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WSTĘP. 

Tytuł 11Encyklopedja Muzyki« wyda się może zbyt 
pretensjonalny w stosunku do rozmiarów niniejszej książki. 
Encyklopedja musi objąć wszystkie działy muzyki i omówić 
wszystkie zagadnienia muzy?zne. Wyczerp�jące opr�cowanie 
tak pojętej encyklopedji moze być tylko dziełem zb1orowem1 

każdą epokę historji i każde zagadnienie teoretyczne mu
siałby opracować inny ąpecjalista. Dopiero w ramach takiego 
zbiorowego dzieła możnaby swobodnie rozwiną-O swój temat, 
należycie go uzasadnić, wszechstronnie i wyczerpująco przed
stawić. 

Tem trudniejsze jest zadanie, gdy różnorodny materjal 
z zakresu teorji i historji muzyki trzeba zamknąć w jednym 
tomie i gdy pracę tę ma wykonać jednostka. Ale też cel 
i charakter tak opracowanej encyklopedji jest zupełnie inny, 
aniżeli wówczas, gdy encyklopedja jest dziełem zbiorowej 
współpracy. Niniejsza książka ma być przedewszystktem 
informacyjn;rm i popularnym podręcznikiem: stąd jej szki
cowość i zwięzłość, stąd zestawienie tylko zasadniczych za
gadnie1i. z pominięciem wielu szczegółów. 

Przystępowałem do opracowania tej Encyklopedji, ma
jąc zastrzeżone, że książka nie przekroczy objętości 20 arku
szy druku. Starałem si,1 więc w te ramy wtłoczyć olbrzymi 
materjal, ująwszy go jak najzwięźlej, a zarazem unikałem tego, 
by praca nie zamieniła się z k?nieczności w suchy katalog 
nazwisk. Traktowałem rzecz o ile możności w sposób gene
tyczny; każda z pięciu części stanowi wprawdzie odrębną. 
całość, ale zarazem wzajemnie się dopełnia. Zdawaćby się 
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mogło, ie c:i::ęM_ pierw n, polwięcon& hi1torji muzyk.i, ,ta.
n?wi r?i:mie.ram1 ewemi dy1proporoję wob�c innych 01:ęki, 
snacsme krói.uyoh. W ri:ec.zywi tośoi tak me je,t; on& mu,i 
byó najobHerni�j u, bo nw.11:ględnia n�adnienia., uu·e.l"te 
w d&l sych oi:�fio1ach 1 omawia je se danow11k.& hi t�ryosnego. 

Umieuosony �a końcu 1pi1 rzeczy i nuw1 k: ułatwi 
orjentaoję w ms�rJ&le tebtu. 
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l•rmann ,,. Jahrb. ChryH.nden I. 1868). 
Tom. Ba I i. J t, n o,,,. ka. Cla•i• ad theuurum magnae artis mu-

1iou. Praca 1701. 
8 • b. ?, • B ro•• a r  d. Dioii�nn�ire d1 mu1iqu_- oontenant u_ne expli

ed1on dH termH if'eo,,1talien, etfranya11 le1 plu1 u11te,dan, 
la mu,ique. lluux 170ll. 

J o h. G o t tf r. ·wa l tber. llu,ihli,ehH Lexiłon oder mu,ikali
•obe Bibliothek. Lip,ł 171J�. 

J. J. R o u , , e a u. Dictionn1.in de mu,ique. Genen 1767. 
H. C h r. Ir. o o h. }fo1ikall1che, Lexiłon 1808. {nO\Ye wydanie A. 

Dommer 1860). 
O. G r  o-.- e. A dioiionary of mu,io and mu,ioian,. London 1909 
Hugo R i e m a n n. l!u,ik-Lexiłon (o,tatnio 10 wydanie, tłuma

c1i:one na fr:-ano .. ang., re Jj.). 
Eno y o l op&die _d e la m u• iJu e e t  D i o_t i o n n a i r e  d u  

C o  n •  e r  Y at o Ir e po? redałOJ� Alberli& Lay1gnaca pn_J w1pół
praoy ?o.1onych: l1�urioe_ Emma�rnel, Amtid.e Gutoue, Guido 
Ga11par1w. O,łar Ch1!Hott1, Romain Rolland, Andrti Pirro, L. A. 
Villani,, Henri Quittud, Henri Expert, Miohel Brenet, P. l[. 
}.[aHon, Lionel Laurencie, Henri Radiguer. 

A 1 b e r  t 8 o w i ń .• � i. L_e• mu1i_oieu polonai• et 1la".H anoie_111 
et mod,rnH, d1ot1onnaue. Pu11 1857. w ·  pr1ełład11e pol,k1m 
p. i. B!ownilt mu1yłów pol1łioh da,,.nych i nowoou1n1oh. Pa
ryi 187' 

Praolil. niniejHa je t pierwH, prób, w nlil.esej literatuue, 
by w enoyklopedycsuy po ób uj,ć główne ugadnienia mu
sycsne. Pomin,lem w niej elementarne n■ady musyki; wuak 
kaidy wyno i d1:ieiaj nQ.wei 11:e u.koły pow 11:eohnej elemen
tarne wiado1:110-'oi muzyo.me: z�ytecz:n, więo rzecz� byłoby 
rozwod1:ić 11ę nad -tern, jak 1ę d1:iel, nuiy, jak::ie e, ro
duje iak.iu i t. p., swla zon, .ie w li�eraiu.ue na11:ej mamy 
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kilka wyczerpujących podręczników o zasadach muzyki: 
Jana Dro z do w skiego, M. M. Biernac kiego i Sta 
n i sła w a Niewi a do m sk iego. 

Oddaję p racę swą. do użytku czytelników z pragnie
niem, by spełniła sw ój cel. 

Drowi Władysławow i Anc z y c o w i  dz iękuję za mo
zolną i nadzwyczaj ścisłą korektę tekstu. 
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IUstorja muzyki_ :erzedstawia ten rozwój w genetycznym 
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pozycje. .. 

Zgromadzenie i uporządkowanie źródłowego materjalu 
jest zadaniem heurystyki. Zewnętrzna analiza, stosując na
ukowe kryterja, bada autentyczność i wiek źródłowych za
bytków, ustala w przybliżeniu czas ich powstania (w braku 
pewnych dat: »terminus post quem„ i »terminus ante quem�), 
wk01lcu określa ich warto.ló wewnętrznąj jestto tzw. her-· 
meneutyka. 
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EncyklopedJam11zykl 1 
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mie nalei:yoie mcuadnionyoh hipote:r. �e os_tay,czna lwu
.: 

1t11lłoja. g($1P,d na ._pewnl\��W�ii8T�
w1W.j\ roi:pre.wy lu. toryoi:no•musyci:ne. Z ni?h t\yor�y 11� 
opraoo,nma, obejmUJ\Oe obra-• ogólnego ro:a:woJu. Im .-1ęk z:a 
sdolnoió kon1trukoyjna1 im iyw H ba.rwno · ć w pr.1ed ta
wieniu taktów, tem ilniej pnemawia tak ujęta hi torja. mu-
1:yk.i bespośrednio'oi\ i pla.,tykl\. 

P
\1�1�/fv!:�:n�o�i:n.
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do l tomu Jahrbilcher fUr musika-

�: f1�:r��[:th��: ��!�U��-�k��(l����!�1rn�rgie. lSOl. 

:rii�€�W���t�iii;:I�;;��;�::�;:,;:;::�:!�::���, 
1ikll.l. Lit•ratur. 1886. 

F r. J. F 6 t i 1 .  Biographio uni•or,ello det mulioion• ,t biblio�r11.
phio g6n&rale de la mu1i<1uo. 18H. (ł:l tomó,..-, Y tom1 u:i:updo 
A. P�ugin) 

Ro b. E 1 \n� r. Biogr.-bib)iogr-: Q:11ll•n Luikon d•r lJu_,iklr 1900 
(10 ton�ów) e. d. h,now1, .\I!•e•llanea }.[u„iou bio-bibhogr. wyd 
H. 8prmier, li. ęohn•id•r, \\', Wolffh•im �d .r. 19!2 

Fr. P1b:d i r •lc. Unt\·•n11.l-Handbuoh d•t· ::\fo,1lcht,rl'l.tur. 34 tomy. 
]9()&-1910 

F. H of m • i•t e r. lfu,ilc. lit,r. lłonabberiohte Od r. 18:::10 
Ba r el a y  8quirc. 1{11.tl'llog Brit. �l

_u
•eum 190.'l. 190/-1. 19!� 

E. Bo h n. Katalog bibl. \\'roeław1k11J. 18�. 1890 

-nr 1:y tkie bibliotek.i uniwer yt:eokie i miej1kie po ia
d&j\ woje katalogi mu1'yo1:nych t:biorÓ\Y. Niemniej cenno 
udugi1 jt1.l.: d1:iels bibliografic.1me, odda.j, o.n opi ma. Typ pi
ma, po 'wi�oonego wył\0.11:nie mu.11:yoe, tworsjrli iemcy 

w l 8 wiek.u: J. attheaon (Mu ioa oritioa 1722), J. A. 8c}-,0j.be 
(Der kritil!lche Mu ikul!I. 17:17), L. Ch. Mitler-Kolof (Mu ikal. 
Biblioth„k. 17:lLl-17ó.i.), J. A. Hiller (Wocheniliohe Naoh
riohton 1766). Leci: dopiero w drogiej połowie 19. wieku 
pow taly pi ma1 odpowiadaj,oe r:audom metody hii,toryosno 
mu.11:ycr:nej: 

Jahrbiioh•r ffir mu,i�al. \\'i1i1n1oh1.ft (P�·- Chq•1rnclei'). 1863 i 1867 
l!on1.t1h,ft• rur iu,,k-Ge,ohioht• 1R. E1tn,r) 18e�-1!;0ó 
Yie���J��trift fnr l111toik\Yinon1cha!t (Ohryiand1r-Spitt1.-Adler) 

Zeit1ohrift u.81.min,Ibnndederlnt•rn.l.Lu,ik.Ge,ell1ehaft.lb9!.l-1914. 
Prac, ogłouone \Y ji;s. n·,m·aok"m, h-anol11k:·m · ang'el1k·m 



Xajwiększe znaczenie dla badań nad historją muzyki 
mają monumentalne wydawnictwa arcydzieł' dawnej muzyki. 
Początkowo miały te wydawnictwa pomników muzycznych 
charakter międzynarodowy: 



Wszystkie tomy Denkmalerów poprzedza cenna źródłowa 
rozpr�wa historyczno-krytyczna. Rząd popiera wydatn� sub
wencJą te wydawnictwa. 

Pomniki muzyki francuskiej reprezentuje imponujące 
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twa L. Torchiego „Arte musicale in Italia„ i „Raccolta Na
zionale delle Musiche Italiane„ pod patronatem G. d'Annunzia. 
Holendrzy wydają z należnym pietyzmem arcydzieła swych 
wielkich mistrzów (Obrecht, Josąuin1 Lasso); ważne zn8.cze
nie historyczne posiada zbiór R. Maldeghema z 29 tomów 
złożony: ,.Trćsor musical. Collection de musique des anciens 
maitres belges•. 1860. 

Szwedzi, Hiszpanie (F. Pedrell. Jlispauiae Schola mu
sica sacra), wszystkie narody1 spoglądają.ce z dumą na tra
dycje swej kllltury muzycznej, zbierają skrzętnie pomniki 
muzyczne. Niestety w tej doniosłej i zaszczytnej pracy 
brak - Polski! '\V r. 1838 próbował J. Cichocki wydawnic• 
twa dawnych mistrzów polskich; ogłosił dwa skromne ze
szyty (10 psalmów Gomółki .i 2 msze Gorczyckiego) i za
przestał dalszej pracy. Po mm X. J. Surzyński rozpoczął 
w r. 1887 wydawanie „Jllonumenta musices sacrae in Po
lonia .. (niestety w transkrypcjach). Zeszyt I. objął kompozycje 
T. Szadka i Mik. Ziele1i.skiego, zeszyt Il. Szamotulskiego, 
Gorczyckiego, Zieleiis�ego i Fel.szty1lskiego, zeszyt m. 
w r. 1896 mszę l\Iarcma Leopolity, zeszyt IV. mszę B. 
Pękiela. Na tern urwało się wydawnictwo z braku popar
cia ogółu. 
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Anl'llogio1no 1jawi1ka: 1oholut10.r11n_ i lit ratura toorot_ro:mo
mu1yo1na lub polifonio1na kon1trnoJ• J•ko ,,,yrn1 duoha ,r•dnio
wioctn•�o itp. 

3. Htmrniam - J1:d w muzyce pierwiastki subjcktywne (monodjn, 

4. R•nHan•ou·i o,lpowiadaj11 no,n for1ny mu1yun•(dramat, konoort). 
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:1;'.��:��������?:i�:1�1�:i;1:;�i��{:i:�1::�!f ::� 
sobą dwa wrogie prądy, nieraz występują dwa rozbieżne 
kierunki, to znowu napozór jednolity nurt rozdziela. się na. 
liczne .!ltmgi lub też jakby bifurkacja w rzekach wysyła od
nogi,_ które l�czą :iię z innym równolegle płynącym prądem. 
Totcz w1,zelk1 schemat podziału na epoki ma jedynie zna
czenie orjentacyjne w nawale historycznego materjalu. 
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Historję muzyki polskiej przedstawił: 

A Io le_• 1. 11 d • r Po\ iii• J.: i. Di:i�j� lllllJ:Ylci pol_•ki•j ": �ary i• 1ooy. 
Zdx11ll'lw Jaohim•olci. H11lorj1. rnm.yJ.:1 poi lcu�J w xary 1� 

rnro. Wplyw1 \Tlo1lci• w muzy� poi ki\•j.(C'x. I. IM0-11140.) 1911. 

Etn4:>�rafja _muzyczna. Z historyc.:znym ro_zwojem 

��t����y=��:!F�:�!rir�t�;�����!�i�?;
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���!i 
sposób, szukaJąc przcdowszystkiem wynalazcy muzyki; stąd 
pochodzą owe fogendy mitologiczne o fanta.stycznych posta
ciach (Jubal, Tubal, Orfeus

7 
Amfion, Liuos), lub nawet i hi

storycznych (Olympos, Terpander, Pytagoras); stąd przypusz
czenia o »baskiem« pochodzeniu muzyki od Muz. Charakre
rystyczne jest w starożytności tłumaczenie nazwy �uzyki 
od "'Yrazu egipskiego "moys"' = woda; (jeszcze wybitni pi
sarze 17 wicku powtarzają tą etymologję: Kepler, Fludd). 
Dzisiaj wyda się to tłumaczenie niedorzecznością, a jednak 
w owej analogji między nurrem wody a strumieniem melodji 
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\ I. J. E 11 i"· On the lu�iea\ Reale• of Vuiou• Kation,. !Sli;) 
H. W1llla11ohok. Primitiv• [u1io1!-i9!1, \"f" pneklad:a:i• nie1nieokim 

ro:a:�t�r:,:ono jako Antln,:� du 'I'onkun,t. 1903_. 
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Z�iory pieśni ludowych mają dla bada11 najdonioślejsze 
:1.naczm1e. Na tem polu przodują Anglja, Francja, Holandja 
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,X,a podsta�e ba?a.ń nad muzy�ą- ludów pierwotnych1 
i_d1 :-;p1cwem1 tancem 1 mstrumentam1, przypuszcza się, że 

��;�:że�;;::; ;i
r

i;�w: (��;:}:�n��:�;J, ;r:�a �
r

;o��� 
dr.wiga me c1ę�ar�w itp.) "\V muzyce lu�ow p1erwotn;rch główną 
rolę odgrywaJą mstnim�nty perkusyJne (uder�ame w bębny, 
tamburyny1 ks�1lof�ny itp.). Muzyka ich bowiem opiera się 
tylko na kombmac1ach rytmicznych, zaś melodja jest czyn-
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nikiem yochodnym. �adto występuje wszęd�ie tosamo zja
wiSK01 Ze muzyka jest tylko części!\ kultu rehgijnego i łączy 
się organicznie z ta!lcem. 
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szemrzący potok, śpiew ptaków), czy możo na podłożu do
boru płciowego czy jako wyładowanie popędu do zabawy, 
czy wko1\cu jako wyraz silnych afektów, w których głos 
z!traca monotonję brzmienia. a zbliża się do barwy dźwię
ków, występujących w śpiewie, - niewiadoma. Każde z tych 
przypuszcze1\ może mieć uzasadnienie1 lecz tajemniczej za
gadki prapoczątków muzyki nie rozwiązuje. 

Etnografja muzyczna stwierdza jedynie, że melodje 
ludów pierwotnych poruszają się w bardzo ciasnym zakresie 
i _posługują się tyl�o interwalam�, łatwo dostępnemi dla słu
chu. A więc unikaJą półtonów, Jako interwali trndnych do 
intonacji, a opierają strnkturę swoją na skali całotonowej, 
złożonej z pięciu tonó,�. Ta t. zw. pentatonika bezpóltenowa 
(anhemitonioznn) przybiera różnorodną postać: 

1). c-d-f-g-tt-e1 3). c-(l-e-g-ti-c1 
2). c-d-f-g-b-c1 -1). c-es-f-as-b-c1 

5). c-es-f-g-b-c1 
i układa się w lalicuch kwint z pominięciem tercji: np.: 
w pierwszej gamie f-c, g -d, (l-a, c-g 
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wotnych, nie są wynikiem nieumiejętnej intonacji lub może 
składową. częścią ornamentalnej koloratury przy łączeniu 
dwóch nut - truąno rozstrzygnąć. 'reorja muzyczna ludów 
egzotycznych, kt.óre osiągnęły wysoki stopio1i kult.nry, szcze
gółowo uwzględnia ćwierćtony i t tonuj lecz skale, złożone 
2 tych subtelnych interwali są tylko następstwem matema
tycznych oblicze1'1. I tak np. skala Hindusów dzieli teore
tycznie oktawę na 22 interwali ćwierćtonowych1 gdy na
tomiast w praktyce posługuje się oktawą djatoniczną i chro
matyczną, zbliżoną do gamy zachodnio-europejskiej. Ara
bowie i Persowie mają system muzyczny, dzielący teore
tycznie oktawę na 17 części ("ł-tonu) np.: c-de$.-eses-d-es-fes-
e -f -ges-asas-g-as-lleses-a-b-ces-des1 -c1 • 

Rezultat badań nad muzyką starożytnych ludów orjen-
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ta.lnych jest do�ąd u��y i_ poza wiadomo,foia� o ��h syste_
mie tonalnym me wmo,;t ruc p�zyt)':"'nego do historJI muzyk1. 

Muzyka �tarożytnego Egiptu Jest nam nieznana. Jedy
nie z malowidcl: 1ieiennych i płaskorzeźb skonstatowano 
istnienie licznych in�trumentów: harfy �d 3-t2 _strun (�e
buniJ, lutnie (nabla), liry1 kitary, flety poJedyncze 1 podwóJne 
(mem}, pi.szcza!ki, trąby_ i wiele instr�mentów_ perkusyjnyc�:
bębny, bębenk11 dzwonki (komkem), triangle (sistrum na czeso 
Izydy) itp. 

A. r�::i� f :iri�;;:�i;;���
o{�:��1;;;i;i��?:ea ']�z�

z

:��mi�t�
c

�� 

wiado�trcti:a,::1�:
1

�: B�b1jf
z

f
e

��:f�:i:ir
ki

st�!i��;
8

aJ:
j
o�! 

tylko, że muzyk!\ służyła colom hturgicznym 1 ze prócz 
8piowu posługiwała si� instrumentami różnego rodzaju: harfy 
(Kinor=psaltcrium), ]utnie (Newel), rogi (Szofar), dzwonki 
(ilłachul=egipsk. sistrum), bębny (Tof) i w. i. (szczegółowy
opis w »l\lmmrgia„ A. Kirchera 16;}0. str. 4f.>-&G). -�rak z�
chowanych kompozycyj, melodyj utrwalonych w p1smie, rue 
pozwala na rekonstrukcję dawnej muzyki żydowskiej. ,,� ąt
pliwą jest bowiem rzccz1!:, czy dzisiej!"zy śpiew synagogalny 
ortodoksów zachował r.woją pierwotną czystość i właściwy 
charakter. Emil Bre�laur k,\..·estjonuje oryginalność dzisiejszej 
muzyki synagogalnej w bro;;znrze »Sind originale Synago
gen-und \'olksmelodien boi den Juden nachweisbar? .. 11898,i.. 
Natomiast nie nlf'ga wątpliwości, że liczne jubilacje (orna
mentyka., zawo�zenia i koloratura są pozostałością dawnego
śpiewu hcbrejsk1ego. 

Nowsze badania (Fr. Pri:i.torius »Die Herlnmft der hc
brłlischen Akzeute• 1!101., A. Z. Idelsohn »Reste althebriiischcr 
llusik. H)l:?J stwierdziły, że śpiew starohebrejski opiera się
na_ akcentacl� słowa i jest monodją (jednogtosowyl bez pod
łoza harmorucznego. 

Toteż zupełnie chybiona i sprzeczna z charakterem
da,vnej muzyki żydowskiej jest_ reforma śpiewów synago· 
galnych, przeprowadzona w 19. wieku przez kantorów: Salo
mona Sulzera (zbiór melodyj „Szir Zion•), Ludw. Lewadow
skiego } l\I. Deu!scha (\'orbeterschule), którzy opracowali 
trad

:y
cyJne melodJe w sposób wielogłosowy, nawet z orga

nami na ,vzór muzyki europejskieJ. Jestto więc karykatura 
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trąby, dzwo�ki, zele, bębenki stanowią chara_kteryr:1tyczny 
.:kład muzyki tureckiej. Po wojnach z Turkann w 18 wieku 
kompozytorzy francuscy i niemieccy wprowadzali do swoich 
oper motywy tureckie: Iliindel (,,Bajazet«) J. A. llasse (•So
liman,), A. Gr0try1 Boieldieut Mozart (•Uprowadzenie z 8e
raju«, »Alla �urea.« w �onacie A-dur), Beethoven (•Ruiny 
Aten•), G. Bizet (�Djam1leh«). 

Muzyka starożytnej Grecji pozostaje w �ety
cznym związku z muzyką z"aa�tITOpe3:ską. Podstawy 
dzisiejszego systemu muzycznego tkwią bowiem w systemie 
muzyki sta_!Qgfęckiej: ·wzorem naszej gamy jest ośmioto
nowa !.��_eka. 

Pierwotna pentatoillka bezpóltonowa, właściwa wszyst
kim prymitywom muzyki, roznerza się tutaj w oktawę, zło
żoną z całych i półtonów. Ślady pentatoniki zachowały się 
w stroju liry, opatrzonej 7. strunami: t!!!.._���1.:.:.:J· Tony 

te tworzą dwa tetrachordy, a tetrachord był właśnie pod
�tawową zasadą w konstrukcji skali starogreckiej. Z połą
czenia dwóch opadających tetrachordów powstaje gama ok
tawowa, diapason: e1-rl1-c1-h li <L-f]-/-e, zmierzająca zatem od 
jednokreślnego e1 w dól do e małego. 

odpow��;_l:j:��
a

:Isz:j
0
�;r�J�j��!j;a::0:.i!�u/�r,:t� -c ·ł,),�i,v, 

a1•fJ1·f1-e1-d1-c1 •h a-g•f•e-d-c-H-A. 
_ :Nuta A stojąca niejako poza tetrachordami, nnzywata 

,-ię proslambanomenos. System ten przybierał charakter mo-

!����,��
y

�I{���=����� 
n

;��:o:/:�f!
m

b1t��l:��::
z

:o�:� 
�t""ltrachordowi. Cały system modulacyjny obejmował więc 
.) tetrachordów, mających osobne nazwy: 

2. �jazcugm�?oi i.i,��
1
i 

I. 
!\:��:1 d1 C1 1��� 

d C Ii A 

3-���'-
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, hypofrygijską; 
I , hypoliclyjską; 

illlw& »hypo« o•m1.cz:11la to unek tonacji, poloilone.i o dolnt: kwartę od tonl'toji głó,.,noj. Hugo Riem11nn (Randb� d. Mu!il.:ge eh. I.) u talit .ź:e gam& doryck8.i no•yne.j,ca ięod �1 była u adnicH, ka.lit y temn w pn:eciwie1i twie doda.,rnego pogl\dn Fr. Bellermanna (Die Tonleitern nud Muaiknoten der Grieohen. J 84. 7) i K. Fortlaga. (Da, mu �l.:ali1ohe Sy tern der Grieol1en. 18-17) jakoby gamQ hypolidyJek\, ncsyna.jąc, 1ię od fi rnllei:a1o prxyj\ó n u adniox,. rre kale tonacyjne prsetrwaly 'redniowieo•e jako t. zw. •tonaoje k:oioielne« ■: t1: rói:nio\, .te zmieniono nuwy, a niLo•ej pn:enie-1ione nazwy z jednyoh gam mil. inne i tak np. gamę biegn�C\ od tł do t1 nezywa.no frygij■k:\, .ni gamę od d do d1 doryok\ itp. Q_bo�= <lja±o��j ·�;;1{.i�"�romt� na. tranepo•JOję ge.m w s:111c.1eniu na sej tona.oj i: w selako za pod t�wę tre.n posycJi bra.no gt1.mę doryok, (6'1-tł) i o�symywano pierwotnie iedm ka.I. tran,pono,nnyoh (agad.me z teorj, Ptolomeu,n), a dopiero póXlliej,i teoretycy (A.ri toxeno1, Alypio ) 
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puenie'li ra pozyoję na inne gamy i w ten sposób otrzy-
mali 18 kal tnn ponowanyob. . . Odrębn\ cech" mu•yki taro:r.ytneJ była. enharmonia, 
maj,ca: inne 1:na.011::enie, ani.i:eli enh1.rmonji. musyki nowo
exe111neJ. Tetrachord enJ1armonioany klada.l eię • dwóoh ó,.,.ieró
tonów, po których na tępowala wielka tercja: 

e.jf allhtc-e 

;i3J�r��:i�1:�!:�1:::i.��!i:?c�: i�::i;,�:;I�i� 
jako koloraturowy ozdobmk, właściwy takze muzyce orJen
talnoj. Natomia,:t teoretycznie uwzględniano w konstrukcji 
�kali nietylko ćwierćtony, ale nawet i mniejsze t A ¼ tonu, 
uważając jo za odcień kolorystyczny dźwięku, zpc:x•. 

Na za�adach tonacji opierał: się pierwiastek melodyjny, 
budowa m"lodji, .ip;J.:;m:ł,. Dopełnieniem jej była rytmika, naj
ściślej zwi11zana z metryczną konstrukcją słowa. Nie była to 
więc rytmika. muzyczna, polegająca na ugrupowaniu nut róż
nej wartości rytmicznej, IC'cz melodja przeobrażała się w skan-
dowanin mnzyczne, jak !spondej 11 daktyl ( '-')1 ana.-
pPst J, jamb (-.., ), trochej .._,. hexametr, penta-
metr itd. 

Z . tyoh wla · oiwo · oi ryt�nicxnyoh „ grookiej muxyoo 
pochodu oharakter jej mdodJi i cechy p· ma mu1:yc1nogo 

)l11lodj była więc mu1yozn, d@-Jtlamaoj,, recytaoj\, która 
. .a.iał� -u·pru•rd1io na et bard1:o 'piewny oharahor, loc• w bu
d�,.,10 . '"<'j wypływa.la niojako x podlolla pootyok.iego, • ryt• 
m1c.znoJ 11truktury J:<lowa . 

. 'l'ot &:_formy mn1:ylr.i �tarogrock:iej ,. identycxno • for
manu po �J�, a ponioł.:\d i hi torja mw:ylr.i jo t hi torj\ po
OZJt greci::10J: ody, b�•mny, rap ody, liryka choralna, dyty-

;i���.';;��, 
•
;�U:ji �

te

���\i,•�
n

;J:r::�::::
o

��k�=��w
l
:�� 

J • bowt�m jako l:'�e'ni � molodj\ mnxyos_n\ i dla w <lob cia 
wi�k�xcJ ok pre Jl w pu,rano odpo,.,iednun go tom, ruchem 
tnnoa. ,v tragedji tarogroolciej wy tępuje prxede\\' •y ti::iem 
ten i4)'lltotyc1:ny charak-ter. 

m? .' .,f).��,'�
e

i�ó��r;�.��n��; j�d

��t:t!�-:
el

��i:p
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ko"; ka:.cda okolica m1al1. woje melodje i woJe oharakte-
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1 tyJ.:1. ,v pn:eoiwie1i h ie do nioh fi1011ofioz:na dcola p�u
l'j:aka,_ a z:wta zon Filodem tr':ktowali muzykę lekce,ns,oo 

1 wiJz:1eli w ni.ej tylko pn:edm1ot ubawy. 
Tt10retycz:ne ugadnieni& mu11:yki greckiej , n!m d�

Lrzc 11:nano dzięki nader bogatej litertttune taroiytnyoh p1-
"any: Tsj tar 11ym teorot.>'i:iem był_ P

.f
tagora •. Samo 

t>. wiek11 który nie r.o tlil.w1l wpra.,.-d1C1e ndnego d111eła 1 al 

:��:1����:;;!�:ł�ii �i�f �;7:�ll}:�f !lJfti:l��i;� 
t.agnrcj!-(kiej na.zwę •kanoni�ów.-. N ale.i, �o nich Arohyta. 1 
Erato tell(•-<. D1dymoi-, Klaudmll Ptolomeu 1 Euk.lid. Pyt.ago 
rc_j1-drn nauke.. o harmonji 1<for•, oparta. na to unkach lio11-

:r���-��i1/,�x���5ttjc�:!�e '",�\
i 

i '�:fok�. 
r
;�� �\:�r�·

0
_fi

k

�;b���i 
111·z,,11i jP.k np. Kl'ppler 014;obno tmkte..ly (Harmonika mundi). 

I )rug'l gl"'Clpę teoretyków tanowi\ •harmonioy« z Ari
tOXPllo,-ipm na ?J:ClC': dla ni�h dooyduj'lce sn1H_'r.enie ma. pra.k
yki oni 11tu h i,ję ux11!-(a.1huó bc11po·-rednie dsiatanie dlwięku 

na lnc!t. 
\\� okr io rem•i;anim ,., wi ku 16. dm!•m •no ii:kl<z1� 

h)�i !•�1�1:ri��·t�:r,.�0°\��k\:�
J
·�tl����

ki

z;;_�-,��
j
;��

1

!�1l�
ti

:�k:: 
L:o d iC'ło K.leonide1<a icd. O. Va.Ila. 1-ł97J. O ta.tnie badania 

t,.-it'td i.ły1 ifl jednak Euklide1<je ta.utorcm(ed. ll.Mongo 1 !116). 
\'1< y1<tkw wydani11 1.;uklidfl & • Ili w. mEL ha.km.- ka. Bibl. Ja-

f'.:�:�,���;t�;�•��
j
:l::s,f}'.t:?::���S�i:frt�t!�;:;JfF

, ·.rd!,l go Dwiczyk .lCarou )leibom (1652 r.) p. t. • ntiq_uao 

�i�i·::�.r,;:i:��;�'��!:�f��t�:�c�Ji:�:t���:'.r::i 
n nt�tor tMretyk.ów ta.r�greoi:.ioh {1847), U wko1icu K. .Jan 

. :!i:::i��.��ir'.;'\.�=�l:: :·ri�fi:�r }fJ{t�::���f1:�ri�': dat k 11�mci,io1ł .Jan W:-l.ay tkie nohowaue dotlld melodje ta,. ·ogt'e<·lo. 
,v przeciwieństwie do licznych traktatów teoretycznych 
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pozostato z praktycznej muzyki greckiej bardzo mało za
bytkówi są to następujące kompozycje: 

1) Oda Pindara, poraz pierwszy ogłoszona przez Jezuitę 
Atan. Kirchera w Musurgii str. 541. 1600 r. Jan nie zamieścił 
jej w swym zbiorze, gdyż kwestjonuje jej autentyczność. 

2} Trzy hymny Mesomedesa. na cześć Muzy, Heliosa 
i Nemesis , z epoki Hadriana, poraz pierwszy ogłoszone w Vinc. 
Galilea »Dialogo" 1581.) (Egz. w Bibl. Jagiell.). 

3) Trzy krótkie fragmenty i.nstru.mentalne (ogłosił je 
A. Vincent w połowie I 9 wieku). 

4) Tren, skolion wyryty na kolwmtie jako nagrobek 
Sejkilosa, znaleziony w M. Azji 1883 r. 

f>) Dwa hymny na ścianie skarbca Delfickiego, odkryte 
w r. 1892 

6) Fragment z tragedji Eurypidesa •Orestes" (1. sta
simon) znaleziony w zwojach papyrusu. 

7). \V r. 1918 odkryty fragment wokalno-instrmnen
talny w berlińskim papyrusie (Rud. ·wagner ,Philologus-. 
1921 i H. Abert ,Arch. f. 1rus. ,viss.« I.). 

Odcyfrowanie nut starogreckich nie przedstawia żadnej 
trudności, odkąd znane są tablice Alypiosa, E'.,;:1-;w'ft; µ�:.::;iY.'ł,. 
zestawiające wszystkie znaki pisma nutowego, przeznaczo
nego dla śpiewu i dla gry na instrumentach. Poraz pierwszy 
wydal je A. Kircher w »Musurgii« {Egz. w Bibl. Jagiell.). 
Inne były znaki wokalne, a inne instrumentalne; wszelako 
obydwa rodzaje pisma opierały się na literach alfabetu fe
nicko-greckiego. 

Pismo instrumentalne było starsze: znaki dla skali 
djatonicznej· 

HhE.1- rl" FCK'l(C NZ'1 
A-H-c - rl- e - f-g - a-h -c1-d1 -e1 -f1-g1 -a1 

stosowano dla skali chromatycznej i enharmonicznej w ten 
sposób, że umieszczano je w różnych położeniach, a więc 
np. ton c=E zwrócony do góry UJ oznaczał krok półtonu 
chromatycznego cis lub des, zaś odwrócony na lewo 3 ozna
czał interwal enharmoniczny t tonu. 

Znaki wokalne posługiwały się literami alfabetu; skala 
od /1 do f przedstawia się w ten sposób: 

/1 e1 d1 c1 h aof 
11 r li .\ )I ITT ą· 
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W okresie polityc�nego upadku i w epoce hellenizmu 
i kultury rzymskiej straciła muzyk� grecka swoje dawne zna. 
czenie religijne. Stala się przedmiotem rozrywki1 zwłaszcza 
gdy muzycy �cy jako gra.j ko_wie �?zpoczęli w�ówkę po 
większych nnasta.ch Wschodu 1 I�IJI. Wyzwolency greccy 
zasłynęli w Rzymie i Aleksandrj1 z wirt�ozostwa instru• 
mentalnego: lecz podobnie jak histrioni byli stanem, którym 
ogólnie gardzono. Nie dziw więc, że Rzymianie nie. wyksztal• 
cili samodzielnie muzyki, lecz zarówno praktykę, Jak i teorję 
przejęli od Greków. Z instrumentów rzymskich najbardziej 
rozpowszechnione były: tibia (grecki aulos)1 fistuła i wojskowe: 
tuba (długa. trąba), lituus (trąbka sygnałowa), buccina (prot.o• 
typ puzonów, formą podobna do dzisiejszych helikonów). 

Pisarze rzymscy omawiają niemal wyłącznie muzykę 
grecką; jednym z pierwszych był Terentius Varro :.Antiquitates 
rerum humanarum et divinarum«; stąd czerpią wszyscy inni teo• 

;��;
=
&��Ja�

e

�u:�!t:
j
(D�f�!

0tcr �:�:��:�i;:;� 
drukowane w 15 i 16 wieku znajdują się w Bibl. Jagiell.). 

Znajomość systemu greckiego przeszczepili na Zachód 
d\vaj najwybitniejsi pisarze średniowiecza: Severinus Boetius 
(zm. 526) »De musica libri V« (traktat Boetiusa zachował 
się w ręk. Bibl. Jagiell. Cod. 1861 i 1859) i Aurelius Cassio• 
dorus (6 wiek) :oDe artibus et disciplinis liberalium litterarum« 

'f��1t�� 
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dowskiej. Psalmy i Cantica hebrejskie zajęły główne miejsce 
W muzyce liturgicznej: melodja zyskała przewagę nad tek
stem; nie skandowane metrum słowa, lecz akcent decyduje 
odtąd o rytmice melodji. Typową foimą staje się oda1 wy
posażona jedną melodją1 śpiewaną do kilku zwrotek. Badania 
nad muzyką bizantyriską1 ,v której tkwią żródla cerkiewnego 
śpiewu prawosławnego w Rosji, zajmują się głównie księ
gami muzyki liturgicznej t. zw. •papadike« a nadto odcy
frowaniem odrębnego pisma nutowego, które oznacza wpraw
dzie dokładnie_ odległości interwalów, lecz nie podaje rytm.i-. rosyjskiej, 

sługiwała 
aczykowatemi znakami zw. »kriukic. Pismo 

t-01 nadające się doskonale do recyt,acji melodyj cerkiewnych, 
przetrwało w Rosji do drugiej polowy 17. wieku tj. do chwili, 
gdy wyrugowała je nutacja na linjach czyli tzw. •kijowskie 
znaki ... Drogą przez Kijów i Smoleńsk dostał się system li• 

ki:r Dyfe
0
;��\a�°to��rir�;a;tr

0

;;f: .. 
g

�� �:��� 
w r. 1677.)1 kierownik chóru carskiego na dworze Fiedora 
Aleksiewiaza. Jedynie sekta Raskolników zachowała da,vne 
kriuki, gdyż nowoc�esne pismo zachodnio•europejskie było 
za schemal-yczne i meodpowiednie dla skomplikowanej frazy 
i koloratury w śpiewie cerkiewnym czyli do oddania tzw. »ane
naikówc. Ukaz cara Aleksieja Michajł<;nvioza z r. 1662. po
lecił przeprowadzić rewizję liturgicznych śpiewów. \V skutek 
sporu cara z patrjarchą Nikonem prace komisji uległy przer• 
wie1 poczem w r. 1668. dokonała druga komisja •Dydaska• 
lówc pod przewodnictwem mnicha Aleksandra Meseneza re
konstrukcji dawnego śpiewu. Wydane przez komisję „flir
mologon« oczyściło śpiew liturgiczny z dowolnych. nalecia
łości; Mesenez zaś opracował •Alfabet kriuków«i najważniej• 
sze źródło do poznania śpiewów cerkiewnych w ich pierwot
nej postaci. (Drukiem ogłosił pracę Meseneza dopiero w 19. 
wieku Smoleński Stepan w Kazaniu 1888). 

Teoretyk bizanty1iski Michael Psellos (11. wiek) nie 
uwzględnia w swym popularnym podręczniku 'ri;::; fJ.O!J(;T1,'r,:; 
cU'ł:4n; właściwości muzyki wschodniej, lecz powtarza zasady, 
podane przez t.eoretyków zachodnio-europejskich. Kilka wy• 
dań jego dzieła drukowanych w 16. wieku (1544, 1556) po
siada Biblioteka Jagiellońska. 
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J. :,nr:u(��;�. Musique byza.ntine du XII et XIII siecle (1913). 
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zyki kościelnej, papieZa Grz

.
�gorza \V1elkiego (�m 

.
. 604). Przy-

) 
/( jęły r-ię nadto inne nazwy, Jak. chorał rzyms1ci (od >C�orus•, 
J g�ie 8tali śpiewacy �o�c�eln1), cantus _p1anus1 pl�chaut 

(śpiew równy w przec1wienstwie do. >m�nsuratus• ). i cantus 
traditionaliR w przeciwieństwie do htur_g:icznego śpiewu zre
formowanego około r. 1600. 

Gdy chrześcijaństwo dostało się z pierwszych ognisk 

:e �J,:. :o!f1�!
8
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melodjo podkładano słowa ł�cińskie. ętądto we wczesnym c�o
rale rzymskim występują hczne melismaty na wzór synagłl
galnych "jubilacyj•, stąd to psalmodje i Cantica. wprowadza.ją 
cale grupy ornamentalne na jednej zgłosce, liczne interwale 
pozadjatoniczne, a nadto posługują się chromatyką i enhar
monją. 

Po odykcie Medjola.:zlskim Konstantyna \V. (313 r.)1 przy
znającym chrześcijaństwu równouprawnienie, poczynają- roz
wijać się odrębne formy muzyki ko.ścielnej1 zwłaszcza hymny. 
Siedzibą nowego stylu staje się Medjolan, gdzie biskup św. 
A.mbro�y dokonywa pierwszej reformy śpiewu kościelnego. 
TradycJa (św. Augustyn i Cassiodor) przypisuje mu kompo
zycje kilku hymnów (m. i. ".Te Deum lauda.mus•) i wprowa
dzenie dwuchóralnej, antyfomcznej psalmodji. Dotąd jest rze
czą sporną, czy św. Ambroży jest twórcą hymnu dziękczyn-
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fs� ł�f11�:�a:;J�?fa�:�� �;;c{!iit

e

tr��i;J1ej:Z 
lodji, którą miał według jednych skomponować Sofokles 
w r. 480 przed Chr., według innych zaś Nicetas, biskup nad
dunajskiej prowincji Remesia.na w 4. wieku. 

Po :lledjola.nie dmgiem ogniekiem śpiewu kościelnego 
został R z .J'm, gdzie powstała »Schola ca.ntorum• i gdzie z koń
c�m,, �· w1a"kn 12apież Grzegorz \Vielki ujednostajnił praktykę 
li�gtc.zną, zebrawszy melodje kościelne w całość zw. »Anti
:honarm.m authetiticuni.. (oryginał' antyfonarza zaginął z po-
� 

. 
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czątkiem 10. wieku). Zawarty w antyfonarzu chorał grego
rjański, oczyszc�on:r z naleciało�ci grecko-orjentalnych1 ogra
niczył się do ścisleJ djatoniki 1 niemal sylabicznego trakto
wania tekstu. Stąd jego surowa powaga i równy pochód 
rytmiczny, od którego pochodzi nazwa »cantus planus ... 

Główną cechą śpiewu gregorja1iskiego jest jego mono 
dycznY charakter_; jestto śpiew jednogłosowy, solowy, nieza
le_żny od :e_odloża hanil.onicz�ego_j okreś1ióby go można jako 
recytację muzyczną tekstu liturgicznego. Jedynie w niektó
rych momentach1 jak np. na ostatnich zgłoskach tryumfal
nego »Alleluja« przybiera cechy śpiewnej jubilacji, w której 
pierwiastek czysto muzyczny zyskuje przewagę nad pier
wiastkiem deklamacyjnym i zdobywa samodzielne stanowisko 
wobec tekstu. Zasadniczo zresztą w śpiewie gregorjańskim 
w przooiwie,istwie do muzyki starogreckiej recytacja opiera 
się nie na akcencie słowa, lecz na akcencie muzycznym. Zę 

/ ,vschodu dostały się także organy do kościoła. rzymskiegQ. 
Najstarsze organy znajdowały się w Aleksandrii; woda re• 

!!;:�� h;J��u����
a

J:��� ;i:r::z;�tb�do������ 
był Ktesibios w Aleksandrji w r. 170. przed Ch.J:. Opis daw• 
nych organów poda.ją Heron z AJeksaudrji (100. przed Chr.)
w •Pneumatica" i rzymski pisarz I w. po 0hr. Vitruvius 
•De architectura« X13 (Obydwa dzieła w Bibl. Jag.). \V zmian.ki 

ca:;��:�, !:�jtl�n:!�� 4:
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organy wtedy, gdy cesarz grecki Konstanty Kopronymos 
posłał w darze królowi frankońskiemu Papinowi w r. 757 
organy, które ustawiono w kościele w CompiElgne. Już w 812 r. 
wzniesi?no w Akwizgramie potężne organy za czasów Ka• 
rola Wielkiego; do szczególneJ sławy doszły organy klasztoru 
anielskiego w ,vinchester z r. 980, mające już dwie kła• 
wiatury i 400 piszczałek. ,vedług opowiadań kronikarzy gra 
organowa była trudna i wymagała pierwotnie wielkiej siły: 
klawisze przyciskano łokciami lub uderzano w nie pięściami: 
przy miechach pracowało kilkudziesięciu ludzi! Klawiaturę 

a:ft�10:tl1 
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V:?b!k; 
(zm. 1318). Użycie pedału rozpowszechnił we Włoszech or• 
ganista niemiecki w kościele św. Marka w Wenecji, Bern
hard der Deutsche około r. 1470. 
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z Rsymu do tal i� lłpiew gregorjań,ki do ludów 1hirieio 
n&wróoonyo_b, do Fr_�nk.ów i .Alem�Ó'w a:e. Pel?ina i �arola :'f·, 

� l���k�. f�::� :1c1; �P:::,u,.:1�,!;:r:
nJŚi. d�fti:� 

i Metz, ro•pon:,duj,o odpieem a.n\yfo.na�u, oa:u-�aly n!d 
czy tołoi, chore.lu rzym kiego. W -weJ p1erwotneJ formie, 
jak, mu dala reforma GnegorH W., pnetrwal ohore.l do 
końca w. 16., kiedy n& p_o��t.awie uchwal •�boru '.l'r,rdeno
kiego pr:ay te,piono do reWI•Jl Graduału. DwaJ wybitni kom
poayton:y wlm,cy Franc. 8uriano i Fel A.norio pnygoiOwali 
do druku xreformowane melodje Graduału i wydali je .,,. dru -

:E�:cti;::!!�:;i;i���n?n i�:;�l!i��łfl:!i�t;: / 
kiego, co tchnęło duchem �red.nio,.-iecu, »smodorniaowano« 
chorał gregorjań ki: upro .1oi:oiro melisma.\y n& iońoOwyoh 
sglo heh (di tinotio), ogranioa:ono ro.1miary linji m•lodyjnej
(ambitt li liL przodow :1y1flriom wnOHl,O do monodyc•nego cho
n.lu niowłdoiwe pojęcia polifonioimego 1tylu, posbawiono go 
jogo bogactwa tonacyjnego i w Ha.błonowy poeób ,tara.no 
ię aprowadzió kaide, melodję do toniki. 

_•Editio edioe&• luiyl& odta,d n pod1tawę ipiowu 
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z Sole. me : Pro per Gueranger i J. Pothier rozpoozęli przo
loI?ow, pracę, •mienaj,ce, do re■taura.cji chorału grogorjań
k:iogo w jego piorwo�nej c:1y1tośoi. Epokowa praca J . Pothiera 

»Le melo�e grógone�ea d'aprt I& tradition• (1880), & pne
dow. ay tk1em wydawmotwo Benedyktynów ,Pal6ographio 

u 1cale•, •tworzone w r. 1889 prze• Andre Mocquerea.u (fo
totyp .. reprodukcje r�łopillów • bibliotek klaHtornyob) 11, 
P?�wa�\, n& której oparto d•ieło reformy. Z nakuu_ pa
pie.n P�uu X. (»Motu proprio• 22. XI. 190S r.) wrócono do 
tradyoYJn_e10 oho.ralu (0&ntu1 tuditione.li1); od�d obowi1,1:ujo 
tsw. »Ed1ti.o Vahoan�•, obojmuj1,ca »Graduale do Tempore 
et do Sanch • (1908) 1 •Antiphonale pro diurni1 hori1• (1912). 
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Największą trudność w restytucji pierwotnego chorału 
stanowi odcyfrowanie „neumatycznego« pisma1 w którem no
towane są melodje antyfonarza. \V pierwszych szkołach śpiewu 
kościelnego uczono chora.lu pamięciowo, mechanicznie. Dla 

celów mnemotechnicznych wystarczały znaki, wskaz ujące kie-

��1:J!iC:1��:�:� til ::�:i
s

:�en��; !u�ft
d

�tn· ��00:zn���� 
dokładnie wysokości melodji, jej interwali, zwłaszcza że nie 
były umieszczone na. linjach, lecz notowane jakby akcenty 
n�d zgłoskami tekstu. (U późniejszych teoretyków średnio
wiecznych wyraz „ neuma« o zna.cza wogóle śpiew, muzykę). 
·wprowadzono je, gdy zaginęła znajomość nutacji starogrec
kiej i na nowo tł zeba. było tworzyć system nutowy1 który 
przebył długą drogę rozwoju za.nim osiągnął tę dokładność 
i ścisłN!���

k:J:a�ias�
zi

:
i
atesek i haczyków i z ich po-

łączeń. Zasadniczym znakiem, z którego powstały neumy, 
jest kropka (punctum) i kreska (virga); gdy w wieku 12 
neumy przybro.ly formę kwadratową (nota quadrata lub nota 
Roma.na.)1 wówczas można było jeszcze w nich rozpoznać 
pierwotne znaki kropki i kreski: 

{ 
• :ro_mb = punctum • 
■ Vtrgajacens -
� Virga :recta / 
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wia się następująco: 

/,/ Pes, Podatus 

/ J\ Flexa, Clh"is 
� } Dw, tony. 

\!' .S- Torculus, Pes flexus .,r"'-. 

N Porrectus 1.......J 

f·. /= CJimacus 

! I_ Scandicus 

Trzy tony. 
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N„umy haczykowate miały kształt apostro
t

: 

, strophicus ■ [>Cephalicus / l 

,, •• ce,c/ Quilisma = krótki tryler 
i innł' nt'umy ornamentalne. 

w Niemczech przybrały nuty choralne w 1-1 wieku go
tycką formę podkowiastą. 

"t Clivis 

•f Podatus 

♦•ł Scandicus 

,ft Salicus 

wszystkie znaki mają jedna
kową wartość rytmiczną 

Ułatwieniem w odczytywaniu neum były litery pomoc
niczt', umie:-zczone obok nut; według tradycji niestwierdzonej 
historycznie miał je wprowadzić rzymski śpiewak Romanus, 
wysłany do Francji z rozkazu papieża Hadriana I. Wskutek 
choroby zatrzymał się w klasztorze w St. Gallen i w tam
tejszym antyfonarzu umie.ścil owe litery; a oznacza altius, 
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1;afs:�
, 
e�a,��:':
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a

:!p�f�ń było pismo, ozna-
czające juz wysokość interwali. Twórcą jego miał być Her
"llannu.<1 Contractus (ffiomny, zm. 1054.). Następujące litery 
umieszczano nad zgło�kami tekstu zamiast nut: 

e = equisonus (unisonus) D = diatessaron 
s = semitonium 6 = diapente itd. 
f=tonus. 

Pokrewną zasadę notowania stosował mnich flandryjski 
Hucbald (zm. 930,) z tą różnicą, że linje opatrzone literami 
t (�nus) 1 s (semitonium, półton) oznaczają odległości inter-
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t

�j�!mj::
d

st�i���:/ 
'f"' I-� I r odpowiadające tonom D E F G. 

Do ścisłego odczytania neum przyczynil się dopiero 

:!:!�6;ieGf!Je�\t�r���
0
ą <;� �

1

2�e�!
0 

in�:��. Lkj; 



- 2-1 -

dla tonu F czerwona i dla tonu C żółta. Zamiast kolorów
używano później zwykłych linji, opatrzonych kluczami: C (ut) 
dla wysokich melodyj i f (fa.) dla niskich. Później poslu
giw�o się wię�zą liczbą linji, aż w X.II wieku ustaliły się 
4 linJe do nutac.1i chorału. Prócz kluczów f, c, wprowadzono 
i inne klucze jak (G) r, D, a, b, t e. Neumy, umieszczone 
na linjach i między linjami, można było więc odczytaó z nie
omylną dokładnością. 

Peter "\Vagner. Neumenkunde 1912. 
Joh. Wolf. Handbueh der::'.\'otationskundel. 1913 

kościełn°:�
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tzw. ośmm 1:onacyJ kościelnych, oktoechos, pocho�z1 bowief!1 
ze ,vschodu. Znajomość tych tonacyj przeszczepił do teorJi
zachodnie� Sev. Boetius i rozszerzył dawną skalę greck� 
w dół o Jeden ton G. (gr. r. Gama; stąd nazwa całej skali 
oktawowej: •gama--). Nazwy tonacyj greckich uległy tutaj 
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zmianom. Cztery główne tonacj� djato�czne nazyw�o au
tentycznemi i oznaczano . albo ltc�bami porządkowenn albo 
nazwami szczepów greckich. A więc: 
L autentyczna Dorycka, Tonus Protus: ��� G Afc D 
2. Frygijska, Tonus Dcuterus: EF G 1!-...H CD,..!! 

Lidyj�ka, Tonus 'l'ritus· F GA H CD EF 
:llixolidyjska, Tonus Tetrardus: G A nC D EF G 

(luki oi.u•czaJll poloteoieJlóZtooów). 

Dopełnieniem �nacyj autenty�znych były cztery to
nacje pochodne czyli plagalne, polozone o dolną kwartę od 
tonacyj autentycznych, oznaczane nazwą »hypo• a wi�c hy
porlorycka ( A a), hypofrygiska1 hypolidyjska, h

:yp
o�oli

dyjska. Autentyczne i plagalne mają wspólną tonikę, finalis 
czyli nutę końcową1 do której pochód melodyjny zmierza; 
różnica ich polega tylko na rozmiarach melodji (ambitus). 

Autentyczne tonacje wznoszą się ponad swoją fina1is; 
plagalne opa<lają pod finalis, krążą jakby wokół niej. Późne 
średniowiooze, ulegając praktyce zwłaszcza muzyki ludowej, 
nie ograniczyło się do tych ośmiu tonacyj kościelnych, lecz 
roznerzylo dawny oktoechos do 12 tonacyj (dodcka-chordon) 
przez wprowadzenie dwóeh nowych autentycznych na A (to
nacja eolska) i na C (tonacja jotiska.) i dwóch plagalnych: 
thypoeobika i hypojoriska). ':['eoretycznie sformułował za.sady 
tych wszystkich 12 tonaCYJ w 16 wieku humanista szwaj
carRJ..-i Henricus Glareanus Loritus w dziele >Dodekachor
don• 1�>47. 

. System tonacyj ko!icielnych był nietylko podstawą dja
tomc�ego_ śpiewu �egorjańskiego, ale zarazem podwaliną 
m11;Z;rk1 w1elogłosoweJ aż_ do_ 

końca 16 wieku. t:lady tonacyj 
kosc1elnych zachowały się Jeszcze u J. S. Bacha, a nawet 
� muzyce no�oczesnej niektóre odrębne właściwości od nich 
się wywodzą Jak np. seksta dorycka tj. li w D-moll 

sekunda frygijska tj. b w A-moll 
kwarta. lidyjska tj. k w F-dur 
septyma eolska tj. g w A-moll. 

;:fJt:1;0 uaerzaora• nuty pr�:���:�i:a:�:��1 uzyskac przez chromatyczne podwyższenie, zmieniając sztucz-
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nie naturalny ton; stąd nazwa tonów chromatycznych »toni 
ficti«. Lecz diatonika kościelnych tonacyj unika.la nawet 
w zakończeniu melodji chromatycznego półtonu: byłto tzw. 
>horror subsemitoniiir. 

Na wzór Greków teoretycy średniowieczni oceniali to
nacje kościelne ze stanowiska etycznego tj. ich działania 
na charakter i usposobienie człowieka: i tak up. tonacja do
rycka. nadawa.la się do wszelkich nastrojów religijnych, fry
gi jska miała ton smutku itd. co w nauce szkolnej zwyczajem 
średniowiecznym ujmowano w mnemotechniczne wiersze: 

Onm,ibu� est primus, sed �ter �st tristibus aptus, ��t��:sm1ra�UT�e1����!t��tfe/!1:i ;;�:f::lltl!ffi, 
Rozmiary melodji choralnej1 ambitus, nie były ustalone 

żadu!\ nor)llą, lubo przyjmowało się zazwyczaj za zasadę aby 
nie przekraczały decymy (»in dekachordo psalterio psallam 
tibi•. Psalm 143) 

O tonacji decydowała nuta końcowa. (finalis) a nie nuta 
początkowa {principium). Kryje się w tern niewątpliwie pe
wien urok estetyczny; słuchacz pozostaje z początku w nie
pewności, nie ma stałego punktu oparcia na wyraźnej to
nacji, lecz zwolna w miarę dalszego postępu i zblizania się 
ku kollcowi zarysowuje się jasno poczucie tonacji. 

Obok finalis1 odgrywającej rolę toniki, jeszcze inny ton 
zajmuje ważne miejsce w melodjach chorału gregorja1iskiego. 
Jest nim tzw. ton recytacyjny, ,.tenor« lub •tuba.«, zwany 
w nowszych czasach »dominantą«, co jednak może spowo
dować nieporozumienie, gdyż nazwa ta, używana w harmonji, 
wnosi do tonacyj kościelnych obce im pojęcia. Ton recyta
cyjny czyl_i tuba stanowi środkowy punkt linji melodyjnej, 
jakby ogmsko, wokół którego krążą inne tony. \V tonacjach 
autentycznych tubą jest J...�ta, zaś w plagalnych tercja; 
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tonem a: 

{
DEFG 
a c c d 
Fa a C 

Połączenie tonu recytacyjnego (tuby) z nutą ko1l.cową 
(finalis) tworzy grupę i.nterwali, stale się powtarzającą i cha• 
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rakterystyczną, dla tonacji m�lodji_ i stąd zwaną »repercusio;. 
Zestawienie intionacyj gregorJa1'isk1ch we�ug tonów1 do. któ
rych należały, tworzyło �- zw. »Tonarm�"· W r�kop1sach 
klasztornych zachowało się mnóstwo takich tonanów (Re
gino de Priim, Oddo de Clugny)i_ najbardzi�j rozp'?wsz?ch
lLiony był Tonarius Bemona z Reichenau; Bibl Jagiellonska 
posiada odpis z r. 12tl w Cod. 1�65 (�tr. 81_-116). . 

Śpiew gregorja1iski posl:uguJe się dwiema fonJ?-am1: 
»Accentns" odpowiada recyt�cji

! 
opartej na r�czneJ b'::

dowie słowa (accentus ecclcs1asticus dla recyta.cJt ewangel31, 
antyfon, epistoli): druga forma »Concentus" jest frazą czys1:<> 
muzyczną, niezawisłą od słowa tekstu. Zwłaszcza ostatrue 

zgłoski tekstu wypO/ó:ażOne są ornamentrką melismatów o wy
bitnie melodJinym charakterze (AlleluJa). 
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cjalnego śpiewu liturgicznego: były to »SekwencJe" i ,'rropy«. 
Cechą ich jest .sylabiczna konstrnkcja melodji, a nadto śpiewny 
eharakt-0r1 zbliżający jo do pieśni Indowej. Za twórcę sek
wencji uchodzi w Niemczech Notker Balbulus (zm. 912)1 kt.ó
remu tradycja. przypisuje kompozycję sekwencji »Media vita 
in morte su.mus•. \Ve Francji przodstawicielem sekwencji 
je-st Adam przełożony opactwa St. Victor w Paryżu (zm. 1177) 
kompozytor melodji �Pange lingua« do słów Tomasza 
z Akwinu. 

•Tropy« były interpolacjami liturgicznej melodjij wsta
w1an� je jako parafrazy pomiędzy intonację kościelną np. 

Kyr1e elej!;on« i melismaty melodji wykonywano sylabicz
me tzn. n& poszczególnych zgłoskach tekstu. Twórcą tropów 
był Tuotilo rzrn. 91j). 

Od tych tropów pokrewnych sekwencjom należy od
różnić tropY: czyli »differentiae" każdego tonu kościelnego 
tJ. formuły mtonacyjne na zgłoskach EVO VAE (skrócone ze 
aamogło�k zawartych w »Seculorum amen«). Podobną mne
motec.�mc�ną formułą były frazy melodyjne dla odróżnienia 
ton�Jl, śpiewane na zgłoska.eh: NoE A Ne dla pierwszej to
nacJ1, zaś na. zgłoskach .,_YoEAgis dla drugiej. H. Riemann przypt�zcz_a1 • ze te frazy :przejęto od Greków 1 którzy również poslug�w� ,S'l.ę podobn;fill formulami na zgłoskach 7,j, -::x, -:w, -:i. 

, Kosc10� mechę�me pozwalał na użycie sekwencyj i tro-
pow w czasie uabozellstwa, gdyż one naruszały pierwotną 
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czystość śpiewu liturgicznego. 3.'olerowano je jednak, gdy� 
lud łatwo je sobie przyswajał. Gdy liczba ich wzrosła tak, 
że mógł ua tern ucie:pieć tradycyjny śpiew gregorjański, 
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tywne, niezgodne z powagą śpiewu koSCielnego, a z pomię
dzy sekwencyj zosta,viono tylko pięć: » Victimae paschalis 
laudes« ('Vielkanocna), ,. Veni Sancte Spiritus« (Zielone Święta), 
»Lauda Sion• (Boże Ciało) •St.abat Mater« lSequentia de 
7. doloribus l\Iariae Virginis) tekst ułożył Jacopone da Todi 
pod wstrząsającem wrażeniem śmierci swej młodej żony 1268;. 
melodja wzięta z gregorjai1skiego chorału. Na tekścieJacopona 
da Todi (zwanego także Jacobus de Benedictus) powstały 
później sławne, wielogłosowe kompozycjeJosquina1 Palestriny, 
Agostina Steffaniego, Astorgi, Pergolesego i Rossiniego. 
Równie Sławna stała się żałobna sekwencja »Dies irae«, którą 
napisał 'l'omasz Cela.no (1 Z50) pod wrażeniem srożącej się 
w Europie zarazy »czarnej śmierci«. \V Polsce rozpowszech. 
nily się sekwencje na cześć świętych. zwłaszcza św. Woj
ciecha i św. Stanisława »Ortus de Polonia«, >Gaude Mater 
Polonia«. Do tego typu zbliia się również :.Bogurodzica• 
pochodząca z wieku XIV. (rękopis Bibl. Jag. 1619). 

Pierr• Au bry i Abbe )Ji sset: Les proses d'Adam de St. 
Viotor HO). 

t.• ! tr. ��-•li�•\,?::::���/::;• I.�r�T;���1:.::�1�t i�:.ro��t 
G. �r:� i1�!\. er. Die Lehre von den Kirchentonnrten. 1909. 

Podstawą nauki o tonacjach kościelnych był system zwany 
>solmizacją•. Stworzył go mnich Guido z Arezzo (zm. 1050 r.), 
oparłszy go nie na tetrachordzie, lecz na skali 6-tonowej 
czyli :.bexachordzie•. Być może, że taką metodę wskazała 
mu praktyka, zwłaszcza muzyka instrumentalna, gdyż ów• 
czesne instrumenty opatrzone były 6. strunami; mnich flan
dryjski Hucbald postugiwal się już systemem 6. linji jako 
systemem pisma nutowego. 

Guido wziął za podstawę nauki P?pularną w XI. wieku 
melodję, śpiewaną do ody Horacego 1 do hymnu na cześć 
św. Jana (v: Coussemaker: Histoire de l'harmonie au moyen 
age. p. 103). 
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Początkowe zgłoski wiersza (versus memorialis): 

l
i 

�i.:iĘ�;f 
Salve polluti 
Labll reatum 

l (Sancte Joam1es!) 
miały melodję, złożoną z tonów djatonicznie postępujących: 

ut re mi fa. sol Za, 
crl�ga. 

Po.tęp ten tanowi.l pod t�wowy hexaohord �hexachordum 
natar&lec1 od tonu � do •·. Jego s:glo1ki oir:nl'l,l):r;aly in:�n,�e 
oalotcmowe I wyj,tlriem mi-fa, które okre,lalo 1to1unek. dJ&
tonio•nego półtonu w gamie. 

Gdy jedna� melodja_pne_kracula ro.1miary hexac�ordu 
naturalne�o, a Wlęo wimo il& u� ponad ton a, lub s&Wlerala 
ton b (rotundum} albo Ił (qua.dra.tum), wówosu tn:eba było 
budować nowy he:xachord, uos:ynaj,cy •i� jui; nie od tonu o, 
1001 od tonu G albo .r, • ,a.chowaniem pierwotnych nuw 
he:xaohord_�; a wię:o od G· 
G A R c d e pnyo.zem mi fa osnaoH półton ( H. c.). 
ut re mi [Q. sol la Zo wsględu na ton H (b. quadratum) na-

„ywano ten hexaohord: »hexachordum 

duramc. 
Od tonu r u�xy�ll ,ię he:uchord, wprowaduj,cy n

miast tonu H obnixe_me chromatycxne \j. b. rotundum: ten 
hexachord nu:ywat 1ę »he:nohordum molle-.: 

� ,� ,:i !a si
l z�. (znowu mi fa oznacza półton A. B.) 

W I?,elodiaoh, maj,oyoh roxlegly ambi�u• tueba było 
pn:e<:hodsto z Jednego hexachordu w drugi 1 nohowaó na
tm:alny to u.nek djatonici:ny tonów, uwartyoh w heuohor
dz1� ut-re olly �n., m�-fa półtonu), �etoda, według której 
m?xn� było po lw:yo �u� heuchordt.m11 nuywala ię ••ol
m1HcJ, ... ,Jeden i ten, am ton otrxymywal inne t1.nowi1ko 
w kudem z tri:ech henohordów i mn, nazwę: 
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cdefgabhcde 
1. "t re mi f� sol/

� I I I I I 
2. 1tt re mi fa - sol la 

I I I I I 
3. ut re - mi fa sol la 

a ponieważ skala., używana w śpiewie sięgała od gama·(wiel
kie G na pierwszej linji w basie) aż do dwukreślnego e, dla
tego każdy ton oktawy miał dwie lub trzy nazwy. Dla łat
wiejszego spamiętania umieszczano zgłoski hexachordu na 
stawach i szczytach palców; stąd nazwa •ręki Guidona•: 
na której demonstrowano system solmizacji i odczytywano 
nuty •z ręki•. 

Przy przejściu z hexachordu I do 2 (natur. do molle) 
po tonie g •sol• trzeba było śpiewać ton a jako •mic; stąd 
nazwa •Sol-mi-zacji«. 

Przy przejściu z hexachordu naturalnego do hex. du
rom natrafiało się na krok kwarty zwiększonej czyli trytonu 
(F-H); interwal ten uchodził za niemelodyjny i w śpiewie 
kościelnym był zakazany. Stąd owo zastrzeżenie: •mi contra 
fa. est diabolus in musica«. 

Natomiast postęp półtonowy w obrębie jednego hexa
hordu np. e-f, ll-c lub a-b (zawsze mi-fa) był bardzo melo
dyjny: »mi-fa est celestis harmoniac. 

Te. skomplikowana metoda. nauki utrzymała się przez 
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daroentum musicesc 1717), aż ostatecznie Job. Mattheson 
usunął ją z nauki (»Das beschtitzte Orchester« t717). Solmi-
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jako podstawę teoretycznej nauki (1547); dlatego te zgłoski 
nazwano »Voces belgicae« a system >Bocedisatio c, Wszelako 
dopiero z początkiem 1 7. wieku weszła skala 7 -st.opniowa 
(a właściwie oktawowa) w powszechne użycie. Na oznacze
uie septymy (w gamie C tonk) wprowadzono zgłoskę »si•.: 
niewiadoma jednak, kto t.o uczynił (podobno Anzelm z FlandrJI 
kompozytor 16. wieku). Teoretycy 17. wieh.7.1 zajmują się żyw� 
tą sprawą (Seth Calvisius »Exercitatio Musica 1611, Orgos1• 
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zwaną .bamenisacją• od zgłosek: da-me-ni-po-tu-la-be. 

Śpiew �egorjański, jego teorja, zat:iady muzyki, obej
mujące tonacJe kościelne i solmizację stanowiły system tzw. 
:\[t)J,lica choralis tj. kościelnej muzyki jednogłosowej i były 
podst�wą nauki przez cale średniowiecze, a nawet w głąb 
17. Wll'J..---U. 
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Ten system muzyczny w�az ze swoją nutacją (nota 
choralis)-w c1snal swo e 1 na muz ce świeckiej. Me-
loćl' e Tr u b  a u r ówT anc11 nesan erow 
.y iemczech są, po o chorał _ego_ri!ffi_ski1 muzy ·ą 

!bfu�;�o;��� 0:��· tj. 
0
�::c��j:�e;�

po

;;os�ko���:� 
terwali, gdyż nuty umieszczone są na linjach, lecz nie po
dają wartości rytmicznej; podobnie jak w chorale grego
rja1iskim, tak i tutaj rytm jest kwestją sporną w dotychcza
sowych, historycznych badaniach. 

Pieśni trubadurów wykazuj!} ścisły związek z pieśniami 
religijnemi tj. ze sekwencjami; tak zbudowane pieśni tru
werów w Bretanji nazywały się »Lais« (od nich wywodzą 
się niemieckie »Leiche,) lub »Descort< (od 13. wieku). Inne 

t�!�pt�lu6St:i\1:it °Cl!�1s0�:�t:��::i��
= 

t!t�z�:� 
parami jako rondo w kole i skoczne Espringale, które śpie
wano przy wtórze instrumentów (wiola, rotta, lira korbowa), 
Odrębny charakter miały »Pastourelles• piosenki sielskie, 
»Sirventes« pieśni pochwalne, »Plaintes"' czyli treny, »Ro
mance"' i djalogowane »Jeux partis„ i inne, których forma 
zależała od treści t.ekstu. 

Wykonawcą był sam trubadur albo też utrzymywał 
w swej służbie grajka i śpiewaka: Jongleur, Menetrier, w Anglji 
zwany Minstrel. Bogaty zbiór melodyj północno-francuskich 
i prowansalskich zawiera wydawnictwo »Chansonnier de St. 
Germain„ 1892, z kompozycjami najsławniejszych trubadu
rów: Chiitelain de Coucy, Bertrand de Borns, Thibaut z Szam
panji1 Blondel i i.n. 

Na�wybitniejszym kompozytorem z pośród truwerów 
francuskich był Adam de la Hale z Arras (1240-1287) przez 
swoje 3-głosowe 11Motets• i »Rondeaux« należący już do póź
niejszej epoki muzyki polifonicznej, lecz przez djalogowane 
»,Jen de Robin et Marion .. , �Jen d1Adam„ jest typowym 
przedstawicielem monodycznej muzyki truwerów i truba• 
durów. 

Bezpośredniem naśladownictwem tej wczesnej muzyki 
i poezji staro-francuskiej była muzyka niemieckich »Minne
sangerów• (śpiewaków miłości) w 12 i 13 wieku. Cześć dla 
kobiety, służba dla pana feudalnego i Boga była celem ich 
życia. Pieśni ich są odbiciem tego stosunku. Zachowane 
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w licznych rękopisach (Heidelberg Manessische Hnd.sch:, po
chodzący z 14. w. Riidiger v. Mauess�, Locbame� �•eder
buch, Colmarer Hnd, Jenaer Hnd.1, maJą zazwyczaJ JOO?aką 
budowę pieśni trójdzielnej i różnorodną strukturę rytmiczną 
(.Ton«) zależną od metrum słowa. Pod wzg!ęde�. czysto 
mu.Zycznym �arówno pie.śni tru_bad,�rów jak i Mmuesan�erów 
odznaczają SH} te�1 ze oddalaJą się często od tonacyJ koś-
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Rozkwit tej muzyki rycerstwa niemieckiego oznacz9:ją: 
Heinrich v. Mornngen, Wolfram \'. Eschenbach, Gottf

1:
1ed 

"· Stra. .. :-;burg, Hartma.nn v. Aue, Walter v. d. Vogelwe1de, 
Sithard '"· IUmenthal, Heinrich Frauenlob, Heinr. Ofterdin-

�ii::�;��!���it��J:�;;fj;:ł��tt� 
w ko�eiolach (Reimi::, Rouen, Uanior'iii},potein na-.e}acach 
11nnar�nycll . .Melodje pieśni czerpano gł� z chorału 

1 łip1ewano je przy wtórze instrumentów :puzony, organy). 
Wy�onawcami byli początkowo kleryc.;- i mnisi ze względu 
na Język łaci,lski, w którym to widowiska sceniczne się to• 
ezył_,: później zaś, gdy poczęto posługiwać się językiem lu
dowym czyt.o we Francji czy w Niemczech, wówczas wę-
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owych m1s�!JOW 1 dramatycznych intermedJów, a zarazem 

�;;;;:����:�?i5��;�;E}I���l:��l�§! 
rankfurt, �O:)'mberga, Augsburg) tworzyli mieszczanie jakby 

h . p1ewakuw�kompozy�oT?w, u&sladuJąc w t.em rycerstwo 
t )lmne-.angeruw. MelodJe 1ch były recytacją. tekstu który 
tw':'rzył podstaw_ę budowy :r?tmicznej; no_towano je Pismem, 
z.hliżou. m do uzy�auego JUZ wów.czas pisma mensuralnego. 

��b�f ;:��::.:
rzep1Sy wykonania pieśni zawarto były w t. zw. 

��j�ławuiej,szym Meistersingerem byt Hans Sachs 
zm. 

��:�kl 
�!s::

11
:,.:�chmann, którego rękopiśmienny :piew-
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nik •Singebuch• (wyd. G. Miinzer 1907) zawiera bogaty zbiór 
meJodyj, Mich. Behaim, Hans Folz, H. Rosenbliit. 

Fr. Ba.ra.n-0. Hol•-Ed. Be r n otilli: J•nHr Lied•rband-
P i :e:;�t t� �ora;..v;:�ioe::! ;r�;�:if��::,\/1�0(:i•�����- ��I� 
J. B.0184�1�•, •. La. musique des Troubadour,1 1910 (•Musiciens cel.br .. •). Jo .ir'1:1�•� \s�.1. & en•• i I. Buch von der M eistersinger ho ld;;eliger 
R. Gen••· H. 8aoha u. Nin• Z1.it.�li08. 

Pollfonja. Zasadnicza różnica między muzyką orjen
talną a muzyką: ludów zachodnich polega na wielogłosowości, 
która rozwinęła się pod wpływem właściwego narodom euro 
pejskim poczucia harmonji. 

Z niezmiernie prymitywnych prób powstała w ciągu pięciu wieków (9-15) imponująca bogactwem, kunsztowna 
wielogłosowa muzyka, oparta na zasadach polifonji tj. rów
noczesnego prowadzenia dwóch lub więcej samodzielnych 
głosów. 

