyczkow. Ta grupa instrumentalna pojawia si¢ tylko dwa razy w pierw-
szej czeSci utworu, pod koniec pierwszego i ostatniego epizodu, uderzajac
rozbudowany dwunastodzwiekowy akord pizzicato, w obu przypadkach
powtérzony. Rola instrumentéw smyczkowych jest znacznie bardziej eks-
ponowana w drugiej cze$ci symfonii.

Czes¢ druga II Symfonii Witolda Lutostawskiego przynosi zdecydowa-
ny kontrast w stosunku do niezdecydowanej, ,wahajacej sie” czeéci pierw-
szej. Direct zbudowane jest bowiem jako wyraZnie zmierzajacy do celu, nie-
zwykle intensywny dramat muzyczny. Zaczyna sie pianissimo w niskich
rejestrach kontrabaséw, a krétkie epizody i refren czesci pierwszej ustepu-
ja tu pola szeroko ptynacej muzycznej mysli, rozwijanej powoli, ale stale
od pierwszych taktéw az do burzliwej kulminacji orkiestrowego tutti (Nr
153 w partyturze) i nastepujacego po niej uspokojenia. Lokalne polifonie
czesci pierwszej zastgpione zostajag w czeéci drugiej wielowarstwowg fak-
turg naktadajacych sie na siebie warstw brzmieniowych, przy czym w obu
czesciach Lutostawski zastosowat aleatoryzm kontrolowany niemal w ca-
lym przebiegu. Jedynym wyjatkiem jest centralny odcinek czesci drugiej
(Nr 133-153 w partyturze), prowadzacy bezposrednio do punktu kulmi-
nacyjnego utworu.

Wzrastajace napiecie drugiej czesci symfonii posiada co prawda mo-
menty rozluznienia (np. poczatek Nr 123 i 125), jednak linia wyraZnie ukie-
runkowanego rozwoju nigdy sie nie tamie. Kolejne stadia tego rozwoju za-
znaczane s3 wejsciem nowych grup instrumentalnych (instrumenty dete
drewniane i blaszane w Nr 107, perkusja w Nr 120, oraz poczatek odcin-
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Przykrap 1: Witold Lutostawski, II Symfonia, refren i poczatek trzeciego epizodu
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ka a battuta w Nr 133), jak rowniez przez skracanie wartosci rytmicznych
i wzmaganie dynamiki. Kazdy nastepny odcinek jest krétszy od poprzed-
niego, kazdy tez rozpoczyna si¢ uderzeniem akordu, ktéry wyraznie pod-
kresla przyspieszanie muzycznej akcji. Proces ten, pogtebiony przez uzy-
cie techniki aleatoryzmu kontrolowanego, dajacej efekt ciggtej zmiennosci
faktur, zdaje si¢ by¢ ulepszong, czy tez moze rozbudowang, wersja rozwia-
zania zastosowanego przez kompozytora w ostatniej czeéci Gier weneckich.
Celem catego procesu jest doprowadzenie akcji muzycznej do momentu
kulminacyjnego.

W najbardziej intensywnym ekspresyjnie fragmencie Direct, rozpoczy-
najacym si¢ w Nr 133, gesta faktura ad libitum zamienia si¢ w metryczng
pulsacje grup orkiestrowych. To jedyny fragment symfonii, w ktérym Lu-
tostawski uzyt metrum (3/4), a jego rola w osiggnieciu kulminacji jest klu-
czowa. Szybko poruszajace sie grupy orkiestrowe jednoczg sie tutaj w or-
kiestrowym tutti, poruszajac si¢ w regularnym unisonowym rytmie, okre-
§lonym przez kompozytorajako ,,umy$lnie prymitywny”? (od Nr 145). Tok
muzyki stopniowo staje si¢ coraz szybszy, az wybucha (po tym, jak zosta-
je dwukrotnie zatrzymany przez pauzy generalne) w poteznej kulminagji,
znaczonej eksplozja faktury ad libitum, z jej wielowarstwowgq polifonig na-
ktadajgcych sig na siebie aleatorycznych linii instrumentalnych (Nr 153).

Owa potezna kulminacja zostaje rozwigzana poprzez stopniowe dyna-
miczne i fakturalne diminuendo, prowadzace do spokojnego epilogu smycz-
kéw (Nr 158-160). Nastrdj epilogu zostaje podkreélony przez subtelne mo-
tywy kontrabaséw (powtarzane nuty ges—f z otaczajacymi je éwierétona-
mi, przesuwane w doét do f~es w ostatnich taktach), grane na tle delikatne-
go ¢wierctonowego klasteru (obejmujagcym dwudzwiek es—) w wyzszych
smyczkach az do momentu, kiedy muzyka catkowicie zaniknie. Na mar-
ginesie warto doda¢, ze takie zakoniczenie symfonii to kolejny przyktad
zamierajgcego w cisze finatu polskiego dziela symfonicznego w okresie
awangardowym, co mogtoby sugerowag, ze ten rodzaj rozwigzywania na-
piecia byt w tworczosci kompozytoréw tzw. , polskiej szkoty kompozytor-
skiej” najbardziej popularny (inne przyklady to m.in. Sinfonia breve Tade-
usza Bairda i I Symfonia Krzysztofa Pendereckiego).

Bez watpienia II Symfonia Witolda Lutostawskiego realizuje szeroko za-
krojony plan kompozytora, wedtug ktérego Direct w kazdym mozliwym
aspekcie stwarza silny kontrast do Hésitant:

Dopiero w Direct dochodzi do glosu pelna orkiestra, muzyka
przebiega i rozwija si¢ w sposéb ciagly, znika poprzednia , niepew-

o T. KaczyNsk1, Rozmowy..., op. cit., s. 46.
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nosé¢”, ,niepenos¢”, ,nieSmiatos¢”. Na ten moment stuchajgcy ma
prawo juz od dluzszego czasu oczekiwad. [...] Dlatego, przeciwsta-
wiajac sobie dwie czeSci mojej Symfonii, staralem si¢ w pierwszej
stworzy¢ co$§ w rodzaju ,,podciénienia”. Dopiero w tym stanie wy-
obrazam sobie u mojego stuchacza pelng gotowos¢ odebrania o wiele
gestszej materii dzwiekowej, jaka zawiera Direct. Komponujgc utwoér
wymagajacy trzydzieéci pare minut percepcji dzwiekéw, musze li-
czy¢ sie z ,pojemnoscia” percypujacego, musze Swiadomie gospo-
darowac jego sitami. .. 10

Zainteresowanie Lutostawskiego percepcjg stuchacza, mimo ze raczej
niezwykle w okresie muzycznej awangardy, zaowocowato jednak w przy-
padku II Symfonii utworem nie do konica przekonujgcym artystycznie. Tyl-
ko bowiem drugg czes¢ symfonii mozna okresli¢ jako w petni rozwinietg
symfonicznie — pozostaje ona giéwna i najwazniejsza czescig utworu, a jej
wyraznie ukierunkowana muzyczna akcja czyni silne wrazenie!!. Problem
dotyczy jednak czeSci pierwszej, ktéra zdaje sie¢ zawodzi¢ w swym zamia-
rze wzbudzenia zainteresowania stuchacza i stworzenia efektu oczekiwa-
nia na czes¢ gtéwna. Ciag epizodow i refrenéw wydaje sie nazbyt dlugi i
przesadnie statyczny, aby podtrzymac¢ uwage stuchacza przez pigtnascie
minut. Idea zestawienia spokojnych refrenéw z figuracyjnymi epizodami
nie sprawdzila si¢ tutaj w budowaniu dialektycznego napigcia. W rezulta-
cie ,podciénienie”, ktére chciat osiagnaé w Hésitant kompozytor okazuje
sig zbyt mate!'?. W efekcie forma catosci dziela nie jest dobrze zréwnowa-
zona, a muzyczna akcja przeprowadzona w sposéb nie catkiem doskonaty.

