
i ulubione „mazurki" Chopina. W 1881 otworzono 
„ arodni divadlo" (teatr narodowy) i wystawiono 
na pierwszem przedstawieniu „Libu zę". Spełniły 
ię tedy marzenia Smetany, ale, niestety, nie w ca­

łej rozciągła· ci. Nie mógł bowiem sam prowadzić 
orki stry, co gor za, nie słyszał już swego uko­
chanego dzi ła. 

,,Libusza" wzbudziła zachwyt w 'ród publicz­
ności i zyskała uznanie krytyki. 

Ostatnią operą mistrza była „Czartaw ka cia­
na". źle ją wy tawiono, kutki m czego nie mia­
ła powodz nia. I znów o trze bólu zaryło ię 
w serce metany, który t ż odczuł boleśnie obo­
jc;tne zachowanie się względem niego publiczności 
w wieczór benefi owy. 

Choroba Smetany przybi rała coraz groźniej­
szy charakter - mózg zo tał zaatakowany. Stra­
cił wreszcie przytomna· ć i iuż nie wiedział nawet, 
że cały naród obchodził uroczyście 60-tą rocznicę 
jego urodzin. Na kancer ie jubileu zowym orkie -
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tra wykonywała nieśmiertelne dzieła metany. 
chóry śpiewały jego piękne pieśni - a twórca ich 
dogorywał tymczasem. Smetana umarł 12. maja 
1884 r., dokonaw zy wielkiego dzieła. Bo two­
rzył on muzykę cze kl'} i postawił ją na bardzo 
wysokim poziomie. 

Smetana, mimo że był gorącym wielbicielem 
Wagnera i Liszta - zachował całkiem wą indy­
widualność w muzyce. Indywidualność wypływa­
ła z jego hogatej, twórczej siły opartej na grun­
townej znajomości obcej muzyki. Miał on we

własne za ady, swój styl. Polegał w operze mia­
nowicie na harmonijnem połączeniu najpro t zych 
meloclji z całkowitym planem kompozycji, na two­
rzeniu jednolitej całości. 

Smetana był człowiekiem nie kazitelnie pra­
wego charakteru; w zechstronnie wyk ztałcony, 
wielki artysta i poeta. Li zt, znający dobrze mi -
trza i jego dzieła. wyrzekł po jego śmierci krótkie, 
ale dobitne zdanie: ,,To był geniusz". 

Historia muzyki w zarysie*) 
W zelki prawa zastrzeżon . Prz druk bezwzględnie wzbroniony. 

( 'iąg dal zy.) 

Ja! i go rodzaju mu ·1ał byt. posób kompono­
wunia w tej cpoc jasno wypływa z powyż ze o. 
Tak jak i ·lniała ś ·iśle okre 'łona ilo '·ć nakazów 
r ligijnych i praw moralny ·h, nad wykonani m 
który ·h pilni ·zuwało zor,,.anizowan kapłc11'1 two; 
podobni jak sto owano przy każd j spo obno · ci 
i lrnżd j ytuacji zawsze t am hieratyczn ob­
rządki, przypowie �ci i przykazania, nad którymi 
naw t nic wolno było za tanawiać ie; ani laikom 
·mi kapłanom; tak amo była lana akralna me­
lodja a każdorazowo podłożony tek t był tylko 
przypadkowym środki m ohwi zez nia. Tęk t ten 
do ·to owywano biorqc tyli o wzgląd na poprawne 
rozmi ·z z ni akcentowany h i nieakcentowanych 
zgło k. M lodji ··więtej zaś ni wolno było ni dy 
zmi niać, dlatego też ni ma mowy o wentualnem 
uwzglc;dni niu 11a ·trojow j tr :ci trk tu. Tu leży 
równi ż dal ·u1 różni a mi dz -po obe1T1 pojmo­
wania mt1zyki w starożytności, a z po zątkiem 
wi k<'>w ··r dni h: t('lm bezwz0lc;dne panowanie 
słowa n Ml muzyką, tu zaś na odwrót v,,yż zo · ć 
mt1zyki naci łow m. W, p mni li my już o dro­
bnv h doJ u z znlnych zmiann h elan j akraln j 
111 ·lodji, by cl to owa p dział ak ntów łów

w n wym t ·kś ie. Al i w takim wyjątk wym 
wypadkt1 ważn m było ni muu zaln prcn ż 
mim w ·zy tk nal ży zatrzyma\ cl kładni ni -
zmicnion k 11 w nuty strofy, w ni któr h za· 
równi ź I o zątk w i ·r dkow . 

