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CANZONA 
INSTRUMENTALNA MARCINA MIELCZEWSKIEGO

( t  1651)

Z (pierwszej potowy XVII. wieku zachowało 
się stosunkowo dość wiele polskich utw orów  k a­
meralnych : 3 fantazje Mitoołajja Zielonskiego 
(1611), 28 canzon ii „koncertów '1 Adaima Jarzęb- 
skiego (około 1627) oraz 3 canzony M arc;na 
Miellczewskielgo (zm. -Ii651). W  porównaniu z k a ­
meralną twórczością polską XVI. i XVIII. wieku 
oraz II. połowy XVII. w ieku jeSsi to naw et b a r­
dzo wiele. Ale i, to nie 'wystarczy, aby wydać 
sąd o wielkości kultu mlu.zylki instrumentalnej a 
w szczególności kam eralnej w ówczesnej Polisce. 
Wiemy slkąd inąd, że istniały wówczas u inas* 
wcale liczne zespoły IkaimeraJlne: na dworze 
królewskim i w zaimkach m agnatów, oraz w bo­
gato uposażonych klasztorach. Bawili też w  
Polsce słynni włio-scy kompozytorowie dziel ka­
meralnych (n. iP. Tarqiuinio Merula, ok. r 1624). 
Do Piolsiki 'zjeżdżali 'na kró tszy  lub dłuższy czas 
isJynnii skrzypkowie (m. p. Alfonsó Paigani. olk. r. 
1604 '), Antonio Farinacci, zm. w  r. 16712). Były 
to niewątpliwie wypadki sporadyczne, ale za­
interesowanie dla gry ii kompozycji było dość 
osóhic i w ikażidyim razie bardzo znaczne. Od­
biło się ono także edieim 'w literaturze pięknej 
XVII. -wieku. Uboigii szlachcic zadowalniał się 
wprawdzie grą na gęślach, serbach i dudach, 
.sam też gry wał na „luteńce11, niekiedy na „instru­
mencie", t. j. klawifcordziie, niekiedy także na

*) Por. R. E itnera Ouellenlexiko:i, t. VI, 445 a.
2) Tamiże, tom  VII, 282 a.
3) Gościniec aibo lOipiisanie W arszaw y, 1643; 

nowe wyldanie: W arszaw a 1909, str. 28. w. 711 
i 712.

skrzypcach lub wioli, zamożniejlszy szlachcic 
lurzym ywał choćby m ały zespół polskich 
skrzypków ii wiolistów, co mu niejeden za­
zdrosny sąsiad w ytykał ij alk o zibytek (por. „Ogród 
fraszek1* W. Potockiego). Na dworze królew ­
skim kult wyiższej muzyki instrumentalnej, za­
równo solowej, jak kam eralnej, był w duchu 
ówczesnych zwyczajów rzeczą zrozumiałą. 
Gryw ano niewątpliwie wiele utw orów  obcych, 
wątpić jednak można ze względu na skład dw or­
skiej muzyki, czy mlianOby pamiijać instrumen­
talne utw ory polskich kompozytorów, czynnych 
■w kapeli króla. W szak właśnie jedyne dotych­
czas znane polskie utwory kam eralne z I. po­
łow y XVII. w ieku pochodzą przeważnie od mu­
zyków polskich, k tó rzy  byli zatrudnieni -w k a ­
peli królewskiej. Istniała zatem podnieta dla 
■polskich tw órców  instrumentalnych.

W  takich właśnie warunkach tw orzył swe 
dzieją instrumentalne Adam Jarzębski, Bartło­
miej Pęlkiel 1 Marcin M i e l c z e w s k i ,  którego 
dwoma canzonami mam zamiar zająć się w tej 
pracy. Źe Mielczewski był nligtyilko tw órcą dziiel 
kościelnych, ale i instrumentalnych ii że dzieła 
te musiały w ów czas zw racać na isiebie uwagę, 
dowodzi w ierszyk w „Gościńcu" Adama Jarzęb- 
skieigo:

„I Mielczewskiego też  rzeczy
Do g r a n i a ,  śpiewania grzeczy113)

'św iadectwo lto idlla nas tern cenniejsze, że po­
chodzi od muzylka, kltóry sam był kompozyto­
rem  i n strum e nt aln ym .



Utwory -instrumentalne Mieilczewskiego prze­
dostawały się również poza Polskę, n. p. do 
Niemiec. Nadworna kapelą 'weimarska posia­
dała je również. Jej inwentarz z r. 1662 *) za­
w iera m. In. utw ory, (kitóre kapelnjistrz Adam 
iDrese przyw iózł z W arszaw y (. . . buehcr, s o . 
er voin W arschau mitigelbraoht"). Nr. 74 tegoż 
inwentarza zaw iera: „Viel iuwterschiedene feine 
isoinaten vou 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. undt mehren 
stimmen unterschiedene-r Auth-oreis ais Schmelt- 
zers, Hertalli, Daviid iKobller, Caspar Kerll, M i - 
l e p s ik i ,  Valenitmi, Cleimens, Arnold-t undt a-n- 
deire-r“. Uznaję „M-ilepsfcieigo" za identycznego 
z Mielczewskim, ik-tore-go nazwisko często w 
Niemczech [przekręcano. Nie dziwi nas iju-ż dziś 
ta  popularność Miele zew siki ego w  pewnych przy- 
inajimniiej środowiskach yr Nie-m-pzech, gdzie już 
po jego śmierci wydano jego kompozycję („con- 
cento") w r. 1659 lw publikacji „Jestu JH®E“ w B er­
linie. 'Leksykoigraf E. L. G erber powołuje się 2)_ 
na rękopfs Jana Gotfryda W ałthera (zm. 1748), 
w  którym  miała się 'znajdować notatka o Miel- 
cze-wslkiim, „v-on dessen Anbeit -der S tadtriehter 
Herltzo-g z u Merscb-urg Ve-rscMedenes bes-ass“. 
Wieimy również, iże dzieła Pękiella, L/liusa i 
Mielczewskiego znaljdowały się w  repertuarze 
MiChaelis-Sohuli w Liinetoungu; igidy uczniem jej 
był J. S. B ach3). Wierny wreszcie, że szerelg 
bilblijotek niemieckich (Berlin, Drezno, Gdańsk, 
Lipsk, Wolfeabuttel, W rocław itd.) posiada uni­
katy  polskich Ikamipozyeyij z XViII. w ieku ii XVIII. 
wieku, między niemi właśnie dwie znane nam 
dotychczas kompozycje -kameralne z 1. połowy 
XViIiI. wiieku. Zaś Bibli'0'teque INaM-onale w  P a­
ryżu posiada rękopis -(ze zbiorów Br-ossarda), 
sygn. Ym. 7, 1099, Nr. 120, z którego fragment 
kompozycji Mielczewskiego ma i2 skrzypiec i b. c. 
w ydała Dr. Alicja Siimomówlna4). Canzom ka- 
me-ralny-ch musiał Mielczewski utw orzyć za­
pewne więeeij, niż te, k tóre w ilości trzech się 
z e  Chowały, a które częściowo -tylko zachowały 
się 'w całości. iFalkt jednakże, liż iMiiełczewski

1) Por. Ad. Abera prace p. t. Die Pflege der 
Mu-slik uuter den 'Welttinenn uinid wettinischen 
Ernes-tikierin . . ., iBiiidke/biuirg i Lipsk 1921, sitr. 
158.

s) Neues historisch-fbio&ralpihisches Lexikon der 
Tonlkunstiter, -Lipsk 181,3, III. Teill, -szip. 427.