Pierwszą fazę w rozwoju polifonji stanowi „diafonja• 
lub •organum«: Dwa głosy zaczynają unisonem, oddalają się 
następnie aż do kwarty, poczem znowu w zako1lczeniu scho• 
dzą się w unisonie. Melodja prowadząca, wzięta zazwyczaj 
z chorału gregorjańskiego, a więc niezmienna, stała nazywa 
się „cantus firmus, (w skróceniu c. f.). Towarzyszący jej 
głos, vox organalis, biegnie pod nią i stanowi jakby hanno
niczną podstawę na pewnych stale powtarzających się tonach 
(np. C .  F. G. w czem tkwi instynktowne poczucie podstawy 
harmonicznej = tonika, subdominata1 dominanta!). ·w dalszym 
rozwoju •Organ�,. przeobraża_ się w post.ęp równoległych 
kwart i kwintj a Jeśh przybywa Jeszcze trzeci głos, wówcza!! 
prowadzi on melodję w oktawach do jednego z głosów or• 
ganalnych. Zasady tak zbudowanego •organunH sformuło
wał Hucbald de St. Amand, mnich flandryjski (8-l0-930 
w traktatach ,Musica enchiriadis, (odpis w rękp. Bibl. Jag. 
Cod. 1960 z r. 1211. tłum. niemieck. R. Schlecht 1874. 
i >De harmonie& i.nstitutione«; był on po Boetiusu drugi\ 
największą powagą wśród teoretyków średniowiecznych. Na• 
zwa ,organum, pochodzi niewątpliwie od organów koście]· 
nycb lub może od »organistrum� czyli liry korbowej, w .któ· 
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rej dwie strun)'.", s�nowiqi.:o podstawę melodji (bourdons), strn
jone 
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�zy forma :oorganum, podan� przez Huc

balda mia.la zastosowanie w praktyce, czy tez była tylko 
teoretyczną fikcją. Fakt jest, że już Guido z Arezzo (11. w.) 
zarzuca. tę metodę i domaga się swobodniej�ze.go_ prow�
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osów w traktacie :oMicrologus de d1sc1plina artis 
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czyli :odwugłosowość•; zasady tej noweJ formy polifomczncJ 
podał poraz pierwszy teoretyk angielski Johannes CotŁ?n 
około r. 11()()). W przeciwieństwie do organum bierze dis
cantus za podstawę dolny głos, który prowadzi melodję cho
rału, cantus firmus, a górny głos zwany wł�nie discantu�, 
to�ll.ri:yl:lzy mu1 przeplatają.o unisony, kwin�y 1 oktawy przeJ
MClowemi nutami, nawet dyssonującemi (jak sekunda. i in.). 
Dlat<'go to górny głos, sopranowy, nazywa się jeszcze dzisiaj 
dy,..kantt•m. Początkowo jest to forma improwizowana, zwlasz
( za gdy śpiewały tylko dwa głosy; stąd zwana :odOCbant sur 
In lint•• w przeciwie1istwie do opracowanego i spisanego 
UiJJCĄ11ttt kilkugłoso,v ego. Taką formę posiadają w 12 i 13 wieku 
,vif•loglosowe kompozycje, zwane „conductus, (franc. condu-
1ts oparte na t.ekst.ach łaci1iskich1 lecz nie liturgicznycbi 

;:\�;�� �?:J;, j1::t;'wy�:;:.zgloski równocześnie, wo-

� o� na.stępuje dalsza faza w rozwoju polifonji. Trzy 
l�l,- w1ęceJ głosów nie śpiewało w różnych wartościach nut, 
lllCJak� nuta za nutą głosu prowadzącego (c. f.) lecz każdy 
z �losow by� rytmicznie urozmaicony, miał inną budowę ryt
nwz�ą czyh mensurę. Rozpoczęła się więc nowa epoka po
ifo1111 zw. muzyk� memmralną lub figuracyjną; styl na niej 

?Party nazywa się kontrapunktem i przybiera różnorodne 
ormy, zal�zne od t.ego, czy_głosy mają charakter figuracyjny, 

� 
łączą się ze. so?ą na wzor ak?rdów hannonji, czy wkońcu 

pl.:;:uą swobodme Jeden za drugim w sposób imitacyjny. 

d
. Drogę do poprawnego prowadzenia głosów utorował 
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mulowana jest nauka ówczesnych mensuralistów Fraukona 
i Jana de Garlandia. 

Z rozwojem poWonji wiąże się najściślej "tcorja men
suralna11. o takcie i wartościach nut w muzyce wielogłosowej. 
Do końca w. 13 używano jeszcze nut choralnych, lecz na
dano im wartości rytmiczne: • Ma.xima, ■ Longa, • Brevis, 
• Semibrevisj pozostawały one wobec siebie w takim sto
sunku, że Maxima mieścita w sobie 3 Longae, zaś Longa 

3 Breves, zaś Brevis 3 Semibreves. Po r. 1300 pojawiają się 
mniejsze wart.ości nut: • Minima i j" Semimiuima. 

Początkowo posługiwano się tylko czarną1 pełną nutąi 
w 14 wieku wprowadzono nutę czerwoną, którą później za
stąpiono nutą niewypełnioną, czyli białą (natuła alba). \V po
łowie lf> wieku panuje_po�vszechnie nuta biata dla większych 

wartości; nuty czarneJ uzywa się dla nut o mniejszej war
tości, a nut czerwonych czyli tzw. »color"' dla szczególnych 

proporcyj rytmicznych (notu.la. rubra): 

9 Maxima, 9 Longa, t=l Brevis, O Semibrevis1 ? :Minima, 

• Semiminima, •
,., 

Fusa, •� Semifusa 
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półkola. () ( powodowała :oDiminucję« czyli przyspieszenie 
dwukrotne: jeszcze dzisiaj znak alla breve ma tosamo zna
cz('nie. Półkole zwrócone w przeciwną stronę: �, albo cy-
��lt t!k�t�b 
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o;rJ�z A ����!s także i S\'mibrevis: wówczas takt otrzymywał nazwę me rempu�, 

lecz Prolatio•: Prolatio maior ◊=O◊◊ i Prolatio mi-
nor ,. Ru ·1\if'& i więk i:e "ll'ITł.O 'oi nut j&k Longa a nawet 
)taxima mo,q-ly byó pod taw1\ taktu, który w takich razach prxyLil'r&l nuwę „)lodu , a mi�nowicie: )Iaxima, sloiona s 3 Longae, stanowiła »Modus maior prfoctu •· Q3 Longa, złożona 3 Bnivei,., stanowiła »Modus mi-nor perfeotu •· Q2 
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jldn�� taktowe Wt•dlug znaku, znajdującego się na, początJ..·u; gdzienir·gdzie tylko kropka jako tzw. •punctum divigionisc spelma rolę kreski taktowej, która dopiero po r. 1600 weszła. w pow"zedme użycie . 
Z.miany taktowe oznaczano zapomocą kolorowania nut 

1;� ,lor.no:�Et��1�&
8 

b
1i�ł;���1 

z���al�!n:;, ��z�c0ta�ci:s:�: :łzJelnym perfect10) zamiast trzoch należy braó 2 nuty, wprowadzano. nuty czarne, llemi�lia .. (proportio sesquialtera) od-
[, ;:1a!�!:�:-��;::�j;��;;i:i�ją:n�: :;:��=� i;�:�
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��!� wartośc , Um.Je.szczonych �1ędzy dwiema więk>lzemi nutami, druga o�ymywała pod:woJną wartośó: t:I◊ (, l=I = A, ◊ l=I l=I Odwrotme zaś w _tróJdz1elnym takcie (T. perfectum ot.rzymy:wala np. BreVIs warto�ó_dw�ch nut (Semibreves), jeśli po 

;:1rek:J!;�owa1a nuta DlillCJSZCJ wartości; nazywano to •lm-
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łączenie kilku nut w melismatyczną gmpę o ściśle określo
nej wartości rytmicznej. Od położenia nuty w ligaturze za
leżała jej wartość, nadto od tego czy początkowa nuta opa
trzona była kreską czy nie, czy też ta kreska wznosiła się 
lub opadała; wszystkie nuty w środku ligatury miały war
tość jednej Brevis. Rozróżniano dwojakie ligatury: proste, 
ligatura recta □0 b0 �b 'i ukośne1 I. obliqua� f::::i � 

·wierszowane reguły, ujęte w hexametry dla celów mne
motechnicznych, szczegółowo określały wartość nut w li
gaturach: 

� :�: ���:�: ����: L1��-s e;;t p�
ad 

de�
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da �st�be b�ev}:, t c�udam 
( 
si la_e::a. pa1:�e ·1r'.mittit, 

;:::ii;!:i�2i(�i:;ii;11'�Fk�l:;�,. 
Excipitur caudam tollens ex parte sinistra. 

rreorję mensuralną wykształcili teoretycy od połowy 
13 wieku począwszy: Pierre de la. Croix, Robert de Sabilon, 
Johannes de Garlandia (starszy), Franko z Paryża autor sław
nego traktatu "Ars cantus mensurabilis-. i Franko z Kolonji; 
w 14 wieku \Valter Odington, Marchetus de Padua. (•Po
merium artis musicae mensurabilis-. 1309.), Joadnes de M:uris1 

największa sława w 1iredniowieczu do końca 16 wieku, autor 
encyklopedyczneg? dzieła >Speculum musicaec (około 1350): 
problematycznem Jest przypuszczenie, jakoby było dwóch teo
retyków t.egosamego nazwiska: Joannes Muris de Francia 
rektor Sorbony i J. M. Normannus z Oxfordu (por. rozprawę 
Rob. Hirschfelda: »Joannes de Muris-. 1884). \V Polsce na
leżał Muris do najpopularniejszych teoretyków: »Musica se
cundum Joa. Muris« była przedmiotem wykładów w Uni� 
wersytecie Jagiellońskim stale od początku 15 wieku_ az 
w głąb do wieku 17. Traktat Murisa zachował się w kilko 
rękopisach Bibl. Jagiell. Cod. 546 z r. 1427, Cod. 1865 
z r. 14601 Cod. 1970 z ko1'ica 15 w.1 Cod. 568 z r. 1500, 
Cod. 1927 z r. 1445 i Cod. 3i95 z r. 1563. 

Skomplikowane i finezyjne zagadnienia mensury i taktu, 
rozwinięte w 15 i 16 wieku, zawarte są w teoretycznych 
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traktatach późniejszy�h mensur�stów: _ Joa1:11es Tinctoris 
(l-146-1:':ll l i, Francln!lus Ga�urms (14::il-1.)22),. �ndreas 
Ornithoparchus: ,Mus1cae aotlvae m1crologus_« _lnl,. (egz. 
w Bibl. .Tag.)i Giov. Mar. Lanfranco: ,.Le Scmtille di Mu
:;ica« t:>H31 8ebald Heyden „De arte canendi« If>..10, (egz.
w Bibl. Jag.,., H. Glareanus „Dodek�hordon« 1547. W Pol�ce 

!�;�:r�2�1:1f;::::��:::':.r:u::lis':'· i �-!��-i��

H •inr. B � 11 • r ma u 11. Die Mensuralnoten und Taktzeichen des 

JO {1\�-0 :�: d,�1'�t ,l�i;
)
�- n'llural-Notation 1i60-l-ł60 (8 0:11.lci 1906). 

lb.ndbnth 1\1r ·otation1kund1 UH8. 
A ,I. C h y hl zi • Ir: 1. Teorja m1n,1n·aln& w polskiej literaturze mu

s_v,·r.ll•j. rn11 
Gliarakt<'ryHtyczną cechą średniowiecznej muzyki jest 

dbrzymia iloMi traktatów teoretycznych i poniekąd przewaga 
-.d1olal-ltycznoj tl'Orji w muzyce nad praktyką. \Vynika1o to 
7, roli, jaką od�rywala muzyka zwłaszcza kościelna. Teore• 
tyczne przygotowanie do wielkich zadaii, jakie miał do spel· 
nienia ,ipif'w w ko:icielo, było więc nieodzownym warunkiem 
dla duchowie1istwa. Toteż głównie •musica choralis .. , obej• 
mująca: zasady muzyki, jej podział, •rękę Guidonac1 naukę 
inti•rwali, tonacje kościelne, naukę o konsonansach i dysso• 
nau„ach, akcenty recytacji, a nad�o alnistyczne podstawy mu• 
2yki, była przedmiotem długich t mozolnych studjów, głów• 
me w kla.�ztorach. Tam to włruinie powstają owe niezliczone 
traktaty _teoretyczne, które spisują mnisi, już to dosłownie 
pcrwtarzaiąc to, co napisali poprzednicy jak Martianus Ca• 
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4 arte•,.; hberaleR). Tem się tłumaczy, dlaczego traktaty o mu• zvce_ rzadko �t:ltępują jako odrębne prace, lecz niemal zaw. s�e- �ako _c7:ę�c1 encyklopedycznych i matematycznych dzieł. ::łi�J"'�awme�szą taką �ncyklopedją (de om.ni re scibili) były 
�l�����-J�\:.J,:?�a::��!j�� t:ię�z:ti::i�!;;
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y���\:� czrrpah niemal wszyscy następcy. Podobną pracą je;t en-
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cyklopedja Bartolomea A.nglicus w, 13 •De proprietate 
r�rumc (drnk z r. 1483. egzemp.l. w Bibl. Jagiell.). W ręko
p1sie zachowa.la się w �ibl. Jag1ell. olbrzymia encyklopedja 
Pawła Paulirina zw. •Zydkiem« z Pragi. p. t. •Liber XX. 
artiumc (popu1. zw. •Księgą Twardowskiego•) spisana około 
r. 1460, zawierająca duży traktat o muzyce, niestety nie
skończony. 

Wielką popularność miała wierszowana teorja Hugona 
Spechtshart z Reutlingen (1332) •Flores musicae omnis 
cantus Gregorianic (drukowana w r. 1488 w Strassburgu) 
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posiada Bibl. Jagiell. Komplikacją. traktatów choralnych jest 
traktat rękopiśmienny, zachowany w bibljotece Seminarjum 
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pisania nieznana; w każdym razie wiek XIV. (W . Giebu
rowski ,-1\fusica Mag. Szydlovitec 1915.). 

Matematyczne podstawy muzyki, szczegółowo przedsta
wione w dziele Boetiusa, na podstawie teoretyków greckich, 
(Pytagoras, Euklides, Ptolomeus, Aristoxenos) stanowiły przed
miot wykładów w uniwersytetach francuskich i włoskich, 
a potem także w uniwersytetach środkowej Europy ( Wiedeń, 
Praga, Kraków). 

Znaczną ilość na.jwybitniej.;zych traktatów średniowiecz-
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de musica. sacra potissi.mumc. Pracę jego kontynuował świetny 
historyk muzyki Charles Edm. Henri de Coussemaker1 ogłe: 
siw�zy 4 tomy w r. 1864-1876: .Scriptores de musica medll 
aev1c. Dopęlnieniem tych zbiorów są A. L. Lafage'a: •Essais 
de diphterographie musicalec 1864 nadto liczne traktaty Juinie
ogłaszane w czasopismach w Niemczech (Sammelbande cl. 
Intern, Musikgesellschaft i Kirchenmusikal. Jahrbuch). 

Od końca wieku 15 i przez wiek 16 roi się od traktatów
i podręczników �oretyczny�h wydanych drukiem. i ogłas�a
nych czyto po ła�mie czy juz w języku włoskim, h1sz_pańskiU;11 
niemieckim. Stwierdzi to następujący spis, obejmuJący naJ
ważniejsze prace teoretyków drukowane do połowy 17 wieku: 

Conradns de Zabernia. De modo bene cant�nrli chorałem 
cantum H.74, nowe wyd. 190.:,. 
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Job. Gallio ulo•. Libellus de compositione contus 1538 (Egz 
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ągmskami wi�•lo�łosow�j muzyki w jej początkowym 
.rozwoJn była 1'"'rancJ� 1 A�g!Ja, Archaiczny okres polifonji 
n 1 nazw� •�rs antiqua• 1 przyczynia. się do wykształcenia 
tych form w:wio�łosowych, które .Później w 14-16 wieku 
oz�zap\ naJ�yzsze wydoskonalerne techniki muzycznej. Są 

�1 !:;�;�
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0�::;�;{��])�;1::��'u:,:/(>'i�i�l��)i�z��: 
g osowych Quadntplumc): 
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1. *Motety•, Motetus, obce dla naszych pojęć muzycz
nych, ĘdJż były polą?zeD:iem dwóch lub trzech różnoro�y�_h 
melodyJ, wlaścrw1e p1eśru, o różnycl� tekst_ach. Głos naJmz
e.zy nazywał się tenor; głos, znajduJący su: nad nim, nazy
wał się discantus lub moteh1s: nazwa ta posłużyła do ozna
czenia całej kompozycji. Trzeci głos najwyższy nazywał się
triplum lub kontratenor. Z takiego połączenia różnych słów 
i dźwięków powstaje całość rytmicznie urozmaicona, lecz da-
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textu (stąd przypuszczenie, że go wykonywano na instru
mentach), inne glosy były niejednokrotnie świeck.iemi pio
senkami z textem alegorycznym1 a nawet satyrycznym. Do
piero w drugiej połowie 15 wieku przybiera motet inny cha
rakter. 

2. »Ronde1lus«, Rondcau, Rota, kompozycja świecka
o jednolitym tekście lub bez tekstu, a więc instrumentalna: 
prawdopodobnie ludowa pieś1l o charakterze tanecznym śpie
wana naprzemian przez solistę i chór. Już w 13 wieku przy
biera rondellus formę kanoniczną1 czego dowodem podwójny 
kanon angielski na sześć głosów z r. 1240 "Sumer is icumen•, 
zdumiewający kunsztowną budową. 

3. "Hoquetns« Ochetus i »Copula, nie były prawdopo
dobnie odrębnemi formami polifonicznemi, Jecz pewną ma-
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pomiędzy głosy, wyposażone częst.emi pauzami tak1 że słu
chacz odnosił wrażenie melodji, jakby przerywanej łkanie 
,.Qopula« była improwizowaną kadencją na ostatnich zgło� 
skach melodji zwłaszcza w Cantus firmus. 

Zasady teoretyczne1 na których opierały się te fo�y 
sformułowali obydwaj Frankonowie (z Paryża i z KolonJi\ 
a przedewszystkiem mnich Benedyktyński \Valter Odington 
z Oxfordu w traktacie »De speculatione musices« (1300 r 
i Johannes de Grocheo: »Theoria« około r. 1300. 

Przedstawicielem •ars antiqua• jest kompozytor fran 
cuski Magister Leoninus (w 12 wieku w Paryżu), tw� 
dwugłosowych kompozycyj, zebranych jako »Magnus L1be 
Organi de Graduali et Antiphonario„ i jego następca. nasta 
nowisku dyrygenta. w koSciele Beatae l\I. V. (przed zbud 
waniem katedry Nótre Dame) Magister Perotinus, po który 
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pozostały 3 i 4 głosowe kompozycje, typowe objawy t'ry
mitywów polifonJi, Ada� de la Hille, sławny truwer 13 wieku 
pisał: :1 g:lo�owe motety 1 rond

88:
ux:. 

Polifoniczną formę1 najbliższą naszemu odczuciu har
moniczncmu1 stworzyli Anglicy. Był to dwugłosowy śpiew 
»Cantu.'- gcmellus•. Gymel1 zawiązek późniejszego »Fa1L"<bour
don• czyli falso bordone około r. ltOO, tj. improwizowanej 
polifonji na tle cantus firmus (nota contra notam). Fauxbour
don złożony z trzech głosów reprezentuje w rzeczywistoś�i 
ła1\cuch akordów sekstowych. W przeciwieństwie do teorJi 

spekulatywnej, według której kwinta jako konsonans dosko
neJy była podwaliną harmonicznego współbrzmienia, we faux:
bourdonie podstawi\ polifonicznej struktury jest tercja i jej 
przC'wrót, iwxta, uwl\żane jeszcze przez teorję 12 wieku za 
kon.-mnansy Ul('do,ikonałe. 
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stou, 0-uilPhnus )Ionnchus »De praeceptis artis musicae«. 

ł o Hi1•1 an o.. Ge chichte der :Musiktheorie 2 w,rd. 1920 
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de Fatnt'l rękop. Bibl. nationale w Paryżu,: są tu anty

n; mmf�:if i rondR. fac-.im. �ydal Pierre Ąubry z komen-

l > p1r-ro wi('½ 1-t je,-;t Ppo�ą postępu w rozwoju tech-
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· Tempu:-; _perft>ctum i prolatio 
• uu perfectum " 

p<'rfectum 
l., 1mpcńectum 
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Takt parzysty zyskuje w tym okresie przewagę nad 

trójdzielnym. Obok muzyki kościelnej odgrywaó poczyna 
w tym okresie ważną. rolę po�onicz�a muzyka świecka. 
Dowodzi tego zresztą coraz_ śmielej uzywana chromatyka, 
musica ficta, zabroniona w śpiewie liturgicznym. Znika nadto 
cantus firmus, a występuje wyraźnie jeden główny głos pro
wadzący, któremu towarzyszą inne glosy1 wyposażone bo
gatą figuracją1 a więc przeznru::zone niewątpliwie do wykona
nia instrumentalnego. 

Teoretykiem tej ars nova jest Johannes de Muris, kom
pozytorami Filip de Vitry w Szampanji, biskup z Meaux 
(niestety nie zachowaJy się jego kompozycje) i Guillaume 
de Machault w Ardenach (1300-1372) zarazem sławny poeta 
na dworze Jana Luksemburskiego, jeden z pierwszych przed
stawicieli wielogłosowej mszyj główne.mi formami jego mu
zyki są: Ballady1 Rondeaux i Chansons obok dawnych motetów. 

Formy te przejęła muzyka francuska z ogniska nowego 
stylu tj. z Florencji, gdzie właśnie wówczas rozkwitała buj
nie kultura wczesnego Renesansu. Ars nova jest zatem do
pełnieniem tej epoki1 którą w literaturze reprezen�uje Dante, 
Petrarka i Boccaccio. Pod wpływem wytwornego zycia dwor
skiego powstały nowe formy muzyki świeckiej, odpowiada
jące atmosferze, w jakiej żyło ówczesne społeczeństwo Re
nesansu. Są to więc formy muzyki »towarzyskiej•, jak t.ańcc, 
zwane »Ballat.ac (ballo=taniec) tj. piosenki, połączone z tań• 
cem; głos solowy śpiewał melodję jednej zwrotki, a cb�r 
odpowiadał refrenem. Pokrewne im »Canzony•, »Rotundelh• 
i „_Madrygały«, powstałe prawdopodobnie z prowansalskich 
Pastourelles, przeznaczone były również do śpiewu, lecz z to• 
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war.tyszeniem instrumentów. Odrębną formą Florentyńskiej 
muzyki jest ,Cacciac (dosłownie •polowanie« franc. chasser), 
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dźwięków. Najczęstszym tematem C�ccii są też obrazy1 
przed

stawiaj,ce polowan�e; inne ilustruJą w sposób realistyczny 
zgielK 1 ruch na ul10ach wielkiego miasta.. Technicznie jest
Caccia wokalną. formą kanonu dwugłosowego (w unisonie 
albo oktawie) z towarzyszeniem instrumentów. 

Najwybitniejszym mistrzem Florentyńskiej Ars nova. 
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eony muzyk, organista w kościele St. Lorenzo, uwieńczony 
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natus1 Andreas, Petrus (Piero) - wszyscy z Florencji, Bar
tolinus z Padwy, Jacobus de Bononia, we Francji Baude 
Cordier (około 1400). 

Z r. 1400 upada ta sztuka Florentyńska, by ustąpić 
mi�jsca nowym prądom w muzyce Angielskiej i Niderlandz
kieJ. Ostatnimi przedstawicielami A:rs nova

1 
stojącymi już na. 

�rzełomie nowej epoki niderlandzkiej są Nicolaus ZacLarias, 
"(liewak kapeli papieskiej (1420) i Johannes Ciconia :r. Leo
rłJum, kanonik w Padwie. 

Dawniej uwa.tano polifoniczną muzykę 13 i ]-! wiek11. 
za wyłącznie wokalni\: a capella; nowsze badania przedsta-
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Jan:J x4� kościoła z polifonją jest sławny dekret papieza 

• � · wydany w lo2-! r. w Awinionie przeciw mu-



- 48 -

.zyce figuracyjnej. Mimo to zwyciężyła polifonja w muzyce 
kościelnej. 

Stało się to pr.zedewszystkiem w Anglji, gdzie pow�taje 
wokalno-instrumentalna parafraza pieśni kościelnej, opartej 
na chorale gregorja1lskim1 lecz swobodnie przetwarzającej 
jego motywy we formie polifonicznych hymnów, motetów 
i antyfon (zwłaszcza na cześć P. Marji). Również i fragmenty 
•Ordinarium missae• zjawiają się w opracowaniu wielogło
Mwem. Głównym reprezent,a.ntem tego stylu jest w Anglji 
.John Dunstable (zm. 1403)i charakte!ystyczną cechą jego 
melodji jest posługiwanie się pentatoniką całotonową., nada
jącą jego muzyce uroczysty � podniosły wyraz. Dunstable 

r::!���:�
1

:: [prr:1c��0t:c�:7k; ::�;::�r!t�!lJs�;;�� 
zużyt_kowuje nieraz fauxbourdon, opiera ca�ość na jednolitym 
tekscie i wydobywa pełne _poprawne brzmienie harmoniczn?. 
·w każdym glosie występuJe bogata figuracja. Jest t-o przeJ• 
ściowe stadjum między dawnym motetem, a ffit)t.etem szkol 
niderlandzkiej. Dunstable jest naczelną postacią »szkoły« 
do której należą w Anglji Lionel Power, John Benet, współ 
cześni Dunstableowi. Robert Fairfax (zm. 1521) jest ostab 
przedstawicielem tego stylu, który wyw�rl decydujący wply 
na muzykę pin. Francji \Petrus Fontame, Tapissier, Johan 
nes Carmen1 Johannes Cesaris1 Grossin de Parisiis) i sąsied 
nich Niderlandów. 

Około r. 1460 dokonywa się nowa zmiana w ewoluc' 
stylu i techniki muzycznej. Bezwzględną hegemonję zdoby 
wają kompozytorzy Niderlandzcy tak, że ten okres w ro 
'Woju muzyki niemal do ko1ica wieku 16 nosi nazwę �Szkol 
Niderlandzkiej«. \V rzeczywistości nie jedna szkoła, I 
kilka odrębnych i samoistnych kierunków znamionuje epo 
muzyki niderlandzkiej. 

Początkowa epoka zw. pierwszą szkołą niderlandzką 
różni się zasadniczo od stylu Dunstable'a. Obok form kości 
nych1 msza'! motet, psalmy: ważne miejsce zajmuje muzy 
świecka: wielogłosowe »Chansons« z tow. instrumentów 

Mistrzem I. szkoły niderl. jest Guillaume Duf 
{1400-1474 w Cambrai). Formy i technika jego muzy 
są typowe dla wszystkich przedstawicieli tej szkoły. Duf 
komponuje dla kościoła msze lub fragmenty mszy i mote 

Najwcześniejszym zabytkiem wielogłosowego opra 
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wania „Qrdinarium missaec jest 3-glosowa msza, zachowa.na 
w rękop. w Tournai z _wieku 14., nadto 4-głosowa msza 
skomponowana przez "\Villi. Machault; lecz s, to frag�enty 
mszy. Jednym z pierwszych, któl'J'. poszczego�ne_częśo1 „Qr
dinarium missae c połączył w orgamcznl\ calośc wieloglosową1 
był Dufayj zami�st :neiodj� chorał� wp;o'Yadzil on jako can
tus firmus melodJę piosenki ludoweJ, któreJ początkowe słowa 
nadały nazwę ca.lej mszy. Do największego rozpowszechnie
nia doszła jako cant. firmus melodja •L'?mme ar�tS•,. na 
której niemal wszyscy kompozytorzy 16. wieku oparli wielo
głosowe mszej posługiwali się przytem nie całą, melodjf\, lecz 
tylko jej początkiem. 

Pod względem formalnym przeważa trójgłosowośó, lubo 
nie brak w tej epoce i kompozycyj czterogłosowyc:h. Zna
mienni\ cechą jest zakończeme1 unikające nuty charaktery
styczucj: przebija się w tem średniowieczny ,horror subsemi
tonii.-; toteż pomiędzy septymę a oktawę (np. między h-c) 
wstawiono sekstę czyli dolni\ tercję nuty końcowej (a więc a). 
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t!�� 
polifonicznl\, opartą na formie kanonu. Głosem prowadzącym 
melodję jest często sopran, a nie tenor. Muzykę jego zna
mionuje czyRtość brzllllenia, samodzielne traktowame głosów 
tek, te żaden głos nie ma przewagi nad drugim, łagodny 
�pokój i błogi na.strój, wko1l.cu p0toczysty rytm, w którym 
J�en motyw spływa się z drugim bez schematycznego po
d�1Mu na .�ednostki rytmiczne: jestto jednostajne faJowa
n�e . mclodJ!1 charakterystyczne dla polifonicznej muzyki 
l.:>, t 16. wicku. 

Styl �f&y& przejęli wszyscy mu współcześni kompo
��rzy; w N1�erlan�ch. �. le Grant, Joh. Bras&rt z Leodjum 

i�ł:�� �us;Ś:i�d� Jit�t:�j;;b�=e�=Y N:Ii�
�1nchoui, główny przedstawiciel świeckiej Chansolli Rondeau 
t Ballady. lluzykę kościelni\ uprawia.li d'Amerval Eloy (6 głos. 
IDIIU., rzadkość w owej epoce) i Vincent Faugues. 

,v Polsce �p�ezentuje_ styl epoki Mikołaj z Radomia; K°'6- ko1;0eozycYJ Jego. zawiera cenny rękopis bibl. Ordyn. 
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Zwrot do akordowej prostoty
4 
w bu-
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dowie zaznacza się w 3-glosowej pieśni »Chwała '!'obie Go
spodynie« (rękop. Bibl. Kórnicki�j) niewiadomego kompozy
tora. Jestto najsliarszy zabytek wielogłosowej pieśni w Polsce. 

Stan muzyki w �iszpanji, pozostającej pod niewątpli-

:;;j :
v
8!��:er:1:��cat1�i::at;c1�

1
�:�i�z;����:�%�: 

giej polowy 15. wieku (wyd. Fr. A. Barbieri 1890); s, t<am �al
lady do śpiewu z tow. instrumentów, pieśni miłosne 1 religiJne. 

Bogaty matorjal historyczny do poznania kompozycyj 
z tej epoki zawierają. rękopisy trydenckie »'l'rienter Codiccs-. 
.(wyd. w Denkm. d. rr. i Oesterr .. ), nadto publikacja John 
Stainera •Dufny and his contemporariesc 1908 z 50 kom
pozycjami Niderlandczyków. 

Dalsza epoka, stanowiąca drugą szkolę niderlandzką 
z Job. Okenheimem (1430-1495) i Jak. Obrechtem (1430 
do 10�1) na czele, wzbogaciła formy �otetu i_ msz_y n�wemi 
pierwiastkami: rozwinęła ścisłą techrnkę im1tacyJną 1 wy� 
tworzyła czysty styl wokalny, chór a capella. Koloraturowa 
figuracja, właściwa technice instrumentalnej, ustępuje na 
drugi plan, jakkolwiek nie zanika zupełnie. Chóry 16. 
wieku stały na wyżynie wirh10zostwa koloraturówego i mo
gły pokonywać największe trudności wokalne: do najświet• 
niejszych chórów owej epoki należały: •Chapelle royale« 
reprezentująca oficjalny styl muzyki francuskiej i chór pa 
pieski w kaplicy Syxty11Skiej (zaloż. Syxtus IV. w 15 wieku 
\V Polsce podobne znaczenie miała kapela Rorantystów n 
"\Vawelu, ufundowana. przez �ygmunta Starego w r. 15-l 
(por. Dr. A. Chybi1iski. MaterJMy do dziejów kapeli Roran 
tystów 1910). 

\V związku z wokalnym charakterem muzyki p_olif 
nicznoj w 15. i 16. wicku pozostaje system trauspozycJi z 
>chiaYettą•, odmienny aniżeli transpozycja używana w n 
szej praktyce muzycznej. Przyczyną odrębnej transpozycj 
było to, żo absolutna wysokość tonu nie była w dawnej m 
zyce ustalona; dyrygent, mający do dyspozycji chór w. 
kalny1 nie opierał intonacji na kamertonie, lecz stosował 
do warunków, jakiem.i w pewnym momencie rozporządz 
a więc intonowano raz wyżej, raz niżej zależnie od glosó 
a nie zawsze śpiewano w tej samej tonacji według ustal 
nego s�roju. Drugą przyczyną byla.żasada wymagająca, by ton 
melodJi mieściły się w obrębie systemu linijnego, a więc by 
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trzeba po!:>'lugiwać się_ linjami i:omocniczemi czyli nutą górn� 
dodaną lub dolną dopisaną. \\ tym celu trzy klucze F. tJ. 

�;�f�� 1�1r��j}:i::r:11�k1�:t;t;::!:E��:·�1;ri 
nndto kinezo G. na 2 1 wyjątkowo na 1 linJI grupowano 
w .J.-głor,;owej partyturze tak, ażeby użyci� ich odpowiadato 
untnralnC'mu rozmiarowi głosu i jogo reJestrom. Normalne 
ugrupowanie bez chiavetty było: 

�j�:lł�� 
Sopran Alt Tenor Bas 

Bas oddalony od tenom o kwintę1 tenor od altu o tcrcjęi 
alt od sopranu o kwintę. Ten sam stosunek głosów zacho
�vuje uostępująco zestawienie, często używano w Hi wieku 

!�!J�ei'"'�i1�\��!s��;y�j1h�v16tasportate« (klucze transpozy-

��Ą@l� 
t zn. ton nP. c � chi�vccie brzmi w rzeczywistości o sc
kundt: lub o tercJę nizej, a więc jak a lub as. Z tego po-

wodu w
. 
kluczu wiolinowym G: � sopran transponuje się, 

z taw1a. ąc ni.ezmieniono nuty, a umieszczając 
ub ł hPlUulo I zwykły klucz dyskantowy ( C na 
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oloweJ z J�ne.m lx_,.molem), dlatego otrzymuje się na
UJ

„ 
co kombmacJe �n"pozycyjne: 1) C jo1't.sl."le '2) Ji' jo1i

l .l l�b As J011skie -1) D lub Des j01iskie. 

wani {lo rzadkich ugrupowali. należy wko1icu takie ugmpo-

" .�·����}�,��:j�;:zlr;:,�:���,!1;���'.
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nej kwarty, więc powstają następujące kombinacje: 1) O jo1l
skie 2) E lub Es 3) F jońskie (= F-dur) 4) A lub As. Mo
żliwe są nadto inne ugrupowania klnczów. 

Motet niderlandzki opiera każdy ustęp tek.stu (psalm) 
na nowym motywie, który przeprowadza kontrapunktycznie 
przez wszystkie glosy. Zasadą jest w Il. szkole niderl. czte
roglosowość, pozwalająca na kombinacje kolorystyczne przez 
przeciwstawienie dwóch par rejestrów głosowych (sopran, 
alt - tenor, bas lub 2 tenory1 2 ba8y); często występuje 
także budowa 5. lub 6. głosowa. W motetach niderl. różnych 
kompozytorów powtarzają. się pewne sł:.8:le zwroty melodyjne: 
stanowią one stylistyczną cechę epoki, Jej charakterystyczny 
wyraz podobnie, jak pewne motywy ornamentalne właściwe 
są różnym epokom w rozwoju plastyki (zwłaszcza w archi• 
tekturze). 

Idąc za wzorem Dufaya., Il. szkoła niderl. ustaliła osta• 
tecznie strukturę mszy wielogłosowej jako formy, spojonej 
jednolicie z kilku ustępów „Qrdinariu� missae«, i wykorz 
nila improwizowane dyskantowanie liturgicznych melod · 
(contrapunctus a mente), które często obniżało powagę mu 
2yki kościelnej. Zwłaszcza podczas mszy żałobnej rozp 
wszechniona była forma zw. "contrapunctus falsus«, pole 
jąca na tem1 że dla wyrażenia smutku i bólu poslugiwan 
się jaskrawemi dyssonansami tj. do melodji liturgicznej pro 
dzono kontrapunkt w sekundach lub kwartach równoległy 

W rozwoju mszy niderlandzkiej występują dwa typ 
1) msza, oparta na. tej samej stale powracającej melodji 
noru. Jestto cantus firmus, niezmienny przez wszyst ' 
ustępy od początku do koilca mszy. Z głosu najniższ 
(basu) przenosi się teraz cant. firmus do głosu środkow 
tj. do tenoru. Melodja wzięta. z chorału gregorjańskiego I 
z pieśni ludowej, a nawet tanecznej. ,.Q rosa bella«, " 
heur me batc, ,.Basse dance« nadawały tytuł całej 
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się "missae sine nomine„ lub według ton{lCji •missa p 
toni, quarti tonie itp. Do wyjątków na.leżały msze oparte 
kilku melodjach: »Missa plurium modulorum« (Claudiu 
Sormisy) lub "Missa carminum< (H. Izaak). Nieraz jako 
lodjęitenoru brano hexachord .Missa ut re mi fa.,_ � 
mają charakter instrumentalny. Często używaną ma. 
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w tych m noh i motetach j_e,t fru:a oetinato 1:wana. • pes 
t.1oenden1 et de1oendell.l«; wiJe •i� ona nieu1bnnie popn:e• 
kon�rapunktyozn, tka_ninę glo1ów, 1:� kai:dym ru:e� wprowa
ch:ona na ooru •y•uym lub ni1: •ym topniu 1 • innym 
tek tern, •�i:eli główny _teklt ko��o•yo�i. 

Drugi ł.yp 1ta.now1 m H 1m1taoyJn& t. zn. tenor Je t 
podloi�m dla techniki �ita.o;rjnej. Je1t on kręgo•�upem oa
lo 'oi; mne gloey c1:erp1, • Jego moty,.,.ów ma.terJal tema
t.ycu�y i i,nuj_, S? i pn etwaruj, w nrobodnyoh ir:mianac� 
ryQD.1cr.nyoh 1 ró1norodnyoh modyfikacjach melodyjnych u 
do wyr�inowanych k.o�binacyj kontr&J?U�ktyo•nych. \V •�
ad1:ie Jelt to technik.a imitacyjnej W&rJI.OJi. '\V pr:a;eciwien
t-wie do m zy1 oputej na cant. firmu1, prowad•�cej glo1y 

w po ób figuraoyjno-in1ł.rumentalny, m n imit�cyjna ma. 
ohuakter wokalny. rren typ muy wybi:talca gMwnie III. 
1:kola niderlandr;ka z Jo1quinem na 01:elo. 

Zewnętrmem 1rnamieniem techniki Niderlando•ylr:ów 
je t ł:ompli�owana budowa lr:ontri.p�łiyo:sna, l\ngo 01:uu 
oknyouna Jako 1pekulatywni. techmke. dle. techniki, po1:ba-
11i'10na arł.y1tyc1:nej wutołci: »Htuo•lri �iderland•kie «, »akro
batyka widuoi:o ł.wa« - oto jak ooemano dawnioj mui:ył:� 
nid�rland:i�I\- Rehabilitacji dolrnnd R. G. Kie1ewetter w d•iele 
•Die Yerd1en1te der iederlillder urn. d. rronk.un,t« 1826. 
i F. J. Fet.i w •Mimoirec o 1:ulugach NiderlandOi:ył:ów 1829. 
. Gló,m'i form, technik.i niderland•kiej je,t Kanon, ma
JI\CY i t�tnie wiele cech mecbanio:1nych, lecs Niderlandcs)'.OY 
polil:uguJ■c ię nim z te.k11i ewobod■c, ie Kanon 1:y1kuje '" wh 
muzyce "?bitn, w&rtołó arty1tyoi:n,. Ze ·,nględu ni. ici t, 
kon tru�oJę kanonu nadł:o kiedy wypieuje komposytor lli·�zy Hn �to y chóru. otnje ł.ylk.o jeden gloe tj. tenor 
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»ex una tres, quatuor-. itp. Nieraz utrudniano wykonawcom
rozwiązanie kanonu do tego stopnia, że nie podawano ani 
kluczy na początJ...7.1 ani nie zaznaczano tonacji. W 
Okenheima zw. »:llissa ad om.nem tonnm< umieszczone 
w »Kyrie• zamiast kluczy znaki zapytania1 co oznaczało, 
wszystkie glosy można śpiewać w każdej z czterech tona
cyj, a znaki zapytania pojąć jako odpowiedni klucz C. Na
wet jeszcze u późniejszych kompozytorów nie brak takich
sztuczek i dowodem tego uczeń Josquina Pien-e de Maulu, który 
napisał :o}lissa dna.rum facierum" 1539. z dewizą :oToUe Mo
ras, placido mancant suspiria cantuc t. zn. można ją W)-konać 
w dwojaki sposób albo z pauzami albo bez pauz! Msza ta 
z tytułem ,Missa Alma Redemptoris« lecz bez nazwiska kom
pozytora znajduje się w rękop. księgach głosowych Roranty
stów (obecnie własność Grona Konserwatorów, depozyt Ar
chiwum aktów m. Krakowa� 

Trudność wykonania potęgowały zawile stosmlki men
suralne, przedstawiające się nieraz jakby skomplikowano za
gadnienie matematyczne; każdy głos notowano według in
nego obliczenia taktowego. To wszystko traktowano nie 
jako żartobliwą s7.tuczkę, alo w przekonaniu1 że. to podno.::i 
powagę muzyki zwłaszcza oddanej w służbę kościoła! 

Na oznaczenie kanonu występuje w muzyce 15. i 16. 
wieku nazwa •Fugac (fuga. ligata1 in conseguenza� Nie jestto 
fuga właściwa (f. periodica) oparta na kwincie, rozwinięta 
dopiero w 17. wieku. Pionvotnie wyraz »Kauonc oznacza 
»regu1ęc1 według której nałoży rozwiązywać kontrapunkty
czne problemy z jednego głosu. Potem, gdy wypisywano 
wszystkie glosy1 przeniesiono tę nazwę •Kanonc na formę 
ścisłej imitacji. \Vyraz:em •fnga• określić chciano prawdo
podobnie gonitwę glosów1 ich kolejny postęp. Dawna mu
zyka nie mogla zna(: fugi w dzisiejszem znaczeniu jako fugi 
tonalnej (jak to jest u J. S. Bacha), bo nie pozwalał: na to 
system tonacyj kościelnych; znała tylko fugę realną, polega
jącą na tem1 że temat zaczyna się na tonice, a odpowiedź 
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tematu: a zatem jest to kanon. :Fuga tonalna zaś wprowad� 
temat albo na tonice albo na dominancie, a odpowiedź nte 
jest identyczna z tym tematem1 lecz stosuje się do pewnych. 
ściśle określonych zasad. 
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Tertium argumentum Pmi de la Rue cfł, quodean
dcm nccefsirarem confirmar. 

1:Ugaquamoruorii e-x u�ic:i. l�q�a_Diminut.9_Difdtus, Tenor J'fJO' 
uonatus,Ahus & Batfus 1me-gr1. I uc JmQfedus,Jlfr 12fedus..canidi funt, 

if����n��t1���t��1"i/_ 

Z dzieła Sebalda Reydena: 
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czyzn o jednolitym kolorycie dynamicznym: gdy zaś w ma
sywnem skupieniu rozbrzmiewają wszystkie glosy równo
cześnie, wówczas stopniuje się i sil& brzmienia do potęż
nego forte. 

Najdrobniejszy szczegół tekstu maluje kompozytor 
w realistyczny srosób: muzyka staje się jakby ilustracją 
slo,va i wyzyskuJe jego treśó uczuciową: np. przy słowach: 
>coelum« 1 >in excelsis•, pleni sunt coeli« kompozytor posłu
guje się najwyższemi rejestrami głosów; przeciwnie przy slo
-..vach :adescendam in infernum", >terra« głosy spadają w ni
skie rejestry; słowa >terra movetur«, >Ut fugiant a facie 
tua« powodują żywą figurację: przy wyrazie >COronaberis« 
zjawia się ornamentalna girlanda koloraturowa: przy słowie 
>plorans« (łkanie) fraza chromatyczna itd. 

Imitacyjnej formie mszy nadal Josquin mistrzowskie 
wyko1iczenie. Msza zyskuje charakter czysto wokalny. Zni
kają daw1�e i niemelodyjne interwale i sk�ki. trndne pod 
względem rntonacyjnym: zamiast skocznych 1 mespokojnych 
rytmów zjawiają się spokojnie płynące linje melodyjne 
i piękne łuki o jednolitym rytmie. Progresje schematyczne, 
często w dawnej mszy1 stają się coraz rzadsze. Samoi.<;tnośó 
i równorzędność głosów wokalnych staje się zasadą: żaden 
głos nie ma przewagi nad drugim. CatoSó pr.-:cpojona tchnie
niem subjektywnego uczucia. 

Francuskie »Chansonsc Josqnina S(\ jeszcze utrzymane 
w tradycyjnym stylu epoki poprzedniej, a więc nie są prze
znaczone na chór a capeUa, lecz należą do muzyki wokalno
instrnmentalnej. 

Josquin był największą. pow�gą dla . ,vsp�lczcsnych: 
H. Glarean umieszcza kompozycJe Josquma Jako wzór 
w swojem �Dodekachordonc: to samo czyni Seb. Hey�en 
w podręczruku »De arte cancndi«. Uczml Josquina Adrian 
Petit Coclicus podaje w swem Compendium musicae l&J2. 
zasady kontrapunktu »secundum doctrinam Josquini de Pratis•. 

Styl epoki Josquina miał tak charakterystyczne cechy, 
że zacierał niemal indywidualne rysy poszczególnych ko�· 
pozytoró�, a wytwarzał pewno wspólne znamiona techruki 
i ckspresJi, uzasadniające nazwę »Szkoły•. Przykładem jest 
ucze1i. Josquina, Jean Mouton (zm. 152:l.) mistrz kontra• 
pwiktu1 którego motet •Quam pulchra esc uważano długo 
za kompozycję .Tosquina . 

i 
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Stefan Mahu1 s1awny z :oLa.mentationes Jeremiaeo:; .4„rnold v. 
Bruck tzm. 154�.), Leonard Paminger (zm. l!:>67.) kompozy
tor motetów1 które w 4. tomach wydali jego synowie 
p. t. ,.Ecclesiast. cantiones -!. _&. 6. et plurium vocu.m,; Be
nedict Ducis (Herzog) niewiadoma Jednak czy Niemiec, 
prawdopodobnie Belgijczyk z pochodzenia, kompozyt-Or psal 
mów i hymnów. 

Druk nutowy, wprowadzony na przełomie 1&. i 16. 
wieku, przyczynił się niezmiernie do rozpowszechnienia mu
zyki niderlandzkiej. Pierwsze druki nutowe obejmowały tylko 
księgi liturgiczne, Missalia: 1476. Ulrich Hahn w Rzymie, 
JOrg Reiser w \Vtirzburgu i Oktaw. Scotus w \Venecji 1481., 
przyczem osobno drnkowano linje1 a potem nuty. \V trakta
tach teoretycznych drukowano przykłady zapomocą drzewo
rytów. Dopiero Ottaviano Petrncci z Fossombrone wpro
wadzil: druk nutowy zapomocą ruchomych czcionek do wy
dania kompozycyj mensuralnych. Pierwsze epokowe wydaw
nictwo jego z r. 1501. Harmonice musices Odhecaton A., 
1502. Canti B. 1503. Canti C. cento cinquanta, drukowane 
w Wenecji odznaczają się niezwykłą starannością i piękno
ścią wykonania. i obejmują 94. trzechglosowych, 222. cztero
głosowych Chansons, Motety i Msze najsławniejszych ów
czesnych mistrzów. Równie sławne są jPgo druki obejmu
jące 9. ksiąg Frottoli. \V Niemczech zastynąt jako drukarz 
nut Peter SchOrfer w Moguncji 1512.1 we Francji Pierre 
Haultin 1525. który sporządzał czcionki dla firm Attaigna_nt 
i Ballard (dmk tabulatur i Chansons) w Paryżu H>30. \Vie· 
loglosowe kompozycje drukowano w książkach głosowych, 
osobno discantus, alt, tenor i bas lub jeden głos za drugim 
a nie we formie partytury. 
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fuk�m��tzeit 1903. 

Od czasu Kiesewettera i Fetisa. poczęto znowu przeco:
niać rolę Niderlandczyków w rozwoju techniki muzycznej 
z uszczerbkiem innych narodowości. Tymczasem we Fran: 
cji1 'Włoszech i Niemczech powstają samodzielne kierunki 
mimo niewątpliwej przewagi muzyki niderlandzkiej. Fran· 
cuzi p�zeszczepili styl ,vieloglosowy a capella z muzyki ko
ScielneJ na pole muzyki świeckiej i dawnej pieśni wokalno
instn1mentalnej >Chanson« nadali nową formę. Zwtaszcza 
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Clement Jannequin wykształcił typ 4-glosowej pieśni a ca
pella o charakterze ilustracyjna-programowym: »Inventiousc 
(między r. 1530. a 1550.); tu należy pieśń ilustrująca bitwę 
pod Marignano •La bataille«, humorystyczna. piosenka. przed
stawiająca obgadujące kobiety »La caquet des femmes«1 inna 
maluje polowanie, inna śpiew ptaków »L'alouette", »Le ros
signol«. Ten charakterystyczny rys humoru i dowcipu zacho
wała do dnia dzisiejszego pieśń francuska. 
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berg€lre), Claude Sermisy, Pierre Certon. Obraz ówczesnej 
chanson francuskiej odzwierciedla olbrzymie wydawnictwo, 
które ogłosił Pierre Attaiguant w r. 1535 w Paryżu, a w któ
rem znalazły się kompozycje niemal wszystkich mistrzów 
francuskich. Podobne znaczenie ma publikacja J ac. Moderna 
w Lyonie •Le Paragon des chansons« 1538. 

lłioh .
. 
Br•n•t. Le• ).[u1ioi•n• d• I

.
a Ste Chap•ll• du Pal1.i11010. 

H •nr I I: x po 1' t. Lo1 MaiirH Mu•oion1 d• 11. R1naiHanoo fran-
91.iH. 

Tasama zmiana w stylu wokalnym dokonała. się we 
Wloszech1 gdzie wokalno-instrumentalny •Madrygał« 14 w. 
wskrzeszono z początkiem 16. wieku i n�ano mu formę 
wyłącznie wokalną a capella, po największeJ części w ukła
dzie 5-głosowym. Za wzór tej nowej formy madrygału ucho
dzić może ludowa piosenka. włoska. •Frottola«. Zbudowana 
symetrycznie prowadzi glosy nota c. notam a więc w akor
dowej homofonji i powierza melodję sopranowi, a nie teno
rowi. Skoro jej nadano kunsztowniejszą. budowę polifoniczną
utorowała frottola drogę madrygałowi. Prostotę frottoli za
c�owa.ł:a. •Canzona napolita.na« i • Villanella• forma rozwi
ni�ta głównie we \Vloszech poludn. (W Bibl. Jagiell znaj
dnJą się zbiory Canzon i Villot neapolitańskich z r. 1562 
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gały znamionuje w treści charakter erotyczny, we formie 
zaś technika., unikająca skomplikowanej polifonji, nadto po
stę�we pierwiastki, wyzwalające się z więzów diatoniki to-
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ranne traktowanie tekstu; każdy szczegół tekstu znajduje 
odpowiedni wyraz w muzyce. 

;i[istrzami madrygału są Niderlandczycy: Hubert Na
ich (:.Exercitium Seraficumc około 1535 r.), Filip Verdelot 
(zm. loG7) i Adrian "\Villaen (1485-1562), których madry
gał ma jeszcze związek z polifoniczną stru.1.-turą niederlandz
kiej muzyki; \\łosi zas nadają madrygałowi większą pro
stotę1 posługują się gtównie homofonją i wyposażają go 
wszystkiemi .Srodkami niezmiernie subtelnej charakterystyki; 
najwyższe mistrzostwo jako madrygalista zdobył Luca l[a
renzio (1550-1599) zwany przez współczesnych „if pil1 
dolce cignoo:, (czas jakiś dyrygent na dworze Zygmunta fil 
w \V arszawie) czarujący pięknem poezji. ,Jacobus Arcadelt 
(12>14-1557), którego madrygały tak były rozpowszechnione, 
że w ciągu kilkudziesięciu lat dmkowano je w 30 wyda
uiach. Równie slMvny jako madrygalista. był Constanzo 
Porta (zm. 1601) i Giov. Gastoldi (1556-1622), którego ma
drygały i »Balletti di cantare, sonare e ballare" 1.)91 jesz
cze dzisiaj są. popularne. Dwaj kompozytorzy madrygałów 
tj. Cypriano de Rore i Gesualdo da Venosa, idąc za po
budką Nic. Vicentina, który chciał wskrzesić chromatykę 
i enharmonję muzyki greckiej, posunęli się do najdalszych 
granic eksperymentów chromatycznych. 

Madrygał oznacza więc radykalną zmianę stylu, naru
sza podstawy dawnej muzyki, opartej na tonacjach kościel
nych i zarówno przez prostotę konstrukcji homofonicznej 
i przez zbliżenie się do nowoczesnego Dur i Moll, jak 
zwłaszcza przez śmiałe użycie chromatyki toruje drogę no
wym kierunkom. 

Zwrot do prostoty znamionuje wog?l� muzykę w d":1,
giej połowie 16 wieb.11. Zaznacza się on JUZ nawet w ŁeorJI, 
która domaga się zerwania z zawiłą rytmiką i taktem men
suralnej muzyki, a ograniczenia się do najprostszych pro
porcyj rytmicznych i występuje przeciw ligaturom, z któ
rych zachować pragnie tylko jedną najprostszą formę1 łą
czącą dwie semibreves. H. Glarean uzasadnia użycie dwóch 
t.onacyj od O (jońska) i od A (eolska\ odpowiadających no
woczesnemu Dur i Moll. 

Miejsce skomplikowanej budowy polifonicznej zajmt�j& 
niemal akordowa homofonja zwłaszcza w J-głosowych pie
śniach religijnych. Zwrot ten dokonał się w Niemczech pod 
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był to »Chorał protestancki«. Za sprawą Lutra, któremu 
tradycja przypisujo kompozycję głównego chorału »Ein' fe
ste BU:

g ist unser Gott«, wyda! Jvhann Walther pierwszy 
śpiewnik \Vittenborski •Geystlich Gesang-Biichlein„ 152-l. 
Najwybitniejszym kompozytorem epoki reformacyjnej w Niem
czech był Ludw. Senfl, który mel�dje_ chorałów opracowy
wał na sposób motetowy, podobrue Jak Johannes Eccard 
(1503-1611) i Setbus Calvisius (1056-lGH:i), kantor szkoły 
przy kościele św. •romasza w �ipsku (najzaszczytniejsze 
stanowisko potem dzięki Bachowi!) 

Wielogłosowo opracowane psalmy były obok chorału 
główną formą muzyki protestanckiej Zwłaszcza Hugenoci fran
cuscy pielęgnowali tę formę: Louis Bourg�is wydaje J .)4 7 
czterogłosowe psalmy w Lyonie, w r. 1549. Didier Lupi Second, 
w roku 1565 Guill. Franc do przekładu Clement Marota. 
i Theod. de BCzo, wko1'lcu Claude Goudimel w dwojakiem 
opracowaniu: polifoniczno-motetowem _i uproszczonom dla 
użytku gminy nota c. notam. W naszeJ muzyce ten typ re
prezentują »Melodjo psalmowe« Mikołaja Gomółki do prze
kładu J. Kochanowskiego, wyd. w r. 1680, które jednak nie 
przyjęły się jako melodje oficjalnie śpiewano w czasie na
bożeństw. Popularne natomiast wśród ewangelików polskich 
były melodje Goud.imela do przekładu niemieckiego tekstu 
Ambrosiusa Lobwassera z Królewca. 

·wymaganiom gm.iny uczynił w Niemczech zadość Lu
cas Osiander, który w swoich 4-głosowych nabożnych pie
śniach i psalmach, wyd. w Norymberdze 15861 przeniósł: 
ostatecznie melodję z tenoru do sopranu: •<lass cin gantze 
christliche Gemoin dw·chaus mitsingen kann«. W związku 
z muzyką protestancką pozostają 4-głosowe pieśni nabożne, 
wydawane _w Polsce luźnie albo w tzw. Kancjonałach, opraco
wane w naJprostszoj homofonji do tekstów Lubelczyka, Reja, 
Tr_zycieskiego i inn. Pierwszym takim Kancjonałem był 
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P�arniejszy z nich wszystkich. W pracy tej biorą udział naJwybitniejsi kompozytorzy jak np. Wacław z Szamotuł. 
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z prądem renesansu i przyczyniły się- do utrwalenia stylu 

homofonicznogo „ nota contra notam c. Pobudkę do nich dał 
slavrny humanista Konrad Celtes, P�$nąc, by w szkołach 
młodzież śpiewała wielogłosowo pieśru 1 ody Horacego i in
nych poetów hlasycznych, ze ścislem skandowaniem ich me
trycznej budowy. Pierwszym kompozytorem był Pe�rus Tri
tonius .Melopooiae super 22 �enera carminmn Horatll« 1507, 
za nim poszedł Joh. Murmelius •Modi XXI odarumc 1517, 
Ludw. Senfl 1532 i Paul Hofhaimer »Harmouiae poeticae« 
1539, Bened. Ducis 1539, Joan. Spangenberg •Prosodia» 
1538, J. Frisius 1554. Claude Goudimel :oHoratii odae omnes 
ad rythmos musicos redactae« 1555, i jeszcze przy końcu 16. 
wieku Sethus Calvisius 1594, potem Laur. Stifelius 1607 i Sta
tius Olthof •Collectanea« 1619, prócz innych, którzy jak np. 
Orl. Lasso opracowywali motetowo pewne sceny z poema
tów klasycznych: :oDulces exuviae« lub Horacego »Beatus 
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mesurós«: Jean Antonina Bai! i Jacqes Mauduit :oChanso
nett.es mesu.rOOS« 1586, Claudiu Lejeune (1528-1602) je-
den z pierwszych kompozytorów psalmów Hugenockich 
»Pseaumes en vers meSUI"eso: 2-8 głos., nadto twórca cyklu 
madrygałów p. t. •Le printemps« 2-8 głos. 1603 i 4 gło
sowych kompozycyj w 8 tonacjach kościelnych p. t. »Octo
naires do la vanit8 et incon,stance du monde« 1606. 

Dążność do prostoty, zaznaczająca się wyraźnie w mu•
2.yce w połowie 16, wieku, znalazła swój idealny wyraz 
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gdyż stworzyli to, czego kompozytorzy północni da-ć im nie 
mogli tj. piękno melodyjne i czar harmonicznego brzmienia. 

Cechl\ szkoły rzymskiej jest przedewszystkiem pielę
gnowanie chorału gregorjańskiego; on jest podstawą mot.e-
tów i mszy, gdzie występuje opleciony zwojami kontra• 
pun.ktycznych linij i bogatą figuracji\, On nadaje muzyce 
szkoły rzymskiej jakby sakramentalną. powagę i majesta$ 
kościelny. Msza jest może w wyższym stopniu, aniżeli mo
tet, typową forma, szkoły rzymskiej. Motet ma bardziej sub
jektywne pierwiastki, aniżeli msza: zezwala bowiem na wy• 
powiedzenie indywidualnych uczuó, gdy natomiast msza. jest 
na.wskróś objektywna, co wynika już z samego tekstu :.Or-
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dinarium missae niezmiennego, bo nienaruszalnego. To też 
w muzyce pólnocneL niderlandzkiej przeważa motet, skłon
ność do indywidualnego traktowania muzyki, w Rzymie, 
gdzie dzi�J:a s_iła tradycji i ko!1serwatyzm, występuje silniej 
objektyw1zm 1 zwrot ku formie mszy. 

Kompozytorzy płn. włoscy nadali mszy zwięzłą formę; 
unikają oni balastu kontrapunktycznie zawilej techniki, 
wprowadzają budowę homofoniczną., i dbają. o wyrazis� �a
klamację przez sylabiczne traktowanie tekstu. Obok wielkiej, 
uroczystej mszy pontyfikalnej, wykonywanej w katedrach, 
gdzie były do dyspozycji świetne chóry, rozwija się krótsza 
rozmiarami •Missa brevis«, zdaje się przeznaczona dla pa
rafjalnych kościołów. · 

Założycielem szkoły rzymskiej jest Constanzo Fest.a 
(zm. Ii:>45), pozostający w swoich motetach pod silnym wpły
wem muzyki niderlandzkiej; jego 4-glosowe »Te Deum• 
wykonywa się jeszcze dzisiaj podczas wielkich uroczystości 
w "Watykanie. Niektóre kompozycje, jak Hymny, Lamenta
cje, mają ową podniosłą prostotę i powagę, która odtąd jest 
znamienną cechą szkoły rzymskiej. Drugim twórcą stylu 
rzymskiego jest Giovanni Animuccia (zm. 1571), bezpośredni 
poprzednik Palestriny jako kapelmistrz w kościele św. Pio
tra. Jego msze i :Magnificat wolne od wszelkich naleciałości 
instrumentalnych, reprezentują: czysty styl a capella, odzna
czający się przejrzystą polifonją, śpiewnem prowadzeniem 
głosów i jasnym kolorytem harmorucznego brzmienia. 

Najidealniejszym przedstawicielem kościelnego stylu 67' 
a capella stal się Giovanni Pierluigi P a l e s t r  i n a (1525 
1594� Styl Palestrinowski Jest równoznaczny ze stylem szkoły 
rzyiiiskiej. To1 co przygotowali Joaquin de Pr0s, Gombert, 
de la Ru� i bezpośredni poprzednicy włoscy, doprowadził: 
Palestrina do najwyższego wydoskonalenia. 

\V początkowych jego kompozycjach jest jeszcze silny 
związek z muzykf\ niderlandzką, zwłaszcza pod względem 
techniki. Występują nawet zawile problemy i »szLuczki. 
mensuralne i kombinacje rytmiczne np. Msza • Ecce sacer-
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� opartej na cant. firm., a nawet wprowadza Swieckl
te?or (zabroniony przez Sobór Trydencki!): msza »sine no
mme. z r. 1582(!) zawiera jako tenor melodję »Omme ar-
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me«: inna .. ?,Iissa sine nomine« z r. 1567 opiera się na me
!odji p!eśni l_udowej •Je suis disherite«. Są nawet msze, ma
Jące mieszamnę tekstów tj. liturgiczny i tekst antyfony np. 
„Ecce sacerdos«, jest tzw ... Missa parodiac, opierająca się 
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nowana technika kanoniczna. znamionuje »Miss& ad fuga.me 
i 6 lub 7-glosowe motety. Ulubiony problem niderlandzki 
tj. hexachord jako cantus firmus występuje we mszy ,Su
per ut ro mi fa« z r. 1570; w motetach zaś staronider
landzka maniera •pes ascendens et descendens« np. w 6-glos. 
motecie •Tribularer si nescirem« powtarza się nieustannie
fraza ze słowami .Miserere mi Deus«. 

Na tom arcbaiczuem tle niderlandzkich wpływów wy
stępują tern plastyczniej rdzennie włoskie, południowe pier
wiastki. Z połączenia ich z cechami niderlandzkiomi powstał 
typowy styl Palestrinowski. Styl ten stal się niebawem ofi
cjalnym stylem muzyki kościelnej w związku z reformą, do� 
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muzyki kościelnej; osobnym dekret,em postanowiła komisja 
kardynałów usunąć wszelkie nadużycia, jakie zagnieździły 
się w muzyce figuralnej, a więc zbyt świecki charakter (la
scivum aut impurum)1 traktowanie tekstu, przytłoczonego
splotem głosów i sztuczki kontrapunktyczne. Legendarne 
opowiadania sławiły do ostatnich czasów Palestrinę, jako 
tego kompozytora, który miał uratować muzykę figuralną
od usunięcia jej z kościoła, a dzieło jego, poświęcone pa
mięci papieża Marcellego II, 6-glosowa »Missa Papae Mar
celli « 1555 miała być tym wzorem, według którego nale
żało odtąd komponować dla kościoła (por. K. Weinmann: 
Das Konzil von Trient und die Kirchenmusik 191 9). 

Styl Palestriny znamionuje technika imitacyjna, prze
platana homofonją nota c. notam; pierwiastek deklamacyjny, 
najstaranniejsze traktowanie tekstu jest ze względów litur· 
gicznych jedną z głównych zalet stylu Palestrinowskiego. 
Homofonja Palestrinowskiego kontrapunktu wywiera wraże
nie techniki akordowej; stąd pochodzą owe sławne ,trój· 
dźwięki« bez nuty wspólnej, zbudowane na djatonicznie opa
dając,m. basie, dziala.jące majestatem powagi i mistyką 
brzm1ema. (W 19. wieku posłużył się tą techniką Liszt 

.. 
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zwłaszcza w muzyce religijnej!) Typowe pod tym względem 
jest Palestrinowskie »Stabat Mater«, zestawiające obok sie
bie (według naszych pojęć harmonicznych) trójdźwięki 
A-dur - G-dur - F-dur. Podobnie i motet na cześć Ma
donny »Ave Trinitas Sacrarum« zawiera »Palestrinowskie 
akordy ... 

·wyraźne poczucie harmonji akordowej występuje 
w >Improperiach«, prowadzonych jako fau:x-bourdonj do 
dnia dzisiejszego rozbrzmiewają te głęboko wzruszające in
tonacje w \Vielkim tygodni� w kaplicy Sykst�kiej. Odrębne 
chara½tcrystyczne _brzmieme muzyki Palestrinowskicj po
chodzi ze ścisłej dJatoniki tonacji kościelnych, któremi Pa
lestrina się posługuje, unikając chromatyki (mus. ficta). 

Rysunek linji melodyjnej ma. u Palestriny nieskazi
czystość. Umieję:tna dyspozycja ugrupowa1i głosowych 
łączenie pewnych rejestrów lub przeciwstawianie stwa-

niedościgly koloryt brzmienia. Mimo uroczystej po
wagi majestatycznych „akordów« odgrywa u Palestriny me
lis.mat koloraturowy wybitną rolę; umieszczony na poszcze
gólnych zgłoskach albo na całych wyrazach służy do pla
styczniejszego uwyda.tni�nia n�troju., sowa· inne 

a.pae ar
e po 4-głos.). 

Motety estrmowskie różnią się zasadniczo od mszy tern, 
że w przeciwieństwie do deklamacyjno-sylabicznego charak
tern mszy, przeważa w motetach szczegółowa ilustracja słów 
na �zór madrygałów. Palestrina uprawiał i tę formę mu
z:yk1 świeckiej i w:ydal dwa tomy �-głosowych madrygałów 
IJj;) r.1 lecz późmej zarzucił ją. 1 wyłącznie komponował 
dla. kościoła. \V przedmowie do motetów zwraca się Pale
stnna do papieża Grzegorza XIlI ze słowami „Erubesco et 
doleo« 1 w których wyraził żal, że kompozycją miłosnych 
madrygałów uchybił powadze muzyki kościelne-j. 

. Lecz wpływ madrygału odbil się na innych kompo
zy�Jac� Palestriny. W 29 utworach do tekstu Salomonowej 
„P,eśm nad pieśniami« poświęconych pap. Grzegorzowi XIIl 
wys�ępują liczne »madrygalizmy« i przebija się afektacja, 
namiętność uczucia, słowom rysy subjektywne, obce objek
trwnemu spokojowi muzyki religijnej. Sam Palestrina za.
znaczył to w przedmowie, gdy mówi: »usus sum genere 

5• 
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aliquanto alacriore quam in ecclesiasticis cantibus uti 
leo«. Całość jest 5-glosową kompozycją, stanowiącą 
złączony nietylko tekstem, ale jednakowemi motywami, 
snują się przez wszystkie części. 

�iąta księ�a motetów ma _szczególny interes dla nas, 
gdyż Jest poświęcona bratankowi Stefana Batorego, kardy
nałowi Andrzejowi: na wst-ępie znajduje się dedykacyjny 
motet :oLaetus Hyperboream«, 

Stylistycznie pokrewne są motetom „Hymny« oparte 
na chorale gregorjańskim, •Magnificat« o sk�mplikowanej 
technice kontrapunktycznej, »Offertoria« (70) »L1t.a.nje» i »La
mentacje.:. 
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9 i 12-glosowe, w których glosy łączą się w 2 lub 3 chóry. 
Tę zasadę polychoralną przejął Palestrina ze współczesnej 
mu muzyki w cne ck ie j, kl:róra opierała się na kontrastach
barw i masowej obsadzie chóru. Ten typ rozwinął przede• 
wszystkiem Adrian Willaert, kompozytor niderlandzki, ka•
pelmistrz w kościele św. Marka w Wenecji, świetny przed• 
stawiciel madrygału, a zarazem nauczyciel najwybitniejszych 
kompozytorów włoskich (Andr. Gabrieli, Zarlino1 Vicentino, 
Cypr. de Rore). 

Dwa organy, znajdujące się w kościele św. Marka, 
miały być zewnętrzną pobudką do stworzenia polifonji dwu• 
chórowej. Użył jej ,v�llaert najpierw w psalmach (155�) 
i hymnach, a w pói.ruejszych kompozycjach wprowadził 
trzy chóry 5•glosowe1 przez co osiągnął bogactwo kolory• 
styczne i przepych brzmienia. (Polychoralny styl Willaerta
jest jakby dopełnieniem weneckiej szkoły w malarstwie� 
Mimo swej zewm:�trznej okazałości muzyka ·willaerta ma btt· 
dowę uproszczonej homofonji1 wywierającej wrażenie akor• 
dowego traktowania głosów. Natomiast 4•głosowe motety 
opierają się na skomplikowanej technice niderlandzkiej. 

Szkoła wenecka wniosła prócz tego wiele nowych pier• 
wiastków do muzyki: madrygał wenecki przyczynił się do 
rozwoju chromatyki, a tero samem do powolnego zanil..11 
djatonicznych tonacyj kościelnych. Obok muzyki wokalnej 
pielęgnują Wenecjanie samoistną muzykę instrumental� 
zwłaszcza organową. Typową formą muzyki instrumentalneJ 
staje się »Ricercar« (dosłownie •Szukanie« franc. rechercher) 
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tj. forma kontrapunktyczna-imitacyjna wzięta .z wokalnego 
motetu. Później zwłaszcza w muzyce angielskiej koło r. 1600 
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przybrał ścisłą formę kanonu, późmej zaś kunsztowrue zbu
dowanej fugi z inwersją1 augmentacją, strettą itp. Przedsta
wicielami instrumentalnej muzyki weneckiej są: Girolamo 
Cavazzoni •Intavolatura cioó Recercari Canzoni« (1542), Ja
cqnes van Buus, drugi organista w kościele św: Marka •Ri
cercari da canta.re et sonare d'organo e altr1 istrumenti 
a 4 v.« (1547) i .A. Willaert •Fantasie1 Ricercari« (1559). 
Obok ricercaru uprawia szkoła wenecka drugą formę instru
mentalną. tj. »Kanzonę•, która początkowo jest tylko tran
skrypcją wokalnej chanson (canzoni francesi), a później staje 
się odrębną formą zw ... Sonatą«; wszelako ojczyzną kanzony 
instrumentalnej jest Francja, a nie Wenecja. 

Następcy Willaerta wzbogacili muzykę instrumentah1ą 
nowemi formami: Claudio Merulo (1533-1604) jest mistrzem 
»Tokkaty«; cechą jej są pełne akordy i szybkie passa.że; 
ustępy imitacyjno-kanoniczne mają tylko epizodyczne zna
czenie. Kulminacyjny punkt szkoły weneckiej stanowi twór
czośó Gabrielich: Andrea Gabrieli (1510-1:':l86) kompozytor 
motetów »Sacrae cantiones" mszy, madrygałów, chórów do 
»Edypa króla« i utworów instrumentalnych; bratanek jego 
Giovanni Gabrieli (15&7-1612) największy mistrz wenecki: 
majestatyczne chóry podzielone jako tzw. achori spezzati« 
prowadzone z organami i orkiestrą stwarzają nowy styl in
s�entalno-wokalny, pełen przepychu i blasku barw. �r
k1estra wenecka składa się z chóru skrzypcowego, w10li, 
kornetów (niemiecki „zinkenc) i trombonów (puzonów). 

Do szkoły weneckiej należą nadto Giov. Matt.eo Asola, 
kompozytor kościelny; Grov. Croce (zm. 1609)1 Leone Leoni 
(1608), Baltas. Donati (zm. 1603). W Niemczech styl we
necki reprezentuje: Adam Gumpeltzhaimer (1559-1625), 
Ch�istian Erbach (zm. 1073-1635) Erhard Bodenschatz za-
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owczesnych, Hans Leo Hasslor (1064-1612), uczeń Andrea 
G�brielego, kompozytor wieloglosowy�h pieśni religijnych 
•Neue deutsc?e G-esiinge zu 4, 6, 8 St1mmen1 mszy, nadto 
madrygałów 1 tańców: ,. Venusgarten oder neue lustige liebli-
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Ingegneri (15-15-1592), którego >Responsoria hebdomadae 
<,anctae" 1588 przez długi czas uwazano za dziel? Pale
striny. To samo stało się z niektóremi kompozycjami .Felice 
Aneria (1560-1614). Brat jego Giov. l!"'ranc. Anerio (1567-
1620) czas jakiś kapelmistrz na dworze Zygmunta III, stylem 
swojej muzyki stoi na przełomie epoki Palestrinowskiej i no
wego kiemnku -y 17. wieku. po szkoły rzymskiej należą 
nadto bracia Namuo: Giov. Mana·(1545-1607) i Giov. Ber
nardino (1550-1623), Fran. Suriano (1549-1620), który 
wraz z Fel. Anerio przeprowadził rewizję Graduału i w y 
dał jako >Editio Medicaea«. 

Tradycjo szkoły rzymskiej snują się przez wiek 17, 
a nawet sięgają w głąb 18. wieku. Styl a capella staje się 
nienaruszalną cechą1 »stile osservato«, i jedynie z muzyki 
weneckiej przejmuje polychoralność lub bardzo wielką liczbę 
gtosów. rrypowym przykładem jest 48-glosowa msza Orazio 
.Benovoliego (l 602-1672), napisana na. poświęcenie katedry 
w Salzburgu 16:?8. Nauczyciel jego Vrncenzo Ugolini (zm. 
16::!6) był mistrzem motetów, mszy i psalmów 8-12-glos. 
Prostotę Palestrinowskich •Improperiów« naśladuje Grego
rio Allegri (1584-1652); szczególną sławę zdobyło jego „:rifi
serere« 9-głosowe, wykonywane stale w ·wielki Tydzie1l 
w Syxtynie, strzeżone ta.jemnicą1 gdyż pod karą klątwy nie 
wolno go było kopjować; po raz pierwszy opublikował je 
J. Burney 1771. Ta kompozycja, pełna mistycznego czaru, 
opiera się na budowie faux:bourdonowej. Inno utwory Alle
griego obejmują msze, Lamentacje, Magnificat, motety, Te 
Deum, psalmy. Paolo Agostini (1580-16:!9), Antonio Cifra 
(157j-1638), Antonio Abbatini (1595-1677), Ercole i Giu 
seppe Bernabei (w.  17/18), Franc. Valentini (zm. 1654) kom
pozytor kanonu1 który można rozwiązać na 2.000 sposobów! 
(v. Kircher :oMusurgia«), Francesco Foggia (zm. 1688), Do
menico Mazzocchi i jego brat Virgilio, G. O. Pitoni (zm. 
1743)1 Tomasz Baj (zm. 1714\ którego »Miserere« 5-glosowe 
doszło do takiej sławy, jak Miserere Allegriego - oto długi 
szereg_ kompozytorów, trzymających się tradycji Palestri
nowskiego stylu. W 19. wieku nawiązał do stylu szkoły 
rzymskiej Pietra Raimondi (1786-1853); jego wokalne fugi, 
przeznaczone na 8 do 64 głosów realnych(!) dadzą się ująC 
w różnorodne kombinacje o mniejszej ilości głosów tak1 że 
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Miserere. 
Greoo1•W AllCfJ1•i. 
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każda :.jednostka choralna« stanowi dla siebie zamkniętą 
całość! • 

:.i i::•:� :�;5�!�;��:�f ;t.,:;f:!�%°:��ioh• della vita e delle 

H•nri Oollet. T. L. Vittoria l&lł. K. Win�•rhld. Job. Gabri•li u. Hin Zeita.lter. 2 tomy 1834 
Uniwersalnością genjuszu gómje nad wszystkimi kom

pozytorami 16. wieku Orlando Lasso (1522 -1594), ostatni 
wielki Niderlandczyk. Twórczość jego jest syntezą stylu mu-
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2.000. Zbiorowe wydanie p. t. ,Magnum opus musicum« wy
�rukowane staraniem jego synów Ferdynanda i Rudolfa po 
J:go śmierci (1604 r.) zawiera blizko 50 mszy, 1200 mote
tow, prócz tego Magnificat, Officia, psalmy, madrygały, 
chansons, villanelle, pieśni niemieckie. 