Nalezy jednak pamietaé, ze byt to pierwszy utwér symfoniczny du-
zych rozmiaréw, w ktérym Lutostawski zastosowatl swa koncepcje wielkiej
formy ukierunkowanej finalnie i nie ulega watpliwosci, ze rola II Symfonii
pozostaje w procesie rozwoju tejze koncepcji niestychanie istotna. Juz bo-
wiem w kolejnym, napisanym zreszta bezpo$rednio po II Symfonii, dziele
kompozytor udowodnit, ze dokonujac pewnych modyfikacji jest w stanie
udoskonali¢ wymyslony przez siebie model formalny. Utwor ten to jedno
z najwazniejszych arcydziet Lutostawskiego — Livre pour orchestre (1968).

10
11

Zob. T. KaczyNski, Rozmowy..., op. cit., s. 55.

Lutostawski w og6le skomponowat najpierw druga cze$¢ symfonii, zostala ona nawet
wykonana samodzielnie, bez czesci pierwszej, 16 pazdziernika 1966 roku w Ham-
burgu, przez orkiestre Norddeutscher Rundfunk pod dyrekcja Pierre’a Bouleza. Pelna
wersja symfonii miata swe prawykonanie dopiero 9 czerwca 1967 roku w Katowicach,
grata Wielka Orkiestra Symfoniczna Polskiego Radia, dyrygowat kompozytor.

2 maja 2009 roku Charles Bodman Rae przekazat autorce informacje, ze kompozytor
byl swiadom tego problemu i gdy sam dyrygowat II Symfonig, zwykle dokonywat
skrétow w jej pierwszej czesci.

12
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(GORECKI: SYMFONIA JAKO DWUCZESCIOWY MODEL ,,KOSMICZNY

Kilka lat po tym, jak wlasng koncepcje wielkiej formy symfonicznej przed-
stawil Witold Lutostawski, inng propozycje dwuczesciowego modelu za-
prezentowal w swej symfonii Henryk Mikotaj Gérecki. Przypadkowo byta
to rowniez druga symfonia w jego dorobku. Na wiele sposobéw dzieto to
podsumowato doswiadczenia Géreckiego z czaséw poszukiwan awangar-
dowych, jednoczeénie jednak otworzyto nowe mozliwosci i antycypowato
nastepny okres w jego muzyce.

II Symfonia ,,Kopernikowska” Henryka Mikotaja Géreckiego, bo o niej tu
mowa, powstala w roku 1972 i jest to dzieto monumentalne tak pod wzgle-
dem czasu trwania i orkiestragji, jak i charakteru. Symfonia trwa okoto 35
minut i jest przeznaczona na bardzo rozbudowany zesp6t orkiestrowy (po-
czworna obsada drzewa i blachy, szeSciu perkusistéw), dwa glosy solowe
(sopran i baryton) oraz chér mieszany. Ow zamierzony w petni monumen-
talizm zwigzany jest SciSle z tematem utworu, wedtug ktérego symfonia ta
reprezentuje uniwersalizm kosmosu. W tym sensie dzieto Géreckiego pa-
suje doskonale do Mahlerowskiego widzenia symfonii jako utworu, ktéry
oznacza ,budowanie §wiata wszelkimi §rodkami dostepnych technik” 3.

Symfonia napisana zostata na zamoéwienie Fundacji Ko$ciuszkowskiej
w Nowym Jorku dla uczczenia pieésetlecia urodzin Mikotaja Kopernika
(1473-1543). Kompozytor zastanawiat sie, jak odnie$¢ sie do osiggnie¢ Ko-
pernika i odda¢ je w muzyce w oryginalny i niestereotypowy sposéb. Roz-
wigzanie pojawito si¢ podczas rozmowy z rezyserem, Krzysztofem Za-
nussim, ktéry zwrdcit uwage kompozytora na fakt, iz odkrycie wielkiego
astronoma

[...] jest to jedna z najwiekszych tragedii, jakie w ogoéle zdarzyly
sie w dziejach ducha ludzkiego: runat caly sposéb my$lenia, na kto-
rym opierat sie stosunek czlowieka do otaczajgcej go rzeczywistosci.
PrzestaliSmy by¢ pepkiem $wiata, w obliczu bezkresu staliémy sie ni-
czym!4.

Taki punkt spojrzenia rozpalit wyobraznie muzyczng Géreckiego, kt6-
ry zdecydowat sie stworzy¢ symfonie zbudowang z dwéch réwnorzed-
nych, ale silnie skontrastowanych czesci: pierwsza czgs¢ reprezentuje me-
chanizm i dramatyczny chaos $wiata ziemskiego, czes¢ druga za$ odnosi
si¢ do Swiata duchowego, przynoszac oczyszczajace rozwigzanie napiec

13 Cyt. za Borpan Pocigy, Mahler, Krakéw 1996, s. 179.
4 Aprian Trowmas, Gérecki, Krakéw 1998, s. 103.



226 Porsk1r Rocznik MUzZYKOLOGICZNY 2011

w pelnej modlitewnego zadumania, mistycznej kontemplacji Swiata wy-
kraczajacego poza ziemskie doswiadczenia.

Monumentalny, kosmiczny charakter utworu staje sie jasny juz od
pierwszych taktéw, wprowadzajacych gtéwna mys$l muzyczng o niezwy-
klej sile ekspresji (por. przykiad 2). Cechujaca ja masywna faktura orkie-
strowego tutti to rezultat szeSciooktawowego akordu catotonowego, prze-
suwanego z wolna w dynamice forte i fakturze nota contra notam. Owa roz-
budowana akordowa struktura, poruszajaca sie krokami péttonowymi w
gore i dot w bardzo wyraznym rytmie recytatywnym, konstytuuje podsta-
we dla konstrukcji muzycznej calej pierwszej czedci utworu (z wyjatkiem
kontrastowego fragmentu srodkowego). Mozna jg okresli¢ jako temat mu-
zyczny, jako ze posiada wlasny rytm i ksztatt melodyczny, znaczony opa-
dajacym poéttonem (e—dis). Z tej perspektywy, II Symfonia Géreckiego pozo-
staje niezwyklym przyktadem dzieta awangardowego z wyraznie ustruk-
turowanym tematem muzycznym?!®. Wzér rytmiczny tematu wyjasnia sie
dopiero w finalowym ustepie czeSci pierwszej symfonii, gdzie kompozytor
wprowadza partie chéru, $piewajacego taciniski tekst fragmentéw Psalmu
135 (136) (wersy 7-9). Wraz z wejéciem choéru staje sie jasne, ze rytmicz-
na budowa masywnego, akordowego ,tematu” pierwszej czesci symfo-
nii zdeterminowana zostata przez rytm stéw $piewanych na konicu przez
chorte.