T n ś i ły zwi,iz k mi dzy akr nt .m łowa, 
;i m11zyk,1 wyrł wa równi ż ja no dla n z po­
sobu, jakim wów za z wn ttrzni przy pomocy 
pi. ma znaczono i utrwalano ruch linii m lodyjn j. 
%amiast p wny h 'ciśl okr śl nych nut, jak je 
*) W zary ·i' lym ni uwzglcdniamy hi torji muzyki poi ki j, 

p zo tawiając umówi ni icj n jaln j pracy. Tymcza• 
sowo poi c:amy ,,I listorj luzyki Pol I i i w tr zez ni u" 
:r.ami zczoną w Ka? ndarw Mu.ty znvm JQ26,27. (1 akład 

. ' yfarth, Lwciw.) 

używali Grecy, i tniały neumy ( kinienia). Powstały 
on z znaków dla akc ntów zgło kowych i poda­
wały tylko główn punkty melodji, a mianowicie 
te, na które przypadały akcenty łów. \Vła · ci wie 
za· 'ci łe i dokładne notowani rnelodji było nie­
potrzebne, gdyż i tniała to unkowo bardzo mała 
i Io· ć ich, a te były w zy -tkim dobrze znane. Z po­
czątkt1 więc wystarczały całkowicie neumy, tak 
nazwane według kini ń i ruchów ręką, które wy­
konywał dyrygent podając akc nty melodyjno-tek-
towe. Później dopiero gdy wzro ła znaczna liczba 

używanych w koście] m lodji na tała konieczność 
ich dokładnego notowania. 1niej więc j od dzie-
i<)t 00 wieku czyniono to przy pomocy abecadła: 

tabulatury. Wówcza to (li ząc z rub za około r. 
1 O) połączył Guidon z rezzo n urny i abe a­
dłową notację. Uczynił on to w na tępuja y po-
ób: nary ował z tery poziome lin je, wpi ał dla 

lwż I j linji i dla prze trz ni między liniami litery 
i uzyskał w ten po ób miej ca o · ci łych nazwach 
odpowiadają ych p wnym tonom. Ruch melodji 
pi ano na tym zt rolinjowym . y temi znakami 
n urnowymi. Je zez cizi iaj używa ię takitgo 
pi. ma nutow go w gre kim prawo ławnym i w in­
ny h w hod ni h ko' ciałach. 

l al zem zdarzeniem ważnem tak dla praktyki
jak i dla teorii mu j był ułoż nie tonów 

wn ni t co do pi�o,vni, 
I rz d , trzn °o i i tot-

ich zwią za 'N tarożytn j 
i j muzyc a o zt ry tony (t. zw. 

t ar·hordy), t h rednich łączono je po 
f •. (1rnzwa łaciń ka: kwinta), a miano\) ici w zt -
r h rozmaitych forma h, · odpo, iednio mię-

ob� koml inowano. wypadał_ , zer gi 
tonow (nazwa łacin ktm a), c1 wi po-

dobni jak i obowiązują e ze-dzi iaj, oczywi-
ś i nie uwzgl dniając w eh tonó, .chromtt-
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tycznych". W ten posób powstały skale, które 
nazywamy tonacjami "kościelnemi". Każda po­
szczególna odmiana ich otrzymała właściwą sobie 
nazwę, zapożyczoną od tonacji greckich. Oczywi-­
ście, że podobień two kościelnych i greckich tona­
cji ograniczało ię faktycznie tylko do w pól no· ci 
nazw; w rzeczywistości z regi tonów, używane 
w średnich wiekach czyli tonacje kościelne nie 
miały nic w pólnego z tonacjami greckiemi. 

