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Ob ReDAKCT

Artykuly skladajace sie na niniejszy tom uporzadkowane zostaty chrono-
logicznie, jednak cato$¢ otwiera wspomnienie po$wigcone zmarlej 9 mar-
ca 2012 roku Elzbiecie Wojnowskiej, znawczyni Zrédet muzycznych XVI-
XVIII wieku, pelnigcej z oddaniem — od wznowienia w 2004 roku ,,Pol-
skiego Rocznika Muzykologicznego” — funkcje sekretarza naszej redak-
ji. Takze tekst Zbigniewa Skowrona poswiecony Carla Dahlhausa kon-
cepcji strukturalnej historii muzyki zostat zamieszczony na poczatku to-
mu ze wzgledu na jego znaczenie dla teorii i metodologii naszej dyscy-
pliny. Artykut Anny Gruszczynskiej-Ziétkowskiej, czotowej reprezentant-
ki archeomuzykologii i amerykanistyki, tym razem przedstawia bogac-
two perspektyw badawczych polskiej archeologii muzycznej. Dyscyplina
ta — wykorzystujac najnowsze technologie badari — pozwala weryfiko-
wac i uzupelniaé nie tylko najdawniejsze dzieje muzyki, ale tez oddziaty-
wacé na wspoéltczesng muzykologie. Inspirujace s3 jej osiggniecia w zakre-
sie interdyscyplinarno$¢ uje¢ oraz metodologii, a symulacje komputerowe
pozwalaja zaréwno odtwarza¢ prawdopodobne ksztatty dawnych instru-
mentéw, ale takze ich brzmienia. Magdalena Tomsifiska, mtoda badacz-
ka z Kanady, prezentuje na famach PRM mato znang (cho¢ juz dostepna
w Internecie) gdanska tabulature lutniowg D-B 4022 z poczatku XVII wie-
ku. Niezwykle cenna jest charakterystyka jej repertuaru dokonana na tle
innych podobnych zbioréw, wraz z wykazem konkordancji pozwalajgcych
ukaza¢ obficie reprezentowang w niej muzyke polskg wsréd dziet wielu
rozpoznanych z nazwiska twércéw angielskich, francuskich, czy wloskich,
dotad anonimowych. Szczegblng wartoé¢ ma jednak wzorowo opracowa-
ny katalog tabulatury. Z kolei artykut Magdaleny Oliferko z Bazylei przy-
bliza nieczesto poruszane w naszym pi$miennictwie problemy wykonaw-
stwa muzyki baroku, zwlaszcza francuskiego. Chodzi o zjawisko rytmicz-
nej inegalizacji, bedacej jednym z miernikéw muzykalnosci i wyksztalce-
nia wykonawcy. Takze tekst Anny Ryszki-Komarnickiej dotyczy muzyki
baroku, konkretnie ewolucji mitologicznych amazonek — fascynujacych, 13-
czacych cechy kobiece i meskie bohaterek dziet scenicznych. Zaczety one
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8 Porsk1r RoczNnik MUzZYKOLOGICZNY 2012

ksztattowaé dramaturgie oper barokowych przenikajac z czasem do orato-
riéw tracacych z wolna religijny charakter. Ewolucja ta, zaczeta w $rednio-
wieczu pod wptywem chrzeScijaristwa, zmieniata nie tylko cechy osobowe
tych ,protofeministek”, ale tez stawiata je wobec nowych wyzwan natury
religijno-narodowej i moralnej, taczac tradycje mityczng, biblijng i nowo-
zytna (czego przyktadem byta Judyta, ozywiana chetnie — wraz z Holofer-
nesem —- przez czolowych librecistow i muzykéw zwtaszcza w 2. potowie
XVII wieku).

Agnieszka Chwitek przedstawia treéciwy zarys problematyki polskiej
muzyki kameralnej 2. potowy XIX wieku. Wykazuje, ze nasza kameralisty-
ka jest bogatsza niz sadzono jeszcze w polowie XX wieku, oraz ciekawsza
artystycznie i bardziej obiecujaca poznawczo. Trzy ostatnie teksty dotycza
muzyki XX wieku. Jacek Szerszenowicz przypomina, Ze spory jej obszar
nalezy widzie¢ (dostownie) jako element wiekszych audiowizualnych ca-
osci. Typowa dla naszych czaséw réznorodnosc powigzan brzmienia mu-
zyki i jej oprawy wizualnej zalezy od koncepcji dzieta i rodzaju talentu
kompozytora, wptywajac zarazem na funkcje i spos6b oddziatywania tych
kompozycji na odbiorcéw. Z kolei Piotr Dahlig prezentuje — na przykia-
dach wybranych cymbalistéw ludowych — problematyke osadzenia ich
sztuki (repertuaru i wykonawstwa) w biografiach indywidualnych oraz
w kontekscie kultury i dziejéow wspdélnot, do ktérych owi muzycy naleza.
Przy okazji przypomina autor dzieje narastania zainteresowan biografia-
mi muzykéw. Wreszcie Rafat Ciesielski upomina sie o zaniedbang przez
muzykologéw muzyke jazzowa, podkreslajac jej wielorakie walory jako
niewykorzystanego obiektu badari muzycznych, socjologicznych, kulturo-
wych, a takze edukacyjnych. To ostatnie nabiera szczegdlnej aktualnosci
dzisiaj, ze wzgledu na przeprowadzang reforme edukacji muzycznej, kto-
rej jednym z celow jest dowarto$ciowanie twérczego muzykowania zespo-
fowego, bedacego sednem tej muzyki.

Na koricu zamieszczamy wykaz kompozycji Witolda Lutostawskiego
dostepnych w PWM, wraz z cenng, poSwiecong mu dwutomowg biografia
autorstwa Danuty Gwizdalanki i Krzysztofa Meyera —- jego ucznia. Rok
2013 bedzie wszak Rokiem Lutostawskiego.

K. D-K



FroMm THE EDITOR

In the main, the articles presented here in the main follow a chronological
order, but the volume opens with a tribute to Elzbieta Wojnowska, who
died on 9 March 2012. An expert on music sources from the sixteenth to
eighteenth centuries, she worked devotedly as the secretary of our editorial
office from the day the , Polish Musicological Yearbook” began to be publi-
shed again in 2004. The text by Zbigniew Skowron, on Carl Dalhaus’s con-
ception of structural history is also placed at the beginning of the volume,
in view of its significance for the theoretical and methodological aspects of
our discipline. Anna Gruszczyriska-Ziétkowska, a leading representative
of achaeomusicology and American studies, presents in her paper a rich
range of research perspectives in the area of Polish musical archaeology.
This discipline, using the latest research technologies, allows us to veri-
ty and fill in gaps in the most distant history of music, but it also influ-
ences contemporary musicology. The achievements of archaeomusicology
in terms of interdisciplinary approaches and methodology are truly in-
spiring, while computer simulations allow us to reconstruct the probable
shapes of early instruments, as well as their sound.

Magdalena Tomsiriska, a Canadian researcher, presents a little-known
(but accessible on the Internet) lute tablature from Gdarsk dating from the
early 17th century, D-B Danzig 4022. Particularly valuable is the description
of its repertory, placed in the context of other similar collections, together
with a list of concordances which allow us to see Polish music, abundan-
tly represented there, amongst works by many English, French and Italian
composers known by name or so far anonymous. Especially significant is
the tablature catalogue, a model of editorial work, which takes into acco-
unt results of the most recent research into lute music sources. The article
by Magdalena Oliferko from Basel familiarises us with the problems invo-
lved in performing baroque music, particularly French baroque, a subject
rarely tackled in our literature. The particular issue involves rhythm ine-
qualisation, one of the measures of the musicality and level of education
of the performer. The text by Anna Ryszka-Komarnicka also concerns the
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subject of baroque music, specifically, the evolution of the fascinating, my-
thological amazons, the heroines of stage works who combined female and
male characteristics. They began to shape the dramatic nature of baroque
operas, eventually permeating into oratorios, which gradually lost their re-
ligious character. This evolution, which began in the Middle Ages under
the influence of Christianity, changed not only the personal characteristics
of these , proto-feminists”, but also confronted them with new challenges
of a religious-national and moral nature, combining the mythical, biblical
and modern traditions (an example of this being Judith, eagerly brought
to life, together with Holofernes, by the leading librettists and musicians,
particularly towards the end of the XVIIth century).

Agnieszka Chwitek presents a comprehensive outline of Polish cham-
ber music in the second half of the XIXth century. She demonstrates the
fact that it is richer than has been thought even as late as the mid-XXth
century, as well as being more interesting artistically and more promising
as a research area. The final texts in the volume concern the music of the
XXth century. Jacek Szerszenowicz reminds us that a large part of it should
be seen (literally) as an element of larger audiovisual wholes. The diversity
of combinations of the sound of music and its visual framework, so typical
of our times, depends on the conception of the work as a specific way of
portraying reality, and on the particular nature of the composer’s talent,
influencing at the same time the function of audiovisual art and the man-
ner in which it affects its audiences. Following on, Piotr Dahlig, using the
example of selected folk cymbalists, discusses the issue of placing their
art (repertoire and performance) in the context of individual biographies,
and the culture and history of the communities to which these musicians
belong. At the same time the author reminds us of the history of the de-
velopment of interest in the individual biographies of musicians. Finally,
Rafat Ciesielski makes the case for jazz music, neglected by Polish musi-
cologists, emphasising its value as a multifaceted, yet unutilised, object of
musicological, sociological, cultural as well as educational research. The-
se aspects acquire a particular immediacy in view of the reform of music
education now taking place, aimed, among other things, at enhancing the
value of creative group music-making, which is the essence of jazz.

The last item in this volume lists the compositions of Witold Lutostaw-
ski which are available at PWM, together with information about the com-
poser’s two-volume biography written by Danuta Gwizdalanka and his
pupil, Krzysztof Meyer. After all, 2013 will be the Year of Lutostawski.

K. D-K



O DOKONANIACH ZRODEOZNAWCZYCH,
DOROBKU REDAKCYJNYM I DZIALALNOSCI MUZYKOLOGICZNE]
EvrzBieTy WoyNOWSKIE]. IN MEMORIAM

Barbara Przybyszewska-Jarmiriska

Warszawa, INstyTUT SZTUKTI PAN

9 marca 2012 roku zmarta w Warszawie, po
wieloletniej, heroicznej walce z chorobg, od-
znaczona poémiertnie medalem ,Zastuzony
Kulturze Gloria Artis” Elzbieta Wojnowska.
Nasza kolezanka, nieoceniona jako sekretarz
redakgji , Polskiego Rocznika Muzykologicz-
nego”, aktywna w Zarzadzie Sekcji Muzy-
kologéw Zwigzku Kompozytoréw Polskich
oraz Polskiego i Miedzynarodowego Sto-
warzyszenia Bibliotekarzy Muzycznych, by-
fa znawczynig Zrédel nutowych z XVI-XVIII
wieku, katalogowanych w Polskim Centrum
RISM w Zaktadzie Zbioréw Muzycznych Bi-
blioteki Narodowej, muzykologiem o wielkiej wiedzy i znaczgcym dorob-
ku naukowym, zwtaszcza w zakresie historii muzyki XVIi XVII wieku w
Europie Srodkowej i Pénocnej. Wielu mtodszych i starszych badaczy dzie-
jow muzyki tego regionu duzo Jej zawdziecza, bowiem wiedza dzielita sie
chetnie, pomagajac wszystkim zainteresowanym bezinteresownie i dzia-
tajac w razie potrzeby z wielka energia.

Elzbieta Wojnowska urodzifa sie w 1949 roku w Gdarisku, a miejsce
urodzenia, w ktérym takze odebrata wyksztatcenie og6lnoksztatcgce i mu-
zyczne (ukoriczyla Srednig szkote muzyczng w klasie skrzypiec) w zasad-
niczy sposéb wplyneto na Jej zainteresowania naukowe i postawe metodo-
logiczna. Swiadczy juz o tym obroniona w 1974 roku, po studiach w Insty-
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tucie Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego, praca magisterska Ma-
drygaty Orlanda di Lasso w Zbiorach Biblioteki PAN w Gdarisku, napisana pod
opieka naukowaq prof. dra hab. J6zefa M. Chomiriskiego, a takze wiele arty-
kutéw, jakie powstawaly w ciagu kolejnych kilkudziesieciu lat. Gléwnym
tematem tych prac byly zrédta muzyczne zachowane w zbiorach gdan-
skich oraz analiza ich repertuarul. Postrzeganie z perspektywy wielokul-
turowego Gdanska powigzar repertuarowych pomiedzy osrodkami regio-
nu (tu Prus Krélewskich i Ksigzecych), pomiedzy Gdanskiem a dworami
kréléw Polski, pomigdzy Pomorzem i Slgskiem, pomiedzy réznymi $ro-
dowiskami muzycznymi Europy Srodkowej i Péinocnej, pomiedzy Euro-
pa Srodkowa i Srodkowo-Wschodnig a Wlochami i zachodnimi krajami
niemieckojezycznymi utatwiato interpretacje tych zwigzkéw. W badaniach
Elzbiety Wojnowskiej znalazto to wyraz w licznych pracach poswieconych
wzajemnym relacjom réznych kolekcji muzykaliéw powstatych w Gdan-
sku i szerzej w Prusach oraz na Slagsku, problemowi transmisji repertu-
aru i jego przemianom, wynikajagcym miedzy innych ze zmian ich funkgji
w réznych srodowiskach konfesyjnych oraz upodobar estetycznych wyko-
nawcéw i odbiorcéw?, wreszcie dwudziestowiecznym przemieszczeniom
zrédet muzycznych, zwigzanym z Il wojng $wiatowg i jej politycznymi kon-
sekwencjami®.

Na przyktad: La raccolta gedanese di madrigali italiani, w: Sodalium voces. XV Sesja Mu-
zykologiczna Polsko-Wtoska. 8-15 pazdziernika 1983. ,,Monodia i polifonia od Sredniowiecza
do Baroku”, Warszawa — Radziejowice — Poznan — Czerniejewo. w serii Miscelanee Saggi
Convegni XXIV. AM.LS, Bologna 1984; Nieznane msze Marcina Mielczewskiego w reko-
pismiennym dodatku do zespotu drukéw — Ee 2015 8o — Gdariskiej Biblioteki PAN, wr:
Kultura muzyczna pétnocnych ziem Polski, t. 3: Muzyka w Gdarisku wczoraj i dzis, t. 1,
Gdansk 1988;Zwischen Druck und Handschrift: Ein ,,abschreibender” Danziger Musiker des
16./17. Jahrhunderts, w: Die Musik der Deutschen im Osten und ihre Wechselwirkung mit
den Nachbarn. Ostseeraum—Schlesien—Bohmen/Mihren—Donauraum vom 23. bis 26. Septem-
ber 1992 in Kéln (Deutsche Musik im Osten 6), Bonn 1994; Straty wojenne muzykaliéw
gdariskich z XVI i XVII wieku, w: Zrédla muzyczne. Krytyka — analiza — interpretacja,
red. Ludwik Bielawski, J. Katarzyna Dadak-Kozicka, Warszawa 1999; ‘Cori spezzati’ in
den Danziger Handschriften von der Wende des 16. und 17. Jahrhunderts, w: Musia Baltica.
Im Umkreis des Wandels — von den ,,cori spezzati” zum konzertierenden Stil, red. Danuta
Szlagowska, Gdarisk 2004.

Na ten temat m.in.: Legnicka tabulatura organowa Mus. 326 Cim. w Bibliotece Narodowej
(Die Legnitzer Orgeltabulatur Mus. 326 Cim. in der Nationalbibliothek), w: Beitrige
zur Musikgeschichte Schlesiens. Musikkultur-Orgellandschaft. Tagungsbericht Liegnitz 1991
(Deutsche Musik im Osten 5), Bonn 1994; Tabulatury pelplifiskie w sieci repertuaru mu-
zyki wokalnej, w: Complexus effectuum musicologiae. Studia Miroslao Perz septuagenario
dedicata, red. Tomasz Jez, Krakéw 2003.

Rozproszenie i przemieszczenia dawnych Zrédet muzycznych (problem polskiego muzykologa i
bibliotekarza), w: Staropolszczyzna muzyczna. Ksiega konferencji. Warszawa 18-20 paZdzier-



BARBARA PRZYBYSZEWSKA-JARMINSKA 13

Elzbieta Wojnowska byta zafascynowana zZrédtami muzycznymi jako
$wiadkami przesztosci, ktérych poznanie i zrozumienie stanowi podstawe
badan historyka muzyki i historyka kultury. T fascynacja zarazata swo-
ich studentéw (w tym piszaca te stowa), kiedy prowadzita zajecia w Insty-
tucie Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego oraz organizowala stu-
denckie praktyki w nieuporzadkowanych muzycznych archiwach klasz-
tornych i kodcielnych. Takze pracujac w Polskim Centrum RISM, do katalo-
gowania zbioréw muzycznych zapraszata studentéw i mtodych absolwen-
tow studiow muzykologicznych z réznych uniwersytetow, umozliwiajac
im poznawanie Zrédet oraz nowych narzedzi stuzgcych do katalogowania
rekopisow nutowych online. W taki sam sposéb oddziatywata na dojrza-
tych juz muzykologéw, prezentujac z zaangazowaniem wyniki swoich ba-
dani na licznych konferencjach w Polsce i za granicg, dzielac sie cennymi
informacjami (to Ona upowszechnita w polskim srodowisku wiadomos¢,
ze w Staatsbibliothek w dawnym Berlinie Wschodnim ,,odnalazly sie¢” w
poczatkach lat 90. XX wieku wroctawskie rekopisy z tzw. kolekcji Emila
Bohna), a takze gromadzac swoich znajomych historykéw muzyki z r6z-
nych krajéw wokét probleméw, dla ktérych rozwigzania potrzebna byta
wiedza kazdego z nich oraz ich wzajemna wspétpraca.

Z inicjatywy Elzbiety Wojnowskiej, z jej wielkim wktadem koncepcyj-
nym i organizacyjnym, odbyta sie¢ w Warszawie w dniach 25-29 sierpnia
2009 roku, wazna i pamietna dla muzykologéw zajmujacych sie historig
muzyki Sredniowiecza i wczesnej nowozytnoéci, miedzynarodowa konfe-
rencja pt. The musical heritage of the Jagiellonian Era in Central and Eastern Eu-
ropean countries, jako wspolne przedsiewziecie Biblioteki Narodowej, Insty-
tutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk i Instytutu Muzykologii Uniwersytetu
Warszawskiego. Niestety publikacji wygloszonych w jej ramach referatéw
Elzbieta nie doczekata. Ksigzka zostal poswiecona przez Redaktoréw Jej
pamieci®.

W ostatnich latach walki z chorobg Elzbieta Wojnowska byta ogrom-
nie aktywna takze na innych polach dziatalnosci naukowej. Sposréd efek-
tow jej prac z tego okresu trzeba wymienié¢, dokonang wraz z historykami
literatury polskiej, edycje nowo odnalezionego cyklu utworéw poetycko-

nika 1996, red. Jolanta Guzy-Pasiakowa, Agnieszka Leszczyriska, Mirostaw Perz, War-
szawa 1998; Auf der Suche nach Kénigsberger Musikalien. Ein kurzer Bericht, w: Kénigs-
berger Buch- und Bibliotheksgeschichte, red. Axel E. Walter, Ko6ln 2004; Verlagerung und
Zerstreuung alter Musiksammlungen im 20. Jahrhundert — Polen und seine Nachbarstaaten
(w druku).

The Musical Heritage of the Jagiellonian Era, red. Pawel Gancarczyk, Agnieszka Lesz-
czyriska, Warszawa 2012.
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muzycznych Sebastiana Fabiana Klonowica Hebdomas to jest siedm tegodnio-
wych piosnek (Maciej Garwolczyk, Krakéw 1581)°. W poprzedzajacym wy-
danie ,Wstepie muzykologicznym” opisata cechy druku muzycznego w
tym pierwszym znanym nam wydawnictwie z nutami, jakie ukazalo sie
w oficynie Garwolczyka, scharakteryzowata stylistycznie zawarte w zbio-
rze pieéni Klonowica, ukazujac warsztat kompozytorski tego stawnego po-
ety, i umieszczajac jego utwory muzyczne w kontekscie repertuaru pieéni
tworzonych i wykonywanych w XVI wieku w Rzeczypospolitej, jak réw-
niez w kontekscie twoérczosci piesniowej o funkcjach dydaktycznych roz-
wijanej w niemieckojezycznych srodowiskach protestanckich. Dzigki przy-
gotowanej przez Elzbiete Wojnowska edycji nutowej doszto do wykonari
i pierwszego nagrania cyklu (zrealizowanego pod kierownictwem arty-
stycznym Jacka Urbaniaka i zamieszczonego na dotaczonej do ksigzki pty-
cie CD).

Niestety nie udalo si¢ Elzbiecie doprowadzi¢ do wydania katalogu te-
matycznego XVII-wiecznych tabulatur organowych z legnickiej , Bibliothe-
ca Rudolphina”. Prace merytoryczne nad tym wielkim i niezwykle uzy-
tecznym dla historykéw muzyki dzietem zakoniczyta, realizujgc grant Mi-
nisterstwa Nauki i Szkolnictwa Wyzszego. Nie wystarczyto zycia na przy-
gotowanie tomu do druku... Wiem, ze kiedy juz zdata sobie sprawe, Ze nie
zdazy, zostawila nam to zadanie w testamencie. Nie powinniSmy Jej za-
wies¢...

Sebastian Fabian Klonowic, Hebdomas to jest siedm tegodniowych piosnek, wyd. i opr. Mie-
czystaw Mejor i Elzbieta Wojnowska, red. naukowa tomu Roman Mazurkiewicz, Bar-
bara Przybyszewska-Jarminiska (Humanizm. Idee, nurty i paradygmaty w kulturze
polskiej, red. nauk. Alina Nowicka-Jezowa: Inedita, red. nauk. Roman Mazurkiewicz,
t. VI), Warszawa 2010.



CAarRLA DAHLHAUSA MYSLI O STRUKTURALNE] HISTORII MUZYKI

Zbigniew Skowron

WaRrszawa, InstyTur Muzykorocit UW

,Historia strukturalna” jest terminem modnym. Od kilku dziesiecio-
leci historycy sklaniajq sie ku opisywaniu lub analizie struktur histo-
rycznych — ,,okoliczno$ci”, jak nazywano je w XIX wieku — zamiast
ku opowiadaniu o zdarzeniach lub ich ciggach

— pisat w Carl Dahlhaus w pofowie lat 70. minionego wieku w rozdziale
zatytulowanym Mysli o historii strukturalnej swych Podstaw historii muzyki'.
Cytat ten zapowiada w znamienny dla jego autora sposéb ujecie struktu-
ralnej historii muzyki jako dyscypliny, ktéra stanowi swego rodzaju dopet-
nienie wczeéniejszych koncepgji historii muzyki, uksztaltowanych przede
wszystkim w kregu niemieckojezycznej muzykologii i metodologii histo-
rii, by przywota¢ tutaj Geschichte der Musik Augusta Wilhelma Ambrosa?,
fundamentalng Methode der Musikgeschichte Guido Adlera®, czy stynny pie-
ciotomowy komplet Handbuch der Musikgeschichte Hugo Riemanna®.
Istotng kwestig jest to, w jaki sposéb koncepcja historii strukturalnej
Dahlhausa , dopetnia” wcze$niejsze propozycje metodologiczne z zakresu
historiografii. Zarysowuje si¢ na tym polu doé¢ wyrazna polaryzacja wy-
nikajaca przede wszystkim z krytycznej postawy Dahlhausa wobec dzie-
dzictwa wczesniejszej, XIX-wiecznej lub datujgcej si¢ na przefom XIX i XX
wieku tradycji metodologicznej. Dahlhaus powiada o epickim stylu hi-
storii tradycyjnej, ktéra zaktada , opis bliskoéci prawdziwych wydarzer”

' C. Dannaus, Podstawy historii muzyki, przelozyt z jezyka niemieckiego, wstgpem i

przypisami opatrzyt Zbigniew Skowron, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskie-
go, Warszawa 2010, s. 147.

AW. Awmsros, Geschichte der Musik mit zahlreichen Notenbeispielen und Musikbeilagen,
F.E.C. Leuckart, Leipzig 1887-1911.

> G. ApLer, Methode der Musikgeschichte, Breitkopf & Hartel, Leipzig 1919.

*  H. Riemann, Handbuch der Musikgeschichte, Breitkopf & Hartel, Leipzig 1907-1919.
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a takze ,pojecie indywidualnos$ci” jako podstawowa kategorie historycz-
ng. Priorytet zdarzen i wybitnych indywidualnosci legt u podstaw wielu
tradycyjnych uje¢ historii muzyki skupionych wokét czterech zakreséw:
historii kompozytoréw, form, gatunkéw i narodowosci. W tak pojetej me-
todzie historii dostrzega Dahlhaus cztery przejawy, ktére s3 jej fundamen-
tem, a wiec:

e po pierwsze — znaczenie ramy chronologicznej sporzadzonejna pod-
stawie dat powstania utworéw; przy takim podejsciu decydujacy hi-
storycznie jest moment powstania dziela, a nie jego Zycie w kulturze
muzycznej;

e po drugie — zestawianie historii muzyki z biografig kompozytoréw;

® po trzecie — wyobrazenie o zmieniajagcym si¢ panowaniu , narodéw
muzycznych” w Europie;

e poczwarte — przekonanie, ze historia muzyki sktada si¢ przede wszy-
stkim z innowagji.

W przeprowadzonej przez Dahlhausa szczeg6towej krytyce zalozeri hi-
storii zdarzen, przewija si¢ czesto motyw historii politycznej, ktérag przy-
wotluje on, by wskazaé na specyfike zdarzenia muzycznego w odréznieniu
od bliskiego mu — z pozoru tylko — zdarzenia politycznego. Ot6z specy-
tike te wyznacza istota dziela muzycznego i jego wartos¢ estetyczna.

Kluczowym kategoriom tradycyjnej historiografii przeciwstawia Dahl-
haus struktury i zwigzki funkcjonalne tkwigce u pod-
staw uchwytnych proceséw. Inspiracjg dla jego projektu strukturalnej hi-
storii muzyki byt, jak mozna przypuszczaé, nie tylko strukturalizm jako
wiodgca orientacja metodologiczna w humanistyce lat 70. minionego stu-
lecia, lecz przede wszystkim metoda strukturalno-historyczna uksztatto-
wana w Francji w kregu czasopisma ,, Annales d'Histoire Economique et
Sociale” zatozonego jesienig 1928. Metoda ta akcentowata bardzo wyraznie
znaczenie proceséw gospodarczych i spoteczno-historycznych, jak réw-
niez zakresu szeroko pojetych idei. Fakt, iz Dahlhaus wymienia — jako
przyktad tych ostatnich — ,strukture mentalng” feudalizmu, swiadczy
o tym, iz byla mu znane klasyczne dzieto powstate w kregu ,Annales” —
dwutomowe Spoleczeristwo feudalne Marca Blocha opublikowane w Paryzu
u progu Il wojny $wiatowej°.

® M. BrocH, Spoleczeristwo feudalne, ttumaczyta Eligia Bakowska, wstepem poprzedzit

Andrzej Feliks Grabski, Pafistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1981.
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Projekt Dahlhausa bylby wiec niezwykle interesujgcym przyktadem
inspiracji czerpanych z historiografii powszechnej i dostosowanych do spe-
cyfiki badanego przedmiotu. Wydaje sig, ze wtasnie perspektywa meto-
dologiczna uksztattowana w kregu ,,Annales” pozwolita mu spojrzec¢ kry-
tycznym okiem na dziedzictwo metodologiczne niemieckiej muzykologii
i przewartos$ciowac je w duchu wspétczesnym.

Zasada historii strukturalnej wedle Dahlhausa polega na tym, ze ,dzia-
fania 0s6b lub grup sa stale uwarunkowane przez nadrzedny system od-
niesien, ktéry przez swe fundamentalne znaczenie stanowi podstawowy
przedmiot historiografii”®. Nasuwa si¢ w tym miejscu pytanie: co kryje
sie pod owym nadrzednym systemem odniesieri? Dahlhaus rozumie przez
nie ,,zwigzki funkcjonalne lezace u podstaw uchwytnych proceséw”,a wiec
sie¢ odniesieni, w ktére wpisujq sie szeroko pojete zdarzenia, ktére dopiero
w owej sieci ujawniajg swéj pelny, historyczny sens.

Historia strukturalna jest — zdaniem Dahlhausa — komplementarna
wobec historii zdarzen. ,Struktury — pisze — tworza fundament, na kt6-
rym rozgrywaja sie zdarzenia, i na odwrét — w zdarzeniach urzeczywist-
niajq sig struktury”’. Aby wyjasnié¢ zdarzenie, nie wystarczy wiec samo ze-
branie faktéw, lecz trzeba tez odtworzy¢ strukture, w ktéra si¢ one wpisuja.
Z kolei uchwycenie zmiany struktury nie jest mozliwe bez uwzglednienia
zdarzen, ktére do niej przenikajg, powodujac jej przeksztalcenia.

Historia zdarzen i historia strukturalna— wedle Dahlhausa — odnosza
sie wzajemnie do siebie, nie oznacza to jednak, ze przenikajg sie ptynnie.
Moment przypadku i arbitralno$ci — przy padku w spotkaniu krzy-
zujacych sie dziatarii arbitralno$ci w indywidualnych decyzjach
nie moze by¢ bez reszty wyeliminowany nawet w najbardziej zr6znicowa-
nych opisach zaleznosci funkcyjnych®.

Kolejnym komplementarnym pojeciem, ktére wigcza Dahlhaus do swo-
ich rozwazan nad historig strukturalng, jest pojecie stanu rzeczy (Zu-
stand). To ostatnie pojecie wigze z historiografig XIX-wieczng, rozumiejgc
stan jako ,luZzniejsze nagromadzenie faktéw”, podczas gdy struktura za-
ktada zamkniete relacje funkcjonalne.

Opis jakiego$ stanu (w znaczeniu historiografii XIX-wiecznej) —
stwierdza — nie pretenduje do tego, by uja¢ i naswietli¢ zamknie-
ta w sobie, faczng strukture, lecz pozostawia otwartg przestrzer dla
niezgodnosci i rozbiezno$ci’.

C. DanLHAUSs, Podstawy historii muzyki, op. cit., s. 149.
Jw., s. 152.

Jw., s. 152-153.

Jw., s. 155.
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Pojecie ,stanu”, pomimo swej proweniencji XIX-wiecznej, nie jest jed-
nak bezuzyteczne dla historiografii wspéiczesnej, bowiem sygnalizuje ono
moment przemiany, procesualny aspekt zdarzen, ktéry schodzi na dalszy
plan w historii strukturalnej skupionej na ukazaniu zwigzkéw funkgcji nie-
jako zawieszonych w czasie.

Wazng czes¢ rozwazan Dahlhausa nad historig strukturalng stanowi jej
poréwnanie ze spoleczng historig muzyki a takze subtelna krytyka mark-
sistowskiego programu jej historii. Historia spoteczna to dla Dahlhausa
,dyscyplina deskryptywna, ograniczajgca si¢ do opisu instytucji i rél spo-
tecznych”1?, natomiast — w ujeciu marksistowskim — to

dyscyplina wychodzaca od aksjomatu, ze catoéciowa historia mu-
zyki jest czeScig historii spotecznej, ideologiczng nadbudowg bazy
ekonomiczno spotecznej!!.

Ot6z historia strukturalna siega dalej niz historia spoteczna, gdyz op-
récz instytucji i rél spotecznych uwzglednia takze normy techniczno-kom-
pozytorskie i idee estetyczne. Z kolei od programu marksistowskiego od-
réznia historie strukturalng to, Ze rezygnuje ona ze wstepnych koncepcji
historyczno-filozoficznych wtasnie o charakterze aksjomatu. Historyk mu-
zyki poszukujacy struktur — pisze Dahlhaus —

obserwuje i odtwarza zwigzki i korespondencje miedzy ekono-
micznymi, spolecznymi, psychologicznymi, estetycznymi i techniczno-
kompozytorskimi faktami lub ciggami faktéw, nie wiedzac a priori,
przed zbadaniem szczeg6tow historycznych, ktére aspekty uktadu,
w jakim rozpoznaje konstrukcje kultury muzycznej przeszlosci, ma-

ja znaczenie kreatywne, ktére za$ nalezy pojmowac jako wykreowa-

ne'?.

Wsréd przyktadéw zaczerpnietych z historii, ktérych nowy sens moze
ujawnié podejscie strukturalne wymienia Dahlhaus obfitg faktografie do-
tyczaca Beethovena, ktérag w nowym $wietle moze ukaza¢ taka struktura,
jak kultura arystokracji wiedenskiej okoto roku 1800, czy struktura éwcze-
snej publicznosci: jej spoteczny sktad i oczekiwania muzyczne.

W swej dyskusji nad zalozeniami historii strukturalnej do jej najtrud-
niejszych probleméw zalicza Dahlhaus niejednoczesnosé¢ tego, co jedno-
czesne, inaczej méwigc — przesuniecie czasowe pomiedzy elementami

0 Tw,s. 156.
1 Tw.
2 Jw,s. 157.
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struktury. To, Ze elementy te ,powstajg i zamierajg Scile w tym samym
czasie”, jest — jego zdaniem — ,raczej wyjatkiem niz reguta”!®. Rozwig-
zanie tego problemu odnajduje u drugiego przedstawiciela szkoly ,An-
nales” — Fernanda Braudela, ktéry w artykule Histoire et sciences sociales
z 1958 roku'* wskazywat wtagnie na rézne rytmy czasowe jednoczesnie
istniejacych struktur — od warunkéw geograficznych poprzez struktury
spoteczne, ustroje polityczne az po style w sztuce.

Jedng z metodologicznych konsekwencji wspomnianej juz ,niejedno-
czesnosci tego co jednoczesne” jest krytyczne podejécie Dahlhausa do tzw.
ducha czasu. Jego zdaniem — nalezaloby zrezygnowac z przyjecia i hipo-
stazowania ducha czasu, gdyz empirycznie mozna jedynie ustali¢
nawarstwienie struktur, ktére podlegaja odbiegajacym od siebie i niedajg-
cym sie pogodzi¢ rytmom czasowym i osiggajq r6zne stadia wewnetrznego
rozwoju.

W kontekscie dyskusji przeprowadzonej przez Dahlhausa nad poje-
ciem i perspektywami historii strukturalnej nasuwa si¢ pytanie o to, czy
mamy tutaj do czynienia tylko z konstruktywnym postulatem metodolo-
gicznym, czy tez mozna wskazaé na jego urzeczywistnienie w praktyce.
Odpowiedzi na to pytanie udzielit juz sam Dahlhaus w studium Die Musik
des 19. Jahrhunderts, wydanym w 1980 roku'®, a wiec trzy lata po Grundla-
gen der Musikgeschichte. W studium tym zrealizowal swe postulaty historii
strukturalnej, kojarzac ja harmonijnie z historig zdarzen. Swiadectwem te-
go, jak bogata byta jego koncepcja nadrzednego systemu odniesiefi w epo-
ce romantyzmu ukladajgcego si¢ w misterng strukture, jest wykaz jej dzie-
sieciu elementéw, ktérym konczy Dahlhaus wspomniany rozdziat Mysli
0 historii strukturalnej:

1. Estetyka geniuszu jako instancja przeciwstawna wobec norma-
tywnej poetyki muzycznej;

2. zasada autonomii, ktéra wyparta lub przewartosciowata funk-
cjonalno$¢ muzyki;

3. idea ksztalcenia (Bildungsidee) jako korelat autonomii estetycz-
nej;

4. kategoria rozumienia muzyki jako — z jednej strony — rozwinie-
cie logiki muzycznej, z drugiej — jako wczuwanie sie w indywi-
dualno$é i oryginalnos¢ kompozytora;

B Jw.,s. 159.
4 F BraupeL, Histoire et sciences sociales, ,Annales” 1958, nr 3, s. 725-733.
1> C. Daninaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, Laaber-Verlag, Laaber 1980.
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5. burzuazyjne zycie koncertowe jako instytucjonalizacja idei au-
tonomii, a zarazem — w ostrym kontrascie z nig — jako konse-
kwencja towarowego charakteru muzyki;

6. emancypacja muzyki instrumentalnej;

7. obecnos¢ utworéw klasycznych, wykraczajgcych poza granice
historii, ktére w ostroznej relacji do postulatu nowosci i idei po-
stepu budujg trwaly repertuar;

8. wielbienie oryginalnosci, ktorg trzeba sie¢ cieszy¢, lecz nie nale-
zy jej imitowac;

9. zagrozenie tradycji gatunkow;

10. akcentowanie , poetycznosci” i lekcewazenie ,,mechanicznosci”

[.]

— wszystko to stanowi w XIX wieku rézne, dopelniajace sie¢ lub wy-
wodzone z siebie czgstkowe aspekty tej samej sytuacji historycznej:
cechy kultury muzycznej, ktérg mozna opisa¢ — z pewnymi dowol-

no$ciami natury chronologicznej dozwolonymi przy konstrukgji ty-

p6éw idealnych — jako strukture struktur!®.

Przedstawiony tutaj w zarysie projekt historii strukturalnej Carla Dahl-
hausa mozna by uzna¢ za prawdziwy pomost metodologiczny pomiedzy
starymi i nowymi laty historiografii muzycznej. Pomost ten, przy znacz-
nym wsparciu od strony nowoczesnych metod historiografii powszechnej,
w szczegOlnosci — szkoly ,,Annales” — stawia w nowym $wietle tradycyj-
ne punkty oparcia historiografii muzycznej zeSrodkowanej na zdarzeniu.
To nowe $wiatlo jest zapewnione przez uktad odniesieri, w ktérym funk-
cjonuje zdarzenie muzyczne i nabiera w nim pelnego, wielowymiarowego
sensu. Wydaje sig, ze przeprowadzajac szczegétowq dyskusje nad trady-
cyjna historiografig, pomimo krytycznego tonu tej dyskusji, Dahlhaus nie
zakwestionowat jej celéw i dazeni, lecz wyznaczyt im nowe ramy metodo-
logiczne, a tym samym perspektywy poznawcze. Trzeba raz jeszcze pod-
kredli¢, ze jego koncepcja strukturalnej historii muzyki nie byta jedynie
postulatem metodologicznym. Wprost przeciwnie — znalazla ona urze-
czywistnienie w stricte historycznych dociekaniach Dahlhausa, zwlaszcza
poswieconych epoce romantyzmu, w ktérych sprawdzita sie¢ w catej pel-
ni, ukazujac niezwykle bogate systemy odniesieri dla dziejacych sie w niej
zdarzen muzycznych.

Najnowsza historia to — wedle Dahlhausa — czwarta epoka historii, po
antyku, $redniowieczu i nowoczesnosci. Historia ta pozostaje wprawdzie

16 C.DaHLHAUS, Podstawy historii muzyki, op. cit., s. 169-170.
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nadal wyzwaniem dla badaczy, jednak mozna mie¢ nadzieje, ze podejscie
strukturalne przyniesie jej obraz réwnie bogaty, jaki udato si¢ Dahlhauso-
wi zrekonstruowac w jego historii muzyki romantyzmu.

SUMMARY

The article presents Carl Dahlhaus’s thoughts on the prospects
for a structural history of music as a methodological proposal, which
would both supplement and develop the principles of traditional mu-
sic historiography, which were shaped by the influence of nineteenth-
century German musicology, and concerned with the history of com-
posers, forms, genres and nationalities. In his structural approach to
the history of music, Dahlhaus models himself on the conception ba-
sed on twentieth-century general history, developed within the circ-
le of the French journal , Annales”, and the achievements of, among
others, Fernand Braudel. The newness and value of this conception
when applied to music consists in viewing the core subject, which is
the musical event, against its social and cultural background, and in
the context of diverse external circumstances which provide a parti-
cular structure, a system of mutually dependent elements. Alongside
a description of the principles of the structural history of music in the
Dahlhausian approach, the article also discusses his application of
it to the history of nineteenth-century music, in the monograph Die
Musik des 19. Jahrhunderts (1980), which confirms the efficacy of the
structural method and demonstrates it to be a promising research to-
ol for use in the widely understood concept of music historiography.






PERSPEKTYWY POLSKICH BADAN ARCHEOMUZYKOLOGICZNYCH

Anna Gruszczyriska-Ziotkowska

WaRrszawa, InstyTur Muzykorocit UW

Pamieci Izy Tomaszewskiej, archeologa,
w trzecig rocznice Jej tragicznej Smierci.

Archeologiczne narzedzia dZzwiekowe i instrumenty muzyczne to nie-
mi dzi$ Swiadkowie przesziosci. Jest ich niemato. Czekajg na swéj czas, na
ponowne odkrycie, a niektére takze — na ozywienie ich dZzwiekéw. Wy-
dana przed ponad 40 laty ksigzka Wlodzimierza Kaminiskiego Instrumenty
muzyczne na ziemiach polskich nosi podtytut ,zarys problematyki rozwojo-
wej”. We wstepie Autor podkresla, ze przedstawiona przez niego praca
jest odpowiedzig na dotkliwie odczuwany , brak ramowego opracowania
catego procesu ewoludji instrumentarium na ziemiach polskich”!. Dzis,
jakkolwiek opracowanie Kaminskiego wcigz jest pierwszym podreczni-
kiem kazdego badacza siegajacego po prehistoryczne instrumenty, trud-
no sie zgodzi¢ z Autorem, ze nie warto zajmowac sie ,tymi instrumenta-
mi, ktérych znaczenie w ogélnym procesie ewolucyjnym byto margineso-
we”?. W $wietle dynamicznego rozwoju badan archeomuzykologicznych
na $wiecie wydaje sig, ze jest wrecz przeciwnie. Odnotowuje sie tenden-
¢je do uszczegodtowienia studiow z jednej, a rozszerzania kontekstu badar
i zakresu pytan — z drugiej strony, a takze odejécie od czystej, suchej orga-
nologii. Kazdy wiec z obiektéw moze okaza¢ sie zabytkiem cennym, wiele
moéwigcym takze np. o jego tworcy. Na przykladzie polskich badan pra-
gne pokazac zasadnicza problematyke archeomuzykologii jako dyscypli-

! Wropzivierz Kamikski, Instrumenty muzyczne na ziemiach polskich: zarys problematyki

rozwojowej, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1971, s. 7.
Jw.
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ny wykorzystujacej osiggniecia i metody badan wielu innych specjalnosci
akcentujac sprawe perspektyw badawczych.

ARCHEOLOGIA MUZYCZNA CZY ARCHEOMUZYKOLOGIA

Pierwsza kwestia, jaka si¢ pojawia i chyba juz na zawsze pozostanie nie-
rozstrzygnieta w sposéb jednoznaczny to sprawa terminologii — archeolo-
gia muzyczna (archeologia muzyki)® czy archeomuzykologia? Archeolo-
gia muzyczna / archeomuzykologia w sposéb naturalny kojarzy sie z ba-
daniami zabytkowych instrumentéw muzycznych, pozyskanych w wyni-
ku dziatan archeologicznych. W istocie jednak mowa tu o dyscyplinie moc-
no rozgalezionej, obejmujacej takze badania historyczne?, jezykoznawcze®,
ikonograficzne®, etnograficzne’, czy wreszcie studia analityczne nad nota-
cjami muzycznymi®. Ten zakres studiéw nad muzyka kultur starozytnych
w pelni niemal pokrywa sie z programem badan szeroko rozumianej ar-
cheologii i jedynymi wiasciwie wyréznikami, determinujgcymi specyfike
dyscypliny sg poglebione studia organologiczne i, oczywiScie, sama tema-
tyka badan. Stad — przyjeta przez wigkszos¢ badaczy nazwa dyscypliny:
archeologia muzyczna, wskazujgca na archeologie jako nauke dominuja-
c3 i wyznaczajaca, a wlasciwie ograniczajacg obszar zainteresowania tej
nauki do zagadnierr zwigzanych z muzyka. Nie umiem powiedzie¢, kie-
dy i w jaki sposéb to sie¢ dokonato, cho¢ zapewne mozna by to zjawisko
drobiazgowo przesledzi¢. Pozwolg sobie tu odnotowac jedynie kilka inte-
resujacych momentéw tego procesu.

Polski termin, tlumaczony z jez. angielskiego (music archaeology) lub niemieckiego
(Musikarchiologie), powinien brzmie¢ ,archeologia muzyki”; osobiscie sktaniam sie
ku wersji ,archeologia muzyczna”, za terminem uzywanym w jezykach romariskich
(fr.: archéologie musicale, hiszp.: arqueologia musical, wi.: archeologia musicale).

Np. badania AMNONA SHILOAHA, ELEONORY Rocconi, ANNY BosHNAKOVE].

Np. prace DAHLII SHEHATY, ALEXANDRY VON LIEVEN.

Np. prace Martina van Shaika, Bo Lawergrena.

Szczegoblnie dotyczy to kultur o pewnej cigglosci (np. studia nad tradycja celtycka Jon-
Na PUrsira, badania chilijskie CLaubio MErcaDO, Josk PErEzA DE ARcE). Warto jednak
wspomnieé, ze pierwszym, ktéry zwrécit uwage na walor zrédel etnograficznych w
badaniach nad muzyka starozytng byl Hans HickmanN. Znajdujac podobieristwa w
zakresie pewnych zjawisk (np. niektérych technik wykonawczych czy konstrukgji in-
strument6éw), rozumiat je jako uzasadnione.

Od akadyjsko-huryckich zapiséw z potowy drugiego tysigclecia przed Chrystusem
(np. Ann Draffkorn Kilmer) po greckie (np. Steran HAGEL, STELIOS PSAROUDAKGS), nie
wykluczajac koncepdji egipskich zapiskéw cheironomicznych (Hans Hickmann).

N G
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W 1981 r., w serii World Archaeology ukazat sie tom zatytutowany Archa-
eology and musical instruments® i bylo to pierwsze otwarcie archeologii na
zagadnienia z zakresu muzyki'?. Wtedy wlasnie chyba po raz pierwszy za-
znaczyt sie problem terminologiczny, ktéry nie pojawiat si¢ we wczes$niej-
szych publikacjach muzykologicznych (gtéwnie organologicznych) doty-
czacych materiatu archeologicznego!!. Vincent Megaw, redaktor tomu, mé-
wi ogélnie o potrzebie badan ,materiatu paleo-organologicznego”!?, i ,,ar-
cheologii instrumentéw muzycznych”, ale Joan Rimmer uzywa juz nazwy
,archeo-organologia”, a Cajsa Lund wrecz — ,,archeomuzykologia”13. Rok
pozniej odbyla si¢ pierwsza konferencja grupy archeomuzykologicznej,
zawigzanej pod auspicjami érodowiska etnomuzykologicznego — Interna-
tional Council for Traditional Music. Grupe nazwano wprawdzie ,Study
Group on Music Archaeology”, ale wydany w 1983 r. tom pokonferencyj-
nych artykuléw zatytutowany zostat European Archacomusicology'.

By¢ moze terminologiczne przesuniecie punktu ciezkosci dokonato sie
catkiem przypadkiem. Ot6z jedna z kolejnych konferencji tej grupy odbyta

®  Archaeology and musical instruments, red. Vincent Megaw, w: World Archaeology vol. 12

no. 3, Routledge and Kegan Paul Ltd. 1981.

W pewnym sensie, temat wynikatl z programu serii, w ktérej kazdy tom poswiecony
byl innemu zagadnieniu. Muzyczny tom jest trzydziesty szésty z kolei (vol 12 no 3),
zawiera 11 artykuléw.

Np. prace Hansa HickmaNNa, czy publikacje albumowe innych autoréw, zebrane w
serii Musikgeschichte in Bildern pod redakcjg niedawno zmartego WERNERA BACHMANA.
Megaw konsekwentnie uzywa tu terminu, ktérym postugiwat sie jeszcze w koricu lat
60. Za nim o paleo-organologii i paleoinstrumentologii méwi tez polski badacz, Tade-
usz Malinowski (Tapeusz MaLinowsk1, Archaeology and musical instruments in Poland,
w: Archaeology and musical instruments, op. cit., s. 268; T. MaLiNowski, Ellen Hickmann,
‘Musik aus dem Altertum der Neuen Welt'. Frankfurt am Main-Bern-New York-Paris 1990,
w: Stupskie studia historyczne, Stupsk 1993, s. 189).

Cajsa Lund podkreslata wéwczas, ze jej pierwsze systematyczne badania nad prehi-
storyczng muzyka Skandynawii rozpoczely sie w latach 70. pod nazwg archeomu-
zykologii (Cajsa Lunp, The archaeomusicology of Scandinavia, w: Archaeology and musical
instruments, op. cit., s. 246). W ostatnim swoim artykule badaczka uzywa terminu mu-
sic archaeology, ale przypomina przy okazji, ze jej zainteresowania byly klasyfikowane
poczatkowo jako sound archaeology — archeologia dzwieku (C. Lunp, Soun Tools, Sym-
bols or Something Quite Different? On Possible Percussion Instruments from Bronze-Age
Sweden — Including Methodological Aspects of Music-Archaeological Research, w: Studien
zur Musikarchiologie VIII. Sound from the Past. The Interpretation of Musical Artifacts in
an Archaeological Context, red. Ricardo Eichmann, Fang Jianjun, Lars-Christian Koch,
Verlag Marie Leidorf GmbH, Rhaden/Westf. 2012, s. 62-73.)

European Archaeomusicology: A Summary and Abstracts of a Seminar on the Archaeology of
Musical Instruments. 1st International Meeting of the ICTM Study Group on Music Archa-
eology, Cambridge, December 1982, red. Graeme Lawson, Music-Archaeological Report
no. 6, Cambridge 1983.

10

11

12

13

14
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sie pod hastem La pluridisciplinarité en archéologie musicale, a zorganizowa-
na byla w ramach francuskiego Roku Archeologii (1990). Z tej racji pre-
zentowane referaty, cho¢ w wigkszosci stricte muzykologiczne lub nawet
niewiele majace wspdlnego z archeologia!®, skupiono w sesje tematyczne
wedtug kryteriéw chronologicznych i geograficznych, o tytutach ,archéo-
logie orientale”, ,archéologie greco-romaine”, ,,... medievale”, ,,... préco-
lombienne” itp. Wéwczas tez Ann Buckley, w swoim metodologicznym re-
feracie poswieconym interdyscyplinarnosci, niezbednej w muzykologicz-
nych studiach mediewistycznych, w zasadzie skoncentrowata sie na kom-
plementarnoéci studiéw historycznych i etnomuzykologicznych. Dodata
do nich wprawdzie badania nad instrumentami, ale w istocie jej propo-
zycja nie wyszlta poza problematyke organologii. A jednak tytutem tekstu
autorka zasugerowata znacznie wiecej: L'histoire de la musique médiévale: mu-
sicologie, ethnomusicologie, ou archéologie de la musique? Quelques questions de
notre époque'®.

Po blisko 20 kolejnych latach, obfitujgcych w liczne publikacje o charak-
terze interdyscyplinarnym, obserwuje si¢ utrwalenie nazwy ,archeologia
muzyczna”. Trzeba przyzna¢, ze lata te niosg takze przyktady rzeczywi-
Scie intensywnego udzialu archeologéw i przedstawicieli dyscyplin zwia-
zanych z technikami archeologicznymi'”. Podobnie jak w innych galeziach
nauki, bedacych polem dziatan interdyscyplinarnych, funkcjonowanie na
wspolnym gruncie przedstawicieli rozmaitych dyscyplin skutkuje, oczy-
widcie, r6znorodnoscia w zakresie metodologii badarn. Sygnalizowane sa
wiec potrzeby uznania wzrostu znaczenia innych specjalnoséci, ktére do-
tychczas przez archeologie uwazane byly za towarzyszace lub wrecz po-
mocnicze, a takze tworzenia sie innych kierunkéw interdyscyplinarnych!®.

5 Np. ikonograficzne studium MarTINE JurLiaN, Tristan et la harpe: enquéte sur les manu-

scrits du “Tristan en prose’ de la Bibliothéque Nationale, w: La pluridisciplinarité en archéolo-
gie musicale red. Catherine Homo-Lechner, Annie Belis. Centre francais d’archéologie
musicale Pro Lyra, Editions de la Maison des sciences de '’homme, Paris 1994, s. 449—
477.

ANN Buckiey, L'histoire de la musique médiévale: musicologie, ethnomusicologie, ou archéo-
logie de la musique? Quelques questions de notre époque, w: La pluridisciplinarité..., op. cit.,
s. 503-512.

Np. tafonomiczne i mikroskopowe badania instrumentéw paleolitycznych FrRancesco
D’ErrIcO i GRAEME LAWSONA.

Alexandra von Lieven, egiptolog, rozwazajac typ prowadzonych przez siebie stu-
diow (uwzgledniajac przede wszystkim rodzaj Zrédet i niezbedny warsztat badaw-
czy), wskazata na réwnowage dwéch dyscyplin — archeologii i filologii: , trudno za-
przeczyé, ze ‘filologia muzyczna’ jesli mozna uzy¢ takiego okreslenia w analogii do
‘archeologii muzycznej” — to raczej gtéwnie kwestia kulturowego znaczenia muzy-
ki niz technicznej muzykologii. To zgadnienie postawione nie tyle muzykologom, co

16
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Obecnie, jak sie zdaje, zdecydowana wiekszo$¢ badaczy koncentruje
sie na zagadnieniach blizszych muzykologii, a wlasciwie obserwuje si¢ po-
wrét do zagadnieri organologicznych, co prawdopodobnie zwigzane jest
z rozwojem technologii badarn (np. analityczne programy komputerowe)
i technologii rekonstrukcji instrumentéw (obrazowanie tréjwymiarowe, cy-
frowa rekonstrukcja dZzwiekéw). Na przyktad najnowszy wydany w 2012
r., 6smy tom Studien zur Musikarchiologie (seria wydawnictw pokonferen-
cyjnych International Study Group on Music Archaeology) zatytutowany
jest Sound from the Past. The Interpretation of Musical Artifacts in an Archa-
eological Context'®. Lecz tylko czwarta czg$é sposrod 37 tekstéw dotyczy
bezposrednio tego tematu, przy czym czes¢ autoréw rozumie kontekst ar-
cheologiczny niekoniecznie dostownie — jako wykopaliskowy, raczej ja-
ko kontekst kulturowy (siegajac po odniesienia etnograficzne). Drugie tyle
stanowig prace dotyczace ikonografii, natomiast okoto potowa artykutéw
poswiecona jest organologii, akustyce i teorii muzyki czaséw minionych.

Przywotane tu fakty z krétkich dziejoéw archeomuzykologii/ archeolo-
gii muzycznej pokazuja, ze kwestia samej nazwy kierunku dyscypliny jest
w zasadzie nieistotna, a dyskusja— bezprzedmiotowa. A jednak, na grun-
cie polskich badan ta relacja zdaje si¢ by¢ znacznie bardziej wyrazista i —
jak sadze — warta uwagi. Ot6z zaobserwowaé mozna dwa, rownolegte,
wyrazne nurty. R6zni je specyfika podejScia do materiatu i zakres stawia-
nej problematyki, co sprawia, ze dos¢ fatwo kwalifikowane byé¢ moga jako
kierunki odmienne — archeologia muzyczna i archeomuzykologia. Zwra-
cam na to uwage nie po to, by dzieli¢ i tak niewielka grupe badaczy po-
dejmujacych te tematyke, raczej — by zaakcentowac¢ dotychczasowa, nie-
korzystng dla muzykologii dysproporcje, jesli chodzi o jej udzial w tego
rodzaju badaniach i w ich projektowaniu.

Pierwszy z tych nurtéw — archeologiczny — jest znacznie silniejszy, le-
piej reprezentowany. S to prace koncentrujace si¢ na identyfikacji i opisie
obiektéw, ich datowaniu, przypisaniu okreélonej kulturze, okresleniu kon-
tekstu, z jakiego pochodzg, wyznaczeniu funkgji. To bardzo cenne opraco-
wania, wymagajace znajomoséci materiatu archeologicznego, teoretycznej

egiptologom. Mysle jednak, ze nie powinno to prowadzi¢ do sytuacji, w ktorej kazda
dyscyplina po prostu dazytaby do ugrania wlasnego interesu. Tu potrzebny jest inten-
sywny dialog.” ALEXANDRA vON Lieven, Music Archaeology — Music Philology. Sources
on Ancient Egyptian Music and Their Inherent Problem, w: Studien zur Musikarchiologie IV.
Music-Archaeological Sources: Finds, Oral Transmission, Written Evidence, red. Ellen Hick-
mann, Ricardo Eichmann, Verlag Marie Leidorf GmbH, Rahden/Westf. 2004, s. 103.

" Studien zur Musikarchiologie VIII. Sound from the Past. The Interpretation of Musical Arti-
facts in an Archaeological Context, red. Ricardo Eichmann, Fang Jianjun, Lars-Christian
Koch, Verlag Marie Leidorf GmbH, Rhaden/Westf. 2012.
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i praktycznej wiedzy na temat konkretnych kultur, ich zasiegu, kontaktéw
czy wplywow, ktére moga skutkowaé ,wedrowka” pewnych typow instru-
mentéw. Autorzy tych prac to najczesciej archeolodzy, ktérzy w toku prac
wykopaliskowych natrafili na instrumenty muzyczne i — w pewnym sen-
sie — z koniecznosci zajeli si¢ tymi obiektami. Wielkg zastugg badaczy
dziatajacych ,archeologicznie” jest tez wylowienie — spo$réd tysiecy in-
nych artefaktow — obiektéw rozpoznanych jako instrumenty muzyczne
(lub ich fragmenty) czy narzedzia dzwigkowe®.

Archeologiem, ktory blizej i na diuzej zajat sie przedmiotami stuzacy-
mi do produkcji dzwigku jest Tadeusz Malinowski. Jego publikacje (po-
czawszy od lat 70.2! po potowe minionej dekady) s3 przykladem cieka-
wych wynikéw muzyczno-archeologicznego postepowania. Wartosciowa
pozycja (zwlaszcza dla muzykologéw) jest wyktad, podsumowujacy do-
tychczasowa znajomos$é naszych artefaktéw muzycznych i porzadkujacy je
zaréwno chronologicznie, jak i systematycznie??. We wcze$niejszych swo-
ich pracach Autor nie dokonuje w zasadzie szczegdlnych analiz, raczej po
prostu wskazuje interesujace zabytki i ich konteksty. Mozna powiedzie¢,
ze przede wszystkim podsuwa obiekty warte uwagi. Jednak powaznym
problemem, ktéry doé¢ czesto Malinowski podejmuje jest kwestia inter-
pretacji funkcji niektérych obiektéw. Nierzadko Autor inicjuje dyskusje
z innymi badaczami (zwlaszcza z muzykologami). Przykladem jest spra-
wa tzw. wirujacych kostek (aerofony wolne), tj. podtuznych klockéw ko-
Scianych o jednym lub dwéch otworach.

O dzwiekowej funkgji tych obiektéw wspomina wielu europejskich ba-
daczy??, opierajac interpretacjg na obserwacjach praktykiludowej. Szwedz-
ka badaczka Cajsa Lund, przeprowadzita takze rekonstrukcje techniki wy-

2 O znaczeniu tego etapu badan §wiadczy przedsiewziecie podjete w 1982 przez Gra-

ema Lawsona: wydrukowat on serie¢ kolorowych plakatéw, przedstawiajacych roz-
maite czeSci instrumentéw muzycznych, ktére moga wystapi¢ wéréd znajdowanych
obiektéw. Rozwieszat je na §cianach w bazach stanowisk archeologicznych. Z moich
doswiadczen wspomnie¢ moge wyklady polaczone z demonstracja charakterystycz-
nych szczatkéw instrumentéw, ktére organizowane sg dla cztonkéw misji archeolo-
gicznej w Nasca na poczatku kazdego sezonu wykopaliskowego (rzadko, oczywiscie,
prowadzone przeze mnie osobiScie). Dzieki temu materiat jest sklasyfikowany i odse-
parowany juz w pierwszych chwilach po wydobyciu.

Artykul na temat glinianego gwizdka z Komorowa, opublikowany wspdlnie z Wto-
dzimierzem Kamiriskim w 1973 r. (T. Marinowski, W. Kamiski, Narzedzie dZwigkowe
kultury tuzyckiej z Komorowa, pow. szamotulski, w: Slavia Antiqua, t. 20, Poznanskie To-
warzystwo Przyjaciét Nauk, Poznan 1973, 5.137-142).

T. MaLiNowsk, Instrumenty muzyczne i narzedzia dZwigkowe z wykopalisk archeologicznych
w Polsce, Bydgoskie Kolokwium Wiedzy o Ziemi t. 7, Bydgoszcz 2004.

W Polsce — KamiNski, op. cit., s. 47.
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dobycia dzwieku, co przedstawila na ptycie The Sounds of Prehistoric Scan-
dinavia®*, a obecnie czesto demonstruje na rozmaitych pokazach czy kon-
ferencjach. Jednak Malinowski sugeruje, Ze ,moze owe przedziurawione
kostki petnity funkcje hetek do spinania odziezy”?.

Trzeba podkresli¢, ze prace Malinowskiego, ktére przekraczajg ramy
czystego opisu znaleziska, cenne sg nie tylko dla muzykologéw. Réwniez
przed archeologami odstaniaja wtérne, dzZwiekowe funkcje obiektéw, kt6-
re stricte narzedziami dZzwiekowymi nie sg, jak na przyktad pochodzace
z miodszej epoki brazu i epoki zelaza naszyjniki z zawieszkami, mogace
petnié role idiofonow?.

Zabytki czesto nie sg zachowane w catosci, a ich szczatki niekoniecznie
maja walor diagnostyczny. Tym wiekszej wagi i znaczenia nabiera dobry
warsztat archeologiczny, umozliwiajacy rozpoznanie i wyréznienie wéréd
znalezisk obiektow nietypowych, ale tez che¢ podjecia préby ich identyfi-
kacji (choc¢by per analogiam). Archeolodzy Barbara Baczynska i Jerzy To-
masz Babel proponuja interpretacje znaleziska, odwotujac si¢ do innego
zabytku, ktérego funkcja muzyczna wcale nie byta oczywista, raczej usta-
lono jg posrednio. W Mierzanowicach (gréb 75) znaleziono 13 rurek ko-
Scianych o dtugosci od 1,5 do 5,5 cm (z cigtych kosci dtugich zwierzecych).
Zdaniem Autoréw, moze tu chodzi¢ o fletni¢ Pana, podobng do tzw. multa-
nek z Przeczyc. Piszg przy tym: ,,znamiennym jest, ze fletnie Pana na cmen-
tarzysku w Mierzanowicach znaleziono w grobach dorostych kobiet wy-
posazonych w inwentarz typowo meski — amulety z kiéw dzika i zebéw
zwierzecych”. Autorzy podkreslaja rowniez, ze tzw. multanki z Przeczyc,
ktére datowane sg na ok. VIII w. przed Chrystusem (przetom V okresu bra-

*  Wydanej pierwotnie w Sztokholmie w 1984 roku jako plyta analogowa, a nastgpnie

— CD, dostepnej w sprzedazy do dzi$. Plycie towarzyszy obszerny album.

T. Mavivowski, Cajsa Lund, Fornnordiska klanger — The Sounds of Prehistoric Scandina-
via, Stockholm 1984, w: Stupskie Prace Humanistyczne nr 6a, Stupsk 1986, s. 252. Kilka
lat p6Zniej badacz podejmuje ten watek ponownie, wskazujac, Zze np. ,nawarstwienia
wezesnosredniowiecznego grodu w Opolu, zbadane na powierzchni ok. 1000 m? i
datowane od schytku X w. po potowe XIII w., dostarczyly az 144 owych przedmiotéw
[...]. Wystepowaly one w kazdym poziomie chronologicznym grodu, zawsze stano-
wigc zdecydowang wiekszo$é wéréd innych wyrobéw z kosci”. Podobne dane przy-
tacza dla stanowisk z podgrodzia w Gdarisku, na Ostrowie Lednickim koto Gniezna,
takze dla dwdéch stanowisk na terenie Niemiec (T. MaLinowski, Wczesnosredniowieczne
hetki czy wirujgce kostki?, w: Stupskie Studia Historyczne, Stupsk 1993, s. 3-13).

W kwestii tej interpretacji, idzie Malinowski za Wlodzimierzem Kamirskim, ktéry
obiekty tego rodzaju przedstawia w pracy Instrumenty muzyczne na ziemiach polskich...
(T. MaLNowsk, [nstrumenty muzyczne na ziemiach polskich, op. cit., s. 12-13); T. MaLI-
Nowskl, Les instruments de la préhistoire polonaise, w: Les Dossiers d’Archéologie nr 142,
Dijon 1989, s. 62-63.
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zuihalsztatu), uznawane sa za najstarszy przyktad fletni Pana na ziemiach
polskich. Tymczasem, jak pisza, zabytki ,z kultury mierzanowickiej po-
starzaja metryke wystepowania tych instrumentéw na ziemiach polskich
01000 lat”. Zatem — nie bagatela — chodzitoby o datowanie na ok. 3 700 lat
temu. Niestety, nie ma mozliwosci kontynuowania badari nad tym ewen-
tualnym instrumentem — oryginalny materiat sptonat w czasie pozaru w
Paristwowego Muzeum Archeologicznego w Warszawie w 1991 r.”

Do prac w pewnym sensie podobnych do archeologicznych, to zna-
czy skupiajacych sie na wskazywaniu znalezisk i og6élnym ich oméwieniu
z perspektywy ich miejsca w kontekscie epoki, naleza takze prace niekto-
rych muzykologéw — ks. Hieronima Feichta czy wspomniane na wstepie
dzieto Wiodzimierza Kamiriskiego?®.

Drugi nurt badan, ktéry ze wzgledu na stosowane metody i zakres
podejmowanych zagadnierr nalezatoby nazwa¢ archeomuzykologicznym,
ksztaltujg prace koncentrujace si¢ na problematyce rekonstrukcji budowy
instrumentéw, na kwestiach ich wtasciwosci dzwiekowych czy technice
gry. Tych prac jest stosunkowo mato. Wspomnie¢ tu warto publikowane
w konicu lat 80. rozwazania Ewy Dahlig nad dziejami polskich chordofo-
néw smyczkowych, dla ktérych niejako wstepem czy tez inspiracjg byly
badania odkrytej w 1985 r. w Plocku fideli z XVI w®. W tym samym cza-
sie pojawily sie studia Macieja Rychtego nad zabytkami Sredniowiecznymi:
piszczatkami (z Kowalewa, Miedzyrzecza, Ostréwka w Opolu i Kruszwi-
cy) oraz opolskimi geslami®’. Celem tych badari byto poszukiwanie trwa-

% BarBARA BaczyKska, JErzy Tomasz BaBEgL, Aerophonic Musical Instruments in the Mierza-

nowicka Culture / Aerofoniczne instrumenty muzyczne uzywane przez ludnosé kultury mie-
rzanowickiej, w: Sprawozdania archeologiczne nr 59, IAIE PAN, Krakéw 2007 s. 325-343.
Rysunek, przedstawiajacy przeczyckie multanki znalazl si¢ nawet na oktadce numeru
czasopisma.

Znaczna liste badaczy — zaréwno archeologéw jak i muzykologéw oraz wykaz ich
prac znajdzie Czytelnik we wstepie do artykulu Doroty Porrawskiej, Z badar arche-
omuzykolgii polskiej: Sredniowieczne aerofony, w: Staropolszczyzna muzyczna, Ksiega Kon-
ferencji, Warszawa 18-20 pazdziernika 1996, red. J. Guzy-Pasiakowa, A. Leszczyriska, M.
Perz, Warszawa, 1998, s. 145-155 oraz w omoOwieniu T. MaLinowskieco Polskie badania
archeomuzykologiczne po II wojnie Swiatowej, w: Archeologia i prahistoria polska w ostatnim
polwieczu, red. M. Kobusiewicz, S. Kurnatowski, Poznari 2000 s. 491-505.

Ewa DaHLIG, Z dziejéw instrumentow smyczkowych na ziemiach polskich — XVI-wieczny
chordofon plocki, w: Instrumenty muzyczne w polskiej kulturze ludowej, red. Ludwik Bie-
lawski, Piotr Dahlig, Alojzy Kopoczek, IS PAN Warszawa, LIM L.6dz 1987, s. 21-28;
Ewa Dawnvig, Chordofon plocki. Przyczynek do historii instrumentow smyczkowych na zie-
miach polskich, ,Muzyka” nr 33, ISPAN Warszawa 1988, s. 35-52.

M.in. Mactgj Rycrry, Instrumenty wykopaliskowe jako podstawa dla ustalania diachronii
systemu muzycznego, ,Muzyka” nr 2 IS PAN Warszawa, 1986 s. 67-78. M.Rychry, O XI-
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tych elementéw czy wrecz zasad systemu dzwiekowego®!. Zadanie, jakie
postawil sobie Autor zmusito go nie tylko do bardzo drobiazgowej ana-
lizy obiektywnie wyznaczonego szeregu dzwigkéw piszczatek, ale takze
do interpretacji tych danych, modyfikowanej wedle rozmaitych kryteriéw
(np. ergonomika gry czy wzajemne relacje w strojeniu piszczatki i gesli).

Biorac pod uwage te doswiadczenia i tak zarysowang perspektywe ba-
dawcza, mozna byto sadzi¢, ze nastepne lata — lata 1990. przyniosg in-
tensywny rozwéj muzykologicznych badan nad instrumentami archeolo-
gicznymi, ze rozwijaé si¢ bedzie zakres podejmowanej problematyki mu-
zykologicznej. Tak si¢ jednak nie stato. Grono badaczy na state zwigzanych
z archeomuzykologia i podejmujacych nowe zagadnienia badawcze prak-
tycznie rzecz biorac stopniato do dwéch oséb: Tadeusza Malinowskiego
i Doroty Poptawskiej, bedacych archeologami. Tadeusz Malinowski jesz-
cze w 2004 r. pisal: ,Ot6z — jesli chcemy nieco glebiej wniknaé w Swiat
dzwiekéw oraz muzyki owych najdawniejszych i pézniejszych mieszkan-
céw Polski, konieczna jest bardziej intensywna wspétpraca archeologéw
z muzykologami-instrumentoznawcami”32. Trzeba tu podkresli¢, ze nie
pierwsze to hasto wzywajace muzykologéw do wspétpracy. Podobna wy-
powiedzZ znajdujemy we wczeéniejszym o 40 lat artykule Mariana Rule-
wicza: ,,...na konieczno$¢ podjecia powazniejszych studiéw nad pierwoci-
nami muzyki stowianskiej i polskiej, zwrdcit ostatnio uwage W. Hensel.
Jednakze podjecie tego tematu bez wspétudziatu etnografa i muzykologa,
wydaje sie by¢ dosy¢ trudne”>.

Postulat zblizenia archeologii i muzykologii stara si¢ obecnie realizo-
wacé Dorota Poptawska. W jej dorobku znajduja sie opracowania zaréwno
syntetyzujace obszerny materiat®, jak i studia nad $wiezo odkrytymi za-
bytkami®. Jako muzyk (flecistka), Poptawska w wigkszym stopniu niz in-
ni archeolodzy rozumie potrzebe badania , instrumentéw pod katem cech

wiecznych instrumentach muzycznych ze stowiatiskiej osady w Opolu, ,Muzyka” nr 4, IS
PAN Warszawa, 1987 s. 61-74.

Rychty méwi o ,,systemie muzycznym” (1986, s. 67)

Rzecz znamienna — zamykajac swéj wyklad, Malinowski méwi o , badaniach arche-
omuzykologicznych”.

Marian RuLewicz, Wezesnosredniowieczne instrumenty dzwiekowe z badafi archeologicz-
nych na Pomorzu Zachodnim, w: Materialy Zachodniopomorskie t. IX 1963, s. 222.

W ksigzce Sredniowieczne instrumenty strunowe na ziemiach Polski, Czech i Rusi, Warsza-
wa 1996.

Na przyktad opracowania znalezisk z Elblaga z lat 1986-1989 oraz 1998 (D. Porraw-
sKka, Instrumenty muzyczne Sredniowiecznego Elblgga, w: Archaeologia Elbigensis 2, red. G.
Nawrolska, J. Tandecki, Elblag-Gdansk 1997, s.145-154; D. Poprawska, Tapeusz Cze-
cHAK, The tuning and playing of a medieval gittern and fiddle from Elblag, Poland, ,,Consort”
vol. 58, Dolmetsh Foundation, Somerset 2002, s. 5-12).
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dzwigkowych, skal czy technik gry”3®. Zwlaszcza zagadnienia dotyczace
konstrukcji instrumentéw i ich stroju, a takze praktyki gry znajduja od-
zwierciedlenie w publikowanych przez Autorke ostatnio® oméwieniach
instrumentow.

PoLska w Eurorig, $wiat w PoLscE

Nie mamy w Polsce nadmiaru archeologicznych zabytkéw muzycznych.
Oceniajgc nasze miejsce w Europie pod wzgledem liczby dobrze rozpo-
znanych obiektéw, mozna powiedzie¢, Ze zapewne blizej nam do Skan-
dynawéw, z zadowoleniem witajacych kazdy, cho¢by najmniejszy nowy
obiekt z X czy XI w., niz do spadkobiercéw Pompei®®.

Nie nazbyt bogaty, wydawatoby sig, a przede wszystkim niespecjalnie
zréznicowany zas6b zabytkéw wynika, oczywiscie, z proceséw ksztatto-
wania kulturowego naszego obszaru, ale takze z warunkéw klimatycznych
i glebowych, sprawiajacych, ze materiat organiczny (najczesciej przeciez
stosowany do budowy instrumentéw), ulega stosunkowo szybkiemu roz-
ktadowi. Najlepiej zachowane sg wiec zabytki koSciane (gwizdki, piszczat-
ki), ceramiczne (bebny naczyniowe, grzechotki) i metalowe (dzwonki, na-
szyjniki, elementy uprzezy).

Inng przyczyng dosé¢ skromnej wiedzy o zabytkach jest fakt, ze czesto
pozostaja one ukryte w magazynach. Szczeéliwie, jesli przynajmniej leza
tam jako obiekty odpowiednio rozpoznane. Taki stan rzeczy jest bolgcz-
ka nie tylko polskich kolekcji — juz ponad 20 lat temu Ellen Hickmann
stawiala postulat podejmowania szeroko zakrojonych, muzykologicznych
eksploracji zasob6w muzealnych.

Z drugiej strony, jesliby spojrze¢ na nasz ,dobytek” nie z perspektywy
iloSciowej, a raczej pod katem dziedzictwa tradycji europejskich, mozna
powiedzied, ze dana jest nam pozycja wrecz szczeg6lna. Mamy bowiem
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D. Porrawska, Z badari archeomuzykologii polskiej..., op. cit., s. 147.