Kontrast do poczatkowego materialu symfonii przynosi fragment roz-
poczynajacy sie w takcie 231. Zbudowany z krétkich figuracyjnych prze-
biegéw puzonéw i niskich smyczkéw, prowadzi do czysto aleatorycznego
odcinka powierzonego instrumentom detym blaszanym, w ktérym kazdy
segment zaznaczony jest akordem tutti. Materiat dZwiekowy tego odcinka
ad libitum jest w pelni chromatyczny, co wzmacnia kontrast w stosunku do
catotonowego materiatu gtéwnego tematu. Kazdy kolejny segment odcin-
ka aleatorycznego jest diuzszy i bardziej intensywny brzmieniowo. Ostat-

15 Temat ten przypomina tez poczatek I Symfonii ,1959” Géreckiego, z jej precyzyjnie

uksztattowanymi akordami dwunastodZwiekowymi, poruszajacymi si¢ w podobnie
recytatywnym rytmie, cho¢ o znacznie mniejszej sile ekspres;ji.

Warto dodag, ze nie byta to catkiem nowa idea w muzyce Géreckiego. Podobng pro-
cedure zastosowal on wezesniej w Muzyce staropolskiej (1969), gdzie materiat otwie-
rajacego utwor pasazu instrumentéw detych blaszanych wyjasnia sie dopiero w ko-
dzie kompozycji, wraz z pojawieniem sie cytatu sredniowiecznego organum. Nie jest
to zreszta jedyne odniesienie kompozytora do wczesniejszej tworczosci, jako ze wol-
no przesuwajace sie struktury akordowe oparte na skali calotonowej byly juz podsta-
wa konstrukeji Refrenu (1965) i Canticum graduum (1969). W tym kontekscie strukture
pierwszej czesci Il Symfonii nalezy zatem rozumied jako kontynuacje i rozwiniecie
owych pomystéw, realizowanych tu w monumentalnej postaci.

16
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nie powtdrzenie jest juz metryczne (takt 264) i prowadzi prosto do poja-
wienia si¢ masywnego tematu giéwnego (takt 287). Strategia ta przypomi-
na niewatpliwie sposéb przygotowania kulminacji przez Lutostawskiego
w jego II Symfonii. Gérecki zastosowal te samg procedure, jednak u niego
nie prowadzi ona bezposrednio do kulminacji. W zamian powraca glow-
ny temat, cho¢ teraz wykonywany szybciej i w krétszych warto$ciach ryt-
micznych. Ow bieg muzyki zwalnia nieco kilkanascie taktow dalej (t. 313),
przygotowujac wejscie petnej mocy kody (t. 334), opartej na monumental-
nej fakturze akordowej gtéwnego tematu, wzmocnionej teraz dodatkowo
partig chéru — tutaj dopiero mamy kulminacyjny moment tej czeéci utwo-
ru.

Czgé¢ druga symfonii wprowadza spokojne akordy pentatoniczne
(oparte na dzwiekach , czarnych klawiszy” fortepianu), ktére funkcjonu-
ja jednoczesénie jako harmoniczna komplementacja gtéwnego tematu linii
melodycznej (jest to najprawdziwsza linia melodyczna w tradycyjnym zna-
czeniu tego stowa). Temat ten — zainicjowany przez baryton solo — wy-
korzystuje opadajacy péiton es—d, co jest oczywistym odniesieniem do me-
lodycznego ambitusu tematu pierwszej czeéci, cho¢ tutaj, dzieki komplet-
nie innemu otoczeniu brzmieniowym, ewokuje on catkowicie odmienng,
liryczng i petng spokoju atmosfere (por. przyktad 3).

Poczatkowa fraze barytonu przejmuje niepostrzezenie sopran, ktérego
linia melodyczna bazuje na skali frygijskiej rozpoczynajacej sie od dzwie-
ku f. Towarzyszacy jej akordowy akompaniament skupia si¢ wokét akordu
As-dur w pierwszym przewrocie, potagczonego z nalozonym na niego tréj-
dzwiekiem Ges-dur (wywiedzionym ze skali pentatonicznej) oraz nuta f,
ktéra w polaczeniu z akordem As-dur daje tez tréjdzwiek f-moll. Wszyst-
kie trzy tréjdzwieki — As-dur, Ges-dur i f-moll mogg by¢ wyprowadzone
ze skali frygijskiej.

Modalnoé¢ czesci drugiej symfonii znajduje ukoronowanie we wpro-
wadzonym w kodzie utworu cytacie autentycznej pigtnastowiecznej pie$ni
gregoriariskiej Laude digna prole. Kompozytor cytuje ten krétki czterogtoso-
wy utwor chéralny w oryginalnej wersji muzycznej, ale z innym tekstem
— wybranym przez niego fragmentem z De revolutionibus orbium caelestum
Mikotaja Kopernika!”. Wprowadzenie $redniowiecznej piesni daje kodzie
1I Symfonii Géreckiego uderzajaco piekne brzmienie, wynikajace z potacze-
nia czteroglosowego choratu opartego na harmonii doryckiej (chér kon-

7 Quid autem caelo pulcrius, nempe quod continet pulcra omnia?” (,C6z moze by¢

piekniejszego niz niebo, ktére oczywiscie zawiera wszystko, co piekne?”), cyt. za
A. THOMAS, Gérecki, op. cit., s. 107.



Przykrap 3: Henryk Mikotaj Gérecki, II Symfonia, cz. 11, takty 10-14
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trapunktowany przez instrumenty dete drewniane i blaszane) z trzyma-
nymi, dtugo brzmigcymi akordami pentatonicznymi w smyczkach, harfie
i fortepianie (por. przyklad 4). Przez zestawienie dwoch skal — doryckiej
(od d) i ,,czarno-klawiszowej” pentatoniki — Goérecki stworzyt tu w peini
chromatyczng harmonike, jednak przez rozdzielenie warstw harmonicz-
nych uzyskat niezwykle subtelny swiat dZzwiekowy o unikatowej jakosci
brzmienia — chromatyczny, ale o uspokajajacej, wrecz oczyszczajacej na-
turze. Ekspresyjna prostota choralu wzbogacona akordami opartymi na
pentatonice, a takze nastepujacy po nich rozbudowany i multiplikowany
akord pentatoniczny, wznoszacy sie majestatycznie od najnizszych reje-
stréw i najcichszej dynamiki az do rejestréw najwyzszych, a potem stop-
niowo zanikajacy (takty 142-161), czynig niesamowite wrazenie przejscia
w mistyczny, transcendentalny kosmos, rozjasniajacy ciemnosci ziemskie-
go $wiata niebiafiskim, wiecznym $wiatfem i pokojem...

II Symfonia ,, Kopernikowska” pozostaje nie tylko jednym z najbardziej
monumentalnych utworéw w twoérczosci Henryka Mikotaja Géreckiego,
lecz réwniez jednym z najwazniejszych, jako ze odstania kluczowy zwrot
stylistyczny w muzyce kompozytora. Podczas, gdy czes$¢ pierwsza utworu
moze by¢ traktowana jako podsumowanie jego twdérczosci od potowy lat
60., a konkretnie od czasu Refrenu (1965), twérczosci znaczonej masywnym
brzmieniem i silnie dysonansowym jezykiem harmonicznym, czes¢ druga,
z jej zredukowanym materialem muzycznym, silnymi afiliacjami modal-
nymi i delikatnym, a nawet eufonicznym charakterem, wyraznie wybiega
w przéd, zapowiadajac Swiat brzmieniowy kolejnych utworéw kompozy-
tora, przede wszystkim za$ jego trzeciej symfonii, Symfonii piesni Zatosnych
(1976).