3) Max S e ife rt, Die Chorbifoliothek der Mi- 
cliaelissclmle in Liinelburig zur ZeŚt J. :S. Ba-chis, 
w „Samimelbanide der Internationalen Musiik- 
geseililisdhaft“, IX, Lipsk 1908.

4) Polnische Elemente iin der deuts-chen Mu­
sik bis zur Zeit der -Wii-ener Klassiker, Żurach 
191-6, str. 94 i 193 194.

8) IK&tatag der Hamdschriiften der Danziiger 
StadlbiibiEo-thek, -część IV. Gdańsk 19-11, str.

b .

był znany i -poza Polską dowodzi z jedne:1 strony, / 
iż cieszył się uznaniem i- peiwlną p-ópularnoieią, 
z d-ruigieij zaś strony uzasadnia koiniecziność za- 
-jęcia się resztki! iego zapewne nieuboigiej tw ór­
czości instr-umentalneij. Dwoma tylko utworami 
mamy zamiar za!jąć się ’w niniejszej pracy. Znaj­
dują się one w -bibliotece miejskiej w Gdańsku 
jako dość zniszczone rękopisy, zw łaszcza drugi 
z wymienionych:

1. Ms, Cath. q. 33: „A 3. D-oi Violini e FA- 
GOTT-O -o Viola. M. M.“, oraz dopisane 
pod każdym  głosem słowo „ C a n z o n a " .

2. Ms. Cath. q. 34: „ARIA a 3. Doi Violini e 
Fagot-to. M. M.“

Monogram „M. M.“ -odnosi isię -do -Marcina Miel- 
ezewslkie-go, Ijak słusznie tw ierdzi katalog O. Gii-n- 
th e ra 5). Inne kompozy-cje (k-oś-cielne), znaczone 
ty-m m-oin-ogiramem, okazały się -po Ip-orówna-n-iiu 
z rękopisami polskiemi, ultw-oramli Mielczew- 
skieigo. Ponadto pierw sza fraza -basowa canzony 
jest indenltyiczna z ipierw zą ibaso-wą frazą „eon- 
■certo“ Mielczew-skieigO (w „Je-su Hilf“, 1659). 
•Z „a'rfi“ zaginął gło-s fagotu, oraz głos basu cy- 
•fio-waneigo, -canzona za-ohowała się w całości 
(głos I vioil, głos I-I vli-oL, głos -fagotu lub wioli 
i glos basu -cyfr. z napisem „basso continuo o 
pro o-rlgano"). W tym  stanie rzeczy zwrócić 
możemy główną uwaigę 'tylko -na icanz-onę, zaś 
„aria" i fragment [paryskiego rękopisu -służyć 
naim będą za m ateriał [pomoeni-czy iprzy ozna­
czaniu ceCh -stylistycznych. Nie pozwoli naim 
to czynić wniosków o iMielezewskim jako kom­
pozytorze instrumentalnym, w szczególności k a ­
meralnym, da [jednak imożn-ość stwierdzenia 
związków, -jakie łączy ły  Mieiczewiskieigo z m u­
zyką współczesną na Zachodzie, w  szczegól- 
no-śc-i zaś iz imu-zylką włoslką, której terminologią 
wykazują obydwa -rękopisy gdańskie. Zdajemy 
sobie -sprawę z  tego, że w ykazując te związki, 
-nie w ykażem y wszystkich, ponieważ ogranicza­
my się do dwóch względnie naw et jednej kompo­
zycji Mielczewislkieg-o i -że byłoby to niemożliwe 
nawet w ra z ie ' posiiada-nlia większej ilości jego 
utw orów  woibe-c małego jeszcze ludostępnieinia 
kam eralnej twórczości z I. połow y XVII wieku 
we współczesnych wydaw|naiotwacih. Ponadto 
żaden z obydwóch -rękopisów -n-ie za-wie-ra daty, 
stąd mie możemy -wprost określić daity -powsta­
nia obydwóch utworów, ani też -daty kopij (nie 
mamy bowiiam do czynienia z autografiami kom­
pozytora). To ijednakże nie [przeszkodzi naim w 
uchwyceniu pewnych cech utw orów  M alczew ­
skiego [przez -porównanie z tw órczością Zacho­
du, mającego w swych rękach inicjatywę ewo­
lucji lub -tyip-c-lGgji technik, ferm i stylów.



Canzona iliezy 162 takty, w obrębie których 
iamważamy (pięć uistępów zmieuia:ących napr.ze- 
■niiain parzystą i n ieparzystą miarę taktu:

'talkt 1— 16: m iara talktu C (16 tak tów )
„ 17—53: „ 3 (37 )

54—100 : „ „ C  (47 )
„ 101—<156: „ „ 3 (56 . )
.. 157—16.2: „ „ G (6  . ) 

Zmiany taktu są tu jednem ze znamion formy 
cfnzomy instrumentalnej. 'Kontrastowość tej for­
my dotyczy także zinian tempa, k tóre w  canzo-- 
nie iMiiellczeiwskiego nie ijesit w praw dzie zazna­
czone we wszystkich ustępach, k tóre jednakże 
można uzupełnić be.z, trudu. Pierwszych 5 tak ­
tów posiada w  rękopisie .tempo' „adagio", w  tak­
cie 6 pojawiia się w rękopisie tempo „allegro11, 
pozateim nie znajdujemy (żadnych innych napisów 
odnoślnie do tempa. Stosunkowo najłatwiej ozna­
czyć można ostatnich 6 taktów  jako mających 
tempo „adagio" przez, kontrast z tempem ustępu 
poprzedniego, a przez analogia .z tempem wstępu

I. Talkt 1— 5 : tech n ik a  h om ofo n iczn a
II. „ 5—16: „ im itaeyjria,

III. ,, 17—54: „ imitacyjna,
IV. „ 55—61: „ homofoniiczina.
V. „ 62—.100: „ im ita cy jn a ,

VI. „ 101—108: „ homofoniczna
V II. „ J09 157: „ im ita cy jn a ,

VIII. „ 158—.162: „ hoimofoniczna 
Jak widzimy z tego .zestawienia, matmy do czy­

nienia z canzoną, w calem ówczesneim +ego sło­
wa .znaczeniu, przestrzegając zasady 'ustawicz­
nego kontrastowania w  zakresie środków, które- 
mi irnoże rozporządzać. Ponadto znajdujemy ustę-

5-taktowego całej canzony. Przechodząc ustęp 
za ustępem oo* do tempa, nie moglibyśmy jednak 
z zupełną pewnością otrzym ać wiernego .obra­
zu kolejności temip. 'Musimy załeim wziąć do po­
mocy wewnętrzne cechy w  budowie eainzony, 
przedewszystkieim zaś materiał melodyczny i je- 
gc opracowanie. Z tego stanowiska patrząc na 
nią, musimy uznać, że składa .się z większej ilo­
ść' ustępów, mianowicie ,z o ś m i u ,  ponieważ 
każdy z inich posługuje się odrębnym  mimo pew ­
nych podobieństw materiałem. To kontrastow a­

n ie  .przez ustawicznie odimienny m aterjał melo­
dyczny w poszczególnych ustępach .jest spotę­
gowane przez.różnice w  itechnicznam opracow a­
niu, jakkolwiek niezawsze różnice opracowania 
sąsiadują 'z sobą bezpośrednio, przyczeim jednak­
że w dwóch jednakowo opracowanych ustę­
pach (m. p. techniką imitacyjną, k tóra w  canzo- 
nie przeważa), wprowadzony 'jest inny rodzaj 
kontrastu, n. p. w takcie lub w  tempie. W  ten 
sposób uzyskujemy następujący obraz canzony:
, m iara tak tu  C, obsada: tutti.

