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MUSICAL EDUCATION IN FEMALE EDUCATIONAL INSTITUTIONS  
OF THE CONGREGATION OF THE SISTERS OF THE IMMACULATE 

CONCEPTION OF THE BLESSED VIRGIN MARY IN THE YEARS 1863–1918  
(ON THE EXAMPLE OF GALICIAN FOUNDATIONS) 

Abstract  

The Congregation of the Sisters of the Immaculate Conception was founded in 1857 by 

Mother Józef Karska and Bl. Mother Marcelina Darowska. In 1863, according to the will of Moth-

er Darowska, the Congregation was moved to Jazłowiec. Following the first, until the end of the 

19th century, other foundations of the Congregation were established in Galicia – in Jarosław (1875), 

Niżniów (1883) and Nowy Sącz (1897). In each of them, girls’ schools were established. The ele-

mentary task carried out in schools was to prepare the pupils to fulfill their civic duties and to shape 

a sense of national identity. It was understood through the prism of forming and improving patriot-

ic, moral and religious attitudes. Mother Marcelina Darowska treated teaching and upbringing in 

many aspects. An important element of the education process was broadly understood music edu-

cation, taking into account the elements of the sacred and the profane. The school curriculum 

included works by great Polish and foreign composers, who were present not only in the repertoire 

presented during the semi-annual and annual exams and concerts, but also theatrical performances 

and patriotic celebrations. The high level of music education in the Congregation’s schools was 

ensured and supported by sister teachers, perfectly prepared and thoroughly educated in their fields 

(piano, solo and choral singing, conducting), students of, among others, such virtuosos as Princess 

Marcelina Czartoryska, Stanisław Moniuszko or Karol Mikuli. 

 

Keywords: Congregation of the Sisters of the Immaculate Conception, education and musical culture 
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Akademia Muzyczna im. Stanisława Moniuszki w Gdańsku, Polska 

NIEZNANE RĘKOPISY 12 NIEOPUSOWANYCH PIEŚNI 
JERZEGO GABLENZA ZE ZBIORÓW  

BIBLIOTEKI NARODOWEJ 

Wprowadzenie 

Jerzy Gablenz (1888–1937) to kompozytor krakowski, flecista, organista, pia-

nista, wiolonczelista i dyrygent, miłośnik poezji, wychowany w rodzinie o mu-

zycznych tradycjach, który – zrządzeniem losu – stał się właścicielem fabryki 

octu i musztardy. Ukończył prawo na Uniwersytecie Jagiellońskim, choć jego 

prawdziwym powołaniem była muzyka. Dlatego kształcił się równolegle w za-

kresie kompozycji i teorii muzyki u Władysława Żeleńskiego, Feliksa Nowo-

wiejskiego i Zdzisława Jachimeckiego. W 1917 roku, po 10 latach narzeczeń-

stwa, poślubił pianistkę Małgorzatę Schoenównę. W szczęśliwym związku przyszło 

na świat czworo dzieci: Zuzanna (1918), bliźnięta – Maria i Tomasz (1920) oraz 

Teresa (1927)1. Życie wypełniały mu obowiązki zawodowe, tzn. sprawne zarzą-

dzanie fabryką i komponowanie. Oprócz tego samodzielnie konstruował radio-

odbiorniki, naprawiał samochody, uprawiał turystykę górską i regularnie uczest-

niczył w życiu kulturalnym Krakowa. To bogate w różne aktywności życie 

przerwała 11 listopada 1937 roku katastrofa lotnicza pod Piasecznem. Kompozy-

tor był jedną z czterech ofiar śmiertelnych tego wypadku. Zginął w wieku 49 lat.  

Przedmiotem mojego zainteresowania stały się rękopisy (a właściwie ich fo-

tokopie) przechowywane w Bibliotece Narodowej w Warszawie. Nie zostały one 

przepisane ani przez małżonkę Małorzatę Gablenzową, ani przez syna Tomasza, 

czyli osoby najbardziej kompetentne w zakresie stylu pracy kompozytora i okolicz-

ności, w których powstawały. Głównym celem podjętej pracy było poznanie war-

stwy muzycznej i poetyckiej pieśni oraz próba odpowiedzi na pytanie, czy sam 

kompozytor zamierzał je propagować publicznie. Ważnym źródłem informacji była 

korespondencja rodzinna opracowana i przekazana do Biblioteki Narodowej przez 

Tomasza Gablenza w 1979 roku. Dostęp do niej zawdzięczam Robertowi Kaczo-

rowskiemu, który pieczołowicie skopiował ogromną część tekstu. Pozostawiona na 

piśmie opinia Tomasza: „Pierwsze kompozycje, zaliczone przez twórcę do udanych, 

 
1 Drzewo genealogiczne MyHeritage. Strona rodziny Mączyńskich i Gablenzów, https://www. 

myheritage.pl (15.02.2022). 
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pochodzą z lat 1908 i 1909, niedługo po zapoznaniu i zaręczynach z Małgorzatą 

Schoenówną”2 wskazuje na to, że Jerzy porządkował rękopisy i dokonywał selekcji 

swoich dzieł. Starał się upubliczniać utwory najbardziej efektowne, licząc się zara-

zem z możliwościami wykonawców. Czasem okazywało się np., że nie każdemu 

audytorium odpowiadały wybrane przez niego wiersze. Stan obiektu badawczego 

można określić jako mało czytelny, więc wstępne czynności dotyczyły ustalenia daty 

powstania oraz autora tekstu3. Pomocne w nich były zarówno lupa lub odpowiednie 

oprogramowanie komputerowe, jak i internetowa kwerenda krakowskich i lwow-

skich publikacji. W rozszyfrowaniu niektórych inicjałów bezcenny okazał się również 

Słownik pseudonimów pisarzy polskich. Poszukiwania nie dały rezultatów w wypadku 

pieśni: Zosia i Biły się raz – brak autora tekstu oraz Biły się raz, Okrężne i W obcym 

kraju – brak potwierdzonej daty powstania (w rękopisach nie ma dat, o których mo-

wa na stronie Biblioteki Narodowej). Niezrozumiałe są notatki kompozytora doty-

czące opusowania. Z Hani opatrzone jest zapisem „op. 12”. Jednak w 1923 roku 

powstało inne dzieło op. 12 – poemat symfoniczny Pielgrzym. W rękopisie W obcym 

kraju oznaczenie opusu jest wyjątkowo niewyraźne. Można uznać, że jest to „op. 7 

nr 3”. Okazuje się znowu, że w całym opusie 7 pod nr 3 pojawia się zupełnie inna 

pieśń – to Wracaj ty do nas4. Wyniki tego pierwszego etapu pracy zawarte są w tab. 1. 

 
Tab. 1. Chronologiczny spis rękopisów pieśni 

Tytuł 
Data  

powstania 
Autor tekstu 

Metrum/ 

tempo 

Liczba 

taktów 

Forma/ 

tonacja 

1 2 3 4 5 6 

Z Hani IX 

op. 12 ? 
13.06.1907 

Lucjan Rydel 

(1870–1918): 

Hania –  

IX Wiatry zwiały 

4/4 

Larghetto 
44 ABA1 / d-moll 

Smutno mi 

na ziemi 
5.04.1908 

Justyna Klara 

Skałkowska  

(1826–1900)* 

3/4 

Lento doloroso 
91 ABA1 / D-dur 

Samotna 

lipa 
lipiec 1909 

Karol  

Butkowski 

(1881–1913) 

2/4 

Andante 

espressivo 

56 ABA1 / cis-moll 

Zosia 1909 Autor nieznany 
3/4 

Moderato 
63 ABA1 / Es-dur 

 
2 T. Gablenz, Jerzy Gablenz w korespondencji. Jerzy Gablenz (1888–1937). Fragmenty pry-

watnej korespondencji dotyczącej jego twórczości kompozytorskiej zebrał Tomasz Gablenz, Santo 

Domingo, VI 1979, Biblioteka Narodowa w Warszawie. 
3 Małgorzata Gablenz w liście do syna z 17 listopada 1973 roku, rozważając sprawę przeka-

zania rękopisów do Biblioteki Narodowej, zasygnalizowała problem „zanikającego ołówka”. Od 

czasu tragicznej śmierci kompozytora dbałość o staranne przepisywanie, wydanie i wykonywanie 

jego utworów była sensem życia wdowy. Ibidem. 
4 Wspomina o tym również R. Kaczorowski w: Twórczość wokalna Jerzego Gablenza (1888–1937). 

Próba systematyzacji, „Roczniki Teologiczne” 2018, t. 65, z. 13, s. 123. 
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1 2 3 4 5 6 

Po wodę 4.03.1910 

Jan  

Zachariasiewicz 

(1823–1906) 

2/4  

Lento 
48 ABCA1 / g-moll 

Dziewczyno 2.02.1918 

Ludwik  

Szczepański 

(1872–1954): 

Srebrne noce. 

Lunatica 1897* 

4/8 

Andantino 
65 ABA1 / Des-dur 

Scherzo 10.03.1918 
Adam Asnyk 

(1838–1897) 

6/8 

Vivace 
127 

ABA1CA2 / 

D-dur 

Kędy Ty 

idziesz 
6.04.1918 

Kazimiera 

Zawistowska 

(1870–1902) 

4/4  

Lento 
46 ABA1 / C-dur 

Z liryków II 26.05.1921 

Antoni  

Waśkowski 

(1885–1966) 

2/4 38 ABA1 / d-moll 

Okrężne 
11.02 

[przed 1923] 

Zygmunt  

Gloger 

(1845–1910) 

3/4 

Allegretto  

grazioso 

46 ABA1 / As-dur 

Biły się raz 

fragment 
[1921] 

Autor nieznany 

Popularny 

wierszyk  

dziecięcy 

3/4 30…? A-dur 

W obcym 

kraju  

op. 7 nr 3 ? 

[1907] 

Bruno  

Bielawski 

(1831–1861)* 

3/4  

Andante  

non troppo 

79 
AA1+coda / 

Es-dur 

* Nazwisko autora tekstu zostało ustalone w wyniku kwerendy bibliotecznej. 

Opis pieśni 

Z Hani IX – 13 czerwca 1907 roku, sł. Lucjan Rydel (tomik poezji Hania – IX Wiatry zwiały, 

Warszawa 1901)5 

Wiatry zwiały 

Ten kwiat biały 

Z pachnącej jabłoni, 

We mgle bladej 

Stoją sady 

I słowik nie dzwoni. 

Później, wcześniej 

Sen się prześni 

I kochać przestanę… 

Pod powieką 

Łzy mnie pieką, 

Łzy niewypłakane! 

 
5 L. Rydel, Poezye, Warszawa 1901, s. 73. 
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W tym rękopisie udało się pomimo dużego stopnia zatarcia odczytać wszystkie 

znaki, które kompozytor umieścił w tekście, czyli tempo – Larghetto, metrum 4/4, 

tonację d-moll, przebieg dynamiczny w skali od ppp – ff, zmiany agogiczne. Data 

powstania 13 czerwca 1907 roku została określona na pierwszej stronie. Partia wo-

kalna przypisana została głosowi barytonowemu. Obejmuje ona pięć czterotakto-

wych wypowiedzi „nakładających się” na cichą narrację (ppp) partii fortepianowej. 

Przejście do fortissimo ma miejsce w drugiej frazie środkowej części pieśni o bu-

dowie ABA1, towarzyszy wybuchowi żalu i rozpaczy. Spadkowi napięcia w ostat-

niej części wtóruje ponownie dynamika piano pianissimo i oznaczenie Tempo primo 

con dolore. Ekspresja tej pieśni wydawać się może bliska egzaltacji. Niewątpliwą 

jej zaletą jest zintegrowanie całości utworu, w tym partii wokalnej z fortepianową, 

motywem opadającej kwinty. Ilustruje on opadanie płatków jabłoni i spływanie łez. 
 

 
Ilustracja 1. Z Hani, t. 1–7, opadające kwinty w partii fortepianu 

Źródło: Polona. 

 

Czynnikiem integrującym ten 44-taktowy utwór jest również jednorodna 

rytmika, z wyjątkiem kulminacyjnej środkowej frazy, w której pojawia się dra-

matyczne tremolando. Nieco dziwny tytuł pieśni oznacza, że tekst został za-

czerpnięty ze zbioru poezji Rydla pt. Hania i jest w nim wierszem IX zaczynają-

cym się od słów Wiatry zwiały ten kwiat biały… 

 
Smutno mi na ziemi – 5 kwietnia 1908 roku, sł. Justyna Klara Skałkowska 

Wiosno moja, wiosno młoda, 

Gdzieś ty zbiegła, 

Gdzie swoboda, 

Gdzie różane sny wiośniane, złote łzy i sny. 

Łzy się spiekły, sny pobladły, kwiaty zwiędły i opadły, 

Same ciernie stoją wiernie 

W trudnej drodze mej. 

A te chwile, sny, motyle, szczęściem mnie ładziły mile, 
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By w żałobie jak na grobie 

Ciszej życie wlec. 

Dosyć trudów, dosyć znoju, 

Czas już złożyć pierś w spokoju, 

Życie nuży, czas po burzy 

Już w spokoju lec. 

Ziemia cała, puszcza głucha, 

Pieśni serca nikt nie słucha. 

I dokoła nie wywoła nawet echa, nie. 

I anioły nocną ciszą smutnej piosnki nie dosłyszą, 

Bo stłumiona rozstrojona nie doleci, nie. 

Po dość żmudnych poszukiwaniach udało się ustalić, że autorką tekstu jest Ju-

styna Klara Skałkowska. Jej wiersz został opublikowany 11 listopada 1854 roku w 

„Nowinach” (nr 135) – gazecie codziennej wydawanej we Lwowie6. Te same ini-

cjały J.K.S. widnieją w rękopisie pieśni. Potwierdzenie, kto ukrywa się za nimi, 

można było znaleźć w drugim tomie Słownika pseudonimów pisarzy polskich7. 
 

 
Ilustracja 2. „Nowiny”, t. 3, Lwów nr 135 (11 XI), s. 1175.  

Tekst pieśni Smutno mi na ziemi z inicjałem J.K.S. 

 
6 H.W. Kallenbach (red.), „Nowiny” 1854, t. 3, nr 135 (11 XI), s. 1175, Jagiellońska Biblio-

teka Cyfrowa. 
7 Słownik pseudonimów pisarzy polskich, t. 2: J–Q, red. E. Jankowski, Wrocław 1995, s. 67. 
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Ilustracja 3. Smutno mi na ziemi – rękopis z inicjałem J.K.S. 

 

W odróżnieniu od poprzedniej pieśni, rękopis nie zawiera żadnych wskazó-

wek dynamicznych. W tempie Lento doloroso, w metrum 3/4 i w tonacji D-dur 

przebiega smutne wyznanie samotnego weterana. Apogeum żalu w środkowej 

części poprzedza obszerne solo fortepianowe wprowadzone po fermacie w t. 28 

w nowym tempie Meno mosso. Napięcie narasta na przestrzeni 17 taktów po-

przez rozdrobnienie rytmu (kwintole, sekstole) i tremolanda oraz ciągłe progre-

sje i ewolucyjną metodę kształtowania materiału muzycznego. Kulminację pod-

kreśla przeniesienie śpiewu z rejestru niskiego do wysokiego. W końcowej części 

w t. 73 po fermacie znajduje się wyraźna wskazówka interpretacyjna: „z wes-

tchnieniem”. W częściach skrajnych przeważa prosta faktura akordowa. Linię 

melodyczną można określić mianem kantyleny. 

 
Samotna lipa – lipiec 1909 roku, sł. Karol Butkowski 

Stała lipa samotnica pośród łąk i pól, 

Jakaś wiała z niej tęsknica, jakiś żal i ból. 

Co wieczora tak szumiała na żałobę strach 

i żałośnie rozprawiała o minionych dniach. 

Coś rozumiała, że inaczej było dawnych lat, 

Że nie było tyle płaczu pośród cichych chat. 

Powiadała że szczęśliwie dzień mijał jak dzień, 

Nie wiedziała w wolnej niwie co to smutku cień. 

Aż nadeszła straszna burza, stała pośród drzwi. 

Odtąd niebo się zachmurza nad jej resztą dni. 

W tym rękopisie również brak oznaczeń dynamicznych i agogicznych. W tem-

pie Andante espressivo, w metrum 2/4 i w tonacji cis-moll rozwija się przebieg 

muzyczny o oryginalnej konstrukcji. Trzy zwrotki tworzą układ formalny ABA1, 

ale kulminacja wyrazowa ma miejsce w części ostatniej. Za tym układem prze-

mawia zmiana tonacji na durową w części środkowej oraz wyższy rejestr partii 

wokalnej i towarzyszące jej zmiany w fakturze fortepianowej. Większemu zróż-

nicowaniu i rozdrobnieniu rytmicznemu towarzyszy wyraźny podział na dwa 

plany: harmoniczny – dla partii prawej ręki i melodyczny dla lewej. Ostatnią 
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część (A1) wiąże z całością układ partii wokalnej (jak w A), natomiast burzliwe 

tremolanda i szybkie przenoszenie gęstych struktur akordowych w rozdrobnio-

nym rytmie od oktawy subkontra do trzykreślnej służą do wywołania efektu 

grozy i doskonale korespondują z tekstem: „Aż nadeszła straszna burza…”. 

 

 
Ilustracja 4. Samotna lipa - incipit rękopisu  

Źródło: Polona. 

 
Zosia – 1909 rok 

Pośród kwiatów Zosia stała 

Jak kwiat sama wyglądała. 

To zapłonie krasą róży, 

To błękitne oczka zmruży. 

Niezabudka chyba dała 

Dla jej oczu blask. 

Rozmawiała też z kwiatkami, 

Z różowemi stokrotkami. 

Liść po listku drżąca rwała, 

Coś mówiła coś pytała. 

Wtem błękitne oczka łzami przesłoniła swe. 

Cóżeś złego mówił Zosi, że aż łzami się zanosi, 

Niepoczciwe wy stokrotki, przynosicie żale, smutki. 

Dobrej wieści Zosia prosi. 

Czemu smucić ją. 

Rękopis zawiera oznaczenie tempa początkowego – Moderato i jego zmianę 

w części środkowej – Meno mosso. Brak innych wskazówek wykonawczych. 

Nie udało się ustalić autora tekstu. W trakcie poszukiwań okazało się, że pieśni 

o tym samym tytule i podobnej treści napisali Stanisław Moniuszko (mickie-

wiczowskie opracowanie Goethego) oraz Stanisław Niedzielski8. Obraz Zosi 

z Pana Tadeusza był bardzo żywy na przełomie XIX i XX wieku. O symbo-

licznej „Zosi” powstało wiele nowel, powiastek i wierszyków publikowanych 

w prasie codziennej i w tygodnikach. 

 
8 Nuty dostępne w bibliotece cyfrowej Polona. 
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Ilustracja 5. Zosia – incipit rękopisu  

Źródło: Polona. 

 

Kompozycja Jerzego Gablenza jest taką muzyczną miniaturą (63 t.) w formie 

ABA z elementami stylizacji na ludową piosenkę (kwinty burdonowe w częściach 

skrajnych). Główna tonacja Es-dur ulega zmianie w części środkowej, w której 

mają miejsce modulacje do tonacji subdominantowych. Niestabilności tonalnej 

towarzyszą synkopy, zmiany metrum i zmienna faktura fortepianowa. Łzy w oczach 

Zosi to powód do niepokoju i to właśnie oddaje środkowa część utworu. Orygi-

nalną cechą tej pieśni jest zwiększenie rozmiarów partii fortepianowej: 8 taktów 

wstępu, dwa łączniki wewnętrzne i 13 taktów zakończenia nawiązującego do wstę-

pu. Na uwagę zasługuje też częste zagęszczanie akordów opóźnieniami i doda-

nymi sekstami. 

 

Po wodę – 4 marca 1910 roku, sł. Jan Zachariasiewicz  

Poszła, poszła czarnobrewa 

Za górę po wodę  

A przy wodzie mile śpiewa 

Jakieś chłopię młode. 

Śpiewa smutno, przy krynicy 

Liść jaworu szumi  

Czułe serce krasawicy 

Młodzieńca rozumie. 

Zrozumiała, pokochała, 

Siadła pod jaworem 

Nabrać wody zapomniała, 

Wróciła wieczorem. 

Przyszła rano czarnobrewa, 

Przyszła nad wieczorem  

Ale chłopiec już nie śpiewa 

Pod lubym jaworem. 
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Tym razem rękopis zawiera dokładną datę powstania. Natomiast autorstwo 

Jana Zachariasiewicza udało się ustalić dzięki temu, że do tego samego tekstu 

napisał muzykę Moniuszko (cykl 6 pieśni – Łabędzi śpiew)9. 

Utwór ten ma charakter piosenki ludowej z morałem. W tempie Lento i me-

trum 2/4, w tonacji g-moll rozwija się preferowana przez kompozytora forma 

trzyczęściowa. Po narracyjnej i pogodnej kantylenie w części A pojawia się me-

lorecytacja w niskim rejestrze oraz spowolnienie ruchu – zamiast ćwierćnut i óse-

mek pojawiają się piony akordowe w półnutach, a fermaty między taktami potę-

gują ten efekt. Jest to wyraźna teatralizacja prostej konstrukcji muzycznej. 

 

 
Ilustracja 6. Okładka nut cyklu S. Moniuszki do sł. J. Zachariasiewicza (nr 5 – Po wodę) 

 

 

Ilustracja 7. Po wodę – incipit rękopisu 

Źródło: Polona. 

 
9 Te nuty również znajdziemy w serwisie Polona. 



ANNA MIKOLON 

 

282 

Dziewczyno – 2 lutego 1918 rok, sł. Ludwik Szczepański (tomik poezji Srebrne noce. Lu-

natica, Wiedeń–Warszawa 1897) 

I czar, i urok masz 

Miesięcznej nocy chłodnej. 

Gdy pada Ci na twarz księżyca blask łagodny. 

I jak tej nocy cień milczącaś jest i skryta, 

Lecz księżycowych lśnień 

Zorza w twem sercu świta. 

I blask miesięcznych fal srebrzy biel Twego łona. 

I jesteś jak ta dal senna i rozmarzona, 

Mroków dziwnych moc. 

Promienie Cię owiała 

I jesień jak ta noc 

Tajemna srebrnobiała. 

Rękopis tej pieśni zachował się w lepszym stanie. Dlatego bez trudu można 

odczytać i datę powstania, i cały zapis muzyczny. Brakuje jednak autora tekstu. 

Przyjęta metoda poszukiwań i tym razem była skuteczna – autorem wiersza oka-

zał się Ludwik Szczepański, twórca zbioru Srebrne noce. Lunatica z 1897 roku, 

zrecenzowanego przez Kazimierza Nitscha w „Przeglądzie literackim”10. Dekada 

dzieli tę pieśń od wcześniej prezentowanych utworów i różnica jawi się ogrom-

na. Kompozytor oznaczył na początku tempo Andantino i dynamikę – sempre 

pianissimo (bez żadnych zmian), co na przestrzeni 65 taktów jest wyzwaniem 

dla wykonawcy. Metrum 4/8 nie ułatwia zadania, bo większość taktów wypeł-

niają triole szesnastkowe, a dodane do nich nuty pedałowe i dopełnienie harmo-

niczne wymagają znacznych umiejętności pianistycznych. Schemat budowy trzy-

częściowej jest w tej miniaturze zakamuflowany, ale uchwytny dzięki zmianom 

wprowadzany w środkowej fazie przebiegu. Są to: zmiany tonalne, chromatyza-

cja partii wokalnej i przerywanie sekundowego ostinato triol akordem wypełnia-

jącym cały takt lub figuracją w rytmach parzystych. 

 

 

Ilustracja 8. Dziewczyno – incipit rękopisu 

Źródło: Polona. 

 
10 K.I. Nitsch, Recenzye i sprawozdania, „Przegląd Literacki” 1897, R. 2, nr 9 (10 V), Jagiel-

lońska Biblioteka Cyfrowa. 
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Tekst tej pieśni jest wysublimowanym wyznaniem miłości do ukochanej 

kobiety, a całość – poematem. Można wysunąć hipotezę, że utwór jest niejako 

ukoronowaniem wcześniejszych pieśni i jednocześnie otwarciem na nowe realia 

życia. Wszak zawarcie związku małżeńskiego w maju 1917 roku z ukochaną 

Małgorzatą Schoenówną i oczekiwanie narodzin pierwszej córki Zuzanny 

(11 września 1918 roku), a z drugiej strony – wojna i potężne zmiany politycz-

ne, które doprowadziły do powrotu Polski na mapę świata, musiały przeobrazić 

psychikę i całe życie kompozytora, a zarazem przedsiębiorcy. 

 
Scherzo – 10 marca 1918 roku, sł. Adam Asnyk 

Sukienkę miała w paseczki 

Perkalikową, 

We włosach polne kwiateczki, 

Twarzyczkę zawsze różową; 

Nie było piękniejszej dzieweczki 

Daję wam słowo. 

Była doprawdy królewną 

Cudownych krajów 

I miała orkiestrę śpiewną 

W królestwie zielonych gajów, 

I armię kwiatów powiewną, 

Brzegiem ruczajów. 

Gdy zbrojna ruszyła w pole 

Wraz z wojskiem swojem, 

Wszystko spełniało jej wolę; 

Słynęła w świecie podbojem 

I mnie zabrała w niewolę 

Nad jasnym zdrojem. 

Miała na swoje rozkazy 

Nadziemskie moce, 

Poranki słodkiej ekstazy, 

Rajskich pożądań owoce, 

Gwiaździstych sfer krajobrazy, 

Wiosenne noce. 

Nie wiem, dlaczego złożyła 

Berło liliowe 

I na koronki zmieniła 

Swoje korony tęczowe. 

Wiem, że Arkadia straciła 

Swoją królowę. 

Dziś tylko… wielką jest damą, 

Strojną bez miary: 

Ma pałac z herbem nad bramą, 

Kaprysy spełnia mąż stary; 

Ale już nie jest tą samą, 

Znikły, ach! czary. 

I chód króluje na balu 
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W każdym salonie, 

Znać na niej jakiś cień żalu… 

I marzy, wspierając skronie, 

O swej sukience z perkalu 

I polnych kwiatów koronie. 

Data powstania i autorstwo poezji Adama Asnyka zostały tu precyzyjnie określo-

ne. Wśród analizowanych dotąd pieśni ta – jako pierwsza – utrzymana jest w tem-

pie szybkim – Vivace. Przyjęte metrum 6/8 to jakby kontynuacja pulsacji niepa-

rzystej w poprzednim utworze. Nowym akcentem jest forma rondowa i bardziej 

urozmaicona faktura fortepianowa, obejmująca m.in. nagłe zmiany artykulacji, 

zmiany rejestrów i gęstości struktur brzmieniowych czy też rozległe pasaże połą-

czone z techniką akordową. W partii wokalnej na uwagę zasługuje motyw seksty: 

wznoszącej – na początku frazy i opadającej – w zakończeniu. Lekkość typową dla 

formy scherza tworzy zarówno żartobliwy tekst, jak i rozdrobnienie rytmiczne. 
 

 

Ilustracja 9. Scherzo – incipit rękopisu 

Źródło: Polona. 

 

Otwarte pozostaje pytanie, dlaczego kompozytor nie dołączył pieśni Dziew-

czyno z 2 lutego 1918 i Scherzo z 10 marca 1918 do op. 3, który powstawał równo-

legle w tym samym czasie: op. 3 nr 1 – 30 stycznia 1918, op. 3 nr 2 i nr 3 – 3 lute-

go 1918, op. 3 nr 4 – 2 marca 1918, op. 3 nr 5 – 13 marca 1918, op. 3 nr 6 – 20 maja 

1918 (31 marca 1918 powstał tercet op. 4 nr 1)11. Także Tomasz Gablenz po latach 

pobytu za granicą nie prosił rodziny o przesłanie tych rękopisów do przepisania i nie 

umieścił ich w katalogu liryki wokalnej ojca, za który czuł się odpowiedzialny. 

Tymczasem analiza wykazała, że nie są to utwory mniej wartościowe. Prawdo-

podobnie o wyborze niektórych utworów decydowały względy sentymentalne.  

 
11 Daty ustalono na podstawie: T. Gablenz, Jerzy Gablenz [w:] Polish Music Center, biblioteka 

cyfrowa University of Southern California. Występuje rozbieżność z adnotacją T. Gablenza w przepi-

sanych przez niego nutach op. 3 nr 3 – widnieje w nich data powstania 2 lutego 1918. 
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Kędy ty idziesz – 6 kwietnia 1918 r., sł. Kazimiera Zawistowska 

Kędy Ty idziesz, na białe przestrzenie 

Kładzie się ciche i senne milczenie – 

I tylko poblask pada księżycowy 

Na chłodne stepy i białe parowy. 

Z szat Ci wichr tylko śnieżne strząsa kwiecie 

I gdzieś po bezdniach, po topielach miecie, 

I tak niestrudzon wlecze się przez łany 

W mrok coraz gęstszy, co zasnuł kurhany, 

Twój cień!... I z sobą przez wydmy i głusze… 

W tumany mgielne wlecze moją duszę… 

Mgłami tułacze jej skrzydła owija 

Tęsknica stepów, widmo, co zabija. 

 
Ilustracja 10. Kędy ty idziesz – incipit rękopisu  

Źródło: Polona. 

 

W przypadku tej pieśni nieodparcie narzuca się młodopolskie pokrewieństwo 

stylu muzycznego z Mieczysławem Karłowiczem i stylu poetyckiego – z Kazi-

mierzem Przerwą-Tetmajerem12. Forma repryzowa ABA1, metrum 4/4, tempo 

Lento – Allegro molto – Lento, tonacja C-dur – to podstawowe cechy utworu, 

w którym elementy ilustracyjne i kolorystyczne odgrywają ważną rolę (podobnie 

jak w Smutno mi na ziemi). Warstwa wokalna charakteryzuje się dużą ilością 

półtonów, szczególnie w zakończeniu (pochód chromatyczny). W warstwie in-

strumentalnej przeważa ruch triolowy w częściach skrajnych, zaś w części środ-

kowej – wzmożenie ruchu przez wprowadzenie ugrupowań nieparzystych i pa-

rzystych, szesnastkowych i trzydziestodwójkowych. Charakter całej pieśni jest 

zdominowany przez melancholię i głęboki smutek. 

 
12 Zwraca na to uwagę także K. Niklewiczówna w: Zawistowska a ówczesna moda literacka, 

„Pamiętnik Literacki” 1947, t. 37, s. 219, kolekcja cyfrowa bazhum.muzhp.pl. 
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Z liryków II – 26 maja 1921 rok, sł. Antoni Waśkowski 

U źródła duszę poję, 

A mętów sięgam wciąż. 

O życie, życie moje, 

Gdy żalem duszę poję. 

Ku szczęściu próżno dąż. 

Dziś widzę życie swoje jako miniony szał. 

Dziś duszę żalem poję, 

Żem kiedyś życie swoje 

Ze szczęściem związać chciał. 

26 maja 1921 roku Jerzy Gablenz skomponował dwie pieśni do słów An-

toniego Waśkowskiego: Z liryków op. 5 nr 7 i nieopusowaną Z liryków II. Do 

8 czerwca 1921 roku umuzycznił poezję tego samego autora w formie kolej-

nych 6 pieśni z op. 5 (trzy z nich wybrał nawet do wydania drukiem). Zaska-

kuje fakt, że rękopis Z liryków II jest przekreślony i że utwór ten nie znalazł 

swojego miejsca w op. 5. Brak w nim oznaczeń tempa i dynamiki. Utrzymany 

jest w tonacji d-moll, w metrum 2/4. Fakturę fortepianową tworzą: plan akor-

dowy w wyższym rejestrze oraz nieregularne (z przewagą sekstoli i septymo-

li), wznoszące się i obejmujące całą klawiaturę figuracje pasażowo-gamowe 

w pozostałych rejestrach. Forma jest zbliżona do ABA1. Nietypowe następ-

stwa harmoniczne i chromatyzacja partii wokalnej są ściśle związane z charak-

terem poetyckim. Współdziałają w tworzeniu nastrojów i specyficznego kolo-

rytu brzmieniowego. 

 

 

Ilustracja 11. Z liryków II - incipit rękopisu 

Źródło: Polona. 

 

W liście do żony z 9 czerwca 1921 r. kompozytor komentuje swoje dotych-

czasowe osiągnięcia: „Mój dorobek pieśniowy wzrósł już do 9 sztuk, uważam 

jednak, że najlepsze są stanowczo Erotyki, których mam już 4”13. Trudno sko-

mentować niezgodność co do liczby skomponowanych w tym czasie pieśni. 

 
13 List do żony, Kraków, 09.06.1921 [w:] T. Gablenz, Jerzy Gablenz w korespondencji… 
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Okrężne – 11 lutego [przed 1923 rokiem], sł. Zygmunt Gloger 

Od zielonego gaju, 

Od bystrego dunaju, 

Niosą wianek ze złota: 

Żniwiareczek robota. 

Plon niesiem, plon! 

Wyżęliśmy już wszytko: 

I pszeniczkę i żytko, 

A od granic do granic, 

Już na polu niema nic. 

Plon niesiem, plon! 

Dzisiaj do jegomości 

Przybędzie dużo gości: 

Zasiądziem stoły potężne, 

Bo dzisiaj mamy okrężne! 

Plon niesiem, plon! 

Rękopis zawiera wszystkie oznaczenia wykonawcze oraz dzienną datę po-

wstania – 11 lutego. Jednak nie można ustalić roku. Biblioteka Narodowa infor-

muje jedynie, że pieśń powstała przed 1923 rokiem. 

 

 

Ilustracja 12. Okrężne – incipit rękopisu 

Źródło: Polona. 

 

Da się zauważyć podobieństwo charakteru i prostoty do omówionych wcze-

śniej utworów: Zosia (1909) i Po wodę (1910). Kompozytor sięgnął tym ra-

zem po tekst Zygmunta Glogera – cenionego historyka, archeologa i etnografa, 

współautora książki dla dzieci pt. Światełko. W rozdziale Okrężne autor pięknym 
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językiem opisuje zwyczaje dożynkowe, przeplatając prozę wierszykami z refre-

nem „plon niesiem, plon”14. Jeden z nich umuzycznił Gablenz. Ma budowę 

ABA1, którą podkreśla zmiana tonacji w części środkowej z As-dur na E-dur. 

Przebiega w metrum 3/4, w tempie Allegretto grazioso, z regularnymi zwolnie-

niami na końcu każdego czterotaktu. Zaśpiew „plon niesiem, plon” pełni rolę 

refrenu, pojawiając się na zakończenie każdej z trzech części. Akordyka w nim 

ma charakter fanfarowy, co zapewne jest ilustracją powagi zwyczajów dożyn-

kowych. Kontrastowość części środkowej – poza zmianą tonacji – podkreśla 

figuracja w wyższym rejestrze partii fortepianu. To jakby przeciwstawienie 

dwóch grup w tańcu ludowym: najprawdopodobniej dziewcząt – chłopcom. 

 
Dwa wróbelki (Biły się raz) – [1921] 

Biły się raz na ulicy 

Dwa młode wróbelki. 

Szło im o ziarnko pszenicy, 

Skarb wcale niewielki. 

Ten chce sobie i ten sobie, 

A oba uparte 

Nie dam tobie, 

Nie dam tobie, 

Czubią się zażarte. 

Przybiegł kogut na te krzyki, 

Pyta „O co chodzi”, 

A zuchwalcy, a złośniki, 

Czyż to bić się godzi… 

Wciąż brakuje podstawowych informacji na temat tej pieśni. W rękopisie nie 

znajdziemy daty jej powstania (Biblioteka Narodowa podaje orientacyjnie 1921 rok). 

Nie udało się ustalić autora tekstu. Ten dziecięcy wierszyk pojawia się w wielu publika-

cjach, m.in.: w Pierwszej książce do czytania (1907)15, w Szkółce dla młodzieży [1920]16, 

w Małym posłańcu (1909)17 czy w gazetce o wdzięcznej nazwie „Dzwonek” (1925) 

w wersji skróconej18. Kompozytor stworzył zaledwie połowę pieśni. Kolejna karta 

rękopisu jest niestety pusta. Przedstawienie poniżej pełnego tekstu zakończenia 

wierszyka lepiej ukazuje perspektywę, której Gablenz nie wypełnił muzyką. 

 
14 Światełko. Książka dla dzieci napisana zbiorowo przez grono autorów polskich, War-

szawa 1884, s. 193–199. 
15 C. Bogucka, C. Niewiadomska, Pierwsza książka do czytania. Klasa podwstępna, Kra-

ków 1907, nr 37, s. 32–33. 
16 Szkółka dla młodzieży cz. 2, Lwów [1920], nr 126, s. 110, Pedagogiczna Biblioteka 

Cyfrowa. 
17 J. Szmańda (red.), „Mały Posłaniec”. Dodatek bezpłatny do „Dziennika Bydgoskiego” 1909, 

R. 2, nr 22 (17 X), Kujawsko-Pomorska Biblioteka Cyfrowa. 
18 A. Napieralski (red.), „Dzwonek.” Gazetka dla dzieci. Bezpłatny dodatek dwutygodniowy 

do „Katolika Codziennego” 1925, R. 24, nr 27 (3 XI), s. 8, Śląska Biblioteka Cyfrowa. 
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Ilustracja 13. Dwa wróbelki – zakończenie wiersza [w:] V. Bogucka, C. Niewiadomska,  

Pierwsza książka do czytania, Klasa podwstępna, Kraków 1907, nr 37, s. 33 

 

Zachowało się 30 taktów w tonacji A-dur, w metrum 3/4 o charakterze ludo-

wym (kwinty burdonowe) z elementami teatralizacji (parlando, efekty ilustracyjne 

w partii fortepianu). Ponieważ zapis nutowy kończy się w tonacji równoległej, 

można wysunąć przypuszczenie, że kolejne frazy przyniosłyby nowe formy ilu-

stracji barwnego tekstu. 

 

 
Ilustracja 14. Biły się raz / Dwa wróbelki – incipit rękopisu 

Źródło: Polona. 
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W obcym kraju – [1907], sł. Bruno Bielawski 

Za zielonym tam… za gajem 

stoi dziewczę nad ruczajem 

Ponad falą zwierciadlaną 

Chyli główkę zadumaną. 

Coś mi dzisiaj patrzysz blado? 

Dzwoni fala od ruczaju 

Coś mi w sercu twem nierado 

Śpiewa słowik jej od gaju. 

Dzisiaj przybył pan bogaty 

Płacze dziewczę do ruczaju 

Od mych kwiatów, od mej chaty 

Do obcego bierze kraju. 

Pustki patrzą z okien chaty 

Srebrna fala schnie w ruczaju 

Słowik umilkł, zwiędły kwiaty 

Dziewczę zmarło w obcym kraju. 

Kwestia przypisania tej pieśni do op. 7 była już wcześniej rozpatrywana. Po-

zostają także poważne wątpliwości co do daty powstania, której nie ma w rękopi-

sie. Wydaje się, że jak na rok 1907 utwór ten prezentuje dużą dojrzałość. Na 

szczęście przynamniej został zidentyfikowany autor tekstu – Bruno Bielawski19. 

Wiersz W obcym kraju ukazał się we lwowskich „Nowinach” w 1855 roku z ini-

cjałami B.B20. Kolejnym krokiem było ustalenie, kto się za nimi kryje. Słownik 

pseudonimów pisarzy polskich wskazał twórcę publikującego we Lwowie21. 

 

 

Ilustracja 15. W obcym kraju – incipit rękopisu  

Źródło: Polona. 

 

Pod względem muzycznym zaskakująca jest dokładność zapisu wszelkich ozna-

czeń dynamicznych i agogicznych zarówno w partii wokalnej, jak i instrumental-

nej. Całość utrzymana jest w formie AA1+coda, w tonacji Es-dur, w metrum 3/4, 

 
19 Sylwetkę poety pięknie charakteryzuje K. Estreicher [w:] Bruno Bielawski, „Pamiętnik Li-

teracki” 1911, t. 10/1/4, s. 285–297, kolekcja cyfrowa bazhum.muzhp.pl 
20 H.W. Kallenbach (red.), „Nowiny” 1855, t. [2], nr 87 (24 VII), s. 76, Jagiellońska Bibliote-

ka Cyfrowa. 
21 Słownik pseudonimów pisarzy polskich, t. 1 A–I, red. E. Janowski, Wrocław 1994, s. 216. 
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w tempie Andante non troppo. Synkopowany akompaniament w połączeniu z falu-

jącą dynamiką dodaje płynności narracji. Przykładem ilustracyjności w partii for-

tepianu może być zastosowanie tryli w dynamice subito pp, gdy w tekście mowa 

o śpiewie słowika, oraz tremolando towarzyszące „falom ruczaju”. Kilkakrotnie 

w przebiegu utworu przewija się w formie cytatu w partii fortepianowej począt-

kowy motyw żołnierskiej pieśni Tam na błoniu błyszczy kwiecie. 
 

 
Ilustracja 16. Początek melodii Tam na błoniu błyszczy kwiecie 

 

 

Ilustracja 17. W obcym kraju, t. 58–64 

Źródło: Polona. 

 

W części drugiej wspomniany motyw staje się zwieńczeniem wielkiej kul-

minacji wyrazowej, dynamicznej (kolejne fale crescendo od p do ff) i agogicznej 

(accellerando sempre). Towarzyszy temu zagęszczenie faktury i ruch wznoszący 

w partii prawej ręki. W partii wokalnej frazy układają się w najwyższym reje-

strze, niezależnie od kierunku melodii instrumentalnej i są pełne ekspresji. Cały 

ten fragment wyraża ogromną rozpacz. Koda wnosi bardzo skontrastowany rodzaj 

faktury i emocji. Jednak nie jest to rozładowanie napięcia, tylko nekrolog – tra-

giczna informacja o śmierci bohaterki, niejako przypieczętowana dodaniem dyso-

nansowej sekundy małej do końcowej toniki. Tym trudniej uwierzyć, że tak do-

brze skomponowany utwór powstał już w 1907 roku. Sam kompozytor przyznał 

15 lipca 1923 roku w liście do żony: „Uważam, że teraz dopiero wczuwam się 

w technikę głosową, to znaczy piszę wygodniej tak co do pozycji jak i interwa-

łów. Widać, że do wszystkiego potrzebna jest praktyka…”22. 

Język muzyczny w omawianych pieśniach z okresu 1907–1923. 
Podsumowanie 

Na podstawie dokonanej analizy rękopisów 12 pieśni można wyciągnąć bar-

dzo podobne wnioski, jak w odniesieniu do twórczości fortepianowej i kameralnej, 

 
22 List do żony, Kraków, 15.07.1923 [w:] T. Gablenz, Jerzy Gablenz w korespondencji… 
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z tym tylko zastrzeżeniem, że przeważają tu utwory krótsze, o prostszej konstruk-

cji23. Charakterystyczne cechy techniki kompozytorskiej zastosowanej w nich przez 

Gablenza to:  

− preferowanie w zakresie formy układu ABA1, z tendencją do coraz większej 

ewolucyjności części środkowych; 

− stosowanie środków kolorystycznych, ilustracyjnych i nawiązywanie do folk-

loru; 

− stosowanie zarówno diatoniki, jak i rozszerzonej tonalności; 

− przewaga relacji tercjowych i sekundowych między akordami; 

− preferowanie tonacji subdominantowych w procesach modulacyjnych i często 

stosowanie modulacji enharmonicznych; 

− wykorzystanie pełnej skali fortepianu, z dominacją figuracji pasażowych 

i pasażowo-gamowych oraz techniki akordowej; 

− ambitus partii wokalnej kształtowany różnie – od nony do kwintdecymy; 

− częste występowanie melorecytacji, przenoszenie linii wokalnej do innego reje-

stru oraz stosowanie trudnych intonacyjnie następstw interwałowych (duże sko-

ki i chromatyzacja). 

Z dostępnych materiałów wynika, że kompozytora cechowała niezwykła pa-

sja tworzenia. Napisanie jednej, a czasem nawet dwóch pieśni zajmowało mu 

zaledwie jeden wieczór. Doskonale ilustruje to cytat z listu Małgorzaty Gablenz 

do syna z 18 grudnia 1974 roku, opatrzony komentarzem Tomasza: 

Tak miło i ładnie piszesz o naszym Domu, o naszym współżyciu z Tatusiem od czasu nasze-

go ślubu. Masz rację, że dobrze naprawdę było nam razem, ale wiesz które chwile po dziś dzień są 

mi najdroższym wspomnieniem? Otóż wieczory – kiedy wasza najdroższa cała czwórka, już ci-

chutko leżała w łóżeczkach, zasypialiście, ja siedziałam zwykle szyjąc w tym małym pokoju, 

a Tatuś przy fortepianie improwizował, lub komponował. To były naprawdę „święte chwile” nigdy 

nie mogłam się dość nasycić muzyką Tatusia. Wolałam, kiedy Tatuś improwizował, bo więcej 

było czego słuchać, ale kiedy Tatuś komponował – a zwykle za jeden wieczór miał jedną pieśń 

gotową – wołał mnie i razem przegrywaliśmy. Tatuś partię fortepianową, a ja głos we wiolinie. 

Jakże bardzo nieraz żałowałam, że nie obdarzył mnie Pan Bóg dobrym głosem, abym mogła śpiewać 

Tatusia pieśni, tego tylko jednego brakowało mi w życiu. I tak wszystko szalenie szybko minęło, 

zaledwie tylko 20 i 1/2 lat. I właściwie najważniejszy okres mojego życia i najmilszy i najszczę-

śliwszy był najkrótszy. Za mąż wyszłam z domu Babusi mając 23 i pół roku, a teraz minęło aż 

37 lat mojego wdowieństwa.  

(Odnośnie „najdroższej czwórki”: do dzisiaj jeszcze pamiętam, że tradycyjnie Ojciec nam 

grał „na dobranoc” nazywany przez nas „Starodawny Taniec”. Najprawdopodobniej za każdym razem 

była to inna melodia i inny styl, niemniej usypialiśmy zadowoleni przy akompaniamencie owego 

„Starodawnego Tańca”)24. 

 
23 A. Mikolon, Twórczość fortepianowa i kameralna Jerzego Gablenza (1888–1937), „Notes 

Muzyczny” 2018, nr 10, t. 2, s. 139. 
24 List matki do syna, Kraków, 18.12.1974 [w:] T. Gablenz, Jerzy Gablenz w korespon-

dencji… 
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Ilustracja 18. Jerzy i Małgorzata Gablenzowie w domu przy ul. Szlak, rok 1915 lub 1916. 

Fot. z katalogu Gablenzowie. Wokół octu, musztardy i opery autorstwa Macieja Twaroga 

Źródło: J. Antecka, Osobliwe przypadki krakowskiej musztardy, „Dziennik Polski” 2011, z 7 V. 

 

Komponowanie było dla niego potrzebą i przyjemnością. Dlatego w pełni zro-

zumiały jest żal Tomasza Gablenza, że spuścizna kompozytora nie doczekała się 

publikacji nutowych, z wyjątkiem 6 pieśni, które Jerzy Gablenz wydał na własny 

koszt25 (w 1979 roku dzięki staraniom syna wydano je powtórnie)26. Wybrał 

wówczas pieśni efektowne, piękne i niezbyt długie. Część spośród omawianych 

rękopisów spełnia te same kryteria. Inne – stanowią zapowiedź dobrego stylu. 

Wszystkie nadają się do artystycznego i pedagogicznego użytku. Za życia kom-

pozytora największym powodzeniem cieszyły się – oprócz Erotyków i tercetów 

wokalnych – pieśni o tematyce dziecięcej – cykl W Wojtusiowej izbie op. 16 do 

słów Janiny Porazińskiej27. Najczęściej wykonawczyniami partii sopranowych 

 
25 J. Gablenz, Poezje Antoniego Waśkowskiego w pieśni, z. I i II, Kraków [1921 lub 1925]. 
26 Nakładem wydawnictwa Eufonium ukazały się wszystkie utwory fortepianowe (2018) i so-

nata wiolonczelowa (2017): Jerzy Gablenz – Sonata op. 15 na wiolonczelę i fortepian, red. B. Goliń-

ski i A. Mikolon, EUF 1043; Jerzy Gablenz – Utwory na fortepian, red. A. Mikolon, vol. 1, EUF 1052, 

vol. 2, EUF 1053. 
27 Więcej na ten temat w artykule: A. Mikolon, Świat dziecięcej wyobraźni w polskich 

pieśniach XX wieku [w:] Aktualne zagadnienia światowej kultury artystycznej, t. 1, Grodno 2018, 

s. 182–186. 
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były Ludwika Jaworzyńska i Helena Zboińska-Ruszkowska. Dla rodziny kom-

pozytora bardzo ważnym wydarzeniem było nagranie 15 pieśni przez Wiesława 

Ochmana z towarzyszeniem Jerzego Gaczka. Niedawno Acte Prealable wydało 

fonograficzną monografię wszystkich utworów kameralnych i fortepianowych 

Jerzego Gablenza. Jako pianistka miałam zaszczyt zarejestrować zdecydowaną 

większość tych utworów, także 12 nieopusowanych pieśni, omówionych w tym 

artykule. Wykonawcą partii wokalnej był Robert Kaczorowski, który zaprosił 

mnie do udziału w całym projekcie. 
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UNKNOWN MANUSCRIPTS OF 12 SONGS BY JERZY GABLENZ  
FROM THE COLLECTION OF THE NATIONAL LIBRARY 

Abstract  

Jerzy Gablenz’s vocal legacy (1888–1937) includes over 80 songs. Most of them were or-

dered in opuses 3, 4, 5, 7, 9, 10, 11, 13, 16, 18, 19, 21, 28 and rewritten by Thomas Gablenz, trans-

lating the text into English. Few manuscripts are in the National Library, where they were probably 

donated in 1974 (before the death of the composer’s widow). However, in this library’s collection, 

there are 12 other songs that the composer’s son does not mention, which he did not copy and 

include in his catalog of works. These are: From Hania IX, I feel sad on the ground, Zosia, Lonely 

lime, For water, Girl, Where are you going, Scherzo, From poems II, Circular, In a foreign coun-

try and unfinished Bills once. It is possible to read the date 1986 on yellowed sheets of sheet mu-

sic. The article aims to present the results of their analysis. 

 

Keywords: Jerzy Gablenz, 20th century music, vocal lyrics, Young Poland, poetry 



Robert Kaczorowski 

Akademia Muzyczna im. Stanisława Moniuszki w Gdańsku, Polska 

TWÓRCZOŚĆ WOKALNA JERZEGO GABLENZA (1888–1937) 
W ŚWIETLE OSTATNICH DOKONAŃ 

FONOGRAFICZNYCH ORAZ PRYWATNEJ 
KORESPONDENCJI PRZECHOWYWANEJ W ZBIORACH 

BIBLIOTEKI NARODOWEJ W WARSZAWIE 

Dla autora niniejszego artykułu spotkanie z twórczością wokalną Jerzego 

Gablenza dokonało się za przyczyną Jana A. Jarnickiego – dyrektora firmy 

fonograficznej Acte Préalable. W 2018 roku, po ukończeniu wielu wspólnych 

projektów1, Jarnicki zaproponował zainteresowanie się twórczością muzyczną 

Jerzego Gablenza – polskiego kompozytora wciąż dla wielu nieznanego, a na 

pewno zapomnianego. Dyrektor miał jeden cel: chciał, aby cała spuścizna Ga-

blenza znalazła się na płytach CD. Przekazał następnie nuty, które wiele lat temu 

otrzymał od syna kompozytora Tomasza. Tylko niektóre z nich zostały wydane 

drukiem (najczęściej nakładem samego Jerzego Gablenza). Pozostałą zaś część 

Tomasz starannie i czytelnie przepisał z rękopisów ojca, które pisane ołówkiem, 

w wielu miejscach nastręczały wiele wątpliwości. Z czasem okazało się jednak, 

że utwory te nie stanowią całej spuścizny kompozytorskiej Jerzego Gablenza. 