PobsuMmowANIE

Henryk Mikotaj Gérecki stworzyt w swej Symfonii , Kopernikowskiej” dwu-
czeSciowy model formalny odmienny od tego, ktéry zaprezentowat w II
Symfonii Witold Lutostawski. I chociaz w pewnym sensie pierwsza czes¢
symfonii Géreckiego jest rowniez rodzajem przygotowania na to, co na-
stapi w czedci drugiej, jednak w zaden sposéb nie datoby sie okresli¢ jej
mianem , hésitant”. Jej sita i peten poteznej ekspresji dramatyzm mogg by¢
rozpatrywane jako przygotowanie do czesci drugiej wylacznie w tym zna-
czeniu, ze tak wielka akumulacja napigcia wymaga rozwigzania. I w isto-
cie, trudno byloby wyobrazi¢ sobie wlasciwsze rozwigzanie od tego, ktére
przynosi druga cze$¢ symfonii. Maksymalnie kontrastowa, fagodna i roz-
tadowujgca dramatyczne spietrzenia czesci pierwszej, jest jednakowo diu-
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Przykrap 4: Henryk Mikotaj Gérecki, II Symfonia, cz. 11, poczatek chéralnej kody
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ga i tak samo wazna w strukturze catego utworu, cho¢ bioragc pod uwage
sam material muzyczny, to cze$¢ pierwsza wydaje sie bardziej istotna, jako
ze przynosi zalazki materialu harmonicznego dla catej kompozycji.

Rozplanowanie cato$ci formy symfonii oraz rola obu czeéci w budowa-
niu muzycznego przebiegu makroformy to nie jedyne r6znice obu koncep-
qji. Inna niz u Lutostawskiego jest tez w symfonii Géreckiego rola kulmi-
nacji: podczas gdy w II Symfonii Lutostawskiego punkt kulminacyjny zna-
czony byl najbardziej intensywng, wrecz agresywna eksplozjg dzwiekow,
Gorecki doprowadza muzyczng akcje do kulminacji, ktéra jednoczeénie
staje sie oczyszczajacym rozwigzaniem — rodzajem ekspresyjnego kathar-
sis.

W symfonii Henryka Mikotaja Géreckiego zadna z dwéch czeéci nie
mogtaby istnie¢ samodzielnie; obie uzupelniang sie i wyjasniaja jedna dru-
ga, tworzac precyzyjny ksztatt formalny catosci utworu. Symfonia , Koper-
nikowska” to arcydzieto — osiggniecie szczytowe awangardowego okresu
w tworczosci kompozytora i ukoronowanie stylu symfonicznego rozwija-
nego przez Goéreckiego od potowy lat 60. Jednoczeénie jednak model formy
dwuczeSciowej zastosowany w tej symfonii zostat tak organicznie pofaczo-
ny z konkretng realizacjg tematu , kosmicznego” w gatunku symfonii, ze
nie méglby zosta¢ powtérzony w zadnym innym utworze. W tym kontek-
Scie model formalny Goéreckiego nie mégt funkcjonowac tak, jak dwucze-
Sciowa, ukierunkowana finalnie forma Lutostawskiego. Bardziej abstrak-
cyjna w zalozeniu, udowodnita — po zastosowaniu pewnych modyfika-
Gji — swa uzytecznos¢ jako szkielet strukturalny dla wielu kolejnych dziet
kompozytora, skomponowanych w nastepnych latach jego zycia (wlgcznie
z III Symfonig, 1983).

SUMMARY

After 1956, Polish music witnessed a sudden flow of avant-garde
ideas and musical techniques. At the same time, the majority of tradi-
tional genres, including the symphony, disappeared almost comple-
tely from the horizons of Polish composers. Instead, the representati-
ves of the so-called "Polish School” of composers concentrated on the
exploration of the new sound territories. This experimental tenden-
cy started to shift towards a more synthetical way of thinking in the
middle of the 1960s. As a result, several composers associated close-
ly with the avantgarde, such as Penderecki, Gérecki and also Luto-
stawski, tried to re-create old musical genres. Both Lutostawski and
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Gorecki decided to write their second symphonies in the late period
of musical avantgarde in Poland and they both composed them as
bipartite models of large-scale symphonic form.

Lutostawski in his Second Symphony (1965-67) presented a mo-
del of end-accented form he used earlier in the String Quartet (1964).
This concept of the musical outline consisted of the introductory and
main movements, called in the symphony "Hésitant” and ’Direct’, re-
mained one of the most important and fruitful in his music hence-
forth.

Gorecki created in his Second Symphony (1972) a bipartite for-
mal model different from that of Lutostawski. In many ways, Gérec-
ki’s ‘Copernican’ Symphony remains the crowning achievement of
his symphonic style in the avant-garde period while Lutostawski’s
symphony was his first attempt to realize the idea of end-accented
form in the large-scale symphonic work and he was soon to refine it
in the consecutive works.

The aim of this paper is to present the most important elements
of the second symphonies by Lutostawski and Gérecki in respect of
both form and musical language, to indicate any similarities and dif-
ferences in the composers’ attitude to the genre in the late-avantgarde
period, as well as to emphasize the individuality of each symphony
and the role it played in the composer’s music.
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P61 METRA WIEDZY, czYLI O ENcYKLOPEDII MuzyczNE] PWM
SLOW KILKA

Ostatni tom Encyklopedii Muzycznej PWM trafi do sprzedazy
12 lutego 2012 r. Tym samym zamknieta zostanie 41-letnia histo-
ria jednego z najbardziej ambitnych przedsiewziec Polskiego Wy-
dawnictwa Muzycznego. Catos¢ czesci biograficznej to 12 toméw,
2 suplementy oraz tomy specjalne poswiecone F. Chopinowi, H.
Wieniawskiemu i H. M. Géreckiemu. Lacznie to przeszto 9700 ha-
set, ok. 6000 stron zajmujacych 45 cm na poélce.

Na poczatku byla... Ideastworzenia pierwszej polskiej encyklopedii poswie-
conej wylacznie muzyce dojrzewata pod koniec lat 60. ubieglego stulecia wsréd
muzykologéw skupionych wokét Rady Programowej Polskiego Wydawnictwa
Muzycznego. Srodowisko muzykologiczne wyraznie odczuwato brak tego typu
publikacji, chociaz do dyspozycji ludzi §wiata muzyki byly w owym czasie ency-
klopedie zagraniczne, takie jak niemiecki Riemann Lexikon czy angielski Grove
Dictionary of Music and Musicians, ktére jednak nie zawsze w sposéb wyczer-
pujacy opisywaly naszg rodzima rzeczywisto$¢ muzyczng. W jezyku polskim ist-
nialy za$ publikacje badz to dotyczace jedynie wycinka zycia muzycznego (np.
Leksykon kompozytorow XX wieku Bogustawa Schiffera), badz tez, ze wzgledu na
swoja objetos¢, traktujace zagadnienia dosy¢ skrétowo (np. Mata encyklopedia mu-
zyczna J6zefa Reissa).