-C, „ '• „
3,
C,
c,
3,

„ ' 3,
e ,

v y . 'w których w ystępują nie wszystkie' instru­
menty równocześnie, lecz wchodzą kolejno, na 
W/zór fugowania, co dotyczy ustępów III, V i VI, 
a więc ustępów nieparzystych.

(Ciąg dalszy nastąpi.)

STEFAN M. STOIŃSiKI.
DYREKTOR INSTYTUTU MUZYCZNEGO w  KATOWICACH.

O MUZYCE TONALNEJ I ATONALNEJ.
System  dzisiejszej muzyki europejskiej jest 

v ynikiem długiej, bo nieomal dw.a tysiące lat 
trwającej i ewolucji, poczętej z owoców starych 
praktyk m uzycznych najgenialniejszych naro-' 
uów starożytnych, ijak Babilon, Egipt, Grecja ii 
Rzym. Zasady tu ustalone podjęło chrześcijań- 

, stwo i pracowało nad dalszym  rozwojem, co 
zresztą dokonywało się nietylko w  muzyce, ale 
i we w szystkich innych gałęziach sztuki, a tak ­
że naulki i wogóle wszystkich przejawów życia 
społecznego, Linja rozwoju. jaka obejmuje 
wszystklie te  poczynania w  zakresie .pielęgno­
wania dóbr kulturalnych, jaj wszędzie jednolite 
zabarwienie, 'jej .zasady i konsekwentne dążenie 
do cellu zarysow yw ała się wyraźnie już w cza­
sach zamierzchłych u kolebki naszej kultury. 
W płynęła ona na takie a nie inne ukształtowanie 
się onej doskoinałoścli, k tórą nazyw am y kultura 
aryjską, i która wyróżnia i w yw yższa rasę białą

ponad inne, mające również własny, choć .mniej 
doskonały kierunek pracy  nad rozwojem swych 
dóbr kulturalnych.

Że kolebkę tej naszej kultury aryjskiej koły­
sały genialnie narody semidkie (babiloński, egip­
ski, feintakri hebrajski), nie uszczupla bynajmniej 
praw  rasy białej do jej ojcowstwa. Wiadomo, 
że narody semickie są w łaśnie tą  genialną mie­
szanką ras, jaka pow stała w  krajach, gdzie od­
byw ały się ongiś olbrzymie walki północnej rasy 
Iralej z południową rasą czarną. Rasa biała dała 
podwaliny kulturze semlickiflj dzięki w łaśnie jej 
przewadze nad rasą czarną.

Możuaby r/.eć śmiało, i;ż .muzyka z jej różnemi 
systemami pielęgnowanemu [przez rasy  .poszcze­
gólne, jest poniekąd ras 'tych znamieniem nie- 
omyilnem, według którego możnatoy klasyfikować 
przynależność szczepów. iMuzyika ras niearyj- 
skich. jak narodów  afrykańskich oraz czerwono-
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skórców 'w Ameryce zbudowana jest na zupeł­
nie innych zasadach, upodobaniach i celach. 
Śmiało (twierdzić należy, iż n. p. ,n-a ukształto­
wanie się talkieigo a nie innego system u'm uzycz­
nego rasy biafef Wpłynęła jeli odimienna i swoista 
koinstnukcja psychiczina, wywyższająca- ją do dnia 
dzj,sieijsze,go ponad 'inne rasy.

Cala historia cywilizacji europejskiej opiera 
się na pewnej konsekwentnie pielęgnowanej pre- 
dylekcOi do tych 'wartości kulturalnych, jakie 
stanowią 'potężne i  nieprzerw ane ogniwo jej roz­
woju i jakie w ykazują poważne różnice od tych 
kultur, które p łynęły z innych założeń psychicz­
nych ras niearyjsikich. Jesteśm y , dziś jeszcze 
świadkami, jak kultura aryjska zatacza- na kuli 
ziemskiej kręgi coraz szersze. Wiemy, iż w zwy- 
cęśkifm jej pochodzie ttlegfy w pierw szem  tysiąc­
leciu chrizeiśclijąństwa z łatwością 'wszystkie na­
rody europejskie. Wspólność rasy, a niekiedy 
bliskie it.#ko -pokrewieństwo ,pozwoliło im kul­
turę tą przyjąć i dalej kiulyw ować bez zatrace­
nia swych -cech indywidualnych, ip-odczas -gdy 
w Afryce — a szczególnie w 'Ameryce rasa 
czarna względnie czerwona -w w alce tej uleiga 
zupełnej zagładzie li -jeden siz-czep po drugim 
ginie dla -teij pro-stej przyczyny, że zupełnie inne 
konstrukcje psychiczne nie dopuszczają do zży­
cia się dwóch odmiennych i zasadniczo się 'wy­
kluczających światopoglądów, .sposobów (myśle­
nia 'ftp. limnyCh przymiotów wrodzonych. -Ó ile 
łatwiej i chętniej przyjmuje kulturę aryjską rasa 
żółta (Japo,n1,ja i Chiny). Zapewne znajduje się 
wiele -piuntotów stycznych iw założeniu konstruk­
cji psychicznej -oibu ras.

Odmienności, ipowyżelj zakreślone, zaryso­
wują się szczególnie -wyraźnie w  (potrzebach 
muzycznych, gdzie stosownie do upodobań i po­
trzeb ra-s w yłoniły się różne system y mniej lub 
więcej doskonałe. Że -rasa biała stw orzyła -tu 
wzór doskonałości, -nie imoże 'ule-gać wątpliwości. 
Na sąld talki nie wipływ,a li nie może bynajmniej 
wpływać samo porówm-atnie system ów -muzycz- 
n.ych. gdyż czyny wielkie są prawdopodobnie 
możliwe w ram ach kaiżdeigo isy-stemu. Nie jest 
on bowiem wytworeimi jednej -osoby, ale rezul­
tatem dąiżeń i upodobań milionów pokoleń ti musi 
być z tej racji platforma umożliwiająca poja­
wienie się dzieł wielkich i genialnych. ‘Nie zna­
my ich jednak nigdzie j nie odkryto ich u żadnej 
innej ra-sy. lBeethoven, Bach, Chopin i inni po­
jawili się iu narodów ' aryjskich i  owoce 6-ch pracy 
świadczą, o w artości systemu, którym  się po- 
sługiwalli, nie zaś maigie i suche porównanie sy­
stemów samych.

(Nasz system muzyczny j-e-sit zatem wynikiem 
pia-cy nrffljonów pokoleń. Nie wierny nic o mu­
zyce naszych przodków, żyjących w  czasach 
przedhistorycznych. Tam, dokąd badania histo­
ryków dotarły, znajdujemy już ic w n e  -stopnie 
doskonałości 6 trudno oprzeć się przekonaniu, że 
pta-cą tą  kierow ały od najdawniejszych czasów 
pewne w duszach .naszych przodków  drzemiące
— zapewne nieświadome skłonności, kitóre do 
■onych -swoistych upodobań i cetów  p-row-adząc, 
w,płynęły na ukształtowanie się naszego syste­
mu mnzycM igo. Gama diatoniczna, czystość 
kwar-t, kwint i -oiklt-aw i isitąd płynące, ch-oć dość

*) a tonalna —  nieton-allna.

późno się pojawiające uczucie doskonałości pr-zy 
wsłuchiwaniu się w  tajemniczo zgodne barw y 
h-ójdżwięków, są niejako apriorystycznem i ąksfo- 
mataimi nrazyczncmi, z którem i :n-a św iat -ten 
przychodzimy. Czarwonoskórcy, IIub narody ra­
sy  żółtej, -nie moigą tego pojąć, tak  jak nasza 
konstrukcja fizyczna i psychiczna -nie upodobają 
sobie nigdy garn szczepów Afryki, będących w 
naszem pojęciu zestawieniem tonów szydzących 
rzekomo .z wszelkiej nasze; zdrowej Idgiki mu­
zyczne j i ipostulaltów zasadniczych, jakie muzyce 
stawiamy.