Kwerenda w Bibliotece Narodowej w Warszawie oraz na stronie internetowej 

polona.pl pozwoliła piszącemu te słowa odnaleźć jeszcze kilkanaście pieśni bę-

dących rękopisami sporządzonymi przez kompozytora2. Tak zebrany materiał 

źródłowy stał się następnie podstawą do jego przygotowania i opracowania ce-

lem nagrania na płyty CD. 

W tak zarysowanym kontekście mieści się problem niniejszego artykułu, 

którego celem jest przybliżenie liryki wokalnej Jerzego Gablenza zarejestrowa-

nej na czterech płytach CD. Zostaną również przywołane nazwiska poetów, do 

 
1 M.in. Otton Mieczysław Żukowski. Opera omnia religiosa 1–8, wyd. Acte Préalable, 

AP0288 (2013), AP0343 (2015), AP0347 (2015), AP0354 (2015), AP0368 (2016), AP0369 (2016), 

AP0391 (2017), AP0392 (2017); Józef Michał Poniatowski. Mass in F, AP0356 (2015); Władysław 

Żeleński. Secular Choral Works, AP0363 (2016); René de Boisdeffre. Choral Works, AP0414 (2018). 
2 W niniejszym tomie Musica Galiciana temat niektórych rękopiśmiennych utworów podej-

muje A. Mikolon. Zob. jej artykuł: Nieznane rękopisy 12 nieopusowanych pieśni Jerzego Gablenza 

ze zbiorów Biblioteki Narodowej. W swej wypowiedzi Autorka przybliża również najważniejsze 

fakty z życia kompozytora oraz aspekty muzyczne i wykonawcze jego dzieł, dlatego tematy te nie 

będą tu podejmowane.  
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tekstów których kompozytor tworzył pieśni, oraz czas ich powstawania. Zapre-

zentowane także zostaną trzy wybrane pieśni kompozytora. Ponadto na podstawie 

przechowywanego w Bibliotece Narodowej w Warszawie maszynopisu sporzą-

dzonego przez syna kompozytora, Tomasza, pt. Jerzy Gablenz w korespondencji, 

z podtytułem: Jerzy Gablenz (1888–1937). Fragmenty prywatnej korespondencji 

dotyczącej jego twórczości kompozytorskiej3 ukazane zostaną spostrzeżenia twórcy 

dotyczące jego pracy artystycznej, szczególnie liryki wokalnej, recenzje niektó-

rych jego dzieł oraz pośmiertne wspomnienia muzycznych publicystów. 

Autor żywi nadzieję, że ten kolejny głos w postaci publikacji dotyczącej 

osoby Jerzego Gablenza i jego twórczości przyczyni się do coraz większego zain-

teresowania się nią zarówno przez muzykologów i teoretyków muzyki, jak i mu-

zyków: instrumentalistów i wokalistów.  

Płyta Jerzy Gablenz. Songs 1 

Pierwsza płyta z pieśniami Jerzego Gablenza została wydana w 2018 roku4. 

Znajdują się na niej trzy pieśni tworzące opus 7: Z Księgi Radości, Tyle miłości 

przebolało we mnie, Wracaj ty do nas, trzy tercety na trzy głosy żeńskie: W ma-

jową noc (op. 4 nr 1), Gdy ranek majowy (op. 4 nr 2), Dobranoc op. 19 oraz trzy 

pieśni tworzące opus 5: Pielgrzym, Tęskniłem wieki i Z liryków5. 

Wyżej omówione utwory wykonali: Barbara Lewicka – sopran, Beata Koska 

– mezzosopran, Donata Zuliani – alt, Robert Kaczorowski – baryton, Anna Mi-

kolon – fortepian6. 

Płyta Jerzy Gablenz. Songs 2 

Druga płyta z pieśniami Jerzego Gablenza została wydana w 2018 roku7. 

Znajdują się na niej utwory: Ty nie wiesz, jak mi jest źle (op. 5), pięć pieśni 

 
3 Biblioteka Narodowa w Warszawie, sygn. III 1.252.327. 
4 Nr katalogowy: AP0419. Na omawianej płycie znalazły się również utwory na fortepian so-

lo w wykonaniu pianistki Anny Mikolon. Są to: Cztery Bagatelki na fortepian solo op. 1 nr 1 

(Moderato As-dur; Vivo d-moll; Andantino triste b-moll; Tempo di valse As-dur), Deux Morceaux 

op. 3 (MelodieD-dur, Allegro moderato; MenuettG-dur, Tempo di menuetto grazioso), Trzy im-

prowizacje na fortepian solo op. 1 nr 4 (Allegro non tantoH-dur; Con motoEs-dur; Con anima 

g-moll), Dwie bagatelki na fortepian solo op. 8 (Moderato g-moll; Scherzo B-dur) oraz 2 Skizzen 

na fortepiano solo „Es war einmal” op. 24 (Des-dur i Es-dur). 
5 Płyta CD Jerzy Gablenz, Songs 1, wyd. Acte Préalable AP0419 (2018). 
6 Ibidem. 
7 Nr katalogowy: AP0427. Na płycie znajdują się także dwa jedyne utwory na organy solo Je-

rzego Gablenza. Są to: Romanza op. 2 – napisana w czerwcu 1926 roku, oraz transkrypcja pieśni 

Ty nie wiesz, jak mi jest źle, napisana 6 czerwca 1921 roku. 
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z opusu 10: Zwiastowanie, Przenajświętsza, Przecudne duże szafirowe oczy, 

Deszcz w szyby dzwoni, Czemu śmiałaś się dziewczyno, sześć pieśni z opusu 18: 

Moje myśli osmętniałe, Więc weź ze sobą moją duszę biedną, Skoro powieki 

przymrużę, Odwiedziny, Idziemy dwoje oraz Chryzantemy, cztery pieśni z opusu 

21: Kiedy cię moje ramiona przygarną, Ty do mnie pójdź, Triolet V i Wiosna, 

ponadto utwór Pod Twoją obronę op. 23 i cztery pieśni z opusu 28: Z tryoletów, 

Śpij dzieweczko, Ty jesteś taka ładna oraz Chińczyk. 

Na uwagę zasługuje fakt, że na omawianej płycie znajdują się jedyne trzy 

skomponowane przez Gablenza utwory o tematyce religijnej (Zwiastowanie, 

Przenajświętsza oraz Pod Twoją obronę). 

Wykonawcami omawianych utworów byli: Anna Barska – sopran, Jacek Szpo-

narski – tenor, Robert Kaczorowski – baryton, Stanisław Diwiszek – organy, Anna 

Mikolon – fortepian, Margaryta Nagaieva – fortepian8. 

Płyta Jerzy Gablenz. Songs 3 

Kolejna płyta z liryką wokalną Jerzego Gablenza została wydana w 2019 ro-

ku9. Otwiera ją 10 pieśni tworzących cykl pt. W Wojtusiowej izbie op. 16 do słów 

Janiny Porazińskiej. Ta polska poetka napisała niezwykłe wiersze adresowane do 

najmłodszych czytelników, jakimi są dzieci, w których z niezwykłym humorem 

i radością zaprasza do zabawy słowem, rymami i przenośniami10. Tytuły po-

szczególnych pieśni tworzących cykl to: O kusym kogutku, Kropelka, Jak to było 

z chodakiem, Wy dorośli to nie wiecie, Gałgankowa laleczka, Kąt poczciwy i ława, 

Trepki z klepki, Mruczek bajki opowiada, Baj-baj-baju oraz Janku mój! 

Ponadto zarejestrowano dwie pieśni z opusu 11: Ukrainka i Z ut japońskich 

oraz cały opus 13: Cudna, promienna, Na te bieluchne czyste lilie, Śpij spokojnie, 

Tam gdzieś daleko, Kwiat się posiewa, W noc świętojańską, Róże, Jaśminy IV. 

Na płycie znalazły się też następujące pieśni: Z liryków II, Smutno mi na ziemi, 

Dziewczyno, Z Hani IX, Po wodę, Samotna lipa, Okrężne, Zosia, Biły się raz. Utwo-

ry te w ostatnim czasie zostały zauważone w Bibliotece Narodowej w Warszawie, 

gdzie zachowały się w postaci pisanych ręką samego kompozytora rękopisów. Nie-

które z nich (Po wodę, Samotna lipa, Okrężne, Zosia i Biły się raz) wskazują na 

inspirację polską muzyką ludową – tak w warstwie semantycznej, jak i muzycznej.  

Na omawianej płycie zaprezentowali się następujący wykonawcy: Katarzy-

na Syguła – sopran, Piotr Gryniewicki – tenor, Robert Kaczorowski – baryton, 

Anna Mikolon – fortepian11. 

 
8 Ibidem. 
9 Nr katalogowy: AP0454. 

10 Zob. R. Kaczorowski, Booklet dołączony do płyty CD Jerzy Gablenz, Songs 3, wyd. Acte 

Préalable AP0454 (2019), s. 5–7. 
11 Ibidem. 



Twórczość wokalna Jerzego Gablenza (1888–1937) w świetle ostatnich dokonań… 

 

299 

Płyta Jerzy Gablenz. Songs 4 

Ostatnia, czwarta płyta z liryką wokalną Jerzego Gablenza została wydana 

w 2021 roku12.  

Znajdują się na niej następujące utwory: sześć pieśni tworzące opus 3: Przy-

krył biały śnieg, Może ci będzie trochę żal, Smutek wkradł się w moją duszę, 

Poprzez ugory, Za moich młodych lat i Słoneczny żar. Ponadto zarejestrowano 

pieśni z opusu 5: Śnią mi się cudne twe oczy, Ty nie wiesz nawet, jak mi źle, Błę-

kitne, cudne dziś rano, Jak zorza płoną twe usta, opus 9: Otwórz okno, Twe złote 

włosy, Dziewicze brzozy, Więc pozwól mi patrzeć, Byłaś mi bajką, Kochałem 

w tobie, We świąteczne popołudnie, pieśni z opusu 11: W słonecznym blasku, 

Moja miła, Piosenka, Dziewczyno ty moja, Wśród drzew bielonych i Jeszcze tak 

nigdy. Na płycie znalazły się też jedyne dwa utwory Gablenza skomponowane 

na 4-głosowy chór męski: Kołysanka op. 21 nr 2 i Wilki i owca op. 28 nr 513 oraz 

cztery pieśni nieopusowane: Scherzo, Żółte listki brzóz, W obcym kraju i Kę-

dy ty idziesz14. 

Wykonawcami utworów na tej płycie byli: Marcin Pomykała – tenor, Syl-

wester Targosz-Szalonek – tenor, Robert Kaczorowski – baryton, Anna Mikolon 

– fortepian, Katarzyna Rzeszutek – fortepian15. 

Autorzy tekstów 

Komponując swe pieśni, Jerzy Gablenz wykorzystywał poezję powstałą 

w drugiej połowie XIX wieku oraz w okresie Młodej Polski. Wśród autorów 

znajdują się zarówno nazwiska, które na stałe wpisały się w historię polskiej 

literatury, oraz takie, których twórczość nie jest powszechnie znana. Są to: Adam 

Asnyk, Bruno Bielawski, Karol Butkowski, Irena Gablenzówna, Zygmunt Gloger, 

 
12 Nr katalogowy: AP0479. 
13 Nagrania tych utworów są swoistym wokalnym eksperymentem. Pieśni te wykonywane są 

bowiem przez jedną osobę (autora niniejszego artykułu). Spowodowane to zostało kontekstem, 

w jakim odbywały się sesje nagraniowe. W wyniku pandemii COVID-19 wiele zespołów kame-

ralnych i chórów zmuszonych było zawiesić swą działalność. Ponadto w rozmowach, jakie autor 

artykułu przeprowadził z kilkoma dyrygentami, usłyszał, że nie podejmą się oni przygotowania 

tych utworów ze względu na ich wysoki stopień trudności (szczególnie jeśli chodzi o pieśń Wilki 

i owca). Z tego względu, chcąc dokończyć rejestrację wszystkich utworów Jerzego Gablenza, autor 

zdecydował się nagrać te utwory solo. 
14 Płyta CD Jerzy Gablenz, Songs 4, wyd. Acte Préalable, AP0479 (2021). Na uwagę zasługu-

je fakt, że obie pieśni: Scherzo i Żółte listki brzóz zostały odnalezione w archiwum Biblioteki 

Narodowej w rękopisie samego kompozytora tuż przed sesją nagraniową. Wydaje się, że o ich 

istnieniu nie wiedział nawet syn kompozytora Tomasz, który wszystkie utwory swego ojca groma-

dził, katalogował i przepisywał. 
15 Płyta CD Jerzy Gablenz, Songs 4. 
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Remigiusz Kwiatkowski, Karol Łepkowski, Józef Mirski, Włodzimierz Perzyń-

ski, Janina Porazińska, Kazimierz Przerwa-Tetmajer, Lucjan Rydel, Justyna Klara 

Skałkowska, Leopold Staff, Ludwik Szczepański, Karol Wachtl, Antoni Waś-

kowski, Kazimierz Wierzyński, Jan Zachariasiewicz, Aleksander Zasztoft, Ka-

zimiera Zawistowska oraz Mieczysław Zielenkiewicz. 

Poetyckie teksty, jakie Gablenz wykorzystał w swych pieśniach, odzwiercie-

dlają ducha epoki, w jakiej powstały. Z jednej strony reprezentują postawy deka-

denckie związane z kryzysem etosu i upadkiem wartości, którym towarzyszyła 

rozpacz, poczucie bezsensu i brak wszelkiej nadziei. Z drugiej strony, jakby na 

przekór zastanemu światu, poeci zaczęli być reprezentantami optymizmu i idea-

lizmu tak w życiu społecznym, ekonomicznym, politycznym, jak i osobistym, tym 

najbardziej prywatnym, intymnym. 

Czas powstawania pieśni 

Na podstawie zachowanej korespondencji Jerzego Gablenza, o której szerzej 

będzie mowa w dalszej części artykułu, śmiało można postawić tezę, że kompo-

nowanie pieśni, które przychodziło mu z niezwykłą łatwością, towarzyszyło mu 

praktycznie przez całe jego twórcze życie. Z zachowanych na końcu większości 

pieśni dat dziennych (lub tylko samego roku), którymi Gablenz kończył po-

szczególne dzieła, wynika, że do 1910 roku powstało zaledwie sześć pieśni 

(w 1907 roku – 2, w 1908 roku – 1, w 1909 roku – 2, w 1910 roku – 1). W latach 

1911–1917 nie powstała żadna pieśń. Natomiast w latach 1918–1923 Gablenz 

skomponował 26 pieśni (w 1918 roku – 9, w 1921 roku – 6, w 1922 roku – 8, 

przed 1923 roku – 3). Najbardziej płodne pod tym względem lata to rok 1923 – 

powstało wówczas 20 pieśni, rok 1924 – 10 pieśni, rok 1925 – 11 pieśni. W kolej-

nych latach powstało zaledwie sześć utworów (w 1926 roku – 2, w 1927 roku – 1, 

w 1928 roku – 3). Do łącznej liczby należy jeszcze dodać osiem pieśni, których 

data powstania pozostaje nieznana16. 

Wybrane przykłady pieśni 

Pieśń Śnią mi się cudne twe oczy Jerzy Gablenz napisał do słów Antoniego 

Waśkowskiego i zadedykował ją swojej siostrze. Została ona wydana drukiem 

w tomie pt. Poezje Antoniego Waśkowskiego w pieśni, cz. I17. 

 
16 R. Kaczorowski, Twórczość wokalna Jerzego Gablenza (1888–1937). Próba systematyza-

cji, „Roczniki Teologiczne” 2018, t. LXV, z. 13 (muzykologia), s. 115–125. 
17 Wyd. Kraków, około 1925 roku. 
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Utwór napisany w tonacji F-dur jest niewielkich rozmiarów, liczy zaled-

wie 34 takty. Pieśń jest przeznaczona do wykonania przez wysoki głos męski. 

Niesie z sobą wiele wyzwań tak dla wokalisty, jak i pianisty. W warstwie 

instrumentalnej na przestrzeni całego utworu pojawiają się rozłożone akordy 

realizowane w szybkim tempie. Już w pierwszym takcie pojawia się grupa 

czterech i trzech sześćdziesięcioczwórek, a następnie szesnastka, szesnastka 

z kropką i trzydziestodwójka, realizowane na pierwszą miarę taktu (ćwierćnu-

tę). W kolejnym takcie pojawia się grupa dziesięciu nut, a w takcie szóstym – 

grupa dziewięciu nut również realizowanych w ramach jednej miary taktu. Na 

tle takiego towarzyszenia instrumentalnego wokalista realizuje linię melodycz-

ną, nierzadko realizując np. triole ósemkowe na tle ósemki z kropką i szesnastki 

w partii fortepianu (takt 5). W ten sposób przed oboma wykonawcami pojawiają 

się wyzwania związane m.in. z precyzją, dokładnością i „współodczuwaniem” 

realizowanego utworu. 

 

 
Przykład nutowy 1. Pieśń Śnią mi się cudne twe oczy, takty 1–8 

Źródło: Poezje Antoniego Waśkowskiego w pieśni, cz. I, Kraków około 1925 roku. 

 

Pieśń Ty nie wiesz nawet, jak mi źle również powstała do poezji Antoniego 

Waśkowskiego i została wydana w zbiorze pt. Poezje Antoniego Waśkowskiego 
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w pieśni, cz. II18. Niewielki utwór w tonacji b-moll liczy 30 taktów. Kompozytor 

zadedykował go Helenie Gwiazdomorskiej. Pieśń w tempie lento ma smutny i po-

ważny charakter. Potęgują go oktawy w lewej ręce w partii instrumentalnej reali-

zowane na przestrzeni całego utworu, które wraz z akordami w prawej ręce two-

rzą klimat żałobnego marsza. 

 

 
Przykład nutowy 2. Pieśń Ty nie wiesz nawet, jak mi źle, takty 1–9 

Źródło: Poezje Antoniego Waśkowskiego w pieśni, cz. II, Kraków około 1925 roku. 

 

Pieśń Jak zorza płoną twe usta powstała do poezji Antoniego Waśkowskie-

go i została opublikowana w zbiorze pt. Poezje Antoniego Waśkowskiego w pie-

śni, cz. II19. Jest napisana w tonacji C-dur i liczy 52 takty. Zamieszczony poniżej 

przykład nutowy pierwszych taktów utworu zapowiada charakter całości. W partii 

fortepianu pianista realizuje arpeggiowane akordy, które swoim charakterem przy-

wodzą na myśl dźwięk harfy. Na takim tle w tempie allegro appasionato wokali-

sta realizuje linię melodyczną. 

 
18 Wyd. Kraków, około 1925 roku. 
19 Ibidem. 



Twórczość wokalna Jerzego Gablenza (1888–1937) w świetle ostatnich dokonań… 

 

303 

 
Przykład nutowy 3. Pieśń Jak zorza płoną twe usta, takty 1–6 

Źródło: Poezje Antoniego Waśkowskiego w pieśni, cz. II, Kraków około 1925 roku. 

Jerzy Gablenz w korespondencji 

Jak już wcześniej wspomniano, w Bibliotece Narodowej w Warszawie prze-

chowywany jest maszynopis pt. Jerzy Gablenz w korespondencji, z podtytułem: 

Jerzy Gablenz (1888–1937). Fragmenty prywatnej korespondencji dotyczącej jego 

twórczości kompozytorskiej. Materiał ten został opracowany w 1979 roku przez 

syna kompozytora Tomasza, który następnie przekazał go warszawskiej książnicy.  

Maszynopis zawiera życiorys sporządzony przez Tomasza, tytułowe fragmen-

ty korespondencji, jaką kompozytor prowadził ze swą żoną, oraz fragmenty ko-

respondencji między członkami jego rodziny (już po jego tragicznej śmierci), 

świadczące o tym, jak wiele wysiłku wkładano w to, aby twórczość Jerzego była 

obecna w koncertowej przestrzeni publicznej. Ponadto materiał zawiera kopie 

artykułów będących wspomnieniami o zmarłym artyście20. 

 
20 Niestety, poszczególne karty maszynopisu nie zawierają ciągłej paginacji. Trudno jest więc 

wskazać konkretne miejsce cytowanego materiału. 
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Zachowane listy pozwalają choć w niewielkim stopniu odsłonić podejście 

do pracy kompozytorskiej i niezwykłą łatwość twórczą Jerzego Gablenza. Na 

przykład w liście do żony z 28 maja 1921 roku kompozytor pisał, że będąc na 

obiedzie w domu swych rodziców, „napisał dwie pieśni do słów Waśkowskie-

go…”21. W liście z 9 czerwca 1921 roku zaś odnotował, że jego „dorobek pie-

śniowy wzrósł już do 9 sztuk”. Za najlepsze spośród tych utworów uważał Ero-

tyki do słów Antoniego Waśkowskiego, których skomponował już cztery22. 

Kolejny list do małżonki datowany na 11 lipca 1923 roku potwierdza, że 

pieśni powstawały zazwyczaj w ciągu jednego–dwóch dni: „Wczoraj napisałem 

jedną pieśń do Waśkowskiego Za błękitami…”23. Parę dni później, bo 15 lipca, 

tak pisał: „Uważam, że teraz dopiero wczuwam się w technikę głosową, to zna-

czy piszę wygodniej tak co do pozycji, jak interwałów. Widać, że do wszystkie-

go potrzebna jest praktyka…”24. Z kolei w liście z 9 sierpnia 1923 roku donosił: 

„Ale za to wczoraj napisałem znów jedną piosenkę, a następna kręci mi się już 

w głowie. Całe szczęście, że moja głowa w tym kierunku nie odmawia mi posłu-

szeństwa, bo w przeciwnym wypadku byłoby bardzo źle…”25. 

Zachowana korespondencja świadczy również o tym, że Jerzy Gablenz ze 

względu na ogrom zajęć i obowiązków wynikających z prowadzenia rodzinnej 

fabryki bardzo skrupulatnie planował swój czas i obowiązki: „Siedzę w domu i piszę 

partyturę, może się wykroi jaka piosenka, w każdym razie projektowałem sobie 

tyle roboty na te parę dni, że i połowy nie zrobię…”26 (22 września 1923 roku). 

Niestety, muzyka i komponowanie w życiu Gablenza musiały ustępować 

obowiązkom zawodowym wynikającym z kierowania fabryką. W zachowanej 

korespondencji daje się zauważyć nutę żalu, że nie wszystkie sprawy w życiu 

kompozytora układały się tak, jak on sam by tego chciał. Gdyby mógł, zapewne 

całkowicie poświęciłby się ukochanej muzyce. W liście z 16 lipca 1921 roku 

 
21 T. Gablenz, Jerzy Gablenz (1888–1937). Listy kompozytora znajdują się w pierwszej czę-

ści maszynopisu. W tej części strony są numerowane. Nr listu 1, s. 3. W ostatnim czasie wybraną 

zachowaną korespondencją Jerzego Gablenza przywoływał także S. Targosz-Szalonek w: Niezna-

na liryka wokalna Jerzego Gablenza (1888–1937) w świetle zachowanej korespondencji kompozy-

tora – idiom języka muzycznego, praca doktorska w dziedzinie sztuki napisana pod kierunkiem 

dr. hab. R. Kaczorowskiego w Akademii Muzycznej im. Stanisława Moniuszki w Gdańsku, 

Gdańsk 2020, ss. 113 [manuskrypt]. Obrona pracy doktorskiej odbyła się 21 stycznia 2022 r. Pod-

stawą przewodu było zarejestrowane na płycie CD dzieło artystyczne w postaci kilkunastu pieśni 

Gablenza. Do dzieła artystycznego doktorant dołączył jego opis, w którym prezentowane pieśni 

ukazał w szerszym kontekście. 
22 Zob. T. Gablenz, Jerzy Gablenz (1888–1937)…, nr listu 2, s. 3. 
23 Skomponowana pieśń to Cudna promienna op. 13 nr 1. W rękopisie figuruje jednak data 

11 lipca 1923 roku. Zob. ibidem, nr listu 14, s. 7. 
24 Ibidem, nr listu 15, s. 7. 
25 Najpewniej chodzi o pieśń Na te bieluchne lilie. W rękopisie figuruje data 8 sierpnia 1923 roku. 

Zob. ibidem, nr listu 18, s. 8. 
26 Ibidem, nr listu 19, s. 8. 
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pisał: „Czasem to mi żal, że tak mało czasu mogę poświęcić muzyce, no ale to 

już trudno. Żebym przynajmniej zdążył zinstrumentować moją operę na czas, bo 

tak coś czuję, że tego czasu nie znajdę…”27.  

I jeszcze takie odnotowane słowa w liście z 18 sierpnia 1921 roku: „Jak wyjdę 

do miasta… to interesy zabiorą tyle czasu, bo wszędzie trzeba tyle czekać. Chcę iść 

do Walewskiego, i też nie mogę się wybrać. Partytura leży i czeka zmiłowania…”28. 

Również zachowana późniejsza korespondencja dowodzi, że Gablenz nieu-

stannie szukał wolnej chwili na napisanie choćby niewielkiego utworu: „Wczoraj 

wieczór napisałem piosenkę do słów Zasztofta, wydaje mi się, że będzie dobra. 

Żebym miał więcej czasu, szłoby mi teraz pisanie bardzo dobrze, niestety muszę 

większe rzeczy odłożyć na później…” (list z 2 sierpnia 1925 roku)29. 

Z kolei fragmenty innych listów dowodzą, że sprawy zawodowe nie pozwa-

lały Gablenzowi na skupienie i twórczą pracę muzyczną: „Ale wieczorem za to 

nie mogę się do niczego zabrać, coś mi się stało, że się tak obijam bez żadnego 

zajęcia. Przypuszczam, że to jest to, że ciągle myślę tylko o tem, czy będziemy 

w możności doprowadzić do końca tę nieszczęsną budowę [w fabryce – przyp. R.K.]” 

(list z 18 czerwca 1929 roku)30.  

Recenzje utworów Jerzego Gablenza 

Maszynopis sporządzony przez syna kompozytora pt. Jerzy Gablenz w kore-

spondencji dostarcza również ciekawych informacji związanych z próbą opisania 

języka muzycznego i odbiorem jego dzieł. I tak niektórzy wyprowadzali styl 

Jerzego Gablenza od polskiego neoromantycznego kompozytora Mieczysława 

Karłowicza, choć zwracają uwagę, że „nie bez wpływu pozostała na autora twór-

czość kompozytorów i francuskich, i niemieckich”31. Inni z kolei stwierdzają, że 

choć Gablenz „cenił zwłaszcza Ryszarda Straussa, ale w dziełach swych był 

raczej muzykiem konserwatywnym” (J. Gwiazdomorski). Nie przeszkodziło mu 

to jednak sięgać „początków impresjonizmu politonalności” (H. Boruta)32. Po-

nadto zwracano uwagę, że utwory Gablenza, w tym również jego pieśni, odzna-

czają się melodyjnością i „niezwykle sugestywną muzyką” (W. Dzieduszycki)33. 

 
27 Ibidem, nr listu 3, s. 3. Kompozytor pisze tu o operze Zaczarowane koło op. 6. 
28 Ibidem, nr listu 4, s. 4. 
29 Ibidem, nr listu 30, s. 12–13. Gablenz wspomina tu o pieśni Tryolet op. 21 nr 4. 
30 Ibidem, nr listu 48, s. 20. 
31 W maszynopisie przygotowanym przez T. Gablenza znajduje się kopia artykułu opubliko-

wanego w: „Czas” 1938, z 23 V. 
32 W maszynopisie przygotowanym przez T. Gablenza znajduje się kopia artykułu opubliko-

wanego w: „Słowo Powszechne” 1955, z 7 IV. 
33 W maszynopisie przygotowanym przez T. Gablenza znajduje się kopia artykułu opubliko-

wanego w: „Życie Warszawy” 1955, z 13 V. 
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W swych dziełach Gablenz potrafił wyrazić „wysoce artystycznemi środkami uczu-

cia i przeżycia, nastroje i obrazy” oraz „przekonuje i wzrusza, a często wstrząsa 

z nieoczekiwaną siłą” (J. Michałowski)34. 

Z kolei po światowej prapremierze Koncertu fortepianowego op. 25, jaka od-

była się w Teatrze Narodowym 11 listopada 1977 roku w Santo Domingo, w Re-

publice Dominikańskiej, pianista Manuel Rueda odnotował, że choć „dzieło to 

powstało u zbiegu różnych stylów: romantycznego, impresjonistycznego i nowo-

czesnego, niemniej jest finezyjnie opracowane, stwarzając zwartą całość”35. 

W taki sposób Jerzemu Gablenzowi udało się stworzyć własny, indywidualny 

i rozpoznawalny styl, który zachwyca oraz wzrusza coraz szerszy krąg odbiorców 

jego muzyki. 

Wspomnienie prof. Jana Gwiazdomorskiego 

W przywoływanym maszynopisie Jerzy Gablenz w korespondencji znajduje 

się także kopia artykułu wydrukowanego w miesięczniku „Czas” po tragicznej 

śmierci kompozytora, jaka miała miejsce 11 listopada 1937 roku. Tekst nosi 

tytuł: Wspomnienie pośmiertne pióra prof. Jana Gwiazdomorskiego36 i jest nie-

zwykle interesująco zapisanym portretem kompozytora, który ukazuje go w ca-

łym jego człowieczeństwie, podkreślając jego osobowość, plany, marzenia oraz 

życie zawodowe i artystyczne.  

Omówiony poniżej materiał nie daje jednoznacznej odpowiedzi na pytanie, ja-

kie relacje łączyły Gwiazdomorskiego z kompozytorem. Domniemywać jednak 

można, że obaj panowie znali się, a być może również ich rodziny się przyjaźniły, 

czego dowodem może być fakt, że Gablenz jedną ze swoich pieśni (Ty nie wiesz 

nawet, jak mi źle op. 5 nr 4) zadedykował Helenie Gwiazdomorskiej, siostrze Jana. 

Gwiazdomorski rozpoczyna swe wspomnienie o Gablenzie słowami: „była 

to natura bardzo złożona, skomplikowana, a nawet nie wolna od pewnych po-

zornych sprzeczności”37. Podkreśla, że był „ogromnie wrażliwy, bardzo nerwo-

wy […], reagował na zdarzenia, które go dotyczyły w sposób niesłychanie spo-

kojny, powściągliwy, pełen umiaru i dobroci”38.  

Autor przybliża też czytelnikom płaszczyzny, na których Gablenz realizował 

swe życiowe powołanie: „Z zamiłowania i z powołania muzyk, a z wykształcenia 

prawnik, był z zawodu kierownikiem przedsiębiorstwa przemysłowego, którym 

 
34 W maszynopisie przygotowanym przez T. Gablenza znajduje się kopia artykułu opubliko-

wanego w: „Dziennik Zachodni” 1955, z 7 IV. 
35 Zob. T. Gablenz, Jerzy Gablenz (1888–1937)… 
36 Wspomnienie pośmiertne pióra prof. Jana Gwiazdomorskiego, „Czas” 1937, z listopada, w: ibidem. 
37 Ibidem. 
38 Ibidem. 
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zajmował się wszechstronnie, ale w którym interesowała go przede wszystkim 

strona techniczna. W towarzystwie pogodny i pełen humoru, miał w oczach od-

blask melancholijnej zadumy, graniczącej z rezygnacją”39.  

Muzyka w życiu Gablenza pełniła rolę szczególną: „Pomimo pochłaniających 

go zajęć zawodowych, umiał zawsze znaleźć wiele czasu na zajmowanie się mu-

zyką. Uprawiał ją wszechstronnie. Grał na flecie, na fortepianie i na wiolonczeli. 

Główną jego pasją była jednak kompozycja. Tworzył dużo i z łatwością”40. 

Kolejne części swej wypowiedzi Gwiazdomorski poświęca ogólnemu przy-

bliżeniu dokonań kompozytorskich Jerzego Gablenza: „Napisał operę, osnutą na 

dramacie Rydla Zaczarowane Koło, kilka symfonii, szereg poematów symfonicz-

nych, sonatę wiolonczelową, warjacje symfoniczne, kilkanaście (sic!) pieśni”41.  

Dalej autor wspomnień zwraca uwagę na wiele niepowodzeń, jakie Gablen-

za spotykało w życiu artystycznym. Gwiazdomorski przypomniał, że kompozy-

tor swoimi utworami „nie zdołał odnieść większego sukcesu”42. Według niego 

był on „za skromny, za delikatny, a przy tym prześladował go dziwny pech”43. 

Dla przykładu pisze o operze Młynarka, która wymagała „kolosalnej” obsady 

wykonawczej, tak instrumentalistów, jak i śpiewaków „o wysokich umiejętno-

ściach technicznych i muzycznych”44. I mimo licznych zapewnień, jakie Gablenz 

otrzymywał od dyrekcji krakowskiej opery, że dzieło na pewno zostanie wysta-

wione, jak dotąd – pisze Gwiazdomorski – „nie doczekało się [ono – przyp. R.K.] 

w Krakowie realizacji scenicznej”45.  

Kolejna sytuacja świadcząca o swoistym pechu Gablenza związana była z in-

nym teatrem, już poza Krakowem, do którego kompozytor wysłał partyturę swej 

opery. Okazało się, że partytura gdzieś się zawieruszyła i nikt nie był w stanie jej 

odnaleźć. „Dopiero po długich staraniach udało się ją odzyskać”46. 

Gwiazdomorski przypomniał też mało znany fakt, że Gablenz zinstrumen-

tował operę Straszny dwór Stanisława Moniuszki, którą wystawiano w Krakowie 

w 1919 roku. „Wykonywanie arcydzieła Moniuszki w tej postaci, jaką mu nadał 

p. Jerzy Gablenz, sprawiało jednak duże trudności śpiewakom, którzy musieli 

wobec zupełnej zmiany orkiestracji – uczyć się swych partii na nowo”47. Z tego 

też powodu zarówno opera w Krakowie, jak i inne teatry powróciły do wersji 

oryginalnej opery Moniuszki. 

 
39 Ibidem. 
40 Ibidem. 
41 Ibidem. 
42 Ibidem. 
43 Ibidem. 
44 Ibidem. 
45 Ibidem. 
46 Ibidem. 
47 Ibidem. 
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O jeszcze innym nieprzewidzianym zdarzeniu wspomina Gwiazdomorski. 

Mianowicie krakowska orkiestra symfoniczna miała w swym repertuarze utwory 

Gablenza. Na jednym z koncertów miały być wykonane jego wariacje symfo-

niczne, jednak ze względu na śmierć Karola Szymanowskiego koncert został 

odwołany. Wkrótce okazało się, że „w programie koncertu następnego warjacji 

już nie było, ponieważ ich wykonanie wymagałoby większej ilości prób od tej, 

jaka mogła się odbyć”48.  

Gwiazdomorski odnotował jednak, że „do większych sukcesów śp. Jerzego 

Gablenza zaliczyć należy jego koncert kompozytorski, urządzony przed kilku 

laty, na którym wykonano szereg pieśni i sonatę wiolonczelową”49. 

Interesujące są również spostrzeżenia Gwiazdoworskiego dotyczące mu-

zycznych inspiracji krakowskiego przedsiębiorcy:  

W kompozycjach swych był śp. Jerzy Gablenz epigonem romantyków. Kierunki nowoczesne 

rozumiał, cenił zwłaszcza Ryszarda Straussa, ale w dziełach swych był raczej muzykiem konser-

watywnym. Utwory jego odznaczają się wyraźną i pełną polotu tematyką, szeroko rozbudowaną 

polifonią, zręczną harmonizacją i instrumentacją. Dysonansu używał rzadko i ze smakiem50. 

Nie można przejść obojętnie obok słów Gwiazdomorskiego traktujących 

o prowadzeniu rodzinnego biznesu i roli, jaką w tym zakresie odgrywał Gablenz:  

Zdawało się, że ten artysta w świecie interesów będzie niedoświadczonym dużym dzieckiem. 

Było inaczej. Przedsiębiorstwo, którym potem kierować mu przyszło przez blisko ćwierć wieku, 

objął w stanie zupełnego upadku i dezorganizacji. Wraz ze śp. ojcem swym, potrafił je zreorgani-

zować, zmontować i pchnąć na tory powolnego, ale stałego rozwoju. W prowadzeniu przedsiębior-

stwa był zwolennikiem metod uznanych i wypróbowanych, opartych na mocnych i solidnych 

podstawach. Nie znosił improwizacji, blichtru, ryzyka. Zajmował się w przedsiębiorstwie wszyst-

kim, buchalterją, sprzedażą, stroną techniczną. Był duszą swej fabryki, w której nie znał granic 

pracy ani co do czasu, ani co do rodzaju roboty51. 

Gablenz znany był również z tego, że pasjonował się wszelkimi nowinkami 

technicznymi. Tak o tym pisał Gwiazdomorski: 

Fabryka rozbudziła w nim wrodzone zamiłowanie i zdolności techniczne. Nikt by nie uwie-

rzył, jak dalece ten prawnik z wykształcenia, a muzyk z zamiłowania, znał się na urządzeniach 

technicznych swego przedsiębiorstwa, jak je ustawicznie przerabiał i doskonalił, nie rzadko sam 

stając przy warsztacie. Żyłka techniczna pchnęła go także do automobilizmu. Któż nie pamięta tej 

szczupłej, wysokiej postaci o młodzieńczej cerze i skroniach dobrze przyprószonych siwizną, 

prowadzącej z obnażoną głową swą popielatą Lancię. Nie miał szofera, wszelkie reparacje i re-

monty wozu swego starał się zawsze robić sam. Cóż dziwnego, że do swej maszyny był naprawdę 

przywiązany52.  

 
48 Ibidem. 
49 Ibidem. 
50 Ibidem. 
51 Ibidem.  
52 Ibidem. 
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A mimo to, jak pisał Gwiazdomorski, Gablenz patrzył dalej i niejako chciał 

przygotować się również na wieczność:  

Przed kilku miesiącami sprzedał ją [maszynę – przyp. R.K.], aby – jak mówił – kupić sobie 

inny wóz, wóz, do którego kto raz wsiądzie, ten już z niego nie wyjdzie: chciał postawić grób 

rodzinny. Jeszcze na dwa dni przed śmiercią, wraz z czcigodną swą matką, wybierał na cmentarzu 

zwierzynieckim miejsce pod grobowiec. Czy przypuszczał, czy wiedział, że kres jego ziem-

skiej wędrówki jest taki bliski? Czy spodziewał się, że to on właśnie w tak krótkim czasie wraz ze 

śp. ojcem swym w grobie tym spocznie? Że nie spodziewał się tego nikt z jego bliskich, to pewne. 

Tym większy ból, tym większy żal po stracie tak niespodziewanej53. 

W końcowej części artykułu Gwiazdoworski w pięknych słowach wypowie-

dział się o człowieczeństwie Gablenza:  

W stosunkach osobistych miał śp. Jerzy Gablenz niezwykły dar jednania sobie otoczenia . 

Spokojny, zawsze zrównoważony, uprzejmy dla wszystkich, ujmował sobie ludzi przede wszyst-

kim bezpośredniością i szczerością. Po zamienieniu z nim kilku słów, czuło się od razu, że nie ma 

w nim cienia już nie fałszu, ale nawet śladu towarzyskiej frazeologii czy pozorów. Co myślał, to 

mówił, a jeśli przez to, co mówił, nigdy nikogo nie uraził, w nikim nie zrobił sobie wroga, to tylko 

dlatego, że był naprawdę niezmiernie dobrym i prawym Człowiekiem54. 

Przywrócić dziełu życie 

Pod takim tytułem 5 listopada 1977 roku ukazał się artykuł Olgierda Ję-

drzejczyka55 napisany z okazji 40. rocznicy śmierci Jerzego Gablenza. Autor 

przypomniał w nim najważniejsze fakty z życia Gablenza i stwierdził, że „swoją 

pracą artystyczną [kompozytor – przyp. R.K.] trwale zapisał się w polskiej kul-

turze”56, a jego „dorobek twórczy jest niebagatelny”57. Jędrzejczyk przypomniał 

również operę Zaczarowane koło wystawioną na scenie Opery Bytomskiej 

w 1955 roku. Przywołał fragment recenzji pióra Wojciecha Dzieduszyckiego, 

opublikowanej na łamach „Życia Warszawy” po jej premierze: 

Dramaturgia muzyczna Gablenza w Zaczarowanym kole jest może najbardziej zbliżona do 

tej, jaką reprezentuje Rusałka Dworzaka. Symfonicznie potraktowana orkiestra… kształtuje klimat 

utworu i stanowi niejednokrotnie czynnik rozwijający akcję sceniczną. Szeroko rozbudowane, 

bardzo melodyjne recitativa przechodzą swobodnie w partie liryczne o dużej śpiewności. Co krok 

napotykamy w partyturze partie wielkiej piękności, wstrząsające wyrazem dramatycznym58. 

 
53 Ibidem. 
54 Ibidem. 
55 O. Jędrzejczyk, Przywrócić dziełu życie. Na kopii tego artykułu odręcznym pismem dopi-

sano datę: 5 listopada 1977 roku. Nie podano jednak tytułu gazety, w której artykuł się ukazał. W ma-

szynopisie T. Gablenza kopia tego artykułu oznaczona jest jako „Załącznik XIV-e”. 
56 Ibidem. 
57 Ibidem. 
58 Ibidem. 



ROBERT KACZOROWSKI 

 

310 

Autor przypomniał też, jak zarówno przed II wojną światową, jak i po jej 

zakończeniu Polskie Radio „nadawało przepiękne melodie dla dzieci autorstwa 

Gablenza do słów Janiny Porazińskiej”59. Jędrzejczyk miał tu na myśli 10 pieśni 

tworzących cykl W Wojtusiowej izbie op. 16. I tak o nich pisał:  

Przecież to, czego dokonał artysta na obszarze kompozycji pieśni o zakroju romantycznym – 

a właściwie neoromantycznym – należy uznać za wartość nieprzemijającą. Decyduje o tym ściśle 

przylegająca do nastroju wierszy Leopolda Staffa, Antoniego Waśkowskiego, Kazimierza Wierzyń-

skiego – muzyka w utworach Gablenza. Z pewnością ulegał on tendencjom epoki, ale jego muzyka 

niemal idealnie przekazuje treści emocjonalne dzieł literackich, które były zaczynem wielu dzieł60.  

Jędrzejczyk kończy swój artykuł takimi słowami: „Sądzę, że […] należy zająć 

się zarówno wydaniem obszerniejszych utworów kompozytora, jak i częstszymi 

ich wykonaniami”61. 

Wydaje się, że misja polegająca na tym, aby Jerzy Gablenz był w polskim 

środowisku muzycznym coraz bardziej rozpoznawalny, a jego twórczość mogła 

wyjść z cienia zapomnienia i być obecna w przestrzeni koncertowej – w ostatnim 

czasie nabrała rozpędu. Dowodem na to są płyty CD z zarejestrowanymi wszyst-

kimi 87 utworami wokalnymi kompozytora oraz jedna płyta z twórczością in-

strumentalną62. W ostatnim czasie powstało też szereg publikacji63 oraz jeden 

doktorat poświęcony liryce wokalnej Gablenza64. Twórczość kompozytora stała 

się również tematem podczas XVIII Międzynarodowej Konferencji Naukowej 

„Musica Galiciana: Muzyczne tradycje Galicji – dziedzictwo, inspiracje, kon-

teksty”. Oby więc ów trend utrzymał się jak najdłużej, a twórczość Gablenza na 

stałe zagościła na scenach operowych i w salach koncertowych.  
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Abstract  

This article is an attempt to present the vocal works of the forgotten Polish composer Jerzy Ga-

blenz (1888–1937). The aim of the article was achieved by presenting the titles and topics of all 
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87 pieces of vocal lyrics, recorded and released on four CDs. Moreover, based on the typescript 

prepared by the composer’s son, Tomasz, entitled Jerzy Gablenz in correspondence. Jerzy Gablenz 

(1888–1937). Fragments of private correspondence concerning his compositional output, kept at the 

National Library in Warsaw, shows the composer’s attitude to his creative work, his daily struggles 

related to running the family factory, reviews of some of his works and posthumous memories. 

 

Keywords: Jerzy Gablenz, Tomasz Gablenz, vocal lyrics, song, private correspondence 



Kinga Fink 

Uniwersytet Rzeszowski, Polska 

NIECH ,,TRADYCJA JEGO DZIAŁALNOŚCI  
PRZETRWA WIEKI”.  

POPULARYZACJA I UPOWSZECHNIANIE DZIEDZICTWA 
KAROLA MIKULEGO WE LWOWIE DO 1939 ROKU 

Inspiracją do podjęcia badań nad problematyką obecności muzyki i postaci 

Karola Mikulego w przestrzeni publicznej Lwowa przełomu XIX i XX wieku był 

dla mnie artykuł Wiktora Kamińskiego podejmujący próbę określenia uwarunko-

wań twórczości kompozytorskiej ucznia Chopina, zamieszczony w 17. tomie serii 

Musica Galiciana1. W podsumowaniu swoich rozważań autor stwierdza m.in.: 

przecież często zdarza się, że kompozytor uznawany przez współczesnych za wielkiego i znakomi-

tego twórcę w ciągu kilku lat po śmierci zostaje odsunięty na margines zainteresowań artystycz-

nych i zapomniany przez następne pokolenia.  

Tak stało się z większością utworów Mikulego. […] Trudno wytłumaczyć przyczyny takiego 

zaniedbania w odniesieniu do różnorodnej i bogatej twórczości Mikulego, ponieważ nie widzę obiek-

tywnego powodu, aby ją lekceważyć, jak to miało miejsce zaraz po jego śmierci i w następnych dzie-

sięcioleciach. Romantyczna istota jego stylu indywidualnego nie straciła do dziś swego uroku, jego 

najlepsze utwory brzmią atrakcyjnie i poruszają. Chociaż ich autor nie był jednym z najodważniej-

szych innowatorów, posiadał wysoce profesjonalny warsztat kompozytorski i inwencję melodyczną, 

które stawiają go w szeregu interesujących i wartościowych twórców drugiej połowy XIX wieku2. 

Kierując się popartą badaniami sugestią Kamińskiego o braku zainteresowa-

nia twórczością Mikulego zarówno w okresie niedługo po śmierci kompozytora, 

jak i w kolejnych dziesięcioleciach postanowiłam przestudiować prasę lwowską 

w poszukiwaniu odpowiedzi na nurtujące mnie pytania: 1. Czy kompozycje Miku-

lego gościły w programach lwowskich koncertów w pierwszych dziesięcioleciach 

od śmierci artysty? 2. Czy nazwisko kompozytora funkcjonowało w lwowskiej 

przestrzeni publicznej w tym czasie? 3. Jeśli tak, to jakie były formy upowszech-

niania dzieła ucznia Chopina, dzieła rozumianego jako spuścizna pedagogiczna 

i pozostawiony dorobek twórczy? Inaczej mówiąc, czy uwypuklone w tytule 

 
1 W. Kamiński, Psychospołeczne i receptywne uwarunkowania twórczości kompozytorskiej 

Karola Mikulego [w:] Musica Galiciana. Kultura muzyczna Galicji w kontekście stosunków polsko- 

-ukraińskich, t. 17: Karol Mikuli i jego uczniowie w kontekście rozwoju szkolnictwa muzycznego 

Galicji (z okazji 200. rocznicy urodzin kompozytora), red. G. Oliwa, K. Fink, T. Mazepa, Rze-

szów 2021, s. 37–49. 
2 Ibidem, s. 47. 
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niniejszego opracowania życzenie lwowian – wypowiedziane słowami Ernesta 

Trilla, profesora Uniwersytetu Lwowskiego, wiceprezesa Galicyjskiego Towarzy-

stwa Muzycznego we Lwowie, podczas pogrzebu Mikulego 23 maja 1897 roku3 

– zostało zmaterializowane i w jakim stopniu oraz jak była budowana narracja na 

temat kompozytora? Czy artysta, który wykreował ,,swą pracą i entuzjazmem 

środowisko, oddane muzyce Szopena z uwielbieniem”4, nadal żył w świadomo-

ści następnego pokolenia mieszkańców miasta nad Pełtwią? 

 

 
Ilustracja 1. Portret Karola Mikulego, odbitka fotograficzna na kartoniku wykonana  

w zakładzie fotograficznym Edwarda Trzemeskiego Hotel Europejski we Lwowie,  

fot. z lat 1877–1887 

Źródło: Biblioteka Jagiellońska w Krakowie, Oddział Zbiorów Specjalnych, Sekcja Zbiorów Gra-

ficznych i Kartograficznych, sygn. I.F. 751. 

 
3 „Miejmy nadzieję, że dzięki dziełom, które pozostawił, i dzięki licznemu zastępowi uczniów 

i uczennic, którzy myśli jego i zasady artystyczne i naukowe z pietyzmem pielęgnować i szerzyć 

będą, tradycya jego działalności przetrwa wieki”. Cyt. za: Karol Mikuli, ,,Biesiada Literacka” 1897, 

nr 27, s. 5. 
4 S. Niewiadomski, Fryderyk Franciszek Szopen, Warszawa 1933, s. 29. 
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Analizą objęłam źródła prasowe – anonse, notki, recenzje lub sprawozdania 

z koncertów i wydarzeń artystycznych z udziałem muzyki – publikowane na 

łamach lwowskich gazet w okresie po śmierci Mikulego aż do 1939 roku, obej-

mującym zarówno lata autonomii galicyjskiej (1897–1918), jak i okres II Rzeczy-

pospolitej (1918–1939). Wśród interesujących mnie czasopism uwzględniających 

szeroko rozumianą tematykę muzyczną znalazły się przede wszystkim dzienniki: 

„Gazeta Lwowska” (1811–1939), „Gazeta Narodowa” (1848, 1862–1915), „Dzien-

nik Polski” (1869–1905), „Kurier Lwowski” (1883–1935), „Słowo Polskie” 

(1895–1934), „Dzień Polityczny, Społeczny, Ekonomiczny i Literacki” (1904), 

„Gazeta Poranna” (1910–1935), „Dziennik Ludowy” (1919–1934), „Chwila” 

(1919–1939) oraz czasopisma poświęcone sztuce: dwutygodnik „Wiadomości 

Artystyczne” (1897–1901) i miesięcznik „Iris” (1899–1900)5.  

W moich poszukiwaniach dotarłam do informacji na temat nieznanych wy-

darzeń z lwowskiego życia muzycznego. Skłaniają one do podjęcia dyskusji 

wokół daty urodzin ucznia Chopina, która do dziś stanowi kwestię sporną. 

Jak wskazują doniesienia prasowe, okazją do zorganizowania we Lwowie 

pierwszego po zgonie Mikulego koncertu poświęconego jego twórczości stała 

się pierwsza rocznica śmierci kompozytora. Koncert odbył się 28 maja 1898 roku 

w Domu Narodnym staraniem kadry nauczycielskiej Koncesjonowanej Szkoły 

Muzyki Karola Mikulego, która po śmierci kompozytora prowadzona była przez 

jego żonę Stefanię Mikuli do 1905 roku. Szkoła mieściła się przy ulicy Chorąż-

czyzny 126 i posiadała też filię przy ulicy Pańskiej 11 (od września 1897 roku)7. 