D. Poprawska, Flet prosty i fujarka: nowe odkrycia archeomuzykologii Elblgga, w: Archa-
eologia et historia urbana, red.: Roman Czaja, Grazyna Nawrolska, Marian Rebkowski,
Janusz Tandecki, Muzeum Elblaskie, Elblag 2004, s. 483-488; D. Porrawska, Arche-
omuzykologia polska o aerofonach fletowych, ,,Wiadomosci Archeologiczne”, t. LVI[, PMA
Warszawa 2004-2005 (2005).

Na marginesie wspomne, ze absolwentka Instytutu Muzykologii UW, Olga Sutkow-
ska przygotowuje rozprawe doktorska poswiecong rekonstrukgiji tibii rzymskich, ma
tez juz spory dorobek badawczy (np. Orca Sutkowska, Etruscan and Greek Double Pi-
pes: An Iconographical Comparison of their Organology, w: La musica en Etruria. Atti del
Convegno Internazionale, Tarquinia 18/20 settembre 2009, red. Marilena Carrese, Emilia-
no Li Castro Maurizio Martinelli, Comune de Tarquinia, Tarquinia 2010, s. 79-92).
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obiekty, ktére sytuujg nas w kregu najdawniejszych kultur europejskich,
inne z kolei — dowodzg licznych zwiazkéw z kulturami sgsiednimi. Ze
zwigzki te w dziejach naszych czesto byly tragiczne — to osobna spra-
wa. Faktem jest, ze dzisiaj materiat ten jest atrakcyjny dla badaczy euro-
pejskich i moze by¢ wykorzystany nie tylko do rozwoju rodzimych inter-
dyscyplinarnych badan archeomuzykologicznych. Wydaje mi sie, ze sty-
mulujac rozw6j archeomuzykologii, bylibysmy w stanie centralizowaé w
Polsce badania o zasiegu miedzynarodowym.

Przyktadem imponujacego wieku naszych zbioréw jest nasz najstar-
szy zabytek — gwizdek z Jaskini Mamutowej w Wierzchowiu (Matopol-
ska), pochodzacy z okresu schylkowego paleolitu (ok. 20-30 tys. lat)**. Co
ciekawe, ma on konstrukcje dokladnie takg samg, jak licznie wystepuja-
ce zabytki gérnopaleolityczne z terenéw Francji czy pétnocnej Hiszpanii,
znajdowane w sgsiedztwie jaskin o najpiekniejszych przyktadach sztuki
wizualnej*®’. Sa to gwizdki budowane z wykorzystaniem naturalnie pu-
stych w $rodku kosci paliczkowych rena, wystepujace w dwéch rozmia-
rach — zgodnie z wielkoscig pierwszej lub drugiej falangi. W koricu lat
80. francuskie zabytki byly badane akustycznie!. Warto byloby przepro-
wadzi¢ analogiczne badania zabytku polskiego.

Z okresu neolitu pochodza niezbyt liczne ceramiczne grzechotki (da-
towane na piate tysigclecie przed Chrystusem), ale tez interesujace cera-
miczne bebny naczyniowe ze Slaska, Wielkopolski i Kujaw (z IV /11 tysigc-
lecia przed Chrystusem). Jak podkresla Malinowski, takie membranofony
wystepuja réwniez w innych rejonach Europy $rodkowej i wschodniej*?.
Przy okazji warto przywota¢ tu dyskusje, jakg podjat Malinowski z Cajsg
Lund na temat ceramicznych bebnéw naczyniowych, nieco pézniejszych
— z okresu miodszego brazu i wczesnej epoki zelaza. Otéz Lund przed-
stawila rekonstrukcje bebna o formie naczynia ceramicznego, na ktérego

% W zbiorach Muzeum Archeologicznego w Krakowie. Publikowany m.in. przez W. Ka-

minskiego (1971), T. Malinowskiego (2004), D. Poptawska (2004-2005). Obraz tego i in-
nych artefaktéw z Jaskini Mamutowej dostepny: http: //www.ma.krakow.pl/muzeum/
zbiory/jaskinia_mamutowa [dostep: grudzien 2012].

Np. gwizdki i plyty kamienne z rytami w postaci wizerunkéw zwierzat (okres mag-
dalenski) z jaskini Gourdan (CarHErRINE HoMO-LECHNER, L'archéologie musicale, w: Pre-
histoire de la musique. Sons et instruments de musique des iiges du Bronze et du Fer en France,
Musée de Préhistoire de Nemours, Nemours 202, s.36-37).

Dzwieki nagrywane i analizowane przez zespét dziatajagcy pod kierunkiem Michela
Dauvois. Niektére z wynikéw sg publikowane, ukazuja czestotliwo$¢ podstawowa
ok.2 kHz, wyraznie ksztattujace sie kolejne sktadowe i stosunkowo niewielki poziom
szumu.

T. MavLiNowski, Instrumenty muzyczne i narzedzia dzwigkowe..., op. cit., s. 8-9.
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bokach, w poblizu wylewu znajduja si¢ guzki. Obecnos¢ tych guzkéw zde-
cydowata o interpretacji funkcji naczynia jako bebna — mialy one wspie-
ra¢ osznurowanie membrany. Tymczasem, jak utrzymuje Malinowski —
ten rodzaj guzkow wystepuje w tym czasie po prostu jako dekoracja, cha-
rakterystyczna dla naczyn kultury tuzyckiej. Dodaje takze: ,poniewaz za$
dos¢ oczywiste zapozyczenia ceramiczne z obszaru kultury tuzyckiej sie-
gaja nawet terenu srodkowej Szwecji (np. Hallunde), naczynie to byltbym
skfonny uzna¢ za wyraz tychze zapozyczen”®.

Nie umiem powiedzie¢, na ile opinia Malinowskiego rozstrzyga kwe-
stie w jej merytorycznym wymiarze. Przytaczam jg tu przede wszystkim,
by wskazac jeden z mozliwych kierunkéw dyskusji na forum miedzyna-
rodowym, w ktérej nasz, polski gtos méglby by¢ istotny chocby ze wzgle-
du na stosunkowo znaczne zaplecze w postaci materiatu poréwnawczego.
Nasza zapoczatkowana w neolicie tradycja budowy ceramicznych bebnéw
byta kontynuowana, a w okresie okofo przetomu er (od ok. 400 lat przed
Chrystusem do ok. 500 AD) powstawaly naczynia o podwéjnym dnie, za-
wierajgce wewnatrz przestrzeni miedzy dnami mate kamyczki lub grudki
gliny. Byly to, oczywiscie, idiofony, jednak forma tych naczyn (o szerokim
wylewie i wcieciu pod krawedzig) nie wyklucza rozwazenia ich podwoéjnej
funkcji — idiofonéw i membranofonéw zarazem™**.

Zdarzajg si¢ w naszych zbiorach zabytki oryginalne, zapewne impor-
towane. Nie bez przyczyny, o znaleziskach z Elblaga z 1998 r., Dorota Po-
plawska pisze:

Poza fletem prostym, ktérego odkrycie jest samo w sobie wyda-
rzeniem ogromnej wagi na skale europejskga, bardzo cennym znale-
ziskiem jest czop tego instrumentu. Zbudowany z trzech elementéw,
nie znajduje analogii w bardzo rzadkich odkryciach czopéw podczas
prac wykopaliskowych. Z pewnoécig jest on wart gtebszych studiow
nad zasadno$cig takiej konstrukgji.
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T. Marivowskt, Cajsa Lund, Fornnordiska klanger..., op. cit., s. 251.

T. MaLINowsk, Instrumenty muzyczne i narzedzia dZwiekouwe..., op. cit., s. 15 (por. takze
wczesniejszy jego artykul: T. MaLivowskr, Narzedzia dZzwigkowe i instrumenty muzyczne
z okresu poznolateriskiego i okresu wplywow rzymskich w Polsce, , Przeglad Archeologicz-
ny” vol. 47, Wroctaw 1999, s. 45-59). Rzecz jest, oczywiscie, do dyskusji, ale warto
zauwazy¢, ze tego typu rozwigzania sa stosowane w réznych kulturach $wiata (np.
kultrian Mapucze w Chile), a i polska muzyka ludowa, cho¢ nie daje przyktadéw beb-
néw ceramicznych (ani w ogdle naczyniowych), niesie liczne przyktady praktycznych
rozwigzan koncepcji potaczenia membranofonu z idiofonem (np. tzw. beben ze stalka,
bebenek z brzgkadtami).
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Mowa tu o instrumencie, ktéry na podstawie kontekstu archeologicz-
nego datowany jest na koniec XV lub poczatek XVI wieku. Jest to blisko
30-centymetrowy flet podtuzny o 8 otworach palcowych (7+1), wykona-
ny z twardego drewna. Jak pisze Autorka, ,jego powierzchnia zostata do-
ktadnie opracowana, a toczony, gtadki korpus byt zapewne pierwotnie po-
wlekany zywicg. Otwory dZzwiekowe wywiercono, najprawdopodobniej
Swiderkiem, otw6r wargowy starannie wycieto”. Autorka ocenia ten in-
strument jako ,w pelni profesjonalny”, jednak, jak sie okazuje, nie byto w
tym czasie w Elblagu pracowni, w ktérej mogt byt powstac (przynajmniej
nic o takiej nie wiadomo). Przeglad materialu na temat tego typu fletéw,
wystepujacych gdzie indziej, poszukiwanie analogii, dato ciekawy wynik,
wskazujacy na zachodnioeuropejskg proweniencje tego instrumentu. Zna-
ny jest przy tym do$¢ bogaty materiat ikonograficzny, a takze traktaty teo-
retyczne i opracowania techniki gry, ilustrujgce rozmaite kombinacje pal-
cowania. Wynika z nich miedzy innymi*®, ze pozycja ragk na instrumencie
byta dowolna, co w pewnym sensie uzasadnia do$¢ specyficzne uksztat-
towanie najnizszego, podwéjnego otworu palcowego?®. Poptawska wska-
zuje tez kilka znanych analogicznych egzemplarzy instrumentéw z epoki,
ktére znajdujg si¢ w kolekcjach muzealnych (Paryz, Wieden) oraz zabytki
archeologiczne z Getyngi (Niemcy) i okolic Dordrechtu (Holandia)*’.

Wielkim atutem polskich badait w kontekscie studiow europejskich
moze by¢ stosunkowo wysoka trwatos¢ naszej tradycji ludowej. W arche-
omuzykologii stuzy ona czesto za punkt odniesienia i przestrzen poszu-
kiwania analogii — zwtaszcza tam, gdzie ciggtos¢ kulturowa nie zostata
drastycznie przerwana. W tym kontekscie warto zwréci¢ uwage na trzy
male, ale by¢ moze wiele méwigce, drewniane obiekty z Wolina, identyfi-
kowane jako ustniki trgb. Dwa z nich datowane sg na XI do XIII w., trzeci
— ogo6lnie — na wczesne Sredniowiecze. Wlodzimierz Kamiriski publiku-
je rysunek przedstawiajacy jeden z tych ustnikéw (odkryty w 1955 r.)%,
samemu obiektowi poSwieca tez uwage w tekécie. Wprawdzie zastrzega,

* Chodzi tu o ,najstarszy traktat o fletach prostych” Opera intitulata Fontegara wydany

w Wenedji przez Silvestro di Ganassi w 1535 1., a takze informacje w Musica getutscht z
1511 r. Sebastiana Virdunga (D. Poprawska, Flet prosty i fujarka..., op. cit., 2004, s. 483—
488).

Techniczne zagadnienia dotyczace sposobu gry budzi takze inny zabytek elblaski —
piszczatka 4-otworowa (3+1), zwana przez autorke , fujarka”. Tutaj autorka staneta nie
tylko wobec kwestii konstrukcyjnych instrumentu, ale zwrdcita takze uwage na szcze-
goly faktury obiektu, wskazujace, ze mimo dos¢ specyficznych rozmiaréw, uksztatat-
towania i rozmieszczenia otworéw, gra na tym instrumencie byla mozliwa (tamze).
Jw.

W. KamiNski, Instrumenty muzyczne na ziemiach polskich..., op. cit., il. 38.
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ze ,,oczywiécie jeden egzemplarz nie moze stanowi¢ jeszcze ostatecznego
dowodu, cho¢ prawdopodobnie znalezisk tego typu jest wiecej, tylko nie
zostaly one dotychczas zidentyfikowane przez prowadzacych badania ar-
cheologéw”, ale zaraz dodaje:

rzecz jednak znamienna: 6w ustnik nie rézni sie absolutnie budo-
wa od ustnikéw do trembit, bazun czy ligawek budowanych dzisiaj
przez naszych ludowych muzykantow®.

W latach 1973 i 2000, a zatem juz po publikagji ksigzki Kaminskiego, zna-
lezione zostaly dwa nastepne drewniane obiekty, ktére takze — poréwnu-
jac z materiatem etnograficznym — fatwo jest interpretowac jako ustniki
trab™.

Czwarty, podobny obiekt, datowany na XI w., wykonany jest z koéci®!.
Znaleziony w trakcie niemieckich wykopalisk, przeprowadzonych na sta-
nowisku Wolin — Wzgoérze Wisielcéw (Kurhan 3), po raz pierwszy opu-
blikowany zostal w 1989 roku. Identyfikacja czy raczej interpretacja funkcji
tego zabytku wzbudzita pewng dyskusje, ktéra sama w sobie stanowi bar-
dzo interesujace i warte glebszego wejrzenia zagadnienie. Przytaczyt sie do
niej takze Kaminiski i nie wiem, czy swoja autorytatywng oceng nie zdusit
jej: ,nie mozemy uznac za ustnik “traby” obiektu przytaczanego przez M.
Rulewicza [...], poniewaz jego budowa nie daje podstawy do takiej inter-
pretacji”. Tymczasem Rulewicz, odnoszac sie do oceny H. A. Knorra z 1936
r., ze ,przedmiot ten byt czescig sktadowg noza wzglednie sztyletu”, zwra-
ca uwage na dwa fakty: Srednica otworu tego obiektu, jak i jego grubos¢
sg nieproporcjonalnie duze w stosunku do znalezionego noza.

Poza tym noéz ten, tkwigc w resztkach skérzanej pochwy, posia-
dat prawdopodobnie uchwyt drewniany, ktérego cze$¢ owinieta byta

zachowanym srebrnym drutem®.

Do argumentéw tych dodatabym jeszcze jeden, ktérego ani archeolo-
dzy, ani Kaminski nie brali pod uwage — kwesti¢ kontekstu znaleziska.

Y Tw, s. 48.

% Panu Wojciechowi Filipowiakowi z Pracowni Archeologicznej IAE PAN w Wolinie
serdecznie dziekuje za udostepnienie zdje¢ i szczeg6léw dotyczacych tych zabytkow.
Jemu, a takze panu prof. Marianowi Rebkowskiemu z Oddziatu IAE PAN w Szczeci-
nie dziekuje za mozliwos¢ prezentacji zabytkéw na sesji muzykologicznej XII Konfe-
rencji NTAG (Nordic Theoretical Archaeology Group) w kwietniu 2012 r.

Wydobyty w XIX w., pierwszy raz opublikowany byt w 1898 r. przez Adolfa Stuben-
raucha (w Baltische Studien). D. 56 mm, otwér wlotowy o $rednicy 14 mm, wylotowy
— 17 mm (M. RuLewicz, Wczesnosredniowieczne instrumenty dZwigkowe..., op. cit., s. 225).
2 Jw., s. 229.
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Ot6z obiekt ten umieszczony zostal na klatce piersiowej zmartego. Jesli
uznamy, ze znajdujacy sie w wyposazeniu grobu néz usytuowany zostat
w odpowiednim miejscu (osadzony w specjalnej w pochwie), by¢ moze
umiejscowienie tego koScianego obiektu takze nalezaloby odczytywac ja-
ko wtasciwe.

Przypuszczam, ze warto byloby wréci¢ do tej dyskusji i ponownie przyj-
rze¢ si¢ obiektowi. Po pierwsze —nalezaloby rozpatrzec jego ksztatty i roz-
miary w kontekscie pelniejszych danych dotyczacych ustnikéw drewnia-
nych trgb. Jest jeszcze jeden ciekawy watek dotyczacy tych zabytkéw.
Pochodzg one z czasu, gdy Wolin, znany na pétnocy jako Jomsborg, byt
siedzibg Jomsvikingéw — zbrojnej druzyny Haralda Sinozebego™*. Bynaj-
mniej, nie mam na my$li przypisania zabytku tradycji wikiniskej, ani w
ogole podejmowania reinterpretacji pochodzenia obiektu. Zwlaszcza, ze
— jak twierdzi Rulewicz — zaréwno zdobienia tego przedmiotu, jak i inne
obiekty, znajdujace sie w eksplorowanych grobach nie majg cech rzemio-
sla wikifiskiego, raczej charakterystyczne sa dla wyrob6éw stowiariskich™.
Przeciwnie — mys$le o uaktualnieniu badan, a szczegdlnie uwydatnieniu
odwolania do materiatu etnograficznego, a nastepnie upowszechnieniu
wynikéw na obszarze skandynawskim. Nasuwa si¢ tu bowiem skojarzenie
z pewng trudnoscig, na jaka natrafili skandynawscy badacze, ktérzy pod-
jeli sie rekonstrukcji dtugich tragb drewnianych. Wlotowe korice tych trab
majg ksztatty i rozmiary sprawiajace ktopot w doborze ustnikéw. Przy re-
konstrukcji prébowano nawet przyja¢ rozwigzanie z zastosowaniem stro-
ika.

Archeologiczne zabytki skandynawskie pochodzg z dwéch miejsc. Pier-
wszym z nich jest Oseberg w Norwegii (na potudnie od Oslo). W kurha-
nie grobowym znaleziono wikiriski statek o dtugosci 21,5 m, na poktadzie
ktérego pochowane byty dwie kobiety. Gréb /statek, oprécz licznych obiek-
tow stanowigcych symboliczne wyposazenie (tekstylia, ofiary zwierzece),
zawieratl takze drewniang rure o dtugosci 106,5 cm, wykonang z czarnej
olszyny. Znalezisko datowane jest na IX wiek. Inne dwie tragby pochodza
z Danii — jedna z Herning (korpus wykonany z leszczyny oraz 11 obre-

% Warto tu siggna¢ zaréwno po materiat publikowany przez Adama Chetnika (ktéry

zresztg wspomina o stosowaniu do budowy ustnikéw nie tylko drewna, ale i rogu),
a takze po nowsze prace, w tym — przede wszystkim — Piotra Dahliga.

Od korica X w, a szczegblna aktywnos¢ Wikingéw w tym obszarze trwata do potowy
XI w. (Jakus Morawiec, Wolin w Sredniowiecznej tradycji skandynawskiej, praca doktor-
ska napisana pod kierunkiem prof. dr hab. Idziego Panica, Instytut Historii, Wydziat
Nauk Spotecznych, Uniwersytet Slaski w Katowicach, Katowice 2007).

M. RuLewicz, Wezesnosredniowieczne instrumenty dZwigkowe..., op. cit., s. 230.
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czy jesionowych), druga z pobliskiego Holing. Obie réwniez znalezione
zostaly w obrebie todzi, maja ok. 80 cm diugosci, a datowane sg na okres
375-530 AD, co pozwala Skandynawom moéwic o przedwikifiskiej tradycji

tych instrumentow®.

Instrumenty identyfikowane sg jako lury. Konstrukgja tych instrumen-
tow rézni sie jednak od typowych dzisiaj luréw skandynawskich, budo-
wanych przede wszystkim z kory brzozowej. Natomiast bardzo przypo-
mina sposéb budowy obecnych na ziemiach polskich ligaw czy bazun: po-
dtuznie ciete, rozszerzone konicznie potéwki odpowiednio wyziobione,
ktérych faczenie wzmocnione jest pierScieniami. Oczywiscie, powstaje py-
tanie — czy istnieje zwigzek miedzy zachodnimi trgbami archeologiczny-
mi i trgbami etnograficznymi, obecnymi giéwnie na obszarze pétnocno-
wschodniej Polski i dalej na wschéd — na terenach Litwy, Lotwy, po Esto-
nig i wreszcie — takze Finlandie® . Sadze, ze tak, a widziatabym go w prze-
strzeni potudniowego Battyku.

Prawdopodobnie obecnos¢ trab na statkach moze by¢ tlumaczona ich
sygnalizacyjng funkcja, podobnie jak uzycie ligaw przez ptywajacych po
polskich rzekach flisakéw czy oryli®®. Pierwsze bowiem dzwony na p6t-
nocnoeuropejskich statkach montowane byty dopiero ok. XIII w. Przedtem

% Kurhan z Oseberg eksplorowany byl w 1904, datowanie budowy statku na 820 r.,

za$§ pochéwku — na 834 r. Duniskie instrumenty znaleziono w 1995 r. Lur z Her-
ning ma 79,5 cm diugosci, zabytek z Holing — 78 cm. Za: OLE JorGeN UTNEs, OLAF-
B.BrATTEGAARD, The Oseberg tube, 2011, http://abel.hive.no/trompet/oseberg/
[dostep: grudzien 2012].

VaLpis MuktupAveLs, Musical Instruments in the Baltic Region: Historiography and Tradi-
tions, w: The World of Music, Vol. 44 (3), 2002, s. 21-54, http://www.music.lv/mukti/
BalticMI.htm [dostep: grudzien 2012].

Autor sygnowany jako LM pisze, o surmie: , Podobng jest ona do ligawki, lecz znacz-
nie wieksza, gdyz posiada 2 metry i 3 cent. dlugosci, Srednica gérna wezsza ma 5,
a szersza 10 cent. Wyrobiong jest z mlodej olszyny, lub lipiny, tak jak ligawka roztu-
panej, wydrazonej i przymocowanej szczelnie maltemi obraczkami i klinikami. Przy
$rednicy gornej znajduje sie czesto drewniany munsztuczek. [...] Corocznie jednak,
gdy poleszukowie z plytami puszczajg sie po Niemnie, zabieraja z soba i przy rozpa-
lonych ogniskach dmg w duze surmy swoje. Silne echo rozlega sie wéwczas uroczo
po cichym nadniemeriskim brzegu, odbija sie raz i drugi z trudem ginie gdzie$ w od-
dali, tak, ze niejednemu zdawa¢ sie moze ‘Ze to wojski gra jeszcze, a to echo grato!””.
L.M., Surma, w: Wista 1889 t. III z. 3, s. 653. O praktyce tej pisze takze Adam Chetnik:
~Miewali je [ligawki] ze sobg nieraz sptawnicy drzewa — oryle, plynacy na tratwach
po Narwi z laséw augustowskich i innych” (Apam CHETNIK, Instrumenty muzyczne na
Kurpiach i Mazurach, red. Stanistaw Oledzki, Olsztyn 1983, s. 118.
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uzywano wlaénie trab, rogéw i bebnéw™. Wydaje sie wiec, ze warto byto-
by sprawdzi¢, czy skromnie lezace na wystawie w Wolinie, pochodzace z
czaséw wikiniskich, ale stowiariskie ustniki trgb nie sg zabytkami co naj-
mniej tak spektakularnymi jak owe drewniane skandynawskie lury? Czy
nie sg drobnymi, a jakze istotnymi elementami spajajagcymi tradycje mor-
skiego akwenu?

Kiedy méwimy o polskiej archeomuzykologii, trudno cho¢by nie wspo-
mnie¢ o potrzebie badari nad instrumentami nie wywodzacymi si¢ z trady-
qji ziem polskich, ale ktére znalazly sie¢ w naszych kolekcjach. Przyktadem
obiektéw, ktére wymagajg podjecia nietatwych studiéw sa litofony sudan-
skie. W poczatkach 2008 r. uczestnikom ekspedycji sudariskiej Muzeum
Archeologicznego w Gdansku udalo si¢ szczesliwie uratowaé przed bez-
powrotng utratg dos¢ liczne bloki kamienne pokryte rytami naskalnymi
oraz dwa znacznej wielko$ci dZzwieczace kamienie. Przedsiewziecie, po-
legajace na odkuciu blokéw i przetransportowaniu ich do Polski, podjete
zostato na krétko przed zalaniem obszernych przestrzeni na wysokoéci IV
Katarakty Nilu, gdzie — zgodnie z decyzjg rzagdu sudariskiego — w oko-
licy miejscowosci Habdab miato nastapi¢ wzniesienie tamy. Oba litofony
s nadzwyczaj cennymi zabytkami muzycznymi, a prawdopodobnie tak-
ze, sadzac po kontekscie, w jakim sie¢ znajdowaly (w sasiedztwie licznych
petrogliféw) — zabytkami muzyki sakralnej. Datowanie tych obiektéw nie
jest w tej chwili jednoznaczne, ale siega¢ moze nawet 6 tysiecy lat.

Obecnie czeé¢ z tych zabytkéw znajduje sie na wystawie w sali Ko-
lumnowej Muzeum. Jest to jedyna w Polsce galeria sztuki naskalnej i bo-
daj jedyna w Europie, zawierajgca litofon (udostepniony zresztg zwiedza-
jacym do préb dzwigkowych). W przysziosci wszystkie te obiekty, tgcz-
nie z litofonami, beda eksponowane w specjalnie w tym celu zbudowa-
nym pomieszczeniu. Dlatego niezbedne sg badania idgce w dwéch kierun-
kach. Pierwszy, to studia nad dzwigkami litofonéw, drugi natomiast — wy-
znaczenie optymalnych warunkéw akustycznych, w jakich powinien by¢
eksponowany kazdy z kamieni, by odzwierciedla¢ oryginalng przestrzeri
praktyki muzycznej®.

% Wedlug Piotra Dahliga, dzwiek ligawki moze by¢ slyszany na odlegtos¢ 7-10 km

(Protr DaHLIG, Muzyka adwentu, Towarzystwo Naukowe Warszawskie — IS PAN — In-
stytut Muzykologii UW, Warszawa 2003, s. 282).

Badania litofonéw sudariskich prowadzifa kilka lat temu niemiecka archeolog Cor-
nelia Kleinitz, ale prace te nie uwzglednialy badania dzwiekéw (CorneLia KLEINITZ,
Soundscapes of the Nile Valley: ‘Rock music’ in the Fourth Cataract Region, w: Studies in
Music Archaeology V1. Challenges and Aims in Music Archaeology, red. A.A. Both, Eich-
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BapANIA DZWIEKU

Osobnym zagadnieniem, ale za to stawiajagcym przed polska archeomuzy-
kologia zadanie o kapitalnym — wydaje si¢ — znaczeniu jest ukierunko-
wanie prac ku badaniom do$wiadczalnym, obejmujacym problematyke z
zakresu wtadciwosci brzmieniowych instrumentéw. Dokumentacja i szcze-
gotowe badania dzwieku dawnych instrumentéw majg istotne ogranicze-
nia. W zasadzie dotyczy¢ mogg jedynie tych obiektéw, ktére w pewnym
sensie ,,przechowujg” swoje dzwieki, czyli instrumentéw detych i idiofo-
now.

Warto bytoby podjaé¢ drobiazgowe badania nad dzwiekami znanych in-
strumentéw, a w tym celu takze wréci¢ do tych zabytkéw, ktére wezesniej
juz byly badane, spojrze¢ na nie przez pryzmat nowej klasy danych. Sadzac
po efektach tego typu badan prowadzonych w innych rejonach §wiata, wy-
niki moga by¢ nadzwyczaj interesujace®’.

Badania takie to kwestia o tyle aktualna, ze sg juz powszechnie do-
stepne niezbyt skomplikowane urzadzenia utatwiajgce dos¢ nawet drobia-
zgowq analize dzwieku. Czasem poréwnanie na pozoér bardzo do siebie
podobnych instrumentéw pod wzgledem sposobu ksztattowania szeregu
sktadowych, wystepowania dodatkowych zjawisk (np. dudnien, sktado-
wych subharmonicznych) wykazuje tak znaczne réznice, ze kaze zwré-
ci¢ uwage na szczegoly techniczne obiektéw. Ujawnia si¢ w ten sposéb
rozmaite koncepcje brzmienia i zréznicowanie w zakresie rozwigzan kon-
struktorskich. Tego rodzaju informacje, jako wskazujace na poziom roz-
woju technologii, moga sie¢ okaza¢ cenne dla archeologéw, szeroko ujmu-
jacych dang kulture, ale i dla muzykologéw (nie jest wykluczone, ze w tym
wlasnie zakresie mozna by spetni¢ postulat Kaminiskiego dotyczacy ewo-
lugji instrumentarium).

Przywyklismy rozpatrywac¢ melodyczno$¢ jako wazng ceche muzyki.
Tymczasem material ethomuzyczny, zwtaszcza gromadzony w kulturach
o zachowawczej, trwalej tradycji coraz czeSciej odkrywa przed nami wa-
ge catkiem innej cechy — rodzaju brzmienia. Okazuje si¢ bowiem, Ze cze-

mann, R., Hickmann, E. und L. Koch, Verlag Marie Leidorf GmbH, Rhaden/Westf.
2008, s. 131-146).

Por. np. ARanuD GERARD ARDENOIS, Sonidos pulsantes: silbatos dobles prehispinicos ;Una
estética ancestral reiterativa?, ,,Revista Boliviana de Fisica” vol. 13, La Paz 2007, s. 18—
28, takze AnNA GruszczyNska-ZIOLkowska, Equivocal Sound and Image: Activating The
Senses in Nasca Art, w: Studien zur Musikarchiologie VIII. Sound from the Past. The In-
terpretation of Musical Artifacts in an Archaeological Context, red. Ricardo Eichmann,
Fang Jianjun, Lars-Christian Koch, Verlag Marie Leidorf GmbH, Rhaden/Westf. 2012,
s. 251-258.
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sto nie sama melodia, ale to, na jakim instrumencie jest wykonana — ma
pierwszorzedne znaczenie. A zatem — nie tyle seria dZwiekéw czy ska-
la instrumentu powinny by¢ analizowane przede wszystkim, ale sam jego
dzwiek (spos6b kompozycji, mozliwe przeksztalcenia), wskazane jest tak-
ze poszukiwanie mozliwych praktyk artykulacyjnych.

Jesli chodzi o aerofony, w polskim materiale jest pewna grupa oryginal-
nych i dobrze zachowanych piszczatek, ktora jest oczywiscie zréznicowana
(np. pod wzgledem budowy, wykorzystanego materiatu), a jednak obiekty
te maja réwniez pewne cechy wspélne (np. przybliZone rozmiary). Warto
bytoby zbada¢ je pod katem ich wiasciwosci akustycznych. Jeszcze licz-
niejsza i znacznie bardziej zr6znicowang grupe stanowia gwizdki. Oczy-
wiscie, mozna postawi¢ pytanie — c6z takiego wnie$¢ moze szczegétowa
analiza dZwieku malerikiego koScianego gwizdka?

Ot6z sa przynajmniej dwa wazne powody, by takie badania podja¢.
Przede wszystkim, gwizdki, piszczatki, grzechotki, dzwoneczki czy inne
idiofony to jedyne obiekty niosgce zywy, prawdziwy dzwiek przesziosci.
Poza tym s3 to narzedzia, ktére mialy speinia¢ swoja podstawows, czyli
dzwiekowa funkcje. Aspekt brzmieniowy jest wiec efektem intencjonal-
nego dziatania ich twércy, efektem jego konstruktorskiej inwengji. Nie jest
istotne, czy mamy do czynienia z instrumentem stricte muzycznym, czy tez
uzytkowym narzedziem dzwigkowym. O tym, jak nawet dzi$ wielkie zna-
czenie przyklada si¢ do badari narzedzi akustycznych najlepiej $wiadcza
nie koriczace si¢ modyfikacje i poszukiwania optymalnych brzmieni syren
alarmowych, ostrzegawczych dzwonkéw tramwajowych czy sygnatéw sa-
mochodéw uprzywilejowanych, ba! — zwykltych dzwonkéw do drzwi...
Wspomniany uprzednio gwizdek paleolityczny nalezy do rodziny narze-
dzi, zktérymibadacze francuscy przeprowadzili serie doswiadczeni. Ujaw-
nily one, ze dzwiek gwizdka unieruchamia stado renéw, co prawdopo-
dobnie byto wykorzystywane przy polowaniu®?. Jesli wiec to urzadzenie
akustyczne miato spetnia¢ swoje zadanie, musiato by¢ wykonane dokfad-
nie i zaklada¢ trzeba, ze inwencje konstruktorska poprzedzaty liczne do-
Swiadczenia.

By dostrzec walor i sens analiz akustycznych zwyklych, zdawaloby sie,
gwizdkoéw, a takze grzechotek, brzagkadet i innych idiofonéw majacych cha-
rakter narzedzi praktycznych, warto znéw wejrze¢ w materiat etnogra-
ficzny. Okazuje sie, ze czesto uzytkowe narzedzia dzwigkowe stajq sie in-
strumentami muzycznymi, przyjmuja wiec nowa funkcje. Transformacja

62 MicueL Dauvors, Les témoins sonores paléolithiques, w: La pluridisciplinarité..., op. cit.,

s. 168-170.
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ta ma miejsce gléwnie w dziataniach o charakterze zrytualizowanym, kie-
dy to nastepuje teatralizacja czynnoéci praktycznych i swoiste ,,cytowanie”
dzwieku®?,

DZwIEKI PRZESZLOSCI W PRZYSZEOSCI

Archeomuzykologia ma szanse z pozytkiem skorzysta¢ z mozliwosci eks-
perymentalnego (oryginalnego dla kazdego obiektu) stosowania najnow-
szych technologii. Wiele zabytkéw uszkodzonych czy zachowanych jedy-
nie szczatkowo mozna dzi$ probowac rekonstruowaé wirtualnie (poprzez
tréjwymiarowe skanowanie, a nastepnie ,naprawianie”, uzupetnianie ele-
mentéw obrazu), podobnie jak czyni sie to w odniesieniu do innego ro-
dzaju obiektow. Nie jest wykluczone, ze w niedtugim czasie zastosowanie
znajda takze tzw. drukarki tréjwymiarowe, umozliwiajgce tworzenie re-
plik rekonstruowanych instrumentéw. Tu warto podkresli¢, ze wigkszos¢
istniejgcych dzi$ muzealnych kopii instrumentéw to obiekty wiernie wpra-
wdzie oddajgce zewnetrzny ksztatt, anawet kolorystyke oryginalnych obie-
ktéw, ale niekoniecznie ich wewnetrzne przestrzenie, tak waznie dla po-
wstawania dZzwieku. Wykonywane sg zreszta ze specjalnego tworzywa,
nie majgcego odpowiednich (w stosunku do oryginalnego materiatu) cech
sprezystosci. I wreszcie — szerokie perspektywy daje mozliwos¢é tworze-
nia symulacji dzwigkowych. Dotyczy to nie tylko rekonstrukcji cech dzwie-
kowych instrumentéw, ale takze wlasciwosci akustycznych przestrzeni. Te
za$ sa nieocenione w badaniach pejzazu dzwigkowego®.

Jaka przysztoé¢ stoi przed polskg archeomuzykologia? Céz, watkow
badawczych jest tak wiele, ze wystarczyloby pracy dla sporego, interdy-
scyplinarnego zespotu naukowego dzialajgcego przez wiele lat. Na razie
mozna tylko pomarzy¢, by przynajmniej w 50 rocznice (czyli juz niediu-
go) wydania Instrumentéw muzycznych na ziemiach polskich Wtodzimierza
Kaminskiego ukazat si¢ nowy katalog zabytkéw — nowoczesny: barwny
i dzwigkowy.

8 Podobnie, jak liczne w muzyce symfonicznej czy operowej przyklady ,sygnatéw my-

sliwskich” (zazwyczaj z zastosowaniem instrumentu odpowiedniego pod wzgledem
brzmienia), ktére stanowig integralny element catego dzieta kompozytorskiego.
Przykladem interesujacych osiggnie¢ w tym zakresie sg prace Ruperta TiL-
La z Univeristy of Huddersfield nad rekonstrukcja akustyczng przestrze-
ni Stonehenge. Na stronie: http://soundsofstonehenge.wordpress.com/
ball-release-reflections-video/ [dostep: grudzien 2012] mozna obejrzeé
film, ukazujacy zmiany brzmienia bebna w miare przesuwania sie¢ osoby grajacej
wewnatrz kamiennego kregu.
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SUMMARY

Until recently, Polish archaeomusicological studies were strongly
influenced by typically archaeological methodology and scope of to-
pics, while musicology, with its analytical knowhow, played a secon-
dary role. However, with developments in the technology of research
(e.g. analytical computer software) and reconstruction of musical in-
struments (3D imaging, digital sound reconstruction), archaeomusi-
cology has an opportunity to develop in the direction of specifically
musicological studies. Polish collections of musical instruments may
not be many or varied, but are nevertheless valuable as material for
comparative studies. They place us among the oldest European cultu-
res and are evidence of numerous links with neighbouring cultures.
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GDANSKA TABULATURA LUTNIOWA D-B DANzIG 4022!

Magdalena Tomsiriska

Kircuener, THE BEckeTT ScHOOL OF Music

Gdanska tabulatura lutniowa Ms. 4022, obecnie D-B Danzig 4022, znana
byta dotychczas przede wszystkim z taricéw polskich — balletti polachi.
Nie ma w tym nic dziwnego, skoro od roku 1945 do lat dziewiecdzie-
sigtych dostepne byly tylko transkrypcje czterdziestu pochodzacych z niej
utworéw sygnowanych B.P,, zrobione przez Marie Szczepariskg i Hiero-
nima Feichta przed druga wojng $wiatowa. Transkrypcje te postuzyly do
wydania zbioréw: Barttomiej Pekiel, 40 utworéw na lutnie (1955); Bartlomiej
Pekiel, 40 utworéw na lutnig lub gitare (1960) oraz Tarice polskie z Tabulatury
gdanskiej (1965)?. Zaréwno M. Szczepariska jak i H. Feicht zinterpretowa-
li litery B.P. jako inicjaly Bartlomieja Pekiela, jednak zgodnie z badaniami
Zofii Steszewskiej skrét ten oznacza Balletto Polacho (taniec polski)>.
Przed drugg wojna Swiatowa tabulatura Ms. 4022 byta wiasnoscig Stadt-
bibliothek (Biblioteki Miejskiej) w Gdarisku?. Zagineta w czasie wojny. Nie-
oczekiwanie po upadku muru berliriskiego w roku 1989 i nastepujacej po-
tem zmianie klimatu politycznego w zbiorach Staatsbibliothek Preussi-
scher Kulturbesitz w dawnym Berlinie Wschodnim ujawniono uwazane
za zaginione rekopisy proweniencji gdarniskiej i $lgskiej, m. in. odnalazia

! Autorka serdecznie dziekuje dr Agnieszce Leszczymnskiej za liczne konsultacje i zycz-

liwg pomoc w redagowaniu tekstu.
2 Barrromigy Pekier, 40 utworéw na lutnie (WDMP 30), Krakéw: PWM 1955 — wyda-
nie oparte na transkrypcjach Marii Szczepanskiej skonfrontowanych z zapisami H.
Feichta; Bartromigs Pekier, 40 utworéw na lutnie lub gitare w stroju E, opr. Gerd Ochs,
Warszawa: Przedstawicielstwo Wydawnictw Polskich 1960 — wydanie oparte na edy-
qji z 1955 roku; Tarice polskie z Tabulatury gdariskiej, wyd. Zoria Steszewska, Krakow:
PWM, 1965 — wydanie oparte na transkrypcjach H. Feichta.
Zor1a STEsZEWSKA, wstep do: Tarice polskie... op. cit., s. 3.
BArBARA PrzYBYSZEWSKA-JaRMINSKA, Historia muzyki polskiej, Barok, Warszawa: Sutkow-
ski Edition 2006, s. 201.
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si¢ wowczas gdariska tabulatura lutniowa, oznaczona sygnaturg Ms. Dan-
zig 4022. Okazalo si¢, ze w czasie wojny czeé¢ z obszernej kolekgcji Biblio-
teki Miejskiej w Gdansku zostala zabrana do Moskwy, a stamtagd w la-
tach pie¢dziesigtych zbiory te przeniesiono do berlifiskiej Staatsbibliothek
Preussischer Kulturbesitz. Przechowywane s3 tam jako kolekgja , Danziger
Bestand”. Opublikowany w roku 2007 przez D. Szlagowska, B. Dtugon-
ska, D. Popinigis i ]. Wozniak katalog tych rekopiséw® zawiera m. in. spis
utworéw z D-B 4022, a takze ich incipity, ale z zaloZenia sg one przemie-
szane z incipitami kompozycji z innych manuskryptéw, co utrudnia orien-
tacje w zawarto$ci omawianej tabulatury. Mam zatem nadzieje, ze katalog
znajdujacy sie na koricu tego artykulu okaze sie przydatny do lepszego
poznania zawarto$ci omawianego zbioru, od niedawna dostepnego w in-
ternecie na stronie: http://digital.staatsbibliothek-berlin.de/dms/
werkansicht/?PPN=PPN618787879".

Tabulatura D-B Danzig 4022 pisana byla przez jedng osobe, w odréz-
nieniu od wielu innych rekopiséw lutniowych, w ktérych widaé ré6zne cha-
raktery pisma. Nie wiemy, kim byt autor lub autorka manuskryptu, nato-
miast mozna zaryzykowac twierdzenie, ze bylfa to osoba raczej oszczedna,
nie marnujaca papieru: litery tabulatury rozmieszczone sg czytelnie, ale
bez rozmachu, i tylko czasem pojedyncze linie pozostajg niezapisane.

STROJ LUTNI I CHARAKTERYSTYKA NOTACJI W D-B DANZzIG 4022

Poczatek XVII wieku to w dziejach lutni okres niezwykle gwattownego
rozwoju. Zmianom ulegat nie tylko styl muzyki, repertuar oraz technika
gry, ale takze sam instrument: eksperymentowano zaréwno z jego strojem,
jak i ilodcig strun.

We Wtoszech w omawianym okresie popularno$¢ zdobyly odmiany
lutni: arcylutnia (arciliuto) oraz chittaronne. Alessandro Piccinini we wste-
pie do Intavolatura di Liuto (Bologna 1623) twierdzi, Ze to on wlasnie wyna-
lazt arcylutnie, zlecajac lutnikowi zbudowanie instrumentu z wydtuzong
szyjka, ktéra pomiesci¢ miata dodatkowe struny basowe. Ten rodzaj lut-
ni zachowat stary stréj renesansowy (vieil ton) z 7 chérami skracanymi na
gryfie i 6-8 pojedynczymi lub podwéjnymi strunami bourdonéw.

5 Danuta SzLacowska, BArBarRA DrucoNska, Danuta Poriniars, JoLanta WoznNiak, The-

matic Catalogue of Music in Manuscript from the Former Stadtbibliothek Danzig Kept at the
Staatsbiblithek zu Berlin, Krakéw /Gdarisk: Musica Iagellonica i Wydawnictwo Akade-
mii Muzycznej w Gdarisku 2007, s. 12.

Jw.

Dzieki pomocy Jerzego Zaka miatam okazje poznaé ten cenny rekopis wczeéniej.
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Inaczej potoczyla si¢ historia lutni we Francji, Anglii, Niderlandach i
Niemczech. Gtéwne zmiany zapoczatkowali lutnisci francuscy. Najpierw
raczej sporadycznie i krétko, bo mniej wiecej w przedziale lat 1600-1610%,
stosowano strdj zwany cordes avalées: (Es) F B f b d’g’, w D-B Danzig 4022
wymagany dla utworu bez tytutu f. 46/3. Od okoto roku 1620 zaczeto eks-
perymenty z réznymi strojami przejéciowymi. Pierwsza tabulatura zawie-
rajgca utwory na lutnie w nowych strojach, obecnie zaginiona, pojawita
sie w 1623 roku’. Kolejna publikacja, z roku 1631'°, zawiera juz utwory
wyltacznie nalutnie o strojach przejSciowych (accords nouveaux). Jed-
ne z ostatnich publikacji na lutnie 9- i 10-chérowg o stroju renesansowym
to raczej konserwatywne tabulatury Valeriusa (1626)!! i de Moya (1631)'2,
a takze ostatnie z 27 tomoéw air de cour publikowanych we Francji w latach
1608-163213. Wydaje sie, ze po roku 1630 w calej Europie pétnocnej 11-
chérowa lutnia o strojach przejsciowych (w tym takze str6j zwany pézniej
barokowym) wyparta swa renesansowq poprzedniczke.

Utwory w D-B Danzig 4022 zapisane sg notacjg francuska, najbardziej
woéwczas powszechng, w ktérej najwyzsza linia (z szeéciu) odpowiada naj-
wyzszej strunie. DZwieki na linii oznaczano literami alfabetu, stosujac ,,a”
dla pustej struny, ,b” dla pierwszego progu itd. Litere ,j” pomijano, po-
niewaz ,i” oraz ,j” nie byly jeszcze wéwczas jednoznacznie zréznicowa-
ne. Gérng granice rejestru utworéw z Ms. Danzig 4022 wyznacza litera ,1”
odpowiadajgca dzwiekowi a (10 prég). Nuty basowe zapisane sa ponizej
szesciolinii jako ,a” (pusta struna) na dodanych liniach.

Wszystkie kompozycje (z wyjatkiem f. 46/3) z D-B Danzig 4022 zagrac
mozna na lutni 10-chérowej o stroju zwanym dzisiaj renesansowym: G cfa
d’ g’ ze strunami basowymi F E (lub Es) D C (Iub B) lub na lutni 9-chérowej
ze strunami basowymi F E (lub Es) C (D lub B)!4. W fantazji s.n. f. 18v/2
w takcie 25, gdzie w basie prawdopodobnie wymagane sg dZwieki: F Es D
C, zamiast litery ,a” stosowanej na oznaczenie pustych strun w tabulatu-
rze wystepuja dwa razy litery ,,c” (oznaczenie drugiego progu) na dwéch
dodanych kreskach (jest to najwyrazniej btagd, powinno raczej by¢ ,,a” na

8 MarTtHEwW SPRING, The Lute in Britain: a History of the Instrument and its Music, New York:

Oxford University Press 2001, s. xxv.

Pierre BaLLarp, Tablature de luth de différents autheurs sur 'accord ordinaire et extraordi-
naire, Paris 1623.

PierrE BaLLarD, Tabulature de luth de different autheurs, sur les accords nouveaux, Paris
1631.

ApriaN VaLer1us, Neder-landtsche gedenk-clanck, Haarlem 1626.

Louys de Moy, Le petit Boucquet de Frise orientale, Paris 1631.

M. SeriNG, The Lute in Britain..., op. cit, s. 302.

Przestrajanie chéréw najnizszych bylo powszechng 6wczesng praktyka.

10

11
12
13
14
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dwéch dodanych kreskach i ,,¢” na trzech dodanych kreskach dla dzwie-
kéw Es i D). Blad ten sugeruje, ze autor zbioru posiadat lutni¢ 9-ch6rowa.
Warto réwniez przyjrze¢ si¢ [Couralnt Bal[lard] f. 8v/1 i temu samemu co-
urant z druku Ballarda (Ballard 1614, f. 16). W obu wersjach w taktach 13
pojawiaja sie litery odpowiadajace dZzwiekom C D Es, ale w tabulaturze
gdanskiej sa one zapisane oktawe wyzej. Wydaje si¢ to potwierdza¢, ze
autor dysponowat lutnig 9-chérows; jest to jednoczesnie dowéd na to, ze
utwory przeznaczone oryginalnie na lutni¢ 10-chérowg grano, w przypad-
ku braku odpowiedniejszego instrumentu, na lutniach o mniejszej ilosci
choérow.

W D-B Danzig 4022 jest wiele btedéw w zapisie dZzwiekéw basowych.
Czesto zdarza sie, ze ten sam znak odnosi sie do réznych wysokosci. I tak
np. litera ,a” na pierwszej linii dodanej stosowana jest najczesciej dla chéru
7 czyli dzwieku F, ale ten sam znak zapisany bywa takze dla dZzwieku D, E,
Eslub C. Litera ,,a” na dwéch dodanych liniach oznacza najczeéciej dzwiek
C, ale takze B lub Es, raz E i raz F. Litera ,,a” z trzema dodanymi liniami,
cho¢ pojawia si¢ rzadko, stosowana jest dla dzwiekéw C lub B.

Z zapisu kompozycji zamieszczonych w prezentowanych zbiorze wy-
nika, ze do ich wykonania sg potrzebne:

e Lutnia 6-chdrowa: 29 utworéw;
e Lutnia 7-chérowa: 116 utworéw;
e Lutnia 8-chérowa: 52 utwory;

e Lutnia 9- chérowa lub 10-chérowa: 25 utworow.

Utwory przeznaczone na lutnie 9- lub 10-ch6rowa bywaja trudne i awan-
gardowe jak na owe czasy, nie tylko poszerzaja skale instrumentu, ale takze
wykorzystuja style brisé. Czesto jest wérdéd nich courante — ulubiona for-
ma francuskich lutnistéw. Pod wzgledem stylu wiele z tych taricéw zali-
czy¢ mozemy juz do wczesnego baroku. Co ciekawe — utwory te znajduja
sie wylacznie w pierwszej ¢wierci gdanskiej tabulatury, do folio 19 (56.
utwor).

Tylko dwarazy, w f. 10v/1 oraz f. 10v/2 pojawiaja si¢ oznaczenia palco-
wania prawej reki: pojedyncza kropka pod literg odnosi si¢ do palca wska-
zujacego, dwie kropki — do palca Srodkowego. Przecinek pod literg zin-
terpretowatabym jako oznaczenie kciuka. Nie ma wskazéwek dotyczacych
palcowania lewej reki.
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Unikatowe wydaja mi si¢ tuki na liniach tabulatury, nie znalazfam ich
w zadnym ze znanych mi rekopiséw. Wydaje sie, ze owe tuki ) oznacza-
ja zakoniczenia frazy. Mozna je réwniez potraktowac jako intrepretacyj-
ng przerwe ,na oddech”. Wystepuja nieczesto: m.in. w Galiardzie f. 26/3,
w Englische Coy f. 26v/2, w B.P. f. 26v /4.

Ornamenty pojawiaja sie tylko w dwéch utworach: f. 11v/1if. 11v/2.
Stosowany tam znak ,x”, stawiany bezposrednio po literze oznaczajacej
dzwiek, moze odnosi¢ sie¢ do mordentu lub trylu, albo tez apoggiatury.

REPERTUAR

D-B Ms Danzig 4022 zawiera 222 utwory!®: polskie, francuskie, angiel-
skie, niemieckie, holenderskie, wloskie, wegierskie, hiszpanskie oraz ru-
skie (balletto rutteno). Balletti Polachi stanowig najliczniejsza grupe — bo
18,5% materialu muzycznego zawartego w zbiorze. Jesli do liczby czter-
dziestu jeden Balletti Polachi'® dodamy osiem utworéw, ktére prawdopo-
dobnie zaliczy¢ mozna do polskich melodii i taticéw, to udziat polskiego
repertuaru w tabulaturze wyniesie ok. 22%. Pozostate utwory to repertu-
ar ,miedzynarodowy”, przy czym tarice i melodie francuskie zajmuja ok.
11%, angielskie ok. 12%, niemieckie ok. 13%17.

Tabulatura zawiera utwory typowe dla pierwszej potowy XVII wieku:

1. Tarice: allemandy (6), balletti polachi (41), inne balletti (17), bergama-
ski (2), branles (2!8), canaries (2), chi passy (2), couranty (25), dude
(1), galliardy (ok. 13!%), mascarade (1), wariacje passamezza i ich gal-
liardy (12), pawany (3), sarabandy (3), spagnoletti (2), tube (1), volte
(1). Stanowi to ok. 77% cato$ci materialu muzycznego.

5 Répertoire International des Sources Musicales (RISM) na stronie: http://opac.

rism.info/index.php (W wyszukiwarke wpisujemy nazwe tabulatury) podaje 230
utworéw. Réznice biorg sie przede wszystkim z odmiennego potraktowania wariacji
w passamezzi lub ich galiardach: f. 35v/1, f. 37v/1, f. 38v/1, f. 39/1, f. 39v/1. Wg
RISM kazde pojawienie sie okreélenia Variatio sygnalizuje poczatek nowego utworu.
Moim zdaniem wszystkie wariacje, czy to wyréznione czy nie terminem Variatio, na-
lezy potraktowac¢ jako kontynuacje passamezzo.

Zaréwno Maria Szczepariska, jak i Hieronim Feicht przetranskrybowali z D-B 4022
tylko utwory sygnowane B.P., pomijajac pierwsze Balletto Polacho, f. 16 /2, zawierajace
pelna nazwe tarica.

Jest to zestawienie iloSciowe, nie biorgce pod uwage objetosci utworéw; kompozycje
pochodzenia niemieckiego sa bowiem bardzo krétkie, objetoéciowo zajelyby z pew-
noscig mniej niz 13%.

Branles f. 17v sktada si¢ z wielu krétkich branli; jest to tzw. suita branli.

Nie liczac galliard wystepujacych w parze z passamezzami.

16

17

18
19
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2. Opracowania utworéw wokalnych, zaréwno $wieckich jak i religij-
nych, w liczbie 47. Znajdujemy tu m. in. aranzacje H. L. Hasslera,
G. G. Gastoldiego oraz wielu melodii angielskich. Najczesciej sa to
proste opracowania, ktérych autorem moégt by¢ muzyk amator, ale
pojawiaja sie tez opracowania kunsztowne, jak np. wariacje na temat
znanej piesni Une jeune fillette (Monijcha £. 1v/2). Jest to ok. 20% re-
pertuaru.

3. Preludium (1), fantazje (2) i intrady (2) stanowig ok. 3% zawartosci
tabulatury.

Do utworéw najbardziej kunsztownych i zarazem najdiuzszych w tabula-
turze D-B Danzig 4022 zaliczy¢ mozna wariacje, couranty oraz pary tan-
céw passamezzo/galiarda (lub saltarello).

KomPozYTORZY POWIAZANI Z TABULATURA D-B DaNzic 4022

W omawianym zbiorze pojawiajq sie nazwiska nastepujacych kompozyto-
row:

e Robert Ballard (8 utworéw),

e Ennemond (Vieux) lub/i Jacques Gaultier (2 utwory),

e Jan Barino, Mercure d’Orleans, nani di Milann [sic!], Jean Perichon,
Alessandro Piccinini (po 1 utworze).

Ponadto znalaztam konkordancje dla okoto trzydziestu anonimowych
utworéw z tabulatury gdanskiej w spusciZnie takich kompozytoréw jak:
Robert Ballard (4-7 utworéw), Nicolas Vallet (3 utwory), René Saman (3),
Emmanuel Adriaenssen (2), John Dowland (2), Matthdus Waissel? (2), po
jednym utworze: Diomedes Cato?, Gaultier?, Joachim van den Hove, Gre-
gory Huwet, Robert Johnson, Charles Lespine?, Alessandro Piccinini, Ja-
kub Polak, John Sturt, Jan Pieterson Sweelinck, Giovanni Antonio Terzi.

Oprécz tego w D-B Danzig 4022 zidentyfikowatam aranzacje utwo-
réw wokalnych nastepujacych kompozytoréw: Hans Leo Hassler (3), Va-
lentin Haussmann (2), Giovanni Giacomo Gastoldi (3), Marcin Luter/ Jo-
hann Walter (1), Nicolaus Selnecker (1). Ponadto w gdariskiej tabulaturze
umieszczono aranzacje oémiu taricow??, ktérych cztero- lub pieciogtosowe

20 Sa to utwory: f. 11v /4, £. 23v/2,£.32/3,f.42v/4,£.50/2 oraz f. 21v /1, £.21/1,£. 27v /2.
Zob. takze f. 31/3.
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opracowania znalez¢ mozna w Venusgarten (Niirnberg 1602) i Rest Von Po-
Inischen und andern Tintze (Niirnberg 1603) Haussmanna?!. Osiem innych
melodii??, opracowanych w omawianym zbiorze na lutnie*, wykorzystat
takze Sweelinck w swoich kompozycjach organowych, najczedciej waria-
gjach. Odnotowuje to tutaj nie jako przykiad konkordancji, ale Swiadectwo
popularnoéci tych melodii i kulturowej jednosci Europy.

ROBERT BALLARD

Kompozytorem najliczniej reprezentowanym w tabulaturze D-B Danzig
4022 jest Robert Ballard — znajduje si¢ tam 12-15 jego utworéw, chociaz
autorstwo niektérych moze budzi¢ watpliwosci. Dwa z nich to kompozycje
unikatowe, do ktérych nie udato mi si¢ odnalez¢ konkordancj124.

Robert Ballard (ok. 1575 — po 1650) od roku 1612 zatrudniony byt na
dworze Marii Medycejskiej jako muzyk i nauczyciel mtodego kréla Lu-
dwika XIII. W roku 1618 stat sie musicien ordinaire du roi, biorgc udziat w
przedstawieniach ballets de cour. Lutnista na dworze krélewskim pozostat
az do $mierci. Opublikowat dwa tomy tabulatur na lutnie: [Premier Livre de
tablature de luth], 1611 i Diverses Piéces mises sur le luth, Deuxieme livre, 1614.
W zbiorach tych jest nie tylko kompozytorem, ale — zgodnie z 6wczesng
praktyka — autorem aranzacji, m.in. opracowat na lutnie melodie z ballets
de cour.

Utworem z ballet de cour wystepujacym w D-B Danzig 4022 jest Baletto
du Roij Mercurij f. 11/3. Balleto to jest niemal identyczne z Ballet de M. le
Daufin (Ballard 1611). Trudno powiedzie¢, czy Mercurij w tytule oznacza¢
ma kompozytora Mercure’a d’Orleans czy odnosi si¢ do boga Merkurego
(W ballets de cour czesto wystepowaly postaci z mitologii). Utwér posiada
charakterystyczne cechy innych ballets de cour w opracowaniu Ballarda®.
Czeé¢ pierwsza jest raczej wolna, czeé¢ druga na 3 ma lekki, taneczny cha-
rakter, cze$¢ ostatnia to szybka sarabanda. Tego typu sarabandy nazywane
byly czasem ,courante saraband”, np. inne opracowanie utworu Balard f.
9/2, znajdujace si¢ w GB-Lbl 38539 (ML), f. 29v nosi wtasnie nazwe La co-

21

Roserr B. LynN, Valentin Haussmann. A Thematic-Documentary Catalogue of His works,
Stuyvesant, NY: Pendragon Press 1977, s. 126-140, 155-166.

Tylko dwie melodie, Fortune i Soll es sein opracowane zostaly i przez Haussmanna, i
przez Sweelincka.

B £.10v/1,£.13/2/ £.40/2,25v/3/ f. 44/4, f. 43v /4, f A7v/4,£.50/2, f. 50/4.

# £.8v/21if 9v/2, ale f. 8v/2 jest po prostu innym opracowaniem courante Ballarda
(Paris 1614).

Davip J. BucH, Robert Ballard Premier Livre de tablature de luth, ,The Journal of
Seventeenth-Century Music” 3 (1997) nr 1, s. 2.

22

25
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urante sarabande. Nazwy tej uzywa takze m. in. Michael Praetorius w Terp-
sichore.

Ciekawe wydaje mi sie¢ poréwnanie dwdéch courantéw: [Couran]t Bal-
[lard] f. 8v/1 i A Coranto z rekopisu GB-Lbl 38539 (ML) f. 6. Oba oparte
s3 na tym samym materiale melodycznym, ale jego opracowanie rézni sie¢
znacznie. Aranzacja z ML w wariacyjnych powtérzeniach czesci A i B za-
wiera liczne dyminucje, ulubione przez lutnistéw XVI wieku. Natomiast
opracowanie Ballarda z D-B Danzig 4022 wykorzystuje style brisé, technike
wariacyjng stosowang przez lutnistéw francuskich wieku XVII, charakte-
rystyczng dla epoki baroku. Oba utwory pochodza z ok. 1620 roku.

BALLETTI POLACHI I INNE POLSKIE TANCE I MELODIE

Najliczniejszg grupe taricow w tabulaturze stanowia balletti polachi (41
tanicéw). Do grupy polskich utworéw prawdopodobnie zaliczy¢ mozna
réwniez inne tarice i melodie: f. 22v /2 s.n, f. 23v /2 s.n., f. 29 /3 Jechal ch[t]op
do miasta, f. 42v /5 Jagt Tanz, f. 46v /1 Duda, . 50 /2 Soll es sein. Polskimi tani-
cami moga by¢ takze: f. 30/4 s.n. i f. 42v/2 Balletto.

Tarce f. 22v/2 s.n oraz Jagt Tanz maja te sama budowe formalng, co
wigkszos¢ B.P. (o czym ponizej) i chocby z tego wzgledu zaliczytam je do
tanicéw polskich; ponadto Jagt Tanz jest lutniowq aranzacja tarica zwanego
Goniony w rekopisie PL-Kj 10002, a w tabulaturze Stobaeusa, GB-Lbl Slo-
ane 1021, ten sam utwor pojawia si¢ jako Doratka w metrum tréjdzielnym.
Taniec f. 23v/2 s.n. wystepuje jako Polnischer Tantz w tabulaturze Waisse-
la (Frankfurt 1592) oraz jako Chorea polonica w tabulaturze D-LEm I1.6.15.
Melodia Soll es sein (f. 50/2) jest, wedlug edytoréw dziet zebranych Swe-
elincka, taficem polskim?®.

Taniec f. 46v/1 Duda zaliczytabym do polskich utworéw gtéwnie na
podstawie tytutu, cho¢ moze by¢ to rowniez taniec wegierski. Stowa: ,,du-
da” wijezyku wegierskimi,dudy” w jezyku polskim oznaczajg instrument
ludowy. Jak jednak wida¢ na przykladzie Jagt Tanz i np. Rolandt lieber Ro-
landt (f. 49v /2, melodia angielska) wybor jezyka w tytule nie determinuje
przynalezno$ci narodowej czy etnicznej samego utworu.

Do polskiej melodii zanotowanej na f. 29/3, Jechal ch[t]op do miasta, od-
naleziono zartobliwe stowa w siedemnastowiecznym zbiorze Piesni i tatice
zabawam uczciwym gwoli z roku 1614%7.

% JaN PIETERSZOON SWEELINCK, Opera Omnia, t. 1: The Instrumental Works, wyd. Gustav

Leonhardt, Alfons Annegarn, Frits Noske, Amsterdam: KVNM 1968, s. XXXV.

77 B. PrzyByszewska-JarmiNska, Historia muzyki polskiej..., op. cit. s. 435-436.
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Dwa z taricéw polskich znajdujacych si¢ w D-B Danzig 4022: f. 20/3 i
f. 21/4, opracowat takze jako Autre Taned spolski i Chanson a la Polonnoise
Susannesco francuski lutnista Nicolas Vallet (Amsterdam 1615).

W niektérych baletti polachi odnaleZ¢é mozna fragmenty znanych me-
lodii polskich: f. 26v/1, cz. B przypomina melodi¢ ludowg Hej, gorale, nie
bijta sig, f. 28v /2 kolede Medrcy Swiata monarchowie®®, a B.P.£.30/21if.31/3
przypominajg polskie i stowackie melodie: melodie podobna do B.P.£.30/2
odnajdujemy m. in. w Vietoris Codex pt. Moja pani matko oraz w rekopisie
PL-Kj 10002 pt. Lod[zia]ml[i] ptynie na morze, wiostami... Melodia B.P. f. 31/3
przypomina zaréwno te z Vietoris Codex Netakes my mluwel, jak i t¢ z re-
kopisu PL-Kj 10002 Bede ia dawata, komu bede chciata. B.P. f. 32/4 zawiera
te samg melodie co rekopis PL-Kj 10002 nr 18. Zatem melodie trzech B.P.
odnajdujemy w rekopisie PL-Kj 10002%°.

Ciekawa jest budowa wigkszoéci balletti polachi® oraz tarica bez ty-
tulu f. 22v/2 i Jagt Tanz f. 42/5. Maja one forme AB lub ABA'B’, po czym
nastepuje uproszczone A”B”. Jestto niezwykle, poniewaz za-
zwyczaj wlasnie na poczatku tarica umieszczano opracowanie najprost-
sze, przetwarzajac je pOzniej wariacyjnie i raczej ,komplikujac” fakture,
a nie upraszczajgc. Trudno zatem o definitywne wyrokowanie, czemu stu-
zy¢ miata taka budowa. Mozna pokusic sie o wyjasnienie tej zagadki:

1. By¢ moze mialy by¢ to duety dla ucznia i nauczyciela, wersja prostsza
naturalnie miafaby by¢ dla ucznia. Zdarza si¢ jednak, ze obie wersje
nie pokrywaja sie¢ harmonicznie. Czy $wiadczy to o btedach w za-
pisie czy moze raczej jest to dowdd na to, Zze teoria o duetach jest
btedna?

2. Wersja uproszczona mogtaby by¢ podstawg do opracowania waria-
cyjnego, otwartg na improwizacje.

3. Uproszczone A”B” miafo by¢ grane w tempie szybszym niz pierwsze
AB (lub ABA'B’).

Ta trzecia hipoteza wydaje mi sie¢ najbardziej prawdopodobna. W wielu
taficach renesansowych mamy potaczenia tarica wolniejszego z szybkim,
przy czym szybkie tempo jest przeznaczone dla tancéw w metrum 3 (np.

% Koleda ta, skomponowana przez Zygmunta Odelgiewicza w XIX wieku, wykorzystu-

je by¢ moze watki muzyczne istniejace wezeéniej. Mozliwe jednak, Ze jej podobieristwo
z balletto polacho jest przypadkowe.

Opracowania odnalezione przez Ireneusza Trybulca.

-z wyijatkiem pieciu: f. 16/2, f. 21/4, f. 22v/1,£.32/3 if. 32/4.

29
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Tantz i Nachtantz, pawana i galiarda). By¢ moze analogiczne potaczenie
taficow, chociaz bez zmiany metrum, spotykamy wiasnie D-B Danzig 4022.
Wydaje mi sig, ze od strony muzycznej brzmi to przekonujgco.

PARY: PASSAMEZZO/GALIARDA (LUB SALTARELLO)

Passamezzo, popularne od potowy XVI do okoto potowy wieku XVII, byto
czesto podstawg do instrumentalnych wariacji. Tak dzieje si¢ rowniez w
gdanskiej tabulaturze. Wyrézniamy dwa giéwne typy passamezzo:

1. passamezzo antico; schemat: i/ VII/ 1/ V// 1/ V/iV/i3 (w DB
Ms. Danzig 4022 ostatni akord jest durowy),

2. passamezzo moderno: schemat: 1/ IV/1/V//1/IV/1V/ L

W D-B Danzig 4022 wystepuje jedenascie par passamezzo/ galiarda i
jedno passamezzo bez pary z galiarda (f. 39v Passamezo sine canto). Polowa
par passamezzo/galiarda opartych jest na schemacie passamezzo moder-
no, a druga polowa — na passamezzo antico. Tabela 1 ukazuje zestawienie
par passamezzo/galliarda w dwéch wariantach schematu harmoniczne-
go; uwzgledniona zostata liczba wariacji.

Passamezza i galliardy z D-B Danzig 4022 s utworami rozbudowany-
mi, wariacyjnymi, z figuracyjnym traktowaniem glosu wyzszego. Budowa
jest regularna: niemal kazda z wariacji passamezza posiada 32 takty (czyli
jeden akord ze schematu dominuje przez cztery takty), galiardy i ich waria-
cje majg po 16 taktow (jeden akord na dwa takty). Passamezza/ galliardy
zajmujg pokaZne miejsce w gdariskiej tabulaturze nie tyle ze wzgledu na
iloé¢ (12 passamezzi i 11 galiard), co na objetoé¢, poniewaz sg to przewaz-
nie dlugie utwory. Przyktadowo Passamezo in contra Tenor p.b.dur in alare
f. 32v/1 ma pie¢ wariacji po 32 takty, czyli 160 taktéw, a jego La Galiarda
33v/1 — pie¢ wariagji po 16 taktéw czyli razem 80, co w sumie daje nam
utwoér o diugosci 240 taktéw. To passamezzo i jego galiarda maja swoje
konkordancje w zbiorze Adriaenssena (Antwerpia 1584), z kolei Passamez-
zo . 38/2 jest konkordancja z D-B 40141 f. 52.

REPERTUAR ANGIELSKI

W D-B Danzig 4022 znajduja sie cztery tarice zindentyfikowanych kompo-
zytoréw angielskich: Johna Dowlanda (2)*2, Roberta Johnsona (1)** i Johna
31

Male litery (cyfry rzymskie) oznaczaja akordy molowe.
%2 [Forltun £.11v /4 i Balletto la pace f. 44v/3-45/1.
3 Courante [dlel Prince [d]e Angelterra f. 12/2.
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Passamezzo moderno

Passamezzo antico

(Pas)sa (me)zo/ Saultarella . 7v /3-8 /1
1 wariacja passamezzo
1 wariacja galliardy

Passamezo in contra Tenor p.b.dur in
alare/ La Galiarda f. 32v/1-33v /1

5 wariacji passamezzo

5 wariacji galliardy

Paflamezo/ La sua Gagliarda f. 13v/1-
14/1

3 wariacje passamezzo

1 wariacja galliardy

Passamezo/La Galiarda f. 34v /2-35v /1
4 wariacje passamezzo
3 wariacje galliardy

Passamezo/ Saltarella f. 24v /1-25v /1
4 wariacje passamezzo
3 wariacje galliardy

Passamezo/La Galiarda f. 36v /2-37v /1
4 wariacje passamezzo
3 wariacje galliardy

Passamezo/ La Galiarda . 34-34v /1
2 wariacje passamezzo
1 wariacja galliardy

Passamezo/ La Galiarda £. 37v /2-38/1
1 wariacja passamezzo
1 wariacja galliardy

Passamezo/La Galiarda f. 35v /2-36v /1
4 wariacje passamezzo
1 wariacja galliardy

Passamezo p b mél inc.solfant/ La Galiar-
daf. 38v/3-39v/2

4 wariacje passamezzo

2 wariacje galliardy

Passamezo/ La Galiarda £.38/2-38v /2
3 wariacje passamezzo
1 wariacja galliardy

Passamezo sine canto £.39v/3-40/1
2 wariacje passamezzo

TaBELA 1: Pary passamezzo/gagliarda w dwéch wariantach schematu harmonicznego

Sturta (1)*. Dziewiec taricow z tego zbioru ma w tytule okreslenie ,angiel-
skie”, np. Chorea Anglica czy Galiarda Englesse. Wiele utworéw to aranzacje
popularnych melodii angielskich: Grimstock, Packington Pound, Nutmegs and
Ginger, Brave Lord Willoughby (lub Roland), Sellenger’s Round, Mal sims, More
palatino, Nowells Delighte (znany takze z péZniejszej wersji jako The British
Grenadiers) i in. Opracowania tych melodii na lutni¢ spotka¢ mozna nie-
mal we wszystkich 6wczesnych tabulaturach Europy pétnocnej, wiele ich
znajduje sie zwlaszcza w rekopisach. Wydaje sig, ze do ich popularnosci
przyczynic sie mogta dziatalnos¢ teatréw angielskich na kontynencie.

W Gdarnsku angielscy komedianci wystepowali niemal co roku w la-
tach 1601-1619%°. Okolo 1610 roku zbudowano tam teatr zwany Szkota
Fechtunku badz ,publicum theatrum”. Byt to budynek wielofunkcyjny
(oprécz ¢wiczen szermierczych miaty sie tam odbywac rozmaite przedsta-
wienia), architektonicznie stanowit kopie londyriskiego Fortune Theatre.

3 (Balletto . 12v /2.
% Jerzy LiMoN, Gdariski teatr”elzbietariski”, Wroctaw: Ossolineum, 1989, s. 27.
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Pierwsze wzmianki o wystepach w nowym teatrze zachowaly si¢ z 1612
roku®®. Wiadomo, ze muzyka odgrywata istotng role w przedstawieniach
angielskich trup teatralnych. Grywano ja nie tylko przed rozpoczeciemi po
zakoriczeniu spektaklu, wypelniata takze przerwy pomiedzy aktami. Ze-
sp6t Johna Spencera, wielokrotnie przebywajacy w Gdarisku, sktadat sie
z dziewietnastu aktoréwiaz szesnastu muzykoéw, niewatpliwie
byli wéréd nich lutnisci®”. W gdariskiej suplice z 29 sierpnia 1611 roku
Spencer podpisuje si¢ jako ,,muzyk i komediant”, i podobnie: pod suplika

z 26 lipca 1619 roku caly jego zespot figuruje jako , muzycy i komedian-
ci”38.

Lurniscr w GpaKsku

W roku 1617 do Polski przyjechal lutnista William Corkine wraz z gru-
pa angielskich muzykéw i aktoréw. Wiekszosé z tej grupy wystepowata
wielokrotnie zaréwno w Warszawie na dworze krélewskim, jak i w Gdan-
sku®’; prawdopodobnie i William Corkine przebywat chwilowo w tym mie-
Scie, co wydaje mi sie ciekawe w kontekécie omawianej tabulatury.

Z Gdanskiem zwigzany byt Diomedes Cato, lutnista polski pochodze-
nia wloskiego. Urodzit si¢ ok. 1555 roku, prawdopodobnie w Wenecji‘’,
zmart w Gdarisku w roku 1628, pogrzebany zostat 17 kwietnia 1628 w ko-
Sciele sw. Mikotaja lub na nalezacym do kosciota cmentarzu, dzi$ juz nie-
istniejgcym*!. Zatrudniony na dworze Zygmunta III Wazy, w roku 1593
towarzyszyt krélowi jadgcemu do Szwedji, ale dotart tylko do Gdariska*?;
by¢ moze juz wéwczas opuécit dwor krélewski i przeszedt na stuzbe sta-
rosty ziem pruskich Stanistawa Kostki, stuzagc mu do czasu jego Smierci
w roku 1602. Nie mozna wykluczy¢, ze Diomedes ostatnie lata swego zycia
spedzit w Gdarisku, ale w D-B Danzig 4022 zaskakuje znikoma ilo$¢ jego

% Jw., s. 93-95.

% Np. w kronice miasta Miinster zanotowano: ,,26 listopada 1599 przybylo tu jedenastu
Anglikéw [...]. Dawali przedstawienia przez piec kolejnych dni pieciu ré6znych kome-
dii [...]. Mieli ze sobg rézne instrumenty muzyczne, takie jak lutnie, cytry, skrzypki,
piszczatki i tym podobne”; J. LiMon, Gdariski teatr “elzbietariski” ..., op. cit., s. 46.

¥ Jw.,s. 35.

¥ Barsara PrzyByszewska-JarmiKiska, Muzyczne dwory polskich Wazéw, Warszawa: Wy-
dawnictwoNaukowe Semper 2007, s. 50.