'Nasz system  muzyczny -jest zatem  tym  owo­
cem pracy wieków naszy-ch prz-odków, jaki -od­
powiada naszej i tylko naszej aryjskiej jaźni psy­
chicznej a może i fizycznej.

Miiimo to autorytet jego, autorytet nieizliczo- 
nyCh pokoleń doznaje ‘w prądach muzyk; nowo­
czesnej poważnego zakwestionowania. Na pła­
szczyźnie, -po któreij kroczyły wieki w  nie-słru- 
dzomem dążeniu do w ykrzesania z isielbie tej mu­
zyki, jaka odpowiadać m iała duszy aryjskiej, na 
któreij wyir-osły najpotężniejsze czyny muzyczne, 
jakie kiedykolwiek św iat ogląda-ł —- na te:j p ła ­
szczyźnie zagrzmiało enengiczine ve-to, zaprze- 
czające kategorycznie (jaj wartość. C ały dotych­
czasow y system, operujący -tonacjami, męlodją, 
rytmami., iormami, -dyinaimiką i inmemi -o,golnie 
znanemi środkami muzycznemi, dostosowaueimi 
do upodobań 'i potrzeb naszej konstrukcji psy­
chicznej, spoftyka się z ziuip-elną ignorancją no­
wych /prądów, znanych pod nazw a muzyki a;to- 
r.allmej1), -w przeciwstawianiu do muzyki dotąd 
pielggm-owamej, zwanej z teij racji muzyku to­
nalną.

Gh-cąc w artość jj praw o bytu obu kierunków 
podc|ać d.oktadneij analizie, -należy 'uciec się do 
źródła naszych potrzeb muzycznych, to  jest du­
szy ludzkiej i tam drzem iących postulatów, ja ­
kie przez długie wieki -wpływały na kieru­
nek pracy narodów  europejskich w  dziedzinie 
muzyki; wspadiaife 'jej rezułtalty są dowodem 
wyższości rasy  -białej i tłumaczą jej zwycięski 
pochód, -zdobywający wciąż nowe tereny kuli 
ziemskiej ,a jakich zdaje się nowy kierunek at-o- 
nailny zupełnie nie uznaje.

‘W yżyny, na jakie mluzyka masza po tylu wie­
kach p racy  sic wzlbi-ła, spowodow ały św iat teo­
retyków  muzycznych, -szczególnie doby obecnej, 
do badań bardzo subtelnych. (Wyniki Ich usta­
liły zupełną zigodność muzycznych prawideł teo­
retycznych z prawidłami, jakie drogą ścisłej ana­
lizy -n-aszeig-o życia psychicznego dla potrzeb i 
upodobań duiszy naszej ustalono. P race Ernsta 
Kuriha. którego w  tych dniaclh powołano na 
zwyczajnego profesora p rzy  -uniwersytecie w 
Be-rnie szwajcarskiem , jak „Der lineare 'Kontra- 
puinkit“ ;i „Romantische Harmonik" oraz pra-ce 
innych badaczy, służą przykładami, wykazują- 
c-eimi, do jakiego stopnia jest muzyka nasza, 
oparta na -takich -a -nie iwnydh założeniach, wie-r-
l.em odbiciem naszego -życia duclhoweigo.

W-szelka czynność muzyczna jest projekcją 
ruchów duszy i ich -ciągłych zmagań, na-tęiżeń 
> odprężeń. 'Melodia, harmonia, masze formy mu­
zyczne, 'środki .dynamiczne i aigoigiczne, są nie­
jako dźwięcząceim uplastycznieniem niewidzial­
nych ruchów i 'Wogóle czynności, upodobań i
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skłonności duszy lludzlkielj. C ały urok naszej m u­
zyki polega na. tętn, że operując temi same- 
mi prawidłami i skłonnościami, co dusza ludzka, 
pobudza środkami odpowiedniemi dwie ważne 
czynności i  właściwości duszy, które Ernst 
Kurth nazyw a pamięcią muzyczną i relacją psy­
chiczną do czynnego współdziałania.

Dzieje się to w ten sposób, że po 'otrzy­
maniu przez muzykę z  zeiwnątrz podraż­
nień ii bodźców do czynności, utrzym uje dusza 
ciągły kontakt miedzy temi dwoma dla aper- 
cepoji muzyki i jej odczucia majważniejszemi 
przymiotami, jakimi według Kurtka są właśnie 
relacja psychiczna ii ipamięć muzyczna. Proces 
ten należy 'jaśniej i na przykładach w ytłum a­
czyć.

Relacją psychiczną nazyw am y zdolność, która 
stwarza,, że uczuciu doskonałości, wywołanemu 
ti. ip. przez ton c przeciwstawiam y uczucia p ły ­
nące z reszty  tonów, n. p. d. e .f .  i innych. Te 
ostatnie oceniamy (jajco uczucia mniej lub 'więcej 
zależne, jiafco uczucia [parcjalne, k tóre w p rze­
biegu melodii się oddalają od zasadniczego uczu­
cia ,c Juto' doń w racają albo też dochodzą do ok­
tawy, stojącej nieialko w  Miśkiem pokrew ień­
stwie do tonu zasadniczego. Ernest iKurth okre- 
śla to 'jialko „ponowne poznanie uczucia c w jego 
oktawie."

'Ruch, k tóry  stw arza melodia,, 'wychodząca z 
tanu zasadniczego Seslt niejako odpowiednikiem 
bieżącym, równolegle do  m chów  d uszy  z jej nie- 
ustającemii natężeniami i odprężeniami.

Trzeba bowiem pamiętać, liż istotę melodii 
nie stanowią oderw ane jej poszczególne tony, 
które rzekomo apercepujemy 'jako uczycia, obok 
siebie postawione; nie! życie melodii polega na 
czemfś, co się dzieje w łaściwie między tomami; 
tam znajdują się i falują enerigtje, wywołane gra­
witacjami poszczególnych tonów  w  kierunku roz­
machu oddalania is:ię od uczucia zasadniczego 
tonu c luib uspokajania się przez stopniowy lub 
nagły doń powrót. iKurth inazywa to , energia 
kinetyczną11 *) ii ona to wywołuje w  naszej du­
szy te  objawy, fctóirych różne stopnie intenzyw- 
ności każą nam oceniać .4 odczuwać Itoję melodii 
jako piękną lub pospolitą, żyw ą ilufib spokojną, 
burzliwą łub zrównoważoną ito.

1) emengiją ruchu.
2) stąd nazw a muzyki „tonalnej".
3) Energie kinetyczne wywołują również 

zmialny całych tonacyj z ich oddalaniem się i po­
wracaniem ido tonacji głównej, co w sposób ‘po­
wyżej podany regulują również „pamięć muzycz- 
110“ i. „relacja psychiczna".