Dla orjentacji podajemy poniżej nazwy tonacji 
koście! nych: 

1. dorycka (d-d1) 

2. hypodorycka (A-a) 
3. fry0ij -ka (e-e 1) 

-1-. hypofrygijska (H-h) 
5. lyd1j ka (f-f1) 

6. hy1 olyclij ka (c-c t) 
7. m1xolidij ·ka (g-g t ) 
8. hypomixolydijska (d-d1) 

O wiele 1 óźniej wprowadzono jeszcze tonacje; jo1'l­
ką i eo! ·ką, które odpowiadają naszej C-dur wzglę­

dnie a-moll. 
Dltl nas mają wszystki t tonacj znaczenie 

całkiem podrzędne. Wprawdzie niektórzy twórcy 
kia y zni i nowocze · ni po ługiwali ię ni kiedy 
średniowiecznemi tonacjami kościelnemi, główni 
dla wywołania na troju szczególnie świętego lub 
uroczy tego. Tak np. Beethoven, który używa 
tonacji lyclij kiej w jednym ze wych o tatni h u­
tworów na kwartet myczkowy; lub Brahm , który 
czę. to używał tonacji fry0ij l<iej. L cz oczywiści 
w ty h wypadkach prze zczepienia tona ji ko· ci 1-
nych do nowocz n j kompozy ji zachodzą głębo­
ki i i lotn różnic między ich i totnem znacz -
ni m i po ob m użycia. Mianowici nowo z śni 
kompozytorzy prz uwajc) j dowolni w kali, lak 
ż pow tają w obrębi kości lnej tonacji tony hro­
matycznc podwyż zone lub obniżon ; np. dorycka 
tonacja równa ię na z -j gam i 1110l ow j t. zw. "m ·' 
lodyjnej w dół" z dodanym #: , cl, ci., h, a, g, 
fi , e - lub z ka owanym I:,: 'Y, f, c, d-:-C, b, a, 
- Podcza wi<;c gdy tonacje koś ieTi1 były zwią­
zane ści::.l z pewnymi tonami. które podali my
obok ich nazw w nawia ie, to nowo ześni kompo­
zytorzy zatrzymują tylko sz mat podziału n;i cał
i półtony, ni zważając na H<tywn,1 i h wysoko·'·.
Takie po tępowani nazywamy tran ponowani m.

* 

pecjalny charnkl r muzyki owych 
1e1 przeznacz niP. dh c łów naboż ń lwa l o i I­
n o-o wywołały w ze· nie już dąż no· ć, b dać ma­
ie 'pi wający h która była równ z ··ni ma�,, 
łuchają ych, po-obno. do muzy zn go w p ,!'­

działania. Do t go elu ni w lar z<lła j lno-
gło. owoś ·· przeji;ta z tarożyln j muzyki. Tatu­
ralną wi c była h<; · pot gowaniH działania śpi -
wu prz z podzi łon ma y śpi wnj,) ·y h na p • 
zez róln i poni I ąd ni zal żn z<; ci -zyli l. zw. 

gł 'Y· Zakonnik Hu c b a  I rl ( ·zytaj: Hukbalcl) 
byt pi rw zym, który zająt . i t •or tyczncm uj<;­
ci m l o-o now )' probl mu; równi 'Ż filozof an­
o-ie! ki col u ( z. , kotu·) Erig na, który pi rw zy 
nadał nazw tym próbom prymitywn j wi logło O· 

w · i: organem T wi logłosowoś nazwali my 
prymitywn,i, poni waż I o zqlck i I oni c I ażd go 
łowa, jakot ż główne zc;ś i m •lodji pozost;1ły na­

dal j dnogło ow mi i tyli o mic1dzv tymi punktami 
p zwalano gło om oddalać ie; ni śmiał aż do od-

ległości pięciu tonów (tj. kwinty). to unkowo 
bardziej arty tycznem, chociaż nie mniej prymity­
wnem 1 yłu t. zw. oro-anum równoległe, wprowadzo­
ne przez Hucbalda, które polegało na równoległem 
prowadzeniu dwóch lub nawet trzech gło ów w od­
stępach kwinty i oktawy (tj. o ·miu tonów). 

Z cza em uporządkowano i u y tematyzowano 
te rozmaite dążenia i k perymenty wielo0ło owe 
w tak zwanej p a  r y k i e j a r a n t i qu a. .Po­
legało to ałównie na ciągł j zmianie odległo'ci 
śpiewający h 0ło ów z uni onu (t. zn. ten am ton) 
lub oktawy na kwintc. az wano to diskantus
(cz. di kantu ): 

-• • _· _ • - .fit- �- dodana mele !ja 
A-·-- o• 
;::;I...:: o� ..._ o-- .:=.._ =- zn,adnicza m lodja 

W Anglji natomia t używano 'piewu w równole­
głych tercja h (tj. w od tępie trzech tonów) z kwintą 
na początku i końcu, a nazywano go o-ymel; do­
dawano również trze i gło , kt · r za zyna,1' i koń­
czył w oktawi i prze horlził na tępni do odle­
·ało 'ci k ty (t. zn. z ciu tonów). Ten ostatni
układ no ił miano fauxbourdon ( z. foburdą):