Wśród wykonawców owego wieczoru znaleźli się: pianistki Zdzisława Setmaje-

równa i Maria Jaszkowa (późniejsza Sołtysowa), a także skrzypek Maurycy 

Wolfsthal i śpiewaczka Zenona Wołoszczakowa8, która wystąpiła w zastępstwie 

figurującej na afiszu Jadwigi Camillowej, oraz chór mieszany Towarzystwa Śpie-

waczego ,,Lutnia” pod dyrekcją Mieczysława Sołtysa. Program koncertu, którego 

dochód przeznaczono na cele dobroczynne, wypełniły w całości utwory Mikulego 

– kameralne (Grand Duo A-dur op. 26 na skrzypce i fortepian, utwór dedykowany 

Karolowi Lipińskiemu), fortepianowe (Polonez i Mazurek – nie podano tonacji 

utworów), wokalne – pieśni solowe z towarzyszeniem fortepianu oraz utwory 

chóralne (trzy pieśni a cappella, m.in. W lesie), a ponadto jego opracowania dzieł 

Chopina (Allegro de Concert A-dur op. 46 w aranżacji na dwa fortepiany). 

 
5 Pismo „Iris”, organ Koła Literacko-Artystycznego we Lwowie, ukazywało się w pierwszym 

roku jako miesięcznik, a w drugim – jako dwutygodnik. 
6 Koncert, ,,Gazeta Lwowska” 1898, nr 112 (18 V), s. 3: ,,Kronika”; Koncert na cele dobro-

czynne, ,,Gazeta Narodowa” 1898, nr 146 (27 V), s. 3: ,,Kronika”; n., Z sali koncertowej, „Gazeta 

Lwowska” 1898, nr 122 (1 VI), s. 4: „Notatki literacko-artystyczne”; n., Z sali koncertowej, 

,,Dziennik Polski” 1898, nr 153 (4 VI), s. 3; M.[ieczysław] S.[ołtys], W pierwszą rocznicę śmier-

ci…, ,,Wiadomości Artystyczne” 1898, nr 16 (1 VI), s. 123–124. 
7 „Dziennik Polski” 1897, nr 252 (11 IX), s. 3.  
8 Zob. Szkoła Muzyki Karola Mikulego [reklama prasowa], „Gazeta Lwowska” 1898, nr 190 

(23 VIII), s. 10. 
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Mimo iż planowano urządzać we Lwowie coroczne koncerty poświęcone pa-

mięci Mikulego9, drugą rocznicę śmierci kompozytora grono pedagogiczne szkoły 

muzycznej Karola Mikulego wraz z jego rodziną uczciło „cichym nabożeństwem 

w katedrze ormiańskiej”10. Z okazji trzeciej rocznicy, w 1900 roku, odbyła się 

natomiast msza w kościele św. Mikołaja z udziałem chóru Galicyjskiego Towa-

rzystwa Muzycznego, który zaśpiewał pieśni żałobne11.  

Trzeba jednak podkreślić, że u schyłku XIX wieku kompozycje Mikulego go-

ściły w programach lwowskich koncertów. Okazją do usłyszenia dzieł fortepiano-

wych kompozytora – Andante con variazioni op. 15 na 4 ręce i jednego z jego 

mazurków – były np. popisy uczniów szkół muzycznych Karola Mikulego i Joan-

ny Laureckiej, które odbyły się w chopinowskim roku 189912. W listopadzie tego 

roku podczas koncertu chopinowskiego zorganizowanego przez Galicyjskie Towa-

rzystwo Muzyczne wykonano z kolei orkiestrowe opracowania Mikulego mazur-

ków Chopina13. Obchody te zaowocowały również publikacją Mazurka na forte-

pian op. 3 Mikulego w dodatku do 7. numeru redagowanych przez Mieczysława 

Sołtysa „Wiadomości Artystycznych”14. W tym samym roku publiczność podziwia-

ła utwory chóralne a cappella ucznia Chopina w wykonaniu lwowskiej „Lutni”15. 

Rok później, w kwietniu 1900 roku, przybyły z koncertami do Lwowa Teo-

dor Lierhammer, śpiewak (baryton) o lwowskich korzeniach, wykonał z towa-

rzyszeniem pianisty Viléma Kurza pieśni Mikulego (m.in. Sehnsuchtz Sechs 

Lieder op. 17)16. Ciekawą informację przynosi anons prasowy koncertu śpiewaczki 

Marii Kozłowskiej z towarzyszeniem pianisty Włodzimierza Huzara i orkiestry 

wojskowej 80. pułku pod batutą kapelmistrza Fridricha zorganizowanego przez 

Mieczysława Sołtysa 9 listopada tego roku, w którym czytamy, iż „połowę dochodu 

przeznacza koncertantka na s t y p e n d i u m  i m i e n i a  K a r o l a  M i k u l e g o ”17. 

Niestety, brakuje pełniejszych informacji na temat wzmiankowanego w prasie 

stypendium, które przypuszczalnie zostało ufundowane po śmierci kompozytora. 

 
9 M.[ieczysław] S.[ołtys], W pierwszą rocznicę śmierci…, s. 124. 

10 Zamiast wystawnego nabożeństwa żałobnego, „Słowo Polskie” 1899, nr 119 (20 V), s. 4. 
11 Żałobne nabożeństwo, „Gazeta Lwowska” 1900, nr 116 (20 V), s. 3: „Kronika”; „Dziennik 

Polski” 1900, nr 139 (20 V), s. 2: „Kronika”.  
12 sb. [Stanisław Bursa], Popisy szkoły muzycznej p. Joanny Laureckiej, „Wiadomości Arty-

styczne” 1899, nr 12 (15 VI), s. 107: „Kronika”; St.[anisław] B.[ursa], Konkurs Konserwatoryum 

galic. Towarzystwa muzycznego, tudzież popisy lwowskich szkół muzycznych, „Wiadomości Arty-

styczne” 1899, nr 13 (1 VII), s. 113. 
13 Rocznica śmierci Chopina, ,,Słowo Polskie” 1899, nr 141 (15 VI), wyd. poranne, s. 4. Por. n., 

Rocznica śmierci Chopina, ,,Iris” 1899, z. VI (czerwiec), s. 272–273; D.P., Ku czci Chopina, „Iris” 1899, 

z. XII (grudzień), s. 573.  
14 „Wiadomości Artystyczne” 1899, nr 6 (15 III), s. 56: „Kronika”. 
15 S. Bursa, Z Sali koncertowej, „Wiadomości Artystyczne” 1899, nr 24 (15 XII), s. 197. 
16 F. Neuhauser, Z sali koncertowej, „Słowo Polskie” 1900, nr 162 (6 IV), wyd. poranne, s. 2; 

M. Sołtys, Koncert dra T. Lierhammera, „Dziennik Polski” 1900, nr 98 (8 IV), s. 3: „Z sali koncertowej”. 
17 Koncert Maryi Kozłowskiej, ,,Gazeta Narodowa” 1900, nr 307 (6 XI), s. 2: ,,Kronika”. 
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Należy odnotować, że kilka dni wcześniej, 5 listopada, odsłonięto wmuro-

waną w ścianę krużganka Katedry Ormiańskiej we Lwowie tablicę pamiątkową ku 

czci artysty, finansowaną m.in. z prywatnych datków lwowian, w tym uczniów 

pianisty18. Uroczystości towarzyszył koncert, w którym obok dzieł wokalnych 

Wacława z Szamotuł i Stanisława Moniuszki wykonano chóralną Modlitwę ,,Duszo 

czcij Boga” op. 32 nr 1 Mikulego do słów Józefa Korzeniowskiego. Na tablicy 

z czarnego marmuru, wykonanej przez lwowskiego rzeźbiarza Ludwika Tyrowi-

cza, pod osadzonym pośrodku białym marmurowym medalionem dłuta Cypriana 

Godebskiego, umieszczono napis:  

Karolowi Mikulemu 

*1819 †1897 

znakomitemu pianiście i kompozytorowi, 

Dyrektorowi Gal. Towarzystwa muzycznego 

Wdzięczni uczniowie i uczennice19. 

W pierwszych latach XX wieku kompozycje Mikulego lub jego opracowania 

dzieł Chopina wykonywano w stolicy Galicji okazjonalnie, np. podczas koncer-

tów Galicyjskiego Towarzystwa Muzycznego przygotowanych przez Mieczy-

sława Sołtysa20. Niektóre utwory chóralne Mikulego znajdowały się w repertua-

rze lwowskich towarzystw śpiewaczych. Dużą popularnością wśród zespołów 

chóralnych terenu Galicji cieszył się utwór Veni creator op. 33 na chór mieszany 

i organy lub fortepian, rozpowszechniany w tym czasie drukiem21, który wyko-

nywany był np. przez Towarzystwo Śpiewacze „Lutnia” podczas koncertów pu-

blicznych i uroczystości o charakterze prywatnym (np. ślubów)22. 

Dzieła Mikulego (przypuszczalnie utwory kameralne, fortepianowe i pieśni) 

wykonywano także podczas „Wieczorów na pomnik Chopina” – serii koncertów 

organizowanych przez Koło Literacko-Artystyczne we Lwowie wiosną 1909 roku, 

w których udział wzięli lwowscy artyści, a wśród nich pianiści, m.in. uczenni-

ce Mikulego – Zdzisława Setmajerówna, Kornelia Parnasowa, Maria Sołysowa, 

 
18 Na tablicę pamiątkową, „Słowo Polskie” 1900, nr 274 (14 VI), s. 5; M.[ieczysław] 

S.[ołtys], W poniedziałek 5-go listopada, ,,Wiadomości Artystyczne” 1900, nr 4–5 (10 XI), s. 33–34; 

Pomnik Mikulego Karola, ,,Wiadomości Artystyczne” 1900, nr 4–5 (10 XI), s. 45: ,,Kronika”; Hołd 

pośmiertny, ,,Gazeta Narodowa” 1900, nr 307 (6 XI), s. 2: ,,Kronika”. 
19 Na podstawie fotografii z archiwum autorki. 
20 Echa ze Lwowa, ,,Dziennik Poznański” 1904 nr 122 (29 V), s. 2. 
21 Zob. Kompletny katalog śpiewów polskich według tytułów, początków słów i przyśpiewek ze-

brał i w alfabetycznym porządku ułożył J. Woźnicki, 1908, nakład i własność Leona Idzikowskiego 

w Kijowie.  
22 „Nasz Głos” [Kraków] 1902, nr 114 (31 I), s. 3: „Kronika”; K. Czerny, Ćwierćwiekowa 

przeszłość Lwowskiego Tow. Śpiewackiego „Lutnia”, jej dążenia, ideały i działalność jako spra-

wozdanie za lata administracyjne 1905/1906 i 1906/1907, Lwów 1907/1908, s. 86, 175. 
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a ponadto Helena Ottawowa, Janina Illasiewiczówna, Jerzy Lalewicz, Henryk 

Melcer, Stanisław Głowacki, Vilém Kurz23. 

W dużej mierze dzięki spuściźnie pedagogicznej pozostawionej przez Miku-

lego we Lwowie to właśnie w mieście nad Pełtwią odbyły się w 1910 roku pierw-

sze na ziemiach polskich oficjalne obchody 100. rocznicy urodzin Fryderyka Cho-

pina. W tym kontekście zdziwienie budzi fakt, na który zwrócił uwagę Wiktor 

Kamiński, że do programów koncertowych uroczystości nie wprowadzono choćby 

jednego dzieła Mikulego, mimo że przecież w komitecie organizacyjnym obcho-

dów zasiadało wielu jego uczniów24. Pewną rekompensatą wobec tego braku 

były wygłoszone przez nich referaty poświęcone w całości lub częściowo Miku-

lemu. Mieczysław Sołtys w swoim wystąpieniu pt. Karol Mikuli jako teoretyk- 

kontrapunkcista nawiązał do nieopublikowanej pracy teoretycznej kompozyto-

ra25, a Zdzisława Setmajerówna podniosła jego zasługi jako wydawcy dzieł Cho-

pina i propagatora chopinowskiej idei w pedagogice fortepianowej w referacie pt. 

Piękno w muzyce i metodzie Chopina26. Ciekawostką jest, iż z okazji obchodów 

rocznicowych redakcja warszawskiego „Przeglądu Muzycznego” (kontynuacja cza-

sopisma „Młoda Muzyka”) przeznaczyła dla swoich prenumeratorów „bezpłatne 

premium” w postaci 25 preludyów Chopina w opracowaniu Mikulego27. 

W pierwszych latach po odzyskaniu przez Polskę niepodległości kompozycje 

Mikulego sporadycznie trafiały do programów lwowskich koncertów. Na przykład 

w programie poranka kameralno-wokalnego zorganizowanego w maju 1920 roku 

przez Związek Muzyczno-Pedagogiczny znalazło się opracowanie Mikulego Pre-

ludium op. 28 nr 13 Chopina na kwartet żeński, fortepian i harmonium, w którym 

partię fortepianową wykonała Zdzisława Setmajerówna28.  

Wyrazem szczególnego hołdu lwowian dla Mikulego w okresie międzywo-

jennym były natomiast obchody 100. rocznicy urodzin kompozytora, zainicjowane 

przez grono jego uczniów, które miały miejsce we Lwowie nie w 1919 (zgodnie 

 
23 Wieczory na pomnik Szopena, „Gazeta Narodowa” 1909, nr 60 (14 III), s. 2: „Kronika”. 
24 W. Kamiński, Psychospołeczne i receptywne…, s. 47. 
25 Praca Mikulego w założeniu miała ukazać się drukiem w języku niemieckim. Fragment ar-

tykułu poświęcony omówieniu niniejszej pracy został opublikowany na łamach „Wiadomości 

Artystycznych”. Zob. Kanon. Podręcznik teoretyczno-praktyczny do nauki kontrapunktu i kanonu. 

Napisał Karol Mikuli, „Wiadomości Artystyczne” 1897, z. 2 (15 I), s. 31–32; W.W., „Wiadomości 

Artystyczne” 1897, z. 11 (1 VI), s. 180: „Korespondencye Redakcyi”.  
26 Lwów w hołdzie Chopinowi. I zjazd muzyków polskich, „Gazeta Lwowska” 1910, nr 245 

(28 X), s. 4; Cello, Uroczystości szopenowskie we Lwowie, „Kurier Warszawski” 1910, nr 299 

(29 X), s. 2; Obchód setnej rocznicy urodzin Fryderyka Chopina i Pierwszy zjazd muzyków pol-

skich we Lwowie 23. do 28. października 1910. Księga pamiątkowa przedłożona przez Komitet 

Obchodu, Lwów 1912, s. 32, 35, 111–116.  
27 Zob. reklamy prasowe w: „Słowo Polskie” 1909, nr 601 (24 XII), wyd. popołudniowe, 

s. 16; „Biesiada Literacka” 1910, nr 1 (1 I), po s. 19. 
28 E. Walter, Z estrady koncertowej (Poranek Polskiego Związku Muzyczno-Pedagogicznego), 

„Kurier Lwowski” 1920, nr 126 (22 V), s. 6. 
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z datą zamieszczoną na tablicy pamiątkowej w kościele ormiańskim), lecz 

w 1921 roku. Był to dobry moment, aby przypomnieć mieszkańcom Lwowa 

postać ucznia Chopina i jego dokonania. 

Na podstawie zapowiedzi prasowych wiadomo, że uroczystości rocznicowe 

poświęcone Mikulemu planowane były na 11 listopada, finalnie zaś odbyły się 

9 grudnia 1921 roku w sali koncertowej (tzw. dużej sali) Polskiego Towarzy-

stwa Muzycznego (PTM) przy ulicy Chorążczyzny 729. Uznanie dla twórczego 

dorobku Mikulego pozostawionego we Lwowie wyrazili w swoich przemówie-

niach Ignacy Dembowski, wiceprezes PTM, oraz Franciszek Neuhauser, profe-

sor Konserwatorium PTM, uczeń Mikulego, który podkreślił, iż „zgasły przed 

ćwierć wiekiem muzyk był osobistością niezwykłą w dziejach naszej sztuki, 

punktem świetlanym, w którym wszystko się zbiegało, co świat muzyczny 

lwowski poruszało”30. Dochód z towarzyszącego uroczystościom koncertu prze-

znaczono na funkcjonujący we Lwowie od końca XIX wieku fundusz budowy 

pomnika Chopina31. Wykonawcami koncertu, wypełnionego w całości utworami 

Mikulego i jego opracowaniami dzieł Chopina, byli powszechnie znani lwowscy 

muzycy i pedagodzy, wśród których znaleźli się oczywiście „ci, którym dane Go 

było znać i kształcić się pod Jego kierunkiem”32, tj. pianistki Zdzisława Setmaje-

równa i Zofia Horoszkiewicz grały utwory solowe swojego mistrza, m.in. Balla-

dę B-dur op. 21 (Horoszkiewicz), a Kornelia Parnasowa w duecie z Setmajerów-

ną wykonały chopinowskie Allegro de Concert A-dur op. 46 w opracowaniu 

Mikulego33. Utwór ten prezentowany był już lwowskiej publiczności podczas 

rocznicowego koncertu w 1898 roku, podobnie zresztą jak Grand Duo A-dur op. 26, 

który tego wieczoru z akompaniamentem fortepianowym Setmajerówny wykonała 

skrzypaczka K. Bańkowska-Jaworowska. Podczas koncertu zabrzmiały również 

utwory wokalne Mikulego – pieśni solowe wykonały Klara Pfauowa (Pawińska) 

i debiutująca na scenie Jadwiga Ziembicka, którym towarzyszył pianista Edward 

 
29 Uczczenie pamięci Karola Mikulego, „Gazeta Lwowska” 1921, nr 186 (23 VIII), s. 4: „No-

tatki literacko-artystyczne”; Obchód setnej rocznicy urodzin ś. p. Karola Mikulego, „Gazeta Po-

ranna” [Lwów] 1921, nr 6101 (30 X): „Komunikaty”; Obchód setnej rocznicy urodzin śp. Karola 

Mikulego, „Kurier Lwowski” 1921, nr 257 (31 X), s. 5: „We Lwowie”; Repertuar koncertowy 

Biura Koncertowego M. Tuerka, „Gazeta Poranna” [Lwów] 1921, nr 6166, s. 3: „Kronika”; Z sali 

koncertowej, „Chwila” 1921, nr 1034 (7 XII), s. 6; Repertuar Biura Koncertowego M. Tuerka, 

,,Dziennik Ludowy” 1921, nr 289 (11 XII), s. 4. 
30 Skrót prelekcji Neuhausera został opublikowany na łamach „Gazety Lwowskiej”. Zob. F. Neu-

hauser, Karol Mikuli (W 100-ną rocznicę urodzin), „Gazeta Lwowska” 1921, nr 279 (14 XII), s. 5. 

Por. A. Plohn, Akademia ku czci Karola Mikulego, ,,Chwila” 1921, nr 1041 (14 XII), s. 5: ,,Z sali 

koncertowej”; S. Lipanowicz, Z sali koncertowej. Akademia muzyczna ku uczczeniu 100-letniej 

rocznicy urodzin Karola Mikulego, ,,Kurier Lwowski” 1921, nr 295 (15 XII), s. 4. 
31 Zob. Pomnik Chopina we Lwowie, „Iris” 1899, z. II (luty), s. 82: „Muzyka”. 
32 M.[ieczysław] S.[ołtys], Akademia muzyczna ku uczczeniu 100-ej rocznicy urodzin Karola 

Mikulego (1821–1897–1921), „Gazeta Poranna” [Lwów] 1921, nr 6172 (12 XII), s. 5: „Z muzyki”. 
33 Por. S. Niewiadomski, Z muzykalnego Lwowa, „Warszawianka” 1927, nr 148 (31 V), s. 4.  
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Steinberger. Z kolei religijne utwory chóralne przypomniał chór męski Towarzy-

stwa Śpiewaczego „Echo” pod dyrekcją Jana Rangla34. Zastanawia brak wśród 

wykonawców koncertu Mieczysława Sołtysa, ,,z którym do ostatniej chwili [życia 

– przyp. K.F.] łączyły go [Mikulego – przyp. K.F.] węzły najtkliwszej ojcowskiej 

miłości i przywiązania”35. Fakt ten należy tłumaczyć przypuszczalnie spadkiem 

aktywności dyrygenckiej artysty w ostatnich latach jego życia36. Natomiast za-

mieszczenie na łamach „Gazety Porannej” sprawozdania z tej uroczystości pióra 

Sołtysa wskazuje niezbicie, że zasiadał on wśród publiczności37. 

Opinie prasowe dotyczące koncertu były na ogół pochlebne. Alfred Plohn 

wyraził ubolewanie z powodu nieobecności dzieł Mikulego w obiegu koncertowym, 

bowiem „dopiero w setną rocznicę urodzin” kompozytora „było nam dane dzieła 

te znowu usłyszeć”38. Zaakcentował jednocześnie, iż „akademia ta wykazała, że 

kompozycje Karola Mikulego z u p e ł n i e  n i e z a s ł u ż e n i e  p o s z ł y  

w  n i e p a m i ę ć”39. W podobnym tonie program koncertu ocenił Stanisław 

Lipanowicz, sprawozdawca „Kuriera Lwowskiego”, dostrzegając w dziełach 

Mikulego „wiele polotu, szczerej inwencji i prostoty w wypowiadaniu się”, mi-

mo że „wszechpotężny wpływ Szopena, jakiemu bez zastrzeżeń ulegał, znalazł 

w nich swój wykładnik”40. Szczególną uwagę recenzenta zwróciły „przepięk-

nie harmonizowane” utwory chóralne41, którym pochwał nie szczędził również 

Franciszek Neuhauser, recenzent muzyczny „Gazety Lwowskiej”: „Największy 

sukces towarzyszył wokalnym kompozycjom śp. mistrza, bogatym pod wzglę-

dem pomysłowości w melodyce, a harmonizowanym misternie i nadzwyczaj 

zajmująco. Niektóre z tych pieśni i utworów chóralnych zaliczyć można do naj-

wybitniejszych dzieł nowoczesnej literatury”42. W relacji Mieczysława Sołtysa 

zabrakło natomiast oceny samego repertuaru. Z kolei jego uwagi na temat pro-

pozycji interpretacyjnych utworów Mikulego, choć pochlebne, zostały sprowa-

dzone do ogólnikowych zdań43. 

 
34 Jan Nepomucen Rangl-Śmigielski (1877 lub 1878–1931), organista i dyrygent czeskiego 

pochodzenia. Był kierownikiem artystycznym i dyrygentem chóru „Echo-Macierz” w latach 1913–1929 

(z przerwą w 1918 r.). Zob. Pół wieku pracy Polskiego Towarzystwa Śpiewaczego „Echo-Macierz” 

we Lwowie. 1886–1936, Lwów 1936, s. 28; Działalność „Echa-Macierzy” w cyfrach [w:] ibidem, 

bez paginacji; T. Błaszczyk, Śmigielski-Rangl Jan Nepomucen [w:] Słownik muzyków polskich, t. 2, 

red. J.M. Chomiński, Kraków 1967, s. 245. 
35 Cyt. za: Karol Mikuli, „Wiadomości Artystyczne” 1897, z. 11 (1 VI), s. 108. 
36 M.E. Sołtys, Tylko we Lwowie. Dzieje życia i działalności Mieczysława i Adama Sołtysów, 

Wrocław 2008, s. 61–63. 
37 M.[ieczysław] S.[ołtys], Akademia muzyczna…, s. 5. 
38 A. Plohn, Akademia ku czci…, s. 5. 
39 Ibidem. 
40 S. Lipanowicz, Z sali koncertowej. Akademia muzyczna…, s. 4. 
41 Ibidem. 
42 F. Neuhauser, Z muzyki, „Gazeta Lwowska” 1921, nr 280 (15 XII), s. 5. 
43 Zob. M.[ieczysław] S.[ołtys], Akademia muzyczna…, s. 5. 
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Krytycznym spojrzeniem natomiast objął całe przedsięwzięcie Władysław Go-

łębiowski, sprawozdawca muzyczny „Dziennika Ludowego”, późniejszy redak-

tor ukazujących się w latach 1925–1934 „Lwowskich Wiadomości Muzycznych 

i Literackich”. Jego dezaprobatę wzbudził zarówno program, jak i poziom wy-

konawczy koncertu: „Akademia muzyczna ku czci 100-letniej rocznicy urodzin 

Karola Mikulego, oddała kiepską usługę nieboszczykowi, który jako pianista, 

muzyk i pedagog przez długi szereg lat pracował dla kultury muzycznej Lwowa. 

[…] Ciepły i uroczysty nastrój wywołany pięknym przemówieniem prof. Neuhau-

sera […] został zepsuty produkcją muzyczną. Wyobrażam sobie, że trudno było 

znaleźć wykonawców dla całego szeregu nienadzwyczajnych utworów Mikule-

go”44. W opozycji do zarzutów Gołębiowskiego sytuuje się wypowiedź Neuhau-

sera: „zapoznanie publiczności z kilkoma chociażby utworami, a nie popis wir-

tuozowski, był celem koncertantek”45.  

Ujawnienie nieznanych dotąd faktów dotyczących obchodów rocznicowych 

poświęconych Mikulemu, które odbyły się we Lwowie w 1921 roku, staje się im-

pulsem do podjęcia dyskusji wokół daty jego urodzin. Dotarłam do informacji, 

które wyraźnie wskazują, że na oryginalnym nagrobku kompozytora na Cmenta-

rzu Łyczakowskim, zrekonstruowanym ponad dekadę temu, w 2010 roku, figuro-

wał rok urodzenia 182146. Dlaczego zatem inną datę – rok 1819 – zamieszczono 

na odrestaurowanej płycie nagrobnej? Oryginalny nagrobek nie zachował się do 

naszych czasów i przed podjęciem prac restauratorskich przypuszczalnie nie zdo-

łano dotrzeć do źródeł. Nie zamieszczono więc inskrypcji, która w oryginale 

brzmiała:  

Carl von Mikuli 1821–189747 

Finalnie na odnowionej płycie umieszczono datę, która widnieje na tablicy 

pamiątkowej ku czci kompozytora, wmurowanej w ścianę krużganka Katedry 

Ormiańskiej we Lwowie. Tajemnicą zatem pozostaje kwestia zamieszczenia na 

tablicy poświęconej artyście, trzy lata po jego śmierci, innej niż na nagrobku 

daty jego urodzeń. Tym bardziej dziwi fakt, że inicjatorami obu wydarzeń – 

zarówno ufundowania i uroczystego odsłonięcia tablicy w Katedrze Ormiańskiej 

w 1900 roku, jak i obchodów rocznicowych w 1921 roku – był krąg uczniów 

Mikulego, którego trzon stanowili: Zdzisława Setmajerówna, Mieczysław Sołtys 

i Franciszek Neuhauser, a więc osoby tworzące pierwsze, trzyosobowe grono 

założonej przez kompozytora w 1888 roku Koncesjonowanej Szkoły Muzyki 

 
44 W. Gołębiowski, Koncert Józefa Śliwińskiego 6. XII. 1921. Akademia muzyczna 9. XII. 1921., 

„Dziennik Ludowy” 1921, nr 291 (14 XII), s. 6: „Z muzyki”. 
45 F. Neuhauser, Z muzyki…, s. 5. 
46 Zob. S. Niewiadomski, Z dziejów muzykalnego Lwowa. W setną rocznicę urodzin Karola 

Mikulego, „Rzeczpospolita” 1921, nr 289 (22 X), s. 4. 

47 Ibidem.  
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Karola Mikulego48. Czyżby zatem w otoczeniu uczniów Mikulego brakowało jed-

nomyślności w sprawie daty urodzin swojego mistrza? 
 

 
Ilustracja 2. Portret Karola Mikulego, odbitka fotograficzna na kartoniku wykonana  

w Zakładzie Malarsko-Fotograficznym Józefa Edera Hotel Angielski we Lwowie,  

fot. przed 1888 rokiem 

Źródło: Biblioteka Jagiellońska w Krakowie, Oddział Zbiorów Specjalnych, Sekcja Zbiorów Gra-

ficznych i Kartograficznych, sygn. I.F. 75249. 

 

Należy dodać, że sprzeczne informacje dotyczące daty urodzin Mikulego można 

odnaleźć w źródłach pochodzących z lat życia kompozytora, a następnie w ne-

krologach i wspomnieniach pośmiertnych jemu poświęconych. Datę roczną urodzin 

Mikulego – rok 1821 – na łamach prasy warszawskiej podawali m.in. Oskar Kol-

berg, Aleksander Poliński i Michał Biernacki50. Tę samą datę podawały niektóre 

 
48 Koncesyonowana Szkoła Muzyki Karola Mikulego, „Wiadomości Artystyczne” 1900, nr 12 

(30 VI), dodatek: Klasyfikacja Konserwatoryum i lwowskich szkół muzycznych, s. 8. 
49 Na odwrocie fotografii odręczny napis czarnym tuszem: „Karol Mikuli dyr. tow. muzycz. 

1821–1897 [pogrubienie – K.F.]”. 
50 Np. O.[skar] K.[olberg], Karol Mikuli, „Tygodnik Ilustrowany” 1865, nr 314 (30 IX), 

s. 133; A. Poliński, Nasz świat muzykalny, „Kłosy” 1888, nr 1190 (7 (19) IV), s. 255; idem, 

Ś. p. Karol Mikuli, ,,Ziarno” 1897, nr 21 (27 V), s. 480; † Karol Mikuli, „Kurier Warszawski” 1897, 

nr 139 (21 V), s. 8; M.M. Biernacki, Karol Mikuli, ,,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1897, 

nr 22 (29 V), s. 253–255; Karol Mikuli, ,,Biesiada Literacka” 1897, nr 27 (2 VII), s. 5. 
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gazety lwowskie, m.in. redagowane przez Mieczysława Sołtysa ,,Wiadomości 

Artystyczne”51, oraz innego typu źródła52. Figurujący na epitafium w Katedrze 

Ormiańskiej rok 1819, który odnotowała nie tylko lwowska prasa53, został utrwa-

lony w wielu dotychczasowych opracowaniach poświęconych Mikulemu54. Nie-

znane dotąd wydarzenia z 1921 roku stanowią świadectwo uzasadniające dobit-

niej obowiązującą obecnie datę urodzin Mikulego – 22 października 1821 roku – 

określoną na podstawie wpisu w księdze metrykalnej Kościoła pw. Podwyższe-

nia Krzyża Świętego w Czerniowcach55. 

Nie ulega wątpliwości, że uroczystości rocznicowe poświęcone Mikulemu 

miały się przyczynić do przywrócenia i utrwalenia pamięci o kompozytorze 

wśród lwowian, a towarzyszący im koncert służył popularyzacji jego twórczego 

dorobku. Jednak w późniejszych latach, aż do wybuchu wojny, nie odbył się we 

Lwowie żaden większy koncert promujący twórczość kompozytorską ucznia 

Chopina, a jego dzieła prezentowane były tu sporadycznie, przy okazji koncertów 

okolicznościowych. Na przykład w maju 1938 roku podczas akademii z okazji 

uczczenia święta narodowego Rumunii, kraju sąsiadującego z Polską w okresie 

międzywojennym i pozostającego z nią w sojuszu od 1921 roku, chór mieszany 

Polskiego Towarzystwa Muzycznego pod kierownictwem Mieczysława Sołtysa 

wykonał pieśni rumuńskie i polskie Mikulego56, a koncert transmitowany był 

 
51 Karol Mikuli, „Wiadomości Artystyczne” 1897, z. 11 (1 VI), s. 166. 
52 Np. Encyklopedyja powszechna S. Orgelbranda, t. 7, Warszawa 1878, s. 471; Katalog wy-

stawy sztuki polskiej od roku 1764–1886, Lwów 1894, s. 306. Rok 1821 podawał też uczeń Miku-

lego, Raul Koczalski w: Mein Studium bei Karol Mikuli [w:] idem, Chopin. Betrachtungen, Skizzen, 

Analysen, Köln 1936, s. 9. 
53 Karol Mikuli, „Gazeta Lwowska” 1897, nr 116 (22 V), s. 4; † Karol Mikuli, „Słowo Pol-

skie” 1897, nr 117 (22 V), wyd. popołudniowe, s. 2; Ś. p. Karol Mikuli, „Czas” [Kraków] 1897, 

nr 117 (23 V), s. 3: „Kronika”; † Karol Mikuli, „Kurier Rzeszowski” 1897, nr 22 (30 V), s. 2: 

„Kronika”; Ś. p. Karol Mikuli, „Kraj” [Petersburg] 1897, nr 24 (13 VI), s. 33; J.A.S., Lwów, „Głos” 

[Warszawa] 1897, nr 22 (29 (17) V), s. 551: „Z różnych stron”. 
54 Zob. K. Fink, Muzyka w życiu i twórczości Kornela Ujejskiego, Rzeszów 2018, s. 102, 

przyp. 241. 
55 Zob. K. Fink, T. Mazepa, Wstęp [w:] Musica Galiciana, t. 17, s. 8. Kwestie dotyczące daty 

urodzin Mikulego podejmują też: W. Węgrzyn-Klisowska, Przyczynki do biografii Karola Mikulego 

[w:] ibidem, s. 15–16 oraz M. Piekarski, Kompozytor Karol Mikuli 1821–1897, https://portalmuzy 

kipolskiej.pl/pl/ osoba/3243-karol-mikuli (10.04.2022). 
56 Mikuli opracowywał zarówno polskie, jak i rumuńskie pieśni ludowe (O.K., Karol Miku-

li…, s. 134), a wśród nich sześć Pieśni ludu polskiego ze zbioru O. Kolberga na głos i fortepian 

(Lwów 1862). Pieśni chóralne Mikulego do polskich tekstów w układzie na czterogłosowy chór 

mieszany a cappella, które mogły znaleźć się w programie wspomnianego koncertu, to: Chorał. 

Słowa Kornela Ujejskiego. Muzyka Józefa Nikorowicza. Na cztery głosy ułożył i towarzysze-

nie fortepianu dodał Karol Mikuli (Lwów 1860), cztery pieśni w tłumaczeniu polskim (Lwów 

około 1910, lit. Andrejczyna) pochodzące z cyklu Sieben Lieder op. 29 na sopran, alt, tenor i bas 

(Lipsk około 1880) oraz W odwiecznej ciszy gwiazd w opracowaniu J. Maklakiewicza na chór 

mieszany z tekstem H. Jarwicz (Warszawa 1937). Zob. Album Towarzystwa Muzycznego we Lwowie 

za rok 1862, Lwów 1862, nakładem Towarzystwa, s. 19–23; K. Mikuli, W odwiecznej ciszy 
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przez Polskie Radio57. Kilka lat wcześniej, w 1932 roku, postać wybitnego lwo-

wianina została przypomniana dzięki dwóm wydarzeniom. W okresie 19 czerwca 

– 30 września tego roku w budynku Archidiecezjalnego Związku Ormian przy 

ulicy Ormiańskiej otwarta była Wystawa Zabytków Ormiańskich, którą obejrza-

ło kilka tysięcy osób, a wśród 230 eksponatów pochodzących ze skarbca Katedry 

Ormiańskiej, kościołów ormiańskich w Stanisławowie i Tyśmienicy, a także 

lwowskich zbiorów publicznych i prywatnych kolekcji zaprezentowano portret 

Mikulego pędzla Franciszka Tepy58. Z kolei autografy utworów Mikulego po-

chodzące z kolekcji Kornelii Parnasowej z domu Löwenherz były prezentowane 

podczas wystawy pamiątek chopinowskich 9–17 października 1932 roku w ra-

mach „Dni Chopina” we Lwowie59, które podobnie jak w Krakowie w listopa-

dzie tego roku i innych polskich miastach, przybrały formę minifestiwalu60. 

Wydaje się, że przyczyn małej popularności dzieł Mikulego we Lwowie prze-

łomu XIX i XX wieku należy poniekąd upatrywać w postawie samego kompozyto-

ra, obojętnej na promocję swoich dokonań twórczych. Utwory Mikulego bowiem 

nie były za życia jego wykonywane u nas zbyt często, gdyż sam kompozytor zdawał się nieraz unikać 

tego, zamiast pomagać utworom swoim do zdobywania popularności. Kompozytorskiego koncertu 

nie dawał nigdy, zapewne zasadniczo przeciwnym jednostronności muzycznych produkcyj61. 

Trudno zrozumieć to nieco „lekceważące” podejście Mikulego do populary-

zacji własnej twórczości i wypływający z jego przekonań brak działań podej-

mowanych w kierunku „stworzenia odpowiedniego dla niej rezonansu społecz-

nego”62, tym bardziej że kompozytor – jak słusznie zauważa Wiktor Kamiński – 

„miał z jednej strony niemal idealne warunki do sprawdzenia owoców swej 

 
gwiazd… na chór mieszany (słowa: Hanny Jarwicz), Warszawa 1937, F. Grąbczewski, Seria: 

Wydawnictwo „Chór” nr 80; W. Pigła, Mikuli Karol [w:] Encyklopedia muzyczna PWM, część 

biograficzna, t. 6: m, red. E. Dziębowska, Kraków 2000, s. 264; K. Fink, Muzyka w życiu…, s. 105. 
57 Akademie w dniu Święta Narodowego Rumunii, „Gazeta Lwowska” 1938, nr 106 (12 V), s. 3. 
58 Przedsięwzięcie zostało zrealizowane dzięki działaniom Towarzystwa Miłośników Prze-

szłości Lwowa i Archidiecezjalnego Związku Ormian, przy współudziale zaproszonych ludzi nauki. 

W komitecie wykonawczym wystawy aktywnie działała Bronisława Wójcik-Keuprulian. Zob. Wy-

stawa zabytków ormiańskich we Lwowie 19.VI.–30.IX. 1932. Przewodnik, oprac. A. Czołow-

ski i in., Lwów 1932, s. 10–11, 40; R.M. Król-Mazur, Życie towarzyskie Ormian lwowskich od 

połowy XIX wieku do 1939 roku, ,,Res Historica” 2016, nr 42,s. 215. 
59 W komitecie organizacyjnym festiwalu zasiadali wychowankowie Mikulego: Parnasowa, 

Setmajerówna i Neuhauser. Zob. 9–17 października 1932 R. Dni Chopina we Lwowie [druk ulotny], 

Lwów [b.r.], s. 2, tylna strona okładka (bez paginacji). Por. Polski Kalendarz Muzyczny na rok prze-

stępny 1920, red. M. Skolimowski, Warszawa 1920, s. 81.  
60 Zob. M. Woźna-Stankiewicz, Upowszechnianie wiedzy o Chopinie w Krakowie i na pro-

wincji w pierwszym trzydziestoleciu XX wieku [w:] Musica Galiciana, t. 13, red. G. Oliwa, Rze-

szów 2012, s. 180. 
61 Z sali koncertowej, „Gazeta Lwowska” 1898, nr 122 (1 VI), s. 4: „Notatki literacko- 

-artystyczne”. 
62 W. Kamiński, Psychospołeczne i receptywne…, s. 47. 
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twórczości i usłyszenia swoich dzieł na żywo, przede wszystkim w wykonaniu 

kolegów i uczniów, w starannym przygotowaniu i na należytym poziomie profe-

sjonalnym”63. 

Należy jednak podkreślić, że niebagatelną rolę w popularyzacji muzycznej 

spuścizny Mikulego we Lwowie w pierwszym ćwierćwieczu po śmierci kompo-

zytora i w upowszechnianiu o nim wiedzy odegrali jego uczniowie, zwłaszcza 

Mieczysław Sołtys, Zdzisława Setmajerówna i Franciszek Neuhauser, inicjatorzy 

najważniejszych w mieście wydarzeń upamiętniających kompozytora, a także Jo-

anna Laurecka. 

Mieczysław Sołtys zapisał się jako organizator i dyrygent koncertów po-

święconych Mikulemu. Z kolei Zdzisława Setmajerówna (zm. 1936), uznana we 

Lwowie pianistka i pedagog64. uchodziła w mieście nad Pełtwią za „jedną z naj-

wybitniejszych uczennic ś.p. K. Mikulego, którego znakomitą metodę gry forte-

pianowej i klasyczną interpretację kompozycji Chopina umiała […] zrozumieć 

i sobie przyswoić”65. Jako propagatorka tradycji stylu chopinowskiego przekaza-

nego przez Mikulego występowała z recitalami muzyki Chopina, także w ramach 

Powszechnych Wykładów Uniwersyteckich we Lwowie razem ze Stanisławem 

Niewiadomskim w roli prelegenta66. W duchu zachowanych „z całym piety-

zmem tradycji mikulowskich”67 kształciła swoich uczniów początkowo w Kon-

cesjonowanej Szkole Muzyki Karola Mikulego, a następnie w prowadzonej 

przez siebie prywatnej szkole muzycznej przy ulicy Sykstuskiej 4068. Co prawda 

kompozycje fortepianowe Mikulego figurowały w jej szerokim repertuarze kon-

certowym, obejmującym zarówno dzieła włoskich i francuskich klawesynistów, 

Bacha, Beethovena, Liszta, jak i utwory polskich kompozytorów, m.in. Melcera, 

Paderewskiego, Różyckiego, Stojowskiego, ale najprawdopodobniej wykonywa-

ła je wyłącznie okazjonalnie69. Natomiast należąca do grona wybitnych lwow-

skich pedagogów pianistka Joanna Laurecka, właścicielka najdłużej funkcjonu-

jącej we Lwowie prywatnej szkoły muzycznej, utwory Mikulego wprowadzała 

 
63 Ibidem, s. 45. 
64 n., Z sali koncertowej, „Gazeta Lwowska” 1898, nr 122 (1 VI), s. 4: „Notatki literacko- 

-artystyczne”; js., Popis, „Dziennik Polski” 1903, nr 285 (21 VI), s. 2: „Kronika”, E. Walter, 

Z estrady koncertowej (Poranek Polskiego Związku Muzyczno-Pedagogicznego), „Kurier Lwow-

ski” 1920, nr 126 (22 V), s. 6; Z karty żałobnej, „Chwila” 1936, nr 6152 (7 V), s. 10. 
65 Wieczór muzykalno-deklamacyjny, „Gazeta Narodowa” 1902, nr 115 (27 IV), s. 3: „Ruch 

artystyczno-literacki”.  
66 Powszechne wykłady uniwersyteckie, „Gazeta Narodowa” 1910, nr 280 (8 XII), s. 2: „Kro-

nika”; Audycje radjowe, „Kurier Lwowski” 1934, nr 284 (15 X), s. 8. 
67 Doroczny popis szkoły muzyki Karola Mikulego, „Dziennik Polski’ 1900, nr 184 (5 VII), 

s. 2: „Kronika”. 
68 Zdzisława Setmajerówna [reklama prasowa], „Kurier Lwowski” 1932, nr 243 (1 IX), s. 11; 

1933, nr 260 (18 IX), s. 10. 
69 n., Koncert, „Gazeta Lwowska” 1892, nr 117 (22 V), s. 4: „Notatki literacko-artystyczne”; 

Z sali koncertowej, „Gazeta Narodowa” 1913, nr 86 (13 IV), s. 3: „Ruch artystyczno-literacki”. 
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do nauczania. Fakt ten potwierdzają doniesienia prasowe relacjonujące popisy 

uczniów jej szkoły oraz opracowany przez nią podręcznik nauczania gry na for-

tepianie, w którym zamieściła praktyczne wskazówki dotyczące techniki gry, 

odwołując się zarówno do rekomendacji Mikulego, jak i do jego utworów forte-

pianowych70.  

Niemałą rolę w popularyzowaniu wiedzy o Mikulim odegrały też wypowie-

dzi krytyczno-muzyczne Mieczysława Sołtysa i Franciszka Neuhausera publi-

kowane na łamach lwowskiej prasy. Ich artykuły i recenzje z koncertów, zawie-

rające ogólną charakterystykę utworów ucznia Chopina z punktu widzenia ich 

wartości artystycznej, jak i w odniesieniu do niektórych elementów kompozy-

cyjnych i wyrazowych, w pewnym sensie „uprzystępniały” dzieła publiczności, 

pełniąc funkcję swego „rodzaju pomocy w odkryciu i zrozumieniu różnego typu 

walorów dzieła”71. 

Działania podejmowane przez uczniów Mikulego w kierunku upowszech-

niania twórczego dorobku swego mistrza nie były jednak na tyle skuteczne, aby 

zapewnić stałą obecność artysty i jego twórczości w lwowskiej przestrzeni kultu-

rowej przełomu XIX i XX wieku. Mimo iż uroczystości rocznicowe w 1921 roku 

dowiodły, że kompozycje Mikulego przedstawiają wysoką wartość artystyczną 

i zasługują na większą uwagę oraz stałą obecność w programach koncertowych, 

wcześniejsze zaniedbania związane z popularyzacją kompozytorskiej spuścizny 

w konsekwencji doprowadziły do sytuacji, w której niemal 25 lat po śmierci 

Mikulego ,,oryginalne jego kompozycye poszły już w zapomnienie i nie bywają 

wykonywane”, a za „najcenniejszy dorobek artystyczny” kompozytora uznawa-

ne jest krytyczne wydanie dzieł Chopina72.  

Na koniec warto wspomnieć, że nazwisko Mikulego w omawianym okresie 

pojawiało się na łamach prasy, także lwowskiej, nie tylko w kontekście biografii 

jego uczniów – wybitnych pianistów tej miary, co Raul Koczalski, Mieczysław 

Horszowski, Maurycy Rosenthal, Aleksander Michałowski, a także Franciszek Neu-

hauser i Mieczysław Sołtys73. Nazwisko ucznia Chopina figurowało też w wielu 

reklamach prasowych, stając się niejako magnesem zapewniającym lokalny rozgłos 

 
70 Podręcznik nauczania gry na fortepianie przeznaczony dla młodych wstępujących do zawodu 

nauczycielek napisała Joanna Laurecka, uczennica Karola Mikulego, kierowniczka szkoły muzycznej 

we Lwowie, Lwów 1908, s. 19, 21, 54, 59, 70.  
71 M. Woźna-Stankiewicz, Upowszechnianie wiedzy…, s. 162. 
72 A. Plohn, Z sali koncertowej…, s. 5.  
73 Koncerty prof. Michałowskiego w Płocku i we Włocławku, „Słowo” [Warszawa] 1904, 

nr 114 (18 V), s. 3: „Teatr i muzyka”; Wspaniała uczta duchowa [koncert Raula Koczalskiego], 

„Nowiny Raciborskie” 1911, nr 35 (23 III), s. 2–3; W. Gołębiowski, Jubileusz Mieczysława Sołty-

sa, „Dziennik Ludowy” 1924, nr 106, s. 2; k. jm., 70-lecie wielkiego mistrza fortepianu. Z okazji 

koncertu Maurycego Rosenthala, „Chwila” 1933, nr 4972 (26 I), s. 13; A. Plohn, Franciszek Neu-

hauser (W dniu jubileuszu), „Chwila” 1934, nr 5369 (4 III), s. 11; S. Niewiadomski, Dwaj Jubilaci 

[Piotr Maszyński i Franciszek Neuhauser], „Tygodnik Ilustrowany” 1934, nr 10 (11 III), s. 208; 

Zgon ś.p. prof. A. Michałowskiego, „ABC – Nowiny Codzienne” 1938, nr 313 (18 X), s. 6. 
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jego wychowankom, mniej znanym pianistom poszukującym posady nauczyciela 

muzyki, sprzyjając tym samym kreacji ich artystycznego wizerunku74, bo jak pisał 

Stanisław Niewiadomski, we Lwowie „cała plejada tutejszych nauczycieli i nau-

czycielek zawdzięcza przeważnie wykształcenie swe Mikulemu, bezpośrednio lub 

pośrednio”75. Do grona wychowanków Mikulego, którzy promowali jego doro-

bek poza Lwowem, należy Aleksander Michałowski. To jego wpływowi zawdzię-

czamy fakt, że jego uczennica – warszawska pianistka i kompozytorka Lucyna 

Robowska (1877–1957), propagatorka muzyki polskiej za granicą, wykonywała 

utwory Mikulego76. Drugą osobą w muzycznym środowisku międzywojennej 

Warszawy, wykształconą pod kierunkiem Mikulego i zaangażowaną w popula-

ryzację wiedzy o kompozytorze, był Stanisław Niewiadomski, który na łamach 

warszawskiej prasy pisał felietony na temat lwowskiego życia muzycznego77. Na-

leży pamiętać również o Raulu Koczalskim, pianiście reprezentującym szkołę 

Mikulego na świecie. Spuścizna fonograficzna Koczalskiego do dziś stanowi 

świadectwo przejętej bezpośrednio od Mikulego tradycji chopinowskiej, a jego 

publikacje są cennym materiałem źródłowym dotyczącym pracy dydaktycznej 

lwowskiego mistrza zgodnej z metodami nauczania Chopina78. 

Współcześnie podejmowane są próby przywrócenia Mikulego i jego dorob-

ku do obiegu kultury. Zarówno w Polsce, jak i w Ukrainie organizowane są wy-

darzenia artystyczne mające na celu popularyzację twórczości kompozytorskiej 

twórcy dawnej Galicji79. Zauważalny wzrost zainteresowania współczesnych 

wykonawców twórczymi dokonaniami Mikulego zaowocował nagraniami pły-

towymi80 i publikacjami nutowymi81. Obserwuje się również obecność utworów 

 
74 Reklamy prasowe w: „Gazeta Narodowa” 1900, nr 236 (26 VIII), dodatek, s. 6; „Dziennik 

Polski” 1903, nr 479 (15 X), s. 3; 1905, nr 477 (15 X), s. 4; nr 491 (24 X), s. 4; nr 554 (1 XII), s. 4; 

„Dzień Polityczny, Społeczny, Ekonomiczny i Literacki” 1904, nr 231 (9 X), s. 9. 
75 S. Niewiadomski, Muzycy i szkoły muzyczne. I., Lwów, „Myśl” 1891, nr 8 (1 IX), s. 9. 
76 Z Konserwatorjum, „ABC – Nowiny Codzienne” 1936, nr 71 (9 III), s. 4; „Fala” 1936, 

nr 11 (16 III), s. 3. 
77 Np. S. Niewiadomski, Z dziejów muzykalnego Lwowa…, s. 4; idem, Z muzykalnego Lwo-

wa, „Warszawianka” 1927, nr 148 (31 V), s. 4. 

78 Francuskie wydanie: R. Koczalski, Frédéric Chopin. Conseils d’interprétation, Paris 1998, polskie 

wydanie: idem, Chopin. Wskazówki interpretacyjne, Warszawa 2020; idem, Jak grał i uczył Karol 

Mikuli, „Muzyka” 1937, nr 7–8, s. 216–218; idem, Über die Aufführungen Chopinscher Werke, b.m.r. 
79 Koncerty z okazji 200. rocznicy urodzin Mikulego odbyły się m.in. w Warszawie (Pałac na 

Wyspie w Łazienkach Królewskich, 21 października 2019 roku i 30 października 2021 roku), Rzeszo-

wie (Instytut Muzyki Uniwersytetu Rzeszowskiego, 18 listopada 2019 roku) i Czerniowcach (25 sierp-

nia 2021 roku). W programach koncertów znalazły się utwory fortepianowe i kameralne kompozytora.  
80 Dzieła fortepianowe Mikulego na płytach CD utrwalili m.in. Karol Radziwinowicz (The 

Great Polish Chopin Tradition: Karol Mikuli, 2012, Selene), Maria Gabryś-Heyke (Karol Mikuli, 

Aleksander Michałowski: Piano Works, wyd. Warsaw 2022, Chopin Univesity Press) i Cyprien 

Katsaris (Chopin’s Epoque, 2022, Narodowy Instytut Fryderyka Chopina). 
81 Wydawnictwo Eufonium opublikowało utwory kameralne i fortepianowe Mikulego, m.in. 