0 Tw,, s. 160.

4 Danura Poriniais, Zur Biographe von Diomedes Cato, w: Musica Baltica. Danzig und die
Musikkultur Europas, red. Danuta Popinigis, Gdansk: Wydawnictwo Akademii Mu-
zycznej w Gdarisku 2000, s. 178.

4 B. PRzYBYSZEWSKA-JARMINSKA, Muzyczne dwory..., op. cit., s. 21.
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utworéw. Odnalaztam w tym rekopisie tylko jeden utwor, ktérego kompo-
zytorem jest by¢ moze Diomedes Cato (f. 32/3), a inny, galliarda f. 20v/2,
pokrewny jest dwém utworom Diomedesa z tabulatury Hainhofera jedy-
nie w poczatkowych czterech taktach. By¢ moze w latach dwudziestych
XVII wieku utwory Diomedesa nie byly juz modne?

Innym lutnista, o ktérym wiemy, ze przebywat w Gdarisku w oma-
wianym okresie, jest Charles Lespine. W roku 1618 znalazt sie w Nysie
na Slqsku, na dworze arcyksiecia Karola, biskupa wroctawskiego, brata
przyszlego cesarza Ferdynanda I1 i krélowej Polski Konstancji*>. Uciekajac
przed zamieszkami w zwigzku z wojng trzydziestoletnig, biskup i lutnista
udali si¢ do Warszawy, a stamtagd —juz sam Lespine — wyjechat do Gdan-
ska. Opuscit Gdansk pod koniec roku 1619 lub na poczatku roku 16204,
Wrazenia z podrézy po Polsce opisat w pamigtnikach. Sladem jego pobytu
w Gdarisku moze by¢ Corente f. 41/1, cho¢ jest to atrybucja watpliwa.

CzAs POWSTANIA TABULATURY D-B DaNziG 4022

Zofia Steszewska podaje, Ze rekopis pochodzi z pierwszej potowy XVII
wieku®, natomiast Barbara Przybyszewska-Jarmiriska - ze prawdopodob-
nie z potowy XVII wieku®, piszac réwnoczesnie:

Poréwnujac kompozycje zapisane w dwéch gdanskich tabulatu-
rach lutniowych [chodzi o rekopis Virginii Renaty von Gehema da-
towany na ok.1640 rok oraz D-B Danzig 4022, przyp. M.T.], zdecy-
dowanie bardziej ,zaawansowany” etap procesu wyksztalcania spe-
cyficznych cech ,tarica polskiego” prezentujg utwory zawarte w —
zapewne nieco wcze$niej spisanym — zbiorze Virginii Renaty von

Gehema?.

Rzeczywi$cie — tarice polskie z rekopisu Virginii Renaty von Gehema
wydaja sie by¢ bardziej ,zaawansowane” w stosunku do taficow polskich
z tabulatury 4022, poniewaz prawdopodobnie spisane zostaty okoto 20 lat
poznie;.

Wydaje sie, ze zbiér D-B Danzig 4022 powstatl okoto 1620 roku, na co
wskazujg zaréwno konkordancje i opracowania, jak i strdj lutni. Niemal

#  KennEeTH SParr, Charles de Lespine, Lutenist and Composer, Stockholm 1999, http://

www.tabulatura.com/Lespine.htm [dostep: grudzien 2012 r.].

Jw.

W: Tavice polskie..., op. cit., s. 1.

B. PrzyBYSZEWSKA-JARMINSKA, Historia muzyki polskiej..., op. cit., s. 482.
7 Tw., s. 482.

44
45
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wszystkie konkordacje pochodza ze Zrédet datowanych na lata 1584-1620,
z wyjatkiem Sarabandy Alessandra Piccininiego, ktéra zostala wydana w
Bolonii w roku 1623. Sarabanda ta w gdariskim rekopisie zapisana jest w
formie bardzo skréconej i wydaje mi si¢ mozliwe, Ze grano ja, zanim zosta-
fa wydana drukiem. Natomiast odnoénie do stroju lutni przypomne, ze juz
od okoto roku 1620 w muzyce lutniowej stosowane byly rézne tzw. stroje
przejéciowe, ktére po roku ok. 1630 wyparly stréj renesansowy. Jest zatem
malo prawdopodobne, aby rekopis niezawierajagcy zadnych utworéw na
lutnig o stroju przejéciowym mogt powstaé po roku 1630%.

Argumentem posrednim za ustaleniem daty powstania D-B Danzig
4022 na ok.1620 rok mogg by¢ wizyty angielskich komediantéw w Gdan-
sku. Wedtug Jerzego Limona

dziatalno$¢ angielskich komediantéw w Gdarsku podzieli¢ moz-
na na dwa gtéwne okresy. Pierwszy z nich przypada na lata 1601-
1619, drugi na 1636-1655%.

Biorac pod uwage konkordangje, repertuar i stréj lutni trudno przy-
puszczad, aby D-B Danzig 4022 mégt powsta¢ w tym drugim okresie. Wy-
daje sie, ze wizyty aktoréw angielskich w latach 1601-1619 zdaja sie do-
datkowo potwierdzac teze o powstaniu gdanskiej tabulatury ok.1620 roku:
by¢ moze wlasnie dzieki ich wystepom w D-B 4022 znajdujemy stosunko-
wo duzg liczbe kompozycji angielskich.

PobsumowaNIE

Pod pewnymi wzgledami D-B Danzig 4022 jest tabulatura charakterystycz-
ng dla poczatku XVII wieku: np. zapisana jest notacjg francuska i zawiera
gléwnie tarice i aranzacje popularnych melodii. Na tle innych rekopiséw
lutniowych tego okresu wyréznia jg m.in. stosowanie technik wariacyj-
nych charakterystycznych zaréwno dla epoki renesansu (dyminucje), jak i
baroku (style brisé), duza ilos¢ polskich utworéw oraz wyjatkowo , miedzy-
narodowe” pochodzenie innych taficéw, z ré6znych stron Europy. Czytajac
tabulatur¢ ma si¢ istotnie wrazenie, ze Gdarisk polozony jest w samym
srodku kontynentu. Od strony muzycznej omawiana tabulatura zawiera
wiele pieknych, wartych poznania utworéw.

* Niewatpliwie dla lepszego poznania tego aspektu warto bytoby poréwna¢ D-B 4022

z tabulaturami GB-Cfm 689 z lat ok. 1624-40 oraz z GB-Lbl Sloane 1021, z ok. 1640
roku, ktérych nie miatam jeszcze okazji zbadac.

¥ J. Livon, Gdariski teatr ,elzbietariski”..., op. cit., s. 26-27.
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Jestem przekonana, Ze niniejszy artykut z katalogiem zawierajgcym kon-
kordancje doczeka si¢ uzupelnieri i poprawek w przysziosci, ale tez i mam
nadzieje, ze juz w obecnej postaci przyczyni sie do lepszego poznania zycia
muzycznego Gdariska i muzyki lutniowej na ziemiach polskich w pierw-
szej polowie wieku XVIL

SUMMARY

The Gdarnisk lute tablature D-B 4022 is a collection of music from
the early seventeenth century. Before the Second World War, it was
the property of the Stadtbibliothek in Gdarnsk. After the war, it was
thought to be lost. The manuscript resurfaced during the nineties in
the Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz in Berlin.

The music is written in French lute tablature for a 6- to 9-course
lute in standard Renaissance tuning, with the lower three courses tu-
ned F, E (or Eb), and D (or C, or Bb). One piece (s.n. f. 46/3) was
written for a 7-course lute in the tuning called cordes avalées: g’, d’,
b flat, f, Bb, G, F. The majority, 116 pieces, require a 7-course lute, 52
pieces require an 8-course lute, 29 pieces — 6-course lute, 25 pieces
— 9-course lute.

D-B 4022 contains 222 pieces. 77% of the musical content is Po-
lish, French, English, Italian, German, Spanish, Netherlandish, Hun-
garian, and Ruthenian dance music. Other pieces include arrange-
ments of songs and chorales, a preludium, fantasias, and intradas.
Polish repertoire, including balletti polachi and other Polish pieces,
comprise 22% of the whole content of the tablature.

Composers whose names are given in the tablature include R.
Ballard, Gaultier (Ennemond or Jacques?), J. Barino, M. d’Orleans,
nani di Milan, J. Perrichon and A. Piccinini. For unattributed pieces,
many concordances are found with other tablatures enabling one to
further identify multiple compositions by the composers R. Ballard,
N. Vallet, R. Saman, E. Adriaenssen, J. Dowland, M. Waissel?, and
one piece each by D. Cato?, Gaultier?, J. van den Hove, G. Huwet, R.
Johnson, Ch. Lespine?, A. Piccinini, J. Polak, J. Sturt, J. P. Sweelinck,
and G. A. Terzi.

Also identified are arrangements of vocal pieces of the following
composers: H. L. Hassler, V. Haussmann, G. G. Gastoldi, M. Luther/
J. Walter, and N. Selnecker. Furthermore, in D-B 4022 there are arran-
gements of eight Polish dances, which can be found in Haussmann’s
4-5 part instrumental versions in Venusgarten (Niirnberg 1602) and
Rest Von Polnischen und andern Téntze (Niirnberg 1603). Among
other pieces, simple arrangements of popular songs and dances are
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identifiable: Grimstock, Packington’s Pound, Nutmegs and Ginger,
Brave Lord Willoughby, Sellenger’s Round, Mal sims, More palatino,
and Nowells Delighte. Sophisticated arrangements include a long set
of variations on the famous tune Une jeune fillette (Monycha £. 1v/2).

Judging by concordances, musical style, and lute tuning, it seems
that the D-B 4022 was compiled probably around 1620. It is represen-
tative of the transitional period between Renaissance and Baroque in
its variety of dances and its use of diminution and style brisé. The
music is charming, demanding (especially in the first quarter of the
tablature), and can be a valuable part of the repertoire of any lute

player.



KataLoc GDAlQSKIE] TABULATURY LUTNIOWE] D-B Danzic 4022, Z KONKORDANCJAMI I UTWORAMI POKREWNYMI

Odnosnie konkordancji: dla muzyki lutniowej charakterystyczna jest ogromna réznorodno$é¢ opracowan, stad nawet od-
nalezione konkordancje na ogét nie sa idealne. Przy utworach, ktérych pokrewne opracowania znalez¢ mozna w réznych
tonacjach, dla utatwienia podaje tonacje oryginatu w D-B Danzig 4022, zdajac sobie sprawe z tego, ze system dur-moll nie
byt jeszcze wyksztalcony. Uwagi odnosnie RISM dotycza katalogu znajdujgcego si¢ na stronie: http://opac.rism.info/
index.php?id=6&L=0&tx_bsbsearch_pil\%5Bquery\%5D\%5B0\%5D=danzig+4022 [dostep: grudzien 2012]

Nr |Folio |Tytut Kompozytor Konkordancje Utwory pokrewne Uwagi
1 1 Preluditm  nani
[sic] di Milann
2 |1v/1 |Ballardus Robert Ballard [lub |D-D1 M 297, s. 113 5.n.%%; D-Hs ND VI |RUS-Span O.No. 124, f. 40°!;
Mercure d’Orleans] | 3238, f. 48/2 Corante Mercury i f. 87/3
Courante; GB-Lam 603, f. 43v/1 s.n;
GB-Lbl 38539, f. 17v/2 A volte; GB-Cu
Nn.6.36, f. 25v/1 Currante; Moy 1631,
s. 17-18, Courante par de Moy,
3 |1v/2-|Monjcha [wariacje, Opracowania w formie wariacji (w f- | Wz6r: melodia La Monica, znana takze
4/1 w f-moll] moll): Besard 1603, f. 131v-132 Ale- |jako Une jeune fillette, Allemande No-
mande Une Ieune filette; D-Hs ND VI | nette, Gar lustig ist spazieren. W Polsce
3238, f. 25-8/1 Del Exellentissimo Mu- | wariacje tej pie$ni odnajdujemy w kole-
sico Jano Dulando (...)Une Jeune Fi- |dach: Pasli pasterze woly i Z raju pigknego
lette; GB-Cfm 689, f. 23v-25 La ieune | migsta®. Najdtuzszy utwér w D-B Dan-
fillette mr Daniel [Bacheler] = GB-Lbl | 7ig 4022 (265 taktéw); szes¢ wariadji.
Eg.2046, f. 30v31/1 s.n.; Hove 1612, f.
55v-56v/1-7, Une Ieune Filette/ Mr Ia-
cques Pollonis; Vallet 1615, s. 96 (nr 34)
Une Jeune filette; Inne opracowania: D-
B Danzig 4022, . 4/2 oraz f. 47/4, s.n.;
J.H. Robinson i R. aus dem Spring wy-
mieniaja ponad 80 opracowan na lut-
niﬁgsz.

50 Jako Courante w: John H. Robinson, 114 Early to Intermediate Pieces for Renaissance Lute, Albury: The Lute Society 2010, s. 27.

51 Podaje za: Julia Craig-McFeely, English Lute Manuscripts and Scribes 1530-1630: A WWW publication based on her doctoral dissertation, University of Oxford 1993, copyright
2000; http://www.cs.dartmouth.edu/~1sa/associated/Craig-McFeely/index.html: Appendix 1: Inventories of sources of English solo lute music, s. [40] [dostep:
grudzier 2012].

52 The Welde Lute Book, wyd. Ian Harwood, Martin Shepherd, Stewart McCoy, konkordancje John H. Robinson i Rainer aus dem Spring, Albury: The Lute Society 2004, s. xx.

53

Michat Marcin Mioduszewski, Pastoratki i koledy z melodyjami, Krakéw: Drukarnia Stanistawa Gieszkowskiego 1843, s. 123 i 220.

1 VNETVADVIA

VIASNISINO

(o))
—_



Nr |Folio | Tytut Kompozytor Konkordangje Utwory pokrewne Uwagi
4 |4/2 —|Courrante  Sophla Opracowania w formie courante: Be- | Wz6r: courante oparte na melodii Une
4v/1 | Monijcha V.B. sard 1603, f. 153 Courante; Piccinini |]Jeune Filette.
1623, f. 84-85 Corrente XII Fatta sopra
l'aria Francese a carte 104 i f. 107 Corrente
VI Sopra L'Alemana (na chitarrone); Pha-
lese 1568, f. 88 Reprinse; PL-Kj 40143, f.
35%
5 |4v/2-|Bologiia [ Jlesz | [Robert Ballard] Ballard 1614, s. 54/2-55 Quatriesme|Besard 1617, s. 28 Branles de village (du-
5/1 |[Icénto [ Jrnia [Branles de village]; et);
6 |5/2 Sarabanda [Alessandro Picci- | Piccinini 1623, f. 4445 Aria 2 di Saraban- Cztery krétkie wariacje.
nini] da in varie partite, konkordancja 4 waria-
¢ji (w Piccinini 1623 — 14 wariagji).
7 |5v  —|Tambarina A Piccinini? CZ-Pnm1V.G.18, ff. 172v-173v Galliarde | D-W Guelf 18.8 VII/ f. 3 Balli Padovani | Utw6r przypisany Piccininiemu, ale
6/1  |[Glaliarda  [Alless Tambourina; = GB-HAdolmetsch I1.B.1, | -la maggior parte di Nicolao/ Tanbarino; I- | nie ma go w zadnym z dwéch zbioréow
Pi[ccnilin[i] ff. 102v—104 Galliarda Tambourina; TRc 1947, f. 23 la tamburina; PL-Kj 40032, | Piccininiego (z 1623 i 1639).
£. 387 La Tamburina®;
8 6/2 Balleto del Nani alla
Vennta della Regina
di Spagna
9 16/3 n. [courante] [Jan  Pieterszoon|D-Ngm 33748, s. 110 Corindt NB; GB-
Sweelinck lub | Cfm 689, f. 66 Courante: Pietreson; GB-
R.Ballard?] Hadolmetschll.B.1, f. 212v-213 Couran-
te Balard®®; Furhmann 1615, s.162/1 Co-
urante I;
10 |6v/1 |[Balllet
11 |6v/2 |[Volti
12 |7/1 Sarabanda fasten no- trzy wariacje.
velli (?)
13 |7/2 |Plaisant piece
14 |7v/1 |s.n. style brisé
15 |7v/2 |s.n. style brisé
16 |7v/3 |[Paslsa [me]zo Passamezzo moderno.
17 [8/1 Saultarella Para z powyZszym passamezo.
54 Podaje za: J. Craig-McFeely, English Lute Manuscripts..., op. cit.: Appendix 4: Index of music titles, s. [13].
% Konkordancje wg Johna H. Robinsona (informacja prywatna).
56

Andreas Schlegel, On Lute Sources and Their Music, ,,Journal of the Lute Society of America”, Vol. XLII-XLII 2009-2010, s. 126.
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Nr

Folio

Tytut

Kompozytor

Konkordancje

Utwory pokrewne

Uwagi

18

8/2

s.n. [galliarda?]

W tabulaturze wpisano ¢, ale taniec

jestna 2.

19

8/3

English Galiard

20

8v/1

[Couralnt Bal[lard]

Robert Ballard

Ballard 1614, f. 16 Courante Seconde; D-
Hs ND VI 3238, f. 86/2-87/1 Courante;
D-Ngm 33748, (z. 24) s. 80 Cour:[ante];

D-Hs ND VI 3238, f. 85/2-86/1 Coran-
te; D-Ngm 33748, (z. 24) s. 52 Coranta i
Variatio A'B’; D-K1 4°Mus.108/1, f. 78v
Courante; GB-Cfm 689, f. 41 Courante Sa-
man; GB-Lbl 38539, f. 6 A Corant ; Moy
1631, s. 15-17 (nr 21 i 22) Courante par
de Moy i Courante sur le mesme air par de
Moy;

style brisé

21

8v/2-
9/1

[Cour]ant Bal[lard]

R. Ballard

Ballard 1614, s.18 Troisieme [Courante];
Praetorius 1612, s. 85 Courante CXXXII
a4,

style brisé

22

9/2

Balard [courante]

R. Ballard

Ballard 1614, Siezieme [Courante] f. 37 /2
-39/1;

Ballard 1611, s. 55 Dixiesme [Courante];
D-Hs ND VI 3238, f. 63/1 Sarabande;
GB-Lbl Eg.2046, f. 42 s.n.; GB-Lbl 38539,
f. 29v s.n., pierwsze 4 takty; Moy 1631,
f. 29 (nr 38) La sarabanda; Vallet 1615, f.
177 (nr 74) La Courante Sarabande;

23

Iv/1

s.n. [courante]

[R. Ballard]

Ballard 1614, s. 19/2-21/1 La Princesse;

We wszystkich opracowaniach konkor-
dancje czesci A: D-K1 4°Mus.108/1, f.
58/1 Courante de madame la prinssece de
conde; Fuhrmann 1615, f. 163/2-164/1
Courante 4; PL-Kj 40641, f. 13/2 La Prin-
cesse; Moy 1631, f. 31 nr 42 La Princesse;
Vallet 1615, f. 173 (nr 72) La Princesse;

style brisé

24

Iv/2-
10/1

[Blalardt

R. Ballard

style brisé

25

10v/1

[Ba]llet [Ballardtus

R. Ballard

GB-Lbl 38539, f. 16/3 s.n.;

Opracowania w metrum parzystym:
GB-Lam 603, f. 25/1 The French Tune; S-
SC PB.fil.172, f. 10v, Balletto francovis; w
formie courante: PL-Kj 40641, f. 12v/1,
La Duchesse; Vallet 1615, f. 137-138 nr 51
Courante de Mars oraz f. 152 nr 59 Co-
urante de Mars;

W2z6r: air de cour Guédrona (Bataille
1613)57. Jeden z dwéch utworéw gdan-
skiej tabulatury zawierajacy palcowa-
nie prawej reki.

57

Bataille 1613, f. 6v—7: Ballet pour madame.
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Nr |Folio |Tytul Kompozytor Konkordancje Utwory pokrewne Uwagi
26 |10v/2 |[Blallet Pokazuje palcowanie prawej reki.
-11/1
27 |11/2 |Coiirante Por. D-B Danzig 4022, f. 1v/1 Balardus
cz. B
28 |11/3 |Balletto dii Rojj Mer-|[R. Ballard lub M. |Ballard 1611, s. 10-11, Ballet de M. le Aranzacja ballet de cour.
cury d’Orleans] Daufin.
29 |[11v/1 |[Balletto Ozdobnik: ,x”.
30 |[11v/2 |[Boliitade [de] |R. Ballard [lub|Ballard 1611, s. 44-45 Courantede la Rey- | A-KR L81, f. 151; D-Mbs 21646, f. 74r, | Dwa ozdobniki oznaczone: ,x".
Bal.[lard] Gaultier?] ne; Fuhrmann 1615, Courante 3 f. 163;| Couranta 69; GB-HAdolmetsch I.B.1, ff.
GB-Lbl 38539, f. 25v/1 Courante; Moy | 189v=190, La Bontade de Ballard oraz ff.
1631, f. 16 Courante par gautie; 60v—61Courante®®;
31 |[11v/3 |[Coulrant [René Saman | CH-Bu FIX.53, f.11-12: Courante; D-Hs | CZ-Pnm IV.G.18, f. 99 Courante oraz f.|W RISM courante przypisane zostalo
lub Mercure [ND VI 3238, f. 64/1 Corante Mercurij|122v=123 Courante; D-Ngm 33748, (z.|Johnowi Mercure (?).
d’Orleans?] Alnn]o 1615 oraz f. 87/2 Courante, kon- | 24) s. 76 Corandt; I-Tn IV 23/2, f. 5v—6:
kordancje czesci AB); D-KNa Best.7020 Courente®;
Nr.328, f. 4 Courant; Dowland 1610, s.
64 Mounsier Saman Coranto; Furhmann
1615, f. 162/2 Courante 2; GB-Cfm 689,
f. 65r/1 Courante Saman; GB-Lbl 38539,
f. 25/2 Corant; Moy 1631, s. 38 nr 53 Co-
urante.
32 |11v/4 |[For]tin [w d-moll] |[John Dowland] Konkordangja czesci ABB” m. in: GB-|W d-moll: D-Lr 2000, f. 3 Von der For- | Wz6r: melodia angielska Fortune my foe
-12/1 WPforester welde f. 2/2 (Poulton&Lam | tuna; w f-moll: D-Hs ND VI 3238, f.20- | (Simpson s. 225-31). Melodie te opraco-
nr 62) Fortune my foe; Barley 1596, f.3-3v [ 24/1 s.n.; Hove 1601, f. 106v Fortuna |wat takze Corkine na lyra viol, Byrd na
Fortune by I D; GB-CuDd.4.22, f. 11v for- | Englesae; LT-Va 285-MF-LXXIX, f. 60/1 | wirginal, Sweelinck na organy, Sumarte
tune by Jo:Dowland; Konkordancja cze-|s.n.; w g-moll: D-B Hove 1, f. 159 For-|na viole da gamba, Haussmann & 4/5.
$ci B: LT-Va 285-MF-LXXIX, f. 7v/1 For- | tune Anglese; D-Hbusch, f. 18v/2-21/1
tuna Duland; Fortuna di Joachimo van den Hovo;, w
c-moll: LT-Va 285-MF-LXXIX, f. 20v/2
Fortuna i f. 27v Fortune Angloise; Vallet
1616, f. 214 nr 14 Fortune Angloiséo;
58 Podaje za: John H. Robinson, Music by ,,Gautier” in vieil ton, Newcastle University, April 1997, http://www.cs.dartmouth.edu/"wbc/indices/Gautier.html,s. 3 [dostep:
grudzien 2012].
5 Podaje za: Lute Music by René Saman, wyd. John H. Robinson, ,Music Supplement to Lute News” 102, July 2012, s. 1.
60

Pelna lista opracowan w: The Welde Lute Book, op. cit., s. xviii.
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Nr |Folio |Tytul Kompozytor Konkordancje Utwory pokrewne Uwagi
33 |12/2 |Cotirante[d]el Prince | [Robert Johnson] |D-LEm Ms.IL6.15, s. 348 Nigel blum;|GB-Cu Dd.4.22 f. 10/2; GB-Cfm 689, f. | Pomimo tytulu — jest to allemande,
[d]e Angelterra [al- GB-Lam 603, f. 16/2 The Prince his Al-|70v/2; GB-CuNn.6.36,f.15v/3; GB-Ctc |a nie courante. W RISM utwoér zostat
lemande] mayne; GB-Lbl 38539, f. 17/2, Almayne |0.16.2, f. 115/2; Valerius 1626, f. 213%'; | przypisany Jacquesowi Gaultier.
by Mr Robert Johnson; PL-Kj 40641, f.3/1
Ballet;
34 (12/3 |[Mon]sier de | Gaultier GB-Lbl 38539, f. 22 Corant; CH Bu FIX.53, ff. 53v—54 s.n.; GB-Cfm
[Galultier 689, f. 46v Courante Gauthier; GB-En
[Coliirante Dep.314 Wemyss, ff. 35v—36 almond gou-
tie flat (na stréj francuski obnizony);
RUS-SPan O.No.124 ff. 73v-74, s.n.%;
35 |12v/1 |[Couran]te[...]Jturm |[R.Saman] GB-Cfm 689, f. 47r Courante / Saman®®.
36 [12v/2 |[Blalletto [John Sturt] GB-Lbl 38539, f. 2v Allmayne pler] John | GB-Cu Dd.4.22, f. 10v, s.n.; Valerius
-13/1 Sturt; PL-K]j 40641, f.1v Ballet; 1626, s. 267-8%.

37 (13/2 |Balletto de florenza M. in.: Gardano 1611, Aria del gran duca | Wz6r: taniec znany m.in. jako: Ballo [lub
s. 21-23; D-B Danzig 4022 f. 40/2 Cu- | Aria] de Gran Duca lub Aria di Fiorenza.
ranto; D-W Guelf 18.8, IX/ f. 3 Ballo del | Oryginalnie kompozycja Emilia de Ca-
granduco di Fiorenza i 1X/ f. 3v Il medesi- | valieri z 1589, napisana na $lub Wiel-
mo ballo pi facilmente; Kapsberger 1604, | kiego Ksigcia Ferdynanda I de Medi-
s. 28 Aria de Fiorenza; PL-Kj 40153 f. 7-8 | ci i Krystyny Lotaryriskiej we Florencji;
Ballo del Gran Duca (...) di Santino Gar- | opracowana takze przez Sweelincka na
si; Calvi 1646, Aria di Fiorenza and sua | organy.
corrente; Caroso 1600, f. 116 Laura soave;

Corbetta 1639, s. 52-55 Aria di Fiorenza
sopra I’A i s. 56-57 Aria di Fiorenza sopra
G (na gitare barokowg).
38 |13v —|Passamezo Trzy wariacje.
14/1
39 |14/2 |Lasua Gagliarda Para z passamezzo.
o1 Podaje za: J. Craig-McFeely, English Lute Manuscripts..., op. cit.: Appendix 4, s. [21].
62 Podaje za: ].H. Robinson, Music by ,Gautier”..., op. cit., s. 2.
63 Podaje za Lute Music by René Saman, op. cit., s. 1.
64

Podaje za: J. Craig-McFeely, English Lute Manuscripts..., op. cit.: Appendix 1, s. [22].
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Folio

Tytul

Kompozytor

Konkordancje

Utwory pokrewne

Uwagi

40

14/3

Bergomasco [w
C-dur]

Opracowania w C-dur m. in.%>: D-B Ho-
ve 1 £.166 Bargamasca i f. 166-165v Bar-
gamalsca]; D-Lr 2000, f. 17 Bargomasco;
LT-Va 285-MF-LXXIX, f. 64 s.n. i £.68v
Bargemasco; w G-dur: D-LEm I1.6.15, s.
389 Pergamasc 43; Opracowania w F-dur
patrz: D-B Danzig 4022 f. 45v/3 Berga-
masco;

41

14/4

Alietta Vitta

D-LEm I1.6.15, s. 470-471 Alitta vita; D-B
4022, f. 42/2 Alitta vitta; Gardano 1611,
s. 4 Lavinia gagliarda;

Wzér: Gastoldi 1591, L'innamorate (a 5),
z incipitem sfownym , A liéta vita”.

42

14v/1

Balletto Rutteno [w
F-dur]

D-B Danzig 4022, f. 42/1 Alio modo [w
G-dur];

Taniec ruski.

43

14v/2

B.P.

B.P. - skrét od Balletto Polacho®.

44

14v/3

La Spagnoletta [w c-
moll]

Opracowania w metrum tréjdzielnym
w ¢-moll m. in.: Caroso 1581, s. 163v—
164 Spagnoletta; D-W Guelf 18.7-8, IV/
f. 7v Alio modo; w d-moll: D-W Guelf
18.7-8, IV/ f. 7/2 Eadem alio modo; 1-
BDGchilesotti, s.103, tytul nieczytelny;
w f-moll: D-B Danzig 4022, f. 24/4 Spa-
gnoletta; Fuhrmann 1615, s. 55/2 Pava-
na Spagnolet.I; LT-Va 285-MF-LXXIX, f.
71v Spanioletta; w g-moll: D-W Guelf
18.7-8, IV/ £. 7/1 1l ballo che si chiama
La Spagnoletta; D-W Guelf 18.7-8, X/ f.
3 Spagnoletta. Opracowania w metrum
parzystym: Adriaenssen 1584, f. 87 Ale-
mande Fortune helas; Gardano 1611, f. 2
11 Spagnoletto; Negri 1604, f. 117 Balletto
detto la Spagnoletto;

Bledy rytmiczne. Wydaje sig, ze La Spa-
gnoletta powinna by¢ grana w metrum
tréjdzielnym.

45

14v/4

Gagliarda Englesse

46

15/1

Galliarda

65
66

Wiecej opracowan w: 114 Early to Intermediate Pieces..., op. cit., s. Xiv.
Tatice polskie z Tabulatury gdariskiej, op.cit., s. 3.
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Nr |Folio |Tytul Kompozytor Konkordancje Utwory pokrewne Uwagi
47 [15/2 |s.n.[courante] [René Saman] GB - Cfm 689, f. 63v Courante Saman® ; | D-Hs ND VI 3238, f. 59/1 Corante oraz
f. 61/1 Corante; D-Ngm 33748, (z. 25) s.
120 Cour:[ante] (konkordancja cz. A);
48 |15v/1 |[Gaulltier  [...]Jlen- | Gaultier style brisé
dzon [courante]
49 [15v/2 | Perichon misse | Jean Perrichon [lub | Ballard 1614, s. 33 Quatorsiesme (waria- | W c-moll: Besard 1617, s. 26/2 Courante | style brisé
-16/1|D.B. [courante, w |R.Ballard] cyjne réznice); LT-Va 285-MF-LXXIX, f. | - duet; D-Ngm 33748, (z. 24) f. 58 Co-
c-moll] 4v/2 s.n., czg$¢ A jest konkordancja. | ur:; w f-moll: Besard 1603, f. 156/2 Co-
urante; D-KNa Best.7020 Nr 328, f. 6 Co-
urant; D-Ngm 33748, (z. 24) f. 50 Corran-
ta i f. 70 Cour:; GB-Cu Dd.9.33, f. 56v/1
Currant; GB-Lbl 38539, f. 26v /2 Corant;
LT-Va 285-MF-LXXIX, f. 4v/1 s.n.; Moy
1631, s. 10 Courante par Ballart; na zesp6t
instr.: Praetorius 1612, s. 54-551 102, Co-
urant de Perichou, a 4.
50 [16/2 |Balletto Polacho
51 |16v/1 |[Anigelica Baliard R. Ballard Ballard 1611, s. 62 Angelica Seconde,| GB-Cfm 689, f. 43/2 Angelica de Bal- |style brisé
-17/1 konkordancja czesci A; D-Hs ND VI|lard, (konkordancja?); CZ-Pnm IV.G.18,
3238, f. 94/2 Volte, konkordancja czesci | f, 30v-32 Courante®;
A.
52 |17/2 |Catiallant a S.Nicola | [Jakub Polak] Fuhrmann 1615, f. 141/1 Branle de St.|W F-dur: D-B Danzig 4022, f. 47v/4|Wz6r: Melodia znana pod réznymi ty-
Chanson [w B-dur] Nicolas p.Sig.Jacobum; (dtuzsze o osiem | Chorea Anglica; D-Lr 2000, f. 10 Ballett; | tutaminp: Branle de St. Nicolas i Ballet En
taktow). Fuhrmann 1615, s. 158-159 Ballet 20 En | Me Revenant (Fuhrmann 1615), En reve-
me revenant; GB-Cu Add. 3056, f. 43— |nant de Saint Nicolas (Besard 1617), More
44 s.n.; GB-Lbl 38539, f. 8v/2-9 Allmay- | Palatino (m.in. Sweelinck, na organy).
ne; GB-Lbl Eg.2046, f. 28v/1 A Carran-
ta; GB-Lam 603, f. 25v/3 Almayne; Ho-
ve 1601, f. 109/2 Almande Gratie; Besard
1617, f. 9/1 En Revenant de Saint Nico-
las (trio lutniowe oraz melodia zapisa-
na notacja mensuralng)”’;
53 |17v/1 |[Saralban Pie¢ krotkich wariagji.
67 Konkordancje podaje za: Lute Music by René Saman, op. cit., s. 1.
68 Podaje za: Ballard 1614, s.xi. Wigcej opracowari tamze.
69 Podaje za: Ernst Schele Tabulatur Buch, wyd. Ralf Jarchow, Glinde: Jarchow Verlag 2009, s. 33.
70

Wiecej opracowan w: 114 Early to Intermediate Pieces..., op. cit., s. xii.
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Nr |Folio | Tytut Kompozytor Konkordangje Utwory pokrewne Uwagi
54 |17v/2 |[B]ransle Suita siedmiu branles.
18v/1
55 |18v/2 |s.n. [fantazja] CZ-PnmIV.G.18, f. 84v-85if. 146v-147;
-19/1 GB-HAdolmetsch ILB.1, f. 260v-261v"";
GB-Lbl Sloane 1021, f. 4 Phantasia fuga-
172,
56 [19/2 —|s.n. [courante] [R. Ballard?] Ballard 1614, s. 29 Unsieme (courant);
19v/1
57 |19v/2 | Angliciim
58 [19v/3 | Danket dem Herrn D-B 40141, f. 17/1 Danckett dem herren; | D-B 40141, f. 99/2 Danckett dem Her-|Wz6r: Senfl 1534, nr 23, Vitam que faciant
renn.; D-W Guelf 18.7-8, 1/£. 68 Dancket | peatiorem a 47°?
dem Hern Conr.Neusidler; GB-Lbl Sloane
1021, f. 113/2 Dancket dem heren denn er
ist freundlich; D-Ngm 33748, f. 5/4 Dan-
nckedt denn Herren.9.
59 |19v/4 | Da dat Siisanken fiir | [Joachim van den|Hove 1601, f. 108 Susanneken. w f-moll: D-Ngm 33748, (z. 24) s. 56
—20/1 |sach [w f-moll] Hove] Cour:[ante]; w g-moll: GB-Lb M.1353, f.
10v s.n.”!; LT-Va 285-MF-LXXIX, f. 25
Currant i f. 56v Courant; US-Ws V.b.280,
f. 21v /2 Corranto;
60 [20/2 |s.n. [Sellenger’s Ro- D-Hs ND VI 3238, f. 59/2 Courant der | Opracowania w C-dur”: D-K1 4°Mus. | Wz6r: melodia Sellenger’s Round, w
und] Meijj der Meyj (konkordancja dotyczy |108/1, f. 2 Branle; GB-Lam 603, f. 12r/2, | Niemczech znana jako pie$ii Wie schin
czesci A); Sellengers Rownd; IRL-Dm Z.3.2.13 f.|bliiht uns der Maien. Patrz tez: Simpson
42-43 s.n.; LT-Va 285-MF-LXXIX, f. 58/3 | s. 643—47.
Brand: i f. 68/3 Brandle Agletere;
61 (20/3 |B.P. [Nicolas Vallet?] D-LEm 1I1.6.15, s. 378 Chorea pulchra;
Vallet 1615, f. 198 nr 90 Autre Taned spo-
Iski;
62 (20/4 |Mein jiinges Leben Inng melodie Mein junges Leben hat ein | Aranzacja pie$ni?
End opracowal ].P. Sweelinck.
71 Podaje za: J. Craig-McFeely, English Lute Manuscripts..., op. cit.: Appendix 2: Inventories of Foreign Sources, part two, s. [38].
72 Konkordancja odnaleziona przez Ireneusza Trybulca (informacja prywatna).
& Podaje za: Johannes Nauclerus Lautenbuch, wyd. Ralf Jarchow, Glinde: Jarchow Verlag 2010, s. 29.
7 Podaje za: The Folger ,Dowland” Manuscript, wyd. Ian Harwood, John H. Robinson, Christopher Goodwin, Albury: The Lute Society 2003, s. xvi.
75

Wiecej opracowari: jw., s. XXv.
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Nr |Folio |Tytul Kompozytor Konkordancje Utwory pokrewne Uwagi
63 (20v/1 | B.P. PL-Kj 40153, f. 14v Ballo Polaco; Amo-
en716tatum 1622, Chorea Polonica nr 4 (a
4)°.
64 |20v/2 |Jan Barino Gagliarda|Jan Barino? [lub | Wszystkie konkordancje zawierajg wa- | B-Br 11275, f. 69v La Tamburina gagliar- | Konkordancje nie potwierdzajg Jana
[Tamburino] Giovanni Antonio |riacyjne zmiany. D-SI 1.G.4 III, f. 59r|da musichale; D-W Guelf 18.8, VI/ f. 12 |Barino jako kompozytora. Najwcze-
Terzi] Tamburino; I-BDGchilesotti, f. 24 nr 11| Gagliarda Diomedes, V1/ f. 12v Eadem ga- | $niejszym Zrédlem galiardy wydaje
Ein gut Stiick; I-TRc 1947, f. 13 I tambu- | gliarda alio modo oraz V1/ f. 13 La medesi- | si¢ by¢ Gagliarda detta Tamburin (Terzi
rino; PL-Kj 40032, f. 332-3 Gagliarda; Te- | ma gagliarda di un’altro maestro Hort:Perla | 1599).
rzi 1599, f. 4-5 Gagliarda detta Tamburin; |- podobienstwo pierwszych czterech
US-BEm 757, £. 18v La Tanburina”’; taktow; D-Ngm 33748, s. 158 Gagliart —
konkordancja pierwszych czterech tak-
tow; US-BEm 760, £. 24 il tanburino; por.
tez Hove 1612, . 66 Galliarde;
65 (21/1 |Balletto Dantichano GB-WPforester Welde, f. 7/2 Nowells | Wz6r: melodia znana m. in. jako All you
Delighte; GB-Cfm Ms.168 FVB, s. 28-30, | that love good fellows (Simpson s. 13-16).
Nancie Thomas Morley (na wirginat); LT-
Va 285-MF-LXXIX, f. 14v /2 Mit Lust von
weniges Tages; Por.tez: Haussmann 1603,
nr74sn.ab;
66 |21/2 |Balletto Inglesse
67 |21/3 |La Pavaniglia
68 (21/4 |B.P. [N.Vallet?] Vallet 1615, f. 197 nr 89 Chanson a la Po- | D-B 40141, f. 38v /2 Ein polnischer Tantz;
lonnoise Susannesco; D-Lr 2000, f. 32 Alemand;
69 |21v/1|B.P. Haussmann 1603, nr 54 s.n. a 5;
70 |21v/2 |B.P.
71 |22/1 |B.P.
72 |22/2 |B.P.
73 |22v/1 |B.P.
74 |22v/2 |s.n.[B.P] Por. D-B Danzig 4022, B. P.£.27/3 oraz | Taniec polski? Forma jak w wigkszosci
28v/3. B.P.
75 |22v/3 | B.P.
76 [23/1 |B.P.
77 |23/2 |B.P.
78 |23v/1 |B.P.
76 Opracowanie podaje za Ireneuszem Trybulcem (informacja prywatna).
77

Wigkszos¢ konkordangji i innych opracowart wg Johna H. Robinsona (informacja prywatna).
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Nr |Folio | Tytut Kompozytor Konkordangje Utwory pokrewne Uwagi
79 [23v/2 |s.n.[B.P] [Matthdus ~ Wais- | D-B 40141, f. 75 Tantz’®; D-LEm I1.6.15 | Haussmann 1602, nr 36 Durch Lieb (4 5); | Taniec polski.
sel?] s. 404/2 Chorea polonica; Waissel 1592, | por. tez: D-W Guelf 18.7-8,1V /f. 14 Pau-
Polnischer Tantz nr 10; lus Schweigers dantz oraz G. Picchi Ballo
alla polacha.
80 |23v/3 |B.P.
-24/1
81 [24/2 |sn.
82 (24/3 |sn. D-B Danzig 4022, f. 49/4 Jungfraudein | D-W Guelf 18.7, I1/f. 19 Jungfrau, de-|Wz6r: Hassler 1596, Jungfrau, dein
schon gestalt erfreut mich sehr; in schéne; Gorzanis 1563, f. 52 Bal To-|schone Gestalt, no. 3, a 4.
desco & La sua padoana; LT-Va 285-MF-
LXXIX, f. 16/2 Jungfraw euewr schoen
Gestalt/Courante Ende auch ein Tantz;
83 |24/4 |Spagnoletta W f-moll: Fuhrmann 1615, s. 55/2 Pa-
[w f-moll] vana Spagnolet.I; LT-Va 285-MF-LXXIX,
f. 71v Spanioletta; Inne opracowania
patrz: D-B Danzig 4022 f. 14v /3 La Spa-
gnoletta.
84 |24v/1 |Passamezo Passamezzo moderno; cztery wariacje.
-25/1
85 |25/2—|Saltarella Para z passamezo; trzy wariacje.
25v/1
86 |25v/2 |B.P.
87 |25v/3 | Pavan despagne [w f- M. in. w f-moll”: Besard 1603, s. 105- | Wz6r: melodia pochodzenia wioskiego
—26/1|moll] 106 Pauana Hispanica I. B.B./verte ad|(Simpson s. 678-681).
aliam variationem; D-B Danzig 4022, f.
44 /4 Pavan despagna; D-Lr 2000, f. 58 Pa-
van; Francisque 1600, s. 9v-10 Pauane
Espagnolle; Fuhrmann 1615, s. 55/3 Pa-
vana Spagnolet:; LT-Va 285-MF-LXXIX, f.
27 Pavanne despagne; PL-Kj 40159, f. 1
Pavana Hispanica;
88 |26/2 |Chipassa [w F-dur] W F-dur: IRL-Dm Z.3.2.13, f. 380/1 s.n. | Wz6r: taniec wloski Chi passa, opraco-
if. 380/2 s.n.; w G-dur: patrz D-B Dan- | wany jako piesni przez Filippa Azzaio-
zig 4022, f. 43/1 Chipassa; la, a 4 (Venezia, 1557); Simpson s. 101
103.
89 |26/3 |Galiarda
78 Opracowania odnalezione przez Ireneusza Trybulca (informacja prywatna).
79

Pelna lista ogromnej ilosci opracowan w: The Folger ,Dowland” Manuscript, op. cit., s. xvii-xviii oraz w: 114 early to Intermediate Pieces..., op. cit., s. X.
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Nr |Folio |Tytul Kompozytor Konkordancje Utwory pokrewne Uwagi
90 (26v/1|B.P. Czgé¢ B przypomina polskg melodie
ludowa Hej, gorale, nie bijta sig.
91 |26v/2 |Englische Coy [Mu- D-B 40141, f. 46/2 Tantz/ Proportio; D- | Wz6r: melodia angielska.
scadin] Kl 4°Mus.108/1, f. 2v/1 sn.; D-LEm
11.6.15, f. 369 Klapper Tantz; GB-Cfm
Mus.168 FVB, nr 14 Muscadin (na wirgi-
nat); GB-CuDd.9.33,f.83v/1s.n.;LT-Va
285-MF-LXXIX, f. 57v Comedien Tantz;
Playford 1651, s. 26 The Chirping of the
Larke (na skrzypce); Robinson 1603, nr
20 A Toy;
92 |26v/3 |sn. Podobienstwo pierwszych czterech tak-
tow: D-LEm 11.6.15, s. 401 Saltarello; D-
B Danzig 4022, f. 44/2 s.n.; Robinson
1603, nr 15 A Toy;
93 |26v/4 |B.P.
-27/1
94 (27/2 |Balletto [N.Vallet?] Vallet 1616, s. 202 nr 3 Ballet (czesci A i| Fuhrmann 1615, f. 148 /2 Ballet de mada- | Arpeggiowana czes$¢ C i D nie ma od-
B bliskie wersji z D-B Danzig 4022), me Socur de Roy; powiednika u Fuhrmanna i Valletta.
95 (27/3-|B.P. Por. D-B Danzig 4022, B.P. f.22v/2if.
27v/1 28v/3, a takze: Denss 1594, f. 95v Bran-
le, takty 39-46.
9 |(27v/2 | B.P. Haussmann 1603, nr 78 s.n. a 5;
97 |27v/3 | B.P.
-28/1
98 |28/2 |B.P.
99 |28v/1|B.P.
100 [28v/2 | B.P. Poczatek jak w koledzie Medrcy Swiata
monarchowie.
101 |28v/3 | B.P. Por. D-B Danzig 4022, B.P. f.22v/2if.
-29/1 27/3;
1021229/2| B.P.
10329/3 | Jechal chlt]op do mia- Prosta aranzacja polskiej melodii. Tekst
sta w: Piesni i tarice zabawam uczciwym guwoli
(1614)%0.
104|29v/1 | B.P.
80

B. Przybyszewska-Jarmiriska, Historia muzyki polskiej..., op. cit., s. 435-436.

1 VNETVADVIA

VIASNISINO

14



Nr |Folio | Tytut Kompozytor Konkordangje Utwory pokrewne Uwagi
105|29v/2 | B.P. D-LEm I1.6.15, s. 409 Alia [chorea]; Por.
takze: D-Hbusch, f. 43v Balletto;
106 |29v/3 | B.P.
-30/1
107|30/2 | B.P. Vietoris Codex, nr 49 Alia. Moja pani | Wzoér: piesn polska®;
matko (a 2); PL-Kj 10002, Lod|[zialml[i]
plynie na morze, wiostami... nr 113 (a 2)1.
Por. tez: D-B Danzig 4022, f. 22v/2 s.n.
oraz B.P. f. 28v/3.
108 {30/3 | B.P. LT-Va 285-MF-LXXIX, f. 18v/2 Polnisch
Tantz®.
109]30/4 |s.n.
110|30v/1 | B.P.
111|30v/2 | B.P.
112|30v/3 | B.P.
-31/1
113(31/2 |B.P.
114|31/3 |B.P. Por: D-LEm I1.6.15, s. 400 Chorea; PL-Kj | Wz6r: stowacka/polska pies$n; odmia-
10002 s. 16 nr 46 Bede ia dawata, komu be- | ne tej melodii wykorzystat H.F. Biber
de cheiata (4 2); Vietoris Codex: nr 23 Alia |w drugiej czeSci swojej Battaglii & 10
[chorea] Netakes my mluwel (a 2)**; Haus- | (1673).
smann 1602, nr 19 i nr 95 (4 4/5);
115 |31v/1 | B.P.
116 |31v/2 | B.P.
-32/1
117132/2 | B.P.
81

82
83
84

Opracowanie wskazane przez Ireneusza Trybulca (informacja prywatna).

Tatice polskie z Vietoris Kodex, wyd. Zofia i Jan Steszewscy, Krakéw: PWM 1960, s. VI, VIII, 14.

Opracowanie wskazane przez Ireneusza Trybulca (informacja prywatna).

Tatice polskie z Vietoris Kodex, op. cit., s. 7.
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Nr |Folio |Tytul Kompozytor Konkordancje Utwory pokrewne Uwagi
118 (32/3 |B.P.K in  Po-|[Diomedes Cato?] |D-Hbusch, f. 41v Balletto Diomed][is] (ze | D-B 40141, f. 61v/1 Tantz (w C-dur); | Istnieja opracowania Holborna na ban-
log.[ne] [w F-dur] zmianami wariacyjnymi); GB-WPforester Welde, f. 6v/1 Almaine doreicytre. W rekopisie z Genui®® z ok.
Mr Holborn; Waissel 1591, nr 34 Polni-| 1605 roku taniec ten okreslony jest jako
scher Tantz; na zespoly instrumentalne: | Chorea Polonica.
Holborne 1599, nr 55 The Night Watch, a
5; Haussmann 1602, nr 94 s.n. (& 4/5)85.
119(32/4 |B.P. PL-Kj 10002, s.n. s. 8 nr 18 (a 2)¥; por.
tez PL-Kj 10002, s.n. s. 59 nr 170 (a 2).
120 | 32v /14 Passamezo in contra |[Emanuel  Adria- | Adriaenssen 1584, f.68v—69v Passomezo Passamezo antico; pig¢ wariacji.
33 Tenor p.[er]b.diir in|enssen] in Contratenore;
alare
121|33v/1 | La Galiarda [Emanuel  Adria- | Adriaenssen 1584, f. 70-70v /1, Gaillar- Para z passamezzo; pie¢ wariacji.
enssen| da in Contratenore;
122134 Passamezo Passamezzo moderno; dwie wariacje.
123 |34v/1 | La Galiarda Para z Passamezo; jedna wariacja.
124 |34v/2 | Passamezo Passamezzo antico; cztery wariacje.
-35/1
125|35/2 —| La Galiarda Para z Passamezo; trzy wariacje; druga
35v/1 wariagja, f. 35v/1, z okreéleniem: Varia-
tio.
126 |35v/2 | Passamezo Passamezo moderno; cztery wariacje.
-36
12736v/1 | La Galiarda Para z Passamezo; jedna wariacja.
128 |36v /2 | Passamezo Passamezo antico; cztery wariacje.
-37/1
129 |37/2 —| La Galiarda Para z Passamezo; trzy wariacje; druga
37v/1 wariagja, f. 37v/1, z okresleniem: Varia-
tio.
130 |37v /2 | Passamezo Passamezzo antico; jedna wariacja.
131|37v/3 | La Galiarda Para z Passamezo; jedna wariacja.
-38/1
8 Podaje za: The Welde Lute Book, op. cit., s. Xx.
86 Genoa, Biblioteca Universitaria, M.VIII.24, rekopismienny dodatek do Thesaurus Harmonicus Besarda z 1603 roku. Podaje za: Johannes Nauclerus Lautenbuch, op. cit., s. 36.
87

Muzyczne silva rerum z XVII wieku, wyd. Jerzy Golos i Jan Steszewski, konkordancje Zofia Steszewska, Krakéw: PWM 1970, Tablica ITI.
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Nr |Folio |Tytul Kompozytor Konkordancje Utwory pokrewne Uwagi

132 |38/2 —| Passamezo D-B 40141, f. 52 Passamezo, (konkordan- Passamezzo moderno; trzy wariacje;
38v/1 ja z trzecig wariacjg z D-B Danzig 4022 trzecia wariacja, f. 38v/1, z okresle-

naf. 38v/1). niem: Variatio.

133 |38v/2 | La Galiarda Para z Passamezo; jedna wariacja.

134 |38v/3 | Passamezo p b mdl D-B 40141, f. 59v /1 Passamezzo, konkor- | Passamezo antico; cztery wariacje; dru-
- inc.solfant dancja poczatkowych szeSciu taktéw |ga i czwarta wariacja (f. 39/1if. 39v/1)
39v/1 trzeciej wariagji (f. 39/2); z okreSleniem: Variatio.

135 (39v /2 |La Galiarda Para z Passamezo; dwie wariacje.

136 | 39v/3 | Passamezo sine canto Passamezzo antico; dwie wariacje.
-40/1

137|40/2 | Cirante Opracowania w metrum dwudziel- | Courante oparte na Balletto de florenza.

nym, p: D-B Danzig 4022 f. 13/2 Balletto
de florenza.

138 | 40v /1 | Ciirrente GB-Cu Dd.9.33, f. 42v /1 Curranta; Besard 1603, f. 153v/2 Courante; D-B

[Brettes Corante] 40141 f. 256v /1 Currandt; D-KI 4° Mus.
108/1,f.25v/1s.n.; D-LEm11.6.15, f. 259
Current; Fuhrmann 1615, s. 174/1 Co-
urante 19; GB- Lbl 38539, f. 3v/1 Bret-
tes Corante; PL-Kj 40153, f. 4v Corenta di
Santino Garsi da Parma®®;

139 | 40v /2 | Ciirrente GB-Lam 603, f. 43/3 Corant (konkor-|GB-Cu Dd.9.33, f. 54v/1 Curranta; I-

dancjq jest czes¢ A); BDGchilesotti, s. 66 nr 39 Corrente fran-
cese;

140 [40v/3 |s.n.

141 |40v/4 |s.n. Barley 1596, f. 69 Bockingtons Pound by | Wz6r: melodia angielska Packington’s

[Packington’s Pound] Fr.C. (na orpharion); D-Lr 2000, f. 9 |Pound (Simpson s. 564-570).
Bransle; GB-Cu Nn 6.36, f. 21 /3 Pack. Po-
und;

142 (41/1 | Corente [R.Ballard] lub | LT-Va 285-MF-LXXIX, f. 7v/2-8/1 Co-|D-BAU Druck 13.4°85, p. 12-13 s.n.; GB-

Charles Lespine] urant; D-Hs ND VI 3238, £.43/2 Corante | HAdolmetsch I1.B.1, ff. 50v-51 s.n.;
Ballard a Paris A[nnjos 1615; GB-Ctc0.16.2,5.125-124 s.n. S-Sk S 253,
f. 112v-113, Lespinegg;
14341/2 |s.n.
88 Wiecej opracowan w: Johannes Nauclerus Lautenbuch, op. cit., s. 46-47.
89

K.Sparr, Charles de Lespine, op.cit.
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Nr |Folio |Tytul Kompozytor Konkordancje Utwory pokrewne Uwagi
144 [41/3 |sn.
145 | 41v /1 | Ciirrente
146 |41v/2 | s.n. [courante, w F- Konkordangje czesci B: D-D1 M 297, | CZ-Pnm IV.G.18, ff. 140-142; D-LEm|Wz6r: melodia angielska? Czes¢ B
dur] s. 86-87 Wo solstu doch mein liebtes se-|11.6.15, s. 240 Currant (w G); D-Lr 2000, | przypomina pie$n Dargason znang tak-
ijn; D-K1 4° Mus.108/1, f. 12v Courrente|f. 18-19 Currant (cz.B); GB-Lbl Sloane | z¢ jako Be merry.”! (Simpson s. 165-
M.L.H.; D-LEm 11.6.15, 5. 246-247 Cour-| 1021, f. 51/2; PL-Kj 40159 f. 7v-8 (tytut | 166).
rent 15; nieczytelny), cz.B; Playford 1651, s. 71
Sedany or Dargason (na skrzypce); Pra-
etorius 1612, nr 183 (cz. B) (na zesp6t
instrumentalny)”.
147 |41v/3 |s.n.
148 |41v /4 | Balletto Riitteno Taniec ruski.
149 |42/1 |Alio  modo [w D-B Danzig 4022, f. 14v/1 Balletto Rut- | Taniec ruski.
G-dur] teno [w F-dur];
150 |42/2 | Alitta vitta Patrz: D-B Danzig 4022, f. 14/4 Alietta | Wz6r: Gastoldi 1591, L'innamorate (a 5).
Vitta;
151 {42/3 |s.n.[canario] W F-dur m.in.: Caroso 1581, f. 180 Il Ca- | Canario na i; istnieje wiele innych
nario; Gardano 1611, s. 29 Canario; Ne- | opracowan w réznych tonacjach.
gri 1604, f. 202 Il Canario;
152 [42/4 |Canario Canario naﬁ
153 142/5 | Tiiba
154 |42/6 | Mascarada
155 |42v /1 | Haijdiicken Tanz D-LEm I1.6.15, s. 370 Heyducken Tantz; | Taniec pochodzenia wegierskiego, po-
D-DIb J.307 Heiducken Dantz (na cyta- | pularny w Polsce. H.F. Biber cytuje te
re); D-Lr 2000, f. 73 Heyducken dantz; | melodie w nieco zmienionej wersji w
Inna melodia zwana Hajducki: A-Ms |swojej Battaglii z 1673 roku.
18688 Craus, s. 100/3 Tantz; Jan z Lu-
blina, f. 220v Hayduczky (na organy);
156 [42v/2 | Blalletto] Ungaro D-W Guelf 18.7-8, IV/ f. 37/1 Trab trab | Taniec wegierski.
schimmel trab i IV/ f. 37/2 Nachdantz;
D-LEm 11.6.15, s. 371 Pauren Tantz; Jan
z Lublina, f. 220v Hayduczky, pierwsze
cztery takty czesci na i (na organy);
157 |42v/3 | Balletto
%0 Podaje za: Lautenbuch des Wolff Christian von Harling, ca. 1618, wyd. Joachim Liidtke, Liibeck: Tree Edition 2005, s. 104.
91

Shakespeare’s Songbook, wyd. Ross W. Duffin, New York/London: W.W. Norton & Company 2004, s. 63.
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Folio

Tytul

Kompozytor

Konkordancje

Utwory pokrewne

Uwagi

158

42v/4

Seindt dir den die
Hossenband

W2z6r: Haussmann 1602, nr 50 Sind dir
den die Hossenbinder, & 4?

159

42v/5

Jagt Tanz [Goniony]

GB-Lbl Sloane 1021, nr 56 Doratka (me-
trum tréjdzielne)gz; PL-Kj 10002, nr
55% Goniony, a 2;

160

42v/6

Angliciim

Dd.9.33, f. 81v/2 Grimstock (na bando-
re); Playford 1651, s. 14 Grimstock (na
skrzypce);

Wz6r: melodia angielska Grimstock.

161

43/1

Chipassa [w G-dur]

W G-dur: Adriaenssen 1584, f. 82v/2—
83, Chi passa per questa strada; IRL-Dm
Ms. Z3.2.13, f. 30/1 s.n., f. 73 sn., f.
151/3-153 s.n., oraz f. 419/3 s.n.; Go-
rzanis 1563, f. 53 Padoana detta chi Pas-
sa per questa strada; I-BDGchilesotti, s.
54 nr 34 Chi passa per questa strada; LT-
Va 285-MF-LXXIX, f. 57/2 Chipass oraz
f. 65/2 Chipass; Phalese 1571, f. 120v
Chipassa; Waissel 1573, nr 38 Chi passa
Gagliarda; Waissel 1592, nr 26 Galliarda
Chi passa; Patrz tez: D-B Danzig 4022 f.
26/2.

Melodia Chi passa, znana m.in. z opra-
cowania Filippa Azzaiola, a 4 (Venezia,
1557); (Simpson s.101-103).

162

43/2

n. [courante]

LT-Va 285-MF-LXXIX, f. 1v/2 Courat;

163

43/3

s.n. [fantasia]

PL-Kj 40641, Fantasia f. 4v-5

164

43v/1

Alman de amotir [w
F-dur]

D-B 40141, f. 67 Allemandemor (bez
oznaczef rytmu, w Es); por.takze: D-
B Danzig 4022 f. 45/3 Almande amor;
Denss 1594, . 90v /1 Allemande d’amour;

165

43v/2

Dwa pierwsze takty: J. Dowland Sir
John Smith, His Almain (Poulton&Lam:
nr 47); por.takze cze$¢ trzecig z PL-Kj
10002, nr 151 Fatalia blazeriska;

166

43v/3

s.n. [courante]

GB-Cu Dd.9.33, f. 10/2 Currante i f.
56v /2 Currant (z matymi zmianami wa-

riacyjnymi);

D-B 40141, f. 257 Currandt RB; D-K1
4° Mus.108/1, f. 81 Courente; GB-Cfm
Mus.689, f. 29 Courant; LT-Va 285-MF-
LXXIX, f. 67/1 Courant; US-Ws V.b.280,
f. 14 A french Coranto;

92
93

Muzyczne silva rerum z XVII wieku, op. cit., Tablica VII.

Opracowanie znalezione przez Ireneusza Trybulca (informacja prywatna).
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Folio
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Kompozytor

Konkordancje

Utwory pokrewne

Uwagi

167

43v/4

Mal sims [w g-moll]

W g-moll: D-LEm I1.6.15, f. 168 Intra-
da Angelica; f. 483/2 Matrigalia.17; D-
K1 4°Mus.108/1, f. 4/2 Paduana; GB-Cu
Dd.9.33, f. 62v/2-63 Mall Sims; GB-Cu
Add. 3056, f. 43/2 Mall Symms; GB-Lam
601, f. 11v Mall Symes; GB-Lbl Eg.2046,
f. 26v—27 Mall Symes; GB-Lbl 38539, f.
9v/2-10/1 Mall Simmes; GB-Lbl Slo-
ane 1021, f. 76v—77 Labellana Fran: Ho-
ve 1612 f. 59/1 Ballet Inglese; LT-Va 285-
MF-LXXIX, f. 6/1 s.n.= f.54v Paduana
Franciscina Bass:; f. 35 Intrada Hass:NB;
f. 41v s.n.; f. 54 Alia ejusdem Basis; Vallet
1615, f. 92 Mal Simmes Bal[letto] Anglois;

US-Ws V.b.280, f. 15v Mall:Symes™;

Aranzacja melodii angielskiej. John H.
Robinson podaje 28 opracowari na lut-
nie solo i ponad 20 opracowan na in-
ne instrumenty, duety i zespoly instru-
mentalne”.

168

44/1

Balletto

D-LEm 11.6.15, s. 294 Ballet, pierwsze
takty; Fuhrmann 1615, f. 147 Ballet (na
trzy), pierwsza fraza.

169

44/2

s.n. [galliarda?]

D-LEm I1.6.15, s. 401 Saltarello; por. tak-
ze: D-B Danzig 4022, f. 26v/3 s.n.; Ro-
binson 1603, s. 15, A Toy nr 15 (pierwsze
cztery takty).

170

44/3

The Parlament of En-
gellat

Dd.2.11, f. 99v/2 Kemps Jigge; D-LEm
11.6.15, s. 389 Der Jumngen Herren tantz;
PL-Kj 40143, f. 63v/1; US-Ws V.b.280, f.
4v /4 The Parlement;

Wz6r: angielska piesii Nutmegs and Gin-
ger ijej odmiana Kemp’s Jig (Simpson
s. 529-530).

171

44/4

Pavan despagna

PL-Kj 40159, f. 1 Pavana Hispanica, kon-
kordancja pierwszych siedmiu taktow.
Patrz tez: D-B Danzig 4022 f. 25v/3-
26/1.

W2zér: melodia pochodzenia wloskiego
(Simpson s. 678-681)

172

44v /1

s.n.

173

44v /2

Almande amotir

94
95

Inne opracowania patrz: The Folger ,Dowland” Manuscript, op. cit., s. xxi-xxii.

Jw., s. xxi-xxii.
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Folio

Tytul

Kompozytor

Konkordancje

Utwory pokrewne

Uwagi

174

44v/3
-45/1

Balletto la pace

[John Dowland]

GB-Cu Dd.9.33, f. 38/1 | Dowla[nde];
GB-Cu Dd.5.78.3, f. 7 s.n.; GB-Lbl 6402,
f. 1v/2 My lady hunssdons puff Doul-
land®®; US-Ws V.b.280, f. 22v My Lady
Hunsdons Allmande Jo: dowlande Bacheler
of musick;

175

45/2

Tiitte venite armati

D-W Guelf 18.7, 11/ f. 29v Tutti venite ar-
mati;

Wz6r: Gastoldi 1591, Amor Vittorioso.

176

45/3

Almande amotir

Denss 1594, f. 90v /1 Allemande d’amour
(ze zmianami wariacyjnymi);

Por. D-B Danzig 4022 f. 43v /1 Alman de
amoiir;

177

45/4

s.n.

178

45v/1

Galliarda

A-Lla 475, f. 66v—67 Galliard; D-W Guelf
18.8, VI/ f. 7/2-8 Gagliarda; I-PESc Ra-
ri b.10, f. 11v Gagliarda dell’Cavaliero del
leuto®”

179

45v/1

Galliarda

180

45v/3
-46/1

Bergomasco [w
F-dur]

Opracowania w F-dur: Barbetta 1585, s.
14 Moresca Quarta, Deta la Bergamasca;
D-Hbusch, f. 28/2-31v/1; D-B Hove 1
f. 167 Bargamasca; D-Hs ND VI 3238,
f. 10/2-16 Bargamasco di Gioan.Battista
Domenicho; D-LEm 11.6.15, f. 172-173
Pargamasco i f. 367 Pamarasken Tantz; D-
W Guelf 18.7-8, VIII/ f. 9v /2 Bergamasca
oraz VIII/f. 10 Alio modo Hortensij Per-
la; LT-Va 285-MF-LXXIX, f. 4 s.n.; Fuhr-
mann 1615, s. 182/2-184/1 Pergamasco;
Hove 1612 s. 54v-55 Bargamasca/ Gio-
van Battista Domenicho; Vallet 1615 s. 41—
42 Les pantalons A.9. Inne opracowania
patrz: D-B Danzig 4022, f. 14/3.

96
97

Podaje za: jw., s. xvi. Inne opracowania: tamze, s. xxiii.

Podaje za: Die Lautenbiicher Philipp Hainhofers 1578-1647, wyd. Joachim Ludtke, Gottingen: Vandenhoeck und Ruprecht Verlag 1999, http://digi20.

digitale-sammlungen.de/de/fontsize.1/object/display/bsb00046906_00301.html?subjectSWD_f=\%7BHainhofer\%2C+Philipp\%7D&qt=dismax&hl=
false&valueA=Englisch&mode=comfort, s. 286 [dostep: grudzien 2012].
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Nr |Folio |Tytul Kompozytor Konkordancje Utwory pokrewne Uwagi
181 |46/2 | Galiarda D-LEm11.6.15,s. 196 Galliarda Anglica; s.
236 Galliarda; Hove 1612, f. 66 Galliarde
Englese; LT-Va 285-MF-LXXIX, f. 22 Gal-
liarda Anglosa. Disc. oraz f. 57v/3 Gal-
liarda; Valerius 1626, s. 142-43 Gallarde
Suit Murgriet%; Vallet 1615, s. 35 Gaillar-
de Angloise;
182(46/3 |sn. Na lutni¢ o stroju: g’d”b f BG F (B)
183 |46v/1 | Duda Utwory ze stowem ,,duda” w tytule, ale | Sfowa ,duda” w jezyku wegierskim i
niepokrewne: Barbetta 1585, f. 25 Balet- | ,dudy” w jezyku polskim oznaczajg in-
to de Ruscia deto Duda; D-Hbusch, f. 44— | strument ludowy.
45 Baletto de Riesdia (Rusdia?) deto Duda;
184 |46v/2 | English Almande
185 |46v/3 |s.n. [galliarda?]
186 |46v/4 |s.n.
-47/1
187147/2 |s.n.
188 [47/3 |s.n. [galiarda, w d- |[Gregory Huwet] W d-moll: D-LEm I1.6.15, f. 187 Galiarda | Poczatek galliardy przypomina melo-
moll] Tobiae Kiihnen; D-Ngm 33748 s. 8 Gal-|die angielska Walsingham (Simpson s.
liarda Gregorij; Fuhrmann 1615, s. 110-|741-43). ].H. Robinson rozréznia pie¢
11 Galliarda 3.T K; por. tez: Rude 1600, | odmiennych utworéw z poczatkiem
93a ib (index: Galliardae Gregorij Huber- | przypominajgcym te melodig i podaje
ti variatio prima i Variatio secunda); w f- konkordancje do wszystkich wersjiloo.
moll: D-B 40141, f. 61 Galiarda Gregory;
identyczna z D-Ngm 33748, s. 174 Ga-
liarta Zasij; D-Ngm 33748, s. 176 Galiarta
secundus modus oraz w g-moll: D-Ngm
33748, s. 178 Tertius modus®’;
% Pelna lista opracowan lutniowych w: Lautenbuch des Albert Dlugorai, t. II, wyd. Herbert Speck, konkordancje John H. Robinson, Liibeck: Tree Edition 2004, s. 345.
2 29 wersji tej galiardy (jako Galiarda Gregory Huweta) podaje John H. Robinson w , Lutezine to Lute News” 104 (grudzien 2012).
100

Jw., s. 1.
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Nr |Folio | Tytut Kompozytor Konkordangje Utwory pokrewne Uwagi
189|47/4 |sm. [La Monica/ m.in.'""": Adriaenssen 1584, f. 88/2 Al-|Opracowanie La Monica/ Une jeune fil-
Une jeune fillette] [w lemande Nonette; Besard 1617, f. 4/1-|lette.
f-moll] 6/3 (trio); D-K1 4°Mus.108/1, f. 11v-12
Ballet; LT-Va 285-MF-LXXIX, f.2v-3/1
(nr 8 NB, nr 9 s.n., nr 10 s.n.); PL-Kj
40143, f. 35v-37v/1; PL-Kj 40153, f. 20
La Monicha; Phalése 1568, f. 88, Alleman-
de Nonette/ Reprinse; Por. tez: D-B Dan-
zig 4022, f. 1v/2-4/1if. 4/2-4v/1;
190 [47v/1 |Intrada
191 |47v/2 | Chorea Anglica Por. D-B Danzig 4022 f. 42v/6 Angli- | Przypomina melodie angielskg Grim-
cunt; stock.
192 |47v/3 | 2. Pars Czes¢ druga Chorea Anglica?
193 |47v /4 | Chorea Anglica [Mo- Opracowania w F-dur'®: D-Lr 2000, | Prosta aranzacja melodii En me reve-
re palatino w F-dur] f. 10 Ballett; Fuhrmann 1615, f. 158-|nant/ More palatino.
159 Ballet 20 En me revenant; GB-Cu
Add. 3056, f. 43-44 s.n.; GB-Lbl 38539,
f. 8v/2-9 Allmayne; GB-Lbl Eg.2046, f.
28v /1 A Carranta; GB-Lam 603, f. 25v /3
Almayne; Hove 1601, f. 109/2 Almande
Gratie; por.tez: D-B Danzig 4022 f. 21/1
Balletto Dantichano oraz f. 17/2 Catial-
lant a S.Nicola Chanson.
194 |47v /5 |Intrada
195|48/1 | Ach Amor wie ganz D-B 40141, f. 99/1 Ach Amor wie Gantz | Aranzacja pieéni. Zachowaly sie réw-
wiederwertig [w d- widerwertig sein; PL-Kj 40159, f. 17v/1 |niez opracowania organowe oraz na
moll] Ach Amor; glos i lutnig!®
196 |48/2 | Begierd reizt mich
zile dier
197 |48/3 |Kalt gebratens ziir CH-Bu FIX.70, s. 259, Herzog Augusti
wittemberg Dantz;
198 [48/4 |Miiss den mein Melodia ludowa?
[Herz] in traiiren
101 Pelny spis opracowan w: The Welde Lute Book, op. cit., s. xx.
102 Pelny spis opracowan w: 114 Early to Intermediate Pieces, op. cit., s. xii.
103

Wiecej w: Johannes Nauclerus Lautenbuch, op. cit., s. 41.
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Nr |Folio |Tytul Kompozytor Konkordancje Utwory pokrewne Uwagi
199 (48/5 |Ach trawriges <
[Herz]

200 [48/6 | Kehr timb meine Seel W roku 1677, z okazji urodzin w Gdan-
sku syna kréla Jana III, nieznany autor
napisal sfowa przeznaczone do §piewa-
nia na melodie: (...) Kehr umb, mein Se-
104

201 (48v/1 | Das main Herz en-

dziindt in mir
202 |48v/2 | Lieb thilet alles tiber-
winden
203 [48v /3 | Ziir dir steht all mein
Sinn
204 (48v /4 | Ach wieviel unmen-
—49/1 | schlicher Trawrigkeit
205 (49/2 |Sag mir Cipido du
gottlisches Bildt
206 ({49/3 | Dz Q[Herz] thiit mir Wz6r: Hassler 1596, Das Herz tut mir au-
atifspringen springen, a 4, nr 5.
207 (49/4 | Jingfraw dein D-B Danzig 4022, f. 24/3 s.n.; D-W Guelf 18.7, I1/f. 19 Jungfrau, de-|Wz6r: Hassler 1596, Jungfrau, dein
schogestalt  erfrewt in schéne; Gorzanis 1563, f. 52 Bal To-|schone Gestalt, nr 3.
mich sehr desco & La sua padoana; LT-Va 285-MF-
LXXIX, f. 16/2 Jungfraw euewr schoen
Gestalt/Courante Ende auch ein Tantz;
208 [49v/1 | Kein Mensch aiff Er- D-B 40141, f. 78/2 Kein Mensch Auff Er-| Wz6r: Haussmann 1598, nr 15 Kein
den [w C-dur] den soll Mich liber werden (w B)lOS; Mensch Auff Erden (4 4).
104

105

Magdalena Madeja-Grzyb, Rado$¢ obywateli gdarskich z okazji narodzin krélewicza Aleksandra Benedykta, http://www.wilanow-palac.pl/radosc_obywateli_

gdanskich_z_okazji_narodzin_krolewicza_aleksandra_benedykta.html. [dostep: grudzien 2012].

Dwa inne opracowania w: Johannes Nauclerus Lautenbuch, op. cit., s. 38.
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Folio

Tytul

Kompozytor

Konkordancje

Utwory pokrewne

Uwagi

209

49v/2

Rolandt lieber Ro-
landt [w d-moll]

Opracowania w d m. in.: GB-Cu Dd.
5.78.3, f. 28v; LT-Va 285-MF-LXXIX, f.
14v /1 Rolandt i f. 57 /3 Rolandt; NL-Lu
1666, f. 389/1 s.n.; w ¢, m.in.'%: Besard
1603 f. 134v /2 Allmande; D-LEm 11.6.15,
s. 372 Der Rolandt; GB-Cu Dd.2.11, f.
14v/1 s.n. (na bandore) i f. 58v/2 my L
Willioghby Tune. ]. D.; GB-Lbl Eg.2046, f.
25/31if.33v/1; Hove 1601 f. 107v /3 So-
et Robert; PL-Kj 40143, f. 24; Robinson
1603, My Lord Willoughby’s Welcome Ho-
me; US-Ws V.b.280, f. 9v/1 Jo:Dowlande
(Poulton&Lam, nr 66a); Vallet 1615, s.
105 Soet Robbert;

Opracowanie melodii Lord Willoughby/
Rowland (Simpson s. 467-471). Zacho-
waly si¢ réwniez opracowania na du-
et lutniowy, bandore, klawesyn, zesp6t
instr., a takze na glos, lutni¢ i cytare
(Valerius 1626 s. 83 Soet soet Robbertgen);

210

49v/3

O Venils hor was fiir
beschwer

211

49v/4

Chorea beyj dir mein
Ql[Hertz]

D-B 40141, f. 76/3 Bejj dir mein hertz; D-
LEm I1.6.15, s. 410 Bey dir mein hertz;
LT-Va 285-MF-LXXIX, f. 12v/4 Bey mir
mein hertz V.H.; Inne opracowania lut-
niowe!%”: DK-Kk Thott 841,4°, nr 7 Ein
schon neuwes Liedt.Husmanni.; GB- Lbl
Sloane 1021, f. 81/1 Bey dir mein [hertz];

Wz6r: Haussmann 1598b, nr 6 Bey dir
mein hertz, a 4.