Gléwnymi rzecznikami stworzenia polskiej encyklopedii wielotomowej by-
li Zofia Lissa, w owym czasie dyrektor Instytutu Muzykologii na Uniwersytecie
Warszawskim, i Mieczystaw Tomaszewski — éwczesny dyrektor Polskiego Wy-
dawnictwa Muzycznego, uznawany za ojca Encyklopedii Muzycznej. Wytrwa-
le dazyt do jej wydania, pomimo wielu przeciwnosci i $wiadomosci niezwyktej
trudnoéci przedsiewziecia, ktérego jednym z ambitnych zalozen bylo osiggniecie
celu wylacznie polskimi sitami. Nietatwo bylo znalez¢ setke specjalistow, ktérzy
w konicu przygotowali hasta do pierwszego tomu. ,W Srodowisku uwazano, ze
nie sta¢ nas na stworzenie takiej encyklopedii, ze lepiej przettumaczy¢ np. leksy-
kon Riemanna z uzupelnieniem o polskie nazwiska” — wspomina profesor To-
maszewski.



Komitet Redakcyjny pod przewodnictwem Zofii Lissy, w ktérego sktad wcho-
dzili: Andrzej Chodkowski, Elzbieta Dziebowska, Stefan Jarocifiski, Jerzy Moraw-
ski, Jan Steszewski, Zygmunt M. Szweykowski oraz Mieczystaw Tomaszewski
rozpoczal prace w roku 1970. Podjeto decyzje o podzieleniu Encyklopedii na dwie
czesci: biograficzng i rzeczowa. Na pierwszym etapie pracy nalezato doktadnie
opracowaé zaréwno merytoryczng jak i techniczng koncepcje przedsiewziecia.
Ten pierwszy etap pracy profesor Tomaszewski dzi§ uznaje za pewien falstart i
nieco zmarnowany czas. Przetom nastapit w roku 1971 wraz z zaangazowaniem
na stanowisko redaktora naczelnego Encyklopedii Elzbiety Dziebowskiej, co To-
maszewski uznaje za jedna z najlepszych decyzji w swoim zyciu.

Mimo ogromnego zaangazowania catego érodowiska, pierwszy tom czesci
biograficznej $wiatlo dzienne ujrzat dopiero w 1979 roku. Pierwszy naktad 50 ty-
siecy egzemplarzy rozszedt sie¢ w ciggu zaledwie paru dni, co pokazato jak wiel-
kie bylo zapotrzebowanie w Polsce na tego typu publikacje. Profesor Tomaszew-
ski wspomina, jak zapytany o wielko$¢ nakladu Encyklopedii Muzycznej przez
dyrektora wydawnictwa Schott, odpowiedZ musiat powtarza¢ mu kilkakrotnie.
Niemiecki wydawca uznal, Ze si¢ przestyszal, on bowiem leksykon Riemanna,
wydawany na kraje niemieckojezyczne, drukowat w 30 tysigcach egzemplarzy.
Tak pozytywne przyjecie pierwszego tomu zaskoczylo twércow Encyklopedii i
dato im energie do dalszego dzialania.

Wtedy w zalozeniu miato powstacé jeszcze pieé¢ tomoéw czesci biograficznej, w
trakcie pracy Encyklopedia rozrosla si¢ jednak do toméw dwunastu.

Jedyna i wyjatkowa Encyklopedia Muzyczna to jedyna tego typu publikacja
nie tylko w Polsce, ale w Europie Wschodniej. Najblizszym krajem, ktéry moze
sie pochwali¢ wielotomowym leksykonem muzycznym sg Niemcy, majgce zreszta
znacznie dtuzsza tradycje w zakresie tego typu wydawnictw. Musik in Geschichte
und Gegenwart jest zresztg obok Grove Dictionary of Music and Musicians jed-
nym z gtéwnych Zrédet, z ktérych korzystajg autorzy haset do encyklopedii PWM.
I choé w duzym stopniu te dwie wielkie encyklopedie byly wzorem dla polskie;j,
nasza pod wieloma wzgledami miata by¢ od nich inna, bardziej nowatorska. Juz
sam pomyst podzielenia publikacji na czeé¢ biograficzng i rzeczowa byt novum.
Taki uktad ma dopiero drugie wydanie MGG, rozpoczete w 1994 roku.

Najwazniejszym zatozeniem Encyklopedii PWM, réznigcym jg od wydaw-
nictw zachodnich, byto ukazanie muzyki w szerokim kontekscie kulturowym.
Mozemy wiec w niej znalez¢ hasta dotyczace nie tylko kompozytoréw, wykonaw-
cOw, teoretykow czy historykow, ale takze literatéw, autoréw librett, budowni-
czych instrumentéw, edytoréw, akustykéw, pedagogéw, a nawet baletmistrzéw,
tancerzy, rezyseréw czy mecenaséw. muzyki

Postanowiono tez wyjs¢ poza dotychczasowe ramy opisu historii muzyki,
w ktérych na pierwszy plan wysuwala si¢ muzyka artystyczna kregu Niemcy-
Francja-Wtochy z okresu od baroku do wieku XIX. W wiekszym stopniu zostata
wiec ujeta muzyka dawna i wspélczesna, a takze zycie muzyczne w krajach nie
stanowigcych gléwnych osrodkéw. Uwzgledniono takze twércéw i wykonawcéw
muzyki jazzowej i rozrywkowej oraz etnomuzykologéw.



Encyklopedia miata by¢ nie tylko rzetelnym Zrédlem wiedzy, ale takze wy-
dawnictwem atrakcyjnym pod wzgledem wizualnym. I cho¢ dzieki elementowi
graficznemu juz samo przegladanie Encyklopedii staje sie interesujgce, wszelkie-
go rodzaju grafiki umieszczone w tym wydawnictwie stuza nie tylko dekoracji
i wzbudzeniu zainteresowania. Obrazy, zdjecia czy faksymila (nie tylko czarno-
biate, ale réwniez kolorowe na wktadkach z kredowego papieru) stanowig inte-
gralng czes¢ hasel. Warto zaznaczy¢, ze spora czes¢ tych grafik, pomimo doby
internetu, jest trudno dostepna dla osoby, ktéra nie zajmuje sie¢ danym watkiem
profesjonalnie. O ile nietrudno znalez¢é w internecie zdjecia Pendereckiego czy Ki-
lara, to zadaniem dla wytrwatych byloby znalezienie w sieci np. rysunku pokoju
Moniuszki w jego warszawskim mieszkaniu czy afiszu z koncertu Prokofiewa z
1918 roku. Az trudno uwierzy¢, ze w pierwszych recenzjach strona graficzna En-
cyklopedii zostata skrytykowana, a twércom zarzucano populizm i marnowanie
miejsca...

Ludzie Encyklopedii Powstanie Encyklopedii Muzycznej PWM zawdziecza-
my catej rzeszy pracujgcych nad nig ludzi. Przez lata zmienial sie zespét auto-
réw i redaktoréw, jednak czesci twércéw udato sie uczestniczy¢ w tym dziele
od poczatku do konica. Poza redaktor naczelng Elzbietg Dziebowska udalo sie to
miedzy innymi redaktorom naukowym dzialéw: Jerzemu Morawskiemu, Piotro-
wi Pozniakowi, Andrzejowi Rakowskiemu i Mieczystawowi Tomaszewskiemu.
Lacznie Encyklopedie tworzyto 30 redaktoréw naukowych sprawujacych piecze
nad niemal 20 dziatami (ich liczba nieznacznie zmieniata sie w poszczegélnych to-
mach). Funkcje te pemnili wybitni w swoich dziedzinach specjalisci: Ludwik Bie-
lawski, Bogdan Chmura, Andrzej Chodkowski, Zofia Chwedczuk, Teresa Chy-
liiska, Jerzy Habela, Zofia Helman, Stefan Jarociriski, Wlodzimierz Kaminski,
Roman Kowal, Barbara Krzemieni-Kotpanowicz, Adam Mrygon, Maciej Negrey,
Adam Neuer, Alina Nowak-Romanowicz, Jadwiga Paja-Stach, Irena Poniatow-
ska, Janina Pudetek, Bogustaw Schiffer, Elzbieta Szczepariska-Malinowska, Zyg-
munt M. Szweykowski, Andrzej Trzaskowski, Adam Walaciriski, Ryszard Wieczo-
rek, Elzbieta Wiktowska-Zaremba, Piotr Wilk, Wojciech Zajac i Alina Zo6rawska-
Witkowska. Ponad 400 autoréw haset przewinelo sie przez redakcje Encyklopedii,
z ktérych wielu zwigzalo sie z nig na lata.