4) Że w  ty m  względzie zdolność; nasze się z 
biegiem czasu udoskonalały, św iadczy ;n. p. fakt, 
iż zdolność relacji psychicznej u tak  wielkiego 
muzyka i kom pozytora jak K. M. W ebera 
była mniej rozwinięta, niż u dzisiejszego p rze­
ciętnego słuchacza. P o  wysłuchaniu którejś z 
symfonii Beethovena twierdził bowiem, że pod­
czas słuchania jej gubi się i  nie może określić 
głównej tonacji. Dziś zdarza się często to samo 
przy 'słuchaniu dzieł nowoczesnych muzyki to ­
nalnej.

Energije kinetyczne piyną od tonu do tonu i 
wywołują różną dynamikę intenzywmości roizma*- 
chu, zależnie od sitopoi gamy, które potrącają 
i ich właściwości względnie roli, jaką w tej ga­
mie z natury rzeczy odgrywają.
Na przykład potrącenie tonu h wywołuje w y ­
raźne uczucie niemożliwości spoczynku, uczu­
cie konieczności dalszego kroku w kierunku ok­
taw y i stąd zwie go teoria muzyki teitonem 
(Leitioti). to  jest tomem prowadzącym, zatem 
w tonacji c zawsze dalszego kroku wym agają­
cym. Inne tony, n. p. kwinta, kw arta , poitem 
tercja są pod tym  względem indyferentniejsze, 
choć także niezupełnie swobodne i są  w  prze­
biegu melodji di a energji kinetycznej niejako 
punktami tym czasowego oparcia, zaś prym ą i 
oktawa są zupełnym pow rotem  do spokoju, t. i. 
do luczucia pierwotnego.

P roces ten 'odbywający się w  melodii, uimoż- 
l:wia zdolność duszy zapamiętania sobie głów­
nego uczucia c (ioamięć muzyczna) i perm anent­
nego oceniania stosunku, w jakim się doń znaj­
dują inne tony melodii (relacja psychiczna).

Istota muzyki tonalnej leży zatem w  tern, że 
w isiposób powyżej opisany, pewne następstwo 
tonów i ich różne igrawitadje do tonu wyjścio­
wego '(zwanego to n ik ą)2) są w iernem  odbiciem 
tego procesu ciągłego natężania i odprężania się 
energji psychicznych, jakie 'stanowią jedyna 
czynność naszeij duszy i są  ijedynemi objawami 
'ej życia.

Jest rzeczą zrozumiała, iż rozmach poszcze­
gólnych pierw iastków 'ruchu melodii nie może 
przekraczać progu, za którym  nasza pamięć się 
zatraca i tyimsaimeim uniemożliwia czynność re­
lacji psychicznej. W  utworach klasycznych o 
Większych rozm iarach powracają melodia i har­
monia z tej przyczyny często do uczucia głów­
nego '(tonu zasadniczego), względnie w  razie 
modulacji do tonacji g łów nej3) co bardzo po- 
ważnie ułatw ia orientację.'1)

Toinaliność jest zatem ważnym  momentem od­
powiadającym Potrzebom i w łaściwościom na­
szej aryjskiej jaźni duchowej, której ciągle udo­
skonalające' się zdolności operowania pamięcią* 
muzyczną i relacją psychiczną pozwalają na jak- 
naijróżnorodniejsze falowanie melodii i harmonii 
po w szystkich tonach i tonacjach, tych dwóch 
najważniejszych pierwiastków naszej muzyki 
europejskiej.

W  dalszej konsekwencji 'takiego ustalenia 
istoty muzyki naszej podlegają dalsze jej p rzy ­
mioty i właściwości tym  sam ym  prawidłom. 'Na­
sze ustalone formy muzyczne z ich ekspozycja­
mi. przeróbkami, punktami kulminacyjnemu po­
wrotami ido rozwiązania — ido tonacji główne i
— jakimi się w sw ych dziełach po sługuj a kom­
pozytorzy muzyki tonalnej, powstały i ułożyły 
się w  znane przykłady w łaśnie dzięki tej pairnię- 
c  muzycznej i ciągłej relacji psychicznei, stosu­
jących jak widzimy, sw e praw idła także do 
struktury dzieł muzycznych.

W szelkie wspaniałe pr-zeeiwistawienia i kon­
trasty, jakimi dotychczasowa nasza muzyka ope­
ruje, 'wywołane są temi sainemi koniecznościa- 
rti' i względami, zatem  przeciwstawienie sła- 
Lydh i mocnych części, taktów, okresów 1
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/'dań muzycznych, potem «w« różnorodne 
d a ir  — obseure !w dur i m dl, dyssoinan-- 
sa-ch i 'konsonansach. dynamice (forte piano),, 
agogi-ce i wielu innych mlniej ważnych nie­
kiedy silnie działających środkach eks­
presji naszej muzylki. W szystkie one są wier- 
nem odbiciem momentów naszego życia psy- 
d reznego  i działają na nas di tyJko dzięki specy- 
f cznym zdolnościom duszy naszej rasy, obda­
rzonej pamięcią muzyczna i dążącej do nieusta­
jących rellacyj psychicznych. przenikających 
swemi promieniami ‘wszystkie wymiary, śród 
których muzyka nasza zdolna się przejawiać.

. Zdolność ta  by ła jedyną sprężyną działająca 
nieustannie przez tysiąclecia p rzy  pracy nad 
ukształtowaniem isie n a sz e j, kultury i sztuki i 
stw orzyła ten system  muzyczny, k tóry  rasę na­
szą wyróżnia i poprowadził do wielkich czynów 
Bacha, Beeithovena, Chopina i innych. Dzieła ich 
są postulatów  i skłonności duszy naszej doskona­
leni spełnieniem i realizacją.

U nich staje się ciałem  tęsknota milionów po­
koleń, które pracow ały  nad 'rozwojem1 i udosko­
naleniem naszego systemu muzycznego, nad 
stworzeniem odnośnych instrum entów muzycz­
nych itp. na to ijedynie, by  z ich pomocą św iat 
ucziuć ilndzlki-ch pogłęibie, piękno życia uchwycić, 
by stworzyć dia iżycia duszy z jej utęsknienia­
mi raldosnemi ii smutnemi odpowiednik zmysłom 
naszym dostępny i (pnzez zm ysły znów do duszy 
z ukojeniem i pociechą płynący. Ten pierw ia­
stek etyczny i estetyczny, bez którego muzyka . 
byłaby tylllko pustą Igrą dźwięków, nie wszędzie 
wyraźnie występuje, a to z tej przyczyny, że 
proces apercepcji pierw iastka 'uczuciowego w 
muzyice napotyka na ‘szereg przeszkód, leżących 
w naturze naszego organizmu.

Część energii psychiczne'!bowiem, działającej 
w kierunku objęcia wszystkich 'skarbów uczu­
cia ‘w dziele muzycznem, absorbuje czysto tech­
niczna czynność' u w ag i Dopiero po owocnej teij 
uwagi działalności przyjm uje 'reszta naszej ener­
gii to, co nazywamy zaw artością dzieła m uzycz­
nego. ilm mniej m uzyka podaje przeszkód dla 
czynności tej uwagi, tym więcej energii płynie 
w sferę czystego i niezmąconego św iata etycz­
nego, ukrytego w  tkaninie-toinów i harmonii. Fakt 
fen -tłumaczy w yraźnie owo konsekwentne dą­
żenie do jaknajdailej poietc i prosto ty  wielkich 
dziel naszych czołowych twór-ców muzyki kla­
sycznej.