212

49v/5

Wie wird mir das [w
C-dur]

LT-Va 285-MF-LXXIX, f. 15v/3 Wie
werdt mir das gesch’'n (w F-dur);

213

49v/6

Englische  Weimann
ist  nichten  spit
heimge [?]

214

49v/7
-50/1

Gott behiit dich her-
chen

Por. tez: Rude 1600, nr 74, Gott behute
dich a 4. Leonhadre Lechners oraz Leon-
hard Lechner 1582, Gott b’hiite dich, a 4;

106
107

Pelna lista opracowan w: The Folger ,,Dowland” Manuscript, op. cit., s. xiii, Xix—Xx.
Podaje za: The Konigsberg Manuscript he Konigsberg manuscript: a facsimile of Manuscript 285-MF-LXXIX (olim Preussisches Staatsarchiv, Konigsberg, Msc. A 116. fol.), Central

Library of the Lithuanian Academy of Science, Vilnius, wyd. Arthur J. Ness i John M. Ward, Columbus: Editions Orphée 1989, s. 21.
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Nr |Folio |Tytul Kompozytor Konkordancje Utwory pokrewne Uwagi
215(50/2 | Soll es sein Sweelinck D-B LyA 1 Soll es sein/ Pool- | Wz6r: melodia polskawg.
sche dans (na organy); Haussmann 1602,
nr 26 Soll es sein, a 41%8.
216 (50/3 |Allein Gott in der D-B 40141, f. 100v/2 Allein Gott Inn der | Wz6r: jeden z najstarszych luteraniskich
Hoh seij her Hoge seij Erhr; D-Lr 2000, f. 79 Allein | hymnéw, aranzowany m.in. przez Has-
Godt in der hohe; DK-Kk Thott 841,4°, f. | slera, Sweelincka, Bacha.
147/3"°; PL-Kj 40159, f. 3v Allein Godt
in der Hohe sey Her;
217 (50/4 |Erbarm dich mein o Wzér: melodia choralowa, opracowa-
Herre Gott na takze przez Sweelincka na organy i
Hasslera 4 4.
218 [50v/1 | Niin lasst uns Gott Wz6r:  Nicolaus Selnecker (Lipsk,
dem Heren 1587)1L,
219 |50v/2 |Herr Jesii Christ wa- Por. opracowania organowe w Thematic | Wz6r: melodia choratowa.
rer Mensch Catalogue.., s. 145)112.
220 (50v/3 | Zwey dingk Herr bitt
Ich von dir
221 |50v/4 | Nachdem die Sonne
222 |50v/5 |Christ lag in Todes D-Lr 2000, f. 76 Christ lag in Todes ban- | Wz6r: melodia choratowa; kompozycja
banden den; DK-Kk Thott 841,4°, f. 148'13; lub adaptacja Marcina Lutra we wspoét-
pracy z Johannem Walterem (Witten-
berg, 1524)"*.
108 J.P. Sweelinck, Opera omnia, op. cit., s. XXXV.
109 Tw.
1o Podaje za: Lautenbuch des Wolff Christian von Harling, op. cit., s. 108.
M Nikolaus Selnecker, Christliche Psalmen, Lieder und Kirchengesinge (Leipzig, 1587).
N2 Thematic Catalogue of Music in Manuscript..., op. cit., s. 145.
13 Podaje za: Lautenbuch des Wolff Christian von Harling, op. cit., s. 108
114

Johann Walter Geystliches gesangk Buchleyn, a 4-5 (Wittenberg, 1524).
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WykAaz SKROTOW

Druki: Zrédta (lutniowe, z wyjatkiem miejsc, w ktérych zaznaczono ina-
czej) i edycje wspolczesne

Adriaenssen 1584 — Emanuel Adriaenssen, Pratum musicum, Antwerpen: Pierre
Phalese 1584. Facsimile: wstep Kwee Him Young, Utrecht: Frits Knuf 1977.

Adriaenssen 1592 — Emanuel Adriaensen, Novum pratum musicum, Antwerpen:
Pierre Phalése & Jean Bellere 1592. Facsimile: Genéve: Minkoff 1977.

Amoenitatum 1622 — Amoenitatum musicalium hortulus, Leipzig: Caspar Klose-
mann 1622.

Ballard 1611 — Robert Ballard, Premier Livre de Tablature de Luth, Paris: Pierre Bal-
lard 1611. Facsimile: wstep Pascale Boquet i Frangois-Pierre Goy; Courlay:
Jean-Marc Fuzeau 1995.

Ballard 1614 — Robert Ballard, Diverses pieces mises sur le luth par Rlobert] Ballard,
Paris, Pierre Ballard 1614. Edycja wspoéltczesna: R. Ballard, Deuxieme livre
(1614) et pieces diverses, wyd. André Souris, Sylvie Spycket, Jacques Veyrier,
konkordancje: Monique Rollin, Paris: CNRS 1976.

Barbetta 1585 — Giulio Cesare Barbetta, Intavolatura de liuto, Venezia: Angelo Gar-
dano 1585.

Barley 1596 — William Barley, The new booke of Tabliture, London: William Bar-
ley 1596. Facsimile: http://imslp.org/wiki/A_New_Book_of_Tabliture_
(Barley, _William), grudzien 2012.

Bataille 1613 — Gabriel Bataille, Airs de différents Autheurs mis en tablature de Luth.
Quatriesme Livre, Paris: Pierre Ballard 1613. Facsimile: http://fr.scribd.
com/doc/4638959/Airs-de-differents-autheurs-Vol-4-Gabriel
-Bataille, grudzien 2012.

Besard 1603 — Jean Baptiste Besard, Thesaurus Harmonicus, Koln: Gerard Greven-
bruch 1603. Facsimile: http://www.gerbode.net/ft2/facsimiles/
thesaurus_harmonicus_1603, grudzien 2012.

Besard 1617 — Jean Baptiste Bésard, Novus Partus, Augsburg, David Francus 1617.
Facsimile: Genéve: Minkoff 1983.

Calvi 1646 — Carlo Calvi, Intavolatura di chitarra e chitarriglia, Bologna: Giacomo
Monti 1646.

Caroso 1581 — Fabritio Caroso da Sermoneta, Il Ballarino, Venezia: Francesco Zi-
letti 1581. Facsimile: http://www.pbm.com/~1lindahl/caroso/facsimile,
grudzien 2012.
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Caroso 1600 — Fabritio Caroso da Sermoneta, Nobilta di Dame, Venezia: Andrea
Muschio 1600. Facsimile: http://books.google.ca/books?id=tps8AAAA
cAAJ&printsec=frontcover&source=gbs_ge_summary_r&redir_esc=y#v=
onepage&q&f=false, grudzien 2012.

Corbetta 1639 — Francesco Corbetta, De gli scherzi armonici, Bologna: Giacomo
Monti & Carlo Zenero 1639, na gitare barokowa.

Denss 1594 — Adrian Denss, Florilegium omnis fere generis cantionum, Koln: Gerard
Grevenbruch 1594. Facsimile: http://imslp.org/wiki/Florilegium_
(Denss, _Adrian), grudzien 2012.

Dowland 1610 Robert Dowland, Varietie of Lute-lessons, London: Thomas Adams
1610. Facsimile: London: Schott and Co. Ltd 1958.

Fuhrmann 1615 - Georg Leopold Fuhrmann, Testudo Gallo-Germanica, Niirnberg,
Georg Leopold Fuhrmann 1615. Facsimile: Institutio pro arte testudinis A
/ 2, Neuss: Junghinel, Paffgen, Schiffer 1975.

Gastoldi 1591 — Giovanni Giacomo Gastoldi, Balletti a cinque voci, Venezia: Ric-
ciardo Amadino 1591, na 5 gtosow.

Gardano 1611 — Angelo Gardano, Balletti Moderni Facili, Venezia: Angelo Garda-
no 1611. Facsimile: http://wuw.gerbode.net/ft2/facsimiles/gardano/
balletti_moderni_facilii_1611, grudzier 2012.

Gorzanis 1563 — Giacomo Gorzanis, Secondo Libro de Intabolatura di Liuto, Venezia:
Girolamo Scotto 1563. Facsimile: Intabolatura di Liuto I-11I, Genéve, Minkoff
1981.

Haussmann 1598 — Valentin Haussmann, Neue artige und liebliche Tintze, Niirn-
berg: Paulus Kaufmann 1598, na 4 glosy.

Haussmann 1598b — Valentin Haussmann, Neue liebliche Melodien, Niirnberg:
Paulus Kauffmann 1598, na 4-5 gtoséw.

Haussmann 1602 - Valentin Haussmann, Venusgarten, Niirnberg: Paulus Kauff-
mann 1602, na 4-5 gloséw.

Haussmann 1603 — Valentin Haussmann, Rest von polnischen und andern Tintzen,
Niirnberg: Paulus Kauffmann 1603, na 5 gloséw.

Hassler 1596 — Hans Leo Hassler, Neiie teiische Gesing nach Art der welschen Ma-
drigalien und Canzonetten, Augsburg: Valentin Schonigk 1596.

Holborne 1599 — Anthony Holborne, Pavans, Galliards, Almains and other short
Aeirs in five parts, for Viols, Violins, recorders or other Musicall Winde Instru-
ments, London: William Barley 1599, na pie¢ instrumentéw smyczkowych
lub detych. Edycja wspétczesna: wyd. Bernard Thomas, London: London
Pro Musica Edition 1980.
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Hove 1601 - Joachim van den Hove, Florida sive cantiones, Utrecht: Salomon de
Roy & Joannes Guilielmus de Rhenen 1601. Facsimile:http: //www.gerbode.
net/ft2/facsimiles/van_den_hove/florida_1601, grudzien 2012.

Hove 1612 — Joachim van den Hove, Delitize Musicae, Utrecht: Salomon de Roy
& Joannes Guilielmus de Rhenen 1612. Facsimile: Stuttgart: Cornetto 2002.

Jan z Lublina — 36 taricow z tabulatury organowej Jana z Lublina (ca 1540): na klawe-
syn lub fortepian, wyd. Adolf Chybiniski, Krakéw: PWM 1948.

Kapsberger 1604 — Girolamo Kapsberger, Libro primo d’intavolatura di chitarrone,
Venezia: Giacomo Antonio Pfender 1604. Edycja wspoétczesna: Budapest:
Editio Musica Budapest 1983.

Mioduszewski 1843 — Pastoratki i koledy z melodyjami czyli piosnki wesote ludu w cza-
sie Swigt Bozego Narodzenia po domach Spiewane a przez X.M.M.M.[ioduszewskie-
go] zebrane, Krakéw: Drukarnia Stanistawa Gieszkowskiego 1843, na jeden
glos.

Moy 1631 — Louys de Moy, Le petit Boucquet de Frise orientale (s.1., Louys de Moy
1631); edycja wspodlczesna: wyd. Richard Civiol, s.l., R.C.Luthprod 2002:
http://paulduif.home.xs4all.nl/luth-1librairie, grudzien 2012.

Negri 1604 — Cesare Negri, Nuove Inventioni di Balli, Milano: Girolamo Bordone
1604. Facsimile: http://www.gerbode.net/ft2/facsimiles/Negri_nuove_
inventione_1604, grudzien 2012.

Picchi 1621 — Giovanni Picchi, Intavolatura di balli d’arpicordo, Venezia: Alessan-
dro Vincenti 1621, na klawesyn.

Piccinini 1623 — Alessandro Piccinini, Intavolatura di liuto, et di chitarrone, libro
primo, Bologna: Giovanni Paolo Moscatelli (spadkobiercy) 1623. Facsimile:
http://www.gerbode.net/ft2/facsimiles/piccinini/book_1_1623,gru-
dzien 2012.

Phalése 1568 — Luculentum theatrum musicum, Louvain: Pierre Phalése 1568. Fac-
simile: Genéve: Minkoff 1983.

Phalese & Bellere 1571 — Theatrum musicum longe amplissimum, Louvain: Pierre
Phalése & Jean Bellére 1571. Facsimile: Genéve: Minkoff 2002.

Poulton & Lam - Diana Poulton and Basil Lam, The Collected Lute Music of John
Dowland, London: Faber 1974.

Playford 1651 - John Playford, The English Dancing Master, London: Thomas Har-
per 1651, na skrzypce. Facsimile: http: //www.pbm. com/~1lindahl/playford_
1651, grudzier 2012.
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Praetorius 1612 — Michael Praetorius, Terpsichore, musarum noniarum quinta, da-
rumin allerley frantzdsischen dintze und lieder ... mit 4, 5, und 6 Stimmen, Wol-
fenbiittel: Fiirstlicher Druckerey 1612, na 4-5 gloséw.

Robinson 1603 — Thomas Robinson, The Schoole of Musicke, London: Thomas Este
1603. Facsimile: Paris: CNRS 1976.

Rude 1600 — Johann Rude, Flores musicae, Liber Secundus, Heidelberg: Voegelin
1600. Facsimile: Stuttgart: Cornetto 2005.

Simpson — Claude M. Simpson, The British Broadside Ballad and Its Music, New
Brunswick: Rutgers University Press 1966.

Sweelinck — Jan Pieterszoon Sweelinck Opera Omnia, t. 1 The Instrumental Works,
wyd. Gustav Leonhardt, Alfons Annegarn, Frits Noske, Amsterdam: KVNM
1968.

Thematic Catalogue — Thematic Catalogue of Music in Manuscript from the Former
Stadtbibliothek Danzig Kept at the Staatsbibliothek zu Berlin, red. Danuta Szla-
gowska, Barbara Dlugoriska, Danuta Popinigis, Jolanta Wozniak, Krakéw
— Gdarnsk: Musica lagellonica, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. St.
Moniuszki w Gdarnsku, 2007.

Terzi 1599 — Giovanni Antonio Terzi, Il secondo libro de intavolatura di liuto, Vene-
zia: Giacomo Vincenti 1593.

Valerius 1626 — Adrian Valerius, Neder-landtsche gedenk-clanck, Haarlem 1626. Fac-
simile: New York: Broude Brothers 1974.

Vallet 1615 — Nicolas Vallet, Le Secret des Muses, Premier Livre, Amsterdam 1615.
Edycja wspoélczesna: (Corpus des luthistes frangaises) Paris: CNRS 1970.

Vallet 1616 — Nicolas Vallet, Le Secret des Muses, Second Livre, Amsterdam 1616.
Edycja wspoélczesna:(Corpus des luthistes frangaises), Paris: CNRS 1970.

Vietoris Codex — Tarice polskie z Vietoris Kodex, wyd. Zofia i Jan Steszewscy, Kra-
kow: PWM 1960, na 2 glosy.

Waissel 1573 — Matthdaus Waissel, Tabulatura continens insignes et selectissimas qu-
asque cantiones, Frankfurt: Johan Eichorn 1573. Edycja wspétczesna: Buda-
pest: Editio Musica Budapest, 1980.

Waissel 1591 —Matthdus Waissel, Tabulatura Allerley kiinstlicher Preambulen, Frank-
furt: Johann Eichorn 1591.

Waissel 1592 — Matthdus Waissel, Lautenbuch Darinn von der Tabulatur und Appli-
cation der Lauten griindlicher und voller Unterricht: Sampt ausserlesenen Deudt-
schen und Polnischen Tentzen, Passamezen, Gaillarden, Frankfurt: Andreas Ei-
chorn 1592. Facsimile: http://www.gerbode.net/ft2/sources/waissel/
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1592, styczeni 2013. Edycja wspétczesna: wyd.Sarge Gerbode http://wuw.
lute.ru/library_eng/lutetab.htm, grudzier 2012.

Rekopisy (lutniowe, z wyjatkiem miejsc, gdzie zaznaczono inaczej)''

A-KR L 81 - Kremsmiinster, Benediktinerstift, MS L81: tabulatura Johanna Se-
bastiana Halwihla z Innsbrucka, ok. 1640-1650.

A-Lla 475 — Linz, Oberosterreichische Landesbibliothek, MS hs. 475, ok. 1610.
Wspélczesna edycja: 70 Easy to Intermediate Pieces for Renaissance Lute, wyd.
John H. Robinson, Albury: The Lute Society 2009.

A-Ms 18688 Craus — Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Mus. MS 18688:
tabulatura Stephana Crausa z Ebenfurtu, w: Osterreichische Lautenmusik im
XVI. Jahrhundert, wyd. Adolf Koczirz, Wien: Artaria&Co, Leipzig, Breit-
kopf&Heartel, 1911. https://urresearch.rochester.edu/institutional

PublicationPublicView.action?7institutionalItemId=25628, grudziefl
2012.

B-Br 11.275 — Bruxelles, Bibliothéque Royale de Belgique, MS II 275, tabulatura
Cavalcantiego.

CH-Bu F.IX.53 — Basel, Offentliche Bibliothek der Universitit, Musiksammlung,
MSFE.IX.53,0k.1620-1645. Facsimile: http: //www.accordsnouveaux.ch/de/
DownloadD/files/CH-Bu_F_IX_53.pdf, grudzien 2012.

CH-Bu F.IX.70 — Basel, Offentliche Bibliothek der Universitit, Musiksammlung,
MS EIX.70, datowany 1591 i 1594. Wspolczesna edycja: 70 Easy to Interme-
diate Pieces for Renaissance Lute, wyd. John H. Robinson, Albury: The Lute
Society 2009.

CZ-Pnm IV.G.18 [Rettenwert lub Aegidius] — Praha, Narodni Muzeum, Hu-
debni Oddeleni , MS G.IV.18: tabulatura Joannesa Aegidiusa Bernera von
Rettenwert, ok. 1623-1627.

D-BAU Druck 13.4°85 [Bautzen] — Bautzen, Kreis- und Stadtbibliothek Baut-
zen, Altbestand und Regionalkunde, MS 13.4°85, rekopiémienny dodatek
do wydania Jean-Baptiste Besard, Thesaurus Harmonicus, 1603-1620.

D-B 40141 [Nauclerus] — Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin, Preussischer Kultur-
besitz, Mus. MS 4014: tabulatura Johannesa Nauclerusa, ok. 1607. Facsimi-
le:Glinde: Jarchow Verlag 2010.

15 W nawiasach kwadratowych podano wystepujace w literaturze alternatywne nazwy

rekopisow.
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D-B Danzig 4022 [Gdansk 4022] — Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin, Preus-
sischer Kulturbesitz, Mus. MS Danzig 4022. Facsimile: http://digital.
staatsbibliothek-berlin.de/dms/werkansicht, grudzien 2012.

D-B Hove 1 - Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin, Preussischer Kulturbesitz, Mus.
ms. autogr. Hove 1, ok. 1615. Facsimile: Glinde: Jarchow Verlag, 2006.

D-D1 M 297 [Dresden 297] - Dresden, Sichsiche Landesbibliothek,
Handschriften-Abteilung, MS M 297, tabulatura studencka z Jeny, 1603.
Wspolczesna edycja: 114 Early to Intermediate Pieces for Renaissance Lute from
Student’s Lute Book of 1603 and other manuscripts, wyd. John H. Robinson,
Albury: The Lute Society 2010.

D-DIb J.307 — dawniej: Dresden, Sdchsische Landesbibliothek, Mus. MS ]J.307:
Tabulatur Buch auff der Cythar, Johannes Giorgius Hertzog zu Sachsen, ok.
1592-1605, na cytare, sploneta w 1944.

D-Hbusch [Herold] — Hamburg, prywatna biblioteka Hansa von Buscha, MS
Herold, Padua, z datg 1602. Facsimile: Miinchen: Tree Edition 1991.

D-Hs ND VI 3238 [Schele]- Hamburg, Stadt- und Universitdtsbibliothek, Ms.
ND VI 3238, tabulatura Ernsta Schelego, ok. 1619. Facsimile: Glinde: Jar-
chow Verlag 2009.

D-KI14°Mus.108/I [Montbuysson] — Kassel, Murhard’sche Landesbibliothek, MS
4 Mus.108 I, tabulatura Elizabeth von Hessen, spisana cze$ciowo przez Vic-
tora Montbuyssona, ok. 1611. Facsimile: Kassel: Barenreiter 2005.

D-KNa Best.7020 Nr. 328 — Kdln, Historische Archiv Koln, Best.7020 Nr 328, ok.
1600.

D-LEm I1.6.15 [Dlugoraj] — Leipzig, Musikbibliothek der Stadt, MS 11.6.15, zwa-
na tabulaturg Dlugoraja, z datg 1619. Edycja wspéiczesna (cz. II i cz. III):
Liibeck: Tree Edition 2004.

D-Lr 2000 - Liineburg, Ratsbiicherei und Stadtarchiv, MS Mus. ant. pract. 2000:
tabulatura Wolffa Christiana von Harling, ok. 1618, skopiowana przez na-
uczyciela Christiana, Jacquesa Metznera. Facsimile: Liibeck: Tree Edition
2005.

D-Mbs 21646 [Werl] — Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus MS 21646:
tabulatura Albrechta Werla, ok. 1625-1655. Facsimile: Genéve: Minkoff 1990.

D-Ngm 33748 [Niirnberg] — Niirnberg, Germanisches National-Museum, MS
33748, ok. 1618. Edycja wspolczesna: wyd. Helmut Monkemeyer, Hofheim
am Taunus: Friedrich Hofmeister 1979.
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D-W Guelf 18.7-8 [Hainhofer] - Wolffenbiittel, Herzog August Bibliothek, Mu-
sikabteilung, MS Codex Guelferbytanus 18.7 and 18.8 Augusteus 2°: tabu-
latury lutniowe Philipa Hainhofera, ok.1603, dziesieciocze$ciowy rekopis
zespolony w dwéch tomach. Facsimile: http://diglib.hab.de/wdb.php?
dir=mss’2F18-7-aug-2f&pointer=0, grudzien 2012.

DK-Kk Thott 841,4° [Fabritius] - Kebenhavn, Det Kongelige Bibliotek, MS Thott
841,4°: tabulatura Petrusa Fabritiusa, ok. 1604-8.

GB-Cfm 168 — Cambridge, Fitzwilliam Museum, Mus. MS. 168, Fitzwilliam Vir-
ginal Book, na wirginatl.

GB-Cfm 689 [Herbert] — Cambridge, Fitzwilliam Museum, Mus.MS.689: tabu-
latura lorda Herberta of Cherbury, ok. 1624-40.

GB-Ctc 0.16.2 - Cambridge, Trinity College, MS 0.16.2, ok. 1630.

GB-Cu Add.3056 [Cosens] — Cambridge University Library, MS Add 3056,
zwana tabulaturg Cosensa, ok. 1610. Facsimile: http://www.gerbode.
net/ft2/facsimiles/cambridge_university_library/MS_Add_3056_
cosens_lute_book, grudzien 2012.

GB-Cu Dd.2.11 - Cambridge University Library, Ms Dd.2.11, ok. 1590-
1595. Facsimile: http://www.gerbode.net/ft2/facsimiles/cambridge_
university_library/Dd.2.11, grudzien 2012.

GB-Cu Dd.4.22 — Cambridge University Library, Ms Dd.4.22, ok. 1610.
GB-Cu Dd.5.78.3 - Cambridge University Library, Ms Dd.5.78.3, ok. 1595.

GB-Cu Dd.9.33 — Cambridge University Library, Ms Dd.9.33, ok. 1600. Fac-
simile: http://gerbode.net/sources/cambridge_university_library/
Dd.9.33_c/pdf, grudzien 2012.

GB-Cu Nn.6.36 — Cambridge University Library, Ms Nn.6.36, ok. 1610-1616.
Facsimile: http://www.lute.guitaron.ru/manuscript_eng/index.php?
get=CUL_MS_Nn.6.36_b/jpg_orig, grudzien 2012.

GB-HAdolmetsch II.B.1 [Dolmetsch] — Haslemere, Dolmetsch Library, MS
II.B.1, proweniencja bawarska, ok. 1620.

GB-Lam 601 [Mynshall] - London, Royal Academy of Music, The Robert Spen-
cer Collection, MS 601: tabulatura Richarda Mynshalla, ok. 1597-1599. Fac-
simile: Leeds: Boethius Press 1974.

GB-Lam 602 [Sampson] - London, Royal Academy of Music, The Robert Spencer
Collection, MS 602: tabulatura Henry’ego Sampsona, ok. 1609. Facsimile:
Leeds: Boethius Press 1974.
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GB-Lam 603 [Board] — London, Royal Academy of Music, The Robert Spencer
Collection, MS 603: tabulatura Margaret Board, ok. 1620-1630. Facsimile:
Leeds, Boethius Press 1976.

GB-Lbl 38539 [ML] - London, British Library, Add. MS 38539: zwana takze ta-
bulaturg Johna Sturta, ok. 1610-1640. Facismile: http://pl.scribd.com/
doc/64658034/John-Sturt-M-L-Lute-Book, grudzien 2012.

GB-Lbl 6402 - London, British Library, Add. MS 6402, ok. 1600.

GB-Lbl Eg.2046 [Pickeringe] — London, British Library, Egerton MS. 2046: ta-
bulatura Jane Pickeringe, 0k.1616-1650. Facsimile: http://www.gerbode.
net/ft2/facsimiles/pickering_1600, grudzier 2012.

GB-Lb M.1353 [Hirsch] — London, British Library, MS M.1353, tabulatura Hir-
scha, ok. 1595.

GB-Lbl Sloane 1021 — London, British Library, MS Sloane 1021, zwana tabula-
turg Stobaeusa, ok. 1640.

GB-En Dep.314 [Wemyss] — Edinburgh, National Library of Scotland, Dep. 314
no. 23, tabulatura Lady Margaret Wemyss, ok. 1643.

GB-WPforester [Welde] — Willey Park, Shropshire, private library of Lord Fore-
ster: tabulatura Johna Welde, ok. 1600. Facsimile: Albury, The Lute Society
2003.

I-BDGchilesotti [Chilesotti] — Bassano del Grappa, prywatna biblioteka Oscara
Chilesottiego do 1916, obecnie rkp. zaginiony, spisany w Bawarii ok. 1590.
Edycja wspoélczesna opracowana na podstawie transkrypgji gitarowych z
1890 roku: Oscar Chilesotti’s Da un Codice Lauten-buch, transkr. na tabulature
francuska Dick Hoban, Fort Worth: Lyre Music Publications 1994.

I-PESc Rari b.10 [Pesaro b.10] — Pesaro, Biblioteca Musicale Statale del Conse-
rvatorio di Musica Gioacchino Rossini, Rari MS b.10, ok. 1616-1630.

I-Tn IV 23/2 - Torino, Biblioteca Nazionale, MS Riserva musica IV 23 /2, ok. 1620.
I-TRc 1947 — Trento, Biblioteca Comunale, MS 1947, n°5, ok. 1610-1630.

IRL-Dm Z.3.2.13 [Marsh] — Dublin, Library of Archibishop Narcissus Marsh,
Ms. Z3.2.13, tabulatura Marsha, ok. 1595.

LT-Va 285-MF-LXXIX [Ko6nigsberg] — Vilnius, Lietuvos moksly akademijos
Vrublevskiy biblioteka, rkp. 285-MF-LXXIX: Krélewiec, ok. 1605-1625. Fac-
simile: Columbus, Editions Orphée, 1989.

NL-Lu 1666 [Thysius] — Leiden, Rijksuniversiteitsbibliotheek, Bibliotheca Thy-
siana, MS 1666: tabulatura Johana Thysiusa, ok. 1590-1646.
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PL-Kj 10002 — Krakéw, Biblioteka Jagielloriska, Mus. MS 10002, na 2-3 instru-
menty. Edycja wspoélczesna: Muzyczne silva rerum z XVII wieku. Rekopis
127/56 Biblioteki Jagielloriskiej, wyd. Jerzy Golos i Jan Steszewski, konkordan-
cje: Zofia Steszewska, Krakéw: PWM 1970.

PL-Kj 40032 - Krakéw, Biblioteka Jagielloriska, Mus. MS 40032, tabulatura Bar-
barina (tabulatura wloska), ok. 1580-1611.

PL-Kj 40143 — Krakéw, Biblioteka Jagielloriska, Mus. MS 40143, datowany 1594
i1601.

PL-Kj 40153 [Dusiacki] — Krakéw, Biblioteka Jagielloriska, Mus. MS 40153: ta-
bulatura Stanistawa Kazimierza Rudomina-Dusiackiego, ok. 1621.

PL-Kj 40159 — Krakéw, Biblioteka Jagielloriska, Mus. MS 40159, ok. 1600?

PL-Kj 40641 — Krakéw, Biblioteka Jagielloriska, Mus. MS 40641. Facsimile: Bid-
dles: Kings Lynn Guildford 2000.

RUS-Span O. No. 124 [Swan] — St. Petersburg, Biblioteka Rossijskoj Akademii
Nauk, MS O N* 124, ok. 1600-1650. Facsimile: Columbus: Editions Orphée
1994.

S-SC PB.fil.172 [Per Brahe] — Skokloster, Slottsbiblioteket, PB fil. 172: tabulatura
Pera Brahe, ok. 1620.

S-Sk S 253 - Stockholm, Kungliga Biblioteket, MS S 253, ok. 1614-1619.

Sweelinck D-B LyA 1 - Berlin, Deutsche Staatsbibliothek, Liibbenauer Orgelta-
bulaturen, MS Lynar A 1, tabulatura organowa.

US-BEm 757 — Berkeley, University of California Music Library, Ms 757, ok. 1615—
1630.

US-BEm 760 — Berkeley, University of California Music Library, Ms 760, ok. 1615—
1630.

US-Ws V.b.280 [Folger 280] — Washington, D.C., Folger — Shakespeare Library,
MS V. b. 280, ok. 1594. Facsimile: Albury: The Lute Society 2003.



IMPROWIZAC]A I RYTMICZNA INEGALIZACJA
A ZAPIS MUZYCZNY BAROKU

Magdalena Oliferko

WaRrszawa — BAzYLEA

Doswiadczenia XX wieku zmierzajace do wyksztatcenia mozliwie najbar-
dziej precyzyjnego sposobu notacji mierzalnych komponentéw dzieta mu-
zycznego zmienily nasze podej$cie do muzycznego tekstu i uksztattowa-
ty specyfticzny sposob jego czytania, mianowicie: potrzebe jak najbardziej
doktadnego, wrecz matematycznego oddania zapisu podczas wykonania.
W odniesieniu do historycznego wykonawstwa tendencje te poglebity sie
za sprawg nieopatrznie pojetej idei wiernosci zZrédtowej, ktéra wyklucza-
fa jakgkolwiek ingerencje w zanotowany w partyturze tekst. W owej ob-
sesji literalnego podgzania za notacjg zapomniano jednak, ze zapis mu-
zyczny baroku byt jedynie punktem wyjScia do rozlicznych zabiegéw im-
prowizacyjnych i odzwierciedlatl to, co dziato si¢ w praktyce wykonaw-
czej tylko w pewnym stopniu. Reguly, rzagdzace sposobem muzycznego
ksztattowania nie dawaly sie bowiem ujgé w normy notacji. Nawet najbar-
dziej obiektywne aspekty, takie jak melodia, rytm, czy tempo nie byly ni-
gdy w petni dookreélone. Melodie, notowane w duzym stopniu w zary-
sie, zwlaszcza w powtdrzeniach, stawaly si¢ przedmiotem inwencji wyko-
nawcéw. Tempa odczytywano subiektywnie, za punkt odniesienia biorgc
zapisane w partyturze najszybsze wartoéci rytmiczne oraz ogélne wska-
z6wki nie wyznaczajace SciSle miary metronomicznej, sam za$ rytm rza-
dzit si¢ wewnetrznymi prawami taktu oraz formy. W niniejszym referacie
skupiam swa uwage na aspektach rytmicznych, bowiem sposéb interpre-
tacji rytmu miat w baroku kluczowe znaczenie dla catoksztattu muzycznej
interpretacji.

Problemem inegalizacji zajmowano si¢ dotad do$¢ wnikliwie w kon-
tekScie muzyki francuskiego baroku oraz stylu francuskiego w twoérczo-

93



94 Porsk1 Rocznik MUzYKOLOGICZNY 2012

Sci kompozytoréw europejskich. Szczegétowej analizie poddawano prze-
de wszystkim zagadnienie interpretacji punktowanych rytméw w uwer-
turze francuskiejl, rozprzestrzenionej w catej Europie oraz zwracano uwa-
ge na problem odczytywania ,gtadko” zanotowanych rytméw w formach
uprawianych na dworze i w czasach Ludwika XIV2. Podejmowano takze
ciekawe proby odtworzenia nieregularnosci dawnej praktyki wykonaw-
czej poprzez analize zapiséw tzw. pozytywek zegarowych (Orgeluhr, Flote-
nuhr), mechanicznie odtwarzajacych zarejestrowane w nich melodie®. Nie
poszukiwano jednak dotad odpowiedzi na pytanie o pochodzenie francu-
skiej inégalité, ani tez nie analizowano inegalizacji jako szeroko pojetego
i ztozonego zagadnienia w muzyce dawnej, bedacej niczym innym jak od-
zwierciedlaniem struktury dzieta. Zadziwia takze fakt, Ze nie podejmowa-
no proby spojrzenia na rytmiczng inegalizacje jako konsekwencje podejscia
do muzyki poprzez analogie do biologicznego skurczu i rozkurczu®, tak
immanentnego dla mysli barokowej. Niniejsze ujecie jest préba oceny ine-
galizacji w tym wtasnie kontekscie, poprzez drogowskaz analizy najwaz-
niejszych muzycznych traktatow oraz zrédet epoki.

W epoce baroku istnialy obok siebie dwa rodzaje rytmicznego ksztat-
towania stojace na antypodach, oba zwigzane bezposrednio z rytmiczng
inegalizacja: ksztaltowanie Sciste — rzadzace sie prawami taktu (mesuré)
oraz swobodne — polegajace na taczeniu w logiczne ciggi szeregu gestéw
muzycznych, a wigc wypelnionych dyminucjami harmonicznych trzonéw,
pozostajacych ponad podziatami taktu, nawet jesli dla celéw porzadkuja-
cych byly weni wpisane (non mesuré). O owej praktyce, majacej swa prowe-

M.in. JEAN SAINT-ARROMAN, L'interprétation de la musique frangaise 1661-1789, t. 1, Pa-
ryz 1983; Davip R. FuLLer, Dotting, the ‘French Style” and Frederick Neumann's Counter-
Reformation, ,Early Music” t. 5 nr 4 (pazdziernik 1977), s. 517-543; FrepERICK NEU-
MANN, Essays in Performance Practice, Michigan 1982; tegoz: The Overdotting Syndrome:
Anatomy of a Delusion, ,The Musical Quarterly”, t. 67 nr 3 (lipiec 1981), s. 305-347; Gra-
HaM Pont, Rhytmic Alteration and the Majestic, ,,Studies in Music” 12 (1978), s. 68-100;
tegoz: French Ouvertures at the Keyboard: the Handel Tradition, ,Early Music” 2007, Vol.
XXXV nr 2 (maj 2007), s. 271-288.

Lupcer Loumann, Inégalité in der franzdsischen Musik des 17. und 18. Jahrhunderts, ,,Con-
certo” 3 (marzec 1984), s. 55-62; EwaLp Koomann, Die Inégalité in der franzdsischen Ba-
rockmusik, w: Zur Interpretation der Franzdsischen Barockmusik, red. Hermann J. Busch,
Kassel 1986, s. 53-68.

D.R. FuLLEr, Mechanical Musical Instruments as a Source for the Study of Notes Inégales,
Cleveland Heights 1974.

Wyrézniajacym sie na tym tle jest ujecie Jona Laukvika, (Orgelschule zur historischen
Auffithrungspraxis. Grundziige des Orgelspiels unter Beriicksichtigung zeitgendssischer Qu-
ellen, t. 1-2, Stuttgart 2000), w ktérym autor zwraca uwage na zalezno$¢ rytmu i arty-
kulacji od dynamiki frazowej.
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niencje w odleglych epokach, pisat Girolamo Frescobaldi we wstepie do I
Ksiegi Toccat (Rzym 1627) nastepujacymi stowami:

Ten spos6b grania, nie powinien by¢ podporzadkowany miarom
taktu, podobnie jak w nowoczesnych madrygatach. Cho¢ s one trud-
ne, stang sie prostsze, gdy takt prowadzi sie raz wolniej, raz szybciej,
czy wrecz zawiesza, zaleznie od ekspresji czy sensu stow®.

Wyrazistym przykltadem swobodnego sposobu rytmicznego ksztatto-
wania w epoce baroku byly tworzone przez klawesynistow francuskich
od lat trzydziestych XVII wieku préludes non mesurés (por. przyklad 1)
— formy w pelni aleatoryczne pod wzgledem rytmicznym, ktérych jedy-
nym czynnikiem formotwoérczym byta harmonia. Znakomitg egzemplifi-
kacjg wzajemnej zaleznosci harmonii i rytmu byly takze swobodne formy
szkoly pétnocnoniemieckiej, reprezentujace tzw. stylus phantasticus. W Der
vollkommene Capellmeister Johann Mattheson tak przedstawit jego charak-
terystyke:

Styl ten jest najbardziej swobodnym, nieskrepowanym rodzajem
techniki kompozytorskiej, §piewu oraz gry, jaki tylko mozna wymy-
8li¢, realizujgc pomyst raz w taki, a raz w inny sposéb; tam ani stowo,
ani melodia, nie sa wigzace, lecz harmonia [...]; tu pojawia sie wiele
niespotykanych gdzie indziej biegnikéw, ukrytych titat, wyrazowych
zwrotéw i zdobien, bez zwazania na takt i miejsce, jakie dzwieki zaj-
muja w zapisie [...], raz przyspieszajac raz zwalniajac, raz jedno- raz
wieloglosowo, to znéw przez chwile trzymajac sie taktu; [to znow]
bez miarowego pulsu —a wszystko to w intencji wzbudzenia zachwy-

tu i zdumienia®.

,[...] che non dee questo modo di sonare stare soggetto a battuta, come ueggiamo
usarsi ne i Madrigali moderni, i quali quantunque difficili si ageuolano per mezzo
della battuta, portandola hor languida, hor veloce, e sostenendola etiandio in aria
secondo i loro affetti, o senso delle parole.” GiroLamo FrescosaLpy, Il Libro secondo di
toccate, Rzym 1627, Al Lettore, ustep 1.

,Denn dieser Styl ist die allerfreieste und ungebundenste Setz- Sing- und Spiel-Art,
die man nur erdencken kan, da man bald auf diese bald auf jene Einfille gerith,
da man sich weder an Worte noch Melodie, obwol an Harmonie, bindet [...]; da al-
lerhand sonst ungewohnliche Génge, versteckte Zierrathen, sinnreiche Drehungen
und Verbramungen hervorgebracht werden, ohne eigentliche Beobachtung des Tacts
und Tons, unangesehen dieselbe auf dem Papier Platz nehmen [...]; bald hurtig bald
zdgernd; bald ein- bald vielstimmig; bald auch auf eine kurtze Zeit nach dem Tact;
ohne Klang-Maasse; doch nicht ohne Absicht zu gefallen, zu iibereilen und in Ver-
wunderung zu setzen.” JoHANN MATTHESON, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg
1739, r0zdz.10: Vor der musikalischen Schreib-Art, § 93, reprint: Barenreiter, Kassel, Basel
1954, s. 88.
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Obok form, rzagdzacych si¢ prawami swobodnego ksztattowania ryt-
mu, istnialy inne, bogato reprezentowane — zwigzane z taktem i éci$le pod-
porzadkowane jego regufom (mesuré). Reguly te zostaly skodyfikowane
w rozlicznych traktatach, ktére dzi$ stanowia nieoceniong wskazéwke do-
tyczacq praktyki wykonawczej. Przeanalizujmy zatem spojrzenie XVIII-
wiecznych teoretykéw na zagadnienie taktu.

Friedrich Wilhelm Marpurg w swym Anleitung zum Clavierspielen (Ber-
lin 1765) pisat:

Kazdy rodzaj taktu ma swoje dobre i zte czastki; dobre —
znaczy wewnetrznie dtuzsze zlezas— wewnetrznie
kroétsze od pozostatych [podkreslenie M.O.].

Dajaca do mys$lenia opinia Marpurga stanowi kwintesencje XVIII-wie-
cznego spojrzenia na kompozycje muzyczng. Mowa jest tu o inegalizacji
rytmicznych wartosci wewnatrz taktu: wydtuzaniu jego mocnych warto-
Sci i skracaniu stabych, tak aby powstawalo dynamiczne falowanie, osig-
gniete de facto poprzez rytmiczng ingerencje. Oddaleni od idei organiczne-
go pojmowania muzycznych przebiegéw, wartoéci mocne — postrzegamy
i czesto wykonujemy dzi$ jako ,,akcentowane”, stabe za§ — , nieakcento-
wane”. W takiej interpretacji zanika jednak istota taktu — staje si¢ on kon-
glomeratem nut ,wybitych” i pozostajacych bez zadnego zwigzku z nimi
nut przejSciowych. Warto w tym miejscu z zalem wspomnie¢, Ze jezyk pol-
skinie wyksztalcit dotad odpowiedniej nomenklatury, pozwalajgcej oddaé
istniejacy stan rzeczy. To, co w jezyku niemieckim okreslane jest jako ,Be-
tonung” (uwypuklenie, podkreslenie), czy , Taktgewicht” (ciezar taktu =
a wiec uwydatnienie jego mocnych czgstek) nie znajduje odzwierciedlenia
w naszym stowniku muzycznym. Aby odda¢ cechy wspomnianych termi-
néw nalezaloby w jezyku polskim siega¢ do niewygodnych sformutowan
opisowych. Jednakze, powszechnie stosuje sie kompletnie nieprzystajace
okreslenie zastepcze, o jakze odmiennej konotacji — ,akcent”, co znajduje
réwniez odzwierciedlenie w sposobie gry.

Aby wyjasni¢ zasade¢ organicznego ruchu, nalezatoby odpowiedzie¢ na
pytanie czym byt takt w epoce baroku i jak jego miara wplywata bezpo-
$rednio na jego rytmiczng zawarto$¢. Johann Mattheson w Kleine General-

7 ,|DaB es] in jeder Tactart gute und schlimme Tacttheile giebt; gut heifit je-

der innerlich langer [...], schlimm heiitein jeder innerlich kurzer
[Betonung M.O.].” FriepricH WILHELM MARPURG, Anleitung zum Clavierspielen, Berlin
1765, rozdz. 5: Von dem Tact, § 7, ustep 5, reprint: Georg Olms Verlag, Hildesheim,
Nowy York 1970, s. 18.
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baf$-Schule (Hamburg 1735, por. przyklad 2) stwierdza: ,Takt nie jest ni-
czym innym niz podnoszenie i opadanie reki [...]”®, wyjasniajac dalej:

[...] takt jest rodzajem miary czasu, wewnatrz ktérej wszystkie
melodie, pozostajace w odpowiadajacym im rodzaju gtéwnego ru-
chu [Haupt-Bewegung] oraz w jednakowym biegu [jednakowej war-
tosci], otrzymujg swe czastki odpowiednio szybkie i wolne [...]. Naj-
lepszym poréwnaniem, za pomoca ktérego mozna pojaé, dostrzec,
uslyszeé oraz poczué nature taktu, jest zegar mechaniczny, ktérego
wahadlo prowadzi klarownie prosty takt, przez co minuty, sekundy
i tercje uzyskuja wladciwg miare czasowa [Zeit-Maasse]. Nalezy jed-
nak zwrdci¢ uwagg, ze zegar wahadlowy odmierza czas wylgcznie
w spos6b réwnomierny, za$ takt muzyczny jest nieréwny [ungleich]
nie tylko wzgledem siebie samego’, ale tez [jego czastki] wchodza

miedzy sobg w rozmaite powigzania i zaleznosci'®.

W Der vollkommene Capellmeister (Hamburg 1739) Mattheson opisuje

whnikliwie ztozonoé¢ regut rzadzacych taktem:

Porzadek wewnatrz tej miary czasu [taktu] jest dwojakiej natury:
zjednej strony dotyczy zwykltych matematycznych podziatéw, z dru-
giej zas rzadzi si¢ wyznaczanymi przez stuch specjalnymi prawami,
podazajacymi za zasada organicznosci ruchu [Gemiiths-Bewegun-
gen] — ich podstawa jest w wiekszym stopniu dobry gust [wyko-
nawcy], niz matematyczna precyzja [podziatu].

Pierwszy rodzaj nazywany jest po francusku miarg — la Mesure
[die MaafS] i oznacza czas, drugi za$: le Mouvement [die Bewegung] —
ruch. Wtosi nazywajg pierwszy rodzaj uderzeniem taktu — la Battuta

10

,,Der Tact sey nichts anders, als ein Aufheben und Niederschlagen der Hand.” J. MatT
THESON, Kleine Generalbaf-Schule, Hamburg 1735, Fiinfte Aufgabe: Vom Tact, § 1, reprint:
Laaber Verlag, Laaber 2003, s. 92.

Mowa o zaleznosci przedtaktu (Aufschlag) oraz czesci przypadajacej na jego pierwsza
miare (Niederschlag), co rozwine dalej.

,[Dafl] der Tact eine richtige Abmessung der Zeit sey, mittelst welcher alle und je-
de Melodien in der erforderten Haupt-Bewegung und in einem allgemein-gleichem
Gange, nach der Langsamkeit und Geschwindigkeit ihrer Theile, erhalten werden
[...]. Das beste Gleichnif3, wobey die Natur und Bedeutung des Tacts begriffen, ge-
sehen, gehoret und gefiihlet werden mag, ist ein grosses Schlag-Uhrwerck, dessen
Bley-Wage einen ordentlichen geraden Tact fiihret, und dadurch die Minuten, Secun-
den und Terzen richtig, nach der Zeit-Maasse, eintheilet. Doch ist hiebey zu merken,
daf} alle Abmessungen in Uhrwercken nur einen gleichen Verhalt zum Grunde legen;
da hingegen der musicalische Tact nicht nur an ihm selbst ungleich seyn, sondern
auch ganz verschiedene Glieder und Gelencke haben kann.” J. MartHeson, Kleine Ge-
neralbafi-Schule, op. cit., Fiinfte Aufgabe: Vom Tact § 3, reprint: s. 92-93.
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[der Tactschlag], drugi za$ okresleniami zastepczymi, jak affettuoso, con
discrezione, col spirito etc'!.

Do sedna problemu dochodzi Mattheson w innym miejscu, stwierdza-

jac dobitnie:

Istote taktu stanowi fakt, ze kazda menzura [...] posiada nie wie-
cejniz dwie czedci [podkr. M.O.]. Maja one swe pochodzenie
lub tez przyczyne w [pulsacji] tetnicy, gdzie medyczne odpowiedni-
ki terminéw Aufschlag [przedtakt] oraz Niederschlag [pierwsza mia-
ra taktu] nosza miano systole [skurcz] oraz diastole [roz-
kurcz]™.

Struktura taktu wedtug Matthesona przedstawia sie wiec nastepujaco:

Aufschlag Niederschlag
[przedtakt] [pierwsza miara taktu]

Systole Diastole
[skurcz] [rozkurcz]

Mattheson wyréznia 9 rodzajéw taktow parzystych oraz 6 nieparzy-

stych. Opisujac poszczeg6lne rodzaje taktéw z osobna, ttumaczy reguly
praktyki wykonawczej (por. przyklad 3).

Czastki gtéwne taktu (w takcie ¢ — ¢wierénuty, w ¢ — péinuty etc.),

wyznaczajgce zasadniczy rodzaj ruchu s podzielne i otrzymujg swe zdy-
minuowane warto$ci w formie nut przejéciowych; nuty przejéciowe za§ —

11

12

,»[§ 6] Die Ordnung aber dieser Zeitmaasse ist zweierley Art: eine betrifft die gew6hn-
lichen mathematischen Eintheilungen; durch die andre hergegen schreibt das Gehor,
nach Erfordern der Gemiiths-Bewegungen, gewisse ungewthnliche Regeln vor, die
nicht allemahl mit der mathematischen Richtigkeit tibereinkommen, sondern mehr
auf den guten Geschmack sehen. [§ 7] Die erste Art nennet man auf Franzosisch: la
Mesure, die Maaf3, nehmlich der Zeit; das andre Wesen aber: le Mouvement, die Bewe-
gung. Die Italiener heissen das erste: Ia Battuta, den Tactschlag; und das andre zeigen
sie gemeiniglich nur mit einigen Beiwortern an, als da sind: affettuoso, con discrezione,
col spirito u.d.g”. J. MarrresoN, Der vollkommene Capellmeister, rozdz. 7: Von der Zeit-
Maasse, § 6-7, reprint: s. 171.

,Das Haupt-Wesen des Tacts kommt einmahl fiir allemahl darauf an, daf eine iede
Mensur [...]nur zween Theile [M.O.] und nicht mehr habe. Diese nehmen
ihren Ursprung oder ihren Grund aus den Pulsadern, deren Auf- und Niederschldge
bey den Arzeney-Verstindigen Systole und Diastole genennet werden”. Jw., § 9, reprint:
s. 171.
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(a) Takty parzyste — zawierajace 2, 4, 6 lub 12 podzielnych czastek gtow-
nych — Aufschlag i Niederschlag jednakowej dtugosci
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(b) Takty nieparzyste — zawierajace 3 lub 9 podzielnych czgstek, wyzna-
czajacych gtéwny ruch — Niederschlag dwukrotnie dtuzszy niz Aufschlag
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Przykrap 3: Johannes Mattheson, Kleine Generalbaf3-Schule (Hamburg 1735).
Rodzaje taktow

cho¢ w zapisie wydawac by si¢ mogtly tak samo dtugie jak ich odpowied-
niki przypadajgce na mocne czeéci taktu — w wykonaniu sg od nich rela-
tywnie krétsze (por. cytat Marpurga). Chcgc zatem odzwierciedli¢ prakty-
ke wykonawczg, jednolicie zapisane ciggi 6semek w takcie czterodzielnym
nalezatoby uja¢ w nastepujacy, niezwykle uproszczony schemat inegaliza-
qji:

(a) Zapis

cJ ) )T

(b) Wykonanie

c [ el 19l 9] 79

PrzykraD 4: Inegalizowane 6semki w takcie czterodzielnym — schemat uproszczony
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Mattheson podkredla fakt, ze w parzystych taktach proporcja dtugosci
przedtaktu (Aufschlag) oraz catosciowo pojetej mocnej miary taktu (Nieder-
schlag) jest rowna, natomiast w taktach nieparzystych przedtakt jest dwu-
krotnie krétszy od tzw. czastki ,mocnej”. Fakt ten ma takze bezposredni
wplyw na ksztattowanie rytmu. Raz jeszcze, innymi stowami, opowiada
Mattheson: ,takt muzyczny jest nieréwny [ungleich] nie tylko wzgledem
siebie samego” (zob. wyzej).

Przyjrzyjmy sig, jak na problem taktu spoglada Saint Lambert w swym
Les principes du clavecin (Paryz 1702).

Noms ¢& Démonfiration des Signes.

C 2 4
3

Majeur. Mincur. Binaire.  Quatre pour hui.

; 3 :
Trois pour deux Trinaire. Trois pour huit.
o ou
Double triple.  Triple fimple.
6 6
4 . 8
Six pour quatre. Six peur huit,

Przykrap 5: Saint Lambert, Les principes du clavecin (Paryz 1702). Rodzaje taktéw

Wyréznia on zasadniczo te same rodzaje taktéw, co Mattheson (uwzgle-
dniajgc podziat binarny taktéw tréjdzielnych w przypadku hemioli). Wni-
kliwie analizuje takze réznice taktu czterodzielnego i dwudzielnego (alla
breve), ilustrujac je schematem przedstawiajgcym ruch dioni (analogia de-
finicji Matthesona) (por. przyktad 6).

Na przyktadzie St. Lamberta staje si¢ dobitnie widoczne, co miat na
my$li Mattheson, méwigc z jednej strony o podzielnosci wartosci pozosta-
jacych w gtéwnym ruchu, z drugiej za$ o istnieniu szerszego podziatu —
na Aufschlag i Niederschlag. Wyjasnie to na przykladzie zestawienia taktu ¢
oraz ¢ (alla breve). W takcie € jednostkami podzielnymi sg éwierénuty, ine-
galizowanymi wartoéciami za$ 6semki. Jednoczesénie ¢wierénuty ukladajg
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Pour le Signe majeur C. Pour le Signe mineur
4 2
3— | —:
1 ) §

Przykrap 6: Saint Lambert, Les principes du clavecin (Paryz 1702). Takt czterodzielny
i dwudzielny

sie ze sobg w pary w taki sposéb, ze trzecia i czwarta ¢wiartka stanowig
gest otwierajacy — przedtakt [Aufschlag], pierwsza i druga za§ — moc-
ng czes¢ taktu [Niederschlag]. W spojrzeniu mikro inegalizowane sg tam
wiec 6semki w obrebie ¢wierénut, w spojrzeniu makro za§ — druga poto-
wa taktu stanowi szeroki gest przedtaktowy, ktéry takze podlega swoistej
inegalizacji. W takcie ¢ mikro-inegealizacja dotyczy natomiast ¢wierénut,
a makro-inegalizacja — tak samo jak w ¢ — péinut.

Dyminucje, bedace konsekwencja podziatu nut giéwnych, tworzyty w
obrebie taktu szeregi nut przejéciowych. Ich zalezno$¢ wzgledem nut gtéw-
nych byta podkreslana poprzez oddawanie im czeéci czasu swego trwania.
Nuty gléwne (zwane u nas nieszczesliwie ,akcentowanymi”) byly wiec
nieco diuzsze, za$ przejsciowe nieco krétsze, przez co powstawat efekt dy-
namicznego falowania (nastepstwa crescenda i diminuenda). Zasade te przed-
stawiano juz w najstarszych traktatach dotyczacych muzyki klawiszowej.
Poprzez zastosowanie tzw. ,dawnego palcowania” (w prawej rece w ru-
chu wstepujagcym 3-4 i w opadajgcym 3-2, zas§ w lewej za$ 2-1 w ruchu
wstepujacym i 3-4 w opadajacym!®) — a wiec poprzez faczenie nut ,,po
dwie” — w naturalny spos6b tworzyly sie ciagi inegalizowanych warto-
§ci rytmicznych. Interesujgcym przyktadem praktyki zestawiania nota bu-
ona (dobrych) oraz nota cattiva (ztych) jest m.in. traktat Girolamo Diruty I
transilvano (Wenecja 1593).

B3 Istnialy tez inne modele dawnego palcowania, zwigzane z lokalnymi o§rodkami. Na

ten powstaly liczne prace, wéréd ktérych szczegélnie pouczajacy wydaje sie podrecz-
nik autorstwa Marka Lindley’a i Marii Boxall, Early Keyboard Fingerings. A Comprehen-
sive Guide, Schott, London 1992.
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Przykrap 7: Girolamo Diruta, Il transilvano. Ciagi nota buona oraz nota cattiva.

W analogiczny sposéb wskazéwki tego typu przedstawiane sq we fran-
cuskich traktatach, jak cho¢by w Principes de la flilte traversiére Jacquesa-
Martina Hotteterre’a (Paryz 1707), ktéry wprowadza sylaby ,tu” i ,ru” dla
odréznienia artykulacji nut giéwnych i przejsciowych (por. przyktad 8).

O nastepstwie nut ,dobrych” i ,zlych” wymownie wypowiada sie tak-
ze ].]. Quantz w swym Versuch einer Anweisung die Fléte traversiere zu spielen
(Berlin 1752). Ttumaczy:

Trzeba odréznia¢ nuty gtéwne —nazywanetakze ude-
rzanymi [anschlagende]* czy tez na sposéb wloski nutami d o -
brymi [nota buona] —od nut przejsciow ych, ktére obco-
krajowcy nazywaja ztymi [nota cattiva]. Nuty gléwne [...] muszg by¢
zawsze bardziej wyeksponowane niz nuty przejéciowe. W zwigzku
z tym najszybsze wartosci'® [...], mimo ze w zapisie maja takie same

4 Celowo unikam tu sformulowania , akcentowane”.
5 Mowa o dyminucjach gléwnych wartoéci w takcie. J.J. Quantz precyzuje, ze chodzi

o ¢wierénuty w takcie 3, 6semki — w takcie 1 oraz szestnastki w takcie §.
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Premicr Exemple.
Mcfuré 3 Deux cemps,

IR

Turuturuturoty rutu et ro tututy ta.

Deuxieme Exemple.

Autre Mefure 3 Deux temps.

gt

Tuctaiutatu ta ({1} miurutn  ¢o t w.

Przykrap 8: Jacques-Martin Hotteterre, Principes de la fliite traversiére (Paryz 1707). Szeregi

sylab ,tu” i ,ru”

warto$ci, muszg by¢ zagrane nieco nier 6 wn o [podkr. M.O.], tak
by uwypuklane nuty w kazdej figurze — mianowicie pierwsza, trze-
cia, pigta i si6dma — byly przetrzymywane nieco dtuzej niz przej-
Sciowe — mianowicie druga, czwarta, szosta i 6sma: owe przetrzy-
mywanie nie moze jednak by¢ tak dtugie jak gdyby w zapisie istniaty
punktowania”16.

Whiosek, ktéry nasuwa sie po zestawieniu opinii z powyzszych trakta-

tow, jest jeden: nuty gtéwne i przejSciowe (mocne i stabe) nie byty wykony-
wane na zasadzie kontrastu ,nuta akcentowana” — , nuta nieakcentowa-

na’

’. Rozgrywato si¢ miedzy nimi dynamiczne falowanie, nieustanne na-

stepstwo crescendo i diminuendo, przejawiajace sie w dynamice, artykulacji,
a przede wszystkim w rytmice. Struktura dynamiczna taktu przedstawiata
si¢ wiec nastepujaco:

16

,Manmuf8 unterden Hauptnoten, welchemanauch: anschlagende, oder,
Nach Art der Italidner, g ute Noten zu nennen pfleget, und unterden durchge-
h e nd en, welche bey einigen Ausldndern schlim m e heifien, einen Unterschied
im Vortrage zu machen wissen. Die Hauptnoten miissen allezeit [...] mehr erhoben
werden, als die durchgehenden. Dieser Regel zu Folge miissen die geschwindesten
Noten [...] ungeachtet sie dem Gesichte nach einerley Geltung haben, dennoch ein we-
nig ungleich [Betonung M.O.] gespielet werden; so dal man die anschlagenden
Noten einer jeden Figur, ndmlich die erste, dritte, fiinfte, und siebente, etwas langer
anhalt, als die durchgehenden, namlich, die zweyte, vierte, sechste, und achte: doch
muf3 dieses Anhalten nicht soviel ausmachen, als wenn Puncte dabey stiinden.” (ttu-
maczenie wlasne) JoHANN JoacHiM Quantz, Versuch einer Anweisung die Flbte traversiere
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nuty przejSciowe ——— nuty giéwne

nuty ni%ane —  nuty al«><wvane

Diminuendo Crescendo Diminuendo

Zdyminuowane warto$ci wewnatrz nut statych przyjmowaly zawsze
inegalizowany ksztalt, same za$ nuty stale odmierzaly miarowo gtéwny
puls odpowiadajagcy danemu metrum. Szczegdlny rodzaj inegalizacji wy-
tworzyli Francuzi, ktérzy z konsekwencjq zblizali si¢ do wykonywania ryt-
moéw punktowanych, notujgc je rownomiernie w postacijednakowych war-
tosci 6semkowych lub szestnastkowych, rytmy zanotowane jako punkto-
wane za$ wyostrzali, ,przepunktowujac” je podczas wykonania. Na ten
temat jednoznacznie wypowiedziat si¢ Francois Couperin w L'art de toucher
le clavecin (Paryz 1716):

W mojej opinii nasz [Francuzéw] sposéb muzycznej notagji jest
wadliwy, co ma zwigzek z zapisem naszego jezyka. Notujemy
mianowicie inaczej [podkr. M.O.] nizZ wykonujemy; dlatego ob-
cokrajowcy wykonuja nasza muzyke gorzej niz my sami'’.

W muzyce francuskiej, zwlaszcza za$§ w rozprzestrzenionej za sprawa
J.-B. Lully’ego uwerturze francuskiej, spotykaly si¢ ze sobg dwa rodzaje in-
egalizacji o catkiem réznej proweniencji: z jednej strony szerokie gesty au-
ftaktowe (tiraty), wywodzace si¢ z improwizacyjnych recytatywoéw, a wiec
z muzyki niemenzurowanej, z drugiej za$ regularne figury 6semkowe, no-
towane w formie punktowanych rytméw o podniostym charakterze. Oba
typy figur czerpaly z tempo rubato, jednak w catkiem inny sposéb: tiraty
wykonywane byly z najwieksza swobodg, asymilujac accelerandem poczat-
ki taktéw, do ktérych zmierzaly, 6semkowe figury za$ byly realizowane

zu spielen, Berlin 1752, rozdz. XI: Vom guten Vortrage im singen und spielen iiberhaupt,
§ 12, reprint: Breitkopf & Hartel, Berlin 1988, s. 105.

.11 y a selon moi dans notre fagon d’écrire la musique, des défauts qui se rapportent
a la manicre d’écrire notre langue. C’est que nousé crivonsdiffé remment
[acc. M.O.] de ce que nous exécutons, ce qui fait que les étrangers jouent notre musique
moins bien que nous ne faisons la leur.” Francors CoureriN, L'art de toucher le clavecin,
Paryz 1716, reprint: Fuzeau-France 1996, s. 39

17
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w pelni tego stowa znaczeniu inégal, lecz z pewna dyscypling rytmicz-
na, zwiazang bezposrednio z eksponowaniem nut gtéwnych. Znakomi-
tych przykladéw tej improwizowanej praktyki wykonawczej dostarczajg
unikatowe i nie doé¢ znane notatki ucznia Handla, Jonathana Battishilla
(1738-1801), pozostawione na egzemplarzu uwertur do wszystkich jego
oper (Handel's Overtures from All of His Operas and Oratorios Set for the Harp-
sicord or Organ, Londyn ok. 1785)!%, sygnowanym przez ich p6zniejszego
sukcesora, Roberta Glenna, w 1795 rokul®. Zawierajg one bardzo cenne
i pouczajace informacje na temat praktyki rytmicznej inegalizacji w ba-
roku, stanowigc praktyczny przyktad interpretacji zanotowanych rytméw
(por. przyktad 9).

Przyjrzyjmy sie uwagom Battishilla odnoszacym sie do wykonania ryt-
moéw w otwierajacych entrées. W najogdlniejszym sensie dotyczg one wy-
ostrzania schematycznie i , gladko” zanotowanych drukowanych wersji.
Batishill przeksztatca rytmy proste na punktowane, punktowane —na prze-
punktowane, tiraty przyspiesza accelerandem, by emancypowaty poczatek
taktu, do ktérego zmierzajg. W tomie z Hamburga wystepuja przyktady
pojedynczego i podwdjnego przepunktowania ¢wierénut oraz podwadjne-
go i potréjnego przepunktowania wartodci 6semkowych. Praktyka wyos-
trzania rytméw odnosita si¢ bowiem zaréwno do krétkich jak i dtugich
warto$ci rytmicznych, nie tylko — jak sie dzi$§ powszechnie uwaza — do
notes inégales (por. przyktad 10).

Cho¢ obecnie przewaza opinia, Ze maniera grania inégal byta wysoce
znormalizowana, uwagi Battishilla oraz inne Zrédta epoki wskazuja, ze
realizacja rytméw w uwerturach francuskich byta daleka od schematy-
zmu?’. Wyostrzenia byly za kazdym razem nieregularne, biorac za swoj
punkt wyjscia improwizacyjny idiom (por. przyktad 11).

Podobne wnioski odno$nie improwizacyjno$ci odnosza sie do figur asy-
milujacych poczatki taktéw (tirat). Battishill zapisuje je z najwieksza swo-
boda, podobnie jak Hindel w swoich autografach (wersje z manuskryptéow

18 Staats- und Universititsbibliothek Hamburg, MB/1657.

¥ Karta tytutowa tomu MB/1657 zawiera odreczng notatke afiliacyjna ,Rob[er]t Glenn
19. April 1795”, wykonang by¢ moze reka Battishilla. Robert Glenn (1776-1844), naj-
zdolniejszy uczen Battishilla, wszedl w posiadanie zbioru swego mistrza nie p6zniej
niz w tym czasie. Jak wykazaly szczegétowe analizy duktu pisma dokonane przez
G. Ponra (French Overtures. .., op. cit.), muzyczne notatki w tomie byly sporzadzone
dwiema rekoma: J. Battishilla oraz R. Glenna, ktéry stat sie jego péZniejszym sukce-
sorem. Cho¢ 6w hamburski tom byt w latach 1980-tych przedmiotem kilku bardzo
wartosciowych artykuléw G. Ponta (Handel’s Overtures for Harpsichord or Organ. An
unrecognised genre, ,Early Music” 1983, t. XXXI nr 3 (Juli 1983), s. 309-322; Arrange-
ments of Handel’s Keyboard Overtures, w: Gottinger Héindel-Beitrige, t. 3 (1987), Kassel,
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Przykrap 9: Handel’s Overtures from All of His Operas and Oratorios Set for the Harpsicord or

Organ, Londyn ok. 1785. Staats- und Universitdtsbibliothek Hamburg, MB/1657.

Uwertura do Parthenope



(a) Hamburg MB/1657, k. 1. Wyostrzone rytmy punktowane w obre-
bie éwierénut (dwukrotnie przepunktowane) oraz 6semek (trzykrotnie
przepunktowane)

tr -L" r

Przykrap 10: Uwertura do Parthenope, cz. 1, t. 13-15

Przykrap 11: Niejednolicie notowane rytmy punktowane w obrebie 6semek
(przepunktowane lub nie). Uwertura do Parthenope, cz. 1, Hamburg MB/1657, k. 1, a) t. 4,
b) t. 18-19.
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r6zni sie niekiedy od drukowanych przez Walsha i Wrighta)?!. Te i inne
zrédla potwierdzajg, ze nieregularne przedtakty stanowily ceche imma-
nentng stylu uwertury francuskiej w ogdle.

Wspélczeéni wykonawcy stojg dzié czesto przed radykalng alternaty-
w3 interpretacji rytméw francuskiego baroku: regularnego i konsekwent-
nego wyostrzania albo unikania ingerencji w ksztatt zanotowanych w dru-
ku wartosci?2. Notatki z hamburskiego tomu potwierdzaja jednak istnienie
czego$ pomiedzy — improwizacyjnej praktyki, pozbawionej schematycz-
nych cech. Wnioski z notatek Battishilla mozna sprowadzi¢ do nastepu-
jacych formul: 1) przepunktowania byty charakterystyczne, ale nie imma-
nentne, ponadto rzadko konsekwentnie przeprowadzane; 2) emancypuja-
ce poczatki taktéw figury (tiraty) byly wyostrzane, lecz nie zawsze do naj-
szybszych wartosci i nie zawsze regularnie; 3) szerokie zastosowanie miato
tempo rubato, sformutowanych przez G. Ponta®.

Uwertura francuska byla miejscem spotkania si¢ dwdch idei rytmicz-
nego ksztattowania: zgodnej z regutami taktu (mesuré) oraz umiejscowia-
jacej w takcie gesty przedtaktowe pierwotnie zwigzane z praktyka impro-
wizowang (non mesuré) — a wiec tirat. W obu nich, jak w calej muzy-
ce baroku, spotykata si¢ idea dynamicznego falowania — crescendowego
zmierzania do nut gtéwnych (poczatku taktu) oraz zwigzana z tym bez-
posrednio inegalizacja rytmu. W baroku nie istniato bowiem granie ,réw-
ne”, istniata natomiast filozofia muzycznych gestéw i organicznego ruchu,
bedacego analogia do ludzkiego pulsu.

Mesuré non mesuré?

Inégal!

Basel, London 1989, s. 139-153), jego zawarto$¢ nie spotkata sie dotad z szerszym za-
interesowaniem.

Opublikowane przez GRaHAMA Ponta (French Overtures. .., op. cit.) wnioski z rewizji
reprezentatywnych wersji uwertur Handla, drukowanych w Anglii w XVIII i XIX wie-
ku pokazujg, ze interpretacja rytméw w otwierajacych ustepach uwertur francuskich
pozbawiona byla jakiejkolwiek konsekwengji.

Por. wersje autograféw Héndla wydane przez TERENCE'A Bsta (red.) w: Twenty Over-
tures in Authentic Keyboard Arrangements, t. 1-3, Londyn 1985-86, t. 3: George Frideric
Handel, Londyn 1986.

Por. stanowisko FREDERICkA NEUMANNA: The Overdotting Syndrome, op. cit.

Zob. G. Ponrt French Overtures. .., op. cit., s. 272.
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SUMMARY

The attemps made in the 20th century to precisely specify in a
score all the measurable aspects of a musical work, which accompa-
nied the wrongly understood idea of fidelity to the source, where any
interference in the text written was ruled out, have resulted in con-
temporary musicians to harbour an established conviction that the
musical notation remains objective with respect to primary aspects
of a musical work, such as melody and rhythm. However, the Baro-
que notation did not claim the right nor did it have adequate tools
to render a musical work in a strictly measurable way, which musi-
cal work rather tended to exist in its numerous variations and was
realised anew with each performance. Therefore, musical notation
reflected the performance practice to some extent only, whereas a lot
of information remained hidden for the ‘naked eye’, functioning as a
code of performance practice. Special rights governed the execution
of the rhythm. The inegality and tempo rubato were ubiquitous. This
was due to the fact that rhythm fulfilled a dynanic function, partici-
pating in reflecting the structure of a work — supporting the process of
shaping the crescendo and diminuendo between the basic and trans-
itive notes. As regards strict forms, fugues, etc., written within a bar
—- there were iron rules of the bar, in which the basic notes measu-
red a constant pulse, while the rhytmical diminutions were subject
to continuous inegalisation. However, in case of free forms, which
remain outside the division of a bar (even if they were writen down
within its limits for some practical reasons), inegalisation affected wi-
der structures, leading to a continual succession of accelerando and
rallentando, which followed the harmonic image of the work.

Through an analysis of the most important historical treatises, an
attempt is made to answer the question about the biological reason
and nature of rhythmical inegalisation. In the scripts of theoreticians
of the 18th c. as well as in the unique notes of a Héndel’s pupil, the
answer is sought to the question how the structure imposed by the
nature of a bar, in case of measure music and the harmony as an or-
ganising factor of the works which are outside the divisions of a bar
influenced the inegalisation of the rhythm. The author tries to answer
the question why in Baroque music was not performed evenly.






JupyTAa 1 HOLOFERNES — ORATORYJNE ODPOWIEDNIKI
BOHATEROW BAROKOWE] OPERY, AMAZONKI I TYRANA®

Anna Ryszka-Komarnicka

WaRrszawa, InstyTur Muzykorocit UW

W wyobrazeniach $wiata grecko-rzymskiego legendarne Amazonki by-
ly synonimem tego, co barbarzynskie i zagrazajace cywilizacji, a zatem
konieczne do pokonania. Sredniowieczne chrzescijaristwo postrzegato je
moze nie az tak krytycznie, niemniej ambiwalentnie: rzadziej podkresla-
no ich dziewictwo i mestwo, cze$ciej za$ niepokojacg, nieujarzmiong zmy-
stowos¢, obcg chrzescijariskiej skromnosci'. Pokrewne im mniej lub bar-
dziej historyczne ,, wojownicze kobiety” nie zawsze jednak budzily nega-
tywne emogje. Postaci takie znajdujemy w Biblii (Debora, Jahel, Judyta),
a alegoryczna interpretacja cigglosci dziejéw pozwalata widzie¢ nie tylko
w nich, ale i w przedstawicielach starozytnego $wiata pogarnskiego zapo-
wiedZ nadejscia zdarzen ery sub gratia, co pokazuje np. jedna z ilustracji
w péznosredniowiecznym Speculum humanae salvationis (ok. 1360). Tryumf
Maryi nad Szatanem zestawiony tu zostat z trzema jego zapowiedziami:
zwyciestwem Judyty nad Holofernesem, Jaheli nad Sisarg i Tomyris, kré-
lowej Massagetéw, nad Cyrusem?. Z tego tez czasu pochodzi stynne dzie-
fo Boccaccia De mulieribus claris (1361-1362), ktére rozbudzito zaintereso-
wanie biografiami wielkich kobiet (historycznych i mitologicznych, w tym
Amazonek). Wtedy rowniez ksztattuja sie ,zestawy” dziewieciu bohater-

*

Artykul powstal w ramach projektu Ksigga Judyty w oratoriach wloskich epoki baroku
(2011/01/B/HS2/04723) finansowanego przez Narodowe Centrum Nauki w Krako-
wie.

1 Ay WETTEN KLEINBAUM, The War against the Amazons, McGraw-Hill, New York 1983,
cyt. za: WeENDY HeLLER, Emblems of Eloquence. Opera and Women'’s Voices in Seventeenth-
Century Venice, University of California Press, Berkeley — Los Angeles — London 2003,
s. 221.

Zob. Berrina Uppenkawmp, Judith und Holofernes in der italienischen Malerei des Barock,
Dietrich Reimer Verlag, Berlin 2004, s. 39.
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skich niewiast, odpowiadajace idei dziewieciu wielkich mezéw. W jednym
z pierwszych (koniec XIV w.), najwiecej byto wtasnie Amazonek. W II po-
fowie XV stulecia ustabilizowat si¢ klasyczny sktad dziewigciu meznych
niewiast. Znikly zeri Amazonki, pojawily sie za to postaci kobiece z ko-
lejnych epok: ante legem (Rzymianki: Lukrecja, Veturia, Virginia), sub legem
(Zydoéwki: Estera, Judyta, Jahel) i sub gratia (§wiete chrzeécijariskie: Helena,
Brygida Szwedzka, ElZzbieta z Turyngii).