Do najsławniejszych kompozycyj Lassa należą psalmy 
po�utne«, :.Psalmi David.is poenitentiales« 1584, zajmujące 
w J:�o twórczości takie stanowisko, jak »Improperia« w twór
czosc1 PaJestriny. Tych siedm psalmów 5-glosowych odznacza 
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się prostotą techniki i wp:azu, a głębią uczucia nie ma sobie 
równych w muzyce 16. wieku. 

Kościelna muzyka Orlanda Lasso ma rys surow�j po
wagi i pewien ponury ton, ·właściwy sztuce póhiocneJ. Bu
dowa mszy i motetów opiera się na skomplikowanej tech
nice niderlandzkiej; całość imponuje potęgą brzmienia har
monicznego. 

Kompozycje świeckie, zwłaszcza madrygały i pieśni 
niemieckie zdumiewają bogactwem charakterystyki; w tech
nice zużytkowują zdobycze włoskiej muzyki i dorównują 
śmiałością chromatycz1lych harmonij kompozycjom Venosy, 
Marenzia, a nawet eksperymentom Nic. Vicentina. \V ma
drygałach występują często rysy dramatyczne: djalog (zwłasz
cza w madrygałach do tek::itów Petrarki) i echo dwóch od
powiadttjących sobie chórów. 

Głównym terenem działalności Lassa był dwór ele
ktora bawarskiego Albrechta V w Monachjum. \Vspaniale 
wydanie 5-tomowego >Patrocinium musices« (1573). wydru
kowano kosztem elektora. 

Podobne znaczenie, jak Lasso dla. Monachjum miał dla 
dworu królewskiego w Pradze inny Niderlandczyk Philippe 
de Monte (1521-1603), kompotytor mszy, motetów, madryga
łów kościelnych »spirituali«; niezrównany jako przedstawiciel 
francuskich chansons i sonetów do słów Pierre de Ronsard. 
\V Pradze rozwijał swoją bogatą twórczość Jacobus Gallus 
(Handl, Petelin) 15:'.>0-1591, łączący wzniosłą prostotą stylu 
Palestrinowskiego (motet >Ecce quomodo moritur«) z prze
pychem konstrukcji polychoralnej: Msze 7-8-glos. a zwłasz
cza. >Opus musicum harmoniarum 4-8 et plurium vocum• 
w 4 częściach 1586-1590, » Sacrae Cantiones «. 
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Door,laer. La •ie e\ Je, Oo1une• de Phil. de lfonte. 

Zbiorowe •ydani• kompoz. Lassa pod red. Fr. X. Haberla i A. 
Bandb1rl'lr• 
·wiek 16. jest epoką stylu wokalnego; chór a capella 

ma bezwzględną prze,vagę nad muzyką instrumentalną. P�er· 
wotnie była muzyka instrumentalna swobodną improwiza
cją; nie spisywano jej, gdyż służyła głównie do towa.rzy� 
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wprowadzona przez Arabów do H1szpanJ1, skąd_ rozeszl� su� 
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lub skrzypce. 

Najdawniejsze tabulatury organowe zachowały się w rę-
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wauą tabulaturą jest wydana w r. 1512 tabulatura Arnolda 

8chlieka z I h•idelbcrgu: ,.Tabulaturen etlicher Lobgesaug 
und Lil'<l)('in uff die Orgeln und Lauten ... Tabulatury Leon
lmrda Klebera I;l24 r.1 Han,;a. Kottera 1;)25 r., a zwłaszcza 
Hansa Buchnera z Konstancji 107>1 r. zawierają część teo-

ij;:1'.f ąif �g�!j1]lty.\�:t��!ł:;::;J1 iu!;Łł 
tabulatury: jedna pochodząca. z klasztoru w Kraśniku spisana 
prz('z Jana z Lublina w tj.JO r.1 druga z klasztoru św. Ducha 
w Krakowie z 1548 r. 

Od dmgiej polowy 16. wieku rośnie liczba drnkowa
n_ych tabulatur: Elias Ni.c. Amerbach 1571, Bernard Schmid 
starszy 1517 .. Jnkob Paix 1583; jeszcze w 17 w. wychodzą 
tabulatury: Bernard Schmid młodszy i Job. ·woltz 1617. 

_O�g_any były nietylko instrumentem kościelnym, lecz 
róWJUC'z mstmmentem domowym: do tego celu służyły małe 
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epoką, w której rozpoczyna się rozwój literatury organowej, 

Der Jnjn:ument. !lluftca. ioiij 

Poiityff. 

Portatyff. 

Z dzieła li art. Ag r i co I i . .Musica instrumentalis 1528. 

aż w wieku 17. i 18. (Bach-Hiindel) dojdzie o�a do najwyż· 
szego �ozkwitu. Zwłaszcza szkoła wenecka pielęgnuj e formy 
muzyki organowej. Obok Willaerta, J. Buusa, Gabrielich, Cl. 
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Merula mistrzem organowym jest Luzzasco Luzzaschi w Ferra
rze (zm. 1607)7 a w Hiszpanji_ Don Antonio de Cabezon (ciemny 
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2-3-glos. prelud�a, transkrypcje hymnów, motetów (m. i. 
Josq_uina), warjacJe pieśni i tańców. Jako tieoretycy ważni 
są w Hi.szpanji Juan Bermudo „Declaracion de Instrumentos« 
(If>:'.>5) i Thom. de Sancta Maria „Arte do taner fautasia• 1565. 

Otto Kinkeldey. Orgel und Clavier in d. Musik des 16 
Jhdts.1910. 

A
\9�:ybiński. 'fabuł. Jana z Lublina. Kwartalnik muzyczny, 

Zdz. Jachimecki. Katalog tematyczny tabul. z 15-18 r. Akad. 
Um.1913. 
Podobnie jak organy, tak samo i lutnia wytworzyła 

odrębną literaturę. Nieraz zawierały tabula.tury organowe 
także i tabulaturę lutniową 1 jak np. Am. Schlick 1612. Wy
łącznie na lutnię pisane są niezmiernie liczne tabulatury, 
z pośród których do najwcześniejszych należą: ·Francesco 
Spinaccino 1507, Franc. Bossinensis: Tenori e contrabassi 
intabolati, Hans J udenkunig 1523, Hans N eusidler 1536, 
Hans Gerle „l\.[usica. tensch« 1532, Sebastjan Ochsen.1.,ilin 
1558. Mistrzem muzyki lutniowej w Hiszpanji jest Don Lu.is 
Milan: .. Et Maestro o: l 53t>i we Francji Alberto Mantovano: 
.. Tablatura de luth« 1553. Najwcześniejszym drukiem lutnio
wym francuskim jest anonimowy zbiór „18 basses dances'" 
wyd u P. Attaignanta 1529. \V Anglji sławny madrygali
sta. John Dowland (1562-1626) jest mistrzem gry lutnio
w�j, w Polsce \Valenty Greff Bel.,vark, pochodzący z Sied
miogrodu (1507-1576) na. dworze Zygmunta Augusta 
w Wilnie przez 15 lat: .. Ricercari«, :olntabulatura« druko
wana w Lyonie 15521 »Harmoniae musicae« w 2 częściach 
wyda�e w Krakowie 1565 i 1568. Z późniejszych lutnistów 
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Tabulatura organowa i lutniowa wy ksztatcila odrębne 
pismo nutowe, inne aniżeli pismo1 używane w mt;2yce wo. 
kalnej. Tabulatura była tem, czem obecnie partytura, a ra
czej wyciąg fortepianowy. Inaczej notowano w organowej 
tabulaturze romańskiej, a inaczej w niemieckiej. ,vloska ta
bulatura posługiwała się dwoma systemami dla partji so
pranowej i basowej1 zazwyczaj więcej niż & linjami. Francu
ska tabulatura używała 5 linij. Hiszpaiiska tabulatura miała 
4 linje, jakby 4 glosy; na nich umieszczano cyfry w zastępstwie 
nut, a wartość rytmiczną zaznaczano nad systemem linij
nym nutami mensuralnemi. Niemiecka tabulatura organowa 
nie miała ani linij ani nut, tylko umieszczała litery jedne 
nad dmgiemi szeregami, które odpowiadały glosom; wartość 
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suralnem.i. 
Pismo tabulatur lutniowych posługiwało się cyframi 

lub literami, zapomocą których oznaczono nie tony, lecz 
gryfy. We francuskiej i włoskiej tabulaturze umieszczano je 
na linjach1 które odpowiadały strunom lutni. \V niemieckiej 
tabulaturze nie używano linji, lecz cyfry ustawiano szere
gami, które odpowiadały liczbie głosów, podobnie jak w ta-
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używanej w muzyce wokalnej. 

Prócz tabulatur lutniowych i organowych istniały ta
bulatury dla instrumentów smyczkowych i dętych. O tech• 
nice gry instrumentalnej w 16. wieku informuje uczeń Zar
lina, Girolamo Diruta w traktacie poświęconym Zygmun• 
towi Batoremu :.Il Transilvano o Dialogo sopra il vero 
modo di sonar organi e instrumenti da penna.• 1593 roktL 
Technika gry organowej była. identyczna. z techniką gry 
na innych instrumentach, opatrzonych klawiszami. Instnl· 
menty te mają różnorodne nazwy i rozmaitą konstrukfję: 

Klawikord powstał z monochordu, opatrzonego pier• 
wotnie jedną struną, a od czasów Guidona czterema stru: 
nami. Monochord służył do pomiarów interwali i do naukt 
tonacyj kościelnych. Przesuwalne siodełko służyło do dzic• 
lenia struny na różne interwale. Klawikord przejął z mo-
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nochordu zasadę konstrukcji z tą różnicą, że zamiast prze
suwalnego siodeł.ka miał metalowe języczki, �rzymocowane 
do klawiszów. Klawikord miał mniej strun, arużeli klawiszy. 
Struny napięte były poprzecznie do klawiatury. Języczki 

umożliwiały wydobycie kilku tonów z jednej i tej samej 
struny1 gdyż uderzały w nią w różnych miejscach zazwyczaj 
dwa sąsiednie półtony np. c-cis lub e-f znajdowały się 
na jednej st�nie; w wyżs�ych p_ozycjach na.wet trzy pót
tony np. f-f�s-g. _Rzecz Jasn� ze tonów1 lezących na jed
nej strunie, me mozna było równocześnie za�ać, lecz tylko 
kolejno. Takie klawikordy nazywano dlatego rnstrumentami 
•Z węzła.mi«, •gebunden«. Z postępem techniki pianistycznej 
poczęto konstruować klawikordy, w których każdy klawisz. 
miał osobną strunę, :obundfrei•; stało się to za czasów J. S. 
Bacha około r. 1730. Początkowo budowano klawikordy bez. 
nóg, dlatego kładziono je na stole, jak cytrę lub cymbały. 

Inny typ przedstawia clavicembalo lub clavecin1 angiel. 
Harpsichord; instrument ten powstał (według Virdunga •Mu
sica getutscht„ 1511) ze starodawnego •psalterium«, Zasad
nicza różnica w budowie między klawikordem a cembalo 
polegała. na �ec�aniźmie, wydobywającYI?- dźwię� ze strun. 
W klawikordzie Jedna struna służyła dla kilku tonow, w cem
balo każdy ton miał osobną strunę. Zamiast języczków metalo
wych były tu umieszczone na końca-0h dźwigni klawiszów 
sztabki drewniane albo nieraz piórka krucze, któ�e szarpały 
struny; stąd nazwa: »Stromenti da penna ... Zaleznie od ze-
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cibusc. �pinet, mający nazwę od budowniczego weneckiego 

[;;k. s�::�; ���a,{� b�i� ::n�t cil��:ci i
k

:
c 

�!t !�
krótsze; _dlatego cembala. miały kształt trójkątno.skrzydłowy 

�
r:2�1wieńst�ie do klawikordów1 które miały struny je-

kieJ długości i stąd kształt czworoboczny. 
Ton klawikordów był wprawdzie słaby, lecz pozwala! 
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ryzmu" był szczególnie ulubiony i rozpowszechniony. Ton 
clavicembala był natomiast glośny1 pełny, ale niezdolny do 
modulacji zapomocą samego uderzenia. Dlatego wprowa
dzono_ mechanizm1 podobny do rejestrów organowych, który 
umożlnvial wydobycie dynamicznych odcieni i barw brzm.ie. 
nia. Później budowano cembala o dwóch klawiaturach, ma
nuałach, zestawiających bezpośrednio kontrasty dynamicznej 
dla głębokich rejestrów basowych wprowadzono nawet trze
ci(\ klawiaturę pedalową.1 co było niezmiernie cenną zdoby
czą dla polifonicznego prowadzenia trzech lub czterech sa
modzielnych głosów. 

W starszych klawikordach i cla.vicembalach, podobnie 
jak w organach, brak najniższym rejestrom basowym tonów 
chromatycznych, ale klawiatura djatoniczna ułożona jest 
w dwóch rzędach tj. niektóre tony djatoniczne jako białe kla
wiszo1 niektóre są jako czarne; taką dyspozycję klawiszów 
nazywano małą »oktawą«, (Kurze Octave) Mi-Re-Ut. Czystym 
eksperymentem bez znaczenia praktycznego był instrument 
zw. •Archicembalo« skonstruowany przez Nic. Vicentina 
{zm. 1&72); był to enharmoniczny instrument, posiadający 
osobne klawisze dla. tonów krzyżykowych i bemolowych. 

W 16. wieku brak jeszcze osobnej literatury dla kla
wikordu i cembala; kompozycje organowe, tj. transkrypcje 
»koloryzowane« kompozycyj wokalnych, ricercari, fantazje, 
tok.katy i tańce służą zarazem do gry klawikordowej. \Vy• 
jątkiem jest jedynie zbiór, wydany w \Venecji u Gardana 
ló5I. »Intavolatura nova di vario sorte de balii da sonare per 
Arpichordie, Clavicembali, Spinette e Monochord.i«. 

Samodzielną literaturę c1avicembalową. rozwinęli w 16. 
wieku kompozytorzy angielscy, zwani »angielskimi virginali
stami«; Tallis Thom. zm. 15851 Bird \Vill zm. 16231 Bull John 
zm. 1628, Gibbons Orlando (1583-16251 Philips Petrus (1560-
1633) popularny i w Polsce; w bibl. Jagiell. znajduje się agzem· 
plarz jego kompozycyj »Gemulae sacrae« 1634 r., Farna.by Gi
tes (1592), l\Iunday John (1505-1!:>90), Thom. Marley (ló57-
1603), zarazem świetny teoretyk, którego pracę przetJ.um. na 
język niemiecki p. t. •Musica practica« (ló97). Pierwszy dn1• 
kowany zbiór kompozycyj na virginal pojawił się w r. 1611 
p. t. »Parth�nia or the Mai�enhead of the first l;llUSicke th�i 
ernr was pnnted for the V1rginal1S«j tu właśnie znalazły się 
-kompozycje wszystkich wybitniejszych virginalistów. Charak· 
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terystyczną formą ich muzyki jest• Warjacja«, osnuta na pio
senkach i tańcach

1 
nadto •Fantazjac pielęgnowana także we 

Włoszech i drobne utwory o charakterze ilustracyjno-progra
roowym, przedstawiające obrazy burzy, polo�ania, pocho
dów uroczystych, bicia dzwonów itp. Styl virgma.listów wy
zwala się z zależności stylu organowego

1 
a natomiast roz

wij11, się na podłożu cz;rsto pianistycznej techniki (passaże, 
akordy, łamane trójdźwięki, repetycja tonu itd.). Najbogat
szym zbiorem rękopiśmiennym jest »Fitzwill.iams Virginal 
Book• z r. 1564.-1625. 

Pr�elom, jaki .dokonał się_ w muzyce 16. wiek1,1, zna
lazł swóJ wyraz także i w teorjt. Pod wpływem renesansu 
zwrócono się do muzyki greckiej i jej teorji. ·wraz ze 
wszystkiemi formami życia społecznego i artystycznego 
chciano wskrzesió i muzykę grecką, co jednak wywołać mu
siało nieunikniony konflikt między zdobyczami nowej mu
zyki a da�nej. Próbę refo1:11y :podjął Don Nicola Vicentino 
w rozprawie »L'antica muswa ndotta alla moderna pratica"' 
155b; dzieło to sformulowato poraz pierwszy zasady po
dwójnego kontrapunkttL Za wskrzeszeniem muzyki staro
greckiej "przemawiał przed.ewszystkiem Vincenzo Galilei 
\V •Dialogo della musica antica e della moderna.c 1581. 

Decydujący wpływ jako teoretyk zdoby! Gioseffo Zar
lino 1517-1090, uczeń Adr. \Villaerta, wybitny kompozy-· 
to� i kap�lmistrz w kościele św. Marka w Wenecji. Jego 
dzieło •lsbtuzioni harmoniche"' 1558 i »Dimostrazioni har
�oniche"' 1571 wprowadziły ważne zdobycze: Zarlino przy
Jął oktawę jako podstawę systemu djatoniczno-syntonicznego 
Ptolomeusza. U stalil

1 
że stosunki utworzone z cyfr 1 do 6 

(senarius) i ich wielokrotności są konsonansami. Uzasadni} 
pojęcie akordu durowego (harmonica divisio) i mollowego 
(arithmetica divisio). Przedstawił systematycznie zasady po
Jedynczego i podwójnego kontrapunktu i kanonu; wkońcu 
odrzucił skomplikowane proporcje rytmiczne Niderlandczy
�ów, uważając je za rozumową spekulację (m�sici sofisti) 
1 z ligatur pozostawił tylko ligaturę dwóch sennbrevis. 

E_poka dramatycznej monodii i basso continuo 

��·aow;��d;J· ,.r:�7.�c;�� 
Zilllana stylu przedewszystkiem po as em r ormy muzy· 

Encyklopedjnmuzykl. 
-

6 
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w duchu helleńskim. Ustaje wylączn�4.e�@..._1_:!!_t!_zyk.i ko
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mea między tym dramatycznym madrygałem a formą dra. 
matyczną tkwi w tern, że madrygał nie zna dialogu osób 
d?.ialających, tylko przedstawia ton dialog zapomocą chóru 
4-5-glosowego, zarazem. nie nadaje się do wykonania we 
formie sceniczno-dram.atycznej. Przedstawicielem dramatycz
nego madrygału jest Orazio Vecchi (ló&0-1600), który 
w !::i-głosowym madrygale >Amfiparnasso, Co�edia harmo
nica• (159-!) stworzył typową formę1 pośredruą między mu
zyką polifoniczno-chóralną. a dramatem muzycznym. »Am
fiparnassoc jest właściwie muzyczną »Commedia dell' arte,, 
roz

ri
owszechn�oną już od pol�wy 16. wieku pod nazwą »Dia-
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LMSO napisał dialogowany madrygał, w którym dwa chóry 
przedstawiają scenę kłótni między panem a służącym. 

»Intermediac lub »intermezza, wykonywane w sposób 
dramatyczny na scenie wplatały. w akcję ustępy muzycz�e, 
które jako choralne madrygały ilustrowały toczącą się akcJę, 
lecz nie miały znliCzenia czynnika. dramatycznegoj obok 
ustępów wokalnych były także epizody instrumentalne. »ln
termedii et Concertic, które w 1591 r. wydal Christofano 
Malvezzi zawierały prócz jego własnych kompozycje Luca 
Mar.enzia1 Em. Cavalieriego, Giov. Bardiego, Jac. Periego 
i Gml. Cacciniego. Luca Marenzio skomponował madrygały 
do intermedjum .Combattimento d'Apolline col Serpent.ee. 
1589. 
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Peri. Ideałem ich hyla ei&rogreok& tragedj&1 w której mu-
1yk& ■ajmować miał& równonędne ,tanowieko obo� poezji, 

Celem ioh reformy było wekr•e •enie musyk.1 ,ta.ro
greokiej i poddanie jej w •h�.ibę drama.tu. Zadanie było hm 
irudniejn;e, ie wiek 16. me 1n&l i0.dnyoh ubytków mu. 
syki greckiej; -.rpr&wdsie Galilei oglo1il hymn Me■omede■&, 
&le nie umiano wówc:u.1 odcyfrować JJU1i1,k:Ów nn'lowyoh1 w któ
rych hymn b�ł 1pi1any. A. więc drog� domy !ów, & ra.osej 
teoretyc•nej, fikcyjnej doktryny po1l;11.nowiono 1twonyó nowy 
1tyl w duchu 1t&rograokim. 

Pn:edewuyetkiem 1.wróoono 1ię pr.aeciw kontra_p_n�k
to-wi, a'7:ł.omagano 1ię techniki mu1yos:neJ, któraby umo•li
wial:& oddanie uc1uoiowych 1t&nów jedno1tki: monodj&....J!.O· 
kalna, ipiew eolowy n& tle akompanjlit.lD.entu in trumenłil.1-
nego oto forma, k.tórlil, .11:daniem reformatorów floreniyń Bela 
mogli �pełnió to .11:1.d�ie, a nruem odpowiadała ;y aa 
1woim ideałowi mu.11:yk.1 1tuogreolriaj. Galilei dal poo.11:,al:
,komponował mu■ykę, maluj,o\ 1oenę z •Piekła« Dantego 
(epi■od1 pned tawiaj,oy Ugolina, r;a..glod■onego wrar; • d.11:ieómi} 
we formie pie'ni 1olowoj • towau. wioli; na tępnie w ty• 
1amym ,tylu na.pi al musykę do Lamentacji Jeremi• H. Za
jego pnyk.ladem pol!l.11:edł Giov. Bard.i i l!lkomponował 1.rj� 
do Iłów Rinuooiniego •Dafne„ Hi90. 

Nowy 1tyl monodyo.11:ny pnenie iono na pole drama
tyo.11:ne: Jacopo Peri 1iwouył pierw •\ operę •Dafne«, wy-
1!1h1,wion\ w domu Cor1iego w r. Jf,97. W tuy le.ta póinioj 
Peri i rywali.11:uj-.cy z nim G. Ce.ccini napil!lali mm:ykę do 
tego umego tek.l!ltu opiewaj-.oego •Eurydykę«; odt-.d temat 
t�n doiły ,ta.le niem&l w �y,tk.im kompozytorom j&k.o tre�0 
librett&. Rok. 1600 je1t w1�O gr&niOl\1 od której uc.11:yn& 1� 
nowy 1tyl dramatyo.11:ny. Nuwano go ••tile rappre entati-.o« 
lub ••tile pa.rla.nteo:, ". utwory wedfog nowej techniki dra· 
ma.iyc.11:nej napiune me maj-. je .11:O:r:e nuwy opery, ]eo.11: na
sy,nj-. 1ię &lbo •dramma per mul!lice.« albo •tragedia per 
mu,ica«. 

Twórcy dramatu mu.:r:yo.11:nego unik.aj, melodji o.:r:y•t? 
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oego 1ię uc•uciowym wyra_:r:em. Nieuniknionem nlil,l!ltęp �w�• 
deklamacyjnego traktowama tek.atu była jednak monoton� 
wyj-.tkowo w momonta.oh dramatyo.:r:nyoh i musyk.a oily· 



•--

- Bo -

wia 111ię i prsybier& oharakter 1ilnej ebpre,ji, Chóry unik.aj, 
wu:eUr.iej kuns•townej budowy i teohnik, 1woj, nie prsy
pomina�, polifonioi:nej kon,trukoji. Najwa&niej.n, o•ę�ci, 
je1t lp1ew ,olowy • tow. ba u cyfrowanego;. Jak reali■o
..,,ano �n bal, niawiadomo dok.ładnie, dobór in1Wumentów 
nleial od dyrygenW.; z pnedmowy do >Eurydyki« dowia
dujemy 1ię, ie akompanj�ent 1kładal 1ię • clavice�bafa., 
chitarrone, tj. gitary ba1oweJ csyli teorba, lira gr&nde 1 liuk> 
gro o. Calon.kowie tej prymi�ywnej ork.ieetl:y grali za 
cen\ 

ZaHdy nowego ,tylu wokalnego uj,l w 1y1�ma.tyc.1n� 
całość Giulio Caocini (Romano lbf>0-1618) w 1:bione, 1:1.
tytulowanym >Nuove mutiohe« 1801: eQ,; tu monodycsne ma
drygały i srje ci:yli kanaonety • ba,em cy!rowanym1 nadto
fragmenty s musyki drama.�yo•nej •Il ra.pimento di Cefalo«. 
Ob zerna. prndmowa. rOnr'iJ& Hczególowo HeQ.dy reforma.
torów i pned1taw:iQ. je jU:o reakcję wobeo pn.e11.dnej 1r.om
plili:Qoji gło1ów vr kontra.punk.oie, który KB.bija. 1lowo i je1i 
,•rogiem poe•ji ( •la.cerQmento della. poe i&•); nowy 11.yl d,i:r 
do •jednoo•eni& poe•ji • musyk,1 nnuc& jedno tronne pie
\ęgnow&nie melodji .be.i. treloi (nobile epren&lura. del 01.nto«) 
1 ■tar& 1ię s. mu:r.yk.1 wydobyó prawdę wyruu ucsuciowego;
■t\d nieł.ylk.o koneODQill, ale i juk.ra.wy dy11onan1 mu1i byó 
teolmiosnym ,rodk.iem chualdery1tyk.i. Takie ame zuady 
wypowiada Jao. Peri w przedmowie do opery >Eurydyk.a«1 
drul.m•anej w Wenecji 1601 r. 

Florencja 1ivronyla operę. TQ. nowa form& -w1:budsiła 
entmi:ia•m i w__y'Wolal:a �ywy ruch na pOlu mn•yki dra.m&
tyoi'nej. Manł.ua"; BolonJa, R:r.ym, a pncede-w •y1tlriem We-
1\eCJ& tafy 1ię ognj■l,r.a�i nowego 1iy1u. 8ty1 f1oreni.yji1ri 
rep�ezent�je MlilrcO Geghano1 komposytor madrygałów 1 mu
syk.1 k.o,c1elnej (1070-16-ii); opery •Il Medoro•, »Giudiita« 
z�gmęly1 nchowal'a eię opera »Dafne« i »La. Flora« w1pól
nie � _ Perim 1k.ompono,nn&. Oórk.& Caccini�go, Fra.noe o& 
Caccm1 należy równiei do »ukoly florentyń,k:iej«; jej operę, 
•. raot:ej balet »La liberuione di Ruggiero dali' i1ola. d'.AJ
c,na« wykonano na. c.1:e,ć \Vłady lawa IV podc•u jego po
bytu w _domu Medyoeunó,,. we Florencji• 1620. ('rluma.
ezenie libretta. 8 . 8. Jagodyń1kiego drukowa.no ,.,. Krak.owie 
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konstrukcji fugalnej, zanim ostatecznie :przybrała stalą formę 
w operze neapolitańskiej i francuskie) na przełomie 17. 
i 18. wieku. 

Przygotowawczcm tłem dla opery weneckiej była opera 
rzymska

1 
która obok wielkiej opery poważnej »opera seriac, 

jakby tragedji muzycznej, rozwinęła i formę muzycznej ko
medji. Nadto tradycje świetnej sztuki chora.lnej, zwłaszcza 
madrygałów wpłynęły na wprowadzenie chórów do opery 
rzymskiej i przyzuanie im ważnego stanowiska dramatycz
nego. Steffano Land.i (zm. 1655), Agostino Agazzari {1?78 
do 1640), jeden z pierwszych, który podał sposoby realiza
cji basu generalnego »Del suonare sopra il basso con tutti 
stro�enti« �608, Domenico Mazz_occhi (»La catena d'Adonac)

1 

Luigi Rossi, zarazem świetny śpiewak 1598 1653 (�Orfeoc), 
Marazzoli Marco (zm. 1663), Ant. Mar. Abattini (1595�1677) 
są głównymi reprezentantami szkoły rzymskiej. 

Henri Prunibres. L'operaita!ienenl:Tance avant Lully 1913. 
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;l piim��:W�t��::� 1:im��t: rt�}e!�j:r.◊zp���1aj /a 
wy�onywano _tam misterja o treści allegorycznej; pierwszem 
tak1em misterJum czyli >Stori�« było Emilia Cavalieri >Rap
presentazi1?ne di anima e dt corpo• wyko.nane na scenie 
klasztorneJ w sposób dramatyczny; misterJum to bowiem 
posługuje się formą »stile rappresentativo«. Jestto �atem 
Jakby opera religijna, �tórą przez jakiś czas uprawiaJą. na,. 
stępcy Cavaliera, czerpiąc tematy z Pisma św. lub z alle
gorji. ,.Azione Sacra«. 'l'en typ reprez01�tuje Stef. Landi »San 
Alessio« 16:14, Marco Marazolli »La vita humana, il trionfo 
della pieta.o: 1666, Job. Hier. Kapsberger (zm. 16o0 w Rzy
mie): »Apoteoza Ign. Loyoli«. 

\V dalszym rozwoju zarzuca oratorjum formę scenicz
�o wykonania, a staje się wyłącznie muzyczną formą, 
opartą na zasadach stylu monodycznego. Twórcą _tej nowej 
fazy w rozwoju oratorjum jest Giacomo Cariss1mi (1604 
do 1674). Tok akcji przedstawia, a raczej opowiada tzw. »Hi
storicus< lub »Testoo:, którego rolę podejmować mogą 
wszystkie głosy czy to sopran1 tenor czy bas, samą 
akcję reprezentują osoby (soliści)1 lecz nie jako osoby dzia
łające, dramatyczne, tylko jako głosy. Prócz solistów ważne 
z_naczenie ma chór jako głos ludu lub gmin�. Basso con
tmuo stanowią organy, cembalo, nieraz chór mstrumentów; 
recitativo jest główną formą dla momentów epicznych, arioso 
�a momentów lirycznych .. Or_atorja Carissimiego opierają 
się wyłącznie na tematach b1bliJnych: »Jephta« »Baldassar«, 
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pen_Uer (16:14-1704) przeszczepił oratorJum d0Fran_cj1: »Le 
romement de St. Pierre�. \V Niemczech reprezentu.1e formę 
oratoryjną „ bibliscbe Historien« Heinrich Schiitz ( I 685-1672) 
•_Weihna_chtsoratorium«, zarazem twórca pokl·ewnej formy 
tJ. passj1 i Job. Christoph Bach (16-12-1703), stryj J. S. 
llacha. Mistrzami oratorjum w stylu Carissimiego są: Fran
c:sc? Foggia (1605-1688) .•robia«, »Da�1id«, Bonif. Gra
ham (1605�16G-1) »Musiche sacro e morali•. 

»Passja« występuje pierwotnie jako kompozycja �trzy
mana w stylu liturg1cz1u_rm; tekst jednej z ewnngelj1 (św. 
�eu�za1 Jana, Mru.·ka, Łukasza) deklamuje to_nem _grego• 
l'Ja1isk1ego chorału. '\V okresie muzyki polifo1UczneJ przy• 
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1650 i Joh. Rud. Able (1625-1673): ,-Qeistliche Dialoge". 
Dopełnieniem twórczoś�i tych protestanckich kompozytorów
jest twórczość Joh. Kasp. Kerlla (1627-1603) na polu mu
zyki kościoła kato�ickiego; uczeń Carissimiego) napisał Kerll 
w stylu swego m1sfrza utrzymane koncerty kościelne »De
lectus sacrarum cantionum" 1-5-glos., liczne msze, nadto 
kompozycje organowe i instrumentalne. 

\V Polsce reprezentują nowy styl wokalny, oparty na 
podłożu harmonicznem continua: Marcin z Mielca (Mielczew
ski), kompozytor nadworny "Władysława IV ( l 64;i): Kon-

t:�e.fJ>!t:r�;y:�-t t:t;::�tti�g�
s

:�z�f��� �;;: 
trem Rotulatum" zachowały się rękopiśmiennie w księgach 
rorantystów wawelskich; koncertowy styl ma 6-glosowy mo
tet ,-Audite mortales« z tow. instmm. 1 organu. Adam Ja
rzębski, autor »Gościlica abo opisa11ia \Varszawy« 1635 jest 
kompozytorem »Canzoni e Concerti n 2. 3. 4. voei cum 
basso continuoc. 

Andre Pirro. H. Scl1fltz 1913. 
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komposyklr oper, oratorjów, m sy, Oni.i in trmuent&lnyoh, 
a P'.11:edew&J1J1tk.iem jak.o teorety�, bibliograf i ?i �ryk mll:
syk1: l!i.tthe on uywa •e iredmowieo:1_n, teorJ, 1olmin0Ji 
(walka • Butt,ted�m!), pi11:e podrę_o.11:mki br.8u generalnego 
i nauki komposyoJ1, k:ladsie podwahny pod bibliogn,fję mu
syosn\ ( »Grundlagen ei ner Ehrenpforte« ), piue biografję 
Hindi&. Za,lugi jego n& polu li�rackiem i teoretyoanem 
puyómily jego twóroso 'ó ko�posytonk.\. Obok Hatthe,ona
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l'rlli-1708 i napisai i.u cstery opery: »Al.mira.«, • ero«, 
.Dafne« i »Florindo•. O_!a,'mim pn:ed tawioielem opery Ram
bur i:iej je t Georg Phil. Telemann (1681-1767) pues w pól
o�e"nych wyiej ta.wiany aniieli J·. S. Bach, 11:du_miew&j\oy 
mfflarygodnym bogactwem i latwojoil\ produkoJi: napi1al: 
Ii roosników kantat. i motetów, 4-( pa• yj, 88 ore.t.orj&, 600 
nit or.kie tre.lnyoh osyli mY-eriur francu kich, mnó two kom

pozycyj okolicsnośoiowyoh wokalnych i in trumentalnyoh1 
wko1iou 4.0 oper. "\'V mur;yoe jego puebij& ię obok ,y-plywu 
m�uylri !ran.on lriej 'Twtoslr:iej te.kie _wpływ .Pol ki

_. 
W1po

mm& o tem am Telemlil.nn w wojeJ &utobJogr&fJi, umie
zozonej w ,Ehrenpforte« Ma�t.he on&. Je.ko nadworny k.a

pelmi te, hr. Erdtn&nn& w Sorau nad Odr\ pnebywal c•ę to 

w P Iosynie i w Krakowie i posnal musykę poi k\ i mo
raw k\. •Bona.te methodiquet« i •Kleiner Cammer Hu ie« wy
kuuj\ pierwia tk.i pol11..ie. 

l.[.,x Sehneid • r. D•nkml.l•rd•nt•eh•r'l'oukun•tXXVflI. Hl07 
Ali ej a Simon. Polni1oh•Ell•m•ut•ind•rd•ut•eh•nllu•ik. !916 
Rom. Rolland. VoJa�• nrn•ioal aux pay• du paHe. 191!0 

Inne mia te. niemieckie, jak Dresno, Wiede1'i, Mon&-
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d'yifa,n IV była dostępnlil. tylko dla fer Owor kich (k:om
poiyfouy: Piotr--:El.ert •Stawa królew ka albo triumf Wla
dy ta.wa IV« l 6�3, aro. 801.oohi). 

Pued tawio�el�m opery angiel kiej je1t Henry _Purcell 
(1�58-168(>), ne.Jw1ęk zy mi trs narodowy e.ngiel ln w 17. 
•1eku. Z 40 jego utworów dramlil.iyo:inyoh niektóre maj, 
oni�-_kter alegoryo•i:iyoh •M�k. «, będ\oyoh mie nnin'k m�
Iyki in trumentalneJ, jpiewu 1 talio& a 1:.01:ególnie w AnglJi 
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H. Pruni6res. Lully 19IO 
L. de la Laurencie. Lully 1911. 

W związku z operą rozwinęła się samodzielna 
orkiestralna, gayż w operze przypadło orkiestrze 
danie nietylko harmonicznej podpory dla śpiewn, prze-

;:
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r:!:!��er;��J:!;ct�n:tt{:j1i8 s�:c1:r0i�:��!ą11�: 
k�try staje się kwartet smyczkowy, wśród którego znowu 
pierwsze miejsce zajęły skrzypce, jako instmr�ent sopra
n�wy, prowadzący kantylenę. Do tego przewodmego stano� 
w1ska skrzypiec w orkiestrze przyczyniła się ich udoskoB.a• 
łona budowa dzięki mistrzom włoskim: jak Paolo Maggi.ni 
twórca szkoły Breściańskiej i Nicola Amati twórca szkoły 
Cremońskiej, Antonio Stradivari, Giuseppe Guarneri del GesU, 
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rodzina Gagliano w Neapolu; w Niemcz�ch Jakob Stainer, 
rodzina KJotzów, w Polsce Marcin Grobhcz, Baltazar Dank:
wart. Niewiadoma, z jakiego instrumentu rozwinęły się dzi
siejsze skrzypce; dawniej przypus;-,czano, że z w:ioli; nowsze 
badania uważają skrzypce za modyfikację :tlira da braccio«. 
Wiole bowiem miały spody płaskie, gdy natomiast liry miały 
dno wypukłe i wogóle korpus podobny do korpusu skrzy
piec. Nadto aplikatur� na wiolach była o wiele ł�tw��jsza, 
niż na skrzypcach, gdyz gryf opatrzony był prożkami (Bundo), 
oznaczającemi odległości tonów i półtonów. Jedynie tylko 
•polskie« wiole (Polnische Geigen) były bez prożków (Bund
frei). Obok skrzypiec utrzymały się wiole dawnego typu, 
zwłaszcza viola da gamba (późniejsza wiolonczela), viola 
d'amour z wspólbrzmiącemi strunami metalowemi i viola di 
bordone zwana Baryton. Z wioli zachowała się później 
w orkiestrze tylko viola da braccio, dzisiejsza altówka. 

Z instrumentów dotąd używane były: flety różnych 
wielkości

1 
oboje o rozmaitym stroju Hautbois; obój altowy 

oboe da cacci_a, póż?Jej zwany rożkiem angielskim; fagot 
(Basson). Mosiężne mstrumenty: trąby i puzony, serpeiit 
{późniejsza ofiklejda w 19. wieku). Orkiestra dawniejsza 
używa nadto lutni budowanej we wszystkich rejestrach 
głosowych, gitary

1 
mandoliny, harfy I clavicembala. 

Li.teratura orkiestralna t 7. wielru obejmuje symfo�, 
sonaty 1 kanzony. Nazwy te jednak nie oznaczają form ści
śle od siebie rozgraniczonych, lecz są raczej zbiorowem 
określeniem muzyki instrumentalnej wogóle. Kompozycje te 
mają uroczysty charakter i po największej części budow� 
akordową; (Andrea i Giovanni Gabrieli, Florentio Maschora, 
Adriano Banchieri). 

Dopiero z nastaniem monodji zmienił się styl instru
mentalny: powstają kompozycje na instrumenty �olo� 
z tow. basso continuo zwłaszcza jako sonaty we formie tl"_!a 
tj. na 3 instrumentyj wykonywano je albo w obsadziek'!-· 
meralnej albo orkiestralnie. Pierwsze sonaty skrzypcowe pi
sał Salomona Rossi (1607) i Biagio Marini (1617). Odtąd 
wzrasta literatura sonatowa: Tarquinio Merula organista na 
dworze Zygmunta TII {1621): Carlo Farina (1626)1 

Gio'\'. 
Batt. Fontana (1630 zm.), G10v. Bounamente {1629), Mare� 
Uccelini (1639), Massimiliano Neri {16-!-1), Maurizzio Cazzałl 
{1642) i Giovanni Legrenzi, mistrz szkoły weneckiej w ope--
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rze. Ustalają się dwa typy sonaty tj. kościelna: Sonata da 
chiesa i kameralna: Sonata da camera. Leg1enzi rozgrani-

Dier fleine <Beigen on, bilnbe/onb 
mil breien Seiten. 

'Difcantus. 

21Uus. 

·Oolget ein an�et figur / 
wie Ne griffe �er Poli, 

fd7en / obber fleinen breyfeiti, 
gen onb onebiinbifcfien <!lei, 

gen / jnn ber quint ge3ogen / 
mit b,m 3ircM w,r, 

ben abgemeffm 

Z dzieła Mart. Agricoli. Musica instrumentalis, 1528. 

kia je wyraźnie w ten sposób, że sonata kościelna. jest cy
em 4 ustępów o kontrastujących tempach i takcie, gdy 

EncyklopedJll muzyki. 7 



- 98 -

tymczasem sonata kameralna jest cyklem tańców czyli suitą. 
Lecz już następcy Legrenziego zacierają te różnice: Giov. 
Batt. Vita.li (1644-1692) i Giov. Bassani {1657-1716) na
dają sonacie swobodną formę1 niezwiązaną z żadnym sche-
matem. 
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nym, » Padovana" poważna w takcie parzystym i • Gagliarda« 
żywa w takcie na 31 stanowiąca zwykle drugą kontrastu
jącą część Padovany. Formy te wzbogacono później włą
czeniem nowych tańców, jak •Courante« francuska na 31 
• Voltac 1 dziki zawrotny taniec, . przy którym t�c�rz prze
rzucał tancerkę p�zez ramię, »Gigue« na 3 zdaJe się angiel
skiego pochodzema. 

Początkowo wykonywano te tall.ce głównie na instro
mentach smyczkowych (wiolach) i zazwyczaj wydawano je 

nie w formie suit, lecz. zbiora.mi; a więc np. same ga•
gliardy, same padowany itp. Smtę, utrzymaną w jednej to
nacji, a zestawiającą ta1ice według kontrastów w ich cha--
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Job. Herm. Schein rozszerza ją do pięciu ustępów: Ban
chetto musicale 1617. Francuzi nadają suicie jej stały sche
mat: •Allemandec (taniec niemiecki w ·takcie parzystym) -
>Courant.ee - •Sarabando• poważna na 3 z akcentem na 
drugiej części taktu - i •Giguec i całość poprzedza wstęp, 
figuracyjny •Prelude, a po •Giguec następują nieraz inne 
ta1ice, wstawiane jako Intermezzi: jak >Gawotc (zwlaszcz� 
od czasów Lully'ego) w takcie parzystym., niezbyt szybki, 
•Bourr08c taniec pochodzący z Auvergne, żywy na t t po
krewny mu •Rigaudonc taniec prowansalski, >Branlec w tak
cie parzystym., taniec kończący poszczególne części dawnych 
ta1iców zwanych >Basse dancec 1 >Airc ustęp liryczny be.z 
tanecznego charakteni, >Passacaiglec powolna na 3 i �bli· 
żona do niej >Chaconnec zwykle 8-taktowa, •Passepied' 
z Bretanji w takcie trójdzielnym, rozpowszechniony z& 
Ludwika XIV, wstawiany między Sarabandę a Giguę. Ta-
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kiego zesta�vienia używa pierwotnie lutniowa muzyka fran
cuska: Derus Gaultier le jeune (1610-1672). 

Także i suita niemiecka., przeznaczona na orkiestrę, 
wprowadza wstępne preludja i nadaje im różne nazwy, jak 
»sonata«, »symfonja«, >kanzona<: Joh. Rud. Ąhlc1 ,loh. 
Mart. Ru bert > Sinfonien, Scherzi, Balie ten, Allemanden • 
1650, Job. Jak. Lowe 1608, Diedrich Becker 1674, Esajas 
Reusner (1636-1679) lu�sta wy�zta!cony w_ kompozycji 
na dworze księcia Radziw1Ua: •Dehciae testudmis: Praelu
dii:- Paduanis Allemandis, Courantis, Sarabandis, Giguis et 
GaYotis conditus« 1667 (p. Sammelba.nde d. Int. Mus. Ges. 
XIV. 49. Gurlitt). 

Suita przybiera identyczną formę z włoską •Sonata 
da camera«; na oznaczenie jej używano także nazwy »Par
tita", w Niemczech »Partie«; suitę orkierstralną nazywano 
»Uwerturą«. Joh. Rosonma.Iler zamyka w zbiorze »Sonate 
da camera a 5 stromonti« 1667 slllty złożone 5-8 ustępów 
poprzedzono symfonją. Mieszaniną stylu sonaty kameralnej i ko• 
ścielnej są sonaty Heinr. Bibera „Fidicinium _sacroprofanum« 

Do największego znaczenia doprowadziła swtę muzyka 
francuska1 nadała jej' odrębne cechy narodowe i uczyniła 
typową formą epoki rokokowej. Najpierw rozwija się ork.ie• 
stralna suita francuska jako suita baletowa Lully'ego, zło
żona z ta1lców, występujących w operze. Poprzedzano ją 
uwerturą, którą budowano według stałego schematu: I. pate
tyczne Largo - 2. Allegro fugato- 3. Largo wstępne jako re• 
pryza. Tak zbudowaną uwerturę trójdzielną, wprowadzoną 
do opery przez Lully'ego nazywano „francuską«. Forma ta 
rozpowszechniła się i w Niemczech, dokąd ją przeszczepił 
Agost�no. Steffani (1679), który w czasie pobytu w Paryżu 
zazna1om1l się ze stylem muzyki Lully'ego. Za jego wzorem 
P.o�zedl Joh. Sigm. Kusser w sześciu sllltach p. t. CompO· 
s1tion de musique slllvaut Ia mśtho.de franyaise 1682. Odtąd 
zapanował powszechnie styl tej smty orkiestralnej, poprze• 
d_zonej uwerturą francuską i jako styl koncertowy utrzymał 
s1_ę do połowy 18. wieku, kiedy musiał ustąpić miejsca naj• 
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2 c�ęści 1695 i 1698 zawierają ośm suit orkiestr. 5-glosowych 
na mstrum. smyczkowe z continuo. 

Typową formą muzyki francuskiej jest suita claveci
nowa: tu ustalono układ cykliczny suity, z-łożonej z czterech 
zasadniczy�h ustępów, tutaj rozwinięto zarazem odrębną 
technikę pianistyczrnl

J 
przejąwszy pewne charakte1:7styczne 

cechy z muzyki lutniowej i muzyki angielsklch virgmahstów. 
Technika clavecinowa uniezależniła się od techniki gry or
ganowej, z którą dotąd pozostawała w ścisłym związku. 
Natomiast wpływ gry lutniowej jest tu bardzo silny i od
działywa jeszcze długo, bo na technikę clavecinowych kom
pozycyj J. S. Bacha (arpeggia, ozdoby). 

Głównymi przedstawicielami suity clavecinowej we Fran
cji są: Andre de Chambonnieres (2 tomy -PiElces de claves
sin« 1670), który poszczególne tallce suity zaopatrywat na
pisami treści mitologicznej lub alegoryczneL wziętemi z ty
tułów baletów dworskich. U nasŁęJ?cÓw tytuły te przybrały 
charakter programowy i starały się za przykładem angiel
skich virginalistów ilustrować jakieś sceny z życia. Uczniami 
Chambonniilresa byli wybitni claveciniści: Louis Couperin 
(1630-1665) najstarszy z tej dynastji muzyków1 którzy jak 
rodzina Bachów w Niemczech byli znakomitymi organistami 

i kompozytorami, Jean Henri d'Anglebert w »Pieces de cla
vessin« 1689 znajduje się 22 warjacyj na temat »Folics 
d'Espagne«, Nico!. Ant. de Begue 1677 zarazem świetny 
organista. Louis Couperin poprzedza suitę Preludem w stylu 
weneckiej Tokkaty, ale nadaje mu finezyjną lekkość1 wła
ściwą odtą� francus.kiej muzyce cla..vecinowej. Kla.sykie1;11 
stylu clavecmowcgo JCSt bratanek Louis Couperina, Franyo1s 
Couperin »le Grand« (i668-1733): jego suity, które on 
nazywa »Ordres« są częścią •Pi€lces de clavecin«, które 
wyszły w 4 częściach 1713-1730; niezmiernie melodyjne, 
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denty, appoggiatury, grupetta, tworzą bogatą ornamonty½ę 
rokokową, czyli tzw. »agrements«. Sposób ich wykonama 
podał Couperin w sławnej szkole gry clavecinowej •L'art 
de toucher le clavecin« 1716. \Vpływ Couperina był nie
zmiernie silny: zarówno Francuzi (J. Ph. Rameau), jak 
i Niemcy (m. i. J. S. Bach) wzorowali się na nim. . 

Styl angielskich virginalistów, styl francuskiej muzyki 
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lutniowej (Gaultier)
. 

i clavecinowej (Chambonnióres) jednoczy 
w swoich suitach kompozytor niemiecki, Joh. Jak. Frober
ger (�m .. I 667� zarazem jeden z_ najwięk�zych. organfastó� 
nielllleckichj mne formy muzyki clavecrnoweJ przeJIDUJe 
Froberger . od Włochów, zwłasz_cza od swego na:uc�yciela 
Fr_escob�ld1ogo: Tokkaty, F8:nta�Jo1 Kanzony, "\VarJaCJO, Ca
priccia 1 Ricercar i posluguJe su: często techniką imitacyjną 
(kanony, fugi). 

Inni przedstawiciele suity clavecinowej w Niemczech 
są: ,!oh. Pachelbel_ (16&3-1706) z Norymbergi, Alessandro 
Pogheti we "\\'iednm (zamordowany w czasie oblężenia 'Wie
dnia 1683 przez Tatarów)1 Job. Kasp. Kerll ('l'okkaty i suity, 
programowe Capriccio »Kuku«, »La ?3attaglia«)1 wspomniany 
JUŻ poprnednio J. K. F. Fischer 1 Gottlieb Muffat (syn 
Georga M. 1690-1770): »Componimenti musicalic z roz 
prawą o ornamentyce clavecinowej 

Ubogo przedstawia się muzyka polska na przełomie 
17. i 18. wieku: Stan. Sylw. Szarzyński Cysters (m. i. �onata 
we formie tria), Seb. Ant. Kaszczewski (Koncerty wok. mstr,h 
Jacek Różycki (»Missa. concerta« por. A. Chybi1iski »Prze
gląd muzyczny« 1911). Największym talentem był X. Grze
gorz Gabrjel Gorczyoki1 kapelmistrz chóru katedralnego na 
Wawelu (zm. 1734): Motety, Mszo1 Hymny w stylu polifo
nicznym szkoły rzymskiej. Przypisuje się mu harmonizacj,ę 
hymnu ,Gaude Mater Polonia«. 

\V epoce pomirzy r. 1600 a 1750 niez�ernie wa.żną 
r��_!lzy�a Brga!!Q_w�.

6 
'iykształci!a &__§_�ko� 

wen�cka. Adr. Willaert, uus, Ga ne ow1e1 Cl:-łu�rulO(R1-
ce'rcarT, Canzone, 'l'occate); do rozkwitu doprowadził ją: Jan 
Pieters Sweelinck 1562-1621 uczell Zarlina1 organista. 
w Amsterdamie, twórca fugi w nowoczesnem znaczeniu; 

;,1k��f ��i1::1��S(!fi::t�1;�!�:���v�0[:�:
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;ę fu�mit�:t 
w _organowej muzyce mistrzó'Y protestanckich za_jęla. domi
nu1ące. stanowisko, tj. warjacJe na temat melodJi chorału. 
Dla wielu uczniów, któr.ty wyszli ze szkoły Sweelincka, 
uaz�vano go »der deutsche Organistehmacher ... Silny wpływ 
n'.1- instrumentalny styl Sweelincka wywarli virginaliści an
gielscy1 zwłaszcza Petrus Philippus, znany nam już kom
pozytor »Gemnrnlae sacrae«1 mistrz fugi organowej. 

We ·wioszech podobną rolę jak Sweelinck na północy 
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odegrał Girolamo Frescobaldi (1583-1643), świetny wirtuoz 
gry organowej; wieloo/siączne rzesze slu_chaczów gromadziły 
się w kościele św. Piotra w Rzymie, ilekroć gral: Freseo
baldi. Typową formą jego muzyki, przeinaczonej na orga�y 
i clavicembalo, jest Fantazja i Capriccio. \V '!'ok.katach wy. 
stępuje właściwy mu rys fantastyki i pierwia�tek rapso
dyczna -improwizatorski, a zarazem blask wirtuozowski. 
W Capricciach rozwiązuje Frescobaldi na wzór dawnych 
polifonistów pewne zagadnienia techniczne, jak np. Capric
cio co� ligatura al contrario lub Capriccio oparte na hexa
chordz1e. Z jego uczniów, działających we \Vłoszech1 naj
wybitniejsi są: Michel Angelo Rossi »Toccata e correuti 
d'intovolatura d'organo e cimbaloc 16ó71 Maurizio Cazzati: 
Sonaty •Correnti e Balletti«1 a przedewszystkiem Bernardo 
Pasquini 1637-1710, kompozytor oper, oratorjów i muzyki 
clavecinowej: Tokkaty i Suity. 

W Niemczech z uczniów Sweelincka zdobyli szczególne 
znaczenie: w póln. Niemczech Samuel Scheidt, przedstawi
ciel chorału organowego; jego •Tabulatura nova« (3 tomy 
1624) i •Tabulaturbuch 100 geistl Lieder und Psalmen• 
1660 zawierają. chorały organowe opracowane ,v różny spo
sób: albo zjawia się melodja chorału jako cantus firmus 
wśród kontrapunktujących głosów1 albo jako temat do opra
cowania imitacyjnego w kanonach lub fugach, albo jako 
warjacja na temat chorału. Odtąd staje się chorał podwaliną 
gry orga�owej w Niemczech. Kantorzy niemieccy po wojn!e 
30-letnie,1 wykształcają odrębny styl gry organoweJ: unikają 
błyskotliwości passażowej i wirtuozowskiej i wyzwalają się 
z pod wpływu muzyki włoskiej, gdzie zewnętrzne •kolory
zowanie« melodji było główną cechą. gry. Od "'.lochów 
przejął Scheidt formę koncertu religijnego .Concerti sacri• 
(1621), •Geistliche Konzerte« 4 części 1631-16-ł.O. 

W południowych Niemczech rozwijał swą twórczość 
ucze1i Frescobaldiego Joh. Jak. Froberger, znany już kom· 
pozytor suit clavecinowych. DruĘim ucz�em Frescobaldi�g_o 
był Joh. Kaspar Kerll\ •Modulaho orgaruca super Magnifi
cat«, Tokkaty i Suity. 

Johann Pachelbel (1658-170f>) wprowadza prelud eh?· 
ralowy (Choral-Vorspiol) i pojmuje go jako fugę na temacie 
chorału: melodja tematu pozostaje niezmieniona jako cant. 
firm. we wszystkich częściach preludu. Mimo to charaktery· 



- 103 -

zuje kompozycje Pachelbela brak organiczneg� spojenia. 
paszczególnych ustępów. Muzykę jego zna.mionu:;e głęboka 
i dostojna powaga, która stała się wzorem dla całej gene
racji organistów niemieckich. Nawet drobniejsi organiści 
dochodzili do takiego mistrzostwa technicznego, że kompo
zycje ich brano nieraz za dzieła najwybitniejszych kompo
zytorów, tak np. niektóre chorały organowe Joh. Gottfrieda 
,vaithera, autora sławnego »Musikalisches Lexikon« 1732 
brano za kompozycje J. S. Bacha. 

Ge<?rg BOhm (1661-1733) wyposażył melodję chorału 
bogatą figur!cją, jakby arabeskową ornamentyką na tle pro
stej harmonj1 akordowej; charakterystyczny motyw snuje 
się w pedale jako basso ostinato. 

Największym mistrzem niemieckim od Sam. Scheidta 
do J. S. Bacha był Dietrich Buxtehude w Lubece (1637-
1707), głó-w�y przedstawiciel organistów p?lnocno-niemiec
kich; preludJa chorałowe zmieniają się u mego w fantazje 
na temat chora!u. Swobodna improwizacja bez ścisłej kon
strukcji, pierwiastek fantastyczny, podobnie jak u Fresco
baldiego, są cechą jego kompozycyj. Występuj� w nich 
różne t�y: fantazje polne prostoty ale na tle wyszukanej 
�armonJi, to znowu wielkie fantazje pełne ponurej powagi 
1 rysów drama.tycznych: melodja rozbita na fragmenty, raz 
zjawia. się w sopranie, część jej w alcie, to znowu w teno
rze lub w basie. 

Sławne koncerty Buxtehudego na organach zw. >Abend
�usikenc

1 
w czasie których wykonywano także kantaty 

1 oratorja, ściągały tłumy słuchaczów. Podobne koncerty 
urząd�a1: w Hamburgu mny wielki przedstawiciel _plnc. nie
mieckiej gry organowej Jan Adam Reinken (1623-17:łt), 
którego grą zachwycał się J. S. Bach. 

Ci wszyscy organiści przygotowali grunt, na którym 
dojrzała majestatyczna sztuka organowa J. S. Bacha. 

R. Fr. ,v • i t Im & n 11. Geschichte de:,1 Klavierspiei3 und der ]Ga
vierlitn1lur. l868. 

llax •iffert. GHehiohta d1r Kl11.Yi1rmu1ik. 1899 
Aug. Gott.fr. Ritł.•r. Zur GHoh. da, Orgat,pia!1 im 14-18 

Jhdt.188'. 
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Obok clavecinu i organow ró'!n�rzędne .� s�sko 
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skrzypcowa reprezen�UJ6 Jeden gros;-zaś cembalo dwa głosy), 
nadto sonata na dwo.1!_§9E_iec i continuo, wkol'wu koncert 
czy to soloky czy concerto grosso stanowią gkiwrie7'ormy 
�terat?ry Rrzypc"OWe} MistrZefnW_g��est7\Tc8.ngelo 

orelli w zym1e \TTh3""-=l113T, uczen G1ov.73att. Bassa
nTego; typowy przedstawiciel klasycznej gry skrzypcowej,
odznaczającej się wielkim tonem, prostotą uczucia i szla
chetnością wyrazu; cechy te występują zwłaszcza w Ada
giach jego •48 Sonate a tre• top. 1- 4) i w 12 solowych 
sonatach op. ó. · · · · · · · 

na temat :.Folies 
nneIIi1680 i 
•Concerto grosso«. l!"'orm_a ta polega -·�a zestawi�niu grupy 
inStrumentów solowych Jako Jednostki koncertuJącej (Con
certino) z grupą instrumentów, stanowiących harmoniczne 
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przygody, stanowiącej tresó opery Fr. Flotowa :oStradella"' 
184-!), sławny kompozytor oratorjów i oper; rozwinął ją 
Arc: Corelli i współczesny mu Lorenzo Gregori_ (]742 zm.} 
i Gms. Torelli (zm. 1708), główny przedstawiciel koncertu 
skrzypcowego, w którem instrument solowy przeciwstawia 
się orkiestrze czyli >Tutti ... 

Koncert skrzypcowy włoski _ jest f�rmą swobodną o cha
rakterze improwizacyjnym, a me związany jest ze ścisłą 
i schematyczną konstrukcją: naprzemian pojawia się temat 
pomiędzy solo a tutti, ulegając jedynie zmianom modula
cyjnym: formą swoją zbliża się ta część do formy ronda. Ca
łość składa się z trzech kontrastujących ogniw: Allegro, An
dante oparte na kantylenie, Allegro o charakterze gigue lub 
courante. 'fę formę koncertu zachowuje muzyka instrumen
talna. do_ połowy 18. wiek_u; jeszc�e J. S. Bach stosuje ją 
w clavecmowym •Koncercie włoskim« F-dur. 

Nazwę koncertu, związaną z pojęciem przeciwstawienia 
dwóch •koncertujących"' czyli współzawodniczących czynni
ków, przeniesiono póiniej na sonaty orkjestralnic obsadzone: 
G. rrorelli >Concerti a 4„ właściwie suity orkiestralne bez 
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solowej partji i bez grupy solowej w znaczeniu concertina. 
!69J. 

N�wyż��e �dos�onalenie nadal f<2:._mi� s�rzypcowego_ 
koncertu Ant_ontV1valdi (1680-1743) Zartobhw1e zwany :oII 
piete ros'so«"" (illa sWjcli rudych włosów). •�stro armonico« 
zawiera 12 koncertów na 4 skrzypiec, 2. W1ole, wiolonczelę 
i organy. •Le quattro staggioni« również 12 koncertów 
4-b głosowych. Inne koncerty przeznaczone są na skrzypce 
solo i orkiestrę smyczkową z continuem. Niektóre koncerty
mają charakter programowy; jedne z nich •malują« burzę 
morską, inne polowanie, a inne cztery pory roku. Prócz
muzyki instrumentalnej napisał Vivaldi 38 oper1 z tego 22 
dla sceny weneckiej. Sześć. koncertów Vivaldiego przerobił 
J. S. Bach jako transkrypcJe na clavicembalo; m. i. koncert 
na cztery fortepiany jest transkrypcją koncertu Vivaldiego 
na 4 skrzypiec. 
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wieKu. Corelli jest najid€alniejszym .Przeastawicielem tego 

stylu lnadaje charakter całej epoce. \Vplywowi jego ulegają 
najbliżsl uczniowie we "'W"loszech, a także kompozytorzy 
poza Włochami. \V Niemczech reprezentuje jego styl Eva
risto Felice dal'Abaco (1610-1742) nadworny muzyk w .Dfo
�achj�m: Koncerty skrzypcowe � contin., Sonaty kameralne 
1 kościelne, 7 głosowe kon�erty. 

We Włoszech rozwmęła się również technika. gry 
skrzypcowej ; wszyscy wybitni kompozytorzy włoscy, piszący 
sonaty i koncerty skrzypcowe, byli sami doskonałymi wir
tuozami gry skrzypcowej. Po Corellim Francesco Geminiani 

. (�674-1752), który. dzjafalnośc!ą swoją w A.nglji przyczynił 
się tam do podnies,ema techmki, podobnie jak Francesco 
Mar!a Verae:ini (1680

-;-
1700) w czasie swego pobytu w Lon

dynie. Gemmiani napisał szkolę gry skrzypcoweJ: �rrhe art
of playing on the violi.n• (1731), 24 sonat skrzypcowych 
z b. contin., 12 Concerti grossi, nadto dzieła teoretyczne 
•Guida harmonica« i podręcznik do nauki basu generah1ego. 
ł". )!. Veracini zarzuca patetyczny . ton stylu Corelliego, 
a wprowadza pewne subJektywne pierwiastki, które jego 
mu7:yce nadają odrębne, romantyczne zabarwienie. Kompo-
2YcJe jego: I 2 sonat z b. cont. znamionuje siła i głębia wy
razu; L. Torchi (Riv. mus. ital. 1899) nazwał go dlatego 
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pue a.dnie •Beethovenem 18. wieku•! R:ówniei i Antonio 
Veraoini • Florencji, ,t,d •w&ny •Fiorentino• był wybitnym 
kompo•ytorem 1onat knypoowyoh: op. 1 ■ona.t� we formie 
iria. • con\. (1692), nadto ■enaty kamerslne i kośo1elne (t6g6). 

Wirtuo.11:oet.wo teohnil.:i k:r■ypoowej reprezentuje Pie�o 
Loca.telli (1698-176() w 1wojej �L'art.e del violino .. , uwie
ra.j,cej · 12 koncertlrw z 24.. Capriooi osyli kadencja.mi na 
krsypoe olo, ork:ie trę 1myo1ko-., i b. continuo. \J/ tych 

kompo�ycj1.oh tkwi\ pienria t:ki wirtuosoinkiego 1tylu, który 
póinieJ_ 1twon:yl Nic. Pe.ganmi. !i.im.o sewnętr�nej bly ko
tliwośo1 nie poab&wione \ komposyoJe Looatelliego powagi 
i glębezej warto,oi arty1tyo1nej; nrłuJCCH 1onaty op. b 
i op. 6, nadto Concerti gro11i1 Concerti a qm1.ttro i ,Con
truto llmonico• :nwier1.j,ce -4.-glo,owe koncerty. 

Odrębny typ po1i1.da 1i:nypcowa mu•yk1. niemiecl..a. 
na. pnelomie 17. i 18. wieku. Sknypkowie niemieooy po�lu
guj, ię z upodoba.niem �Scorda.tur,., �- prze t:uj�mem 
1trnn 1kr•ypcowych c•y to dla. pewnyoh efektów brcm1enia., 
c•y dla. ła.i'wiejuego wydobycia. pod,.,.ójnych tonów: Johann 
Fi cher (16oł6-1721) • Aug1burga, k:omposyklr 1uii; jego 
•Tafel-Hu ii:.« 1702 uwiera pol1kie iańoe; Heinr. Ignu 
Biber (164-4.-170-4.) ui:ywa cxę to 1cordatury i podwójnyoh 
tonów w 7 partitQ.ch ,Harmonia. arlificio10-&rio1&•. ajwyi
l!l•'l- wutofió maJ, jego 1on1.iy kameralne i 1r.o,cielne, 1. 11:wla. 11:
cn Sona.ty 1olo�e • b. oontinuo 1681 r. Grę w podwójnych 
tonach i_ grę -...ieloglo1ow, nQ. k.nypcacb uprl.\Yi& przede
w sy1ik:iem Thomu Baltur (sm. 1668), a u jego pnyk:Ja
dem �icol. Adam Strnngk. (16-4.0-1700), ,wiemy wirtuo� 
1wego m trnmentu i Joh. Jak. \Valther (16b0-1700) •Bcheu1 
di. TI.olino 1010• • b. eoni. i •Hortulu, ohelicu '" (1688), 
-... którym o t&inia. •Berenat&• wydobywa 11:e 1knypiec olo 
efeł. y ?aleg� »ohóru« 1'11in:ypiec1 ndla�je glo organów 
•ohitarnno, p1va (kobxa), trombe e timpa.n.11 lira iede1ca1 harpa 
1moruta•. Walih.er mi&l na. iem polu naiwnej ilu tracji mu-
11:yc&nej poprse�nik.a we wlo1k:im 1k.n:ypł.u Carlo Farina, 
kt?ry w •C1.pr1ccio �a.va,s-ante« 16.>.7 na'ladowal glo y 
ró:1nych in trumentów i a·,ners,�1 pianie koguta, gda.bnie 
kury! 

Wieloglo owa. gra DQ. 1kr1ypcach, roswinięta pne• tych 
wirluo•ów i kompo•ytorów, była podłoiem dla poli!onic•
nych 1onai J. 8. Bacha, pnesnacsonych na ,knypce solo. 

◄
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z francuskich kompozytorów sonat skrzypcowych nnjważ
niejsi są: Jean Marie Leclair (1697-1764), reprezentujący 
w muzyce skrzypcowej styl clavecinowy Couperina; Michel 
Pignolet de Monteclair (1665-1737), napisał doskonalą 
szkolę »Methode ponr apprendre a jouer du violon• I 720. 

J,..r:�1�1e i:;.,�:�.��:
19ig�ehiehte des lnstrumental-Konzerts bis 

G u1ta,,. B•okm1.n.n. Da Violin1piel in D•nhiobland •or 1700 
Art. Po u g i•· 1A · iolon. le• Yioloaiat„ et !& llu1iqu1. de \'iolon 

du XVI au VIII 1itlol1. 19�1. 
Skrzypcową sonatę przeniósł na teren muzyki clave

cinowej we Włoszech Bernardo Pasquini (1637-1710)1 
a w Niemczech Johann Kuhnau (1660-1701)1 poprzednik 
J. S. Bacha jako kantor w szkole przy kościele św. Toma
sza w Lipsku. »Sonate per gravecembalo• Pasquiniego za
wierają obok suit, tokkat i fug także i sonaty, zbudowane 
na wzór sonat f.lk:rzypcowych, wyposażone ornamentyką 
w stylu muzyki francuskiej. Sonaty Kuhnaua interesują ze 
stanowiska historycznego jako jedne z pierwszych prób 
muzyki programowej w literaturze fortepianowej; tytuł ich: 
:oMusikalische Vorstellune- einiger biblischer Historien in 
sechs Sonaten auf dem Klavier zu spielen« (1700 r.); :o przed
stawiają-« one walkę Dawida z Goliatem, ulecz�nie Saula, 
wesele .Jakóba, uzdrowienie Hiskiasa, zbawcę Zydów Gi
deona., śmierć Jakóba i jego pogrzeb. Każda z tych sześciu 
sonat dzieli się znowu na kilka >obrazów•, posługujących się 
naiwną ilustracją muzyczną. 

Inne kompozycje Kulmaua obejmują: »Neue Klavier
i.ibungc (2 części 1689 i 1692), •Frische Klavierfri.ichte oder 
sieben Sonaten von guter Invention•, nadto liczne kantaty, 
chorały organowe. Z pism o muzyce najciekawsza jest sa
tyra Kuhnaua, skierowana przeciw muzyce włoskiej: •Der 
musikalische Quacksalber« I 700. 

Zwrot w rozwoju sonaty fortepiano,�ej_sprowadzil Do
menico Scarlatti (168D-17ó7). Z nazwiskiem Scarlattich 
łączy się rozkwit t. zw. szkoły Neapolita1lskiej1 zwłaszcza 
na polu opery. \V operze neapolitaii.skiej zwycięża bez-
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epoka bel canta, na pierwszy plan wysuwa się śpiewak, któ
remu nawet ulega kompozytor; on bowiem pisze dla śpie-



- 108 -



- 109 -



- 110 -

zawdzięcza 4-glosowemu >Stabat Mhter• z instr. smyczko
wemi i b. continuo. Tu występuje ów charakterystyczny ton 
egzaltacji i afektowanego wyrazu uczuć1 właściwy kościelnej 
muzyce późniejszych Noapolitaiiczyków. "\Vszechstronnośó 
szkoły Neapolita1iskiej reprezent_uje L�nardo Leo (1694-
174-ł.� kompozytor 70 oper powazuych 1 komicznych1 a nadto 
mistrz muzyki kościelnej i muzyki instrumentalnej (kon
certy skrzypcowe, wiolonczelowe z tow. kwartetu1 tokkaty 
clavecinowe, fugi organowe). Typowe dla stylu Neapolitań
czyków jest jego sławne »Miserere« 8-glosowe a capella 
(1739) i •Dixit Dominus« 10-glos. na 2 chóry z orkiestrą. 
Pierwszą epokę w rozwoju opery Neapolitruiskiej zamyka 
Leonardo Vinci (1690-1739), mistrz »recitativa accompa
gnato«1 twórca 40 oper o pierwiastkach ludowych w melo
dji; całość niezawsze odznacza się starannością opracowania. 

E d w. J. De n t. AL Scarlatti his life nud works. 1905. 

Styl opery Neapolit.a:ilskiej reprezentuje w Niemczech 
uczeń Porpory i Scarlattiego, Johann Adoll Hasse (1699-
1782) »il caro Sassone• nazywany we Włoszech, kapelmistrz 
opery Drezde1iskiej. Hasse inauguruje wraz z Nicola Jomel
lim nową epokę w rozwoju opery t. zw. drugą szkolą Nea
politańską. Wśród 100 jego patetycznych oper, w których 
naczelne partje pisał Hasse dla swej żony, sławnej śpie
waczki dramatycznej, Faustiny .Bordoni, większość utrzy
mana jest w konwencjonalnym stylu włoskim, lecz w nie
których zaznaczają się wpływy opery francuskiej, zwłaszcza 
w traktowaniu orkiestry, jako czynniku dramatycznym. Do 
najwybitniejszych oper należą: •Arminio«1 »Didone«, »Seso
stratei i »Solimano«, historycznie ważna jako jedna z pierw
szych oper, osnutych na temacie tureckim (•Tlirkenoper«� 
Hasse przebywa! i w Polsce, dokąd przybył w r. 1731; 
w ,varszawie wystawiano jego opery, m. in. »Euristeo•. 
Prócz oper pozostały po Hassem: 14 oratorjów, Te deurn 
z orkiestrą, Msze, Kantaty, Koncerty instrumentalne i Sol
feggia i \Vokalisy (Hasse był znakomitym śpiewakiem). 
W Berlinie otwarto stalą scenę operowtt dopiero za l!"'ryde
r,Yka Il Podob_ną rolę jak Hasse w Dreźnie, odgrywał w Ber
linie Karl Hemrich Graun (1701-1759), świetny znawca 
bel canta, ko�pozytor 33 oper, _z których najlepsze są: •Lu
cio Papirio« 1 •Ifigenia in Aulide«. Jedyną trwałą wartość 
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z dzieł' Grauna ma passyjne oratorjum »Der Tod Jesuc 
(1750). 

. N a wszystkich scenach niemieckich panowała opera 
włoska: główną siedzibą jej była opera w Stuttgarcie, którą
kierował drugi obok Hassego przedstawiciel Neapolitańczy
ków: Nicolo Jomelli (1714-1774); świetna wystaw� wspa
niały balet, na czele którego stal twórca dramatycznej pan
tomimy, Jean Georges Noverre (zm. 1810), bogato obsadzona 
orkiestra, przyczyni.ty się do rozsławienia opery Stuttgartc• 
kiej. Jomelli wyposażył operę neapolita1l.ską we wszystkie
środki dramatycznego wyrazu: poloż.yl nacisk na recitativo 
accompagnato, wprowadził znowu zaruedbany przedtem chór, 
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stosuje się do tekstu libretta. Jednym z efektów jest po
tężne crescendo orkiestry1 tak później nadużywane w ope
rach Rossiniego i jego »szkoły•. Jomelli był zarazem kom
pozytorem kościelnym: Oratorja, Msze, sławne Requiem, 
kompozycje dwuchórowe i najsławniejsze •Miserere„ na 
2 soprany z orkiestrą. 

Rywalem Jomelliego i równym mu talentem był Do
menico Terradella (1713-1751)1 uczeń Durante'a, Portugalczyk 
z pochodzenia; opery jego »Mitridate .. , •Bellerofonte .. , »Di
done•, »Sesostric odznaczają się silą dramatycznego wyra.zu, 
polotem melodyjnej inwencji. tiemperamentem i niezwykłym 
kolorytem harmonicznym. Ponad Jomelliego stawiano kom
pozytora hiszpa1i.skiego1 Dawida Perez (1711-1778)i najwy
bitniejsza opera ,Solimanno• (1757); cenne kompozycje koś
cielne: »Responsori de morti• 5-8-gl., Msze, Motety. Fran
�es�o Ciccio di Majo (17�0-1770) napisał mimo krótk�ego
zyc,a 19 oper, 8 oratorJów, kantaty, msze; muzykę Jego 
znamionuje głęboka uczuciowośó i rys melancholji. Epigo
nem szkoły neapolitańskiej jest Tomasa Traetta. (17i7-l 779), 
który obok wszystkich cech opery włoskiej podkreśla sil
niej pierwiastek dramatyczny i deklamacyjny i rolę orkie
stry, w ozem ulega. wpływom opery fr�cuskiej (J. Ph. Ra
meau) i temsamem przygotowuje reakcJę wobec bezwzględ
nego wokalizmu opery neapolita11skiej: Traetta jest łą.:!zni-
kiem 
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na polu opery. Najwybitniejszą osobistością szkoły wenec-
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kiej w tej epoce jest Antonio Lotti (1667-1740), uczeń 
Legrenziego. \V rzeczywistości wielkość Lott.iego polega nie 
na jego operach, pisanych dla sceny weneckiej, dla Wiednia 
i Drezna, lecz przedewszystkiem na jego kompozycjach koś
cielnych, utrzym�ych w stylu a. ?apella. Zwłaszcza jego 
�sze, a wśród mch ustępy »Crucifixus• (6, 8, 10-glosowe) 
1 •Miserere.- odznaczają s�ę potęgą dramatycznego wy�azu, 
patosem tragicznego tonu 1 uchodzić mogą za niedościgmony 
wzór traktowania śpiewu i prowadzenia głosów w polifo
nicznej kompozycji a capella. Poświęcone cesarzowi Józe
fowi I. •Duetti, terzetti e madrigali.- (1705) zawierają sławny 
madrygał •In una siepe ombrosac, który jako swoją kom
pozycję wydal Giov. Batt. Bononcini w Londynie; odkrycie 
tego plagiatu pozbawiło Bononciniego jego wpływowego 
stanowiska w tamtejszej operze (1732). Również i kościelna 
muzyka innego kompozytora weneckiego Antonio Caldary 
(1670-1736) posiada trwalszą wartość, aniżeli jego opery 
(74) i inne liczne jego kompozycje oratorja, serenady, sonaty 
we formie tria z b. cont. Blask i przepych brzmienia zna
mionuje muzykę Caldary, który pisał głównie dla celów 
dworskich ja.ko drugi kapelmistrz na dworze cesarza Ka
rola VI we Wiedniu (pierwszym kapelmistrzem był J. J. 