Że -poszczególne style i epoki różne w -tym 
względzie mogły mieć zdolności i stąd płynące 
upodobania i skłonności, dowodzi Mstorja mu­
zyki z jej różmemi tendencjami, dążeniami i tech­
niką. ‘Nigdy jednak dotąd nie po unęły się cele 
muzyki tak daleko, Iby musiano przekroczyć próg. 
za którym leżą zaniedbanie i zapo-zmanie pow y­
żej podanych środków i sposobów doń prow a­
dzących. Dzieła ‘nie (liczące się z granicami, ja­
kie natura naszej ‘jaźni fizycznej i psychicznej 
zakreśliła, mogły moiże na chwillę zainteresować, 
nigdy ‘jednak nie doczekały się -oceny trw ałej,

(Muzyka atomalna c z a s ó ‘W  naszych neguje 
większą cześć powylżej podanych, przez wieki 
i historie uświęconych i kanonizowanych postu­
latów. Pam ięć m uzyczna w  sensie pow yżej okre­
ślonym or-az zdolności relacji psychicznej stoją 
przed wymaganiami przewyższającem i najśmiel­

sze -dotąd wyobrażenia. W ypaczono linie m e­
lodii- odbierając jej nieomal wszystko, co 
zachwycało przez wieki w  m uzyce tonal­
nej; czysty  tróljdźwięk — a -nawet czwór- 
dźwięk, owe naturalne -i ‘najprostsze pod­
stawy, k tóre naw et w  układzie najwięcej 
skomplikowanym uwadze naszej maiło przeszkód 
nodarwają, są w muzyce atonalnej zupełnie za­
rzucone. To co się nazyw a „akordem aton-al- 

i r i y m "  .je sit konglomeratem ■naiibeiterogemczniej- 
szyclh pierw iastków  dźwiękowych, niie uwzglę­
dniających jako dziesięcio i więcej tonowe two- 
r:.ywa możliwości uljęcia na zasa‘dz:e alikwotów 
i ignorujących w.zupełności granice tego, co w y ­
raźnie słuchem ‘obijąć można.

lOśmiogłoBowość u tw orów  chórowych naszych 
klasyków podaje uszom w ytraw nych muzyków 
poważne trudności w  słuchaniu i zrozumieniu, 
których nie w szyscy mimo uwzględnienie natu­
ralnych zasad dźwięku pokonują. Cóż mówić o 
splotach fcomitTapunktyczmyoh naszych atonali- 
stów, którzy  dochodzą niieiraz do Itak fantastycz- 
tycih t-worzydef, że trudno, czytając, ich partytu­
ry. w ynaleźć t-o, co jako -myśl głów na na uwagę 
zasługuje. Arnold Schonibe-r-g, najgłówniejszy 
przedstawiciel muzyki ato.nalnej wpadł na po­
mysł, wyróżnienia najważniejszych myśli mluzy- 
cznych, kryjących się 'w zastraszającej wprost 
powodzi innych, przez ujęcie w Iparentezy, Jest 
to poniekąd wyjście, ileicz -nie rozwiązuje kwestii 
możliwości -i'dh wyłowienia przez ucho, którego 
zdolności są w  tym  względzie ograniczone.

iMuzyka at-onalna wykreśli! pozate-m wiele in­
nych momentów w  muzyce tonalnej pielęgnowa­
nych. Z w szystkich efektów płynących z .prze-, 
ciwstawiienia bogatych środków kontrastujących 
pozostały się tylllko -dynamiczne jak forte i piano 
oraz agogiczine. Zarzucono wszelkie prawidła 
metryczne, skomplikowano rytm y do ni-epo- 
znania, skasowano różnicę między konso­
nansem i dyssonansem, posługując s-ię wyłącznie 
tylko tyim ostatnim  i odarto muzykę tyrasamem 
z wszystkiego, co dotąd było jej najważniejszym 
ślodkiem ekspresji,

iNie można bądź co bądź poważnym  intencjom 
tego kierunku niekiedy -zaprzeczyć siły twórczej, 
lecz należy zrozumieć, że między skarbami du­
szy twórców tego kierunku a ich realizacją w 
muzyce zachodzi (jedno wielkie nieporozumie- 
r.ie, które leiży prawdopodobnie w  zupeł-nem za­
poznaniu 'właśnie tych w szystkich granic, jakie 
natura każdej sztuce zakreśliła i jakie zastoso­
wać się m uszą także do naszego ustroju fizycz­
nego, będącego dziś jeszcze wielce niedoskona­
łym instrumentem odbiorczym.

Arnold Scihonbe-rg przyznaje, że muzyka ato- 
nalina odbiega od natury. iWed-łiuig -jego zdania, 
r.ie była muzyka 'dotychczasowa sztuką w ści- 
s!cm znaczeniu tego słowa; (jest nią -dopiero mu­
zyka a tonalna. Czyni om zatem w  m uzyce te sa­
me -różnice, k tóre znam y n. P. ‘w  terminach „je­
dwab prawdziwy*1 (bo naturalny) i „jedwab sztu­
czny" i -oświadcza się za tym  ostatnim jako cen­
niejszym.

Być może, że kierunek atonalny wniesie do 
muzylki szereg pierw iastków  n-owych i cennych, 
wątpić jednak należy,- czy w  swej czystej 'posta­
ci iaka pielęgnuje szereg kompozytorów doby



dzisiejszej z w ytrwałością godną lepszej sprawy, 
stanie się 'kiedyś ogólnie uznanym  sposobem 
wypowiedzenia takich wielkich myśli i uczuć, ja­
kie posiadamy w  trwzyce tonalnej;

Na zakończenie dodać należy, iż pokrewny 
lemiu kierunkowi ijest kierunek politonalny1), Jktó- 
ry stara się dwie lub kilka zdecydowanych to ­
nacji połączyć w całość (jedną W  praktyce mo­
że w yjść z tego ito samo co atolnalność, teorety­
cznie 'jednak jest kierunek ten zrozumiałym tym  
więcej, że wywodzi (swe pochodzenie od takich 
mistrzów jaik Beethoyen (równoczesne brzmienie 
C-dur i iF-dur w ostatniej części „pastoralnej"), 
Brahms, Bruckner, Mahler, IR. S trauss ;i inni. Do 
politonallmoiści dojdziemy może z czaisem na na- 
•ural.nej drodze ewolucji, której poważne zacząt-

Ł) to ijest wielotonailny.

ki -znajdujemy w m uzyce klasycznej; atonalizm,
■ to rewftłucrii — bolszewizm muzyczny, k tó ry  bu­
rzy i nie ibiuduje/d stąd  się u nas w  czystej swej 
formie nie ostoi.

Możliwą ijest rzeczą, że kompozytorowie ato- 
i alui siłą genialnych intiuicyj, mam dotąd ,niezro­
zumiałych, wczuwaiją się w owe oibice nam po­
trzeby muzyczne, jakie są  owocem pracy poko­
leń innych ras. Wiele się o teim pisze i mówi 
w czasach ostatnich. Jeiżali tak  jest, to wątpić 
należy, czy transfuzja upodobań obcych naszej 
rasie zburzy łub stępi 'tak radykalnie dotychcza­
sowe nasze upodobania, że pogardzimy dotych­
czasowym dorobkiem naszej muzyki, i znajdzie­
my w  dziełach atonalnych tą  sam ą rozkosz, jaka 
ukochaliśmy w płodach, wypielęgnowanych 
przez naszą p rasta rą  kulturę aryjską.

K a t o  'w i c e, w  marcu

PROF. UNiIW. DR. AOOiLlF GHYiBIŃSKI (LW ÓW).