Mazurki na fortepian, red. Bogna Czerwińska-Szymula (2013) oraz Utwory na klarnet i fortepian, 

red. B. Borowicz, A. Miernik (2020). 
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Mikulego i jego postaci w refleksji naukowej82. Wszystkie tego typu przed-

sięwzięcia mają duże znaczenie dla upowszechniania dziedzictwa ucznia Chopi-

na, który wywarł niebagatelny wpływ na rozwój pianistyki w Europie przełomu 

XIX i XX wieku. Trzeba jednak jeszcze kilku dziesięcioleci, aby jego spuścizna 

kompozytorska doczekała się należytego uznania, bo ponad wszelką wątpliwość 

zasługuje ona na zdecydowanie większą uwagę i stałą obecność w przestrzeni 

koncertowej.  
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LET “HIS ACTIVITY TRADITION WILL LAST AGES”. POPULARIZATION  
AND DISSEMINATION OF HERITAGE BY KAROL MIKULI IN LVIV UNTIL 1939 

Abstract  

The aim of this article is to retrace the presence of Karol Mikuli’s music and personality 

in the public space of Lviv at the turn of the 19th and 20th centuries. The analysis covered press 

sources – announcements, notes, reviews or reports on concerts and artistic events involving music 

– published in Lviv newspapers in the period after Mikuli’s death until 1939, covering both the 

years of Galician autonomy (1897–1918) and the period of the Second Polish Republic (1918–1939). 

In her search, the author found information about unknown events from Lviv’s musical life. They lead to 

a discussion about the date of birth of Chopin’s pupil, which remains a contentious issue to this day. 
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POLSKA MUZYKA LUTNIOWA  
NA FALACH POLSKIEGO RADIA LWÓW.  
WSPÓŁPRACA MARII SZCZEPAŃSKIEJ  

I ADAMA FRANCISZKA EPLERA 

W latach 1937–1938 na falach Polskiego Radia Lwów zostały wyemitowane 

pionierskie dla wykonawstwa muzyki lutniowej w Polsce audycje autorstwa mu-

zykolożki Marii Szczepańskiej oraz gitarzysty i kompozytora Adama Franciszka 

Eplera. Wśród nich najistotniejszy był cykl trzech audycji Sylwetki lutnistów 

staropolskich z ostatniego kwartału 1938 roku. W trakcie programów prezento-

wane były kompozycje lutniowe polskich i związanych z Polską twórców prze-

łomu XVI i XVII wieku w gitarowych opracowaniach autorstwa Eplera. Były to 

utwory m.in. Wojciecha Długoraja, Diomedesa Cato, Jakuba Polaka, Valentina 

Bakfarka czy Franciszka Maffona. Wystąpienia wzbogacone były komentarzem 

naukowym Szczepańskiej oraz odczytami Kazimierza Wajdy, czyli słynnego 

„Szczepcia” z Wesołej Lwowskiej Fali, który prezentował polską poezję doty-

czącą lutni autorstwa Jana Kochanowskiego i Wespazjana Kochowskiego. W ni-

niejszym artykule przybliżone zostaną owoce współpracy Szczepańskiej z Eple-

rem przez pryzmat zachowanych dokumentów: programów radiowych i relacji 

prasowych opublikowanych w przedwojennych gazetach, a także materiałów 

z archiwum Marii Szczepańskiej znajdujących się w Bibliotece Uniwersytetu 

Adama Mickiewicza w Poznaniu oraz z prywatnego archiwum Barbary Epler- 

-Matuchniak, córki Eplera. Ukazane zostanie także pionierskie miejsce audycji 

w historii polskiego wykonawstwa lutniowego i gitarowego, które zaczęło się 

rozwijać dopiero po II wojnie światowej. 

Współpraca Szczepańskiej i Eplera 

Urodzona 13 maja 1902 roku w Złoczowie (obecnie Zołocziw na Ukrainie) 

Maria Klementyna Szczepańska była absolwentką muzykologii w Uniwersytecie 

Jana Kazimierza we Lwowie, gdzie kształciła się pod okiem Adolfa Chybińskie-

go. W latach 1926–1946 pracowała i działała naukowo we Lwowie, gdzie m.in. 

wykładała na swojej Alma Mater. W 1946 roku na zaproszenie swojego mentora, 

prof. Chybińskiego, przeniosła się do Poznania i rozpoczęła pracę w tamtejszym 
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uniwersytecie. Zmarła niespodziewanie 18 października 1962 roku, pochowana 

została na Cmentarzu Górczyńskim w Poznaniu1.  

Zainteresowania naukowe Szczepańskiej koncentrowały się wokół dawnej 

muzyki polskiej. Jest autorką prac dotyczących głównie muzyki wokalnej2, jak 

również autorką edycji dzieł Mikołaja Zieleńskiego, Adama Jarzębskiego i Wa-

cława z Szamotuł, a także utworów anonimowych. Istotne miejsce w jej badaniach 

zajmowała polska muzyka lutniowa, którą interesowała się przez całe życie nau-

kowe – wydała szereg artykułów dotyczących tego tematu, a także opracowała we 

współczesnej notacji dzieła Wojciecha Długoraja, Diomedesa Cato, Jakuba Polaka 

oraz tańce polskie z tabulatury gdańskiej (przypisywane wówczas błędnie Bar-

tłomiejowi Pękielowi), wydane w serii Wydawnictwo Dawnej Muzyki Polskiej. 

W swych planach naukowych miała przygotowanie publikacji zatytułowanej Stu-

dia z historii muzyki lutniowej w Polsce w XVI i XVII w.3; była również wskazana 

przez Józefa Michała Chomińskiego w liście z 1954 roku jako potencjalna au-

torka opracowań polskiej muzyki lutniowej w założonej przez niego w 1951 roku 

serii Monumenta Musicae in Polonia4. Niestety, nagła śmierć Szczepańskiej nie 

pozwoliła zrealizować tych dalekosiężnych zamiarów. 

Tuż przed wojną związała się z Polskim Radiem Lwów5. W 1939 roku prowa-

dziła, prócz omówionych w dalszej części tekstu trzech audycji z cyklu Sylwetki 

 
1 Zob. H. Rudnicka-Kruszewska, Maria Szczepańska [w:] 50-lecie powołania Katedry Muzy-

kologii przy Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, red. K. Winowicz, Poznań 1974, 

s. 123, 125, 128, 132. 
2 Przywołam tutaj tylko kilka przykładowych tytułów jej artykułów: O dwunastogłosowem 

„Magnificat” Mikołaja Zieleńskiego z r. 1611; Do historji polskiej pieśni w XV wieku; Do historji 

muzyki wielogłosowej w Polsce w XV wieku i Hymn ku czci św. Stanisława z XV wieku. Działal-

ność naukowa Szczepańskiej nie doczekała się jeszcze opracowania w formie pełnej bibliografii; 

lukę tę niewątpliwie należałoby zapełnić, bowiem jak pisze w swym eseju „Odrodźmy się w muzy-

ce!” Esej o muzyce w polskich czasopismach kobiecych oraz roli kobiet jako krytyków muzycznych 

(do 1939 roku) Magdalena Dziadek, Szczepańska to jedna z trzech muzykolożek „które stanowiły 

filary przed- i powojennej muzykologii polskiej (Lissa, Łobaczewska, Szczepańska)”. Zob. M. Dzia-

dek, L.M. Moll, Odrodźmy się w muzyce! muzyka na łamach polskich czasopism kobiecych i „ko-

bieca” krytyka muzyczna 1818–1939, Katowice 2005, s. 57. 
3 Zob. M. Szczepańska, Nieznana tabulatura lutniowa krakowska z drugiej połowy XVI stule-

cia [w:] Księga pamiątkowa ku czci Prof. Adolfa Chybińskiego w 70-lecie urodzin, Kraków 1950, 

s. 213. O zamiarze tym informowała także we wstępach do edycji utworów Cato, Długoraja i Polaka 

w serii Wydawnictwo Dawnej Muzyki Polskiej. 
4 Zob. B. Muszkalska, Postać Marii Szczepańskiej w świetle materiałów archiwalnych [w:] 

Muzykologia we Wrocławiu. Ludzie – historia – perspektywy, red. M. Gołąb, Wrocław 2005, 

s. 137. 
5 Ze względu na ograniczenia dotyczące rozmiaru niniejszego tekstu nie podjęto w nim tema-

tyki związanej z historią Polskiego Radia Lwów. Należy jedynie zaznaczyć, że historia lwowskiej 

rozgłośni Polskiego Radia nie doczekała się jak dotąd syntetycznego opracowania. Najpełniej-

sze w tym względzie są na ten moment wspomnienia Czesława Halskiego. Zob. C. Halski, Polskie 

Radio Lwów, red. M. Jóźwiak, Łomianki 2012. 
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lutnistów staropolskich z 1938 roku, szereg innych odczytów6, m.in.: O kolędach 

(20 stycznia 1939 roku)7, Najdawniejszy kompozytor Lwowa (Marcin Leopolita 

i jego muzyka wielkanocna) (7 kwietnia 1939 roku)8, Staropolskie pieśni mariań-

skie (17 maja 1939 roku)9, Przegląd muzyczny (20 lipca 1939 roku)10, jak rów-

nież dwa wystąpienia zatytułowane Płyty z objaśnieniami: Koncerty instrumen-

talne, gdzie omawiała Koncert fortepianowy d-moll nr 20 KV 466 Wolfganga 

Amadeusza Mozarta (16 czerwca 1939 roku)11 i Koncert wiolonczelowy h-moll 

op. 104 Antonína Dvořáka (14 lipca 1939 roku)12. Część z nich transmitowana 

była na całą Polskę poprzez stację Warszawa I (Raszyn). 

Współpraca Szczepańskiej z lwowskim radiem rozpoczęła się prawdopodob-

nie dzięki znajomości z Adamem Eplerem. Wśród dokumentów z archiwum Epler-

-Matuchniak zachował się niewielki dokument podpisany „Lucyna Szczepańska-

-Epler / lutniści staropolscy”, na którym znajduje się tekst będący najprawdopo-

dobniej słowami jakiejś piosenki13. Sądząc po zanotowanym tam nazwisku, nie-

wykluczone, że Szczepańską i Eplera łączyły jakieś więzy powinowactwa; nie 

znalazłem jednak śladów rodzinnych kontaktów ani materiałów dotyczących 

Lucyny Szczepańskiej-Epler w archiwum Szczepańskiej. Warto także zaznaczyć, 

że dyskusja o roli radia w kreowaniu kultury muzycznej miała miejsce w środo-

wisku lwowskich muzyków i muzykologów, o czym świadczą artykuły m.in. 

Zofii Lissy, publikowane na łamach czasopisma „Echo. Miesięcznik poświęcony 

kulturze muzycznej Lwowa”14; być może rozważania te były jednym z impulsów 

do podjęcia radiowej działalności przez Szczepańską. 

 
6 Scenariusze większości z wymienionych tu audycji (z wyjątkiem Przeglądu muzycznego i dru-

giego programu Płyty z objaśnieniami: Koncerty instrumentalne) zachowały się w jej spuściźnie pod 

sygnaturą Rkp. 3531/c, znajdującej się w Bibliotece Uniwersyteckiej w Poznaniu; o materiałach tych 

wspominała Muszkalska. Zob. B. Muszkalska, Postać Marii Szczepańskiej…, s. 134–135. 
7 Zob. „Radio dla Wszystkich” 1939, nr 2 (15 I), s. 6. 
8 Zob. Słuchajmy dziś radia, „Chwila” 1939, nr 7199a (7 IV), s. 12. 
9 Zob. „Radio dla Wszystkich” 1939, nr 20 (14 V), s. 4. 

10 Zob. „Antena” 1939, nr 29 (16 VII), s. XVIII. 
11 Zob. „Radio dla Wszystkich” 1939, nr 24 (11 VI), s. 6. 
12 Zob. „Antena” 1939, nr 28 (9 VII), s. XXII. Trzecia audycja z cyklu prowadzona była przez 

Hildę Mieniewską-Rzepecką, która omawiała Koncert skrzypcowy D-dur op. 77 Johannesa Brahmsa. 

Zob. „Antena” 1939, nr 32 (6 VIII), s. XXII. 
13 Tekst brzmi: 1. Gdy do rąk biorę lutnię mą / Przystrajam zawsze chętnie ją / W ten pęk, ten 

pęk / Zielonych wstęg / W ten pęk, zielonych wstęg. / Gdy serenada cicho brzmi / On imię twoje 

szepce mi / Ten pęk, ten pękZielonych wstęg / Ten pęk zielonych wstęg. / 2. Gdy brałem go z twych 

cudnych rąk / Był świadkiem mych sercowych mąk / Ten pęk, ten pęk / Zielonych wstęg / Ten pęk 

zielonych wstęg. / On jeden o mych smutkach wie / Wraz ze mną dzieli troski me / Ten pęk, ten pęk / 

Zielonych wstęg / Ten pęk zielonych wstęg. / 3. Jak wspomnień ślad miłości twej / Pozostał się przy 

lutni mej / Ten pęk, ten pęk / Zielonych wstęg / Ten pęk zielonych wstęg. / Jak złudny sen odeszłaś ty 

/ Wspomnienie pozostało mi / I pęk, i pęk / Zielonych wstęg / I pęk zielonych wstęg. 
14 Zob. M. Piekarski, Działalność polskich i ukraińskich wychowanków lwowskiej szkoły mu-

zykologicznej (do 1939 roku), „Rozprawy z Dziejów Oświaty” 2010, t. 47, s. 90. 
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Adam Franciszek Epler15, urodzony 4 października 1902 roku w Złotnikach 

(obecnie Zołotnyky na Ukrainie), był absolwentem prawa w Uniwersytecie Jana 

Kazimierza we Lwowie; pracował jako sędzia w Busku, mieście leżącym około 

50 km na wschód od Lwowa. Jego pasją była jednak muzyka – był gitarzystą i kom-

pozytorem – a jego aktywność na tym polu była bardzo rozległa i związana w więk-

szości z Polskim Radiem Lwów, z którym rozpoczął współpracę dzięki znajomości 

z Wiktorem Budzyńskim, prawdopodobnie już w początkach działalności lwow-

skiej rozgłośni16. Wielokrotnie występował jako członek różnych zespołów (Polski 

Schrammel, Lwowskie Trio Gitarowe) czy akompaniator. Przede wszystkim jed-

nak przez ponad 10 lat pełnił funkcję dyrygenta Orkiestry Lwowskiego Koła Man-

dolinistów „Hejnał”, z którą związał się jeszcze w czasie studiów. Dla tego zespo-

łu komponował oraz opracowywał wiele utworów, z zespołem tym także regularnie 

koncertował, głównie na falach lwowskiego radia (z czego wiele występów transmi-

towanych było na falach ogólnopolskich)17. Epler otrzymał nawet propozycję pra-

cy jako kapelmistrz w warszawskim radiu, z powodów rodzinnych i zawodowych 

odmówił jednak przyjęcia tego stanowiska18. Wybuch II wojny światowej gwał-

townie przerwał tę działalność – Epler zginął zamordowany przez sowietów na prze-

łomie maja i czerwca 1940 roku. Jego aktywność muzyczna, całkowicie zapomniana 

po wojnie, stanowi istotne zjawisko w przedwojennej polskiej muzyce mandolino-

wej (najlepsze pod względem edytorskim wydania utworów na orkiestrę mandoli-

nową19, liczne koncerty radiowe) i gitarowej (próby zaistnienia rodzimego wykonaw-

stwa na gitarze klasycznej, m.in. poprzez prezentowaniew radiu repertuaru z klasyków 

literatury gitarowej w ramach działalności Lwowskiego Tria Gitarowego20). 

Tańce polskie i Przy kominku 

Pierwszą audycją zawierającą muzykę lutniową była transmitowana ze Lwowa 

na całą Polskę audycja okolicznościowa z 23 października 1937 roku, związana 

 
15 Sam Epler nie używał na co dzień drugiego imienia, jednak autor niniejszego tekstu uznał 

podczas pracy nad biografią artystyczną Eplera opublikowaną w „Kwartalniku Młodych Muzyko-

logów UJ”, że użycie drugiego imienia Franciszek pozwoli uniknąć pomylenia twórcy z Adamem 

(Józefem Aleksandrem) Eplerem (1891–1965), pułkownikiem artylerii Wojska Polskiego, autorem 

książki Ostatni żołnierz polski kampanii 1939 roku, który również związany był ze Lwowem. 
16 Polskie Radio Lwów rozpoczęło działalność 15 stycznia 1930 roku. Zob. S. Miszczak, Hi-

storia radiofonii i telewizji w Polsce, Warszawa 1972, s. 118. 
17 Działalność artystyczna Eplera omówiona została szerzej we wspomnianym już artykule 

opublikowanym na łamach „Kwartalnika Młodych Muzykologów UJ”. Zob. W. Gurgul, Adam 

Franciszek Epler (1902–1940) – zapomniany muzyk międzywojennego Lwowa, „Kwartalnik Mło-

dych Muzykologów UJ” 2020, nr 2, s. 25–60. 
18 Korespondencja autora z Barbarą Epler-Matuchniak, 21 czerwca 2020. 
19 Zob. W. Gurgul, Polskie druki muzyczne z udziałem gitary wydane w latach 1901–1939. 

Bibliografia i analiza wybranych publikacji, Częstochowa 2022, s. 68–70. 
20 Zob. W. Gurgul, Adam Franciszek Epler…, s. 44–45. 
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z jubileuszem 15-lecia Orkiestry Koła Mandolinistów „Hejnał”; występ ten był 

jednocześnie setnym koncertem radiowym zespołu21. Prócz orkiestry i solistów 

(Erazma Kopaczyńska – sopran, Zbigniew Lipczyński – baryton) wystąpiło rów-

nież Lwowskie Trio Gitarowe w składzie: Adam Epler, Józef Oszczypko, Edward 

Bednarczuk22, które wykonało wówczas premierowo w Polskim Radiu sześć 

tańców polskich z XVI i XVII wieku w opracowaniu na trio gitarowe autorstwa 

Eplera23. Gitarzysta oparł się w swych aranżacjach na opracowaniach Henryka 

Opieńskiego wydanych w 1911 roku24. W tym wypadku brak jeszcze informacji 

o osobie Szczepańskiej; być może współpraca przy projekcie cyklu radiowego 

 
21 Zob. Program radiowy, „Dziennik Polski” 1937, nr 292 (24 X), s. 11. 
22 Józef Oszczypko i Edward Bednarczuk byli gitarzystami obecnie bliżej nieznanymi, naj-

pewniej członkami orkiestry „Hejnału”. 
23 Było to niewątpliwie pierwsze wykonanie tego typu muzyki przez zespół gitarowy. W cza-

sopiśmie radiowym „Fala” znajdują się jednak programy dwóch koncertów z 1934 roku, transmi-

towanych na falach Polskiego Radia Kraków, podczas których prezentowano utwory lutniowe 

z tabulatur Jeana-Baptiste’a Besarda i Hansa Neusiedlera. 19 listopada 1934 roku podczas Drugie-

go koncertu historycznego z utworów kompozytorów polskich XV i XVI wieku Zespół Instrumental-

ny Urzędników Ubezpieczalni w Krakowie zaprezentował „dwa tańce – polski i żydowski lutni-

sty Hansa Newsidlera” (zob. Polska muzyka XV i XVI stulecia, „Fala” 1934, nr 7 (15 XI), s. [3]), 

a 17 grudnia 1934 roku podczas Trzeciego koncertu historycznego muzyki polskiej (utwory z dru-

giej połowy XVI wieku) zespół lutnistów (trzy lutnie i teorba) pod kierunkiem Stefana Syryłły 

wykonał fantazje Bakfarka i Długoraja z Thesaurus harmonicus (zob. „Fala” 1934, nr 11 (13 XII), 

s. [3]). Obydwa wymienione wyżej koncerty, a także pierwszy z serii, z 15 października 1934 roku, 

prowadził Zdzisław Jachimecki. Wyjaśnienia wymaga tutaj ów zespół lutniowy – był to z du-

żym prawdopodobieństwem zespół składający się nie z instrumentów historycznych, a z tzw. lutni 

romantycznych, zwanych też gitarolutniami, popularnych w pierwszych dekadach XX wieku 

w krajach kręgu niemieckojęzycznego. Instrumenty te posiadały pudło rezonansowe na kształt 

dawnych instrumentów lutniowych, strój jednak był identyczny ze strojem gitary; występowały też 

w wersji z dodatkowymi strunami basowymi – taki właśnie instrument mógł być w tym wypadku 

nazwany teorbą. Wykonawstwo na historycznych instrumentach lutniowych było w tym czasie 

jeszcze czymś całkiem nowym; praktyka ta rozwijała się dopiero powoli w dwudziestoleciu mię-

dzywojennym w zachodniej Europie, m.in. w Wielkiej Brytanii. Zob. R. Erenc, Lutniowa i vihue-

lowa muzyka renesansu w świetle wykonawstwa na gitarze współczesnej, Poznań–Kalisz 2012, 

s. 12–13; H. Kasperczak, Lutnia renesansowa dawniej i dziś. Synteza stylów, form i środków wy-

konawczych w twórczości Toyohiko Satoha, Poznań 2016, s. 55–69 oraz A. Schlegel, J. Lüdtke, 

Die Laute in Europa 2: Lauten, Gitarren, Mandolinen und Cistern = The Lute in Europe 2: Lutes, 

Guitars, Mandolins and Citterns, Menziken 2011, s. 341–359. Pierwszy (i być może jedyny przed 

wojną?) występ lutnisty grającego na lutni historycznej (odwołującej się do historycznego budow-

nictwa, jak na ówczesny stan wiedzy) miał w Polsce miejsce najprawdopodobniej w 1930 roku, 

kiedy to w Warszawie wystąpił Niemiec Hans Neemann, a jego występ transmitowało Polskie 

Radio (zob. Słynny lutnista w „Polskiem Radjo”, „Kurjer Polski” 1930, nr 306 (8 XI), s. 7); praw-

dopodobnie właśnie o tym występie wspominała Szczepańska w swojej recenzji z 1932 roku: 

„Wybitnym wirtuozem w stylowej grze na lutni jest […] Hans Neemann, znany ze swego koncertu 

w Warszawie” (zob. M. Szczepańska, Alte Meisłer der Laute. Eine Sammlung von Lautenwerken 

aus drei Jahrhunderten bearbeitet und herausgegeben von Hans Neemann. Berlin, „Kwartalnik 

Muzyczny” 1932, nr 16, s. 754). 
24 Zob. H. Opieński, Dawne tańce polskie z XVI i XVII wieku, Warszawa 1911. 
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zrodziła się po usłyszeniu przez Szczepańską tych utworów w wersji gitarowej 

(jeśli odrzucimy przy tym hipotezę o łączących ich więzach rodzinnych, bowiem 

wówczas to ona mogła zainteresować Eplera tą muzyką). 

 

 
Ilustracja 1. Pamiątkowe zdjęcie tria gitarowego wykonane prawdopodobnie po 

jubileuszowej audycji „Hejnału”; na odwrocie znajduje się podpis o treści: Trio gitarowe  

w składzie Adam Epler, Józef Oszczypko, Edward Bednarczuk wykonało po raz pierwszy  

w Polskim Radio tańce polskie z XVI i XVII w. w opracowaniu Adama Eplera, dnia 23.10.1937 

godz. 20.00–20.45 

Źródło: zbiory B. Epler-Matuchniak. 
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Ilustracja 2. Program koncertu z 23 października 1937 roku; muzyka lutniowa widnieje 

pomiędzy opracowaniami muzyki Moniuszki czy Różyckiego a kompozycjami oryginalnie 

skomponowanymi na orkiestrę mandolinową, inspirowanymi polskim folklorem.  

Epler w swych opracowaniach sięgnął do wydania Opieńskiego po tańce o numerach  

1, 3, 4, 6, 8 i 11 

Źródło: „Antena” 4 (1937), nr 42 (17 X), s. XXVI. 

 

Drugą audycją, w której Epler przedstawił polską muzykę lutniową, było słu-

chowisko Przy kominku transmitowane na falach ogólnopolskich z lwowskiego 

radia 26 marca 1938 roku. W zapowiadanym w prasie radiowej jako „lekka audy-

cja muzyczna” programie wystąpili: Anna Tatarczuchówna (sopran; zaanonso-

wana jako „śpiew”), Tadeusz Brodzki (tenor, zaanonsowany jako „piosenkarz”), 

Władysław Gryszyński (tenor)25 i Adam Epler (gitara), całość opracowali zaś 

Epler (od strony muzycznej) oraz Jan Łojek26 (warstwa tekstowa)27. W zbiorach 

Barbary Epler-Matuchniak zachował się scenariusz słuchowiska wraz z częścią 

materiałów nutowych. Tematyka słuchowiska dotyczyła niedzielnego spotkania 

we lwowskim mieszkaniu, w którym uczestniczyła rodzina ziemianina spod 

Lwowa. Uczestnicy w przeddzień wiosny 1838 roku spotykają się ostatni raz 

przy tytułowym kominku przed powrotem na wieś i podjęciem pracy na roli, by 

wspólnie śpiewać i pożegnać się z miastem. Narrator jest współczesny słuchaczom 

i opowiada całą scenę z perspektywy „podróżnika w czasie”.  

 
25 Tatarczuchówna to nieznana bliżej wokalistka lwowska; Brodzki i Gryszyński (w materiałach 

Eplera podpisywany jako „Gryksztas”) to duet wokalny występujący w różnych audycjach lwow-

skiej rozgłośni. 
26 Brak o nim informacji biograficznych; w zapowiedzi prasowej nazwisko podane w dopeł-

niaczu: Łojka; być może wersja w mianowniku nie brzmiała Łojek, lecz Łojko. 
27 Zob. „Antena” 1938, nr 12 (20 III), s. XXVI. 
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Ilustracja 3. Fragment pierwszej strony scenariusza słuchowiska Przy kominku 

Źródło: zbiory B. Epler-Matuchniak. 

 

Autorem oprawy muzycznej był Epler, który podzielił audycję na 13 numerów: 

I. Pieśń Bekwarka 

II. Pieśń towarzyska 

III. Na dolinie zawierucha 

IV. Rusałka 

V. Wiązanie dla dziewicy 

VI. Pieśń Wojciecha Długoraja 

VII. Czarnobrewka 

VIII. Dzień dobry 

IX. Wieczorny dzwon 

X. Duet Wacława z Oleska 

XI. Dwie lipy 

XII. Dobranoc 

XIII. Pieśń Bekwarka 
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Opracowania muzyki lutniowej stanowią trzy z nich, z tym że utwór Bakfar-

ka powtórzony był na początku i na końcu audycji, de facto były więc dwie 

kompozycje. W materiałach po kompozytorze nie zachowały się nuty tych lut-

niowych pieśni; można jedynie przypuszczać, że Pieśń Bekwarka to wykorzy-

stana w Sylwetkach lutnistów staropolskich galiarda Non dite mai, ewentualnie 

mogła to być kompozycja Czarna krowa, wydana w 1929 roku w czasopiśmie 

„Muzyka” w transkrypcji Ottona Gombosiego28. Wśród zachowanych źródeł 

znajdują się partie wokalne obydwu głosów tenorowych, a także fragmenty partii 

sopranu oraz partii gitary II – co wskazuje, że w audycji musiał brać udział jesz-

cze jakiś drugi gitarzysta, niewymieniony w zapowiedzi radiowej. Opracowania 

utworów lutniowych przeznaczone były jednak na gitarę solo, co wyraźnie zapi-

sane jest zarówno w scenariuszu, jak i głosie gitary II (zachowały się numery od 

I do VIII, gdzie I oraz VI oznaczone są jako tacet). Brak głosu gitary I w zacho-

wanych materiałach, czyli tej wykonywanej przez Eplera, jest charakterystyczny 

dla wszystkich rękopisów znajdujących się w posiadaniu Barbary Epler-Matuchniak, 

a uratowanych podczas wojny przez żonę kompozytora, Janinę Zofię z domu 

Wałęga29. Zapewne Epler nuty te przechowywał po prostu w innym miejscu niż 

zbiór uratowanych partytur. 

Należy zaznaczyć, że kompozycje lutniowe Bakfarka, zarówno w wersji ory-

ginalnej, jak i w opracowaniach gitarowych, stawiają przed muzykiem bardzo duże 

wyzwania wykonawcze. Tym bardziej prawdopodobne jest, że podczas audycji 

wykonano opracowanie Non dite mai, bowiem jest to jeden z najprostszych tech-

niczne utworów Bakfarka30, zaś poziom wykonawczy gry na gitarze w przedwo-

jennej Polsce z braku m.in. ciągłości tradycji wykonawczej (po XIX-wiecznych 

wirtuozach pokroju Marka Konrada Sokołowskiego czy Stanisława Szczepa-

nowskiego solowe wykonawstwo na gitarze praktycznie zaniknęło) stał na zde-

cydowanie amatorskim poziomie – Epler nie byłby więc raczej w stanie wyko-

nać Czarnej krowy w wersji na gitarę solo. 

Podobnie jak w przypadku pierwszej audycji, nie ma informacji o udziale 

Szczepańskiej, lecz o ile w poprzednim wystąpieniu Epler opierał się na wyda-

nych we współczesnej notacji utworach, tak tym razem wykorzystywany utwór 

Bakfarka – jeśli przyjąć, że było to Non dite mai – nie był dostępny w takim 

wydaniu, użycie go zdecydowanie wymagało więc już współpracy ze Szczepań-

ską. Komentarza wymaga również samo wykorzystanie materiału lutniowego 

w tej audycji. Zdecydowanie nie wynika ono z kontekstu historycznego – główna 

część audycji dzieje się w pierwszej połowie XIX wieku, kiedy to lutnia renesansowa 

 
28 Zob. O. Gombosi, Walenty Bakfark w Polsce, „Muzyka” 1929, nr 6, s. 299–306. 
29 Zob. B. Epler-Matuchniak, AHM_PnW_2611, relacja ze zbiorów Archiwum Historii Mó-

wionej Ośrodka KARTA i Domu Spotkań z Historią, 28 października 2011. 
30 Por. np. gitarowe opracowanie autorstwa Dániela Benkő: V. Bakfark, Einzelne Werke = 

Miscellaneous Works = Kisebb Művek, red. I. Homolya, D. Benkő, Budapest 1982, s. 38–39. 
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i muzyka na nią przeznaczona były tak samo zapomniane, jak w roku prezentacji 

słuchowiska. Muzyka lutniowa pełniła funkcję „wehikułu czasu”; z racji swej 

wiekowości miała pomóc słuchaczom odnaleźć się w kreowanej przez artystów 

sytuacji cofnięcia się w przeszłość. 

 

 
Ilustracja 4. Fragment pierwszej strony partii gitary II z muzyki do słuchowiska  

Przy kominku; u góry oznaczenie tacet dotyczące pierwszego numeru; widać także błędną 

numerację dalszych pieśni 

Źródło: zbiory B. Epler-Matuchniak. 

Sylwetki lutnistów staropolskich 

Najistotniejsze z punktu widzenia pierwszych prób wykonawstwa i populary-

zowania polskiej muzyki lutniowej były trzy audycje ujęte w cykl Sylwetki lutnistów 

staropolskich, które miały miejsce w ostatnim kwartale 1938 roku i transmitowane 

były ze Lwowa na falach ogólnopolskich. Audycje były jedną z głównych nowości 

zapowiadanych w prasie w kontekście nowego, zimowego programu radiowego31. 

Wszystkie trzy przygotowane były przez Szczepańską i Eplera. W materiałach po 

Szczepańskiej zachowały się ich scenariusze (sygn. Rkp. 3531/c). W całym cyklu 

 
31 „Cykle specjalne zawierają wiele atrakcyjnych pomysłów, jak Sylwetki lutnistów staropol-

skich”. Zob. Sezon zimowy w Polskim Radiu, „Polska Zbrojna” 1938, nr 269 (29 IX), s. 8. 
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brał udział ten sam skład wykonawców: Maria Szczepańska jako prowadząca, 

przybliżająca historię lutni renesansowej w Polsce i objaśniająca prezentowane 

utwory; Kazimierz Wajda32 recytujący poezje o lutni staropolskich autorów oraz 

prezentujące wszystkie przykłady muzyczne Lwowskie Trio Gitarowe (w zapo-

wiedziach nazywane triem gitarowym Adama Eplera), w skład którego oprócz 

Eplera najprawdopodobniej wchodzili Józef Oszczypko i – inaczej niż w 1937 roku 

– Rudolf Szpala (zamiast Edwarda Bednarczuka)33. 

 

 
Ilustracja 5. Program I audycji z cyklu Sylwetki lutnistów staropolskich zamieszczony  

w czasopiśmie „Antena” 

Źródło: „Antena” 5 (1938), nr 41 z 9 X, s. XIV. 

 

Pierwsza audycja miała miejsce w środę 12 października 1938 roku, w go-

dzinach 16:30–17:00. Przedstawiono wówczas twórczość trzech najsłynniejszych 

lutnistów działających w odrodzeniowej Polsce: Valentina Bakfarka34, Diomedesa 

Cato35 i Wojciecha Długoraja36. Część muzyczna przedstawiała się następująco: 

 
32 Kazimierz Wajda (1905–1955) – polski aktor i dziennikarz związany głównie z radiem; 

słynny Szczepcio z Wesołej Lwowskiej Fali, najsłynniejszej przedwojennej audycji radiowej, którą 

nadawało Polskie Radio Lwów w latach 1933–1938. 
33 Brak informacji o składzie tria w zapowiedziach czy relacjach prasowych, jednak w takim 

składzie trio wystąpiło na falach radiowych w zbliżonym terminie (3 grudnia 1938 roku). Zob. W. Gur-

gul, Adam Franciszek Epler…, s. 41, 44. Rudolf Szpala był muzykiem-amatorem, gitarzystą i kom-

pozytorem (komponował na orkiestrę mandolinową), członkiem orkiestry „Hejnału”. 
34 Valentin Bakfark (1506/1507/1527–1576) – jeden z najsłynniejszych lutnistów XVI wieku, po-

chodzący z Sasów siedmiogrodzkich. W latach 1549–1566 działał na dworze króla Zygmunta II Augusta. 
35 Diomedes Cato (między 1560 a 1565–1627) – włoski lutnista żyjący większość życia w Pol-

sce, działający na dworze króla Zygmunta III Wazy; zmarł w Gdańsku. 
36 Wojciech Długoraj (1557/8 – po 1616) – polski lutnista działający m.in. na dworze Samuela 

Zborowskiego oraz w Niemczech. 
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− Valentin Bakfark: Non dite mai; 

− Diomedes Cato: Preludium, Favorito, Chorea polonica, Galiarda; 

− Wojciech Długoraj: Vilanella, Fantazja, Chorea polonica, Vilanella. 
 

 
Ilustracja 6. Fotokopia końcowej części Non dite mai Bakfarka z Krakowskiej tabulatury 

lutniowej, znajdująca się w materiałach Szczepańskiej 

Źródło: materiały z archiwum M. Szczepańskiej, Biblioteka Uniwersytecka w Poznaniu, sygn. Rkp. 3531/c. 

 

Niestety ani w archiwum Szczepańskiej, ani w materiałach po Eplerze nie za-

chowały się partytury opracowań kompozycji użytych we wszystkich trzech audy-

cjach. Większość utworów jesteśmy w stanie zidentyfikować na podstawie zapo-

wiedzi i relacji prasowych oraz samych scenariuszy, jednak część kompozycji posiada 

tytuły pochodzące od formy utworu, których dany kompozytor skomponował więcej 

niż jedną. W tej sytuacji można jedynie spróbować ustalić, z jakiej tabulatury korzy-

stała Szczepańska, tj. które źródło ze znanych obecnie nieobce jej było w 1938 roku. 

Utwór Bakfarka37 pochodził z odnalezionej w 1936 roku38 Krakowskiej tabu-

latury lutniowej39, jedynej polskiej tabulatury lutniowej o XVI-wiecznej prowe-

 
37 Bakfark jest prawdopodobnie jedynie autorem tej wersji tego utworu, znanego ze wcze-

śniejszych źródeł, m.in. z Intabolatura di lauto del divino Francesco da Milano, et dell’eccellente 

Pietro Paulo Borrono da Milano […]. Libro secondo z 1546 roku. Zob. P. Poźniak, The Kraków 

Lute Tablature: A Source Analysis, „Musica Iagellonica” 2004, vol. 3, s. 51, 60–61. Więcej na 

temat tej kompozycji i jej różnorodnych wersji zob. P. Király, Non dite mai – ein Bakfark zuge-

schriebenes Lautenstück in einer Krakauer Lautentabulatur [w:] Muzykolog wobec świadectw 

źródłowych i dokumentów. Księga pamiątkowa dedykowana Profesorowi Piotrowi Poźniakowi 

w 70. rocznicę urodzin, red. Z. Fabiańska, Kraków 2009, s. 147–160. 
38 Zob. M. Szczepańska, Bezcenny zabytek, „Dziennik Polski” 1936, nr 136 (17 V), s. 20; ist-

nieje pewna nieścisłość dotycząca tej daty, bowiem np. Poźniak w swym artykule podaje rok 1937. 
39 Tabulatura przechowywana była w Bibliotece Uniwersytetu Jana Kazimierza, po wojnie po-

została we Lwowie (obecnie znajduje się w Bibliotece Naukowej Państwowego Uniwersytetu im. Iwana 

Franka we Lwowie, sygn. 1400/I) i przez to często jest obecnie nazywana Lwowską tabulaturą lutniową. 
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niencji40, którą w swych badaniach szczególnie interesowała się Szczepańska, pu-

blikując (już po wojnie) pierwszy artykuł monograficzny na jej temat41. Kompozy-

cje Długoraja pochodzą najpewniej z dobrze znanego Szczepańskiej wydania The-

saurus harmonicus Jeana-Baptiste’a Besarda42 z 1603 roku i z rękopiśmiennej 

tabulatury zwanej Tabulaturą Długoraja43. Najtrudniej ustalić proweniencję utwo-

rów Cato, bowiem zachowały się one w bardzo wielu źródłach; jedynie charakte-

rystyczne Favorito, jedyny utwór o tym tytule w twórczości Cato, pochodzi na 

pewno z tabulatury Delitiæ musicæ Joachima van den Hove wydanej w 1612 roku. 

Audycja druga odbyła się w środę 9 listopada 1938 roku, w godzinach 

16:35–17:05. W eterze zabrzmiała wówczas muzyka Jakuba Polaka44 oraz utwory 

z Tabulatury lutniowej Dusiackiego45 i Gdańskiej tabulatury lutniowej46. Na pro-

gram składały się kompozycje: 

 
40 Zob. P. Poźniak, The Kraków Lute Tablature…, s. 27. 
41 Zob. M. Szczepańska, Nieznana tabulatura lutniowa krakowska z drugiej połowy XVI stulecia, 

s. 192–217; w artykule zawarła transkrypcję Non dite mai. Zabytkiem tym, prócz Szczepańskiej i Poźnia-

ka, interesowali się w swych badaniach także Levi Sheptovitsky oraz w ostatnim czasie Kateryna Schöning. 

Zob. L. Sheptovitsky, The Cracow Lute Tablature from the Second Half of the 16th Century: Discus-

sion and Catalogue, „Musica Disciplina” 1994, vol. 48, s. 69–97; K. Schöning, 21 hands for playing: on 

resolving a puzzle from the ‘Krakow lute tablature’, „Early Music” 2019, vol. 47, issue 3, s. 345–360. 
42 W Bibliotece Uniwersyteckiej w Poznaniu w materiałach po Szczepańskiej znajdują się transkryp-

cje szeregu tabulatur lutniowych, w tym tej. Poniższa lista prezentuje zachowane w Poznaniu transkrypcje: 

1. Gdańska tabulatura lutniowa, trzy zeszyty: z utworami przypisywanymi Bartłomiejowi Pękielo-

wi oraz dwa z utworami anonimowymi (sygn. Rkp. kolejno 3533/1 z. 1a, 1b, 1c); 

2. Tabulatura ze zbiorów Aleksandra Polińskiego, zeszyt oraz luźne karty, będące kopią oryginału 

(sygn. Rkp. kolejno 3533/1 z. 2a, 2b); 

3. Tańce polskie z tabulatury Matthäusa Waissela z 1591 roku (sygn. Rkp. 3533/1 z. 3); 

4. Zbiór utworów Wojciecha Długoraja (z Thesaurus harmonicus Jeana-Baptiste’a Besarda 

z 1603 roku) oraz Jakuba Polaka (z Thesaurus harmonicus Besarda, Delitiæ musicæ Joachima 

van den Hove z 1612 roku, Testudo Gallo-Germanica Georga Leopolda Fuhrmanna z 1615 roku 

i Novus partus Besarda z 1617 roku), jeden zeszyt (sygn. Rkp. 3533/1 z. 4a); 

5. Utwór Fantazja Franciszka Maffona (z Thesaurus harmonicus Besarda), luźna karta (sygn. Rkp. 

3533/1 z. 4b); 

6. Zbiór utworów Diomedesa Cato (z Thesaurus harmonicus Besarda, Delitiæ musicæ van den Hove, 

Testudo Gallo-Germanica Fuhrmanna i Flores musicae Johannesa Rudeniusa z 1600 roku), jeden 

zeszyt (sygn. Rkp. 3533/1 z. 5); 

7. Krakowska tabulatura lutniowa: opis rękopisu, odpis karty tytułowej, dwa zeszyty z utworami, 

poezja zawarta w tabulaturze oraz kopie elementów graficznych (sygn. Rkp. kolejno 3533/1 z. 7a, 

7b, 7c, 7d, 7e, 7f). 
43 Z tabulatury tej pochodzi Chorea polonica; Epler oparł się tu na opracowaniu Opieńskiego, 

a utwór ten wykonywał w trio już w 1937 roku; Szczepańska w swoich rękopisach nie posiada 

transkrypcji z tego źródła. Opieński oparł się tu na utworze zatytułowanym Chor: pol: zawiera-

jącym inicjały A.D., które rozwinął jako Albert (Adalbert) Długoraj. 
44 Jakub Polak (około 1545 – około 1605) – zwany też Jakubem Reysem, polski lutnista dzia-

łający większość życia we Francji, związany z dworem króla Henryka III (Henryka Walezego). 
45 Rękopis znajduje się obecnie w Bibliotece Jagiellońskiej pod sygn. Mus. ms. 40153; przed 

II wojną światową przechowywany w Berlinie. 
46 Rękopis znajduje się obecnie w Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz w Berlinie pod 

sygn. Ms. Danzig 4022; przed II wojną światową przechowywany w Gdańsku. 
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− Jakub Polak: Preludium, Fantazja, Courante; 

− Tabulatura lutniowa Dusiackiego: Polacco Ballo i taniec Zlitujże się ma najmilsza; 

− Gdańska tabulatura lutniowa: Duda, trzy balletti polachi. 

 

 
Ilustracja 7. Program II audycji z cyklu Sylwetki lutnistów staropolskich zamieszczony  

w czasopiśmie „Antena” 

Źródło: „Antena” 5 (1938), nr 45 (6 XI), s. XV. 

 

 
Ilustracja 8. Fragment scenariusza drugiej audycji 

Źródło: materiały z archiwum M. Szczepańskiej, Biblioteka Uniwersytecka w Poznaniu, sygn. Rkp. 3531/c. 
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Trzy kompozycje Polaka pochodzą najprawdopodobniej, podobnie jak utwory 

Długoraja, z Thesaurus harmonicus Besarda, choć Courante mogło być też zaczerp-

nięte ze zbioru Delitiæ musicæ, a Fantazja – z Testudo Gallo-Germanica. Utwory 

z tabulatury Dusiackiego przedstawione były w programie jako kompozycje Ka-

zimierza Stanisława Rudominy Dusiackiego, jednego z posesorów rękopisu; taką 

opinię, za niemieckim muzykologiem Helmuthem Osthoffem, powtarza Szczepań-

ska w artykule omawiającym m.in. ten manuskrypt, pochodzącym z 1933 roku47. 

Według współczesnych badań Tomasza Jeża48 Kazimierz Stanisław Rudomina 

Dusiacki mógł być jedynie twórcą Polacco Ballo; Jeż sugeruje także, że autorem 

tańca Zlitujże się ma najmilsza mógł być inny członek rodziny Dusiackich, Jan 

Mikołaj Rudomina Dusiacki49. Balletti polachi, czyli 40 tańców polskich, przypi-

sywano (od odnalezienia przez ks. Hieronima Feichta w latach 20. XX wieku50 

rękopisu Gdańskiej tabulatury lutniowej) Bartłomiejowi Pękielowi. Taką informa-

cję przez długie lata, w tym podczas audycji, podawała też Szczepańska, która 

zapoznała się z rękopisem w 1931 roku51. Dopiero badania Zofii Stęszewskiej po-

zbawiły te utwory atrybucji Pękiela52. Z Gdańskiej tabulatury pochodzi też żartobli-

wa anonimowa kompozycja zatytułowana Duda, naśladująca wiejskiego dudziarza. 

Ostatnia, trzecia audycja miała miejsce 19 grudnia 1938 roku, w godzinach 

17:30–18:00, a w jej trakcie usłyszeć było można utwory Franciszka Maffona53 

i Alexandre’a Gallota oraz szereg anonimowych utworów. Zabrzmiały następu-

jące kompozycje: 

− Franciszek Maffon: Fantazja; 

− Alexandre Gallot: Balet polonois; 

 
47 Zob. M. Szczepańska, Z folkloru muzycznego w XVII wieku, „Kwartalnik Muzyczny” 1933, 

nr 17–18, s. 27. W artykule tym odwołuje się do Polacco Ballo (fol. 12v) i tańca Zlitujże się ma 

najmilsza (fol. 73v), w scenariuszu słuchowiska mówi zaś jedynie o dwóch Polacco Ballo, nie 

podając tytułu tańca. Drugie Polacco Ballo znajduje się w tabulaturze na karcie 14v (nazwane 

Ballo Polaco), jednak ani Szczepańska, ani Jeż o nim nie wspominają, w audycji mowa była więc 

najprawdopodobniej o Zlitujże się ma najmilsza. 
48 Zob. T. Jeż, Tabulatura lutniowa Dusiackiego (PL Kj 40153) jako źródło do historii pol-

skiej muzyki lutniowej [w:] Druga Ogólnopolska Sesja Naukowo-Artystyczna Gitarystyki Polskiej, 

red. J. Zamuszko, Łódź 1998, s. 36. 
49 Zob. ibidem. 
50 Zob. A.E. Godek, Ksiądz profesor dr hab. Hieronim Feicht CM (1894–1967). Biografia, 

Lublin 2021, s. 364; M. Szczepańska, Z folkloru muzycznego w XVII wieku, s. 28. 
51 Zob. M. Tomsińska, Gdańska tabulatura lutniowa D-B Danzig 4022 – uzupełnienia i po-

prawki, „Polski Rocznik Muzykologiczny” 2019, t. 17, s. 258. 
52 Zob. M. Tomsińska, Gdańska tabulatura lutniowa D-B Danzig 4022, „Polski Rocznik Mu-

zykologiczny” 2012, t. 10, s. 45. 
53 Franciszek Maffon (ok. 1539–1593/94) – znany też pod imionami Giovanni Francesco; 

włoski organista działający w Polsce w II poł. XVI wieku. Zob. B. Przybyszewska-Jarmińska, 

Niezauważona „Fantazja” na 4 instrumenty Francesca Maffona. Rękopis GB-Och Mus. 372–376 

jako ślad misji dyplomatycznej Pawła Działyńskiego do królowej Anglii Elżbiety I w 1597 roku?, 

„Polski Rocznik Muzykologiczny” 2009, t. 7, s. 103–122. 
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− dziewięć utworów na lutnię nieznanych kompozytorów z XVI i XVII wieku: 

Taniec polski, Volta polonica, Rigaudon, dwa Menuety, Hayducken Tanz, Bal-

letto Ungaro, Jechał chłop do miasta, taniec Wyrwany. 

 

 
Ilustracja 9. Program III audycji z cyklu Sylwetki lutnistów staropolskich zamieszczony  

w czasopiśmie „Antena”; w zapowiedzi tej znalazło się dużo błędów w stosunku do 

zachowanego scenariusza 

Źródło: „Antena” 5 (1938), nr 51 (18 XII), s. VI. 

 

W trzeciej audycji Szczepańska opierała się w dużej mierze na już wspomnia-

nej publikacji Opieńskiego z 1911 roku oraz na jej omówieniu z „Kwartalnika Mu-

zycznego”54; na trio gitarowe część z nich zaaranżowana została już w 1937 roku. 

Z opracowania tego pochodzą: Taniec polski (nr 3 u Opieńskiego, pochodzący 

z Lautenbuch, darinn von der Tabulatur und Application der Lauten Matthäusa 

Waissela z 1592 roku), Volta polonica (nr 6 u Opieńskiego, pochodząca z Testudo 

Gallo-Germanica Fuhrmanna) oraz taniec Wyrwany (nr 11 u Opieńskiego, znajdu-

jący się pierwotnie w obecnie już nieistniejącej XVII-wiecznej tabulaturze polskiej 

proweniencji, będącej niegdyś własnością Polińskiego, a zniszczonej w czasie woj-

ny55). Z owego zniszczonego rękopisu pochodziły także Rigaudon (zapisany w ory-

ginale jako Rygodan) i dwa Menuety. Po utwory Hayducken Tanz, Balletto Ungaro 

i Jechał chłop do miasta powtórnie sięgnęła Szczepańska do Gdańskiej tabulatury 

 
54 Zob. H. Opieński, A. Simon, Objaśnienia do dodatku nutowego: Dawne tańce polskie, 

„Kwartalnik Muzyczny” 1911, nr 1, s. 105–110. 
55 Utwory z manuskryptu przetrwały w transkrypcji Szczepańskiej (sygn. Rkp. 3533/1 z. 2b). 

O innych tabulaturach lutniowych z kolekcji Polińskiego zob. G. Joachimiak, From the collection 

of the Polish musicologist Aleksander Poliński: On the provenance of two lute tablature manu-

scripts held in the Bibliothèque nationale in Paris, „Muzyka” 2019, nr 3, s. 18. 
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lutniowej, a pierwotnie najprawdopodobniej organowa Fantazja Franciszka Maf-

fona56 pochodziła z wielokrotnie już przywoływanego Thesaurus harmonicus.  

Na osobne omówienie zasługuje utwór Alexandre’a Gallota (jeden z dwóch 

Balet polonois będących ostatnimi dwiema kompozycjami w zbiorze Opieńskie-

go, tj. numery 13 i 14). W literaturze istnieje bardzo duże zamieszanie, jeśli chodzi 

o lutnistów nazwiskiem Gallot. W audycji przedstawiano utwór jako autorstwa An-

toine’a Gallota, francuskiego lutnisty związanego z dworem króla Władysława IV 

Wazy, a zmarłego w Wilnie w 1647 roku. Obie kompozycje ze zbioru Opieńskiego 

pochodzą z Tabulatury René Millerana z 1725 roku. Autor podpisany tam jest jako 

Gallot d’Angers. Opieński w swym wydaniu założył, że są to utwory Antoine’a; 

obecnie uważa się jednak, że autorem jest Alexandre Gallot (około 1625–1684)57. 

 

 
Ilustracja 10. Fantazja Maffona 

Źródło: materiały z archiwum M. Szczepańskiej, Biblioteka Uniwersytecka w Poznaniu, sygn. 

Rkp. 3533/1 z. 4b. 

 
56 W powojennym wydaniu trzech utworów Maffona w edycji Poźniaka pisze on, że pierwszą 

osobą, która powiązała tę kompozycję z Franciszkiem Maffonem, był Chybiński piszący o tym 

w swej publikacji Słownik muzyków dawnej Polski z 1949 roku. Jak widać jednak z programów 

audycji, Szczepańska mówiła o tej atrybucji ponad 10 lat wcześniej – co nie zmienia faktu, że 

mogła tę informację uzyskać właśnie od Chybińskiego. Zob. F. Maffon, Madrygał i Greghesca na 

chór a capella, Fantazja na lutnię, ed. P. Poźniak, Kraków 1970, s. VII. 
57 Tak opisane jest to źródło np. w RISM: 840018238. 
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Uzupełnieniem każdego programu była poezja staropolskich autorów przed-

stawiana przez Kazimierza Wajdę. W wyborze odczytywanych wierszy Szcze-

pańska opierała się zapewne na artykule Chybińskiego publikowanym w częściach 

na przełomie 1927 i 1928 roku, poświęconym m.in. przedstawieniom lutni w pol-

skiej poezji58. Pierwszą audycję wypełniła poezja Jana Kochanowskiego, w dru-

giej zabrzmiały wiersze Wespazjana Kochowskiego. Według zapowiedzi prasowej 

podczas trzeciej części cyklu Wajda przedstawił fragmenty utworów literatury 

mieszczańskiej zebranych w wydanej w 1925 roku książce Literatura mieszczańska 

w Polsce XVII wieku autorstwa Karola Badeckiego59, jednak w żadnej z tych pu-

blikacji nie znajdują się wiersze poświęcone stricte lutni, a jedynie drobne odnie-

sienia do niej. 