Fux). Uczniem Lottie�o był Benedetto Marcello (1686-1739), 
wsławiony kompozycJą 50 psalmów, wydanych do słów Giu
stinianiego w partyturze w Wenecji 17i4-1727 w ośmiu 
tomach •Estro poetico armonicoo:; przeznaczone są na 1-4 
głosów z basem gener. na organy lub cembalo, niektóre 
z tow. gamby ow. dwojga skrzypiec. (Bas psalmów zreal _i
zowal Franciszek Mirecki zm. 1862 w 4-tomowem wydaruu 
paryskiem Carliego). Prócz psalmów napisał Marcello •Con
certi a f> stromenti", Sonaty wiolonczelowe, fletowe, • Can
zoni madrigalesche ed arie per camera a 2-4 voci•, nadto 
kantaty i oratorja, Satyryczne pismo � Il teatro alla moda.
zwraca się przeciw śpiewakom i kompozytorom operowym. 

"\V przeciwieństwie do opery włoskiej, opart-ej �a 
śpiewnej arji, opera francuska rozwijała się na zupclme 
innych podstawach i szla torami1 wskazanemi przez Lul
ly'ego. Charakteryzuje ją. przewaga pierwiastków dekla�a
cyjnych nad melodyjnem.i, retoryka wyrazu patosem swoun 
przypominaj_ąca koturnowe tragedje pseudo-klasyków. Re
prezentantem tego stylu narodowej opery francuskiej jest 
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Jean Ph�lippe R_ameau (1683-176.t), �tóry dopiero w 50 
roku życia zwrócił się do scenyi jego pierwsza opera >I-Iip
polyte et Aricie« wywołała walkę i powódi. pamf_letów, za
rzucających mu odstępstwa od stylu Lully'ego. \V rzeczy
wistości wszystkie opery Rameau'a (28), z których najwy
bitniejsza jest :o Castor et Pollux:" (1737), nadto „La prin
cesse de N:warro0 1 �Les fetes de l'Hymcn et de l'Amour",
.Pygmalion«, :oLes lndes galantes«, nie różnią się zasadni
czo od oper Lully'ego, jedynie wp_rowadzają bogatszą hM"
monję, śmiałą modulację, traktują mdywidualnie glosy, po
sługując się techniką polifoniczną., a zwłaszcza orkiestrze 
przyznają pierwszorzędną rolę dramatyczną1 wyzys:b..7.lją jej 
barwę i zdolność charakterystyki. 

Pokrewny oporze typ mają kantaty francuskie; w po
czątkowej swej twórczości komponował Rameau wiele kantatj 
charakteryzuje je przedewszystktem użycie żywych rytmów, 
m. i. często \vystępuje takt na ,:/8 jako typowa •mesure 
franyaise par excellence�1 właściwa muzyce tanecznej; arja 
i recitativo na tle instrumentalnem są zasadniczemi składni
kami tych kantat. Twórczość Rameau'a jest wszechstronna: 
prócz oper1 kantat i motetów ważne miejsce zajmuje m1:12yka 
mstrnmentalna. W kompozycjach clavecinowych nawiązuje 
Rameau do stylu Couperina i nadaje mu cechy klasyczne:
•PiCces de clavecin« 1706, 17311 •Nouvelles suites de pi8ces 
de clavecin�, nadto •PiCces de clavecin en concerts„ na cla
vocin1 flet lub skrzypce i wiolę. 
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wej wartości: ... Traite d'harmonie reduite a ses principes 
naturels« 1722, .Genóration harmonique«, •Demonstration 
du principe de !'harmonie«. (Zasady systemu Rameau'a patrz: 
rozdział: »Harmonjac} 

Do konfliktu międi:y nuodow-. oper-. fr�nou kl\ a oper-. 
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czyli tragodji muzycznej, dr�1gi typ. opery, tj. •opera buffa" 
c1:yli .komedję muzycsn,. P1e�wot.m� wykonywano między 
aktami po,n-imej opery kom1c:1ne mterm�•.z& _jako 10&ny
buffo, .d_oione • dialos:a-, niewybrednej akoj1, a.rj11 recit&tin, 
duetów 1 nie1:miernie •ywyoh fina.łów; �ui.tureJ.no 'ó, pro tota 
był& pr:1edewuy,�k::i.em cech, opery k.omicz:nej. ajwybit.niej
sym pn:ed1ta.wic1elem tej formy opery buffa. jel!lt Leonardo 

Vinci, a po nim Giovanni Be.�ti,ta _Pergole e (1710� 1736), 
pr.11:ed,tawioiel nk'.oly neapohta.ń1l.:1ej, dawny kompo11:ytor 
niesmiernie melodyjnego •St.a.bat Mater• na i,opran, e.lt 
i orkie1trę 1mycskow, • orge.na.mi. Z jego k:omposyoyj in
tmmentalnyoh maj!\ uoir:ególn, _warto' ó Sonaty ni. 2 kr_.iy

piec i cont.inuo. Rospow 1:echmona. pod jego nuwi,k::iem
?•m:onett& >Tre. giorni« je t komposycj� Rinald& d& Capua 
1 wy tępuje ,,.. Jego oporse >L& Zingt.ri.« � 70t. Pergole■e 
pi al nadto wiele m zy i kompo•yoyj ko' 01elnyoh • orkie
�r, i a o&pell&, kant&t:f i k::ilk.a. oper powa.inyoh: •Il pri

g10niere uperbo«, •Olimpiade«, »Flaminio«. Leo.z ponad 
w •Y tk:iemi góruje 1:n&or;eniem ■wojem jego opera. bnffa 
»L&. ■erv& padron&«, która odegr�& historycan, rolę. Gdy 
bowiem �piewaoy wlo■oy wyk.ona.li j, w Psryiu w r. 1752, 
wywoła.la tab ent1.11:ju:m, Xe mu1yce wło■lciej pnyt:nano 
pierw■-eń■two nad muayk� fra�ou&k\. Nieb&,Yem roapoci:ęł& 
ię walk:& międ•y swolenrubm1 wloslciej opery buffo osyli 

t:1w. buffoni ta.mi, "' obro1ic&mi narodowej opery francu■lriej 
csyli antibnffoni■tami; walk& przybrał& charakter literacki; 
brali w niej ud•ial najt:nak.omit i pi an:e fra._nou■oy m. i. filo
zof J. J. Ron■ ee.u, który w tylu wlo kim ■kompono,,.al 
komiosne intermedjum •Le devin du villlil.ge«. Po dwuletniej 
,_,aloe mui,ieli WJ:o i u t\pió z Paryia., lee• Francja pny-
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Gr0try ■tali ■ię mi inami opery bnffo ,,,e Francji. W ile.dy 
\Vloohów po i:edl Antoine d'Auvergne, kompozytor powa-i::
nych •Tragedie■ lyrique •, mu..yk:i bmera.l.nej, a pnede
wi,i:y■tkiem dwóoh int.&rmedjów komioi:nych: >Le■ tro
queur■« i •Llil. coqnette trompt'.iec (l 7ó8). Równiei i Michel 
�}&vet na 'ładował wlo■kioh buffoni■tów: •Le jalow: cor
nge (1753). 

Twórc, francu lriej opery .k.omict:nej był Neapolitań
czyk z poohodseni& Egidio Romoaldo Duni (1709-1776) 
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został królem angielskim jako Jerzy I., oburzony na Han. 
dla za zerwanie kontraktu, pojednał się z nim jednak pod 
wpływem muzyki, którą Handel na powitanie króla skom
ponował: �yta to serenada,_ wykonana na statku, płynącym 
na spotkanie kró�a; _stąd_ jeJ nazwa � \Vassermusik<, 

Przełom w zycm Handla stanowi otwarcie opery w Lon. 
dynie �Royal academy of music« l719. Przez lat 20 bea 
przerwy toczył Hiin�el wyczerpującą walkę o byt tej opery 
czyto z konkurencyJną operą1 czy intrygami kompozytorów 
i śpiewaków włoskich w Londynie. Walka ta nie zdołała 
.złamać je�o potężnej woli, ale przecież podkopała jego 
zdrowie mimo, i% Handel odznaczał się atletyczną budo� 
i silą. Okres od 1720-1740 wypełniają, prócz zabiegów 
o utrzymanie przedsiębiorstwa teatralnego, niemal same 
opery: >Radamistoc, »Muzio Scevolac, >Flavio< 1 >Giulio C&
sare« 1 »Rodelinda«, »Scipione< 1 »'l'olomeo«. Po pierwszem 
bankructwie 1728 zorganizował Handel nową operę i pisze 
do r. 1741 dla niej nowy cykl (18) utworów dramatycznych: 
>Lotario<, »Partenope<, »Poro«, ,Ezioc, ,Sosarme« 1 •Or• 
lando«, •Ariannac, •Pastor fido< 1 >Ariodante,, •Alcinac, •Ata
lanta•, »Arminio«, »Giustinoc1 »Boreuicoc1 >Faramondo•1 
»Sersec (sławne ,Largo,!), »Imonoo<, •Deidamia,. Wko1ica
upadla opera i Handel mógł się zwrócić do tej formy muzy• 
cznej, która stała się typową. dla jego twórczości, tj. do ora-
torjum. 

Handel napisał 32 oratorja, jeśli się wliczy do nich 
passję wedl. ewang. św . .'fana i passję do słów hamburskiego 
poety Brookesa, nadto »Odę na cześć św. Cecylji<1 kantaty 
»A.ci, Galatea e Polifemo« i •Triumph of Time«. Przed 
r. 1740 stworzone oratorja są: >Estherc1 „Deboraci >Ale-

�P:��r;_•,i:��:1-:;I::��i�!:;����;�Eft�tE 
Maccabaeus•, ,.Jephta,. Większość oratorjów opiera się Ol 
t.ematach biblijnych; treścią ich jest bohaterska walka. R� 
heroizmu, monumentalnej wzniosłości i patosu znamionuJ� 
muzykę Handla. Oratorja jego są nawskróś dramatycznollll 
komp�zycjami. Na pierwszy plan wysuwa się w nich. tra.k· 
towarue chóru, który jest właściwym aktorem dramatu 1 os1,-
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ąp.i�v?rsali�1 boga��trodków �echnicznych i sil uducho

wienia.. ·współczesna mu epoka 1 druga polowa 1 
nie zdaw"'iry sobie sp_rawy z wielkości genjuszu Bacha. Kła� 
syE'em epoki był J. A. Hasse, Georg Telemann, K. H. G-raUll. 
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Meer sollto er heissen!c) Z początkiem 1_9 wieku pojawiaj, 
się pierwsze prace lit.eracko-krytyczne o Bachu: 

Jo h. N" ie. F or k •i, autor hi1t9rji musyki, w pr:icacsnoiu, t1 •i• 
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180-- Praca n1.01oho,nna ontu11jumem oharakttry1uj1 BaoN 
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E1\etyk11m utoki Bacha 1tał 111 Joh. Friodr. Roohl1t1. St•• 
dja o muxyu Baoha �•wad ,. {-tomowej praoy •ł�nr F�.u�dl 
der Tonk.mat• I�; JH� tam niexró-..,nana analiu. paHJI •
Jana i hntat:, �form':oyjnej •_Eiu'fHte B11r1•- Roohlit• 1nw� 
Baoha ponad Ililndla Jako polifoni1tę, mie�rn ,. prowadu•• 

W if:�ot:re!:;:L��;!iI�,Y:l ���;��Ó\;J!•��e t:::!�t�:��;;�:� 
w r. 1000 
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8!t!tl::1 J���\,��i�.��ł:!�;!:u!�i�•Jfj:��� 
Baohom; w111krx••il ni tJlko 01obi1to'ci Baoha, •i• ni�11•1er.0ił 
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Do odrodzenia muzyki Bachowskiej przyczynił� 

przedewszystkiem _:Feliks Men·dels�ohn, gdy w 1829 ,�
konał w Bei1itlsklej „ąmg:akademioc passję św. Mate� 
We Francji przyczynili się do renesansu Bacho. glówntB 
Charles Gounod i Saiut-Saens. 
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pobycie opuścil KOthon, by po śmierci Johanna Kuhnaua 
objąć stanowisko kantora w szkole św. Tomasza w Lipskll 
Tu jest nakonieo kres jego długoletniej wędrówki : od roku 
1722 do śmierci pozostał Bach w Lipsku i twórczością 
swoją wyniósł stanowisko kantora ,Thomas-Schule„ na 
pierwsze i najzaszczytniejsze miejsce w muzycznem życiu 
Niemiec. 

O?owiązki_ Bacha w Lipsku polegały na tern, by uczyć 
śpiewu 1 gry na mstrumentach, występować z chórem uczniów 
na pogrzebach i wszelkich uroczystościach miejskich, nadto 
uczyć w internacie łaciny, sprawować nadzór nad uczniami. 
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passję. Prócz tego kierował Bach muzyką studentów w uniwer
sytecie, gdzie istniało »Collegium musicum�, założone przez 
G. Ph. Telemanna. Przełożoną władzą Bacha był konsystorz 
i rada miejska; na tle ich wzajemnej kompetencji były 
liczne konflikty. Dla podniesienia swej powagi wobec ma
gistratu Lipskiego ubiegał się Bach o tytuł •Ilofkomposi
teur� i po trzechJetniem wyczekiwaniu otrzymał wkoricu ten 
tytuł od króla Augusta III. Podróż do Potsdamu na dwór 
Fryderyka II. była jedynem wydarzeniem w pustelniczem 
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zem _przełomową datą w cł'zie"jacl1 muzyti, w rozwoju foiin 
i stylu muzycznego. 
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�1:icgo I z ostatni�l lat twórczości. \V początkowych 
preludjach i fugach występuje wpływ Frescobaldiego i Bnx-
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epoki przerabiał Bach później i udoskonalał. Na studjach 
mistrzów włoskich, jak Legrenzi1 Ca:relli, Vivaldi oparł z�o
bycze nowej techniki, przejrzystość 1 plastykę budowy i pię
kno formy. ·wzorem jest To�a D-molli nazwa ta..QQ,j�
wia się nieraz uB"acTta zaiiii'ast nazwy Preluau lub Fanta3I!·
N'iektóre fugi, jak (!-moll i G-moll, są sz�zcgólnie popularne
dzięki . wirtuozowskun pierwiastkom: ma.Ją świetność Larw, 
polot 1 patos; są, to archit�ktoniczne arcydzieła, istny �otyk 
muzyczny o potężnych 1 smukłych łukach melodyJnych. 
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:ca. i. f-i poloneay1 ona.t , fugi _i k?noert ). Temat.em_,.,..�: 
rjaoji je � araba":da, która nuJe 1ę p�zea cykl wa:J•OJI 
.,, ba ie i nadaje 1m charakter pa 1.cagl.1i. Kompox e.11. ta, 
poohods":o& • o il.tniej epoki i'wórcxoj�i Baohow kiej dopro
wadxa wobod1 polifonie.an, i nieHle•no · ó glo,ów do bez
waględno · ci; br•� pi1lma w harmonio1nem brzmieniu czyni 
tę kompo•ycyę medo tępnł, dla ogółu; jakkolwiek napi ana 
na cła ioembalo o dwóch k:.la.,•iaturaoh, ablii:& ię ,tyłem do 
nowocxe nej muxylri fortepianowej (•o t.atni• Beethoven!); 
a jednał konanie j•j na. fortepianie na tręcn niepn;e
u•yoięione . trodno 'ci . • powodu odrębnego mochani.z.mu 
w porówna.mu • claveomem. 

�edagogic.1ny cel �•j,: »Pre.eludiou fi.ir nfongerc 
arcyd11el& form i na roJu; w ,yoh drobiu:gaoh vry tępuje 
oala wielkoió Bacha.; uwarte w t.ym •hiorxo fugety � i S-glo-
10,,.0 e, pn.ygotowaniem do polifonicznego tylu Ba.cha. 

Równii.il '" celu ped0gogioxnym napi al Ba.eh •lnwen
ojec :?-glo owe i »Symfonje• a glo owe na clniohord 1 7:?S r. 
W prxedmo,,.ie wyj• nil Bach oel, ja.ki maj\ pełnió te kom
po.1yoje, •budowane ,ciś_le I..ontra.punl.:tyc•nie: oto msj\ nau
cxyó gry � i i pa.rtja.m, c:r:yli gło ami obliga.t.o, maj11i ro•
win1,ó • 'pie ee prowadx:enie gło ów (eine cantable Art im 
Spi,)on •u •�langen) i obuchió umiłowanie do komponowa
nia 1 :r:roxum,enie budowy mu.1yc:1nej (einen tarken Vor
ł'e olimaok von der Compo ition su iiberkommen� »Inwer:oje 
I Symfonje« \ wobodn\ improwi.1soj,1 któreJ urodk1em 
je t :&więzły motyw, a nie oe.la Jinja. melodyjna. Sam Bach 
podkre'la. 'pie,,.nofó gry we wyk:ommiu, ozem t.wiercha, ie 
prxe:inacxone '1: Ilf\ olaviohord, umo.iliwiaj1:cy modnlo,,.anie 
tonu1 a nie na olavicembslo, którego t.on nie po•walal na 
grę legato, lec:r: tylko krótkie, uryw�ne tao01.to. 

_ •�lavierb(iohlein,, :r:?iór doiony • dwóch H :r:ytów, 
obe;mnJe �•twe ko_mpo•y_oJO na olaviohord, preludja, nity, 
�horaly, pieini rehg1Jne 1 śW"i'eokie; na.pi IM je Bach dla 1\..-ej 
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fug\, na 'ladnj,o, gdakanie kury i gło kukułki: •Thema 
all' lmitatio GeJlina. ouooa.•. Druga. •programowa« kompo

•ycja m_aluje odju.d bra.ta Job. Je.kóba, oboi y w trmji 
••edzk:iej Ka.rola. X.II, do Pol ki; na.pi al j, Blich w Ił 
roku aycia. p. t. oCa.priooio opra. la. lontananx:& del uo fra
tello dileUi imo• B-d�tf'. Pierw zy uatęp • rio o« przed 
wia. per wuje pn:yjac1ól1 w tnymuj,cych bra\& od wyjudL 
Dru�i u tęp maluje �nygody, które go mog, potkaó (� 
i.�zeo1 u tęp -AdAgi 1mo« je t �ogólne� _Le.mento puyja-
01ót«; dal• u tęp poiagnarue . lTJ& po tighona, a na k:o,ic• 
fuga. na �e��oie tn,bki po tiglione.. Jest tu nic,-w,tpli,..,. 
wpływ ,-B1bhJnych hi toryj• J. Kuhna.ua. 

Cyk.1 kompox:yoyj fort•pillllowyoh obejmuje prócz trgo: 
, •Tok.ka.ty« a wła 'ciwie onaty w t,ylu we.ie nej on1tty "''e

neoL:iej be11: 'ci tego ohematu formyi •Fantuję« C-moll 
o -,,,•irtuoz:ow kim oharakten:e piani tyoxnym (przerzuoanie 
r\k.!); .Chroma.tyc:111\ fantuję i fugę«, pneno Z\Of\ tył re
oitativa. wokalnego do m61:yki in trumentalnej i nadto Tran -
k:rypcje dwóch onat Adama. Rein.kena •Hortu mu iou • 
i tre.n krypoję wla nej ondy na k:nypce 0101 a racr:ej 
nity ( r. 2). Ln.ino :.Preludja. i fugi« uwieraj\ maje ta

tyc.1n\ fugę A-milł, --pn:orobion� pó.llniej na koncert''11I7Tet, 
�ypoe1 cembalo x orcie tr\, jedno • 11Ajgenialm�� 

dl1et Btch1; trzy fugi .A-dur, T•moll i H moll opior&J\ 1ę 
na. tema.taeli w pólo11:e nego Bachowi komposy ora. wlo kiego 
Tomma o lbinoniego (opery, kantaty, konoerty, enaty ka-
m•ralL�o� �����

h

:\y tk:iemi !ortepianowemi l..om 11: •ojami 
Bacha.� xna.cxeniem -wojem :.'Da - o I temper10 
RJavier oder Praeludia. und Fugen durch a.llo Tono und Se
mitonia. owohl tertiam ma.jorem odrr Ut R• Mi anJangend1 
al a.uch tertiam minorem oder Re Mi Fa. betreffond«. Pierw
sa. 01:ęió uko1ioxona. w r. 1721, druga. c1:ę'6 w 1744 �.: 

w lR_ wiekn_ roxp�w xechnione w rękopi a.oh uk:ue.ły �� 
oby ie oz:ę 'c1 druluem dopiero w r. 17g9 ,., A.nglj i. CaJo.e 
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csę ci w porx,dku ol1romai.ycznym. Tytuł w kuuJe, zo dz1olo 
to pn:eprowadu prak ycsnie aku tyc.1n\ 1:1 adę A.odr. Werok-

=�:��vi:1:tJj ;�m::r:,tn:; t��t01�:��j.0:1t;���fct::i. 
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!owych; zarazem jest dzie,ło Ba.<::�a ostatecznem zwycię: 
stwem systemu nowoczesneJ tonacJ1 nad systemem tonacyJ 
ko.Scielnych. 

>Das \Vtmp. Klav.c :e_rzeznaczone jest na clavecin lub 
clavichord; tylko jedna 1uga, J. A-moll (cz. I Nr. 20), na 

cTirnccin'Salo pedałowe, gdyż przez pięć taktów wytrzymana 
nuta A w basie możo być wzięta tylko pedałom. Proludja 
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n,_un_· u. �d 2 do 5-glosowej ł��i WJ?rO�aO.za_ Bac�l wszyst
kie możliwe formy konstrukcJ1 poliforuczneJ. l\fistrzostwo 
techniki kontrapunktycznej osiąga tutaj najwyższy szczyt. 
(Dla studjó� cenne jes� wyd�nie w pos�ci partytur)\ uwi
doczniająceJ postęp kazdej hnji melodyJnej: Friedr. Stade 
wyd. Stoingrii.bera). Obok mistrzostwa formy zdumiewa bogac
two uczuciowego wyrazu, głębokie uduchowienie formy fugi. 
Naśladowca Bacha Georg Andreas Sorge (1703-1778) na
pisał również Preludja i Fugi w 24 tonacjach. \V 19 wieku 
poszedł za przykładem Bacha Aug. Alex. K.lengel (1783-
1852) i opracował doskonale pod względe1ll technicznym: 
,Canons et fugues dans tous los tons majeurs et mineursc 
w dwóch częściach po 24 kanony i fugi (wyd. M. Haupt
mann 1854). 

Poniekąd dopełnieniem zbioru „n. Wtmp. Klav,< jest 
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wtzyty �v Potsdamio improwizował Bach 6·g1osową fugę na 
tema�, d�ny mu przez króla (sam Fryd. II. był kompozyto
rem t wirtuozem rozpowszechnionej wówczas gry na Clecie). 
�a. tom >Thema regiumc osnuł potem Bach cykl utworów 
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tn ep1�1apente1 jako sonatowe tno na flet, skrzypce, conti
�uo, Jako Canon r.erpetuus i 1 O kanonów zagadkowych. 
Z akrostychu: Reg1s Iussu Cantio Et Reliqua Cauonica 
Art� Resoluta tworzy się ,vyraz: Ricercar! Rozwiązanie ka.
nono� podał ucze1i Bacha, sławny teoretyk, przebywający 
czas Jakiś w Polsce od r, 1741-1750, Joh. Phil. Kirnber
g�r w •K!-1-nst des reinen Satzesc 1774. »Das 1:D-usi.kal. Opfer� 
nie ma mc z powabu melodyjnego i harmomcznego innych 



Śmierć rrzerwala} Bachowi� pracę1 nad ostatn�em dzid' 
łem, które miało być praktyczną szkol:� fugi: �D1e �unst 
der Fugec. Zawiera ono 1-1 fug i:4 kanony na jeden I ten· 
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salD temat 1 wyczerpuje wszystkie m_ożliwe kombinacje kou
uapunktyczne; do nich do_dana jest medokollczona 4-głosowa 
fuga .a tre Soggetti�, tJ. zbudowana na trzech tematach; 
trzeci temat składa su� z tonów, tworząch nazwisko Bacha: 
.B. A. C. Il.« (t.e�at, na którym Schumann, Liszt, Reger 
skomponowali fugi� 

Na czele kameraln.,ych kompozycyj Bacha stoją sonaty 
skrzypc'owe a z nich znowu 3 �?naty i 3 sul!,y na skrzypce 
�odzące _ z §½resu w :tJotl1en1• dnikiem wydane_ do
piero w r. 1802, 1stmeJąco także częśc10,vo w transkrypcJach 
orgiillOWYCh i clavecinowych. Schuman.n dorobił do wszyst
kich sześciu partję fortepianową1 Mendelssohn opracował dla 
Cbacony partję fortepianową. Brahms przerobił Chaconę na 
fortep. na lewi\ rękę, wko1icu F. Busoni dal świetną trans
krypcję. Sonaty maj� typowo polifoniczną budowę, gdyż 
zawierają fugi, w suitacb. występ_ują us�y akordowe. Bach 
�ie<l'rtu za tradycją niemieckiej szkoły skrzypcowej, lecz 
;mialością w polifonicznem traktowaniu instrumentu tak nie
nadającego się do gry polifonicznej, jak skrzypce, prze
ścignąt s�oich poprzed�ików; i później nikt nie posunął się 
poza gra1;11ce jego techniki (por. M. Regera sonaty na skrzyyce 
solo). NaJtrudniejsza jest sonata piąta z fugą. C-d11r; �-

����t!;l:1!-!';i::t�i� 
zw

:irs:e1:s������V:s� 
JestCI:iacona ze sWty D-moll (Nr. 4). 

Również w czasie pobytu w COthen powstało sześć 
suit na wiolonczelę solo. Pisane są mniej akordowo, aniżeli 
sonaty skrzypcowe, miejscami występują tylko partje dwu
gło��we. Przedostatnia suita wprowadza scordatnrę: struna A 
ohmzona do G. Ostatnia suita pisana. na wiolę pomposa1 opatrzo�ą pięcioma strunami1 tj. prócz zwykłych czterech 
strun w1o�onczelowych jeszcze piąta e1• Instrument ten więk
szy od w10li1 a więc pośredni między wiolonczolą a wioląr 
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wiolonczelę (a raczej gambę) z fortepianem, flet z fortepia. 
nem i na dwoje skrzypiec z fortepianem. 

Orkiestralne kompozycje Bacha obejmują: cztery suity 
czyli uwertury w stylu francuskim i sześć koncertów. Uro,. 
czyste wstępy, pełne ceremonialnej powagi, uzasadniają na,. 
zwę »hwertur«. Gdy młody Mendelssohn grał przed Goctheio. 
uwerturę .D-dur (w transkrypcji fortepianowej), scharaktery. 
zowal ją Goethe słowami: 

\V pierwszej uwerturze .D-dur znajduje się sla.wna 
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Utrzymane we formie conc. grosso przeciwstawiają na tle 
cóiitmua concertino-;-czyli grupę waltorni, obojów, fagotów 
orkiestrze lub grupę smyczkową: 2 wiole, gamby1 wiolon• 
czelę albo też kwartet złożony z fletu, oboju, trąbki i skrzy
piec. Niewyczerpane bogactwo pomysłów tematycznych uj
muje Bach we formę najściślejszej polifonji. 

Koncerty fortepianowe są transkrypcją koncertów Brao-
denburskich lub koncertów skrzypcowych; podobnie jak 
i koncerty na 2 fortepiany; dziwną kombinacją są koncerty 
na trzy fortepiany, niezmiernie skomplikowane w budowie; 
być może, że napisał je Bach dla gry ze swymi dwoma. 
synami. Koncert na cztery fortepiany jest transkrypcją kon
certu. A. Vivaldiego na 4 skrz.zyiec. 

Z trzech koncertów skrzypcowych A-moll, E-dur i G.d#r 
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o�czasię silą uczucia. Kon,cert .D•moll przeznaczony jest na 
dwoje skrzypiec z orkiestrą. 

D� sferą twórczości Bacha są kom_pozycje w�kalne: 
Kantaty na chór, -Xantaty solowe kościelne i świec1:i� 
gnificat, Mszo i przedewszystkiem Passje. W kantatach ":cze� 
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pólnocno-niemieck.ioh: a więo na pierwuym planie obór wo
kalny n� ile ohó1:1- 07kie1tralnego.: �k_•t dramatyoimy dekla
muje i:piewne recitativo we formie a.no •· Tu �ale:i:y •Kllll
tata W1elk.anoo�a«, r&na orkie,treJnego bla ku 1 »Ratswe?h
,el Kanta.te«, tJ. napLHll& n& urocsy1kl,ó wyboru rady .rm�j
!kiej w Miihlhau en. ajwyiej 1tan,1 Ba.ob w łe.ntaoie H
łobnej »Actul'J tragiou1«, któ�, popr.1:edn w1tęp in tromen
talny (2 flety, gamby, contmuo i organy)i ten ,tłumiony 
koloryt in1trumentalny .u.chowuje Bach pnes oal, kanta� 
i 1t')'WOlywa �11:ł ponury, dramatyc,ny nutrój. 

W póimeJnyoh kanil.taoh, poohod.,cyoh � pobyto. 
" Lipsku, uległ Bach modsie ówo1:e1nej i_ pn:.eJ,l now, 
formę operow,, tj, sarnia t ario,a, wprowads:i.l llrJę da. ca.po 
i ,eoco-reoitativo; epoiet.e,, dramatyosn, form� da.wnych kan
tal n t,pila. lu.in& kon trukoja &rji, duetu itp.; chór •eHedJ: 
na drugi plan1 jedynie n& poc•,tku i na ko1lou 1lu.iyl za 
obramowanie calojoi. Ten typ repreaentuj, równie.ii 1olowe 
1..&ntaty: na ba • tow. 1knypieo solo1 kontrabasu i organu; 
dwie arje na tenor z fletem, obojem i 1kr1:ypoami. 

Kantaty, napi1a.ne w Lip1ku, pnesnaosone ,, n& nie
d•iele i wuy1tkie uroo1:y1tołci ko· cielne; odsnacuj, 1ię one 
ro:;r;maitoloi, form; do Hoaególnej populM"noloi doHla ka.n
tat& • Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen«, opa.rt& na ohl'oma
tyc•nym ba.1ie 01ti..nato (jakby Hkio do sławnego •Cruoi!i:xm« 
w MHy H-•oll) sna.n& • tran,krypoji fortepianowej Li ••· 
O obn, grupę ,tanowi, kantaty do tek tów H. Picwdra.; 
pr1ewaia w nich liryam, miękkotó i wdaięk w praeoiwień
t�e �o monumentalnej wielkolci i mi,tycsnej grosy, zna

mionuJ,oej inne dsiela Bacha. 
W 01tatniej epoce iwóro1:o�oi •wraca 1ię Be.eh snowu. 

do �ramatyosno-chor�nej kantaty; 1komplikowa.na pol�fonja., 
fug� o �awilej teohnioe (i:1wer ja), •�oi tna. rola o!k:i.eetry, 
nuJ,oeJ meil.odję chorału Jako o&ntu1 firmu1, 1tanow1, cechy 

tyoh potęinych k.ompo:1yoy1; typem tego 1tylu je,t I.anta.ta 
• War Gott niohi mit una« parafrua Ii'.( p1almu 

Świeckie kantaty maj\ cha.rak.ter okolicsno 'oiowyj pi1d 
je Bach na dwor kie uroc•yeto'oi, na. urod•iny klięcia Wei
mt.r kiego »Cantata gratulatoria« lub na polowanie: »Ta.fel 
lJ:o. ik«j niektóre prserabial póśniej n& kol?ielne. �Kaffee
kan ate« je t dramatyo:z:n, ,cen, do �k tu P10andra 1 ma za 
tre · ć wa.I kę z ówo:re nem nadn&ywaniem kawy ja.ko narko-

f:ntykrop•d.i• .,u•ykt 9 
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tyku. Również dramatyczny charakter ma kantata »Streit 
zwischen Phtibus und Pan" z tekstem o satyrycznem pod
łożu(!� Muzykę do »Dram.ma per musica: Herkules na roz
stajnej d.J:odzec wląC:Zyl Bac� później do :oOratorju� Bożego 
Narodzema,. OratorJum Wielkanocne »Osteroratormm« nie 
zawiem. &.½-cji �iblijnei i wlaśc.iwie repr�ze�tuje .. typ kantaty, 
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zachwycenia . 
Także i oratorjum Bożego Narodzenia .,veihnnchts

Oratorium«, złożone z sześciu ustępów, z których trzy prze
znaczone są. na trzy dni Bożego N arodzenia1 a reszta na 
Nowy Rok, święto 'rrzech Króli i następną niedzielę, jest 
raczej cyklem sześciu uroczystych kantat, aniżeli formą ora
toryju� w stylu I-Iii.ndlowskim; brak mu bowiem akcji dra
matycznej, a przeważa w niem pierwiastek kontemplacyjuo-

�l1��[: !�p::�;J:
t
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i chórem; potem śpiewają kolejno dwa soprany, bas na tle 
continua; następuje elegijny duet altu i tenoru i stawny 
obór >Dispersit superbos« z nowoczesną harmonizacją zwięk
szonych trójdźwięków (fis-ais-d). Krótka fuga ohóru >Glo
ria Patri« zamyka całość; na końcu zjawiają się jakby refren 
reminiscencje początkowych motywów (zwyczajem ówczesnej 
technik.i). 

Z fragmentów kantat złożył Bach cztery >Missae bre
ves«, obejmujące tylko Kyrie i Gloria: F-moll, A-dur, G-moll, 
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słał Bach wraz z podaniem Augustowi ill. fragment :o:Mszy 
H-mollc. I to dzieło składa się z ustępów, wziętych z daw
nych kompozycyj, zwłaszcza z kantat, lecz ustępy te wpro
wadzają zmiany w rytmie, zależne od tekstu; pozatem po
siada to dzieło muzykę odrębną i znaczeniem swojem zaj
muje najwyższe stanowisko w twórczości Bacha. J�
tchnione arc..Ydzielo muzyki kościelnej staje l\Isza H-moll 
w równym rzędzie obok mszy Palestrinowskich: tasama wie:
kOSć niezgłębiona i wzniosłość zagadkowa. Tylko styl i środki 
techniczno są tu zupełnie inne; obok chóru glosy solo�\'8 
i orkiestra. Intonacje chóru w »Credo« i >Confiteor« op�e
rają się na motywach gregorjańskich. Kontrasty nastroJu: 
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ekstatyczna radość i ponury ton mistyczny wynikają z trak
towania tekstu. 

Podobnie jak_gla_HiindJJt, orą� tak dla Bacha naj- ,I 
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druga według św. Mate�sza: aut�:stwo. tr�eciej wed!ug Łn: 
kasza jest bardzo wątphwo; . mozliwe, ze Jestt.o kopJa obceJ 
kompozycji. Tekst ewangelJi Jana ma charakter bardziej 

!':tffr;!:; ��� 1°��1�:;��f :::z�:za;, :b;�:;'ó�h P�::= 111■sjach jest różny. W pass.1i św. Jana chóry odznaczają się 
żywem tempem, bogatą chromaty�ą _i na tle silnej obsady 
orkiestralnej tętnią dramatycznem zyciem; są to owe typowe 
,turbae• przejęte z dawnego oratorju.m, a reprezentujące 
fanatyczny tłum. W passji św. Mateusza wysuwa się na 
pierwszy plan J?2Stać Chrystusa; 
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B� a o�k Mszy H-moll najbardziej monumentalnem. 
? raz pierwszy wykonał Eacb passję św. Mateusza w Wielki 

Piątek 1729 r. niezmiernie skromnemi silami, gdyż po dłu
gich staraniach złożył chór z 16 śpiewaków i orkiestrę z 20 

��:;;���
w.F�.

0
t:�defs�ot�

O 

f
a

��� ;:;;f:�f�l 
to

aJ�; 
Edward Devrient, wykonawsz.y je W:. berlińskiej »Si.ngaka
�cmio• 11 marca 182!) r. (•Em Komodiant und ein Judon
Junge!c jak ironicznie mówiono). 
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muzyki Palestriny jest kantyk gregorj�ki, muzyki Bacha 
chorał protestancki Palestrina opiera się na ścisleJ djatonice 
tonacyj kościelnych, Bach posługuje się bogatą chromatyką. 
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formy i stylu, abstrak-

��e zmysłowe piękno melodJi, jak to było w operze 
włoskicJ, lecz niemal ascetyczna1 nadzmysłowa prostota for-
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'W'�ród ogółu trudność zbliżenia się do niej. Stąd nawet pe-
9' 
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wne uprzedzenie do Bacha wśród dyletantów, którzy widz, 
w jego muzyce tylko •Suchą formę«, a nie przeczuwajlb 
jakie bogactwo uduclwwienia. w niej się kryje. 

Jedną z cech muzyki Bachowskiej jest jej dyssunan
sowość7 owe_ niewyczerpane pomysły i kombinacje harmo
niczne, wyrukle z prowadzenia samoistnych głosów melo. 
dyjnych; zwłaszcza na nutach pedałowych wprowadza Bach 
jaskrawe dy�sonanse przejściowe, by po tym stanie silnego 
napięcia i mepokoju spotęgować estetyczne działanie kon
sonansowego rozwiązania. Zazwyczaj w ustęp�ch mollowych 
zjawia. się zako1lczenie durowe (tierce de P1cardie� Gama 
mollowa. występuje często jako gama dorycka z wielk, 
sekstą: wogóle melodja Bachowskiej muzyki wykazuje jesz
cze silny związ�k z tonacjami kościelnemi mimo, że zasa
dniczo opier� s1� na systemie Dnr i Moll. 

PolifonJa Bachowska iest ideałem .�eclmiki kontra
punkty�ej; niema w nieJ nic schematycznego1 g yż J6J 
struktura zmienia się za1eżnie od celu, który ma speln.ió. 
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plyną fale melOO.yjne o swobodnym rytmie, niezależ"'iieod 
wszelkiej symetrji ugrupowa1i i akcentów. Rud. Westphal 
zauważył trafnie w studjum o fugach z • \Vlt. K.lav.«, że ci. 
którzy grając Bacha trzymają się kresek taktowych jako 
granicy rytmicznych grup, grają go nierytmicznie! �uch, 
przerwany w jednym glosie, podejmuje inny glos1 Jeden 
motyw przechodzi kolejno do wszystkich głosów i jedynie 
w momentach silnego stopniowania zwłaszcza dynamicznego, 
spotykają się glosy w masywnych akordach, albo biegn11 
w równoległych tercjach, sekstach, rzadziej w unisonie1 jak 
np. w slawnem miejscu w 2-gtosowej fudze E-moll • ·w1tmp. 
Klav.« I. 

Na.wet jednogłosowe kompozycje, niemożliwe do po
myślenia w muzyce, opartej Ila stylu homofoniczno-harmo-
nicznym, mają charakter polifoniczny; tero się tJ.uma_czy, 
dlaczego mógł Bach przerabiać sonaty na skrzypce solo Jako 

transkrypcje na fortepian; jest w nich bowiem jakby ukryta 

pol�on_ja1 tj. występują wyraźnie szczyty melodji,_ naokół 
nieJ wije się figuracja dr_ugiego glosu1 a nuta najuizsza sf.a: 
nowi z.az_wyczaj harm.omczną podstawę basu. Typem teJ 
techniki Jest •Chaconnac D-moll. 
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Spoka st.yin homof�11lezne10 rozpoc•yna ii:i 

„ połowie 1�. wieku i w chwili imierci Bacha dochodzi do 
t,e:1,n:ględneJ pn:ewagi w _mm: ce. Styl homolonioimy je 1; 
przeoiw ta.wieniem polifo1;1j1, a więc .opiera ię na jednej me
lodji1 której bidy ton JO ł Uadn1k.i�. al:orduj je tto •�
iem t I, oparty n& H adach h1rmonJ1; akordy tM.ow11, 
pootoie . ha7�onio.1ne o�yli ft.l.:ompa;11jament, & • �• tern t�e 
noje H:! lmJ& rnelodyJna, wyk.a.1nJ1,ca w WOJOJ budowie 

r:aleinoi� od owego _podtoi� h1.rmonic:1nego. Źródła . tylu 
homofomc•nego tkwił\ w pio enoe Indowej, tanocxneJ, •bu
dowanej ymetryoxnie. I tob::t.ie w nowej epoce muzyki po 
:S.ohu charakter melodji xblii& i1 '")'Dl •uadnicxym pier
wia tl.:iem do muzyki ludowej. ·w o fugach Bacha płynie 
melcdja. jedn� nieprserwan� trug1,, w tylu homofonic.:rnym 
grupuje ię on� • drobnych 01:, tek w ;rmetryoi:n, l.:on• 
trukcję JC wyra•nemi odcinkami popn:edmka i na tępnib .. 

Do wytwon:enilil, �ylu homofonioi:nego pn:yo1:yniła ,ię ,-.-ieloe 
epoh continua, w której ba generalny repre1:entoweJ har• 
mon.ió1:n\ budowę całej i:ompo1:ycji i pochód w i:y tJrich 
110 ów uulein.ial od melodyjnej linji buu. Spełni w ay ·•roi, 
rolę hi toryci:n, 1:n.i.ka ba o continuo i mui:yl..a in trumen• 
talna ro1:poo1:yna amoi tny roi:wój nrówno w mn1:yoe for• 
tepiano,•ej, jd� i .kameralnej i orkie tralnej. Z 1:e.leinołói od 
oontinua wyxwala ię mu1:ylra ,,. t. zw. »DiYertimento« lub 
• ri)nad1:ie«1 •Ca a.tien•, wykon \Yanyoh wiec1:orami na 
,r�lnem powietn:u pn:e1: mal, ork::ie trę, 1:loi:on� c1:y to 
z 1� trumentów myc.11:lrowyoh ot:y te:i dętych. ,v t m pro
o! 1e twori:eni& ię nowego tylu homofonio.1nego m& rów
Dlh wainy ud1:id opera. neapolitall ka r:wla .1cu typowa 
dla ni�j forma t:,:rójd•ielnej . arji da. capo. Tę xuadf'J kon
�rukoj1 pnejęł& 1 mu:1y.ka. m trumentalna, •wla 1:on forte

pianowa i utoro ala tern amem drogę nowej formie in tru• 
•entalnej t. j. on&oie. Epokę homofonji moinaby z równ, 
Ił _xno·oi4: nu:waó epok:4: tylu onatowego w pr•eciwień
tw1e do poprxedniej epoki polifonicznej. w której góruje 

forma fugi. Styl Bacha, Hindi-. je t ylem » 'ci lym«, na 
i:on trukcji polifonioxnej ope.rtym; nowy tył h_omofonioxny 
O�zntoxa ię 1:npelnł\ wobodą, xw?aezou melod.1i, k.tó�a ply-
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Pr.r.ed t&wicielem enaty fortepianowej j t Domenico 
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oarla�ti, 1yn Ale 1.ndn. (1685-17&7); • 8ó0 kompozycyj 
olavocmo:,rych i .organowych ogło il Scarlatti . >Pi9ceis potD' 
le olnecm«, ,lozono • 82 uhroró:w i •E ,ero1si per grni
-0embalo«. Sonaty Scarlattiego m&J' formę pierw xego All„ 
gra 1onatowogo lee• bes •pn:etwononia«. Teolmioznie o.zna-

c��� ����:� oI'o0k1tipp:nr�;�;::,u�:� $:!1:!ft;1 .:!k{: 
mitym wirtuonm. 

Do rozwoju formy onatowoj pnyo.zynil ię w i,m
czeoh ,-n Jana deba t. B�oha, Karol Filip Emanuel Bach 
(1714 - � 788) nadworny olav�oini \A Fr doryka II.1 pru�hy
la.j,oy u� w mu11:yoe fortepianowej n& W"onę francn!kiego 
tylu »galan "'t 'piowna molodja1 wypo a.i:ona ornamentyk, 

rokokow,, bogactwo barw harmonio:imych , glównemi ce
chami jego kompoxyoyj. � ,ona.tach '"'Y tępl:1je jui u,tęp, 
odpow\a�a.j,cy pr.etwonemu,_ a. ul:em podwalma, na �tórej 
póinieJłl k!a ycy wyk:01ic:1yli budowę IOD& y. F. E. Bach 
był równie.i kompo�ytorem pie-'ni olowych; jako t. zw. 
:oody• rospow ;a:echmaji, ię jni one w 18. wieku: Speronte 
(J. Soholse) ogta n zbiór :oSingendt u e an der Plei e• 
1n6-17-l.b, J. Fr. GrQ.!e :o8am.mlung ver ohiedener und 
au erle ener Oden• 1787, w'ród nich wla'nie pie'ni E'. E. 
Baoha, róini11:ce ię od innyoh (Quants, Gra.uu, Kran e) bo
gata1:em ,.-ypo a.i.eniem pa.rtji fortepianowej. Jako pedagog 
sulużyl ię F. E. Baoh ,.-ydaniem dziel.a :o Ver uoh iiber dit, 
wahre Art Klavier 1rn pielon• 1758-1762 w 2. os:ę'oiaoh, 
obok fortepie.nowoj :r.koly Couperina pod a,.-owa praca dla 
po.znania •�ylu fortep. w 18 w. Podobno sua.o.zenie ma .zkola 
gry na flecio, któr1, napi al Joh. Joach. Qnanb (l689-,l7i8) 
oboii,ta :L::apeli • kiej w ·wu .zawie (1718), potem na.dworny 
kompozytor Fryderyka II: • Venuch einer nwei ung di• 
Fl6te tra.ve iere u1 piolen• 1702. 

aj ta sy n J. 8. Baoha, \Vilhelm Friedeman11 
Baoh (• Halli, gdsie prs:e.z 20 lat by! organi t�; po opu . .z
c.z�niu tego mia ta , alę al ię po iemoseoh_ i s:gin1,J jako 
ofiara. alkoholu i ro.1:wi1,dego iyoi• 178-4,) genJu .sem doró�
n� ojou. Styl jogo kompo::ayoyj (koncerty, ,ona.ty, !antuJt, 
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polifomcsnej. Pr& pi y,nny mu koncert organowy 
D�11iQD 
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a nie traktują ich na wzór rejestrów głosowych w chórze. 
Obok Stamitza do szkoły Mannheimskiej należą F·ranz Xa. 
ver Richter (1709-1789), Anton Filtz (1730-1760) i Ignaz 
Holzbauer (1711-1783) obok długiego zastępu innych kom
pozytorów. Styl Mannheimczyków rozpowszechnił się nieba
wem w Europie. Przejęli go zwłaszcza we Francji: Fran9-
Jos, Gossec (173-1-1829) w symfonjach, kwartetach i sona
tach, wybitny przedstawiciel opery francuskiej, a. w okresie 
wielkiej rewolucji „oficjalny„ kompozytor republiki: >La 
triomphe de la Republique« i inne dramatyczne kompozycje 
na uroczystości republikatiskie. Kompozytorami hymnów pa
trjotycznych w okresie rewolucji byli prócz Gosseca: Rougct 
de I' Isle 1760-1836 twórca „1'.farsyliankic, nadto Jean 
Frany. Lesueur i Etienne Mehul Luigi Boccherini(l743-1805) 
wirtuoz gry wiolonczelowej napisał 6 kwartetów na wio
lonczelę, (w których wyzyskał najwyższe rejestry jnstm
mentu i nową aplikaturę, wprowadzoną . przez Jean Louis 
Duporta we Francji w podstawowem dziele gry wioloncze
lowej »Essai sur Ie doigter du violoncelle et la conduite ?e 
l'archet« 1770), muzykę kameralną i symfonje oparł me
wątpliwie na wzorach .Mannheimskich, jakkolwiek n..ie bez 
wpływu pozostały kompozycje Giov. Batt. Sammartiniego 
(nauczyciela Glucka) z Medjolanu i kameralne kompozycje 
Gjuseppe Tartiniego. Do szkoły Mannheimskiej należą nadto: 
Christian Cannabich (1731-1798), który w swoich symfo: 
njach wzbogacił aparat orkiestralny i Carlo Giuseppe •roesch1 
(1724-1788). 

Pok.rewo� Mannheimczykom szkolę wiede1i.ską repre• 
zentują: Georg Matthias .hlonn (1717-1750), kompozytor 
sonat i symfonij, Georg Reutter i jego syn J. Adam Reutter, 
Josef Starzer (1726-178_7) kompozJt:or baletów (wedl. po
mysłów Noverre'a), oratorJum, symfoniJ i divertimenti1 Georg 
Christ. \Vagenseil (1716-1777), którego kompozycje forte
pianowe utrzymane są we formie sonatowej 1 Franz Aspl• 
mayr (zm. 1786); wszyscy ci kompozytorzy wpłynęli n� styl 
muzyki ,klasycznej« a przedewszystk..iem bezpośredn:o na 
Haydua, jako pierwszego z klasyków. Łącznem ogmwero 
pomiędzy tymi wczesnymi przedstawicielami stylu sonato• 
wego a Haydnem jest twórczość Karola Dittersdorfa (17:1� 
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.sze wydoskonalenie. Oni utrwahli hegemonję Niemców w mu. 
zyce europejskiej. 
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pana i nadwornego kompozytora1 jako sopranista do chóru 
kościelnego. Przez czas jakiś był akornpanjat-orem na lek
.cjach śpiewu Nic. Porpory, sławnego ½ompozytora opero. 
wego, przebywającego od r. 1745 we Wiedniu. \V LukaYeć 
kolo Pilzna kierował później dworską kapelą hr. �1orzill8t 
a następnie pozostawał •W służbie• ks. Esterhazy'ego w Ei
snnstadt na Węgrzech. Po rozwiązaniu kapeli przeniósł się 
do Wiednia; z_ wyjątkiem dwóch podr?ży odbytych do An
glji 1790-2 1 1794-5 z koncertam1, urządzonemi przez 
impresarja1 skrzypka Joh. Pet. Salomona, nie opuszczał Wie
dnia. Z dynastycznego przywiązania do Habsburgów po
wstał nustrjacki »Ilymn ceSarski• 1797. »Gott erhalte Franz 
don Kaiser• 1). Twórczość Haydna wiąże się tęż nierozer-

f �m�:.6:���f :i���r;:��ii:;11��;��;����:j�:E 
w1ruiskie; Ilaydn urodzony w Rohrau nad L1tawą, pochodził 
zate� z pogranicza dwóch narodowości: niemieckiej i cho:-
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Knha� •losip Ilaydn i Hrvat.ske Narodno popievke• 1890\ 
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patosu, zbhza1ących Haydna do Beethovena, 
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w twórczości Haydna zdu miewa stopniowy rozwój 
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rzeczy wprost dyletanckich, az do mistrzostwa techniki wie
dzie u Haydna długa i mozolna droga; dz1elai stworzone 
zwłaszcza po wystąpieniu Mozarta, potęgą konstrukcji i wy
razu przyćmiły wszystko to, co dali poprzednicy klasyków 
zarówno w szkole Mannheimskiej, jak i ·wiedellskiej. A je
dnak na ich zdobyczach w muzyce kameralnej i symfonicz
nej i na stylu F. E. Bacha w mu zyce fortepianowej opierał 
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pie.śni i kanonv do śpiewu: .. Die 10. Gebote der Kunsto:. 
\riele z tych kompozycyJ ma charakt:er przygodny, oko-. · · wartość ma· s mfon"e i kwar-

ffilS rz :ve . 
a n staJe prze nami Ja o 
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do dawniejszej suity. Pozostałością suity jest zresztą me
nuet. który w symfonji klasycznej, w sonacie i kwarlecie 
smyczkowym występujo stale u Haydna i Mozarta, a po
czątkowo i u Beethovena. 

z. wydoskonaleniem formr wzbogaca Haydn inst11;1-
mentacJę orkiestry symfoniczneJ: początkowo posługuje się 
tylko kwintetem smyczkowym, obok którego wprowadza 
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d?<,laJe Haydn: flet, 2 klarnety, 2 fagoty, 2 trąbki i perku-
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uro?,ZysfeJ promoc.11 \-1aydna na doktora w Oxfordzie. � 
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siad� nieraz melodja charakter lud?wy a nawet tr:}'WJalny; 
dopiero pod wpl:ywcm M ozartowsk1ch k:"�rtetów �myczko
wych uszlachetnił Haydn melodję SWOJ0J muzyki i nadat 
jej t.e cechy, które odtąd stały się typowe dla muzyki k1a-
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wy i wyrazu śpiewnośći pla-

P?byt w AnglJI 1 roz:V1męty tam kult Hand.la wpl.ynąt 
na to1 ze Haydn przystąpił do skomponowania oratorJów: 
»Die Schópfungo: 1798 i •Jahreszciten-. do tekstu1 przelo.. 
żonego z angielskiego przez Gottfr. van Swiet.ena i •Il ri
torno di Tobia«. Dziel.a te stoją na czole licznycl1 jego kom
pozycyj _ wokalnych. :oSiedm słów Chrystusa na_ krzyżu• 
pierwotme napisane 1785 dla Kadyxu jako symfon,1a i kwar
tet smyczkowy, przerobił brat Haydna, lt[ichael, na oratorjum. 
Zasadnicza różnica między oratorjami Hand.la a Haydna po
lega na temi że u Haydna przeważa pogodny, niemal ludowy 
ton w prz_eciwieńs�wie do Handlowskiego patosu, nadto że 
Haydn zuzytkowuJo bogactwo barw orkiestralnych i zdoby
cze symfonicznego stylu w orkiestrze, gdy tymczasem 
u Hand.la przeważa chór. Leoz i Haydn wprowada obok 
arji i recitativa także potężne fugi, przeznaczone na chór. 

Brat Haydna, Michael (1737-1�00) w Salzburgu za
słynął przedewszystkiem jako kompozytor kościelny: )!szot 
Gradualia, Offert-0ria; zostawił również wiele dziel instru
mentalnych, 30 symfonij, kwartety, preludja organowe. 

K-.do
l
ko�:1:t).

p o h I. Joseph Haydn. 1875. 1882. (biografjn uie-

f ! � �: ! \ �f�-:ttti:��,Ji�Jol�� :::;1enkomponi1t (w •Studit• 
1urMua1k,.-i11nwhaft41916). 
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woj: • Versuch einor grundlichen Violinschule.- 1706, nadto 
skomponował serenady, symfonje1 sonaty fortepianowe i inne: 
W chwili, gdy genjalny syn jego wystąpił z pierwszem1 
kompozycja�i, Leopold M. zarzucił pracę twórczą, a oddał 
się wylączme pieczołowitej opiece nad „ rozwojem ta.lentu 
swego syna, wykształcał go w technice kompozytorskiej1 

dal mu ścisłe podstawy kontrapunktu. Pierwsze kompozycje 
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W Salzbm·gu upłynęła młodość ·w olfganga Mozarta. 

Grał na 4 ręce ze swą starszą siostrzyczką Marją Anną 
-�annerl"' i improwizacja.mi budził powszechny podziw 
w koncertach, urządzonych za.granicą: w MonachJnm, Wie
dniu, w Paryżu (w r. 1763), w Londynie, gdzie poznał Jana 
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devin du village,). W 1769 udał się do ·wioch; tu rozpoczął 
się istny pochód triumfalny; akademja Bolońska pod kie
runkiem Padre Martiniego mianowała go po najściślejszym 
egzaminie swoim członkiem; Medjolan zamówił u niego 
operę „l\:Iitridate ró di Ponto« i wystawił ją 20 razy. Po 
powrocie do Salzburga pisze Mozart kilka oper dla różnych 
scen; m. i. ,.Ascanio in Alba« dla Medjolanu, >Il sogno di 
�ipione« na instalację arcybiskupa Salzburskiego, Iliero
nuna Colloredo, i znowu dla Medjolanu >Lucio Silla«, dla 
Monachjum >La finta giardiniera« (1775), dla Salzburga >Il 
re _pastore«. Jako organista nadworny i koncertmistrz w ka
peli arcybiskupa był Mozart niezmiernie skrępowany w twór
czości; to doprowadziło do konfliktu z arcybiskupem, który 
czynnie znieważył Mozarta. 'Wkońcu zerwał Mozart ten 
�pokarzający st.osunek i przeniósł się 
1 tu został do śmierci bez n ez o 
�!fil1, walcząc nawet z ruedostatkiem. 
l•

�
zart�edl za ubogą trumną�

w� . urz . zwłoki jego rzucono do masowego grobu___d,,U! 
na1�� ! Nieznane jest mie�dzie został po-c
� względem harm.onji _formy i wyrazu przedstawia i 

hvorczosc Mozarta medośc1gmony idear �iema. kompozy- j 
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I 
�na, b,ali mu ró_wnie_ż wstrząsającego koghmu i _patosu 
m_�ki Beethoveno"'.sk1eJ, ale zato Jest napvyższa Kultura, 
ar�lrr.J!tyczny wdzięk1_lekkość, niezrów.Jlana szlachętnośó 
kantyleny, nieskazitelność formy i wszechstronność wyrazu 
muzycznego. 

Zdumiewające jest bogactwo twórczości Mozarta, ol• 
brzymia liczba kompozycyj1 stworzonych z niezwyhlą łatwo. 
ścią mimo krótkiego życia i różnorodnośó form. Nigdzie 
żadnego wysilku1 prostota i naturalność znamionuje każde
dzieło Mozarta! 

Styl pierwszych kompozycyj instrumentalnych pozo. 
staje pod wpl

Y:"
em ó

"'.
c�esnych reprezentantów �zkoly Mann• 

heimskiej i WiedeńskieJ: dowodem tego skopJowana przez 
Mozarta symfonja z klarnetami K. Fr. Abla, która do nie. 
dawna uchodziła za kompozycję Mozarta; taksamo symfonja 
:Mich. Haydna lub cztery koncerty fortepianowe (Nr. 37, 
391 40, 41 wedt. katalogu Kochela) są stndjami, opartem.i 
na stylu Joh. Sohoberta. Niemniejszy wpływ wywarli na 
niego Stamitz, Richter i Job. Chr. Bach . Na tle tych wply• 
wów skrystalizował się odrębny styl Mozartowski. Diverti
men� Serenady, Cassationes (sławna •Eine kleine Nacht
musik•;J zaznaczają jeszcze ścisłą. łączność z poprzednikami;
symfonje, których jest 40, stwierdzają odrębność indywi• 
dualności Mozarta; zwłaszcza trzy potężne symfonje Es.dur, 
zwana »Schwanengesang .. , G·moll, o ponurym nastroju i C•dur, 
zwana »Jupiter•Symphoniec dla swej imponującej, majesta· 
tycznej fugi finału, napisanej pod niewątpliwym wpływem 
symfonji Mich. Haydna. 

Do symfonicznych dziel Mozarta należą koncerty skrzyp· 
cowe (6) i fortepianowe (25) z orkiestrą, odznaczające si� 
idealnem sharmonizowaniem obydwóch partyj tj. solo i tutti. 
S.onaty fortepianowe czyto na 4 ręce czy na. 2 ręce, fanta
ZJe warjacje niezwykle melodyjne, o śpiewnych tematach, 
przygotowały nowoczesny styl pianistycznej techniki, k�rą 
następc.y Moz_arta ro�winęli jako typowy styl szkoły w1e· 
deńskieJ. Do mch nalezy Job. Nepomuk Hummel(l 778-1837) 
świetny wirtuoz, kompozytor koncertów fortepianowych 
i autor znakomitej •Szkoły« 1828; Muzio Clementi (1752 
-1832); znaczenie epokowe ma •Gradus ad Parnassuro�, 
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Baptist Cra�er (1771-1808); •StudJa« z o częsc1 Jego 
,Szkoły« maJą: wysoką war�ość; John Field (1782-1835)
twórca ,Nokturnów«, które 111ewątpliwy wpływ wywarły na 
Chopina. Obok blasku . i �irtuozostws śpiewność tonu jest 
cechą tej całej szk?ly piamstów. Jednym z pierwszych, któ
rzy w grze fortepianowej ktadą nacisk na kantylenę, był 
Johann Dussek (1760-1812) czas jakiś zajęty u ks. Radzi
wille. na Litwie. 

Wyjątkowe stanowisko zajmują kwartety smyczkowe
•26) Mozarta; początkowo wzorowane na kwartetach Haydn� 
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śpiewnością na modyfikację stylu Haydnowskiego. Charak
terystyczną formą, któr� Mozart uprawiał z upodobaniemr
jest nadto kwartet fortepianowy i kwintet smyczkowy. 

Arcydziełom muzyki kościelnej jest >Requiem"' Mozar
towskie; pracę nad tą kompozycją przerwała śmieró; uczeń 
jfozarta Franz Xaw. Siissmayer (zm. 1803) doko.ńczyl •Re
quiem• począwszy od ustępu •Sanctus„ według szkiców, 
zostawionych po Mozarcie. 

J��ka instrumentalna posiada nie
doś_� mistrzostwo form 1 wyrazu.oomiizyka �owa 
Mozarta n_ązQfilruJ.ie_.napv.y.ższym wzorem stylu dramatycz• 
nego:--Jego •klasjrczne« opery: >Idomeneo« (1780), »Upro
wadzenie z Seraju« czyli »Belmonte i Konstancja .. (1781), 
•Wesele Figara .. (1785), >Don Juan„ (1787), •Cosi fan tutte, 
(1790), •Clemenza di Tito« (1791) i •Flet zaczarowany« 
(1791) były ideałem opery dla Rossiniego, Spohra, \Va
�era i pozostaną nim mimo nieustannych zmian w ewolu
CJI stylu dramatycznego. 

Opery Mozarta reprezentują różnorodne typy: operę 
komiczną w stylu niemieckiego Singspielu jak • Uprowa
�enie z Seraju„ i operę buffa jak •Figaro« i operę seria 
Ja� •Tytus� i jednoczą pierwiastki opery komicznej z pier-
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romantycznej, jak »Zauberfl6te... Są one zarazem syntezą 
stylu wytworzonego przez tradycyjną operę włoską i re-
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formę wielkiego poprzednika Mozartowskiego t. j. Christo. 
pha \Villibalda Glucka (1714-178i� 

Uczeń Bogusława Óernohorskiego (Padre B�mo 
1684-1740 znakomity kompozytor kościelny1 wykształci.I 
wielu uczniów, czas jakiś w Padwie i Assyżu1 gdzie 'l'artini 
był jego uczniem) i G. B. Sam.marli.niego w Medjolanie, 
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Hiindla1 w Paryzu muzykę Jana Fil. Rameau I P?d glęhcr 
kiem wrażeniom ich kompozycyj starał się pogłębić drama
tyczny wyraz swoich oper. Intencje jego zrozumiał poeta 
Raniero do Calzabigi, odtąd stały jego librecista.. Zamiast 
martwych alegoryj i czczych, konturnowych sentencyj wlał 
w akcje swych dramatów życie1 przedstawił walkę silnych 
namiętności. Sytuacja dr�atyczna o wys9kiem napięciu 
uczuciowom, treść. poetyckiego słowa musiały - według 
Glucka - wystąpić w operze plastycznie. Nie muzyka jest 
celem opery, lecz dramat; dżwięk ma się poddać w służbę 
wyrazu - oto hasło Glucka! Realizacją tych. zasad były 
opery, napisane dla Wiednia: »Orfeo ed Eur1dice• 176�, 
»Alkestec 1767 i »Paride ed Helenac 1770. 1'eorotyczme 
sformutował Gluck swoje zasady w przedmowach do »Al• 
kestyc i »Parysa i Heleny ... 

\V 60 roku ży?ia udał się Gl�ck do Paryża, by � 
sprawą swojej uczemcy Marji Antomny wystawió na scerue 
• Wielkiej opery« nowe dzieło do libretta Le Blanc du 
Roullet według Racinea •lphigenie en Aulidec. Rozgorzał• 
nowa walka w Paryżu, podobna do walki buffonistów i an• 
tibuffonistów. Wielbiciele Lully'ego i Rameau'a widzieli 
w Glucku przedstawiciela francuskiej >tragedji lirycznej•, 
przeciwnicy stan�li po stronie Nicola Picciniego, przedsta• 
wiciela melodyjneJ opery włoskiej, którą wzbogacił wprowa• 
dzeniem żywego finału, złożonego z kilku scen i rozszerze
ni.em formy duetu. Rozpoczęła się polemika literacka Gluk· 
kistów: Abbe Arnaud, Jean Bapt. Suard i Piccinistów: La 
Harpo, Jean Marmontel (librecista Picćiniego), Jean d' Alom· 
bert i Pierre Ginguenó1 aż ostatecznie Gluck odniósł s� 
nowcze zwycięstwo nad przeciwnikiem. Po opuszcze1uo 
Pa1·yża napisał jeszcze opery: »Armide« 1777 i »Echo et 
Narcisse« 1779 

Wpływ Glucka, zwłaszcza w traktowaniu dramatycz· 
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stwie do Glucka pierwiastek muzyczny na pierwszy plan: 
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ma.tyczme ozyw1ona.. 
Patetyczny styl Glucka przejął jego ucze1l Antonio 

Salieri (1750-18251 intrygujący przeciw Mozartowij na łożu 
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(1763-18!7)1 �tórego op�ra »Józef w Eg1pc1e« 1�07 za
chowała do dziś swoją zywotność; Luigi Cherubirn (1760 
-18-!2) mistrz kontrapunktu, kompozytor wspaniałych Mszy1 
w ope_rach: Demophoon (1788), .-Lodoisk�«, •Medee«, :oLes 
deux JOurnees« (po niem. •Der "\Vassertra.ger«) idzie torami 
Glucka; ostatnim reprezentantem stylu Gluckowskiego jest
Ga.sparo Spontini (1774-1851): .-La Ves�ale• 1807 .i •Fer
dinand Cortez« 18091 były jego największym trmmfem, 
a zarazem triumfem wielkiej heroicznej, koturnowej opery. 

Ze współczesnych Mozartowi kompozytorów najW)'
bitniejsi byli: Domenico Cimarosa (1749-1801), którego 
opera »Il matrimonio segreto« 1792 zdobyła szczególną po
pularność; Giuseppe �arti (172H 1802) świetny nauczyciel 
kontrapunktu, kapelmistrz na dworze Katarzyny II, kom• 
pozytor oper poważnych i komicznych »Fra due litiganti«; 
Ferdynand Paor (li71�1839) napisał m. i. operę »Leonora« 
na tymsamym temacie opartą, jak Beethovena :oFidelio«; 
Vincenza Ri�hini: :oEnea« 17�3; w \Viedniu Josef Weigl 
(17?6-1841:i): swego cza.su sławny Singspiel .-Schwe�zerfa• 
mihe« 1809. Odrębną formę dramatyczną reprezentuje me
lodramat t. j. połączenie recytowanego djalogu i muzyki; 
twórcą tej formy jest we Francji filozof J. J. Rousseau
(•Pygmalion«), w Niemczech Georg Benda (17:22-1795): 
Jego .-Ariadne auf Naxos« i �Medea«1 były ulubionemi me
lodramatami Mozarta. Syn Mozarta1 również Wolfgang A.ma• 
deus (zm. 1844) był przez kilkanaście lat nauczycielem_ mu
zyki i dyrygentem towarzystwa św. Cecylji we Lwowie. 
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�c�d�ief B�:fi�i!!nowskich. Czwarta symfonja B-�:; 
op. 60 posiada charakter romantyczny. PiĄta Q-1noll op. 67, 
w r. 1808 na isan jest szczytem zw�eL konstr!lli.9J.!i J"ej 
patetyczny wyraz aucliOwy- jest typowym wykładnikiem
Beethovenowskiej indywidualności. Szósta symfonja F-dnr 
op. _68 nazywa się »pastoralną_" i_ jest jakby muzycznym 
kraJobrazem, a zarazem odzw1erc1edleniem stosunku Bee
�hovona do przyrody, którl\ uwielbiał i która była. �la niego
Jakby świątynią. Symfonja. siódma A-dur op. 92 1 równo
�ześnie powstała symfouja ósma F-dur op. 93 tchną pogodą 
1 zdrowiem; pochodzą bowiem z epoki, gdy Beethoven sta
�ął u szczytu zewnętrznego powodzenia. Symfonja ósma 
Jest jakby stylizacją symfonji Haydnowsl'iej. Tu wprowa
dza Beethoven znowu menuet, który w poprzednich sym
fonjach zastąpił Scherzem. Odrębne stanowisko zajmuje IX 
symfonja D-moll op. 125 z r. 1823. 'fradycyjny schemat 
symfoniczny rozszerza tu Beethoven przez dodanie finału 
wokalnego: chór, wprowadzony zapomocą >tecitativów in
s�rumentalnychc intonuje pieśń do ody Fr. Schillera :.An 
die Freudec. 

J?.o symfonicznych kompozycyj Beethovena należą: 
fantaz1a »Schlacht be1 Vittoria« (1813) op. YI, dramatyczna 
muzyka do baletu »Die Gesch0pfe des Prometheusc, do 
•Egmontac Goethego, do Kotzebuego :.Ruiny Aten« i »Król 
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tepian i orkie kę op. 05 i »Fi.nil..:1jac na obór • _fortepia 
nem i orlcie tr, op. 80 (ji.kby :&k.io do IX ym!onJi). Z or
kie tr\ pi ane \ rów�iei dwie ,SJe ar kie« kantaty na chór 
na imieró Jó1:efa II 1 na intronu:ację Leopolda Ilj k:1.nt.ata 
na kongre1 "·iedeń1ki »Der glorreiohe Augenbliok«; na chór 
�ie ••my • or1r. »Meeree tille und glii.okliohe Flil.hr_t«. Bogatua
in,truroentacj&, s,11,la 11:0:r.a pófoiejuyoh 1ymforuj, chani:te
ry1:uje pod względem technic1:nym 1ym!onje Beethovena 
w porównaniu • Haydnem i lfourtem. 
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�tety op. 59 po'więoone hr. Riuumow,k.iemu'. 
osnute na motywach ro yj kich i kwartety, poohod1�co 
• 01tatniej epoki twórcsoioi Beethovenow kiej (op. 1271 1301 
181,132, 130). Próc• Haydna i Monrl& waorem dla Beethovena 
był Emanuel Aloy• Fon�r (17'8-182�) mistr■ k.,,utet• 
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i _d,ily do wyd?byo11. ork.ie1tr1.lnej peł�i brsmiem11 • fOrte-.. 
pianu. »OstaWe• onaty charakteryzuJe a,irrot BeethoYena 
do formy fugi; we lYHY tkich komposycjach odgrywa rów• 
nie.ii -.du, rolę forma •aryacji. (Warjaoje na tema.t -.alea 
Diabelliego C-dur op. 120 e, obok Bacha -.arjacyj Goldber 
go-.ekich i »Kun,t der Fuge• unih�m -. literatun:e. 

Muayk.a k.ameraln� Beetho:ena obejmuje próc1 _kwar· 
tetów 1myc1kowyc�1 tna fortepianowe, s nich najw1ęk u 
B-dł'r op. 9i, k.wmtet ,myc•kowy C -dur op. 29, ,epte• 
81-dur �P· 20 (jU:by ma!& •ymfonja) i 10 1on1.t na lmi:ypce 
i for�p11.n, • .nich n&Jpopula.rniejHa .A-mo!l op. 4, 7 iwana 
•Kreutir:ero• 1c,,, bo po,w�ęcona 11k.rsypk.ow1 Rud. Kreut&�
rowi; na.jbardsiej jednolita Jelt 1onat1. C -moll op. 30, a o■taWa 
G-dur op. 96 p&na poe•ji. 

Paera B:L���:��« �•
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ru:em pow,ta.la nowi. uwertura; je1t ich os�ry, • nich trll!I· 
ci& swa.na wielk., • Leonoren-Ouverturec ma charakter u,r_tr 
tury .koncertowej. Musyoe I..o,oielnej dal Beethoven a-,,,.-
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msze: jedna C-dur op. 86 i druga1 potężna • Missa solemnis� 
D-dur op. 123, ukończona w r. 18:!41 przeznaczona pier
wotnie na intronizację arcyb. Rudolfa (ucznia Beethov.) na 
arcybiskupstwo ołomunieckie. Obok IX symfonji należy ta 
msza1 przekraczająca ramy liturgiczno, do najpotężniejszych 
natchnieii Beethoven.a i reprezentuje styl jego •ostatnich• 
dziel,. odbiegającyc1_1 od t�dycyjnych form i tradycyjne� 
techmki »kla.syczneJ«, Totez dziela1 pochodzące z ostatnieJ 
('poki twórczości, nawskróś subjektywne są już zapowie
dzią nowego stylu w rozwoju muzyki t. j. epoki roman
tycznej. 

Wyou�puj,o-. bioK"•�jł BHthon1:1a ,taaowi 6-tomow• ditielo, któr_• 
nap1HI Ameryk

:-,
nm A. ,v. '-!'l1ay•r. a prH�lumaox,11 R. D•1· 

te?'I na j•�- niHl.: •Lu+••11 van BH�hoY•n• L•b•n• (no�• 
wyd. H. Rtamun. 1901. 1911. 

,-. d' Indy. nHtJ10..,•n 1911 
Ro m . .Rolland. B •thonn 190:, 
Jean Chan�n YOine. Beethoven 1906 
G. G ro..-e. B„d10Yen and hi• 9. ymphoniH 1896 {t.lum. niem.) 

Muzyka doby romantycznej odznacza się w prze
ciwieństwie do monumentalizmu ępoki klasycznej charakte
�ardziej zaci�znym, liryzmemJ_przew_agą Impulsywności 
1!MJefleksyjuośc1ą, bogactwem barw instrum:ntalnych, pie
l�waniem mniejszych form, zwłaszcza mmjatury forte-
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operach, ut:r-�ymanych w tradycyjnym stylu opery włoskie,): 
•Silvana•, -.Abu Hassanc skomponował \.Veber operę •Fre1-
schiitzc 18211 która stała się podwaliną nowego stylu ro
:118Dtycznego. Temat fantastyczny, melodje ludowe, nowa 
1,D!JŁrumentacja1 pełna kolorytu1 dostosow811ego do treści dra
matu - oto jej cechy. ,Freischiitz• zdobył niebywali\: po
pularność. Nie dorówJ?-ały �u pod t�m Względem dalsze 
o'pery: •Preciosac, ,Die dre1 Pintosc 1 ,Euryanthec 1823, 
której wpływ przebija się w ,Lohengrinie• Wagnera. Dr1:1gą 

operą Webera, reprezentującą typ opery romantycznej, Jest 
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�Oberon•; poezja legendarnego ,vschodu, przepych barw 
znajduje w muzyce \Vebera mistr-.t:owski wyraz. 

Obok opery. ma także i muz�ka fortepianow9: Webera 
wybitńe znaczome, zwłaszcza wazne są jego 4 wielki8SQ. 
naty o dramatycznym, a �arazam wirtuozowskim charakte-. 
rze, raczej fantazje aniżeli ściśle zbud<;>wane sonaty. Forma 
poloneza (op. 21 i op. 72) i rytmy poloneza występują 
u Webera, jak wogóle u romantyków bardzo często. Nowa 
technika passażowa, żywy rytm, blask barw i interes� 
harmonja znamionują. jego muzykę. 

Rozwinięte w Niemczech chóry męskie •Liedertafeh 
poniekąd Weberowi zawd.zięczają swoj� powstanie, gdyż 
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zarazem świetnym literatem1 piszącym krytycznie o muzyce. 