DO ŻYCIORYSU WALENTYNA BAKFARKA.
(Szereg prac polskich i olbcych zajmował się 

już szczegółowo słynnym „Bekwarkiem", je­
dnym z największych lutnistów ii kom pozytorów 
lutniowych XVI. wieku, lutnistą 'Zygmunta Au­
gusta w  llaitach J 549—il56(6. Z pochodzenia Sas 
s.tdmiogrodzki (nr. w  r. 1507), ożeniony z Polką 
czy Litwinką Nanbuttówiną, człowiek św iato­
wych manier, znający ze swydh podróży i sto­
sunków osobistych Węigry, Austrię, Polskę, 
Niemcy, W iochy i Francję, pozostawał w  jakichś 
bJiiższych, w  stosunku do Polski nielojalnych 
związkach z dworem  księcia pruskiego, mimo że 
uchodził za zaufanego ulubieńca królewskiego, 
otaczanego łaskami. O tych stosunkach wiedzia­
no w  sferach dworskich i z ty cli sfer zapewne 
wyszła- myśl wypędzenia, B ekw arka z otoczenia 
króla, znanego ze słabego charakteru i słabej 
woli. Doim wileński Belkwarlka ziburzono, Bek- 
wark zaś saim tajemniczo zniknął z Polski, uda­
jąc się do W iednia, potem do Włoch, gdzie 
zmarł w  Padw ie w r. 1576. Najobszerniejszą 
biografję Bekwarika iznaijdujemy we wstepie do 
37. tomu „Denkimaler der Toinkunst 'in Oester- 
reiiclh" (Adolf Koczirz), w yczerpującą monogra­
fię o wielkim lutniście przygotowuje Henryk 
Opieńslki. W niniejszym artykule ograniczam 
się do podania nowych źródeł do życiorysu Bek- 
warka, dotychczasowym  'badaczom nieznanych. 
Są to  dw a listy fcurfursta brandenburskiego do 
króla Zygmunta Augusta,* r. 1554 i 1559, na któ­
re zwrócił łaskawie m ą uwagę dr. Ludwik Ko- 
lankowski (Kraków), a które otrzymałem w  od­
pisie z Państw ow ego Archiwum w  Królewcu, ja­
ko 'znajdujące się tam że w FoJiantach 54 (k. 
724, 735) i 55 (ik. 555, 956). 'Listy 'te podaje w ła ­
cińskim 'oryginale oraz w streszczeniu polskiem, 
z2 oipatrzonem uwagami odnośnie do dotychcza­
sowych badań.

I.
Regi Poloniae, 26 M ai 1554.

Serenissitne rex, domine clementissime et con- 
sobrine carissime. Cum paucos ante dies musicus 
S. R. M. Valentinus Backfark Y e n e t i i s  huc re-

diisset, commemoravit tnihi, sibi a rnultis, vide- 
licet a S u m m o  P o n t i f ic e  et aliis ampla stipen- 
dia annuatim esse proposita.precipue a serenissimo 
R e g e  F r a n c ia e , qui non modo ipsutn vivsntem, 
sed heredes etiam illius magnis beneficiis ornare 
promiserit, si se ministerio Maj. — Suae addiceret. 
Quae omnia tamen ipse ex  albo sew itorum  Maj. 
V. se subducere nolens neglexit, verum ad Maj. V., 
cui tam diu inserviisset, redeundum censuit. Inter 
caetera autem et illud mihi exponens, paruum  
sibi a M aj. V. dar i salarium, namque singulis 
septimanis triginta tantum grossos eum accipere, 
unde sane uxorem et fam iliam  ali posse, rationis 
non esse. Idcirco cum tam amplas conditiones 
Maj. V. causa sprevisset, petiit se Maj. V. per me 
commendari, ut de augendo illius s.alario clemen- 
tiorem aliąuanto se Uli Maj. V. exhiberet, ne 
propter stipendii ad sumptus domesticos insuffi- 
cientiam aes alienum contrahere cogatur aut ve- 
nienti senecta vulgari aulicorum fortuna non tan­
tum uxori et liberis post se relinqueret, quantum  
ad corporis sepulturam faceret. Cuius precibus 
duplici nomine abnuere potui et quod carum Maj.
V. esse scio et quod in arte sua excelens est. 
Peto itaąue, ut M aj V. elementem illius rationem 
ho stipendio nonnih.il' auctiori habere dignetur. 
Cum illud ipsum arte sua liberando interdum  
Maj. V. animum Claris et tristitia demerari possit, 
et neglectis amplis conditionibus sinceri in M aj V. 
ministri constantiam declaravit, pluribus haec 
a M aj V. peterem, nisi et comnendatum eum antea 
iam M aj. V. esse scirem et facile haec impetra- 
turum me confiderem. Factura autem lYlaj. V. rem 
mihi gratissimam, qua hunc servitorem quoque 
suum maxime sibi devinciet. Quod super est, 
opto S. R. V. filaj. diutissim e incolumem vivere. 
Daturn Regiomonti.

I I .

8 egi SPolonia.es, 23 Tdaiłi i 1SS9,
Sereziissime rex, eic. <S. 8. Tdłałis V. lilletae, 

ąuibus ValenłinKm Backfarg masiaam mihi com- 
mendare dignaia esł, ab eodem mihi reddiia sani.
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Q a e m  non solam vidi libenleF, sed etiam aadivi 
ca p id iss im e , e u m ą a e  in n e g o łio  sua  ą u a n la m  p o ia i  
b e n ig n e  a d iu v i. F a il aułem e ia s a d v e n la s  eo  m ih i 
gtąlior, ąaam d iv in a  fa v e n łe  g ra lia  per a ń e m  ips- 
ius 'et d a lc e m  m u s ic a m  in a d veF sa  m e a  v e le la d in e  
n o n n ih il F ecreo las eł a e g m łu d m e  ą a o d a m m o d o  
le v a la s  sa m . 81 ąuoniam in ien  caeleF os se rm o n e s  
S. 8 .  Tdaj. V e s h a e  c le m e n lia m  e l  lib e ra lila le m  erga 
se  m a io re m  in m o d u m  depF edicavil, p i-aecipue  
vero, ą u o d  S. 8 .  Dl. V. ipsi b o n a  ą a a e d a m  e l  pos- 
se s io n e s  ad vvtae saae a n n o s c le m e n łe r  d o n a v il  
a lą a e  cen cesseril, a u d iłu  id  m ih i iu c u n d iss iu m  la il, 
e ią a e  d e  ea fo r la n a  im p ń m is  gralu loF  e l  p ro p le r  
arłis saae peńliam d o n a m ą a e  d iv in ila s  concessam 
hoc ie lic ila li  illi ex a n im o  faveo. Ssl enim eias  
m o d i masicas, cai in aule a lia s  v ix  c o m p a ra n d a s  
ą u a lisą u e  n o n  {acile  cuivis negi c o n lig e te  solel. 
(gFaftas igiluF S. 8 .  Maj. IPesbae ip s ia s  no  m in ę  q a a s  
d e b e o  m a x im a s  a g o  pro ha a c le m e n li erga ip sa m  
volunlaie e l  beneficienłia. 81 ą a a m ą a a m  n o n  d a b ilo , 
S. 8' 'Maj. Veskae ip sa m  sia a l h a c le n u s  ila e l  pono  
c o m m e n d a lu m  fop e, la m e n  in le?m illeT e  n o n  polui, 
cu m  S. 8 .  M. V . ip śu m  a d e o  a a c a ta le  m ih i com- 
m e n d a v il, ąain Uajeslali V. 8 .  v ic iss im  e a n d e m  
d ilig e n liss im e  a o m m e n d e m . §>elo i la ą a e  sa b m is se  
el a m a n le t , S. 8 .  M . V. d ic lo  Valenlino h o c  pono  
c le m e n lia e  e z h ib e re  ve lil, al c o lla la e  illa e  p o ss e s -  
sio n e s  ip si saisąue h e fe d ib a s  e l  successońbus leg i-  
l im is  h e c e d ila ń o  inne c o n fe ra n lu r  e l  inscFibanlar. 
DignelaF S. 8 .  M. V. h o c  ipsam^ e l  inleFC essioni meae 
e l  e ia s arii, ąaae h a a d  d a h ie  h o c  m oreluF  c lem en -  
le r  IńbueF e. Hoa v ic iss im  e r g a  S. 8 .  M . V . sa b d ilis  
m eis otficiis e l  d e b ilis  s la d iis  pFomoveti ąuovis 
'tempoFe canaboF.