Moéwigc o twércach Encyklopedii nie nalezy zapominaé o Zespole Redakgji
Leksykograficznej. Na przestrzeni lat pracowato nad tym wielotomowym wy-
dawnictwem 22 redaktoréw, 5 kierownikéw Redakgji i 2 Koordynatoréw Redakgji
Encyklopedycznej. Koncepcja ukladu typograficznego autorstwa Zygmunta Ka-
sickiego zostata zachowana we wszystkich 12 tomach, podobnie jak graficzny po-
myst oktadki Janusza Wysockiego. Nad ukladem toméw czuwaly kolejno: Lidia
Goérska (t. I-V) i Barbara Smajdor (t. VI-XI). Nad redakcja tekstéw obcojezycznych
czuwal Stanistaw Twarég, ktéry od tomu XI wspierany byl przez zespét thtumaczy.
Kwestig ikonografii zajmowaly sie natomiast Bozena Weber (t. I-IV i XII) oraz Bar-
bara Smajdor i Ewa Widota-Nyczek (t. V-XI).



Przede wszystkim wiedza Podstawg encyklopedii, jak kazdego wydawnic-
twanaukowego, jest rzetelnos¢ i aktualnoé¢ wiedzy w niej zawartej. Nad realizacja
tego wymogu do samego korica czuwata osobiscie redaktor naczelna. Przygoto-
wanie zestawu hasel, znalezienie autoréw i nadzér nad strong merytoryczng byto
zadaniem redaktoréw naukowych dziatéw. Ostatecznie jednak absolutnie kazde
hasto trafiatlo do doktor Dzigbowskiej. Zygmunt M. Szweykowski, wieloletni re-
daktor dzialu dotyczacego muzyki XVII wieku, wspomina - , Niektore hasta byty
nawet zupelnie odrzucane. [Dr Dziebowska — przyp. BW] nie akceptowala tez
wszystkich autoréw.”

Ogoélna budowa hasta (biogram, wykaz wazniejszych dziel, charakterystyka
twérczosci / dziatalnosci, edycje, wybrana dyskografia, wybrana literatura przed-
miotu) zachowala swéj schemat we wszystkich tomach. Jednak, jak wspomina
profesor Szweykowski — ,,(...) koncepcje techniczne zmienialy sie kilkakrotnie
w trakcie pisania haset do pierwszego tomu i ewoluowaly wraz z powstawaniem
kolejnych toméw”. Pierwszy tom jest wzglednie jednolity, jednak juz w drugim sa
hasta, ktére przekraczajg wszelkie normy (m.in. objetosci), czego przyktadem jest
niemal 90-stronicowe hasto o Chopinie autorstwa Tomaszewskiego. Dlatego od
trzeciego tomu tworcy narzucili sobie wigkszy rygor, ktéry z uptywem czasu byt
coraz bardziej zaostrzany. Wzgledy ekonomiczne powodowaly, ze nieraz trzeba
byto wrecz rezygnowac z pewnych danych.

Czytelnicy encyklopedii dlugo musieli czeka¢ na ukoriczenie dzieta. Kolejne
tomy ukazywaty si¢ w odstepach 2-6 lat. Redaktor Naczelny PWM, Andrzej Ko-
sowski, wymienia kilka powodéw, dla ktérych Encyklopedia powstawata tak diu-
go. Po pierwsze — byla ona tworzona wylgcznie polskimi sitami, przez niewielki
krag autoréw; po drugie — wplyw miata koncepcja szerokiego i glebokiego opi-
su rzeczywistoéci. Wreszcie niezwykle istotny jest fakt, ze wiele haset powstawato
,0d zera”, na podstawie badan Zrédtowych prowadzonych przez polskich muzy-
kologéw.

Kompletna 12-tomowa Encyklopedia w wersji druko-
wanej bedzie stuzy¢ ludziom $wiata muzyki przez nastep-
ne dekady. Redaktor Naczelny PWM Andrzej Kosowski za-
pewnia jednak, ze prace nad Encyklopedia jeszcze sie nie
skoriczyly. Planowane sg kolejne suplementy tematyczne i
literowe. , Dazymy tez do tego, zeby cala wiedza zgroma-
dzona w Encyklopedii Muzycznej byla dostepna w interne-
cie” - dodaje Kosowski. W sieci juz zreszta krazy jej czesé —
na stronach Wikipedii mozemy znalez¢ ok. 200 biograméw
polskich kompozytoréw, ktérymi PWM zastapit widniejgce tam wczeéniej nie-
rzetelne opracowania. Historia Encyklopedii Muzycznej PWM wecale si¢ wiec nie
koniczy.

Barbara Wrébel

W tekscie wykorzystano wypowiedzi zaczerpnigte z wywiadéw przeprowadzonych przez Maling Malinowska-
Wollen do filmu dokumentalnego Encyklopedia.



UTtwoRY ORKIESTROWE WojcIEcHA KILARA

4 III SYMFONIA ,,SEPTEMBER SYMPHONY”(2003) N

Obsada: 3333-4441-batt (5esec) cel ar pf-archi
Czas trwania: ca 40’
Dzielo dedykowane Antoniemu Witowi
Prawykonanie: 2 listopada 2003, Warszawa, Orkiestra Filharmonii Narodowej, dyr. Antoni Wit
Czesci: Largo — Allegro — Largo — Moderato

Dzieto powstalo w hotdzie dla Ameryki po tragicznej w skutkach fali atakéw terrory-
stycznych na centrum biurowe ona Trade Center w Nowym Jorku 11 listopada 2001 roku.
Kompozytor, gteboko poruszony tragedia stworzyl ,muzyczng opowies¢ ‘ku pokrzepie-
niu serc”’ (L. Polony, Zywiot i modlitwa, s. 166), w ktérej nawigzat do muzyki gospel, ame-
rykanskich hymnéw i pieéni patriotycznych, w tym stynnej America, the Beautiful Samuela
A. Warda. Jej komponowanie ukoriczyt w 2003 roku. Czes¢ pierwsza dziela jest Zatlobnym
choralem, druga — pelng dramaturgii i niepokoju toccaty, trzecia to elegijna piesn, ktorej
temat zostaje poddany opracowaniom imitacyjnym, czwarta — ma charakter marszowy.
,September Symphony” jest trzecim dzielem z tego gatunku w dorobku kompozytora.
Jednak, jak pisze Leszek Polony ,,I Symfonia na smyczki oraz w nastepnym roku II Symfo-
nia Concertante na fortepian i orkiestre poszly w zapomnienie i sa niechetnie wspominane
\przez samego kompozytora” (L. Polony, Zywiot i modlitwa, s. 75). Y,