Najbardziej wpływową. osobistością na polu krytyki 
muzycznej był E. TA. Hoffman.n (1776-182:2), sławny poeta. 
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w Płocku, a od 180�-6 w Warszawie. Entuzjazm dla Ba
cha i Beethovena charakteryzuje jego pisma krytyczne o mu• 
zyce i fantastyczne nowele, osnute na tematach muzycz
nych (m. i. »Fantasiestncke in Callots Manier«, »Kater 1Iurr«. 
»Kapellmeister Johannes Kreisler« autoportret Hoffmanna: 
Schumann zaczerpnął. stąd tytułu do swoich »Kreisleriana« 
op. 16). Hoff�ann jest także kompozytorem opery roman
tycznej. > Undme• (Rusałka) do libretta Fouquego, wysoko 
cenione.i przez K. :M. \\'ebera. 

Obok Webera największym talentem na polu opery 
romantycznej jest Heinrich Marschner (1795-1861); już 
pierwsze opery >Der Vampyr« (1828) i »Der Templer und 
die Jiidin« (18:.'0) zdobyły r?zgłos. Najwybitniejszcm dzie
łem jest dopiero >Hans Heilmg• (1833), łączący pierwiastel,: 
ludowy z pierwiastkiem dramatycznym w mistrzowski spo· 
sób. Marschner wywarł silny wpływ na opery Wagnera 
i jest jakby ogniwem łącznem pomiędzy romantyczną operą 
\\'ebera a Wagnerowskim dramatem muzycznym. Podobną 
rolę spełniły dzisiaj zapomniane opery Ludwika Spohr,1 
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sonda« (1823). 
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Tak.ie stanowisko, jak Weber w o_perze niemieckiej1 za
jął w operze włoskiej Vincenzo Bellini (1801-1835); zna-
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która dzięki sławnej pnmadonrne Marji Malibran-Garcia 
święciła �ezwy1ile triumfy. Tensam kierunek, co Bellini, 
re"rezentuJe Gaetano Donizetti (l 797-18-łS); najlepsze opery: 
• ucia di Lammermoor« (1835) i >La filh:, du regiment«; 
z -mnych oper jak »La_ fa.vorite« lub »Linda di Chamounix• 
utrzymały się tylko mektóre arje. Nauczycielem jego był 
Joh. Simon Mayr 1763-1845., kompozytor psalmów1 ora
torjów i 70 oper, odzn_aczających się blaskiem instru�entacji. 

Bezwzględne mistrzostwo w operze komiczneJ repre
z�e jeden z najwię,_kszych. melodys�ów, Gioachino Ros-
sm, (1792-1868) w ,C_yruliku Sewilśk;m, (1816), lecz c 
i w opera seria iaobywa się on na głębokie akcenty tra- " 
icznei dowodem tego »Otello« (1816), • Wilhelm Tell« (]829). 

' ęsamą zdolność kojarzenia pierwiastków opery buffa i op. 
s§ posiaaa Da�el Auber (1782-1871), który w operach 
�emicznych rozwtja właściwą francuskiej muzyce lekkość 
1 grację, a w »wiel.kiej« operze »La muette de Portici« 
dramatyczny polot i grę silnych namiętnofoi. W komicznej 
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1.1791-1.833) pod silnym wplywe.m �ssiniego; najlepsze są 
Jego dwie opery komiczne »Marie« 1 �Zampa• 1831. Fryd. 
ł��otow (1811-1883}: opery »Alessandro Str�ella« i. zwł

ll:Sz
cza najpopu1arniejsza „hfartha« 18-17 odznacza Ją się fmezyJną 
r,rtmiką i wielką śpiewnością . Gustaw Albert Lortzing (180 I 
-:1851) mistrz humoru w op�:ach k.omicznych: »Za.r und 
Z1lłllll:ermann• (1837), • Wildschutz« naJorygi�alniejsze dzieło, 
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08l'9). Adolf Adam {1803-1856) zdobył sławę komiczną 
operą »Postillon de Lonjumeau«. 

Koroną opery romantycznej jest opera Giacomo Meyer
beera (li91-1864), który śpi�wnoś? muzyki włoskiej połą"- • 
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niiczne są cecllą jego oper, odznaczających się wp�ie 
nerwem dramatycznym, lecz i sztucznym, kotumowyńla. 
tOSem; głównym celem j�dnak jest efekt za wszelką cenę. 
Sławę Meyerbeera utrwaliła jego pierwsza opera francus •a 
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1862. Wpływ Meyerbeera na operę Wagnerowską jest nie. 
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z tow. f?rtepianu. Jestto ala mego najbardziej ty_powa forma, 
w któreJ zdobył · dotąd nieprześcignione mistrzostwo. u 
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�rlkOnig• op. 1 do słów Goethego, skomponowana. w..ll r. 
zycia i >Gretchen am "Spinnrad« 1 zdm�iewająca dojrzałością 
koncepji i mistrzostwem w traktowanm poetyckiego tekstu 
Pieśń solowa przed Scbubertem jest dość uboga.. Obok t. zw 
ód niemieckich występuje forma pieśni zwrotkowej (•Das 
Veilchen• Mozarta) i pieśni deklamacyjnej: .Joh. Friedr. 
Reichardt (1752-1814), Karl. Friedr. Zelter (1758-lSStl 
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Arcydzieła liryki wokalnej stworzył Schubert w�: 

ś�iach do słów Goethego, Schillera, Heinego. Tematu pie::;nt 
•Der Tod und <las Madchenc (do słów .M. Claudiusa1 
użył do cyklu warjacyj w kwartecie smyczkowym ]).moll. 
Dwa cykle pieśni do stów Wilhelma Mti!Uera, nastrojone na 
ton ludowy: »Die schOne Miillerin• op. b2 i »Die ,vinte�· 
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łatwość koncepcji melodyjnej jest u Schuberta zduroiewa
ji'ca"Tstaje godnie obok tejsamej właściw9ści Mozarto�skiej. 
I;tn,Y_Ill odkrywcą jest Schubert w dziedzmie harmonj1; cala 
ńowoczesna, zalterowana chromatyczna i enharmoniczna bar
monj1t. ma tutaj swoje źródło. Na wielką skalę wyzyskuje 
Schubert pokrewiellstwo tercji. 

Typ pieśni1 stworzonej przez Schuberta >Das Lied«, 
jest odrębną formą muzy� niem.ieckiej, inną, . aniżeli pieśil 
francuska •Chansonc; totez Francuzi zachowali na oznacze
nie pieśni niemieckiej nazwę >Le Lied«. Godnym następcą 
Schuberta jako kompozytor ballad był Karol Loewe (li96 
-1869); jego ballady z tow. fortepianu (Edward, ErlkOnig1 

Archibald Douglas, nadto ballady do słów Mickiewicza 
m. i .• Czaty:.) są. wzorem tej formy; Loewe wprowadza je
den zasadniczy motyw i rozwija go z epiczną plastyką. 

rresame cechy, co pieśni posiadają fortepianowe minia
t&-, Schuberta: »Impromptus« i „J\Ioments musicaux«, na
wiązujące do tego typu muzyki fortepianowej, który stwo
rzył Beethoven w 3 zes�ytach •Bagatellen«. Na minjatu
rach Schuberta oparł SH� Mendelssohn w •Lieder ohne 
\Vorte«, Chopin w •lmpromptus« i •Preludjach« i Selm
mann w swoich cyklach. ·ważne są również drobno walce, 
\alses nobles, Valses sentimentales, Landlery i bi.edermaye
rowskie Ecossaises. Kompozycje Schuberta, utrzymane w for
mie sonatowej, mają również cl1arakter liryczny; jest,� nich 
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dewszystkiom Beetl10vena; są to raczej fantazje, nieraz roz-
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le�y tu: 10 sonat fortepianowych (A moll, B-d1tr)1 FantazJa 
.F�!ł!_�ll na. 4 ręce op. 103, 'rria fortepianowe B-dur, Es-dur. 
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wartości poza muzyką do �Rosamunde« (1823). Podobnie Jak 
1Cozart pisał Schubert wiele na. fortepian na 4 ręce: •Di
�er[issement a l"Hongroisec op. 54. warjacje, polonezy 
1 ronda. 
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�V :r t� � D !h\� ��lchucb:� d19�l' Fr. Schubert 1908. 

Th. Gero Id. Schubert 1923 
Niewątpliwe pokrewieństwo z muzyką. Mozarta i Schuberta 
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formy i genjalnośó koncepcji, jak wszystkie późniejsze kom
pozycje Mendelsso_hna; dalsze części muzyki dramatycznej 
do »Snu nocy lebuej« op. 61 napisał Mendelssohn w 10 lat
później. Jako dyrygent koncertów w Gewandhausie w Lip
sku, stwo;zyl tu Mendelssohn ognisko najwyższej. kultury 
muzyczn�J w ówczesnej Europie. \V r. 1843 zalozy:l ko�
serwatorJ_Um w Lif!sku i powołał pierwszorzędne siły nau
czycielskie, m. i. Moritz Hauptmann znakomity teorety"k. i-re@. 
David świetny skrzypek. 

Ideałem Mendelssohna byli klasycy wiede1iscy nadto 
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ro.oso łowem. Pierwia telc. chochlikowej lekko ci charaktery
suje Mendel ohnow kie »Scheru� i fanta tyciu• •Caprio
oia• (por. »Rondo ca.priooio io« op. lł). Na.jglęb :a;' kompo
EJOj, �ortepianow, , • Varia.ł.iou irieu e • D-·moll op. 0-J 
PreludJ& i fugi fort.pianow• op. 8.) , dowodem mi tnow
_i:iego opanowania. fo:m polifonicznych .. 8:r:e · ó ona organo
wych miało pnyos. mó ię do odrods.ema :r:tulri organowej 
u:niedbanej w muzyce niemieckiej po ,mieroi Bacha.. 

Beb. Hen1•l. Di• Familie lie11delHohn 1911. 
Cami!!• B•llai�u•. 1Iend1lHohn 1907, (w ,Maitres de la 

mua·ąue•). 
Wal,•rDabma. Mendelssohn 1922. 

Poezja i muzyka przenikają się wzajemnie w epoce 
romantycznej. Syntezą obydwócl1 sfer jest twórczośó � 
8cnuma n n a  (1810-1856); obdarzony talentem poetyc
kim,. natura fantastyczna, zamierzał zostać pianistą. Po pa-
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twórczości obejmuje niemal wyłącznie kompozycje fortepia
nowe: podobnie jak u Mendelssohna, tak i u Schumanna 
spotykamy się odrazu z rzeczami, skończonemi pod krui:dym 
v.:zględem

1 
a nawet _utwory z pierw�zej epoki nosz� na so

h1e znamiona ,genJalności« w porównaniu z późmejszemi, 
które już były tylk� owocem »talentu«: j�-
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·iuęte w ramach minjatury. �haraktorystyczne ty�uly for-
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S?huberta przejął Schumann formę stylizowanego walca i na 
mm osnuł niektóre cykle minjatnr (najgenjalniejszy: »Car
n�val« op. 9). Silny wpływ wywttrł na niego Nicola. Paga
nl.Dl1 ?w de":D.oniczny wirtuo�-skrzypek, który stworzył nową 
�eclmikę skrzypcową. (»Capr1ces„ op. 11 Warja�je, koncerty) 
1 -�vystępami swojemi wywołał wszędzie entu_zJastyczny po
dziw. Jego »Caprices« opracował Schumann Jako •Studien« 
n� fortepian

1 
starając się z nich wydąbyć właściwy im pier

wiastek fantastyczny i poetycki. •Etudes symphoniques« 
op. 13 mają formę warjacji i zgodnie z tytułem wprowa-
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duj1, efel..ty ork.ie tre.lno- ymfoniou1:e do mui:yl..i fortepia
nowej. Sonata ri,-moll op. 11. Fantu:J& C-dut· op. 17, •Krei1. 
lerian&• 1 •P!1anta ie Liicke«, ,Kindertcenen« nalei', do ty
powyoh .kompo:1ycyj romantyosnyoh. 

boki !io/11�� �� znrZ
k

�;�4c\ 
n& . - -C H. llu1:yk1i1, k�meraln&: bnrtety myoz
kowe na11r11,1:uj\ do tylu •O ta.t.mego, Beethovena. Kwintet 

�(t. "tEI·:i'; �a:a.•j�@iEE""°ff �. -• .. I a.mann&. po-
t:riieJneJ epooe 1 swn.oa � nmann o wielkich 
form: 4. aymfonje, l.:ompo1:yoje na chór s odr.ie k\ •Paradio und 
Peri«, •Der Ro e Pilgerfahrt«, opera •Genowefa«, ballady 
chóralne, mucyka dramatyosn1. do »Manfreda« Byrona, po
tężne ,ceny JC •Flilu ta« GoecJiego i mnó two innych l.:om
posycyj dopełnia bog1.t., twóroso · ó Schumanna. 

Odrębne ,tanowi ko sajmuj\ wśród jego d11:icJ::�, 
pow tale głównie w r. 18�0 z milo,oi do Klary \Vieok, 
uję\e podobnie jak. u Schuberta w oyk.le, e� natchnio
nym wyruem liryk.i romantycznej (do Iłów Heinego, Eiohen
dorfa, Rllck.ert&). Mi�o nie•�•yk.lej 'piew:no,oi odĘ::rw• 
,.,. niob glówn, rolę me pienna tek. melodyJny w partJI wo
kalnej, l�c� pier".""iutek. deklamacyjny i parlja fortepian?••, 
pneobranJ,oa 1ę w poemat, który podmalowuje na troJo1!e 
tJ:o poetyckiego tek tu. Je t to odrębny typ w porównanm 
• pie_'ni1: Sch:ubertow k-., w której jednak najwa.:iniej z, 011ę: 
ści, Je t par1.Je. wokeJna. 'li pie,ni Schumanna 1.kwi� urodl._1 
nowooze nej piejni dek.le.maoyjnej, której najdo1konal z� 
formę na.dal: lingo Wol! .• Jako pie'nian ,ta.je godnie oboi: 
Schumanna kompozytor niemiecki Robert Fran• (18ló-
189:!), u lu:iony nadto jak.o wydawce. d.siel: Be..ohe. i Hiind)a 
i k!-zewioiel kultu dla ich ztuki. Subtelny liryzm i poeiJa 
sna.mionuje piejni dol(a Jen ena (18:-17 -- 18791. 

Epokowe znacsenie :r.dobyl Schumann jako krytyk; ba
alem jego była willa • w selk, plyU..okia, . i &e :dJ:IL :t,_ma: 
I.iem w mullyce. Arty'ci, tlil.j,cy wraz :1 mm do teJ_ ,nlki, 
m�eli twouyó ide�lny t:wia,t:ek pod patrona�em k:rola D•· 
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repres�ntuj,cego je.kby bractwo wuy tkich arty tów)_ było 
en op1 mo1 ulo:ione w pólnie z Knorrem, Bobunkiem 1 na.u-
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osyoielem Schu1;0a.nna. Fryd•rykiem Wieok · • ene Zei �
,obrif, fiir Mu i.k., 188-:1. •rn umie scnl 8ohum1.nn WOJ• 
poe•ycki� & pełne neozowego k.ryty�yunu reoensje, �u w lo
\Yloh nap,ięlr. 11:ego en�u•j&xmu glo il iemcom wiei ko· ó go
oj z.n Chopina, tu uuyl sroa:umi nie dla. mu.syki Berliosa., 
tu s,ralo:ul dyletantyzm i gromił Meyerbeera, in wko1lcn 
jui u ohyUr.u iyoii, i be•po'red�io pr.1:ed ka.ta tror, obłędu 
,.. J.:ual na mo, e tory•, którem1 muzykę mia.I: poprowadi:ió 
genju x. Brahm •· P� �aoie, wy tępnj,oe w •Karnawale,, \ 

mbolami ,David bundlerów•: po �ac1 man;rciel kiego Eu,e
biu a i g aHo ego Flore tana odzwieroiedl&j\ dwoi � n•
turę amego Bohumanna. 

Do mn•yki Schumann& zbliia ię charakterem muzyka 

fr. Roberta. Volkmanna (181()-1888) i lio■ne k:ompo•yoje 
in trum1mtal1!.e obejmuj, ym!onje, trsy erenady, kwarlety, 
tria (•wła 1:oza B-moll op. ó) i minja,ury fortepianowe. Friedr. 
Kieł (18:::!I-1880) napi al prócz kompos;yoyj fortepianowych 
"' tylu Schumann& la.,.-ne •Requiem•, m ze i ordorjum 
•Chri tu •; Kieł był mi tcaem kontra.pnn.k.tu (buon.r, fugi) 
i wyk ztaloil , ielu uc1:nió,.-. 

H. Ab•rt. R. Bohuinann 190:,. 
L. 8ohn•id•r�1J.. lJ.ariohal. Schumann, sa vie et srs 

W. oi
l
�b_•�� .1,'

YJ
;.:· Bohumann. 1916. ' 

Drugim po Mozarcie fenomenem w muzyce jest F r y• 
dory k Ch o p i n  (1810-1849� Twórczość jego łączy i-ię 
wprawdzie organicznie z muzyką romantyczną, lecz w rzeczy-
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a:i;Jej,:;!ri z:!����;:�::, ik�\:ottr 
story?Zne i wyjątkowo znaczenie. Muzyka Chopina jest wy
lączrne muzyką fortepianową, nie zna tej różnorodności form, 
którą ma muzyka Sclmberta, czy Mendelssohn·a czy Sclm
manna1 a jeduak oddziałała ona wszechstronnie na modyfi
kację stylu, na ewolucję nowej techniki i nowych środków 
muzycznych. 

�a podłożu zdobyczy ha.rmoniczuych, wniesionych do 
muzyki przez Mozarta, Schuberta i Spohra, stworzył Chopin 
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Właściwą szkołą Chopina było ,Das Wohltemp Klavier. 
J. S. Bacha. Poznał je pod kieru�em Józefa Elsnera, dy
rektora konserwatorjum warszawskiego. Niewątpliwie nie
które pomysły harmoniczne Chopina mają źródło swoje 
w dyssonansie muzyki Bacha, a przedewszystkiem samo
dzielne glosy "'środkowe• w kompozycjach Chopina i epi
zody dwugłosowe powijtaly pod wpływem · polifonji Ba,. 
chowskiej. 

\V początkowych_ kompozycjach posługuje się Chopin 
akompanjameutem orkiestry; idzie w tern za ówczesną modą: 
najbłahsze nawet rzeczy wykonywano stale na koncertach 
z towarzyszeniem orkiestry. Chopin traktuje partję orkie
stralną jako coś drugorzędnego; występuje ona we >Fanta
zji z Don Juana• op. 2 (tak entuzjastycznie powitanej przez 
Schumanna: ,Hut ab meine Herren, ein Genie!•), w •Fan
tazji na tematy po1skiec op. 13, w •Krakowiakuc op. 14. 
w obydwóch •Koncertaclh E-moll op. 11 i F-moll op. 21 
i w ,Polonezie• Es-dur op. 22 ze .wstępem Andante spia
nato. Później dokonano retuszów w mstrumentacji orkiestry 
w obydwóch koncertach: K rrausig. M. Balakirew, Ad. Min
heimer i Rich. Burmeister. Również i te kompozycje, które 
łączą fortepian z innym instrumentem, jak Trio O-moll op. 

8 

na fortepian, skrzypce i wiolonczelę lub. Polone� wioloncze
lowy op. 3, albo Sonata na wfolonczolę 1 fortepian, nie wy-
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sze wyłącznie na fortepian. 

Gdy Chopin w :?O. roku życia opuszczał '\Varsz� 
i udał się na emigrację do Paryża 1830, był już dojrzałym 
artxs�i kompozycje, które wywi.ó� z kraju, nic różnią się 
stopniem doskonałości od późmeJszych1 powstałych w Pa
ryżu. Na technikę i formę jego kompozycyj wywarł po
czątkowo pewien wpływ Hummel1 występujący w War�za: 
wie i Paganini, którego efekty. starał się Chopin .prze�� 
na teren muzyki fortepianoweJ, Nie ulega wątpliwości, .r:e 
w niektórych •Etudach• jest wpływ Paganiniego. 

Ulubioną formą Chopina w mlodzieliczych kompaz;
cjach jest forma Ronda (op. I, 5, 16 i rondo C-dur na 2.ror
tepiany op. 73); z klasycznych form przejmuje koncert I so
natę; trzy sonaty: wczesna C-moll op. 4 z okresu warszaw· 
sli:iego, sonata B-moll op. 35 z marszem pogrzebowym i sław-
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ny»l finałem unisonowym i sonata H-moll op. 58. Poza tem 
występują u Chopina improwizowane formy liryczne i tańce. 
źródłem nowej techniki pian.istycznoj stały się Etudy (dwa 
z6iory op. 1 O i op. 25); do ich•stylu na�ązal Liszt i nie
tylko nie .posun,l. się dalej, lecz nie dosięgnął wy�yn mu
zyki ChopmowskieJ- _Poza celem dydaktycznym maJ':\ �tudy 
niezrównaną wartośc muzyczną: są to poematy, meJedno
krotnie na tle osobistych przeżyć Chopina powstałe. 
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ll&Cjach Dur i illoll); większa koncentracja wyrazu, zamknięta 
w malej formie jest nie do pomyślenia. W ich harmonicz
nej strukturze tkwią zaro�ki nowoczesnego styl_u (m. i. har
monja ·wagnerowska: •T�stan•). Niektóre z mch są refle
ksem chwilowych nastroJÓW Chopina i jego stosunków ży
ciowych (pobyt na Majorce7 stosunek do pani 0-eorgE: Sand). 

Formę nokturnu przejął Chopin od J. F1elda 1 nadal 

�Czt�it:�bt:1��{�il Śt�;.��0 ���!�
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c1clski wyraz. W l'7 nokturnach znajdują się niektóre o po
nurym charakterze z chorałem w pośrodku; są to jakby pa
t�czne rapsody, w które Chopin przelał ból i tęsknotę 
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I E:dur op. &4 łącz� poezJę i fantastyczny piorwiastok 
z wirtuozowską techrnką. Cztery Ballady: G-moll op. 23, 
F-dur op. 38, As-dur op. 4 7 i F-moll op. 52, stw�rzyły 
uow� formę in�trumontalną, opartą na SchubertowskieJ bal
ladzie wokalneJj charakteryzuje je dramatyczny ton, naro
?,owa nuta i głębia koncepcji. Rapsodyczną formą i nastro
Jem zbliża się do nich Fantazja F-1noll op. 49. Formę :.Iin
promptuc1 stworzoną przez Schuberta, rozszerzył Chopin 
w czterech ,Iinpromptusc (As, Fis, Ges i Cis), z których 
zwłaszcza Fis-d1,r op. 36 o balladowym charakterze zwane 
•Impromptu z dzwonami« jest najczystszym wyrazem im
prowizacji; pokrewne im są Berceuse op. 57 i Barkarola 
0p,60. 

Formie ta1ica nadal Chopin wyraz najgłębszej i naj
subtelniejszej poezji. � Walcec, których jest 15_, mają czar 

....... 
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��{:d�J;Jftą\ jejw�ao��;:�oś�0 ?z;ię:i�t{z���!:Oiai�r:t�
która w mmJaturze taneczneJ moze pomiescic tyle gł�bo
liiego wyrazu i takie bogactwo uczucia, czy niewyczerpanj
ilość pomysłów harmonicznych. Obok Etud i Prelndjów wy_. 

;y�� T�:�r:�o��:���;::ą �PJ!ło1��e��:z1�t:tt&1i;�
w 12 kompozycJach, z których kazda jest poe�atem o ryt
mie poloneza. '\V XVIII wieku był polonez naJ bardziej roz
powszechnioną formą nietylko w muzyce polskiej (lllichal 
.Kleofas Ogi1iski 1765-18331 Jan Stefani 1746-1829, Józef 
Kozłowski zm. 1831), ale i w muzyce niemieckiej (Friedemann 
Bach, Joh. Schobert)j ·weber nadaje polonezowi koncertowo
wirtuozowski charakter, Beethoven skomponował poloneza, 
w operach L. Spoh.ra odgrywa rytm polonezowy główną rolę. 
U Chopina zyskuje ta forma taneczna inne znaczenie: polonl.Z 
Chopinowski jest apoteozą rycerskiej chwały i naro_dow� 
pr�eszłości Polskii por. polonez 1--dur op. 40, polonez As-d11r 
op. 53 z basem ostinato w Trio, polonez Fi.s-moll op. 44 
z mazurkiem w części środkowej. 

biogrnfja. 

Pod �ośrednim wpływem Chopiną pozostawał Fran· 
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rozkwitu, \V śpiewie słynęły primadow1y koloraturowe: An• 
gelica Ca.ta.lani (zm. 184�)1 Git�dita Pasta (zm. 186f>)1 _tenor 
GlOv. Batt. Rubini1 Marie Mahbran Garcia, Paulina Viaiifot 
Garcia (ich brat Manuel Garcia wynalazca laryngoskopu 
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objawów; wirtuozostwo instrumentalne święciło trmrn;f.J 

KS:�J2Ytf;::Lgrtt,:g�i�fDga;�fJfti H�:;rz�it:j:;� 
(1835-1880), Henri Vieuxtemps (1820-1881); wśród p11U11· 
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stów zdobył pierwszeństwo Fr. Liszt. Przed Lisztem wir-
1'i'iozostwo gry fortepianowej reprezentuje Francesco Pollini 
!76;:)-18-llil, który w •32 Esercizi in  forma di toccatec

wpro,�Adza w obydwóch rękach bogatą figurację passażową, 
oplahtJ�cą głos środkowy. P?l)!ni pierwszy noto,�al komp_o
zycje na _ tr�ec? systo1:1a?h lim.P!Ych. Do slawnieJszych wu
tuozów-piarnstow nalezeh Fr. \Vil. Kalkbrenner (1788-1849)1 
Ignacy lCoscheles (lHl.lc-1870), zarazem wybitny kompozy
tor fortepianowych koncertów (szczególnie znane: O-moll 
i ,Pathe1iąuc•) i cennych 2-l studjów technicznych op. iO; 
n�dto Zygmunt Thalberg (1812-18�1), vo�tuguj1\oy się głów
me efektem, którego twórcą: byt Pol11rn i stawny harfista 
Parisli._.\.lvars (zm. 18-!fJ) t. j. prowadzeniem melodji w środku 
między akordowemi passażami, podzielonemi między oby
dwie ręce: Adolf Henselt (181.J:-1$89) opierał grę przede• 
w!:"zystkiem na najściślejszem >legato, i największej rozcią
gliwości ręki: Koncert F-moll i .C:tudy koncertowe. Charles 
Alkan (!Srn-1888) był kompozytorem brawurowych etud,
koncertów i preludjów. 

&if:�����r:+:!�:,:;�:;rtthko!��i1,��;�\�J:•:�?J: 
pianowe. na których dotąd opiera się popularność Liszta: są to
koncert0wo parafrazy i fantazje na tematy aryj operowych,tran• 
skrypcje ,Kaprysów„ Paganiniego i jego ronda z Koncertu 
1/�moll znanego jako ,Campanella .. , transkrypcje pieśni 
Schuberta, (które przyczyniły się dopiero do popularności 
Schuberta, jako kompozytora pieśni!), wielkie etudy koncer-
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szereg cennych dziel: fantazje 1 fu�ę na temat B-A-C-H, 
transkrypcje preludjów i fug organowych, warjacje na temat 
� mszy H-11wll Bacha. Dzięki Lisztowi i licznym uczniom 
Jego (Raff Józef, Biilow Hans, Tausig Karol, Cornelius Pe
ter, .A.lexander Ritter) stal się \Veimar ogniskiem nowego 
r�chu w muzyce: kierunek ten nosi nazwę szkoły >mlodo
n!emieckioj, (neu-dentsche Schnle). Ilasłem jej było zerwa
iue ze schematem konstrukcji zwłaszcza w muzyce symfo-

E11lyklopedJ" muzyki 11 
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Zuttdę muzyki programo,YeJ, polegaj,oej na pn:ek� 
naniu, ie mu■yka IDQ. wyraia.ó pewn., myłl poe\yck.,, moie 
ma.lowaó pewne oeny i obra1:y, pn:eprowadziJ prahycxnie 
ju� pn:ed Berliozem Jean Fre.n�oi Lerneur (zm. 18�7) w Pa
ryit1. Za adę tę pnenió ł do muzyki 1ymfonio:1neJ Berlio1: 
jego 8ymfonja fanta tycsna :.Epi ode de le. vie a·uu uti te• 
z:aohowywala wprawdzie 1:ewnę\nny chemat ymfonji Bet-
thovenow k.iej, lecz w ramach kła yc■nej formy tarallil. ię 
odmalować• reali tyc$D\ .,.,,ierno!icilj, treść •progra.mu«, u
Wll"tego w tytule. Dla pełnienia tego sadani& po lui:yl ię 
Berlioz nowemi ·rodhmi orlrie �alnemi, powięl.: zyl apa.rd 
in trnmentalny, _wpro_wadrił n�we barwy; włe.da.j11,o wirtuo: 
zow ko łrodk1.m1 orlne R'alnem1, ,tal ię twórc, nowooze neJ 
in tnunent.a.cji. Wyniki lwojej reformy sloi:yl w �oretyoz• 
nej p�acy >Traitó de l'in �mentati?n« ll:189 (roi: nnon_• 
''"Jde..me 1905 pn:ei: Ry :t. Strau a t dodatek Ch. M. W1 
dora o teohnice nowocze nej orL:.ie try). Dopełnieniem >Sym· 
fonji fa_nt_&a:tycanej« je t poemat »L6lio 01.1: le retour ii. la vie•: 
najpotęllmeJ aem daielem _ Berlioz:&, operuJ\Cem olbuymie°:1-1 
'rodk.ami ork:ie1\.raJ.nemi Je t »Requiem« (zwlancza w cerne 
,au o t&tecznego), »Te Deum« na B chóry z ork. i org�-

11ami, nadto dramatyczna legenda. •Potępionie Fausta«, bł· 
blijna t,rylogja >L'enfance du Chri \«: ymfonje »Romeo 
i JuJja«, -�uold w Italji«, uw_ertury •Król Lel\r«, >Karna· 
wd nym,lri«, »Kor UJ:•. Berho:a był, podobnie jak. Soh,u• 
mann

1 
urazem ł,-.-ietnym .krytykiem mui:ycimym. Obok Ber• 

lioz:a reprei:eutuje .eymfonję progra.mow\ w mu1tyce fran• 
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fo
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w1�0 la do muayki ym!onio,nej egi:otyozne pierwia tki 
orJentalne. 

Li •t ronrin\l ideę programow, Berlioz:& w cyklu 12 
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ceiebres•). 

Najsilniejsz_y ferment w muzyce XIX wieku wywołała 
t�czość Ryszarda W a g  ne r a. (1813-1883). Wiąże się ona 
��cz�ho;rn, 
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L�:te 4�j\:�:iki �i!!i t!��� 
?� da! \Vagnerowi_ Beethoven, zwłaszcza� symfonja1 JeJ s�t muzyczny i jeJ głębia duchowego wyrazu. 'Wagner 
�})u.rządzi! p ierwszy wyciąg fortep iano"'.y IX tej symfonj i 1 pierwszy na pisał p oetycką p arafrazę jeJ treści. Obdarzony 

11• 
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ta.len m poeiyok-im suhl no,.,ogo ideału arty tyoxneat 
'" xe polaniu poezji i muii:yki. 81:tuk.ll. yntot ozna. była ,... 
łom j.ego Łwóroz:o·ci; 1:ewnętl-11:nf\ realiaaoją tej :r.fokiriirlł 
być dramat. mu1:ycxny. Wy ubtelnione 'rodki �obnicxno riii
ay"ki (w ymConjaoh Doothovena1 

w harmonji Chopina, w i11-
trumentaoji llerlio.za) i idea prognmo a. tuiyć mial_y • 

pod Ław� do prak yo:imego pn:epro,ndzenia. \ agnero,., k:ioh 
u ad. Dramlil.t mu1:yozny mie.l byó rea.kej� pn.eci,Y O)erxe. 
a raczej przeciw jedno t.ronnemu traL:to,Yaniu w niej mu.ty ·i, 
prxooiw kulto, i wirtuo:to twa. ,YokaJnego i ym w ll:Y t. 
liim nsleoie.lo'oiom tradyoj_ii _ i: któromi _ jmi: pn:odtem wttlozyl 
Gluck: w1tdy opery ,.,ło kieJ wytlrn�l 1 u unięoia. ich dom• 
gal ię pn:od \Vagnerem Jezuit& Stefano rteaga. w dziele 
»Le rivolusioni del teatro mu ioale italiano• 1780. 

Poczl\tkm o zedl w·agner jako komposytor operowy 
torami tradyoji: »Die Uoolu:eit• (1833), ,.J)io Feen• (tel.• 
Gouiogo 18�4 »Da . Liobe Terbot• (,•odt. 8:hako peftre·� 
180G) pow tałe oOOk kilku 1..ompozyoyj ymfomor:nyoh m. 1. 
uwertury »Polonia•, ,.Qolumbu • i •Rulo llritannia•, � tylko 
prsygotowaniem do , .. ielkioh d:.iol na tępnej epoki. 'l'wór
cr:o'ó \Vagnora prze xla bowiom proco ror:wojo, .. y1 w-"Ftó 
rym ror:róinió moina po r:or:ególne etapy topniowogo Jo. 
konalenia. i1. Epokę po r:ukiwaii. i na ·Jadown.iot.wa u1iij=b 

.. Rienr:i• (, ... dł. Bnlwera) w tylu wielkiej, bohater kioj, ro
mant.yo:rnej opery. \Valkę o by, , .. 'ród trudnyoh warunkó•· 
iyoio, ych ,.. Paryiu od:.wieroiedla mYertun. konoerto•• 
•Fau I• (!��O, 

\Vlw. ny . oryginalny tył twonyl Wagner w� 
oper; ,'nor fhogondo Ho!Hind.er.• (Holender tutaoa 18-l:I) Je
dnolity w bndo, .. ie, oparty Jtn: ne. charaktery tyor:nytiitT11 
\Va�nera •Leitt?otyw:i • (idea Gr6try'ego, ror:winięta przes 
Berhoxa jako •tde& f1u1• ,.. ymf. fant tyoxnejl, niox y�Y 
w ui:yoi� bogat�j ohrom��ylr.i. a nadto prr:yxnaj11:o)' ork1t· 
trxo wazny ndud w ftkOJlj „T0,1mhiiu or odor der Siingor 

kriog auf dor ·wartburgc (184&) i pokrewny mu „LoheJ· 
grinc (1847) były jui prr:oz dramat ozne traktowanie orł.10-
tr.y i 'pio,Yu rowoluoyjnym 01:ynom ·wagnora wobeo trad_Y· 

oyJnoj opery, ro:tpadajj\cej ię n� zoreg lutnych munerow 
muxyc:r:nyoh. Z,Yi\xek 1: »arj\• operowt, je t jednak tyoh 
operach \Vagnero kioh o zon widoor:nyj obok dram•�yos
nogo recitativa wy tępujo·jo zoi:e kantylena jako .urokn1ęta• 
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Z sugestywną silą oddziałał Wagner na wspólcze� 

;��!:n:r:�;idu:tn�!;i� ::z;t:1 n1!:1::k�ę f�;���;;Ja}? 
syjska była do końca XJX wie�u pod be�pośrednim '�fh-
wem �V agnera. Lecz_ epigoni me stworzyli i nie mogli JUŻ 
stworzyć w dziedzinie dramatu muzycznego nic trwal'cg<i. 

Karol Gold.mark (1832-191&): w operze •KOnigin vor, 
Saba• świetnie uchwycił koloryt orjentalny1 •Merlin•. 
•G6tz von Ber1ich..ingen"'i z innych dziel najlepsze: suita or
kiestralna »Liindliche Hochzeit• i koncert skrzypcowy. Jgnaz 
Briill (1846-1907): opera komiczna w stylu Lortzinga •Da� 
goldene Kreuz«. Edmund Kretschmer (1830 � 1908): wielk11 
opera bohaterska »Die Folkunger« w stylu „Lohengrina,. 
Peter Cornelius (1824-187-t): opera komiczna »Der Barb�er 
von Bagdad• (1858) i dramat muzyczny •Der Cid•: Corneha� 
jest największym talentem szkoły Weimarskiej, poeta-muzyk. 
subtelny liryk w cyklu pieśni zwłaszcza •Brautlieder 
i :.Weihnachtslieder•. Hermann G6tz ll840-l876): opera ko
miczna :.Der \Viderspenstigen Zahmung«. August Bm1gert: 
wielka tetralogja w stylu \Vagnerowskim :.Homerische ,velt 
przeznaczona na uroczyste przedstawienia na wzór Bayreuthu. 
Alexander Ritler: »DerfauleHans« 1886. Reakcją wobec pate
tycznego dramatu \Vagnera była opera »Der Evangelimann• 
1895, którą napisał ,vm1. Kienzl1 nie bez sentymentalizmu. lecz 
działająca świeżością. ludowej melodji i baśń �ramatyczna(Miir
chenoper) »Hansel und Gretel« 18931 oWiana poezją I nie 
zmiernie barwna, którą napisał Engelbert Humperdinck. � 
jego przykładem poszedł Heinrich Zollner w baśni »Du• 
versunkene Glocke« (we�U. Hauptmanna). Eugen dAJbert 
(ur. 1864) jest eklektykiem stylu Wagnerowskiego I we 
ryzmu: »Tiefland« 1'303, »Die Abreise« (jednoaktówka pełna 
humoru), »Die toten Augon« 1916, w instrumentacji wpływ 
R. Straussa i Młodej Francji. Ludw. Thuille (JS(H-191)7 
satyryczna baśń �Lobetanzc. Max Schillings (ur. I8�l: 
opera •Der Pfeifertagc w stylu »Meistersingerówc. �ajwybit 
niejszym talentem dramatycznym po Wagnerze a zaraz?Ol 
jeszcze typowym rom_antykiem jest Hans Pfitzner (u�. i ��9 · 
którego opery dzialaJą sil3: nastroju: »Der armo HemrJC11' 
»Die Rose vom Liobesgartenc i legenda_dramatyczna _.Pak•. strina« (1917). Styl opery niemieckiej 1 werystyczneJ łącz� 
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doliilska): »Mefistofele« 1868 i >Norone«. Umberto Giordano 
(1867), opery »Fedora«, .. Si beri a«. 

Drugorzędne z nacze nie ma o�era w twór?zo.§ci Enrica 
Bossi (ur. 1861) kompozytora kośc1elneg� i świetnego orga
nisty: Requiem, Canti cum canticorum i mne w stylu Pale
strinowski m. Symfoniczno.dramat.yczny styl \Vag nera z mu
zyką kości elną starał się J?ol�czyć Lorenzo Peros� (ur. 1872) 
w oratorjum »\Vskrzeszeme Łazarza• 1897, »Mojzesz«. Gio
vanni Sgambati (!843-1914}: symfo nje, muzyka kameralna. 

Pod wpływem tradycyjnej opery włoskiej_ i roman
tycznej opery niemieckiej pozostaje twórczość Stanisława 
Moniuszki (1819-1872) ·wykształco ny pod kierunldeiii'""or"
ganisty Freyera w Warszawie i Ru�genhagena w Berlinie. 
osiadł Moniuszko najpierw w "Wihue jako organista a po
tem w Warszawie jako dyrygent opery. Vł "Wi lnie powstała 
-Halka• 18-1:7 do libretta \Vlodz. \Volskiego najpierw w :?-eh 
aktach, potem dla \V arszawy przerobiona w dzisiejszej po
staci w 4-ch aktach, wystawiona poraz pierwszy 1858. Dal
sze opery: •Flis.-:, »Hrabi na•, a przedewszystkiem »Straszny 
dwór« 1865 (do libretta J. Chęci1iskiego) i » Verbum nobile• 
są podwali ną opery polskiej i do d nia dzisiejszego nieprze• 
ścignione mi mo późni ejszych oper ,vlad. Żele1iski ego repre
zentują naszą narodową operę. Równe znacze nie posiada dla 
nas Moniuszko jako pieśni arz; w 12 zeszytach »Śpiewui ków 
domowych. stal si ę twórcą artystycznej pieśni polskiej: Typ 
pi eśni Moniuszkowskiej przejęli później \VlAdysla.w Zeleń
ski (1837-HJ�l), Jan GAil (1806-1912), Sta nisław Niewia• 
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ność znamionują muzykę Moniuszki. Pienvszą krytyczną 
pracę o Moni uszce napisał Zdz. Jachi mecki I 9:!l. 

Kompozytorzy polscy współcześni Moniuszce: Józef 
Elsner 1769-1854 opery »Leszek Biały«, �Król Łokietek•, 
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ski 1807-186·7 opera »Monbar czyli Flibustierowie•, kom
pozycjo kameralne i symfoniczne, Józef Damse 1788 JS�Z 
operetki, balety, A..ntoui Orłowski 1811-1861, kompozycJe 
fortepianowe, pieśni , Józef Nowakowski (lS00-18601 sym-
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fonje, k-wuteiy, ,i kola na fortepian, J ós:ef i Kui�ier• Kr�t:.:er, 
Ign. l.[uo. Ko1!1orow1ki1 Tom_• z Nidecki, !ranc1uek Mirecki 
1791�186;?. Jó:r.ef Krognl .In, Ign Kri:y.icanow ki, Emanuel 
KaRia., Apolinary i Amoni K,t ki, Jós:ef Br:io,-. ki 

Patotyos:ny dramat Wagnerow ł.i "'Y"·old reakcję: 

�;: �::�J��:!· o!;Tig.\:e:r:i1�� ... r01�:i�0infe
0

: :�� 1� :d-
ryzmu w mm:yce je I; George B1r.et_(I888-1875) w ,,-o-

�:�:0�0�e lC�;:��ie��r�1:1e�- .
1

1�e(ie��:� ����l 
-.mi:yk� w dd Bis:et jak.o uit1 ork.ie traln\. Twórcami ,.,..e
ryimu l'J\ Wio i: Pietz-o l:{a oagni, którego jednosktowa 
,OuaHeria n1eticana• 1890 mimo na.iunli tyos:nego 1.Uto-
1rinia techniki mui:yor:nej, banalnej melodji, i:dobyla. nie
•�y.k:le powods:enie i:ywiolowl\ be.11:pośrodnio,oi, wyrazu i Bug
�1ero Leoncavallo ( l 8b8-1919). którego 2 aktowa. operQ. ,. Pa. 
Jr.oei'""" odt:naoH ię ta.rannem opr&eowa.niem techn.ie.znam 
I� Ten am 1rierunek reprezentuje �era. Giacomo Pucci
?iego (ur. 18:'.>8): 1ubtel.ne poo.z�tkowo opery »Manon Le caut• 
1 ;J3oheme< un.\piły miej1ca brutalnej •Toece« 19001 gdzie we 
ry.zm. o,i,gn•} wój .zo1yt. • Madama. Butterfly• 1904. wpro-
11rad11ła. eg.1:oty1m pn:e1 uiycie charałtery1tyc1nyoh moty
•ów całotonowych i opartej na nich harmonji trójd:iiwięłów 
:i::,i,-i�k 1:onych. Opera »Dziewczę 1:!otego Zachodu« (La fan
emlla del We t) jeei ponownym 1-wrotem do brutalnego we
ry:i:mu; do o tato.ich d1:iel Pucciniego na.lei:, tr■y jedno
aktówki •Tabarro«, »Buor Angelica.< i »Gianni Schicchi« 
(opera buffa� 

lfu.1:yL:a. Liu\& i Wagnera no kt;yła to unek międ1:y 
prr:ed t&wicielami tradycyjnej, »czy tej« mucyki ab olumej 
• 1:�olennibmi mu1yk.i programowej. E tetyk.ę obozu for
ma)1 yc.znego za.,;viera pi mo Edw .. Han lioka »Vom Mu i 
hh oh-SohOnen< 18b4.; 1:0. ady pr■eo1wnego obo.1:u eformulo
•tl Friedr. Hau egger ..., pi,mie »Die Mu ik ab Au druok.« 
188&. \V bedu·ytycznym pod.1:iwie reformy Li :da i \Vagnera 
doprowad.1:ili ich na 'ladowcy kierunek. programowy do pue
ady. a nawet do �b urdu. Do pn:eja krawieniB. programo

�0 '01 dochodzi Ry urd Strau (ur. 1804) początkowo na
lad.owoa Brahm 11 póxniej u, fanatyczny pn:ed tawiciel mu• 
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!,tatd, myil, niepomny tego, xe (en. pojęoiow& leiy pou obr,-; 
b.m mur.ylci. Poema,y jego • u Italien«, ,Don Juanc o_p. 2(� 

1'od und Verklan.tng• op. 2!3, ,Maobeth .. , ,Til Eulen p1egele 
lu tige Streiche•, »Alto pn.eh Zarat trar, ,Don Quix.ot&• (wt 
formie ,.-arjacyj), ,Ein H•ldenlebenc o_l?· 4.0 odi:nac:1�.j, ię ni• 
zwyldem mi tr:r:o ł;wem in �nn:11entaCJL Str_au m• nri:u� 
formy ymfonji: uchownJe J, w ymfonJi r-moll op. I:?, 
w •Sinfonia dome t.icac • pn:eja kr& ion, tre'ci, progn
mow, op. OS i • ptn infonie, op. 64. u,.-e.no Strau a 

no 001:eanym JJ:eyerbee.rem"; nie bex łu :ino oi: i u niego 
jt i bowiem gonitwa u efektem i euucj,; dowod_em te&o 
j go op ry. Poo11:,t1.:owo na ładuje niewolnioso \ agnira 
(opera ,Guntrarn•, do której am pi :ie libre to, ,Feuer not• 
1901); póiniej i:e opery, napi ane po ,.-ieUrioh poema.t&oi 
ymfonic:auyoh, w których wirtuo.1ow ko opano ał tl!,ohnik• 

orl.::ie traln,, , wyraaem dekandencji epoki, w której po
,.,. taly: ,Salome" do drama.tu Wilde·a HI09, •:Elektra, (do 
Ubretta. liQfm&.n thala) to uj, do perwer ji ponurego t mat;: 
ponirer ję rodków mu• o:cnych. Reakoj, je polen humoA 
•Ro onlc.a a.lierc 1911 1 ,A.riadne auf uo • interludium do 

oliera •Bourgeoi genl,ilhommec: ba.let ,Jo ef legend••· 
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;:i��:i�r�? 
waj, w nowoos:e neJ liryce Jego pie'ni 1: tow. fortepianu lub 
ork:i.e 

�
r

r Sohuborcio najwięk s:ym mi tc:r.em pie 'ni niemiec
kiej je t Hugo alf (1860-1 \:103): jego pie ni do łów Edw. 
l(Or:ik�go, Eiol�ondorCCa, Goetho�o1 a ?rs:ede,• s:r �!e� oy�l 
»Sp�oho L1e�orbuch• z ge_malnemt pie'ni�mt rehg1.1ne1lll: 
•ltalioni ohe L1ederbuohc sus:ytkowaty ....,, liryce wol..alntJ 
""\� agnorow k� n adę moł.ywu pr�e o�.niego ; partja f?rLt_· 
pianowa je i pooma.tom, 0_�1:wiorc1edlaJ,oym nut.rój p1eiin1, 
alo dok.lamuje lou•a poe•J'i pra,.-da p yohologioanego wy
ras:n je� cech, i i tot, piękna w pie'niaoh ""\Volfa. Optr• 
komio1:na „Corregidoro:, hymn »Cbri tnach ,, dramatyc:ui• 
mu:r.yka. do Ib ena Fo t auf Solhaugc, ymfoniosny poe 
m�t •�ente iloa«, �'•�rtet . myc1:lrowy D-moll nie 1:dobyly 
ju:a t

a
�:

es
3t:a:•:�:

1

\1:1dl';!:�a ymfonio1:ny; na t,pil 
.1,.-rot do łoi 'le •mu.1yc1:nychc form, do kon tn1koji onat�
wej w muzyce kameralnej i ym!on.io:cnej. Bo od� 
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� 
sonatowei i •czystejc muzyki przyczyniła się prze-
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Bahneu• wróżył, że Brahms sprowadzi muzykę niem)ecką 
ua nowe tory. Zwalczany przez obóz nowo-niemiecki (wei
marski) un.ikal Brahms wszystkiego, czem posługiwała si� 
nkoła Liszta l\\'agnera, a trzymał się uparcie form kla
sycznych. Ideałem jego b_yl styl Beethovena (zwłaszcza 
ośfatni), Bacl11 Hande11 Schubert., Chopin i wielcy polifoni-

�::�i���[�y��f:Z��ik���!c��fa:Y��l�:r ��riii 
wienia, surowa powag&i siła nastroju i zwięzłość konsfrukcji 

��g��f i�fil�:i;{;:�r;::�vffc::l�i�
i

�:�!fa:;l� 
Niezwykła jest harmonja Brahmsowska, początkowo na chro
matyce i enharmonji oparta, pó:i.niej przybiera charakter dia
tonic�ny (zwi_ązek z tonacjami ko$CieL1emi i pieśnią ludową\ 
znamionuje Ją jędrnośó, masywnośó akordów, zwłaszcza 

ko;�
s

n
k

:��n:%�:�::
h 

p�z��
d

;��
j
:�

i

:;:��!�,�:
t

:!�;�r:i�
-

�ą stalą figu_rę rytmiczną i nadaje jej różnorodne mody
fikacje; stanowi to podstawę mistrzowskiej pracy tematycz
nej. Brahmsowska synkopa stała się przysłowiowa. Z dziel 

�j*�����i �myczkowe. trzy sonaty skrzypcowe, sonaty na klarnet z for
tepianem. Muzyka fortepianowa. Brahmsa zdobyła n�jpierw 
J)opularnośó; trzy sonaty, ballady, rapso<'lje, capriccia, inter-
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wiązują, do pieśni Schubertowskiej, kładą nacisk na meloclję 
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Pokrewny Br11hr�uwwi etyl reprezentuje Max Druch (ur. l 888) gMwnie "' wielkich kompot;ycj1oh ohora.lnych • ork.ie Ln, •Frithjof« op. ta •Ody sen «, •.D• Lied von der Glod::e.-. ,.ajpopuluniej zy je � jego koncert .L:uypoo,.-y 
G-111oll op. :!G. Kompozycje ko· 01elne, oparte na tech nico joilego kontrapunktu. ,:namionuj, i.wórci:o, ó Heinr. Her•?so1:bergt1. (18--!8-JD00). a pod t•wie kont.ra.punkt.yc:r:nej oprnni1, •i� równiej; wielkie uiwory in trumentalne i ohoralne Jo . Rheinbergera (ISBD-1901). Senucję wywołał swego czasu Pater Hart.mann, Fra.nci •kanin (1868-1914) swojemi oratorja.mi »Pet.en «1 »Franci ku •, »Die 7. Vlor�e«. P�ciwnicy Brt1.hm a wy uwali prt:eoiwko niemu we f ·wiedniu Antoniego Bruok?.-era (18i4.-1896} Forma� ks:yma. ię Bruckner tri.dyOJI i pi 1:e ymfonje w konitru CJi •k1a yo1:ne• 1 leo• rodłi ieohnioxno , n&w kró· nowoo■e n�o: hibnonji. i ineirumontaoj& pod 1ilnym wpływem Wagnera, ktory był dhi. Bruckner& niedościgłym ideałom. Pólęilly aparat orlrio tralny, monmnenialixm charalrtery.11:uje eymfonjo Brucknera; je t ich d1:iowięó, o tatnia D-moll nie końc.11:ona: iak.io amo monumonblno cechy me..jt, jego ko· oielno 1r.ompozyoje: n m ze, potężne rro doum, P alm lf>O. dagi& 1ymfonij Brucknerow kich naloi:, do n&jbardsioj naiChnionych u1tępó,,.. jego d:&iel i 1woim mil!ltyo■nym na trojem od.11:wier: 
:�1f�:i: 

joi�0 d�ę�;!lo�j\igJ:u�t�e�l0!;��� �i�Al� 1(1.wa M&hlera (1860-1911), �wieinego dyrygenta oper_y wiedollek:ioj. W woich d1:iew1ęoiu ymfonjaoh ,taral 1ę Mahler 1:�mi:n\Ó głębokie idee poetyckie i pou or1rio t':\ wprowad:ul glo y olowo i chór; iypow& Vili-ma ym!onJ_• .E1-d11r w 2 oi:ęłciaoh, do.żona • hymnu • Veni Creator 8p1-ritu « i ko1ioo,,..ej ,eony •Fan t&• Goethego. Poemat .D&1Lied von der Erdo« kJada ię • 6 pie'ni • orkie tr,. 'l'orami Brahm & po i:edl Mak Reger (1873- 1916). 
i� �::

0�:� n1�¾:źt{1h 
!�t���

i ���u11!1�jr1�o;�r:�ai:ii =do n&jdal .11ych granic. Prxe.ladowanio wyrafinowanomi ·rodkami toohnic1:nemi, unikanie naturalnej pro toty 1:wla 1:oza w drobnych utworach, nadlil.je i"wórol::o·oi llegera cechy ba· roWm.-e. \V 1:orom Roger& jo t Blil.oh. Te 11mo formy muxyki orga.now�j odgrywaj, .u .aanio:a:f! _tolę u niego, j�k u Baoha· 
,nrja.cJ•·, fuga, chorał 1 fa.ntnJa (m. i. fantu.Ja i fuga na 
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oharak:tery•uje w :r:y tk.ie utwol;'. joio: 8 onaty kr•j�poowt, 
k:wa:rte\ myoilwwy G-moll, p1oim, konoorl fo WT 
�i e d-,,,-i,e ·t or· •eel' . o 
m1erc1 nege. yw mmy yna OJ, lubo 

nie brakJ:o jej wybitnych talentów: Emil Sjogren (18M-
1'JJ8): onat.y !ortp.1 k�xypoowe1 warjaoje: ,Jan Bvend en 
(l8-ł0-Hłll): kompo• CJt hmenlno1 ymfonjt, u,.,.ertury, 
łurny »Roman • knypoowy G-dur 1: ork.ie tr, op. 26: 
S•wedi:i: d. Fr. Lindblsd 1801-1878: onaty, ymfonje, 
pieini h1do,.,.e, ug. Job. S6dermann 1882-1876: »Pochód 
,Ye elny Br6lopp« ne. 4 glo y Stli kie, ballady, Cini tian Sin
ding (ur. 18j6): mtuyka kameralna. ymfonicxna, kompo
:r:yoje fortepianowe: Joha.n Selmer {18(..1-1910) i:edl torami 
Btrlio:r:a • kompo:1ycjaoh orlr:ie tr . Johan Halvor tn {18 ,) 
ur.): lr:onoert knypcowy, ui'Y na k:nypce • fortp. i mu
•yke. do dram"-tów, •arje.cje. Pokrewn, mut:ykę !inland1:li:1\ 
repre:r:entuje :Martin \Vegeliu 18-!6-lfl06: pieini, kantat) 
do jego uo•niów .nalei,: A..rmu. Jiirnefeb: ui y i P°'."m�ty 

mionio:r:ne, Erki Melartin,. Selim Pa.lmgren i Jan 81be!10, 
(ur .. 1865): poematy ymfomc:cne, M.1ity orkie tnlne, kompo
:cyoJe ymfonio•ne. 

\�1_yw ·wagnera uoi,żyl i ne. muxyco !� 

i:j c::11\�"fa!Je te:. ���1tf��
i
;�t)�· j�� 

1Uo1:ne, jak »Phaeton op. Si, a :cwla xcH »Dan e macabre 
op . ..LO po te.wiły go pocu,tkowo w rxędr.ie radyhlnych no
watorów; pó:iiniej 1:wróoil ię 8. Saen do form kła yo;r.nyoli. 
ale • uiyoiem nowoc;r.e nyoh 'rodków dy onan o ej har
monji i wyrafinowanej in trumentaoji: mfonj , oity1 ko�� 
oerty, mu:cyk&_ hmeralna: próo:r: tego kantaty, k:ompo;r.yo�, 
organowe. Z lio•nych �per :r:dobyła najwięk :r:, popnlar1:10 o 
opera »Sam on ei Dahla« 18.77 .. Typow,rm romaniy�1e�, 
nlegaj,oym ,.,.pływowi mu:cyk.1 memieol.:ieJ, jo t BenJaDllll 
Godard {18-! -1895) kompozytor ła nego •Conoert? ro
mantique« _na k:nypcej Lom �aoombe (1818-188�). 'v.,1e?1:'· 
kolory t& m trumentalny; naJbard1:iej •na.nom dx1ełom_ Je�t 
jego melodramat •Sapho« 1878. Typowym Wagnerjam.?em 
j
18Ja�:::��
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»Salambo«, mn•yka ko,cielna i Edward Lalo {18:ł�-189�) 
w operze »Le roi d'Y «; otnne są jego konoerty k:r.1ypcowe, 



- lió -



- 176 -



- 177 -

fonje. Rog�r Duca e (ur. 1878): l.:wartet 1myczkowy1 warjację 
na harfę 1 ork.ie trę. Albert Rou eel (ur. 1800): mu1yka 
bmeralna, 1ym!onja •Po8me do la forćt« i z chórem •Loa 
e,·ooation1«. 
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c�się 1 muzyka· w--iros}i •europeiz'o'waó'Z Na dworze 
cimLJ.m zapariowira opera włoska, przybyli kompozytorzy 
i clyrygenci włoscy: Francesco Araja, Tommaso Trnota, Vin
cenco Manfredini, Baldassare Galuppi1 Domen.i.co Cimarosa, 
Giovanni Paesiollo, Giuseppe Sarti. Największy kompozytor 
rosyjski XVIII-go wieku Dymitr Bortnia1lski (1751-1825) 
kszt�lcil się pod kierunkiem Galuppiego w ·wenecji; zna
czeme Bortnia1isk.iego polega na jego wspaniałych kompo
zycjach liturgicznych, dwuchórowych •Koncertach« i hym
nach. Odrębność narodowej pieśni miała tylko •romanca 
rosyjska«; kompozytorzy: Alabjew (popularna romanca :.Sło
wik.), Alexander Warlamow (•Czerwony sarafan«), Mikołaj 
Tytow, Gurilew, Geniszta, książę Galicyn, hr. ·wielhorski, 
Aleksy Lwow kompozytor hymnu. rosyjskiego 1833 r. 

W !;_yc_� melodjach ludowych tkwi źródło odrodzenia 
narodowej muzyki rosyjskiej. Jej twórcą jest Michał Glinka "I 
(l'filE[-1857). Drogę dla jego reformy utorował Aleksy Wer
stowski w operach: >Pau Twardowski«, •Grób Askolda«. 
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◊�era rosYJska (we fonme włoska!) :.Życie za cara• 1836; 
niemniejszą wartość posiada >Rusłan i Ludmiła«. Prz wód� 
>�ej Rosji« był Aleksander Dargomyżski (1813-1869): 
opery •Rusałka« i •Kamienny gośó«, stanowiący jakby te
sta�ent Szkoły noworosyjskiej; brak w nim tradycyjnych 
aryl, a przeważa recitativo, nadto występuje skala całoto
nowa. Apostołem muzyki \Vagnerowskiej w Rosji był Ale

xander Serow (1820-1871), a jednak opery jego :.Judyta«, 
-Rogueda« utrzymane są w stylu - :Meyerbeera! 

E11cykloJ><!d)a1nuiyki 12 
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o r g  k ii-1.1iemal_c!ylet&nt• amon1s n jednał.: dsięk:i intuioji 
f•·órcnj oryginalny odkrywca nowych rodków viyra:r;u 
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}moej Francji; llme kompozycje: piefoi (nrła.uo:r:& ,Ta
,uio 'miorci«, •bba daiecięca«), opera •Chowu) r:c•yz:na«, 
poema� sym.fo11 .• Noo na Ly ej gór:r.f'lc, A[i_ tn:em techniki 
;e t R1m ky-Kor akow (x z,n,·odu oficer maryna.rii) iwietny 
pedagog {J?odręo.zn� harmouji i •Za a.dy i

1:1 
tra.monW.cji«)1 

mi tra polifonJi: opery P kowioaank.a, Śnie•yo:aka., Badko, 
Ila'ti o oars:e Soltan..iei ork.ie tr. Sheheriuada op. 85, Kon
cert fortepianowy CU-moll, Warjacje n& tem11.t B-A-C-H, 
fugi fortep. Kor.u.kaw odegrał w Rotj,i. tak� rol'b j1.i:: Oe•. 
Fnnok we Franojl. 
- Radykalny odłam w nmayce _ro yj 1riej repr .untnje 

Ale�!1tnder Ekrjabin (1872-191ó), k.ojarzl\OY -,,,.pływy Cho- 5r 
pina, Dięiu 'ego, nowakirów i Ry J:. Btrau a. Forlepia
nOwe· Et.uay, ona.ty, Koncer, �i,-moll, fantuje., Impromp-
tu I ork.ie tralne poema.,y: »Promel:.etlilo: (•le po&me du feuo: 
na chór, orkie trę, fort.pian, organy i cla.vier ii. lumiElre: 
ynten muzyki i barw), »Po0me de l'&tue•, trzy ymfo-

nje • ,yob pierw u K-dur • chórem - w xy tkie to k.ompo
•yoje sa. ·er■j, oechy mu.syk.i 8.k:rja.binow k:iej, która. wy
wula prr:elomowy wpływ na mosyk� dsi iej .,. s, W: ja
ifawy dy onan 1 "'Y•wolony z tradycyjnych u ad harmo-

iiji, przewaą-& dy aonan u na.d kon onan eml atonalno ó i pro
wadzenie ro, ... 000:1:e ne dwóc� tonacyj1 ro:1bioie w zellcieJ ar-
. iitel..tonilr.i formy i komplikowanie rY'mu, nienle.inego od 
Jakiego, obomatn (arytmia). Do najdal ayoh kon ek.wencji 
• nege.oji w zy tkiego, co nałuuje •ukola.•, doohod1i Igor 
8frawi11 I.i '{ur. 1882); baleiy: L'oiaeau de feu, Pe m aka, 
Le aere du print.empi; bd1't dram"-tycsna. .Le ro• ignol•, 
fa.ntutyosny poema, orkie tra.lny »Feu d'arLi(ioe• i inne; 
rnamionnje je bogactwo barw, fanta tyka rytmu i orjontalny 
k_oloryt w harmonji i in ,romentaoji. Podobne cechy po
�ada muayka 8ergiu1Jn. Prokofjewa. (ur. 1891): Konoerty t 

fortepianowe1 konoerl k.raypoowy, opery, 1onaiy1 drobne 
utwory fortepia.nowe ( •Suka my« !J. Inni komposyton:y: 
N._ Ro,towoew, \V. Bsy1;ng kij, 8. Ew eyef, J. Dobrowen, 
).fi• kow ki. 
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p9lifonista i mistrz interpretacji: Warjacje, Sonata Es-moll, 
symfonja, koncert a-molf1 pieśni, opera ,Man.ruc. �-t 
Stojowski (1869) koncert fortep., somita, symfonja D-moll. 
:Cudwik Grosman (1835 opery) Adam Milnchheimer (1830-
1904 >Mazepa•) �dolf Gużewski (opera »Dziewica lodowcówc, 
symfonja, koncert fortepianowy), Henryk Melcer (1869) �on
certy fortep., wirtuozowskie transkrypcje, opera ,MarJac)1 
Romo.n Statkowski (ur. 1860 fantazja orkiestralna1 opory 
,Filenisc i ,.hlarjacJ, Felicjan Szopski (H:165 ,Liljo« baś1i 
dramatyczna, pieśni) Henryk Opie1isk.i (1870 poematy sym
fon. ,Lilla Wenedac1 ,Zygmunt August i Barbara«, opery 
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·i�;�;���; ��j�aj�:1re�:
li
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i��I (l!le�s!d�; 
lllichalowski tur. l8f>l miniatury fortepianowe w st.}'Iu 
Chopina), Engenjusz Pankiewicz (zm. 18981 pieśni), Aleksan
der Zarzycki (1834-1805 koncert fortcp., sławny l\fo,zurek 
skrzypcowy, pieśni), Mieczysław Sołtys (nr. 1863 oratorjum 
>Śluby Jana Kazimierzac, opery >Pnnio Kochanku«, >Marjac); 
Mieczysław Surzyński (kompozycje organowe). Henryk Ja
recki (18J6-1918 opery, pieśni) Jan Gall (J85G-1912 pieśni 
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szyński (pieśni, chóry męskie) Henryk Pachulski, ·wojci�h 
Gawro1iski. 

Otwarcie Filhru·monji ·warszawskiej ożywiło twórczość 
polską: powstnla >Młoda Polska w muzycec · 
Karłowicz 1876-19 

· · · 

trac )· łów orma 
» owracające faJe«, » 
�»Smutna o 

i�:�f��;���t��ił§irI��L?� 
I'ozpocząt od poematów syrołomcznycl1 (•Stańczyk1 Pan Twe.r-

f»°B:��la!0ł:1

i�i�, d�!��fz1; ;rJ�0f°Psy�b:,
ó

8!s!��,��c �t��� 
.,Pan Twardowskie); muzyka Różyckiego odznacza .się św1et
nym kolorytem orkiestralnym: Grzegorz Fitelberg (J8i9 p�
mat symfoniczny •Pieśll. o sokolec, •Rapsodja po1skac): ]fran.· 
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ciszek Brzeziński (186i •Suita polska«, •Tryptyk« fortcp.); Ju
Ifusz \Verfheim (1881 komp. fortep. pieśni); �dzislaw Jach.i
mecki (l88i P,ieśni); Apolin�ry Szcluta (188-1: mmjatury fortep., 
p"iesni), Ludwik Marczewski, Jadwiga Sarnecka., Michał Świe
rzy1lski

1 
Konstanty Garski (1859-182J), Stanisław Lipski, 

Bolesław Walewski, Ignacy Friedman.n, Feliks Nowowiejski
1 

Jozef Rosenstock, Stanisław Malinowski, 1.JtlCjau Kamie1iski
1 

CZCslaw Marek, L. M. Rogowski, Tadeusz Jarecki (kwartet 
sDlyczkowy). 
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:.T:�::�:;v �:!a�1:�'.ts!i 
chwilowych wpływów: fortepianowe Preludja, Etudy, \Va
rjacje

1 
Trzy Sonaty, impresyjne chI8topes« i »Maski«; skrzyp

cowe •Mythes«
1 

Romanca D-moll, Kwart.et smyczkowy O-dur, 
Koncert op. 35; Trzy symfonje, Uwertura koncertowa; opera 
�Hagi te i »Król Roger„ i pieśn_i (m. i. op. 17 1 pieśni Hafisa, 
pieśni Muezina Szalonego, Slopiewnie op. 46) swoim liryzmem 
i poezją odzwierciedlające bezpośrednio indywidualuośó Szy
manowskiego. 



II 

HARMONJA. KONTRAPUNKT. 

Zgodnie ze swem znaczeniem łączy h a r m o n ja. (od 
wyrazu greckiego harmodzo = spajam) tony w akordy. Akord 
buduje się w ten sposób

1 
że na nucie podstawowej czyli na 

basie ustawia się jakby na fundamencie kilka tercyj, jedna 
na dru�iej od dołu ku górze, a więc w kierunku pionowym. 
PowstaJe zatem jakby słup akordowy. 

Akord złożony z dwóch tercyj, jednej wielkiej
1 

drugiej 
malej

1
nazywa się t r ó j d ź w i ę kie m k o n s o n a n s o w y m. 

\V tonacji durowej np. na tonie C trójdźwięk składa się z t?
nów G -E -G i zawiera wielką tercję C -E i małą tercJę 
E -G, nadto między nutą podstawową C, a nutą najwyższą G, 
jest interwal czystej kwinty, czyli interwale konsonansowe, 
które trójdźwiękowi nadają właściwy mu charakter. \V to• 
nacji molowej np. A-moll trójdźwięk zbudowany na tonie A 

składa się z malej tercji A-G i z ,vielkiej torcji C-E, zaś 
między nutą podstawową A i nutą najwyższą E jest znowu 
czysta kwlnta. 

Na każdym �topniu gamy durow:ej i mollowej można 
zbudow

a�: f-
D :_:=:::§ 

I II TII IV' V VI \'li I 

Na w 1.y ikioh topniach 1:na.jduj, ię trójdl:więk.i ko�
ona_n owe • or.y � kwint� z WJj�tkiem topnia. VII. tj. łl'?J· 

dźwięku abudowanego nlil. nucie charaktery tycs11ej; kójd.ź:w1ęk 
h-d-f me. kwintę 1:m1llej zon, 1'-/ or.yli interwal dy _�· 
na.n owy i nuywa. ię dy onan owym trójdiwięk::i.em .1mlll&J· 
r.onym. 





w D1tr, F(A-C) ➔ C(E-G) <-G(II-D) 

w il/oll, D(F-A) ➔ A(C-E) <- E(Gis-H) 
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są podstawą harmonizacji; wszystkie inne akordy czyto zbu
dowane na illllych stopniach II. ID. VI. VII. czyteż chro
matycznie zmienione nie są niczem innem, jak tylko mody
fikacją tych trzech zasadniczych trójdźwięków. Ujęte w ca
łość a raczej w postęp S. D. T. (TV. V. I.) tworzą te trzy 
akordy rozszerzoną, bogatą kadencję. \\Tszelka konstrukcja 
harmoniczna jest zatem tylko kadencją i nawet dłuższa kom
pozycja w stylu harmonicznym (hom_ofonicznym) da s-ię 
w swojej budowie sprowadzić do zasadmczego typu kadencji 
T. S. D. T. 

Przy połączeniu subdominanty i dominanty, a więc 
d,vóch sąsiednich stopni IV. V, powstają r ó w  n o 1 e g l e
kw i n t y1 które niezawsze brzmią dobrze, gdyż brak im tonu 
wspólnego, któryby dla naszego słuchu był łącznikiem tych 
dwóch różnych akordów, reprezontnjących odrębną tonację; 
bo np. w C-diir subdominanta F -A-C jest jakby samoist-

dr:ęt��:':�,:��:y: r;
(l

;;;�a
z
cj1 ����i�c�!i��l��t 

tutaj dwie różne tonacje i nie może znależć ich związku z to
nacją zasadniczą tj. C-dur. 'l'en błędny postęp dwóch równo
l�glych kwint wystąpi zaw_sze tam, gdz�e zestawi się obok 
siebie dwa trójdźwięki sąsiednich stopni (I. Il. lub V. VI). 

E���-�-
1v v 1 n v vr 

Próo• kwint równoległyoh pow taje wówon jeuc•e inny 
bl\d, tj. ok.te.wy równolegle

1 
je 0 li w ka�dym • trójd.iwięków 

P?dwoi 1ię jedn, s nut; tróJdiwięk bowiem 1:01taje trójdlwię
k.1em, chocia� w:prowa::lsi ię próc• tn:eoh "tonó'! je •on jeden 
ton1 który rue J0 t no m tonem, leo:1 podwoJeniem w uni-
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,v trójdźwięku VII. stopnia występuje 
�

,. 
nuta charakterystyczna (w C-dur: H -D-F) :=== 
która nadaje mu znaczenie dominantowe: � 
tutaj podstawowy ton dominanty wprowadzony jako seksta 
dodana do trójdźwięku VII. stopnia. Bez tej seksty dodanej 
używa się go głównie w .przewrocie sekstowym z podwoje
niem nuty basowej czyh pierwotnej tercji: 
Rzecz jasna, żo tensam stos1mek trójdźwię- � 
kó'':. zastępcz)'."ch do tryjady występuje w to- �S====l 
llRCJl mollowe;. VIl8=D 

Z połączenia trójdźwięku dominantowego 
z akordem VII. stopnia powstaje a k o r d  d o m  i n a nt-sep
t y m o w y: D1 lub V 1 ze swemi przewrotami: l)akord 1.,vint
sekstowy, 2) akord terckwartowy, 3) sekundowy: 

��� 
V' v: V� V' 

7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 T. 

opartych na interwalu wznoszącej się 
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Akord septymowy, zbudowany na VII. stopniu w Moll, 

�� 1f :iEi:�7��tJi�f �;:i�\!f if tlś��;
a więc Gis-H-D-F w A-moll należy jako 11s-I:l-D-F 
do C-moll1 jako Gis-H-D-Eis do Fis-moll i jako As
-Ces-D-F do Es-moll. Taksamo zmienić można enharmo
nicznie akordy Fls-A-C - Es i Cis-E-G-B. Istnieją 
więc tylko trzy akordy septymowe ZlllUiejszoue, przynależne 
do 12 tonacyj dzięki czterem zamianom enharmonicznym 
w obrębie każdego akordu. 

Akordy odgrywają ważną rolę jako środki m o d  u 1 a
ej i. Przez modulację rozumie się przejście z jednej tonacji 
do innej. Chwilowe przejście do innej tonacji z zachowaniem 
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�; 
l octace formule harmonique publiće par Delaire en 1700; 
Rousseau »Dictiomuiire de 11/ttsique« II 156, niewłaściwie przy
pisyw·ana F. Fenaroliemu 1770 jako t. zw. bas Fenaroliego): 

Harmonizacja gamy w basie bez modulacji w Dur: 

11�:SE•��:=L-y;-rp 

1$§----- I --i=! 
w Moll: 

rk!:�--=%=S=�__._==�
I 

T-:;: -r• - T + T - T 

tL =F_____t-4=�- " ·-•--;=ggj 
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kie miał w gamie diatonicznej, zyskuje tylko nową barwę; 
a więc dominanta w C•dur G-H-D przez alterację kwinty 
D"na.Dis, staje się trójdźwiękiem zwiększonym G-H-Dis, 
lecz mimo tonu Dis, nie występującego w C-dur, nie zmienia 
swego znaczenia jako dominanta. ·wszystkie trójdźwięki try
jady w. Dttr :fiOŻna zalterować przez podwyższenie kwinty 
w t r óJd ź w1ę k i  z w i ę k s z o n e: C -E-Gis, F-A-Cis, 
G-H-Dis. Nowsza. muzyka, zwłaszcza Debussy, Puccini, 
wyzyskuje na wielką. skalę charakterystyczną barwę altero
wanych trójdźwięków zwiększonych, ich przewrotów i zmian 
enharmonicznych. Genezę tych trójdźwięków można oprzeć 
na gamie całotonowej, C-D-E-Fis-Gis-Ais-Cis-Dis
-F-G. 

