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zarysie 
W zelkie prawa· za t.rzeżóne. Przedruk bezwzględnie wzbroniony. 

( iąg clalszy.) 
Na 9worach i dla dworów wielkich i możnych 

królów i k iążąt p'isc;1li poezje ·w i kompon_owali 
swoją muzykę bardowie i trubadurzy. Polowanie 
i miłosć 6yły ·zakre em ideałowym, w którym 
obrac.ało ię życie tych możnych panów, a więc treść 
tych pieśni musiała się stosować i temu odpowia­
da(:. Tak powstała nowa forma wokalna (pieśnio­
wa) w tym okresie, której celem było oddanie cen 
z polowania; nazwa jej jest caccia (czytaj kaczja). 
W tym samym mnł j więcej cza ie pow taje w pół­
noc·nej Francji forma pieśni ·pasterskiej t. zw. pa­
stora.le. Pieśni te są bardzo ważne, gdyż pasto­
rale zawierały zarodki dwóch ważnych rodzajów 
form artystycznych: olowej pieśni i opery, które 
nadają głów n piętno dwor k1ej epo e muzycznej. Bo 
pod 'kromnem mianem "pastourelle "(cz. pa tmel) 
okazały się małe utwory sceniczne o wiele wcze­
śniei przed oficjalnem wynalezieni m dramatycz­
nego tylu prz' z flor nty,i zyków. W madryga.rach 
zaś, które wyłoniły ię z tych pa torale z,1częto 
ostrożnie oddawać: mowę pojedyńczych o ób w ob­
sadzi grupowej, dążąc tern samem do formy dja­
logowan j. 

vV tym a mym moi jwięc j cza ie zaczęto w mu­
zyce po ly ki h śpi walców clwor kich roz zerzać, 
a tem am m wi c i poni l«1d zacierać cioty hczas 
'il ni zary owan . rytmy. Powód t g 1 ży prawdopo­

dobnie w tern,ż m !odje ty h dwor kich pieśni pocho­
dziły z ludowej muzyki, która znów źródła swe miała 
w ta1\cu. Odpowiednio do t ,,.o c lu musiała mu­
zyka ludowa, jako muzyka taneczna, w myśl po­
trzebny h ści · I kreślony h i cią0le zmieniający�h 
i ruchów ia{a zawi rać wprawdzi · ci 'Je okre­

ślone rytmy, ale o p wnem I łynnem urozmaiceniu. 
O tat cznie zaś mu iała muzy zna ·zluka dwor ka, 
której przed tawicielami byli wc;drujący śpiewacy, 
zr zy nowa· z organów. t\Ii j ce ich zajęła lutuia,
in trum nt wygodni j zy i łatwi j zy do tran por­
towania. 

Można wiQC śmiało lwi rdzić, ż okre l n j t 
ałkowitym przewrot 'ITI .wob poprzedniej poki. 

Bior<!C pod uwa0ę ten przewrót z punktu tyli ty z­
n o, łównq i za aclni z,1 hą j o-o było ab o­
lutnc pau wanie jednego o-ło u, a mianowi i 
pan wani' rł u zawi rnj,) e o m lodję i najwy-
ż j położon, go. wie; rł u, który doły h za 
wob innych, ·z z Yólni za·· wob c ba ow go 
oł u, dgrywał rolę ·nłki m pobo zną i podrz dną. 
Na! ży bi u' whcl rni '• lbrzymią, łc;boką i za-
adniCU} różnic<n jnka za 'hodzi m, dzy muzyk,1, 

która ię ki •ruj }'ło m najwyż ·zym, a muzyk<}, 
w Il r j n·tjważni jszym j t gł �rnjniż-,:-Y ·. Pod­
·za_ gdy najwyż zy gł' � kon nlnlJ na I b1 ał'ą

uwaoę i p zwala innym gło · m zają(: tylko p_od­
rz dn slanowisl o, ,, gło ·owi ba w mu przydz1 la 
zadani fundam nlaln go I oclpi rania to natomia l 
możliw 'II\ j '·l,. bior;l z.a pod·taw� g�p. ba ?WY, 
wyb udowa•. na nim prnwi , ż d w 1111 w, llq 
il ść inny h, wyż j położony h ło-ów z któr h 
każdy miałby ·woj dr bn znil z ni , jakoleż 
swobodny i ni zal żny roz, j.*) Z l go można 
wię<; wywnio kować, ż' prz wrót, jaki pow �!owała 

muzyczna epoka dworska i ·jej stylistyczny wyraz, 
polegał przedewszystkiem na wolności i panowaniu 
melodji w głosie najwyż-zym. I to je t o nad­
zwyczajnem znaczeniu. Mimo to mu imy przyznać, 
że leży w tern pewna jednostronność, która w swej 
dalszej konsekwencji musiała wywołać opozycję 
i zmianę kierunku, to jest powrót do niezależnej 
wielogłosowości. Lecz o tern pomówimy później. 