Dwie z trzech audycji doczekały się recenzji autorstwa sprawozdawcy muzyczno-

-radiowego publikującego pod inicjałami J.P. w krakowskim dzienniku „Czas”. 

O pierwszej pisał: „Był to koncert dla radiosłuchaczy niewątpliwie pouczający. 

Tym większą zaś przedstawiający atrakcyjność, że zabytki muzyki lutniowej są 

ogółowi nieznane i mało dostępne”60; drugą scharakteryzował w podobny sposób: 

„[audycja – przyp. W.G.] miała niewątpliwie dla niejednego radiosłuchacza po-

smak atrakcyjności. Wszakże zapoznała nas ona z kilkoma ciekawymi polskim za-

bytkami muzycznymi z XVII stulecia […]. Są to kompozycje niedawno odnale-

zione, ogółowi społeczeństwa dotąd zgoła nieznane”61. Nie zachowała się relacja 

z trzeciego ogniwa spotkań z lutnistami – recenzent w swojej stałej rubryce Muzyka 

w Radio w wydaniu z 20 grudnia 1938 roku nie wspomniał nic o muzyce lutniowej. 

Epler, zajmując się opracowaniami na trio gitarowe, sięgnął w swojej dzia-

łalności nie tylko po muzykę lutniową; aranżował także muzykę lekką czy ludo-

wą (np. cykl 15 miniatur opartych na ludowej muzyce rosyjskiej W zielonym 

gaiku)62. Wszystkie te opracowania trzeba jednak uznać za zaginione. Trudno 

więc określić, jak wyglądały dzieła lutniowe w wersji na trzy gitary; nie były to 

na pewno opracowania tego typu, jakie powstają dla jednorodnych zespołów 

gitarowych obecnie, tj. starające się zachować odpowiednie proporcje w podziale 

materiału muzycznego czy roli w prowadzeniu narracji pomiędzy poszczegól-

nymi partiami. Epler opierał się raczej na doświadczeniu wyniesionym z pracy 

w orkiestrze mandolinowej, nawiązując do sekcji tego rodzaju zespołów; podział 

głosów mógł więc prezentować się dwojako (zależnie od gęstości faktury utworu 

lutniowego), co zobrazowano w tab. 1. 

 
58 O lutni i lutnistach mowa była w dwóch pierwszych częściach tekstu. Zob. A. Chybiński, Lutnia, 

lutniści i tańce w poezji polskiej XVII wieku, „Śpiewak” 1927, r. 8, nr 11, s. 105–107, nr 12, s. 117–120. 
59 Ewentualnie z wydanego trzy lata później uzupełnienia pt. Zabytki literatury mieszczań-

skiej w Bibliotece Kórnickiej. 
60 J.P., Muzyka w radio, „Czas” 1938, nr 288 (20 X), s. 13. 
61 J.P., Muzyka w radio, „Czas” 1938, nr 314 (15 XI), s. 13. 
62 Zob. W. Gurgul, Adam Franciszek Epler…, s. 41–42. 
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Tab. 1. Potencjalny rozkład głosów w opracowaniach na trio gitarowe 

Trio gitarowe 

Odniesienie do głosów  

orkiestry mandolinowej  

(wersja I) 

Odniesienie do głosów 

orkiestry mandolinowej 

(wersja II) 

gitara I mandolina I (melodia) mandolina I (melodia) 

gitara II 

mandolina II lub mandola (uzupełnienie 

harmoniczne prowadzone wespół  

z melodią lub drugi głos melodyczny) 

gitara (podstawa harmoniczna) 

gitara III 
gitara, bas  

(podstawa basowo-harmoniczna) 
bas (podstawa basowa) 

Powojenna recepcja polskiej muzyki lutniowej  
w środowisku gitarzystów i lutnistów w Polsce 

Opisane powyżej wykonania polskiej muzyki lutniowej na falach radiowych 

pozwoliły w sposób incydentalny zapoznać się z tym zapomnianym wówczas 

polskim dziedzictwem muzycznym radiosłuchaczom z całej Polski. Była to więc, 

choć pionierska, jednak właśnie możliwość jednorazowa, dostępna tylko w czasie 

trwania danej audycji. Aby muzyka ta mogła być w Polsce znana szerzej, poza 

bardzo wąskim gronem muzykologów, a dalej – by mogła być wykonywana i słu-

chana, nastąpić musiało szersze udostępnienie materiałów nutowych związanych 

z tą twórczością. Zaczęło to następować dopiero po wojnie, 13 lat od ostatniej 

audycji w lwowskim radiu, za sprawą serii Wydawnictwo Dawnej Muzyki Pol-

skiej63. W tym cyklu wydawniczym, zapoczątkowanym jeszcze w 1928 roku 

przez Adolfa Chybińskiego64, Szczepańska poczęła publikować muzykę lutnio-

wą w 1951 roku, kiedy to ukazał się zeszyt zatytułowany Jakub Polak. Preludia, 

fantazje i tańce na lutnię, noszący 22. numer w serii wydawniczej65. Kolejne 

dwa zeszyty pod redakcją Szczepańskiej ukazały się w 1953 roku: Wojciech 

Długoraj. Fantazje i wilanele na lutnię (nr 23)66 oraz Diomedes Cato. Preludia, 

 
63 Pojedyncze utwory lutniowe ukazywały się już dużo wcześniej, jak w przypadku wspo-

mnianego już kilkakrotnie fortepianowego zbioru Dawne tańce polskie z XVI i XVII wieku Henryka 

Opieńskiego. Po wojnie seria Wydawnictwo Dawnej Muzyki Polskiej ukazywała się pod egidą 

Polskiego Wydawnictwa Muzycznego. 
64 Zob. M. Piekarski, Działalność polskich…, s. 76. 
65 Zob. J. Polak, Preludia, fantazje i tańce na lutnię, red. M. Szczepańska, Kraków 1951.  
66 Zob. W. Długoraj, Fantazje i wilanele na lutnię, red. M. Szczepańska, Kraków 1953; 

w 1964 roku ukazało się drugie wydanie, pod redakcją Poźniaka i z gitarowym opracowaniem 

utworów autorstwa Tadeusza Musiałka. Zob. W. Długoraj, Fantazje i wilanele na lutnię, red. P. Poź-

niak, oprac. T. Musiałek, Kraków 1964. 
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fantazje, tańce i madrygały na lutnię (nr 24)67, ostatni zaś w 1955 roku: Bartło-

miej Pękiel. 40 utworów na lutnię (nr 30)68. 

Pierwszą publikacją nutową z polską muzyką lutniową opracowaną na gitarę 

była wydana w 1953 roku przez wydawnictwo Czytelnik antologia Dawna mu-

zyka lutniowa i gitarowa pod redakcją Józefa Powroźniaka, ze wstępem Tadeu-

sza Żakieja (piszącego pod pseudonimem Tadeusz Marek)69. W zbiorze znalazły 

się (obok utworów m.in. Johanna Kaspara Mertza, Feliksa Horeckiego czy Ferdi-

nando Carullego) kompozycje Bakfarka (Fantazja70), Polaka (Preludium) i Dłu-

goraja (Villanella I, Fantazja, Villanella II), a także dwa Tańce polskie. W przy-

padku tańców polskich Powroźniak oparł się na wydaniu Oscara Chilesottiego 

(nr 30 i 41 ze zbioru Da un Codice Lauten-Buch del Cinquecento wydanego 

jeszcze pod koniec XIX wieku71), w przypadku utworu Polaka, Bakfarka i Fan-

tazji Długoraja – na wydaniu Hansa Neemanna (antologia Alte Meister der Laute 

z 1925 roku72). Nie podano informacji, z jakiego źródła zaczerpnięto obie vila-

nelle Długoraja, zapewne jednak ze wspomnianej publikacji Szczepańskiej, bo-

wiem 23. zeszyt Wydawnictwa Dawnej Muzyki Polskiej obok Fantazji i Finale 

tego twórcy zawierał też sześć vilanelli jego autorstwa i właśnie dwie z nich 

zawarto w omawianym wydaniu. W kolejnej dekadzie pojawiały się dalsze gita-

rowe opracowania, m.in. Gerda Ochsa73 czy Tadeusza Mazura74. 

Od wydań do rejestracji płytowych musiało minąć kilka lat. Pierwszym na-

graniem polskiej muzyki lutniowej dokonanym na gitarze w Polsce75 była płyta 

 
67 Zob. D. Cato, Preludia, fantazje, tańce i madrygały na lutnię, red. M. Szczepańska, Kra-

ków1953; w 1970 roku ukazało się drugie wydanie, pod redakcją Poźniaka. Zob. D. Cato, Prelu-

dia, fantazje, tańce i madrygały na lutnię I, red. P. Poźniak, Kraków 1970. W 1973 roku, również 

pod redakcją Poźniaka, ukazał się drugi tom utworów Diomedesa (nr 67 w serii). Zob. D. Cato, 

Preludia, fantazje, tańce i madrygały na lutnię II, red. P. Poźniak, Kraków 1973. 
68 Zob. B. Pękiel, 40 utworów na lutnię, red. Maria Szczepańska, Kraków 1955. W 1965 roku 

ukazało się drugie wydanie, pod redakcją Stęszewskiej, zatytułowane Tańce polskie z Tabulatury 

gdańskiej, czyli już bez Pękielowej atrybucji. Zob. Tańce polskie z Tabulatury gdańskiej na lutnię, 

red. Z. Stęszewska, Kraków 1965. 
69 Zob. Dawna muzyka lutniowa i gitarowa, oprac. J. Powroźniak, wstęp T. Marek, Kraków 1953; 

nr wydawniczy 362. 
70 W akapitach dotyczących wydawnictw nutowych i płytowych używam nazw kompozycji 

stosowanych w danym wydawnictwie. 
71 Zob. O. Chilesotti, Da un Codice Lauten-Buch del Cinquecento. Trascrizioni in notazione 

moderna, Lipsk 1890, s. 34, 46. 
72 Zob. H. Neemann, Alte Meister der Laute: eine Sammlung von Lautenwerken aus drei 

Jahrhundertern, t. 2: Zweite Hälfte des 16. Jahrhunderts, Berlin 1925; notabene recenzję wszyst-

kich czterech tomów wydawnictwa napisała w 1932 roku do „Kwartalnika Muzycznego” właśnie 

Szczepańska. Zob. M. Szczepańska, Alte Meister der Laute…, s. 754–755. 
73 Zob. B. Pękiel, 40 utworów na lutnię lub gitarę w stroju E, oprac. G. Ochs, Kraków 1961. 
74 Zob. Z muzyki polskiego renesansu: transkrypcje utworów lutniowych na gitarę, oprac. T. Ma-

zur, Kraków 1969. 
75 Pomijam tutaj całkowicie kwestię zagranicznych rejestracji polskiej muzyki lutniowej; 

zaznaczę tylko, że nagrań tych, w stosunku do polskich rejestracji, było stosunkowo sporo, by 
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gramofonowa z serii Płytoteka dla 8-klasowej szkoły podstawowej wytwórni 

Polskie Nagrania „Muza” wydana w 1978 roku. Na płycie przeznaczonej dla 

klasy II (nr katalogowy SX 1633) znalazły się cztery utwory grane na gitarze 

przez Marcina Zalewskiego, dwa z repertuaru hiszpańskiego (Menuet G-dur 

op. 2 nr 1 Fernando Sora i Soleares op. 69 nr 2 Joaquína Turiny) oraz dwie kom-

pozycje lutniowe – Villanella I Długoraja i przypisywany Pękielowi Taniec pol-

ski76. Kolejnych nagrań polskiej muzyki lutniowej dokonano w Polsce dopiero 

w ostatnich latach XX wiek. Na płycie Andrzeja Mokrego z 1997 roku (Musikver-

lag Harald Burger) zatytułowanej Długoraj, Polak, Bach, Mozart, Tansman zna-

lazły się zgodnie z tytułem utwory Długoraja (Chorea polonica, Heiducken Tanz 

i Villanella) oraz Polaka (Präludium, Courante i Galliarde), na płycie Recital 

gitarowy Łukasza Kuropaczewskiego z 1998 roku (Professional Music Press) 

pojawiła się kompozycja Polaka (Preludium) oraz anonimowa Chorea polonica, 

zaś na kasecie Recital gitarowy „Hommage à Andres Segovia” z 1998 roku zare-

jestrowanej przez Romana Ziemlańskiego (Musicart Production) nagrano utwory 

Polaka (Galliarda w opracowaniu Tadeusza Mazura), Długoraja (Vilanella) i ta-

niec polski przypisywany Pękielowi (obydwa w opracowaniu wykonawcy)77. 

Pierwsze polskie nagranie dokonane na lutni pojawiło się wcześniej niż re-

jestracja gitarowa, bowiem już w 1960 roku. Dokonał go lutnista i gitarzysta 

Janusz Jędrzejczak, który na płycie długogrającej zatytułowanej Muzyka na 

Zamku Warszawskim, wydanej przez Polskie Nagrania „Muza” (nr katalogo-

wy XL 0295), zarejestrował trzy utwory Długoraja (Vilanella, Finale, Polo-

nicum) i jeden Cato (Chorea polonica)78. W 1977 roku ukazało się nagranie 

Vilanelli Długoraja autorstwa Antoniego Pilcha, zawarte na płycie Starosądecki 

Festiwal Muzyki Dawnej 1977 wydanej przez wytwórnię Veriton (nr katalogowy 

SXV-832). Kolejne publikacje płytowe pojawiły się dopiero w następnym mile-

 
przywołać tylko płytę angielskiego gitarzysty i lutnisty Juliana Breama z 1967 roku zatytułowaną 

Lute Music from the Royal Courts of Europe, zawierającą aż pięć kompozycji Długoraja i Fantazję 

Bakfarka. 
76 Zob. https://www.discogs.com/release/9991504-No-Artist-P%C5%82ytoteka-Dla-Powszechnej-

Szko%C5%82y-%C5%9Aredniej-3 (3.01.2022). 
77 Zob. Z. Dubiella, Dyskografia polskiej gitarystyki [w:] Druga Ogólnopolska Sesja Naukowo- 

-Artystyczna Gitarystyki Polskiej, Łódź 1998. XXVI Zeszyt Naukowy Akademii Muzycznej w Łodzi, 

red. J. Zamuszko, Łódź 1998, s. 77; Z. Dubiella, Dyskografia polskiej gitarystyki – część II [w:] 

Trzecia Ogólnopolska Sesja Naukowo-Artystyczna Gitarystyki Polskiej: wykłady i referaty, red. J. Za-

muszko, Łódź 2001, s. 91–92. Galliardę Polaka i taniec polski z atrybucją Pękiela zarejestrował 

Ziemlański dla Polskiego Radia już w czerwcu 1973 roku, nagranie to znajduje się w Archiwum 

Polskiego Radia w Warszawie. Zob. A. Rutkowska, Oblicza gitary w Polsce do roku 1981 w świe-

tle dokumentacji Archiwum Polskiego Radia, „Edukacja Muzyczna” 2022, nr 17, s. 32. 
78 Zob. https://www.discogs.com/pt_BR/master/1271391-Musicae-Antiquae-Collegium-Varso 

viense-Muzyka-Na-Zamku-Warszawskim-Music-Of-The-Royal-Castle-In-Wars (9.01.2022). Jędrzej-

czak brał także udział w rejestracji Audite Mortales Pękiela wydanej na płycie Muzyka Polskiego 

Baroku przez wytwórnię Veriton. 
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nium79. Pierwszym muzykiem rejestrującym ten repertuar w XXI wieku był po-

nownie Marcin Zalewski, który wspólnie z Michałem Gondką w 2003 roku80 

wydał płytę zawierającą wyłącznie polski repertuar, zatytułowaną By lutnia 

mówić umiała… (DUX), uhonorowaną w tym samym roku Nagrodą Muzycz-

ną „Fryderyk”81. 

Podsumowanie 

W historii polskiej gitarystyki przedstawione w niniejszym opracowaniu au-

dycje stanowią świadectwo żywej przedwojennej działalności polskich gitarzy-

stów, która choć prowadzona w sposób poniekąd partyzancki – z racji braku 

jakichkolwiek profesjonalnych ośrodków kształcenia, a co za tym idzie – raczej 

amatorski, posiadała aspiracje do zajmowania się nie tylko akompaniowaniem 

w ramach wykonywania tzw. muzyki lekkiej. Opracowania na trio gitarowe lut-

niowej muzyki odrodzenia, choć niezachowane, były pierwszą próbą zmierzenia 

się z tym materiałem na gruncie polskim. 

Programy wystąpień radiowych, a w szczególności audycji z cyklu Sylwetki 

lutnistów staropolskich, są też swego rodzaju przeglądem stanu wiedzy dotyczą-

cej polskiej muzyki lutniowej w przeddzień wybuchu II wojny światowej. Bada-

nia muzykologiczne nad muzyką lutniową w Polsce rozpoczęły się od Aleksandra 

Polińskiego, który omawiał postaci m.in. Długoraja, Cato i Bakfarka w swojej 

pracy Dzieje muzyki polskiej wydanej w 1907 roku, umieszczając ich osoby 

w szerszym (niż słownikowy) kontekście82; był to więc rodzaj podsumowania 

 
79 W tym miejscu wyjaśnić należy informację pojawiającą się niekiedy w biogramach kra-

kowskiego gitarzysty Jana Oberbeka. Znaleźć tam można informację o płycie Antologia polskiej 

muzyki lutniowej przygotowanej w 1981 roku dla wytwórni Veriton. Sam gitarzysta przyznał 

jednak w dyskografii załączonej do wywiadu przeprowadzonego w 2017 roku, że zarejestrowany 

materiał zaginął, wydawnictwo to nigdy się więc nie ukazało. Zob. J. Oberbek, 70 urodziny Jana 

Oberbeka, rozmawiał F. Wieczorek, „Sześć Strun Świata” 2017, nr 3, s. 47. Zbigniew Dubiella 

podczas swojego wykładu w ramach III Ogólnopolskiej Sesji Naukowo-Artystycznej Gitarystyki 

Polskiej wymieniał również płytę Jakub Polak. Lute Works, Vol. 1 autorstwa Jerzego Żaka, która 

miała być w tamtym momencie (grudzień 2000 roku) w przygotowaniu do wydania przez wydaw-

nictwo Acte Préalable (pod nr katalogowym AP 0056). Zob. Z. Dubiella, Dyskografia polskiej 

gitarystyki – część II, s. 97. Nagranie to jednak nigdy nie zostało ukończone, a w obecnym katalo-

gu wydawniczym pod ww. numerem katalogowym widnieje płyta z nagraniami utworów organo-

wych Augusta Freyera dokonanymi przez Wiktora Łyjaka. 
80 Według komentarza wydawniczego dołączonego do płyty sam materiał zarejestrowano już 

w lutym 1997 roku. 
81 Zob. Leksykon polskich muzyków pedagogów urodzonych po 31 grudnia 1870 roku , 

red. K. Janczewska-Sołomko, Kraków 2008, s. 552. 
82 Zob. A. Poliński, Dzieje muzyki polskiej, Warszawa 1907. W tym miejscu chciałbym ser-

decznie podziękować Panu Jerzemu Żakowi za szereg cennych informacji oraz uwag otrzymanych 

podczas przygotowywania niniejszego tekstu. 
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ponad 30 lat prac badawczych. Szczepańska starała się ukazać pełną gamę dzia-

łających w odrodzeniowej Polsce lutnistów. O niektórych, obecnie lepiej zna-

nych, muzykach zapewne wiedziała, jednak nie dysponowała wówczas żadnymi 

źródłami muzycznymi, które mogłaby przedstawić83. Audycje są kolejnym świa-

dectwem jej działań na polu badań polskiej muzyki lutniowej, które niestety 

przez nagłą śmierć nie zostały zwieńczone planowaną publikacją. 

Zapoczątkowana ponad 80 lat temu historia polskiego wykonawstwa muzyki 

lutniowej – autorstwa Bakfarka, Długoraja, Polaka i innych twórców – ma swoje 

dalsze, współczesne rozdziały, by przywołać tu np. wydaną w 2015 roku płytę 

Michała Gondko zatytułowaną Polonica, na której znalazły się m.in. tańce polskie 

i kompozycje Długoraja, Cato, Polaka i Sielickiego. Powstają również gitarowe 

opracowania tej muzyki, w tym tak nieoczywiste, jak suita Długoraj and Polak 

in Seven Fragments84 z 2019 roku, w której gitarzysta i kompozytor Marek Pasiecz-

ny ukazał siedem miniatur wymienionych w tytule twórców w nowych kontekstach. 
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POLISH LUTE MUSIC ON THE WAVES OF POLISH RADIO LVIV.  
COOPERATION BETWEEN MARIA SZCZEPAŃSKA  

AND ADAM FRANCISZEK EPLER 

Abstract  

In 1937–1938 musicologist Maria Szczepańska and guitarist Adam Franciszek Epler present-

ed on Polish Radio Lwów pioneering broadcasts connected with Polish lute music. Among them, 

the most important was the series of three transmissions under the title Profiles of Old Polish Lute-

nists (Sylwetki lutnistów staropolskich). During broadcasts works of lutenists associated with Po-

land were presented, e.g. compositions by Wojciech Długoraj, Diomedes Cato, Jakub Polak, Val-

entin Bakfark and Franciszek Maffon. In addition, Kazimierz Wajda, the famous actor from the 

Lwów’s Merry Wave (Wesoła Lwowska Fala), read poetry devoted to the lute. This article will 

present the details of broadcasts based on preserved documents: radio programs, press reports and 

materials of Maria Szczepańska from the archives of the Adam Mickiewicz University Library 

in Poznan and from the private archive of Barbara Epler-Matuchniak, Epler’s daughter. It will also 

show the place of programs in the history of Polish lute and guitar performance. 

 

Keywords: Maria Szczepańska, Adam Epler, Polish Radio, Polish lute music, classical guitar 

in Poland 
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PONIEŚLI LWOWSKĄ MUZYKĘ  
I LWOWSKI HUMOR W ŚWIAT.  

O ARTYSTACH „LWOWSKIEJ FALI” NA EMIGRACJI  
W ŚWIETLE MATERIAŁÓW Z KOLEKCJI LEOPOLIS 

„Lwowska Fala” była kontynuacją „Wesołej Lwowskiej Fali”, o której Wik-

tor Budzyński w audycji radia BBC w Londynie w roku 1968, w 35. rocznicę jej 

powstania, mówił: „Była to chyba ostatnia w Polsce «bohema», cyganeria nie 

z tego dzisiejszego świata”1.  

Dzieje tej wyjątkowej grupy artystycznej („Wesołej Lwowskiej Fali” z lat 

1933–1939 oraz „Lwowskiej Fali” z okresu 1939–1946) są przedmiotem badań, 

do których cenne źródło stanowią archiwalia wchodzące w skład Kolekcji Leo-

polis w zbiorach Muzeum Niepodległości w Warszawie. Mają one różną prowe-

niencję, a wyróżniają się wartością badawczą i ekspozycyjną. Znaczna część 

zbiorów to dar miłośnika Lwowa Witolda Szolgini, który część dokumentów 

i pamiątek otrzymał bezpośrednio od artystów „Lwowskiej Fali”2. 

„Wesoła Lwowska Fala” działała we Lwowie od lipca 1933 roku do wybuchu 

wojny, z krótką przerwą w roku 1937 spowodowaną – jak to wyjaśniał Budzyń-

ski – „kryzysem humoru radiowego”3. W roku 1938 wznowiono dawną audycję 

pod nową nazwą „Tajoj”. W sierpniu 1939 roku z Centrali Polskiego Radia przy-

szło pismo z pozwoleniem na wznowienia „Wesołej Lwowskiej Fali” pod dawną 

nazwą. Podano też proponowany termin rozpoczęcia programu jesiennego: 15 wrze-

śnia 1939 roku. Nie można było już wtedy wrócić do danej formuły radiowej au-

dycji, bo zmieniła się lwowska rzeczywistość, niestety, już na zawsze.  

Warto w tym miejscu przypomnieć, że teksty na potrzeby „Wesołej Lwow-

skiej Fali” pisał Wiktor Budzyński, kierownik artystyczny zespołu i konferan-

sjer. Autorami muzyki byli: Czesław Halski, Juliusz Gabla, Alfred Schütz, Ta-

deusz Seredyński, Zbigniew Lipczyński. W gronie najbardziej znanych artystów 

byli Szczepko (Kazimierz Wajda) i Tońko (Henryk Vogelfänger), a także Włada 

Majewska. Od roku 1933 „Wesoła Lwowska Fala” wyemitowała 187 audycji 

 
1 W. Budzyński, Prawda o „Lwowskiej Fali”, https://lwow.home.pl/fala/budzynski.html 

(30.05.2022).  
2 Zob. J. Załęczny, Leopolis collection, Museum of Independence – wellspring of knowledge, 

state of research and recommendations, „Muzeológia a kultúrne dedičstvo” 2021, nr 3, s. 113–131. 
3 W. Budzyński, Prawda o „Lwowskiej… 
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radiowych i dała ponad 150 przedstawień nie tylko we Lwowie. Artyści bawili 

publiczność w Truskawcu, Tarnopolu, Pabianicach, Przemyślu, Lublinie, Kato-

wicach i Warszawie.  

Najpełniej charakter „Wesołej Lwowskiej Fali” oddają słowa Jerzego Janic-

kiego, który podkreślał, że była „składanką monologów i skeczów, była swoiste-

go rodzaju zwierciadłem odbijającym specyficzny klimat tego miasta – bukietu, 

splecionego z różnobarwnych języków, kultur i obyczajów, zadzierającego nosa 

z racji swej niedawnej stołeczności”4.  

Wybuch wojny przerwał wielką karierę lwowskich artystów. Już wieczorem 

10 września 1939 roku przyszedł rozkaz wyjazdu do Tatarowa, gdzie planowano 

uruchomienie krótkofalowej radiostacji5. Przewidując zniszczenie lub zajęcie lwow-

skiej rozgłośni, zamierzano montować i obsługiwać radiostacje krótkofalowe. Naza-

jutrz, 11 września, spikerka lwowskiej rozgłośni Celina Nahlik łamiącym się gło-

sem, ze łzami w oczach, odczytała komunikat o zakończeniu nadawania programu, 

a „tuż po wyłączeniu mikrofonu wybuchła spazmatycznym płaczem”6.  

Jeszcze tego samego dnia rozpoczęła się ewakuacja. W pierwszym rzucie 

wyjechała stała ekipa wraz z Wiktorem („Tolkiem”) Budzyńskim. Miasto opu-

ścili m.in. Włada Majewska, Tadeusz Fabiański, Wincenty Rapacki, Kazimierz 

Wajda „Szczepko”, Józef Wieszczek, Henryk Vogelfänger „Tońko”, Stanisław 

Wasiuczyński. Dwa dni później, 13 września, byli w Stanisławowie, skąd mieli 

udać się do Śniatyna. 17 września 1939 roku około godziny 15.00 dotarła tam 

wiadomość, że na ziemie polskie wkroczyły wojska radzieckie. Artystami miotały 

sprzeczne emocje, rozważano powrót do Lwowa. Na polecenie władz wojskowych 

zespół „Wesołej Lwowskiej Fali” przekroczył jednak granicę i udał do Rumunii7.  

Opuszczając kraj, mieli nadzieję, że to przejściowa sytuacja i uda im się nie-

bawem powrócić do ukochanego Lwowa. Jednak los nie okazał się łaskawy. 

Żaden z nich nigdy już nie zobaczył rodzinnego miasta. Nie pozostali jednak 

bierni i nie porzucili wcześniejszej działalności. W nowej, wojennej rzeczywi-

stości lwowskie studio radiowe i estradę artyści zamienili na pola bitewne, stara-

jąc się wszędzie bawić żołnierzy.  

Przez Czerniowce trafili do Jass, a stamtąd do Buzău. Pierwszym zajęciem 

była opieka nad przebywającymi w szpitalu wojskowym rannymi żołnierzami. 

Niebawem przybył do Buzău Alojzy Trypka, dyrektor polskiego Związku Chrze-

ścijańskiej Młodzieży Męskiej (Young Men’s Christian Association – YMCA), 

 
4 J. Janicki, W kierunku do Lwowa… [w:] K. Wajda, H. Vogelfänger, Szczepko i Tońko. Dia-

logi radiowe z „Wesołej Lwowskiej Fali”, Lwów 1934 [reprint Wrocław 1989], s. [5].  
5 J. Smoliński, Występy artystów „Lwowskiej Fali” dla żołnierzy polskich internowanych 

w Rumunii (wrzesień 1939 r. – marzec 1940 r.), „Łambinowicki Rocznik Muzealny. Jeńcy wojenni 

w latach II wojny światowej” 2018, t. 41, s. 5. 
6 C. Halski, Polskie Radio Lwów, Londyn 1985, s. 136. 
7 L. Bojczuk, Wspomnienia o Lwowskiej Fali i o Budzyńskim „Tolku”, „Orzeł Biały” 1972, 

nr 95(1242), s. 27. 
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i pojawił się pomysł utworzenia – z grona lwowskich artystów – zespołu teatral-

nego. Nie trzeba było ich długo przekonywać, a postawione przed nimi zadanie 

podtrzymywania patriotycznego ducha wśród żołnierzy i ludności polskiej uznali 

za wojenne wyzwanie.  

Już 14 listopada 1939 roku w rumuńskim mieście Buzău zabrzmiały dobrze 

znane słowa: „Więc gdybyś miał kiedyś urodzić się znów – to tylko we Lwowie!”. 

Żołnierze i uciekinierzy z Polski mogli na żywo zobaczyć legendarnych śpiewa-

ków, których dotychczas znali jedynie z radiowych audycji. Pojawienie się ba-

ciarów gromadziło tłumy, które wszędzie witały i żegnały ich rzęsistymi brawa-

mi. Ale to była tylko pozorna radość. Bo choć mieli rozweselać, to spotkania te 

były przepełnione smutkiem. Płakali wzruszeni widzowie, płakali też artyści.  

W Buzău zespół dał cztery przedstawienia, a już 25 listopada został przenie-

siony do Bukaresztu i występował jako Polski Zespół Artystyczny YMCA „Lwow-

ska Fala”8. Wojenna rzeczywistość spowodowała, że zmieniał się charakter przed-

stawień, obok tekstów prezentujących typowo lwowski humor pojawiały się 

humorystyczne utwory z elementami regionalnymi z różnych obszarów Polski 

oraz skecze o tematyce wojskowej. Coraz częściej obok frywolnych fraszek wy-

korzystywano fragmenty poezji patriotycznej. Nie zmieniło się tylko jedno – 

przekonanie o powrocie do Lwowa. Powstał nawet program zatytułowany Wró-

cimy, którego premiera miała miejsce 26 grudnia 1940 roku w domu dla uchodź-

ców w Bukareszcie. Słowa refrenu wzruszały do łez: 

Wrócimy tam, dokąd dziś każdy tęskni i marzy, 

Wrócimy tam, wszyscy razem i młodzi i starzy, 

Wrócimy tam, żeby zerwać Ojczyny kajdany, 

Wrócimy tam, gdzie nasz dom, gdzie nasz kraj KOCHANY!9 

Podczas koncertów płakali wykonawcy i widzowie, a ten wspólny płacz zbli-

żał i jednoczył10. Zawsze oczekiwano na występ Szczepka i Tońka, na lwowskie 

piosenki w wykonaniu Włady Majewskiej.  

Artyści odwiedzali największe skupiska Polaków w Rumunii. Dawali kon-

certy w obozach dla internowanych żołnierzy, często pomagając im w nielegal-

nym opuszczeniu miejsca kwaterowania. Przejechali łącznie 1500 km, odwiedzili 

25 miejscowości, w roku 1940 dali 56 przedstawień, spotkali się z ponad 18 tysią-

cami rodaków11. Te spotkania (w Targoviste, Comisani-Vacaresti, Targu-Jiu) 

 
8 Tworzyli go: Wiktor Budzyński, Ludwik Bojczuk, Stanisław Czerny, Lesław Czajkowski, 

Włodzimierz Kuliszkiewicz, Włada Majewska, Wincenty Rapacki, Henryk Vogelfänger „Tońko”, 

Roman Sokołowski, Kazimierz Wajda „Szczepko”, Stanisław Wasiuczyński, Józef Wieszczek. 

Potem dołączył jeszcze Antoni Wasilewski.  
9 Cyt. za: J. Smoliński, Lwowska Fala na wojennym szlaku (1939–1946), Warszawa 2021, s. 31.  

10 W. Majewska, Z Lwowskiej Fali do Radia Wolna Europa, Wrocław 2006, s. 59.  
11 J. Smoliński, Lwowska Fala…, s. 27. 



JOLANTA ZAŁĘCZNY 

 

360 

wywoływały przykre wrażenia. W obozach panowały złe warunki, było zimno, 

a żołnierze byli upokarzani przez rumuńskich oficerów. Za to atmosfera podczas 

występów była gorąca, a wzruszenie niezmiennie wywołało wspólne wykonanie 

utworu Wrócimy. Spotkania z lwowskimi artystami bawiły i wzruszały, pozwa-

lały choć na chwilę zapomnieć o wojennej rzeczywistości, podnosiły na duchu 

i dawały nadzieję, że „na wiosnę alianci z Zachodu wymiotą z Polski Niemców 

wraz z ich bolszewickimi sojusznikami”12.  

Zespół opuścił Rumunię 8 marca 1940 roku. Przez Jugosławię i Włochy 

(Wenecję, Mediolan, Turyn) dotarł 9 marca do Sabaudii we Francji, a dzień póź-

niej do Paryża. Już 12 marca artyści-żołnierze13 zostali przydzieleni do Wydziału 

Propagandy i Oświaty Ministerstwa Spraw Wojskowych. Zaczęli oficjalnie funk-

cjonować w Polskich Siłach Zbrojnych na Zachodzie jako Czołówka Teatralna 

nr 1 Wojska Polskiego „Lwowska Fala”. Plakaty zapowiadały ich jako „Polish 

Soldier’s Revue by Lwowska Fala”, a oni z dumą nosili na rękawach naszywki 

z napisem „Poland”. Śmiało więc można zaliczyć ten okres do wojskowej służby 

członków „Lwowskiej Fali”.  

Nadal więc Szczepko i Tońko – baciary w polskich mundurach – zabawiali 

i podnosili na duchu walczących. I wciąż przypominali i przekonywali, że muszą 

wrócić do Lwowa. W jednym ze skeczów grali żołnierzy, którzy mieli wypełnić 

karty ewidencyjne. Było tam pytanie: w jakim kierunku się specjalizują? Kiedy 

zdezorientowany Tońko nie wiedział, co wpisać, Szczepko podsunął mu podpo-

wiedź: „Ta w kierunku do Lwowa!”14. W ich występach niezmiennie gościł więc 

lwowski humor, ale nie była to już wyłącznie kresowa egzotyka, było to zako-

twiczenie w jedynym ważnym świecie, w świecie lwowskim, tak bardzo polskim.  

Podczas pobytu we Francji (18 marca – 9 czerwca 1940 roku) zespół dał 

30 występów. Zawsze gromadził liczną widownię (łącznie 12 875 widzów), naj-

więcej żołnierzy mogło ich podziwiać w Lyonie, gdzie w hangarach i w hali 

fabrycznej mieściło się ponad 4 tysiące osób.  

We Francji nagrał swoją pierwszą płytę utrzymaną w lwowskim klimacie15. 

Artyści pojawiali się też w filmach: Życie w świetlicy żołnierskiej i Jeszcze Pol-

ska nie zginęła. Propagowali patriotyzm wśród francuskiej Polonii, wykonując – 

 
12 Muzeum Niepodległości w Warszawie [dalej: MN], Zespół 2, Kolekcja Leopolis, sygn. 29, 

wycinki prasowe, s. 35 („Polska Walcząca – żołnierz Polski na Obczyźnie” nr 46, Jubileusz Teatru 

Żołnierskiego).  
13 Zespół tworzyli: ppor. Włada Majewska, ppor. Ludomira Grelichowska, ppor. Wincenty 

Rapacki, st. strz. Antoni Wasilewski, strz. Wiktor Budzyński, strz. Ludwik Bojczuk, strz. Tade-

usz Fabiański, strz. Henryk Vogelfanger, strz. Kazimierz Wajda, strz. Stanisław Wasiuczyński, 

strz. Józef Wieszczek.  
14 J. Janicki, W kierunku do Lwowa…, s. [15].  
15 Była tam piosenka Hulaj bracie, wiązanka piosenek regionalnych Echo ziemi naszej oraz 

Wiązanka lwowska. S.J. Pastuszka, Życie kulturalne w Polskich Siłach Zbrojnych na Zachodzie 

w czasie II wojny światowej, Warszawa 2009, s. 326.  
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obok utworów poważnych i podniosłych – szereg piosenek i skeczów typowo 

lwowskich, pełnych humoru. Nic więc dziwnego, że wszędzie witano ich rado-

śnie, z okrzykiem: „Witajcie kochane lwowskie batiary!”, dziękowano za kon-

certy, po których serce rwało się do Polski, do Lwowa.  

Po kapitulacji Francji wraz z wojskiem artyści drogą morską ewakuowali się 

do Wielkiej Brytanii. Najpierw 25 czerwca dotarli do Liverpoolu i zostali skie-

rowani do Obozu WP nr 4 w pobliżu Douglas. Natychmiast wznowili działal-

ność artystyczną. Grali dla „ułanów, dla Podhalan, opromienionych niedawną 

glorią Narviku, dla strzelców konnych i dla całej wielkiej gromady koczujących 

pod namiotami polskich i innych ludzi”16, a piosenki z repertuaru zespołu „stały 

się moralną własnością żołnierskiego ogółu”17. Program nawiązywał do wydarzeń 

wojennych, ale wciąż ważne miejsce zajmowały dialogi Szczepka i Tońka czy 

monologi Józefa Wieszczka. Po występie w Leven 10 listopada 1940 roku Włada 

Majewska zapisała: „Generał siadł pośrodku w pierwszym rzędzie i zaśmiewał 

się z dialogu Szczepka i Tońka, a nawet śpiewał z nami finałową piosenkę”18. 

Wielokrotnie koncertowali w szpitalach, gdzie ich humor działał leczniczo 

na wyczerpane chorobą organizmy. Zabiegali o morale żołnierzy, czemu służyć 

miał program Do góry kciuk zaprezentowany po raz pierwszy 9 stycznia 1941 ro-

ku. Koncertowali przed bardzo różną widownią. 14 września 1941 roku gościli 

w obozie Alith, gdzie przebywali ochotnicy z obu Ameryk. Byli wśród nich rów-

nież lwowianie, „więc na przemian rzewne i wesołe odbywały się wspominki”19.  

Kolejny nowy program zatytułowany Kochajmy się zaprezentowali 23 mar-

ca 1942 roku przed żołnierzami X Brygady Kawalerii Pancernej. Każde spotka-

nie z Polakami wywoływało głębokie emocje. Z rozrzewnieniem wspominano 

przedstawienia dla marynarzy w grudniu 1943 roku. Tońko wyznał, że od czasu 

opuszczenia Łyczakowa nigdy jeszcze nie czuł się tak szczęśliwy, a Szczepko 

tłumaczył, że „wszystko takie polskie”20.  

Szczególny charakter miał program zatytułowany Chłopcy z Polski. Składały 

się na niego dwie odmienne nastrojowo części. W pierwszej, noszącej tytuł Skar-

biec żołnierskiej chwały, prezentowano polskich bohaterów, w drugiej, pod tytu-

łem Halo tu Wolne Radio Lwów, wykonywano utwory rozrywkowe, m.in. skecz 

Szczepko i Tońko przed mikrofonem, wodewil Ja jestem starszy strzelec21. Wystę-

py lwowskich artystów w mundurach odbiły się szerokim echem w radio BBC.  

 
16 L. Bojczuk, Jubileusz Teatru Żołnierskiego, „Żołnierz Polski na Obczyźnie” 1942, nr 46, s. 92.  
17 B.Pr., Od Lwowa do W. Brytanii, „Dziennik Polski” 1942, nr 702 (22 X), s. 3.  
18 W. Majewska, Z Lwowskiej Fali…, s. 97.  
19 MN, Zespół 2, Kolekcja Leopolis, sygn. 29, Wycinki prasowe, s. 360.  
20 W. Waligórski, „Wesoła Fala” wśród marynarzy polskiej floty handlowej, „Dziennik Pol-

ski” 1941, nr 414, s. 3.  
21 S. Piekarski, Mars i Melpomena. Polskie teatry żołnierskie na obczyźnie 1939–1948, War-

szawa 2000, s. 386. Poszczególne programy omawia szczegółowo J. Smoliński, Lwowska Fala…, 

s. 109–143.  
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W lipcu 1944 roku „Lwowska Fala” wyruszyła z 1 Dywizją Pancerną 

gen. Maczka na kontynent. Występowali w Holandii, Belgii i Francji. Znów 

były koncerty dla żołnierzy, znów rozbrzmiewały słowa: 

Lwów czy Warszawa, czy gdzie on tam jest 

batiar jest wszędzie ten sam.  

Serce ma złote i wierny jest jak pies,  

czy będzie tutaj czy tam.  

Mówcie co chcecie, nie ma na świecie 

joj, jak serce batiara.  

Batiar jak trze, to życie swe da, 

bo takie serce on ma22. 

W tej części Europy tylko w styczniu i na początku lutego 1945 roku wystą-

pili 38 razy, a na przedstawieniach było ponad 28 tysięcy widzów. Potem kon-

certowali ponownie w Wielkiej Brytanii. W okresie 1945–1946 prezentowali 

program pod bardzo wymownym tytułem: Trzymaj fason. Była to artystyczna 

reakcja na tworzenie się nowego ładu w Europie, połączona – niestety – z coraz 

głębszym przeświadczeniem, że powrót do Lwowa stał się już niemożliwy. Na-

strój programu oddawał rozgoryczenie środowiska wojskowych.  

12 lutego 1945 roku artyści wrócili do Wielkiej Brytanii, a przecież chcieli 

wrócić do domu. Do Lwowa. Na wieść o decyzjach konferencji w Jałcie poczuli 

się rozczarowani, zdezorientowani, a przede wszystkim bezdomni. Uświadomi-

li sobie, że utracili rodzinny Lwów. Choć czuli smutek, choć było ciężko23, nie 

zaprzestali występów. Nadal koncertowali i spotykali się z rodakami. Prezento-

wali im program Ten drogi Lwów, w którym humor mieszał się z lwowskim 

folklorem i treściami patriotycznymi. Nostalgicznie brzmiały słowa piosenki 

„Ten drogi Lwów to miasto snów”. A w innej, Serce dla Lwowa, krył się nieuko-

jony żal: „A ja bym chciał tak posłać serce moje daleko do Lwowa”24. 

W okresie od 24 czerwca 1940 roku do 17 września 1946 roku w Wielkiej 

Brytanii „Lwowska Fala” łącznie dała 690 występów25. Ostatni koncert odbył się 

17 listopada 1946 roku w jednym ze szpitali wojskowych w Whitechurch. Pod ko-

niec 1946 roku „Lwowska Fala” przestała istnieć, a formalnie została rozwiązana 

rozkazem dziennym Dowództwa I Grupy Dywizyjnej PKPP z 8 maja 1947 roku26.  

 
22 MN, Zespół 2, Kolekcja Leopolis, sygn. 29, wycinki prasowe, s. 59–60.  
23 M. Mokrzycki, A ja bym chciał tak serce posłać do Lwowa…, „Na Przełomie” 1946, nr 15, s. 16.  
24 Tęsknota za rodzinnym miastem bijąca z występów „Lwowskiej Fali” była tak przejmują-

ca, że żołnierze nadali miastu Haren w Saksonii nazwę Lwów, ale na skutek protestów radzieckich 

nazwę zmieniono na Maczków. Zob. W. Osiński, Maczków. Skrawek Polski w Niemczech, „Prze-

gląd” 2012, nr 746, s. 40–44. 
25 Do tego należy doliczyć koncerty we Francji (1945 rok – 117), w Belgii i Holandii (19). 

S.J. Pastuszka, Życie kulturalne…, s. 343.  
26 J. Smoliński, Lwowska Fala…, s. 233.  
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Choć decyzją gen. Maczka lwowscy artyści otrzymali awanse na stopnie 

oficerskie, to władze brytyjskie nie uznały tego faktu i kilku członków zespołu 

skierowano – jako szeregowych – do obozu Polskiego Korpusu Przysposobienia, 

co wywołało ich zrozumiałe rozgoryczenie27.  

Drogi życiowe artystów definitywnie się rozeszły, ale pozostały cenne mate-

riały, które doskonale obrazują losy „Lwowskiej Fali” i jej rolę w utrzymaniu 

więzi z krajem. Przede wszystkim zachowały się programy wojennych wystę-

pów: program wieczoru wigilijnego w Bukareszcie z 24 grudnia 1939 roku, pro-

gram Raz naprzód śmiało wystawiany wielokrotnie przed polskimi żołnierzami 

w Szkocji, w szpitalu dla Amerykanów, programy: Do góry kciuk, Chłopcy 

z Polski, Trzymaj fason, Do trzynastu razy sztuka, Wrócimy, program w rocznicę 

odzyskania przez Polskę niepodległości z 11 listopada 1943 roku, Początek koń-

ca, Piąty front, Idziemy, Frontem do frontu, Początek końca, Ten drogi Lwów; są 

ulotki reklamujące film Włóczęgi28. Cennym źródłem wiedzy na temat działalno-

ści „Lwowskiej Fali” są wycinki pochodzące z prasy emigracyjnej29, a także 

afisze z przedstawień.  

Sporo materiałów zgromadził Józef Wieszczek. Oprawione w osiem tomów 

zawierają poza tekstami monologów, dialogów, skeczów i piosenek wykony-

wanych przez „Lwowską Falę” od listopada 1939 do grudnia 1946 roku także 

drukowane programy i afisze oraz fotografie z występów30. Poza tym są też 

w Kolekcji Leopolis dwa pamiętniki Włady Majewskiej (pierwszy z okresu 7 li-

stopada 1939 – 19 lutego 1940 roku, drugi od 28 kwietnia 1940 do 26 stycz-

nia 1945 roku), w których znalazły się dedykacje, wiersze, barwne rysunki, 

pocztówki, wycinki z gazet, fotografie z występów „Lwowskiej Fali”. Tom drugi 

zamyka opis szlaku wojennego „Lwowskiej Fali” od 11 listopada 1939 roku, 

czyli od wyjazdu ze Lwowa. Kolejna księga to kronika zespołu założona przez 

Kazimierza Jana Wajdę w 1942 roku w Edynburgu, w 10. rocznicę wyemitowa-

nia pierwszej audycji radiowej „Wesołej Lwowskiej Fali”. Zawiera ona afisze 

i programy przedstawień oraz podziękowania dla artystów od różnych osób 

(m.in. gen. Stanisława Maczka, gen. Mariana Kukiela) i formacji wojskowych. 

Inną księgę pamiątkową ufundowała zespołowi w 1944 roku Pierwsza Samo-

dzielna Brygada Spadochronowa. Otwiera ją wpis Władysława Raczkiewicza, 

ówczesnego Prezydenta Rzeczypospolitej na wychodźstwie, dokonany w Lon-

dynie w 1944 roku, a zamyka adnotacja gen. Władysława Andersa z 19 czerwca 

 
27 A. Mieszkowska, „Wesoła Lwowska Fala”, „Biuletyn Informacyjny TMLiKPW” 2002, 

nr 27, s. 23.  
28 MN, Zespół 2, Kolekcja Leopolis, materiały wyłączone, sygn. 14411. 
29 MN, Zespół 2, Kolekcja Leopolis, sygn. 29.  
30 Wartość tych materiałów wzrosła, gdy przebywająca w Warszawie w styczniu 1998 roku 

Włada Majewska dokonała identyfikacji osób na fotografiach. T. Skoczek, Ł. Żywek, Kolek-

cja Leopolis w zbiorach Muzeum Niepodległości, „Niepodległość i Pamięć” 2014, nr 3–4(47–48), 

s. 291.  
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1951 roku. Jest tam też specyficzna prośba wpisana przez Wiktora Budzyńskie-

go: „Niech tę księgę pielgrzymstwa wojennego założoną przez Szczepka Tońko 

dowiezie do zawsze wiernego miasteczka do wolnego Lwowa”31. 

Zgromadzone materiały ilustrują działalność „Lwowskiej Fali”, ale też do-

kumentują indywidualne losy artystów, którzy po wojnie musieli zmierzyć się 

z ciężkim losem emigrantów. Poświęcono im już sporo uwagi, ale wciąż zapew-

ne można dopisać kolejne strony artystycznej i żołnierskiej, a przede wszystkim 

tułaczej doli artystów „Lwowskiej Fali”. Różnie ułożyły się ich losy, ale do 

Lwowa nikt nie powrócił. Nie utrzymywali też ze sobą prawie żadnych kontak-

tów, poza jednym wyjątkiem. Raz do roku, w Wielki Piątek, w większym gronie 

spotykali się w Londynie na, jak to sami określali – „dziadach”, by wywoływać 

duchy „Lwowskiej Fali” i kolegów, którzy już odeszli. 

Zaledwie kilkoro (Fabiański, Grelichowska, Fabiański, Wajda, Wasiuczy-

ński) zdecydowało się przyjechać do Polski. Kazimierz Wajda, czyli „Szczep-

ko”, znalazł pracę w Polskim Radio, ale w nowym charakterze. Zajmował się 

transmisjami radiowymi z występów cyrkowych organizowanych dla robot-

ników. Nigdy jednak nie wrócił już do roli baciara. Zmarł w 1955 roku. Zwłoki 

Wajdy złożono zgodnie z jego ostatnią wolą na Cmentarzu Rakowickim w Kra-

kowie. Józef Wieszczek zamieszkał w Stanach Zjednoczonych, a zmarł nagle 

podczas pobytu w Warszawie w roku 1968. Tońko mieszkał w Wielkiej Bry-

tanii i w Afryce Południowej, w roku 1989 odwiedził Warszawę, gdzie zmarł 

w 1990 roku32.  

Jakże wymownie brzmią po latach słowa Wiktora Budzyńskiego: „Lwów 

wykreślony z mapy Polski dzisiejszej, zespół rozsypany po całym świecie, wielu 

czołowych wykonawców już zabrakło wśród żyjących, autor i kierownik […] na 

obcej ziemi…”33. Jako ponadczasową zasługę można im jednak przypisać fakt, 

że dzięki ich działalności „z dalekiej przeszłości, z dalekiego Kraju ocalał pe-

wien drobny wycinek, pewna całość nie rozbita, nie rozwalona bombami, ucho-

wana w nieszczęściu, niezmiernie dużo znacząca […] taka żywa, a jakby z tam-

tego świata”34. 