Najczęstszem zjawiskiem w harmonji dyssonansowej 
jest a l t e r a c ja s u b d o m i n a n t y, przybierająca rozmaite 
formy. Alteruje się nutę podstawową subdominanty, a więc 
w C-dur w trójdźwięku F-A-C lub w akordzie F -A-C-D 
czyli w subdominancie z dodaną sekstą podwyższa się nutę 
basową F na Ji'is; wytwarza to złudzenie modulacji do G-dur, 
gdy tymczasem akord .Pis-A-C lub Fis-A-C-D pozo
staje nadal subdominantą w C-dur. Analogicznie w A-moll 
subdominantę D-F-A lub D-F-A-Hmożnazalterować 
w akord Dis-F-A lub Dis-F-A-H. Zo względu na po
wstałą tercję zmniejszoną Dis-F używa się przewrotu tego 
akordu, w którym tercja zmniejszona zamienia się na sekstę 

!:�d�:fn
n
a�tęF���;m�

a 

s�;�::;:ej �\�
r

i�J!tr n;�;���� 
w A-moll D-F-A-0 i zalterować nutę podstawową (a na
wet i obniżyć septymę w Dttr): 

A.kordy subdominanty zalterowane w .JJloll nazywają się 
akord a m i  z wi ę k s z o n e m i  s e k s t o w e m i: 
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Alterscja. 1ubdominanty -w Moll wy tępuje o:rę to -w in
nej po,taoi: oto np. -w A-moll w 1ubdominanoie D-F-.A lub 
D-F-H autępuje 1ię kwintę A lub ek tę H oho\ nut, B; 
pow ta.je t1,d akord ek towy D-J'-B, wywieraj,cy wn.
.ienie akordu

1 
wr:iętego .1 innej iOnaoji, & ,,. rxeosywi to' ci 

t:utępuj1,cego akord ubdominanty; tanowi,ło jego ,.,, kladni 
harmoniornej wy t1,pi wy

.
raśnie, gd.y 

� 
����'::��10k!ci�n�}: .�;;::!•\e;� �� 
akordu otrr:yma na tępuJ1,c1, formę: • 
Kro.i:: 1:mniej 1:onej tercji b -gt'.1 je t charaktery tyo1:ny dla. 
kadencji. Tak, nlterowany akord eubdominantowy nuywa 
1ię a k o r d e m  n e a p oli t ań, k i m, gdy.il -wy �pujo bar
dao o:rę to u kompo•�torów �. •_koly ne&politaii kiej. (Scar
latti); po ługuje 1ę mm rówme, Chopin, a .1 now s:yoh kom
po•ytoró,-,, Mak Roger nietylko w Jfoll, lee• i w DHr i u:i:y,,.a 
go jako ,rodka ll;Odol1tcji •wł1t i:ou, je'li id1:ie o pr1:ej'cie 
do odległej tonaoj1; z C-dur do J'i1-d1,r (akord neapolitui,ki: 
J,-d-g), 

Mui:yka nowoci:e,na odznacza ,ię pri:e ag\ dy onan
•owej harmonji nlild 1.:on onan ow11,;. W'ród dy. onan owyoh 
akordów zc1:ególne snaczenie i:y 1.:ały a k o r d y  n o n ow:e, 
u n d e o y m o w e  i t er c d e o y m o w e. Konetrukoja akordow 
upomoo� tercyj pięt.r:ionyoh na obie tut.aj doprowadzona 
1:0 tala do 01tatnich kon ekwencyj. Mu1:yka klaeyoi:na po l�
guje i� c.11:ę to !\kordem nonowym, i:budowtoym na doml
nanoie, w C-hr G-H-D-./'-A; w A-moll S-Gi,-H
-D-F i u adnici:o umi'e i:cu nonę w glo ie najwyi: i:ym; 
równie.i u.iiywa dawniej u mu.11:yka pnewrotów a.kordu no• 
nowego na. w 1:y1tkich jego inter-walach z wyj,tkiem na no
nie, gdy.ii -wtedy •nik.a oharaktery tyo1:ny to unek n_ony do 
tonu pod tawowego G-A, a pow łaj• międ.11:y niemi ■to■u
n•k eptymy. 

ow u mn•yka nie prH, trngt. tego u1r.uu i wpro
wadza pnewrót na nonie. Jeden 1: pne'W'rotów al.ordu nono• 
wego o�nymal odrębn, nuwę: je \to akord 1ekund-dec mowy, 
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���!� 
lub w glosie środkowym: 

. Opóźnienie swo�ne występuje wprost bez przygotoWama poprzedniego Jako dyssonans no. mocnej cz�ś�!.taktu; 



- 196 -

dawniejsza muzyka (jeszczo w 18. wieku), traktująca har
monję dyssonansowfl ostrożnie, uważała appoggiaturę za ozdo-

bnik, a więc �H .__ J notowano � 

I 
Appoggiatura może być tonem chromatycznym, co jeszcze 
silniej podkreśla dyssonansowy charakter akordu. 

Zwykłą kadencję T. S. D. można swobodnie zabarwić dysso
na�sami zapomocą appoggiatur. Appoggiatury chromatyczne 
ma.Ją; znaczenie nuty charakterystycznej i dlatego w przeci
wieństwie do appoggiatur diatonicznych rozwiązują się w górę 
na najbliższy półton. Opóźnienia wyjaśniają genezę samoist
nych akordów dyssonansowych; a więc np. akord nonowy 
można pojąć jako akord dominantowy, w którym zamiast okta
wy występuje appoggiatura, tworząca z nutą podstawową inter
wal nowy; akord neapolitański można pojąć jako trójdźwięk, 
w którym kwintę zastąpiono appoggiaturą małej seksty i t. p. 

Drugi rodzaj nut nieharmonicznych stanowią n u t y  
p r z e j  ś c i  o w e. S ą  t o  nuty dyssonansowe1 niezależne do 
jakiegoś akordu, a postępujące jakby w pr�ejściu z jednego 
konsonansu w drugi na tle tejsamej harmonJii mogą się skła
dać albo z diatonicznego albo chromatycznego postępu. 
W przeciwieństwie do opóżnień występują one na słabej czę· 
ści taktu: 

Wkońcu nuta dyssonansowa, którą traktuje się swo1?<>· 
dnie jak konsonans, t. zn. bez konieczności rozwiązania a więc 
w zastępstwie nuty konsonansowej, nazywa się n u t ą  za• 
s t ę p  c z ą: 
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Wszystkie te nuty nieharmoniczne są środkiem harmo
nicznej fi g u r a c j i  i pozwalają na tle jednego akordu oprzeć 
kilka a nawet kiłkanaście nut; zamiast więc każdy ton me
lodji zaopatrywać osobnym akordem (co w szybkiem tempie 
byłoby zbyt ciężkie), postęp1._1je si� przy pomocy nut niehar
moniczr.iych o :wiele ekonom1cznieJ_, opierając całą ,figurę-. 
melodyJ11ą na Jednym akordzie. .Harmonizacja zyskuje przez 
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wytworzyć złudzenie samodzielnego prowadzenia melodji 
w sposób wielogłosowy czyli techniki kontrapunktycznej. 
W rzeczywistości tak nie jest; kontrapunkt nie jest figuracją 
akordową) lecz opiera się na zupełnie innej zasadzie. 

Jeśli bas stanowi hannoniczną podstawę dla łańcucha 
akordów przejściowych, wówczas powstaje t. zw. n ut a p e
d al o w a 1 najczęściej używana w muzyce organowej, brana 
na pedale; stąd joj nazwa. Rolę nuty pedałowej spełnia to
nika lub dominanta; przykłady: kompozycje organowe Bachaj 
·wagnera •Siegfried Idyll,1 Chopina :oPrelud• As�dttr zakoń
czenie. 

Nowsza muzyka wzbogaciła paletę barw harmonicznych. 
W poszukiwaniu nowych środków harmouji st�no się bu
dowę akordów oprzeć na innej podstawie, aniżeli to czyniła 
dawna muzyka klasyków i romantyków. Zamiast tercji miała 
kwarta służyć za podwalinę budowy. Jednym z pierwszych, 
który użył akordów dyssonansowych, złożonych z kwart, byt 
Fr. Liszt w poemacie symfonicznym •Prometeus«: F-H
-E-A. Za nim poszedł Ryszard Strauss (:oSalomo«), Gust. 
Mahler, a na wielką skalę wyzyskali tę nową konstrukcję 
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i akordów 4. 6. i 6. tonowych podał Arnold Schónberg w swojej 
•Harmonielehro«. 

System harmonji oprac_owal teoretycznie Jean Phil. �a
mcau w Traite de l'Jtarmome 1722. Od togo czasu przyJęly 
się różnorodne m e t o d y  n a u c z a n i a. barmonji. Rameau
oparł konstrukcję harmoniczną na zasadzie trjady czyli ka
dencji; wszystkie inne akordy poza trjadą są tylko jej mo
dyfikacją; zdobyczą systemu Rameau'a jest nauka o prze
wrotach akordów, nadto zasada1 że melodja powstaje na tle 
harmonji, że między melodją i harmonją jest wzajemna za-

i 
' 
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leżno_ść. Ta zasada tłumaczy istotę stylu homofonicznego, 
rozwmiętego przez klasyków i romantyków; w niej tk\\<i 
podstawowa różnica między stylem kontrapunktycznym a har
monicznym. 

Bezpośredni następcy J. Ph. Rameau przejęli z jego 
systemu tylko zewnętrzną zasadę budowy akordów zapo
mocą te�cji bez uchwycenia wzajemnego związku między 
akordaml i ich stanowiska w składni harmonicznej. 

\Vytworzyla się więc mechaniczna metoda b a sg g�
n e r a I n e g o  lub cyfrowanego, która polegała na rea.lizacJi 
�yfr umieszczonych nad basem . Dopiero w drugiej połowie 
19. wieku 1:rzyjęto za podstawę metody harmonizowanie da
neJ rnelodj1; ta meto:da przyczyniła się do rozwoju zmysłu 
harmonicznego i do szukania logicznego związku między 
akordami. 

Zmianę w systemie harmonji sprowadził Hugo Rie
mann w >Handbuch der Harmonieleltre„ 1887. Za przykła
dem J. Ph. Rameau uważa on trjadę czyli kadencję za 

formułę, w której wyczerpują się wszystkie najbardziej skom
�likowane kombinacje akordówj dyssonans jest tylko mody
fikacją konsonansu (pogląd Fr. J. Fetisa: >Traite tle l'Juir
,nonfe„ 1844). Nowością w systemie Riemanna jest zasada 
d u a l  i z m  u _ harmonicznego. Rameau wysnuwa budowę akor
dów ze zjawiska •tonów harmonicznych„ 1). Zasada ta da się 
zastosować tylko do akordów durowych, dlatego z konie
czności uważano akord mollowy za identyczny z akordem 
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trójdżw_ięk mollowy; _jestt_o zasada >har.monicznego monizmu•. 
�Riemann posłu.zyt stę zasadą dualizmu, wysnuwając kon
sekwencje z pracy Helmholtza Dte Leltre von d. Tonemp/ln- 1 
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Riemann przyjmuje więc dwa trójdźwięki zasadniczo rózne 
pod względem konstrukcji: akord durowy, zbudowany z gór
nych tonów harmonicznych i mollowy, jakby odbicie du�-
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rowemu C-E-G odpowiada mollowy również na C zbu-

1) P. rozdział •'l'eorja muzyki na podstawie alrnstyc:anejc. 
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dowany, lee,:; ,.., odwrotnym k.ienmlm (w dół): akord durowy 
].-:lada 1ię • "·ielkiej tercji i o•y tej kwintyj analogio:mie 

mollowy równie.i: x wielkiej tercji i czy tej kwin y al• w dół; 
C-A,-.T cxyli akord .F_;__.A,-C nie je t trójdiwiękiem 
(mollowym) "' F-moll leo:1 w O-moll, bo :.tonik\« jego je,t 
ton C. � takiego ulo.i:enia wynika 1:10•� t.ermin�logja. y-
1temu R1em11mo\Y l.iego wruc x niexm1erme komplikowan 
aparatem no ych znakó\',·. Sy t.em Riemanna jako teo
retyczna kon trnkoj_& je � ja uy1 lecx w H to o,nniu prak
yo•n�m pn:ed tawia lrudno 'ci i:e względu na 1przecano,ó 

11: utarLym pow·xeolrnie poglądem na. Alo!J; tote:i m•toda Ri� 
mann& nie prxyjęl• i� na,•ei w iemczeoh; uchowano ir&
dyoyjny y tern nauki, opartej na. harmoniozn m moniźmie. 

ajbardziej kon ennlywni \ pod �ym w:rględem W1o i, 
łlórx maj1, bo�at1, lit.eraLurę dydal..tycan1,1 ale o charakte
rze "·yl1,c:rnie pl'akt.ycznym, opart, o ba cyfrowa.ny. 

A n t. R • i o ha, Traii• d• haut• oompo,ition mutioa.l•, 2 tomy, 
IS�H-18�6. 

Karol Knrpi,i lei, t:uady barmonji tonów z dołączeniem 
j•nual·baAu pr:1kl.vc11:l'l♦:o, 1821. 
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Piotr Cll&Jko\.,•ki, auka harJDODJL (po ro•JJ•ku i po 

■itmi,cku) 
Lutlw. But•ler. Prahikht Han:nonitlthn. 
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l{. J. 13i1ohorr, Hnmonielelir•, 1800. 
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Kontrapunkt. (J11mcfa1 contra p1mctum, n�ta prze

ciw nuoie) polega na pol�cseniu J,.,óch lub więoeJ glo ów1 
r. któryoh ka.idy wypo dony je t amodr.ieln\ melodj1,1 a ł1,-
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czy się z innym głosem w harmoniczną całość. Jestto więc 
typowa forma polifoniczna. Istotnym czynnikiem jest tu me
lodja; harmonja zaś (wrażenie akordu) wynika dopiero z po
łączenia głosów, jest tu czynnikiem wtórnym. 

Rozróżnia się k o n t r a p u n k t  ś c i s ł y  (der strenge 
Satz) i kontrapunkt s w o b o d n y  (der freie Satz). Najlepsze 
określenie obydwóch stylów podał Joh. Georg Albrecbts
berger (nauczyciel Beethovena) w swoim znakomitym podrę
czniku kontrapunktu Grii,ulliche Anweisun(J zu,r Komposition 
1790. Przez scisły kontrapunkt należy rozumieć styl a capella, 
przez swobodny zaś styl instrumentalny; pisząc na głosy 
ludzkie bez towarzyszenia instrumentów1 trzeba przestrzegaó 
różnych reguł i zakazów, które nie obowiązują, gdy się pi• 
sze na instrumenty; z powodu trudności intonacyjnej musi 
„się przygotowaó• dyssonans zapomocą konsonansu, musi się 
unikać chromatyki i enharmonji. Kontrapunkt ścisły jest za• 
tern stylom Palestrinowskim, którego zasady sformułował Joh. 
Jos. Fux w swojem slawnem dziele teoretycznem Gradus 
ad Parnassmn 1 726 (tlumaczonem na jęz. niemiecki, włoski, 
francuski, angielski); zdanie, jakoby podręcznik Fuxa był już 
w chwili pojawienia się przestarzały1 nie ma rzeczowego 
nzasadniema. Fu.x dal teoretyczne podstawy kontrapunktu 
ścisłego, oparte na tonacjach kościelnych i obowiązujące do 
dnia dzisiejszego. Kontrapunkt swobodny czyli instrumen· 
talny, zezwalający na użycie dyssonansów bez przygotowa• 
nia, rozwinęła epoka muzyki od :Monteverdiego do J. S. Bacha. 
1\Iylna jest definicja niektórych teoretyków, jakoby polifo• 
niczny styl od Bacha począwszy rożnil się zasadniczo od 
dawnego kontrapunktu swoją zależnością. od harmonji. Za• 
równo w ścisłym, jak i w swobodnym kontrapunkcie oho• 
wiązują te same zasady polifonji, a różnica polega jedynie 
na środkach technicznych, zapomocą których uzewnętrznia 
si� konstrukcja polifoniczna: a więc kontrapunkt wokalu� 
i mstrumentalny. Dlatego wszystkie dawniejsze podręczniki 
kontrapunktu: Nic. Vicentina (1556), Gius. Zarlina (1508), 
J. J. Fuxa., Fr. W. Marpurga (1753), Padre Martiniego Sagg�o 
di contrappunto (1774), J. G. Albrechtsbergera, L. Cherubi� 
niego eours de contrepoint (1830), i Sim. Sechtera (1853), za� 
chowały swoją wysoką wartość i muszą być podwaliną nauki 
kontrapunktu, gdy natomiast nowsze podręczniki, uczące kon· 

·trapunktu na podstawie harmonicznej wprowadzaj!\ zam�t do 
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nauki stylu polifonicznego. Najlepszą szkolą kontrapunktu 
jest �ontra_punkt dwugłosowyj od tego zaczynali n�ukę daw
niejsi (m. 1. Bach); kto zdoła dwie samodzielne lmje melo
dyjne w należyty sposób ze sobą połączyć i wyzyskać w tej 
kombinacji całe bogactwo pomysłów i Śródków technicznych, 
ten zdobył pozytywną podwalinę do opanowania wszystkich 
tajników kontrapunktu. 'roteż mylna jest metoda1 zaczyna
jąca naukę konLrapunktu od operowania czterema glosami: 
ucze1i będzie zawsze •harmonizował•, a nie nabędzie wprawy 
w prowadzeniu głosów. Klasyczną szkolą kontrapunktu wokal
nego zostanie Palestrina, kontraeun�tu instrumentalnego Bach! 

Nauka kontrapunktu obe1mnJe trzy działy, jakby trzy 
ogniwa organicznie spojone: 1) kontrapunkt pojedynczy wraz 

i �:�����;�i;� t
o

��:[;1��u���wójny w oktawie, decymie 

Kontrapunkt w o k  al n y  pojedynczy rozróżnia pięć ga
tunków: a) nuta przeciw nucie, b) dwie nuty przeciw jednej, 
c) trzy nuty przeciw jednej, d) synkopy, e) kontrapunkt 
ozdobny. Prowadzenie głosów, oparte na. tych 5 gatunkach 
jest ni_cz�iernie ścistei poddane różnym przepisom; z pocz�tku
krępnJe 1 utrudnia kontrapunktowanie, lecz jest znakomitą 
szkotą w opanowaniu techniki kontrapunktycznej i nadaje
tem większą swobodę we władaniu joj środkami. 

Dwugłosowy kontrapunkt nota contra notrmt, stawia za
sadę, żeby zaczynać i kończyć konsonansem doskonałym 
(kwinta lub oktawa). Zdawaćby się mogło, że początek lub 
koniec zapomocą kwinty brzmi pusto; tymczasem tak nie 
jest; czysto zaintonowana kwinta brzmi dzięki pierwszym 
alikwotom jak pełny akord. 

Bezwzględnie zakazany jest postęp dwóch równoległych 
kwint1 unisonów i oktaw; równolegle oktawy i unisony by
łyby zaprzeczeniem polifonji, gdyż zamiast dwóch głósów 
samodzielnych czyli realnych powstałaby jednogłosowość. 
Równolegle tercje lub seksty są wprawdzie dozwolone, lecz
brzmią trywialnie i naiwnie. 

Dla praktycznego przeprowadzenia tych zasad posłu
guje się metoda nauki kontrapunktu got-0wą melodją jako 
cantus firmus i każe do niej prowadzić drugą melodję raz 
w górnym glosie, to znowu w dolnym i to w granicach 
diatoniki bez użycia kroków chromatycznych. 

Więcej urozmaicenia zyskuje linja melodyjna1 gdy je-
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<lnej nucie w cantus -Jir,mtl priceciw tawi dwie nutJ kontr.. 
punl.:t.u. Dy ona.n moie •jawić ię ylko w pricej,oiu czyli 
na łab j ozę'ci taktu. \ dwugfo owym kontra.punkcie ,ci
lym I.warta oxy t11. uohod�i u dy onan . Glo kontr11pun.k

toj�c w .lępuj :r:a1nYyoxaJ dopiero na drug, c:r.ęłó lai:tu po
pauaie póhrntO\ ej ,.,. okla,.,.ie lub uni onie. 

Cxtery nnly przeoi jednej nl'ld&j\ kontrapunktowi po
tocz to'ó xwla�xoz&, je'li po tęp rnelodji krocxy diatonior:nie 
topie11 po topniu; modulacyjne •hoounia1 a w'i�o wprowa

<l•enie chromaLycrnyoh podwyi zeti lub obniień Je.t n ni� 
unilrnione. Za 1td\ ego gatunku kontrapunktu je t, aieby na 
mooo, cxę'ó tal.tu prxypl\dal u.,.- se kon onan ; dy onan1 
ma. ię roz,.-illxaó '" pn:yleit, eknndę; jedynie jako t. i::w. 
CQmbi"ta moi• dy OD&n owa nuta melodji kooayó do 
konaonan u upomoc� górnej lub dolnej roji: 

Diatonic11:nie po tępuj,\ce oz ery nuty pueciw jednej 
nadaj\ kontrapunld.owi maje tal;yo.i.ny pokój, odpo.,,•iadaj�oy 
1:wla xon powadzewohlnej muz ki ko'oi lnejj ł.akie pochody 
diatonio:rne I\ Lei cech, muz ki Hiindla i chórów a c"p•l„ 
w mu�yc� ro, j kiej (Bortniań ki, niektóre u t.ępy w operze 
Glinki •½ycie t:a oarac), 

B nkopy poswalaj, na uiycie dy onan ów na. mocneJ 
cxę,ci taktu: wy tępuj�oy tu dy onan je , bowi�m pri:y
got.owany prxea tę fl.m,\ nutę1 która poprzednio t or:r:yla 
k.011 onau : ekundy i eptymy muzyki Pa.le trino\"f' kiej P?· 
w taj� ył�c:rnie jako ynkopy. ,v.corem takiego lóraktowawa 
dy onanau mo.i:e byó kadencja. końcowa dwuglo owego .L:on.· 

tr�punktu, gdy ;-•- E�=-���j miastkonsooausow: Ef@: -----c-- � 
c. f. 

wprowadzi się synkopę w górnym glosie: 

f���7=l�l 
c. f. ; 

-61-
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albo w dolnym glosie: �\gg'j 
Wszystkie gatunki kontrapunktu, skombinowane ze sobą

1 

nadają linji melodyjnej rytmiczne urozmaicenie i śpiewność; 
stąd nazwa. kontrapunktu ozdobnego, contrapu11clus floridt� 
{kwiecisty); typową formą jego jest kadencja stylu Palestri
nowskiego, która w muzyce kościelnej przybrała stereoty-

powo cechy ���c�g-;;I;;_:�1 
I 9"" V 

Kontrapunkt i n s t r u m e n t al n y  pozwala na większą 
swobodę w użyciu dyssonansów i nut chromatycznych: 

lub w Nokturnie Chopina H-du,r op. 62: 

���w� 
gdzie septyma wstępująca bez przygotowania rozwiązuje się 
na kwartę

1 
traktowaną. konsonansowa. 

Główną formą polifonicznej konstrukcji jest imitacja, 
na której opierają się kanon i fuga. 

Cantus Orlando Lasso, 

��47�:Jr.=;=r=f 
���j���®�v 
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Melodyjna linja jednego głosu może posługiwać się 

analogicznym motywem drugiego głosu, lecz nie będzie 
jeszcze ścisłą imitacją kontrapunktyczną. 

W następującym przykładzie z duetu Mozarta: 

��F��� �-i:=:v ULT 1 

płyną obydwa glosy, zbudowane z podobnych motywówt 
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ka n o n polega na mechanicznem powtórzeniu melodJl �� 
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;ś ;;; 
jęty przez drugi głos w dowolnym interwalu po p�wne� 
przerwie, nazywa się następnikiem, •risposta.-. PornewaJ 
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del contrappunto pratico 1794. 
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że każdy interwal wznoszący zami�a na opadający i od,. 
wrotnie. Dla poprawnego wykonania teJ formy kanonu prze,. 
ciwst.awia się gamę wznosząc!\ gamie opadającej1 zaczynajl\C 
od tej samej toniki: 

- �
c1 d1 e1 [1 g1 a1 h1 ci � -

c2 h1 a1 g1 [1 e1 d1 c1 

z czego widać, że imitacja nie zachowa ściśle stosunku inter• 
wali, gdyż n. p. małej sekundzie w temacie odpowie wielka. 
sekunda w odpowiedzi i t. p.: 

- I� 
�

� �F=I=-fl=EJ=4�i======i 

���l�§=l_j� J 1=:.== 
Taksamo postępuje się w 1Uoll; zamiast w oktawie można. 
wprowadzić odpowiedi na kwincie: 

��
I- _b---:; 

I ,
1

·-:'�1,"T��I�
Chot,o :r.y kaó do lownt, odpowied:i .z nohowrniem t.yoh• 

amyoh interwali, a racz.ej ato unku c1Jych i półtonów, trzeb& 
w Dur dwie gamy przeciw ta.wić w tercji: 

cl d, -;:-i; !li al -;;;-;; a wi.lfollwodle- a I� d,;:;: g, aJ 
e2 d,. :.:....!::... a1 91 (0 glości sekundy: g1 � d1 ':....!:,. a g 

Gi u s. Zarlino. Consequenza (=kanon) pe-r contrarii 
,novimettti. 
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Benedictus. 

G,iovwwi Plm·luiui cła Palestrina. 

Soprano l;•-e==
""
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Tenore 1�± 
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sekstowy). Przy kontrapunkcie dwóch lub czterech nut prze
ciw jednej wprowadza się zazwyczaj kontrapunkt po pauzie 
pólnuto,�ej lub ćwierciowej wobec melodji w cantus firmus. 

Więcej swobody ma jeszcze kontrapunkt c z t e r o g ł o
s o ,v y; ćwiczy się go również we wszystkich 5 gatunkach. 
W kontrapunkcie więcej głosowym n. p. na 7 lub 8 głosów 
�realnych„ t. j. wyposażonych samodzielną. melodjl\1 dozwo
lone są n.aw.et postępy konsonansów doskonałych między 
dwoma naJnizszemi głosami, lecz ruchem przeciwnym, a więc 
z unisona do oktawy. 

Kontrapunkt 3, 4 i więcej głosowy zyskuje na bo
gactwie form przez użycie imitacji swobodnej i kanonu. 

Jednym ze środków techniki kontrapunktycznej jest 
ko n t r a p u n k t  p o d w ójn y w oktawie1 decymie i duode
cymie; polega on na tem, że można głosy dowolnie przesta
wiać, nie zmieniając ich rysunku melodyjnego; cala trudność 
tkwi w tem1 ażeby przez to odwrócenie ich wzajemnego 
stosunku nie powstały błędy w prowadzeniu głosów. Prócz 
przewrotów w oktawie1 decymio i duodecymie możliwe są 
nadto przewroty w nonie, undecymie, tercdecymie i kwart
decymie, w praktyce niezmiernie rzadko stosowane. 

1. Kontrapunkt podwójny w oktawie powstaje, gdy 
górny lub dolny głos przeniesie się o dolną lub górną oktawę 
ponad temat (c. f.) lub pod temat. 

Z powodu tego przewrotu ułożą się interwale obydwóch 
głosów w następujący stosunek: 

12345678 

87654321 

a więc prima zmieni się w oktawę, sekunda w septymę i t. p. 
Glosy nie mogą oddalić się więcej o.niżeli o oktawę, gdyż 
w przewrocie zostałyby te same interwale, a więc sekunda 
zostałaby sekundą, tercja tercją i t. d. 

C.f .. '19- .a, 

!Mfrb+tJt±Ętg_� 
Ktp, 

t&f±$21 • =---#ą=I=�
Eneyldop;;;,:-

1

mnzy�i� 
I 1 

14 

i· 
li 
I.i 

l: 
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W przykładzie tym można kontrapunkt przenieśó 
o ol....-tawę w górę, a cantus firmus zostawić na miejsc� 
wskutek czego obydwa glosy zejdl\ się w unisonie. 

2. Podwójny kontrapunkt w decymie można przedsta
wić za.pomocą dwóch rzędów cyfr1 reprezentujących stosu
nek interwali w obydwóch glosach: 

12345678910 
1,0987654321 

Przewrót możliwy jest, gdy się przeniesie kontrapunkt 
o dooymę w dół, a cantus firmus pozostanie na miejscu albo 
cantus firmus przeniesie się w górę o tercję, a kontrapunkt 
w dolną oktawę, albo odwrotnie kontrapunkt do górnej tercj4 
a cantus firmus niżej o oktawę. 

Użycie podwójnego kontrapunktu w decymie przedsta
wia znacznie większe trudności aniżeli w oktawie; jak widać 
z ugrupowania interwali w schemacie cyfr, melodja która 
ulega przewrotowi, zmienia swój charakter1 trzeba ją zate� 
transponowa6 do innej tonacji; nadto ze �tosunku interwali 
w obydwóch glosach wynika-, że tercje zmieniają się w prze-
wrocie w oktawy, a seksty w kwinty; jeśli więc w postępie 
linji melodyjnej znajdą się równolegle tercje i seksty, wów• 
czas przy przewrocie w kontrapunkt decymy spowodowałyby 
one równoległe kwinty i oktawy. Przykład: J. S. Bach Die 
Kunst der Fuge, Canone III alla Decima. 

3. Podobnych trudności nastręcza kontrapunkt podwójny 
w duodecymie (kwincie), oparty na schemacie: 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 
12 li 10 9 8 7 6 5 4 3 2 1 

Orlando Lasso: Magmmi opus musicum /. 
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Ostrożnie należy tu trnktowaó interwal seksty, który 
w przewrocie staje się septymą. Przykład J, S. Bach. K1mst 
der Fuge. Canone 1 V alla Duodecima. 

Kontrapunkt podwójny posługuje się-jak sama nazwa 
mówi-dwoma głosami. Wprawdzio i w kompozycji więcej 
głosowej czyta na 3 lub 4 głosy możo wystąpić kontrapunkt 
podwójny, ale wyłącznie tylko między dwoma głosami, na
tomiast pozostałe głosy nie będą brały udziału w przewro
cie i będą spełniały rolę głosów dopełniających czyli towa
rzyszą.cycb tamtym dwóm glosom.Jeśli zaś trzy lub cztery glosy 
poddaJo się przewrotom t. j. zmienia się ich wzajemny sto
sunek przez przeniesienie do wyższej lub niższej oktawy, 
wówczas powstaje k o n t r a p unk t p o t r ó j n y  lub p a
c z w 6 r n y. "\V rzeczywistości istnieje tylko potrójny i po
czwórny kontrapunkt w oktawie. Potrójny kontrapunkt zo
z:wala na. następujące kombinacje trzech głosów: a= cantus 
fll'Illus, b = kontrapunkt pi?rwszy, c = kontrapunkt drugi: 

a b b c 
b a c b a c 

c C a a l> b 

' 



u 
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W kontrapunkcie poczwórnym można cztery melodje 
przestawić tak, że powstaje 2-1 kombinacyj; a (cantus /fr. 
mus), b

1 
c, d (trzy kontrapunkty): 

b b d d 
c d d b 
d C b C 

b b d d 
C d b C 

d C C b 

b b C C d d 
a 

C d b d C 
d C d b C b 

b b C C d d 
C d b d b C 
d C (l b C b 
a a a a a a

Zastosowaniem tych wszystkich form kontrapunktu jest 
f u g  a. Rozróżnia się dwojaką fugę: tonalną i realną. Starszą 
formą jest fuga realna, odpowiadająca istotą swoją kanonowi 
w interwale kwintyj natomiast wyl;worem nowszej muzyki, 
opartej na system.ie tonacji Dur i 1lloll, jest fuga tonalnaj 
wszelako dla należytego zrozumienia _tet różnicy konieczne 
jest zaznajomienie się z konstrukcją fugi. \V skład fugi �vcho
d.zi: temat z odpowiedzią, kontrtemat, łącznik czyli diverti
mento, epizody i stretta (Restrictio

1 
Ristretto). 

'remat fugi, zwany •DlL"'{'.« tj. przewodnik lub :oSnbjektc 
musi być zwięzły i mimo 1Uewielkich rozmiarów mieścić 
w sobie materjal

1 
z którego zbudowana jest cala fuga. Bez· 

pośrednio po temacie odzywa się odpowiedż czyli transpo-
zycja tematu, zwana :oComesc tj. towarzysz. Nowa melodja, 
przeciwstawiona tematowi lub jego odpowiedzi nazywa się 
kontrtematem lub :okontrasubjektemc; ze względu na to, że 
kontrasubjekt towarzyszy tematowi raz w dolnym glosie, 

.a raz w górnYll!-, stosuje się d? n�ego technikę kontrapun1:tu 
podwójnego; meraz zmienia su: linję melodyjną kontrasubJ�· 
ktu, ale tylko w drobnych szczegółach. :oComesc zjawia si� 
zasadniczo dopiero po ostatniej nucie tematuj jeśli odpowiedz 
wystąpi przed ukończeniem tematu, a więc niemal bezpośl'ł: 
dnia po intonacji pierwszej nuty tematu, wówczas powstaJe 
t. zw. Stretta czyli skupione prowadzenie głosów; ten śro· 
dek kontrapunktyczny, pozwalający na różnorodne korobina· 
cje, sto�uje się zazwyczaj przy ko1icu fugi jako punkt kul· 
minacYJny całości. 
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Zasadą konstrukcji fugi jest, by odpowiedź tematu zja
wiła się w tonacji dominanty. 

Odpowiedź nie zawsze jest dosłowna; jeśli zostaje nie
zmieniona w transpozycji

1 
wówczas fuga nazywa się r e a l  n a, 

jeśli zaś według pewnych reguł ulega zmianom, fuga na
zywa się t o n a l n a. Zasady fugi tonalnej ustalił dopiero J. 
S. Bach swojemi arcydziełami, które są niedościgłym wzo
rem tej formy. Tonice odpowiada stale dominanta: 

Tema. �tr 
V 

� Come, � 

lub,Tcmat [$ j Come, � 

a dominancie odpowiada tonika: 

Temat łfttt1 Comes �
--:-

• j 
Y I 1 V 

stąd następują zmiany w odpowiedzi np.: 

a więc kr0k tercji zjawia się w odpowiedzi jako krok se
kundy. 

Nieraz dodaje się do melodji tematu jeszcze krótką 
frazę jako łącznik, przygot-0wujący odpowiedź i konlrasubjekt; 
zwlaszc�a w dalszym toku fugi, gdy odpowiedź odzywa się 
poraz trzeci lub czwarty

1 
występuje łącznik jako ważuy czyn

!J-ik estetyczny. Kontrasubjekt musi mieć samoistną melodję 
1 stanowić silny kontrast wobec melodji tematu, zwłaszcza 
pod względem rytmicznym, a jednak ma być naturalną kon
sekwencją tematu: spokojnej linji tematu przeciwstawia kon
trasubjekt żywszy ruch i odwrotnie. Część fugi zawierająca 
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łiemat i odpowiedź z kontrasubjektem nazy,va się e ks p o
z y c j ą; rozmiary jej zależą od liczby głosów: a więc w dwu
głosowej fudze ekspozycja będzie krótka; w trzechglosowej 
lub czterogłosowej potrwa tak długo, póki temat nie przej
dzie przez wszystkie głosy zwykle w następującym po
rządku: 

I. głos: dux na tonice 
l 

I. część fugi: 

II. g
l

ffi, c;;�:� �:X k:nt�ce Ekspozjcja. 
IV. głos: comes na kwincie 

Drugą część fugi stanowią e p i z o d y  m o d ul a c y j n e  
(divertimenti, andame-nti); s ą  t o  wprawdzie samodzielne ustępy, 
lecz pod względem melodyjnym nie wprowadzają nic no
wego, albowiem operują w sposób imitacyjny motywami te
matu fugi lub motywami kontrasubjektu; poszczególne części 
epizodu oddzielone są zazwyczaj kadencjami. Ugrupowanie 
modulacyjne jest różnorodne; ale zawsze glosy następują po so
bie w stosunku toniki do dominanty tej nowej tonacji, w jakiej 

�;:�d:%i2::
t 

si�
a

?ib�
P
!:

0i�i!:!t�t�:e ��1hi;
0

a1t:�jaj{ A więc fuga np. w C-dur może mieć następujące ugrupo
wanie: 

Ekspozycja: C-clur1 G-clur. 
Epizod: A-moll, E -moll lub D-moll, A-moll lub 

F-dur, C-dur i t. p. 
Analogicznie w fudze, utrzymanej w tonacji m_ollowej. 
Ostatnią tj. trzecią częścią fugi jest s t r e tt a tJ. ka�o

niczna imitacja, w której często trzeba z konieczności zDlle
niać temat ze względu na podwójny kontrapunkt i na sku
pione prowadzenie tematu z odpowiedzią. Nie każda fu�a 
przestrzega w praktyce tego schematu konstrukcyjnego; �8: 
raz brak strety wogóle, nieraz występuje ona. już w drugieJ 
części1 nieraz inny jest układ modulacyjny, inne następstwo 
głosó,v i t .  p. 

' 
. 

Analiza dwugłosowej fugi wokalnej na Sopran 1 Alt 
Job. Ge o r g. A lbr e cht s b e r g e r a. 1790: 
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{T. 1-4 temat w alcie F-,lu.r > 4-7 comes w sopranie na dominancie, zaś w alcie I. kontrasubjekt. :o 7-12 modulacja imitacyjna, zakończona kadencją 

C-dur T. 11-12. 
{T. 12-15 łącznik modulacyjny w alcie. ,. 14-16 temat w sopranie. U. ,. 16-19 odpowiedź w alcie. • 19-24 krótka imitacja modulacyjna, zamknięta kadencją w A-moll. 

11 

! 

li 
jl 
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lT. 2ó-28 stretta. 
lli „ 29-39 trzy imitacje, służące tylko do zaokrąglenia 

całości. 

Na stylu fugi opiera się f u g a t o; nie jest to jednak 
jakaś" odrębna, ściśle określona forma, lecz zazwyczaj epizod 
jakiejś kompozycji, posługujący się techniką imitacyjną. 

Fuga z dwoma tematami, występującemi zazwyczaj 
równocześnie, nazywa się f u g ą  1? od w ó j n ą bez względu 
na liczbę glosów1 któremi operuJe (31 4 i więcejglosowa). 
Technika fugi podwójnej opiera się na podwójnym kontra
punkcie w oktawie. Fuga podwójna możo mieć dwojaką 
formę: (t) za drugi temat służy kontrasubjekt, a więc płyną 
obok siebie dwa różne rytmicznie tematy; zwykle wprowa
dza się drugi temat po pewnej przerwie, ażeby tem plasty
czniej od siebie się odrzynały; połączone ze sobą. stale odtąd 
nierozdzielnie występują w ciągu fugi; b) inną formę repre
zentuje podwójna fuga, w której najpierw· pierwszy temat 
przewinie się przez wszystkie glosy, poczem zjawia się drugi 
temat również przeprowadzony prawidłowo jak pierwszy, 
a dopiero na końcu łączą się obydwa tematy i jako fuga 
podwójna doprowadzają stopniowanie konstrukcyjnego pier
wiastka do kulminacyjnego punktu. Przykład: J. S. Bach 
Kunst der Fuge, 15-fuga 4•glosowa, w której na końcu po
jawia się trzeci temat B-A-C-H (fuga a tre soggetti) 
i w ten sposób fuga ta przeobraża się najpierw z fugi poje-
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r%:fu��
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z dwoma samoistnemi kontrasubjektami. Wzór: Bacha Fuga 
Cis-moll z Wltmp. Klav. I. i organowa fuga Es-dur. F u g_e. 
p o c z w ó r n a  operuje czterema samodzietnemi tematami; 
szczytem skomplikowania polifonicznego są fugi, w których 
występuje jeszcze większa liczba tematów; por. fugę koń
cową w II. symfonji K. Szymanowskiego. 

nemi ���
Sl
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i

k��;:;u::::i:�!j��
s

�:r�ra�
w

;: 
minucja, augmentacja. Przewrót tematu, wykonanego w ru
chu przeciwnym1 we fudze, stworzył osobną formę f u g  a. 
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a�k�r 
rej przykład daje Bach w .K:unst der Fuge Nr 13; rolega 
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Swobody w budowie fugi wprowadził Beethoven (so
naty: op. 101 A-dur, op. 106 Hamme,·klavier B-dur i op. 110 
As-dur, a zwłaszcza fuga kwartetu op. 133): przedewszyst
kiem śmiałe modulacje do najodleglejszych tonacyj, dowolne 
zwiększenie liczby głosów, podwajanie oktaw głównie we 
forte, nagle przerwy zapomocą epizodów i zmiany w melo
dyjnym rystrnku tematu 

Podstawą nauki zostaną na zawsze fugi Bacha; poży
teczne jest wydanie we formie partytury fug, zawartych 
w „ Wltmp. Klavier« (Dr F. Stade), jak również wydanie 
z komentarzem analitycznym F. Buson.iego. 

Z bogatej literatury teoretycznej o kontrapunkcie 
i fudze wymienić należy: 

Joh. Jo,. �ux, Gradu• ad Parnu1um, 1126 

l 
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�-�:f ! t�� ! I i ;b�: ;f �::�
1
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11.t1on, 1790. 

I'ra n c a,oo A.si:o pardi,11 musicopratic o , 1760(tłum.fr an c. 
A. Chorot:11 1816). 
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L. A. Sabba ti ni, Gil 1!1m1nti teor ici della musica, 17$9. Ka-
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ł_i,•hrblloh der Fugenkomposition, 1911. 



III 

FORl\lY. INSTRUl\lENTY. 

Nauka form określa zasady, na których opiera si� 
budowa utworu muzycznego, Ozem wyraz w mowie, t.em 
w muzyce m o t y  w; składa się on co najmniej z dwóch !,O: 
nów tejsamej lub różnej wysokości; zasadniczo zaczyna się 
motyw na słabej części taktu1 jakby odbitka arsis ....,, a koń
czy się na mocnej części, thesis -'-, Ten stosunek jest podstaw11 
poprawnego frazowania, lubo są i motywy, które zaczynają, 
się na mocnej części taktu, a kończą na. słabej. Zgodnie ze 
znaczeniem wyra.zn „motyw .. (motus = ruch) głównym czyn
nikiem, który decyduje o istocie motywu, jest rytm; melodja
odgrywa w strukturze motywu mniejszą rolę. 

Motyw jest jakby zarodkową. komórką, z której buduje 
się organizm muzyczny. Rysunek motywu może ulegać zmia
nom melodyjnym, rytmicznym i harmonicznym. Na tej mo-
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zasadniczego typu motywu. Augmentacja czyli zwiększen�e 
wartości rytmicznej, diminucja czyli zmniejszenie i inwersJ� 
czyli przewrót interwali, zawartych w motywie są, glównellll 
formami, wynik.łom.i z przekształcania motywu. Motyw, sn�
ją,cy się przez całą, kompozycję jako podwalina jej konstrukcJ1, 
nazywa się :.motywem przewodnim« Leitmotiv (Berlioz, Wa
gner, Cez. Franck). Zależnie od rozmiarów może być motyw 
jedno lub dwutaktowy. 

Motywy łączą się we f r a z y  zazwyczaj dwntaktow�; 
rzadsze są, frazy trzechtaktowe; Beethoven zaznacza J0
w Scherzu IX. symfonji jako :.ritmo a tre battute«. Fraza, 
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stanowiąca grupę złożoną z czterech taktów1 tworzy z d a
ll ie muzyczne o różnorodnej budowie, zależnej od motywów, 
które w zdaniu występują. Dwa zdania obok siebie zesta
wione, dopełniają się wzajemnie i pozostają wobec siebie 
w stosunku poprzednika i następnika; całość nazywa się 
ok r e s e m  o ś mio ta k t o w y m. Jestto normalna, naJczęściej 
występująca konst.rukcja; cechą jej jest symetrja budowy; 
zazwyczaj 4-taktowy poprzednik kończy się (jakby średni
kiem) na dominancie, zaś 4-taktowy następnik na tonice; są 
jednak odstępstwa od tej zasady; nieraz i poprzednik i na
stępnik występują na tonice. Niesymetryczną formę przybiera 
okres, gdy poprzednik lub następnik mają mniej albo wię
cej taktów aniżeli po cztery; mog\ więc być okresy 9. 10. 
11-takto�e. Nieraz okres rozpada si� na trzy cz�ści po 4 takty, 
kontrastuJące pod względem melodJi i harmonj1; jestto okres 
12-taktowy, dość rzadki w muzyce. Natomiast częstf\ kon
strukcją jest rozszerzony, wielki okres 16-taktowy; rolę po
przednika spełnia w nim pierwszy okres 8-taktowy, a na
stępnika drugi okres również 8-taktowy. 

Symetrja budowyi charakterystyczna dla okresu, posłu
żyła za podstawę dla f o r m y  p i e ś n i. Zwłaszcza pieśń lu• 
dowa, a więc przystępna i pełna prostoty posiada symetryczną 
budowę okresową; taksamo arje operowe i kantylena muzyki 
klasycznej. Natomiast tam, gdzie melodja nie da się ująć 
w schemat symetrji okresowej, _powstaje „rapsody_czna« kan
tylena, płynąca swobodnie i mezależnie od podziału na po
przednik i następnik. Typ takiej melodji reprezentują ostatnie 
kompozycje Beethovena i melodja \Vagnerowskich dramatów, 
którą \Vagner określił jako „unendliche Melodie«, a więc 
melodja, nie dająca się zamknąć w ramach okresu. 

Okresowa forma pieśni obejmuje pieśni1 przeznaczone 
do śpiewu czyli wokalne i utwory instrumentalne, zbudowane 
według zasad konstmkcji okresowej; Mendelssohn nazwał 
trafnie tę formę „Lieder obne Worte«. Piosenki ludowe mają 
zazwyczaj tylko jeden okres 8. lub więcej taktowy; są to 
więc pieśni jednoczęściowe. Tasama melodja powtarza się 
przy ktt

:
żdoj nowej zwrotce poetyckiego tekstu; tak zbudo

wana piosenka nazywa się p i e ś n i ą  z w r o t k o w ą. 
Dwa okresy, obok siebie zestawione, a kontrastujące 

charakterem melodji, rytmt1i harmonji, tworzą pieśń dwu
częściową. Typ ten mają również pieśni ludowe (por. Mo-
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niu ak::i •Ta.m na. gón:e jawor kii«); csęde u1tosowanie wy-
1tępuje w muayce in1trnmentaJnej, xwla zen u ];:Ja ykó ... , 
xuwycuj j11.ko temat ·wujaoji. Mu:■yh. francuska (1uita. 
i opera. 17 i 18 w.) ana. tę formę pod nu ... , •Air«, leoa 
w swiękuonych rozmiarach ja.ko wielk\ formę dwuc1tę · ciow,, 
.,.,. ld,órej sarnia t okre1ów 8-tU::towyoh występuj, okre,y 
16-taktowe. 

ajbogil.tu:1, kon1trukcję i:y kuje pie'ń, gdy trzy ok.re y 
d,cz, 1ię w oałoió, xwan, pieśni\ tzójdzielnlil,, Sohemsł. jej 
da ię wyruió upomoc, wi:oru A (pierw .zy ok.rei) B (drugi 
okre1) A (powrói pierw :a:ego okre u). rrn:ecie. c:a:ę 'ó je ł. po
wtórzeniem pierwszej ci:ęłci cayli i . .-,,., •da os.po«; dlatcgoto 
formę pie'ni ł.rójdi:i0lnej naxwa.no f o r m ,  lub a r j ,  d il. c 11. p o . 
Ci:ęió irodkowa. konł.ra tuje • dwiema 1krajnemi głównie 
xa.pomoc, kinil.cji tj. odda.la ię od głównej ł.ons.oji do ub
domina.ntowej lub odpowiedniej i upomoc1, modulacji pray
goto,roje powrót tonacji uaadnicaej. Zlil.Jiwycnj 1:budowane 
Iii, tak powolne u tępy 1onat i 1ymfonji, niektóre •Pie'ni be• 
tów« l!endel 1ohna, nokturny . i p�eludja qhopina.._ Formy 

in1trumente.lne, oparte na forime p1ełni tróJd:uelneh l•ypo
ar.:i:11.j, ke.�d, • _c:a:ęioi w d�ob�iej .ze ogniwa, tak, :i:e jedno 
• ogniw Je■t ju..1 a.mo dla. 11eb1e form1,, sloion, :a: dwóch lub 
tn:ech okre1ów, a. więo np. oi:ęśó A ro.1:pada. 1ię n11. ogniwa 
a+b, lub a+b+a itp. Dla xaokr,glenia. calo�ci wy1tępuje
w uk01lcxeniu koda, O1nut& na motywie pieini lub na mo• 
tywie amodxielnym, który wówou n,uywa 1ię motywem 
kodalnym. 
. owoo:a:eisna. liryka wokalna. wprowadsila obok pieiilni 
:■wrotkowej piełń o wobodnie plyn■,cej melodji, która ta
r�nnie deklamuje aglo1ki tek tu. Ksi:dy �ier :1 tek tu po• 
11_ade. więc inn, melodję, której b1;1dow1, xaw1 la_pnedewuy1t· 
:triem od metryoxnej kon tnikoj1 tek tu, a jeJ charakter od 
tre'oi i nutroju słów poetyckich. Je tto tl"\v. p i e łń de
k l &m a c y j n a. (przykłady: Schuberta •Doppelgiinger«, Cho• 
pina. •Z gór k,d diwiga.li•, więk. ao'ó pie'ni Hug. ·wolfa). 
Rói:nioa. �ięd.zy pieini, :■wrotko�, a dekla.macyjn■, poleg� 
na tem, xe akompa.njamenł. fortepianowy pie'ni .zwrotkow&J 
le.lada. ię � a.kordów, .k�óre tylko •podpieraj'l• melodję i pod

kre 111.j, jeJ .kon trnlrcn harmonio:i::n\ ( to unek dominanty
do toru.ki), Ędy tym.en em w pieini deklamacyjnej akompa
njament 1t&Je 1ię umod.zieln, partj, forlepia.now,, która xa-
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myka w sobie nastrojową treść pieśni1 a nieraz jest właściwą 
pieśnią, w której głos ogranicza się wyłącznie do muzycznej 
deklamacji tekstu (por. pieśni K. Szymanowskiego). 

Symetryczną budowę okresu stosuje się przcdewszystkiem 
w t a ń c a  c hj forma tańca jest więc niczem innem1 jak formą
pieśni dwuczęściowej lub trójdzielnej zgodnie z historycznym 
rozwojem ta1ica1 który pierwotnie był piosenką taneczną 
t. zn. śpiewano ją z odpowiedniemi ruchami tanecznemi. W tań
cach przeważa forma pieśni trójdzielnej według schematu 
A. B. A. Część środkową B. na.zywano w dawnej muzyce 
Ja!ternativoc1 później zaś instrumentalnem •trio« tj. partją 
przeznaczoną na trzy instrumenty według tradycji, przyjętej 
w starofrancuskim balecie: tam bowiem pełna orkiestra grała
-część pierwszą i ostatnią, a część środkową dla silniejszego 
kontra!5tu wykonywały tylko trzy instrumenty solowe tj 
dwa oboje i fagot. \V taticach durowych trio utrzymane jest 
zazwyczaj w tonacji subdominaty, a w tańcach mollowych 
w tonacji równoległej. TallCe Chopinowskie unikają tego 
szablonowego zestawienia i w najśmielszy sposób grupują 
część główną i trio, wyzyskując pokrewieństwo tercji i za
mianę enharmoniczną; typowym przykładem jest polonez 
As-d1,r op. 531 w którym trio utrzymane jest w tak napo
zór odległej tonacji jak E -dur; tymczasem jestto tylko en
harmoniczna zamiana Fes-dur. 

Dawne dworskie tańce ujęto w 17 i 18 wieku w suitę 
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i rozwiniętej z niej sonaty. Miejsce dawnych tall.ców dwor
skich zajęły tańce ludowe i narodowe: dostojny p o l o  n e z  
z charakterystyczną frazą końcową, przybierającą różne mo
dyfikacje. Rytmem zbliża się do poloneza hiszpruiskie b o-
1 e r  o, wykony�ane z towarzyszeniem kastanietów; prz3: a�om
panjamencie gitary otrzymuje bolero nazwę s e g n1d1l l i; 
ludowy m a  z u r  e k z nieuchwytną różnicą pokrewnych form: 
kujawiaka i oberka; żywiołowy mazur (klasyczny przykład 
mazur z ,Halki«); niemiecki w a l c  z odmianami •Liindlera« 
i walca wiedeńskiego i krótsz�o, sentymentalnego walca 
paryskiego. Ze stylizacji menueta 1 walca powstało S c h e r  z o, 
"IV_ sonatac_h � symlonjach Beethovena utrzymane we formie 
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i lekkością. U późniejszych romantyków staje się Scherzo 
samois_tnym utworem, niezależnym od sonaty: finezja rytmu. 
chochlikowa fantastyczność jest cechą Scherza u Mend�lssohn�; 
t.esame cechy posiada O a p  r i c c i o. Scherzo Chopinowskie 
ma charakter posępny i szyderczyj sławne określenie Schu
mann.a o Scherzu H-moll z kolendą: ,. Wio soli sich der 
Ernst kloiden, wenn schon der Scherz in dunklen Schleiern. 
gebt ... (Jak ma się stroić powaga, jeśli już żart osłonięty jest 
kirem żałoby). Zbliżona do Scherza jest B u r l e s k a, odzna
czająca się bardziej rubasznym tonem (por. Rysz. Strauss, 
J, L. Nicode op. 27). 

Ze suity pozostały dwie formy: menuet jako ogniwo 
sonaty i rondo, dawny taniec śpiewany naprzemian przez so
listę i chór, który podejmował i powtarzał intonowaną me-
lodję. Ro n d o  jak samodzielna f?rma instrumentalna. opiera 
się zasadniczo na formie pieśni; kilka okresów wyposazonych 
odrębną melodją, zestawia się obok siebie w ten sposób, �e 
okres, zawierający temat główny, pojawia się k.ilkakrotme, 
przeplatany innym tematem czyli epizodem lub jak dawniej 
nazywano 1.7.lpletem. A więc temat główn_y krąży :'' �oło 
i stąd nazwa: rondeau; schemat ronda mozna wyrazić Jako 
A (temat główny), B (epizod) znowu A, potem C (nowy epi
zod)1 zn,owu A, nieraz nawet D (jeszcze j�en epizod). Ele
mentarna forma. ronda wprowadza trzykrotme temat główny 
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witą kadencją (dominanta-tonika). Epizod ma zazwyczaj cha
rakter passażowy1 jest więc łącznikiem między tematem głów• 
nym i jego powrotem i przygotowuje ten powrót zapomocą 
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wadzają bowiem zamiast jednego tematu kilka grup tema• 
tycznych, przekształcają melodję tematu, transponują ją do 
innej tonacji, spajają ?Pizod z głównym tematem zapomoct\ 
łączników i zaokrąglaJą całość kodą. 

Formę ronda mają nietylko kompozycje zaopatrzone 
tytułem ronda1 lecz różne inne formy instrumentalne; po
wolne ustępy sonaty lub symfonji mag, mieć formę rondową; 
dowodem tego Andante z V. symfonJi Beethovena; na�vet 
i tance mogą mieć budowę ronda; por. Chopina Rondeau a la 
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Mazur op. 5. lub fantastyczne Capriccio Beethovena •Die 
Wut i.ibor den verlorenen Groschen« op. 1Z9. 

N a ścisłym schemacie architektonicznym opiera się form a 
so n a t  o w a, rozwinięta przez klasyków, dlatego zwana tak.że 
form11: •klasyczni\«, Zasada jej konstrukcji polega na prze
ciwstawieniu dwóch tematów czyli na dualiżmie tematycznym. 
w przeciwieństwie do fugi, która zasap.ni.czo jest jednotema
towa i poniekąd mechanicznie przepro,vadza. swój temat przez 
w

�:!
k

�zffJ
09

[d !��::a:�:!
0

;i�Jt!� 1:::
1

6::i:ż;
d 

d�
o

::;f� 
homofonicznego, a więc operuje melodją, opartą na ha.rmonji. 

Schemat formy sonatowej jest w rzeczywistości roz
szerzonym schematem formy trójdzielnej pieśni A. B. A., 
gdyż rozpada się także na trzy ogniwa, :t; których dwa skrajne 
są niemal identyczne, a środkowe jest ich kontrastem. Rolę 
ogniwa A. spełnia ekspozycja, zamknięta zazwyczaj znakiem 
repetycji; środkowo ogniwo B. tworzy przetworzenie czyli 
praca tematyczna, a ostatnie ogniwo C. jest repryzą czyli 
powrotem pierwszego ogniwa. -w konstrukcji formy sona,.. 
towej tkwi pierwiastek dramatyczny zarówno w architekto
nice, jak i w zasadzie, polegającej na rozwoju akcji. Analo
gja budowy występuje w podziale na ekspozycję, konflikt, 
stanowiący punkt kulminacyjny dramatu i rozwiązanie węzła 
dramatycznego. Rozwojowi akcji dramatycznej odpowiada 
we formie sonatowej rozwój obydwóch tematów, ścierających 
się ze sobą jakby dwie osoby działające w dramacie. 

Ekspozycja bowiem wprowadza dwa kontrastujące te
maty: jeden na tonice, o charakterze rytmicznym; drugi na 
dominancie o charakterze melodyjnym (od Mozarta nazywaj� 
go Niemcy >Gesangs-Thema•:). W durowej sonacie I. temat
np. C-dur, II temat w G-dur (lub wyjątkowo w G-moll); 
w mollowej sonacie J. temat np. w A-1noll1 drugi temat w to
nacji odpowiedniej, a więc C-ditr. Obydwa tematy, przeciw
stawione sobie pod względem melodji, harmonji i rytmu, 
spaja ze sobą ogniwo przejściowe, łącznik, przygot:.owujący
modulację drugiego tematu. 

Po ekspozycji następuje przetworzenie czyli opracowa
nie tematów, zawartych w ekspozycji; zasadniczo nie przy
bywa zatem nic nowego pod względem melodji, natomiast 
praca. tematyczna polega na przekształceniu rytmicznem 
1 harmonicznem motywów, z których składają się obydwa. 

li 
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tematy. Nie zawsze obydwa tematy stanowią materjał prze
tworzeniai spowodowałoby to zbytnią rozwlekłość całości; 
dlatego ze względów ekouomji konstrukcyjnej kompozytor 
operuje tylko jednym tematem i im więcej zdoła stworzyć 
nowych pomysłów z niego, tern wyższą wartość posiaga praca 
tematyczna. Nie da się ona wtłoczyć w żaden schemat, lecz 
ma zupełną swobodę konstrukcji i charakter fantazji czy im
prowizacji (por. Sonatę Chopina B-moll op. 36). Do wyjątków 
należy wprowadzenie nowego tematu do przetworzenia i sprze
ciwia się poniekąd zasadzie p�zetworzenia, które opracowuje 
i wyzyskuje materjal ekspo�ycJi; klasycznym przykładem no
wego tematu ,v przetworzem�1 jest »Eroika• B.eethovena, w któ
rej zjawia się temat 8-taktowy E-moll. 

Trzecie ogniwo formy sonatowej stanowi powrót czyli 
repryza tematów ekspozycji; jedyna różnica polega na tem, 
że drugi temat zjawia się nie na dominancie, lecz taksamo, 
jak pierwszy temat, na tonice; w ten sposób następuje pojed
nanie obydwóch pierwiastków, zawartych w ekspozycji, jakby 
rozwiązanie dramatycznego węzła. ·wszystkie trzy ogniwa 
stanowią całość, zwaną sonatowem .Allegro; budowa Allegra 
decyduje o konstrukcji formy sonatowej. Jeśli Allegro po
.siada małe wymiary i zaledwo szkicuje linje konstrukcji so
natowej, wówczas tworzy S o n  at i n ę czyli małą sonatę: 
jeśli zaś poszczególne ogniwa są bogato rozwinięte, wtedy 
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one do ekspozycji jeszcze trzeci temat, zamykający pierwszą 
część sonatowego Allegra jako koda, stąd nazwa tematu ko
dalnego; zewnętrznie zaznacza kompozytor wprowadzenie tego 
tematu zapomocą akordu kwartsekstowego. Różnica między 
sonatiną a sonatą występuje w budowie i charakterze oby
dwóch tematów: Tematy sonatiny są pogodne i pełne pro
stoty, zbudowane symetrycznie jako okresy; tematy sonato�e 
unikają symetrji1 zakreślają śmiałe luki melodyjne, i opie
rają się na motywach o ostrych konturach rytmicznych .. 

Sonata jest1 podobnie jak suita.i formą cykliczną, a więc 
składa się prócz Allegra z kilku innych ogniw. Suita zesta: 
w.ia poszczególne części luźnie, zaś sonata star� się połączyc
je ze sobą w jednolitą całość; niejednokrotnie nawet bezpo
średnio bez przerwy łączy się jeden ustęp z drugim zaper
mocą >attacca«. Liczba i następstwo częSc� składających so--
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placyjny, poufny i zaciszny zgodnie z przeznaczeniom jako 
muzyka kameralna, gdy natomiast k.oncert jako forma sy1;D-• 
foniczna, oznaczająca »wspóŁzawodmctwoc (con-certa.re) mię
dzy instrumentom solowym a orkiestrą, ma charakter wir
tuozowski i działa błyskotliwością efektu (o ile nie staje się 
:osymfonją z instrumentem solowym• jak to jest u Beetho
vena i Brahmsa� Przed repryzą występuje w koncercie 
(zwykle na akordzie f opatrzonym f�rmatą) dtuższa wi�t�o
zowska kadencja, jakby improwizacJa solisty. DawnieJ Jej 
nie wypisywano, lecz zostawiano ją do woli wykonawcy: 
»cadenza ad libitum• i nowsi kompozytorzy umieszczają w kon
certach własne kadencje. 

Pierwotnie »sonatac oznaczała wszelką kompozycję in
strumentalną w przeciwie1istwie do kompozycji wokalnej czyli 
kantaty. Ten typ >sonaty•, nie opartej na konstrukcji sona
towej

1 
mają nieraz kompozycje bez Allegra sonatowego; na

lezy tu m. i. Sonata Mozarta A-dur, zloZona z warjacji, me
nueta i marsza tureckiego; równieZ i sonata Beethovena 
As-dur op. 26. zaczynająca się warjacjamij dalsze ustępy obej
mują Scherzo, marsz pogrzebowy i rondo. Kompozycje te 
nie mają poza nazwą nic wspólnego ze sonatą . 

Odrębny typ sonaty reprezentuje s o n  a t  a f a  n t a  z j a  
(por. Beethoven op. 27), łącząca schemat sonatowy z e  swo
bodnł\ improwizowaną formą fantazji. Mimo całej swobody 
musi jednak fa n ta z j a zachowaó jasność konstrukcji; nie
raz posługuje się fantazja jakąś inną formą, np. formą _ronda 
jak FantazJa Chopina F-moll op. 49. Nazwy fantazji nad· 
używano w muzyce; w okresie wirtuozostwa (epok� Thal: 
berg-Liszt) nazywano parafrazy popularnych melodyj i aryJ 
operowych, pełne błyskotliwego i pustego wirtuozostwa 
passażowego, ,fantazjami•. Poza nawiasem muzyki stoi tzw. 
>potpouri.-1 bezwartościowy zlepek róZnych melodyj. 

Sonata lub symfonja
1 

łącząca bez przerwy wszystkie 
trzy lub cztery części w jednolitą, organicznie spojoną całość, 
utorowała drogę poematowi muzycznemuj w muzyce forte-
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Forma poematu symfonicznego łączy się najśc1sleJ z „m�: 

�Yk!\ programo:wł\•· Niema tu ustalonego schematu konstrukcJ1, 
Jak w symfonJi, lecz budowa zawisła przedewszystkiem od 
>idei•, zawartej w programie. Głównym czynnikiem, który 
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całołei nadaje 1poi t, jednolito,o, je,t �chnik.a »prsewodnioh 
motywów«; kaidy• ,yob motywów coł wyra.i;& lub ilu1truje 
i w ten po ób upla tycznia „tre'ó„ poematu. Oba.rak.tery ty-
01na barwa in trumen'6w odcie �alnych odgrywa tutaj 
wa.:i:lll,rolę. 

Form� wy1:wolon,. • w •_el_k.iego echematu kon1truk.oyj
nego je t w ar ja c ja-; 1 tot, JeJ je t opracowanie tema.iycsne 
H adnic1:ego pomy lu, który łompo•ytor ta:w-ia na 011:ele 
jakby •motto« caloici. Je tto •temat« warjaoji; najc1:ę'oiej 
po ługuje ię kompo.zrtor obcym tema.tern; w 18 wieku i • po
os,tkiem 19 w. ulub10nym tematem warjaoji były arje ope
rowe lub sbliione do nich pro tot, melodji pio1umlri ludowe. 
Ttmi.i warjaoji mu i bowiem być jak na.jpro tuy i puy-
1tępny1 a r:aru:em nadawaó eię do topniowania w cyklu na.
�ępuj�oyoh po nim warjacji. Vl epoce wirtuor:o twa (Paga

nmi-L1 .1:t) warjacje były elektown,, bly kotliw, kompo.1:ycj,, 
lui,011, wyk.oni.wcy do popi u technicz:nego. Nienleinie od 

tego typu be.1: więk .1:ej warto'oi (popularne ,. 'n variOO «!) 
rozwija ię warjaoja, jako jedna• najtrudniej :1yoh form kom
pozycji, wypo aiona we w .1:y tkie środki harmoniczne i kon-
1.rapunk.tyc.1:ne. Lic:1ba warjacji, osnutych na. temacie w tęp
nym, n.ie je,t ogranic.1ona; nieraz je t ich .1:a.ledwo lrilb., 
ni�ra.1 .1nowu kilkad�ie,i,t. Od •my lu k.on truk.oyj1;1ego sa.
le1:y budow_e. i wartołć warjacji, bogactwo pomy■lów 1 · ci _lo '� 
arohit.ektomki. Mimo r:npelnej wobody w budowie warJacj1 
moina jednak. roxróinió dwa .-uadnior:e typy wi.rja.oyjne: 
jeden to typ warjaoji ornamentalnej, uohowuj■.cy kontury 
melodyjne tematu; r: uchowaniem tej amej pod tawy harmo
nic.1:nej oplata kompo:1ytor hnje melodji girla.nd'ł 01:dób; 
o tępy pa Uowe pn.oplata uatępaI;li ak.ordowemi i OJ?ie�a 
caloić na n adsie kontra tu. Drugi typ ,ta.nowi warJa0Ja 
ohara.ktery tyczn&; melodja, rytm i tonacji. olegi.j■._ t�taj 
tmianie; pod względem technicJ:nym odgrywa. we war;ao;ach 
lrain, rolę pierwiutek. polifonior:ny: kanon, fuga (por. Bach, 
Beethonn, Brahms, Roger). 

In trument ■• teru do1konal r:e, im bardr:iej .1:bli-
iaj, ię ba.n,, diwięku do głosu ludr:k.iego . ._,piewnołó gło u 
ludr:kiego, wła · ciwe. mu oi�głoió tonu, jego sdolno 'ó modu
lacyj n& w 1topniowaniu iły, nabrz:miewu1ie od pp do ff, 
• pnedewuy1tkiem owa nie:1równe.na., a tak róinorod

�:.
baMTa 
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>timbro« i wibl"ftoja glo n - oto ulot , które di:więk glo u ludz
kiegouozynilyniedo 'oigl!m ideałem dl� kai:dego budo....,niczeg _o 
in trumentów: jpie,mo · o ionu je t głównym colom budowm-
01:ych krzypiec; wydobycie jpie, nego, oil\głego tonu je � 
pn:_edmiotem nieu tan�ych e� perymentów przy udo kona
lemu mechaniki fortep1anoweJ, & •VO humana� w organaoh 
1:wana toi •vox ocele ti • je najwyi: :u� dum, kon truL:to
rów, je 'li 1:dol&j\ n�'\ado,nó wibrację gło u ludzkiego. 

llimo podobi Il twa. i: nitl.:.tóremi in trumenta.mi po iada 
o r g a n  g l o n _ ludzkiego tak od�·ębn\ _budowę, i:e ,oi l_ej 
analogji • innemt in trumelH•'?-i me mo::1:na prseprowaduó. 

prawdzie trzy gló,Tile oxęjo1 kladowe organu gto owego 
tj .. płuca, tohawic& � krtani\, jama. u tua. i po owi. odpo,�i•
d&J\ ,.-em fi11:jolog10:1nem anacxeniem działaniu głównych 
o.zę · ci kladowyoh ,.,. organaoh7 

leox pon tern xe"·nętnn,m 
podobie1l twom kon truk.cja narzlildu gto owego ujmuje zu
pełnie odrębne tanowi 1.:o. Sławny anatom J. Hyrtl nu,nl 
krtall pi xnułk\ troikow\(jęayc.sko \, »Zungenpfeife«). Stro
il..iem, języczkiem lub piór½iem nu:y,�·a ię ciało prę�J ta 
(• trzciny, bla xk.i talow•J itp.),. umie :1cxone pny UJ 'oi _u 
ot.woru, pnewodx,oego pre_d po,..-1etr.1a: pne.s we drgAni& 
troi.I. narrz:emian o wiera i umyka uj�cie prx.e,Yo�u. Ci,�ly 

pr\d po, 1etrz:a xmienia. ię , ięo w kutel.: d:11ałama. tro1ka 
na. l:'rlild pnerywany perjodyo:m.ie i taje i� pr_z:ex to iródlea 
diw1ęL:u. \V organie glo u !ud1k1ego tym tro1k1em , ,. trun_y 
gło o,�e• czyli urię�adła

1 
umie soxone w krtani na. acxy?1e 

t�h&w1cyj .\ to n�p1�te, mu _knlarne błon!, ł:tóro mog,\ 11:m_1e
ruaó urówno ,.,.oJ• poloieme, jak i topień napięcia. Od 1� 
budowy, dluĘO oi, grubo,c� i pręiy _to'ci uleiy wy ok? o 
i jako· ó diw1ęl.:u; długie I grube męudla wydaj� di,•1•k 
ni:1lri1 cienkie i krótk.ie diwięk wy ok.i. 

\fading pomiarów anatoma. Job. Mi.illora (1809) długo o 
więradol.. u męic.1yan ,.,.yno i 18 mm.1 u kobiet I� __ mra 
Rói:nioe 111dywidu11.lne 'i tu 1mao.tue. \V oi:re ie •muta0JI« ite 
wuo tem ,Tięxadel glo ohlopięoy przybiera. barwę glo u mę -
kiego. Objęto' ó gto u w bidym reje ti'%e ięgliL do dwóch okta.-: 

ba mniejwięcej od F do c1 

�nor • ,. c • a1 
(i wyżoj) 

alt. ,. f • d2 

sopran ,. ,. c „ a
1 (i wyżej� 
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Wię.udJ.a tworx\ trójkl\tn'I: zparę »glot i «, której wiel
J.-:oió ••pływ& na oh11rakter diwięku; 'ci'nięta glotti powo
duje ja ny gardlany ton, luinie ot a,rta ton miękki, jak.by na 
puydechu ( piritu leni ). 

Bezpo'ffldnio nad tnmami glo owemi zna.jduj, ię 
t. zw. fal zywe ,.,.ięudła, umykaj\C mal\ pne trzeti lejko
w&t\ (vent.rioulu Morgagni); rola ich nie je dot�d naleiy
oie w ja'niona; prr.ypu zeza ię, ie maj\ ona. dla. gło u ta
kie 1:naczenie, j11l.: u tnik mo ięimy ,.,. in trumentach dętych, 
& więc nadt.j\ one barwę diwięlwwi. Prxe tu.e1'i międ1y lr.rtil.
ni�, wargami i nozd1:X8:mi cxyli. jame.. u. tn& luiy jd.:o •r�
i:onator .. , który zalea:me od w1el.ko'oi I I.. a:ta1tu wa:maoma 
diwi i:1 wydobyty I lrnn glo o,•yoh i nada.je mu bla k i oha
raktory tyox:ny kolory tak amo, jak lejko,nte ot.wory czyli 
tnby1 umie a:ca:on na a:czyoie pi sou.lek troikowych ,.,. or
g11naoh. 

Genialne badania IL Rolmholtn nad ana.lit:\ di, ięk.ów 
(•Lehre YOn den Tonompfindungenc tr. 1G8-19S ,.,. u tępie 
•Kliinge derVokale«), opiertj\O ię na tern, ie w 'piewie ka.i:
demu d:iwięko, i to,nra: .cy amogło i:a1 udo odniły, ie rói
nioe dXwi�ku w różnych amoglo heh A E I U O poi gaj\ n& 
obecnołoi różnych alikwotów c:r.yli tonÓ\'t' harmonioa:nyoh. Ali
ł oty t� pow t&j\ pue:1 roa:m1i,y uktad w11.rg i j1m1 u_ tnej, 
łtóradz:11!aje.lw roa:ona.tor, wa:meonil'l,j1/Y pe\ ne tony . .Te li np. 
"')'mawiQmy �mogto kę U, to wówcu t.\•Or:r.ymy a: n t r� 
1on1tor na.d;roJony na ton /; cbua.i:terJ tyc:r.01 roxonanoJ& 
ut dla unogło ki O odpo\•i1d1 tono,•i b1 • dl11. amoało ki 
A tonowi lt! : n1jw i a:111 rezonanoję po\•oduje amoglo ka I1 
pra:y której wargi najbardziej ię oof1j111 i uoi J.-:aj\; rea:o
nauoj& odpo,.,.iada c,;terokre ·1nemn d�, pol\ca:oncmu :1 tonem 
/ (mQłem), _odi:ywa.j�oem ię w g1ębi jamy u tnej; ui:my łowi 
to na tępnJ\CY a:ereg nut: 

�*-=--=.J--=6 � F 1---; 1 

-
i 

U O A E 1 
·wy oko'oil\ diwięJ.ó,.,., wlaściwyoh samogłoskom, tłu

maczy ię charakt ry tyoa:na barwa niektórych samogłosek; 
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a więc U je t; głuche, ponure, ,�umione w· przeoiwień iwit 
do ja ncgo �i n1.jlepiej bn:mit, one wtedy, gdy int�nujo �ę 

�: i:oo�dJt�·��t:j:�:�11/:/0
��0:{e nu

to
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tonacji jui w ·red.nicy, a wpro ł; niemo.iliwe ..,, reje t.raob 
wy olrioh. Odwrotnie I będi:ie trudne dla ni kiego reje tra. 
Za �dnioi:o jed_na_k dykcja gto ów. mę kich i �lt'.5w je t wy
ra.iniej n anii:eh opr"'nó,,., gdy.1 ni kim d1:w1ęlrnm tow&
rxy zy więcej alikwotów, anii:oli wy ok.im i dlatego glo mę ki1 
intonujt,o nawet amoglo ki z wy ok.Il re onanojt,, moie je 
opneó na, alikwoł-1.ch tonu 1:uadnio:1ego. 

Tworxenie pólglo ek polega na w ,.,.olaniu róinyoh 
i:merów i .zele Łów npomoo� warg, ję:r.yka i 1:ębów: pół

glo k..i utrudniajt, intonację, bo 1:mieniajt, nlrlad i k .zu,h 
jamy u t.l:l.ej1 a 1.em amem ,,.llllciwy jej ton re.zonanoji. Tem 
1ię tlumacsy, dlaczego ję:i:yk ,Yło ki, ,. którym wy tępuj" 
tylko c.1y1te a.mogło ki (hex dyftongów) nade.je ię najlepitj 
do 'pic, ; dlaczego u pod tawę olfeiu lui\ 1:glo ki ol
minoyjne Gnidona x Areuo, dlaczego na x język, pr1:�ł
dowany pólglo kami je L w ,piewie taki oporny, wkollcu 
dlao:r:ego niejednokrotnie pie 'ń z Uumao:r:on m tek tern w ob
cym jęxyku aoi wiele 11:e wego muxycxnego piękna. 

Pn.e• •tucim\ kombinację alib•otó,•, wla ci,YJ'Ch ptw• 
nej amoglo ce, moina jej diwięl.: naślado, ać. Je,li np. wy
mówimy gło'no lub O nad tn.rnami fort&pianu przy pod
nie ion m pedale, wówcu trany odei:w, ię tym amym 
diwiękiem lub O; kaidy 1: alikwotów poru n bo,\'lem, ko
tek re:r:onancji tnrnę odpowitdniej wy oko 'ci. 

Za adnio.se 1:nac1:enie dla 'piewu. po iada. o d d e ch; jalco 
proce fi•jologiczny polega oddeohanie na. odruchach, które 
ani.oma yc1:nie do tarcxa.j11,_ orga.nii:mowi powietrn, pot�xe?
nego do pnemiany materJi we krwi i thnl.:aoh. -w p1eme 
11:1., oddechem kieruje ·,•iadoma wola; udanie oddechu po
lega. na Łtm, by powietr:r:e z płuc (jakby 1: miecha) do tało 
1ię do tcha,•ioy (jakby do przewodów i wiatrownic organo
wych) a na tępnie wprawiło ,,. ruch krU.ll. i jej tran gło-
1owe (jakby pi .sc:r:a-l_ki �rganowe). Od prawidlo,•ego •�ai.u_
ralnego• oddechu, op1er•J�oego 1ię tylko na prlloy iyoh mię ni, 
ldóre , motorem proce u oddechowego, xaleiy pra-widlo,r;·a 
impo �acja gło u; blędnem je t oparcie oddechu jedno tron
nie i w l\canie na pewnej grupie mię 'ni np. ylko na prze� 
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ponie brzusznej z pominięciem innych czynników, wa;nych 
przy oddechani1:1

, Prawidłowy oddech jest przedowszystk1em 
podstawą hyg1eny głosu. 