Dopiero jednak XVI wiek przyniést prawdziwe rozpowszechnienie to-
posu Amazonki. Okreélenie to nabralo wéwczas takze bardziej ogélne-
go, uniwersalnego znaczenia: ,Amazonka” to virago, czyli donna forte —
kobieta, ktdrej sily fizyczne, duchowe czy umystowe przerastaja poziom,
jaki wedle 6wczesnych wyobrazen cechowaé mégt pte¢ pigkna>. Kobieta-
Amazonka pozostata zatem zjawiskiem wykraczajacym poza ustabilizo-
wang hierarchie spoteczng, jakkolwiek pozbawionym dawnej, jednoznacz-
nie pejoratywnej oceny. Nie wyzbyto sie¢ wobec nich wszystkich obiekcji —
z jednej strony obawiano si¢ ich, jako burzycielek panujacego porzadku,
z drugiej byly przedmiotem fascynacji i podziwu, jednak wiasnie dlatego,
ze dziataly po mesku®.

Na takie postrzeganie Amazonek wplyneta na pewno znaczaca aktyw-
nos$¢ éwcezesnych kobiet z elit spotecznych na polach zarezerwowanych
tradycyjnie dla mezczyzn, od mecenatu artystycznego po sprawowanie
wladzy (rzadzace krélowe i krélowe-wdowy wielkich mocarstw europej-
skich: Elzbieta I, uwazajaca sie¢ za Amazonke®, we Francji Maria Medy-
cejska czy Anna Austriaczka, nie liczac wladczyrn pomniejszych ksiestw
europejskich). Postaci ,silnych kobiet”, legendarnych, biblijnych czy histo-
rycznych, zaczely pojawiac sie coraz liczniej w sztukach plastycznych i li-
teraturze, omawiane byly w réznych ,galeriach” stynnych kobiet®, a same
Amazonki wychwalane w pi$miennictwie definiowanym dzi$ jako proto-
feministyczne’. Takze kosciét katolicki przychylal si¢ do pozytywnej o nich
opinii — jeden ze znanych neapolitariskich kaznodziejéw, Filocalo Caputo
(zm. 1644), widzial w nich ascetyczne wojowniczki-matki, podobne poku-

Maracarer L. King, Women of the Renessaince, The University of Chicago Press, Chicago-
London 1991, s. 190.

4 Jw.,s. 190-191.

5 Jw,s. 159.

Np. Pietro Paoro b1 RiBera, Le Glorie immortali de’ trionfi, et heroiche imprese cioé in Sacra
Scrittura, Teologia, Profetia, Filosofia, Retorica, Gramatica, Medicina, Astrologia, Leggi Civili,
Pittura, Musica, Armi, & in altre virtii principali. [...], Venezia 1609.

7 W. HELLER, Op. cit., s. 221.
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tujacej Marii Magdalenie, walczacej z sitami piekta®. Mianem ,, Amazonki”
okreslana jest w 6wczesnych kazaniach nierzadko nawet Maryja®, nie mé-
wigc o biblijnych czy $§wietych niewiastach, ktére taczyta wspdlna cecha:
heroiczne czyny w obronie narodu i wiary!?. Takze Judyta, starotestamen-
towy typ Maryi badz kosciota, w siedemnastowiecznych kazaniach nazy-
wana bywa ,hebrajska Amazonky” (,,Amazone ebrea”)!!. Ta maniera nie
omineta réwniez rappresentazioni sacre o $wietych niewiastach'?, a wéréd
nich na przetomie XVI i XVII wieku jedng z najpopularniejszych postaci
byta wlaénie biblijna Judyta'3. Jako bohaterka odrzucajaca tradycyjny etos
kobiecy, stafa sie¢ w teatrze wloskim chrzeécijariska alternatywa dla Ama-
zonek przesztosci: Pentesilei, Kamilli czy Kloryndy!4.

8 Frrocoro Capuro, De’ discorsi quaresimali del molto Rev. Padre Maestro [...] Napolitano

dell’Ordine di Nostra Signora del Carmine Tomo Secondo, Roma 1698, s. 282.

EmaNUELLE DI GIESU Maria, Fiori del Carmelo, che intrecciano la corona dell’ Imperadrice
degl’Angiolil.] Panegirici Sacri Recitati nelle Feste ordinarie, e straordinarie di Maria Vergine
dal P. F. [...] Carmelitano Scalzo della Prouincia di Napoli [...], Napoli 1668, s. 173, 225 i
311.

Np. VaLerio Grurato, Amazon Aegyptia, siue de s. Catharina virg. et mart. Oratio, Padova
1663. Ciekawy przyklad reprezentuje przypadek $w. Teresy z Avila. Kiedy prébowano
uczyni¢ jg protektorkg Hiszpanii (ku zgrozie zwolennikéw $w. Jakuba) poréwnywano
ja do starotestamentowych ,,silnych kobiet”, Debory i Judyty, starozytnej Minerwy czy
krélowej Amazonek i postulowano przedstawianie z mieczem w reku. Wiecej — zob.
Erin KatHLEEN Rowe, The Spanish Minerva: Imaging Teresa of Avilf as Patron Saint in
Seventeenth-Century Spain, ,,The Catholic Historical Review” 2006 (92) nr 4, s. 574-596.
E. o1 Giest Maria, Frutti del Carmelo Discorsi Morali Sopra la Regola Primitiua dell’ Ordine
della Madonna del Carmine [...] Seconda Impressione, Napoli 1705, s. 354.

Przejawito sig to np. w takich tytutach jak: Pietro Paolo Todini, L’ amazzone della cattolica
fede, rappresentatione, Roma 1663 (o $w. Agnieszce rzymskiej) czy Nicola Boscherini, L’
idolatria confusa, overo I'amazzone della fede, opera sagra, Anconal694 (o $w. Katarzynie
Aleksandryijskiej).

Rappresentazione di Judith hebrea, liczne wyd. gléwnie we Florencji w latach 1519-1610;
Luca Ciaffarello de Calerio, Giuditta e Oloferne 1540; Cesare Sachetti, La gloriosa e trion-
fante vittoria donata dal grande Iddio al popolo hebreo per mezzo di Giuditta sua fidelissima
serva.[...], Bologna 1564; Stefano Tuccio, Juditha, rkps [1564] (sztuka krazaca w odpi-
sach); Giovanni Andrea Ploti, Giuditta rappresentata, Piacenza 1589; Giovanfrancesco
Alberti, Oloferne, tragedia, Ferrara 1594; Federico Della Valle, Iudit (wyd. 1627, ale zna-
na z odpiséw juz od lat 90. XVI w.); Giovanni Angelo Lottini, Giudetta sacra rappre-
sentazione, Venezia 1602; Antonmaria Anguissola, La Giuditta attione scenica, Piacenza
1627. Zob. VALENTINA GALLo, Giuditta sulla scena italiana tra Cinque e Seicento, w: Giudit-
ta e altre eroine bibliche tra Rinascimento e Barocco. Orizzonti di senso e di genere, variazioni,
riscritture, Atti del Seminario di Studio (Padova, 10-11 dicembre 2007), red. Luciana
Borsetto, Padova University Press, Padova 2011, s. 120-121. Z tego okresu pochodza
tez pierwsze Giuditty muzyczne: Francesco Georgio, La Giuditte, rappresentazione spi-
rituale (muz. Lorenzo Righetti), Bologna 1621 i Andrea Salvadori, La Giuditta azione
sacra (muz. Marco da Gagliano), Firenze 1626.

V. GaLLo, op. cit., s. 109.
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W latach trzydziestych XVII stulecia zainteresowanie Judyta na gruncie
teatru mowionego ostablo, tak jakby wyczerpaly sie jego mozliwosci dra-
maturgiczne'®. Jego popularno$é odzyta w II potowie stulecia w nowym
gatunku literacko-muzycznym powstalym w kregach religijnych, czyli w
oratorium (ponad 30 réznych librett oratori volgari i latini do pierwszej de-
kady XVIII wieku). W niejednym éwczesnym dziele w tym gatunku Judyta
bywa tytulowana Amazonka (we wstepie, dedykacji, tresci lub tytule)®.

Do korica XVII wieku oratorium ulegto jednak zeswiecczeniu. Zda-
niem niektérych proces ten umozliwilo, a przynajmniej przyspieszyto, u-
wolnienie sie gatunku od wtasciwego mu parareligijnego kontekstu wyko-
nanial” (tzw. ,oratorium patacowe”8). Nie bano sie zatem czerpaé¢ wzo-
réow z opery, podéwczas dominujacego gatunku wloskiej sceny teatralnej.
Struktura dramaturgiczna oratorium upodobnila si¢ do operowej poprzez
przesuniecie punktu ciezkosci z czynnika narracyjnego (rezygnacja z Nar-
ratora i ch6réw czy ansambli narracyjno-komentujgcych) na dramatyczno-
refleksyjny (recytatywy, arie, duety). Coraz chetniej wybierano takie tema-
ty, ktére dawaly mozliwosé¢ rozwiniecia watkéw obecnych w operze (mi-
tos¢, intrygi dworskie, walka o wtadze, zdrada)!®. Adwokatem zmian na
polu dramaturgii oratorium byt kanonik Arcangelo Spagna, ktéry pod-
sumowat ewolucje gatunku w II potowie XVII wieku w swoim traktacie,
wydanym w Rzymie w 1706 roku, wraz ze zbiorem oratoridw jego autor-

5 Jw., s. 106. Do korica XVII w. notujemy w kregu wloskiego teatru zaledwie kilka no-

wych ujec tego tematu: Filocolo Caputo, Giuditta trionfante, rappresentazione sacra, Na-
poli 1635; Giacinto Andrea Cicognini, La tragedia di Giuditta, rkps w I-Fr, niedokori-
czona[?]; Argomento della Giuditta, commedia sacra latina, Roma 1644; Giulio Cesare Sor-
rentino, La Giuditta trionfante per la morte d’Oloferne, Napoli 1685, a takze 2 drammi per
musica: NN, Giuditta [?], Warszawa 1635 i Sebastiano Baldini, L'Oloferne, rkps w I-Rvat.
Np. La Giuditta, st. r6znych autoréw, muz. Maurizio Cazzati, Bologna 1668 (tez Manto-
va 1672); La Giuditta, dialogo sacro, st. Leone Alberici, muz. Giovanni Battista Bianchini,
Roma, wyd. Orvieto 1679; La Superbia abbattuta da Giuditta trionfante, dialogo, st. NN,
muz. Nicolo Chafallon e Gregorio, Palermo 1685; La Giuditta, st. NN, muz. Cataldo
Amodei, Napoli 1688 (tez 1698); La strage degli Assiri sotto Betulia, st. i muz. Cosimo
Bani, Firenze 1692 (Lucca 1693); La Giuditta, st. NN, muz. NN, Lucca 1700; La Giudit-
ta guerriera, dramma sacro per musica, st. Filippo Tomassini, muz. [??], Venezia 1701; La
Giuditta, st. Francesco Silvani, muz. Domenico Freschi, Vicenza 1705; LAmazone Hebrea
nelle glorie di Giuditta, st. Arcangelo Spagna, muz. [??], Roma 1706; I trionfo di Maria
Immacolata figurato nella vittoria di Giuditta, st. NN, muz. NN, Brescia 1709.

SteraNie STELLA TcHAROS, [dysertacja doktorska] Beyond the Boundaries of Opera: Con-
ceptions of Musical Drama in Rome, 16761710, Princeton University 2002, s. 53-54.
ArNALDO MoreLLy, ‘Un bell’oratorio all’uso di Roma’: Patronage and Secular Context of the
Oratorio in Barogque Rome, w: Music Observed: Studies in Memory of William C. Holmes,
red. Colleen Reardon, Susan Parisi, Warren 2004, s. 334.

S.S. TcuaRros, op. cit., s. 55.
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stwa®. Przyznawat on librecistom prawo do licentia poetica, bez ktérej nie
bytoby mozliwe atrakcyjne udramatyzowanie narracyjnych historii zawar-
tych w Sacre Scritture?!. Jak na osobe duchowng przystato, odradzat jednak
eksponowanie elementéw erotycznych tkwigcych w niektérych tematach,
zalecajgc odejécie od maniery erotico i koncentracje na ich bardziej bogo-
bojnych aspektach??.

Dotychczasowe badania nad operowymi kontekstami oratoriéw opar-
tych na Jdt?® skupialy sie na najbardziej znanych dzietach, czyli dwéch Giu-
dittach Alessandra Scarlattiego z librettami odpowiednio Pietra i Antonia
Ottobonich (zwanych tez, od miejsc przechowywania ich rekopisémiennych
partytur, Giudittg ,neapolitariska” i Giudittg ,z Cambridge”). Analizowa-
no ich ksztatt dramaturgiczny, rozwazajac ich mozliwosci inscenizacyjne?,
a takze tres¢ i koncepcje gldwnej postaci jako oratoryjnego odpowiedni-
ka czystej i heroicznej protagonistki weneckich oper lat szeédziesigtych
XVII wieku, swoistego antidotum na zepsute moralnie bohaterki, ktére
zdominowaly tamtejszg scene operowa juz dekade p6zniej®. W polu zain-
teresowania badaczy znalazly si¢ przede wszystkim relacje gtéwnej pary
protagonistéw, Judyty i Holofernesa (watek mitosny i ,scena snu”), oraz
posta¢ Piastunki (u A. Ottoboniego przygotowuje bohaterke do uwiedze-
nia Asyryjczyka)?. Idac tym tropem, chcieliby$my doktadniej przebadac¢
na bardziej reprezentatywnym repertuarze oratori volgari ostatniej ¢wier-

20 ARCANGELO SpacNa, Oratorii overo melodrammi sacri con un discorso dogmatico intorno

all’istessa materia, wyd. faks., red. Johann Herczog, Libreria Musicale Italiana, Lucca
1993 (Musurgiana, 25), s. 1-22.

Jw., s. 9.

2 Jw,s. 18.

2 Wszystkie odniesienia do Jdt za: Ksigga Tobiasza; Ksigga Judyty, Ksigga Estery, th., wstep
i koment. Antoni Tronina, Redakcja Wydawnictw KUL, Lublin 2001.

NorBert Dusovy, Le due ‘Giuditte’ di Alessandro Scarlatti: due diverse concezioni
dell’oratorio, w: L'Oratorio musicale italiano e i suoi contesti (secc. XVII-XVIII). Atti del
convegno internazionale. Perugia, Sagra Musicale Umbra, 18-20 settembre 1997, red. Pa-
ola Besutti, Leo S. Olschki Editore, Firenze 2002 (=Quaderni della Rivista Italiana di
Musicologia, 35), s. 259-288.

S.S. TcHaARros, op. cit., s. 58. Nawet ,wojownicze kobiety” staly sie wéwczas etycznie
dwuznaczne. Np. Matteo Noris[?], przerabiajac dla weneckiej sceny operowejjedno z
librett Giovanniego Andrei Moniglia, w postaci tytulowej bohaterki, krélowej Semi-
ramidy, wyeksponowat jej negatywne cechy, takie jak cho¢by pr6znosc¢ czy nienasyce-
nie mitosne. W. HELLER, The Queen as King: Refashioning ‘Semiramide’ for Seicento Venice,
,Cambridge Opera Journal” 1993 (5) nr 2, s. 93-114.

S.S. Tcuaros, op. cit., s. 61-84.
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ci XVII wieku?, na ile Judyta w relacji z innymi protagonistami tej histo-
rii pozostata prawdziwa, biblijng ,,Amazzone di Dio”, a na ile nabierata
cech siostrzanej Amazonki operowej. Czy zawsze byta gléwng postaciag?
Na swej drodze Judyta spotykata przeciez Holofernesa — idealny mate-
riat na operowego eroe effeminato (,,zniewiescialego bohatera”?®) i teatralno-
operowego Tyrana.

Tak Amazonki (starozytne, renesansowe, jak Clorinda, Armida czy Bra-
damante, legendarne i historyczne ,wojownicze krélowe”) jak i Tyrani r6z-
nej proweniencji byli bowiem na tyle popularnymi bohaterami weneckich
drammi per musica, ze badacze wyrézniajq dzié nurt oper ,,amazoriskich”? i
oper o Tyranie®. Jedng z najbardziej znanych i zarazem emblematycznych
postaci ,,amazoniskich” byta pierwsza chrzescijariska Amazonka wenec-
kich drammi per musica, tytulowa bohaterka opery Veremonda, '’Amazzone
d’Aragona (muz. Francesco Cavalli, premiera: Neapol lub Wenecja 1652 /53)
do libretta Giulio Strozziego, ktéry opracowat je na podstawie dramma per
musica Celio Giacinta Andrei Cicogniniego (Florencja 1646). Podobnie jak
biblijna Judyta, wobec zagrozenia ojczyzny przez sity niewiernych i sta-
bosci meza, ktéry przedkiadat astrologie nad monarsze obowigzki, Vere-
monda przejeta inicjatywe, formujgc amazonski oddziat kobiet, by aktyw-
nie broni¢ wiary. Jej postawa nie spotkata si¢ jednak z aprobatg otoczenia
— uznana za niestosownga dla kobiety, przez niektérych nawet zostata wy-
$miana. Dziafania bohaterki narazily tez na szwank jej reputacje. Podejrze-
nia o zdrade krélewskiego malzonka nie byly tak catkiem bezpodstawne,
bowiem sama Veremonda otwarcie deklarowata, ze kobieta, dziatajac w
$wiecie mezczyzn, musi korzystac ze wszystkich dostepnych jej srodkow,
by zwyciezy¢. Sg wérdd nich i przymioty ciata, wobec ktérych mezczyzni
bywaja szczeg6lnie bezbronni — warto wiec udaé¢ mitosé, by nimi manipu-
lowa¢. Dzigki temu librecista nadal miat okazje, by snu¢ tak lubiany przez
wenecka publiczno$¢ watek mitosny, a $wiadomos¢, ze to mitoé¢ udawa-
na, dodawata tylko calej sytuacji scenicznej pikanterii. Cho¢ zatem sama

7 Przy wyborze kierowaliémy sie z jednej strony uznaniem, jakim cieszyt sie autor li-

bretta czy muzyki, a z drugiej popularnoscig dzieta, udokumentowang drukami li-
brett i wykonaniami w réznych osrodkach.

Zniewiescienie rozumiano wéwczas gtéwnie jako uleganie mitosci (podstawowa ce-
cha, jaka przypisywano plci pieknej), zaburzajace zdolnoé¢ do sprawowania typowo
meskich czynnosci jak rzadzenie, udziat w walce czy ogélnie rozsadne kierowanie
swym losem.

DanieL E. FReeMAN, ‘La guerriera amante’: Representations of Amazons and Warrior Queens
in Venetian Baroque Opera, ,The Musical Quarterly” (80) 1996, nr 3, s. 431-460.

Paoro Fassry, II secolo cantante. Per una storia del libretto d’opera in Italia nel Seicento,
Bulzoni Editore, Roma 2003 (podrozdziat Il tema del tiranno, s. 213-219).
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bohaterka byta przykladem kobiety niezwyklej i czystej, to w jej relacjach
z innymi protagonistami pojawialy sie¢ wyrazne akcenty mizoginistyczne,
ujawniajgce ambiwalentne poglady na bel sesso cztonkéw Accademia degli

Incogniti, nadajacym ton 6wczesnej weneckiej operze>!.

Natomiast posta¢ Tyrana w weneckich drammi per musica zagoscila po
raz pierwszy w L'incoronazzione di Poppea Francesca Busenella i Claudia
Monteverdiego (1643). Tak niekorzystny obraz osoby panujacej mogt sie
woéwczas pojawic¢ wlasciwie jedynie na scenie weneckiej, odpowiadajgc an-
tyrojalistycznym pogladom elit Serenissimy, dumnych z ustroju Republi-
ki. Ostateczny tryumf nalezy tu jednak do Amora, a wigc L'incoronazione. ..
koniczy sie lieto fine dla ,,czarnych charakteréw” dzieta, czyli Nerona i Pop-
pei. W pézniejszych operowych wcieleniach Tyranéw mozliwe byly zasad-
niczo dwa scenariusze. Niekiedy Tyran, nawet wbrew Zrédtom historycz-
nym, z ktérych zaczerpniete zostaly jego dzieje, nawracat si¢ w ostatniej
chwili ze zlej drogi, okazujac si¢ niekiedy prawdziwym ,vincitore di se
stesso”3? (,,zwyciezcg samego siebie”). W ten sposéb lieto fine obejmowato
i jego posta¢, podkreslajac budujagce w sumie przestanie dzieta. Zdarzato
sie jednak, ze zatwardzialego Tyrana czekata gwaltowna, okrutna $mier¢,
czasem ukazywana nawet — wbrew zasadom klasycznej dramaturgii —
bezposrednio na scenie®*. Np. w operze Attila Matteo de Norisa z muzy-
ka Pietr’Andrei Zianiego (Wenecja 1672)* gtéwna o$ intrygi przypomina
nawet zdarzenia z Jdt. Jedna z gtéwnych bohaterek, Irene, udaje mitos¢ do
Attyli, przekonanego, ze jest ona pigkng siostrg cesarza Walentyniana, Ho-
norig, i podstepnie morduje go we $nie. Attyla bowiem wzigt do niewoli
meza Irene, ksiecia Galii. W ten spos6b bohaterka, niczym nowa Judyta
(AIII/20: ”E qui con destra invitta /Del Gotico Oloferne altra Giuditta” —
, 1 oto z niezwyciezong prawicg/ Gotyckiego Holofernesa [pokonuje] inna
Judyta.”), ratuje Galig i Rzym zarazem®. Cata opera koniczy sie jej rado-

31 Wenpy Bera HeLLer, [dysertacja doktorska] Chastity, Heroism, and Allure: Women in

the Opera of Seventeenth-century Venice, t. I-1I, Brandeis University 1995, s. 310, 312 i
315. Cho¢ powszechnie przyjmuje sig¢, Ze premiera dzieta miala miejsce w Neapolu,
a dopiero potem wystawiono je w Wenecji, Heller dowodzi, ze charakter przerébek,
jakim poddano libretto Cicogniniego, nosi wyraznie weneckie rysy.

P. FasBry, op. cit., s. 215.

B Jw, s. 219.

3 Libretto I-Mb, Racc. Dramm. Corniani Algarotti 400.

% Attyla jako bohater opery byt Tyranem z politycznego punktu widzenia ,bezpiecz-
nym” — na jego los patrzono niewatpliwie przez pryzmat tego, ze byt barbarzynca
zagrazajagcym cywilizowanej Europie. Opera koniczy sie lieto fine dla Rzymian i Ga-
16w, a dedykowana zostata ksigzecej parze z Monako (zwigzanej tak z Italig jak i —
poprzez malzeristwo 6wczesnego ksiecia — z Francja). Powigzanie obecnosci takich

32
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sng piednig , Miei spirti ridete,/ Rallegrati o cor./ Mi brillino in petto/ La
gioia, el diletto./ Di perfide stelle/ Cangiato e 1’aspetto/ Cessato’l rigor./
(AIIL/22).

Pierwsze z wybranych przez nas oratorium to La morte d’Oloferne do
libretta Bartolomeo Nenciniego, z muzyka Alessandra Melaniego wyko-
nane po raz pierwszy w Rzymie w 1675 roku w cyklu koncertéw oratoryj-
nych, zorganizowanym z okazji obchodéw Anno Santo przez Compagnia
della Pieta przy kosSciele San Giovanni de’ Fiorentini. W grudniu tegoz
roku utwoér grano w Ferrarze, pojawil sie tez w zmienionych wersjach
(z imieniem Judyty w tytule) w jednym z oratoriéw Catanii (1688), a po-
tem u bolonskich (ok. 1682) i florenckich Oratorianéw (1693). Cho¢ to na
owe czasy zjawisko dos¢ rzadkie (szczegélnie w Rzymie), w libretcie tym,
podobnie jak w zaprezentowanym w tym samym cyklu San Giovanni Bat-
tista z muzyka Alessandra Stradelli, nie ma Narratora. By¢ moze — z ini-
cjatywy moznych sponsoréw tego cyklu — oratoriom tam granym nada-
no charakter operowy (jakkolwiek bez oprawy scenicznej), wobec zakazu
wystawiania drammi per musica obowigzujacego w Rzymie podczas Anno
Santo. Takze w treSci La morte d’Oloferne przedstawia sie wyjatkowo Swiec-
ko: m.in. Izraelici prosza boginie szczescia Fortung o odwrdécenie ztego lo-
su (koécielna cenzura najwyrazniej okazata sie w tym wypadku wyjatko-
wo liberalna), a czytelna inwokacja do Boga Izraela pojawia si¢ dopiero w
drugiej potowie czesdci pierwszej libretta! Nic zatem dziwnego, ze w arii
,Lungi dal Cor si rio pensiero”, ktéra wieniczy wystgpienie Judyty prze-
ciwko zwatpieniu oblezonych Betulijczykéw, bohaterka przemawia nie jak
pobozna céra Syjonu®, ale jak doswiadczony wédz, deklarujac, ze wro-
ga zwyciezy sie ,con forza&inganno” (,,sitg i podstepem”). Podobnie jak
w przypadku Veremondy, aktywna postawa Judyty spotyka si¢ z niedo-
wierzaniem, ktérego prézno szukaé w biblijnym oryginale®. Zaréwno jej

antybohateréw w operze z aktualnymi pogladami i dyskusjami o istocie i granicach
wladzy doczesnej w jej relacji do wladzy boskiej, wymagatoby jednak dalszych badan.
Brak druku libretta, ktéry dokumentowalby pierwsze wykonanie oratorium w Rzy-
mie. Korzystamy z libretta: COLOFERNE/ ORATORIO/ Da rappresentarsi nella Ca-
pella/ DEL CASTELLO/ DIFERRARA/ La sera del Natale di N.S. Giesii Christo/ 1675./
All’Eminentiss. e Reverendiss. Sig./ il Sig. Card./ SIGISMONDO CHIGI/ LEGATO
DIFERRARA./ Posto in Musica/ DAL SIG. ALESSANDRO MELANI/ Maestro di Ca-
pella di S. Luigi de’Francesi/ in Roma./ [winieta]/ In Bologna, per Giacomo Monti.
Con licenza de’ Super. (I-Rvat, Chigi IV.2304). Muzyka Melaniego niestety uchodzi za
zaginiong.

Wystapienie bohaterki w Jdt ma charakter kazania-napomnienia, Judyta nie deklaruje
tez, jakiego typu dzialanie zamierza podja¢ (Jdt 8, 11-36).

Starszyzna blogostawi Judyte: ,Bég naszych ojcéw niech ci udzieli faski, aby$ wyko-
nata swoje zamiary na chlube synéw Izraela i na wywyzszenie Jeruzalem!” (Jdt 10, 8).
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Piastunka jak i przywddca miasta, Ozjasz, oraz jeden z Izraelitéw, nie wy-
obrazaja sobie, jak Judyta moze pokonaé Holofernesa. W wojennym czasie
na nic si¢ zdadzg piekno i mitlo§¢ — w ich rozumieniu bowiem jedynym
polem dziatania kobiety moze by¢ Amor (ich watpliwosci powrdcg jeszcze
w drugiej czedci oratorium, kiedy zobacza z oddali powracajacg z asyryj-
skiego obozu bohaterke). Up6r Judyty, powotujacej sie na boskie wsparcie,
sprawia tylko, Ze wpadajg w panike z powodu niebezpieczeristwa, na ja-
kie naraza sie¢ Izraelitka (duet ,,Arresta, deh ferma”). Judyta zdobywa serce
Holofernesa pokorng postawg (aria , Piangente, dolente” i duet ,Sospirata
liberta”), a zmeczony trudami wojny wédz Asyryjski zasypia. Kulminacje
milosnej ,,sceny” stanowig trzy nastepujace po sobie numery, utrzymane
w zywym szeéciozgloskowcu: aria Holofernesa ,,Del core amoroso”, krét-
ki kotysankowy duet z udzialem Judyty ,In dolce quiete”, wreszcie sie-
lankowa, utrzymana w konwencji operowej, kotysanka bohaterki ,E 1'ali
odorose”. Przed zabiciem za$ $pigcego wroga, Judyta prosi Boga o prze-
baczenie, ze musiata udawaé mitos¢, by zrealizowac swéj — a nie boski! —
plan (aria ,Trofeo del braccio mio”), podczas gdy autorzy wczeéniejszych
librett opartych na Jdt starali si¢ podkresli¢, ze bohaterka dziatata z boskiej
inspiracji®’.

Libretto La Giuditta Leone Albericiego®’, cenionego ongis poety z Orvie-
to, spotkat inny los niz oratorium Nenciniego, gdyz do jego wykonania w
trakcie konkurencyjnego cyklu koncertéw oratoryjnych, odbywajacego sie
z okazji Roku Swietego 1675 przy kosciele San Spirito in Sassia, w ogéle
nie doszlo. Sprzeciwit si¢ temu przetozony zgromadzenia Szpitalnikow,

¥ Por. Giuditta, w: LA CETRA/ RIME/ DI/ GIUSEPPE LIVALDINI ROMANO/ DEDI-
CATE/ All’Eminent.mo, et Reverend.mo Sig. il Sig./ CARD. CARPEGNA / VICARIO DI
N.S./ [WINIETA]/ IN ROMA, Per Angelo Bernabo 1688/ Con licenza de” Superiori (I-
Rn, 6.8.G.25, oratorium powstato prawdopodobnie ok. pot. XVII w.) czy ORATORIO/
DI/ GIVDITTA/ Musica di Ant: Draghi/ Vice Mro. di Cappella/ Della/ S.C.R.M:*
della Imperatrice/ (partytura: A-Wn, Mus. Hs. 16274 Leopoldina, brak druku libret-
ta, oratorium datowane na 1668 rok, Wieden, kaplica cesarzowej-wdowy Eleonory).

LA GIVDITTA/ Dialogo sacro a cinque./ DEDICATO./ Alla Virtuosissima Accademia
de/ gl'Intrecciati di Roma, w: POESIE/ DI/ LEONE ALBERICI/ Accademico Vmorista,
In-/ sensato, Infecondo, In-/ trecciato, Risueglia-/ to, e Scemo./ PARTE SECONDA./
Dialogi Sagri, e Morali/ per Musica. / [winieta]/ In Oruieto, per il Giannotti 1679./
Con licenza de’ Superiori, [sic]. Muzyke do tych utworéw napisat Giovanni Battista Bian-
chini (a przynajmniej tak deklarowat w przedmowie, nazywajac zresztg dialogi ora-
toriami), zajmujacy sie po $mierci Albericiego drukiem jego wierszy i librett. Dedyka-
¢ja utworu dla rzymskiej Accademia degli Intrecciati moze sugerowaé wykonanie dzieta
podczas majacych pétprywatny charakter spotkan artystycznych jej cztonkéw, jakkol-
wiek mégt to réwniez by¢ czysto grzecznosciowy gest. Muzyka obecnie zaginiona.
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postyszawszy, ze w libretcie zbyt duzo méwi sie o ,affetti amorosi”*t. W
istocie bowiem Alberici — cho¢ nie zrezygnowat z gléwnego wyréznika
gatunkowego oratorium, czyli Narratora — siegnat tu obficie po rozwigza-
nia typowe dla $wieckiego teatru. Przede wszystkim rozbudowat intryge
mitosna poprzez przydanie Judycie nieszczesliwego wielbiciela*?, ktérym
nieoczekiwanie uczynit Achiora, wodza Ammonitéw, jednego z prawdzi-
wych bohateréw Jdt, petnigcego w niej jednak zupekie inne funkcje*3. W
drugiej czeSci oratorium, zaslepiony zazdroscia, bedzie on §ledzit rodzenie
sie w Holofernesie namietnosci dojego czystej i niezwyciezonej Amazonki.
Gléwng postacia libretta, wbrew tytutowi, Alberici uczynit Asyryjczyka,
wpisujac swoje dzielo w modny woéwczas teatralno-operowy nurt utwo-
réw o Tyranie. Poeta ukazal bohatera jako zadufanego w sobie okrutnego
zolnierza (aria , St st furie, che tardate”), ktéry w obecnosci pieknej kobie-
ty przeradza si¢ powoli w eroe effeminato. Poczatkowo, niezgodnie zresztg
z biblijnym oryginalem**, walczy ze swym zauroczeniem nowoprzybyla,
bo rozsadek podpowiada mu, ze mito$¢ oznacza kleske (aria ,Su che fate,
o miei pensieri”). Jednak jak wcze$niej nie stuchat rad Achiora, opowiada-
jacego skad lud Izraela czerpie swa site, tak teraz ulega podszeptom zlego
doradcy, ktéry utwierdza go w przekonaniu, ze jest wszechpotezny, a ra-
ny milosne sg tak naprawde bardzo przyjemne. Po krétkim juz wahaniu
(aria ,Dimmi Marte, dimmi Amore”) wédz pozwala, by zawladnefa nim
mitos¢ (aria ,Su I'Altar della constanza/ Olocausto al Dio d’amore”), kt6-
rej ptomien dodatkowo podsyca winem. Znuzonemu Judyta $piewa diu-
g4, trzyzwrotkowa kotysanke (,,Dormi dormi amato Nume”), po czym uci-
na mu glowe jego wltasnym mieczem. Koricowy chér (,,Apprendete o Re-

4 ARNALDO MoRELLI, La musica a Roma nella seconda meta del Seicento attraverso I'archivio

Cartari-Febei, w: La Musica a Roma attraverso le fonti d’archivio. Atti del convegno interna-
zionale, Roma 4-7 giugno 1992, red. Bianca Maria Antolini, A. Morelli, Vera Vita Spa-
gnuolo, Libreria Musicale Italiana Editrice, Lucca 1994, s. 125-126 (=Strumenti di ri-
cerca musicale, 2).

W warszawskim dramma per musica z 1635 roku pojawia sie zakochany w Judycie kapi-
tan asyryjski, Rozmundus, cierpigcy z powodu awanséw, jakie czyni jej Holofernes. Z
kolei w La Giuditta trionfante per la morte d’Oloferne, opera tragi-sacra Giulia Cesare Sor-
rentina (Neapol 1685) wystepuje zakochany Betulijczyk, Rosauro, ktéry $ledzi Judyte
w obozie asyryjskim, posadzajac ja o zdrade.

Wiecej w: Aporro D. Rorrman, Achior in the Book of Judith: His Role and Significance,
w: "No One Spoke Ill of Her’. Essays on Judith, red. James C. VanderKam, Scholars Press,
Atlanta, Georgia 1992 (Society of Biblical Literature/ Early Judaism and Its Literature,
2), s. 31-45.

Waulgata méwi o tym, ze Holofernes — zobaczywszy piekng Izraelitke — natychmiast
stat sie niewolnikiem swoich oczu. Zob. komentarz w: Ksigga Judyty. Wstep — Przekiad
z oryginalu — Komentarz, oprac. Sylwester Baksik, Pallotinum, Poznan 1963, s. 131.
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gnanti”) nie pozostawia watpliwosci, co do przestania moralnego utworu
— historia Holofernesa jest ostrzezeniem dla wszystkich krélujacych: Bég
potrafi odmieni¢ los tych, ktérzy wpadajg w pyche i s3 mu niewierni. W
kontekscie czasu i miejsca, w ktérym libretto miato by¢ zaprezentowane,
nie spos6b nie pomy$lec o jego ewentualnej wymowie politycznej. Pontyfi-
kat Klemensa X (1670-1676) uptynal bowiem pod znakiem dazenia do po-
godzenia chrzescijariskich krain, oczywiScie pod zwierzchnoscig papieza.
Jednak Holoferneséw na drodze do tego szczytnego celu nie brakowato,
skoro autorytet nastepcy $w. Piotra jawnie wowczas lekcewazyt chociazby
krol tytutujacy si¢ dumnie arcychrzescijarfiskim, czyli Ludwik XIV, prowa-
dzacy zreszty zycie prywatne typowe bardziej dla eroe effeminato niz kato-
lickiego wtadcy.

Potaczenie oratoryjnej tradycji dramaturgicznej (obecno$¢ Narratora) z
wybranymi elementami konwencji operowej odnajdziemy tez w L'Oloferne
znanego autora weneckich librett operowych, Rinaldo Ciallisa, z muzyka
réwnie stynnego kompozytora drammi per musica, Antonia Sartoria. Wyko-
nano je w prywatnej siedzibie markiza Odoarda Marii Scoltiego di Vigole-
no w Parmie, 23 marca 1681 roku*’, p6zniej grano je jeszcze u weneckich
Oratorianéw w 1696 lub 1697 roku. Podobnie jak w libretcie Nenciniego,
pierwsze wystgpienie Judyty koniczy si¢ makiaweliczng deklaracja podste-
pu. Co wiecej, wiemy od razu, ze bedzie on polegal na udawaniu mitosci
(aria dwuzwrotkowa: 1. ,Non speri la vendetta,/ Chi fingere non sa”; 2.
Non speri vendicarsi/ Chi simular non sa”). Kolejne jej arie potwierdza-
ja ten zamiar, tacznie z arig Spiewang juz w trakcie spotkania z Holofer-
nesem (,,Con lusinghe, con vezzi, e con frodi,/ Ti trarro nella rete, 6 cru-
del”), ktéra ujawnia nie tyle realnie wypowiadane stowa, co raczej mysli
bohaterki. Dodatkowo Narrator nie szczedzi nam zmystowego opisu Ju-
dyty (aria ,Sparsa il crin d’aurate stelle”), jakkolwiek wczesniej, w recy-
tatywie, zaznaczat, ze bohaterka pelna jest ,,santo ardor” (,$wietego za-
patu”). Brak tu akcentéw mizoginistycznych, jako reakgcji na aktywna po-
stawe bohaterki-Amazonki, czy duetu: dwie mifosne arie, w tym druga,
kotysankowg (,,Goda pure in aurea mensa” i ,Posa, e dorme a Teti in se-
no”), $piewa sam Holofernes, majacy juz za sobg chwile waharn (aria ,Son
guerriero, e sono amante”). Za to monolog, w ktérym Judyta ucina Asyryj-

45 Zob. VassiLis VavouLs, Antonio Sartorio (c. 1630-1680): Documents and Sources of a Care-

er in Seventeenth-Century Venetian Opera, ,Royal Musical Association Research Chro-
nicle” 2004 (37), s. 59. Korzystam z libretta: OLOFERNE./ ORATORIO/ IN MVSI-
CA/ DA FARSI/ Dalli RR. Preti della Congregazione/ dell’Oratorio, / ALLA MA-
DONNA / DELLA FAVA./ IN VENETIA, M.DC.XCVI./ Per il Nicolini./ Con licenza
de’Superiori. (I-Mb, Racc. Dramm. Corniani-Algarotti 3569). Muzyka zaginiona.
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czykowi glowe jest dos¢ rozbudowany i natadowany emocjami. Podobnie
jak w Attili Norisa na koricu rozbrzmiewa radosna pie$n tryumfu bohater-
ki (,Su godete”). Po niej jednak, zgodnie z oratoryjng konwencja, Ciallis
wprowadzit Coro (,,Allegrezza, allegrezza”), nadajac mu jednak specyficz-
ng budowe poetycka. W trzech pierwszych wersach zachowat typowa dla
oratoryjnego Coro wersyfikacje madrygatowa (wersy 11-7-11), wzmianku-
jac wreszcie Boga, ktéremu nalezy sie dziekczynienie za wyzwolenie ludu
wybranego. Czterem kolejnym nadat jednak ksztatt arii (oémiozgtoskow-
ce), powracajac rownoczeénie do wychwalania Judyty. Cato$¢ oratorium
Ciallis zakoriczyt zatem, tak od strony konstrukcyjnej jak i stylistycznej,
wyraznym akcentem $wieckim.

Wspominane juz wczeéniej najstynniejsze siedemnastowieczne libretta
oparte na Jdt wyszly spod piéra dwéch twoércow rodem z Wenegji, Pietra
i Antonia Ottobonich. Wykonane zostaly w Rzymie, do muzyki Alessan-
dra Scarlattiego, w siedzibie kardynata Pietra, Palazzo della Cancelleria,
odpowiednio w 1694% i 1697 roku?, a potem doczekaly si¢ do§¢ szero-
kiej recepqji*®. Oprécz rozbudowanego watku mitosnego kulminujacego
w duetach gléwnych protagonistéw, omawianych juz wczesniej w litera-
turze przedmiotu (zob. przyp. 26), obydwaj Ottoboni siegneli po caly ar-
senal operowych rozwigzan. W obu librettach arie Judyty wieniczace jej
wystapienie przeciw zwatpieniu Betulijczykéw maja nastréj militarny, bez
powotania sie na Boga Izraela (P. Ottoboni: ,,Trombe guerriere”; A. Ottobo-
ni: , Turbe timide, che fate?”). Numery takie, nawet bez specjalnych retu-
szy stownych, moglyby pojawi¢ sie w operach, w ustach nie tylko wodzéw
czy ,,wojowniczych kobiet”, ale i Tyranéw. Szczegdlnie , krwiozercza” jest
aria w libretcie Antonia: jedynym pragnieniem Betulijczykéw, cierpigcych

% Libretto wydano juz rok wczesniej: LA/ GIUDITTA/ ORATORIO./ [winieta: Judyta
w namiocie Holofernesa, trzyma jego odcieta glowe w reku] Arnoldo V.W. [Westerho-
ut] fecit/ IN ROMA, Nella Stamperia di Gio: Giacomo/ Komarek Bohemo all’Angelo
Custode. 1693./ Con Licenza de’ Superiori. (I-Rn, 34.1.L.39/5).

To przypuszczalna data wykonania. Libretto w Rzymie najpewniej nigdy nie zostato
wydrukowane ze wzgledu na jego nazbyt $wiecki charakter (Gloria Staffieri, [pra-
ca magisterska] L'oratorio a Roma (1683-1713): documenti, aspetti e problemi, Universita
degli Studi di Roma ,La Sapienza” 1986, t. I, s. 122-123). Korzystamy z libretta zre-
konstruowanego na podstawie partytury w: N. Dusovy, op. cit., s. 276-288.

La Giuditta P. Ottoboniego, oprécz kilku wykonan w réznych miejscach w Rzymie,
zaprezentowana zostala w Neapolu (1695), Ferrarze (1700), dwukrotnie we Floren-
cji (1700) i Wiedniu (1695 i 1704, za ostatnim razem z nowa muzyka C.A. Badii). La
Giuditta A. Ottoboniego zostala wykonana w miasteczku Apiro (k. Foligno) w 1713
roku (muz. Pietro Benedetti). Znany jest tez druk libretta, niepodajacy jednak miejsca
i czasu ewentualnego wykonania (obecnie w I-Mb w klocku z librettami granymi w
Mediolanie w drugiej dekadzie XVIII w.).
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z braku wody, powinno by¢ pragnienie krwi wrogéw — ten , drapiezny”
rys Judyty zostanie potem podtrzymany w diugim recytatywie poswie-
conym zabiciu Holofernesa®”). Co wigcej, tylko obaj Ottoboni ulokowali
wystapienie Judyty od razu na poczatku czesci pierwszej, podobnie jak w
6wczesnych operach, w ktérych pierwsza arie w pierwszym akcie czesto
$piewala tytulowa postaé. Tymczasem oratoria, zgodnie z ogélnym zary-
sem ukfadu tresci Jdt, zaczynano zwykle od wojowniczego wystapienia
Holofernesa, po ktérym nastgpowaly lamenty Betulijczykéw>’. To niety-
powe rozwigzanie, przynajmniej w przypadku Giuditty , neapolitariskiej”,
moze podkresla¢ wizerunek tytulowej bohaterki jako postaci aktywnej i
walczacej, sugerujac metaforyczne jej odczytanie jako alegorii ,,chiesa mi-
litante”>!. Zwazywszy na pozycje kardynata i toczaca si¢ wielka wojne Ligi
Swietej (wcigz cieszacej sie zbyt malym ogélnoeuropejskim poparciem niz
zyczyliby sobie kolejni papieze) z Imperium Tureckim, interpretacja taka
jest mozliwa, jakkolwiek przecza jej z jednej strony swoboda, z jaka potrak-
towany zostat tu biblijny oryginal, w tym konsekwentne pomijanie pod-
kreslenia w ariach tacznosci dziafan Judyty z boska wolg®?. Oba libretta
akcentuja takze mizoginistyczng postawe innych bohateréw wobec Judyty
(u Pietra to przede wszystkim Ozjasz w arii ,Se d’Amor fosse il cimen-
to”, a u Antonia Piastunka w arii ,,A che giova d"un solo I'ardire”), a takze
jej deklaracje podstepnego dziatania przy uzyciu ,kobiecej” broni. Dzie-
ki muzyce Scarlattiego te ostatnie numery odznaczaja sie niezwyklg su-
gestywnoscig przekazu. W Giuditcie ,neapolitaniskiej” ari¢ Judyty ,Ma so
ben qual chiudo in petto” z pierwszej czesci oratorium kompozytor wzbo-
gacil o partie koncertujacych skrzypiec. Ich kapryséne figuracje wspoétgra-
ja z niespokojng wersyfikacjg wiersza (ottonari piani i tronchi, quadrisillabi
piani i tronchi). Goérujac nad wirtuozowskimi koloraturami bohaterki, sta-

4 Jak méwi Piastunka: ,,Cala, z ubraniem, i ramionami, i twarza, krwig zbryzgana jestes,

moja kochana.” (,,Tutta di sangue intrisa/ E vesti, e braccia, e volto/ Mia diletta tu sei.”
— cyt. za: N. Duovy, op. cit., s. 286).

W replikach florenckich i wiederiskiej z 1704 roku przed pierwszy monolog Judyty
wprowadzono arie watpigcego Ozjasza ,Se ogn’astro severo”, przywracajac obecny
w Jdt moment oczekiwania na pojawienie si¢ bohaterki.

G. StAFFIER], Op. cit., t. I, s. 88.

ErisaBetH Birnsauwm, Das Juditbuch im Wien des 17. und 18. Jahrhunderts: Exegese — Predigt
— Musik — Theater — Bildende Kunst, Peter Lang Internationaler Verlag der Wissenscha-
ften, Frankfurt am M., Berlin, Bern, Bruxelles, New York, Oxford, Wien 2009, s. 163—
164 (=Osterreichische Biblische Studien; 35). Badaczce tej wydato si¢ nawet dziwne,
ze libretto tak luzno zwigzane z Liber Judith moglo wyj$¢ spod pidra katolickiego kar-
dynata. Naszym zdaniem, réwnie mozliwa (cho¢ i réwnie trudna do udowodnienia)
bylaby interpretacja autobiograficzna Giuditty P. Ottoboniego, ale to temat na osobne
rozwazania.
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nowig muzyczng ilustracje planu, jaki sie zrodzit w jej sercu (,,di vittoria
alto disegno”), podkreslajac zarazem jego nature. Czy jest bowiem co$ bar-
dziej kapryénego nad pigkno i mitos¢, ktére zamierza wykorzysta¢ Judy-
ta?... Na poczatku czeéci drugiej, przedstawiajac bohaterke podazajaca do
obozu wroga (aria ,Se di gigli e se di rose”), P. Ottoboni siggnat do bar-
dzo lubianych przez librecistéw operowych mitosnych odniesiers kwiato-
wych: twarz i pier$§ bohaterka ustroita liliami i ré6zami, by jej piekno stato
sie jeszcze powabniejsze. Kwiaty te symbolizuja z jednej strony czystosé
(lilia), a z drugiej mitoé¢ ziemska (r6za): czysta wdowa postuzy sie zatem
nieczystymi, kobiecymi fortelami. Biel i pgs oblicza, bo tak tez, w sposéb
alegoryczny, mozna odczyta¢ poczatek tej arii, to najskuteczniejsza bror
kobiety (wspominata o niej Veremonda®, a wykorzystata ja po mistrzow-
sku inna biblijna bohaterka, Estera, mdlejac przed Aswerusem), by poko-
na¢ Holofernesa. Scarlatti podazy! za zaproponowanym przez libreciste
obrazem kontrastéw i gry kobiecej zmiennosci, eksponujgc w muzycznym
opracowaniu tej arii motywy melodyczne o kaprysnych konturach, ida-
ce to w gore, to w do6t. Natomiast A. Ottoboni deklaracje mitosnego pod-
stepu ze strony Judyty wzbogacit dodatkowo opisem jej wygladu, ktéry
w libretcie jego syna zostat tylko zasygnalizowany. Przygotowujac si¢ do
spotkania z Holofernesem, Judyta, siedzgc przed lustrem, rozpuszcza wto-
sy, odstania dekolt, szeroko otwiera oczy (zapewne starannie je malujac).
To wizerunek $miaty, daleki od oficjalnego, , koscielnego” nurtu przedsta-
wiania tej postaci (zawsze w pelni ubranej) we wloskim malarstwie kontr-
reformacyjnym®. Mozna przyjaé, ze stuchacze oratorium, jako gatunku
niescenicznego, mogliby tylko oczami wyobrazni zobaczy¢ tak zmystowo
przedstawiongbohaterke. Scarlatti jednak niezwykle sugestywnie pomaga
im te wyobrazni¢ pobudzi¢. Melizmaty na stowach ,,sciolgo” (,rozpusz-
czam”), ,snudo” (,,obnazam”), ,scateno” (,,rozwieram”) w pierwszej cze-

5 Veremonda 'Amazzone d’Aragona, fragment arii , Finga, finga d’amar” (AIl/3): , Povera

& ben cui manca/ L'arte da farsi hora vermiglia, hor bianca.” (,,Biedna jest ta [kobie-
ta], ktérej brakuje/ sztuki stawania sie to szkartatng, to bialg.”). Cyt. za: W. HELLER,
[dysertacja doktorska] Chastity, Heroism, and Allure..., s. 345.

Przedstawienia skoncentrowane na erotycznym aspekcie historii Judyty, czy wrecz na
problemie upadku mezczyzny w kontekscie , kobiecej broni” bohaterki (watek skad-
ingd szeroko eksploatowany przez librecistéw operowych w drammi per musica), sa
dos¢ rzadkie. Mozna tu wymieni¢ obrazy Giovanniego Baglione (Rzym, Palazzo Bor-
ghese) czy Francesca Furiniego (Rzym, Palazzo Barberini), a takze Cristofano Allorie-
go (Florencja, Palazzo Pitti) czy Johanna Lissa (Londyn, National Gallery, obraz nama-
lowany w okresie pobytu artysty na Pétwyspie Apenifiskim). Zob. Alice Kiehn, [dy-
sertacja doktorska] Der Judith-Stoff in der Malerei des 16. und 17. Jahrhunderts, Christian-
Albrechts-Universitit, Kiel 2000, s. 149-159 i 177-185.
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éci arii oddaja poszczegdlne czynnosci (,Sciolgo il crin”°), kontrastujac

z sylabicznym, zdecydowanym opracowaniem drugiej jej czesci, ktéra ob-
jasnia cel tego dziatania: zadanie kleski Holofernesowi (pierwsza czeé¢ arii
powrdci zresztg dalej w nieco zmienionej postaci jako arioso, tak wiec ani li-
brecista ani kompozytor nie dajg stuchaczowi szansy na szybkie wyrzuce-
nie z wyobraZni niepokojacego obrazu bohaterki). Podobnie jak u P. Otto-
boniego Judyta jest protagonistka niezwykle samodzielng (m.in. aria ,Po-
sso, e voglio” na poczatku czesci drugiej) — wlasciwie jedyna rozbudo-
wana deklaracja zwigzku jej przysztych czynéw z Bogiem Izraela pada po
wyzej wspomnianym monologu Judyty przed lustrem, kiedy przekonuje
Piastunke, by wyszla z nig z Betulii (duet , Deh rifletti al gran cimento/
Vien dal Ciel cio ch’opro, e tento”). P. Ottoboni natomiast akcent religij-
ny wprowadzil w kulminacyjnym momencie swego libretta, jaki stanowi
»scena” zasypiania Holofernesa. Recytatyw przerywa tu dwukrotnie po-
wtarzane arioso Judyty, rozbudowane nastepnie do pelnowymiarowej arii
,La tua destra, o sommo Dio”, bedacej przyktadem polifunkcjonalnosci
numeru poetycko-muzycznego, bardziej typowej, jak sie wydaje, dla ora-
torium niz opery. Jest to bowiem modlitwa do Boga (6w brakujacy aspekt
wizerunku Judyty jako bohaterki dzieta o tresci religijnej) jak i zarazem ko-
tysanka®. Jej aure podkresla, wprowadzony na zyczenie kardynata, mato-
wy a zarazem przenikliwy dzwiek pary fletéw prostych® i liczne tenute w
partii Judyty, Srodki retoryki muzycznej odmalowujace sen, ktéry dla Ho-
lofernesa okaze si¢ wkrétce snem wiecznym. Obydwaj libreciSci zaprojek-
towali natomiast zupelnie rézne zakoriczenia: P. Ottoboni bardzo $wiecki
final podkreslajacy ogolng radosé (,, Alle palme, alle gioie, il Ciel c’invita”),
z dwoma ariami solowymi z poréwnaniem obramowanymi wystapienia-
mi Coro™, natomiast A. Ottoboni o bardziej religijnej wymowie, ukazuja-
cy kontrast miedzy wybawieniem Betulijczykéw, wiernych Bogu, a losem
Holofernesa, poddajacego sie¢ zmystom (aria Judyty ,Di Bettulia havrai la
sorte”).

% N.Dusovy (op. cit., s. 262) odnosi ten incypit do Prologu opery Marc’Antonio Cestiego

Orontea do libretta Giacinta Andrei Cicogniniego w opracowaniu Giovanniego Filippa
Appolloniego (Innsbruck 1656).
% N. Dusovy, op. cit., s. 266-267.
% A. MorerLi, Alessandro Scarlatti maestro di cappella in Roma ed alcuni suoi oratori: Nuovi
documenti, ,Note d’archivio per la storia musicale” 1984 nr 2, s. 130.
Wiecej — zob. A. Ryszka-Komarnicka, Metastasio’s ‘La Betulia liberata’ (1734) in the Con-
text of Selected Late-Baroque 'trionfi di Giuditta’ held in Rome, w: La cultura del barroco
espafiol e iberoamericano y su contexto europeo, red. Kazimierz Sabik, Karolina Kumor,
Instituto de Estudios Ibericos e Iberoamericanos de la Universidad de Varsovia, Var-
sovia 2010, s. 676.
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Zdecydowanie bardziej religijny wymiar tej biblijnej opowiesci zacho-
wuje oratorium Bettuglia liberata znanego w swoim czasie boloriskiego po-
ety, Giacoma Antonia Bergamoriego, specjalizujacego sie zresztag w twor-
czodci oratoryjnej. Pierwsze znane wykonanie dzieta pod tytulem Giudith
z muzyka stynnego Giovanniego Paola Colonny odbyto si¢ w Modenie w
1684 roku, w Oratorio di S. Carlo rotondo, bedacym pod patronatem mu-
zykalnego ksigcia Franciszka II d’Este®, a sze$¢ lat p6zniej utwér grano w
nieznanym miejscu w Bolonii®®. Obie wersje r6znia sie: libretto boloriskie
jest dluzsze i wydaje si¢ bardziej spéjne. Niewykluczone, Ze to ono wiasnie
jest oryginalnym tekstem Bergamoriego®!. Nie ma tu co prawda, na modte
operowa, Coro, zachowana jednak zostata posta¢ Narratora, wykorzystana
w bardzo szerokim zakresie. Bergamori powierzyt mu bowiem nie tylko
wprowadzanie w tok wydarzeri i dialogéw postaci, ale i liczne komentarze
istotne dla zrozumienia religijno-moralnej wymowy libretta. Starcie Judy-
ty z Holofernesem przedstawia bowiem walke amor sacro z amor profano:
piekno moze by¢ narzedziem w reku Boga (,,La belta del Cielo & lampo”),
los ludzi dumnych odmienia sie nagle (,,O” menti giganti”), a oddanie sie
milosci ziemskiej przynosi kleske (koricowy monolog Narratora/ rec.-aria:
,La pil funesta strage” — ,Veleno de I’alme”). Zgodnie z tym przestaniem,
Bergamori trzymat si¢ doé¢ wiernie biblijnego oryginatu i zbudowat nie-
skazitelny obraz tytutowej bohaterki, nietkniety wtasciwie zadnym dwu-
znacznym komentarzem (brak opisu urody, akcentéw mizoginistycznych,
typowego duetu mitosnego). Jej dwie pierwsze arie, stanowigce kulmina-
cje wystapienia przeciw utracie wiary, maja charakter kazania (,,V'opprime

»  Juuia Ann Grrrri, [dysertacja doktorska] The Oratorios of Giovanni Paolo Colonna and

the Late Seventeenth-Century Oratorio in Bologna and Modena, University of North Caroli-
na, Chapel Hill 1978, s. 86. Libretto: GIVDITH/ ORATORIO/ DEL SIGNOR/ GIAC:°
ANTONIO/ BERGAMORI/ MVSICA/ DEL SIGNOR/ GIO: PAOLO/ COLONNA./
[winieta z ortem]/ IN MODONA, / Per gli Eredi Soliani Stampatori ducali 1684./ Con
Licenza de[’] Superiori. (I-MOQOe, 83.1.006.05).
% BETTUGLIA/ LIBERATA/ ORATORIO/ POESIA/ Del Sig. Giacomo Antonio Berga-
mori;/ MUSICA/ Del Sig. Gio. Paolo Colonna/ Mastro[!] di capella Della Perinsigne
Collegiata/ DI S. PETRONIO./ [winieta herbowa]/ IN BOLOGNA, M.DC.LXXXX./
Per Giulio Borzaghi. Con licenza de’ Superiori. (I-Bc, Lo. 1261) Muzyka niestety zagi-
niona.
W libretcie modeniskim najbardziej okrojona jest partia Narratora, facznie z tym, ze
nie ma w ogoéle jego wystgpienia na poczatku oratorium. Odejécie od wprowadze-
nia w akcje przez Narratora (przy réwnoczesnym zachowaniu jego postaci) wydaje
sie nam jednym z waznych argumentéw na to, Ze wersja moderiska stanowi skrét
oryginalnego libretta Bergamoriego. Niewykluczone, ze utwér moégt by¢ przed 1684
rokiem wykonany w Bolonii, tyle ze nie zachowaly sie zadne przekazy, dokumentu-
jace to wydarzenie. Mozliwe tez, ze skrécono go na uzytek wykonania w Modenie,
a przedstawiono w pelnej wersji w Bolonii w 1690 roku.
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un Tiranno?” i ,Si si sperar conviene”). Narrator zapowiada nam, ze roz-
mawiajac z Holofernesem bohaterka bedzie udawa¢. Judyta jednak uderza
w ton heroiczny: jako ,donna guerriera” zapowiada, ze zwycigstwo przy-
niesie jej reka (,,Per portar trionfo, e morte”) i tylko zaslepiony Asyryjczyk
wierzy, ze Amor szykuje dla niego tryumf (,Costanza o fortuna”). Pod-
czas gdy on sam oddaje si¢ mitosnym marzeniom, zapominajac o Zotnier-
skich powinnosciach (,,Di guerrier son fatto amante” i ,Sei tu Amor nume
dell’armi”), Judyta w arii modlitewnej prosi Boga, by ustrzegt ja przed za-
kusami Holofernesa (,,Assistetemi/ Arridetemi/ O’ del Ciel potenze eter-
ne”). Zasypiajagcemu Asyryjczykowi wydaje sig, ze jest u bram raju, Judyta
jednak wie, Ze to jego ostatnie chwile (duet ,Son felice/ Empio t'inganni”).
Obrazu bohaterki dopetniaja dwie arie: radosna ,,Gioite con me”, kiedy
obwieszcza Betulijczykom swdj powr6t i militarna, kiedy radzac wspét-
mieszkaficom wywiesi¢ glowe Holofernesa, zapowiada poranne natarcie,
ktére zmiazdzy wroga (,,Al primo di”).

Jeszcze inng strategie przyjeli dwaj wysoko cenieni w owym czasie li-
breciéci, Girolamo Gigli i wspominany juz Arcangelo Spagna. Obaj zrezy-
gnowali z postaci Narratora i starali sie uczyni¢ swe libretta jak najbardziej
atrakcyjnymi od strony dramaturgicznej; pomni religijnego wymiaru te-
matu, podjeli jednak z konwencjg operowa swoista gre®?.

La Giuditta Girolama Gigliego wykonana zostala po raz pierwszy z mu-
zyka Giuseppe Fabbriniego na akademii w Sienie w 1693 roku, z dedykacja
autora dla ksi¢zniczek Rospigliosich, Marii Lukrecji i Marii Kandydy, kt6-
rych przymioty réwna¢ sie mialy cnotom biblijnej bohaterki®?, na koricu
odkrywajacej przed stuchaczami nowotestamentowy wymiar jej dziejéw
jako zapowiedzi nadejScia Maryi (aria ,Verra un di Donna piu forte”). Gi-
gli staral si¢ zatem zbudowac obraz Judyty podporzadkowany tej podnio-
stej alegorii maryjnej. Pierwsze wystgpienie bohaterki ma zatem wymiar
w pelni religijny (arie-kazania: ,Fidati pur di Dio, non disperar” i ,,Un che

62 Spagna przykladat wielka wage do takiego rozdysponowania detali dramaturgicz-

nych w oratoriach opartych na ,,erotycznych” historiach biblijnych (Jael, Zuzanna, Ju-
dyta i Estera), by osiagna¢ dyskretny balans miedzy tym, co efektowne od strony dra-
maturgicznej, a tym, co duchowe i moralne (J. Herczog, Introduzione, w: A. SPAGNA,
op. cit., s. XI).

6% LA/ GIVDITTA/ DRAMA SACRO/ DI AMARANTO SCIADITICO/ Pastore Arca-
de,/ DEDICATO/ ALLILL™¢, ED ECCELL™* / SIGNORE/ D. MARIA/ LVCRE-
ZIA,/ E/ D. MARIA/ CANDIDA / ROSPIGLIOSI. / In SIENA, nella Stamp. del Publ.
1693./ Con Licenza de’ Superiori. (I-Mb, Racc.dramm. Corniani-Algarotti 1991/002), s.
5. P6zniej oratorium to wykonane byto w Lukce (1695), w Mantui i ponownie w Sienie
(1697) oraz wydane w zbiorach dziet wszystkich poety (Wenecja 1700 i 1708). Muzyka
Fabbriniego nie zachowata sie.
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piange Iddio lontano”). Przemiana w wygladzie Judyty i namigtnos¢, ja-
ka rozpalita w Holofernesie, zostaja, co prawda, podkreslone, ale i opa-
trzone stosownymi komentarzami (tak w recytatywach jak i w ariach!, co
we wezedniej omawianych oratoriach Albericiego, Ciallisa czy obu Otto-
bonich nie wystgpito na te skale), ktére ukrécajg ewentualng mozliwosé
dwuznacznej interpretacji dziataii bohaterki. Jak zauwaza bowiem Ozjasz
w arii koniczacej czed¢ pierwsza oratorium (,,Vanne a gli empi, e loro pro-
va”), nawet jej piekno jest dowodem na istnienie Boga. Librecista podkreslit
takze doé¢ rzadko poruszany w siedemnastowiecznych oratori volgari (cho¢
obecny we wczesnochrzescijariskiej egzegezie Jdt®) patriotyczny wymiar
jej czynu (aria Judyty ,Patrie mura addolorate” i pod koniec drugiej cze-
Sci aria Abry ,Bella, non pianger pit1”). Najbardziej dwuznaczng ,scen¢”
bezposredniej konfrontacji Judyty i Holofernesa Gigli rozwigzal niezwy-
kle oryginalnie. Jak wspominali$my, jej kulminacja nastepowata zwykle w
duecie mitosnym i kotysance (cho¢ stuchacze mieli $wiadomoé¢, ze sto-
wa ulegtosci Judyty adresowane s do jej Boga). Jedyny prawdziwy du-
et obojga bohateréw Gigli wyposazyt jednak w tres¢, ktéra nie niesie ze
strony Judyty Zadnej dwuznacznos$ci. Holofernes prosi ja bowiem, by mu
opowiedziafa jak modli si¢ do swego Boga, a Judyta zado$éczyni temu z3-
daniu:

Giud. Grand’Autor della Natura, Wielki Stwérco Natury,
A Giuditta un guardo gira. Zwr6¢ swe spojrzenie na Judyte.
Olof. Qual piu vaga sua fattura Na jakiez inne, piekniejsze stworzenie,
Mira allor, che te non mira? Patrzy, jak nie na ciebie?
Giud. Di mie colpe 'ombra fu, Cieri to byt mych grzechéw,
Che al Fattor mi trasformo. Ktéry tak mnie przemienit w oczach Stworcy.
Olof. E qual raggio aver mai puo Ah jakiz piekniejszy promieni
Pit1 vezzoso la virtir? Moze przybrac cnota?

Giud. Al mio pianto fedel usa merce. = Wobec mego wiernego ptaczu spusé taske swoja.
Olof. Se la niega il crudel, chiedila a me. Jesli ci jej odméwi, okrutny, wypros ja u mnie.

W miejscu kotysanki natomiast pojawia si¢ przewrotnie aria Judyty
o nastroju militarnym, zapowiadajaca jej rychly tryumf (,, Trombe guerrie-
re”): niech zadne odgtosy bitewne nie zbudzg Holofernesa, wkrétce bo-
wiem traby wojenne zagraja na nute, ktéra ona nastroi. Rozmowe bohate-
réow Gigli przeplétt szeScioma ariami wystepujacymi w parach, z ktérych
pierwsza zawsze §piewa Holofernes, druga zas Judyta®. Dzigki temu uda-

% Sw. Klemens Rzymski podkreslat, ze Judyta gotowa byla wystawi¢ sie na niebezpie-

czenstwo ,,z mitosci do ojezyzny i oblezonego ludu”. Za: Ksigga Judyty. Wstep — Przektad
z oryginalu — Komentarz, op. cit., s. 54.

Pelnig one podobna role jak aria doppia czyli aria zwrotkowa, w ktérej kazda zwrotke
$piewa inny bohater. Nie mozna ich jednak uzna¢ za czyste przyklady aria doppia,
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fo mu si¢ zdecydowanie bardziej wyraziScie niz w poprzednio omawia-
nych librettach podkresli¢, ze bohaterowie tak naprawde mysla o zupelnie
innych rzeczach. Pierwsza para arii méwi o Bogu Mitosci (,,I1 Dio delle
battaglie”/ ,Quello appunto € il Dio d’Amor”) — nawet poprzez niuanse
sfowne Gigli rozgraniczy! pogariskq sfer¢ Holofernesa (, Nume d’Amor”)
od Boga Judyty (,,Dio d’Amor”). W dwéch pozostatych parach poeta wyko-
rzystat tak lubiany przez barokowych twércéw motyw przenikania sie mi-
tosci i $mierci®. Z mitoéci wszak sie umiera, a strzaty Amora zadaja $mier-
telne rany (,,Leggi pur se registrato”/ ,,Se una volta chiuderai” oraz ,,Dolci
umori, che il balsamo siete”/ ,Quella piaga, che io vieni ad aprir”). Bohate-
rowie postuguja si¢ zatem podobnym jezykiem, tyle ze —jak wiemy - Judy-
ta mysli o prawdziwej Smierci Holofernesa, ktéry catkowicie stracit gtowe
w obecnosci urodziwej i inteligentnej Izraelitki, mimo ostrzezer jednego
ze swych wodzéw, ktéry wzywat go do , przezwyciezenia samego siebie”
i wiekszej czujnosci wobec zwodniczego piekna kobiet (, Troppo credi al
vago Aprile”). Przedstawieniu najbardziej ,$liskiego” moralnie momentu
historii, czyli §mierci Holofernesa, poswigcono tu zaledwie cztery wersy, w
ktérych nie pada nawet stowo ,,Smierc¢”, zastgpione metaforycznie , snem
wiecznym”, tak aby do korica utrzymany zostal jak najbardziej ,czysty”
obraz bohaterki.

Arcangelo Spagna w L'Amazone Hebrea nelle glorie di Giuditta trzecim
oratorium w swoim zbiorze Oratorii overo Melodrammi sacri® , zbudowat
jeszcze dostojniejszy obraz Judyty jako kaznodziejki, kobiety meznej, po-
boznej i madrej zarazem. Podobnie jak u Bergamoriego i Gigliego boha-

poniewaz wystepujace w parze arie réznig sie¢ metrum poetyckim i trescig, podczas
gdy zwrotki aria doppia bywaly czesto wzajemnymi parafrazami, $piewanymi — jak
przystato na ari¢ zwrotkowg — do tego samego opracowania muzycznego.

By¢ moze Gigli nawigzat tu do znanego wiersza Gianbattisty Mariniego Giudit con la
testa d’Oloferne di Cristofero Bronzino [wtasc. Cristofano Allori] z jego Gallerii, méwig-
cego o podwdéjnej Smierci Holofernesa: pierwsza zadato mu piekne oblicze Judyty (u
Gigliego wielokrotnie powraca motyw spojrzenia bohaterki jako broni zadajacej cio-
sy), druga za$ jej reka dzierzaca jego wlasny miecz.

Libretto: A. SpagNa, op. cit., s. 55-70. Nie wiemy, kto je umuzycznil. Zidentyfiko-
walisSmy wcze$niejsza wersje tego tekstu, ktéra z muzyka nieznanego autora poja-
wila sie we Florencji: GIUDITTA/ TRIONFATRICE/ D’OLOFERNE/ ORATORIO/
DA CANTARSI NELLA VENERABIL COMPAGNIA/ DELL'/ ARCANGIOLO RAF-
FAELLO/ DETTA DELLA SCALA/ La sera de’31. Dicembre 1701./ [winieta kompa-
nii]/ IN FIRENZE. MDCCI./ Per Vincenzio Vangelisti. Con licenza de” Superiori. (I-Rn,
35.4.L.15/4). Mozliwe, ze utwoér ten prezentowano jeszcze wczeéniej w Rzymie: nie-
ktére rozwigzania dramaturgiczne zastosowane przez kanonika sugeruja lata szes¢-
dziesigte XVII wieku, jako prawdopodobny czas jego powstania. Pelna analiza tego
zagadnienia i poréwnanie obu wersji nie mieszczg sie jednak w ramach niniejszego
artykutu.
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terka wstepuje ,na scene” w aurze kaznodziejki (arie ,I disastri/ Che da
gl’Astri” i ,,Gia d’inerme Pastorello”, w ktérej odwoluje sie¢ do swego me-
skiego biblijnego odpowiednika, czyli Dawida). Ozjasz goraco ja popiera
i wznosi modly za powodzenie jej planéw (,,Son le vittime svenate”). Pe-
wien dyskretny akcent mizoginistyczny, podobny do wypowiedzi bohate-
réw w oratoriach Nenciniego czy obu Ottobonich, wprowadza Piastunka,
watpiac czy kobiece serce Judyty nie stchérzy w obozie wrogéw, tym bar-
dziej ze jej reputacja bedzie wystawiona na szwank (,,Delle spade esposto
un lampo”). Przemiana wygladu Judyty zostaje bardzo delikatnie zazna-
czona — bohaterka wspomina w arii nie tyle swe walory cielesne, co klej-
noty, ktére beda teraz jej puklerzem (,Io vi depongo homai”)®. Deklaracja
podstepu ogranicza si¢ do udawania przez Judyte i jej Piastunke uciekinie-
rek z Betulii (duet ,Dove, o misere, lo scampo”). Dwukrotnie, w ekspono-
wanych dramaturgicznie miejscach giéwna bohaterka Spiewa tez arie reli-
gijne, odpowiadajgce modlitwom, ktére wznosi w biblijnym oryginale: na
zakoriczenie czgSci pierwszej, przygotowujac sie do wyjscia z miasta (,,O
Signor, tua luce fida”) i przed zadaniem ciosu Holofernesowi (,,Tu vigore
al braccio mio”). Przeplynat tez Spagna dos¢ bezpiecznie przez rafy amo-
ri profani. W przeciwienistwie do pozostatych librecistow, ktérych oratoria
oméwilismy, nie przewidziat dla Holofernesa Zadnej mitosnej arii! Kon-
frontacja Judyty z wodzem asyryjskim wykorzystuje wlasciwie wytgcznie
motyw kleski Betulijczykéw i tryumfu Holofernesa, ktére zapowiada Izra-
elitka. Cho¢ Spagna wprowadzil tu duet mitosny, z ulegtosciag udawang
przez Judyte (Hol.: ,Hai vinto”. [Jud.:] Tua ancella/ Giuditta sara”), szyb-
ko uciekt od tego niepokojacego watku, wprowadzajgc oryginalne abbelli-
mento (,,upiekszenie [akcji]”): dworski turniej rycerski, ktéry na czesé Judy-
ty urzadza Holofernes. Staje si¢ to dla niej pretekstem do skomentowania
ulotno$ci doczesnych uciech i ambicji, ktérym ludzie tak bezmys$lnie sie
oddajg (kilkuzwrotkowa aria powracajgca w toku zawodéw z incypitem-
refrenem ,Cieca, e folle humanita”). Widowisko wewnatrz sztuki (,,teatr w
teatrze”) nalezy, co prawda, do rozwigzan operowo-teatralnych, dla Spa-
gni stato si¢ ono jednak kolejnym $rodkiem do podtrzymania nieskazitel-
nego wizerunku bohaterki®, ktéra, od zarania chrzescijaristwa, reprezen-
towata tryumf Czystosci (Castitas) nad Rozpustg (Lussuria) i Pokory (Hu-
militas) nad Pycha (Superbia). Gdy Holofernes zasypia, miast typowej ko-

% W malarstwie z epoki badacze réwniez wyrézniajg nurt Judyt bardziej ,eleganckich”

niz erotycznych — zob. A. KienN, op. cit., s. 204-213.

Refren-morat uksztattowal sie¢ w weneckiej operze w potowie XVII w. (ELLEN RosanD,
Opera in Seventeenth-Century Venice: The Creation of a Genre, University of California
Press, Berkeley 1991, s. 296-297).
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tysanki, aryjny komentarz do tej sytuacji dramatycznej wypowiada stuzacy
Bagoas (,,Silentio: gia dorme”). Sam moment zgtadzenia wodza librecista
potraktowat jeszcze oszczedniej niz Gigli (ledwie dwa wersy recytatywu).
Koricowa moralita nawigzuje za$ do ,sceny” turniejowej — kazdy, kto odda-
je sie szaleristwu doczesnego zywota, skoniczy jak Holofernes (Coro Il suo
caso t'insegna”).