 
31 Zainspirowany tym wpisem pamiątki po „Lwowskiej Fali” Witold Szolginia nazwał 

„księgami pielgrzymstwa lwowskiego”. Powtórzyła to określenie Helena Wiórkiewicz, oma-

wiając zawartość ksiąg: H. Wiórkiewicz, Kolekcja Leopolis Muzeum Niepodległości w War-

szawie [w:] 10 lat Muzeum Niepodległości w Warszawie 1990–2000. Księga Pamiątkowa, War-

szawa 2000, s. 127–142; eadem, „Księgi pielgrzymstwa lwowskiego” w zbiorach Kolekcji 

Leopolis Muzeum Niepodległości w Warszawie [w:] Dziedzictwo i pamięć Kresów Wschodnich 

Rzeczypospolitej. Materiały z I Muzealnych Spotkań z Kresami, red. A. Stawarz, Warszawa 2009, 

s. 145–165. 
32 A. Mieszkowska, „Wesoła Lwowska Fala”, s. 23; A. Redzik, Tońko. Henryk Vogelfänger 

(1904–1990), batiar, aktor, adwokat, „Cracovia Leopolis” 2007, nr 4, s. 47. 
33 W. Budzyński, Prawda o „Lwowskiej Fali… 
34 Słowa Mariana Hemara, cyt. za: A. Mieszkowska, „Wesoła Lwowska Fala”, s. 24.  
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THEY CARRIED LVIV'S MUSIC AND LVIV'S HUMOR INTO THE WORLD.  
ABOUT THE ARTISTS OF THE "LWOWSKA FALA" IN EXILE IN THE LIGHT  

OF MATERIALS FROM THE LEOPOLIS COLLECTION 

Abstract  

The “Lwowska Fala” („Lviv Wave”) was a continuation of the “Wesoła Lwowska Fala” 

(„Cheerful Lviv Wawe”) operating in Lviv from July 1933 until the outbreak of the war. The most 
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popular authors were the native Lviv inhabitants of Szczepko (Kazimierz Wajda) and Tońko (Hen-

ryk Vogelfänger). The texts were written by Wiktor Budzyński, the ensemble’s artistic director and 

announcer. In September 1939, the artists left Lviv. From November 14, 1939 to March 8, 1940, 

they performed in Romania as the Polish Artistic Group YMCA “Lwowska Fala”. Then they 

toured France, Great Britain, the Netherlands and Belgium. The “Lwowska Fala” ceased to exist at 

the end of 1946, and the life paths of the artists permanently diverged. Materials illustrating the 

activities of the “Lwowska Fala” can be found in the Museum of Independence in Warsaw and are 

a valuable part of the Leopolis Collection. They also document the individual fates of artists who 

had to deal with the plight of emigrants after the war. Concert programs, Włada Majewska’s dia-

ries and commemorative books show that the artists of “Lwowska Fala” took Lviv’s humor and 

music into the world, giving them a new life among Poles abroad, far from Lviv. 

 

Keywords: “Lwowska Fala”, Lviv, Polish Armed Forces, emigration 
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Z HISTORII BIBLIOTEKI I ZBIORÓW MUZYCZNYCH 
GALICYJSKIEGO (POLSKIEGO) TOWARZYSTWA 

MUZYCZNEGO1 WE LWOWIE 

Towarzystwa muzyczne w XIX wieku i pierwszej połowie XX wieku zaj-

mowały decydujące miejsce w rozwoju życia muzycznego miasta, regionu, 

państwa. Były inicjatorami zawodowego kształcenia muzycznego, działalności 

koncertowo-wykonawczej, pielęgnowały wybitne talenty w dziedzinie kompo-

zycji, wykonawstwa, prowadziły badania życia muzycznego, finansowały budo-

wę instytucji muzycznych, w tym własne siedziby i sale koncertowe. Wśród 

wielowektorowych działań towarzystw muzycznych ważne miejsce miała rów-

nież funkcja ochrony dziedzictwa kulturowego realizowana poprzez gromadze-

nie i przechowywanie zróżnicowanych zbiorów muzycznych2. Dzięki realizacji 

tej funkcji powstały obszerne biblioteki, archiwa, kolekcje muzyczne, które dziś 

są ważnym źródłem informacje o życiu muzycznym różnych miast i krajów.  

Galicyjskie Towarzystwo Muzyczne [dalej: GTM]3 (od 1919 roku – Pol-

skie Towarzystwo Muzyczne [dalej: PTM]), które w latach 1838–1939 było 

jedną z ważniejszych instytucji muzycznych Lwowa i Galicji, zrobiło wiele 

w sferze ochrony, ocalenia i archiwizacji dziedzictwa kulturowego, szczegól-

nie muzycznego. Pozostawiło po sobie bezcenną bibliotekę4 i archiwum mu-

 
1 W niniejszym artykule będę używać nazwy Biblioteka i Archiwum Galicyjskiego Towarzy-

stwa Muzycznego – GTM. 
2 Druki i rękopisy utworów muzycznych, książki o tematyce muzycznej, rękopiśmienne do-

kumenty, instrumenty muzyczne ect. 
3 Galicyjskie Towarzystwo Muzyczne funkcjonowało w zależności od okresu historycznego 

pod różnymi nazwami w języku niemieckim i polskim. W tzw. przedstatutowym okresie działalno-

ści nazywało się w języku niemieckim: Verein der Musik freunde lub Musik-Verein in Lemberg, 

po oficjalnym zatwierdzeniu Statutu w 1838 roku funkcjonowało jako Galizischer Musikverein lub 

Musik-Verein in Lemberg, lub Lemberger Musik-Verein, od 1852 roku – jako Verein zur Beförde-

rung der Tonkunst in Galizien (1852–1858); w języku polskim: Towarzystwo Muzyczne we Lwowie, 

Lwowskie Towarzystwo Muzyczne, Galicyjskie Towarzystwo Muzyczne, Towarzystwo Wykształ-

cenia Muzyki w Galicyi, Polskie Towarzystwo Muzyczne (od 1919 roku). 
4 Do zbiorów biblioteki GTM zaliczane są zbiory należące do GTM, Konserwatorium GTM/PTM, 

Zarządu Chóru Męskiego oraz Żeńskiego, orkiestry GTM/PTM, kolekcje muzykaliów muzyków zwią-

zanych z GTM/PTM (Karola Mikulego, Władysława Wszelaczyńskiego, Mieczysława i Adama Sołty-

sów i in.) oraz lwowskich instytucji muzycznych (Biblioteka Bratniej Pomocy przy Szkole Muzycznej 

im. J. Paderewskiego, Biblioteka Bratniej Pomocy przy Szkole Muzycznej im. M. Sołtysa). 
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zyczne5, w zbiorach których znajdowały się nuty, rękopisy, pierwodruki, pod-

ręczniki z teorii i historii muzyki; archiwum dokumentalne, w którym przecho-

wywano korespondencję urzędową dotyczącą funkcjonowania GTM/PTM, plany 

budowy własnej siedziby, dokumenty notarialne – „legaty” (darowizny) na rzecz 

Towarzystwa, protokoły, coroczne sprawozdania oraz inne ważne dokumenty. 

Niestety zbiory, które dotrwały do naszych czasów, nie są kompletne. Między 

innymi część kolekcji muzykaliów zgromadzonych przez GTM w okresie przed-

statutowej (okres około 1810–1838) oraz statutowej działalności (1838–1848) 

zostały bezpowrotnie utracone podczas pożaru w tymczasowej siedzibie GTM 

w Teatrze hr. Skarbka w 1848 roku, inna zaś część zaginęła podczas II wojny 

światowej. Po zakończeniu II wojny światowej niektóre zasoby biblioteki i archi-

wum GTM zostały celowo zniszczone w czasach sowieckich. Ale nie tylko klę-

ski żywiołowe lub wydarzenia polityczne miały negatywny wpływ na przetrwa-

nie w całości zbiorów muzycznych GTM. Towarzystwo wraz z Konserwatorium 

GTM6 od 1838 do 1906 roku nie miało własnej siedziby i było zmuszone dzier-

żawić różne, często nieprzystosowane do celów Towarzystwa pomieszczenia. 

Między innymi przez dłuższy czas GTM podnajmowało pomieszczenia w Tea-

trze hr. Skarbka oraz w Domu Ludowym. 

Te zbiory, które ocalały, znajdują się obecnie w kilku miejscach we Lwowie: 

niewielka część dokumentów w Centralnym Państwowym Archiwum Historycznym 

Ukrainy we Lwowie [Центральний державний історичний архів України, 

м. Львів] oraz Narodowej Naukowej Bibliotece im. W. Stefanyka [Національна 

наукова бібліотека ім. В. Стефаника] – tu przechowywane są m.in. rękopisy 

nut Jahanna Ruckgabera [Jean de Montalban]. Nieliczne nuty zdeponowano 

w Naukowej Bibliotece Lwowskiego Narodowego Uniwersytetu im. Iwana Fran-

ki [Наукова Бібліотека Львівського національного університету імені Івана 

Франка]. Setki dokumentów archiwalnych dotyczących funkcjonowania Towa-

rzystwa (rękopiśmienne i drukowane statuty, regulaminy, korespondencja urzę-

dowa, rękopiśmienne protokoły spotkań, prywatne listy, zaproszenia, rachunki 

finansowe, raporty, plany budowy własnej siedziby, „legaty” [darowizny]) itp.) 

przechowywane są w prywatnym archiwum Leszka i Teresy Mazepów. Naj-

większa zaś część ocalałych zbiorów muzycznych, stanowiących przedmiot za-

interesowań niniejszego artykułu, pochodzących z biblioteki muzycznej i archi-

wum muzycznego GTM – około 9 tysięcy nut7, podręczniki do historii i teorii 

muzyki, część korespondencji GTM – jest zdeponowana obecnie w Bibliotece 

 
5 Istniało przy GTM do 1853 roku. 
6 Konserwatorium GTM założono w 1853 roku, zaś swoją oficjalną działalność rozpoczęło 

1 maja 1854 roku. 
7 Utwory chóralne, partytury i głosy utworów symfonicznych i chóralnych, partytury i wycią-

gi oper, solowe utwory instrumentalne i wokalne kompozytorów europejskich oraz mało znanych 

autorów lokalnych. 
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oraz Archiwum8 Lwowskiej Narodowej Akademii Muzycznej im. M.W. Łysenki 

[Львівська Національна Музична Академія ім. М.В. Лисенка]. Dlaczego 

właśnie tutaj? W 1939 roku GTM/PTM wraz ze swoją uczelnią oraz Konserwa-

torium GTM/PTM zostało przez sowietów zlikwidowane, a unikalne zbiory Bi-

blioteki oraz Archiwum Towarzystwa stały się własnością nowej wyższej insty-

tucji muzycznej zorganizowanej we Lwowie – Lwowskiego Państwowego 

Konserwatorium, które w naszych czasach przekształciło się w Lwowską Naro-

dową Akademią Muzyczną im. M.W. Łysenki. 

Za oficjalną datą utworzenia biblioteki GTM możemy uznać rok 1876, gdy 

to na łamach swojego corocznego „Sprawozdania” Zarząd Towarzystwa oznaj-

mił o utworzeniu komitetu w celu zebrania funduszy na budowę własnej siedzi-

by oraz otwarciu biblioteki przy Konserwatorium GTM „składającej się z dzieł 

muzyczno-teoretycznych”9. Ale jeszcze zanim biblioteka została oficjalne utworzo-

na, GTM w pierwszych okresach swojej działalności (od około lat 20. XIX wieku) 

zaczęło gromadzić zbiory nutowe i książkowe, jak również i instrumenty mu-

zyczne. W bibliotece muzycznej LNAM im. M.W. Łysenki obecnie znajduję się 

unikatowy artefakt nutowy, który możemy uznać za niezbity dowód, że Towa-

rzystwo we wczesnych latach swojej jeszcze nieoficjalnej działalności zaczęło 

gromadzić zbiory biblioteczne. Jest to Offertorium C dur op. 33 wydane w Po-

znaniu w 1823 roku Józefa Elsnera, dedykowane „J. Gregorowiczowi, Radcy 

wojewódzkiemu Rządcy”10. Na nutach widnieje zapis, pochodzący z 1823 roku: 

„Chórowi Towarzystwa Przyjaciół Muzyki”. Wpis ten wskazuje na pewne 

fakty. Po pierwsze, potwierdza się przypuszczenie, że Towarzystwo już w la-

tach 20. XIX wieku działało i utrzymywało chór. Po drugie, Józef Elsner, który 

w 1796 roku zainicjował działalność we Lwowie Akademii Muzycznej – proto-

typ pierwszego towarzystwa muzyczno-filharmonicznego w tym mieście, nie 

stracił kontaktu z lwowskim środowiskiem muzycznym i wspierał je, m.in. prze-

kazując nuty.  

Oprócz tych unikatowych nut w archiwum LNAM im. M.W. Łysenki prze-

chowywane są i inne bezcenne nuty, pochodzące z tzw. pierwszego statutowego 

okresu działalności GTM (1838–1848), m.in. rękopiśmienna kopia partytury 

 
8 Identyfikacja nut oraz muzykaliów pochodzących z biblioteki i archiwum GTM i przecho-

wywanych obecnie w bibliotece i archiwum LNAM im. M.W. Łysenki jest możliwa za pomocą 

pieczątek oraz numerów inwentarzowych umieszczanych na nich. Galizische Musik Verein [dalej: 

GMV] (pieczątki o tej nazwie funkcjonowały w latach 1838–1848, 1853) na okładkach umieszcza-

ło swoją numerację inwentarzową w lewym dolnym rogu, Galicyjskie Towarzystwo Muzyczne 

(1858–1919) – w lewym górnym rogu, Polskie Towarzystwo Muzyczne (od 1919 roku) – pośrod-

ku, w pobliżu pieczątki. Wiele nut opieczętowanych przez Towarzystwo w różnych okresach 

pozostawiono bez numeru inwentarzowego. 
9 Sprawozdanie Wydziału Galicyjskiego Towarzystwa Muzycznego za rok 1876–1877 od 1. Wrze-

śnia 1876 do 31. Sierpnia 1877, Lwów 1878, nakładem Towarzystwa, s. 2. 
10 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowy GMV №332. 
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Alexander-Fest oder die Gewalt des Muſik: eine Grosse Cantate (neuer Bearb. 

von W.A. Mozart. Partitur. Leipzig: Peters, 181311 G.F. Händlа, rękopiśmienna 

kopia partytury Ouverture de la Tragedie Neron a grand Orchestre. Partitio 

C.G. Reissigera12 z autografem Johanna Ruckgabera13 z 1838 roku, rękopiśmien-

na kopia partytury Mazepa. Ouverture, Op. 7314 W.А. Sowińskiego z 1840 roku, 

z autografem samego kompozytora –„Podarunek Autora dla Galizische Musik 

Verein, 1840”15, nuty Vierte Sinfonie Op. 86. Direktions-Stimme. Wien: Tobias 

Haslinger L. Spora z autografemJ . Ruckabera z 1846 roku16, Оffertorium „Pa-

ter noster”. Für Chorund Orchester Vienna: Diabelli, 1823 L. Cherubinie-

go17, rękopiśmienna kopia głosów chóralnych z Offertorium in E A. Diabellego 

z 1842 roku18, rękopiśmienna kopia Offertorium in D z z 1840 roku, z adnotacją 

S. Siedleckiego: „Wykonano we Lwowie w kosc. Petra і Pawła 1 grudnia 1842”19, 

chóralne i orkiestrowe głosy Missa in D- renesansowego kompozytora Jacobusa 

Gallusa z 1844 roku20. 

Po wznowieniu działalności GTM w 1852 roku od nowa rozpoczęto proces 

gromadzenia zbiorów nutowych, muzykaliów oraz instrumentów. W ten pro-

ces aktywnie włączyła się nie tylko społeczność miasta, zainteresowana odno-

wieniem Towarzystwa, ale i sam cesarz Franciszek Józef I: 

Galicyjskie Towarzystwo Wykształcenia Muzyki [Verein zur Bevörderung der Tonkunst 

in Galizien, pol. Galicyjskie Towarzystwo Wykształcenia Muzyki – przyp. T.M.]21 doznaje, 

jak spodziewać się należało, ze wszech stron czynnego udziału i wsparcia. – Jego c.[esarsko] 

k.[królewski] Apostolska Mość Cesarz Franciszek Jozef I. raczył najłaskawiej oprócz kwoty 

2000 zł.[otych] r.[yńskich] na zakupienie potrzebnych instrumentów i utworzenie inwentarza 

muzycznego darować jeszcze do Archiwum Towarzystwa Zbiór dzieł J. Seb. Bacha, wydanie 

Lipskie, tomów trzy. Dar równie kosztowny już dla samego dzieła tyle słynnego kompozytora, 

niemniej jak starannego i pięknego wydania, najcenniejszy atoli przez najwyższe względy i łaskę 

Monarchy dla Towarzystwa. Następnie przesłali darem do muzycznego Archiwum: 

Jego Excellencya ksiądz Arcybiskup Łukasz Baraniecki, pieśni ze zbioru A.G. Donizettego. 

P. Alfred Bojarski – Festgesang an die Kunstler Felixa Mendelsohn-Bartholdy, w partyturze i głosach. 

 
11 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowy Archіv (odręcznie) № 198, GMV № 677. 
12 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nuty bez nr. inwentarzowego. 
13 Johann Ruckgaber (1799–1876, właśc. Jean de Montalban) – pierwszy dyrektor GTM w la-

tach 1838–1842. 
14 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowy GMV № 166. 
15 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowy Archіv № 93, GMV № 166. 
16 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nuty bez nr. inwentarzowego. 
17 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowe Archiv № 242, GMV № 303. 
18 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nuty bez nr. inwentarzowego. 
19 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nuty bez nr. inwentarzowego. 
20 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, wpisano bez nr. inwentarzowego do rękopiśmiennej 

Księgi inwentarzowej № 1 Polskiego Towarzystwa Muzycznego, 1921. 
21 Po przerwie w latach 1848–1853 GTM oficjalnie odnowiło swoją działalność 4 grud-

nia 1853 roku pod nową nazwą Verein zur Beförderung der Tonkunst in Galizien.  
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P. Wacław Dunder – Jahrbuch fur Musik na rok 1844. 

P. Zenon Lewicki – Śpiewy historyczne J.U. Niemcewicza, wydanie A.W. Cybulskiego. 

P. Dr. Marceli Madejski – Pieśni polskie własnej kompozycyi – Nr. 1. Rywalki, Nr. 2. Tęsk-

nota. Nr. 3. Dumka, Nr. 4. Trzy strofy, Nr. 5. Szara godzina. Nr. 6. Żeglarze. 

P. Dr. Maurycy Mahl – 1) Fantaisie et Variations pour le Violon, własnej kompozycyi. 

2) Variations pour le Violon Karola Lipińskiego 3) Variations pour le Violon, Stanisława Serwa-

czyńskiego. 

Pani Makay, żona k. radzcy magistratualnego. – 1) Stworzenie Świata (Die Schopfung) Hay-

dena w kwartecie – 2) Stabat Mater przez Pergolese, wyciąg na fortepian. – 3) Zbiory aryi z opery 

flet zaczarowany (Ziuberflöte) Mozarta. 

P. Josef [Ritter. – przyp. T.M.] Promiński – 1) Alceste Tragedia dal Signore Cavagliere Christofo-

ro Gluck w Partyturze. – 2) Solfeges par Mr. Legat de Furcy. – 3) Requiem W.A. Mozarta w Partyturze. 

P. Jan Piotrowski – 1) Mesiasz, Oratorium przez Haendla. 2) Macht der Tone, Cantate. – 

Wintera. 3) Przebrany Sułtan, – Opera. 

P. Jan Ruckgaber – Nocleg w Apeninach, Opere F. Mireckiego i Gazetę muzyczną Berlińską 

na rok bieżący, zostawiając oraz cały zbiór swój muzykaliów do użytku zakładu naukowego. 

P. Feliks Szumlański – 1) Mszę wokalną, na dwa tenory i dwa basy przez Haslingera. – 

2) Trzy pieśni na dwa głosy przez Feliksa Mendelsohn-Bartholdy, 3) Requiem Mozarta, wy-

ciąg na fortepian 

P. Dr. [R. – przyp. T.M.] Reisinger– różne rekwizyta dla kancellaryi Towarzystwa znacznej22. 

Wymieniony wyżej wśród wielu darczyńców Josef [Joseph] Proma ry-

cerz von Promiński niejednokrotnie kupował i obdarowywał GMT rzadkimi 

nutami i wydaniami. Był on urzędnikiem państwowym (kontrolerem finansowym 

w K.K. Lemberger Cameral Bezirks Verwaltungs Rechnungs) oraz znanym i ce-

nionym w lwowskich kręgach muzycznych muzykiem-amatorem, dyrygentem 

koncertów GTM. W 1845 roku został wybrany na stanowisko zastępcy dyrektora 

muzycznego (Musikdirektor) GTM, doktora prawa, adwokata Franciszka Ksawe-

rego Piątkowskiego, pierwszego Polaka na tym stanowisku. Zajmował tę po-

sadę do 1848 roku. W latach 1851–1853 aktywnie uczestniczył w procesie od-

nowienia GTM oraz stworzenia Konserwatorium GTM. W 1853 roku został 

wybrany członkiem dyrekcji odnowionego Towarzystwa23. W Bibliotece LNAM 

im. M.W. Łysenki przechowywane są nuty, które pochodziły z ww. wymienio-

nych darów Promińskiego: partytura Requiem. Breitkopf & Hartel, Leipzig Mo-

zarta z dedykacją: „Dla Archiwum Galicyjskiego Towarzystwa Muzycznego 

ofiaruje dnia 31 marca 1854 J. von Proma-Promiński”24, pierwodruk partytury 

 
22 B.a., Kronika, „Gazeta Lwowska” 1854, z 15 IV, s. 348. 
23 Verzeichniß sämtlicher Mitglieder des Vereins zur Beförderung der Tonkunst in Galizien 

im Jahre 1854. V.Z. 131 ex 1854, 17ark. [bez paginacji]. Rękopis w języku niemieckim [w:] Ar-

chiwum Prywatne Leszka i Teresy Mazepów. 
24 Na nutach nie ma jednak nr. inwentarzowego „Archiwum” [Archiv.], co może wskazywać 

na fakt przekazania zbiorów muzycznych z Archiwum do Biblioteki, która nie została jeszcze 

oficjalnie utworzona. 
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opery K.W. Glucka Alceste: Tragedia per musica. In Vienna: Giovanni Tomaso 

de Traetta, 1769 [rok powstania opery – przyp. T.M.] z dedykacją „Towarzy-

stwu muzycznemu we Lwowie ofiaruje J. Proma-Promiński”25. 

Ważną część zbiorów muzycznych biblioteki GTM stanowiły rękopisy – utwo-

ry członków GTM (m.in. J. Ruckgabera, K. Mikulego, S. Bursy, S. Niewiadom-

skiego), które wykonywano na koncertach Towarzystwa, oraz utwory kompozyto-

rów, które zespoły (orkiestra oraz chóry – męski i żeński) GTM po 1852 roku miały 

w swoim repertuarze. Ukraińskiej badaczce muzykaliów lwowskich Irynie Anto-

niuk udało się identyfikować i opisać niektóre z nich. Wymienia ona m.in. rękopi-

śmienne nuty pierwszego dyrektora GTM, Johanna Ruckgabera: partytura Ou-

verture e-moll: a Grand Orchestre (bez wskazania daty oraz miejsca powstania); 

partytura Ouverture par Oratorium „Paulus”. Leopol, 4 Juli, 1852; nuty Karola Mi-

kulego: Dwie melodji kościelne: 1. Nie opuszczaj nas. 2. Do ciebie Panie: na 2 głosy 

sopranowe z tow. Organów (bez daty powstania); rękopis Swięty Wojciech. Męczen-

nik. Oratorio w trzech częściach: Śpiew z fortepianem, 1876 Wojciecha (Alberta) 

Sowińskiego; Нymn „Veni Creator”. Słowa Wyspiańskiego (bez daty powstania); 

rękopis Scherzo Op. 15 na chór mieszany (sopran, alt, tenor) і orkiestrę (bez daty 

powstania) Henryka Opieńskiego; rękopiśmienna kopia Missa: Deo gratias a 4 voci, 

2 Violini, Cello, Contrabasso e Organo Antonio Caldara (z adnotacją: „К. Міkuli. 

Lemberg X-ber, 1873”26); Polonez i Kujawiak ze „Suity Polskiej”, Op. 28 (z Te-

matów ludowych): na orkiestrę (bez daty powstania) Zygmunta Noskowskiego; 

rękopis partytury Rondo h-moll Napoléona-Henriego Rebera (bez daty powstania), 

którą sporządził K. Mikuli, dokonując również instrumentacji tego utworu; Taran-

tella pour le Piano, Op. 218 (Tarnopol, 1875) Tadeusza Smolika z dedykacją Wła-

dysławowi Wszelaczyńskiemu; rękopis partytury orkiestrowej Przed nocą wiecz-

ną. Sł. Zygmunta Krasińskiego (bez daty powstania) Mieczysława Karłowicza27. 

Odkąd Mikuli został dyrektorem GTM i jego Konserwatorium, zbiory nuto-

we placówki zostały wzbogacone dużą liczbą dzieł Fryderyka Chopina. Obecnie 

w Bibliotece LNAM im. M.W. Łysenki znajduje się około 100 nut pierwszego 

wydania utworów Chopina pod redakcją Mikulego (wydawnictwo Leipzig: F. Kist-

ner), które pochodzą z kolekcji Mikulego. Mikuli osobiście redagował utwory 

fortepianowe Chopina i często tworzył ich chóralne wersje. Między innymi z Bi-

blioteki GTM pochodzi rękopiśmienna kopia Dwa Preludia: c-moll oraz G-dur: 

Na chór mięszany i orkestrę. Sł. Ujejskiego (wyciąg fortepianowy) z chórem, którą 

sporządził Zygmunt Noskowski28. Mikuli wielokrotnie też robił aranżacje instru-

mentalne utworów fortepianowych. 

 
25 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nuty bez nr. inwentarzowego.  
26 Ta adnotacja wskazuje że Mikuli sporządził ów rękopis w 1873 roku. 
27 I.M. Antoniuk, Notni kolektsii biblioteky LNMA im. M.V. Lysenka u svitli istoryko-kulturnoho 

protsesu kraiu, rukopys kand. dys., Lviv 2008, LNMA im. M. Lysenki, s. 98–120. 
28 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nuty bez nr. inwentarzowego. 
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Jak pisze Antoniuk: „W czasach K. Mikulego bibilioteka GTM została 

wzbogacona o utwory W.A. Mozarta, A. Corellego, K. Lipińskiego, J. Hummla, 

N.W. Gade (Frühlings-Phantasie, op. 23), S. Moniuszki (Ballada Czaty),  

R. Schumanna (Requiem für Mignon), F. Gernsheima (Hafis, Opowieści arabskie), 

L. Cherubiniego (zespół wokalny Frauergelangen) i innych. Na tych nutach 

znajdują się autografy Mikulego, czasami z datą wykonania utworów”29. W zbio-

rach biblioteki GTM mieściły się również utwory dedykowane samemu K. Miku-

lemu, m.in. rękopis Aleksandra Boguckiego Polonez in Ut majeur z autografem 

„A Monsieur Charles Mikuli”30. 

Dzięki działalności Mikulego w Bibliotece muzycznej Towarzystwa pojawiły 

się również utwory kompozytorów ukraińskich oraz ukraińskie pieśni na chór męski. 

Między innymi do zbiorów muzycznych GTM w latach 1863–1866 trafiły dzieła 

zachowane w rękopiśmiennych kopiach, członka GTM, ukraińskiego kompozytora, 

greckokatolickiego księdza Iwana Ławriwskiego [Іван Лаврівський, 1822–1873]. 

Część z nich znalazła się w repertuarze chóru męskiego Towarzystwa31: Do zori32, 

Podorożny (Nado mnoju buria)33, Zaspiwaj my solowiju34. Część zbiorów stanowiły 

też utwory fortepianowe Josypa Wytwyckiego [Йосип Витвицький, 1813–1866], 

opublikowane przez wydawnictwo K. Petersa w Lipsku: Variations: pour le Pia-

noforte: sur Pair d’une chanson d’Ukraine35, Variations Brillantes sur un thème 

d’Ukraine: U susida chata bila op. 2036 oraz utwór chóralny Chanson d’Ukraine: 

Variations pour le Pianoforte37; chóralne utwory Izydora Worobkewycza [Ізидор 

(Сидір) Воробкевич, 1836–1903] Nad Prutom38 oraz Mychajła Werbyсkiego 

[Михайло Вербицький, 1815–1870] Dumka Oj zazułe39, Kuda ty pływesz, misiać 

jasnyj40, Ne łowy motylka41, Hej po hori42. 

Każdy nowy dyrektor GTM wzbogacał biblioteczne zbiory o nowe nabytki 

muzyczne. Jak wskazuje Antoniuk, za czasów dyrekcji Rudolfa Schwarza (lata 

1888–1899) oraz Mieczysława Sołtysa (lata 1899–1929) do zbiorów muzycznych 

 
29 I.M. Antoniuk, Z istorii muzychnykh kolektsii biblioteky Lvivskoi derzhavnoi muzychnoi 

akademii imeni M.V. Lysenka, „Visnyk Lvivskoho universytetu. Seriia knyhoznavstvo, bibliote-

koznavstvo ta informatsiini tekhnolohii” 2007, vyp. 2, s. 209–216. I. 
30 I.M. Antoniuk, Notni kolektsii…, s. 21. 
31 Dla ułatwienia odczytu ukraińskie tytuły zapisywano łacińskim alfabetem. 
32 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowy GTM № 2118. 
33 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowy GTM № 2283. 
34 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowy GTM № 2282. 
35 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowy GTM № 1374. 
36 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowy GTM № 1982. 
37 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowy GTM № 2047. 
38 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowy GTM № 2271. 
39 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowy GTM № 2252. 
40 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowy GTM № 2298.  
41 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowy GTM № 2253. 
42 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowy GTM № 2254. 
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trafiły: rękopis partytury Z. Noskowskiego Polonez i Kujawiak z Suity Polskiej 

op. 28: z Tematów ludowych na orkiestrę43, wyciąg fortepianowy Concerto Grosso 

B-dur: für 2 Oboen, 4 Violinen, Viola, 2 Violoncelli und Basso continuo F. Händla44, 

Ein Deutsches Requiem, Op. 45 für Chor mit Orchester. Clavierauszug Leipzig: 

Röder J. Brahmsa, rękopiśmienna kopia Chόr paziόw: z opery „Konrad Wallen-

rod”: dla 3-głosowego jednorodnego chóru. Partytura W. Żeleńskiego45 i inne. 

Po otwarciu Konserwatorium w 1853 roku podręczniki stały się ważnym ele-

mentem biblioteki. Sprowadzano je z różnych części Europy. Były to podręczni-

ki przeróżnych autorów – m.in. nauczycieli konserwatoriów w Paryżu, Pradze, 

Brukseli, Lipsku, Berlinie, Dreźnie, Bolonii. Pochodziły one zarówno z końca 

XVIII wieku, jak i okresu współczesnego. Warto wspomnieć w szczególności 

o podręczniku z harmonii Ch. Catel, który przechowywany jest w Bibliotece 

LNAM im. M.W. Łysenki w wydaniu dwujęzycznym – w języku francuskim 

i niemieckim: Membre du Conservatoire du Musique a Paris. Traite d’Harmonie 

(Generalbasslehre) a Paris, 1802/ Abhandlung über die Harmonie (Generalbas-

slehre) von Catel. – Bureau de Musique in Leipzig: C. Peters, 180446. Są też 

podręczniki do solfeżu: J. Crescentini, Exercices Pour se perfectioner dans l`Art 

du Chant. Vienne, Chez Artaria 181147, śpiewu: A. Pacini, École Moderne de Chant. 

Composée Par les plus Grands Maîtres et les Chanteurs les plus Célèbres d’talie. 

Redigrée et Dediée J. Crescentini. Paris: A. Pacini, 180648; z kompozycji i harmonii 

A. Reicha, z instrumentacji H. Berlioza i inne. Znany pianista i pedagog, uczeń 

F. Liszta, właściciel prywatnej szkoły gry na fortepianie we Lwowie, Ludwik 

Marek w 1892 roku wydał podręcznik pt. Nowe ćwiczenia na fortepian dla pozy-

skania prawidłowego uderzenia і rozwinięcia techniki. Lwów: Seyfarth і Czaj-

kowski, 1892 w komplecie z broszurą Nowe ćwiczenia wprowadzone w Pierwszej 

Koncesjonowanej Szkole Muzycznej. Część praktyczna, używana w konserwa-

torium Galicyjskiego Towarzystwa Muzycznego we Lwowie, którą jak widać 

z samego tytułu aktywnie wykorzystywano na praktyce w Konserwatorium GMT 

od 1892 roku. 

Dzięki przekazywaniu na własność GTM osobistych kolekcji profesorów Kon-

serwatorium biblioteka GTM ciągle poszerzała się i wzbogacała. W jej zasobach 

znalazły się m.in. zbiory pianisty i kompozytora Władysława Wszelaczyńskiego, 

który zmarł 15 lutego 1896 roku (lista przekazanych dzieł została opublikowana 

przez M. Sołtysa na stronach „Wiadomości Artystycznych” w 1898 roku), Mie-

czysława, Adama i Marii Sołtysów, Kornelii Tarnawskiej, Marii Szczupaczkiewicz, 

 
43 I.M. Antoniuk, Notni kolektsii…, s. 93. 
44 Biblioteka LNAM im. M. W. Łysenki, nr inwentarzowy GTM № 2034. 
45 I.M. Antoniuk, Notni kolektsii…, s. 134. 
46 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, bez nr. inwentarzowego. 
47 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowy GTM № 2204. 
48 Biblioteka LNAM im. M.W. Łysenki, nr inwentarzowy GTM № 1000. 
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Berty Franke, Heleny Ottawowej i innych. Niektóre kolekcje zostały przekazane 

bibliotece osobiście przez właścicieli, inne przekazywali ich spadkobiercy, o czym 

Wydział informował w swoich corocznych „Sprawozdaniach”. Na przykład 

w 1895 roku „Wydział wyraża wdzięczność A. Macurowej, krewnej zmarłej 

M. Żłobickiej, która przekazała Towarzystwu cenny zbiór nut”. M. Żłobicka była 

honorowym członkiem GTM, „jedną z najsympatyczniejszych postaci lwow-

skiego świata sztuki. Była uczennicą K. Mikulego, wysoko cenioną pianistką, 

często uczestniczyła w koncertach Towarzystwa, w których zachwycała słucha-

czy wzorowym wykonaniem utworów J.S. Bacha. Ponadto należała do chóru 

kobiecego GTM, w którym, ze względu na niezwykłą muzykalność i wykształ-

cenie uważano ją za najważniejsze wsparcie. M. Żłobicka nawet przez pewien 

czas prowadziła jego próby. Potem prywatnie miała wielu uczniów i uczennic”49. 

Oprócz biblioteki, przez pewien okres – tylko do 1853 roku – przy GTM ist-

niało archiwum oraz stanowisko archiwisty. W archiwum przechowywano głów-

nie odręczne kopie nut, drukowane utwory na nabożeństwa kościelne oraz utwo-

ry XVIII-wiecznych kompozytorów, których nie wykonywano na koncertach 

GTM. Do 1853 roku archiwistami w GTM byli: – urzędnik administracji podat-

kowej Wilhelm Doleżal, urzędnik prowincji Wilhelm von Merkel, c.k. dochodowy 

kasjer państwowego departamentu finansowego Antoni Ridl, asystent c.k. krajo-

wej księgowości państwowej Wacław Dunder. 

Od 1853 roku w GTM zaplanowano utworzenie stanowiska bibliotekarza, co 

jest jeszcze jednym dowodem na to, że biblioteka GTM, choć nieoficjalnie, ale przy 

Towarzystwie działała i wcześniej. Od 1894 roku funkcję bibliotekarza pełnił pro-

fesor Stanisław Niewiadomski, od 1897 roku – S.T. Krupka. W latach 1899–1900 

utworzono stanowisko bibliotekarza chóru męskiego; funkcję tę pełnił H. Podlac-

ki. W 1903 roku w bibliotece pracowało już dwóch bibliotekarzy, którzy systema-

tyzowali zbiory, przepisywali nuty, wykonywali kopie i prowadzili staranne zapisy. 

Kierownictwo GTM było świadome, że biblioteka odgrywa ważną edukacyj-

ną oraz społeczną rolę. Dlatego w „Sprawozdaniu” za lata 1911–1912 postano-

wiono odpowiednio udoskonalić jej działalność, powierzając kierownictwo tym 

procesem członkowi Wydziału, doktorowi Alfredowi Kunie, aby studenci Kon-

serwatorium GTM oraz inni chętni mogli za pewną opłatą korzystać z jej boga-

tych zbiorów.  

W zbiorach muzycznych biblioteki GTM znajdowały się i własne wydania, 

ukazanie się których zainicjował Zarząd GTM w 1861 roku. Między innymi 

w tymże roku Specjalna komisja Wydziału GTM w składzie: K. Mikuli, M. Ma-

dejski, E. Pfeiffer wydała specjalny nutowy Album, który zawierał takie utwory, jak: 

Polonez Franciszka Chmielowskiego, odnaleziony w dawnych aktach Lwowskiego 

Sądu Miejskiego, w fortepianowej obróbce K. Mikulego, Pieśni autorstwa Stanisła-

 
49 Sprawozdanie Wydziału Galicyjskiego Towarzystwa Muzycznego za rok 1894–1895 od 1. Wrze-

śnia 1894 do 31. Sierpnia 1895, Lwów 1896, Nakładem Towarzystwa, s. 2–5. 
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wa Duneckiego i Marcelego Madejskiego, Walc Chopina z rękopisu z 1829 roku, 

Etiuda i Sześć polskich pieśni ludowych skomponowanych na fortepian przez 

Mikulego50. Towarzystwo wydało ten Album jako nagrodę za pomoc członkom 

GTM z innych miast, starając się w ten sposób zwiększyć ich liczbę. W „Spra-

wozdaniu”51 GMT za lata 1862–1863 znajdujemy informację o ukazaniu się 

drugiego nutowego Albumu. W nim znalazły się Mazurki Karola Lipińskiego, 

Ballada o Szarym Florianie z opery S. Moniuszki Rokiczana, solowy Krakowiak. 

Sł. Ed. Wasilewskiego: Na jeden głos і fortepian M. Madejskiego oraz sześć 

Pieśni ludu polskiego ze zbioru Oskara Kolberga, zharmonizowane przez Miku-

lego. Niestety, ukazały się tylko dwa Albumy, choć planowano je wydawać sys-

tematycznie. Oprócz Albumów Towarzystwo wydało w 1884 roku Spis utworów 

muzycznych, w którym znalazły się tytuły 320 dzieł wielorakich gatunków – 

symfonii, uwertur, oratoriów, utworów chóralnych, koncertów na różne instru-

menty, które były w repertuarze orkiestry i chórów GTM i zostały wykonane 

w latach 1858–1884 pod kierownictwem artystycznym Mikulego. W 1898 roku 

ukazał się katalog nutograficzny Repertuar Chóru Męskiego GMT we Lwowie. 

Rok 1898, zawierający 47 chórów do wykonania a capella52. 

Na podstawie analizy tylko niektórych zasobów zachowanej biblioteki mu-

zycznej GTM/PTM można sobie wyobrazić, jak wartościowe były kompletne 

zbiory, które zaginęły albo zostały celowo zniszczone i zdekompletowane. Za-

chowana cząstka biblioteki GTM jest swoistą kroniką działalności GTM/PTM 

we Lwowie, ważnym świadectwem zachowania dóbr kultury i dziedzictwa naro-

dowego. Współczesny dyskurs humanistyczny sprzyja pogłębionym badaniom 

tej sfery działalności towarzystw muzycznych. 
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FROM THE HISTORY OF THE LIBRARY AND MUSIC COLLECTIONS  
OF THE GALICIAN (POLISH) MUSICAL SOCIETY IN LVIV 

Abstract  

Galician Music Society in Lviv and from 1919 – Polish Music Society left an invaluable 

music library and a documentary archive, where official correspondence regarding the functioning 

of GTM was stored, plans for building its own seat, notarial documents – “legacies” (donations) 

for the Society, minutes, annual reports and other important documents.Music library and archive 

had been gathered through a century (1838–1939) and consisted of numerous collections of printed 

music scores, hand copies and manuscripts, music theory and history textbooks, booth of individu-

al musicians and musical groups (Conservatory, orchestra, administrations of the men’s and wom-

en’s choirs), departments. Each new GMS director enriched the library with new acquisitions. 

The GMS activity in the sphere of accumulation and conservation of valuable artistic heritage was 

very important and had practical significance for the conservation of cultural heritage for future 

generations. Research of their history, analysis of multi-directional activity in our time is a neces-

sary factor of the augment of an overall picture of the development of musical culture of Lviv and 

development of new conceptual frameworks of this process. 

 

Keywords: the musical societies, Galician Musical Society, Polish Music Society, musical library, 

archive, notes 
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ТВОРЧІСТЬ ЗИГМУНТА НОСКОВСЬКОГО  
В КОНТЕКСТІ ДІАЛОГУ КУЛЬТУР –  

ПОЛЬСЬКОЇ І УКРАЇНСЬКОЇ 

Українська духовність, як відомо, органічно пов’язана з піснею, а українська 

музикальність найприродніше і на подив легко виявляє себе у співі. Народна 

пісня, доволі часто як у далекому минулому, так і на сучасному етапі стає 

натхненним інтонаційним матеріалом для творчості композиторів різних 

країн і континентів, зокрема: польських, австрійських і німецьких композиторів, 

які певний період мешкали і творили в Галичині.  

Глибокі наукові дослідження українських народних пісень почались 

щойно в XIX столітті, чимало праць простежують і шляхи проникнення 

українського фольклору в творчість композиторів світу. Ґрунтовна праця 

в цій ділянці Г. Нудьги «Українська пісня в світі» була перевидана наприкінці 

ХХ ст. у 2-х тт. (1997–1998 рр.) Інститутом народознавства у Львові в первісному 

варіанті, і, що важливо, без численних купюр, які були вилучені в однотомній 

публікації 1989 року. Цікавість викликає також англомовний довідник 

«Українські музичні елементи в класичній музиці» Якова Сорокера, виданий 

1995 року в Канаді.  

Наявність українських елементів в музиці зарубіжних композиторів 

і зв’язки цих авторів з українською культурою стали об’єктом дослідження 

Бориса Кудрика, Мирослава Антоновича, Андрія Будяковського, Олександра 

Пеленського, Василя Щурата, Аристида Вирсти, Василя Витвицького, Михайла 

Пекеліса, Яна Проснака, Стефанії Павлишин, Любові Кияновської, Романа 

Савицького-мол. та багатьох інших учених. Їхній внесок у цю сферу є справді 

визначним. Проте творчість З. Носковського згадується фрагментарно на кшталт: 

«Українські танцювальні мелодії та пісні в обробці Зигмунта Носковського 

мали успіх у всій Європі»1. 

Серед відомих композиторів, які надихалися фольклорними скарбами 

українського народу, – Йозеф Гайдн, Луїджі Боккеріні, Вольфганг Амадей 

Моцарт, Людвіг ван Бетховен, Ференц Ліст, Бела Барток, Едуард Мертке, 

Іван Кнорр, Фридерик Франсуа Шопен, Станіслав Монюшко, Кароль 

Шимановський, Юліуш Зарембський, Зигмунд Носковський, а також ті, хто 

 
1 Г. Нудьга, Українська дума і пісня в світі, t. 1, Львів 1997, s. 164. 
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проживав у Галичині – Юзеф Ельснер, Кароль Курпінський, Франц Ксавер 

Моцарт, Йоганн Рукґабер, Кароль Ліпінський, Ян Кароль Ґалль та ін. 

Українська народна пісня й танець стали наснагою і для відомого 

польського митця Зиґмунта Носковського (1846–1909 рр.). Композитор 

і диригент, скрипаль і піаніст, педагог і музикознавець, активний музично-

громадський діяч, уродженець Варшави – З. Носковський – з раннього віку 

(з 5 років) грав на скрипці, а першим учителем юного таланту був учитель 

Генріка Венявського – Ян Хорнзель. Свої перші композиції Носковський 

написав у віці 15 років. Фахову освіту здобував у Варшавському музичному 

інституті (1864–1867 рр.) по класу фортепіано, скрипки (у Аполлінарія 

Контського) та співу (у Франческо Чаффеї) і наполегливо працював  

з композиції під керівництвом Станіслава Монюшка, а згодом у Вищій 

школі музики у Фрідріха Кіля в Берліні (1872–1875 рр.). Повернувшись до 

Варшави, він став засновником Варшавської філармонії та Варшавського 

філармонічного оркестру, дитячого хору. З 1886 року був багаторічним 

професором і директором Варшавського музичного інституту. Серед його 

вихованців – відомі польські композитори: Генрик Мельцер-Щавінський, 

Генрик Бобіньський, Людомир Ружицький, Юліуш Вертхайм, Кароль 

Шимановський, Аполінарій Шелюто, Тадеуш Йотейко, Адам Венявський, 

Людвік Плосайкевич, Мечислав Карлович, Фелікс Конопасек, Еугеніуш 

Моравський-Домброва, Гжегож Фітельберг та інші. 

Примітно, що видатний український письменник, поет, перекладач, 

громадський діяч Іван Франко залишив цікаві враження від творчості 

Зигмунта Носковського у дослідженні «Музика польська і руська» (1892 р.)2, 

опублікованому польською мовою у шістьох номерах часопису «Kurjer 

Lwowski». На той час І. Франко співпрацював з цим виданням і отримав 

редакційне завдання здійснити опис міжнародної музично-театральної 

виставки, яка відбулася у Відні у травні-грудні 1892 року та охарактеризувати 

зміст брошури польського музикознавця Францішка Биліцького (1845–1922 рр.)3, 

яка була присвячена цій події. Стаття І. Франка з заувагами, доповненнями, 

роздумами, порівняльним аналізом, значними доповненнями розділів, 

присвячених польській, а особливо, українській музиці, стала окремою 

музикознавчою працею митця.  

І. Франко виокремлює у творчості З. Носковського певні ознаки стилю 

знаменитого вчителя С. Монюшка. Передусім, це досконала форма, чарівні 

ритміко-мелодійні образи творів, пряме й опосередковане звернення до 

фольклору.  

 
2 I. Franko, Muzyka polska i ruska, „Kurjer Lwowski” 1892, nr 239–243, nr 249 (27 VIII – 6 IX).  
3 Францішек Биліцький (1845–1922) – доктор філософії, літератор, педагог, музикант 

(піаніст – гри на фортепіано навчався у Теодора Лешетицького у Відні й був відомий як 

знаменитий естрадний піаніст). 
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Франко констатує, що у своїх композиціях «Носковський виявляє рухливий 

та заповзятливий, багатогранний розум, який з легкістю оволодіває різними 

формами та задумами. Майже всі його фортепіанні твори мають тільки 

йому властиву й ним створену форму, яку він називає «краков’яком». Це – 

дух різноманітних мелодій сільського населення, яке заселяє краківську 

висоту»4.  

Вміло сприйняті й інтерпретовані характерні ознаки народних танців 

огранені майстерною формою, творять барвистий образ у його композиціях. 

Вільно почуває себе Носковський, на думку Франка, «в симфонічних творах, 

серед яких симфонія «Елегійна» та велика характеристична увертюра «Морське 

око» – рід симфонічної поеми, яка виникла внаслідок мандрівки в татранські 

гори, і яка відзначається правдивою красою форми, ясною провідною думкою 

та майстерним викінченням»5. 

Кантата «Світезянка» для оркестру і хору на слова балади Міцкевича, 

опери «Хата за селом», «Вирок», «Помста» і «Лівія» – це полотна, в яких 

«композитор виявив майстерне оволодіння формою»6. «Шедевром Носковського» 

називає І. Франко п’ятдесят пісень для дітей на слова Марії Конопніцької 

«Чотири пори року» зі змалюванням краси чотирьох пір року. Тут він 

виокремлює легкість і невимушеність чарівних мелодій, чіткість та 

співзвучність з ними фортепіанного акомпанементу, що стало «красномовним 

доказом творчої сили майстра»7. Згадав Франко й фортепіанні обробки 

польських та українських пісень і танців на чотири руки, які стали 

особливо популярними не тільки на батьківщині, а й за кордоном.  

Цікаво, що прем’єра опери З. Носковського «Лівія Квінтілла» на 

лібрето Станіслава-Марека Жентковського і Людомила Германа відбулася 

15 лютого 1898 року у Театрі Скарбка у Львові. Як зазначив дослідник 

творчості композитора Гжегож Зезюля, робота над твором тривала від 

початку 90-х років ХІХ ст. до початку 1896 р. і вже від того часу велася 

тривала дворічна підготовка до її постановки у Львівському оперному 

театрі. Виконавцями прем’єрної вистави були: «Тереса Аркльова (Лівія), 

Владислав Флор’янський (Ликон), Габріель Гурський (Прокул), Ірена 

Богуссувна (Селена), Юліан Єрьомін (Сільва)… хор підготував Францішек 

Сломковський. Декорації та костюми вийшли з майстерні Зигмунта Балека, 

а хореографію опрацював Францішек Жимірський»8.  

 
4 І. Франко, Музика польська і руська [w:] Іван Франко про музику, red. Т. Коноварт, 

Львів 2006, s. 52. 
5 Ibidem, s. 52. 
6 Ibidem.  
7 Ibidem. 
8 Г. Зезюля, «Лівія Квінтілла» – опера Зигмунта Носковського, „Студії мистецтвознавчі”, 

[Київ] 2008, nr 3(23), s. 99. 



ОЛЕКСАНДРА НІМИЛОВИЧ 

 

384 

Прем’єрне виконання відбулося під диригуванням композитора З. Носковсько-

го. Отримавши добрі відгуки на Львівську прем’єру опери і п’яти вистав, 

через втручання впливового музичного критика С. Нев’ядомського, опера 

була знята з виконання, що принесло чимало прикрих переживань автору 

музики. Трупа Львівського оперного театру повторила оперу у травні 1898 року 

в Кракові. 

Через різноманітні перешкоди, протистояння, які траплялися на шляху 

композитора змістовно описані в статті Г. Зезюлі, прем’єра опери у Варшаві 

відбулася 19 квітня 1902 року. Про ці перипетії композитор писав: «[…] 

Одна групка підлабузників Падеревського з панами [Александром] Райхманом 

і [Генриком] Опенським на чолі спробувала знищити мою оперу. Перед 

виставою ще пустили негативні чутки… Але тим більшим був тріумф! На 

першій виставі нас викликали 25 разів! … Після другої вистави здавалося, 

що опера провалиться. Спектакль ішов за найгірших умов, а саме, в понеділок, 

коли настали єврейські свята, а в нас це щось значить. Аристократія уся 

була зайнята на благодійному концерті у філармонії, у росіян – Великодній 

тиждень. Проте наступна вистава вже була значно кращою, після чого на 

четвертій і п’ятій зала була вже переповнена, а запал публіки зростав. На 

п’ятій виставі нас викликали 15 разів»9.  

У цій варшавській прем’єрній виставі з режисурою Владислава 

Флор’янського головну партію виконувала славетна українська співачка 

Соломія Крушельницька, а партію Сільви співав знаний польський співак 

Адам Дідур, вихованці професора консерваторії Галицького музичного 

товариства у Львові – Валерія Висоцького.  

Композиції З. Носковського неодноразово звучали в Україні, зокрема 

і в Галичині. Насамперед варто зазначити, що композитор диригував 

симфонічним оркестром у Києві під час виконання його Симфонії № 3 

«Від весни до весни» 3 грудня 1907 року, а також поеми «Степ» 2 грудня 

1916 року. Повідомлення про ці події з’являлися у сучасній пресі, зокрема, 

в часописі «Рада» у рубриці «Театр і музика» повідомлялося, що театральна 

комісія київської міської думи доручила гуртку професійних музик, на чолі 

яких стояли диригенти Віктор Чечот та Микола Тутковський, упорядковувати 

симфонічні концерти в міському театрі в сезоні 1907 року. Цього року гурток 

запросив до співпраці відомих диригентів Зигмунта Носковського, Олександра 

Зілоті та інших10. 