Nauka śpiewu wymaga długiej i mozolnej pracy. G-łosy
już z natury dobrze impastowane należą do wyjątków. Za
zwyczaj musi dopiero nauka głos formować z tego surowego 
materjaJ:u, jakim są zdrowe płuca, silne i elastyczne mięśnie 
krtani i prawidłowe jamy resonansowe. Tak wyjątkowo przez 
przyrodę wyposażeni Włosi poświęcają pracy nad kulturą 
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się pod kierunkiem Nic. Porpory; że tenor Giov. Bat. Rubini 
(zm, 1854) pracował przez siedm lat, zanim zdobył ową. ela
styczność organu głosowego, która uczynił:a go najsławniej
szym śpiewakiem 19 wieku. 

·w nauce śpiewu przeciwstawia się metodzie włoskiej 
metodę niemiecką. Na czem polega różnica? Zasadniczej róż
nicy niema. ,v określeniu ,bel canto• streszcza się istota 
włoskiej metody: piękno wokalne, doprowadzenie głosu do 
wirtuozostwa niemal instrumentalnego, szlachetność kantyleny, 
fraza melodyjna, traktowanie śpiewu jakby czynnika. deko
ratywnego - oto cel włoskiej metody, opartej na podsta
wach prawidłowej emisji. I niemiecka szkoła dąży do piękna
wokalnego, gdyż tam gdzie braknie tego piękna, tam niema 
śpiewu. Ale głównym środkiem, zmierzającym do �go celu, je�t 
oparcie śpiewu na mowie. Przez jednostronne p1elęgnowame
pierwiastka deklamacyjnego szkoła niemiecka doprowadziła 
Jednak do karykatury śpiewu, gdyż zaniedbała to, co stanowi

�t
ę
��;i:��

0

':Uo�,�;:
1

:::o��
w

����I;�r::i:;s�t�t:�:rt!t; 
o przywrócenie r?wnowagi między dźwiękiem a slowe�: ?el 
canto i deklamacJa traktowane równorzędnie; domagał SH� JUŻ
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,v rzeczywistości więc niema odrębnych metod; jest 

tylko jedna jedyna metoda tj. włoska, jeśli przez nią rozu
mie się piękno wokalne, śpiew oparty na zasadach sztuki, 
� więc śpiew jako wyraz. R�żnice metod mogą �ylko zale
zeć od wymagań, jakie stawiają narodowe różruce mowy. 
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nan brzmi najlepiej w okolicy twardego podniebienia. \Vai:n, 
rolę pełnia. takie re onan jamy no owej: nieprawidłowe 
niyoie t go re:a:onan u powoduje niemiły gło no owy, po
wodowany rozpla zozeniem jamy u tnoj, Iii, s:aoi'nięciem jamy 
uo o,,,ej 

Ro:a:róini& ię ze ó rod.z&jó, glo u: opran, menopran 
i alt jak.o glo y kobieco i tenor, baryton, bu jako gło y mę
kie. Rozmiary, objęto'ó i bann hidego z tych glo ów n

•i ła od kon trok.oj i i 11ridk:o · oi ..,,ięudel. Zaleinie od cha.
rak.teru gło u rozróinia ię oprany liryczne, dramatyci:ne 
i kolorai.uro o, alty dxiel\ ię na. '"Y ok_ie i ni1:kie1 

tenory 
na lirycxne i bohater kie, ba y n& •ba o profondoc i »ba o 
buffo.,, ba. y o ubarwi nin barytonowem •b• o oantant •· 

Zaleinie od rei:onan u dzieli ię gto y na. •reje try•; 
je t\O pojęcie pnenie ione • reje tró,., organow oh, oznaoza
j\oe ohe.ral.:ter i barwę di,.-ięl.:u. Glo y kobiece maj� trzy re
je try: pier iowy

1 
med jum od /

1 
do /

1 
i reje tr głowy: 'ci

łych granio między mi reje trami niepodobna u talió. Gto y 
rnę kie maj� tylko dwa reje try: pie iowy i_ gło.,•y. Zam_ę� 
w ten podual wpro adu.i� bezkry yoznie UlC)'Wane pojęcia, 
jak. >fi tuła.., ,fal et•. • oix mi:xte• je � reje trem glo ów 
t�norowyoh w najwyX xych tonach kali i wymaga najdo
konal zej technik.i wokalnej 

Literatura po 'llrięoona temu ugadnieniu obfituje w liczne 
prace: 

Ad o 1 f B • r t h (1la\Yny laryng,::iloi1:): -Ober die Bildung der men-
1ehlioh111 Stimm• 1901 

forel ).faelc•nxi•. 'l'h• 11;,-:i•n• of ,·001\ ori•n• 1901. 
P 8 o n n i• r. L1 Yoix, •• o_ultm:• phy•io�ogiąu• 1900 
G ut x ma n n H • r m. 1�hy 1010.:-1• dtr Btmun• und Spr10la•. 1909. 
I f �er t A■ i· .A.Ilc11ntin• Geu.n.-olu!l•. l c1. uortt):c1n1. 1�. 

��;_
1 
lt}.\ t �� �= �/<l/ ;;�u�:i j -�)��\?ilf�p�J:

=
:. �:t:��\���•·fj�1�r�,ji.

A. 81qua.rd•R_ót_1�11,k1. �1ezbędue w1ku:ówki dla k11t1łc-.
cyoh się w ap1•w1e. 1921 

U talii ię podział in trumentów na in trumeuty a) opa 
trzone \.r u n a. m i, które znowu dxiel� ię na in trumen y 
.,.._ rod�ajn harf, do których naleiy. włe. ohn }�arfa i. forte
pian; m trumentyb)dę�e t.j.d:ew1�1at1e i mo ięxne c)m tru
Ill•m p e r  i: u y j n e. Pol�cxemem m trumem�w d�tyoh rói
n•go rodnjn , orgllny. In tntm.enly !�czy ,ę w1ęo w pe
lr'ne gnipy oz li rodziny. Polt,oxenie in tmmentów w oafo'ó 
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wypełniającą wszystkie rejestry głosowe, tworzy o r� i e  s t r  ę. 
JeSli w skład okiestry wchodzą skrzypce1 wiola, w1oloncze,Ia, 
kontrabasy1 wówczas ta orkiestra nazywa się smyczkową; 
orkiestra złożona z samych instrumentów dętych, tworzy 
t. zw. harmonję(franc. ,.fanfare•); orkiestra wojskowa(a więc
bez wyższych celów artystycznych, jedynie dla pochodów 
używana) nazywa się orkiestrą turecką lub janczarską. Pełna 
orkiestra, łącząca instrumenty smyczkowe i dęte, nazywa 
się orkiestrą s y m f o n io z n ą; jeśli jej skład obejmuje: 

'kwintet smyczkowy, dwa flety, dwa oboje1 dwa kJar
nety, dwa fagoty, dwie waltornie, dwie trąbki i dwa bębny1 
(których jednak nieraz brak), wówczas nazywa się m a łą or
kiestrą symfoniczną. 

Jeśli do malej orkiestry symfonicznej doda się jeszcze 
dwie waltornie, dwa. lub trzy puzony, nieraz i mały flet czyli 
piccolo, wówczas powstaje właściwa czyli d n ż a orkiestra 
symfoniczna. Nowsza muzyka symfoniczna, starając się o wy· 
dobycie charakterystycznego wyrazu i efektu czyto w ope• 
rze czy w muzyce programowej (Berlioz, Meyerbeer, Liszt, 
Wagner, Rysz. Strauss, Bruckner, Gust. Mahler) wzbogaci.la 
orkiestrę nowcmi barwami instrumentalnemi; prócz dawnych
instrumentów, stanowiących skład dużej orkiestry symfo• 
niczncj, wprowadzono: rożek angielski, bas-klarnet, kontra• 
fagot, tubę, harfę, boga�ą pe:kusję (ostatnio celestę), ofiklejdę
i to wszystko w bardzo liczneJ obsadzie. W •Requiem« Berlioza 
występuje potężna obsada: 

4 flety, � oboje, 2 klarnety, 8 fagotów, 12 wal�rni 
w różnych strojach, 4 Cornets a piston, 1 i trąbek rozma1�ie 
strojonych1 16 puzonów, 4 ofiklejdy, 8 kotłów, bębny i me• 
zmiernie silnie obsadzona orkiestra smyczkowa, złożona z 50 
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dyrygent jest jakby wykonawcą, grającym na olbrzym1eJ 
klawiaturze wraz z bogatą skalą rejestrów dźwiękowych! 
\Vażnym momentem, decydującym o ustawieniu orkiestry 
jest również wzgląd na to, by dyrygent mógł pewnyro 
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Wzór 
konstrukcji według systemu A. Ba.go.telli 
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wymaga innego oparcia ręki aniżeli� w niższych pozycjach, 
w których ręka obejmuje szyjkę instrumentu; w wyższych zaś 
wielki palec spoczywa na strunach i służy za punkt oparcia 

fo:ttnFfa��1�0i: j::�!�����;i�r::�::Y!;�!j; !��P:� 
skrzypcach, gdyż struny są grubsz�; ale tylko na D i A, 
natomiast stru�y C i G, stawiaj!\ opór flageoletom, bo Sf\ 
owinięte drucikiem. Pizzicato jest pełne i soczyste. Jako in
strument solowy ma wiolonczela pierwszorzędne znaczenie 
obok skrzypiec i nadaje się przedowszystkiem do prowadze
nia kantyleny; natomiast wszelkie passażowo wirtuozostwo 
sprzeczne jest z jej charakterem. 

Podobnie jak gamba przeksztalcił:a się w wiolonczelę,
tak dawniejsza wielka wiola »violone« zamieniła się w k o n
tr ab a s, budowany według typu skrzypcowego o 4 strnnac�i 
zewnętrznie jednak zachował kontrabas w ogólnym zarysie
formę dawnej wioli basowej tj. znacznie zwęża się ku górze, 
a dolna część jest niezmiernie szeroka, nadto dno nie jest 
wypukle1 lecz płaskie, jak w dawnych wiolach. Pierwotnie 
strojono go jak wiolonczelę, a więc C-G-D-A tylko oktawę 
niżej albo włoski strój: trzy górne struny G D A, najniż
sza F lub E albo angielski strój A D G, zaś czwarteJ nie 
było. Dzisiaj strojony jest kontrabas w kwartach E A D G 
i notuje się o oktawę wyżej aniżeli brzmi. W kompozycjach 
klasyków występują nieraz w partji kontrabasowej tony niż
sze od kontra E (np. w Schuberta :aForellenquintett«, wa
rjacje kontrabasu mają D), wówczas trzeba albo obniżać strunę, 
albo posługiwać się mechanizmem, służącym do wzdłużania 
struny (wynalazek Pit.tricha w Dreźnie) albo nawet napinać 
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Vuillaume w Paryżu zbudował taki instrument :aoktobas«. 

"\V dawnej orkiestrze 17 wieku miejsce kontrabasu zaj
mowała :aArchiviola da Lira«, zbliżona konstrukcją do typu 
skrzypiec; w muzyce kameralnej fundamentem basowym była 
wiolonczela i nawet w muzyce orkiestralnej posługiwano się
nią jako najniższym instrumentem. Dopiero w połowie 18 wieku 
kontrabas zdobył dzisiejsze stanowisko tj. jako podstawa 
harmonji w orkiestrze i jako środek charakterystyki: burza, 
nastrój demoniczny, groteska (Scherzo V. symfonji Beet
hovena). 
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Zestawienie czterech głównych instrumentów smyczko
...,�-ch w mu•yoe �ame_ra�ej tworzy kwarte_t smyczkow�: 
I 1 Il k.rzypce, wiola 1 w10lonczela1 obejmuJący wszystkie 
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II. k.r.:ypiec, altowe zabarwienie wioli i miękkość wiolon
caeli, a uranm jej rolę jako fundamentu harmonicznego 
cało� ci. 

Kwartet myc:a:kowy wraz i: k.ontraba em tanowi kwin
te myc:cko,.-y; je t on jak.by k:ręgo łupem orkie try, wokół 
k.tóreao arupuj, ię inne in trumem:::r oxy jako gło y amo
dzielne czy dla. dopełnienia harmonJI czy •końca jako cha
raktery tyci:ne bar y ork.ie tralne. 

Grupa dę yoh in trumentów drewnianych, nas:ywa ię 
w orlrit trze •d r z e w e m•: ale.ty tu: !\et (fla.uto), da,-,n\e 
•wla :a::cs� w 18 wieku ulub10ny in ti:ument olo"11-y1 miękko�OI\ 
i łodyo.1\ dy lr.retnegotonu odpowiada.j,cynpodob1miom ,opok 
gab.nt•; .1nany w dwóch formach a) flet podlu:iny. pro to 
tnymany (jak klunet) opatr:tony u tnikiem (»Sohnab•l•, �d 
nu,n Schnabelf!Ote, FlO.te & beo): ro:rpow uohniouy był 

nilji jako »Fh1te auglai e« i we Francji pod null,·, 
,.Flageolet«. ł) drug\ form, je t obecnie uiywany net, trzy
ma.ny popr:recxnio do pr-.?u u_dęoia »Fl(lte tr•,·er !0re« (Que�
CIOt.e), ,., którym b-.z:po redrno (• więc bez u tn1.k.•) do taJe 
ię pr\d po,•ietru pn:es ud�ie w oi:rt,gty otwór i wpra

wia w drganie lup powietrn, u,•;ar y we wnętn:u in tru· 
m•ntu. Ko trukoję fletu udo konalono od 18 •i'ieku poo•� i:y 
(J. J. uanb, J. G. TromlitJ1 (17:16-1805), K. Gren tr 
Ii�0-1800), u Theobald Bohm (lW-l-1881) u tdil y toin 
jego budowy n• 1:uadach a.i: tyoi:n oh. Dawniej kierowano 
ię przy ro1:mie i:o:reniu o worów n• flecie względami, �y 

aplik• url\ była na.jw godniej za., natomia t no-,,; .z& kon truli.o�• 
umie son je tak, by re1:onu1 był jak najlep-•y: i totn1& 
Ił o worów, nmykanyoh kia.pa.mi w nowocze nych fletach 
puyozynia i� do pełnego •Okr�glego« i dono ·uego tonu, 
Na.jnii: i:ym tonem na fletach nowej kon truk.cji je t inale li, 
zd ,., dawnyoh fletach �1 (jednokre 'lne): od,i;y,nj� . ię one, 
gdy drga cely lup po11notrz0.1 uwarty w s:aglęb1enm flcttL 
Puex a-tre .1adęcie otrzymuje eię najbli:i ze alikwot�: oJ.:ta,••, 
duod•o ma i 1.:,,,.intdecyma osyli druglil. ok\Q..wa: mn� tonr 
pow ta.jt, przy uiyoie otworów, um k•nych palcamL albo 

" 
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klapa.mi. Gdy się ot�orzy otwór, działa to tak, jakby flet 
w tem miejscu przecięto, bo tworzy się tutaj węzeł, a słup 
powietrza drga między otworem zadęcia a tym właśnie wę
złem. W ten sposób mozna wydobyć chromatyczną skalę aż 
do C,. Ton pozwala na modulację dynamiki (cresc. decresc.), 
lecz przytem nierównomierny przypływ powietrza może łatwo 
zmącić czystość tonu: przy silnem crescendo ton idzie za 
wysoko, czemu flecista musi zapobiec przez odpowiedni układ 
warg. W niskich rejestrach jest ton fletu głuchy, w średnicy 
łagodny i miękki. O oktawę wyżej brzmi mały flet f l a u t  o 
p i c  c o  I o o niezmiernie przenikliwym i ostrym tonie. W or
kiestrze symfonicznej używa się fletów strojowych w C, w or
kiestrze tureckiej strojonych o półtonu wyżej, a więc w .Des 
\V dawnej ep?ce posługiwano się fletami jeszcze o innym stroju: 
w Es, F i ruskim fletem w A zwanym >Flute d'amour«. 

Do wysokich instrumentów drewnianych należy ob 6 j 
(Oboe, Hautbois), w niektórych rejestrach najbardziej zbliżony 
do głosu ludzkiego; obój sięga od małego b do /3 (trzech
kreślne); tony od cis2 w górę otrzymuje się przez silniejsze 
zadęcie jako alikwoty (oktawa, duodecyma.). Otwory i klapy 
służą do wydobycia tonów, leżących poza skalą »tonów na
turalnych«. Jako instrument orkiestralny istnieje obój około 
300 lat; prototypem jego była piszczałka pasterska, staro
żytny "aulos«, łaciński »calamus«1 skąd nazwa »chalumeau«, 
szałamaja, włoskie »Piif�ro«. Dźwięk �yt":arza się przez za
dęcie w ustnik, polegaJący na kombmacj1 dwóch »piórekc 
czyli stroików trzcinowych: od jakości piórka zależy ton 
oboju; miękkie piórka ułatwiają wydobycie niskich tonów; 
twarde, stawiające silniejszy opór zadęciu, nadają się do wy
sokich tonów. Dźwięk oboju ma nieco nosowe zabarwienie, 
lecz bardziej soczyste aniżeli dźwięk.i fletu, a jednak jest 
miękki1 łagodny, »sielankowy«; tę charakterystyczną barwę 
brzmienia i śpiewność oboju wyzyskała muzyka symfoniczna 
i operowa (»wdzięk niewinności«!). Melancholijną. barwą. 
brzmienia odznacza się obój altowy, zwany r o ż k i e m  a n
g ie l s k i  m (cor ang lais), sięgający od małego e do trzech
kreślnego 031 o kwintę niżej strojony aniżeli obój; jestto in
�trument transpozycyjny t. zn. trzeba notować � kwin� wy
zej, aniżeli brzmi. W 17 i J 8 wieku nazywano rozek angielski 
»Oboe da caccia«. W nowszej muzyce użył Wagner rożka 
angielskiego jako instrumentu solowego w sławnym ustępie 

Encyklopedjamuzykl 16 
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»Try tan& i hołdy« (aki III), maluj�� nim posępny i pełen 
tę J..noty na trój dramatyos:nej ytuacJi. 

W 18 wieku uiywano oboju1 kojonego o tercję ni.tej 
od s:wyklego oboju, a więo w A i • ano »Obo0 d'1.more•. 
,v da.wnej musyoe kameralnej odgrywał obój tak, rolę, jak 
dsi iaj kn:ypce (por, Sonaty Hindla); w orki• tne prowa
d:1000 obój unieono •e k:n:ypclilmi i na wzór krsypieo d11.ie
lono na dwie partj• I i II obój; w uitt.ch drug, os:ę'ó ta.iloa 
wykonywało trio olowe, słoione • d óch oboji i fagotu. 

ajnii sym in trumentem drewni11-nym je f & g o\. 
(Ba on); wywods.i ię • in trumentu olbn:ymioh ro2:misrów1 
uiywanego ,., 16 wibku, t:wanego »Bombarda« (niemieckie 
Bomhart, Pommer lub 8:rtorl). Podobnie ja-k obój, po iad& 
i fagoi. pod,.-ójne "piórkoc, tu.r:,ce do .udęci&y umie :1ozono 
n& k.01lou rurki me alowej e owa o :agiętej. rrony {ftgotu ię
ga.j, od kontra B 1.i do d uk.re 'Jonego c, a n1.,-,-ot do r� 
lub f,. Ze wir.ględu na cllugo,ó fagotu (obyd-,,.•io 1:gięte c1:ę,01 
m&j� ru:om S!-8 metr& dlugo•oi)1 a 1:0 w:calędu na to unkowo 
w� k-. men:aur� ( rodnio& wy no i bowiem 2 om.), moina prus 
ilne se.dęcie. do,6 21.two wyd�byó górne alikwoty: otworr 

i klt.py umo:diwi&j't wydobycie całej kali chromatyo1:neJ, 
Pne:a odpowiedni układ warg, moio fagooi t& (jak ue dti, 
kaidy, grlil.j,cy na d1ttym in trnmenoio drewnianym) regulo• 
\HÓ wy1oko'ó tonu, podwyi nó go lub obniie.ó ,.,. ten po
ób, ie plylko lub głęboko trsyrns. w u taoh •piórko«; lec:c 

nieru wy oko•ó tonu nie je t ulein& od wykon&woy, gdyi 

.:mienia ię 1:e 1:miw, te�per&tury .. Pon�ewai t ohnili:a g'.Y 
na fagocie uwi la. równie:1 od ła 01•ok1 •piórka« (mięi.:l.:1�. 
cs:y twude), "' więc • jednych łatwo wydobyć wyl'Jokie tony, 
• innych n.i kie, dlatego pi i::e ię • yltlo ,,.. ork.ie U':r:e n• 
a, .. fagoty. 

Kontra!l.got bnmi o peln, oktawę niiej aniieli fftgot. 
Po�rednie te.no,.,.i ko pomiędxy roikiem angiol kim a (ftgO· 
tem ujmuje obój  b a r yt onowy, kon tn10wany prxe• W. 
H�okla w _r .. 1900 i dlatego :r:,n�y •Heokelphon«, o akt.a.wę 
nix 1:y ani:aeh obój, & więc ięga.J�cy od B � b1 : do or kie try 
,yprowadr.il ten i.n trumeni poru pierw xy Ry nrd Strftll � 

��:;1:�rt�f }�?j:E�rj} �:-.:�!I:1�:?:::.;:!i�i; 
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je lr.ompor:ytor�y 1Iannbeim cy (Cannabich, K�rol St�m�tr:, 
1yn Jana. Sta.m1tu1 Hol•bauer), Fra.ncus:i(Go ee) 1 Joh. Olm t. 
Baoh. Ton wydobywa ię pner: drganie pojedyno:1ego troik&, 
(jęs:yc�ka) prr:ymocowmego do m1t.ni.L:a. Podobnie ja.k nieUóre 
pi r:or:allri organowe, tak i klarn•t naleily do in.■Q:"llm•ntów 
dętych, w których jako alikwot. od•ywa ię nie ok aw8., lee• 
tneci ton harmonioi:ny duodooyma es li kwinta (quintam te• 
nen, :oQuintaton«j; prHr: ilne ndęoie, ydobyó moiu& tylJ..o 
niepar.zy te 8-likwoty 1 8 ó 7. \V s.y tkie inne tony otrr:ymuje 
ię upomoo, 18 otworów i klap. Skal& kl,o·.uetu obejmuje 

prze :1ło trzy oktawy i 1ięga od małego � do truchk:re'l 
ntgo g1 ; moiln& wpra.wdr:ie . wydobyó i W"'fil r:e .tony d do 
c,, leca „ one lo:1:yk..l..i,..-e 1 łatwo 1:miemajł\ 1ę w o try 
gloe, prsypominaJ,oy wnuk gę i. Kla.rnet naleily do in tru• 
mentów ran po:1yoyjnyoh, & v,ięo notuje 1ię w C-dur & bnmi 
wy.i:ej lub niiej r:aleini• od 1tcoju. Próo• l..larnetów w C bu
duje ię klarnety w B, A, i t. 1:w. ml'He klarn•ty w D, S. i A.-. 

8-jlepicj i najpiękniej bnmi, ni kie klarnety, maj, ton pełny, 
oczy t.y, łwietnie nadaj111:o ię do kantylemy; w ym.fonio.z• 

nej orkie trze uiywa ię pow i:eohnie klarnetu w B i:e :r.kod111: 
lclarnetu w A, który od•naoi:a ię mięk.k:im, łagodnym tonem 
Krótkie oz li wy ok.ie klarnety h1.i:111: wyl,or:nie do uiy ku 
w ork.ie te.ie turnckiej1 w której knykliwy ..K• -kla,·,c,t pro
wadzi melodjęj w 1ymfonic:r.nej ork.ie trze vry tępnje tylko 
tam, gdaie kompoaytorowi id1:ie o wydobycie peojalnego 
efek�u (por. ym!onje G. Maltlera). Ten klarnet n t\pil w or
k.ie trn d�wne miej o• t�bk::i »clarino• i t\d po da jego 
i:drobniaJ:a nuwa »olarinetto«. 

Jako klarnet altcnł'y roxpow 1:eohniony był in trument 
:r.wanyCor de ba et(niem.Ba ethorn)w.1"a więoo kwintę 
ni.i .ty od C -łlanllu, o ponurej barwie d.&wi.(fku. o.za.rt po
łuiyl ię nim w »Tytu ie• i w •Requiem«. O oktawę ni.tej, 

nii klarnet. bn:mi k 1 a r  n e t  b a• o.,, y .zwykle tcojony w B, 
kon truowany w 179B r.; jogo głębokie reje try odi:nao.zaj\ 
ię pełni\ i mięk:k.oioi, bramienia-. Wilhelm Heokel .�on tru

owaJ: kontraba owy .klarnet, je i:c.ze o oktawę rna ,_y od 
ba owego. 

Na pograniczu dę�ych in trumentów drewnianych a mo
ię.i:nych toj, 8 a x of o n y. wyna1ei:ione prs.e• Adolfa Saxa 

� �ary.ilu 18.4.0 r., a 1:bud�1irane ,..-pra.,.-d.zie I blachy mo
ię.tnej, lecz opatrzone u tn.ikiem i »piórk.iemc 1 tak �;-o jak
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klarnety. Z powodu wej budowy lejkowato-1toikowoj maj-. 
on• alikwoty oktawowe (jak llet, obój, a nie kwin� ano jak 
ltlaroei). Suofony i I.niej, ,., j wielka· oiaoh, odpo iadaj�
cyoh_ wuy tkim reje tram od kontraba u do pio?Ola. Podobn� 
do mch , 8 a r  r u I o f o n y  ( ynalu:ca b.pelrrn tn: frllncu lu 
Se.rru 18M) ml'\.j,ce �podwójne piórka«, jak obój i fagot: 
odanacuj� ię o.z to · ci11: intonacji. Sarro.Jofony buduje ię 
we,,.. .1y Łk.ich reje trach od opranowego do kontra.ba owego. 

In trumen y mo ięine opa.tnone -. lejkowa.tym u tni
k::iem metalowymi wy,oko,ć onu uwi. la od układu warg pr•y 
ndęciu {embouchure, lł.b); pn:y -wy ok.ich tonach ko
niecr.ne je t więk_ ze napi�oie arg, a.niieli przy ni I..ich, �dyi 

z
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!�m::M���� \�;or�yd:b):!�
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ię 1:ie�:?�y�;i: :i�� 
ln,..o y z powodu '"' kiej men uryi tonu •1U1�dnio:r.ego o•�·li 
pien• sego ogniwa tonów harmonicJmyoh memal bre.k; J&· 
dynie tylko tuby maje, z powodu se:okiej men nry �a:--Sa 
ton u adniosy. iemcy naswali te m trumenty mo 1ęxne. 
które umoili

w:
iaj, ,-.-yd_obyoie na.jglęb sego tonu u a.dnici:ego. 

in tmmentam1 pelnenu •Gansin trumentell pri:eoiwieii tNrie 
do .,,., ko . mon1urowanyoh »Halbin trumente«; podsiał tan 
...,prow!łdx1l a.ku tyk K. F. Schafhiiutl ,-.- pre.cy o in trumenta.oh 
musyor;nych 180-t.. Zna.es.na dlugo,ó in trumentów mo ięinyoh, 
którym nadaje ię npomoO'i skrętów 1:grabn, formę, i � U 
men ura ula_ wi.a wydobycie alikwotów. �ęk.k� 'oi', bn:mien_ia 
góruje nad mne�i in trumentami mo ię�nem1 wa.I t o ru11-
o.zyli róg (,-.-lo kie Corno, niem. Horn); pierwotnie luiy� ten 
in troment jako in trument •natura.lny« tj.: be.1 mechlłmsmn 
wen ylowego dit\ intonacji fanfar i ha el w cu ie polo all: 
t..d nuwa •Trompe de ohu e«, róg my'liw ki. Do orl,,ie: 
try wprowadsili go Fr11.nou1:i (J. B. Lully), a do musyki 

ymfonic•nej Mannheimosycy. Wirluo:umi gry na ll•altorni 
byli C.1e i. Prso.1 układanie łuków troiko, yoh »Stimmbogen• 
róinej wielko,oi moina. b lo obniiaó trój i Hle.inie od �a.
adnio.zego \roju otnymaó waltornie w C D � S r 1td 

"\ 18 wieku ork.i� ry waltorni tów były 1:01:ególni roxpa•
zeohnione w Ro Ji. Vpro,ndzil je tam Cxech art .11 hpe_l

mi tu n& dwone oacowej Elibi4il,y w I 7-4-8. Dla ,-.-ykon_ywarna. 
powitaln:,oh fanfar i:organixowal on • patl sc.zyinia.nyoh ol�lo· 
pów odue trę trębaoxy {•J grów«) w ten posób, i:;e kud�'. 
x niob mieJ: na. wojej tr-.boe graó i.ylko j(lden ton p wneJ 
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wy ok:o,oi. Z 91 tr,b utworsyl gamę, lics,c, '-ł oktawy 
i mógł upomoo� tego sbiorowC!lgo in trumentu, dotonego 
jał:by organy z .iywych pi scułek, wyk.onywaó na.wet wir
tnoi:ow kiC!I k.ompo:x ojC!I. Diwięk. cMo'oi był bardso piękny, 
mid esy t, barwę i był tak. tlono ·ny, te ly uno go • od
l4!1glo,oi kilku kilometrów. Po wprowa.d:r.eniu WC!lntylów do 
in trumentów mo ię.i:nyoh upadły orkie tcy •jegrów•. 

Waltornie n a,u r a l n C!I  od1nacuj1, ,ię p lni1, i blukiC!lm 
diwięku; ciemniC!lj J:\ barwę diwięk:u maj1, tonJ', wydobyte 
stuci:nie prxes utkanie i:erok:iego otworu waltorni dloni1, 

�niej lub więcej w.kię 1� (niem. �st�pten«); dKwięk: ,taje •(ę 
me.co ma�wy, glucb , ale sato moana wydobyć ,.,. 7,y tL:i• 
po:r.o talC!I tony pon kalt:- alikwot.ów. Zatyka.niem p011luguj1, 
ię waltorniści nawC!lt pny waltomiaoh wen ylowych, jełli 

id:r.ie o wydobycie ponur j barwy i na troju tajemnic:r.ego: e!C!lk
tC!lm tym po łu.iyl ię Weber w opC!lrZC!I �Frei chilts«. Wa.l
�orniC!I w e  n t y  1 o w o wprowadzili dwaj ś1,i:acy Bliihmel 
1 Stolsl 1814 r.j trsy wentyle, któromi waltornilil, je t saopa
Q'.zona umoiliwiaj\ ugranie chromatycsnC!lj gamy; lC!los niC!I 
w sy tk:iC!I tony bnmi1, esy to, i:wla zen jeili mu i ię wy
dobyó je prt:es równoO.tC!I ne uiyoie dwóch lub tnech wen
tylów. Dsi iaj u.iywa ię niemal 1•yl,csnie waltorni we-.ity
lowC!lj w Fi brzmi ona o kwintę ni.iej, aniieli ię notuje. 
W orłie tue roi:ró.inia. ię I i Il ,.,.aJtornię, a we więk .ZC!lj 
ob adi:iC!I wpro-wadu ię 4.. waltorniC!I grupami: 1 i S jako 
wyi n partja, j i 4 jako uii sa. \Valtornia. nada.je ork::ie
•tr:r.e „ak amit« brsmienia i •pełnia tu takt:- rolę, jak pedał 
we fortepianie. Równid ja.ko in trument ,olowy ujmujC!I 
waltornia ,njn4!1 tanowi ko: i tni•j11: w li�ratursC!I k.luyoi:nej 
onaty i .koncerty, pi ane na waltornię: Moun, Beethoven 

op. 1 7, Schumann op. 86, Brahm Trio op. 40, Ry urd 
Stn.t1.11 op. 11, (którego ojciec był łwietnym waltorni t11:). 

Skręty waltorni ma.j1, k ,talt okr1,gly, natomia t bu
dsiej wydluion, form, ma i r ,  b k. a. (Tromba, w dawniC!lj .1ej 
muzyoe .1,nna »Clarino•). Przedtem u.iywano natun.lnej tr\bk:i, 
z wy uwalnym ,trojnik:iem (podobnie jak: w puzonach), pr.te:1 
co obniiano dowolnie trój. Dopiero wynaluC!lk: wentylów 
u un,l n0.turaln11: tr\bL:ę, a wprowadxil wyl1,csnie u.iyoie tre:bki 
s tn:ema wentylami. "\V,ska menzura nie pozwala na vry
dobyciC!I tonu n 1dnic1ego, a na.vrC!lt n&jblit • alik.vrot brxmi 
ile, .1wla .zeza. w tr,bkach o nizk:im troju. ork:::ie tr.1e ym-
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fonicimej uiywa. ię gló, nie tr,bki w F., ,,. orkie trxe tu
reok.ioj w Ee. otujo ię, jak: nlil. ,-,.altornię1 & więc tranapozycyj
nio: tyll.:o tI'\bka brami o oi:t&\Tę wyiej od ,nHorni. Glo 
przenikliwy, ja ny, w orle.ie t.n:e bumi maje ta ycanio, nadaje 
barwie ork:io tralnej bla k. Kła yoy po ługuj, ię 1:wyk.10 
dwiema tr,bkami; \Vagner wprowadu tr:ty Łrt,bk.i dla ux -
kania pelnogo akordu. Prócx tr11;bki dy hnto,.,.ej kon truuje 
ię inne wedh�g reje trów g�? 9wyoh (altowe, te1_10rowo); tr\bka 

ba owt1. brzmi o ok.tl'twę nu:OJ od dy kanto,nJ, 
\V orkie trt.e tureckiej rolę aoprano,.-ego in trumentu,

prowadx'-oogo molodję, odgrywa. Kornet  najoaęicioj w troju 
B, a :r. pomoo11 dłut xego u tnika •�iony do ; ró�ei 
kon troujo ię kornety w E ; bn:miomo kornetu po:r:ba:w1on• 
tej tJl'tchetno "ci (któr� m& n. p. waltornia) i dlatego w ym
fonioxnej orkio trxe nio uiy\',a. ię tego in trumentu, ohyba 
ie k.ompozywr po luiy ię nim dla. oolów char&l..tery1tyk.i 
(podobnie jak E, klarnetom). 

Jodn m z najetar sych in trumontów dę yoh jo t p u
z o n (Trombon tj. wieli:• tr,b•) którego prototypem była 
'-1.ronym ka „ buooin&« i tarogormari ka, s bronsu wyrobion& 

»Lure«. W mnsyoe 16-go wieku był puxon rospow :technio
nym in trumentem .w se t&wie�u s innym in trnmenteif:l dę
tym, .zwanym'" 1omcxoch Z1nł lub Z i n k o n  {lMnl ki 
»Lituu •); b t to in trumenl; drewniany • oh•orami, 100:1 
z u tnik.iom lejkowa.tym, jak w tri\bkaob: nizko trojany 
»cynk« nl,;r,;y\"iony o o-wato nuywano »Serpentem«. Cha
raktery tyc:r.n, ceoht: puconó," naturalnych o.zyli be.zwent · 
!owych , prze uw&lne '"yoi�gane trojnilri w k: ztalcie 
litery U, ,lui,ce do obuii:enia troju. 

Ze unięty .ru�on (•nmknięty«) n. p. rojony w E (•l: 
towy ptu:on) d&Je Jako nrój najnii: 'I.Y ton mtle e czyli drug, 
alikwot u a.dnio.zogo tonu; dal :r.o alilrwoty ,,: mde b1 jedno
kro 'lne es i na niem 1:budowtno tony akordu ep ymowego, 
wk.01lou e 1. Z&pomco, po unięci• pierw i:ego obnitlil, ię ten 
ntturaln trój o półton, 11:apomoo, drogiego o cały ton i t. d. 

��.;• ó •�o1�on��v �::ę�
0

o �m��!f .���
li

k��!:� ,:���o:e �!
do iOnn A. Próoi: altowych pn.zenów, kon truo ano pu:r.ouy 
tenoro,"e i �a o,"e; di:i ilil.j u:iywa 1ię ?,ieme.l tylko p�onÓ\'f" 
tenora, oh 1 to • wentylami; leci: jeśli id.zie o cxy to ó ml,Ona· 
oji, to lepiej br.zmi, pui:ony naturalne, gdy.i; intonacj& nut, wy-
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je,; truna jelitowa, która pn:odluia w pótdrganie �j błony
po uderuniu w błonę wienchni,i bez Uuny byłby km kró lri 
1 gluohy. Mały b ę b e n e k  (Tambour mili\aire) o junym, pn:e
n.ikli"•Ym d.iiwięku, niemal wy.ł,cznie w ork.ie tn:e tureckiej 
tliywan_y. Ta l _e r s  e ( .. Piatti« lu� �Cinelli«), poso talo,ó daw
nej WOJetmej, JlDOHr k:iej ke.peli, wprowad11:one i do mmi:yki 
operowej i do ymfonicsnej, o tonie niook:re 'lon:ym pod ,ngli:
dem wy oko' ci. Źródłem d:iwi1ku są lko plulcie brsegi,
a wklę•IY ,rodek pn:ewieroony nie ma udsialu w wytwonr:e
niu tonu. J edn•go talen:a, w który uderr• ię młotkiem, 
obleo.zonym k:ór10 uilywa ię w orkie tr•e ymfonic:rnej u
mia ; in,trumentu niosmiernie drogiego, jak.im je t go n g 
albo ta m t & m, prowad.11:ony z Chin. Je to płyta meta1owa1 
pon:,di:ona. o.zęjoiowo z:e zlachetnyoh hu 1:oów, ..,, 'rod.ku 

wypukła; tn ,,..la.inie udern ię, bo tu je ogni ko drga.ii 
od,not.nie, nii ,,.. taleruoh. Ton, wydobyty • uderaenia gongu, 
brz�i bardi:o długo, przeoi,gle i uró

w:
no w piano, jalr i forte 

,:lofj� i 
r
�

d

:t�t�
0
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in 
g
t���•=n °;,,{:�: 

..,,adaono 1:e ohodu (Chiny, Indje, J1.wa) do ork.ie try fran
c k:iej w ok.rtie wielliej re olucji 

Narodowym in trnmentem hi J1pa.t'1 kim.1 uiywanym pny 
talioach (BolC'ro, Fandango) , k a,t a n i e t y  • twardego 
dr:r.ewa, luillloe do nU::oento..,,ania ogni tego rytmu, ro1:po-,,
zeohnione tu:::ie w Syoylji i w pldn. loai:ech. Sta.Jo-,,a
ztaba zgięta trójk'it. nuywa ię t r i  a n g Iem; npomoo, 

pręta metalowoio. wydob n . ię ja_ ny diwięk, w którym 
oday\n ię t.yle aJ1k.wotó..,,, ie me mo•na poohwyoió tonu n
udnici:ego: Ul.ltrument ten przenie iono • mnzy.1.:i janonr kiej
do orlcie try 1nropej kiej ..,, 18. wieku dla charaktery tyki 
egzotyoi:nyoh c n. Ró-,,niei xe W chodu wprowadaono do 
mui:yk.i ymfonicsnej k: y l o f o n, aloi:on • S6 płyt drew
nianych, trojonych ,,..edtug kali i u tawionyoh ,,.. olterech
nędaoh. Uderza ię w nie dwoma m.temi młotkami; ton 

ohy, o try, •drewniany«. Sain Saen uiył k ylofonu • po
emacie •�an e macabre•, aby na.iladować >klapanie• ko oi
1:lrieletów. W pierw i:ej połowie 19. wieku łyn,ł jako wirt.no•

na k ylofonie cymbali t& Mich. Jó1:e! Gnaikow • Mohilewa. 
In trum&nt, w którym plytlri drewniane H t.lllpiono me• 

ta.Io, em.i, nuy,n ię l i r\, gdyli te płytki umie 1:01:0D(I 11, na. 
n.mi(I metalowej, maj,c� k ztalt. liry: j(l 'li natom.ia , ton 
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wydobywa się zapomocą klawiatury
1 

wówczas instrument 
ten nazywa się h a r m o nik ą d z w o n k o w ą , którą. należy 
odróżnić od dzwonów, nastrojonych według skali czyli t. zw. 
:.carillon", rozpowszechnionych we Flandrji, Holandji. ,v osta
tnich czasach wprowadzono do orkiestry klawiszową harmo
nikę, zwaną c e  Ie st a

1 
mającą dzięki starannie wykonanym 

rezonatorom miękki, niemal harfowy głos. Celestę skonstru-

;::e!;,1
g
:�:�js�;

s

�
el

nle8!6�c!;(��:::i;
z

! :i��=v��t�:) 
zużytkowali jej srebrzysty dźwięk dla efektów kolorysty
cznych. 

Do instrumentów perkusyjnych z napiętą błoną należą 
k o tły, różniące się od bębnów tern, że są nastrojone na 
ton określonej wysokości. Kocioł sporządzony jest albo z mie
dzi

1 
albo z mosiądzu i spełnia rolę pudla rezonansowego; 

ośm śrub służy do napinania błony; palli mają główki 
drewniane, skórzane lub nawet zaopatrzone gąbką dla wydo
bycia miękkiego tonu. Zapomocą odpowiedniego mechanizmu, 
wynalezionego przez Gerh. Cramera w lllonachjum 1812 r. 

i ulepszonego przez E. G. Pfundta w Lipsku 1830 r., można 
równocześnie zacisnąć wszystkie śruby i szybko zmieniaó 
potrzebny strój. Kotły pe d a l  o w e  umożliwiają zapomocą 
pedału natychmiastową zmianę stroju bez przerwy w grze 
tak, że można na nich wygraó melodję w obrębie oktawy. 
Od czasów Beethovena należą kotły do instrumentów trakto
wanych w orkiestrze jako instrument samodzielny, solowy; 
por. motyw koncertu skrzypcowego D-dur lub finał VIlI sym
fonji, a przedewszystkiem motyw Scherza w IX symfonji: 

@, L• r-DbE� 
,, I 
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1ię klawiatura pod dnem rer:onan owem, umie r:cr:onem na 
trr:eoh cr:ęlCiaoh skieletu fortepianowego. W na tęp t"Wie 
tego diwięk in1il'tlmentów wiedeń kich por:ba.wiony je t jędr
ności i iły, nie je,t donołny, lee• hucsy i dudni becsko
wato. Tymcae. em w e.ngielsk:lCh fortepianach klawi1.turE1. le.iy 
pned dnem rez:onan1owem, które je,i rospięte na całym 
:,r:kielecie i działa jak mocno na.pięta błon1. na b�bnie: diwięk 
ma pri;.iy1to,ó, ilę, bla k i nie ie daleko. Oto pnyosynar 
dla której ds:i iaj in kumenty wiedeń,kie niemoiliwe , nL 
e, radsie koncertowej, wymagaj,oej donośnego di:więku. (Dno 
resona.neowe pors\dr:one jeet se etarego, uchego dnewa 
•wierkowego ·o pro tem iył:kowan.iu i eklada ię r:e klejo
nych, klinowato u1tawionyoh ka,.-Mków). Drug& róinioa po
lege. n& oead�eni� mlotec•k�w: 

W e.ngiel kiej meoharnoe młoteczki uderuj, .z wnętrza 
ne. r:ewn,tn; we ,.-iedeń kiej ruta.wione 't odwrotnie, "' więc 
uderuj, do wnęb:n. Uderzenie mlotecr:ka reguluje wymyk 1 
(Au Io ung) sapomoo, eprę:iynk:i, która pre.wia, .i:e mlote
o.1ek od,kakuje po uderzeniu; poniewai jednak opadB.j\o, 
wykonałby niepotn::ebne drgania., które prte t:kadnlyby n.•· 
tępnemu uden:eniu, dlatego n& kollou kla.wi1■:e. umie 1:csony 

je t chwytnik (Fanger), ?boi�gnięty 1kór�'l-i glowe._mloteczk� 
,.-rao& do pocz:ynlrn, se 'lu:guj\C ię wz:dlus chwytnil{a. Dzię�1 
oh,..-ytnikowi moine. 1:a.r�1:em wydob

.Y
ć no�y diwięk, m_e 

epuesor:aj,o całkiem klawi H; chwyimk bow10m jeei wla'm
wym pr.1yr.\dem r e p e t y c j i. Wynala.11:c, mech,miki repa· 
tycyjnej był Seba tian Enrd w r. 1828, wprowadr:iwssy nlep
r:enie t. sw. •double echappement•, które pra,.-ia, .i:e mlo

teo.11:ek wykonywa mechanio:■nie dal zyruch, jakkolwiek kl&wie1-
w calo'ci nie opadł; i tu_wla'nie chwytnik odgryw& -.ain, 
rolę; gdyby nie chwytmł, kle.wi r: nie mógłby ro:■pocs\0 
noweg? ruchu, chyba dopiero wted�, gdyby popnedni rooh 
r:upel:me u tal. A więc repetycja umosliwi& grę lega.to 'Ł. j. prze� 
lewanie jednego dźwięku w drugi, 1, nad'Ło •ykonanie taco&t� 
na jednym kla.wi .11:u pny uiyciu malej ,iły ud�neni!, g_�Y� 
wyatarcsy lek.ko poru uć ru udenonym klawi .11:em 1 .11:n1.11:�o 
go tylko do poł·owy, 1, di:i�ki chwytnikowi mloteosek będ11e 
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udersaJ: w trunę kilk:&k:rotnie czyli będ•ie ton »repetowaJ:«j 
,.,.e wiedei\..-kioh in trumenta.ob ,..,ykona.ni0 te.kiego tacc&i& 
jeet. bard•o trudn• i wymag& wielki•j energji udernnia1 & nie 
dorówn& jędrno · ci, i perli to· oi, diwięku meohanioe an
giel kiej. 

Jedn\ • najwaini�j zyoh. c:aę'oi mechaniki fortepiano
wej je � pe d a l; iunieJętn.e 111yoie pedału decyduje wpro t 
o _grze; �to ile ped1.lisuje, te':llu b:ak musykalno · ci n&�et 
mimo -wielkiej bieglo,ci te?lm1c:aneJ

i 
któr,. s:dobyó mo:an& 

drog, meohanio•n�; ni.tom1ut poprawnej 1 celowo uiytej 
pede.liuoji nie_ nauczy ię ten, k_omu br1.k: poosuoi& mn:ay
os:nego, chooiuby nHret dokladrne znal teore yozne s:uady 
pedalis:owania! 

Bozróiniamy p•dal prawy i lewy. Pedał lu.i:y do podno-
1:eni& t ł u m ik.& t:eatron;tlumi!.:(0touffoir) klada ię s drob

nyoh klinów, kry ych filcem i poos:y,nj,cyoh n&ttrun&ch; po 
uder:ieniu lr.l&wi xa �um�podno _i 1ię, by nie hamować drgani& 
lruny, ale ni.tychm1a t J' kryje 1 tłumi, koro tylko ręk& pu'°i 

kJ& i •· Zadanie tłumik& poleg& więo n& tem1 by w tl-1:ymaó 
równoci:e ne brzmi•nie . kilku trun zwla •on wted , gdy 
diwięki ich nie t:!e &j\ 11ę w kon onan : gdyby brakło tJumika, 
wówon niemoili••e byłoby prowadsenie melodji, bo kon
tury jej ucierałyby 1ię, prsygłu :aone innemi tonami; byłby 
więo moili,YJ tylko be.dadny 1:um dlwięków podobnie, jak 
t-o ponieł.:\d dzieje ię w gue n& cymbałach cygań kich. 
Jeili natomia t choe ię podnie·ó tłumik na dltt.i ay en 
aiebJ truna dźwięoul& wobod�e, wó,.,.ou �1iyw-a ię do 
tego celu pedału pr&wego, a więc dl& wi\t:l.m& tonów, d.11'1. 
gry "legato•; ton wydobyty se tru.n pr•y uiyciu pedM0i 
ma mi(;lk:.ko,ó, je t peil:ny i ok.rl\gly; opier& ię to na sj&wi ku 
aku �yc:1nem "'npólbrzmienii.«, polog&j,oem n& tern, .i:e ude
rzonemu diwię�owi towarsy :i, jego tony harmoniczne, po
tęguj�co wla me wolumen jego glo u. ·w powolnej ka.nty
leni• moin& kaid ton z o obu& braó n& pedał&, al• rzP.ba 
go natyohmia t i.1.umió1 chyba, .i:• po �puj,oe po obie tony 
nalex:, do togo amego akordu. Bet: pedału gr& ię, oho,c 
w-ydobyó krótki, urywa.ny, " uchy« diwięk.1 swluzou efekty, 
xbli:i:one do diwięku olavicemba.la.. 

Lewy ped&ł pue uwi. kl&wia urę niooo na prawo tak, 
ie młoteczki udernj\ i.ylk.o w jedn, a"unę (un& corda) albo 
w dwie truny (due cordo) umiut e w zy tk:ie trzy (tutte 
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le oorde), ,,. lr.utok cxego d:tiwięk. labnio i pr•ybiore. charakter 
dt,Yięku tJ.umionogo o br:tmiouiu harfy. 

W zy ikie udo i::onalenia kon frukoji nie smienily za
adnic:r.oj formy w mechanice fortepianów, lecz tylko ,,.pro

Wlid11ily nit1mac:r.no mody!i.k1iojo
1 

n to m•rane do wymllgań 
nowooze nyob tj. 11:mi�r:u.j,oe do wydobycia jak n�jwięk x .go 
tonu. &łoi, tu: k:rxyi:owy układ tnw, po.11:wal&Jl,CJ na UJ:J
oie dfogioh 1b:un n&wot ,.,.e fortopie..nach o małych roxmia
rach (,• naluoa. H. Stoinwa.y-Stoinweg w New Yorka 18óf>); 
da.wuioj z, ramę drnmian1,, u lab, 11robeo naci ku trun 
i oięiaru ich napięcia, co ,.,.pływa.le ujemnie na trwało :ó 
troju, u °'piona ram\ iola..znoj kon trukcji (AJphou Ba.b

oock: 18.?6); zmieniono 1kórkowanio mloteosków; 1:amiut 
kórki wprowad1ono filc, Próot: dwóch podaJ:ów konetruo

,nno nowy mechani•m pedałowy (»Prolongl!lmen,c Alex. 
Debain), po:rwala.j\?Y n� pnetn:ymanie jodnego tonu lub 
akordu, a pn.yUum1enie umych tonów (ulep .1enia.: 8teinwa.y1 

Ed. Zacharii »Kun ,pad�«). \Vkońcu dla. uJe.t,ricnia techniki 
piani tyc.1nej, .1wla xon dla xmniej :renia. da1ekioh ohwytów

1 

wynL'lle•iono kla,.,.iaturę u ta.wion4 nie w linji pro tej, leo:1 
wklę lo i promieni to, a nadto..,.,. •ołciu tera ach (Paul Janko 
»Str&hlanklavier« 1886); niektóre ofokty np. gli ando brami, 
,wietnie na. tej kfawiatur:ce; podobn4 kon trnkoję wprowa
d•ił Ed. Mangeot Hn8. »Pia.no & deux ola.vier renver 0 «: 
Juljn x Zaręb ki i Antoni K\tlk:i k:once11:owali na. tym imtnt· 
moncie. '\ ynalaxek Pawła. Janko udo k:onalil Au tralo:1yk 
Fr. Ciut am. 

Ogni1hmi budowy fortepianów \ Paryi, Londyn, Ber
lin i Ne," Yorki do naj la.w-niej • eh firm nale.i�: da:wn.iaj• 
n Camille Pleyel

1 
Debain, Chiok:ering, BO endorfer

1 
BHi�hner, 

Bech tein, Steimuy, Knabe. '\V Pol oe: Kerntop! (Wa.r :ca.wa.), 
Dro.1do," ki, Gabryel ka, \Vitek: {Kraków), Hareok.i (Lwów), 
Woroniecki (Pnemyłl\ Fiebiger (Kali :r). . 

Ponie,ni od ,po obu uder:tl!l1iia. ..,.,. k.la.,Y"i11:e nleiy J!: 
kołó tonu, dla.tego m e  i o d  a g r y  fortepia�owej op1:rla. woJ 
1y tern dydeik,yc•ny na. n adaoh technik:1 udtnema. Rola 
palców, tu manie ręki (pła kie, hory•onta.lne, o•y wypu�e 
c�y w.kię le) pr•egub, rola p_r:redramieni� a. s,Y"la :ren rami�· 
ma - oto jodne se ngadmei'i, którem1 ... jmuje ię bogata 
litera.tura teoretyosna. Pod b1.wow� prac1, je , &a.,..-era. Sohar
wen.1ci •Met-hodik de1 K1a.Yier piel c i Rudolfa. BreithL'lnpt• 

d 
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Mechanizm młoteczkowy według systemu Erardfl, 
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»Die natlirlioh• Klavierbeohni.k« oparta na. ścisłej podstawie 
!i.&jologicsnej (Ha.ndgewiohi!). 

Popnlam•bi�iki ofort•pianie: 
Wal,•r Ni•mann DuKlu·i•rhuoh li18. 
01lr.ar Bi• Du Kla•i•r und Hin• M• i•ter le98. 
Ad o I f Ku 11 a Ir: .t. .. �h•tilr: dH Klni•npi1!1 18151, now• v1ryd. 19115. 
O_lr:on1trulr:,oji fortepianu· 
P 1 • r r • E r ar d P•rl•etion• apportees dans le mócanisme du

piano par 1„ Erard 1884-. 
K. F. We it.aman n-Max 81iff 1d G11ohioht. des Klav-ier• 

1pi1l1 1899 1 d odatkiem: Ge1eh. d„ H:lni•r• 
J. !'. BIO.thn• r-Gr• t1eh1l L•hrbuoh dH Pianofortebaues 

lll09. 
Najbardziej skomplikowaną budowę posiadają ze wszyst

kich instrnmentów o r g a n y. \V przeciwieństwie do głosu 
ludzkiego i instrumentów smyczkowych i dętych, na których 
można tensam ton modulować dynamicznie od pp do ff 
i odwrotnie zapomocą cresc�nda lub decrescenda, organy po
zbawione są tej właściwości. Lecz w tem tkwi właśnie cha• 
rakterystyczna cecha tonu organowego, j�go jednolite brzmie
nie, majestat, uroczysty spokój1 pozbaw10ny wszelkiej afek
ta.ojij ten ton odpowiada przeznaczeniu organów jako typo
wego instrumentu muzyki kościelnej. 

Konstrukcja organów zdumiewa zarówno ogromem roz
miarów, jak i bogactwem dżwięku. Wszakże jestto jakby 
potężna. orkiestra, złożona ze wszystkich instrumentów dę
tych od najniższych do najwyższych rejestrów1 w swym 
składzie tem cudowniejsza, że jej mechanizm opanować
może - jeden człowiek! Do tego celu służą przedewszyst
kiem trzy klawiatury tj. dwie górne przeznaczone do gry 
palca� ręki1 ułożone jedna. nad drngą t .  zw. >manuały• 
� klawiatura nożna czyli »pedał•. (We wiolkich o:ganach 
Jest pięć manuałów i dwa pedały). Rozmiary klawiatur są 
napozór małe zwłaszcza w porównaniu z długą klawiaturą 
fortepianową, bo obejmują tylko 41{2 oktawy od C do /31 

a. w pedale dwie oktawy--C-d1 ; w rzeczywistości każda 
klawiatura pozwala na wydobycie olbrzymiej skali zarówno 
w do_le, jak w górze zapomocą oktaw: od subkontra Ci do 
ósmeJ oktawy sześciokreślnego najwyższego C6• Nadto osobny 
mechanizm »copulac {łącznik) umożliwia równoczesną g�ę 

icl1 t��!s�;� ;��:ż
m

�
n

ri:Jk 
b

;�d���:;
g

��:
z

\:�;�� 



- 257 -

w ruch klawisze manuałów; a więc przy użyciu łącznika 
odzywają się nietylko piszcżalki klawiszów przyciśniętych, 
lecz także drogą mechaniczną piszczałki, należące do innego 
manuału. Każdy manuał ma oddzielną wiatrownicę, oddzielne 
piszczałki i stanowi jakby samodzielne organy tak, że cały 
instrument jest połączeniem conajmniej trzech organOw. 

Sc�emat konstrukcji organowej opiera się na trzech 
zasadniczych częściach. Są to: a) motor powietrza, b) me
chanizm gry1 c) piszczałki. 

Mo t o r p o w i e t r z a  obejmuje m i e c h y  (jednofal
dowe czyli klinowe, wielofaldowe, horyzontalne, zbiornikowy 
pojedynczy, podwójny). Ozem są płuca dla organizmu, tem 
miechy dla organów. Zadanie miechów polega na tern, by 
pewien zapas I?:owietrza należycie zgęścić. Jeden miech do
starcza przewodom dopływu powietrza, drugi równocześnie 
napełnia się nanowoi pośrednikiem w tym procesie są: k a
n a ł y  w i a t r o w e  tj. rury czworokątne1 sporządzone z de
sek, odgrywające ważną rolę w t_worzeniu się dźwięku ,Pisz
czalekj od wielkości kanałów zalezy blask i czystość dźwięku; 
z kanału głównego płynie prąd powietrza do bocznych ka
nalów1 które rozprowadzaj!\ go do w i a t r o w n i c, spoczy
czywających ua z b i o r n i k a c h w i a t r o w y c h, z którem.i 
je łączą wentyle. Ozem serce i krew dla organizmu, tem 
dla organów wiatrownica i dostarczany przez nią prąd po
wietrza. Zadaniem wiatrownic jest zaopatrywanie piszczałek 
w potrzebny im zapas powietrza. Konstrukcja wiatrownic 
jest różnorodna; istnieją wiatrownice z zasuwami {Scbleifla
den) , stożkowe {Kegelladen) i najstarsze odskoczne (Spring-

��e:��:,
st

(��::m�:�t:
h 

;a1/i
r

r:':i:�:�
n

;n:���t
cz

�: 
gellade). 

Me c h a n i z m  g r y  czyli t r aktura rozdziela według 
woli grającego zapas powietrza do piszczałek przez otwar
cie wentyli; mechanizm ten obejmuje: wszystkie klawiatury, 
rejestry i wentyle; w organach dawnej konstrukcji traktura 
jest mechaniczna, złożona z abstraktów tj. z listewek łączą
cych klawisze z wentylami; w nowszych organach stosuje 
się trakturę pneumatyczną i elektra-pneumatyczną. Rejestry 
zamykają i otwierają dostęp powietrza do piszczałek. 

Pi s z cz alk i umieszczone na wiatrownicy dzielą się 
na pewne grupy czyli glosy; każdy rejestr łączy głosy o jed-

Encyklopedja muzyki. 17 
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nakiej barwie. Piszczałki należące do jednego głosu czyli 
rejestru ustawione są tak, że można jo równocześnie zamknąC 
lub otworzyć zapomocą rączek w dawnych organach, lub 
przez pociśnięcie guziczków w organach pneumatyczuych. 

Olbrzymie rozmiary organów wymagały coraz to bar
dziej skomplikowanej konstmkcji, utrudniającej technikę gry;
temu niedostatkowi zapobiega mechanizm pneumatyczny 
czyli dźwignia pneumatyczna (wynalazek Charlesa Barkera, 
angielskiego budowniczego w r. IS3Z) ułatwiająca grę, gdyż 

klawisze wraz z swym mechanizmem abstraktów nie otwie
rają bezpośrednio wentyli, lecz wentyle małych miechów 
pośred�ch, któ:e dopiero otwierają główne we_ntyle. Bez 
pośredmctwa miechów, tylko wprost po naciśnięciu klawisza 
wysyła mały zbiornik wiatrowy przez rurkę zapas powietrza 
do otwarcia wentyli w mechaniimie, zwanym R6hronpneu
matik (wynalazcy Fr. Sander z Lignicy i II. Willis z Lon
dynu 1871). Charles Barker był pierwszym budowniczym1 
który wentyle pneumatycznego mechanizmu połączył z elektro
magnesami 1867; wynalazek jego znacznie ulepszono (K. G. 
Weigle w Stuttgarcie) 

Liczne udoskonalenia w mechaniźmie organów wpro
wadził budowniczy francuski Aristide Cavaille-Coll (1811-
1899): osobne wiatrownice o różnej sile wiatrU nietylko dla 
pedału � manuałów, ale dla wszystkich part-,yj tejsamej kla
wiaLury; mechanizm zwany •prolongement, hannoniqne•, za-
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tes octaviantes« umożliwiające z pryncypalnego głosu wy
dobycie oktawy tonu zasadniczego. Cavailló-Coll wysta�vił 
najsławniejsze organy w Paryżu w kościołach St. SuJp1ce1 

Ste Madelaine. 
Zależnie od sposobu, jak w piszczałce tworzy się fala 

dżwięku, rozróżnia się piszczałki wargowe czyli la b ja 1 n e,
zaopatrzone dwiema krawędziami, dolną i górną wargą, spo
rządzone z cyny, z cynku i z drzewa; mogą one byC ob7art� 
lub zamknięte (szpuntowe) czyli kryte, dające przy tejsameJ 
długości, co piszczałki otwarte !-,on o oktawę niższy, bo fala 
głosowa odbija się o wieko (szpunt)1 wraca i tworzy sluI? 
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opatrzone drgającym języczkiem metalowym; jego drgaD1a. 
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wJ1maoni& lejkowda tuba, umieezos:ona nad ujściem pr•owodu 
pi :ronlkii tr•ykrot-nie •gięty drucik mo ięiny, oparty o ję
•yo1:ek, mote go dowolnie k:raoaó lub w:a::d!n.i:aó, a więc pod
wyt .zaó lub obnitaó ton. 

Organy, ml'Lj\oe tylko glo y labjalne i be.- pedlllu, na
•ywMo p o1: y t y w e m, xai organki • aamemi glonmi ję-
1:ro•kowemi 1:wane były di.wniej re g a Iem; d:ici1iaj jego 
illlej o• nj�o h & rruo n i u m  (fi harmonj&). 

Pi 1:oulli jednakiej men ury, .kon trnkoj i i barwy 
divrięku ano i' glo,y csyli reje  �ry. \Vy okoió tonu nleiy 
od dlugo'ci pi .xoulki: pi r:onlk:a, maja,ca 82 tóp dlugo·ci, 
daje ubkontra C, 16- topo"'& wyi Z\ oł:tawę tj. kontra C, 
8- topowa dal Z\ akta.wę i i. d. Pi zcnlli, umie ł:ozone n& 
pn:ed.1ie or�anów , glo 11.mi i: a l'I. d n� o• em i . (pryncypal
nemi), gdy• u poci 'nięoiem klawi za 1 pr•y usyoiu odpo
wiedni�go reje tru, d&j\ ton n. adniosy diwięlm taL:1 ie 
tylko nieamiornio labo od.-ywaj, ię tny najblii .11:0 t0ny 
hl'Lrmonici:ne; tej pr.tewadxe pod t&wowego t.cmu 1 w pól
brzmieniu �.zach pierw .zyoh alikwotów n,�dsięcnją glo y 
pryncypalne ilę, bla k i mięUo,ó bnm1oni&. \V i:y tl.:.ie 
glo y pryncypalne• grupuj, i' około 8- topowogo gło u za.
adnio.zego, umie J:CHnogo w manuale; w pedał• glo em, nor

muj,oym to unek innyoh pi i:oulek, je t 16- topo"f!a. pi x
cuJ.h. W organa�h now .zej k.on1truk:oji wprowad.%a ię 
pr�n�ypalne glo y Jako •Fltite harmonique«1 t. .zn. pi i:oxalkl'I. 

daJe J•ko alikwot! okt&-.,.,.ę tonu .zuadnioxego. Mniej .zo glo y 
prynoJpalne n1.11:ywaj, ię ok t a-.,.,. am i: 4.- topowa; 1uptr
oktaw&: 2- topovr&; vioe ima 1eounda: 1- topowa. 

Gio y, którym towar.-y .I\ lici:n• alikwoty, po iadaj, 
ró.inorodne odcienie kolory tyc.-ne i 11:bliiaj, ię barw, di:,.-ięłrn 
do barwy in trumentów myo.akowyoh: vi ol a o iagodnem, 
no owem brzmieniu, v i o 1 a da. g a m b  a o atoilkowym 
k .1ta-loie, t,d nuwa :oSpi�gambe«, 1a l i o j oua l ( alix= 
„ienba), fujarka "ienbowa 8- topowa, fu g a r a  o o twym 
tonie, f 1 o y o ró.inyoh n1:1wach i odcieniach br.zmienia: 
fl!uto d?loe, k'ner o, doppio, amab�t, Hohlflote, Portunal
flote .-bhiona do dźwięku klarnetu, tibia bifari o brzmieniu 
kobzy itp. TOX hu m a n &  (Y. ooele ti ).Reje try k r y t y oh 
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gto 16- •topowy, k w  i n t a  d o  n & (Quintat;On) odxn
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się tem, żo obok tonu zasadniczego brzmi kwinta oktawy 
czyli duodecyma; w pedałowej klawiaturze s u b  b a s  o po
nurem brzmieniu i k o ntra-s u b  b a s  o oktawę niższy. 

Rejestry s t r o i k o w e, ję z y c z k o w e  przenikliwym, 
ostrym diwiękiem nadaj!\ głosom organowym blask: puzon, 
dulcian, fagot, trąbka, obój, klarnet, tuba (bombardon). 

Głosy p o m oc n i c z e  i m i k s t u r y  czyli mieszane 
dają kwinty lub tercje tonu zasadniczego i służą do jego 
wzmocnienia i nadania mu soczystości dźwięku: flet szu
miący (Rauschquinte)1 Sesquialtera. Mi k s  tury tworzą jakby 
chór głosów: na jednym klawiszu umieszczone są 3, 4, a na
wet 5 piszczalek1 strojonych w k,vincie, oktawie i tercji 
tonu zasadniczego. Mikstury użyte same bez głosów pryn
cypalnych brzmią źle i pow?dują postępy równoległych 
kwint i oktaw; natomiast jeśli glosy pryncypalne kryją je 
brzmieniem swojom, wówczas mikstury dodają im jędrności 

i srebrzystego blasku; z-le ugrupowanie i nieprawidłowa 
konstrukcja mikstur powoduje krzykliwy ton i mąci har• 
monję brzmienia. Do mikstur należą następujące rejestry: 
,Acuta1: i mniejsza od niej »Cymbał«, róg czyli »Cornett«, 
»Harmonia aetherea« i ,Progressio harmonia1:. 

Rejestrowanie jest tem samem, czem w malarstwie 
mieszanie barw na palecie lub czem instrumentacja -w or: 
kiestrz�. Jestto zatem sztuka, -wymagająca fantazji twórczeJ, 
intuicj1 i smaku estetycznego. 

J o h, Gott I. TO pfe r Die Theorie und Pra.xi.s des Orgelbauel 
1850. 

Ar�87V
de Cavailló-Coll De l'orgue et de son architecture 
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IV 

TEORJA lUUZYKI NA PODSTAWIE 

AKUSTYCZNEJ. 
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Zapomocą rurki połączonej z miechem kierujemy prąd po
wietrza w kierunku prostopadłym do płaszczyzny krążka. 
Przy szybkim obrocie krążka prąd wiatru ulega perjodycz
nym przerwom, wsl..-utek czego powstaje dźwięk. Od szyb
kości obrotów zależy wysokość dźwięku. Osobny przyrząd 
służy do pomiaru liczby obrotów w ciągu sekundy. 

Prócz :podłużnych fal tworzą się w ciałach drgających 
poprzeczne drgania np. na strunach zapomocą pociągnięcia. 
smyczkiem albo na płytach przez uderzenie miękkim mło
teczkiem. Ilość drgań zależy od grubości ciała drgającego. 
Na płytach powstają pola drgające unisono, przedzielone 
linjami węz-łowem.i: uwidocznić je można zapomocą t. zw. 
•figur Chladni

1ego« na płytach posypanych piaskiem: płytę 
wprowadza się w drganie, pociągając smyczkiem po krawę
dzi; piasek gromadzi się na. linjach węzłowych i tworzy 
różnorodne figury symetryczne. 

Jeżeli równocześnie płyną dwa szeregi fal jednakowej 
długości, a każdy szereg odchyla pewną cząstkę przewodnika 
w tymsamym kierunku, wtedy te fale będą się wzmacniały 
wzajemnie, a jeśli w przeciwnym kierunku, będą się osła
biały. Składowe ruchy fal dadzą sumę odchyleii, jeżeli kie
runki będą jednakowe, w przeciwnym razie dadzą. różnicę 
odchylell. Jeżeli odchylenia w kierunku przeciwnym równe 
są co do wielkości, wówczas wypadkowa orlchyle1l będzie 
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udzielają. Zjawisko to nazywa się i n t e r  f e r e  n c ją fal; 
a zatem wskutek interferencji dwa dźwięki jcd11akicj ,vyso
kości1 z których każdy z osobna brzmi wyraźnie, »znoszą 
się« wzajemnie, jeśli brzmią razem tak, że nastaje cisza, 
(wypadkowa odchylm't = O). 

Dźwięki, różniące si.ę nieznacznie wysokością, nie płyną 
obok siebie jednostajnie, lecz osłabiają się wzajemnie. Wra
żenie dźwięku złożonego nie jest wtedy jednostajne, lecz 
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są rozstrOJOne; powstaje wówczas memiłe zjawisko, zwane 
d u d  n ie n i e m  (Schwebung)1 akustycznie ważne jako kry
terjum dla czystości stroju w instrumentach, a nadto jako 
środek pomocniczy przy konstrukcji »jednolitej temperatury«. 

Wysokość dźwięków można oznaczyć uietylko zaporoocą 



- 265 -



- 266 -

! : i=�. Wobeo n adnicr.ego· tonu c ełunda d m& to u
nek ; oal•j dJ:ugo · ci trony c. Dal r.e int.erwalo (,ercja, ck ta, 
eptymliL) oblic:r:& ię, przeno 1:1,0 na nie to unel.. k inL,r ew. 
to unek el,mndy: , obeo tonu c por.o taJe inter aJe diato

nicznej kali przed ta•i, ię na tępuj,co: 11rielk:& tercja 
f= � •, c= �l c, wiolke, ek ta a=:• i· o=11 c, wielka op
ł.yma Ił= i � = � t · i c = ! I, c. Dl& malej tercji (l-f otn:y
muje eię r. porównania _ : �- to u nek -; f, dla półtonu czyli 
malej ekundy e-f •1: 1 = TH, wk:01iou dl& r.więł :r.onej 
kwarty f -U ł:-H, =fH, Oto spo ób, którym po lugi,Yali 

ię Pytagorejozyoy pny obliczaniu wy oko'ci inter,nli; dzie
lili tł'unę ł.ylko n& c:r;tery cxę,oi i t: uay kanych t, drog, 
to unkó,Y otr•ymy ali to unek lic.-bowy innych int&rwali. 

Pod t&•\ obliczeii. y Wmu Pyta gorej kiego je t c .z y h 
k w i n ta.; obca im je t teroj& jako interwal pod Ławowy; 
O.ochodt:\ do niej, po lępuj,o w górę krokami kwint ot:y tej: 
je t ona bowiem ci:wut\ kwint, od tonu u 1.dnio1:ego: 
c-9, l}-d, d -4. a-•· 

Dwuna ta k int& je t 1iódm„ oktaw1i- tonu n adnioxego: 
c-ki",, lee.z niooi: tt: ok.Łt.W\1 gdy.i o.aterokn lne hi, jee:t 
nieco wyieze, ani:i:eli iódma oktawa c1• Tę różnicę wyn.ża 
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dól, dojdzie ię d� tonu, który będ1ne o ten ulaD?-el.. ru�

u:y od tonu zaeadmo.zego: np. c1 i dt!HI. Tę róiruoę uw1-
doo1:nia lepiej dxie iętny utamek, aniieli ul�mek �,.,.youjny: 
O·O (c1), O·b0686 (<ft!1_11). 8to_unek H· (o.1yh ró.żmca1 któreJ 
w na zym y tem1e Jednoli�J iemperatury nie uwi:ględniaroy, 
identy!ikuj,o ton c i dt!1t!11 lub c i ki.,) nuywt. ię k o m  a-
t e  m 

b?ot�
g
y°���:�;y��gorej ki�go1 opartego na ozy tych 

kwintach drugi y tem ttroi:ytno · ci, którego wórc� był 
Di d y m  o_ (ur. 68 r. pued Chr. w Alek andrji) opior&. po• 
d,ial kali mu.1yo.znej ne. intennlo tercji. Didymo o 11cg• 
j,, di:ielt:o trunę na pięó równych c.z1f oi; w miej on, odpo• 
wiada.j"cem !, długo oi truny .znajduje ię wielka tercja np. 
c-e, ,,.yrai:ona to nul.iem 4: 5. \V porównaniu z tero)\ 
py e.gorej k\ _i;} tero ja Didymo a je t nieco nii: :r& o mały 
inten'ł'l.l � �; o rzym uje i� go • na tępuj,oego to unku: 
t: ł-1-=t: =!I�=�!- 'fen inter.al, odgrywaj,oy ,.,.ain\ rolę 
w n taleniu alr tyc.anie cr.y tego troju, nuywt. 1ię koma�Dl 
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oktawę tego c1 t�� to właśnie ta oktawa e2, 
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pytagorejski można w
�
•dobyć, grając np. akord t� 

i wielką tercję � wówczas c
i 

nie utworzy ze struną. 

E czystej tercji, lecz nieco wyższą, właśnie o komat pyta
gorejski; �_:_;ercję »pytagorejską"' można otrzymać w akor-

dzie �-- Ęa biorąc g2 czysto nastrojone jako oktawę 
; I, 

struny G z pustem c2• 
Komat pytagorejski jest nieco_ większy od komatu syn

tonicznego; ta różnica wysokości, medostrzegalna zresztą dla 
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skrzypce intonują najpierw gest w B-rlur, a później fist przy 
modulacji do G-moll; każdy skrzypek weźmie to fisi1 mające 
znaczenie nuty charakterystycznej, nieco wyżej, aniżeli uest, 
a więc intuicyjnie posłuży się czystym, naturalnym strojem1 

rozróżni półton większy i mniejszy, słowem użyje tu skal.i 
»pytagorejskiej". 

\V cześnie już pojawiają. się teoretyczne próby, aby 
czysty strój dostosować do praktyki z zachowaniem subtel
nych różnic akustycznych; ta modyfikacja naturalnego stroju 
nazywa się t e m p e r a t u r ą. Jednym z pierwszych teorety
ków był Hiszpan Bartolomeo Ramis .(De musica tractatus 
1482), który domagał się wyrównania wysokości tercji :_t 
wobec czwarl?j kw�nty �nu zasadniczego (�-CJ ft zapo
mocą temperatury: ządame to wywołało długi spór teorety• 
ków; po jogo �tronie stanął Giov. Spataro.(1491), przeciw• 
nikami byli Nikol. Burtins i Frauch. Gafurms; spór ten za• 
kończył się dopiero dzięki reformie G. Zarlina ( 1558), który 
czystą tercję !· przyjął za podstawę w budo�ie trójdźw!ęku. 