Operowe rozwiazania w oratori volgari bazujacych na Jdt pojawily sie
z calag moca juz w latach siedemdziesigtych XVII wieku, a wiec na dwa-
dziescia lat przed stynnymi oratoriami Ottobonich. Co ciekawe, elemen-
ty Swieckie, operowe, wystapily obficie zar6wno w oratoriach bez Nar-
ratora (Nencini), jak i z jego udzialem (Alberici, Ciallis). Co wiecej, po-
stac ta pojawia sie w utworach z lat osiemdziesigtych, niezaleznie od tego,
czy oratorium miato mie¢ wykonanie w miejscu o bardziej $wieckim cha-
rakterze (Ciallis, Bergamori/Modena) czy tez bedacym pod bezposred-
nim zwierzchnictwem instytugji religijnych i parareligijnych (Nencini, Al-
berici). Spos6b wykorzystania Narratora tez bardzo si¢ r6zni — zadziwia
zwlaszcza male zainteresowanie librecistow wprzegnieciem tej postaci w
moralizatorsko-religijne komentowanie wydarzen, ktére nie ograniczato-
by sie tylko do drobnych wtretéw w recytatywach. Mozna zatem zrozu-
mie¢ nieche¢ Spagni do obecnosci Narratora w oratoriach’® — tylko bo-
wiem we wprawnych rekach do$wiadczonego librecisty oratoryjnego, ja-
kim byt Bergamori (wersja boloriska), posta¢ ta zostata w pelni wykorzy-
stana. W oratoryjna konwencje dramaturgiczng mozna zatem byto réwnie
dobrze wttoczy¢ Swieckie tresci (Alberici, Ciallis) jak w operowa — religij-
ne (Gigli, Spagna).

Autorzy librett o zdecydowanie bardziej $wieckim ujeciu tresci z Jdt
poswiecali wiernos¢ przekazowibiblijnemu na rzecz wyeksponowania bar-
dziej ludzkich afektéw i aktualnych pogladéw (m.in. akcenty mizogini-
styczne wobec Judyty, deklaracja podstepnego dziatania, rozwijanie wat-
ku mitosnego, zmystowy opis bohaterki, jej niezaleznos$¢ duchowa w dzia-
faniu, wahania Holofernesaijego zachowanie w konfrontacji ze ztym badz
dobrym doradca), wlasciwych protagonistom sztuk teatralnych i oper. Brak
w nich (lub liczba ta jest znikoma) arii religijnych, ktére beda p6zniej od-
grywac tak istotng role w metastazjariskiej koncepcji oratorium. Byé mo-

ze to konkurencja i potrzeba autopromocji ré6znych bractw i kompanii’!,

70
71

A. SPAGNA, op. cit., 5. 4-6.

Juriane Rierg, ‘Per Gloria del nostro Santissimo Protettore, per la propria divotione, e per
honore della compagna’. Osservazioni sulle esecuzioni di oratori delle confraternite in Italia
nel XVII e XVIII secolo, w: L' Oratorio musicale italiano e i suoi contesti (Secc. XVII-XVIII).
Attidel convegno internazionale. Perugia, Sagra Musicale Umbra, 18-20 settembre 1997, red.
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a takze prywatnych mecenaséw, mogty okazac si¢ decydujacymi czynnika-
mi wplywajgcymi nie tylko na wystawno$¢ samego wykonania oratorium
(ewentualne dekoracje, znakomici $piewacy, duzy zesp6t orkiestrowy, ka-
zania znanych kaznodziei, recytacje wierszy i méw, poczestunki, czemu w
literaturze przedmiotu poswigcono juz sporo uwagi’?), ale i na poszuki-
wanie oryginalnych rozwigzan dramaturgicznych w libretcie.

Krag oratoriéw o Judycie i Holofernesie okazuje si¢ znacznie bogatszy
niz dotad to przedstawiano’® — cho¢ oratori volgari eksponujace §wieckie
aspekty tej historii biblijnej istotnie zdajg si¢ dominowaé (Nencini, Alberi-
ci, Ciallis, obaj Ottoboni), to jednak daje sie tez zauwazy¢ istnienie nurtu
starajacego sie zachowac jej religijng wymowe. Ta ostatnia tendencja ma
swe odzwierciedlenie przede wszystkim w koncepcji gtéwnej bohaterki,
ktéra pozostaje prawdziwg Amazzone di Dio, podczas gdy elementy opero-
wych abbellimenti i oratorio erotico widoczne sa nadal w postaci Holofernesa
(przejécie od Tyrana do eroe effeminato obecne u Bergamoriego i Gigliego)
i, jesli wystepuje, w drugoplanowej roli Bagoasa. Wydaje sig, Ze sam wy-
bér przez libreciste okreslonej opcji ukazania historii zaczerpnietej z Jdt,
$wieckiej badZz zdecydowanie religijnej, dyktowany mégt by¢ indywidu-
alnymi gustami i poglagdami samego librecisty (przypadek Bergamoriego
i Spagni’*), jego specjalizacja (Ciallis jako librecista operowy), 0séb odpo-
wiedzialnych za przygotowanie koncertéw oratoryjnych czy sponsorujg-
cych je (przypadek Albericiego, Nenciniego, obu Ottobonich), by¢ moze
takze os6b, ktérym dedykowano oratorium (jak w przypadku dzieta Gi-

Paola Besutti, Leo S. Olschki Editore, Firenze 2002 (=Quaderni della Rivista Italiana
di Musicologia, 35), s. 341-364 passim.

M.in. S.S. TcHaros, op. cit.; A. MoreLL, ‘Un bell’oratorio all’uso di Roma’l...], op. cit.,
s. 333-351; ]J. RepE, Jenseits des Betsaals. Oratorienauffithrungen im Profanen Kontext im
Italien des 17. und 18. Jahrhunderts, ,Handel Jahrbuch” 2009 (55), s. 23-64.

Gioraio Manany, ‘I trionfi di Giuditta. Mutazioni librettistiche della vicenda biblica, prima,
durante e dopo l'epoca di Metastasio, w: La Betulia liberata, red. Paolo Pinamonti, Media-
graf, Padova 1989, s. 51.

Bergamori, podobnie jak SpagNa (op. cit., s. 14), byt bardzo przejety rolg oratorium
jako gatunku, ktéry powinien kierowa¢ stuchacza ku sprawom boskim. Przemyslenia
swe, zgodne z intencjami Spagni, prezentowal w przedmowach do niektérych librett,
w ktérych konieczne byto poruszenie amori profani (J.A. GrirrIN, op. cit., s. 44-45). Na-
tomiast teze o mniejszym zainteresowaniu librecistéw bolonskich i modenskich ora-
torio erotico trudno podtrzymac bez szerszych badan, tym bardziej Ze na poparcie jej
(Jw., s. 43-46) przytaczane jest istnienie tzw. Protesta dell’Autore, w ktérej objasniano, ze
rézne pogarisko brzmigce inwokacje do bogéw to licentia poetica. Byto to jednak wéw-
czas zjawisko powszechne: podobne zastrzezenia formulowali takze autorzy drammi
per musica.
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gliego), cho¢ nie zawsze jesteSmy oczywiScie dzisiaj w stanie okoliczno$ci
te w pelni pozna¢.

SUMMARY

The present study focuses on eight representative oratori volgari
of the second half of the 17 century based on the Book of Judith: La
morte d’Oloferne by Bartolomeo Nencini and Alessandro Melani (Ro-
me 1675), La Giuditta by Leone Alberici and Giovanni Battista Bian-
chini (Rome 1675), L’Oloferne by Rinaldo Ciallis and Antonio Sarto-
rio (Parma 1681, Venezia 1697), Giudith (Bettuglia liberata) by Giacomo
Antonio Bergamori and Giovanni Paolo Colonna (Modena 1684, Bo-
logna 1690), LAmazone hebrea nelle glorie di Giuditta by Arcangelo Spa-
gna (Rome 1706, possibly written even thirty or fourty years earlier),
La Giuditta by Girolamo Gigli and Giuseppe Fabbrini (Siena 1693) and
two Giuditte by Alessandro Scarlatti to the libretti by Pietro and An-
tonio Ottoboni respectively (Rome 1693—4 and 1697).

According to some earlier musicological studies the story of Ju-
dith was particularly suited to become rather a secular (even oratorio
erotico) than a sacred piece in the period when oratorio structural-
ly became really close to contemporary Italian opera (among others
the elimination of Testo): their main protagonists, Judith and Holofer-
nes, had the characteritics resembling an Amazon and a Tyrant who
transforms himself into eroe effeminato, the popular heros of Venetian
opera. We tried to find in the above mentioned repertory more traces
of operatic inspirations than a traditional love duet (e.g. misoginic ac-
cents towards Judith, her declaration of love deceit, concentration on
Holofernes rather than Judith, culminating in the warning directed
to the powerfuls of the world). However, at the same time it tourned
out that a current that struggled to preserve the religious overtones
of the oratorios based on the Book of Judith was also evident. It ma-
nifested itself especially in the way the librettists shaped the figure
of Judith who becomes the real Amazzone di Dio instead of being an
operatic Amazzone while the figure of Holofernes was still retaining
the features of Tyrant and eroe effeminato). Instead of secular arias the
librettists made her singing also religious arias in the mood of minia-
ture sermon or personal, fervent prayer. Morover, they also censured
the most ambivalent moment of the plot, treating the decapitation of
Holofernes as briefly as possible (Spagna, Bergamori and Gigli).






KAMERALISTYKA POLSKA DRUGIE] POLOWY XIX WIEKU.
PROBLEMATYKA BADAWCZA

Agnieszka Chwitek

WaRrszawa, InstyTuT MUzZYKoLoGit UW

Istniejace nieliczne opracowania, ktére mozna by nazwa¢ monograficzny-
mi, nie opisuja wyczerpujaco tego zltozonego i charakterystycznego zja-
wiska, jakim byta polska twérczos¢ kameralna drugiej potowy XIX wie-
ku. Podobnie rzecz si¢ ma z pracami po$wigconymi waskim wycinkom
tego rozleglego materialu badawczego, to jest spusciznie kameralnej wy-
branych kompozytoréw. Podstawowym zadaniem artykutu bedzie zary-
sowanie perspektywy dalszych, szerzej zakrojonych badar, poswieconych
problemom dotad w literaturze przedmiotu nieporuszanym badz tez wy-
magajacym poglebienia lub reinterpretaciji.

Zdzistaw Jachimecki kredlac w roku 1930 panoramiczny obraz polskiej
kultury muzycznej w okresie miedzy powstaniem styczniowym a wybu-
chem I wojny $wiatowej!, wskazuje okolicznosci utrudniajgce nieskrepo-
wany rozwdj tworczosci muzycznej na ziemiach polskich i stwierdza, iz

W takich warunkach jedynie solowa muzyka instrumentalnal... ],
solowa piesni z akompaniamentem fortepianu, duet instrumentalny
(skrzypce, mniej wiolonczela z fortepianem), wreszcie muzyka wo-
kalna a capella — mialy w spoteczenistwie polskim silniej ugrunto-
wane podstawy rozwoju. Muzyka komnatowa najpowazniejszego ro-
dzaju, wiec przede wszystkim kwartet smyczkowy, kwintet, a takze
tria, nie zdotaty zdoby¢ w Polsce szerszych terenéw?.

1 Zdzistaw Jachimecki, Muzyka polska od roku 1864 do roku 1914, rozdziat XXV w: Polska,
jej dzieje i kultura od czasow najdawniejszych do chwili obecnej, t.3, Od roku 17961930,
w oprac. Aleksandra Briicknera, Warszawa [1930].

2 Jw., s.895.
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Niewatpliwie kameralistyka nie byta dla znacznej wiekszosci kompo-
zytoréw polskich XIX wieku tak atrakcyjnym terenem aktywnodci twor-
czej jak cho¢by wymienione liryka wokalna czy solowa muzyka fortepia-
nowa, niemniej jednak okazuje sie, iz nie byto to zjawisko tak skromne ilo-
Sciowo, jak sugeruje to Jachimecki. Poniewaz jednak kresli on obraz mu-
zyki polskiej nie przez pryzmat gatunkow, lecz sylwetek wybranych kom-
pozytoréw, to nie znajdziemy u niego syntetycznego ujecia zagadnienia
kameralistyki i préby problematyzacji zjawisk wystepujacych w tej cze-
Sci spuscizny tworczej. Uwage czytelnika zwraca nieco obszerniejszy frag-
ment po$wiecony dziefom kameralnym Zeleniskiego. Jachimecki migdzy
innymi pisze, iz:

Byt on istotnie pierwszym kompozytorem, ktéry stworzyt pod-
waliny pod uprawe polskiej muzyki kameralnej, dostarczywszy mi-

tosnikom jej utworéw, jakich brak przedtem tak silnie dawat sie od-

czuwaé®.

Nawet jednak w przypadku tego twércy Jachimecki poprzestaje na wy-
mienieniu utworéw oraz wskazaniu na wplywy Schumanna i Brahmsa wi-
doczne w péznych dziefach tej sfery twérczosci.

Mowiac z kolei o Zygmuncie Noskowskim, Jachimecki podkresla szcze-
gblne znaczenie jego tworczosci orkiestrowej wymieniajac jedynie gatunki
kameralne obecne w spuéciznie tego kompozytora. A przeciez Noskowski-
pedagog miat ogromny wplyw na ksztattowanie kolejnych generacji pol-
skich kompozytoréw (zapewne nie mniejszy niz Zelefiski), zatem jezyk
muzyczny réwniez jego utworéw kameralnych ma w tym kontekscie nie-
bagatelne znaczenie.

34 lata po pracy Jachimeckiego, w ktdrej temat kameralistyki polskiej
zostaje dopiero wstepnie zasygnalizowany, ukazuje si¢ II tom Z dziejow
polskiej kultury muzycznej z obszernym rozdziatem poswieconym Muzy-
ce kameralnej i skrzypcowej autorstwa Wiodzimierza Pozniaka?. Jest to chy-
ba najbardziej szczegétowe opracowanie tego zagadnienia w polskim pi-
$miennictwie muzykologicznym, zawierajace dos¢ duzo informacji o waz-
niejszych kompozycjach. Autor podgza wprawdzie §ladem Jachimeckie-
8o, jesli chodzi o porzadkowanie materiatu, ale zestawienie charaktery-
styk twoérczosci opatruje bardzo instruktywnym wprowadzeniem i pod-
sumowaniem. W gronie polskich kameralistéw wyréznia twércéw: kon-

Jw., s.903. (Uwaga ta zasluguje niewatpliwie na obszerniejszy komentarz.)
Weobzimierz Pozniak, Muzyka kameralna i skrzypcowa, w: Z dziejow polskiej kultury mu-
zycznej, t. 11, Od Oswiecenia do Mlodej Polski, PWM, Krakéw 1966.

4
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serwatywnych - Zelefiskiego i Noskowskiego, tworzacych ,,zgodnie z du-
chem swoich czaséw” Henryka Melcera, Stojowskiego i Maliszewskiego
oraz postepowych — Zarebskiego, Stolpego i Rutkowskiego. Wyodrebnia
tez oczywiscie twércow z kregu Mtodej Polski. Réwniez w roku 1966 uka-
zuja sie pod redakcjag Wiodzimierza PoZniaka materialy z sesji naukowej
Z zagadnien muzyki kameralnej®, zawierajgce m.in. krétki artykut Tadeusza
Przybylskiego poswiecony kameralistyce Antoniego Rutkowskiego.

14 lat pdzniej w pracy zbiorowej Kultura muzyczna Warszawy drugiej
potowy XIX wieku Irena Poniatowska publikuje artykut Twdrczos¢ symfo-
niczna i kameralna srodowiska warszawskiego w latach 1860-1914° zawieraja-
cy bardzo zwiezly, lecz jednocze$nie syntetyczny szkic problematyki ka-
meralnej. Badaczka ta powraca do tematu w V tomie serii ,,Historia mu-
zyki polskiej” zatytutowanym Twérczos¢ muzyczna w drugiej polowie XIX
wieku w rozdziale Muzyka kameralna uporzgdkowanym wedtug kryterium
obsadowo-gatunkowego’. W krétkim wstepie i zakoriczeniu® zauwaza mie-
dzy innymi zasadnicze problemy z dostepnoscig materiatéw nutowych
(w niektérych przypadkach juz nierozwigzywalne?) i postuluje prowadze-
nie dalszych badan zrédlowych. Zwraca ponadto uwage na dziatania po-
dejmowane w ostatnich latach na ptaszczyznie wykonawczej majace na ce-
lu przywrécenie do repertuaru kolejnych utworéw kameralistyki polskiej
XIX wieku'. Jest to niewatpliwie dzialalnos¢, ktérej znaczenia nie spo-
sOb przeceni¢, bowiem repertuar ten — poza nielicznymi wyjatkami — nie
funkcjonuje w $wiadomosci wykonawcéw i stuchaczy poza granicami Pol-
ski, ai w polskim Zyciu muzycznym jest nieodmiennie jeszcze zjawiskiem
skrajnie marginalnym. Dowodzi tego na przykiad fakt, ze obecnie w ba-
zie Naxos Music Library jedyng polska kompozycja kameralng z drugiej

5
6

Wrobzimierz Pozniak (red.), Z zagadniers muzyki kameralnej, Krakoéw 1966.

IRENA PontaTowska, Twdrczosé symfoniczna i kameralna Srodowiska warszawskiego w latach
1860-1914, w: Kultura muzyczna Warszawy drugiej pofowy XIX wieku, red. Andrzej Spdz,
PWN, Warszawa 1980.

Irena Poniatowska, Twérczosé muzyczna w drugiej polowie XIX wieku, w serii: Historia
muzyki polskiej, t. V Romantyzm czes¢ I A, Sutkowski Edition Warsaw, Warszawa 2010,
s. 253-283.

8 Tamzw, s. 253-254 i 282-283.

Jak np. spalenie rekopiséw niewydanych dziet kameralnych (to jest dwéch triéw for-
tepianowych, a takze kwartetu i kwintetu smyczkowego) Gustawa Roguskiego w po-
wstaniu warszawskim.

Mowa tu przede wszystkim o warszawskim Festiwalu Polskiej Muzy-
ki Kameralnej, ktéry odbywa sie corocznie jesienia poczawszy od roku
2003. http://www.polmic.pl/index.php?option=com_mwinstytucje&id=
1115&view=festival&litera=7&Itemid=21&lang=pl [dostep  16.10.2012 r.],
http://cameratavistula.pl/?page_id=23 [dostep 16 pazdziernika 2012]

10
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potowy XIX wieku jest Kwintet fortepianowy Juliusza Zarebskiego (nagra-
ny przez Marthe Argerich z zespotem na Festiwalu w Lugano w 2011r.).
Natomiast wydanie plyt z muzyka fortepianowa i kameralng Antoniego
Stolpe jest znakomitym dowodem na to, jak kluczowe znaczenie ma pu-
blikowanie nagrafi — na stronie Unsung composer (nieznany kompozytor)
rozwineta sie¢ w grudniu 2009 r. dyskusja pod tytutem Antoni Stolpe — a ge-
nius?!! Warto tez w tym miejscu zauwazy¢, ze w bazie International Music
Score Library Project (Petrucci Library) w ostatnim czasie pojawia si¢ coraz
wiecej partytur (badz gltoséw) utworéw kameralnych polskich kompozy-
toréw XIX w., umieszczanych tam nierzadko przez zagraniczne biblioteki.

Zdzistaw Jachimecki w zakoriczeniu rozdzialu przywolywanej wyzej
pracy, odnoszac sie do twoérczosci kompozytoréw dziatajacych juz w od-
rodzonej Polsce, wskazuje, ze

[...Inowoczesna muzyka polska musiala potozy¢ nacisk na spraw-
nos¢, zdolnoéé, talent, musiata wysoko postawi¢ postulat doskonale-
nia rzemiosta, azeby w dazeniu do wydobycia wartos$ci wewnetrznej
,nowego cztowieka” zapanowaé w zupelnosci nad oporem ze strony
materii muzycznej, utozsamiajacej sie ze sztukg tworzenia muzyki'2.

Jakkolwiek nie sposéb odmoéwié stusznoéci tej tezie, to trzeba podkre-
§li¢, ze poczatkéw tego zjawiska zdecydowanie nalezy poszukiwac¢ w mu-
zyce poprzedniego wieku. O ile bowiem szczegétowe rozwigzania tech-
niczno-muzyczne w istotny sposéb réznig t¢ nowa muzyke polska od dziet
dawniejszych, to , postulat doskonalenia rzemiosta” byt w niej obecny i wy-
raziScie akcentowany réwniez w nietatwej rzeczywistosci XIX wieku, bez
czego bujny rozwéj sztuki muzycznej w XX-wiecznej Polsce bytby zapew-
ne znacznie utrudniony.

Ponizej przedstawie zagadnienia badawcze, ktérych opracowanie po-
zwoli, moim zdaniem, na zbudowanie petniejszego obrazu polskiej kame-
ralistyki drugiej potowy XIX wieku.

1. Zapunktwyjscia uznaé nalezy wyksztatcenie muzyczne polskich twor-
cow zdobywane w instytucjach rodzimych lub o$rodkach zagranicznych,
majace istotny wplyw na ksztaltowanie stylu indywidualnego!®. Najwaz-
niejszym krajowym o$rodkiem ksztalcacym kompozytoréw byt dziatajacy

"' http://www.unsungcomposers .com/forum/index . php?topic=286.0 [dostep 16 paz-

dziernika 2012]

Z. JACHIMECKI, op. cit., , s. 938.

Odnosze sie tu jedynie do tych twércéw, w spusciznie ktérych odnajdziemy kompo-
zycje na obsady kameralne.

12
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od 1861 roku Warszawski Instytut Muzyczny'* (zalozony przez Apolinare-
go Katskiego), ktorego wykltadowcami byli miedzy innymi: Stanistaw Mo-
niuszko, Adam Miinchheimer, Wiadystaw Zeleriski i Zygmunt Noskow-
ski. Do jego absolwentéw nalezeli: Henryk Bobiriski, Bohdan Borkowski,
Witold Czeczot, Tadeusz Czerniawski, Grzegorz Fitelberg, Wojciech Gaw-
ronriski, Henryk Jarecki, Ignacy Kossobudzki, Stefan Krzyszkowski, Ignacy
Jan Paderewski, Henryk Melcer-Szczawinski, Wiadystaw i Karol Rzepko,
Roman Statkowski, Antoni Rutkowski, Ludomir Rézycki, Eugeniusz Pan-
kiewicz i Henryk Waghalter (ktéry byt tez uczniem Antonina Dvofaka).
Ponadto Noskowski podczas pobytu w niemieckiej Konstancji dawat lek-
cje kompozycji Piotrowi Maszyniskiemu.

Niektorzy spoéréd wyzej wymienionych twércéw wyjezdzali na dodatko-
we studia za granice. Inni polscy kompozytorzy uczylisi¢ wytgcznie
w oérodkach niemieckich, w Paryzu czy Petersburgu. Szczegdlne znacze-
nie dla polskich adeptéw kompozycji miat osrodek berliriski z Carlem Run-
genhagenem, Adolphem Bernhardem Marxem i Friedrichem Kielem dzia-
fajagcym miedzy innymi w Hochschule fiir Musik. Istotng czes$¢ spuscizny
kompozytorskiej Kiela, prawdopodobnie najbardziej zastuzonego dla pol-
skich mtodych twércéw zagranicznego profesora kompozycji, tworza wla-
$nie utwory kameralne: tria, kwartety i kwintety fortepianowe oraz kwar-
tety smyczkowe. W klasie Kiela studiowali zatem miedzy innymi: Kazi-
mierz Danysz, Pawet Kuczyriski, Zygmunt Noskowski, Gustaw Roguski,
Antoni Stolpe, Paderewski. Do uczniéw Marxa nalezeli: Adam Miinch-
heimer (wcze$niej w Warszawie uczeri Augusta Freyera), J6zef Wieniaw-
ski, Roguski. U Rungenhagena studiowali Michat Bergson i Ludwik Gros-
smann, w Lipsku u Moritza Hauptmana Nikodem Biernacki, za$ u Ernsta
Richtera — Wladystaw Tarnowski, natomiast Juliusz Zarebski byt uczniem
Franza Krenna w Konserwatorium Wiederiskim!®. (Warto w tym miejscu
wspomnie¢ o niezwykle wartoéciowej pracy Stefana Keyma Symphonie —
Kulturtransfer: Untersuchungen zum Studienaufenthalt polnischer Komponisten
in Deutschland und zu ihrer Auseinandersetzung mit der symphonischen Tra-
dition 1867-1918' prezentujacej catosciowy i bogaty obraz zwigzkéw pol-
skich adeptéw kompozycji z niemieckimi instytucjami dydaktycznymi; pra-
ca ta umozliwia ona weryfikacje danych zawartych w polskich publika-

' Jego dziatalnos¢ kontynuowato od roku 1919 Patistwowe Konserwatorium Warszaw-

skie.

Franz Krenn byl réwniez nauczycielem Gustava Mahlera, Hugo Wolfa i Leosa Janacka.
SteraN Keym, Symphonie — Kulturtransfer: Untersuchungen zum Studienaufenthalt polni-
scher Komponisten in Deutschland und zu ihrer Auseinandersetzung mit der symphonischen
Tradition 1867-1918, Hildesheim 2010.

15
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cjach). W Paryzu uczniami Napoleona Henri Rebera'” byli Zeleriski i Alek-
sander Zarzycki'®. Studiowali tam réwniez: Zygmunt Stojowski, Jan Kle-
czyniski, Stefan Krzyszkowski i Wiadystaw Tarnowski. Natomiast w Bruk-
seli u Frangois-Josepha Fétisa uczyt si¢ Janowicz. W Petersburgu uczniem
Siergieja Taniejewa byt Witold Czeczot, u Nikotaja Rimskiego-Korsakowa
studiowali Erazm Dtuski i szczegélnie wysoko oceniany Witold Maliszew-
ski, za§ Roman Statkowski pobierat lekcje kompozycji u Nikotaja Sotowio-
wa i Antona Rubinsteina.

2. Zpowyzszym zagadnieniem wigze si¢ bezposrednio majgca zasadni-
cze znaczenie problematyka kompozytorskiej recepcji niemieckich, fran-
cuskich badz rosyjskich modeli stylistycznych w twérczosci rodzimej. Przy
czym wydaje sie, iz szczegdlnie interesujace rezultaty moze przyniesc¢ ba-
danie potencjalnego wplywu wzoréw niemieckich i rosyjskich, bowiem
glowny nurt kameralistyki francuskiej byt w interesujgcym nas okresie do-
sy¢ mocno jeszcze spokrewniony z tradycja niemiecka.

3. W przypadku twoércow studiujacych wytacznie w rodzimych osrod-
kach (gléwnie w Warszawie i w Krakowie pod kierunkiem Zelefiskiego)
niezwykle istotna jest takze recepcja europejskiego repertuaru kameral-
nego w polskim zyciu koncertowym. Obecno$¢ na polskich estradach kla-
sycznej kameralistyki niemieckiej, a takze p6Zniejszej, nalezacejjuz do r6z-
nych tradycji narodowych, w pewnym stopniu przynajmniej pozwalala na
skracanie dystansu dzielgcego polskich twércéw od czesto wybitniejszych
wzoréw obcych. Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze oba powyzsze zagad-
nienia odniesione do watku francuskiego zostaly szczegétowo opracowa-
ne w ostatnich latach przez Matgorzate Wozna-Stankiewicz!®. Problema-

17" Warto przypomnie¢ fakt o duzym znaczeniu w kontekscie omawianego repertuaru,

ze Napoleon Reber byl uczniem Antonina Reichy i twércg miedzy innymi szeregu
dziet kameralnych.

Zarzycki byt wprawdzie autorem utworéw kameralnych w obsadzie jedynie dueto-
wej, ale, co niewatpliwie istotniejsze, byl réwniez pierwszym dyrektorem muzycznym
Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego i nastepca Apolinarego Katskiego na sta-
nowisku dyrektora Instytutu Muzycznego w latach 1879-1888.

Matcorzata WozZNa-Stankiewicz, Muzyka francuska w Polsce w II potowie XIX wieku:
analiza dokumentéw jako podstawa Zrédfowa do badait nad recepcjg, Musica Iagellonica,
Krakow 1999. Marcorzata WozZNa-STANKIEWICZ, Recepcja muzyki francuskiej w Polsce
w 1I potowie XIX wieku w kontekscie idei estetycznych epoki, Musica Iagellonica, Krakéw
2003.
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tyke te porusza réwniez Wojciech Tomaszewski w artykule Muzyka euro-
pejska w Krolestwie Polskim w latach 1815-1862. Warszawa — Prowincja®®.

4. Kluczowe znaczenie ma niewatpliwie kwestia periodyzacji, w tym prze-
de wszystkim ustalenie ram czasowych omawianego zjawiska. Zasadniczo
fatwiejsze wydaje sie¢ wskazanie korica interesujacej nas epoki — bytby to
rok 1917, w ktérym Karol Szymanowski skomponowat I Kwartet smyczkowy
C-dur, dzieto operujgce nowym jezykiem muzycznym. Wyznaczenie jej po-
czatku nastrecza nieporéwnanie wieksze problemy. Rok 1850, otwierajacy
okres dominacji styluneoromantycznego w giéwnym nurcie muzyki euro-
pejskiej, w muzyce polskiej nie ma az tak przelomowego znaczenia. Nawet
koniec epoki chopinowskiej i prawie jednoczesne odejscie dwéch jeszcze
z czterech przedstawicieli ,generacji 1810” (to jest Mendelssohna i Schu-
manna) nie pozostawia widocznego pietna na historii polskiej kameralisty-
ki. Wydaje sig, iz datg nieco bardziej wartg rozwazenia jest rok 1861 zwia-
zany z poczatkiem funkcjonowania Warszawskiego Instytutu Muzyczne-
go, jednostki wielce zastuzonej dla rozwoju polskiej twoérczosci , komna-
towej”.

5. Kolejnym interesujagcym zagadnieniem badawczym jest polska specy-
fika gatunkowa drugiego nurtu kameralistyki, czyli niezwigzanego z cy-
klem sonatowym. Ksztaltuja jg przede wszystkim wariacje na kwartet smy-
czkowy (gatunek obowigzkowy w warszawskiej klasie kompozycji Nosko-
wskiego?!), a ponadto — w obsadach duetowych, czyli wykraczajacych
poza klasyczng przestrzenri od tria do nonetu — fantazje (i pokrewne im
kompozycje, czesto oparte na tematach operowych) oraz gatunki tanecz-
ne. Uwage zwraca brak cykli niesonatowych badz choéby zbioréw minia-
tur (w przeciwieristwie np. do kregu rosyjskiego i czeskiego, a takze skan-
dynawskiego). Rozleglos¢ repertuaru duetowego, ktérego niewielka tylko
cze$¢ stanowig sonaty, wigze sie z zywotnosécia tradycji nieskomplikowanej
muzyki salonowej, a takze nurtu Hausmusik. Warto w tym miejscu zauwa-
zy¢, jak porzadkujg przestrzen gatunkéw kameralnych autorzy Handbuch
der musikalischen Gattungen — wydawnictwa, ktérego ambicja jest ujmowa-
nie mozliwie szerokiego obrazu poszczegdlnych pél gatunkowych. Odno-
$ne tomy zatytutowane sa Kwartet smyczkowy oraz Sonata. Formy instrumen-

% Woyciecu Tomaszewski, Muzyka europejska w Krélestwie Polskim w latach 1815-1862.

Warszawa — Prowincja, w: Europejski repertuar muzyczny na ziemiach Polski, red. Elzbieta
Wojnowska, Warszawa 2003.

Inspiracje dla Noskowskiego stanowil w tym wzgledzie program klasy kompozycji
Kiela w Berlinie.
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talnej muzyki zespotowej*?. Bardzo wyrazne jest skupienie na gtéwnym nur-
cie, czyli zwigzanym z gatunkiem cyklu sonatowego. Klaus Aringer, autor
krotkiego wstepu do rozdzialu poSwigconego romantycznej kameralistyce
niemieckiej (fazy poschubertowskiej) podkreéla, ze tak silna dominacja so-
naty czynita z kameralistyki ostoje muzycznego konserwatyzmu. A prze-
ciez kompozycje w gatunkach niesonatowych, powstajace gtéwnie w ra-
mach nurtu programowego, tworzyly wobec form sonatowych wyrazisty
i silny kontrapunkt?.

6. Zkoleiw obszarze gtéwnego (sonatowego) nurtu warto zauwazy¢ sku-
pienie wiekszosci polskich twércéw na dwéch najwazniejszych obsadach
— kwartecie smyczkowym i triu fortepianowym. Kolejne wykorzystywa-
ne obsady to kwartet fortepianowy i kwintet w obu wersjach (po kilka re-
alizacji). Po jeszcze bardziej rozbudowany zesp6t wykonawczy siegneli je-
dynie: Stolpe w Sekstecie fortepianowym (zachowane dwie czesci) i Zeleriski
w Sekstecie smyczkowym (co ciekawe stworzonym w czasie studiow kom-
pozytorskich w Pradze i niestety niezachowanym). Wprawdzie i w innych
krajach europejskich rzadko pisano dla zespotéw wiekszych niz pieciooso-
bowe, jednak sytuacja polska jest pod tym wzgledem szczegdlnie nieko-
rzystna. Relatywnie obszerna spuscizna triowa i kwartetowa jest niewat-
pliwie w duzej mierze wynikiem kontaktu znacznej grupy polskich kom-
pozytoréw z profesjonalng edukacja. Tradycja beethovenowska (czy sze-
rzej — klasyczna), utrwalona nastepnie przez Schuberta, Spohra, Mendels-
sohna, Schumanna i innych twércéw przede wszystkim kregu niemieckie-
go, ugruntowata konserwatoryjne programy nauczania kompozycji. Przy
tym nalezy podkresli¢ znamienny fakt, ze w spusSciznie wigkszej grupy
polskich twércéw odnajdujemy tylko pojedyncze realizacje obu badz jed-
nego z dwu podstawowych gatunkéw.

7. Nalezy réwniez wskaza¢ na istnienie specyfiki obsadowej polskiej ka-
meralistyki — buduje ja zdecydowana dominacja instrumentéw smycz-
kowych i prawie catkowity brak instrumentéw detych. Nieliczni jedynie
kompozytorzy wykazywali pewne zainteresowanie twérczo$cig na instru-

2 Friepnem KrummacHER, Das Streichquartett, T. 1 Von Haydn bis Schubert, Handbuch der

musikalischen Gattungen, Bd. 6,1, Laaber 2001. FriepHELM KRUMMACHER mit einem Be-
itrag von JoacHmv BrUGGE, Das Streichquartett, T. 2 Von Mendelssohn bis zur Gegenwart,
Handbuch der musikalischen Gattungen, Bd. 6,2, Laaber 2003. CLAUS BOCKMAIER, SIEG-
FRIED MAuser (Hg.), Die Sonate: Formen instrumentaler Ensemblemusik, Handbuch der mu-
sikalischen Gattungen, Bd. 5, Laaber 2005.

Kraus ARrINGER, Kammermusik — eine problematische Kategorie?, w: Claus Bockmaier,
Siegfried Mauser (Hg.), Die Sonate. .., s. 263-265.
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menty dete — przy tym byly to sonaty lub inne gatunki w obsadzie dueto-
wej. Do tej grupy twoércéw naleza miedzy innymi: Adam Miinchheimer,
Adolf Rzepko (oboista), Wtadystaw Rzepko (kompozycje na flet), Michat
Bergson i Grzegorz Fitelberg (klarnet).

8. Niezwykle istotna kwestia wigze si¢ z funkcjonowaniem omawiane-
go repertuaru w éwczesnym zyciu koncertowym i pytaniem o powtarzal-
noé¢ repertuaru rodzimego. Tendencja do utrwalania twdérczosci najnow-
szej w repertuarze obok pozycji klasycznych nasilata sie w drugiej potowie
XIX wieku w osrodkach europejskich majgcych diuzsze niz polska tradycje
koncertowe.

9. Wydaje sig, iz nalezy podja¢ prébe mocno osadzonej w faktach odpo-
wiedzi na wcigz zywe w polskiej muzykologii pytanie o znaczenie kame-
ralnego dziatu muzyki polskiej drugiej potowy XIX wieku i jej funkcjo-
nowanie jako swoistego ekwiwalentu symfoniki. Przy czym wobec braku
obszernej spuscizny orkiestrowej (gléwnie oczywiscie symfonicznej, cho¢
i inne gatunki na te obsade nie sg zbyt licznie reprezentowane), a z dru-
giej strony braku bardziej rozbudowanej grupy wybitnych, solowych dziet
sonatowych nalezy rozwazy¢ uznanie kameralistyki (jako pewnej calosci)
za prawdopodobnie najistotniejsza cz¢$¢ rodzimego repertuaru zwigzane-
go z cyklem sonatowym. Powyzsza kwestia nierozerwalnie wigze si¢ tez z
pytaniem o miejsce i znaczenie kameralistyki w spusciZznie kompozytoréw
polskich drugiej potowy XIX wieku. W przypadku czesci twércéw byly to
dziefa realizowane jako zadania studenckie w czasie trwania procesu dy-
daktycznego. Niektérzy kompozytorzy po zakoriczeniu nauki nie siegali
ponownie po gatunki kameralne i realizowali swoje twércze ambicje wy-
facznie w obszarze solowej muzyki instrumentalnej lub liryki wokalne;j.
Warto wskazac przyczyny takiego stanu rzeczy, szczegélnie jesli kamerali-
styka istotnie miataby do pewnego stopnia na gruncie polskim zastepowac
w zyciu muzycznym symfonike.

10. Zagadnienie o mniejszej randze, lecz niewatpliwie warte rozwazenia
dotyczy mozliwosci wyznaczenia generacji twérczych w grupie polskich
kompozytoréw kameralistyki. Nalezy przy tym powréci¢ do zapropono-
wanej przez Jachimeckiego klasyfikacji twércéw pod wzgledem innowa-
cyjnosci ich warsztatu muzycznego i poddac ja weryfikacji.

11. W odniesieniu do podstawowej problematyki zakresu badanego ma-
teriatu trzeba takze zada¢ pytanie o zwigzki z muzyka polska twdérczosci
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takich kompozytoréw jak na przyktad bracia Scharwenka czy Karol Kat-
ski.

* %k X

W zakoriczeniu pragne podkresli¢, ze niezwykle istotnym aspektem
badar archiwalnych, ktére sa konieczne w przypadku podejmowania pro-
blematyki kameralistyki polskiej XIX wieku, jest mozliwo$¢ odnalezienia
kolejnych kompozycji uznawanych dotad za zaginione. Poréwnywanie wy-
kazéw twoérczosci publikowanych w Sfowniku muzykéw polskich®** z lat szesé-
dziesigtych z zestawieniami zawartymi w hastach Encyklopedii muzycznej
PWM? pozwala mie¢ nadziejg na dalsze poszerzanie naszej wiedzy o tym
waznym elemencie skfadowym polskiej kultury muzycznej XIX wieku. Gte-
bsze i pelniejsze poznanie tego repertuaru pozwoli nie tylko lepiej zrozu-
miec specyfike naszego zycia muzycznego w drugiej potowie XIX i na po-
czatku XX wieku, oraz zinterpretowac rodzaje wptywoéw i muzycznych fi-
liacji, zaleznych miedzy innymi od kregéw kulturowych, w ktérych ksztat-
cili si¢ polscy tworcy, lecz takze utatwi usytuowanie tej sfery polskiej spu-
Scizny muzycznej w szerszym konteksScie europejskim.

SUMMARY

The article outlines the perspective for more widely based rese-
arch devoted to issues which so far have either been ignored in the
literature of the subject, or require deeper investigation or reinterpre-
tation. The most important of these tasks include: defining a precise
temporal framework for the subject under discussion; a description
of the musical education of Polish composers, acquired at institutions
at home and abroad which had a significant influence on shaping
the individual style; formulating a synthetic characterisation of the
reception of European chamber repertoire in the Polish concert life
of that time; analysing the response by composers to foreign stylistic
models in works produced in Poland; defining the distinctive featu-
res of the genre of chamber music unconnected with the sonata cyc-
le; and attempting to answer the question about the significance of

# Stownik muzykéw polskich, red. J. M. Chominski, PWM, Krakéw 1964-1967.
»  Encyklopedia muzyczna PWM, czeéé biograficzna, t. 1-12, PWM, Krakéw 1979-2012.



AcGNIESZKA CHWILEK 147

chamber music in the Polish music of the second half of the ninete-
enth century (functioning as, in a sense, an equivalent of symphonic
compositions). A deeper and fuller knowledge of this repertory (and
its sociological context) would lead not only to a better understan-
ding of the characteristics of our musical life in the second half of the
nineteenth century, but would also make it easier to place this aspect
of Polish musical heritage within the wider European context.






AUDIOWIZUALNOSCE — PIATY STAN MUZYKI

Jacek Szerszenowicz

.60z, AkADEMIA MUZYCZNA

Badacze kultury wspoéiczesnej odnotowali umacnianie sie tendencji do syn-
kretycznegoiholistycznego doswiadczanie $wiata. Maryla Hopfinger trak-
tuje to nastawienie nie tylko jako sposéb recepdji, czy kontemplacji rzeczy-
wistodci, ale widzi w nim postawe poznawcza, prowadzaca do scalania
naptywajacych informacji (zwtaszcza wzrokowych i stuchowych) w spéj-
ng catos¢ znaczeniows.

Audiowizualno$¢ staje sie wazng kategorig poznawczg dwudzie-
stowiecznej kultury i odnosi sie [...] do artykulacji przede wszystkim
jej rzeczowego wymiaru, w tym zwlaszcza przedmiotéw semiotycz-
nych, praktyk komunikacyjnych i typéw kultury. Wspoélczesnosé za-
razem sprzyja audiowizualnej artykulacji $wiata, jak i powoduje no-
we audiowizualne zjawiskal.

W przeciwieristwie do nauki — specjalizujacej si¢ w waskich badaniach —
sztuka prébuje zdyskontowac te tendencje aplikujac do tradycyjnie mono-
litycznych mediéw pierwiastki innego rodzaju (heterogeniczne) — w stop-
niu wykraczajgcym poza metaforyczne postulaty ideologii correspondance
des arts (np. umuzycznienia poezji) i tworzac obszary posrednie, miedzy-
galeziowe (intermedia). Coraz czestsze s przeglady tych dziafan, organi-
zowane przez odrebne jeszcze kregi $wiata sztuki: galerie sztuki (Inwazja
dzwiekéw w Zachecie, DZwigk elektrycznego ciata w Muzeum Sztuki w Lodzi)
czy instytucje muzyczne (Festiwal Warszawska Jesien czy Audioart w Krako-
wie). Powstaja tez placowki na pograniczu sztuk plastycznych i muzycz-
nych (Centrum Sztuki Mediéw WRO).

1 MaryLa HopPFINGER, Kultura wspdtczesna — audiowizualnosé, PIW, Warszawa 1985, s. 58.
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SzTukA DZWIEKU

Po-hanslickowska tradycja, podkreslajaca autonomiczno$¢ muzyki, sprzy-
jata jej redukgji do fenomenu akustycznego, dokonujacej sie dzieki fono-
grafii i przekazowi radiowemu. Antycypacja tego byta gloszona u progu
XX wieku wiara Busoniego, ze wynaleziony przez Thaddeusa Cahilla elek-
tryczny instrument dynamofon (znany tez jako telharmonium) — pozwa-
lajacy na tworzenie ,naukowo doskonatej muzyki” — uwolni tworcéw od
ograniczen wynikajacymi z natury dawnych instrumentéw akustycznych
i pozwoli przywréci¢ muzyce jej pierwotng istote. Dla Busoniego pozada-
ny stan nowej muzyki wigzal si¢ z odrzuceniem dogmatéw estetycznych,
architektonicznych i akustycznych. Mialy je zastgpié¢: bezposrednie odczu-
wanie, ,czysta” inwengja i niczym nie ograniczona technika operowania
dzwigkami o charakterze abstrakcyjnym?.

Podobne rozumienie muzyki — jako czystej konstrukgji, dla ktdrej sza-
ta dzwiekowa jest ztem koniecznym — determinowato dziatania wyko-
nawcze Glena Goulda. Dazenie do swoistej dematerializacji muzyki prze-
jawiato sie w wykluczeniu z repertuaru utworéw o walorach sensualnych
(kolorystyki, ekspresji), a w konsekwencji — w rezygnuacji z publicznych
wystepow (w ktérych nieznosny byt dla pianisty réwniez nadmiar $wiatet
i koloréw) na rzecz pétmroku i skupienia w studiu nagran.

Technika fonograficzna i radiowa — koncentrujac si¢ na czysto dzwie-
kowej stronie muzyki — doprowadzita do wiekszej perfekcji wykonaw-
czej (dbatosci o szczeg6ly i wiernosci wobec zapisu) oraz estetycznej in-
dywidualizacji interpretacji utworéw, uzasadniajacej wspotwystepowanie
na rynku ptytowym réznych nagran tych samych utworéw. Nagrania wy-
prowadzily tez obieg muzyki poza sale koncertowe; ceng nieograniczo-
nej dostepnosci bylo jednak zastgpienie widowiska muzycznego czystym
stuchowiskiem, pozbawionym pewnych elementéw atrakcyjnych dla od-
biorcow. Aspekty wizualne spektaklu muzycznego zostaly przywrécone
w epoce telewizji, ustepujacej z kolei nastepnemu medium komunikacyj-
nemu — Internetowi. Nowe media bardziej jednak sprzyjaja formom po-
pkultury silnie konkurujgcym z muzyka klasyczng. Jej procentowy udziat
w dynamicznie rozwijajagcym sie globalnym rynku muzycznym kurczy sie
— ze wzgledu na waskie grono zainteresowanych nig nadawcéw oraz mar-

Ferruccio Busont, Entwurf einer neuen Aesthetik der Tonkunst [w:] Ferruccio Busoni Von
der Macht der Téne, Reclam, Leipzig 1983, s. 70-81; Wohin wenden wir dann unseren Blick,
nach welcher Richtung fiihrt der nichste Schritt? Ich meine, zum abstrakten Klange, zum
hindernislosen Technik, zur tonlichen Unabgrenztheit. — tamze s. 71.



JACEK SZERSZENOWICZ 151

ginalizacj¢ w programach szkolnych, w edukacji pozaszkolnej i w dziafa-
niach promujacych nagrania i koncerty.

Ograniczenie obecnoéci klasyki w nowych mediach jest w znacznym
stopniu spowodowane podtrzymywaniem mitu o jej stuchowej ekskluzyw-
noéci — stosownej dla radia i fonografii, ale obcej dla telewizji i Internetu.
Jesli muzyka klasyczna nie ma pozostawac elitarng enklawg, musi dopaso-
wac sie do aktualnych tendengji kultury i wtasciwosci mediéw — wejsé w
obieg audiowizualny i wykorzysta¢ portale internetowe, w ktérych prze-
mieszanie gatunkow artystycznych wzmacnia szanse dotarcia do odbior-
céw nie nastawionych intencjonalnie na kontakt z wysoka sztukg muzycz-
na. Wykorzystanie takiej platformy promogji, jaka jest np. You Tube, sta-
je sie skuteczne wéwczas, gdy utwoér muzyczny zyska atrakcyjng oprawe
wizualng. Juz dzisiaj mozemy sie przekonac o potedze tego portalu, dzieki
ktéremu kazdy uzytkownik Internetu na caltym §wiecie ma szanse pozna¢
utwory, o jakich jeszcze kilkanascie lat temu wiedziata niewielka grupa
teoretykdw nowoczesnosci (niekiedy zresztg tylko z opisu w literaturze
fachowej). Latwy i szybki dostep do dorobku awangardy powoduje tez,
ze nawet tak ekstremalne pomysly, jak muzyka hataséw futurystow czy
Water Walk i 4’33” Cage’a zyskuja nowe interpretacje, funkcjonujace obok
rejestracji archiwalnych. Internet jest niewatpliwie postmodernistycznym
homogenizatorem kultury, wprowadzajacym jednak do obiegu réwniez
treéci wysokie, opatrzone niekiedy komentarzem naukowym?.

OBSERWACJA MUZYKI

Teza Igora Strawiniskiego, ze percepcja muzyki polega nie tylko na stucha-
niu, ale tez na widzeniu, przypomina o naturalnym, ,zywym” kontakcie
z muzyka, dzigki ktéremu nastepowato wzmacnianie wrazen stuchowych
przez informacje wizualne.

[...] muzyke sie widzi. Doswiadczone oko $Sledzi i sadzi, czasa-
mi bezwiednie, najmniejszy gest wykonawcy. W tym aspekcie moz-
na pojmowa¢ proces wykonywania jako tworzenie nowych wartosci,
ktére postulujg rozwigzywanie zagadnien analogicznych do tych, ja-
kie powstajg w dziedzinie choreografii, i tu, i tam jesteémy nasta-
wieni na regulowanie gestu. Tancerz jest méwcg ktéry postuguje sie
niemym jezykiem. Instrumentalista jest méwcg, ktéry uzywa jezyka
nieartykutowanego. Tak jednemu, jak i drugiemu muzyka narzuca

> Takim, jak analiza estetyczna Symfonii alpejskiej Ryszarda Straussa: http: //chomikuj .

pl/MichaelR6/*e2x97*89+Filmy+dokumentalne+*e2%x96*b6/-Arcydzie*xc5*82a+
muzyki++klasycznej/Strauss+Richard++An+alpine+symphony+.



152 Porsk1r RoczNnik MUzZYKOLOGICZNY 2012

Sciste reguly zachowania. Gdyz muzyka nie porusza si¢ w abstrak-
qji. Jej przekiad plastyczny wymaga doktadnosci i piekna. Kabotyni
rozumiejg to, tylko zbyt dostownie.

Piekna prezentacja, ktéra doprowadza do powigzania harmonii
widowiska z doskonatoécig gry dZwiekowej, wymaga od wykonaw-
cy nie tytko solidnego wyksztalcenia muzycznego, ale i petnego otrza-
skania, kimkolwiek by on byt — $piewakiem, instrumentalistg czy dy-
rygentem, ze stylem powierzonych mu utworéw [..]*

Odbierana w perspektywie przemian sztuki w XX w. znaczy co$ wie-
cej, niz autor mial na my$li: muzyka pozbawiona fundamentu wtasnej logi-
ki (zbudowanej na przestankach czysto dzwiekowych) staje si¢ w duzym
stopniu uzalezniona od zalozen heterogenicznych, w tym — rozmaitych
modeli wizualnych.

Analogicznie, jak jezyk (stownictwo, gramatyka itd.) formatuje mys$le-
nie, tak tez tradycyjne $rodki notacji dziatajg na wyobrazni¢ kompozytora.
Utatwiato to i zapis kompozycji (a przynajmniej jego cech definicyjnych)
i rekonstrukcje tego zapisu przez wykonawce. Ewolucja muzyki prowa-
dzita w XX w. do uwolnienia inwengcji z tego schematu, co powodowa-
o poszukiwania nowych form opisu pomystéw artystycznych. Znacznie
wczeéniej — w rozwazaniach nad porzadkiem materii dzwiekowej i za-
sadami organizacji muzycznej — brano pod uwage rézne analogie ze zja-
wiskami wizualnymi. Leonardo da Vinci dostrzegat ja miedzy wielkos$cig
przedmiotéw przedstawionych zgodnie z zasadami perspektywy malar-
skiej a wysokos$cig dzwiekéw uzyskiwanych przez skracanie struny. My-
Slenie geometryczne Leonarda nawigzuje do tej samej — pitagorejskiej —
tradycji, co opisany w piecioksiegu Johannesa Keplera Harmonices mundi
geometryczno-astronomiczny model harmonii kosmosu. W okresie p6Zne-
go renesansu, wéréd muzykoéw i malarzy weneckich, zrodzita si¢ wspélna
wrazliwosé kolorystyczna i podobny sposéb uzywania palety barw — ich
cieniowania i modulowania. Kilka wiekéw p6zniej Paul Gaugin proponuje
malarzom by uzywali palety tak, jak kompozytorzy:

Pomyslcie takze o muzycznej roli, jakg kolor spetniaé bedzie od-
tad w malarstwie nowoczesnym. Kolor, ktéry jest drganiem, podob-
nie jak muzyka, moze osiggna¢ to, co najbardziej powszechne, a za-
razem najbardziej nieuchwytne w naturze: site wewnetrzna’.

Icor StrawiNsk1, Poetyka muzyczna, PWM. Krakéw 1980, s. 73.
PauL Gaucin — list do André Fontainasa, cyt. wg Artysci o sztuce, wyb. ioprac. E. Grab-
ska, H. Morawska, PWN, Warszawa 1977, s. 34 — 35.
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Obrazy Gaugina sg przyktadami kolorystycznej instrumentacji, nieza-
leznej od wymogdéw realizmu. W obrazach Jamesa M. Neill Whistlera ko-
lor petnit funkcje tonacji — narzucajacej okreslony klimat rzeczywisto$ci
przedstawionej. Tytuly obrazéw nawigzywaty do muzycznych poje¢ (sym-
fonia, nokturn, harmonia) i i wskazywaty na tonacj¢ kolorystyczna (,,w bie-
1i”, ,w szaro$ci i ztocie” itp.).

Odkrycia Newtona w dziedzinie optyki prébowano wykorzysta¢ do
stworzenia teorii pokrewienstwa miedzy naturalnym systemem barw wi-
zualnych (powstajacym wskutek rozszczepienia §wiatta bialego w pryzma-
cie) i naturalng skalg dZwiekowa. Z tych refleksji teoretycznych zrodzita
sie idea Luisa Castela zbudowania klawesynu optycznego (clavier oculaire
Clavecin pour les yeux Ocular Harpsichord. Jego klawisze mialy przekltadac
dzwigki gamy C-dur na szereg koloréw: biekit — zielenn — z6tciefi — oranz
— czerwienn — fiolet — fiotkowy. Zdaniem Castela uklad ten odzwiercie-
dlal nie tylko naturalny porzadek barw, ale i zr6znicowane odstepy miedzy
nimi — analogiczne do réznicy miedzy catym tonem (np. bekitu i ziele-
ni) oraz péttonem (z6lcierr — oranz). Castel proponowat tez odpowiednik
tréjdzwieku tonicznego: biekit — Zzolcient — czerwien, zawierajacy barwy
podstawowe, z ktérych mozna utworzy¢ wszystkie inne barwy.

fiolet
indygo
blekit blekit
zielen zielen
zolcien zolcien
oranz oranz
czerwien czerwien
fiolet
fiolkowy
[1] ------mneeemmee > [2] ---------emmemmee- >
wzrastajaca czestos¢ drgan malejaca czestos¢ drgan

Porownanie skali barw w ukladzie I. Newtona (1) i L. Castela (2).
Rozbieznosci migdzy parg ostatnich elementow obu szeregdw (indygo-tiolet
1 fiolet-fiotkowy) mozna potraktowa¢ jako wynikajacy bardziej
ze stownictwa, niz faktycznych roznic barw.

Pomyst Castela zainteresowat Georga Philipa Telemanna, ktéry nie tyl-
ko wspierat wynalazce, ale sam pono¢ projektowat rozwigzania technicz-
ne. Wedtug nielicznych i niepewnych wzmianek instrumenty takie byly
prezentowane w salonach Londynu i Paryza®. Znacznie p6zniejsza reali-
zacja idei klawiatury $wietlnejjest partia , luce” wprowadzona przez Alek-

®  Por. Maria RzepiNska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, Warszawa

1989, s. 612-613.
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sandra Skriabina do partytury Prometeusza (kompozytor zaprojektowat tez
specjalne urzadzenie elektryczne do emisji $wiatet).

Niewatpliwie do takich spekulacji na temat zwigzkéw muzyki i optyki
nalezy Nauka o barwach Johanna Goethego. Autor nie powotuje si¢ wpraw-
dzie na systemy dZwiekowe, ale sam sposéb uporzadkowania koloréw —
odbiegajacy od pryzmatycznego widma Newtonowskiego — przypomina
skale muzyczng. Miedzy sasiadujacymi w pier$cieniu barwami dostrzega-
my rézne stopnie réznicy (,interwaty” optyczne), cho¢ sekwencja duzych
i matych interwaléw (,,sekund”) nie odpowiada w pelni porzadkowi gamy
muzycznej:

czerwona
z6ltoczerwona niebieskoczerwona
czerwonozolta czerwononiebieska
z6tta niebieska
zielona

Pierscien barw wg J. W. Goethego.

Goethe podaje tez zasade harmonii barw, oparta na fizjologicznym me-
chanizmie zachowania réwnowagi optycznej:

Ujrzawszy barwe, oko natychmiast zostaje wprowadzone w stan
aktywnodci i zgodnie ze swojg naturg od razu, w tym samym stopniu

niewiadomie co i w sposéb konieczny, wytwarza inng barwe,
7

ktéra tacznie z poprzednig obejmuje calos¢ pierécienia barw?’.

W ujeciu tym mozna wskazaé pewne podobieristwo do harmonii mu-
zycznej: barwy réwnowazace stan pobudzenia sg oddalone o wigkszy in-
terwat od tych, ktére naruszyly r6wnowage: np. dla z6ttej jest to niebieska
lub czerwona.

Prébe uporzadkowania harmonii barw zgodnie z zasadami muzyki
dostrzegamy w studiach Wojciecha Weissa (1898) i Zofii Stryjeriskiej (1946).
Oboje stworzyli systemy przyporzadkowania koloréw dzwiekom — zapi-
sanym na pieciolinii i okre$lonym nazwami literowymi. Pastel Weissa Mu-
zyka — studium koloréw wzbogacony jest malarska impresjg przedstawiaja-
cg siedzacg przy klawiaturze postac, nad glowa ktérej unosi si¢ gestwina

7 Jouann W. Goetng, Wybér pism estetycznych. Nauka o barwach, Warszawa 1981, s. 305.
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dzwigkéw-koloréw. Reminiscencje tych pomystéw dostrzegamy w kilku
obrazach Weissa; blizsze sg one jednak gauginowskiej idei instrumentacji
kolorystycznej w malarstwie, niz zasadom kompozycji muzycznej.

Studium Stryjeriskiej ukazuje ulozone obok siebie barwne prostoka-
ty tworzace quasi-klawiature, przez co kojarzace sie z pomystami Castela
i Skriabina. Istotna — z punktu widzenia naszych rozwazan — byta inten-
qja, ktéra zrodzita to studium dzwigkowo-optyczne. Plansze miaty tworzy¢
podstawe ogolnej teorii synestetycznej — systemu transkrypcji utworéw
muzycznych na formy plastyczne lub obrazéw na muzyke. Malarka wig-
zata ten pomyst z technikg organizacji i transmisji widowisk muzycznych®;
niestety brak informagji co do praktycznych konsekwencji tych opracowan,
tak samo, jak ich sladéw w znanych dzietach malarskich.

Stryjeniska, wykazujaca sie¢ naturalng zdolnosScig synestezyjnego do-
Swiadczania dzwiekow i koloréw?, studiowata malarstwo w Monachium
w czasie, gdy Wasyl Kandyriski'® tworzyt program reformy malarstwa. In-
spiracjg dla Kandyriskiego byta sugestia Goethego, aby dla malarstwa po-
szuka¢ analogicznej podstawy, jakg dla muzyki byt ,bas generalny”. Ma-
larz nie potraktowat tej wskazéwkg dostownie — jako zachety do spekula-
¢ji w duchu Newtona, Castela i Weissa. Kierunek jego poszukiwan byt ra-
czej zbiezny z ideg Busoniego: odkrywania duchowej podstawy sztuki na
drodze odrzucanie dotychczasowej dogmatyki. Bezposrednie odczuwanie
cech materii malarstwa oraz quasi-muzyczne jej ksztattowania miafo by¢
wyzwolone z dotychczasowych funkcji mimetycznych:

[...] kolor jest sposobem wywierania bezposredniego wplywu na

dusze. Kolor jest klawiszem. Oko jest mioteczkiem. Duch za$ wielo-

stronnym instrumentem?!.

SZTUKA AUDIOWIZUALNA

Dokonany powyzej, bardzo powierzchowny rzut oka na histori¢ wizual-
noéci w muzyce potwierdza nie tylko realnos¢ idei audiowizualnosci, ale

8 Informacje na podstawie katalogu wystawy w Muzeum Narodowym w Warszawie:

maj — lipiec 2009, Warszawa 2009.

Podstawa do takiego przypuszczenia jest pierwsza lekcja techniki malarskiej, jaka
udzielila synowi — por. Zoria StryjEXskA. Chleb prawie, ze powszedni t. I, Warszawa
1995, s. 110-111.

Taka forme nazwiska zawiera strona tytulowa wydanej w roku 1996 ksigzki O ducho-
wosci w sztuce .

WasyL Kanpyxiski, O duchowosci w sztuce, 1.6dz 1996, s. 62.

10

11
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i mozliwoé¢ skorzystania z precedenséw lub rozwinigcia réznych pomy-
stéw pozostawionych w formie zalgzkowym.

Audiowizualny charakter kultury wspétczesnej— przejawiajacy sie naj-
wyrazniej w nowych mediach — wynika zaréwno ze zmiany sposobu po-
strzegania zjawisk, jak i rozwoju techniki ich rejestracji i mozliwo$ci opra-
cowywania. Ale tez nowe $rodki obrazowania generowaly nowe pomy-
sty. Powstalo wiele nowych odmian sztuki audiowizualnej: filmowe eks-
perymenty awangardy niemieckiej i rosyjskiej, kino formalne — nasladu-
jace organizacje muzyki $rodkami plastycznymi (zwlaszcza wprawionymi
w ruch figurami geometrycznymi), filmy o scenariuszach interpretujgcych
kompozycje muzyczne w sposéb anegdotyczny, filmowe rejestracje ,,zy-
wych” wykonan utworéw — pozwalajace na blizsze przyjrzenie sie pracy
muzykow itp.

Wspélczesny pejzaz sztuki audiowizualnej wypelniajg réznorodne mu-
tacje tych wynalazkéw artystycznych — od awangardowych eksperymen-
tow do teledyskéw, najbardziej typowej formy popkultury — prezentuja-
cych osoby wykonawcéw i kreujacych rozmaite sytuacje wizualizujace ce-
chy muzyki, interpretujace jej tresci, wzbogacajace o nowe konteksty zna-
czeniowe. Naleza do nich réwniez takie tendencje artystyczne XX wieku,
realizujace idee zwigzkéw miedzy sztukami, jak dgzenie do syntezy $rod-
kéw nalezacych do réznych dziedzin (tworzenie konstrukcji multimedial-
nych) oraz dziatania w przestrzeni pomiedzy oddzielnymi gateziami (in-
termedia typu performance czy teatr instrumentalny).

Przekonanie o istniejagcych analogiach zostato utrwalone w stownic-
twie i praktyce jezykowej, polegajacej na uzywaniu tych samych okresleri
dla zjawisk rozpoznawanych ré6znymi zmystami. Uczestniczq w tym rézne
mechanizmy pos$redniczace:

e psychoasocjacyjne — polfaczenia wewnatrz aparatu percepcji, w tym
synestezja w sensie $cistym (neurologicznym);

e pragmatyczne — przeniesienie okreslefi wypracowanych wczeéniej
w obrebie sfery wizualnej — posiadajacej bogatsze i bardziej precy-
zyjne stownictwo do sfery werbalnie i koncepcyjnie ubozszej;

e emocjonalne — obserwacja analogicznych reakcji na bodzce r6znego
rodzaju;

e symboliczne — skojarzenia poprzez wspétwystepowanie cech réz-
nego rodzaju w jednym przedmiocie oraz powigzanie cech z okre-
Slonymi treSciami kultury.
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TYPOLOGIA 1 KLASYFIKACJA

Przy ,inwentaryzacji” zjawisk audiowizualnych i tworzeniu ich swoistej
topografii nalezy uwzglednic istniejgce deklaracje, opisy, definicje i egzem-
plifikacje — na przyktad

Audio Artjest eksperymentalng i postmodernistyczna sztuka prze-
fomu wiekéw. Audio Art to integracja sztuk wizualnych z dZzwieko-
wymi. Audio Art wystepuje w formie koncertéw, performance i in-
stalacji. Audio Art tworzy nowq koncepcje Zrédta dZwieku: obiektu
i instrumentu muzycznego w okreslonej przestrzeni i czasie. Audio
Art jest sztuka personalng: kompozytor, konstruktor i wykonawca
unifikuja caly proces tworzenia i wykonania dziefa. Audio Artuzywa
prostej i zaawansowanej technologii. Festiwal Audio Art prezentuje
artystow z calego $wiata oraz ich premierowe projekty. W ramach
festiwalu odbywajg sig takze prezentacje spoza nurtu Audio Art'2.

Poczatkiem opracowania naukowego jest opis i systematyzacja zjawisk
artystycznych, ich charakterystyka — z podzialem na aspekty pierwszo-
i drugorzedne (cechy atrybutywne i akcydentalne). W praktyce artystycz-
nej (muzycznej) znajdujemy liczne kompozycje zawierajagce mniej lub bar-
dziej jawne aspekty wizualne; s3 one punktem wyjsécia do definiowania,
klasyfikacji i okreslenia topografii pola badan, projektowania narzedzi i me-
tod badawczych:

1. Kompozycje o wizualnych zatozeniach strukturalnych:
a) podtoze synestezyjne (,,Colour Music” Michaela Torke’a),
b) ogdlne idee geometryczne (zloty podziat odcinka u Bart6ka),

¢) indywidualne zaloZenia o charakterze geometrycznymi graficz-
nym (Cage The first Construction in Metall, symfonie Panufnika
— zwlaszcza Sinfonia di sfere, symfonia IX i X, Arbor cosmica...),

d) wizualizacja w procesie tworzenia (szkice kompozycyjne Bace-
viciusa, partytury graficzne Pendereckiego).
2. Kompozycje inspirowane zjawiskami wizualnymi:

a) muzyka konkretna, ktérej materia zachowuje $lady rzeczywi-
stosci (Symphony pour un homme seul P. Schaeffera i P. Henry’ego,
Roaratorio ]. Cage’a),

12 Wg strony internetowej www.audio.art.pl [dostep: grudzier 2012]
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b) dzwiekowe reprezentacje form wizualnych (NY Sky-line H. Villa
Lobosa),

c) transmedializacje i ekfrazy zjawisk plastycznych (reliefy Krza-
nowskiego, Toteninsel Regera i Rachmaninowa),

d) pejzaze dzwiekowe w preludiach C. Debussy’ego (np. Reflets
dans I'eau, Feux d’artifice, Cloches d travers les feuilles), Katalogu
ptakéw O. Messiaena (elementy krajobrazu opisane w komen-
tarzach i wskazywane w zapisie nutowym).

3. Kompozycje audiowizualne w sensie dostownym:

a) performance i happeningi (4'33” i Water Walk J. Cage’a, ,,mode-
le” i ,audiencje” B. Schaeffera),

b) teatr instrumentalny (M. Kagel, B. Schaeffer),

¢) instalacje (P. Panhuysen, G. Monahan, K. Knittel),

d) kompozycje przestrzenne (HPSCHD Cage’a),

e) kompozycje architektoniczne (Varese, Cage, Krauze),

f) realizacje multimedialne (Heart Piece K. Knittla i J. Kinga).
4. Animacje i obrazowanie kompozycji dZwiekowych:

a) wizualizacje plastyczne — formalne i tematyczne (Fantazja Wal-
ta Disneya),

b) animacje video i filmowe (The Orchestra Z. Rybczyriskiego).

NARZ]@DZIA I PROCEDURY BADAWCZE

Terminologia i definicje stuzg wyodrebnieniu rozmaitych aspektéw i po-
zioméw wizualnosci.

1. Informacja wizualna o utworze:

a) pierwiastki wizualne towarzyszace pracy wyobrazni muzycz-
nej (wypowiedzi Bairda o ,rodzeniu si¢” kwartetu: ,dostrze-
glem zarysy formy, szkic dramaturgiczny przysztego utworu”!3;
analogiczne zapisy Strawiniskiego o pierwszych zarysach Pie-

truszki i Swigta wiosny'*),

13 Tapeusz BaIrD, IzaBELLA GRZENKOWICZ, Rozmowy, szkice, refleksje, PWM, Krakéw 1982,

s. 47.

1 Tcor Strawikiski, Kroniki mego zycia, Krakéw 1974, s. 33.
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b) obrazy pomocnicze w procesie tw6rczych (szkice, zatozenia for-
malne — Varese, Bacevicius, Panufnik),

¢) obraz graficzny w partyturze (Cage, Penderecki itp.),

d) inspiracje wizualne i konteksty utworu (Musorgski, Kartowicz,
Reger...).

2. Widok wykonawcy i procesu gry — aspekty:
a) kinestetyczne,
b) ekspresyjne,
) estetyczne (teatralizacja w wykonaniu).

3. Tworzywo wizualne utworu intencjonalnie ksztattowane przez au-
tora:

a) teatralizacja procesu wykonawczego,

b) dodawanie elementéw z kontekstu utworu (szkice i obrazu in-
spirujace),

¢) dodawanie tworzywa wizualnego jako nowej warstwy oddzia-
tywania (barwy $wiatta u Skriabina, instalacje architektoniczne
Z. Krauze).

Metody badawcze powinny uwzgledniac¢ interdyscyplinarng integralnos¢
przedmiotu artystycznego.

Deklarowane intencje twércy mogg wskazywac istotne wtasciwosci es-
tetyczne i adekwatne narzedzia analityczne. Zweryfikowane w konkret-
nym przypadku sposoby postepowania moga by¢ przenoszone na inne
zjawiska audiowizualne dla zbadania relacji formalno-jako$ciowych i se-
mantycznych.

Studium przypadku moze np. podazaé za sugestia B. Schaeffer zawarta
w partyturze Kontraktu dla trzech wykonawcéw: , kiedy$ widzialem, jak jed-
nemu pianiécie, ktéry grat z wyrazem, co jaki$ czas dolna szczeka ohyd-
nie opadata — to byt ideat tego, o co tu chodzi”. Mozna domys$la¢ sig, ze
w przyktadzie tym chodzi o odrzucenie zasady podporzadkowania dzia-
tan plaszczyznie dzwigkowej i wykorzystanie wizualnej strony wykona-
nia jako autonomicznego tworzywa artystycznego. Cytowana wypowiedz
ujawnia sens tego dgzenia: niezalezne ksztaltowanie obu ptaszczyzn mo-
ze by¢ wykorzystywane w celu dwutorowego przekazu, tworzacego ,in-
terwaly audiowizualne” — analogiczne do tradycyjnej kategorii harmonii
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muzycznej. Réwnoprawny udziat medium wizualnego stanowi o odmien-
nodci tego gatunku wobec klasycznych form muzyki. Istotag muzyki au-
diowizualnej jest ,,operowanie szczegélnego rodzaju interwatami zacho-
dzacymi miedzy tym, co widziane, a tym, co slyszane”!®. Nazwa sugeru-
je analogiczng do interwatéw dzwigkowych syntetyczng jakos¢, stapiaja-
cg pierwiastki wizualne i stuchowe, odmienng od sumy wrazen poszcze-
golnych sktadnikéw. Interwaty sa swoistym przyktadem ,jednosci w wie-
lo$ci”: ,,spostrzegamy wspoétbrzmienie jako mnogosé¢ i jednos$¢ réwnocze-
énie”1®. Posiadajg strukture warstwowa: nad postrzezeniami poszczegdl-
nych elementéw nadbudowuje si¢ wrazenie ich relacji. Cecha dystynktyw-
na jest stopien zsyntetyzowania sktadnikéw — przewaga odczucia stapia-
nia si¢ lub wyodrebniania elementéw w postrzezeniu fagcznym. Interwaly
o wiekszej stopliwosci (konsonanse) daja wrazenie gtadkosci, jednolito$ci;
poszczegodlne sktadniki sg stabiej zauwazalne. Przeciwieristwem sg dyso-
nanse, w ktérych dominuje odczucie chropowatosci, niezgodnosci wspét-
brzmienia; sktadniki postrzegane s3 wyrazniej, przez co r6znorodnoé¢ do-
minuje nad jednoscia.

Cytowany fragment partytury Kontraktu... sugeruje, iz interwaty audio-
wizualne mogga przybiera¢ podobny — dysonansowy lub konsonansowy
charakter. Stanowig one jeden z trzech systeméw relatywnego ujmowania
elementéw tworzywa muzyki audiowizualnej. Do dwéch pozostatych na-
leza interwaly materialnie jednorodne: dzwiekowe i wizualne. Mechani-
zmy tych relatywnych uje¢ i zwigzane z nimi wrazenia sa pozostatosciami
wczesniejszych kontaktéw z r6znymi dziedzinami sztuk ,,0sobnych” (mu-
zyki, form plastycznych) i gatunkéw taczacych formy wizualne z dzwigko-
wymi (opera, pantomima, balet...). Od sposobu organizacji i rodzaju ma-
terii utworu audiowizualnego zalezy mozliwoé¢ zaktywizowania sie¢ wy-
ksztatconych modeli percepcyjnych. Jezeli jest to np. heterogeniczne two-
rzywo dZwiekowe, konstruowane na zasadzie kolazu, to nawyki te w nie-
wielkim stopniu sterowac beda percepcja. Brak ciggtosci w prowadzeniu
watkéw dzwiekowych sprzyja wychwytywaniu relacji miedzy dzwieka-
mi i obrazami, a wigc powstawaniu interwatéw audiowizualnych lub tez
koncentracji uwagi na elementach wizualnych.

W praktyce odbiorczej styszenie i widzenie bedzie si¢ mogto sta-
le wymienia¢, tworzac dwa réwnoleglte komponenty odbioru. [...]. A
wiec w percepcji moze by¢ dokonywany wybér: odbiorca sam regu-

15
16

Bocustaw ScHAEFFER, Maty informator muzyki XX wieku, PWM, Krakéw 1975, s. 26.
Ernst Kurth, Musikpsychologie; cyt. za: Boris Tieptow, Psychologia zdolnosci muzycznych,
Warszawa 1952, s. 211.
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luje wrazenia stuchowe i wzrokowe niejako w zaleznosci od wiasci-

wodci samej muzyki audiowizualnej, ale takZze niejako naktadajac na

skomponowany przez autora utwoér swoja wlasng , wersje” odbior-
7

cz3

Desygnatami pojecia ,interwat audiowizualny” sg zjawiska bardziej
zlozone i niejednorodne niz interwaty dzwiekowe. Syntetyzowaniu moga
podlega¢ proste, wyodrebnione cechy zjawisk akustycznych i optycznych,
jak réwniez zloZzone zespoly jakoSci — na te wilasnie ztozonos¢ wskazu-
ja okreslenia "gra z wyrazem" i ,,ohydnie opadajaca szczeka”. Trudno tez
wskazad na jednolity mechanizm psychologiczny tych syntez, gdyz moga
sie one dokonywac na réznych poziomach wtadz poznawczych.