Jako dalszy ważny moment w tej nowej sztuce 
zwanej z łaciń kiego ars nova należałoby uważać 
to, że nie było t raz tak jak poprzednio danej 
i niezmienionej melodji (cantus (cz. kantus) firmus), 
wedle której mu iałyby ię kierować wszystkie 
inne głosy w danym utworze i którejby mu iano 
podkładać co raz to inne i rozmaite możliwe i nie­
możliwe tek ty. Ten tekst bowiem domagał się 
teraz wych słu znych praw. Jego p·oezja wywie­
rała nawet silny wpływ na pomysł melodyjny. 
Dla lep zego i efektowniej zego wydobycia śpie­
wanych części dzieła, otaczano te partje jakby 
ramami, partjami czy to in trumentalnemi, i tym 
posobem o iągano ·ilną gradację. Głos ba owy 

objął, jak już powiedzieli ·my powyżej, porlpieranie, 
fundamentowanie akordów; a harmonję i posób 
j j użycia udo ltonalano ciągle: Zamia t używa­
nych dotychcza równoległych kwint, kwart i oktaw, 
które. prz cie ni�wyrażają żadnego akordu, posłu­
giwano ię w ruchu równoległym tymi interwalami, 
z których pow tają rozmaite akordy, a więc ter­
cjami i sek tami. 

Jeszcz,e więcej: zakazano prowadzić gło y w 
ruchu równoległym, a w odległo'ci kwinty. Zakaz 
ten niezmienio1:iy utrzymuje ię je zcze po dziś 
dzień. o raz bardziej wy uwa ię na pierw zy 
plan harmonja, t. j. akord jako piętrowa budowa 
kilku r · wnocze · nie brzmiących tercji, ko z tern do­
tychcza owego linjowego prowadzenia gło ów. 
Ręka w rękę z tern idzie ograniczenie linji melo­
dyjnej na rzecz bardziej deklamacyjnego jej ujęcia. 
Bo dotychcza zaniedbywany tek t, jak już wspo­
mnieli 'my, doryvał ię władzy. '\ kompozycjach 
chórowych ognni zpno ilo �ć gło ów tak że połą­
czone w po zez gólne grupy wywierają wrażenie 
czy to akordowe. obór lryd neki nakazał posób 
układu w kompozycjach. któryby zważał wi<'Cej 
na tek t i przygotował tem amem podłoże dla 
tylu Pale triny, który podobnie jak tył wenecki 

(\V11la rt i dwaj Gabri li) degraduje gło y do roli 
z ści harmoni zny h, t. zn. jedno zy je rupowo 

w akordy. 
Ręka w rękc; z odwrol m od muzyki kościej­

n j na tą piło przek ztakenie łona ji ko· cielnych. 
I rz z oraz lo czę t ze używani kroków półtono­
wy h i hromatycznych dało . ię coraz bardziej 

dczuć ograniczeni i nienaturalno ć, a o tateczni 
ni wy tarczalno·ć tonacji ko"ci lnych. Przez zrę­
czn prze uwani półtonów upodobniono bez wzglę­
du n_a tar.ą leorj i wyrównano w zy tkie tonacje 
k cielne I otrzymano prz z to dwie różniące ię 

•) �usznic �au�ażył i pi�knie ują.r to wybitny w pół­
czesny filozof 01 m1eck1 11. K y erling w .Rei eta rebuch 

in Philo oph n". 
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zasadniczo między sobą skale dur 1 moll, które 
po uwzględnieniu konstrukcji Werkmeistra utrzy­
mały się do dnia dzisiejszego w swem zasadniczem 
i podstawowern znaczeniu. 

Wspomniałem już, że rytm coraz bardziej 
wysuwał się na pierwszy plc1n. Wynaleziono 
specjalne znaki, które użyte nad znakami tono­
wymi oznaczały dokładnie każdorazowo wyma­
gany rytm. Również w tym czasie pojawia się 
poraz pierwszy linja taktowa, która jak ruch ze­
garowego wahadła rozdziela w ściśle określonych 
cza owych odstępnych grupy jednostek rytmi­
cznych. 

Powiedzieliśmy już powyżej, że w tym okre­
sie_ dworskiej l�ultury muzycznej, głos najwyższy 
ob1ął panowame od głosu basowego, tenże ogra­
nicza się więc tylko do podpierania każdorazowe­
go akordu. Musi więc ciągle być obecnym. Za­
opatrywano go cyframi i liczbami, tak że kompo­
zytor nie pisał więcej osobiście wszystkich po­
trzebnych i żądanych nut. Ten głos basowy na­
zwano basso continuo (cz. kontinuo) t. zn. po 
pol ku ba ciągły, to jest tyle ile ciągle obecny, 
chodz�cy ba ; inna nazwa dla tego basu cyfrowa­
nego 1est „generał-bas", a był on mimo tego 
dumnego i szczytnego miana tylko pewnego ro­
dzaju zwierz-ęciem pociągowem. Granie na pod­
stawie takiego gło. u basowego, zaopatrzonego cy-

frami, nazywało się „obowiązkowym wtórem" (po 
niemiecku; ,,obligates kompagnament"), a ten 
sposób muzykowania przeszedł muzykom wówcza · 
tal� w �rew, że jeszcze Beethov n mógł o sobi 
tw1erdz1ć w żarcie, że przy zedł na świat wraz 
ze swoim „obowiązkowym wtórem". 