W praktyce· szlo o wyrównanie czystości tercji i kwllltyj 
jeśli tercja była czysta, to kwinta. wymagała. podstrojenia 
i odwrotnie, biorąc czystą kwintę za podstawę stroju, otrzy
muje się nieczystą tercję. Pierwszą systematyczną tempera• 
turę wyrównawczą skonstruował niemiecki organista Arnold 
Schlick w r. 1011 w dziele >Spiegel der Orgelmacher und 
Organistenc (nowe wyd. R. Eitner 1869). Jego 12 stopniowa 
utemperowana skala utrzymała się do połowy 18 wieku; 
jeszcze J. P�1,- Rameau bronił jej; polega ona na tem

1 
że 

Schlick obmzyl nieco kwinty tj. różnicę wysokości, wyno• 
szącą komat syntoniczny -H-, rozdzielił pomiędzy cztery 
kwinty c-g, g-(l, d-a, a-e, obniżając każdą ot komatu, 
a zato zyskał czystą tercję c-e. Rozszerzając ła1i.cuch kwint 
w górę lub w dóli dojdzie się do kwinty gis (lub as) -es, 
w której różnica wysokości wynosi dwa komaty; ta nie
czystość stroju, zwana u organistów niemieckich > Wolfe 
lub > Wolfquintec (dzika 1.-winta) uniemożliwiała użycie to
nów i tonacyj daleko położonych w kole kwint lub kwart; 
dlatego to muzyka 16 wieku nie posługuje się transpozycją 
do odległych tonacyj, bo im dalej, tern kwinty są bardziej 
niestrojne. 

Wkońcu zgodzono się na to, by poświęcić czystość 
interwali naturalnych i wyrównano wszystkie półtony, czyli 
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a więc drugi alikwot jest oktawą tonu zasadniczego, bo ma 
szybkość 2 razy większą; trzeci alikwot jest kwintą oktawy; 
czwarty jest kwintdecyną i t. d. Rzecz znamienna, że 
w dźwięku C znajdują się nadto alikwoty, leżące poza skalą 
diatoniczną: 7, 11, 14. Badania Helmholtza nad alil...votamir 
ustaliły ostatecznie, że tony harmoniczne, wchodzące w skład 
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dźwięku, nie są tylko subjektywnem zja,viskiem słuchu1 lecz 
istnieją rzeczywiście objektywnie w powietrzu, przewodzą
cem dźwięk (•Analyse der Kliingeo:1 str. 61-83). Do analizy 
dźwięków użył Helmholtz r e z o n a t o r ó w  tj. przyrządów 
w kształcie kuli metalowej lub szklanej. Powietrze, znajdujące 
się w rezonatorze, jest ciałem sprężystem, nastrojonem na 

t:;!
0

:ni:�e:�j��:10:�::�t�· z�:j�u;
i

1�/��i
z

rej 
t
�;;� 

kości, jaką posiada rezonator i jeżeli natężenie tegO tonu 
jest dostatecznie wielkie, wówczas wprowadza on powietrze 
w rezonatorze w silny ruch drgający; w rezonatorze odzywa 
się ten właśnie ton wzmocniony i uwydatniony. 

O istnieniu alikwotów można przekonać się zapomocą 
następującego doświadczenia: Na strunach fortepianu umiesz
czamy siodełka papierowe; jeśli uderzymy w klawisz, wów
czas spadną siodełka z tych strun, które dają tony harmo
niczne, bo na podstawie brzmienia rezonancji struny te wpra
wione zostały w ruch i drgają, jakby uderzone młoteczkiem 
klawisza; siodełka z innych strun nie spadną. 

Od ilości alikwotów zależy b a r  w a dźwięku: niskie tony 
harmoniczne nadają dźwiękowi miękkość; im wyższe zaś są, 
tem dźwięk staje się ostrzejszy i bardziej przenikliwy i dźwięki 
bez tonów harmonicznych brzmią. głucho. Flageolety na stru
nach instrumentach smyczkowych tworzą. się w miejscach, 
które nazY:wamy •węzłami« d�gań, a które o
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owiadają. od-
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smyczka, wówczas drgają obyd'",'"ie części strunyi w poło
wie struny odezwie się oktawa czyli 2 alikwot1 w 1/3 lub 
2/3 długości struny 3 alikwot duodecyma, w 1/ł druga oktawa 
czyli 4 alikwot, w 1ft, wielka tercja czyli 5 alikwot i t. d. 

Barwa dźwięku zależy nadto od materjalu ciała drga
jącego, od jego sprężystości i stopnia napięcia, gdyż .np. str.una 
silnie napięta z trudnością da się dzielić na odcinki drgaJące 
czyli trudniej wytwarza alikwoty. Każdy skrzypek wie1 te 
na jelitowych _strun�ch grubych � mocno napiętych flageolety 
brzmią gorzeJ, anizeli na cienkich. Dalsze alikwoty, mnieJ• 
więcej od siódmego począwszy, powodują w instrumentach 
takich jak cytra, fortepian, ową charakterystyczną barw" 
dźwięku1 którą. określamy jako '"brzęczenie•; alikwoty górne 
bowiem leżą. blisko siebie, oddalone od siebie o cały lub na-



- 273 -

wet półton (b2-h-i�c3) i ponieważ równocześnie rozbrzmie
wająi dlatego powstaje owo niemile wrażenie słuchowe. Długie 
i cienkie struny metalowe wytwarzaj{\ właśnie górne alikwoty 
i stąd brzęczą, jeśli np. fortepian jest rozstrojony. Zapobie
gają temu gmbsze i mocno napięte struny; na tern polega 
krzyżowy układ strun w nowoczesnych fortepianach. W grze 
skrzypcowej •snl ponticello•1 tuż przy podstawcc1 ton skrzy
piec jest ostry i świszczącyi wtedy bowiem ton zasadniczy 
znika przytłumiony alikwot.amij silnie wybija się drugi ali
kwot tj. oktawa, nadto słychać i dalsze tony harmoniczne, 
nawet aż do ósmego. 

Młotki fortepianowe uderzają w strunę pomiędzy 1/1 
a 1j9 jej długości, ażeby przeszkodzić powstawaniu niepożą
danych alikwotów i tern samem wpłynąć na barwę dźwięku. 
Szarpanie struny (jak w clavicembalach) sprzyja powstawaniu 
wyższych alikwotów (stąd brzęczenie!); natomiast uderzenie 
młoteczkiem filcowym tłumi wyższe alikwotyi wiadomo z do
świadczenia, że po dłuższym użyciu młoteczki wycierają. się 
i uderzenie wtedy jest ostrzejsze. (Rolę tonów harmonicznych 
w piszczałkach organowych (mikstury!) i w instrumentach 
dętych omawia rozdział ID: o.Instmmenty•). 

Zjawisko alikwotów zaobserwował już filozof Rene 
Descartes (Compendium musices, 1618)i naukowo uzasadnił je 
M. Mersenne (Harmonie universelle1 1636)1 a prawa akustyczne 
sformułował Jos. Sauveur w „principes d,acoustique et de 
musique« 1700. Prócz tonów harmonicznych występują jesz
cze w dźwiękach t.zw, t o n y  k o m b i n a c y j n e. Zauważył 
je organista niemiecki G. Andr. Sorge (,.Vorgemaoh musi
kalischer Compositiono. 1740) i sławny skrzypek Gius. Tartini 
(Trattato di musica 1764 i De' principi dell armonia 176i); 
od jego nazwiska nazwano je •tonami Tartiniegoc. Polegają. 
one na tem, że obok dwóch silnych dźwięków na orga.nach 
lub na skrzypcach, jeśli się zaintonuje czysto, odzywa się 
jeszcze trzeci niższy ton. Jest to właśnie ton kombinacyjny, 
dający skrzypkowi dogodny środek do kontroli czystej into
nacji (zwłaszcza wielkiej i malej tercji). Nie każdemu inter
walowi towarzyszy jednaki ton kombinacyjny: kwinta. daje 
dolną oktawę tonu zasadniczego, kwarta oktawę wyższego 
tonu, tercja oktawę dolnego, mała tercja dolną kwintę gór• 
nego tonu: 
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11Ffi5FE1=tE::j 
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w pn:ykladr;ie ton kombinacyjny sunaoi:ony c.1t.ł'n, nut\. 
We w .1y,�oh �yo� o.1terec� wypadkach ton kombi

nacyjny pn:ed,ta.wi& 1ę J&k.o rÓjmoe. tonów głównych, ne
csywi,tych: jeieli pn:e• liczbę 1 0.1:nM•ymy ••ględn, lio.1bę 
drgań tonu k:ombi.uaoyjnego, Kl ze ,toeuniu drgań w tonach 
n:eoaywietyoh wyniknie: 

dla kwinty S-9 
} : :e;aj�

ł;

:ielliej t=! = 1 
» tercji malej 6-b 

a więc np. dwa. tony n:eo•ywi,te o 300 i .(f>O drganiach 
da.j, jako ton kombinacyjny róinicę drga.ii csyli ton o 150 
drga.nie.eh. Helmholb na1:wał ton Tartiniego •Differem:ton« 
i pn:ypm1.1r:o•l!l·, .ie dwa kiny n:ecsywi,te nie płyn, obok ie
bie be• pri:el'J.11:kody, leos daj, poo.1,tek nowym wetu,,nie
niom, których nie było w ich pierwotnych iródlaoh. Niek.�
n:y aku1tyoy pnypu r;cuj,, ie tony kombinacyjne nie ietniej4, 
objek:tywnie, ie nie ,, ct:ema real.nem, coby 1ię dało udo
wodnió upomo� fi.syoi:no-meohanic:1nej teorji, leci: li\ 1ub
jek:tywnem wraieniem nu:1ego eluohu. A jedna.I nie ,, one be• 
1nac11:enia dla praUyk::i. mu:1ycsnej. Za1to1owal je Ab� Vogler 
(komposytor i nancsyoiel Webera i Meyerbeera 1U9-18I-'! 
pny kon1trnkcji organów; a mia.nowioie ns.jglębue piesc:ulki 
S2 ,topowe, niemoiliwe do umieuosenia. w ni kich k:ościo.laoh, 
a 'ak.ie i i:byt kontowne, .1u5\pi2 ogler k:ombinaoj, � pias
os:alek, p0101te.j�cych w 1to1unk.u 2: 8, csyli kwintyi glo• 
pryncypalny 16 etapowy • kwint, 101/1 daje właśnie ton 
S2 ,topowej pi .1os,Jk::i, jako ton ni.iny, .kombinacyjny. 

Ze sja.wi1.i:a alikwotów wynika., ie dświęk: je t jedno
tkl\ sloion,. J. Pb. Rameau w1kual na. to, ie ueaó pierw

nyoh alikwotów, wchod•l\cyoh w 1lrlad d.llwiękn, twouy 
jedno,tk:ę harm.onic.1n,, akord c:1yli t r ó j  di w i ę k. Dlatego 
więc diwięk p01!1iad& snaozenie harmonic1ne, moie byó u.ilyty 
w u tęp1twie oah1go akordu; tem Uumaosy 1ię 1yl!ltem ba o 
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jakby odbicie w zwierciedle: 

f -�-= C =-e�o 
Dualizm Zarlina, uznany przez Tartiniego i przez J, Filipa 
Rameau, ma znaczenie teoretyczne; w praktyce obowiązuje 
m o n i z m  harmoniczny, uznający system 11Joll tylko za mo
dyfikację systemu Dur, gdyż jedyna różnica polega na wiel
kości tercji: w Moll tercja mala

1 
w Dur tercja wielka. Teore

tycznie jednak, nie da się uzasadnió monizm. Rameau, a za 
nim Helmholtz �umaczą budowę trójdźwięku duro�ego c -
e-g pierwszenn sześcioma alikwotami; lecz temi alikwotami 
nie można wytlumaczyó budowy trójdźwięku mollowego 

18' 
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c - es - o, bo tych tonów niema w dźwięku c. Natomiast 
znaleźć je można w dźwięku As, jako 10, 12 i 15 alikwot: 

As as es1 as1 
c, es2 

cisi c1 es, g3 

1 2 3 4 5 G 8 10 12 15 

lecz trójdźwięk es - c - es, do ktorego akord c - es - g na
leży, jest dla niego czemś harmonicznie obcem i nie spaja 
niczem trzech tonów trójdźwięku_mollowego. Helmholtz sta
rał się w dwojaki sposób wyjaśruć genezę trójdźwięku mol
lowego c-es-g, pojmując go zawsze jako zmącone Dul', 
»getr�btes Dur« (Tone�pfindung;en 477), � mianowic�e: raz 
zgodme ze zasad� mornz�u, tj.' ze w dźwięku C, zlozonym 
z tonów c - e - g, za.stąp10no to e tonem es, nie naruszając 
basu podstawowego c; drugi sposób wyjaśnienia polega na 
tem1 że w akordzie c -es -!J basem podstawowym jest 
dźwięk es, złożony z tonów es - o - b; kwintę b zastąpiono 
sekstą c. Rzecz jasna, że ten sposób tlumaczenill nikogo nie 
zadowoli i sprawy nie rozwiąże. 

Zasadę dualizmu harmonicznego Zarlina podjął w po
łowie 19 wieku �oretyk niemiecki Moritz Hauptmann w epo
kowej pracy »D10 Natur der Harmonik und Metrik« 1853, 
uważając akord mollowy jakby za »przewrót« akordu durowego 
bez zależności od alikw�tów; trójdźwięk durowy wznosi 
się w górę od toniki, tróJdźwięk mollowy opada od tej sa
mej toniki w dól. Działanie ich uzasadnia Hauptmann na pod
stawie psychologicznej jako »czynny« i �bierny« stan: 

dreikla:: fe��t���:�fe s�i�:� :�:�\�:ci!:�t=�
de 

Kra.ft, im Moll-

Myśl Hauptmanna pogłębili i w· sposób konsekwentny 
starali się przeprowadzió dwaj teoretycy: Artur Oettingen 
(Harmoniesystem in dualer Entwickelung 1866., w drugiem 
wydaniu z r. 1913 p. t. Das duale Harmoniesystem) i Hugo 
Riemann w szeregu pism: »Musikaliscbe Logik« 187 4, •Hand
buch der Akustik« 1891. >Harmonielehre« 1880. i »Das 
Problem des harmonischen Dualismus«. 

Oettingon przejmuje uzasadnienie Helmholtza dla trój
dźwięku durowego: źródłem konstrukcji w Dur są alikwoty 
tonu .zasadniczego. Dla wytłumaczenia genezy trójdźwię1.--u 
mollowego Oettingon postuguje się analogją i wprowadza 
na wzór alikwotów, zbudowanych ponad dźwiękiem za.sad.ni-
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oaym „Qberlóne«, dolne \Ony harmonicsne „untert6ne ... Aku
styczne usa adnienie Oettingona jHt na tępuj,oe: 

Trójdźwięk durowy c-�-[I je,t ekładow, czę'ci\ diwięku 
C; tony c+g mie r.cx., ię w d.iwięku C ja.ko .J.. O. tS. alikwot. 
Ogni kiem, w którem k:upiaj, ię ton trójdiwięku je t n
■adnic,y ton diwięku C c.xyli tonika. 

naliLuj,c trójdiwięk: mollowy c-e•-g, mo.i:emy takie 
kai:�y • tych �onów uwaiaó n �ladnik x:e. tdni�zego 
di•ięJrn; najwy•Hy ton tego trójdiWięku g je t 6. ahb ... o
tem d:iwięku c, nadto je1t on f>, 1.1.ikwotem dźwięku u, 
a wk01lou je t on -4.. alikwotem (czyli obaw,) di,•ięku g 
(ni.i xego o dwie oktawy); a więc tony t.rójd.iwil!l!ku. mollo
wego maj\ takie w pólny ton, lei\oy ponad niemi '" gón:e1 

me.in& je utem u,,.&i:aó n alikwoty, opada.j,ce w dół od 
tonu u adniosego, ta1:1owi\oego n� wzór toniki ogni,ko, 
1kupi&jf\Ce te tony osyh t. 1:w. >fomkę«. 

Tony t.rój_d.t,:'"ięku mollow,go 10. 12. 15. m&j, w pólny 
alikwot. g (60); Jeih g1 jako fonikę prsyjmiemy 1, wó,.-cn u=t, 
e•=�, c=ł· Trójd:h•ięk mollo"'Y będsie od,nóconiom t.rój
di;więku durowego. Kon ekwentni• uw•i:& Oel.tingen w trój
diwięku mollowym c-e••u ton 9 H pod tawę alrordu i n&-
1:ywa ten izójdiw-ięk nie c-moll, lee• g-moll! Ze tanowi ka 
logiki nie moi:na. temu pogI,dowi nio ur.1uciC; ozy jednak 
v, praktyce d& ię prseprowad1:ió u ada, by np. akord a-c-� 
pojmowaó jako e-moll? Pn:yjęoie t j H ady 1po,.,odo,-,·aloby 
tylko umęt ,wla ,:cxa, i:e pojmowanie a.kordu jako jedno tkii 

.doi:onej :r; t.onó,.- ugrupowanych jeden pod drugim, pn:eo•ne 
je i 1: p ychologiczn, pod taw, proce u luohowego. 

·w k.on trukcji a.kordu, w jego d.1idaniu p ychiosnem 
wy tępuje bardso wybitnie wrai:enie -cięiko'oi•. Jui opl.y
c,:nie n&wet. akord wywiera. wrai:enie, jakoby na pod tuvie 
(tj. na fundamencie ba u) w:ino iła ię piono,-.-o kolumn& 
di;więków, jakby,., pieral ię cięi:ar akordu. Proce, łnohowy 
potęguje je se.ze to ,-,•rai:enie: łyuymy tony akordu jako 
•�leine od ba u 01:yli od pod �a y: ton)'. te >gr&wituj,« ku 
mej jakby pod działaniem iły oięi:ko'c1. •Ba generalny« 
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je t twierds:eniem tego prooe n p ychologicznego, który 
w nas ię dokonywa, gdy ly zymy akord: oiO mianowioie 
ly •ymy i odci:u &my akord jako co, mMywnego, jako 

jodno tkę clświęko, ... 1:1 .doi:on� • tonów ugrupo, ... anych jeden
nad drngim7 wzno s,cyoh ię :11.tem od dołu ku górse. \ ra
żenie „cięi:i:o'oi• je tt.u niezmiernie plutyosne. Je'li więo 
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i Hugo Riemann) n pod t&wę trójdźwięku mollowego przyj
muj, najwyi: zy dźwięk csyli kwintę, od kt.órej dól op&· 
daj, t.ony akordu, t.o w rsecsywi t.ofoi pozb&wi&j� a.kord
wla.ściwego oparcia o fundament.; w1kutek tego a.kord mol
lowy w gene•ie 1wojej je t. jakby nwieuony w prze,tn:eni 
,Ybrew fizycznej i p yohologio•nej H adzie. 

Teorję Hauptmann& i Oetti.ngo.r& rozwin,l w kou. e
kwentnie zbudowany y tern Hugo R:1ema.nn i _opa.rl n& rum 
naukę 1Htrmonji. kord durowy, slozony • alikwotów tonu 

suadn.ic.:cego, je t. sgodnio, z definioj, Helmholt.z& •1JJtępc.1, 
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,1a go ntem jako „Qberklang von C•. Analogiczne do trój
dźwięku duro,Yego pojmuje Riemann trójdiwięk mollowy np. 
C-.. ·g jako 11:utępc•� jedno ti:ę dźwięku u, .J.oi:onego • dol
nych alikwotów, • Unterklang von fi•· Lec• cala. & mi terna 
kon.•trukc�a tooretyczn& nie moie �trzymać ,ię wobe? pr&k• 
iyl.:i, gdy• dolne alikwoty (Untertone) fii:yoxnie nie 1 tnieje,; 
am Riemann uznat1 i:e zareg dolnych tonów harmonicznych 

(Untert�nreihe) nie ma realnego bytu i nie dochodsi do na· 
zej ,w1adomo'ci w Li:utek: prawa „interferencji• (p .• Hand

buoh der ku tik«. § 8 Untertłine t.r. 79). 
,v swi,sku z teorj� trójd.iwiękó, ... durowych i mollo

-..yoh poso ta.je pogl,d na pojęoie k o n o n & n u i d y  o· 
n a n u. Helm�olts uuleinia poję�ie kon ona.n u i dy .o
nan u od ilo'o1 i •ybi:oki •dudmoil• pow i&je,cyoh przy 
dwóch dź, ięl.:aoh. Okt&wa, duodecym&, kwintdecyma, wolne 
od w zeli:iego dudnienia.1 plywaj�oe ię jakby w jeden dXwię�, 
na.zywa Helmhol x ab olutnemi kon ona.n a.mi. W kwincie 
mog, �, 9 i 10 alikwot powodowe.ó joi labo dudnienia, 
podobme jak w kwarcie 8, 9, 151 16 a.li.kwot; \ one jodnak 
W.k niexnaczne, i:• kwintę i kwartę, dopelni�\Oe ię do ok
te.wy, zalicza Helmholtz do k:on onan ów. VI .1y1tkie inne 
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zjawiskach im towarzyszących. O konsonansie lub dyssonan
sie decyduje st.opień •stapiania się< dwóch tonów• Verschmel
zung•; jeśli współbrzmienie ich wywolywa wrażenie jakby 
jednego dźwięku, a więc jednolitej ca.ł:ości, wówczas rezulta
tem tego stopienia się będzie konsonans. Interwale, mające 
najmniejszy stopie1i łączenia się w jednolite wrażenie (Ver
schmelzungs-Grad), stanowią dyssonans. Stopimi ten zależy 
od stosunku liczbowego interwali: oktawa 1: 2, kwinta 2: 3, 
Jnvarta 3: 4 itd, Na tej podstawie oparł Stumpf pojęcie p o
k r  e w i e  ń s t  w a tonów; ponieważ kwinty mają wyższy sto
pień ko�sonansowości, aniżeli tercj�, dlatego pokrewieństw? 
kwinty Jest ściślejsze i bliższe, anizeli pokrcwie1istwo t.ercj1. 

W poglądzie Stumpfa na istotę konsonansu i dysso
nansu mieści się ważny moment dla nowoczesnej harmonji; 
dawna teorja przeciwstawia dyssonans konsonansowi

1 
traktuje 

te _obydwa pojęcia jako coś odrębnego; tymcz�sem w teorji 
róznica między konsonansem

1 
a dyssonansem me jest istotna

1 

lecz polega na stopniu
1 

w jakim tony łączą się w jednolite 
lub niejednolite wrażenie: dyssonans zatem staje się tylko 
modyfikacją konsonansu; i tak właśnie traktuje dyssonans 
muzyka. nowoczesna! 

W uzasadnieniu swojej teorji posuwa się Stumpf już 
do granic, gdzie zlewają się ze sobą dwie sfery: czysto mu· 
zyczna (dźwięk jako zjawisko akustyczno.fizyczne) i sfera 
psychologiczna (dźwięk jako wrażenie). W dziedzinę psycha• 
logiczną i to w dzied_zinę psychologji uczuć przenosi za
gadnienie konsonansu 1 dyssonansu Theodor Lipps ( .. Tonver
wandschaft und Tonverschmelzung• i „Grundlegtmg der 
Aesthetik, tom I. 1903), 

Wrażenia, jakich doznajemy wobec konsonansów i dys
sonansów

1 
podobne są do wrażeń uczuciowych o zabarwieniu 

�����!�:�J;,1�:d;: �l��;!:i�:�ti;:;:�1!%� 
konsonansowego lub dyssonansowego wrażenia. Np. dwa tony 
lub więcej tonów spotyka się w oktawie; wrażenie konso· 
nansowości jest tu najwy.ższe

1 
posiada największą intenzyw

nośó, a jednak uczucie przyjemności nie będzie miało tego 
stopnia intenzywn9ści, przeciwnie oktawa będzie działała �e: 
mile, jako coś pustego, a więc jako coś negatywnego i mm�) 
zadowoli nas uczuciowo, aniżeli np. konsonans kwinty lub terCJ1• 



- 281 -

na st!'s�tJ
0

�!��,
n

�lt���.;��
s 

z�r:iy
ss

�;::k:irtn
a

te��l� 
a następnie bada wpływ i oddziaJ:ywanie tych akustycznych 
stosunków na procesy psychiczne. Słysząc np. dwa tony kon
sonansowe (wyrażone stosunkiem 1 :21 2:3, 3:4)1 odczuwamy,
że jest w nich jakiś wspólny czynniki który je ze sobą łączy 
w całość o wrażeniu jednolitem. W oktawie C-c ton C ma.

��s��k�' r;, c wa s!Js�1t!a:o�r2zek::i1;;�:;anj!� 
liczba 60. W kwincie stosunek drga.il będzie 60: 90, współ
czynnikiem zaś liczba 30. W ½warcie stosunek 60:80 za
wiera współczynnik 20. W wielkiej tercji stos1mek 60: 75 ma 
współczynnik 15, a w malej tercji stosunek 60:72 ma współ
czynnik 12 itd. Widoczna z tego, że współczynnik drgań
maleje w miarę tego, jak stopniowo zmniejsza się stopiell 
konsonansowośći1 a natomiast im bardziej komplikuje się sto
sunek różnic. W spólczynnik jest zatem ową jednolit� zasadą, 
normującą w prawidłowy sposób stosunek interwali i ułat
wiającą orjentację słuchową. I wlaSnie od tego zawisło wra
żenie konsonansu i jego działanie uczuciowe o miłem zabar
wieniu. Jeśli natomiast komplikacja stosunków akustycznych 
wzroSnie i dojdzie tak daleko, że ze świadomości znika prosty 
współczynnik, normujący prawidłowo stosunek drgrul, wów
czas zniknie także i owo miłe wrażenie, pochodzące z pra
widłowej konstrukcji, a wraz z niem zniknie wrażenie kon
sonansu. Np. septyma C-k tlNorzy stosunek 8: ló; C ma. 60 
drga.il, k 112'5j w tym skomplikowanym stosunku 60: 112·5 
współczynnik jest ułamkiem 7-t':, i d�a�go ni_e może j�o
licie normować stosunku drgań; m1eJsce miłego wrazenia 
konsonansowego zajmie wrażenie, zmącone dyssonansem. 

Konsonans trójdźwięku durowego i mollowego da się 
wysnuć z tejsamej zasady, na jakiej dwa tony ze sobą kon
sonują. Różnica w charakterze obydwóch trójdźwięków Dltr 
i 1Jloll pochodzi z różnicy w stosunku drgań: 

W trójdźwięku durowym stosunek liczbowy przedsta
wia się jako 4:5:6, a więc np. wobec tonu Co 60 drganiach 
wielka tercja e ma 75 drgań, czysta kwinta g 90 drgań; 
w stosunku 60:7ó:90 współczynnik wynosi 15 

W trójdźwięku mollowym stosunek liczbowy jest 10:12: 15 
czyli C=60, es=72, o=90; współczynnik jest mniejszy i wy
nosi 6. Wskutek większego skomplikowania w 11/oll (10: 12: 15), 
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ani:ieli w Dur (4:fl:6), momen', jednoc:c,cy ,tosunek inter
wali je I; lab :cy w trójdźwięku mollowym, an.i.żeli w duro
.,.,.,.m. 8 ,a wrażenie kon ona.n owe trójdiwięku durowego 
je t; bard:ciej tanowc:ce, »jduiej ze<, anii:eli trójdźwięku mol
lowego, .k�ór�go kon onan je t; jakby »nmglony< i_ wywo
lywa. wra:11eme o ciemniej 1:em i ponurem 1:aba.rwiemu uci:u
oiowem. 



V 

ESTETYKA �IUZYKI, 

Jak odd1iMywa na na mmi:yka? ja.ki proce psychiczny 
odby,n 1ię ,., na , gdy łachamy mu"yki? -· ołio ngadnie
nia, k.tóremi ię r:ajmuje e tet.yk:a mU1::yki. Odpowiedi n& te 
nga?-nieni& uv,i la _od t1U1owi k:" 1:uadnio:1ego, jak.ie 1ię 
ujm1e wobec romr:ylu. Dla e �tyk.i 18 wiek.u (Batteux 17'8, 
Ba.umga.rten, . E. B&0h) je t mus.yka »mow� afektów«; t&k
a.mo pat.rsy na ni, Kant, leo:1 uruem ■ac&uca jej du

ohow� próimię! E t. e t y  k a. f o r  m al n a  (La Mot e, Iloudlll't, 
Fontenelle, J. G. Sulzer, J. Fr. Herbut) ocenia. musyk:ę wpro t 
noga.iywni• i d1ialanie musylri opiera tylko na fisjologic•
nyoh objawach, '"Y tępuj,cyoh pod wpływem diwięi.:u i rytmu: 
nie odbiega ona. poniei..,a od owej oceny Epikurejc:1 ka Fi
lodema (w 1 wiek.u po Chr.), który mówił, i:.e musyka. je t 
tom amem, ozem xtuka ł.uohanka lub wicie wieńoów i illa
danie kwieci tyoh , zorów; muzyk& di::ial& na na se smy ly 
i bawi nu; o gl,b zem dsilla.niu duohowem niema mowy! 

a uw& ię ,.,.ięo pytanie, esy mu1:yk:& i tnieje tylko ja.ko 
diwięk i rytm, tawern jako 1:my lawa forma, o:sy tei jo t 
w niej je 1:0:se pierwia tek: duchowy 01:yli tre,ó i j&k..i je t to-
1unek tyoh dwóoh c:a::ynnik:ów? Zagadnieniem tero ujmuje 1ię 
Edward Han li ck: w hit,ioe » Vom liu il.:ali1oh - Sch6nen • 
(1 wyd.18D4t t.łuma.o;i,;. niema.I na w 1:y1tk:ie jęcyki); je ito praoa 
epokowego cnaoconia, opierajt,oa e1tetyk:ę mu1:yki na pozytyw
nej pod ta,.-ie, woln& od me�fi1:yoznej symboliki (Schelling, 
Sohopenhanar, Hartmann) i romantyo:snej egultaoji ('l'ieck:, 
Hoffmann, onli1, \1/aok.enroder). Za adnioz:t, my,It, pre.cy 
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Hanslicka jest zdanie, że formy i treści nie można w muzyce 
od siebie rozdzielić. 

• \V muzyce niema treści, którąby można przeciwstawió 
form.ie, ponieważ niema tu formy, istniejącej poza obrębem 
treści. Posłuchajmy jakiegoś tematu sonatowego; co jest jego 
treścią, a co formą? Gdzie zaczyna się forma, a gdzie się 
koóczy treść? Czy treścią są same dźwięki? Niewątpliwie; 
ale wszakże one są ujęte już we formę. Co jest formą? Czy 
znowu same dźwięki? - lecz przecież są one już speł:nion{l: 
formą (erfollte Form)«. str. 212 i 213. 

Ranslick polemizuje z Wagnerem i z tymi wszystkimi, 
którzy w muzyce szukają idei, uczuć i wogóle ściśle okre
ślonej treścii wyszydza tych, którzy w najbłahszej frazie 
melodyjnej dopatrują się odzwierciedlenia jakiegoś obrazu 
i wyrażenia jakiejś myśli. »Jedynym celem muzyki jest forma 
czyli piękno muzyczne• - oto naczelna zasada Hnnslicka, 
dzisiaj znajdująca coraz więcej zwolenników i uzasadnienia, 
zwłaszcza od chwil.i, �dy B�ahms przeciwstawił: muzyce. pro
gramowo-ilustraCYJlleJ swoJą twórczość, opartą wy!ączme na. 
pięknie czysto-muzycznem i gdy renesans Bacha, Mozarta 
1 Beethovena stal się podwaliną obecnej _kultury muzycznej. 

Melodja, rytm, dynamika, harmonJa są formą, która 
działa sama bez pomocy czynników pozamuzycznych. «rro
nend bewogto Formen • - nazywa je Hans li ck. W dźwięk 
muzyczny nie trzeba wkładać dopiero treści i czynić go 
osłonką dltt. ilustracji jakiegoś programu; dźwięk działa wla
snem »pięknem muzycznem• bez pomocy stawa i bez ko
mentarzy programowych. Muzyka nie może wyrazić tego, co 
znajduje się poza jej sferą: a więc nie można »malować• zapo
mocą dźwięków jakichś obrazów ani przedstawiać czy też wy
rażać konkretnych uczuó; dostępne są jedynie dla muzyki 
ogólne stany uczuciowe, a więc nastroje. Idzie tylko o to, 
czy ów nastrój jest treścią dźwięku, a więc jakby samoist
nym czynnikiem, który znajduje swój wyraz we fonu.ie mu
zycznej, czy też już sam dźwięk fizycznem brzmieniem swo
jem jest nastrojem1 a raczej działa nastrojowo, a więc czy 
forma jest identyczna z treścią - jak chce Hanslick. 

Obydwie sfery tj. formę i treść oddzielają od siebie 
przedstawiciele e s t e t y k i  w y r a z u  w muzyce (l!"'r. Han
segger, Art. Seid1 » Vom Musikaliscb-Erhabenen• 1887, Rud. 
Louis »Der Widerspruch in der Musik• 1893). Najwybitniej-
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szą publikacją z tego zakresu estetyki jest książka Friedr. 
Hauseggera »Die Musik als Ausdruck« 1880 i •Das Jenseits 

des Kiinstlers« 1893. Sam tytuł książki Hauseggera określa 
istotę zagadnienia: muzyka jest wyrazem, a więc mowąi 
która może wyrażać pojęciową treść, każdą myśl, może przed
stawiać i malować realne zdarzenia i sceny. Jestto więc jakby 
teoretyczne sformułowanie i uzasadnienie idei muzyk.i p r o
g r  am o w e j, którą reprezentowali Berlioz, Liszt i \Vagncr. 
Poemat symfoniczny, pieś1i. i dramat muzyczny są więc w na
turalnej konsekwe!lcji takiego zalo�enia. jedynomi formami 
muzyki, które działają na wyobraznię I uczucia słuchacza; 
tylko dźwięk w połączeniu ze słowem ma należytą silę wy
razu, albo też dźwięk jako symbol idei, jako »program«. Mu-
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estetyki ideowej w muzyce, jedynie przygotowawczym eta
pem dla muzyki jako wyrazu czyli muzyki programowej; 
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11 nie oceniała istotę muzyki ta �estetyka treści• w mu

zyce. Stanowisko jej nie różni się wiele od stanowiska este
tyki 18 wieku, dla której dźwięk bez słowa był niezrozu
miały: arja operowa była najwyższą formą muzyczną! Sonata, 
symfonja, wogóle >czysta• muzyka instrumentalna, była sze
regiem dżwięków bez treści !  dźwięki te mogły conajwyżej 

bawić swojem brzmieniem, ale one nic nie wyrażały! >Sonate, 
que me veux tu?« te często cytowane słowa racjonalisty fran
cuskiego z 18 wieku, Fontenelle'a, najlepiej charakteryzują 
stan ówczesnej estetyki, która nie umiała ocenić wartości 
muzyki, jeśli nie miała oparcia na słowie, które »objaśnialoo:1 
co muzyka wyraża. Jak wszystkie gałęzie sztuki, taksamo 
i muzyka miała - zdaniem estetyki 18 wieku - naśladować 
przyrodę: 

Wszystkie składowe pierwiastki muzyczne, a więc me
lodja, jej tonacja i charakter, dalej rytm i harmonja, należą 
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zwyczaj określa się ją jako szereg czy sumę tonów, ujętych 

I 
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w pewien rytm i stanowiących zwartą całość. Tak określa 
melodję np. Th. Lipps (Grundlegung der Aesthetik I. 468): 

\V tej definicji akcentuje Lipps zasadniczy moment 
tj. jednolitość w budowie melodji7 a zarazem za podstawę 
swej definicji bierze zmysłowe wr�żenie, fizyczny dźwięk, 
z którego melodja się składa. lUelodJa. przedstawia się zał.em 
ja.ko zewnętrzna1 zmaterjalizowana forma, która jako kon
kretne wrażenie słuchowe zjawia się w naszej świadomości. 
Lecz jak powstaje melodja? a raczej linja melodyjna! Do 
źródeł tego procesu, odsłaniającego n_am istotę melodji, sięgnął 
Ernst Kurth w swojej książce, poświęconej technice polifonji 
Bachowskiej p. t. »GrtmdJagen des lin�aren Ko1:1trapunkts« 
1916. Wywody jego ujmują zagadnieme melodJi w orygi
nalny sposób: 

Za zasadniczą tezę swoich wywodów przyjmuje Kurth 
fakt, że melodja jest r u c h e m. Już takie WY:ażenia jak 
•postęp melodji•, •skok.i mclodji•, •polot melodj1«, lub •me
lodja ptynie• zawierają w sobie pojęcia ruchu, który łączy się 
z przebiegiem linji melodyjnej. 

Nawet nazwa polifonicznej formy imitacyjnej •fuga•, 
w której glosy postępują kolejno, wskazuje na ścisty zwią
zek między melodją a ruchem i odzwierciedla łączność wraże1i 
dźwiękowych z wrażeniami ruchu, a nawet nasuwa skoja
rzenia:pojęć prz�strzennych. A więc pomiędzy poszczególnemi 
tonam1, stanowiącemi linję melodyjną, dokbnywa się jakiś 
rcroces energetyczny, jakiś ruch, który stanowi o istocie me-

;ot��f;��i�it::r�m i��rc:�lli�l: ����t.; 
w znaczeniu psychologicznem moment ruchu, moment przej
ścia jednego tonu w drugi, jest wrażenie energji, przenika
jącej poszczególne tony, jakby ogniwa łańcucha melod�nego. 

Do naszej świadomości dochodzi wrażenie melodJi ja½o 
całość, jako system, spojony silnie; słyszymy melodję, me 
rozbit,ą na cząstki składowe, na oddzielne tony, ale jeden 
ton "'.Ywolywa już następny, łączy się z nim i tworzy ściśle 
w sobie zamknięty związek. '\V każdym z tonieosobna tkwi uta� 
jona wola do dalszego postępu, jakiś immanentny prąd ruchu. 
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I dlatego melodja ni
e: 

staje przed nami jako coś gotowego, 
lecz tworzy się; rozwija się w niej proces, w którym utajona 
siła przelewa energję ruchu z jednego dźwięku na drugi 
i łącz
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�iłę? Slucha--
jąc melodji1 odczuwamy dokonujący się w nas samych proces 
n a p i ę c i a  p s y c h i c z n e g o, będącego jakby korelatem 
tego impulsu wewnętrznego1 który jest istotnym motorem 
melodji. Czy jednak to napięcie psychiczne dochodzi do na
szej ś w i a d o m o ś c i ?  Najczęśeiej nie, gdyż bezpośrednie 
działanie zmysłowe dźwięku i intenzywność brzmienia przy
słaniają naszej świadomości to odczucie ruchu i usuwają je 
w sferę p o d  ś w i a d o m o ś c i. Zważmy jednakowoż, że we 
wszelkich· procesach psychicznych stany podświadome od
grywają może wybitniejsz� rolę, aniżeli stany świadomości, 
a uznamy wówczas, że tu właśnie ,v sferze podświadomej
działa owo wrażenie ruchu niezmiernie silnie1 jako motor na
szego napięcia psychicznego. Tym sposobem dokonywa się 
w nas samych jakby resonans tego procesu, który rozwija 
się u podstaw melodji: Jej istota i początki tkwią w energji, 
w stanach napięcia1 które dążą i prą naprzód, ażeby wkońcu 
wyładować się w ruchu. 

Samo zmysłowe brzmienie melodji jest ostatecznem 
stadjum tego procesu rozwojowego; jest to rezultat całego 
szeregu psychicznych procesów, jakby górna warstwa, na. 
którą złożyła się suma. utajonych napięć i sil:1 które drgają, 
płyną, rosną, aż wkońcu wydobędą się na powierzchnię 
1 skrystalizują się we formę dźwiękowych wrażeń, docho
dzących do naszej świadomości słuchowej. 

Czy melodja zjawia się w świadomości naszej odrazu 
jako jedność, jako cala faza ruchu, jako jednolita Jinja? czy 
też słyszymy poszczególne oddzielne tony, ich wzajemny 
stosunek melodyjny i związek harmoniczny? 

Oto pod względem genetycznym cala linja melodyjna 
jest pierwszym, zasad.niczym pierwiastkiem, natomiast tony, 
czyli jej składniki są czynnikiem pochodnym. Tak jest pod 
względem genetyc�nym; dopiero pojęciowa analiza melodji 
prowad_zi do rozbicia linji melod:yjnej na jej części składowe. 
Jak juz wiemy motorem melodj1 jest bowiem ruch, energja 
kinetyczna, snująca się poprzez tony, a nie te tony, przez 
które ów ruch przenika. 
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W praktyce rzecz przedstawia się nieco odmiennie, 
Zawisło to bowiem od indywidualnych różnic w organizacji 

�
l
�

c
c�

o
�

j
�fz��;�[

0
�a�:t°tt

i 
f

d
k;;�z�dl �:�i,iz��r

cz
;i� 

cyduje tu w znacznym stopniu wykształcenie słuchowe. 
Poszczególne interwale melodji mają zdolność uczu

ciowego działania: Niemal jako zasadę przyjąó można fakt, 
że im mniejszy interwal (aż do seksty), tem wrażenie, towa
rzyszące jego apercepcji1 jest spokojniejsze, im zaś większy 
(poza sekstę) tem bardziej wzrasta intenzywnośó wyrazu. 
Zresztą na różnicy wielkiej i malej tercji polega harmoniczne 
działanie d1tr i mall. Krok opadającej kwarty ma w sobie 
coś nieokreślonego, pytającego, stąd stanowi on typowy skład
nik secco-recitativ6w dawnej opery. Interwal kwinty opada
jącej ma rys melancholji, znużenia (por. Chopina Nokturn 

!;::! ��ijs!�!} fz:1���� !¾ t���:t�t::��ks'::�!! 
ciepłem uczucia i polotem melodyjnym (Chopina, Nokturn 
Es-dur op. !\ Webera uwertura Euryantbe Il. temat.) 

Interwale, wybiegające poza sekstę; jako linję normalną, 
wytwarzają stan napięcia: wznoszące działają patetycznie 
(R. Strauss), opadające zaś przygnębiająco jako wykładnik 
wyczerpania (temat sonaty B-moll Chopina, IX. symfonji 
Brucknera, poemat Liszta: .. Faust.") . .Jedynie oktawa działa 
mimo dalekiego rozpięcia melodyjnego łagodnie dzięki iden
tyczności brzmienia z dolnym dźwiękiem; właściwy jej rys 
energji występuje np. w uwerturze Wagnera do „Taun
hii.usera,. 

Mówiąc o dźwiękach1 posługujemy się wyrażeniami, 
które zapożyczamy z dziedziny pozamuzycznej.Mówimy więc: 
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sokich i niskich tonach. 

Są to wszystko pojęcia przestrzenne. Skądto pochodzi? 
Oto stąd, że melodja, która jest procesem podświadomie dzia
-łających napięć psychicznych, musi przybrać formę prze• 
.strzenną, gdy ma rozbrzmiewać jako akustyczne zjawisko, 
gdy ma działać fizycznie na nasz zmysł słuchu. Innej po• 
staci przybrać nie może; i nie można nawet wyobrazić so
hie innej postaci. 

Dlatego w odczuciu muzycznem powstaje szereg nie-
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junyob, ,koj&neń wrllieniowyoh, po1iad1.j1,cyoh wybiiłly cha
rakter pn:e1tn:enny, którym jednakowoJi: nie odpowi.Q.d& nic 
objek.\ywnie pn:e1trnn.nego, nic coby i1\nial:o po.a nu:1, ,fert, 
odoi:u11re.ń jako oo, idotnego w sjawi,kaoh d.iwiękowyoh. 
Ale _ruch, eta�owi1,cy pod,tawę i i1totę melodji, 1prawia, .ie 
wra..ania d.Klflękowe i ioh w:11,jemny 1to1unek pn:enoeimy 
w 1ferę pri:e1tr1:eni; je,tto jakby projekcja dllwięków na ekran 
pn:e1łln:eni. Pod be111w.1ględnym wpływem tego sjawi.1ka p,y
ohologiosnego, dJ1i&l&jł,oego w efen:e podświa.domej, po:101\1.je 
cały proce, 1luohani&j •ł.\d i owe wyraienia ,o polo.ieniu 
tonów, ich odleglo,oi, o wy1okich i ni1kich reje1traoh« po
ao1taj, w 1wi1,1ku s wyobraieniem • wieiko,oi « pne1tuenny®. 

Temi wyra..ieni&mi ok.reilr.my wra..ienia dświękowe, ró:ine 
pod względem jalwiioiowym. Jeiili idaie o djWJęk jako aja
wi1ko fi:1yc:1ne, to moiemy oana.o1::yó jego i1totę npomoo, 
jakiej, liosby drgań (a więo wy1okie tony maj, więkla, iloió 
i ohyiojó drga,i, aniieli ni1kie np. ton i.1=-4.n5 na 1ekundę); 
ale gdy 1ię ohoe okrejlió dświęk jako fenomen p1yohio•ny, 
jako formę 1luohowego wraienia, wówou, posługujemy 1ię 
pneno,ru,, k.ategorj, pne1�nenn,. 

W a,vi,:1k.u s wyobra-ieniami prae1trsennemi, które pne
no1imy se ,wiata ajawi,k. fisycanych w d:1ieds.inę mlllyk.i 
poao11&je jes:1oae inny problem p1yohologic:1ny: 

M.usyka je1i 1fer, niemaierjaln,; di;"1ęk i■tnieje H�em 
jako ooś nieoiele1nego; i,tnieje tylko jako wr&ienie du
ohowe, niemaj,oe a.ni poloienii. w prae,traeni a.ni nie alo
ione • jakiej, muy. Tymoauem poniewd pojęcie diwięk.u 
1,o:1y 1ię • wr&ieniem ruchu, •�tl te.i myiil,o o djwięk.aoh 
lub 1luoha.j,o ioh, wkładamy w me pojęcia uohwpnej fi,:yca
nej m&terji, nada.jemy im :1materjaliaowm, formę. Z nie
oiele1nyoh ab1trak.cyj 1taj, 1ię di:więki w na.Hem odo:1uoiu 
nieświadomem, w nuaem wraieniu - fi:1yosn, mu,, ma.• 
j,o, wymiary fiayosne, ro1oi,glojó w prae11tl'aeni, wyaok.oió 
i objętojó, Siwierdsa to csę1k> uiywa.ne 1'Jl"aienie: »wo
lumen glo1U�j a więo mówimy o glo1ie jak.by o muie, ja.kiejlli 
bryle, o csemś materjalnem, po1iadaj,oem wHy1tk.ie oeohy 
fisycsnf'I. 

Sk,d to pochodai? jak: to tJ:amaoayć? 
Oto melodja. je1i proce1em ruohu; w prooe,ie \ym wy

ładowuj, 11ię napięcia 1il, ·.,.. których daia.la kinetyoana. energja 
mchu. W,k.utek. tiego wuelkie wraienia 1łuohowe pued1ta.-

•••yklop,dJ1. muy1r.1„ 19 
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wiają się nam jako proces ruchu; w naszej wyobrażni budzą 
się podświadome związki pomiędzy tym ruchem a jakimś 
materjalnym przedmio�m (objektem), który ruchowi ulega; 
wyobrażenie to krystalizuje się w konkretną formę czegoś 
przedmiotowego, uchwytn�go, w jakąś fizyczną m�sę. Dźwięk 
przedstawia się wkońcu Jako materjalizacja wraze1l słucho
wych. \V mowie naszej odzwierciedla się ten psychologiczny 
proces bardzo trafnie, gdy mówimy np.: ,.materjal dźwię
kowy jakiejś kompozycji•, albo •O przetworzeniu materjalu
tematycznego• w sonacie. Nawet pojęcie takie, jak "kompo
zycja« mieści w sobie coś materjalnego; taksamo architekto-
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wk01icu »forma muzyczna•, która mieści w sobie wrażenie 
ruchu w projekcji przestrzennej. 

Gdy tylko mówimy o »postępie« tonów, o przelewaniu 
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cielesnego, jakby ten dźwięk (jako coś konkretnego, _mate
rjaluego) istotnie I?rzebiegal: pr�estrzeń i_poruszal się. Ze _na
turalnie to wyobrazeuie nasze mo odpowiada realnym, obJek
tywnym procesom, odbywającym się poza naszem wrażeniem,
że ruch tegosamego t.onu . objektywnie nie istnieje, prze
konywa o tern fakt, że jakiś ton, poruszony ze swojego po
łożenia, staje się już innym tonemi zmienia się bowiem
jego wysokość, jego ilość drga1l; przeciwnie w akustyczuem 
znaczeniu ton nie wykonywa ruchu, lecz musi zatrzymać 
pewną określoną, niezmienną, stałą wysokość, jeśli ma zo
stać tymsamym tonem (np. c nawet wskutek słabego ruchu 
może wahać między ltis i cisl). 

W rzeczywist.ości więc nie tony wykonują ruch, lecz
wrażenie ruchu opanowuje szereg dźwięków1 różnych pod 
względem wysokości; poprzez te dźwięki płynie energja, 
jako ich motor, który je spaja w linję melodyjną. 

Rzecz znamienna jednak, żo wrażenia w których dźwięk 
przedstawia się jako przestrzenna, materjalna jednostka, wy
wołują. w naszej wyobraźni nie jakieś pojęcie zmyslo,vych, 
konkretnych form, lecz pojęcie nieokreSlonej substancji1 masy 
i ciężkości - a więc znowu abstrakcjo! 

Dzieje się to zwł·aszcza wtedy, gdy �wa tony lub_wi�· 
cej tonów zlewa się ze sobą w a k o r  dj pierwotne wrazen1a 
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substancjalnej materji, towarzysząctł każdemu dźwiękowi 
z osobna, kondensuj� się tutaj, gdy owe dźwięki brzmią 
równocześnie. ·wystarczy wsłuchać się w dwugłosowy akord, 
żeby mieć właśnie to wrażenie masy, wrażenie o wiele inten� 
sywniejsze pod względem siły w porównaniu z wrażeniem, 
które wywoływa jeden dźwięk. 

Dwa tony akordu stapiają się w jednostkę akustyczną 
i zależnie od stopnia konsonansowości potęgują wrażenie 
jednolitej masy. Im więcej tonów wchodzi w skład akordu, 
im bliżej siebie położone one są jako interwale, tem akord • 
przedstawia się nam pełniej; mówimy o masywności, peł:ni 
brzmienia - w przeciwie1istwie do pustych brzmień akordu 
(początek IX. symfonji - puste kwinty!). W procesie słucho•
wym odgrywa to ważną rolę jako czynnik assocjacyj (sko
jarze1i) obrazowych (w muzyce symfonicznej, programowej 
jako środek do odmalowania nastroju np. przestrze1i nie
zmierzona �lepu czy pustyni). 

Pojęcie masy łączy się z pojęciem ciężkości. Różnicę 
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czej określali tę różnicę; wysoki t:.on nazywali C'Ę:J=ostry, 
nawiązując tutaj do jaskrawości przenikliwego br�mienia; 
ale niski ton nazywał się ��?!J = ciężki (baryton!). Ist:.otnie 
wrażenie, jakie odbieramy słuchając niskich tonów (nJ?,. głę• 

�a�;:
1

1::1:�
r

�l; ;��:�;Jr:!� ���!s1:!ie
z 

&�ekl�� j;�i
z

::! 
zmiernie trafne pod względem psychologicznym, jako wyraz 
oddziaływania dźwięków na naszą wrażliwość nerwową, 

Szybkie drganie dźwięku wprawia nasze organa słu
chowe również w szybki ruch, podnieca gwałtowuie nasz 

system nerwow_y; odwrotnie powolne drganie wywolywa ana
logiczną reakcJę nerwów słuchowych. Dlatego wysokie tony, 
wibrujające z bardzo wielką szybkością, działają z większą 
intenzywnością na naszą wrażliwość słuchową, drażnią, wy
wołują niepokój; gdy tymczasem niskie tony działają spo
kojnie i wywołują. we wyobraźni obrazy jakiejś szerokiej
płaszczyzny, bezkresu, znużenia, melancholji; jest w nich 
>głuchy spokój•! 

Przy powolnych drganiach bowiem wibrujące ciało (czy 
to struna, czy slup powietrza) zbliża się do stanu spoczynku, 
w którym ono nie dźwięczy jeszcze, nie wydobywa tpnu; 

19' 



- 292 - ·

a zatem im niższy, im głębszy ton, tern bardziej zachowuje 

on charakter mniejszej elastyczności i wydaje się głuchy; 
działa jakby jakiś ciężki eleme�tarny głos, który nie skry
stalizował się jeszcze jako dźwięk muzyczny. 

Natomiast im wyższy ton, im wibracja częstsza, im 
bardziej kurczowo drga struna lub slup powietrza, tern wra
żenie słuchowe się zaostrza; ton wysoki zatraca ową ciężkość, 
staje się lekki1 powiewny, mniej materjaluy, a staje się 
nieuchwytny, bardziej idealnyi staje się właściwą realiza
cją dźwięku, właściwym kontrastem głuchej bezdźwięczności: 
tutaj to jakby z powodu nagłego wstrząśnienia drgających 
cząstek materji wydobył się właśnie dźwięk istotny. 

Dlatego postęp melodyjny od niższych do wyższych 
tonów jest właściwym ruchem muzyki, czemś żywem, gdy 
natomiast op!l.dający postęp jest jakby zamieraniem ruchu, 
zagasaniem życia, krosem. 

W starożytnej Grecji podstawą systemu muzycznego 
);>yła opadająca skala diatoniczna. W tem dziwnem zjawisku 
odgrywały rolę pobudki estetyczne i uczuciowe. Opadający 
postęp melodji działa uspokajająco, w przeciwieństwie do 
postępu wznoszącego się, który działa podniecająco na nasz
stan psychiczny. Ideałem sztuki greckiej była szlachetna 
miara, niezmącona najlżejszym rozdźwiękiem; i muzyka 
ro.iala unikać wszystkiego, co mąci harmonję wrażenia, co 
podnieca1 a natomiast dążyła do złagodzenia i ukojenia na
pięcia namiętności. 

Ruch jest nietylko istotą me1odji, ale zarazem źró
dłem i twórczą silił r y t m u. VI potocznej mowie identyfi
kuje się nawet te dwa pojęcia: mówi.my o rytmie życia 
(jako o ruchu życia), rytm miasta i t. p. W takich wyraże
niach odzwierciedla się psychologiczny stan rzeczy; wystę
puje ruch jako właściwa energja. rytmu, jako jego istota. 
Tymczasem teorja muzyki przy definicji rytmu usuwa ten 
charakterystyczny czynnik rytmu tj.: ruch na dalszy plan, 
a natomiast istotę rytmu widzi w innych zj awiskacb: mia
nowicie w symetrji poszczególnych części miarowych taktu 
i w długości ich trwania. Niezawodnie, że te pierwiastki 
decydują o charakterze i jakości rytmu, wszelako istoty 
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matu rytmicznego, a zmierzajl\ca ku negacji rytmu tj. 
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arytmji; znika z nioj dawna jednolitość rytmicznej kon
strukcji, brak w niej symetrji i proporcji poszczególnych 
ogniw; stąd każdy takt przestaje być szablonową przegródką 
rytmicznth mieszczącą tyle a tyle nut o ściśle okmślonej 
wartości - a natomiast stajo się swobodną jednostką ryt
miczną1 czyli ruchem niezależnym od rytmicznego schematu; 
stąd też owa pstrokacizna rytmu w muzyce nowoczesnej, 
zmieniająca się niemal w każdym takcie: prócz parzystych 
i trójdzielnych rytmów występują takty na ł, na f". (Takt' 
na t wprowadził: Handel w operze »Orlandoo:; Chopin bu
duje Larghetto w _Sonaci� C-moH _op. 4. ?a takcie t). 

A więc czemze zostaJo rytm, Jeśli zruka symetrJa, unor
mowana jednolitością taktu? Zostaje tem, czom jest w swojej 
istocie tj. ruchem, impulsem ruchu, w którym działa kine• 
tyczna energja, nie dochodząca wprost do świadomości słu
chowej; taksamo bowiem jak w melodji pod powierzchnil\ 
fizycznych1 zmysłowych wrażeii, dokonywał się podświadomy 
proces si!, działających na każdy dźwięk i wytwarzających 
stan napięcia, a zmierzających ku wyładowaniu się, - tak 
i tutaj, w rytmie ruch jest jego żródlem, a jedynie uzew
nętrznieniem jego są pewne konkretne przejawy jego dzia
łania; objektywnie przedstawiają się ono jako unormo
wa.na symetrja taktu, o pewnej określonej długości trwania; 
lecz ze stanowiska. psychologicznego są to momenty drugo
rzędne; istotne momenty, stanowiące o rytmie, tkwią w ru
chu, jego spontanicznej energji, jego impulsach i napięciach. 
Samo znaczenie wyrazu r y t m, pochodzącego z greckiego 
pi w (płynąć) wskazuje na r u c h, jako na zasadniczy czyn
nik twórczy. 

Wrażenie energji, działającej w rytmie występuje w na
szej świadomości jako projekcja tej elementarnej siły na ruch 
naszego ciała. Przedewszystkiem chód, wahadłowy ruch 
rąk1 miarowe tętno serca - oto jakby konkretne uzewnę
t�znienie podświadomych pro�esów ener�ji ruchu. Znane 
ZJawisko, żo muzyka o wybitnie rytmicznym charakte
rze (o rytmie marsowym) zdoła na nas działać pobudza
jąco, a nawet ożywczo i znacznie potęgować energję ru
chu i zdolność do pracy fizycznej zwłaszcza w momentach 
znużenia, wyczerpania - zjawisko to ma swoją przyczynę 
właśnie w naturze rytmu, w owych impulsach ruchu, tkwią
cego w rytmie, w owej aktywności jego działania, którą 
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przenosimy bezpośrednio na nasze ciało, na pulsujące w nas 
tętno ruchu. 

I podobnie, jak melodja nie jest tylko postępem tonów, 
uszeregowanych !użnie, lecz jest elementarnym procesem tak
samo i rytm - nie jest zestawieniem oddzielnych wrażell 
rytmicznych, lecz jest łańcuchom nieustannie działających 
sił ruchu1 a poszczególne wrażenia ntchu są tylko zewnę
trznym przejawem i dochodzą do świadomości jako ugrnpo

·wania jednostek taktowych i jako wartości rytmiczne o pe
wnej określonej długości trwania. 

Bezpośredni związek rytmu z pomszeniami naszego 
ciała występuje najwyrażniej1 gdy się pomyśli o tańcu lu
dów pierwotnych; ich prymitywna muzyka polega na ryt
micznych uderzeniach, czy to klaskaniu w dtonie, czy ude
rzeniu w instrumenty perkusyjne (kody, tamb1uin). Źródeł 
rytmu wogóle upatruje ekonomista społeczny Karol Biicher 
(w Arbeit und Rhytlu11us1 1896) w symetrji naszego organizmu 
i urytmizowanej pracy mięśni. 

Stosunek rytmu do ruchów naszego ciała wpłynął na 
wytworzenie dwóch kategorji wraże1i rytmicznych1 tj. ude• 
rzeń rytmicznych słabych i mocnych1 •akcentowanych• 
i rnicakcentowanych"', czyli na odróżnienie części1 na któ
rych skupia się większa uwaga i mniejsza. Ten podział 
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jestto �aturalne prawo psycho-f1zJolog1czne, prawo akcji 
i reakcji: wzmożonego przypływu i odpływu pracy, uwagi 
i wytchnienia. 

Związek dwóch części rytmicznych tj. słabej i mocnej 
jest nierozerwalny1 przyczem akcentowana część spojona jest 
ściślej z poprzedzającą ją, 1lleakcentowaną.1 

a nie z częścią 
następującą po niej, gdyż owa słaba część rytmu warun
kuje i przygotowuje częśó mocną, daje jakby sygnał do sku
pienia większej uwagi na następującej po niej części rytmi
cznej: jestto jakby rozmach ruchu, który całą silą. oprze 

się i spocznie na mocnej części taktu (graficznie da się przed-
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Obszernie uzasadnił to naturalne i zasadnicze _zagad-
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nienie Wilh. Wundi w »Grnndsiige der physiologischen Psy 
chologie«. 

Zn&jduje tu urasem pot.wierdsenie ta r;a ada, wedle 
której rytm nie je1i t.ylko Juinem t:e tawien.iem OJ:\ tek 
ryt.mic.1:nych, lecs organiosnie ros,.,ij&j\cym eię proce em: 
jedno ogniwo wyra. ta z drugiego, deoyduje o na tępnem: 
prooe11 który w m.usyce 1:wl� 1:cu. odgry,n und_nics\ rolę: 
W mutyoe bowiem nie. mosna jedynie 1t.wierds1ó1 1..on ta
towaó ,tanu uecsy1 bo ten tan nie trwa, leo.1: je t pro
ce1em1 który 1ię toosy, po,tępuje naprt:ód, je t c:a::em ', co aię 
roswija.. Juii teoret.yk. ,taroiytno•ci Ati•to::rMio• z Tarentu 
w wojej · p1,1.0'1t1l1 w k.ue.l na to elowami: l1. OVo ya.� :06:..,-1 
�- tł,; f,LOl.lot1ij,; �ó-1.:01,; fom: (na 2 rse.c.uoh polega 1:ro.1:umie
nie muayk.i) a.ke--ł,c•w,; -:E w:l wrf.1,1-l'l;; (na· 1po1tcseganiu i pa
miętaniu.) a.l:.&d·m·,8-a.\ µt·1 ri.r a.t to 1iy.611.,·10•1 (to, oo ,ię two
ny) l,l-'l'l'IIJ.O'liÓ�1-1 Ol -=� 1•;0-16; (to1 oo aię odbyło). 

A więc i w apercepcji rytmu panuje ayntet.yosn& 
prac& u�y lu, polegaj,ca na nieuatannem porównywaniu, 
pny w&J&niu i iled.1:eniu toku ryt.mict:nego. 

I tot& rytmu i jego charakter pra.wia, że w :a::ędsie 
w mu.1:yce wuyetkioh ludów wy tępnj\ teaame neadnic.1:e 
typy ryt.micsne. Naue c1:ynnoioi biologicsne (je.k. oddeoli1 
tętno 1erca, ruch ąlr, chód) eta.nowi\ podwalinę dla miary 
rytmu musyosnego. A więc takt ry�micsny, odpowiad11,j�oy 
tej 1talej1 niesmiennej i regularnie odbyv,aj1,oej 1ię akcji or
ganicsnej, uchodsi n normaln1, j•dno1t.i:ę1 H n&turaln, 
mi1.rę taktow1,1 gdy.il i payohicsni. praca &percepcji pr.1:ed
etawia ,ię wtedy jako Haly, regularny procea. St,a te.il ów 
normalny rytm, o jednolitym ch11,re.k.terse eymet.rji, równy 
jak. chód wahadła, jak funk.oj& normalnego tętna1 ma dla naa 
charakter miarowego pokoju. 

Ka.ilde od1tępetwo od tego naturalnego rytmu ,powo
duje smill.nę w 1fene nauyoh odo.1:uwań; wywoła. inne wra
ienia, inne ucr;ucia. Ale 1;.ej nieu,tanne powt1.rsanie jednego 
i tegonmego ,ta.lego ryt.mu normalnego dsial& monotonnie, 
u1ypie.j,co, lubo niejednokrotnie csę te uiycie teje1.mej for
muły ryt.micsnej moie byó 'rodkiem wyrafinowanego efekt.u 
i pobudnó wrUliwo•ó nerwow\ t: niesmiern\ intensywno 'ci\ 
t:upeiłnie. t.a.I.lamo, jak dsiala 1iluy na.rko�yk na prseosulone 
nerwy. Zyvry ryt.m wywołuje odmohy f1sjologiosne1 udir:iela 
aię oa.lemu ay,temowi nerwowemu na11:ego ciała; 01:ę to ob-
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serwować można osoby, wybijające ni�świadomie pod wpły
wem rytmu takt ręką1 lub poruszaJące w takt nogami, 
głową itp. 

Przy normalnym rytmie pracują normalnie nasze czyn
ności biologiczne. Natomiast przy modyfikacji rytmu, zwłasz
cza wobec skomplikowanych rytmów, budzi się w nas re
akcja fizjologiczna: zmiany oddechu, zmiany tętna. Stąd 

pochodzi sugestywne działanie rytmu: rytm lek.kij koly
szący1 skoczny wywoływa analogiczną reakcję naszego or
ganizmu; rytm powabny, kapryśny, uroczysty, ciężki, ma
jestatyczny, budzi w nas korelaty takichsamych wrażeń 
i uczuć. 

Prosty, normalny rytm wywolywa tylko dwojakie ka
tegorje wrażeń: napięcie - i wytchnienie, zmieniające się 
kolejno; natomiast skomplikowane rytmy wywołują jakby 
urytmizowanie _procesów psychicznych, a więc zdołają nas 
wprawić w pewien stały stan uczuciowy czyli nastrój1 dzia
łając czyto uspokajająco czy też podniecająco. Wszelako 
trzeba zważyó jeszcze jeden moment, który wpływa tutaj 
decydująco na ten proces psychiczny: pierwiastek rytmi
czny nie występuje sam, lecz w związku z dźwiękiem1 który 
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jest czynnikiem normatywnym1 który z.nich decyduje wła
śnie o naszym stanie psychicznym. Ze jednak przewagę 
ma w tym procesie rytm nad melodją1 dowodem tego jest 
fakt, że znanych nam melodyj nie poznamy, gdy ujmi� 
się je w inny rytm1 zachowując tesame postępy intorwa.h 
melodyjnych; gdy tymczasem niejednokrotnie wybijając sam 
rytm pewnej melodji, możemy ją poznaó, nawet gdy nie sły
szymy jej dźwięków. 

·wszelka klasyfikacja wartości muzycznej według form 
muzyki nie ma uzasadnienia; nie można opery stawiać wy
żej od muzyki instrumentalnej i odwrotnie: każda forma 
może mieć wysoką wartość artystyczną

1 
jeśli jest dziełem 

natchnionem. Muzyka nie maluje ani nie przedstawia real
nych zjawisk, nie przemawia do nas zapomocą pośrednictwa 
intelektualnego, nie wymaga objaśnie1i pojęciowej i obrazo
wych przenośni

1 
lecz Jest »zrozumiała« jednako dla wszyst-
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co dzieje się w nas, gdy słuchamy muzyki i jej arcydzieł? 
Pomijając subjektywno różnice, zawisłe od odrębnej organi
zacji psychicznej słuchacza, można w teoretycznej analizie 
procesu słuchowego rozróżnić dwie sfery: a) intelektualną 
tj. sferę refleksyjną1 rozumową, świat wyobraże1i i b) emo
cj�nalną. czyli świat uczuć. Rzecz jasna, że w życiu psy
ch1cznem łączą się te obydwie sfery w nierozerwalny kom
pleks. 

Na pierwsze miejsce wysuwa się tu sfera emocjonalna, 
gdyż istota wmżeii muzycznych jest uczuciowa i tkwi w sfe
rze nastroju; - lecz podlożem emocjonalnych stanów są 
jednak przeżycia intelektualne; one dopiero stwarzają w nas 
świat uczuć i tern działaniem emocjonalnem manifestują swoje 
istnienie. A więc w ozem przejawia się przy słuchaniu mu• 
zyki strona intelektualna? 

Słuchając kompozycji, odbieramy nietylko akustyc7.ne 
wrażenia luźnych tonów1 jako odrębnych1 samotnie kroczą
cych jednostek dźwiękowych, czyli nie jestto suma oddziel•
nych i bezładnych wraże1i słuchowych, lecz tony łączą się 
w naszym umyśle w uorganizowane całości, kompleksy dźwię• 
ków, w pewne formy dźwiękowe czyto jako motywy -
tematy .,.... okresy - zdania, wogóle frazy muzyczne. ·w świa• 
domości naszej dokonywa się czysto intelektualny proces: 
powstaje wyo?rażenie zamkniętej w sobie całości, grupy
melodyjnej. Kiedy to możliwe? ,vobec niektórych postępów 
melodyjnych, wobec niektórych skojarzeń harmonicznych 
i form rytmicznych odnosimy wrażenie czegoś nielogicz• 
nego, chaotycznego: bezsens, niodorzecznośó. A więc w sa
mych dźwiękach, w ich ugrupowaniu i związku wzajem• 
nym musi tkwió jakiś objektywnie dany pierwiastek, umożli• 
wiający apercepcję tych dźwięków jako logicznej całości. 

Pierwiastkiem tym jest ich wzajemne położenie, ich
postęp konsekwentnie ,vynikający z każdego tonu1 są owe 
utajone energje sil, zmierzające do wyładowania się, jest 
wkońcu pokrewieństwo tonalne dźwięków; wszystko to spra•
wia1 że ucho chwyta te związki dźwiękowe i aporcepuje je 
jako molodję. Lecz obok tych czynników, objektywnie da. 
nych, konieczne są przesłanki subjektywne tj. zdolność 
do rozróżnienia owych związków, ich skojarzenia w jedną 
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onl•bY. ię intelektualna . ron& proce u łuchowego - jako 
podwalina, na której modiwa je t Cera emoojonalnL Prze
jawi& ię ona dwojako: a) jako iródlo e te yo::mego wzrn
:r.enia (ro:r.ko • • teiyo:m�, »Genie en .. ), b) jako uoimoiowy 

wyru, jako tre,ó mu•yk.i. Obydwa te momenty emocjonalne 
po.10,t&JI\ wobec 1iebio w to uni::u puyczyny i 1k:utku -
a ntem: muzyk& iylko , tedy jesi iród�om e tetycznego 
wzru xenia., je li na na d•iala jako uo:1:001owy ,..,yru:, je li 
jej tre 'ó do na prsemówi. 

I w �ednym i w drngim wypadku występuje pierwia
stek uo:1uo1owy, lee• 

a) pny do:r.nat�iu e tetyosnego w•rn senia bud1:i ię 
ię w na tan oosuo1owy o pewn.em ioi le okr Jonem u

b&rwienin tj. tan aloion :r. miłych uczuć; uosucie ntem 
je t esem' koukrotuem, ci:emi realnemj 

b) tymou em gdy mówimy o wyru:ie, o trejoi uo.zu
oiowej, uwar�j ,.- muayco, �o mamy na. myjli ucaucio je.ko 
abstralroję, jako iluaję uoauo1a1 odorwan4: od rxecxywi to ci. 
Konlcrotnom, rtalnem nc1:nciom jo I; np. ból ma.t;k::i po tracie 
daiecka.; takiego ucxucia1 oparlego na pn: lankach konk:ret
nych1 inteloktualn eh, mm:yka nie 1:na. 

Mu.syka moie tylko mieó charakter 1101:uciow;r, moie 
mioó tre 'ó 01:yli wyru uoaucia bólu, muł.ku, radojci, l;rmmfu -
be• konkretnego, intelektualnego Ua, be■ 1:wi1,xku z faktem, 
Hóryby mógł w na wywo,J:aó pewien t.an ncauoiOl'i'J. 

A xatem am diwięk nieuleinie od na •.1ch prxe
iyó .xcwnętrxnych ma utajon, xdolnoj� do togo, by na-
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nie .xne.jd1:ie odpowied.xi, a. jedynie drog\ p yoholog,�zna, 
da i_ę wyjMnió, a mianowicie t\ metod1,, któr\ 'fhe�d.L1pp 
rounn1:t jako teorję o w c z u w a.n i u  i ę1 »E1nfuh-
l u n g«. .. 

Proce wczuwania. ię polega. na prooe i• apercepCJ1• 
Ka.idy roxpor.x,dxa pewnym upa em � pomnie?-1 �yobn.
ień, my 'li; te w zy tkio proce y p ych1oxne po 1ad•J� wla-
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uczucia. Dokonywa się więc dwoisty proces, a raczej budzą 
się w nas dwojakie uczucia. 

Oto z jednej strony drzemie w nas dawny świat uczu
ciowy, złożony z konkretnych, realnych uczuó, których do
znaliśmy pod wpływem jakichś rzeczywistych przeżyć; mu
zyka jako sfera zmysłowa składa się z dźwięków, które
są wrażeniem akustycznem i posiadają. zabarwienie uczu
ciowe, a więc zdolność budzenia w nas pewnych stanów 
uczuciowych. Więc np. konsonans dzjata uczuciowo ina
czej, aniżeli dyssonans. A więc w każdym wypadku pod
wpływem dźwięku czysto konsonansowego czy dyssonanso
wego powstaje w nas stan uczuciowy. Tylko te uczucia, wy
wołane dźwiękiem - a więc muzyką, nie są uczuciami real
nemi, konkretnemi - lecz czemś abstrakcyjnem, iluzją. 

I oto obydwa nurty uczuciowe: jeden złożony z daw
nych, realuych uczuć, drugi z owych abstrakcyJnych uczuć 
złożony, działają na siebie: Rezonansem są dawne uczu
cia; drogą apercepcyjną budzi się sfera uczuć pod wpty
wem muzyki. W dźwięki muzyczne wkładamy więc nie
jako nasze własne uczucia; mamy wrażenie, że właśnie 
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treścią uczuciową: nazywa się właśnie wczuwaniem się -
Einfiihlung. 

A teraz z kolei odpowiedź na zagadnienie, w jaki spo
s6b przejawia się emocjonalna sfera procesu słuchowego tj. 
w jaki spos6b muzyka i jej arcydzieła stają się źr6d.1em este
tycznego wzruszenia. Przyjmijmy za podstawę zasadę, obo
wiązującą niemal powszechnie w estetyce, że: rozkoszy este
tycznej doznajemy w6wczas, gdy w dziele sztuki przejawia 
się pozytywny pierwiastek życia, gdy występuje. w nie� 
tw6rcza siła, jako manifestacja życia! Posiada. Ją także 
i b61 i smutek i rozpacz - a więc napoz6r negatywne
przejawy życiowe; są one jednak pozytywnemi procesami 
psychicznemi, każdy z nich posiada tw6rczy g!os - i dla
tego nastrój smutku, czy b6lu, czy rozpaczy jest r6wnie po
zytywnem źr6dlem wzruszenia estetycznego, jak radość. W mu
zyce stwierdza to wymownie por6wnanie takich kompozycyj, 
jak Beethovenowska IX. symfonja, której pierwsze Allegro 
wionie pustką rozpaczy i melancholji i V. symfonja, kt6rej 
finał jest triumfalnym dytyrambem radości. 
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Mo1:yka manife1tuje mo:ie we wy.i: r: m topniu, aniti•li 
lu.id& inn& d:1ied1:in& ntuk: pięknych, iwór_o1,, po1:yiy,m\ 
,ilę i:yoia, bo 1ferę in1tynku, boapo,redmoici, i to bes 
pojęciow:roh wyobra.i:eń lub 1:my�owyoh ob:uów. Musył.a. 
od:1wiero1edl& n�jw aeoh1tr?nniej ayoie uo1mo1owe na :rej du• 
HY, bo pn:eoiez_ uoaucie Jl t najb�dsiej ■koncentrowanym 
proce 1m p ych10.1mym: I po.zna.me i \YOl1. i:aleine , od 
pierwia ti:ów uoznoiowyoh. ,v mm:yo• ntem, która iyje 
tylko 1{er\ uc:r.uoiow\ i na niej opiera ""' i1to�, kryj\ ię 
w .zyl!ltkie odoie�ie p ychio�nego .ilyoia. St,d joj łatwo' ó prH
mawiania do kudego, t,d Jej hypnotyo•ny urok, st,d wko1lcu 
owa nie ko1lo:r:ona kaJa uczuciowego di:it.lania 

��f�nRBl:1:-ni:rt�. i�=k•-'t!,t�:�iru�i�;�i9chen Aesthetik 1900. 
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roh1Y1ll1. Dl Lulh i. Ramia.u. L'11�l16t1qu& mu11-

Chari•• Lalo. Esquisse d' une esthetique musicale sciCl1tiii-
qu1 l008 

}.[iohał Bo■eaki. Filozofja sztuki 1924 
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