,yml'I: 

;)±:�� � � � � • •  

.. - ·­

. . .._
= o o-

U zony Franko z Pmyża w1 rowadził po ób 
dokładni · notowania warto: ci r tmiczn j 
( z u trwania) kaid j poj dy 

· 
pobi -

gaj t aclaniu lnych 
0ło w 1zywam n z u-
r a I n a ura zna na to 
umożli'wiła etyk · · · vi logło. o-·
wego śp· u vsz tała prz z
to m żn d · · o obn go
i odmi n go używano wów-

za już ia w j zyku fran-
Ll kim. oni tym, w prz · 

wier'l lwi do i · n j.
znano zg � ono
formułov ,a ci · 

niczoną li p m ó w  (zw 
m o cl i), l o I lak w t 
jak i w n rz z n r tmicz 
n ·. � i w ć. Pi r i i za ad ni 
rytmami . 

·· 

tro h j [długa I kr tka] i 
jaml [I rółlrn -ł- długa}. 

• • • 
Dal. za linja rozwoju t ro-

dwju ko ·· jak znr i h
wył ony i )Owiatla w ·z , ny m 

· ł i wyhit zajmują wi 
In :· .\ (,śpi w prz -
IJ . cl - �pi wy

· a·cz nniu na dw. 
vt n., ki · · 
m w, :·pi \\ r -

p I i t. p. Tych 
C ł. 

, . 111 I . W,l j� 
z � w Ida ona 
z Kv ( z. 
l r ( nktt1 . p -



czątku luźne i niezależne poszczególne części zlały 
się z czasem w nierozerwalną całość. Wymienio­
ne części zachowują zawsze swoje niezmienione 
teksty, na tom i a t inne części Mszy: Introit us, Offer­
torjum, Communio (cz. Kommunio) i wspomniane 
już powyżej Halleluja otrzymały i otrzymują od­
mienne teksty w ciągu rolrn kościelnego stosownie 
do dnia i uroczystości. Do niektórych Mszy, prze­
dew zystkiem na Wielkanoc, Zielone •wiątki, Bo­
że Ciało, jakoteż do Mszy żałobnej dołączano "s e­
k w e  n cie", jak np. na Zielone wiątki słynną 
1,ie'ń: "Veni (cz. weni) creator (cz. kreator) spiri­
tus", której Mahler użył w hymnie wstępnym swej 
ósmej symfonji; lub też - die irae (cz. ire) -
w M zy żałobnej. 

Oi:,rócz Mszy Swiętej przyjęły się stałe nabo­
żeństwa z przepisanemi modlitwami o , ciśle ozna-
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czonych porach dnia między wschodem a zacho­
dem słońca, t. zw. o f f i c i a  (cz. officja). Spie­
wano głównie psalmy; lecz obok psałterza poja­
wiają się hymny i liryczne pieśni t. zw. cantica 
(cz. kantika). Hymny były to głównie wolne poe­
tyckie opracowania tekstów biblijnych, których 
sporą liczbę przypi uje ię Ambrozjuszowi z Me­
djolanu. Ze śpiewów Halleluja pozostałv w pom­
niane już sekwencje. Ich ważną osobliwością było 
nieakcentowanie czyli liczenie zo-ło ek. W dalszym 
ciągu rozwinęły się z tego 'piewy 1 a i s  i de corts 
(cz. deskort), które taoowią pewnego rodzaju 
zbliżenie się do poezji i muzyki ludowej. Tak 
więc przygotowuje się uwolnienie ztuki muzycznej 
z więzów Kościoła. 

(C. cl. n.) 

Giovanni Battista Viotti 
(ur. 23. V. 1753 w Fontanette - urn. 10. III. 1825 w Londynie.) 