Przyktadowo — podczas wykonania utworu Karlheinza Stockhausena
Trans widoczna ma by¢ jedynie cze$¢ wykonawcéw (pozostali sg ukryci za
kurtyng). Stwarza to dysproporcje miedzy bodZcami wzrokowymi i stu-
chowymi. Zabieg ten kaze traktowac obraz dziatan widocznych muzykéw
jako szczeg6lnie wazny (grupa ta zostala wyrézniona), koncentrowac uwa-
ge na kazdym geécie i starac sie odkry¢ jego znaczenie w rozgrywajacej
sie akcji muzycznej. Dodatkowym czynnikiem wizualnym jest spowijajaca
scene ,nieziemska fioletowa poswiata”, przeniesiona z wizji sennej, kt6-
ra zainspirowala tworce. Jezeli inspiracje te potraktowac jako proces psy-
chiczny doprowadzajacy do stworzenia dZwiekowego réwnowaznika tre-
Sci snu, to wiaczenie w dzieto elementu zywcem z niego zaczerpnietego
(poswiaty nadajacej okreslong tonacje wizualng) nalezy potraktowac jako
dublowanie (wzmocnienie) zawartosci dzwiekowe;j.

AUDIOWIZUALNOSC W ONTOLOGII MUZYKI

Ingardenowska ontologia utworu muzycznego wskazuje na cztery formy
istnienia: byt czysto intencjonalny, zapis nutowy, wykonanie akustyczne
i przedmiot estetyczny (zrekonstruowany w umysle odbiorcy). Filozof przy-
jat tradycyjny model dzieta muzycznego: powstajacego w wyobrazni kom-
pozytora tworu brzmieniowego, intencjonalnie wyposazonego w okreslo-
ne cechy, opisanego nastepnie w partyturze, ktéra stanowi materialny $lad
bytu wyobrazeniowego i tworzy Sciezke dostepu do niego. Ograniczony
repertuar skonwencjonalizowanych znakéw zapisu nutowego powoduje,
ze opis utworu jest uproszczony, schematyczny i pozbawiony wielu infor-
magji, ktére ksztaltowaly posta¢ wyobrazeniowa. W wielu wypadkach in-
formacje te mozemy odnaleZ¢ siegajac do czynnikéw towarzyszacych pro-

17" B. SCHAEFFER, op. cit. s. 26.
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cesowi twérczemu — takich, jak wiasne doswiadczenia i przezycia autora,
inspiracje tre$ciami filozoficznymi, plastycznymi i literackimi, czy modele
wizualne okreSlajgce rozwigzania kompozycyjne utworu.

Audiowizualno$é uzupelnia ten model o pigta forme istnienia utworu
— obejmujacg wymienione wcze$niej sktadniki wizualne. Mozna ja po-
réownac do zlozonego bytu poetyckiego — okreslanego przez S. Witkiewi-
cza jako ,amalgamat artystyczny”:

Do dzwigkowej wartoéci stowa dotgcza sie jego znaczenie i obraz
wyobrazeniowy, ktéry ono wywotuje. Nie kazde stowo w réwnym
stopniu wywoluje obrazy. Czasami kompleks znaczeniowy prywat-
ny, czyli suma tego, co jest zwigzane z danym znakiem i co powo-
duje, ze znak ten nie jest pustym dzwiekiem, ale wladnie pojeciem,
0 pewnym znaczeniu, moze sklada¢ sie ze wspomnieni najrozmait-
szych innych jakosci: dotykowych, smakowych, czu¢ miesniowych
i wewnetrznych. [...] Cala rzecz polega na tym, ze stopione w jed-
nos¢ z elementami dzwiekowymi i wyobrazeniami obrazéw, daja no-
we zlozone elementy, ktérych konstrukcjg jest Czysta Forma w po-
ezji. Dzwigk, obraz i znaczenie musza stanowi¢ jednoé¢, aby kon-
strukgja ich dala wrazenie estetyczne. Nazywam te nowg jakos¢ ja-
koscig poetycka. Dobrym poeta bedzie ten, ktéry przez uzycie wspo-
mnianych trzech elementéw z powstajacej w nim formalnie poetyc-
kiej koncepgji potrafi uczyni¢ z nich absolutng jednos¢, jak chemik,
taczacy pierwiastki w nowe polaczenie chemiczne, niepodobne do
zadnego z nich z osobna wzietego!®.

Coba

Postulat humanizacji muzykologii, gtoszony przez profesora Mieczystawa
Tomaszewskiego!?, wynika z poczucia niewystarczalnoéci metod reduk-
cyjnych i potrzebe badawczej , rewindykacji” wielu aspektéw dzieta mu-
zycznego (traktowanych zreszta komplementarnie, nie za$ — substytutyw-
nie). Aspekt wizualny — cho¢ obecny w samej muzyce (réwniez w postaci
,JTonmalerei”) — pozostawat dotychczas poza sferg badait muzykologicz-
nych, nie ubiega sie wiec o rewindykacje, tylko o nostryfikacje.

Z pewnoscig nastawienie na dzieta o jednorodnej, dzZwiekowej materii,
pozostanie w muzykologii dominujace, ale niestuszne bytoby pozostawie-
nie poza polem widzenia form multimedialnych — niezaleznie od tego,

8 Sraniseaw Ionacy Witkiewicz, O «Czystej Formie», w: tenze O znaczeniu filozofii dla kry-

tyki i inne artykuty polemiczne, PNN, Warszawa 1976, s. 40—41.

Mieczystaw Tomaszewski, W strong muzykologii humanistycznej, w: Muzykologia u progu
trzeciego tysigclecia, red. L. Bielawski, J. K. Dadak-Kozicka, A. Leszczyniska, Warszawa,
2000, s. 13-24.
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czy tworzg istotng tendencje kultury i sztuki, czy tylko nurt alternatywny.
Ich znaczenie rosto w II pot. XX wieku, gdy w wyniku erozji logiki czy-
sto stuchowej poszukiwano nowego modelu odwotujac sie¢ do przestanek
wizualnych.

Mozna dyskutowaé na temat, czy w obliczu przemian kultury (swo-
istego exodusu z galaktyki Gutenberga do galaktyki Myszki Miki) mu-
zyce ,grozi” wizualizacja; nie chodzi jednak o dziatanie pod grozbg, ale
o uwzglednienie tego, co od dawna jest elementem bytu muzycznego. Nie-
watpliwie dla wiekszosci kompozytoréw aspekt wzrokowy pozostaje dru-
gorzednym wobec tradycyjnego tworzywa muzyki, cho¢ mniej lub bar-
dziej pomocny w jej ksztattowaniu. Przy nieadekwatnosci klasycznych $rod-
kéw notacji staje sie¢ Zrédtem nowych form graficznego utrwalenia wy-
obrazen.

Dla muzykologa i wykonawcy stworzy dodatkowg $ciezke dostepu do
przedmiotu (czysto) intencjonalnego. Wreszcie dla odbiorcy — moze by¢
srodkiem pomocnym w organizacji przedmiotu estetycznego.

SUMMARY

The Eduard Hanslick’s formalistic concept of music, very influ-
ential on antiromantic thinking on music in the XX c. propagates the
separation every allogenetics contents (emotions, literary’s or pain-
tings” subject-matter) from the pure ,art of sounds”.

The Strawinski’s thesis, that one should not only hear but sees
music at the same time, indicates the importance of information pre-
sented in the behaviour of a performer. Various opinions belonging
to the idea correspondance des arts show up the different possibili-
ties of supporting an aural perception by a visual one. The ontology
of music by Roman Ingarden considers the four ways of the existence
of the musical work. Among them is the intencjonal form of existence
— comes into being in the composer’s imagination. Intentional being
contains information about the factors inspired of music; the limited
repertoire of the signs of the music notation causes that the descrip-
tion of the work is simplified, schematic and devoid of visual context,
however. We can find these datas in other sources: remembrances,
comments...

There are many music works including visual elements of various
kind:
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1. synesthetical correlations, geometrical ideas, visualizations in
the process of creating (formal drafts and graphic scores);

2. visual inspirations, transmedialisations and ekpfrasis of pain-
tings, sculptures etc., imaginary and mimetical sound landsca-
pes;

3. audio-visual compositions in the strict sense: performance and
happening, instrumental theatre, sound installations, spatial and
architectural compositions, multimedia.

4. animations and illustrating of music compositions: formal and
thematic visualizations in the paintings, the animations with
the video and film technology.

The real and virtual audio-visual music works should be recognised
like the fifth ontological form of music. Their proprieties should be
consider in theoretical research — starting from definitions, classi-
fications and the delimitation of the field of exploring as well as the
projecting of logical tools and methods. Regarding of visual factors in
the learning and perception of music is compatible with tendencies
to syncretic and holistic experiencing the world, that is characteristic
for the present culture. This tendency produces new artistic genders
as well as new ways of composing different means in coherent, mul-
timedial piece of art. The visual aspect stays the minor factor in the
comparison from the sound material of traditional music, doubtless,
though it is the element less or more helpful in the creating of the
piece of music. For musicologists and performers it offers the addi-
tional path of the access to the intencjonal form of existing of piece.
At last, for recepient it can be the helpful for the organization of the
aesthetical object.



B1OGRAFIE MUZYKOW W BADANIACH
ETNOMUZYKOLOGICZNYCH NA PRZYKEADZIE SYLWETEK
WYBRANYCH CYMBALISTOW

Piotr Dahlig

WaRrszawa, InstyTur Muzykorocit UW

Badanie biografii muzykéw ludowych wigze si¢ z dwoma pytaniami:

1. — o czynnik personalny w kulturze wyrostej ze wspdlnoty doswiad-
czen,

2. — o celowos¢i granice zachowywania szczeg6tow biograficznych lu-
dzi o pozornie jednorodnych doswiadczeniach.

Oba pytania stale towarzyszg badaniom terenowym. Podstawowy kor-
pus wiedzy etnograficzno-muzycznej budowat sie dzieki bezposrednim
kontaktom badacza z muzykami i wynikat z umiejetno$ci nawigzania dia-
logu oraz pozyskiwania przykladéw aktywnosci ludzkiej w $wiecie mu-
zyki. Mial 6w kontakt szczegdlny, ,ludzki” wymiar wyrosty na religijnym
podtozu, ujawniajac potrzebe poglebionego porozumienia, waznego dla
pojmowania folkloru jako madroéci zycia'. Zainteresowanie konkretnoscig
spoteczng i ,dowodami tozsamos$ci” muzyczno-kulturowej wykonawcéw
oraz konsultantéw ludowych powstaje w sposéb naturalny badz w tle,
badz w gtéwnym nurcie badari. Owo nachylenie personalistyczne wyra-
sta zaréwno z samej dyscypliny jak i stanu badanej tradycji, ale zawsze
jest tez wyborem badawczym.

Whioski prac etnomuzykologicznych stuzyly w I potowie XX wieku
potwierdzaniu istnienia dyscypliny badawczej, jej sensu spolecznego i war-
tosci poznawczej na styku réznych dziatéw humanistyki. Idee estetyczne,

! Patrz takze uwagi K. Dapak-Kozickie; we wstepie do pracy Folklor sztuka zycia. U zrédet

antropologii muzyki, Warszawa 1996, s; 7-9.
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suwerenne walory dzwiekow, kwestie pigkna stanowity chleb powszedni
takze dla etnomuzykologéw. Ich wktad w ogélng wiedze muzykologiczng
to: r6znorodnosc¢i typologia zjawisk, specyfika, uporzagdkowanie zebrane-
go materiatu Zrédtowego, relacje miedzy zbiorami, inwentarz funkcji kul-
turowych, odniesienia do innych nauk.

W XIX w. zainteresowanie wykonawcg-tworcg-wspottwoéreg ogranicza-
to sie w polskiej folklorystyce do podawania personaliow Spiewaka. Pierw-
szym zbieraczem, ktéry je uwzgledniat byt J6zef Lompa, ktéry juz w latach
1820. na — co nie bez znaczenia — wzglednie zaawansowanym cywili-
zacyjnie terenie Slagska prowadzit swe badania. Oskar Kolberg zanotowat,
jakby na marginesie, kilka personaliéw, gtéwnie instrumentalistéw. Idea
i konkretny program wykonania atlasu etnograficzno-muzycznego I Rze-
czypospolitej byly wewnetrznym imperatywem tego najbardziej pracowi-
tego etnografa Europy XIX wieku. Zapytywanie o imi¢ i nazwisko $pie-
waka nie bylo wéwczas po wsiach mile widziane, to zajecie zandarmow,
stojkowych, policmajstréw, u ktérych zreszta sam Kolberg musiat sie mel-
dowa¢ z odpowiednimi zezwoleniami na wyjazd i pobyt poza miejscem
stalego zamieszkania.

Dopiero zyskanie zaufania muzykéw oraz wolno$¢ przemieszczania
sie umozliwity notowanie personaliow. Pierwsze nagrania w 1930 r. przez
FLucjana Kamienskiego Mariana Kulawiaka, dudziarza praktykujacego w
Poznaniu, majg tu wymiar szczegdlny: byt to przyktad zawodowego muzy-
ka, ktéry ptacac podatki miat pisemng zgode wiadz na wystepy. Wkrétce
celem Regionalnego Archiwum Fonograficznego (1930-39) i jego kierow-
nika, prof. L.. Kamieniskiego, stala sig, obok ,zdje¢” fonograficznych, takze
tzw. charakterystyka wykonawcy i sporzadzenie biogramu Spiewaka lub
instrumentalisty (0 czym $wiadczg m.in. zachowane drukowane formula-
rze RAF). Zainteresowania $wiadomoécig $piewakéw i funkcjami muzy-
ki zauwazy¢ mozna w p6znych latach trzydziestych u wspétpracownikéw
Juliana Pulikowskiego, m.in. Tadeusza Grabowskiego (Z notatnika zbieracza
muzyki ludowej ,Gazetka Muzyczna” 1937 nr 7-9, s. 4, 5 i tegoz O piesniach
ludowych na Kaszubach, ,Muzyka Polska” 1937 nr 10 s. 457-459). Dopet-
nianie nagran protokotem na temat wykonawcy, opisem tradycji rodzin-
nej i miejscowej, komentarzami o walorach estetycznych wykonania, stato
sie oczywisto$cig za sprawg Jadwigi i Mariana Sobieskich w czasie Akgji
Zbierania Folkloru Muzycznego (1950-54). ,,Pokolenie 1929” (Anna Cze-
kanowska, Ludwik Bielawski, Jan Steszewski) stopniowo rozszerzato pole
badawcze poza muzyczny fundament etnomuzykologii na sfere kontekstu
kulturowego i $wiadomoéci wykonawcéw, a od lat 1970. symbioze etno-
muzykologii i antropologii kulturowej ugruntowata nastepna generacja.
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Zwracanie si¢ ku antropologii wydaje si¢ w humanistyce gestem pod-
sumowywania, probg uogélniania do$wiadczerr badawczych. Personali-
zacje w etnomuzykologii mozna rozumie¢ jako wynik przemian kulturo-
wych: skoro niewatpliwie ubywa informatoréw, to tych, co pozostali, trze-
ba bada¢ szczegdlnie wyczerpujgco i wszechstronnie. Niestety tendencja
antropologiczna moze nosi¢ znamiona ignoranckiego lenistwa, gdy pré-
buje sie zastapi¢ osobistymi fioryturami rzetelng wiedze i tradycje etnolo-
giczng, a w etnomuzykologii traci si¢ cierpliwos¢ dla studium materii mu-
zycznej, dla transkrypdjii typologii, na rzecz wytacznie dywagacji antropo-
socjo-psychologicznych.

Przechodzac na szczebel konkretu, postanowitem podjaé badania bio-
grafii ludowych muzykéw, wykorzystujagc wywiady z 95 cymbalistami,
ktérych dane mi bylo odwiedzaé w ich miejscach zamieszkania lub w cza-
sie przegladéw-konkurséw, poczagwszy od 1981 r. przez prawie 30 lat. Po-
nad polowa z nich to przesiedleficy z bytych Kreséw Wschodnich, z ob-
fitymi doSwiadczeniami przed- i powojennymi. Traktuje to studium jako
konsekwencje mej pracy Ludowa praktyka muzyczna w komentarzach i opi-
niach wykonawcéw w Polsce (Warszawa 1993) i rozwiniecie artykutu Z badan
nad tradycjami muzycznymi na Ziemiach Zachodnich i Pétnocnych. Cymbalisci
z Kresow Wschodnich (,Lud”. T. LXXXII za rok 1998, s. 133-155).

Wybralem grupe cymbalistéw, poniewaz grajacy na cymbatach wyréz-
niajq sie:

e w sensie etnicznym, gdyz instrument ten jest ponad- i pograniczny
ze specyficznymi konkretyzacjami narodowymi;

e w znaczeniu spoleczno-kulturowym, poniewaz instrument ten funk-
cjonowal w réznych warstwach spotecznych, w obiegu miejskim i
wiejskim, wéréd muzykéw ludowych (uzualistéw), a takze — w prze-
szlosci — dworskich, az po wspoétczesnych nam wirtuozéw i twoér-
czo$¢ kompozytorska na cymbaty solo;

e jako przekaziciele pewnej tradycji muzycznej: repertuar na cymbaty
znajduje sie¢ na styku muzyki ustno-pamieciowej i komponowanej-
zapisywanej; instrument wystepuje zaréwno jako solowy jak i ze-
spotowy, jako nosnik melodii, jak tez narzedzie akompaniamentu
rytmiczno-harmonicznego;

e bogactwem kompetengji i osobowosci muzycznych; w plejadzie mu-
zykow tradycyjnych (ludowych) nie ma grupy o wiekszej rozpietosci
doswiadczen, zainteresowan i umiejetnosci muzycznych.
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Przestudiowana z dokumentacji dzwigkowej (wywiady i nagrania mu-
zyczne od 1981 r.) oraz wideofonicznej (od 1990 r.) grupa muzykow obej-
muje:

e 51 cymbealistéw, przesiedlonych po II wojnie $wiatowej z b. Kresow
wschodnich II RP (zamieszkalych po 1945 r. na Warmii, Mazurach,
Dolnym Slasku, Pomorzu Zachodnim, w Lubelskiem) i aktywnych
muzycznie, w stopniowym odradzaniu tradycji kresowych.

e 2 cymbalistow — repatriantéw z Bukowiny rumuriskiej na Dolnym
Slasku.

o 42 cymbalistéw starszych generacji zamieszkujacych od pokoleni Pod-
karpacie polskie.

Dato to szanse¢ poréwnan, jak funkcjonuje tradycja w warunkach cig-
glosci i nieciggtosci, stabilno$ci i migracji. Biogram sktadany jest czeScio-
wo z wlasnych wypowiedzi respondenta (kursywa), oraz tekstu badacza-
redaktora. Wypowiedzi wtasne muzyka oddajg myslenie zintegrowane z
emocjami, stowa trafiajg w sedno, intryguja swojg odmiennosécia od jezyka
literackiego i akademickiego. W wywiadach styszymy jezyki calego prze-
kroju spotecznego od rodéw szlacheckich, przez mieszczan wileriskich do
tzw. ruskowych (chlopéw); ci ostatni, z reguty dwujezyczni, wyrézniaja sie
barwnoscig i dosadnoscig wypowiedzi. W latach 1980. mocno unikano
wspomnieni lat 1939-45, nierzadko naznaczonych zestaniem wgiab ZSRR.
Dopiero w koricu dekady lat 1980. pojawily sie samorzutne wypowiedzi
odnoszace sie do tego okresu.

Wspomnienia muzykéw sg wiarygodnym (cho¢ osobistym) $wiadec-
twem historycznym, zawierajagcym uwagi obyczajowe; dajg barwny obraz
przeszio$ci muzycznej, bez idealizacji wtaSciwej Spiewakom, lecz z reali-
zmem czlowieka petnigcego stuzbe muzyczng, instrumentaliscie ludowe-
mu bowiem na ogét wystarczal status rzemie$lnika. W stosunku do istnie-
jacych opublikowanych opracowan na temat cymbalistéw, w szczegélnosci
ksigzki Bogdana Mattawskiego Cymbalisci na Pomorzu Zachodnim po 1945
roku. Spadkobiercy Jankiela. (Szczecin: Ksigznica Pomorska 2006), w poniz-
szych biogramach cymbalistéw w miare szczegélowo uwzgledniany jest
okres miedzywojenny, pelen stycznoéci polsko-biatoruskich, a takze na-
znaczony watkami muzykowania zydowskiego. Wspomniana jest jednak
tylkojedna (podwoérkowa) kapela zydowska z cymbatami na Wileriszczy z-
nie, gdyz w ciggu XIX w. cymbaly, powszechne w kapelach klezmerskich
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w XVIII w., przechodzily w rece miejscowych muzykantéw wiejskich: Ru-
sinéw, Polakéw, Biatorusinéw. Repertuar instrumentalny petnit przy tym
role integrujacy i zawieszajaca bariery jezykowe, etniczne, wyznaniowe,
religijne. Wlasnie w tych warunkach objawia sie¢ ogélnoludzka ranga mu-
zyKki.

Sprawdzony wzoér opisu obejmuje:

Personalia, zawdd, losy zyciowe;

Tradycje rodzinne, poczatki zainteresowar;
Praktyke muzyczng przed 1939 r.;
Praktyke muzyczng po 1939 (1945 r.);
Sktady kapel;

Instrumenty wytworzone;

Stréj, repertuar, praktyke wykonawcza;
Uczniéw.

PN LD

Przebadanie biografii prowadzi do nastepujacych wnioskéw:
e niemozliwe jest wyczerpanie zagadnieni ankietowych;

e ulomna bywa uwaga prowadzacego wywiad, co skutkuje brakiem
informagji;

e niestychana ré6znorodnoé¢ wypowiedzi stawia pod znakiem zapyta-
nia sens ujednolicania i redukcji wypowiedzi;

e zréznicowanie osobowos$ci na wsijest na pewno nie mniejsze (a moze
bogatsze) niz w miastach;

e kompletowanie wypowiedzi, komentarzy jest jak wywotywanie fo-
tografii;

¢ unikatowos¢ jednostki to znakomita i jedyna odskocznia do mysle-
nia w kategoriach spotecznych, a doswiadczenie etnomuzykologicz-
ne nie mogloby odrzuci¢ organicznego komponentu w teorii spotecz-
nej, co dekretuje z reguly socjologia wspélczesna.

Na zakoriczenie podaj¢ trzy, mocno przeplatane wypowiedziami wta-
snymi muzykéw, biogramy uporzadkowane wediug wyzej wymienionych
punktéw (wymiary instrumentéw podane w centymetrach). Prezentuja
do$wiadczenia cymbalistéw wilefiskich rozproszonych w trzech stronach
kraju i z r6znym bagazem spoteczno-zawodowym.
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Wacraw SUZYNOWICZ (ur. 1916)

1. PERSONALIA, LOSY zyclowE: Wactaw Suzynowicz urodzit sie we wsi Ko-
rzy$¢, gm. Rudomino, pow. wilerisko-trocki; po 1945 r. zamieszkat we wsi
Wettyn, pow. Gryfino, woj. zachodniopomorskie. Zaw6d — od poczgtku sto-
larka, od maleristwa, ojciec rolnik, wuj stolarz i skrzypista i on mnie zabrat z sobg
i tak my robili stolarke i zagrywali. Cale Zycie bylo na wesoto. Pracowat do eme-
rytury jako stolarz w firmie budowlanej Gminnej Spétdzielni w Gryfinie.
Wywiad (26. II 1989 r.) i nagrania (27. II 1989 r.) przeprowadzitem w We-
ftyniu. Sygnatury tasm w Zbiorach Fonograficznych IS PAN: T 5772-5774.

2. TRADYCJE RODZINNE, POCZATKI ZAINTERESOWAN CYMBALAML:  Tato i mama —
nie grali (na instrumentach). Na wschodzie to jeden przychodzit z drugiej wioski
(Jan Hotubowski z Pietokan) do naszego domu i grali potaricéwki (cymbaty,
harmonia, skrzypce) i przy tej okazji ja sie nauczyt gra¢. On mi tam zawsze
nastroil te instrumenta. I ja tak nauczyt sie gra¢. Wujowie grali na skrzypcach
i harmonii guzikowej. [Jaka kolejnos¢é nauki?] Wedtug kolejnosci to najtatwiej
jest z piosenek, albo tam u nas to przewaznie z koledy Spiewali i z koledy przy-
grywato sig, opanowanie tej tonacji, piesni jest najlatwiej nauczyc¢ sig, rozpoznaé
te tonacje, bo to wolno idzie. A péznij to juz najlepiej, najlzej jest gra¢ szybkie
kawatki, szybkie tarice, bo za to, Ze to jest krotki dZwiek w cymbatach, tango np.
jest bardzo cigzko grac, bo tango potrzebuje cigglej tonacji, a krétkie szybkie kawal-
ki najlzej si¢ gra. [Ile czasu nauki?]: Z rok czasu, potem szybko szto. Duzo nie
grali, przewaznie taneczne kawatki, walczyki, oberka, polka, kadryl kiedys grali,
tariczyli. Razem z harmonig to si¢ szybko mozna byto potapaé, bo ten prowadzit,
a ja z tylu raz dwa tonacje sie ztapie.

3. PRAKTYKA MUZYCZNA PRZED 1939 R.:  Od 14 lat (1930) grat, juz chodzil po
weselach, po zabawach z harmonistym, bo sgsiad gral na guzikéwce, no i razem
juz ja chodzit po tych zabawach, po weselach. Z mojej wsi nie byto cymbalisty,
tylko z Zony wsi byl ten Jan Hotubowski z Piefokan, to on byt cymbalista, to tak
samo grat w Olsztynie, spotkalismy si¢ w Gryfinie (1988).

[Czy gral na innych instrumentach?]: Na pianinie troszke probowatem, zagrat
walczyka, oberka, ale nie dostat dobrej wprawy do tego i tak zostato. Pierwsza po-
taicéwka domowa, bo publicznych nie byto: przychodzili chtopacy z innych
wsi, z majgtkow kucharki przychodzili potariczyé, poskakac, ale to bylo w naszym
wlasnym domu (sali tam nie bylo), graty cymbaty, harmonia i beben reczny cy-
ganski taki z talerzykami matymi (jednostronny). Wynagradzanie: butelka na
pieciu i kazdy byt podchmielony. A teraz wypijg we dwdch jedng butelke i w glowie
— méwig — im si¢ nie zakrecifo. Gotéwkg nie ptacili.
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Ktadzenie cymbatéw: na kolanach, paski byli do noszenia na stojgco graé¢ marsza
jak na weselu trzeba byto na stojgco, to z paskami. Dwojga cymbatéw nie byto.
Przewaznie harmoszka, cymbaty, skrzypce i beben to caty komplet, innych nie byfo.
[Jak daleko jezdzit z kapela?] — po weselach tylko. Na cymbatach mato kto uczyt
sig grac, przewaznie na harmoszkach. Jak harmonista ma wesele, to zaprasza mie
na... (dany dzien) do pomocy i odgrywato sie to wesele, to jezdzilo sig 20-30 km
od domu. Ale to ktos sprowadza, jakis harmonista, po znajomosci tam, Zeby pomédc
odegrac.

Ustawienie kapeli: Cymbaly z prawej zawsze strony, tam gdzie klawiatura glosu,
bo basami trudno styszec, Zle si¢ styszy pod basy. Harmonia z lewej od cymbatouw.
Tarice na weselach wigcej grane (niz Spiewane), bo wigcej tariczyli. Tylko przy sto-
le byly rézne przyspiewki tam. Muzyka gra, a dopiero potem zaczynajg Spiewac,
podaje si¢ tonacje do sSpiewu.

[Ille melodii pamieta, czy zapisywal?]: wszystko z glowy, teraz wyszto z pa-
mieci. Tam wigcej po biatorusku Spiewali tam, po naszemu, po swojemu. Nazwy
tancéw: dawniejsze wigcej z ruskiego: Karobuszka, méj wuj tak grat, i ja tez sie
nauczylem, ale u nas juz tego nie taniczyli. Tylko do stuchu grali. Nie probowat
uktada¢ melodii. Grat to, co inni grali, pod stuch.

Muzyka na weselu: Zamawiat miody muzyke, 2-3 tygodnie naprzod. Nie dawat
zaliczki, nawet jeszcze...(trzeba byto co$ postawic). Tylko goscie ptacili poje-
dynczo — spotkanie (witanie) gosci, marsz si¢ gralo, to placili, no i péZniej jak
potaricéwka, to nieraz tam ktos zamawia jakis taniec tam to tez zaplaci. Tylko z ta-
kich drobnych sktadek grata kapela, przez to utrzymywala si¢ na weselu. Zarobki
zalezaty od wesela, ilosci ludzi. Jak bogatsze to wigcej ludzi, no to wiecej si¢ za-
rabiafo, 5-6 zt (na kazdego muzyka) na biedniejszym, 10-12 — na bogatszych
weselach. Marsze, grali ,dzieri dobry”, na jutro, przy stole to kazdemu, kazdej
parze przygrywalo sig, i kazda para cos tam rzuci do tego talerza, talerz chodzit
dokota stota. Wesela i sluby odbywaly sie we wtorki. Zawsze grali przez wio-
ske jadac na wesele. U pani miodej — wtorek, w $rode jechato sie do pana
mlodego i w czwartek na wieczér wracali goScie do domu. Wesela trwaly
od wtorku do czwartku. Do szlubu Spiewato si¢: Serdeczna Matko, potem
.- 2e ostatni raz na méj wianek patrzysz” (nie umie $§piewac ,,do szlubu”).

Darowanie dwa razy, u mlodego raz, u mtodej drugi raz. Pierwsze darowanie wie-
czor u mtodej — wtorek. Edward Mojsak dodaje: mfoda swoich gosci spraszata,
a mtody swoich. Czgsé przychodzila, a czes¢ w domu czekata, jak daleko. Kapela —
jedna. Chyba Ze bardzo daleko — 50 km, to dwie. Do panny mlodej przyjezdza-
no juz w poniedzialek wieczorem — orkiestra przyjechata i byt panieniski
wieczoér. Mtodziez przychodzila, szykowato si¢ welon. Druhny szykowali welon,
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suknie, na jutro. Jak miody wtorek rano przyjezdza, juz mtodego spotyka (wita)
orkiestra. U nas daleko byt kosciot, wiec muzyka zostawata w domu. W czwartek
koriczyto sie wesele, koriczyto si¢ u mtodego, jesli primakom, to wyjgtkowo do mio-
dej. Mtody nie doptacal, jak bogate wesele, to si¢ mlodemu butelke postawilo, Zeby
wzigl na wesele, bo wtedy muzycy sig pchajg, Ze tam bedzie zarobek. Na dzier do-
bry — na 2. dzieni rano — grano po parze (kazdej parze), druzbant zaplaci za
druhne razem, swac za swacie swojg. Gos¢ za Zong, pary placili. Ten co zbierat na
muzyke, to byt swat, od tego byt.

Na rano po pierwszej nocy to trzeba bylo budzi¢ mlodych z muzykg. No i miody tez
wtedy musiat co$ zaplacic, ze przespal sig z mlodg. To taka byla ceremonia — mu-
zykanty muszq pierwsze wstac i poszukaé, gdzie miodzi Spig i ich rozbudzic¢. U nas
tylko muzyka budzita. [Czy czyniono tez hatas?]: nie, tylko muzyka; co strona
to nowina (r6znie w réznych stronach). Z 90 wesel tam odegrat na wschodzie
i tu tez z 15 na zachodzie.

Koledowanie: Chodzili Trzej Krdlowie pieknie ubrane, diabet z maskq, czarne.
Pigknie ubrane, spiewali. Aniot, diabet; chodzili po swoich i jeZdzili po obcych wio-
skach, Spiewali i koledowali. Normalne koledy koscielne, bez instrumentow. Tutaj
(w Szczeciniskiem) $piewajg pastoratki, u nas (na Wileriszczyznie) pastoratek nie
bylo; koscielne tylko piesni Spiewali; ale mieli szable, sztukajg, brzeczg dzwonecz-
kami, réznymi. Pigkna tradycja to byta, trzej krélowie jak chodzili. Albo pod oknem
w Wielkanoc $piewali. Nieraz taka noc ksieZycowa, piekna, chodzili $piewali pod
oknem, jajka zbierali, pare zlotych Byta dawna tradycja piekna. Koleda pod oknem
— tam (wschod) tylko $piewali, tu (zach6d) brali instrumenty. Spiewano talym-
ki, powinszowanie: 1. ,Dobry wieczér panieneczki, zielony jawér w dabro-
wie”, §piewa W. Suzynowicz (025”), 4 dwuwiersze, 2. ,Jechat Jasiu przez
doliny, stoja panny jak maliny i nadete jak sowy, ze ja jade do wdowy”
(2'15”), szes¢ zwrotek, Spiewa zona Wactawa, Stanistawa Suzynowicz, ur.
1922 Piefokaricy, gm. Porudomino; dotacza od 2. zwrotki Wactaw Suzyno-
wicz.

[Czy mozliwe utrzymanie z grania?]: Nie, wesela w karnawale lub letnig porg,
rzadko bywajg wesela, to skgd by utrzymat si¢ z tego. Funkcjonowanie jezykéw
— po domach po bialorusku, w zbiorowisku — po polsku. Na weselach réznie, raz
tak, raz tak. Korzys¢ — wies catkiem polska, mata wies, Zona tez — Pielokaricy.
Wizedzie byli katolicy, tylko jedna wie$ starowiery — prawostawni w okolicy. Dla
réznej ludnosci bez réznic w muzyce. Jaka piosenka szta, tak Spiewali, jak po bia-
forusku, to po bialorusku, po prostemu, jak u nas méwiono, a jak po polsku, to po
polsku. Ze szkolnej fawki zna duzo piosenek, np. ,Pognata wotki”, ,Przy-
byli utani”, ,Czerwony pas”. U prawostawnych nie grat. Byly dwie wsie
w polowie polskie, w potowie litewskie. Zna troche stéw litewskich, zna
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litewski taniec specjalny — suktinis. Litwini mieli swojg orkiestre deta w
sasiedniej wsi (od Korzysci).

O zabawach-potaricowkach: byla obstawa do transportu na kazdg potaricéwke
(bo zdarzaly sie awantury); zawsze gdzie ja jade, tam muzyka. Wozit harmoszke
z cymbatkami, konie, sanie. Gdzie nie pojedziesz, zabawa od razu. Potancéwka jest,
bo jest muzyka.

4. PRAKTYKA MUZYCZNA PO 1945 R.:  Na Wileniszczyznie grywat az do wy-
jazdu. Po 1945 r. obegral na zachodzie ok. 15 wesel w tercecie cymbaty, skrzyp-
ce i bebenek, potem w duecie cymbaty i harmonia; graf ze skrzypeczkg poki
nie nauczyl sig siostrzeniec, bo nie bylo harmonistow. Ale strunna muzyka tez
tam dobrze pasowata, bo to zgrane przez tyle lat, to nam dobrze pasowato, z be-
benkiem matym, takze dobrze wychodzilo. Przyjechali razem na zachdd, grali z
wujkiem wesele, chodzili, grywali zabawy, wozili nas bryczkg, samochodéw nie
bylo. Siostrzeniec grat na bebenku, péziniej juz wujek odjechat precz, to nauczyt
si¢ siostrzeniec na harmoszce. I tak grali pare lat (W. Suzynowicz — cymbaly,
siostrzeniec — ,,harmoszka”).

Od 1947 r. pojawita sie konkurencja — kapela francuska, jak tu przyjechali
Francuzy z Francji (reemigranci, gléwnie gérnicy polscy pracujacy w kopal-
niach francuskich w okresie miedzywojennym, ktérzy powrdcili do Polski
w 1947 r.), to byla kapela francuska taka, to wtedy oni zaczeli wszystko grac, a
nasz zespot zagingl z powodu tego, Ze oni mieli saksefon, harmoszke trzyrzeddéwke,
gitara, skrzypka; taka porzgdna kapela przyjechala z Francji, mieszkali w Podju-
chach k. Szczecina i oni zaczeli tu graé wesela wszystkie, po nas. To ja na zachodzie
tylko 6-7 lat chodzil po weselach, grali po PGR-ach wesela, choinki grali. Gdy ka-
pela , francuska” przejeta obstuge wesel, zaczeli przygrywac miejscowym
grupom $piewaczym: Z kobietami jeZdzili na wystepy. Kobiety Spiewali, my
przygrywali, ale Ze teraz rozleciato sig to wszystko, bo starsze babki postarzeli, a
miode nic nie nauczyli sig. I tak nastgpita cisza w naszej wsi. Poza weselami i to-
warzyszeniem wystepom $piewaczym, grywali w tym samym skladzie na
dozynkach: Jezdzili my tutaj tez, do Gryfina, Szczecina, Stargardu po dozynkach
powiatowych, wszedzie gralismy z wioskowg kapelg — harmonia, cymbatki. Na
dozynkach skfad sie takze rozszerzat: Z mtodych grat na cymbatach Mar-
cin Szpyt, dochodzil bebnista, wiec kapela obejmowata dwoje cymbatéw,
harmonie i beben: na dozynkach babki Spiewaty, my przygrywali. Ten mlody to
tylko piesni przegrywa, co kobiety Spiewajq, ale takich tanecznych kawatkéw on
nie gra (Szpyt). Potem bylo przyjecie w klubie; babki robily przyjecie, a my tam
zagrywali im. PoSpiewajg, potariczq.
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Wspomniana kapela Polakéw z Francji rozpadia sie¢ w latach 1960., gdy
zaczeli elektryczne, organy. I teraz te elektryczne po catej Polsce, gdzie nie poje-
dziesz, cholera, wszedzie te same instrumenty grajg, tylko krzyk, hatas, takze te
wzmacniacze, krzyk, hatas tylko, i to po catej Polsce. Naturalnej muzyki nie ma,
tylko elektronika gra teraz, a co innego jak jest naturalna muzyka zagra, panie.
W 1974/5 r. wystepowal, takze w Warszawie, w kapeli (troje cymbatow,
skrzypce, klarnet, beben) reprezentujacej Ziemie Szczeciriskg z okazji XXX-
lecia PRL. W 1988 r. uczestniczyl w I Turnieju Cymbalistéw w Gryfinie
(woj. zachodniopomorskie).

5. SKLADY KAPEL PRZED 1939 1 PO 1945 R.: Podstawq kapel tradycyjnych tak
przed, jak i po wojnie byty tandemy: cymbaty i skrzypce albo cymbaly i har-
monia. Mogly sie one taczy¢ i by¢ uzupelniane bebenkiem jednostronnym,
tworzac komplet. Znakiem modernizacji byt saksofon w kapeli reemigran-
tow polskich z Frangji i ich zesp6t: skrzypce, harmonia, saksofon, gitara,
perkusja, ktéry nadal prezentowal muzyke naturalng, przed jej elektryfika-

qa.

6. INSTRUMENTY WYTWORZONE:  Pierwsze cymbaly wykonat juz w 1930 ro-
ku. Tam na miejscu byty zrobione cymbalki starodawne, przywiozt ich na zachéd
i na zachodzie wykradli mi te cymbatki i nie dato si¢ ich nawrdcic. Zrobil sobie
drugie. Jestem stolarzem, to potrafitem zrobic ten instrument sam. [Skad wymia-
ry do pierwszych cymbaléw, tych z 1930?]: A to z glowy mniej wigcej, deche
uringt, nie pamietam, gdzie$ 1,2 m, zbudowat byle jak, aby graty, z grubych de-
sek, bo tam tylko z heblem trzeba bylo robi¢ (miatem 14 lat), trzeba bylo tylko he-
blem zrobi¢, gwozdziami pozbijac. A te gwoZdzie do nakrecania strun to normalne
gwozdzie byli naciete, 5-calowe, nawiercone lekko, nabite i takie pierwsze cymba-
ty byli. [A stroi¢ mozna bylo? pyta Edward Mojsak]: Trzeba bylo robic¢ kanty,
rureczke splaszczyt, na plaska, rureczka ptaska i koniec. [Z jakiego drewna by-
ly pierwsze cymbaly?]: Ze sosny, u nas swierku nie bylo. Ze sosnowej dechy;
wierzch, spéd, boki — sosna; glowy, korice z kotkami — debowe i brzozo-
we; podstawki (kobytki) z brzozy, bo u nas brzoza znajdowata si¢ (czeczotka),
wylupie sie, przyczesze, przygtadzi. W srodku pudia — podstawki dawane tam
byly, srodkowe podstawki, wycinane tu i tu. Jak pierwsze cymbaty zrobil, to tylko
pod Srodkowg (na wierzchu) podstawil podstawke, zeby si¢ nie wyginalo (tam
gdzie pottony), a tu gdzie dtugie basy, to tam nawet pierwsze byly robione bez
podstawki (w $rodku). No, ale to byla grubsza deska, to przy koricu krétka, tam
ona nic nie zrobita. Tam dZwiek byl byle jaki, bo to sie daje podstawek (wewnatrz)
dla dZwigku (takze). Bo jak jest podstawka, to jest inny dZwigk. [Czy w érodku ta
podporka szta od korica do korica, opierata si¢ o spod i gore?]: Tak, o spod
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i gore, tylko byla tez wycinana, Zeby przelot (przelew) powietrza byt taki jak na
gorze.

[Czy mialy otwory po bokach?]: Nie, nie byfo. Ja widziatem u Michniewicza,
ale u nas nie robili. Nam si¢ zdawalo, Ze najszczelniejsza skrzynia powinna byc, to
najlepszy dzwiek, a on miat po trzy otworki. W aktualnych w 1989 r. cymbatach
podrézowych wywiercit jednak na dtuzszym boku trapezu dodatkowe kétka
(Srednicy 2 cm), a wiec otwory rezonansowe, i przedstawiat to jako swdéj
wlasny pomyst. [Jakie byly ksztalty okienek, kwiatéw?]: Rézne, wycinali u nas
6-kgtne, cyrklem sig robi, wycinato si¢ w desce. Ja to tam u siebie to wycigt, gwiazda
ta cata, szescioramienna taka, i dopiero wkleit, bo tak w desce to trudno bylo wycigé;
to ja z innego drzewa wyrysowal, wycigt taki otwor, wycigt réwny w desce i to
wkleito, na powierzchni réwnalo sig poziomem z klejem wstawione i tak to stato.
Robito sie z olchy, bo ona migkka do roboty i nie ma stojow i nie tupie sie, lepiej sig
wycinalo, ale to na chybcika robito sie.

Aktualne cymbaly wykonat w 1952 r. Bo ja miatem przywiezione stamtqd,
w domu, ale robilismy w Babinku, tam byly warsztaty, robilismy dla Pniewa sto-
larke no i tam wszystkie maszyny byli, no i tam znalaztem pigkne kawaty drewna
— w tartaku klon wybrat pod spod, na wierzch — sosna, przyheblowat tam, bo
maszyny mieliSmy i tam na robocie zrobil sobie drugie cymbatki i mial dwoje, no
i te pierwsze, co przywiozt stamtgd, to mi wykradli. Bo miat nawet w pracy, jak byt
na budowie no i przyjechat do domu. Jak w domu miat drugie (nowsze), to mi sig
nie spieszyfo zabra¢ cymbaly z pracy, no a taki cholera byt kierowca, panie, ,,a do
Suzynowicza, ja zabiore i mu zawioze”, zabral ztodziej i wywidzt gdzies, poszu-
kiwania robili i nie znalezli tamtych pierwszych cymbatéw, ukradli. Przez jaki$
czas (5-7 lat) miat zatem dwoje cymbatéw — w domu i w pracy. Bo zawsze
po wyplacie tam (firma budowlana w Gryfinie, GS) no to lubili sie zabawic,
no to ja tam (miat gotowe cymbaly do grania), No i zrobit te drugie (1952).
Te drugie tez juz majg sporo lat. PéZniej, ostatnio zrobil takie malutkie cymbatki
podrézowe, sobie jezdzi¢ na wezasy z cymbatkami. Bo malo tego instrumentu jest
na zachodzie, to nieraz podziwiajg ten instrument, Ze tak glosno gra, bo to duzo
strun. Sam od siebie opanowatem budowe cymbatow i rézne kawatki, to wszystko
z pamieci, gdzies postyszysz i zaraz sie powtorzy i gra na tych cymbatkach od iks
lat.

Materiat w cymbatach, ktérych uzywat w 1989 r.: wierzch — sosna; sp6d
— klon; kobylki — buk; korice — buk. Pafeczki raz zrobi si¢ z jednego, raz z
drugiego, przewaznie jesion lub buczyna. W. Suzynowiczowi podobaly si¢
dzwigki cymbatéw I. Atroszki, ktéry wykonat b. cienkie struny z kabla
telefonu. Kolejnos¢ budowy: rama dookota najpierw, wyrychtuje sig i potem
doét sig przymocowuje, a gora to na koricu. Nacigga sig¢ pare strun i szuka sig¢ tej
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tonacji (kwint), gdzie ustawic podstawke, Zeby byta jedna na drugiej (struna na
podstawce) stala. I dopiero jak si¢ znajdzie tonacja, to si¢ sktada do kupy i juz musi
grac.

Widzial takie cymbaly (w latach 1930.), ze bez gwozdzia byli zrobione, na klej
i spod na czopach wziety, ale takie byli glosne, dosy¢ duze byli, takie byli glosne, ze
harmonii nie bylo stycha¢, a cymbaly byli stycha¢. Takie byli zbudowane. Spéd na
czop wyrzynane. Najwyzej kolek drewniany wkrecany z klejem zrobiony fachowo
tak, zeby nie bylo Sruby ani gwoZdzia. To najglosniej te cymbaly grali.

Przechowywanie: sucha temperatura, nie za cieplo, bo pekajg. Pateczki — go-
fe drewno, a niektérzy nawet drucik miedziany przymocowywali do tego, Zeby
glosno, ale nieprzyjemny glos, dzwiek jak si¢ drucianym uderza, ale miedzianym
troche migksciejszy glos. One nie byly owijane tylko przymocowane (wzdtuz pa-
teczki) do drewna — wyztobione gwozdzikami, przymocowany, splaszczony drut,
przybity gwozdzikiem. Ale to wyjgtkowo ktos tak wymyslit i brzeczal.

Malowanie, ozdoby: byty, jak ja zrobil (pierwsze cymbaly) z desek, ciezkie, a
nauczyl si¢ grac, to mi brat kupit stare cymbaty, byli malowane gérg — brgzowy
kolor no i tam kwiatki malowane biato farbg olejng. To wyjgtkowo. Ale jak pézniej
poszedt do wugja do stolarki, miat dobre narzedzia, to zrobit sobie nowe, tylko zabrat
kotki z tamtych, bo u nas tych kotkéw nie sprzedawalo sie, moze nawet i byli w
muzykalnych sklepach, ale ze nie szukat tylko zabrat kolki stamtgd, a sobie zrobit
juz skrzynie drugq po swojemu, dtuzsza, juz ze Swierkowej deski, gora ze Swierku.

Wymiary cymbaléw w cm: Dtugos¢ dtuzszego boku trapezu —- 94; dtu-
gos¢ krétszego boku trapezu — 83; wysokos¢ trapezu — 31,5; grubosé pu-
dta rezonansowego — 6. Szeroko$¢ lewej koricéwki z kotkami — 6. Szero-
kos¢ prawej koricowki z gwozdziami — 6. Lokalizacja podstawkéw od le-
wej do prawej przy dtiuyszym boku: odcinki 33; 40,5; 9; lokalizacja pod-
stawkow od lewej do prawej przy krétszym boku: odcinki 28,5; 34,5; 8,5.
Wysokoéc podstawkéw: lewy 2,6, prawy 2; Srednica otworéw rezonanso-
wych — 8. Dlugos¢ pateczek, bez kétka, tylko z wycieciem na palec —
16,2, grubos¢ — 0,7-2.

Inne wspomniane instrumenty: Batatajka — jeden gral w majgtku, 6 strun,
jakos nauczyt sie stroi¢. Kupit batatajke ruskq. Mandolina — moze w miescie, na
wioskach nie byto. Kontrabasy — nie bylo tez. Bebny jednostronne, cygariskie
— to ja nawet sam robil, obiczejki od przetakéw co byli do siania, dziureczki sig wy-
robi, blaszkéw sig nawsadza — 5-6, po dwie, trzy blaszki do kupy zawiesi si¢ na
tych drucikach. Tylko trzeba bylo zrobi¢ sruby do naciggania, no to zwykte ésemki
dtuzsze rozplaszczy sie i do nakrecania, no nakretki trzeba byto nakrecaé kluczem,
bo to byly kwadratowe przewaznie, nakretki (przed wojna). A skérki baranie lub
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cielgce. Wtozy sie do wapna, polezy w wapnie. Pézniej topatq sie zgarnie, zgarnie,
szpadlem czysci sig, naciggnie si¢ mokrq, péZniej wysycha. Patka drewniana (bez
owijania), kulka przy rece, Zeby nie wypadata. Drugi koniec stozkowy, kulke ro-
bili w jednym koticu, u dotu dloni. Sposéb trzymania bebna — réznie: druty
na krzyz, i tu gule sig zrobi, wigze si¢ ze szmaty, brali za Srodek i tak trzymali.
Dawniejsze to tutaj rzymuszek, uszko ze skory na kciuk palca wsadzit, rzymuszek
przymocowany do obeczajki — to pierwszy sposob, péiniej druty na krzyz (tak
robit p. Wactaw). Obeczajka zwykle srednicy 40 cm, zrobit kilka przed wojng.

Na zachodzie zrobil jeden duzy beben na dwie skéry: Blaszanny beben, dwa obre-
cze, ciggalo si¢ skéry na rubki. Srubki do Sciggania skor to sam zrobitem, bo tu
wigcej narzedzi na zachodzie. Talerz tez tam mosigzny od tuski pocisku z dziata,
wyttoczyl, wyprostowat, uderzalo si¢ w jeden talerz drutem, patka drewniana bez
filcu nawet, 70 cm Srednicy, stat na nézkach; to na dozynkach w Gardnie tobuzy
pottukli, cholery, pobili catkiem, fobuzy pijane.

Dzieci na fagkach robili gwizdki i z olchowej kory traby. Z olchowej galezi
wyrznie pasek, dookota skreci i trqbki, trgby takie robili, jedno na drugie nachodzito
— rozszerzato sig. 80-90 cm dtugie byli; ustnika nie bylo Trzeba bylo tylko tak jak w
kornecie nadrabia¢ ustami. Koniec gwozdzikami na Swiezo zepnie, bo kora migkka.
Niektorzy pigknie wygrywali, wieczorem, zachdd storica, echo daleko leci, ciepto i
umieli niektére wygrywac na tych trgbkach. Przyjemnie byto stuchac.

Traby Ztobione z pnia — widzial. I u nas zaczeli robic¢ tez. To ze Swierku Iub
ze sosny, sosny gruba gatez, wydtubana ze Srodka, na pét rozpitowana, sklejona.
Z brzozy mieli takie okrecane, wyrabiane z tej kory brzozowej wyrznigte i tak okre-
cone do kupy. Jeden mial we Wirowie takg jak stot trgbe, przywiozt stamtgd ok.
1 m 20 cm, troche taka zakrzywiona, galgz sosnowa, nazwa — trgba. Jak wyga-
niali krowy rano w pole, to pasturze wspdlne, co pasli krowy, trqbili, zeby ludzie
wypuszczali krowy na ulicg, zatrgbi, potrgbi z kotica wsi, juz kazdy wie, Ze jest
on na drodze, juz kazdy swojg krowe wygania, on zabiera i potem na pastwisko.
A wieczorem to dla rozrywki. Jeden zatrgbit w jednym kovicu, drugi w drugim,
trzeci w trzecim, takze tak sig odezwat jak te gérale po gorach Spiewajg to swoje
tonacje. Grano tylko latem, w adwencie nie trabiono, nie znano zwyczaju
podlasko-mazowieckiego. Ustnik — niektdre robili normalnie z drzewa wy-
rznie, poderinie tak trochu wyskrobie, chyba wypalali, to nozem nie wydiubie,
teraz by wierttem, a tam nie byto czym.

Mini-fletnie — Jak gruba stoma jest, to ze stomy wyrzngé taki (kawatek), to nawet
dwa, trzy zrobi si¢ do kupy mniejszy, wigkszy, to kilka dZwiekéw wydaje. Tam
tonacji nie bylo, tylko ten dZwiek si¢ mienia, trzy stomki od razu sig bierze do ust, od
razu wydaje trzyglosy, jak dtugie, tak trgbity (bez otworéw bocznych). Fujarki
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— U nas nie robili fujarek. Moze inne wioski, nasza wioseczka malutka, kilka
domow, 14 rodzin. Rogi bydlece u mysliwych, gajowych — nie wida¢ bylo,
mysliwi mieli trgbki specjalne, mosiezne bez klawiatury, krecone. Straze nocne —
nie byto, mata wies, na zachodzie — bylo, po ulicach wisiaty puste butle tlenowe
do alarmowania. PéZniej straz poZarng zrobili.

Harmonie — harmoszki niemieckie Hohner — tu, a tam (na wschodzie) —
polskie, nie miaty widocznej nazwy firmy. Niemieckie harmoszki fadnie zbu-
dowane, lepszy dzZwiek, ruskie majq dziki stréj, twarda stal, nieprzyjemny strdj.
Organki ustne byly na zachodzie, teraz nie ma. Katarynki zdarzaty si¢ na
odpustach. Lir korbowych nie widziat. Kofatek, terkotek w Wielkim Tygo-
dniu nie pamietat.

7. STROJ, REPERTUAR, TECHNIKA GRY:  Stroje na WileriszczyZnie: prébowat graé
na cymbatach |. Hotubowskiego; to samo, tylko oni majg o jeden potton wiecej, mata
réznica. Strojenie cymbaléw: z guzikéwki podawato si¢ jedng tonacje ,A” i z tej
tonacji trzeba bylo stroi¢ wszystkie, ale poZniej to my zdobyli inny sposéb, Ze na
kazdy dzwiek harmonii stroifo si¢ kazde pasmo, bo nieraz nastroisz po swojemu,
a harmonia ma fatszywy glos i nie pasuje, a gdy pod harmonie nastroisz, to zawsze
wcigz pasuje, bo sq glosy nastrojone w harmonii i nie schodzg sie te tony, ale jak pod
harmonig to zawsze pasuje. To byli guzikéwki. Do nowego stroju, do akordeonu to
nie umiem stroic, a jezeli ktos mi nastroi, to znowu cigzko mi graé, bo to juz inny
uktad gry, wedtug naszej guzikéwki. Przewaznie wszystko ze stuchu, z nut my
tam nie grali.

Stréj cymbatéw: Basy [brak danych]

Ttumienie lewa rekg widziat na WileniszczyZnie, ale to chwilowo, dla stuchu
pograé, to ttumi sig rekq ten dZwigk, tez dla pokazu, Ze potrafi to zrobic, przy roz-
rywece takie. Popis z przykrywaniem cymbaléw przescieradtem: P. Wactaw
takg rolg odegrat, grali mandoliniSci, na mandolinach. Zrobit stét, zakryt, ukryt
cymbaly. Ja— mam czym (pokazal pateczki), nie mam na czym, i rzucit patecz-
ki na stot niby ze ztosci. A tu tez cos grat i grat tak w Starym Czarnowie — dla
Smiechu.

Repertuar nagrany: Na I turnieju w 1988 r. gral polke, fokstrot, marsza.

W nagraniach domowych w 1989 r.: 1. Marsz (2'35”); 2. Suktinis, taniec li-
tewski, para do pary, drepcze si¢ nogami (nuci), a drugie juz wolne i w kéteczko
(nuci) na miejscu, obraca si¢ w jedng strong i z powrotem (0'58”); 3. Oberek
(0'59”); 4. Walczyk (1'15”); 5. Polka wiletiska o trzech zwrotkach (1'04”); 6.
,Paczemu ty tysy bez walos zostalsia”, (moéwi), kiedys tariczyli, potem gra
(1'04”); 7. Polka szabas6éwka (0'55”); 8. Krakowiak (1°00”); 9. Pijmy jednym
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duszkiem, pijmy jednym duszkiem z kieliszeczka z jednym uszkiem, przy
stole (méwi, potem $piewa, nastepnie gra 1°05”); 10. Marsz — pierwszy
marsz na dzieri dobry (powtérzenie nr 1) 0’55”; 11. Polka (podobna do
krakowiaka 028”); 12. Lawonicha (0'41”); 13. Drugi marsz na dzieti do-
bry (0'55”); 14. Trzeci marsz na dzier dobry (0'53”); 15. Suktinis, $piew:
,Rejgzi noc, rek motec, su satdori spamieliec” (0'16”) oraz gra(0'27”); 16.
Nareczerika, gra (029”); 17. Tango Rebeka (1'14”).

8. Uczniowie: Brak bezposrednich kontynuatoréw. Szkolit jednak mtode-
go cymbaliste, Marcina Szpyte, ktéremu ojciec-stolarz zbudowat cymbaty,
a matka-$piewaczka przyblizyta repertuar.

Borestaw BUTKIEWICZ (ur. 1908)

1. PERSONALIA, LOsY ZYCIOWE: Bolestaw Butkiewicz urodzit sie w 1908 r.
we wsi Borowo, gm. Mickuny, woj. wileriskie. W latach 194661 mieszkat
we wsi Krasin k. Pasleka, od 1962 r. — w miescie lfowa Zagariska, woj.
dolnoslaskie. Tu i tam — rolnik. Nagranie 22. VI 1985 w Itowej Zaganiskiej.
Sygnatury taSm w Zbiorach Fonograficznych IS PAN T 5502-5504.

2. TRADYCJE RODZINNE, POCZATKI ZAINTERESOWAN CYMBALAMI: ~ Starszy brat u-
miat graé na flecie poprzecznym. Jak dorostem do 16 lat, kupitem (w 1924 r.)
cymbaty i chodzilem pig¢ razy do jednego fachowca (stolarza, kowala, cymbali-
sty; nazwiska nie pamieta), sam z glowy wszystko wymyslitem, tylko on mnie
nastrajat, swoje kawatki uczyt, mnie chodzito tylko o stréj, on mnie tak po chiop-
sku robit, gdzie jest sekunda, gdzie tego, gdzie jest A, B czy C, napisywat mi jeden
przy strunie, dwa taz to taz to i tak ja pojgtem, miatem troszeczka teb do tego. Ja-
ko dziecko grywal na fujarce, przy pasieniu kréw, fujarki kupowato si¢ na
odpustach, sze$¢ otworéw na gorze, jeden na spodzie.

3. PRAKTYKA MUZYCZNA PRZED 1939 R.: Nie pamigta pierwszego grania, w
kazdym razie na zabawie, takie same instrumenty na zabawie co na weselu.
Czasem grat solo na chrzcinach z cymbatami. Na 10-15 0s6b wystarczaty sa-
me cymbaty, ktos sobie podpije, skacze. W 1926 r. mial pierwszy swoj instru-
ment, juz grat zabawy, wesela, chrzciny, zapusty — ostatnia zabawa, dozynki tez
u gospodarza, powréstem zwigzali gospodarza, dawaj wodke, muzykant w pobli-
zu. Praktykowat poczatkowo z bratem na flecie i z bebnistg (jednostronny
bebenek). Grywali najpierw na zabawach, w granicach powiatu. PéZniej
doszed! harmonista i skrzypek. Zgodzili si¢ my gra¢ z bratem, jeden kawalek,
drugi i trzeci i poszli w ruch, zaczeli nas prosi¢ na zabawy, i co juz wiecej, i wie-
cej kawatkéw grac, potem harmonia dotarta do nas. Daleko jezdzili, nie dalej (jed-
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nak) jak powiat. Nastepnie grywali w wiekszym skladzie: Cymbalki, akordion
(harmonia dwurzedowa), skrzypce, flet i bebenek, w ktéry tez tokciem bili,
jak sito, drewniana bulawka, innym razem osmolony palec wwwwww,www, jak
jemu podchodzito po tej skorze. Psia skéra, ma taki peten glos. Blaszanki, dzwonki
mial, w krgzku drewnianym byly naczepione blaszki, tokciem tez w Srodek bebenka,
nie po brzegach, jak podpil to szto jak cholera, na wszystkie strony. Potem wymy-
8lili duzy beben z nogq, klapka, dwie pateczki, dwie skory, blaszane dwa talerze
u gory. Jedng (rekq) bit w te skore, jedng w blache. [Czy mozna bylo samemu
na cymbatach grac]: gdzies na jakiej zabawie flet, akordion, cymbaty. Czasem
0S¢ na weselu prosil, niechze ten sam zagra na cymbatach, bo myslat, ze moze dla
fuksu takiego gram. Mozna gra¢ do stuchania pojedynczo, bez kapeli; nie
znal przypadku, aby dwéch cymbalistéw grato w jednej kapeli. [O innych
muzykach]: Dowgialto (cymbalista) u mego brata na weselu grat, jego brat —
skrzypce, daleko jezdzili; poza nim — nie pamieta innego cymbalisty. Prawie
kazde wesele — musialy by¢ cymbaty w kapeli 2-3 osobowe;j.

[Zarobki muzyka]: Teraz placg z gory, wezesniej — nie, tylko z dochodéw, zalezg
od ilosci gosci, bez zadatku. Wczesniej przyszli, witali marszami, kiedy spotyka-
my (witamy), musi cos da¢, jak wypuskali do $lubu — grali (to nic nie dawali);
miodziez z kosciota, wylatuje si¢ i gra, jak przyjezdzajg — wtedy dajg. Honorowe
wesele, to prosit walca, polke i placil, przy witaniu gosci, z kosciota. Jak darowa-
nie, kombinacja dla nas, dwa talerze stojg na stole, jeden dla mtodych, drugi ta-
lerz na muzykantéw, dawali ile chcieli, dwa osobne talerze, kladg ubrania, ciuchy,
pienigdze, a my brali takiego co troszeczke umie gada¢ i on zachecat, Zeby tam i
tam, gotowki nie mamy, czy my si¢ dostaniemy, tego, siego, ludzie, pomézcie, do
naszego talerza. [Jak si¢ dzielono]: wszyscy po réwnej czesci, tez bebnista ty-
le samo, tez mozna oszuka¢, jak wsunie harmoniscie czy innemu w kieszen (to
ujawnia lub nie). Dzis rano wesele, to wieczorem wczoraj idziem, z samego ra-
na goscie lub w nocy pociggiem, to wita si¢ marszami, przed wyjazdem do slubu
— zalezy jak kto chciat, grali religijne wiecej ,Serdeczna...”, po powrocie z ko-
Sciola — marsze, miatem cztery kwiaty (otwory rezonansowe w cymbatach),
podtugowate dziurki, to cholera przyjdzie, wrzuci, potem dotrzeé nie mozna (ja nie
miatem zasuwek). [Czy sami cymbalici Spiewali w czasie gry?]: Mogli, réz-
ne i do tarica i piosenki, nie zgdali nieznajomego kawatka, tylko to, co kazdy znat.
[Popis z przykryciem strun ptétnem]: To widziatem, przyszta pewna dama, on
tam grat, chustke rzucila, o, teraz zagraj, on nie pomylit sie nic. Na weselu byty
konkursy: do potariczenia, kto kogo przegra lub przetariczy, na chlopie juz koszu-
la czarna a tariczy, czy muzykanty bedg dluzej graé, czy przetariczy muzykanta,
jak muzykant rzucit granie, to przegral. Zawsze jednak muzykant wygrywat. Jak
rzucit (taniec), to my (muzykanci) wygrani jestemy, i wodka. ..
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Latymki pamieta, nie chodzit jednak z cymbatami, chodzilem sam (Spiewac),
tylko Spiewali, jajka zarabiali, przewaznie harmonia, bo to noc, ciemno, ja by nie dat
rady (nosi¢ cymbaléw). Inne instrumenty i narzedzia dzwiekowe: batatajka
tam gdzie mieszkal przed wojna, tylko jajowata skrzynka, wypukta, nie
pamigeta ile strun, 3-6 strun. Spotykal fujarki, rogi, ligawy. Dawniej para
koni czy jeden koni mialy zawieszone janczary.

Na 3. maja Koto Mlodziezy w szkole organizowalo przedstawienia i wy-
jazd do Wilna. W Wilnie raz witano Pitsudskiego, przeméwil, a potem do kazdej
orkiestry podszedt i reke podal. Ja witatem na cymbatach w orkiestrze, harmonia
guzikéwka i bebenek.

4. PRAKTYKA MUZYCZNA PO 1945 R.: Bezposrednio po wojnie pozostawil na
WileriszczyZnie swoje cymbaly (na ktérych grat od 1926 r.) sasiadowi; po-
dobnie sgsiadowi ze swoich stron rodzinnych pozostawit pierwszy powo-
jenny instrument, gdy opuszczat Olsztyriskie (Pasteckie) w 1961 r. W Olsz-
tyniskiem do 1961 r. grat wesela wiejskie dla swoich z kapela: cymbaty, har-
monia, beben dwustronny; praktykowat tam, gdzie mieszkal, w Krasinie
i w promieniu 5 km od Pastgka. W Ifowej Zaganskiej juz nie grat publicz-
nie na cymbatach, aktualny w 1985 r. instrument wykonat w 1969 r. Nie
umial gra¢ na skrzypcach lub harmonii. Wymienia rodzaje harmonii: guzi-
kéwka najpierw, dwurzedowka, trzechrzedéwka, harmonia z pedatami dopiero w
Olsztyriskiem. Akordeonéw przed wojng nie byto, dopiero po wojnie. Na
nowym instrumencie (od 1969 r.) grywat tylko dla siebie. Jest w Itowej akor-
dionista, na trzechrzedowkach, klawiszach, ale nie gra z nim razem, klawiszéwka,
stabo gra. Nie wystapit na zadnym przegladzie cymbalistéw.

5. SKLADY KAPEL PRZED 1939 1 PO 1945 R.:. Przed wojng kapele si¢ rozrasta-
ty: cymbaty+flet +bebenek, nastepnie doszta harmonia i skrzypce, a bebe-
nek jednostronny z brzekadfami lub dzwonkami zostat zastgpiony przez
dwustronny beben z nozng patka i dwoma talerzami. Ustawienie: ja siadat
zawsze przy kliawiturze, z prawej strony harmonisty, a na flecie, to on chodzit koto
nas, siedziat albo chodzit, a ten co na bebnie tez siedziat na miejscu, koto harmoni-
sty, z lewej, a skrzypista stat i stat z tej i z tej strony.

6. INSTRUMENTY WYTWORZONE: Pierwszy instrument od stolarza, ktéry grat
tez, ale potem zostat kowalem i powiedzial: nie mam czasu chodzi¢ po grach,
jak cheesz, kup — 6 zt (dnidéwka — 2 zt. Kilka razy przyjdziesz, strojenie pokaZe.
Strun w kupie po cztery (na jedno pasmo). Sg cymbaty jednotenorowe i dwu-
tenorowe (te drugie — wiecej pasm strun, wiecej gloséw), ja na jednotenoro-
wych, te ktére mam tez jednotenorowe; jak harmonista to przerzuca ten sam glos
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z grubego na cienki, ja tego juz nie mogtem zrobi¢ (bo jeden tenor) tak jak u mnie
jest, tak musi by¢, pasuje ta melodia, ta tonacja, ale jednotenorowe (tzn. bez okta-
wowych transpozygji). Od 1926 r. miat pierwsze swoje cymbaty, wykonane
nie przez siebie. Cymbaly te, ktére ma (1985), zrobil z pomoca stolarza w
1969 r. z poniemieckich cymbatéw i mebli. Poszedt do stolarza, on pomiary
potrzebowat, ukosy. U jednego z mieszkaricow byto gruchotéw niemieckich do
cholery i ja tam pojechatem, wtasciciel chciat da¢ za darmo, ale Zona wzigta pie-
nigdze — dajesz instrument za darmo?! — robaki juz byly w cymbatach, 50 czy
100 zt datem, mnie szlo o struny i rozmiar; sruby stolarz poodkrecat, tylko sruby
i kotki ze starych cymbatow. Glowy muszg byé z mocno twardego drzewa, bo w
kablgk struny zegngq, to jest sila straszna, sruba nie popusci. Deki wykonane z
drzwi szafy poniemieckiej, podpérka w srodku zwie si¢ duszg, podstawki
na wierzchu — kobytkg. Instrument pokryty tylko lakierem bezbarwnym,
bo farba wptywa na dzwigk. W przechowywaniu wilgo¢ szkodzi. Czasami
(w Olsztyriskiem) deszcz zaleje, jak wracam, koto pieca stawiam, to glosu nie ma.
Rqczke sam sobie dodatem (zamocowana na srodku dtuzszego boku trapezu).

Wymiary cymbatéw z 1969 r. (w cm): Diugos¢ dolnego dtuzszego boku
trapezu — 95,5. Dlugoé¢ gérnego krétszego boku trapezu — 71,5. Wyso-
kos¢ trapezu — 40,5. Grubosé¢ pudia rezonansowego — 6. Szeroko$¢ le-
wej koricéwki z kotkami — 8. Szerokos¢ prawej koricéwki z gwozdziami
— 8. Lokalizacja podstawkéw od lewej do prawej przy dtuzszym boku:
odcinki 33; 38; 10. Lokalizacja podstawkéw od lewej do prawej przy kroét-
szym boku: odcinki 23,5; 28; 7. Wysoko$¢ podstawkéw — 2,3-2,5. Srednica
otworéw rezonansowych — J9. Dlugos¢ pateczek, bez kétka, z ,talig”, tj.
z wycieciem na dwa palce — 17,5, grubos¢ — 1,0-1,4.

Za Itowa (3 km) sg takie same cymbaly, szerokie, troche dtuzsze, cata pokrywa
wierzchnia jest garbata na palec réznica, on (ten kto zbudowat, nie pamieta
nazwiska) mowil, Ze tak kiedys widzial i tak zrobil, garbate. Sam nie gra, tylko
pokazywat.

7. STROJ, TECHNIKA GRY, REPERTUAR:  Strdj cymbatéw moégt przestroié, kazdy
przerabiat pod swéj gust. [Wedtug czego strojono]: Do akordeonu, do guzikéwek
dwurzedowek. Ten, ktéry troche uczyt p. Bolestawa, podpisywat jakie glosy
majg byc, przy strunach, jak ich nastrajac, jaki glosy majg byé. Harmonista —
podaj glos do skrzypiec, i cymbatéw; nawet flet mial korek, podsuwato si¢, Zeby
pasowato, podprowadzal.

[Jak kfadziono]: na kolanach albo na stét — nic wtedy nie podktadano pod
cymbatly; jako przeno$ny instrument — na grzbiet i krzyz pas zaklada sobie.



Protr DaHLIG 183

Styszal o ktadzeniu na beczce; grajki si¢ zbiorg przy studni, probujg, jakby w
studni krzykngl, studnia debowa to tez stychac.

Cymbalista siedziat od prawej strony harmonisty: cymbaly musiaty od me-
lodyjnego gtosu, bo od baséw by nie styszat, to jak wtedy stysze i wiem jak jemu
pasowaé, albo akord zrobié, jak on na grubszym glosem gra, a ja podetne i tak
wszystko to zlewalo sig, a basy mnie przeszkadzali. Jeszcze pod pateczki gumbke
podkladatem, ja sam robilem, to taki dZzwigk gtuchy, ale melodyjny, pateczki, drew-
no twarde — klon; te, ktére uzywa sa z akacji (twarde, bo wybije si¢ drewno),
bez gumy — dzwoni, a z gumkg — nie.

[Czy sam uktadat melodie]: nie uktadatem, tylko gdzie ustyszat cos nowego, mu-
siatem to zanotowac w pamieci, na cymbaty dobry stuch wystarczy, tylko strojenie
wazne, potem juz chwytaé melodie.

Stréj: 7 pasm strun basowych: d, es, f, g, a, b, cl.

8 pasm strun z interwalem kwinty: a—e!, b—f!, c!-g?, d'-al, es!-b?, 12,
2

gl-d?, as'-es”.
Repertuar: 1. Polka weselna ze $piewem (po prostemu 3'25”); 2. Obertas
(1'25”); 3. Marsz (2'20”); 4. Polka (ze zmiang rejestréw, 2'40”); 5. Polka
(powt. nr 4. z filmowaniem, 3’45’); 6. Polka (powt. nr 1. z filmowaniem,
1" 35”); 7. Oberek (powt. nr 2. z filmowaniem, 2’17”); 8. Marsz (powt. 3. z
filmowaniem, 1'45”) 9. Polka (powt. nr 1. z filmowaniem, 6'07” — muzyk
nie obeznany z estradg gra dtuzej!); 10. Walc (melodia podobna do marsza
nr 3., 2°00”). 11. Walc (melodia piosenki ,Kochatam chiopaka, utopit sie
w studni, 1’30”); 12. Walc (melodia ,W zielonym gaju ptaszki $piewajq”,
1’35”); 13. Melodia pieéni rosyjskiej ,Wot i pata nocz’ tumannaja na takowo
matajca”, ruski kawatek (2'20”); 14. Walc ,Widzialam raz brz6zke, wiatr sil-
ny ja wial” — stowa pieéni czyta zona p. Bolestawa, Weronika Butkiewicz,
ur. 1909 Borowo, gra p. Bolestaw (2'50”); 15. Walc ,Wieczor, wieczorejec,
kotyszetsia trawa, moj milyj nie prichodit, pojdu k niemu sama” czyta Zona
p- Bolestawa, gra na cymbatach p. Bolestaw (1'00”); 16. ,,Oj zaczem twoja
liczerika zbledta” §piewa Weronika Butkiewicz, 5 zwrotek, ciekawa piosnecz-
ka; 17. ,Siadaj Marysiu, siadaj kochana” $§piewa Zona Weronika, 2 zwrotki;
18. ,Stoi w polu grusza” 3 zwrotki Spiewaja w dwugtosie maz i Zona; 19.
,W odnym prakrasnym miest’e, nad beriegam rieki” (o rybakach) spiewa
p- Bolestaw, 5 zwrotek.

8. Uczniowie:  Nikt ponim w Pasteckim nie przejal muzykowania na cym-
batach, ktére tam, w Krasinie, pozostawil. Nie ma chetnego ni w cholerg tu tez.
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[Jak by nauczyl]: 1. nastroic, 2. co jemu tam wygodniej, co w glowie ma, co zaraz
moze, czy wychodzi mu melodia, potem nabiera wprawy i juz moZe gesto zagrac,
z rok (nauki) wystarczy. Matych cymbatéw dla dzieci nie widziat.

Jozer KRUPSKI (1917-1992)

1. PERSONALIA, LOsY zyciowE:  Jézef Krupski urodzit sie w 1917 r. w Wil-
nie, od 1946 r. zamieszkal w Ketrzynie, ul. Powstaficow Warszawy nr 9.
Zmarl w 1992 r. Przed wojng przebywat u dziadkéw we wsi Hresciény,
pow. Rudomino, 16 km od Wilna lub u rodzicéw w Wilnie przy ul. Zwirki
i Wigury. Juz przed wojng praktykowat jako krawiec, pracujac w Wilnie
na ul. Pitsudskiego. Po kampanii wrzesniowej, w ktorej jako zotnierz WP
wziat udziat, przebywat w latach 1939-42 w Wilnie, ozenit sie w 1940 r.
z Janing Sokofowska. Schwytany w czasie tapanki w Wilnie w maju 1942,
zostat wystany 30 V 1942 na przymusowe roboty do Niemiec. Miat wraca¢
z Niemiec w 1945 r. do Wilna, zatrzymat sie w Biatymstoku i spotkat ro-
dzine, ktéra wtasnie musiata juz opusci¢ Wilno. W chwili wywiadu (1986)
nie odwiedzit Wilna, gdyz kuzyni, ktérzy zapraszali p. J6zefa, byli wedlug
obowigzujacych w latach 1970. przepiséw zbyt odlegtymi krewnymi, by
otrzymac paszport. Paristwo Krupscy dochowali si¢ szeSciorga dzieci — 4.
synéw i 2. corki.