("~ CHORALVORSPIEL [PRELUDIUM CHORALOWE] NA KAMERALNA ORKIESTRE SMYCZKOWA (1988) h

Obsada: 0000-0000-archi (5.4.3.2.1)
Czas trwania: ca 17"
Dzielo dedykowane pamigci Witolda Rowickiego
Prawykonanie: 22 wrze$nia 1989 Stuttgart, Kameralna Orkiestra ,Ostinato” PLM im. F. Chopina w Krakowie, dyr.
J. Ambros

Preludium choralowe wpisuje sie w nurt twérczosci Wojciecha Kilara inspirowany folklorem
goéralskim. Nawigzuje takze do minimalizmu, ktéry cechuje wczesng twoérczosé kompo-
zytora. Choratowy charakter dzieta szczegélnie podkresla jednolite brzmienie smyczkéw.
Utwor jest w zasadzie cyklem trzech preludiéw attaca: Dolce Quito, Misteriowo, Piu Largo.
Wedtug Leszka Polonego jest ,niewatpliwie jedna z najpiekniejszych i najbardziej wyrafi-
nowanych kompozycji Kilara. W tej zwartej, tréjdzielnej kompoycji potaczyt kompozytor
poetyke muzyki minimalistyczno — repetytywnej z maksymalnie zwolnionym, lecz wyraz-
nie wyczuwalnym rozwojem formy, dyskretnymi przeobrazeniami i ewolucjg ekspresji”
\(L. Polony, Zywiot i modlitwa, s. 171). )




4 GENERIQUE na orkiestre symfoniczna (1963)

Obsada: 444(+2sxf)0-6440-batt pf(2esec)-archi (12.0.3.3.4)
Czas trwania: 5
Prawykonanie: 24 grudnia 1963, Warszawa, Festiwal Muzyki Wspoélczesnej ,,Warszawska Jesient”, Orkiestra
Panstwowej Filharmonii glqskiej, dyr. K. Stryja

,Jedna z najcelniejszych artystycznie manifestacji polskiego sonoryzmu”, jak nazywa
utwor Leszek Polony miala swoje prawykonanie podczas Warszawskiej Jesieni w 1963 ro-
ku. Zostata przyjety z wielkim entuzjazmem, orkiestra bisowata, publiczno$¢ docenita zna-
komity efekt sonorystycznych poszukiwan mlodego kompozytora. Utwor przeznaczony
jest na wielka orkiestre symfoniczng z rozbudowang grupa instrumentéw detych i perku-
syjnych. Sktada sie z pieciu odcinkéw (A, B, C, D, E), obfitujagcych w rozmaite zdarzenia

\dZwiQkowe, jak Kklastery, klaksony, szmery, tremolanda i wiele innych. )
4 KosScIeLEC 1909, poemat symfoniczny (1976) h

Obsada: 4444-4441-batt (6esec) 2ar pf-archi (16.14.12.10.8)
Czas trwania: ca 18’
Prawykonanie: 5 listopada 1976, Warszawa, Orkiestra Symfoniczna Filharmonii Narodowej, dyr. Witold Rowicki

Dzieto powstato w 1976 z okazji jubileuszu 75-lecia Filharmonii Narodowej. W twérczosci
kompozytorskiej Wojciecha Kilara byt to okres szczegélnej fascynacji folklorem tatrzani-
skim, ktéry odzwierciedlat si¢ juz w napisanym dwa lata wczeéniej Krzesanym.

Utwor jest wyraznie zwigzany z postaciag Mieczystawa Karlowicza, zmarlego tragicznie
na zboczach Matego Koscielca. Powstat w setng rocznice jego urodzin, wykorzystuje for-
me poematu symfonicznego, ktérej Karlowicz byl najwybitniejszym polskim przedstawi-
cielem. Ponadto nawigzuje do zwigzkéw kompozytora z tworzacg sie u progu XX wieku
pierwsza polska filharmonig. W utworze 1acza sie trzy symboliczne tematy: pierwszy to
,temat Koscielca”, drugi to ,,zew otchlani” i trzeci (najbardziej rozbudowany) — ,temat

\losu”. J

4 KrzEesaNY, poemat symfoniczny (1974)

Obsada: 4444-4440-batt (6esec) org (ad lib.)-archi (12.12.10.10.8)
Czas trwania: 17”
Utwér dedykowany Filharmonii Narodowej
Prawykonanie: 24 listopada 1974, Festiwal Muzyki Wspolczesnej ,Warszawska Jesien”, Orkiestra Symfoniczna
Filharmonii Narodowej, dyr. Jan Krenz

Poemat symfoniczny Krzesany powstal w 1974 roku. Jego prawykonanie podczas Warszaw-
skiej Jesieni bylo prawdziwym wydarzeniem, wywotato fale dyskusji i wzbudzilo ogrom-
nie wiele emocji. ,Apologia géralszczyzny, przy ktérej blednie stynny balet Karola Szyma-
nowskiego — ‘Harnasie”” — pisat A. Chtopecki, ,, Kolorowy wykrzyknik na tle warszawsko
— jesiennej szaro$ci; ma wszelkie dane, by stac sie przebojem” — pisat z kolei O. Pisaren-
ko. Jest to utwér jednoczesciowy, o prostej fakturze i wyrazistej motywice, wykorzystujacy
elementy ludowe i przeznaczony jest na duza orkiestre symfoniczng. Szczegdlne znaczenie
ma motyw poczatkowy, zlozony z trzech akordéw, ktéry prezentuje grupa instrumentéw
smyczkowych, a ktéry powraca w réznych wariantach. )
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MAtrA UWERTURA na orkiestre symfoniczna (1955)

Obsada: 2222-4331-batt cel ar pf-archi
Czas trwania: ca 5’
Prawykonanie: 25 czerwca 1955, Katowice, WOSPR, dyr. J. Krenz

Mtodzieficza, neoklasyczna kompozycja Wojciecha Kilara z 1955 roku, za ktéra kompozy-
tor otrzymat druga nagrode w Konkursie Utworéw Symfonicznych na V Festiwalu Mto-
dziezy w Warszawie. Utwor charakteryzuje motoryka rytmiczna, duze kontrasty dyna-
miczne oraz silne kulminacje na tle réwnomiernie pulsujacego rytmu. Jest to pierwszy
utwoér Wojciecha Kilara wydany przez Polskie Wydawnictwo Muzyczne.