P ierw szy  'ten list jest w.ażny jalko przyczynek 
do ibioigraifiii (Batofarka tuż po r. 1551, w którym  
opuścił na dłużiszy czas Polskę, d tuż przed po- 
v- ro;ein do Polski, co nastąpiło między końcem 
fiiaija i pierw szą połową sierpnia w r. 1554. Do­
tychczasowym 'badaczom było wiadomenj, że 
Bakfark przebyw ał przez ten czas 'we Francji, 
gdzie nawiązał stosunki :z dw orem  królewskim, 
cc potw ierdza pierwszy :z dwóch listów. W  roku 
1552 wydał w  Lyonie u Jacques‘a 'Moderine‘a swe 
pierwsze dzieło lutniowe. Nie wiedziano jednak, 
że zapewne baw ił też w iRzymie, gdzie dał się 
słyszeć Ijako wirtuoz i kompozytor na dworze pa­
pieskim:, o ezeim wspomina właśnie I. list.. Do 
Polski wiracał przez .Wenecję, którą moiże jaiż po­
znał -był pierwej. iNie wrócił jednak w p ro s t lecz 
przez Królewiec, przez dw ór fcurfursta, k tóry  
zapewne poznał go już daiwiniej. Conajmniej cd 
1551 roku datuiją się poufne isitósiuuki Bakfarka z 
kurifiirstem. W archiwom królewieckiein znajdiu- 
ie się 6 listów Bafcfarlka do kurfiirsta z lat 1552, 
1554, 1555 ii 1561 (sygnatura: „Herzogliches 
Brietąrchiy, B 3"). Będącego na swych usłu­
gach ' Baikfarka poparł fcurfurst listem  do Z y­
gmunta. Augusta, w którylm wsipomina mu o po- 
woidzeniiach Bakifarfca w e W łoszech i Francji i o 
tern, że inni panujący pragnęli 'pozyskać arty ­
stycznie usługi Bakifarika dla sieibie, ale artysta 
uważał isobie iza obowiązek w rócić do służby 
polskiego króla, byleby tylko 'O t r z y m a ł  większe 
wynagrodzenie, inijż . . . .  30 groszy tygodniowo 
(oczywiście nie groszy w  dzisieaszem zrozumie­
niu), z których nie jest w ;motżnośe'i utrzym ać 
sieibie i rodziny ani też myśleć że spokojem o 
s^'3'j starcćc’ i z?'bez‘p>eężeu:u 'bytu rodz;ny 'po

swej śmierci. Kuriiirst powołuje się na to, że 
Bakfark 'jest ulubieńcem króla i że jest w ybit­
nym artystą, który swa grą umiał od słow y i 
ser-ca króllewlskiego odpędzać trocki i smutki. List 
kurfiirsita wspomina o żonie :i dzieciach Bafcfar- 
ka. Podobnie także list B aklarka do kurfiirsta 
również z roku 1564. Poniew aż Bakfark opuścił 
Folsfcę w  roku 1551, a w  maju Ł  1554 znajdował 
się jeszcze w Królewcu, przeto  najprawdopodob­
niej ożenił się z Narbiuttówną przed wyjazdem 
z Pdlslki, a nie w roiku 1559, jak przypuszczał 
Koczirz. — Jak pierw szy, tak  i drugi list fcurfur- 
sta do króla Zyigmiunta Augusta dowodzi wyso­
kich protefccyij a-rtyislty u burfursta i wyzyskania 
ich dla polepszenia byitu na dw orze królewskim. 
1 ist tein dowodzi, iże w  marcu r. 1559 ibawił Balk­
fark w  Królewcu w e „własnych*' spraw ach !i o- 
trzym ał od króla lis ty  polecające do kurfiirsta. 
W  tyim sam ym  rdku w łaśnie kupił dom w Wil­
nie. Kuriiirst zapewinia króla, iże jest Bakfarko- 
wi inaiiipirzychylniejszy, że gra ijego przyspieszyła 
nawet rekonwalescencję po chorobie kurfiirsta, -że 
Bakfark nie może się dość nachwalić króla za je­
go łaskawość, sam zaś 'jest 'Zidania, iże mało k tó­
ry  iz królów moiże pochwalić się posiadaniem w 
kadrach sw ych m uzyków takiego artysty, z k tó ­
rym  zapewne żaden inny arty sta  nie da się na­
wet w  'przybliżeniu porównać. Oby ta życzli­
wość królew ska i nadal była udziałem Bakfar­
ka. Nadto- prosi kurfiirsit króla, alby nadane przez 
tego ostatniego Bakifarkowi dobra do używania 
dożywotniego mógł król praw nie zapewnić i na­
stępcom' lutnisty. Mowa zapewne o jakiejś po­
siadłości w  Wilnie lub może o ilnmej. Jak poprze­
dniej, tak i tej prośbie uczynił słaby Zygmunt 
August zadość, ślepym  był na 'ustawiczne kon­
szachty Bakfarka z kurfiirsteni. Nie byli jednak 
ślepi dworzanie i .żołnierze królewscy. Gdy 
szpiegowanie Bakfarka wyszło na jaw, zburzyli 
z w ioską roku 1561 dom Bafclfarlka w Wilnie, do- 
kumenitaijąc w ten sposób swą opinię o protego­
wanym słabego króla. Stało się 'to w czasie, 
gdy Bakfark w liście ido kurfiirsta narzeka'! na 
swych przeciwników w sferach dworskich („aber 
meine W idersacher haiben mehr 'Oeld im Beutel, 
ais iclh“ . . .) i igdy ,,'getreuer alter D:iemer“ kur- 
fiirsita ('jak się sam  łBalkfark nazyw a w  liście z 
r. ili561) poczuł, ilż ziemia pod nogami stała mu 
się już zlbyt gorąco. P rzez Kraków, W rocław 
i Poznań, jiak pierwotnie przez Gdańsk, opuścił 
Isakfark skwapliwie Polskę. Pozostały po nim 
legelndy i przysłowia, obolk wsipaniaiłych dzieł, 
których w ysoka w artość i styl oceni niewątpli­
wie wyczerpująco zapowiedzialna praca Henry­
ka lOpieńskiego. W  świetle tych faktów rozu­
miemy dobrze perfidię listów fcurfursta do króla.

iZ a k o p a n e, 1 kwietnia r. 192'8.

Siprastowainie. W  dokończeniu artykułu prof. 
dra Adolfa Chybińskiego w  3 nrze „Śpiewaka" 
są do .sprostowania w prizyfciłaldach muzycznych 
dwie omyłki driukarslkie: 1. ina str. 27 w przed­
ostatnim takcie cy tatu  z sonaty Skarżyńskiego 
(„adagio") pierwsza inuta głosu skrzypcowego 
ma być „g li s “ inde fis; 2. na str. 28 dnu'i: p rzy­
kład nutowy od góry ma mieć 
i:ie basowy.