Wierny już również, że głos najwyższy t. zw. 
rnelodja kształtowała ię według tekstu. eiem 
t�j muzyki była więc w pierwszym rzędzie ni 
piękność, tylko jak naJclokładniej ze oddanie poe­
tyckiej treści tekstu. W dążeniu więc do charak­
teryzowania i wyrazu na trojów i treści tek tu 
melodia zważała więcej na wyraz niż na brzmie­
nie 1 upodobniała się do mowy deklamowanej, co 
się fachowo nazywa recytatyvem. 

Podział chóru na grupy, praktykowany przez 
weneckich kompozytorów, zo taje w epoce dwor­
skiej muzyki prze zczepiony na muzykę instru­
mentalną, przez podział na solo i tutti t zn. na 
partje wykonane przez oli tów i takie grane przez 
cały zespól. 

Z powyż zego da się z łatwością wywnio ko­
wa<: jakie rodzaje i formy muzyczne I, ultywowano 
w _tym c_z�sie odrodzenia (rene an u) muzycznego; 
mianow1c1 olowe ceny w kompozyc:j:1ch zarówno 
wokalny h jak i in trumentalnych, n więc pieś11 
i opera, jakoteż utwory na in trumenty solowe. 

( ią dal zy na tąpi). 

Kilka uwag o błędach w wykonaniu 
( iąg dalszy.) 

3. Frazowanie. Jak czytanie książki bez za­
chowania znaków interpunkcji byłoby albo zupeł­
nie niezrozumiałem, albo też zrozumiałem zupełnie 
przewrotnie, tak amo wykonanie utworu muzycz­
nego bez prawidłowego frazowania staje ię dla 
słuchacza, a nawet i dla samego wykonawcy nie­
zrozumiałem. W tym przedmiocie, w ramach obec­
nego artykułu niewiele da się powiedzieć, gdyż 
należałoby przedtem za tanowić ię nad budową 
cho iażby dwu lub trzyczęściowej pieśni, ldada­
jącej ię z okre ów powstałych ze zdań i moty­
wów. Pobieżnie więc tylko przytoczę kilka uwag 
o oddechu. Przedewszy tkiem pamiętać należy
o tem, że kre ka taktowa służy nie do rozdzielania
a prz iwni : do łączenia słabej zę ··ci taktu z mo­
·n . Wob c t go unikać należy odd chać (brac:

powictrz w końcu takt11. Możliwem je t to jedy­
nie w tym wypadku, gdy na końcu tal .tu kończy
okre , lub zdani . W każdym innym wypadku

ctc.le h bm na! źy w środku taktu. Jeż 11 w tak­
ci znajdują i<; nuty krót z i dłuż ze, to odd eh 
brać na! ży po nuci dłuż zej; jeżeli ą łuki (I -
nato) lub punkty, to po punk ie lub łuku. J żeli 
nuty ą równ j wartoś i, np. zt ry ćwiartki, to 
po pi n z i, lub doś czę to po trzeciej ćwiart , 
zwla z za j śli wiartl a czwarta j t jakby odbit­
ką, czyli przedtaktem do na tępn go taktu. A już 
najbardzi j rażą em je�t branie odde hu w ko11cu 
taktu p nut I rótkiej np. po ó emc lub sz -
na t . V niż j przytoczonym przykładzie znaczki 
V u góry oznaczają, gdzie należy brać octd h, 
za·. zna zki /\ u dołu, gdzi zwykł<' mało rutyno­
wany lub ni dbały muzyk odc.I ha. 

albo albo 

I\ 

albo 

Ma się rozumie·, że przykład t n nie moi 
być wy z rpującym, al ądz , ż w głównym za-
ry ie daje pojęci · tocie frazy; r ztę mu zę po-
zo tawić uwadz owi, a nadew·zy tko dobrym 
hęciom wykona . 

4. Zrozumienie
· · k całoś \

aż by ią n ć d I pr · -
zyc.: się jakby w j na łt 

organów, na kl· yr t. 
Zaletą wię ka·· zek i-
wać innych, ni iwni -
m mu tak umi trun ,. 
aby ł · v ak nn for-
tepjani n ać . -
niej o h o 
tak t ż · za i 
111 ma prawa in al-
bowi · ma wy nie 
i( łu bąd tru-

m ntu. 
A już z za akomp · t m · i zła'·

koni c · w r anow , i j tow:.i-
rzy zy liści mu i ako1 a ubt I-
ni , aż . o nit> b r y zi ra(' 