Часто музика З. Носковського звучала у Львові на тематичних концертах 

чи в авторських програмах. Варто зазначити, що цікаві факти виконання 

музики З. Носковського у Львові подані в дослідженні доктора мистецтвознавства 

 
9 Ibidem, s. 88. 

10 Театр і музика, „Рада” 1907, nr 185 (15 VIII), s. 4. 
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Тереси Мазепи. Насамперед, зазначається, що «завдяки Я. Галлю в імпрезах 

ГМТ (Галицьке Музичне Товариство, в якому в 1884–1886 рр. диригентом 

був Я. Галль – О.Н.) з’явилася сучасна польська музика, зокрема твори 

В. Желенського, З. Носковського, І. Я. Падеревського»11.  

Другого липня 1887 року відбулася важлива подія, що репрезентувала 

об’єднання польських і українських хорових товариств, адже «на урочистій 

зустрічі цісаревича Рудольфа у Львові об’єднаний з хорами інших музичних 

товариств, чоловічий хор ГМТ виконав дві кантати – «польську» З. Носковського 

та «руську» А. Вахнянина»12.  

У програмі концерту з творів сучасних польських композиторів, 

організованому Галицьким Музичним Товариством 25 червня 1894 року, 

звучали твори С. Монюшка, А. Мінхаймера, Г. Венявського, В. Желенського 

і З. Носковського – «Концертний полонез для оркестру», «Краков’як» для 

солістів та мішаного хору і фортепіано в 4 руки (відбулося перше 

виконання цих творів)13. Згодом у різноманітних програмах звучали: 

симфонічна поема «Степ», «Полонез» і «Куяв’як» з «Польської сюїти», 

oр. 28 (з народних тем) для оркестру, концертна увертюра для великого 

оркестру «Морське око», симфонія «Від весни до весни», відбулася прем’єра 

«Варіацій» для симфонічного оркестру на тему «Полонеза A-dur» Ф. Шопена 

«З життя народу (на інавгурації І-го З’їзду польських музикантів, 1910), 

Три народні пісні для мішаного хору в супроводі фортепіано: «Сіяла просо 

на загоні» (Siałam proso na zagonie), «Рано-рано, ранесенько» (Rano-rano, 

raniusieńko), «Виїхала на полечко» (Wyjechałem na poleczko)14. Кантатно-

ораторіальні твори З. Носковського виконувалися за участі хорів «Лютня», 

колективу ГМТ, «Ехо» та «Львівського Бояну»: балада «Ясьо», кантати – 

«Світезянка», «Мандрівний музикант», «Рік в народній пісні».  

За участі Зиґмунта Носковського – на той час директора Варшавського 

Музичного Товариства – 27 січня 1889 року у Львові відбувся авторський 

концерт, у програмі якого прозвучали: «Струнний квартет» і «Andante 

doloroso» з «Другого струнного квартету» у виконанні професорів Консерваторії 

М. Вольфсталя (1-а скрипка), Ф. Сломковського (2-га скрипка), А. Слядека 

(віолончель), а партію альта виконував композитор З. Носковський; а також 

«Сон», «Романс» (А. Маліновська – спів); «Chanson ancienne», «Caprice 

à la bourée» (М. Вольфсталь – скрипка); «Вірна дівчина» і «Голубочки» 

для жіночого хору; «Два Краков’яки» ор. 8 для фортепіано (виконавці 

 
11 Т.Л. Мазепа, Галицьке Музичне Товариство у культурно-мистецькому процесі 

XIХ – початку ХХ століття. Дисертація на здобуття наукового ступеня доктора 

мистецтвознавства за спеціальністю 26.00.01 «Теорія та історія культури». Національна 

академія керівних кадрів культури і мистецтв, Міністерство культури України, Київ 2018, s. 194.  
12 Ibidem, s. 203. 
13 Ibidem, s. 205. 
14 Ibidem, s. 508. 
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В. Вшелячинський та З. Носковський)15. З 1907 року З. Носковський був 

обраний Почесним членом Галицького музичного товариства16. 

Музика З. Носковського звучала у Львові як за життя автора, так і після його 

відходу в засвіти і особливо на хвилях Львівського радіо у 1934–1939 роках. 

У 1934 році виповнилося 25 років від дня смерті композитора і у львівському 

часописі «Справедливість» була опублікована стаття «25 rocznicę śmierci 

Noskowskiego». Редакція зазначала, що «w locie tego roku upłynęło 25 lat od 

czasu, kiedy zakończył życie Zymunt Noskowski, którego nazwisko zapisało się 

złotymi literami w księgach dziejów muzycznych Polski, Noskowski zalicza się 

bowiem do najlepszych polskich kompozytorów symfonicznych»17.  

З нагоди цієї події у вересні 1934 року в ефірі львівського радіо 

відбулися дві передачі: недільний ранковий симфонічний концерт під 

орудою Юзефа Озімінського й за співробітництва з Ю. Поплавським,  

а в програмі наступної радіопередачі прозвучала музика для оркестру під 

керівництвом Адама Довжицького з участю Марії Карв’янської (спів). Цим 

концертам передували лекції про творчість З. Носковського професора 

Романа Хойнацького18. 

На сучасному етапі музика З. Носковського звучить в Україні, проте не так 

часто і переважно симфонічна поема «Степ» ор. 66. Так, 4 лютого 2011 року 

в Колонному залі ім. М. Лисенка Національної Філармонії України в Києві 

відбувся вечір Академічного Симфонічного Оркестру Національної Філармонії 

України під орудою польського диригента Марціна Наленч-Несьоловського, 

в програмі якого поряд із творами Моріца Мошковського і Антоніна Дворжака 

звучала згадана симфонічна поема Зиґмунта Носковського19. 

У листопаді 2013 року оркестр Люблінської філармонії, який вважається 

найдавнішим філармонійним колективом Польщі, виступив у Львівській 

філармонії з програмою, до якої входили твори Бориса Лятошинського, 

Вітольда Лютославського, Зиґмунта Носковського. Тож під керівництвом 

польського диригента Войцеха Родака також прозвучала симфонічна поема 

«Степ»20. 

Музика польських композиторів Зиґмунта Носковського, Мечислава 

Вайнберга та Войцеха Кіляра прозвучала 4 грудня 2019 року у Національній 

філармонії України в Києві під егідою святкування 200-річчя Станіслава 

 
15 Т.Л. Мазепа, Галицьке Музичне Товариство…, s. 511.  
16 Ibidem, s. 470. 
17 25 rocznicę śmierci Noskowskiego, „Sprawiedliwość” 1934, nr 344 (8 IX), s. 6. 
18 Ibidem, s. 6 
19 Польський диригент Марцін Наленч-Несьоловський на концерті Академічного 

Симфонічного Оркестру Національної Філармонії України, http://old.polinst.kyiv.ua/event200.html 

(21.01.2022). 
20 Оркестр Люблінської філармонії у Львові, https://varianty.lviv.ua/15670-ivan-pakhota-

v-ukrainu-povertatys-ne-planuiu; https://ticketclub.com.ua (11.02.2022). 
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Монюшка. У виконанні Національного заслуженого академічного симфонічного 

оркестру України під керуванням польського диригента Павела Котли 

прозвучала симфонічна поема «Степ» З. Носковського21. 

Як свідчать факти і відгуки у пресі, З. Носковський неодноразово бував 

в Україні, контактував з українськими і польськими культурними діячами, 

знайомився з пісенно-танцювальними фольклорними надбаннями українського 

народу. Примітно, що виявляючи цікавість до української культури, чимало 

зразків народної музичної творчості лягли в основу композицій З. Носковського, 

як в оригінальному викладі, так і в певному перевтіленні народнопісенних 

інтонаційних моделей. 

Цікавим прикладом проникнення українських фольклорних зразків (пісень 

і танців) у творчість З. Носковського став цикл «Українські мелодії. 8 характерних 

п’єс із народних пісень і танців провінцій Галичини та України» тв. 33 для 

фортепіано в чотири руки22. Твір присвячений другові композитора – лікареві 

Теодору Герингу. Загалом З. Носковський написав чимало творів для 

фортепіанного ансамблю. Відомі цікаві факти з його творчого життєпису, 

коли він сам виступав у складі фортепіанного дуету, виконуючи власні 

композиції. Примітно, що наприкінці 1870-х років написаний З. Носковським 

цикл «Krakowiaks» для фортепіано був високо оцінений Ференцом Лістом 

і за його порадою був опублікований у Лейпцигу як тв. 2, що додало успіху 

композитору і відкрило доступ до музичних видань Німеччини і Швейцарії. 

У 1880 році З. Носковский, перебуваючи в Баден-Бадені (Німеччина), 

особисто заприязнився з Ференцом Лістом і грав з ним в концертних 

програмах свої краков’яки в чотири руки. Відомо, що Ф. Ліст неодноразово 

використовував український фольклор у своїх творах, як і його відомий 

учень – польський композитор і піаніст Юліуш Зарембський. Можливо, 

угорський композитор і захопив З. Носковського красою української пісні 

й танцю. А черпати фольклорні зразки композитор правдоподібно міг зі 

збірок: Вацлава Залеського «Пісні польські й руські люду галицького» (1833 р., 

інструментовані Каролем Ліпінським), Соломона Щасного «Коломыйки 

и шумки» (1863 р.), Антона Коціпінського «Пісні, думки і шумки руського 

народу на Поділлі, Україні і в Малоросії» (1862 р.), Оскара Кольберга 

«Покуття» (1882–1889 рр.), Миколи Маркевича «Украинскія мелодіи» (1831 р.) 

і «Народные украинскіе напѣвы, положенные на фортепіано» (1840 р.), 

Опанаса Марковича «Сборникъ украинскихъ пѣсенъ» (1849 р.), Павла 

Чубинського та багатьох інших. 

 
21 Вечір польської музики у Філармонії, https://moemisto.ua/kiev/vechir-polskoyi-muziki-

natssimforkestr-ukrayini-189647.html (28.01.2022). 
22 S. Noskowski, Melodies Rutheniennes 8 Morceaux caracteristiques d’apres des chansons 

et danses nationals des provinces Galicie et Ukraine op. 33, London 1891, Augener Ltd. 



ОЛЕКСАНДРА НІМИЛОВИЧ 

 

388 

Цикл «Українські мелодії. 8 характерних п’єс із народних пісень і танців 

провінцій Галичини та України» тв. 33 був створений близько 1890 року23 

і до нього увійшли: «Пісня і Коломийка», «Пісня», «Варіація на пісню», 

«Русинський танець», «Романс і пісня», «Тропак», «Думка», «Сільський 

танець», в основу яких покладені українські народні пісні й танці. 

Цикл розпочинає «Пісня і Коломийка», в якій пісня звучить то урочисто 

і наповнено в октавно-акордовому викладі, то ніжно і прозоро – обплітаючи 

мелодичне зерно гамоподібними пасажами. Використання гармонічного 

мінору (a-moll), підвищеного IV ступеня ладу, синкоповані наголоси слабої 

долі навіюють коломийковий колорит, проте тут композитор, використовуючи 

непритаманний коломийці тридольний розмір, надає їй своєрідного звучання. 

Сама коломийка – весела і безжурна заворожує легкістю і майстерним 

фактурним викладом, коли танцювальна тема проводиться кілька разів 

у різних регістрах фортепіано у щораз іншому супровідному обрамленні – 

акордовому чи фігураційному і творить досконалу художню мініатюру.  

Наступна – п’єса «Пісня», – написана на основі веснянки «А вже весна, 

а вже красна», яка лягла в основу багатьох композицій як українських, так 

і зарубіжних композиторів, для прикладу дитяча опера Миколи Лисенка 

«Зима і весна», «Експромт № 3» для фортепіано німецького композитора 

Едуарда Мертке, фортепіанна мініатюра Валеріана Довженка «Веснянка», 

хорова обробка Миколи Леонтовича тощо. Твір З. Носковського (Andante 

cantabile) належить до ліричних кантиленних центрів циклу, попри те, що 

ця веснянка сприймається як фольклорний зразок жартівливого характеру – 

веснянка, яка покликана закликати весну, тепло і пробудження природи.  

Після короткого двотактового вступу в першій партії фортепіано з’являється 

спочатку октавне (унісонне) проведення теми веснянки у верхньому регістрі, 

а згодом – збагачене терцієвими проведеннями, притаманними народному 

багатоголоссю на тлі спокійного, плавного, фігураційного супроводу. Середній 

епізод тричастинної п’єси побудований на мелодичному звороті, який 

композитор майстерно уклав з елементів основної веснянкової теми  

в оберненні з використанням пунктирного ритму на першій долі. Ця частина 

носить жартівливіший характер. Мелодична лінія зосереджена в нижчому 

регістрі фортепіано і проводиться як кантиленна лінія у другій партії 

фортепіано, а супровідна партія перенесена у високий регістр інструмента, 

стає яскраво відривистою, уривчастою, викладена дрібними тривалостями 

зі значною кількістю пауз, що додає веснянкового забарвлення. Реприза 

повертає до проведення теми пісні у первісному викладі, а в невеличкій 

коді (9 тактів) композитор у другій партії фортепіано співставляє проведення 

 
23 Zygmunt Noskowski – Step, https://zpe.gov.pl/a/zygmunt-noskowski---step/DUOjFmBgX 

(18.02.2022). 
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оригінальної теми (2 такти) та її обернення (4 такти), створюючи своєрідне 

об’єднання тем двох частин твору. 

«Варіації на пісню» (b-moll) – мелодично сприймаються як збірний образ 

українських народних балад з притаманними їм незначною розспівністю, 

маршовістю і зворотами на низхідну малу сексту з розв’язанням (кадансовим) 

в тоніку, так званим «зворотом Гриця». При початковому викладі теми її 

початок подається з орнаментальним прикрашанням основних тонів. 

Чотиридольний розмір, акордовий супровід додають їй маршовості. У першій 

варіації тема проводиться у другій партії і саме тут вона за інтонаційною 

канвою найбільше наближається до пісні «Ой не ходи, Грицю, та й на 

вечорниці». Друга варіація – урочистий величний марш звучить наповнено: 

перша партія фортепіано проводить тему в акордових послідовностях обох 

рук, а супровідна канва в низькому регістрі фортепіано, викладена дрібними 

гамоподібними уривчастими зворотами в поєднанні з важкими (con forza) 

відривистими низхідними ходами та гучною динамікою додають звитяжного 

характеру. Третя варіація повністю контрастна – ніжна, наспівна мініатюра, 

яка звучить на притишених динамічних нюансах (una corda), де тема  

у первісному звучанні викладена в низькому регістрі, а перша партія творить 

делікатне тло звучанням репетиційних прозорих терцієвих послідовностей 

у найвищому регістрі інструменту. Четверта – остання варіація, – проводиться 

у паралельному мажорі, де тема зазнає крім ладового, ще й ритмічного 

варіювання.  

«Український (Русинський) танець» написаний в характері українського 

традиційного танцю гопака, що втілює силу, міць, спритність, героїзм, адже 

його походження пов’язують зі середовищем Запорізького війська. Тут 

зберігаються притаманні риси народного танцю, як: мінливість характеру 

і ладо-інтонаційного складу (мажоро-мінор, D-B-cis-D), дводольний розмір 

(2/4), агогічна і темпова мінливість. Композитору вдалося чудово передати 

дух цього колоритного танцю у ансамблевій фортепіанній композиції. 

Наступний твір – «Romance et Chansonnette», – вносить доволі протилежний 

настрій у музичну канву циклу, адже його перший епізод романсового 

характеру звучить наспівно у шестидольному розмірі, мінорній тональності 

(g-moll) й розміреному темпі (Andante cantabile). Середня частина твору 

(Allegro non troppo) має танцювальний характер і за мелодичним зерном 

нагадує українську народну танцювальну пісню козачкового типу «Дам 

лиха закаблукам», яку зі збірки Алоїза Єдлічки «Собраніє малоросийских 

народних пісень» (1861 р.) опублікував у своїй праці «Українська усна 

словесність» Філарет Колесса24.  

 
24 Ф. Колесса, Українська усна словесність. Загальний огляд (із портретиками українських 

етнографів та народних співців). Вибір творів із поясненнями та нотами, Львів 1938, 

s. 458–459. 
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Після запального і віртуозного епізоду повертається тема першої частини 

в унісонному викладі в першій партії фортепіано, а фігураційна гамоподібна 

супровідна лінія другої партії стає прозорою мелодизовано-гармонічною 

канвою романсової теми. Варто зазначити, що важливу роль у цьому творі 

відіграє супровідна лінія, адже унісонний виклад тематичної лінії поперемінно 

у кожній партії фортепіано, розвивається, доповнюється і окреслює мелодичні 

відтінки народного першоджерела саме завдяки супровідній канві як у романсах 

композиторів-професіоналів. 

«Тропак» – таку назву отримала шоста п’єса в циклі. Український народний 

танець тропак належить до гопаково-козачкової групи і характеризується 

жвавим і завзятим темпом, дводольним розміром і спорідненими рисами 

з гопаком, а саме стосовно мінливоті характеру. Перша і третя частини 

твору (Allegretto gajo) – веселі й швидкі, сповнені іскристого танцювального 

колориту з типовими для цього танцю притупуваннями, що відображаються 

у частому акцентуванні. Середня ж частина – спокійнішого настрою (Tranquillo), 

проте з жартівливо-притупувальними зворотами. Ця колоритна танцювальна 

п’єса вирізняється тим, що тематична лінія повністю викладена у першій 

партії фортепіано, а друга – проводить розгорнену супровідну лінію з цікавими 

підголосками і доповненнями мелодичного зерна. 

Наступна композиція – «Думка» (у циклі назва подана «Zadumka»), – 

написана у традиціях жанру «думка-шумка», притаманного творчості Дениса 

Бонковського, Йосипа Витвицького, Сидора Воробкевича, Владислава Заремби, 

Віктора Зентарського, Михайла Завадського, Миколи Лисенка та інших авторів. 

Композиція розпочинається притаманною жанру частиною (Andante, саме 

думка) з мелодією, що нагадує українські народні балади сумовитого 

характеру, які переважно виконувалися під супровід бандури. Композитору 

вдалося майстерно відтворити звучання цього народного інструмента 

(тремоло, перебори). Середня частина твору (шумка) написана на основі 

популярної жартівливої народної пісні-шумки «Була собі Маруся» («Полюбила 

Петруся»), яку знаходимо у збірках Антона Коципінського, Філарета Колесси, 

а також двох інших танцювальних тем, коломийкового колориту. Тут панує 

дводольний розмір, квадратні побудови, мелодика, насичена широкими 

стрибками, мелізматичними прикрасами (форшлаги, групетто). 

Завершальна частина побудована на подвійному чергуванні двох тем – 

проведенні початкової баладної теми, шумки («Полюбила Петруся») і знову 

теми думки, яка після короткої перегри переходить у завершальну фразу 

шумки на кульмінаційному піднесенні. 

«Сільський танець» («Danse rustique») – яскрава п’єса у жвавому темпі 

(Allegretto) в мажорному колориті, яка поєднує в собі кілька танцювальних 

тем гопаково-козачкового наповнення. Середня частина наспівного характеру 

(Piu lento) подана в мінорній барві й нагадує лемківську сумовиту баладу. 
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Завершується остання п’єса циклу феєричною репризною частиною на 

прискоренні звучання, збільшенні гучності до ff, вивершуючи не тільки твір, 

але і весь цикл, в якому все ж переважає танцювальний характер над пісенним. 

Варто зауважити, що у 2021 році під егідою Музичного університету 

імені Фридерика Шопена у Варшаві вийшов компакт-диск із записом циклу 

«Українські мелодії» ор. 33 З. Носковського у чудовому виконанні фортепіанного 

дуету в складі Агнєшки Козло і Катажини-Еви Соколовської. 

Серед цікавих композицій З. Носковського також «Український танець. 

Коломийка» тв. 6 № 2 з опери (народної драми зі співами і танцями) «Хата 

за селом» («Циганка Аза») за твором Юзефа-Ігнація Крашевського  

у фортепіанному викладі на 2 і 4 руки. Твір був опублікований окремим 

виданням у 1890 році, разом із «Циганським танцем» з цієї ж опери25  

в авторському викладі для фортепіано. Ця яскрава народна картина  

з оперного полотна, як і вся вистава, пронизана українськими народними 

танцювальними мелодіями в майстерному оздобленні композитора, 

неодноразово ставилася у Львові у 1922-1923 рр. у народному театрі 

«Українська бесіда» під художньою опікою Олександра Загарова та 

директоруванням Йосипа Стадника26. 

Отож, композиції З. Носковського, в яких автор застосував фольклорні 

елементи («Українські мелодії на теми галицьких пісень і танців для 

фортепіано в 4 руки» (1890 р.), «Коломийка» для фортепіано з опери «Хата 

за селом», «Тропак» («Український танець») для скрипки і фортепіано, 

3 п’єси ор. 26 («Краков’як», «Українська пісня» і «Полонез», 1890 р.), «Пісня 

з України» ор. 28 № 2 та багато інших) як і вся творчість композитора 

розвивалися в традиціях романтизму, в традиціях ХІХ ст. з притаманною 

відвертістю у висловлюванні й душевною емоційністю. Вони стали добрим 

прикладом популяризації українського фольклору. 

Важливо зазначити, що ці композиції доволі складні технічно, віртуозні, 

з певними художніми завданнями і складною романтичною фортепіанною 

фактурою, з рівноправністю і взаємодоповненням обох партій у фортепіанних 

ансамблевих творах. 

Автор у викладі фортепіанної фактури застосовував гомофонно-гармонічний 

і поліфонізований виклад, октавно-акордову техніку в поєднанні з віртуозними 

пасажами та фігураційними побудовами (дрібна техніка), стрибки, переплетення 

партій. Згадані композиції З. Носковського, його концертна діяльність 

є яскравою сторінкою в історії польської і української інструментальної 

музики XIX ст. і музичної культури загалом, в яких на основі європейських 

 
25 Noskowski Siegmund. Zigeunertanz (Taniec cygański) und Ukrainischer Tanz (Kołomyjka): 

Balletmusik aus dem Volksschauspiel: Die einsame Hütte (Chata za wsia): für pianoforte 

zu 4 händen: Op. 16. No. 1, Leipzig–Breslau 1890. 
26 Театральна школа у Львові, „Театральне Мистецтво” 1922, Вип. І, Квітень, s. 15. 
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традицій та залученні польської й української фольклорної спадщини, 

зміцнювалися підвалини культурного розвитку і творчої співпраці наших 

народів, яка продовжується і сьогодні у різних напрямках, як і у підтримці 

й допомозі усієї Польщі для українського народу, яку ми відчуваємо  

у страхітливі дні війни з московією у ХХІ столітті.  

Bibliografia 

Źródła 

Театр і музика, „Рада” 1907, nr 185 (15 VIII), s. 4. 

Театральна школа у Львові, „Театральне Мистецтво” 1922, Вип. І. Квітень. s. 15. 

25 rocznicę śmierci Noskowskiego, „Sprawiedliwość” 1934, nr 344 (8 IX), s. 6. 

Franko I., 1892, Muzyka polska i ruska, „Kurjer Lwowski” 1892, nr 239–244, nr 249 (27 VIII–6 IX). 

Noskowski S., Zigeunertanz (Taniec cygański) und Ukrainischer Tanz (Kołomyjka): Balletmusik aus 

dem Volksschauspiel: Die einsame Hütte (Chata za wsia): für pianoforte zu 4 händen: 

Op. 16. No. 1. Leipzig–Breslau 1890. 

Noskowski S., Melodies Rutheniennes 8 Morceaux caracteristiques d'apres des chansons et danses 

nationals des provinces Galicie et Ukraine op. 33, London 1891 Augener Ltd.  

Opracowania 

Зезюля Г., «Лівія Квінтілла» – опера Зигмунта Носковського, „Студії мистецтвознавчі”, 

[Київ] 2008, nr 3 (23), s. 87-100. 

Колесса Ф., Українська усна словесність. Загальний огляд (із портретиками українських 

етнографів та народних співців). Вибір творів із поясненнями та нотами, Львів 1938. 

Мазепа Т.Л., Галицьке Музичне Товариство у культурно-мистецькому процесі XIХ – початку 

ХХ століття. Дисертація на здобуття наукового ступеня доктора мистецтвознавства за 

спеціальністю 26.00.01 «Теорія та історія культури», Національна академія керівних 

кадрів культури і мистецтв, Міністерство культури України, Київ 2018.  

Нудьга Г., Українська дума і пісня в світі: У 2- х кн., Кн. 1, Ін-т народознавства НАН України, 

Львів 1997. 

Нудьга Г., Українська дума і пісня в світі: У 2- х кн., Кн. 2, Ін-т народознавства НАН України, 

Львів 1998. 

Франко І., Музика польська і руська [w:] Іван Франко про музику, red. Т. Коноварт, Львів 2006, 

s. 38–58. 

Źródła internetowe 

Вечір польської музики у Філармонії, https://moemisto.ua/kiev/vechir-polskoyi-muziki-natssim 

forkestr-ukrayini-189647.html (28.01.2022). 

Оркестр Люблінської філармонії у Львові, https://varianty.lviv.ua/15670-ivan-pakhota-v-ukrainu-

povertatys-ne-planuiu; https://ticketclub.com.ua (11.02.2022). 

Польський диригент Марцін Наленч-Несьоловський на концерті Академічного Симфонічного 

Оркестру Національної Філармонії України , http://old.polinst.kyiv.ua/event200.html 

(21.01.2022). 

Zygmunt Noskowski – Step, https://zpe.gov.pl/a/zygmunt-noskowski---step/DUOjFmBgX (18.02.2022). 



Творчість Зигмунда Носковського в контексті діалогу культур… 

 

393 

THE WORKS OF ZYGMUNT NOSKOWSKI IN THE CONTEXT  
OF THE DIALOGUE OF CULTURES – POLISH AND UKRAINIAN 

Abstract  

The article is dedicated to the work of the outstanding Polish composer, conductor, violinist 

and pianist, teacher and musicologist, active music and public figure Zygmunt Noskowski (1846–1909). 

His fascinating attitude to the heritage of Ukrainian folk song and dance was emphasized. The 

composer’s multi-genre heritage includes many works in which Ukrainian folk song and dance 

became an inspiration for the author. 

The focus is on the work of the outstanding Ukrainian poet, writer and publicist, thinker and 

folklorist Ivan Franko “Polish and Russian Music” – in “Polish and Russian Music” he emphasized 

the perfection of form, the charm of rhythmic and melodic images in the composer’s works, direct 

and indirect references to folklore. 

Z. Noskowski visited Ukraine many times, contacted Ukrainian and Polish cultural figures, 

got acquainted with the song and dance folklore heritage of the Ukrainian people. The article re-

veals the palette of the composer’s concert activity in Ukraine (Kyiv, Lviv), the history of opera 

performance, some symphonic, choral, instrumental works both in the early 20th century and 

today. Many examples of folk music formed the basis of Z. Noskowski’s compositions, both in the 

original presentation and in a certain reincarnation of folk song intonation models – among such 

works: Ukrainian melodies on the themes of Galician songs and dances for piano 4 hands (1890), 

Kolomyika for piano from the opera House in the Village, Tropak (Ukrainian dance) for violin and 

piano, 3 pieces op. 26 (Krakowiak, Ukrainian Song and Polonaise, 1890), Song from Ukraine 

op. 28 no. 2 and many others. Musical and aesthetic analysis of individual compositions by Z. Nos-

kowski is presented in the article in order to reveal the images and genres in the composer's work 

related to Ukraine. 

 

Keywords: Zygmunt Noskowski, Ukrainian folk songs and dances, dialogue of cultures, musical 

works, concert activity 
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СТАНОВЛЕННЯ І РОЗВИТОК СПІЛЬНОГО 
МУЗИКУВАННЯ У ГАЛИЧИНІ:  
ВИТОКИ, ІМЕНА, ТРАДИЦІЇ 

У формуванні культурного простору України особливу зацікавленість 

викликає музичне життя регіонів, які становили вагому сторінку її мистецької 

історії. У цьому контексті яскравим і самобутнім явищем постає музично- 

виконавське життя Галичини. На західноукраїнських землях, які тривалий 

час перебували під владою Австро-Угорщини, а згодом Польщі, доля народу 

була важчою за інші регіони, умови національно-культурного становлення – 

ще складнішими. І розвій національної музичної культури цього краю 

залежав не лише від ініціатив окремих її представників, а й доволі часто 

й приїжджих музикантів. Безумовно, жоден з виконавців-солістів не міг 

оминути участі такого музиканта як піаніст-акомпаніатор чи піаніст-ансамбліст, 

якого часто йменували «пьяністом», «клавіристом», «компоністом». Не раз 

такі музиканти акомпанували хоровим колективам, брали участь у камерних 

ансамблях, вивчали оперні партії зі співаками оперного театру, виконували 

музичний супровід до танців на вечорницях, ілюстрували супровід у балетній 

трупі театру, грали на фортепіано у чотири руки. Ці функції іноді виконували 

і композитори, які, зазвичай, володіли грою на інструменті (клавесині, 

клавікорді, цитрі, фортепіано). 

Музичні заходи та концертні імпрези у Галичині набули особливо 

пожвавлення наприкінці XVIII-поч. XIX ст. «Щораз більш інтенсивним 

ставали намагання покликати до життя об’єднання, яке б інтегрувало 

професійних музикантів і любителів музичного мистецтва, які спільно могли 

б публічно музикувати. Такими постатями у першій половині XIX століття 

були: композитор, теоретик і диригент Ян (Йоганн) Медеріч-Ґаллюс, композитор, 

піаніст і диригент Франц Ксавер Вольфганг Моцарт (молодший син В.А. Моцарта – 

Т.М.), скрипаль і композитор Кароль Ліпінський, скрипаль і педагог Станіслав 

Сервачинський, піаніст, композитор і педагог Йоганн (Ян) Рукґабер, диригент 

і композитор Йозеф (Йожеф) Башни, піаніст і композитор Йозеф Крістоф 

Кесслєр <…>. Відомо є <…>, що як вони, так і багато інших – приїжджих 

музикантів – часто давали у Львові сольні концерти, брали участь у камерних 

виконаннях <…>. У цих <…> концертах <…> було виконано велику кількість 

різноманітної та різножанрової музики: симфонічної (симфонії, увертюри, 
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інструментальні концерти, тощо), камерної та вокальної [підкреслено – Т.М.] 

(у т.ч. велику кількість оперних арій та ансамблів) та сольної інструментальної 

музики <…>»1. Водночас у різних містах формувалися гуртки аматорів-

музикантів, де спільне музикування починало набирати більш організованих 

форм: влаштовувалися концерти хорової, вокальної, камерно-ансамблевої 

музики, на їх базі відкривалися музичні школи, організовувалися виступи 

приїжджих музикантів, нерідко тих виконавців, котрі проживали у цих містах.  

Найбільшого розвитку у композиторській творчості тієї доби (як професійних 

композиторів, так і композиторів-аматорів, різних виконавців, учителів музики, 

які також намагалися компонувати твори) отримала хорова та вокальна 

музика: обробки народних пісень для голосу у супроводі інструменту, 

вокальні ансамблі, хори, фрагменти відомих опер у перекладі для для 

фортепіано. Компонували й інструментальні твори, однак менше, ніж 

сольні та хорові. Причину слід вбачати у відсутності піаніно і роялів, які не 

лише коштували досить дорого, а й складно опановувалися. Тому впродовж 

першої половини XIX ст. фортепіано серед українського населення Галичини 

було поодиноким явищем. Більш розповсюдженим інструментом стала 

цитра. Серед аматорів зустрічалося чимало справжніх віртуозів гри на ній: 

Є. Купчинський, М. Кумановський, Ю. Федькович, які писали твори для 

цитри та були постійними виконавцями у концертах. Популярність цитри 

спонукала більшість композиторів працювати у цій галузі. П’єси для цитри 

писав І. Воробкевич. Були вони і у творчому доробку Д. Січинського. 

Саме на аматорському музикуванні ґрунтувалося все концертне життя 

Галичини того часу. Вони творили основні кадри виконавців, які привносили 

на концертну естраду улюблений репертуар. Без сумніву, ці заходи не 

обходилися без участі піаністів-акомпаніаторів і ансамблістів. Нижче наведено 

програми декількох концертів, які відбулися у Львові у другій половині 

XIX ст. На жаль, у них не вказані імена та прізвища виконавців.  

Вечір, організований «Академічним кружком» 8 (20). XI 1875 р. з приводу 

початку нового навчального року2. 
1. «Баркарола», вокальний дует. 2. Соло на цитрі. 3. Декламація. 4. «Хто 

за нами». Хор. Муз. М.Вербицького. 5. «Серенада». Соло на скрипці. Муз. 

Берета. 6. «К місяцю». Хор. Муз. М.Вербицького. 7. Дует з опери «Фауст» 

для скрипки і форт[епіано]. 8. «Нім ся викотить». Хор. Муз. І. Лаврівського3 

*********** 

 
1 Л. Мазепа, T. Мазепа, Шлях до музичної академії у Львові, t. 1: Від доби міських 

музикантів до Консерваторіі (поч.XV ст. – до 1939 р.), Львів 2003, s. 35. 
2 За: M. Загайкевич, Музичне життя Західної України другої половини XIX ст., 

Київ 1960, s. 38. 
3 „Слово” 1875, nr 125 (13 (25) XI), s. 1. 
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Шевченківський вечір. 18.II (2. III) 1881 р. 

«Жиймо браття». Хор. Муз. Лисенка. 2. «Trovatore par R. de Vilbac», 

Форт[епіанне] соло. Муз. Доніцетті. 3. «Коломийки». Форт[епіанне] соло. 

Муз. Витвицького. 4. «На городі коло броду». Соло сопранове. Муз. Лисенка. 

5. «Нічний привіт». Хор з теноровим соло. Муз. Шторха. 6. Декламація. 

7. «Чи такая наша доля». Соло тенорове. Муз. Вахнянина. 8. «Чого серце 

тужить». Хор. Муз. Воробкевича. 9. «Народна дума». Хор з форт[епіано]. 

Муз. Лисенка. 10. Impromtu. Форт[епіанне] соло. Муз. Тальберга. 11. «Серенада». 

Вокальний квартет. Муз. Отто. 12. «Нащо мені чорні брови». Соло сопранове. 

Муз. Лисенка. 13. «Завіщання» («Заповіт»). Хор з теноровим соло. Муз. Лисенка4.  

Музична освіта у Галичині того часу, здебільшого, розвивалася через 

домашню науку, також навчання у приватних музичних школах. Організація 

учбового процесу в них не мала, на жаль, єдиних програм з усіх спеціальностей – 

тому разом з учнями, що мали відповідну музичну освіту, вчилися й початківці. 

Таких дисциплін як «клас акомпанування» чи «клас камерного ансамблю» 

ще не існувало. І лише наприкінці XIX – першій третині XX ст. в окремих 

музичних школах було запроваджено камерний ансамбль і закладалися основи 

акомпаніаторської роботи. Зокрема, в школах гри на фортепіано «нерідко 

звертали на вільне володіння читкою нот ,,з листа”, швидкому розучуванню 

п’єс на пам’ять, транспонуванню»5 (йдеться про Школу гри на фортепіано 

Горни Гелени [1902–1926 рр.] – Т.М.).  

Важливе місце у музичному житті Галичини посідав театр. У Львові 

29 березня 1864 році в залі «Народного Дому» було відкрито український 

народний театр. Відомий галицький театральний діяч, критик і рецензент 

Степан Чарнецький писав: «Про значення театру для народного життя 

нашої батьківщини говорилося і писалося як про подію, що мала стати 

,,початком нової ери, нової, краще розвиненої доби в історії  довго-  

і многостраждального народу” („Слово”, 1864 р.). Бо вірили всі, що ,,в міру 

розвитку наших сил і цінностей народного руського духу в святині 

драматичного мистецтва піде тим ширше й загальніше визнання нашого 

самостійного національного існування у всіх шарах крайового населення”»6. 

На той час у Галичині не було ні професійних хорів, ані симфонічних 

оркестрів, які могли б пропагувати твори місцевих авторів серед населення. 

І лише театр мав більш-менш відповідну виконавську базу та відкривав 

можливості для тісного спілкування митця зі слухачами. Отже не дивно, 

що саме театральна музика стала основною галуззю діяльності майже всіх 

західноукраїнських композиторів. До того ж, в театрі ставилися не лише 

опери, музичні комедії, балети, а й відбувалися концерти вокальної та 

 
4 „Діло” 1881, nr 1 (14 (26) II).  
5 Л. Мазепа, T. Мазепа, Шлях до…, t. 1, s. 130. 
6 С. Чарнецький, Вибране, Львів 1959, s. 105. 



Становлення і розвиток спільного музикування у Галичині… 

 

397 

камерної музики. Традиційно такі концертні номери звучали в антрактах 

спектаклів. Велике поширення музики в практиці українського народного 

театру благотворно впливало на розвиток усього музичного життя Західної 

України.  

Помітна роль у розвитку концертного життя належала і «Галицькому 

музичному товариству», також українським товариствам культурно- 

просвітницького напряму: «Руській бесіді» (1862 р.) та «Академічному 

братству» (1871 р.), яке своє призначення вбачали в організації концертів, 

вечорниць, музично-декламаційних вечорів. 

У 1858 році «Галицьке музичне товариство» очолив відомий музикант, 

учень Ф. Шопена – Кароль Мікулі (20.10.1819 р.–21.05.1897 р.), – з ім’ям 

якого пов’язаний значний період у музичному житті Львова. Він не лише 

очолив це об’єднання, а й провадив репетиційну роботу з хорами та 

симфонічним оркестром, виступав у ролі диригента, грав як піаніст-соліст, 

акомпаніатор і артист камерного ансамблю. Зокрема, з К. Мікулі виступали 

знані скрипалі Е. Плейнерт, З. Брукман, віолончеліст Й. Вольман, контрабасист 

Й. Черні, флейтист і фаготист К. Гайдріх. У цьому контексті згадаємо й відомих 

учнів К. Мікулі, котрі займалися акомпануванням і грою в ансамблях: 

Нойгаузер Францішек (18.05.1861 р.-?.12.1936 р., був акомпаніатором, 

у 1893 році супроводжував у гастрольних виступах знаного австрійського 

скрипаля Ф. Крейслера); Рудольф Шварц (активний учасник організованих 

ним концертів ГМТ, де виступав акомпаніатором різних солістів)7.  

Існує інформація про відому співачку, примадонну музично-драматичного 

театру товариства «Руська бесіда» Теофілу Бачинську (Лютомську), у контексті 

якої згадується і акомпаніатор В. Червінський, з яким співачка виступала 

у Станіславові та Бережанах. У концертах виконувалися: солоспів І. Лаврівського 

«Чи то звізди дві ясні», пісні Ольги з музики М. Вербицького до п’єси  

І. Гушалевича «Підгоряни» («Чого лози похилились», «У полі, полі пшениченька 

розцвіла», «Не можна серцю двох любити), пісні з опери «Наталка Полтавка» 

М. Лисенка8.  

Поміж інших акомпаніаторів тієї доби: Антоніна Збіржховська [Бучацька] 

(акомпанувала С. Крушельницькій, М. Левицькому), Денис Леонтович 

(?,1868 р.–29.04.1887 р., акомпанував співакам Є. Гушалевичу, О. Мишузі, 

хору О. Нижанківського); Олеся (Олександра) Бажанська-Озаркевич 

(30.12.1866 р.–15.07.1906 р.), яка у 1892–1900 рр. брала участь як хоровий 

акомпаніатор у концертах хорового товариства «Львівській Боян»; у 1892 р., 

 
7 За: Л. Мазепа, Сторінки музичного минулого Львова: з неопублікованого, Львів 2001, 

s. 93, s. 100.  
8 За: П. Медведик, Діячі української музичної культури: матеріали до бібліографічного 

словника, „Записки Наукового товариства імені Шевченка”, t. ССХХVI: Праці Mузикознавчої 

комісії, Львів 1993, s. 378–379.  
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1894 р. акомпанувала в концертах у Львові Соломії Крушельницькій, Марії 

Павликів, Іванові Скалишу. 

Широкого розвою концертне життя Галичини набрало з виникненням 

українських музичних товариств (спершу «Теорбану», згодом «Бояну»). 

Акомпаніаторами львівського «Бояну» були Ірина Негребецька (учениця 

В.Барвінського), Генрик Топольницький. У Шевченківських концертах 

товариства «Боян» у Львові та Коломиї виступав як акомпаніатор і Тарас 

Шухевич. Активну участь у концертах львівського, перемишльського, 

стрийського «Боянів» брала піаністка Ольга Окуневська. До слова, 

акомпаніатором і диригентом «Бояну» у Тернополі була мати В. Барвінського – 

Євгенія Любович-Барвінська. Сталими акомпаніаторами на репетиціях 

і концертах «Бродівського Бояну» були Марта і Стефа Осадці (доньки 

диригента хору «Бродівського Бояну» Михайла Осадця).  

Становлення спільного музикування у всіх його напрямах відігравало 

значну роль у поширенні музичної культури серед широкого слухацького 

загалу, сприяло розумінню необхідності активного розвитку музичної 

освіти у Галичині. 

Саме на базі «Бояна» у 1903 році був заснований «Союз співацьких 

і музичних товариств», початком діяльності якого стало відкриття Вищого 

музичного інституту (надалі – ВМІ) та його численних філій: у Стрию, 

Станіславові (нині – Івано-Франківськ), Дрогобичі, Коломиї, Золочеві, 

Тернополі, Бориславі, Яворові. У 1911–1912 рр. керівництво закладу 

запровадило до навчальних планів курси «вправ у збірній музиці для всіх 

учеників» (йдеться про ансамблеву гру – Т. М.). А заняття зі спеціальності 

«передбачали читання нот з листа, транспонування на різні інтервали á la 

minute (без підготовки), гру заданих каденційних зворотів та модуляцій 

у різні тональності»9. Також започаткувалися вечори класичної камерної 

музики. Разом з тим, у шкільних програмах ще не було т. зв. «пописів» – на 

кшталт концертних виступів, де б учні демонстрували свої ансамблеві та 

акомпаніаторські навички.  

Важливий акцент на рівні тогочасної освіти і, зокрема, предметів, що 

поглиблюють професійний рівень піаністів, зробив С. Людкевич, який 

у статті з приводу шкільної реформи ВМІ писав, що «за остаточну ціль 

науки фортепіано вважати не ,,концертову” техніку та віртуозівські манери 

та ефекти, а раціональну піаністичну освіту, пізнання піаністичної літератури 

різного стилю й основ доброго виконання, чи сольного, чи ансамблевого. 

Тому й у основах науки положено деякі, досі занедбані, боки її як систематичну 

науку педалізації, відтак модулювання, транспонування, читання ex abrupto 

(йдеться про читання з листа, підкреслено – Т.М.) та ін., на які треба звертати 

пильну увагу вже на середніх уроках»10.  

 
9 Л. Мазепа, T. Мазепа, Шлях до..., t. 1, s. 237. 

10 C. Людкевич, „Діло” 1910, nr 173. 
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Програми та афіші того часу свідчать про активне концертно-камерне 

життя Галичини. «Після воєнної перерви 1914–1919 рр. музичний рух  

у Львові щораз більше – пише музикознавець В. Вітвицький, – Фортепіанне 

тріо (Р. Криштальський, Л. Туркевич, Б. Дрималик (фортепіано – Т.М.) 

виконує нові твори Людкевича і Барвінського <…> »11. Неодноразово 

відзначали й інструментальне тріо у складі виконавців Р. Савицького 

(фортепіано), Р. Криштальського (скрипка) і П. Пшенички (віолончель), які 

«відіграли звуково дуже вирівняно та пластично <…> (1937 р.)»12.  

Серед відомих акомпаніаторів тієї доби: Софія Дністрянська (Рудницька, 

24.10.1885 р.–9.02.1956 р., виступала на концертах у Львові зі співаками 

Ганною Крушельницькою, О.Мишугою, а також скрипалями Є. Перфецьким, 

О. Садовським); Ольга Ціпановська (18.11.1866 р.–10.11.1941 р., у 1898 році 

була акомпаніатором С. Крушельницької; у 1899 р., 1902 р., 1913 р. 

супроводжувала виступи знаменитого співака М. Менцінського у Стрию, 

Тернополі, Перемишлі). В одній з рецензій читаємо: «Виконання всіх точок 

програми було з артистичного боку дуже гарне <…>. Менцінський чарував 

своєю піснею при ідеальнім супроводі п.Ольги Ципановської»13. У 1912 році 

О. Ціпановська виступала з Г. Крушельницькою. Також акомпаніатори: Дарія 

Шухевич-Старосольська (3.01.1882 р.–28.12.1941 р.), супроводжувала гастрольні 

виступи М. Менцінського містами Галичини, а також акомпанувала  

С. Крушельницькій; Ярослав Ярославенко (псевдонім піаніста і композитора 

Я. Вінцковського, акомпанував співачці Марії Сіяк у концертах у Львові, 

Перемишлі, Сокалі); Гелена Оттавова (16.02.1874 р.–16.08.1948 р.), 

супроводжувала виступи багатьох місцевих і приїжджих музикантів: 

М. Вольфсталя, П. Коханьського, Ф. Айлє (скрипка), А. Сладека (віолончель), 

співаків Т. Ліргаммера, М. Ланґе, Я. Королевич-Вайдової, С. Дрекслер- 

Паславської; Тарас Шухевич (18.01.1886 р.–?.02.1951 р.), акомпанував 

Г. Крушельницькій, М. Менцінському; у 1906–1914 рр. як хоровий 

акомпаніатор брав участь у Шевченківських концертах товариства «Боян» 

і «Бандурист» у Львові та Коломиї. У 1912 році Т. Шухевич провів 

концертне турне зі співачкою Г. Крушельницькою; виступав з Є. Перфецьким 

(скрипка), у тріо з Р. Криштальським (скрипка) та П. Пшеничкою (віолончель). 

Поширеним був фортепіаннй дует Р. Савицького і Т. Шухевича.   

У тогочасних рецензіях на концерти солістів не забували згадати  

й акомпаніаторів. Так, зокрема, на виступ Тараса Шухевича С. Людкевич 

відгукнувся: «Окреме місце для згадки належить виступові <…> п. Є. Перфецького 

і Т. Шухевича, які на концерті ,,Бандуриста” виконали вперше сюїту Шітта 

 
11 B. Вітвицький, За океаном: збірник статей, Львів 1996, s. 13.  
12 Л. Соловей, Деякі аспекти діяльності В. Барвінського та його учнів З. Лиська, 

Р. Савицького [w:] Василь Барвінський. Статті та матеріали: збірник, упор. В. Грабовський, 

Дрогобич 2000, s. 62.  
13 За: Рецензія, „Діло” 1909, z 21 VI. 
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на скрипку та фортепіано, <…> який вийшов у виконанні бездоганно, навіть 

з фінезією й ,,esprit”-ом в останній частині, і яку артисти мусили на домагання 

слухачів повторити»14.  

У документах зустрічаються згадки про піаніста-акомпаніатора Романа 

Перфецького (родича скрипаля Євгена Перфецького). Разом вони виступали 

у Коломиї у Шевченківському концерті (1900 р.).  

Активну концертну діяльність як акомпаніатор провадила Олена 

Ясеницька-Волошин (1882–1980 рр.). Вона акомпанувала хору «Львівський 

Боян», диригентом якого був її чоловік – Михайло Волошин. Виступала 

з концертами у Стрию зі співаком М. Менцінським, скрипалем Є. Перфецьким.  

Знаним у Галичині акомпаніатором був і Генрік Ґюнсберг (1899–1943 рр.), 

виступав з О. Москвичівим (скрипка), грав у тріо з Є. Перфецьким  

і А. Вольфсталем, С. Кребсом і А. Шмаром, супроводжував концерти 

співачки А. Сарі. В. Барвінський відзначав «високу музичну інтелігенцію, 

доволі виразний музичний профіль» Г. Гюнсберга15.  

Великою популярністю користувалася й акомпаніаторка Володимира 

Божейко (Божейківна, 15.05.1897 р.–13.08.1955 р.), виступала зі співаками: 

М. Менцінським, О. Носалевичем, О. Руснаком, М. Голинським, М. Сокіл, 

А. Остапчук. Плідною була творча співпраця В. Божейко зі скрипалем 

Є. Цегельським, з яким у 1939 році концертувала містами Східної Галичини. 

У 1940–1945 рр. працювала акомпаніатором академічної хорової капели 

«Трембіта». «В такі часи буддучини переносили нас такі продукції як 

декламація ,,Лічу в неволі” з майстерно дібраним і дискретно веденим 

фортепіанним супроводом (Гріга «Einsamer Wanderer» та незвичайно 

інтелігентний спосіб фортепіанного супроводу до хорів і солоспівів <…>. 

Не місце тут однак розводитися над таки музикальним талантом з Божої 

ласки, як добре вже звісна нам В. Божейківна – писав про неї Станіслав 

Людкевич. «Вона вміє великі технічні засоби, розмах і темперамент взяти 

в артистичні карби вищої категорії: себто покермувати їх вдумливістю та 

інтуїцією, потрібними для відтворення стилю виконуваних творів. Як автор 

(не дуже змістовної та під оглядом стилю старосвітської ,,Гуморески”) 

почуваюся в цім містці до милого обов’язку хіба зложити піаністці подяку 

за виконання, якого я – признаюся – для цього,,твору”, пишучи його 

колись, ніколи не надіявся»16.  

Серед інших тодішніх акомпаніаторів згадаємо Остапа Бобикевича 

(4.09.1889 р.–19.07.1970 р.), у 30–40-х рр. XX ст. виступав як акомпаніатор 

 
14 C. Людкевич, Дослідження, статті, рецензії, виступи, t. 2, упор., ред., пер. і прим. 

З. Штундер, Львів 2000, s. 486. 
15 За: Рецензія, „Діло” 1926, nr 116 (27 V). 
16 C. Людкевич, Дослідження, статті, рецензії, упор., вст.ст., пер. та прим. З. Штундер, 

Київ 1973, s. 425. 
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у концертах за участю співаків і музикантів групи «Богема» – М. Сабат-

Свірської, В. Балтаровича. Він акомпанував і «Львівському Бояну» під 

диригуванням М. Волошина. Також виступав зі співаком Р. Любінецьким, 

скрипалем Є. Перфецьким.  

У 30-х рр. ХХ ст. знаним акомпаніатором був і Е. Штайнбергер 

(1891–1942 рр.), який у своїй фаховій діяльності надавав переваги саме 

камерно-ансамблевому музикуванню. Часто супроводжував виступи приїжджих 

виконавців: скрипаля П. Коханського, віолончеліста С. Голдберга, співачки 

С. Корвін-Шимановської. У рецензії на концерт скрипаля Фрідріха Германа 

у Львові 25 березня та 1 квітня 1938 року читаємо: «Нелегку відповідальну 

партію фортепіанного супроводу вів, як усе зразково та високо артистично, 

відомий піаніст д-р Штайнбергер»17.  

Музичні критики завжди схвально оцінювали виступи відомої галицької 

співачки Одарки (Дарії) Бандрівської. В одній з рецензій поряд з ім’ям 

співачки згадується піаністка Софія (Зоф’я) Лісса, «яка з надзвичайною 

інтуїцією слідила за інтенціями співачки і зуміла представитись і як 

акомпаніаторка-піаністка з самостійним уже скристалізованим мистецькими 

профілем»18. У концертах Одарці Бандрівській акомпанували також: Наталя 

Кміцикевич-Цибрівська (1896–1986 рр.), Галя (Гелена, Олена) Левицька. 