Nagranie przeprowadzilem w Ketrzynie 14. XI 1986. Sygnatury w Zbio-
rach Fonograficznych Instytutu Sztuki PAN: T 5620-5622.

2. TRADYCJE RODZINNE, POCZATKI ZAINTERESOWAN CYMBALAML: W rodzinie
wuj, Stanistaw Marcinkiewicz grywatl na cymbatach (w kapeli) na we-
selach i zabawach, mieszkal 16 km za Wilnem, we wsi Hresciény, pow.
Rudomino. Wujek nie dawat graé, bo struny rozstrajatem, ktopotu duzo, wyzej
(na szafie) chowat, ale (gdy mieszkatem) u babci, wujek do miasta, to ja panem
bytem, wtedy bratem ostroznie cymbaly i gratem, wuj jak pojechat, to na caly
dzien, przyjechat wieczorem, pozniej zobaczyt, ze cos wychodzi u mnie, to zaczgt
troszeczke poduczac. Po roku nauki, gdy miat 12 lat grat juz na zabawach.

3. PRAKTYKA MUZYCZNA PRZED 1939 R.: Jako uczeri krawiecki grywat w
Wilnie m.in. na imieninach majstra, gdy si¢ majster (krawiecki) dowiedziat,
Ze hoho, gram na cymbalach, to — méwi — przynies, masz na dorozke i przy-
wiez; pogratem, jako uczen, na imieniny, w dzien nie gralismy, trzeba pracowac,
ale po pracy — jak sig cieszyl z tego grania; majstrowej imieniny tez gralismy, inny
(uczen) na banzolce, ten pomagat na banzolce, inny kumpel na gitarze; dla maj-
stra swego tak gralismy, ale si¢ cieszyl. Gratem od 12 lat (12. roku zycia), prosili
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mnie grac, wuj chorowat, zaniesli bracia cymbaly, usiadtem i gratem. Przed woj-
ng radia nie bylo (wszedzie), tylko cymbaty, harmoszka, skrzypce, klarnet — to
byly najlepsze instrumenty, beben zamiast perkusji, dobrze wychodzilo, teraz po-
szlo na bok. Miat tez w Wilnie znajomego muzyka, pamieta tylko jego imie
— Teofil, pierwsza klasa, harmonista, tak gralismy Ze we dwdch, on sam jeden
grat za dwdéch, miat tez trgbke, tylko jezykiem to robit, wesela, zabawy, wszedzie
nas proszono; z trgbkg szybko sie meczyt, mogt tylko zademonstrowaé, jeden ka-
wat, dwa przegraé i chowat z powrotem. (Jednak) na wsi, jak trgbke schowat, to
podpici méwili, Zeby z trqgbkg grat, musiat graé, ale co grat to grat. 18 lat mia-
fem (1935) jak zaczgltem z nim gra¢, jak poszedtem do wojska, po wojnie juz go
nie spotkatem, gdzie si¢ podzial, nie wiem, zagingt. W latach 1930. grywat juz
na weselach i zabawach; przewaznie to bylo proszone, jak ktos znat, jak nie, to
komus powiedziat, Ze tam i tam muzykanci grajg niezle. Teofil, harmonista i tre-
bacz, byt starszym facetem, to on zatatwial, on mnie brat do pomocy. Pierwszy
instrument, na ktérym p. Jozef grat, byl wlasnoscig wuja. Wuj nie chciat
juz graé, gdyz chorowat (zmart po wojnie). Cymbaly te wykonatl prawdo-
podobnie Piotr Zabitowicz, z miejscowosci Zasciuny, ktéry wykonat wiele
cymbaléw i byl, zdaniem p. J6zefa, najlepszym specjalista w tej dziedzi-
nie. Réwniez w Wilnie byli stolarze, ktérzy mogli wykona¢ cymbaty. Sam
nie zbudowat instrumentu przed wojng. Powioztem cymbaty do Wilna, z tym
muzykantem (harmonistg) gratem. We dwéch z Teofilem obegral z 50 wesel,
przewaznie poza miastem do 20 km wokét Wilna, a dwa w samym Wilnie;
zalowat, ze nie mogli dobra¢ sobie skrzypka. P. J6zef grywat ponadto na
harmonii dwurzedowej, a p6Zniej na akordeonie.

[Kolejnos¢ wesela]: Wesele bylo trzy dni, ale moglo by¢ dtuzej — u mlodej trzy
dni, potem mlody bierze na trzy dni, mogto by¢ caly tydzien, teraz sobota, niedziela
i koniec. Dawniej zaczynalo si¢ wesele we wtorek do niedzieli na 0g6t. Jak na wsi,
to u mtodej trzy dni, brat Zong 20-30 km od siebie, to u mtodej 3 dni, pézniej do
mtodego sig jechalo i u miodego jeszcze dwa dni, to pie¢ dni wesele. Muzycy grali
z przerwami; jak tariczyli, to trzeba bylo graé, jak nie tariczyli, to mozna byto od-
poczgé, zjes¢, wypic. Tariczyli przewaznie wieczorem, trzeba bylo gra¢, mlodziez
przychodzita. W $rode darowanie przy $niadaniu, w czasie $niadania darowanie,
talerz dla muzykantow, muzykant musiat daé tej gosposi z chochlg, pét na pét
na muzykantéw i miodej, prezenty, darowanie, talerz szedl pomalutku, szli mu-
zykanci to i talerz przesuwat sig, to dla muzykantéw, bo tylko to byt zarobek dla
muzykantoéw.

[Jak zamawiano i optacano muzyke na weselu]: Teraz placi miody, a kiedys
to ile si¢ zebrato, mlody nie odpowiadat za to. Przychodzili mlodzi, to si¢ marsza
grato, ptacili, jeden rzucit ztotéwke, drugi dwa , trzeci 50 gr (za marsze). Pézniej,
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jutro po Sniadaniu stawiali talerz, zbierali do talerza, wszyscy rzucali, Swiadkowie,
swat, druzbanci i reszta wesela, rzucali na talerz, a gosposia z watkiem przycho-
dzila, i tej gosposi tez dali i zarobilo si¢ pienigzkéw na dobrym weselu, jak duzo
gosci to lepiej. Kazdy muzyk zarabiat po ok. 10-15 zt na weselu ze znacz-
na liczbg gosci. [Traktowanie muzykéw]: muzykant do stotu razem nie szedl,
ale muzykantom zostawiano pét literka, na gorgco kietbaske, poszli do drugiego
pokoju, posili¢ si¢ im zostawiato sig, zagryche, kietbaske, na harmoszcze, trgbce,
pot literka oproznilismy, zagryzlismy i poszli graé. [Jak muzycy dzielili si¢ za-
robkiem]: Harmoniscie dawali ludzie, czy réwno (dzielit miedzy muzykéw)
— jak si¢ udato, harmonista dzielil, a nie musiat wszystkiego pokazaé, co zarobit
w tych trzech dniach. [Jak zamawiano i opfacano muzyke na zabawe]: zaba-
wy — ktos urzqgdza zabawe u siebie z przyjeciem, lemoniadkg, robi przyjemnosc,
sprasza, mlodziez si¢ zbierala, muzykantéw zalatwiato sig, kilka ztotych, zabawa,
jedna nocka od wieczora do Switu.

[Kolejnos¢ grania]: zaczeli graé od walca, tango, polka, oberek, od walca zaczeli,
jeden, drugi facet podchodzi i prosi — fokstrota, albo polke prosi zagraé, na Zy-
czenie, na stowne zamoéwienie (nie zamawiano przez Spiewanie, jak w Polsce
srodkowej, muzycy nie $piewali, tancerze raczej nie $piewali, przewaznie
tylko proszono), o, prosz¢ zagraé¢ Panna Anna (fokstrot), cymbalisci nie Spiewali
w tych stronach co ja, w samym Wilnie tylko grali.

Gralismy u Zydéw tez, Zyd z okolicy Wilna zapraszal, robit u siebie zabawe, nie-
daleko przed wojng, po 5 zt zarobilismy. To bylo zimg, na saniach elegancko jecha-
lismy. Gralismy tak samo, te same kawatki, na okrggto, w kétko.

[Jezyki]: w Wilnie i blisko Wilna to czysto po polsku, dalej, 20 km za Wilnem
to juz po biatorusku, ale jak facet troszeczke lepiej chciat si¢ koto panny zakrecic,
to nie chciat po biaforusku, to po polsku mowit, jako$ wstydzit si¢ tego jezyka, ale
miedzy sobq to po biatorusku. [Instrumenty a srodowisko]: Cymbaty i harmonia
to wigcej u chlopéw. U bardziej ambitnych — strunna muzyka. Skrzypce byly w
modzie, musialy by¢ wszedzie, chciatl co$ lepszego, grac razem ze skrzypcami (nie
udato sie). Saksofonu przed wojng nie byto, w kapeli byt klarnet fabryczny Koriny.
P. J6zef zaczynal na dwurzedéwce, przed wojna mato akordeondw, byly pedatéwki
trzyrzedowki raczej nie w Wilnie robione, lecz sprowadzane z Warszawy. [Jak
ktadziono instrument, przeno$nos¢, ustawienie kapeli]: styszaf, Ze na beczce,
Ze lepszy dZwiek na beczce, jednak on na kolanach, tylko na kolana, najwygodniej.

Na weselu trzeba byto graé przy stole, to na szyi pas, do kazdego trzeba podchodzic,
na dzieni dobry dla kazdego, rzucal honorowo, a tak przewaznie na siedzgco. Usta-
wienie kapeli: Cymbalista z prawej strony harmonisty (by slysze¢ melodig),
pozniej klarnet obok cymbalisty, bebenek koto harmonii.
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Instrument od wuja pozostal w Wilnie, bo jak poszedtem do wojska, to na front.

4. PRAKTYKA MUZYCZNA PO 1945 R.:  Ja dtugo nie grat. Po wojnie, w Ketrzynie,
nie grat, nie miatem instrumentu. W Bartoszycach mieszka (Edward) Makase-
wicz, jezdzil do niego z 10 lat temu (1976), ma tez takie cymbaty, nie moglem
zagrac na jego cymbatach, a chciatem co$ zademonstrowaé, co byto przyczyng, ze
zrobitem wlasne. Ozywily sig te cymbaty, zaczeli si¢ w Olsztynie. Pani Bromkowa
zachecata, widzial w telewizji, Ze grali, Ze ktos jeszcze docenia ten instrument. I
dlatego zaczgtem ich robi¢. Cymbaly, na ktérych aktualnie (1986) gra, wyko-
nat w 1982 r. 60-70 lat deska miala (z kufra po babci), gram imieniny, w domu,
relaks, dobry humor, troche mtodszy sie zrobig. Wystepéw w Ketrzynie nie by-
fo; portierowi (domu kultury w Ketrzynie) mowie — stuchaj Stasiu, jak tego to
pani dyrektor powiedz, Ze dla senioréw pogram troche, dla senioréw kiedy wieczor-
kiem. Dobrze, dobrze — (odpowiada) — i no i tam czekam, czekam, nie bede sie
napraszal. Pierwszy wystapit w Wegorzewie w 1985 r. na VIII Suwalskim
Jarmarku Folkloru, gral wéwczas marsza, 2 polki i walca. Odtad regular-
nie wystepowal w Wegorzewie, Lidzbarku Warminiskim (Zajazd Cymba-
listéw) i turnieju Instrumentalistow w Gryfinie (od 1988 r.)

5. SKLADY KAPEL PRZED 1939 1 PO 1945 R.: Przed wojng na zabawach i wese-
lach w Wilnie i okolicach sktad peiny obejmowal: skrzypce, cymbaly, har-
monie, klarnet, bebenek jednostronny — na jedna skérke, dokola blaszki, jak
cyganiski. Miniejszy sktad zawierat harmonie i cymbaty albo skrzypce i cym-
baty. Widziat raz na weselu podwéjng obsade cymbaléw, obok harmonii
dwurzedowej klarnetu i skrzypiec. Po 1945 r. wystepowat tylko solowo.

6. INSTRUMENTY WYTWORZONE:  Wykonat po latach tylko jeden instrument
w Ketrzynie, w 1982 r. Ja mniej wiecej wedtug tamtych (przedwojennych),
nie wiedzialem jak dusza ma by¢ w Srodku, zrobit te cymbaty cztery lata temu z
deski starej, 6070 lat deska, stary kufer po babce; jodta spod i wierzch, boki —
sosna; koricowki z twardego drzewa z buku, dgb, dgb trudny w robocie, w kaz-
dym razie twarde liSciaste drzewa na koricéwki. Podstawki skombinowatem sam
(ze Swierku). Konsultowal budowe tylko ze Szczepanem Ozdobg, ale bez
powodzenia, gdyz on robi malutkie, krociutkie, gluchy dzZwiek, u mnie troche
dtuzsze. Koricowki zrobili stolarze, datem wzor, to zrobili, pézniej deska tutaj, de-
ska gruba, trzeba bylo Scienié, bo to bylo trzy centymetry, wierzch i spod z deski,
kétka inne — widzialem w Wilnie takie wzory, tylko mniejsze. Cymbaly kazdy
staral sie robi¢ eligancko. Prébowal kontaktowac sie z Wiadystawem Cho-
chotkiem z Czelu$nicy na Podkarpaciu, pytat jaka ma by¢ grubos¢ deki
wierzchniej, jaka wysoko$¢ bokéw, nie dostat porady, nie dostat odpowie-
dzi na list. Podstawki i kétka oraz belka srodkowa (belisko) wykonat ze
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swierku z gestym stojem. Kolejno$¢ budowy: najpierw koricéwki, deskg na-
szykowaé, spéd, wierzch, boki, wszystko klejone, jaskétczy ogon (na trzy cm) sam
zrobif. Potem szykuje sie kolki (gwozdzie) do naciggu strun. Do Gizycka po
struny jezdzit, pan Kuncewicz, wieczny pokdj, pokazat wzor, on po cztery, ja po
pig¢ (strun na pasmo), sprawdzitem odleglos¢ od gwozdzi po pierwszy podsta-
wek i wiedzialem, ze w Srodku trzeba podstawke zrobié, podporki — zwykia belka
w srodku, po bokach trzyma sig, 2,5 cm wchodzi w bok, 1 cm luzu, ona wisi 1
cm nad dnem, nie opiera si¢ o spéd, ale nie ma zadnych otworéw wycigtych. Belka
srodkowa, na trzy cm szeroka, jest szersza od podstawka (na dece wierzch-
niej). Kotki szeSciokgtne zamowit w fabryce maszyn, brat dyrektora gralna
cymbatach, dostat zgode, bo dyrektor méwit — , trzeba popiera¢ muzyke
ludow3a”; dano tokarzom prety do obrébki, bez gwintéw, tylko dziurki na
koniec struny, dostal na to kilka metréw pretu. Instrument na ostatek zo-
stal pokryty bejca z wodg i nastepnie lakierem bezbarwnym. Pafeczki z
jesionu okryte guma od wkraplacza.

Wymiary: Dtugo$¢ dolnego dtuzszego boku trapezu — 101. Dtugoé¢ gor-
nego kroétszego boku trapezu — 89. Wysokos¢ trapezu — 40,5. Grubosé
pudta rezonansowego — 7,5. Szerokos¢ lewej koricowki z kotkami — 7,8.
Szerokos¢ prawej koricowki z gwozdziami — 8. Lokalizacja podstawkéw
od lewej do prawej przy dtuzszym boku: odcinki 33,7; 40; 10; lokalizacja
podstawkow od lewej do prawej przy krétszym boku: odcinki 29; 34,5; 10.
Wys. podstawkéw — 2,2; gruboséé miedzianego drutu przy kotkach — 0,8.
Srednica otworéw rezonansowych — @17,7. Dtugos¢ pateczek, bez kétka,
tylko z wycieciem na palec — 17,8, grubosc — 0,2-1,2.

Pateczki, gdy do Wegorzewa, to gral prosto z drzewa wyciete (z twardego, je-
sionu), a w mieszkaniu gumg nasadzone o wiele przyjemniejsze, delikatniejszy
dzwigk, cos jak fortepian; tylko (Antoni) Ciukszo z Korszy owija.

[Przechowywanie]: Cymbaly trzeba przechowywaé nie w wilgoci i nie w su-
chym, zawiozltem do Gizycka, przy kaloryferach postawili i mi pekli, postawilem
na piec, to mi spéd trzasngt w nocy, troche podniszczylem przez to, najlepiej nor-
malna, Srednia temperatura. Cymbatkéw strunowych dla dzieci, ani podrecz-
nikéw do budowy cymbatéw nie widziat.

7. STROJ, REPERTUAR, TECHNIKA GRY: W Wilnie spotykal przewaznie jedna-
kowy stréj cymbatéw. Stréj cymbatéw 17-pasmowych wykonanych w 1982
roku:

8 strun basowych: H, ¢, des, es, f, fis, e, d.

9 strun z interwalem kwinty: f-c!, fis—cis!, g-d!, a—e!, b-f!, c!-g!, d!-al,
es'-b!, fl2.
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Pod harmonig skrzypce i cymbaly stroilo sie. Dla mnie to od ,la”, od tej struny
nastepne biorg, potem basy pod te strune ciggne. Ozdoba ma gwizdek, on ciggnie
ze stuchu. Ciggngé nie za nisko, nie za wysoko, Zeby struny nie pekly. Sztuczki z
przykrywaniem strun piétnem nie widziat. Stosowat ttumienie lewa reka
na wystepach publicznych, ja tak probowalem tylko, bo widziat w telewizji tak
na cymbalach gral, ja sprébowalem, nie wiem kto to grat, ale tak prébowat, mysle
sobie, ze i ja tak sprobuje. Nazwa na utwor — kawat.

Repertuar opanowywany tylko stuchowo, troche on (Teofil), troche ja. Stu-
chowo, nie widzial Zeby na cymbalach z nut grali. J6zef Krupski stosuje bo-
gate zdobnictwo, gra lekko, swobodnie, mimo bardzo dtugiej przerwy w
graniu. Nagrano: 1. Polka (gra troche przytlumiona, 1'55”); 2. Polka (ptyn-
nie przechodzi w drugg melodie polki, 1'00”); 3.Walc (045”); 4. Marsz
(z lekkim przytupywaniem, 1'20”); 5.Lawonicha (0'45”); 6. Polka szaba-
sowka (1'45”); 7. Walc niebieski (125”); 8. Walc ,Dziewcze, ty speli me
sny” (1'20”). Z dwéch tonéw bede grat, z grubszego i z cieriszego: 9. Polka ,I tu
takiija taki, p6jdziem z toba fowi¢ raki, ty po$wiecisz, ja potowie, beda raki
po potowi” (1'42”); 10. Oberek (z tupaniem lekkim, 140”); 11. Krakowiak
(1'58”); 12. Suktinis (1"13”).

8. Uczniowie: Andrzej Zajko, wnuk ur. 1978 (zmart tragicznie w 1996 r.).

[Jakie zdolnosci trzeba mie]: troszeczke pojecia mieé, stuch; wnuczka uczyt 7
letniego (od 1985) w Gizycku, pokazatem mu game, jak ta polka wyglgda, czy walc,
pojecie miat, kilka razy tylko przegraé, jak nie wychodzito zaraz tezki z oczu leciaty.

Wnuk Piotr Krupski zrekonstruowat cymbaly dziadka (po 1992 r. ulegly
zniszczeniu), praktykuje z upodobaniem gre na tym instrumencie, takze
publicznie.

SUMMARY

The article discusses a significance of individual experiences of
traditional musicians for study of ethnomusicology. The folk instru-
mentalists are well aware of their musical workshop and are used
to answer different expectations from outside. If they have played on
borderlands and experienced migrations, their individual reports be-
come needed for a proper culture interpretation. Personal perspecti-
ve is determined by culture changes and diminishing group of tradi-
tional musicians available. The significance of individual interviews
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is connected not only with musical but also language changes. Name-
ly, the verbal behaviors of traditional musicians are unique, because
of variety of dialects, rich vocabulary and often synthetic, colorful
ways of talking.

I'have chosen biographies of dulcimer players, because this group
of musicians was active in the ethnically mixed territory; their instru-
ment had many functions as solo or band instrument and was used
within different social circles in towns and on the country. The union
of musician and instrument builder is also specific for dulcimer play-
ers as most of them have constructed their own instrument.

The musicians in question remembered well Jewish music ma-
king and playing for them during the interwar period. Because of
the socio—economic stratification of Jewish communities, there we-
re also Jewish musicians who played the same instruments as Polish
peasants did, e.g. fiddle and drum. The Polish bands played not only
for Polish, but also for Jewish weddings in small towns. The playing
for Jews differed in that musicians performed modernized repertoire,
the then up to date foxtrots, tango, slowfox and so on. The Polish set
of instruments in the 1920s and 1930s: violin, clarinet, dulcimer and
bass (bigger than V¢, smaller than Cb) was similar to Jewish bands
in the 19th century. Besides, the history of the dulcimer illustrates an
exchange of users. Jewish an Gypsy musicians resigned dulcimers
during the 19th century, taking over instruments with a clear sound,
whereas Polish, Belorussian and Ukrainians peasants adopted quic-
kly the dulcimer full of sound resonance, because of its multifunctio-
nal profile, the alternative properties — melodic, harmonic, rhythmic,
dynamic ones. The great concert by Jewish virtuoso Jankiel, closing
the famous Polish national poem ,Pan Tadeusz” (1832) by Adam Mic-
kiewicz was already a farewell dulcimer solo concert in hands of Je-
wish musicians.

The particular biography of dulcimer players has been organi-
zed in eight points: 1. Personal data; 2. Beginning of musical interests
and family traditions; 3. Musical practice before the WWII; 4. Musi-
cal practice after the WWIIL; 5. Sets of instruments within which the
musician played the dulcimer; 6. The instruments produced by him;
7. Tuning, repertoire and performance practice; 8. Pupils. This order
as tested has enabled a comparative survey.
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Rafat Ciesielski

Z1ELONA GORra, INsTYTUT MUZzYKT UZ

W polu badawczym polskiej muzykologii tematyka jazzowa (odnoszgca
zwlaszcza do najbardziej pozadanej tu, polskiej twdrczosci jazzowej) zaj-
muje obszar wezszy niz margines, co zdaje si¢ nieco dziwi¢ wobec obser-
wowanej rzeczywisto$ci funkcjonowania polskiego jazzu: istnienia spraw-
nego artystycznie i licznego srodowiska jazzowego, znaczacych dokonan
polskiego jazzu i jego pozycji w wymiarze migedzynarodowym, istnienia
rozwinietego zycia koncertowego (festiwalowego) i bogatego rynku fono-
graficznego, istnienia preznej edukacji jazzowej (na poziomie Srednim i wy-
zszym) itd. Z drugiej strony brak szerszego zainteresowania jazzem ze
strony polskiej muzykologii stoi takze w sprzecznosci z faktem — jak sie
wydaje — badawczej atrakcyjnosci muzyki jazzowej, ktéra jako muzyka
artystyczna moze by¢ w petni satysfakcjonujagcym dla muzykologa przed-
miotem badan.

Stan ten nie dotyczy jedynie sytuacji wsp6élczesnej. Zdaje si¢ on by¢
trwatg cechg badawczych orientacji polskiej muzykologii, pozwalajac stwie-
rdzi¢ nie tyle brak tradycji badania jazzu, ile istnienie tradycji jego nieba-
dania. Zarazem nie mozna twierdzi¢, izby muzykolodzy w swych nauko-
wych poczynaniach programowo ignorowali obszar jazzu. Przeciwnie —
w wypowiedziach wielu autoréw znalezé mozna sugestie, zachety i postu-
laty podjecia badania tej twoérczosci. Trwatosé tych wypowiedzi pokazuje
jednak, iz od planéw do realnych dziatari droga byta (i wcigz jest) daleka.
W roku 1932 pisat Julian Pulikowski, iz
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Muzyka amerykariskich murzynéw przedstawia sie nie tylko w
muzykologii, ale i ogélnej historii kultury jako jedno z najbardziej
interesujacych, a zarazem najbardziej zawiklanych zjawisk!.

To, co w roku 1932 miatfo charakter ogélnej zachety badawczej, po nie-
mal ¢wieréwieczu nabierato juz wymowy zaniechania. Twierdzit Lech Ter-
pitowski:

Niepokoi mnie natomiast inny zgofa objaw: w dalszym ciggu za

maly jest udziat w rozwijaniu kultury jazzowej moznych tego $wiata
2

muzycznego — krytykéw, kompozytoréw, muzykologéw’=.

Zataczajac wielkie koto, wraca po latach ton postulatywny. Michat Bri-

stiger, piszac o dziedzinach, ktére nie znalazty (lub znalazly stabe) zainte-
resowanie ze strony muzykologii sugeruje:

rozwiniecie zainteresowan dla kultur muzycznych afro-azjatyckich
i amerykanskich mogtoby sie okaza¢ nader cenne i z kulturowego
punktu widzenia, i w bezposredni sposéb, a mianowicie dla teorii
muzyki i nowych praktyk kompozytorskich®.

Uwzglednienie w badaniach muzykologicznych kultur afrykarnskich,
azjatyckich oraz muzyki amerykarnskiej przyniosto z czasem znaczace re-
zultaty. W odniesieniu do ostatniego obszaru zakres tych badar nie objat
jednak muzyki jazzowej, ktéra nadal pozostawata poza horyzontem ba-
dawczym polskiej muzykologii.

Zbyt maly — jak dotad — dorobek polskiej muzykologii w zakresie
badania jazzu nie pozwala na dokonywanie jakichkolwiek charakterystyk
badZz podsumowan. Pojedyncze prace odwotujg sie do réznych podstaw
metodologicznych, byly i s nadal rezultatami indywidualnych zaintere-
sowan ich autoréw, w zadnym tez razie nie uktadajg sie w systematycz-
ny plan badawczy. Brak szerszego podejmowania problematyki jazzowej
w szczegdlny sposéb odbija si¢ zarazem na charakterze odnos$nych publi-
kacji. Przykladem niech bedzie tu stricte muzykologiczna praca Romana
Kowala Notacja muzyczna w polskich partyturach jazzowych 1962-1975. Funk-
cja, typologia, systematyka (Krakéw 1999) — dysertacja doktorska napisana
pod kierunkiem prof. Mieczystawa Tomaszewskiego.

' Juuian Purikowski, Newman I. White, American Negro Folk-Songs, Cambridge (Mass.), Ha-

rvard Univ. Press 1928 (rec.), ,Kwartalnik Muzyczny” 1932/14-15, s. 622.

LecH Terpirowski, W poszukiwaniu prawdy, ,Po prostu” 1956/35.

MicHat BristiGer, Muzykologia i pismiennictwo muzyczne w latach 1957-1963, w: Polska
wspélczesna kultura muzyczna 1944-1964, red. E.Dziebowska, Krakéw 1968, s. 149.
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Wobec braku tradycji badawczej i mozliwo$ci odwolywania si¢ do usta-
lers zawartych w innych pracach, autor niejako zobligowany zostat do znacz-
nego poszerzenia zakresu publikacji. Oznaczato to uwzglednienie szeregu
zagadnieni stanowigcych w odniesieniu do tematu pracy nie tylko szeroki
kontekst, ale niekiedy z perspektywy owego tematu zbednych. W praktyce
praca, ktérej przedmiotem jest notacja w partyturach jazzowych, przywo-
tuje rozwazania i ustalenia kulturowe, historyczne, biograficzne czy onto-
logiczne, tym samym w syntetycznej formule oddajac stan badan nad pol-
skim jazzem. Znajdujemy tu zatem charakterystyke jazzu jako fenomenu
kulturowego, rys historyczny polskiego jazzu, szeroko oméwione zagad-
nienie ontologii i istoty dzieta muzyki jazzowej, krétkie biogramy twércéw
analizowanych partytur. Autor — wychodzac ze stusznych przestanek —
stara si¢ w pewnym sensie nadrobi¢ czy uzupetnié braki w dotychczaso-
wej refleksji badawczej. W rezultacie mamy do czynienia z rodzajem specy-
ficznego kompendium podstawowej wiedzy o jazzie (Przypomina to prace
etnomuzykologiczne, w ktérych opisujac odlegte, a przez to zupelnie nie-
znane kultury, podaje si¢ o nich podstawowe informacje. Tyle, ze polski
jazz trudno bytoby zaliczy¢ do takiej kategorii). Szczegblng cechg pracy
jest ponadto fakt, iz dotyczy ona przedmiotu - partytury jazzowej (notacji
jazzu), ktéry zaréwno z perspektywy jazzu, jak i muzykologii ma swoisty
status: jako odnoszacy sig¢ do jazzu jest mato ,uchwytny” z perspektywy
muzykologii, jako odnoszacy sie do problematyki zapisu — jest ,nietypo-
wy” dla jazzu.

Podobnie, jak sama twérczosé jazzowa w jej rozmaitych perspektywach:
stylistycznej, historycznej, estetycznej itd., réwniez komentowanie jazzu
dane w refleksji krytyki nie doczekalo si¢ dotad ujecia badawczego. Je-
dynie ogélny wglad w stan krytyki jazzowej mogg dawac¢ wybory recenzji
opublikowane w formie zwartej*. Nie zastapig one jednak wnikliwych ana-
liz, $ledzenia uwarunkowan postaw i rozstrzygnie¢ aksjologicznych for-
mulowanych wobec jazzu na przestrzeni dziesigcioleci. Rezultaty powyz-
szego rekonesansu z jednej strony kieruja ku rozwazeniu przyczyn odno-
$nego stanu rzeczy, z drugiej — ku rozpatrzeniu warunkéw, ktére mogtyby
wplynaé na owego stanu rzeczy zmiane.

Zestaw przyczyn jest zlozony. Nie bylo i nie jest tak, iz funkcjonowa-
nie jazzu w polskiej kulturze catkowicie pozbawione zostato komentarzy
i werbalizacji doswiadczeri wynikajacych z obcowania z tg muzyka tak

*  Por. Polskie éciezki do jazzu, wyb6r tekstéw K. Brodacki, Krakéw 1980 (jak pisat K. Bro-

dacki, jest to , pierwsza préba przedstawienia historii polskiego jazzu w latach 1945-
1960 za posrednictwem publikacji prasowych”, s. 3), Z polskiej krytyki jazzowej. Eseje,
dyskusje, reportaze, recenzje, felietony, wywiady 1956-1976, red. W. Panek, Krakéw 1978.
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w wymiarze jednostkowym, jak i spolecznym. Przestrzen t¢ wypetnialy
specjalistyczne periodyki (,,Jazz”, ,Jazz Forum”) oraz liczne wypowiedzi
w dziennikach i prasie spoleczno-kulturalnej. Zwtaszcza w latach szes¢-
dziesigtych i siedemdziesigtych ukazato si¢ wiele publikacji popularnych
na temat jazzu, m.in. R. Waschko, J. Radliriskiego, W. Panka, J. Balceraka,
M. Swiecickiego, J. Poprawy, A. J6zwiaka, K. Metraka czy L. Tyrmanda.
Z czasem pojawily sie powazniejsze prace o charakterze popularnonauko-
wym (m.in. A. Schmidta, Historia jazzu, t.1-3; J. Niedzieli, Historia jazzu —
100 wyktadoéw, K. Brodackiego, Historia jazzu w Polsce). Tematyka jazzo-
wa byta zatem obecna w przestrzeni publicznej, cho¢ obecnos¢ ta nie byta
rezultatem aktywnosci srodowiska muzykologicznego. Pisaniem o jazzie
zajmowali si¢ najczesSciej jego pasjonaci (i czgsto zarazem wybitni znaw-
cy), animatorzy oraz sami muzycy jazzowi. Znaczna aktywnos$¢ tego éro-
dowiska zabezpieczata w sporym zakresie funkcje komentowania jazzu w
przestrzeni publicznej. Sytuacja ta mogta powodowacé swego rodzaju zwol-
nienie Srodowiska muzykologicznego z powinnosci podjecia tej tematyki,
za$ wobec licznych publikacji popularnych brak wydawnictw pisanych z
pozycji naukowego ogladu jazzu nie wydawat sie zbyt dotkliwy.

Znacznie powazniejsze przyczyny wynikaty z uwarunkowan metodo-
logicznych, przywigzania do tradycyjnego paradygmatu muzykologii i tra-
dycyjnych procedur badawczych. W ich centrum lokowata sie partytura ja-
ko punkt odniesienia wszelkich czynnosci analitycznych, przedmiot o okre-
Slonym statusie ontologicznym, poddajacy sie¢ okreslonym i skutecznym
metodom badawczym, pozwalajacy wpisywac si¢ w teorie naukowe, daja-
cy sie charakteryzowac przy pomocy wzglednie precyzyjnego jezyka opi-
su itd. Muzyka jazzowa w praktyce nie pozwalata wpisywac sie w ten sys-
tem.

Swiadomos¢é tego faktu ujawniat Roman Kowal przywotujac dwie opi-
nie: Ch. Nanry (,Jazz jako muzyka oparta na tradycji oralnej uwazana jest
przez niektérych za bardziej prymitywng od muzyki opartej na sformali-
zowanej, zapisanej kompozycji”) i R. Ferrisa, twierdzacego, iz ,,czarna kul-
tura” jako cato$¢ jest w wysokim stopniu nakierowana na ekspresje oralna.

Tymczasem — pisal Kowal — tradycyjna muzykologia i teoria
muzyki odznaczajg si¢ literacka, bazujaca na piémiennym przekazie
bazg analityczna, za$ ich badania poznawcze koncentrujg sie¢ na mu-
zyce zapisywanej a priori. W ten sposéb jazz, cho¢ jako muzyka wy-
kazuje wiele zewnetrznych analogii do muzyki kregu europejskiego
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[...], poprzez swe zwigzki z inng tradycjg pozostawat dotychczas na
uboczu zainteresowan naukowcow®.

Oralna natura jazzu (i wynikajace stad niekiedy jego nizsze wartoscio-
wanie) oraz istota jazzu oparta na szerokiej palecie srodkéw wyrazowych®
stanowily czynniki w znacznej mierze utrudniajgce lub wrecz uniemozli-
wiajgce zastosowanie wobec jazzu tradycyjnych metod, a zarazem odpo-
wiedzialne jego badanie.

W5sréd kolejnych przyczyn wskazaé¢ mozna inne priorytety badawcze
polskiej muzykologii: muzyke polska (zwtaszcza dawng), rozwijanie me-
tod analitycznych, polska kulture muzyczna, historie i estetyke muzyki eu-
ropejskiej, polskag muzyke wspoétczesng, badania muzyki ludowej itd. Te
obszary jako przedmiot badan akcentowano tez w ramach studiéw muzy-
kologicznych. Brak byto kursowych zajec¢ z historii i teorii jazzu, a zatem i
,sugestii dydaktycznych” do podejmowania tematyki jazzowej w pracach
seminaryjnych czy magisterskich. Zagadnienia tyczace jazzu (improwiza-
gja, aranzacja, harmonia jazzowa itd.) znajdowaly sie poza obszarem zain-
teresowania historii i teorii muzyki oraz dydaktyki muzykologicznej. Po-
nadto trudno dostepne byly amerykarskie prace analityczne, historyczne
czy metodologiczne odnoszace si¢ do badania jazzu. Marginalna byt obec-
nos¢ jazzu w polskim systemie specjalistycznego ksztalcenia muzycznego
oraz w powszechnej edukacji muzycznej. Splot wielu czynnikéw tworzyt
zatem uktad, w ktérym nikta byta ogélna, spoteczna Swiadomos¢ obec-
nodci i roli jazzu w kulturze. W ten uktad wpisany byt tez obszar badari
muzykologicznych.

W wielu zakresach sytuacja ulegta i ulega zmianom, cho¢ jest to pro-
ces powolny. Warunki, ktére przyniostyby zasadnicze zmiany to wigczenie
jazzu do programéw studiéw muzykologicznych, co z czasem pozwoli-
foby uwzgledni¢ go w programach badawczych. Z drugiej strony istotna
pozostaje obecno$¢ jazzu w rozmaitych obszarach kultury muzycznej: w
edukacji powszechnej, w muzycznej edukagji artystycznej, na kierunkach
muzyczno-pedagogicznych i artystycznych, w publicystyce i krytyce mu-
zycznej, w dziataniach popularyzatorskich, w promowaniu przedsiewzieé
jazzowych itd. — w sferze budowania swoistego pro-jazzowego klimatu,
ktéry — w wymienionych obszarach — stanowitby rodzaj mentalnego za-
plecza dla postrzegania i traktowania jazzu jako istotnego, wartosciowego

> Roman Kowat, Notacja muzyczna w polskich partyturach jazzowych 1962-1975. Funkcja,

typologia, systematyka, Krakéw 1999, s. 142.
Jak pisal R. Kowal, ,,utwo6r jazzowy wykazuje sie wyjatkowo wysokim wskaZnikiem
elementéw konstytutywnych wymykajacych sie racjonalizacji” Jw., s. 48.
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i w petni artystycznego skladnika wspoétczesnej kultury muzycznej. Byé
moze niezbedna jest tu takze zmiana stosunku muzykologii do wspétcze-
snej rzeczywisto$ci muzycznej, zwlaszcza dostrzezenie w niej jazzu jako
muzyki wyrafinowanej i mogacej da¢ pelng satysfakcje artystyczng, po-
znawczg i badawcza. Warto dodac na koniec, Ze jedng z nowych mozliwo-
$ci uwzglednienia jazzu w szkolnictwie muzycznym moze by¢ projekto-
wana przez Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego reforma do-
tyczgca wprowadzenia do szkét muzycznych w szerszym wymiarze zajeé
z kameralistyki. Jej formy odwotujace sie do stylistyki jazzowej moglyby
w zasadniczej mierze poszerzy¢ muzyczne horyzonty uczniéw i ich przy-
szlg aktywnoé¢ zawodowaq. Podobnie jak dowarto$ciowanie kreatywnosci
w reformie edukacji muzycznej winno sprzyja¢ szerszemu wykorzystaniu
jazzu i w ogdle otwarciu szkolnictwa muzycznego na sfery muzyki dotad
zaniedbywanej.

SUMMARY

The theme of jazz music ( especially with reference to Polish pro-
duction) occupies an even less than marginal position in the research
area of polish musicology. It is astonishing in the face of a good Po-
lish jazz condition: artistically dynamic and huge jazz community of
musicians, flourishing concert life, rich phonographic market, good
quality jazz education (on higher and tertiary levels), as well as of
remarkable achievements and position of Polish jazz music interna-
tionally, etc.

The lack of wider interest in jazz music by the Polish musicology
is contradictory to the fact of its being attractive research-wise, as due
to its being artistic music, it may be a fully satisfactory research object
for a musicologist.

The conditions which need to be fulfilled to bring about change
are first of all to include jazz music in music studies syllabi ( which
would eventually include it in research programs), but also to con-
sider jazz in public education, in artistic education, on musical-ped-
agogical and artistic study programs, in musical and critical press
reports, in popularizing events — in the sphere of creating a specific
pro-jazzy atmosphere.
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AcNIEszZKA CHWILEK — dr, adiunkt w Zaktadzie Teorii i Estetyki Muzyki IM
UW (praca magisterska: Fugi w twérczosci Karola Szymanowskiego, doktorat:
Cykle fortepianowe Roberta Schumanna. Estetyczna idea jednosci i jej techniczna
realizacja, 2002). Specjalizuje sie w zakresie historii muzyki XIX i XX wieku
oraz analizy dzieta; jej zainteresowania dotycza twoérczosci Roberta Schu-
manna, Fryderyka Chopina, Karola Szymanowskiego oraz muzyki forte-
pianowej XIX wieku. Ostatnio jej uwaga zogniskowana jest na problematy-
ce kameralistyki polskiej drugiej polowy XIX wieku.

Rarar. CIESIELSKI — dr, absolwent UAM, adiunkt w Instytucie Muzyki Uni-
wersytetu Zielonogdrskiego oraz kierownik programowy Lubuskiego Biu-
ra Koncertowego. Jego zainteresowania badawcze obejmuja historie muzy-
ki i estetyke muzyczng XIX i XX wieku, krytyke muzyczng oraz praktyke
powszechnej edukacji muzycznej. Autor licznych artykutéw oraz monogra-
tii Refleksja estetyczna w polskiej krytyce muzycznej Dwudziestolecia migdzywo-
jennego (Poznari 2005).

P1oTR DAHLIG — dr hab., prof. UW, kierownik Zaktadu Etnomuzykologii IM
UW, i prof. IS PAN, autor wielu prac ethomuzykologicznych z zakresu in-
strumentologii ludowej, zwyczajéw, dziejéw pogranicza kultury tradycyj-
nej i popularnej, problematyki wykonawstwa oraz dokumentacji taneczno-
muzycznej sztuki ludowej: Muzyka ludowa we wspotczesnym spoleczeristwie
(1987), Instrumentarium muzyczne w dzietach etnograficznych O. Kolberga (, Mu-
zyka” 1988), Ludowa praktyka muzyczna w komentarzach i opiniach wykonawcéw
ludowych (1993), Muzyka Adwentu (2003), Tradycje muzyczna a ich przemiany.
Miedzy kulturg ludowq, popularng i elitarng Polski miedzywojennej (1998); re-
daktor ksiazki Traditional Musical Cultures in Central-Eastern Europe. Eccle-
siastical and folk transmission (2009). Wieloletni kierownik Archiwum Fono-
graficznego Instytutu Sztuki PAN.

ANNA GRUSZCZYNSKA-ZIOLKOWSKA — dr hab., prof. UW, antropolog muzy-
ki. Od roku 1985 pracuje w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu Warszaw-
skiego. Autorka ksigzek El poder del sonido. El papel de las crénicas espafiolas en
la etnomusicologia andina (Quito 1995), Rytuat dzwieku. Muzyka w kulturze Na-
sca (Warszawa 2003, w wersji hiszpanskiej — Detris del silencio. La miisica en
la cultura Nasca, Lima 2011), minimonografii Taniec pajeczy. Wokét zagadnieri
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hiszpariskiego tarantyzmu (2003), wspétautorka Nasca. El desierto de los Dioses
de Cahuachi / The Desert of the Cahuachi Divinities (Lima 2009). Specjalizuje
sie w archeomuzykologii i amerykanistyce. Od ponad 20 lat prowadzi pra-
ce nad instrumentami archeologicznymi kultury Nasca (Peru), do ktérych
naleza przede wszystkim ceramiczne aerofony z IV w. Sg to wszechstron-
ne badania, obejmujgce zaréwno szczegoétowe kwestie organologiczne (np.
konstrukcja, cechy akustyczne), jak i ogdlniejsze problemy kulturowe (np.
rekonstrukcja systemu dzZwiekowego, symbolika instrumentow, ich ikono-
grafia, funkcja w kontekscie archeologicznym). Jej doswiadczenie w zakre-
sie studiéw andynistycznych dotyczylo kolejno: badan etnomuzykologicz-
nych (okolice Cusco), historycznych (kroniki XVI i XVII w.), archeologicz-
nych (czlonek wtoskiego zespotu badawczego , Proyecto Nasca”).

MaGpALENA OLIFERKO — muzykolog i organistka. Ukoriczyla muzykologie

na Uniwersytecie Warszawskim, studiowata na Uniwersytecie Muzycznym
Fryderyka Chopina w Warszawie i w Hochschule fiir Musik und Theater
w Hamburgu, otrzymujac dyplom koncertowy oraz pedagogiczny w kla-
sie organéw prof. Wolfganga Zerera. Nastepnie odbyla specjalistyczne stu-
dia na wydziale historycznych instrumentéw klawiszowych w Hochschule
ftir Alte Musik w Bazylei (Schola Cantorum Basiliensis) w Szwajcarii, po-
szerzajac swoje kompetencje w zakresie historycznej praktyki wykonawczej
oraz teorii muzyki dawnej. Regularnie koncertuje jako solistka oraz kame-
ralistka. Jest dyrektorem artystycznym zespotu muzyki dawnej , Le jardin
d’Eden”. Od 2012 r. jest organistkg tytularng kosciota reformowanego $w.
Jana w Bernie oraz dyrektorem artystycznym tamtejszego cyklu koncerto-
wego. Jej zainteresowania muzykologiczne koncentrujg sie wokét Chopina
i dawnej muzyki na instrumenty klawiszowe. Jest autorka ksigzki Fontana i
Chopin w listach (2009), projektéw chopinowskich (np. spektaklu Julian Fon-
tana — w cieniu Chopina). Wspétautorka haset encyklopedycznych do Leksy-
konu Chopinowskiego (red. M. Tomaszewski). Od 2007 roku wspétpracuje z
Narodowym Instytutem Fryderyka Chopina w Warszawie. W roku 2011 na
zlecenie NIFC wykonata ekspertyze naukowg archiwum chopinowskiego
prof. Ludwika Bronarskiego pod Fryburgiem Szwajcarskim.

BARBARA PRzYBYSZEWSKA-JARMINSKA — dr hab., prof. IS PAN — kierow-

nik Zaktadu Muzykologii IS PAN w Warszawie, redaktor naczelny serii
wydawniczej Monumenta Musicae in Polonia, wiceprzewodniczaca Zarza-
du Sekcji Muzykologéw ZKP. Autorka wielu prac naukowych dotyczacych
muzyki oraz kultury muzycznej w Rzeczypospolitej Obojga Narodéw u
schytku XVI i w XVII wieku, w tym ksiazek: Kasper Firster junior. Tekst i
muzyka w dialogach biblijnych, Warszawa 1997; The Baroque, part I: 1595-1696
(The History of Music in Poland, vol. 1I1/1), Warsaw 2002, wyd. w jezyku
polskim: Barok, czes¢ pierwsza: 1595-1696 (Historia Muzyki Polskiej, t. 111/ 1),
Warszawa 2006; Muzyczne dwory polskich Wazéw, Warszawa 2007; Muzyka
pod patronatem polskich Wazéw. Marcin Mielczewski. Przygotowata edycje ok.
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50 utworéw kompozytoréw zwigzanych z dworami polskich Wazoéw, kto-
re popularyzuje réwniez wspoétpracujac z zespotami muzyki dawnej przy
organizacji koncertow (m.in. cykl Marcin Mielczewski znany i nieznany) i na-
gran plytowych (Marcin Mielczewski: Opera omnia, PMC - 6 CD; Kaspar
Forster: Vanitas vanitatum, CD Accord; Kaspar Forster jr. Mistrzowie i uczer,
PR CD).

ANNA Ryszka-KoMARNICKA —dr, studiowala w Instytucie Muzykologii UW
w latach 1989-1994, gdzie pracuje od 1994 roku. W 2002 obronita rozprawe
doktorska Oratoria Pasquale Anfossiego (1727-1797), wyd. jako: Oratoria Pa-
squale Anfossiego w Polsce (Warszawa 1996). Jej gtéwne zainteresowania ba-
dawcze obejmujg muzyke XVII, XVIIIi XIX wieku ze szczegélnym uwzgled-
nieniem dorobku kompozytoréw wtoskich w epoce baroku i klasycyzmu
(opera, oratorium, kantata, formy i gatunki arii, forma sonatowa) oraz pol-
skiej kultury muzycznej tych stuleci. Opublikowata wiele artykuléw po-
$wieconych muzyce Alessandra Scarlattiego, Pasquale Anfossiego, kawati-
nie i rondo, formie sonatowej w muzyce wokalnej i instrumentalnej, a takze
polskiej kulturze muzycznej XVIII i XIX wieku.

ZBIGNIEW SKOWRON — prof. dr hab., kierownik Zaktadu Teorii i Estetyki Mu-
zyki w Instytucie Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego. Jego zainte-
resowania naukowe obejmujg dzieje nowozytnej mysli o muzyce, teorety-
czno-estetyczne aspekty muzyki drugiej potowy XX wieku (awangarda eu-
ropejska i amerykanska), twérczos¢ Witolda Lutostawskiego oraz biografi-
styke i epistolografie chopinowska. Autor ksigzek: Teoria i estetyka awangar-
dy muzycznej drugiej potowy XX wieku, Warszawa (Wydawnictwa UW) 1989;
Nowa muzyka amerykariska, Krakéw (Musica lagellonica) 1995; Mysl muzycz-
na Jeana-Jacques’a Rousseau, Warszawa (Wydawnictwa UW) 2010. Redaktor
zbioréw, m.in.: Styl i estetyka twérczosci Witolda Lutostawskiego, Krakéw (Mu-
sica lagellonica) 2000; Lutostawski Studies, Oxford (Oxford University Press)
2001; Lutostawski on Music, Lanham (The Scarecrow Press) 2007; Witold Lu-
tostawski. Pisma o muzyce, Gdanisk 2012....

JACEk SZERSZENOWICZ — dr hab., estetyk i filozof muzyki, wykladowca — od
1986 roku — w Akademii Muzycznej im. G. i K. Bacewiczéw w Lodzi oraz
w 16dzkiej Szkole Filmowej. Studia muzyczne odbyt w Paristwowej WyzZszej
Szkoty Muzycznej (obecnie AM) uzyskujac w 1973 roku dyplom w zakre-
sie gry na fagocie. Studiowat tez filozofie na Uniwersytecie L.6dzkim, gdzie
obronit prace doktorskq Ekspresja i ewokacja w nowej muzyce (1982). W roku
2009 otrzymat stopieri doktora habilitowanego na podstawie pracy Inspira-
cje plastyczne w muzyce (wyd. I — 2008 rok, Il —2012). Gtéwne obszary jego
zainteresowania to filozofia i estetyka muzyczna ze szczegélnym uwzgled-
nieniem probleméw sztuki wspélczesnej oraz ideologii correspondance des
arts.
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MaGpALENA ToMsINSKA — lutnistka, gitarzystka, pedagog, absolwentka Aka-
demii Muzycznej w Bydgoszczy (gitara) i Akademii Muzycznej w Krako-
wie (lutnia). Od 1992 r. mieszka w Kanadzie, gdzie prowadzi dziatalno$¢
artystyczng oraz pedagogiczng (uczy gry na lutni i gitarze w The Beckett
School of Music w Kitchener). Wspétracuje z zespolami muzyki dawnej,
m.in. z Tactus Vocal Ensemble, Nota Bene Period Orchestra, Renaissance
Singers czy Cardinal Consort, a takze z solistami, m.in. Stephanie Kramer
i Jennifer Enns-Modolo. Jest cztonkiem Toronto Continuo Collective. W la-
tach 1996 - 2011 z Zespotem Muzyki Dawnej Greensleaves nagrata trzy pty-
ty: Greensleaves (2000), The Gift of Christmas Past (2005) oraz Polish Popular
music of the XVIIth Century (2009) Ta ostatnia plyta poswiecona zostata w
catosci muzyce polskiej z rekopisu PL-Kj 10002 i otrzymata bardzo dobre
recenzje m.in. w Early Music America. W roku 2010 z Collegium Vocale Byd-
goszcz nagrala ptyte Chansons poswiecong szesnastowiecznej muzyce fran-
cuskiej, a roku w 2012, z Collegium Vocale Bydgoszcz i Marcinem Zalew-
skim (viola da gamba) plyte Fine knacks for ladies, zawierajaca muzyke Johna
Dowlanda. Inne nagrania obejmuja: koledy polskie (1996) oraz piosenki dla
dzieci Magda dzieciom (1997), nagrane na zamoéwienie Polskiej Szkoty w Kit-
chener. Za propagowanie polskiej muzyki w Kanadzie w 1998 r. od Polonii

2 2

kanadyjskiej otrzymata wyréznienie ,Za polskos¢”.



WybpawNictTwa PWM

ListA uUTWOROW WITOLDA LUTOSLAWSKIEGO
OPUBLIKOWANYCH PRZEZ PWM I DOSTEPNYCH W SPRZEDAZY
LUB DO WYPOZYCZENIA W BIBLIOTECE MATERIALOW ORKIESTROWYCH
NA DZIEN 15 LUTEGO 2013 R.

BAJKA ISKIERKI I INNE PIOSENKI DLA DZIECI na glos i fortepian (1958)

Siwy mréz
Malowane miski
Bajka iskierki

Butki za cztery dudki
Kap... kap... kap

R S

Plama na podlodze

BukoLixi na altéwke i wiolonczele (1952, ar. 1962)

prawykonanie: 1970, St. Kamasa, A. Orkisz

BukoLIkI na fortepian (1952)

vide etiam: Najpiekniejszy Lutostawski na fortepian
prawykonanie: Wroctaw IV 1953, W. Lutostawski (pf)

CHANTEFLEURS ET CHANTEFABLES. Cykl pie$ni na sopran i orkiestre (1990)

obsada: S solo-1111-1110-batt (4sec) cel ar pf-archi (8.7.6.5.4)
prawykonanie: Londyn 8 VIII 1991, BBC Promenade Concert,
S. Kringleborn (S solo), BBC Symphony Orchestra, W. Lutostawski (dir)

Pigkno$¢ nocy

Konik polny

Przetacznik — Weronika
Dzika réza, glég, wistaria
Z6tw

Réza

Aligator

Arcydziegiel — Anzelika
Motyle

Y 2 N S g ® N

CHANTEFLEURS ET CHANTEFABLES na sopran i fortepian (2007)




/ DwADZIESCIA POLSKICH KOLED na sopran, chér zefiski unisono i orkiestre (1946, 1985)\

obsada: S solo-corofemminile ad unisono-1121-2110-batt (lesec) cel ar pf-archi (8.7.6.5.4)
prawykonanie: Londyn 15 XII 1985, M. Slorach, London Sinfonietta Orchestra and Chorus, W. Lutostawski (dir)
Aniot pasterzom méwit
Hej, weselmy si¢
Gdy sie Chrystus rodzi
Péinoc juz byta
Bég sie rodzi
Gdy §liczna Panna
Przybiezeli do Betlejem
W Zzlobie lezy

Y ® N o gk w N

Jezus malusienki

—
e

My tez pastuszkowie

Juy
j

. Lulajze, Jezuniu

—
N

Hej, w dziefi narodzenia

—
@

Jezu, §liczny kwiecie

—_
Ll

Hola hola, pasterze z pola

—
@

A c6z z ta dziecing

—
>

Hej hej, lelija Panna Maryja

—
N

Z narodzenia Pana

—
d

Pasterze mili

o

Dziecina mata

1
\ 20. Naj$wietsza Panienka po $wiecie chodzila /

DwiE ETIUDY na fortepian (1940/41)

vide etiam: NAJPIEKNIEJsZY LUTOSLAWSKI na fortepian
prawykonanie: I — Krakéw 26 11948, M. Biliriska-Riegerowa (pf); calos¢ — Evanston 2 V 1975, W. Paul

ErrTAFIUM na obéj i fortepian (1979)

prawykonanie: Londyn 3 11980, J. Craxton (ob), I. Brown (pf)

GRAVE. Metamorfozy na wiolonczele i fortepian (1981)

prawykonanie: Warszawa 22 IV 1981, R. Jablonski (vc), K. Boruciniska (pf)

GRAVE. Metamorfozy na wiolonczele i orkiestre smyczkowa (1982)

obsada: vc s0lo-0000-000-archi (4.3.3.2.1)
prawykonanie: Paryz 26 VIII 1982, M. Maisky (vc solo), Polska Orkiestra Kameralna, ]. Maksymiuk (dir)

INTERLUDIUM na orkiestre (1989)

obsada: 1221-0110-batt (2esec) pf/cel ar-archi
prawykonanie: Monachium 10 I 1990, Miinchner Philharmoniker, W. Lutostawski (dir)

INWENCJA na fortepian (1968)

vide: NajpPIEKNIEJsZY LuTOSLAWSKI na fortepian




/ 20 KOLED na glos i fortepian (1946) \

obsada: canto solo pf
prawykonanie: nr 11, 15, 17, 18, 20-: Krakéw 29 lub 31 11947, A. Szleminiska (S solo), J. Hoffman (pf)

Aniol pasterzom moéwit
Gdy si¢ Chrystus rodzi
Przybiezeli do Betlejem
Jezus malusieriki

Bég sie rodzi

W Zzlobie lezy

Péinoc juz byta

Hej, weselmy si¢

Y ® N gk N

Gdy §liczna Panna

—_
=4

Lulajze, Jezuniu

—
=

My tez pastuszkowie

—_
N

Hej, w dzieri narodzenia

—
@

Hola hola, pasterze z pola

—
L

Jezu, $liczny kwiecie

—
@

Z narodzenia Pana

—_
I

Pasterze mili

—
N

A c6z z tg dziecing

—
®

Dziecina mata

—_
©

Hej hej, lelija Panna Maryja

/

. Najéwietsza Panienka po $wiecie chodzita /

KONCERT NA FORTEPIAN I ORKIESTRE (1988)

obsada: pf solo-3333-4231-batt (3esec) ar-archi
prawykonanie: Salzburg 19 VIII 1998, ORF Symphonieorchester Wien, K. Zimerman (pf), W. Lutostawski (dir)

KONCERT NA ORKIESTRE (1954)

obsada: 3333-4441-batt (4-5esec) cel 2ar pf-archi
prawykonanie: Warszawa 26 XI 1954, Orkiestra Symfoniczna Filharmonii Warszawskiej, W. Rowicki (dir)

KONCERT NA WIOLONCZELE I ORKIESTRE (1970)

obsada: vc solo-3333-4331-batt (3esec) cel ar pf-archi,
prawykonanie: Londyn 14 X 1970, M. Rostropowicz (vc solo), Bournemouth Symphony Orchestra, E. Downes (dir)

KoNcerT PODWOINY na obéj, harfe, orkiestre smyczkowa i perkusje (1980)

obsada: ob, ar solo-0000-0000-batt (4esec)-archi (21.0.2.2.1)
prawykonanie: Lucerna 24 VIII 1980, H. Holliger (ob), U. Holliger (ar), Collegium Musicum Zurich, P. Sacher (dir)

KWwWARTET smyczkowy (1964)

prawykonanie: Sztokholm 12 III 1965, LaSalle Quartet

LAacriMosA na sopran, chér i orkiestre (1937)

obsada: S solo-coro misto-2333-4301-timp-archi
prawykonanie: Warszawa 1938, H. Warpechowska (S solo), Orkiestra Filharmonii Warszawskiej, T. Wilczak (dir)

LacriMosa na glos i organy (1937)

obsada: canto solo org
prawykonanie: Warszawa 16 II 1994, St. Woytowicz, M. Dgbrowski




LES ESPACES DU SOMMEIL na baryton i orkiestre (1975)

obsada: Bar. solo-3333-4331-batt (5esec) cel ar pf-archi (8.7.6.5.8)
prawykonanie: Berlin 12 IV 1978, D. Fischer-Dieskau (Barit. solo), Berliner Philharmoniker, W. Lutostawski (dir)

LIVRE POUR ORCHESTRE (1968)

obsada: 3333-4331-batt (3esec) cel ar pf-archi (8.7.6.6.5)
prawykonanie: Hagen 18 XI 1968, StadtischesOrchester, B. Lehmann (dir)

LurLasy for Anne-Sophie na skrzypce i fortepian (1989)

LaKcucH I na orkiestre kameralna (1983)

obsada: 1111-1110-batt (2esec) cemb-archi (1.1.1.1.1)
prawykonanie: London 4.X.1983, London Sinfonietta, W. Lutostawski (dir)

LaxKcucH II. Dialog na skrzypce i orkiestre (1985)

obsada: vno solo-2222-0220-batt (4esec) cel pf-archi (9.8.7.6.5)
prawykonanie: Zurich 31 11986, A.-S. Mutter (vn solo), Collegium Musicum, P. Sacher (dir)

LaxcucH III na orkiestre (1986)

obsada: 3333-4331-batt (4esec) cel 2ar pf-archi (9.8.7.6.5)
prawykonanie: San Francisco 10 XII 1986, San Francisco Symphony Orchestra, W. Lutostawski (dir)

Mata surta na orkiestre kameralng (1951)

obsada: 1121-1000-tmb-archi
prawykonanie: 1950, Ludowa Orkiestra Rozglo$ni Warszawskiej, St. Nawrot

MELODIE LUDOWE. 12 fatwych utworéw na fortepian (1945)

vide: NajpIgkNIEJszY LuTostawskI na fortepian
prawykonanie: Krakéw 22 VII 1947, Z. Drzewiecki (pf solo)
Ach, méj Jasieriko
Hej, od Krakowa jade
Jest drozyna, jest
Pastereczka
Na jabtoni jabtko wisi
QOd Sieradza plynie rzeka
Panie Michale
W polu liperika

o ® N o gk W=

Zalotny
Gaik

. Gasior
Rektor

e
N =2

4 MELODIE $LASKIE nha 4 skrzypiec (1945, ar. 1954)
prawykonanie: Warszawa 22 X 1954, NN
Zalotny
Gaik
Gasior
Rektor

L




5 MELODII LUDOWYCH na orkiestre smyczkowa (1945, ork. 1952)

obsada: archi
prawykonanie: Zielona Géra 9 XII 1983, Orkiestra Filharmonii w Zielonej Gérze, A. Andriejew

Ach, méj Jasieriko
Hej, od Krakowa jade
Gaik

Gasior

Rektor

S

12 MELODII LUDOWYCH W transkrypcji na gitare

Ach, méj Jasieriko

Hej, od Krakowa jade
Jest drozyna, jest
Pastereczka

Na jabtoni jabtko wisi
Od Sieradza plynie rzeka
Panie Michale

W polu liperika

o ® N o gk BN

Zalotny
Gaik
Gasior
Rektor

== =
I

MINIATURA per due pianoforti (1953)

prawykonanie: Hamburg 17 IX 1985, P.-J. Hofer, P. Roggenkamp

MINI-UWERTURA na kwintet dety blaszany (1982)

prawykonanie: Lucerna 11 111 1982, E. Howarth, Ph. Jones Brass Ensemble

Mi-parTI na orkiestre symfoniczna (1976)

obsada: 3333-4331-batt (4esec) cel ar pf-archi (8.7.6.5.4)
prawykonanie: Rotterdam 22 X 1976, Amsterdam 24 X 1976, ConcertgebouwOrkest, W. Lutostawski (dir)

MuszeLKA. SREBRNA szYBKA na glos i orkiestre kameralna (1952)

obsada: canto solo-flob 2cl fg-arpa-archi

MuzykaA zALoBNA na orkiestre smyczkowa (1958)

obsada: 0000-0000-archi (16.0.6.6.6 ossia 32.0.12.12.10)
prawykonanie: Katowice 26 111 1958, WOSPRIT, J. Krenz (dir)

NajrIEKNIEJSZY LuTOosrawski na fortepian

Dwie etiudy

Melodie ludowe

Bukoliki

Trzy utwory dla mtodziezy

N

Inwencja




NIE DLA CIEBIE na sopran i fortepian (1981)
prawykonanie: Krakéw 9 XII 11981, E. Szmytka (S), H. Kochan (pf)

NovVELETTE na orkiestre symfoniczna (1979)

obsada: 3333-4331-batt (4esec) cel 2ar pf-archi 8.6.6.6.5
prawykonanie: Waszyngton 29 I 1980, Washington National Symphony Orchestra, M. Rostropowicz (dir)

ParOLEs TIssEEs na tenor, smyczki, harfe, fortepian i perkusje (1965)

obsada: T solo-batt (lesec) ar pf-archi (5.0.2.2.1)
prawykonanie: Aldeburgh 20 VI 1965, P. Pears (T solo), Orchestra Philomusica of London, W. Lutostawski (dir)

PartiTA na skrzypce i orkiestre (1988)

obsada: vno solo-2022-0220-batt (4esec) cel ar pf (solo)-archi
prawykonanie: Monachium 10 I 1990, A.-S. Mutter (vn solo), MiinchnerPhilharmoniker, W. Lutostawski (dir)

PIOSENKA O ZLOTYM LISTKU, MAJOWA NOCKA na glos z fortepianem (1951)

obsada: canto solo pf

2 PIOSENKI DZIECINNE na glos i zesp6l smyczkowy (1947, rew. 1952)
obsada: canto solo-archi

1. Rokibieda
2. Idzie Grze$

ProseNKI DZIECINNE na glos i orkiestre symfoniczna (1952)
obsada: canto-2222-4230-batt (2esec) ar-archi
Taniec
Rok ibieda
Kotek
Idzie Grzes

Rzeczka

ARSI .

Ptasie plotki

P10SENKI DZIECINNE na glos i zespé6l instrumentalny (1947)

prawykonanie: nr 1, 5, 6 - Krakow 20 X 1947 A. Szleminska, J. Hoffman; calo$¢ — Krakéw 26 11948, 1. Wiskida,
J. Szamotulska

PrELUDIA I FUGA na 13 instrumentéw smyczkowych (1972)

obsada: 0000-0000-archi (7.0.3.2.1)
prawykonanie: Weiz 12 X 1972, Orkiestra Kameralna Radia i Telewizji w Zagrzebiu, M. di Bonaventura (dir)

PreLUDIA TANECZNE na klarnet i fortepian (1954)

prawykonanie: I czeé¢ — Warszawa 24 IV 1954, L. Kurkiewicz (cl), S. Nadgryzowski (pf); catoé¢ — Warszawa
15 111955, L. Kurkiewicz (cl), S. Nadgryzowski (pf)

PRELUDIA TANECZNE, transkrypcja na altéwke i fortepian (1989)

prawykonanie: Monachium 15 VII 1992, B. Hubisz-Sielska (v), M. Sielski (pf)

PRELUDIA TANECZNE na 9 instrumentéow (1959)

obsada: 1111-1000-archi (1.0.1.1.1)
prawykonanie: Louny 10 XI 1959, Nonet Czeski




PreELUDIA TANECZNE na klarnet, harfe, fortepian, smyczki i perkusje (1955)

obsada: cl solo-batt (2esec) ar pf-archi (6.5.4.4.3)
prawykonanie: Aldeburgh VI 1963, Gervase de Peyer, English Chamber Orchestra, B. Britten (dir)

Przezrocza dla 11 solistéw (1988)

obsada: 1111-1000-batt (1esec) pf/cel-archi (1.0.1.1.1)
prawykonanie: Nowy Jork 1 XII 1988, Speculum Musicae, R. Black (dir)

REcITATIVO E ARIOSO na skrzypce i fortepian (1951)

prawykonanie: Krakéw XI 1952, E. Umiriska (vno), J. Szamotulska (pf)

(" Sromkowy LaKcuszEx i inne dziecinne utwory na glos, flet, ob6j, 2 klarnety i fagot
(1951)

obsada: 2 soli voce (S. MzS.)-fl ob. 2 cl fg

Wstep

Chatupeczka niska
Byta babulerika

Co tam w lesie hukneto
W polu grusza stala
Rosta kalina

Chcialo si¢ Zosi jagédek

NSO

Stomkowy tanicuszek: Dzieci; Studzienka; Krzak rézy; Pies; Kwiatek, Krowa

Zakoniczenie

SoNATA na fortepian (1934)

prawykonanie: I cz¢s¢ — Wilno 15 V 1934, W. Lutostawski; calo§¢ — Warszawa przed 15 IT 1935, W. Lutostawski

SPOZNIONY sLOWIK, O PANU TRALALINSKIM na glos i orkiestre kameralna (1952)

obsada: canto solo-2222-4330-batt (2esec) cel-archi
prawykonanie: Warszawa 1952, M. Drewniakéwna, Orkiestra Rozglo$ni Warszawskiej, S. Rachon (dir)

SPOZNIONY sLowik, O PANU TRALALINSKIM na glos z fortepianem (1947)

prawykonanie: Krakéw 28 11948, I. Wiskida (S solo), J. Szamotulska (pf)

SREBRNA SZYBKA I INNE PIOSENKI DLA DZzIECI na glos i fortepian (1952)
obsada: canto solo-pf

Piosenka o ztotym listku
Majowa nocka
Pidreczko

Muszelka

Wianki

Pozegnanie wakacji
Wrébelek

Srebrna szybka

® N S Gl N

SREBRNA szYBKA. MuszgeLkA. Dwie piosenki dzieciece (1952)

obsada: canto solo-pf

SusrTo na skrzypce i fortepian (1992)
prawykonanie: Indianapolis 16 IX 1994, J. Kang (vno), M. Chen (pf)




I Symronia (1947)
prawykonanie: Indianapolis 16 IX 1994, J. Kang (vno), M. Chen (pf)

II SymronNia (1967)

obsada: 3333-4331-batt (3esec) cel ar pf (2esec)-archi (9.8.7.6.5)
prawykonanie: ‘Direct’ - Hamburg 15 X 1966, NorddeutscherRundfunk, P. Boulez (dir); calo$¢ — Katowice
9 VI 1967, WOSPR, W. Lutostawski (dir)

III Symronia (1983)

obsada: 3333-4441-batt (7esec) cel 2ar pf (2esec)
prawykonanie: Chicago 29 IX 1983, Chicago Symphony Orchestra, G. Solti (dir)

IV Symronia (1992)

obsada: 3333-4331-batt (6esec) cel 2ar pf-archi
prawykonanie: Los Angeles 5 I 1993, Los Angeles Philharmonic Orchestra, W. Lutostawski (dir)

10 TANCOW POLSKICH na orkiestre kameralna (1951)

obsada: 1121-1100-batt (2esec)-archi (6.5.4.3.2)
prawykonanie: Krakéw 9 XI 2005, NOSPR, J. Krenz (dir)

Koziorajka

Nie chce cie znaé
Gotagbek

Grozik

Kaczok

Kowal

Ityija
Maryszunka

Dobra tabaczka
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Szejper

TrIO na obéj, klarnet i fagot (1944/45)

prawykonanie: Krakéw 2 IX 1945, S. Snieckowski (ob), T. Rudnicki (cl), B. Orfow (fg)

Trors poiMEs D’"HENRI MICcHAUX na 20-glosowy chér mieszany i orkiestre (1963)

obsada: coro misto (20 parti)-3232-2220-batt (4esec) cel ar 2pf
prawykonanie: Zagrzeb 9 V 1963, Orkiestra i Chér Radia w Zagrzebiu, W. Lutostawski (dir), S. Zlati¢ (dir)

TRYPTYK SLASKI na sopran i orkiestre (1951)

obsada: S so0lo-3232-4331-batt (3esec) cel ar-archi
prawykonanie: Warszawa 2 XII 1951, M. Drewniakéwna (S solo), WOSPR, G. Fitelberg (dir)

TRzyY PosTLUDIA na orkiestre symfoniczna (I: 1958, II: 1960, III: 1959)

obsada: 3333-4331-batt (4esec) cel 2ar pf-archi
prawykonanie: I - Genewa 1 IX 1963, Orchestra de la Suisse Romande, E. Ansermet (dir); IT i ITI - Krakow 8 X 1965,
Orkiestra Symfoniczna Paristwowej Filharmonii w Krakowie, H. Czyz (dir)

3 UTWORY DLA MLODZIEZY na fortepian (1953)

vide etiam: NajpPIEKNIEJszY LuTostAwsKI na fortepian
prawykonanie: Wroctaw IV 1953, W. Lutostawski

1. Czteropalcéwka
2. Melodia
3. Marsz




UWERTURA SMYCZKOWA (1949)

obsada: 0000-0000-archi (8.7.6.5.4)
prawykonanie: Praga 9 XI 1949, Orkiestra Symfoniczna Radia Praskiego, G. Fitelberg (dir)

1. Czteropalcéwka
2. Melodia
3. Marsz

WARIACJA SACHEROWSKA na wiolonczele solo (1975)

prawykonanie: Zurych 2 V 1976, M. Rostropowicz (vc solo)

WARIACJE NA TEMAT PAGANINIEGO na 2 fortepiany (1941)

prawykonanie: Warszawa 1941, A. Panufnik (pf), W. Lutostawski (pf)

WARIACJE NA TEMAT PAGANINIEGO na fortepian i orkiestre (1941, 1977)

obsada: pf solo-2222-4331-batt (3esec) ar-archi

prawykonanie: Miami (USA) 18 XI 1979, F. Blumental (pf solo), Florida Philharmonic Orchestra. B. Priestman (dir)

WARIACJE SYMFONICZNE na orkiestre (1938)

obsada: 3333-4331-batt (4esec) cel ar pf-archi
prawykonanie: Krakéw 17 VI 1939, Orkiestra Polskiego Radia, G. Fitelberg (dir)

WiaNKI, PoZEGNANIE waKAC)L. Dwie piosenki dla dzieci na glos z fortepianem (1953)

obsada: canto solo-pf (dir)

WIOSNA. 4 PIESNI DZIECIECE na glos i orkiestre kameralna (1951, 1952)
obsada: MS so0lo-2121-0100-archi (1.1.1.1.1)
Juz jest wiosna (1951)
Jak warszawski woznica (1951)

Piosenka o zfotym listku (1952)
Majowa nocka (1952)
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WROBELEK, PIORECZKO na glos i orkiestre kameralna (1953)

obsada: canto solo-ob 2cl fg-tr-archi

WyszLABYM JA na glos z fortepianem (1950)

obsada: canto solo pf

WyszrABYM JA na chér mieszany a cappella (1951)

obsada: SATB

ZASLYSZANA MELODYJKA na duet fortepianowy (4 rece) (1957)

prawykonanie: Wroctaw 16 XII 1957, Z. Owiriska (pf), E. Broniewska (pf)

ZELAZNY MARSZ na glos z fortepianem (1943-44)

obsada: canto solo pf

ZELAZNY MARSZ na chér mieszany a cappella (1951)

obsada: SATB




DaNuta GwizDALANKA, KrRZYSZTOF MEYER,
Lutostawski. Droga do dojrzatosci
Lutostawski. Droga do mistrzostwa

Dwutomowa monografia o zyciu i twérczosci Witolda Lutostawskiego autorstwa wybitnych muzykologéw jest
jednym z najlepszych opracowar tworczej spuscizny kompozytora. Autorzy szczegélowo omawiaja wydarzenia
z zycia Lutostawskiego, wnikliwie analizujg jego wszystkie utwory, przedstawiaja muzyczne fascynacje
kompozytora oraz wysilki w poszukiwaniu oryginalnego i nowatorskiego jezyka muzycznego, jak réwniez jego
zwigzki z wybitnymi postaciami epoki. Ksigzka zawiera obszerny materiat ilustracyjny w postaci przykladéw
muzycznych i fotografii.