Nazwisko Viotti ego jest każdemu skrzypkowi 
równie dobrze znane jak nazwi. ko Kreutzera, Ro­
dego lub Fiorilla. Z nazwi kiem tem łączą ię 
w pomnienia z lat szkolnych, kiedy to duety i kon-

e rty Viotti'ego odgrywały tak ważną rolę. Je z­
cze niejeden z tych duetów czy koncertów brzmi 
nam w uszach i byli ·my dumni, gdy nam pozwo­
lono ćwiczyć jeden z nich. Znaczyło to, że w dą­
ż niu do arty tycznych wyżyn po unęli'my ię 
o jeden i to znaczny krok wyżej. Te ame uczu­
cia prz żyją je zcze ty iące młodych krzypków
po nas - bo dzieła Viotti'ego mieć będą je zcze
bardzo długo tę samą warto· ć pedagogiczną, jaką
miały za na zych cza ów.

iovanni Battista Viotti urodził ię w miej co­
wo ci Fontanette w północnych Wło zech. j iec 
j go był kowal m. am muzykalny, pozn;:ił ię 
wcz śnie na talencie muzycznym wego yna. Dzię­
ki pop,:irciu uzy kał on to, że młody Viotti do tał 
ię w 13 roku życia na naukę gry na krzypcach 

do Pugnani' go, obok Tartin1'ego naj ławniejsz go 
skrzypka w o-o cza u. Po ukończeniu nauki, która 
prz bi gła zybko i uwieńczona była świetnymi 
wynilrnmi, Viotti uzy kał posadę w król w kiej 

orkiestrze w Turynie. W r. 1780 Viotti, młody 
a znany już arty ta udał się wraz ze woim nau­
czycielem Pugnanim w podró:l. arty tyczną po 
całej Eurppie. W końcu o iadł w Paryżu. Tu 
był kapelmistrzem na dwc,rze jednego z k iążąt 
a na tępnie w r. 1789 założył z fryzjerem Leonar­
dem wło ką operę. Rewolucja. która wtedy objęła 
Francję zni zczyła to dzieło \ iotti'ego. Wyjechał 
do Londynu i uprawiał handel winem. Powodziło 
mu ię nieźle - lecz emigracjn francu ka po ą­
clziła go, że je t szpiegiem trybunału rewolucyj­
nego - mu iał z nglji wyjechać. O iadł 
w Hamburgu - lecz po pewn. m cza ie powrócił 
do Londynu. W latach 1819-1821 był je zcze dy­
rektorem opery w Paryżu, kąd raz je zrze no­
wrócił do Londynu, gdzie cinta 10 marra 1824 r. 
zmarł. 

· ra jego odznaczała się głębią odczucia, czy­
to · cią intonacji i rięknym, zl:1chetnym tonem. Ze 
zkoły j o-o wy zeclł za tęr uczniów. którzy wkrótce 

jako krzyplrnwif" za łvnęli w ·wiecie. Byli mię­
dzy nimi Rocie, Pixis, Robb r cht a przez niego 

ćri t. 

Jak oznaczono szybkość głosu? 
Za w 11 rz ików, będąc mło-

dym zu m kamieni w wod . 
Przy , że I wrzuc niu 
lrnmi · cą wodę ( , j zi ro) 
od a, kami ń a brz gów 
wody, twor n - f, początku 
mał k łko a, oraz wi m - · o 
goniło za d m. Trwało to zw kilka il 
i dłuż z opi · z, adło 
u ajał · Zu bni i� z 
z em. W c wili z zyczyn wywołuj, h 
głos - w powi zu t ie; dol iała brzmią-
ego koli t fa któr odzą , zy tl<ie 
trony. Jak f wo wrz u mi nia

w taw goni,} na drug,}, tal owi rza po 
wydaniu gło u prz z j<1ki c gonią dna za 
<lrugą, z tacz<1ją or z to ze kr gi. Przypo-

mnijmy . obie ternz je zez jPdną rzecz, 
żoną przez na zap wn już niej dnokrotni Je­
żeli ob rwowali ·my ki dy kowala, pra ując go 
w oddali, napewno zwróciło uwagę nc.1 zą to, że 
naprzód widzi li my ruch ręki kowala. opu zeza­
ją go młot na kowadło a po hwili dopiero u ły-
z li my url rz nia młota. Podolm po trz żenie 

zrobili'my zap wn , ob erwując z dala grają ych 
w piłk nożną. \ idzimy naprzód kopnięci piłki 
a po hwili dopi ro ły zymy głuch , ło który 
pow tał w chwili kopnięcia piłki noo-ą. 

Od rlawna wi dziano o tem jak z bko roz­
chodzi i� światło. Do oblic1 ni a zybko, ci głosu 
przy. tąpiono w r. 1822. Oblicz ń tych dokonano 
pod Paryżem. W miej cow � i \ illejuiff i fon­
th ry u tawiono po i dnem z · ciofunt w m dziale. 
Działa te u tawiono na pagórka h w t ·n po ób, 