4 PRZYGRYWKA 1 KOLEDA na orkiestre smyczkowa i 4 oboje (1972) N

Obsada: 0400-0000-archi (6.6.4.4.4)
Czas trwania: ca 10
Utwor dedykowany Ruth i Michatowi Choromariskim
Prawykonanie: 16 wrzesnia 1972, Festiwal Muzyki Wspoélczesnej ,,Warszawska Jesien”, Orkiestra Filharmonii
Narodowej, dyr. Mario di Bonawentura

Przygrywka i koleda pochodzi z lat siedemdziesiatych, z okresu, w ktérym Wojciech Kilar
wyrazZnie uproscit swéj jezyk muzyczny, zaczat nawiazywac do tradycji, czerpac inspiracje
z muzyki ludowej. Byl to ogromny przetom w twérczosci kompozytora, ktéry dotad ucho-
dzit za czolowego przedstawiciela polskiej awangardy muzycznej. Zaréwno Przygrywka
i koleda, jak i poprzedzajace ja Upstairs-Downstairs (1971) staly sie zapowiedzig jednego z
najstynniejszych dziet kompozytora, poematu symfonicznego Krzesany (1974), ktéry okre-
$la sie jako punkt zwrotny w twoérczosci Wojciecha Kilara. Sam kompozytor powiedziat o
Przygrywce i kolgdzie, ze ,w tym jednoczeSciowym utworze wyrézni¢ mozna jakby trzy od-
cinki, przedzielone diuzszymi pauzami: wstepny (przygrywke), centralny, bedacy quasi-
kanonicznym opracowaniem staropolskiejkoledy , Nastal nam jest dzieri wesoty” i odcinek
\kor’lcowy — rodzaj kody”. )

UWERTURA UROCZYSTA na orkiestre (2010)

Obsada: 3333-4441-tmp batt-pf-archi
Czas trwania: ca 15 )
Prawykonanie: 12 wrze$nia 2010, Katowice, Orkiestra Symfoniczna Filharmonii Slgskiej, dyr. Mirostaw Jacek
Blaszczyk

Utwoér powstat w 2010 roku z okazji 145-lecia nadania praw miejskich Katowicom. Jest da-
rem Wojciecha Kilara dla miasta, w ktérym od ponad szeé¢dziesieciu lat mieszka i ktérego
jest honorowym obywatelem. ,Katowicom zawdzieczam cata swoja edukacje” — mowit
kompozytor, ,cate swoje zycie, wszystko to co najwazniejsze. Tym utworem mogtem zlo-
zy¢ hotd miastu. Ciesze si¢, ze miatem takq szanse”. Rok p6zniej partytura dzieta trafita do
Muzeum Historii Katowic.




RicorDANZzA na orkiestre smyczkowa (2005)

Obsada: 0000-0000-archi (7.7.5.4.3)
Czas trwania: ca 12’
Prawykonanie: 20 listopada 2005, XIV Gérnoslaski Festiwal Sztuki Kameralnej Ars Cameralis Silesiae Superioris
Utwor dedykowany Markowi Mosiowi i orkiestrze AUKSO

Utwor powstal specjalnie z myslg o kameralnej orkiestrze miasta Tychy AUKSO oraz jej
dyrygencie — Marku Mosiu. Jest to kompozycja zdradzajaca cechy indywidualnego jezyka
muzycznego Wojciecha Kilara, w ktérej dominujg rozlegle ptaszczyzny dzwiekowe i liczne

\repetycje.

4 RiFF 62 na orkiestre (1962) R

Obsada: 002(+3sxf)0-0440-batt (4esec) pf-archi (18.0.0.0.6)
Czas trwania: ca 7’
Utwor dedykowany Nadii Boulanger
Prawykonanie: 16 wrzeénia 1962, Festiwal Muzyki Wspoélczesnej ,Warszawska Jesieri”, Orkiestra Symfoniczna
Paristwowej Filharmonii Slgskiej, dyr. Karol Stryja

Tytul utworu nawigzuje do terminu z muzyki jazzowej, ktéry oznacza wielokrotnie po-
wtarzang fraze lub motyw melodyczno-harmoniczny. Jest to wczesna kompozycja Woj-
ciecha Kilara, ktora stata sie¢ symbolem sprzeciwu wobec tradycji, manifestem przyszio-
§ci, niemal sztandarowym przykladem sonoryzmu w muzyce polskiej. Jej prawykonanie
podczas Warszawskiej Jesieni w 1962 roku byto wielkim sukcesem, Orkiestra Symfoniczna
Filharmonii §laskiej pod dyrekcjg Karola Stryi bisowata, co w przypadku takich premier
jest raczej rzadkoscig. Leon Markiewicz pisal na tamach ,Ruchu Muzycznego”, ze , stro-
na brzmieniowa daje stuchaczowi pelng satysfakcje”. Utwor powstat z okazji 75. urodzin
\N adii Boulanger. )

4 SPRINGFIELD SONNET na orkiestre (1965) I

Obsada: 222(+1sxf)0-1220-batt (4esec) ar pf/cel-archi (12.0.4.4..4)
Czas trwania: ca 9’
Prawykonanie: 6 wrzes$nia 1965, Sztokholm, 21 wrzes$nia 1965 Warszawa, Festiwal Muzyki Wspoélczesnej
,Warszawska Jesieni”, Orkiestra Symfoniczna Filharmonii Narodowej, dyr. Witold Rowicki

Utwor taczacy sonoryzm z elementami techniki dodekafonicznej. Kolejny po Riff 62,
Générique i Diphthongos znakomity efekt poszukiwan brzmieniowych kompozytora. Prze-
znaczony na duzg orkiestre z tradycyjnie szczegélnie rozbudowang sekcjg perkusyjng. W
partyturze utworu Kompozytor umiescit koricowy fragment poematu Walta Whitmana
,Hush’d Be the Camps To-Day”, dedykowanego prezydentowi USA Abrahamowi Lincol-
nowi, ktéry 17 lat swego zycia spedzit w Springfield (w stanie Illinois). W 1865 zginat on
z ragk zamachowca. Jak zauwaza Leszek Polony zamach ten miat miejsce dokladnie sto
lat przed powstaniem utworu, co ,nasunelo oczywiste skojarzenie z wydarzeniem, ktére
wstrzgsnelo swiatem dwa lata wczeéniej: zamordowaniem prezydenta Johna Fitzgeralda
Kennedy’ego” (L. Polony, Zywiot i modlitwa, s. 96).

Fragment wiersza:

As they invault the coffin there;
Sing—as they close the doors of earth upon him—one verse,

\ For the heavy hearts of soldiers /




4 Orawa na kameralng orkiestre smyczkowa (1986)

Obsada: 0000-0000-archi (5.4.3.2.1 ossia 10.8.6.4.2)
Czas trwania: 9
Prawykonanie: 10 marca 1986, Zakopane, Polska Orkiestra Kameralna (obecnie: Sinfonia Varsovia), dyr. Wojciech
Michniewski

Orawa na kameralng orkiestre smyczkowa wiericzy cykl kompozycji Wojciecha Kilara, po-
wstalych z inspiracji folklorem géralskim. Od pierwszego wykonania w Zakopanem w ro-
ku 1986 stata sie przebojem sal koncertowych, zachwycajac zywiotowoscig, energia, tempe-
ramentem. W jednej z rozméw kompozytor wspomnial, ze ,, marzyt o stworzeniu utworu
zainspirowanego goralska kapela” i zrealizowat to wlasnie w Orawie. , Jest to wladciwie
utwor na zwielokrotniong kapele i zarazem jeden z rzadkich przykladéw, kiedy bytem ze

\swojej pracy zadowolony” (W. Kilar, Ciesz¢ si¢ darem zycia, s. 33) )
4 . . 7
ORrawa, transkrypcja na 12 saksofonéw (2009)

Obsada: con sopranino, 2 sxf s.,3 sxf a., 3 sxf ten.,2 sxf bar.,16on b.

ORrawa, transkrypcja na 8 wiolonczel
Czas trwania: 9’

Popularno$¢ Orawy —- znakomitego, zywiolowego utworu na orkiestre smyczkowsq za-

owocowala jego opracowaniami na inne sktady wykonawcze m.in.: dwanascie saksofonéw
(opr. Cezariusz Gadzina) oraz osiem wiolonczel (opr. Zdzistaw Lapiniski)