У рецензії на концерт О. Бандрівської «Вечір новітніх пісень» (1936 р.) 

С. Людкевич писав: «До успіху й вдатності концерту спричинилася, мабуть, 

не в малій мірі участь піаністки п. Г. Левицької як акомпаніаторки»19. А на 

концерт сестри піаністки скрипачки Стефи Левицької С. Людкевич відгукнувся 

так: «Нелегкий, часто наїжений технічними та ритмічними труднощами, 

фортепіанний парт концерту спочивав у певних руках п. Г. Левицької, яка 

й мала тут не раз нагоду, головно ж у творах Сука й сонаті Бетховена 

блиснути своєю технічною чи інтерпретаційною спроможністю; у Бетховена 

могла вона стати навіть, подекуди, т.зв. небезпечною партнеркою для 

скрипачки»20. А на виконання Тріо D-dur (ор. 70) Л. ван Бетховена у рецензії 

С. Людкевича читаємо: «Виконання твору солістами (п. Г. Левицька – ф-но, 

п. Р. Криштальський – скрипка і п. П. Пшеничка – чельо) було під кожним 

майже оглядом бездоганне <…> і стояло вповні на висоті. Щоправда, слід 

признати, що фортепіанна партія була тут тим споюючим і шліфуючим 

сполучником і, як така, вибивалася, нехотячи, на перше місце»21.  

У рецензіях на концерти зустрічаємося і з ім’ям піаніста Антіна Рудницького 

(1902–1975 рр.), який у 1920–1922 рр. працював корепетитором Львівського 

театру опери та балету. У 1930-х рр. часто виступав як акомпаніатор зі своєю 

 
17 C. Людкевич, Дослідження, статті, рецензії, виступи, t. 2, s. 586. 
18 B. Барвінський, Вечір пісні Дарії Бандрівської, „Діло” 1931, nr 52. 
19 C. Людкевич, Дослідження, статті, рецензії, виступи, t. 2, s. 563. 
20 Ibidem, s. 596. 
21 Ibidem, s. 503. 
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дружиною – співачкою М. Сокіл. У 1935 році вони виступили у радіопрограмі 

«40 хвилин для дітей». За їх участі відбувся і концерт з нагоди відкриття 

виставки українського мистецтва у залі Національного музею. «Нелегку 

фортепіанну партію тримав уміло і рутиновано в руках п. А. Рудницький»22. 

«Значну частину оплесків і признання треба нам віднести також на адресу 

артистичного супровідника концерту п. А. Рудницького»23 (з рецензії ще на 

один концерт М. Сокіл та А. Рудницького). У 1937 році вони дали концерт 

«Сольова пісня від XVII ст. до найновіших днів» у Перемишлі. 

Окремо зазначу, що акомпаніаторська та ансамблева діяльність були 

вагомою сторінкою творчого життя багатьох композиторів Галичини. Зокрема, 

В. Барвінський (20.02.1888 р–9.06.1963 р.) виступав зі співаками: Р. Любінецьким 

(Любинецьким), М. Голинським, М. Менцінським, О. Любич-Парахоняк, 

Г. Крушельницькою, М. Маслюком, віолончелістом Б. Бережницьким; 

Н. Нижанківський (31.08.1893 р.-10.04.1940 р.) концертував зі співаками: 

І. Шмериківською-Приймовою, М. Сабат-Свірською, І. Синенькою-Іваницькою, 

Р. Прокопович-Орленко; С. Людкевич акомпанував О. Мишузі; Р. Сімович 

виступав зі скрипалями: Є. Цегельським, М. Лепким; співаками О. Бандрівською, 

І. Туркевич-Мартинець, Д. Йохою. У фондах Центрального державного 

історичного архіву України у Львові зберігаються програми концертів, в яких 

є згадки про композиторів-акомпаніаторів. Нижче подається кілька таких 

програм. 

Концерт Романа Любінецького і Василя Барвінського 23 листопада 

1923 року в Празі  

Програма24:  

І відділ 

1. Д. Січинський «Дума про гетьмана Нечая» 

С. Людкевич «Подайте вістоньку» 

2. С. Людкевич «Тайна» 

Я. Степовий: «Не беріть із зеленого лугу верби», «Зимою» 

3. В. Барвінський:  

a) «Канцона» 

б) Прелюдія c-moll (укр.сюїта) 

4. В. Барвінський «Ой поля, ви поля» 

ІІ відділ 

5. Б. Сметана. Арія Яніка з опери «Продана наречена» 

6. Массне. Арія де Гріє з опери «Манон» 

7. В. Барвінський «Мініатюра на укр.нар.мотиви»: 

 
22 Ibidem, s. 553.  
23 Ibidem, s. 564.   
24 Центральний державний історичний архів України у Львові [Centralne Państwowe 

Archiwum Historyczne Ukrainy we Lwowie] [dalej: ЦДІАУ у Львові], Фонд 327, опис 1, справа 2, 

аркуш 4. 
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а) колисанка  

б) укр. танець 

в) лірична пісня 

г) гумореска 

8. М. Лисенко «Мені однаково» 

З цією програмою Р. Любінецький та В. Барвінський з успіхом концертували 

не лише у Львові, а й у Стрию, Дрогобичі, Коломиї, Станіславові. Ось що 

писав рецензент І. Смолянський про останній з тих виступів: «<…> В. Барвінський 

дав змогу нашій громаді пізнати свої твори модерного характеру, відіграні 

самим митцем так, що наша громада оплесками приневолила шановного 

автора-митця до надпрограмової точки. Та і справді, музик не грає, а чарує 

слухачів ніжними тонами, які неначе вичаровує з фортепіану своїми 

маленькими ударами, а в творі виявляє всю глибину своєї ніжної душі <…>»25. 

Велике зацікавлення музичної громадськості викликали виступи  

В. Барвінського з віолончелістом Б. Бережницьким. Впродовж 1924–1929 рр. 

вони здійснили ряд концертних поїздок містами Галичини, а також виступали 

у Львові. Зокрема, про їх виступ у травні 1924 року С. Людкевич писав: «<…> 

Слід при тім зазначити, що до артистичного успіху концерту причинився 

умілий і дискретний, а в кожнім моменті вальорний фортепіановий дострій 

композитора, тим паче, що цей дострій у Бетховенівській Сонаті і його 

ж Варіаціях зростав до рівнорядного концертового чинника <…>»26. Музичний 

критик М. Волошин також зазначав, що виконання було «на поважному 

артистичному рівні» та відзначав «блискучий успіх артиста-челіста Бережницького, 

а з ним компоніста В. Барвінського»27. 

За рік виконавці вже виступали з новою програмою. В одній із рецензій 

на цю програму С. Людкевич писав: «Симпатичний настрій ще піднявся 

при останній точці концерту, а саме при виконанні прегарної та глибокої 

,,Думки” В. Барвінського, акомпаніатора на сцені, який – мабуть, завдяки 

частішим виступам Бережницького у нас, – збагачує українську і загальну 

чельову літературу справжніми перлинами»28. У 1928 році С. Людкевич 

відзначав, що «акомпанував В. Барвінський із питомою собі солідною та 

інтимною дискрецією, але підчеркуючи вміло всі важливі моменти 

кожного твору»29. У рецензії на «Музичний вечір Б. Бережницького та 

В. Барвінського» С. Людкевич повідомляв: «Симпатія і поводження, якими 

тішилися у нас від ряду літ виступи Б. Бережницького як віолончеліста при 

участі В. Барвінського як піаніста-компоніста – не завели і цього року на 

 
25 Цит. за: Василь Барвінський – композитор і піаніст в оцінці львівської преси 20-х років: 

метод. рекомендації, скл. Б.Тихонюк, Львів 1989, s. 10. 
26 C. Людкевич, З концертової салі, „Діло” 1924, z 16 V. 
27 C. Волошин, З концертової салі, „Діло” 1924, z 23 V. 
28 C. Людкевич, З концертової салі, „Діло” 1925, z 7 V. 
29 C. Людкевич, З концертової салі, „Діло” 1928, z 16 III. 
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музичнім вечорі, влаштованім ними дня 7 ц.м. в салі Музичного Тов-а 

ім. Лисенка у Львові. В доволі об’ємистій і в цілості у нас новій програмі – ми 

почули дві більші камерні речі: граціозну Сонату соль мажор Й.Б. Бреваля, 

французького компоніста 18 ст. і Концерт ре мінор Е. Лало, повний 

романтичного розмаху і колоритності <…>. Концертант-челіст, як і акомпаніатор-

компоніст, вив’язалися з своїх партій без закиду, а в значній частині – 

з піднесенням <…> і збирали рясні оплески й овації від дуже численно 

зібраної публіки, яку в ¾ становила наша шкільна й академічна молодь»30. 

До слова, поряд з віолончелістом Б. Бережницьким зустрічається й прізвище 

піаністки Дарії Гординської-Каранович (18.05.1905р.–1999 р.), з якою він 

виступав у Відні, популяризуючи твори вже самого В. Барвінського.  

У травні 1928 року у Львові з’явилися афіші: Модест Менцінський – 

перший тенор королівської опери в Стокгольмі. При фортепіані: Василь 

Барвінський. Тогочасна преса відзначала: «Акомпанував знаменито весь 

час відомий піаніст і композитор дир. Василь Барвінський. По відспіванні 

М. Менцінським композиції В. Барвінського до слів Кониського ,,Ой поля, 

ви поля” публіка зробила <…> ентуазіастичну овацію <…>»31. «Фортепіанний 

супровід вів дискретно та високо по-мистецьки, справді в Лисенківському 

дусі д-р В. Барвінський»32 (з рецензії на концерт до ювілею М. Лисенка 

у Львові у 1942 році).  

У контексті відгуків про Василя Барвінського як акомпаніатора не 

можна не згадати і його дружину – піаністку Наталю Барвінську, яка 

залюбки займалася спільним музикуванням. «Все ж ми були би дуже 

несправедливі, – писав С. Людкевич у своїй рецензії на один з концертів, – 

якщо б не згадали би, що рівну заслугу удачі сього вечора треба признати 

фортепіанному супроводові п. Н. Барвінської. А треба тямити, що в головній 

частині співаних на вечорі пісень мав, хтозна, чи не головну, трудність 

якраз акомпанемент, то що тільки при ідеальнім супроводі ті пісні взагалі 

є можливі до виконання (мова йде про пісню Р. Штрауса ,,Ruhe meine 

Seele” та серенаду ,,Ständchen”; пісні В. Барвінського ,,У мене був коханий рідний 

край” (на слова Гайне) та народну сербську пісню на слова Головацького – Т.М.). 

Тому і ми мусимо, попри співачку (мова йде про Галю П’ясецьку – Т.М.) 

повітати гаряче піаністку-акомпаніаторку тої міри та висловити здивування, 

чому таку силу частіше у нас не втягається до наших концертів»33. Ще один 

відгук: «Немале значення для мистецької вартості виступу челіста мав, 

очевидно, прекрасний фортепіанний супровід п. Н. Барвінської, що особливо 

 
30 C. Людкевич, Музичний вечір Б.Бережницького і В.Барвінського у Львові, „Діло” 

1929, nr 226 (11 X). 
31 Учасник. Виступ М.Менцінського у Львові, „Діло” 1928, nr 30 V. 
32 C. Людкевич, Дослідження, статті, рецензії, виступи, t. 2, s. 622. 
33 Ibidem, s. 474–475. 
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дався відчути в оригінальній сонаті Гріга»34 (мова йде про концерт на будову 

церкви Св. Івана Богослова у Львові віолончеліста І.С. [Івана Себастьяна – Т.М.] 

Барвінського – сина В. Барвінського).  

Нестор Нижанківський був відомим не лише як талановитий композитор, 

а й як тонкий акомпаніатор. Ще хлопчиськом він відвідував співанки 

«Стрийського Бояна», яким керував його батько – Остап Нижанківський, 

і навіть акомпанував йому. Впродовж 1930–1939 рр. Н. Нижанківський постійно 

виступав з різними концертними програмами. Нижче наведено декілька афіш 

концертів, в яких композитор Н. Нижанківський представлений як акомпаніатор.  

Музичне товариство ім. М. Лисенко 

Середа, 4 листопада 1931 р. 

Іванна Шмериківська-Приймова (м-с) 

Н. Нижанківський (ф-но) 
Програма: 
1. Б. Марчелло. Арія «Це полум’я гріє душу» 

І.Ф. Гендель. Речитатив і арія з опери «Ксеркс» 

Дж.М. Банончіні: Deh ріú a me mon v’ascondele  

(арія) 

2. Bergerettes (романси і пісні з XVIII ст.) 

3. Ф. Шуберт. An die Music 
Р. Шуман. Ich kann’s nicht fassen, nicht glauben 

Г. Вольф  

а) In dem Schautten meiner Locken 

в) Klinge, klinge mein Pandero 

4. Я. Степовий «Дихають тихо акації ніжні» (О. Олесь) 

«Не грай» (М. Рильський) 

А. Рудницький: З циклу «Пісні любови» (1920):           

«Люблю тебе» (М. Голубець) 

П. Козицький «Він шепнув мені» (Р. Тагор) 

Н.Нижанківський «Не співай по весні»  (Я. Манжура) 

************* 

Союз українських професійних музик 

20-річчя смерті О.Нижанківського 

Концерт з його творів у виконанні М.Сабат-Свірської та хору «Сурма» під диригуванням 

Омеляна Плешкевича 

Програма:  
1. а) І молилася я 

б) Не видавай мене замуж 

в) О не забудь 

 
34 ЦДІАУ у Львові, Фонд 327, опис 1, справа 2, аркуш 36. 
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2. Гуляли – хор 

3. а) Ах, де ж той цвіт 

б) Верніться, сни мої 

в) Зима 

4. З окрушків – хор 

Н. Нижанківський (ф-но) 

Н. Нижанківський двічі виступав у концертах з Є. Перфецьким та 

В. Цісиком (скрипка), у 1931 році – з відомим тенором О. Руснаком, у 1932 p. – 

з С. Крушельницькою. У 1934–1939 рр. Н. Нижанківський активно 

концертував зі співачкою М. Сабат-Свірською, з якою зробили концертні 

програми з солоспівів його батька О. Нижанківського, а також В. Барвінського 

і старогалицьких пісень. Співачка зазначала: «<…> м’якість його тону, 

віртуозна техніка й глибока музична думка заставили мене докорінно 

змінити своє враження <…>. Чудовий акомпаніатор, незвичайний педагог 

і митець розкрив переді мною багато нового і цікавого в інтерпретації 

вокальних творів»35. Н. Нижанківського запрошували до співпраці М. Голинський, 

М. Дуда, О. Бандрівська, Т. Терен-Юськів. Про Нижанківського-акомпаніатора 

С. Людкевич писав: «Фортепіанний супровід держав справді по-мистецьки 

піаніст п. Н. Нижанківський»36 (з рецензії на концерт співачки І. Синенької-

Іваницької). «Нестор був акомпаніатором-виконавцем, інтерпретатором, 

а не звичайним собі підбренькувачем співакові, яких я знаю так багато»37 – 

писав М.Скала-Старицький. 

У рецензії на концерти скрипаля Є. Цегельського згадується ім’я ще 

одного галицького композитора, який захоплювався акомпануванням, – 

Романа Сімовича: «Нелегку, до того відповідальну, партію фортепіанного 

супроводу держав інтелігентно і дискретно <…> п. Р. Симович»38.  

Непересічні здібності акомпаніатора мав і відомий піаніст, композитор, 

диригент, педагог Богдан Кудрик. Як акомпаніатор, він часто грав на концертах 

з хоровими колективами «Бандурист», «Сурми», зі львівським віолончелістом 

О. Березовським, співачкою М. Сабат-Свірською. До того ж Б. Кудрик був 

чудовим імпровізатором. 

У ті часи зустрічалися й критичні рецензії на виконання не лише солістів, 

а й акомпаніаторів. Зокрема, у рецензії на вечір скрипкових творів І. Ковалева 

читаємо: «Супровід фортепіанний обняла п. Н. Біленька і вив’язалась зі свого 

тяжкого та відповідального завдання несподівано добре, хоча (коли б нам 

прикласти строгу концертну міру) годі не замітити, що в динаміці й агогіці 

було трохи замало гнучкості й еластики, а також у колориті удару (здебільше 

 
35 Ю. Булка, Нестор Нижанківський: Життя і творчість, Львів-Нью-Йорк 1997, s. 19–20. 
36 С. Людкевич, Дослідження, статті, рецензії, виступи, t. 2, s. 519. 
37 Ю. Булка, Нестор Нижанківський…, s. 19. 
38 C. Людкевич, Дослідження, статті, рецензії, виступи, t. 2, s. 585. 
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гострого, а замало глибокого) й інших нюансах гри можна би ще дечого 

побажати»39. У рецензії на концерт «Бандуриста», влаштованого у Кракові 

у 1906 році, С. Людкевич не обійшов критикою і Т. Шухевича, натякаючи 

на «деякі вади акомпанементу фортепіанного при ,,Вічнім революціонері” 

і при „Landeserkennung” Гріга»40. А ось у рецензії на Третій концерт хору 

ім. Леонтовича С. Людкевич зазначав: «Молоденький хлопчик І. Іхарів 

у ролі постійного акомпаніатора хору, який свої відповідальні, не раз дуже 

трудні партії виконує бездоганно, а то й по-мистецьки, – це поява виняткова, 

якою можна полюбуватися. Але разом з тим повстає у нас сумнів, чи обсадження 

цього поста малолітнім, хоч і талановитим, учнем, який повинен мати 

аспірації до дальшого росту та вищого лету, було б на дальшу мету 

правильне й доцільне»41.  

У контексті переліку відомих галицьких акомпаніаторів згадаємо і піаністку 

Олександру Пясецьку-Процишин (1909–1998 рр.), яка була акомпаніатором 

у класі співачки О. Бандрівської (остання з 1930 року працювала педагогом 

вокалу Вищого музичного інституту ім. М. Лисенка). Ось що пише Тетяна 

Воробкевич у спогадах про цю піаністку: «Вона свобідно чулася при 

виконання найскладнішого фортепіанного супроводу, була готова приготувати 

будь-яку партію акомпанементу для виступів на академічних концертах, 

при постановах оперних мізансцен чи для відкритих публічних виступів <…>. 

Свідки тогочасного музичного життя згадують блискучий піанізм О. Пясецької, 

її гнучку ансамблеву підтримку в аріях з опер В. Моцарта, Д. Верді, Д. Пуччіні, 

в романсах Ф. Шуберта. В українському репертуарі була знаменита в аріях 

з опер М. Лисенка ,,Тарас Бульба”, а особливо в акомпанементі романсу 

В. Барвінського ,,Місяцю-князю” на слова І. Франка»42. 

Високим професійним виконанням акомпанементу славився Богдан 

Дрималик (працював у класі славетної української співачки та педагога 

С. Крушельницької). У своїх спогадах про С. Крушельницьку педагог і співак 

Нестор Горницький називає Дрималика «чудовим акомпаніатором»43. Цю 

думку підтримує і заслужений діяч мистецтв України Михайло Гринишин: 

«Дрималик – музикант високої культури та людина рідкісної доброти. 

Акомпанував він завжди з великим натхненням, емоційно, гнучко, намагаючись 

разом з виконавцем якнайглибше розкрити зміст кожного твору»44. У спогадах 

 
39 Ibidem, s. 610. 
40 C. Людкевич, Дослідження, статті, рецензії…, s. 425. 
41 C. Людкевич, Дослідження, статті, рецензії, виступи, t. 2, s. 627. 
42 T. Воробкевич, Легенда свого часу [w:] Слово про вчительку. Олександра Пясецька- 

Процишин: спогади, листи, упор. М. Крушельницька, Л. Чекас, Львів 2002, s. 7. 
43 Н. Горницький, Лебедина пісня співачки [w:] Соломія Крушельницька. Спогади. Матеріали. 

Листування, Ч. 1: Спогади, red. М. Головащенко, Київ 1978, s. 271. 
44 M. Гринишин, У вінок слави [w:] Соломія Крушельницька. Спогади. Матеріали. 

Листування, Ч. 1, s. 337. 
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про Соломію Крушельницьку є згадки і про Н. Нижанківського, який 

акомпанував співачці в одному з концертів. Акомпанували їй і вже згадувані 

вище піаністки: О. Ципановська (18.11.1866 р.-10.11.1941 р.), О. Окуневська 

(3.09.1875 р.-1960 р.), А. Збіржховська, а також Ірина Любчак-Крихова.  

При нагоді згадаємо й інструментальний дует І. Любчак-Крихової та 

її чоловіка – скрипаля Ю. Криха, – який користувався чималим успіхом. 

У 30-х рр. ХХ ст. обидвоє викладали у Тернопільській філії ВМІ. У рецензії 

С. Людкевича на концерт на честь митрополита Шептицького, який відбувся 

у Тернополі, читаємо: «А все ж таки – ніде правди діти – найкраще  

і найсерйозніше під мистецьким оглядом вийшла інструментальна, скрипково-

фортеп’янова точка наших молодих учительських сил Музичного інституту 

в Тернополі: п. Ю. Криха і п-ни І. Любчаківної, які виконали бездоганно та 

доволі стилево скрипковий концерт Вєнявського (2 і 3 часть) та (як наддаток) 

відому ,,Арію” Баха, збираючи грімкі оплески одушевленої публіки»45. І ще 

один відгук: «Фортепіанний дострій вела відома зі своїх гарних піаністичних, 

зокрема камералістичних, прикмет, п. Любчак-Крихова. Вони виявилися 

особливо в модерністичних жанрах, як ,,Аретуза”, та варіаціях Паганіні-

Шимановського <…>»46.  

У своїй книзі «…А музи не мовчали» львівський музикознавець, 

довголітня завідувачка літературною частиною Львівського театру опери та 

балету ім. І. Франка тепер – ім. С. Крушельницької) Оксана Паламарчук 

згадує і про акомпаніаторську діяльність відомого піаніста Романа Савицького: 

«З рядом самостійних концертів виступив піаніст Роман Савицький, який 

нерідко акомпанував прославленим українським співакам, що приїздили 

з-за кордону: З. Дольницькому, Євгенії Винниченко-Мозговій <…>»47. Існують 

і більш ранні свідчення про його виступи як акомпаніатора. Зокрема на 

концерт Р. Савицького з віолончелістом Б. Бережницьким газета «Новий час» 

(1929 р., 10.V) писала: «Р.Савицький <…> – піаніст з великою технікою, 

знанням і добрим смаком. У ньому видно серйозну музичну освіту і школу 

<…>»48. Також він виступав і у фортепіанних дуетах з Т. Шухевичем. 

С. Людкевич писав про їх виступ: «<…>Піаністи виконали низку оригінальних, 

зовсім не знаних у нас творів на два фортепіано різних авторів: Моцарта-

Бузоні, Дебюссі й ін. Виконання було бездоганне і вечір залишив миле 

враження у всіх приявних та побажання, щоб таких концертів улаштовувати 

більше»49.  

 
45 C. Людкевич, Дослідження, статті, рецензії, виступи, t. 2, s. 526. 
46 Ibidem, s. 611.  
47 O. Паламарчук, «...А музи не мовчали», Львів 1996, s. 73. 
48 Цит. за: Василь Барвінський – композитор і піаніст в оцінці львівської преси 20-х років: 

метод. рекомендації, скл. Б.Тихонюк, Львів 1989, s. 13. 
49 C. Людкевич, Дослідження, статті, рецензії, виступи, t. 2, s. 565. 
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Довший час корепетитором Львівського театру опери та балету працювала 

Мар’яна (Маріанна) Лисенко (1887 р.–1946 р.?, донька Миколи Лисенка). 

Закінчивши Московську консерваторію (клас фортепіано Олександри 

Губерт-Баталіної, Костянтина Ігумнова), викладала у Музично-драматичній 

школі М. Лисенка (згодом – музично-драматичний інститут ім. М. Лисенка), 

була його директором; концертмейстером Київського оперного театру. 

У 1939 році переїхала до Львова, де працювала викладачем Львівської 

державної консерваторії (до 1945 року), концертмейстером Львівського 

радіо. Одночасно (1941–1945 рр.) – коррепетитором Львівського театру 

опери та балету. Виступала у концертах зі співаками: М. Сабат-Свірською, 

Д. Йохою, О. Бандрівською, І. Приймою, В. Тисяком, О. Наконечною-Сушко, 

С. Гаврищук, М. Антоновичем; скрипалем В. Цісиком; брала активну участь 

у багатьох концертах, присвячених творчості батька. Ініціювала радіопостановку 

опери-хвилинки Лисенка «Ноктюрн», яка стала останнім твором композитора, 

що відбулася 27 березня 1942 року. Також організувала цикл концертів із 

творів батька (до 100-річчя з дня народження), а на сцені Львівського 

театру опери та балету – святкову академію до його ювілею. 

У 1939–1941 рр. – корепетитором Львівського театру опери та балету 

працював польський і український піаніст, диригент Маріан Альтенберг, 

якого було страчено німцями у 1943 році.  

До слова, у жодній з праць, присвячених діяльності львівських театральних 

установ, немає інформації про оперних і балетних акомпаніаторів. Виняток 

може становити хіба що книга О. Паламарчук «Музичні вистави Львівських 

театрів (1776–2001)», де з оглядом підготовки до тієї чи іншої вистави 

можна віднайти лише прізвище акомпаніатора, який брав участь у тій чи 

іншій імпрезі.  

Поступово професії піаніста-акомпаніатора та піаніста-артиста камерного 

ансамблю набирали ваги. Передумовами активного поширення цього фаху 

можна вважати не лише активізацію камерно-ансамблевого музикування 

в Галичині, а й появу та ступневий розвиток спеціальної музичної освіти 

у музичних навчальних закладах – курсу з виховання піаністів-акомпаніаторів-

концертмейстерів, а також піаністів-артистів камерного ансамблю, занять 

у вокальних та інструментальних класах, в яких були задіяні кваліфіковані 

помічники – піаністи-концертмейстери і піаністи, які грали в ансамблі 

з інструменталістами.  

У Львівській державній консерваторії кафедру концертмейстерства 

та камерного ансамблю (тоді вона називалася «кафедра камерної музики та 

акомпанементу» та входила у склад фортепіанного факультету; певний час 

до кафедри належали такі дисципліни як: «камерний спів» і «камерний 

ансамбль для духових інструментів») було офіційно відкрито у 1951 році. Її 

очолив відомий музикознавець, популяризатор камерної музики, випускник 

Ленінградської державної консерваторії ім. М. Римського-Корсакова – 
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Арсеній Котляревський (1910–1999 рр.). З 1955 році цією кафедрою 

керувала його дружина – Віра Бакєєва-Котляревська (1906–1997 рр.).  

У 1961–1972 роках – Дарія Колесса-Залєська (1906–1999 рр.). У 1972/73 

навчальному році (після поділу кафедри на кафедру камерного ансамблю 

та кафедру концертмейстерства) кафедру камерного ансамблю (у той 

час до неї приєднали і кафедру струнного квартету, яка тривалий час 

належала до оркестрової кафедри) очолила відома скрипалька, дипломантка 

Республіканського конкурсу скрипалів Олександра Деркач (1924–2004 рр.). 

У період 1986–1989 рр. кафедрою керувала скрипалька Лідія Савицька-

Цьокан (1930–1994 рр.). З 1989 року – скрипаль, професор Георгій Павлій. 

З 2003 року – народний артист України, відомий скрипаль, керівник  

і концертмейстер камерного оркестру «Академія», професор Артур Микитка. 

Сьогодні кафедру очолює кандидат мистецтвознавства, доцент Тетяна Слюсар.  

Першим завідувачем виокремленої кафедри концертмейстерства  

(з 1972 року до 1983) став професор Костянтин Донченко (1912–2004 рр.). 

У 1983 році цю посаду обійняла доцент Тетяна Лагола. У період 1992–2017 рр. 

завідувачкою кафедри концертмейстерства була заслужена артистка України, 

професор Ярослава Матюха. З 2017 року кафедру концертмейстерства очолює 

професор, доктор мистецвознавства Тетяна Молчанова.  

Давні традиції має в Галичині й гра у чотири руки. Свого часу Кароль 

Мікулі часто виступав зі своїми учнями, виконуючи власні обробки для 

двох фортепіано творів Ф. Шопена. Вілем Курц грав у складі фортепіанних 

дуетів зі своєю дружиною Руженою, а також з Міхалом Задорою. Відомими 

були фортепіанні дуети Р. Савицького і Т. Шухевича. У 1934 році  

Р. Савицький разом із М. Байловою та З. Лиськом підготували програму 

творів для трьох фортепіано50. А навчання фортепіанному ансамблю було 

запроваджено у навчальні плани Львівського Вищого музичного інституту 

ім. М. Лисенка ще у 1911–1912 рр. У другій половині ХХ ст. фортепіанні дуети 

складали пари відомих викладачів консерваторії: О. Ейдельман та К. Хучуа, 

О. Шпот та О. Попіль, Л. Уманська та Й. Радін, В. Климків та О. Созанська, 

сестри Дзвенислава та Олександра Левицькі, Л. Луців і Т. Старух, Я. Максименко 

і Я. Матюха, К. Колесса та О. Козинський; на початку ХХІ ст. – О. Рапіта та 

М. Драган, П. Довгань і Н. Зубко, О. Чіпак і О. Кушнір. 

На сьогоднішній день кафедри напрямку навчання студентів спільному 

виконавству мають значні теоретичні та практичні результати своєї діяльності, 

визнані у наукових колах і мистецькій сфері, безліч дипломантів і лауреатів 

всеукраїнських і міжнародних конкурсів саме у номінаціях «кращий 

концертмейстер», «кращий камерний ансамбль», «кращий фортепіанний дует». 

Викладачі беруть участь у різноманітних конференціях, вебінарах, журі 

 
50 За: Л. Мазепа, T. Мазепа, Шлях до музичної академії, t. 2: Від консерваторії до 

академії (1939–2003), Львів 2003, s. 117–118. 
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конкурсів. Т. Молчановою захищена докторська дисертація (2016 р.), яка 

стала першою потужною розвідкою мистецтва піаніста-концертмейстера 

в історичному та методологічному аспектах. На кафедрі камерного ансамблю 

і квартету впроваджено щорічні «Музичні вечори камерної музики», на 

кафедрі концертмейстерства – музичний фестиваль «Мистецтво піаніста-

концертмейстера», щорічну студентську науково-практичну конференцію. 

Також на кафедрі концертмейстерства йде спроба змінити алгоритм 

концертмейстерської практики та запровадити її незадіяні форми (зокрема, 

практику в балетних класах).  

Нині актуальним для цих виконавських кафедр постає завдання стати 

загальним об’єднуючим центром для допомоги відділам камерного, форте-

піанного ансамблю та концертмейстерства середніх навчальних закладів 

і відділів акомпанування дитячих музичних шкіл.  

Висновки. Галицька школа спільного виконавства – складне художнє 

явище, становлення якої відбувалося впродовж багатьох століть. Її подальша 

розбудова, значні перспективи розвою з одночасним формуванням методико-

виконавського підґрунтя та потужним розширенням репертуару, зумовлюють 

важливість подібного дослідження. Адже інноваційні процеси в галузі освіти 

та науки, реформування системи вищої світи у відповідності з новими 

стратегіями, визначеними вступом України до європейського освітнього 

простору, спричиняють інтенсифікацію музичного життя суспільства. Тож 

активного розвитку отримують дослідження тих різновидів художньо-

виконавської творчості, які мають давню і потужну історію, є завжди 

затребуваними та уособлюють виконавську діяльність з усім різномаїттям форм.  
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THE FORMATION AND EVOLUTION OF ENSEMBLE PERFORMANCE  
IN GALICIA: ORIGINS, NAMES, TRADITIONS 

Abstract  

An attempt to study the formation environment of the profession of pianist-accompanist, artist 

of chamber and piano ensemble in Galicia, to outline pedagogical and performing principles 
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in terms of creating a Galician school of chamber music under the influence of various sociocultur-

al factors is made. Research methods are based on historical, source and analytical approaches for 

the analysis of the stated issues. The relationship between the historical and cultural events of 

Galicia and the leading spheres of performance of musicians is stated. Conditions focused on the 

importance of studying basic developing principles of ensemble performance in the situation 

of contemporary value aspects of the musical culture of the region are substantiated. Scientific 

reflection is aimed at the importance of understanding the Galician school of co-music as a histori-

cal and valueable phenomenona in the context of the musical space formation in Ukraine, which 

comprehends the transformation of the profession of musicians in these performing areas. 

 

Keywords: Galicia, chamber music, formation 
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ОПЕРНА КАР’ЄРА МИРОСЛАВА АНТОНОВИЧА: 
«ВІДЕНЬ – ЛІНЦ – ЛІЦМАНШТАДТ» 

Мирослав Антонович ‒ відомий український музиколог та диригент 

Візантійського хору, діяльність якого відігравала провідну роль в українському 

музичному середовищі повоєнної еміграції. Передовсім йдеться про його 

музикознавчу діяльність, яка мала надзвичайно важливе – а можливо  

й унікальне значення, зважаючи на обставини, в яких перебувала українська 

культура у перші повоєнні десятиліття та її штучне відокремлення від 

європейського культурного простору. М. Антонович – єдиний у той час, 

здобувши собі репутацію поважного науковця дослідженнями творчості 

Жоскена Депре – галузі європейських і невдовзі світових досліджень, що 

лише починала оформлюватися в дуже потужний напрям тогочасних наукових 

пошуків, – зміг озвучувати українські теми на світових форумах найвищого 

ґатунку. А його хорова праця з Візантійським хором – це потужний фактор 

консолідації українства і збереження у мистецькій пам’яті не лише Європи, 

але й Америки української музики: народної, духовної, класичної. При тому 

виконавськими силами виключно чужоземців-голландців! 

Однак у Мирослава Антоновича є ще одна сторона його творчої діяльності, 

пов’язана з оперним виконавством. Хоч кар’єра оперного соліста була 

недовгою через війну і зумовлені нею обставини, вона дала потужний 

імпульс його диригентській діяльності. Професійне розуміння проблем, 

пов’язаних із постановкою голосу, його природою і функціонуванням, 

теоретичне опрацювання літератури про специфіку голосового апарату, 

вироблення власної методики праці над голосами – усі ці складові 

Антонович дуже успішно використовував у майбутній праці зі своїм 

«Візантійським хором».  

Своєю фундаментальною музикологічною освітою Антонович завдячує 

Львівському університету ім. Яна Казимира і своєму безпосередньому 

професорові Адольфові Хибінському. Водночас він навчався у Вищому 

музичному інституті ім. Миколи Лисенка по класу фортеп’яно у Нестора 

Нижанківського, але основним предметом був вокал – Антонович вивчав 

спів у Одарки Бандрівської, племінниці й учениці всесвітньо славетної 

співачки Соломії Крушельницької, відомої камерної співачки, яка володіла 

чудовим драматичним сопрано. Заняття відбувалися в О. Бандрівської 
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вдома, навпроти парку Єзуїтів (тепер парк ім. Івана Франка), там часто 

зустрічалися її учні: М. Антонович, Анна Романовська, тенор Олесь Ройко, 

тенор Михайло Мороз (згодом відомий український маляр, учень  

О. Новаківського), драматичне сопрано Стефанія Крацило, тенор Любомир 

Мацюк. Останній згадував, як в домі своєї учительки вони («найкращі учні 

Бандрівської», серед яких був і Антонович) зустрілися з тіткою Бандрівської, 

славетною Соломією Крушельницькою. У Музичному інституті Антонович 

зустрічався і товаришував зі студентами-вокалістами Мирославом Старицьким, 

Іваном Задорожним, Михайлом Морозом, Левком Рейнаровичем, Теодором 

Юськівим. Як співак-соліст виступав у Львівському радіо 5–7 разів на місяць 

з програмою народних пісень та української класики. У його репертуарі – 

«Гетьмани», «Ой Дніпре мій, Дніпре», «Берестечко» М. Лисенка, «Степ» 

і «У долині село лежить» Я. Степового, «Максим – козак Залізняк», «Горе 

мені на чужині», «Ой ти місяцю-зоре», ряд жартівливих народних пісень, 

зокрема відомі «Ой під вишнею, під черешнею», «Гандзя» та ін. Нерідко 

співав у церковному хорі Волоської (Успенської) церкви під диригуванням 

Романа Прокоповича-Орленка, надто коли треба було підсилити хор під 

час передачі по радіо Служби Божої (церковний хор під проводом відомого 

співака бас-баритона, у минулому – соліста Віденської опери, – Прокоповича-

Орленка у 30-х рр. виконав усі концерти Д. Бортнянського, які щонеділі 

транслювалися по радіо)1. 

Із приходом радянських військ 1939 року все поступово змінилося. Про 

це згадує у своїх спогадах Кароліна Лянцкоронська – відома дослідниця 

італійського Ренесансу, професорка Львівського університету: «Період 

військової окупації Львова закінчився, влада перейшла до НКВД. Атмосфера 

міста мінялася з дня на день […] В магазинах було пусто, товарів не було, 

на їх місці стояв портрет Сталіна […] Тільки в антикваріатах ставало щораз 

тісніше, щораз цінніші речі там з’являлися – то Львів випродував свою 

традицію і свою культуру, щоби вижити. А то було найважче»2. 
Змінювалася атмосфера у Львівській консерваторії. Щораз більше часу 

відводилося на вивчення марксизму-ленінізму, російської мови і культури, 

міцніли спроби перетворити консерваторію як ідеологічний вуз на інструмент 

для радянської пропаганди. Нова влада організовувала численні мітинги 

і збори, на яких недвозначно заявляла: «Ми – не вегетаріанці», і зловісний 

сенс цього вислову відчули на собі львів’яни різних національностей. 

Страх попасти під підозру чи немилість викликав до життя панегірики 

 
1 Див.: У. Граб, Мирослав Антонович: інтелектуальна біографія. Еміграційне музикознавство 

в українському культуротворенні повоєнних десятиліть = Myroslaw Antonowycz: intellectual 

biography. Emigrational musicology in the Ukrainian culture formation of the post-war decades, 

Львів 2019. 
2 K. Lanckorońska, Wspomnienia wojenne. 22.IX.1939–5.IV.1945, Kraków 2001, http://www. 

lwow.home.pl/karolina.html (22.03.2022). 
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радянській владі: щораз більше зростала ймовірність початку війни, питання 

було лише в тому, хто її розпочне. Німецькі бомби, які впали на Львів 

22 червня 1941 року, поділили світ Антоновича на «до» і «після», з цього 

часу розпочався зворотній відлік до остаточного рішення їхати за кордон 

на навчання, звідки його дорога пролягла все далі на Захід, у еміграцію. 

Антонович вирішує виїхати у Відень, далі удосконалювати свою 

виконавську майстерність у Віденській музичній академії. Поїздка до Відня 

була першою мандрівкою за межі батьківщини. «Війна – не війна, німці – 

не німці, чужина – не чужина, я їду до того прославленого Відня, про який 

стільки наслухався, – писав Антонович. – Відкриваються нові перспективи: 

старовинний університет і на весь світ славетна Віденська музична 

академія»3. Він успішно пройшов прослуховування і його зачислили на 

четвертий рік навчання у клас колишнього оперного «ваґнерівського 

тенора» проф. Ґуннара Ґраруда (Graarud), за походженням норвежця, 

інтелегентної і приємної людини, який українським студентам давав лекції 

співу безкоштовно. Однак у скорому часі вияснилося, що за новим законом 

Антоновича як слов’янина-українця не можуть прийняти до Музичної 

академії, і Ґраруд запропонував давати лекції співу приватно, щоб підготувати 

його до іспиту, складання якого дозволило б виступати на німецьких оперних 

сценах. Лекції відбувалися раз чи двічі на тиждень вдома у професора 

в дуже дружній атмосфері, і Антонович згадував про них як про найприємніші 

моменти свого побуту у Відні. Водночас він відвідував лекції проф. Еріха 

Шенка у Віденському університеті і час від часу працював у бібліотеці 

Музикологічного інституту. Вечори ж зазвичай проводив у студентському 

товаристві «Січ», яке знаходилося недалеко Вотівкірхе (Votivkirche) – величного 

католицького собору, збудованого з білогокаменю в неоготичному стилі поруч 

із Віденським університетом.  

Історія культурно-просвітницького товариства «Січ» у Відні сягає 1868 року, 

коли його заснував Анатоль Вахнянин, і тривала до кін. 40-х – поч. 50-х 

років ХХ ст., до його ліквідації радянською окупаційною адміністрацією4. 

Воно об’єднувало українство, яке силою обставин опинилося у Відні, брало 

активну участь у політичному, культурному житті міста, провадило наукову, 

концертну та видавничу діяльність. У той час, коли у Відні перебував 

Антонович, головою товариства «Січ» був Кость Біда, а головою музичної 

секції обрали М. Антоновича. За згадкою Романа Новосада, який навчався 

у Віденській музичній академії, до музичної секції входило багато старших 

за віком співаків, але всі вони визнавали безперечний організаторський 

 
3 М. Антонович, Між двома світовими війнами. Спогади, ч. 2, Київ 2003, s. 326. 
4 Л. Кияновська, Основні етапи музичних зв’язків Західної України й Австрії: 

спроба історичної систематизації. Подорож до Європи. Галичина, Буковина і Відень на 

центральноєвропейській культурній шахівниці, Львів 2005, s. 122. 
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талант свого голови. Музичну секцію складали скрипалі Вільгельм Баран 

і Аристид Вирста, піаністка Наталка Ляхович, співак Мирослав Скала- 

Старицький, Роман Новосад та ін. При товаристві був також і студентський 

хор, яким спочатку керував Антонович, а опісля – диригент Кирило Цепенда. 

Члени музичної секції брали участь у різного плану музичних заходах не 

лише у Відні, але й в інших містах.  

Антонович був частим гостем на концертах Віденського симфонічного 

оркестру (Wiener Symphoniker), виступи якого під батутою таких славних 

диригентів, як Вільгельм Фуртвенглер, Герберт фон Караян, Джордж 

Шолті, справили на нього незабутнє враження. Був постійним слухачем 

Віденської Штатсопери, де вистоював цілі вистави на гальорці, слухаючи 

відомих співаків і співачок, вбираючи в себе «своєрідний і дивний» світ, 

у який готувався увійти. Запам’яталися йому, зокрема: австрійський тенор 

Антон Дермота (Dermota), який прославився виконанням опер Моцарта, 

німецька співачка Елізабет Шварцкопф (Schwarzkopf), яка «блистіла»  

в операх Р. Штрауса, Р. Ваґнера, болгарський тенор Тодор Мазаров, який 

«поправляв» голос на приватних лекціях у проф. Ґраруда, та багато інших. 

Особливе враження справив на Антоновича оркестр Штатсопери, «ідеально 

зіграний, барвистий […] усі музиканти знали свої партії ,,до нитки”»5. 

А молоді «адепти музики» на оперних виставах з партитурою в руках стежили 

за виконанням твору. 

У Відні 21 травня 1942 року Антонович склав іспит перед державною 

кваліфікаційною комісією і отримав право виступати на оперних сценах 

Німеччини. За пропозицією імпресаріо і порадою проф. Ґраруда, Антонович 

підписав контракт з театром у австрійському місті Лінц. На закінчення 

свого перебування у Відні Антонович дав концерт у домівці товариства, де 

виконав арії з опер і майже два десятки українських народних пісень,  

і слухачі відзначили гарний і сильний ліричний баритон Антоновича, 

музикальність та «інтелігентну інтерпретацію». Про Відень, у якому повсюдно 

збереглися свідчення колишньої величі імперії Габсбурґів і в якому ще не 

відчувалося війни, у М. Антоновича залишилися гарні згадки. 

Австрійське місто Лінц, поза театром, запам’яталося йому відвідинами 

церкви абатства св. Флоріана, де в каплиці під органом був похований 

відомий австрійський композитор Антон Брукнер, каламутним Дунаєм, 

привітними людьми та затишними кав’ярнями: «Ніхто не питав тебе 

документів, не було написів ,,нур фюр дойче” […] складалася ілюзія 

нормального життя, певної, хоч і обмеженої свободи»6. Театр був невеликим, 

але сучасно облаштованим, і на його сцені успішно ставилися такі складні 

твори, як «Перстень Нібелунгів» Р. Вагнера. Праці було багато – репетиції, 

 
5 М. Антонович, Між двома…, s. 331. 
6 Ibidem, s. 337.  
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оперні вистави, розучування оперних партій, вдосконалення німецької мови. 

Сценічного досвіду не було, і Антонович спостерігав, аналізував, занотовував, 

вправляв. Врешті перший успіх прийшов з виконанням партії  Доннера 

в опері Р. Вагнера «Золото Рейну», а згодом і партії Каліфа у комічній опері 

німецького композитора Петера Корнеліуса «Багдадський цирюльник»  

Однак з наступного сезону треба було шукати собі нове місце праці – 

театр не продовжував йому ангажемент. Пропозиція надійшла з Ліцманштадта 

(німецька назва польського міста Лодзь), Після залагодження остаточних 

справ Антонович вирушив на нове місце праці. 

Польське місто Лодзь німецькі війська окупували через вісім днів після 

вторгнення у Польщу. Протягом кількох місяців весь регіон було приєднано 

до «великої німецької імперії», а місто перейменовано на Ліцманштадт на 

честь німецького генерала Ліцмана. На околиці було побудоване одне  

з найбільших гетто для євреїв у Східній Європі – «Ліцманштадт Норд». 

Польське місто Лодзь стає для німців стратегічно важливим східним 

містом, яке нацисти планували зробити оплотом німецької культури на 

сході Райху7. Протягом кількох років німці намагалися перетворити Лодзь 

в німецьке місто, і головну роль в германізації міста мав відіграти театр.  
 

 
Іл. 1. М. М. Антонович у ролі Доннера з оп. Вагнера «Золото Рейну» Лінц,  

5 вересня 1942, фото з архіву М. Антоновича, Інститут церковної музики УКУ, Львів 

 
7 А. Heinrich, Germanification, cultural mission, holocaust: theatre in Łódź during World 

War II, „Theatre History Studies” [University of Alabama Press] 2014, vol. 33(1), s. 83–85, 

http://eprints.gla.ac.uk/103734/ (22.02.2022). 
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Повна назва німецького театру в Лодзі була Städtische Bühnen-Litzmannstadt. 

Театр щедро фінансувався – отримував субсидії і від міської, і від центральної 

влади. Репертуар був в основному героїчний – німецький театр мав 

перетворитися у фортецю німецького духу й німецької культури на Сході. 

Його модернізували: було закуплено нові декорації і костюми, запрошено 

новий персонал, організовано нову систему реклами. Так, керівництво 

театру у сезон 1941/42 років видало мистецьки оформлені програмки, які 

містили не лише огляд дійсного сезону, але й перегляд наступного, а на 

листопад 1943 було заплановано «тиждень прем’єр» із чотирма різними 

п’єсами. З 1941 р. по 1944 р. заступником директора, а згодом і головним 

директором муніципального театру в Лодзі був актор і режисер Зіґфрід 

Нюрнбергер (Siegfried Nürnberger)8. 

У театр з концертами запрошували відомих музикантів, таких, як: 

німецький піаніст Вільгельм Кемпф (Kempff), австрійський скрипаль 

Вольфґанґ Шнайдерган (Schneiderhan), німецький диригент Ойґен Йохум 

(Jochum), який першим повністю записав дев’ять симфоній А. Брукнера, 

японський диригент Хідемаро Коное (Konoye). На сцені театру йшли не 

лише драматичні вистави, були свої балетні й опереткові ансамблі, 

засновано муніципальний професійний оркестр. Протягом сезону 1943/44 

років у театрі з’явилася grand opera. У цей час театр налічував 23 актори, 

15 оперних солістів, 30 членів хору, 11 танцівників і 50 музикантів, що 

складали оркестр, а також три диригенти, один піаніст і два хорові диригенти9. 

Одним з оперних солістів – ліричним баритоном – став заанґажований до 

театру Мирослав Антонович.  

Рік праці в австрійському театрі Лінца минув відносно спокійно, війни 

не відчувалося, професія оперного співака викликала в австрійців пошану, 

майже весь свій час Антонович проводив у театрі, і все це створювало 

ілюзію мирного життя. Ця ілюзія почала зникати, щойно поїзд, яким він 

виїхав з Лінца, перетнув німецько-польський кордон, і Антонович потрапив 

у інший світ, окупований німцями. Затримання у поліцейському відділку за 

перебування з паспортом іноземця у вагоні для німців – «нур фюр дойч» – 

виснажила і фізично, і морально, і з цілоденним запізненням Антонович 

добрався до Ліцманштадта. 

Перша вистава, в якій брав участь Антонович, були «Віндзорські кумасі» 

О. Ніколаї, наступною – «Дон Паскуале» Г. Доніцетті і роль Малатести. 

«Критика поставилася до мого виконання прихильно, відзначивши, що 

Малатеста був цікавим, але нетрадиційним, не таким, яким його звикли 

бачити, – писав Антонович. – У моєму виконанні Малатеста був добродушним, 

 
8 Nürnberger, Siegfried [w:] Frankfurter Personenlexikon, https://frankfurter-personenlexikon. 

de/node/9698 (20.05.2022). 
9 А. Heinrich, Germanification, cultural mission, holocaust…, s. 96. 
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а не злим інтриганом»10. Позитивно оцінила критика і виконання ролі 

Гомоная в опереті Й. Штрауса «Циганський барон», але найбільшого успіху 

досяг Антонович у опері Дж. Верді «Бал-маскарад» у партії Рене – її виконував 

понад тридцять разів. Роботи у театрі було багато, бо всі опери, у яких брав 

участь, були для Антоновича новими і треба було багато вправляти як 

вокально, так і сценічно. Стосунки з колегами були непоганими, Ліцманштадт 

все ще не бомбардували, Тим часом у театрі готували нову виставу – оперу 

д’Альбера «Долина». Антонович через конфлікт з режисером участі в ній 

не брав, хоча наполегливо розучував партію Себастіяна самотужки. За той 

час він навіть пройшов прослуховування у театрі в Торуні, але ангажементу 

не отримав, – у війні наступив переломний момент, театри закривалися або 

були зруйновані, роботи не було. У листі до А. Хибінського від 23 грудня 

1943 року Антонович напише: «Працюю в тому притулку ілюзії та облуди 

і борюся з багатьма особистими і політичними інтригами. Думаю по 

майбутнє, котре якимось чином було б пов’язане з завжди дорогим для 

мене університетським минулим»11. До того ж додалися серйозні проблеми 

зі здоров’ям через нервове перенапруження і фізичне виснаження. Антонович 

декілька тижнів лікувався у шпиталі, однак покинув його швидше, ніж радили 

лікарі: несподівано з’явилася можливість заспівати партію Себастіяна в опері 

д’Альбера «Долина». Театр був у складній ситуації – співак, який виконував 

цю партію, був на гастролях, тому режисер запропонував її Антоновичу, а він 

радо погодився замінити відсутнього співака. 

Прем’єра цієї вистави принесла Антоновичеві величезний успіх – «зал 

гудів, ревів. Складалося враження, що все це діється не в театрі Ліцманштадта, 

а десь на арені у південній Італії. Кожна моя поява зустрічалась такою 

лавиною оплесків і тупотіння, про які я тільки чув у розповідях про 

виступи улюбленців сцени найбільших світових театрів»12, – згадував 

Антонович, і контракт з театром на новий сезон було поновлено. Для нього 

відкривалися гарні перспективи – у наступному сезоні готувалися дві великі 

вистави, у яких він мав виконувати партії Пізарро в опері Л. Бетховена 

«Фіделіо» та Скарпіа в опері «Тоска» Дж. Пуччіні.  

Однак життя внесло свої корективи. Несподівано помер головний режисер, 

працю над операми відклали, а з фронтів приходили щораз тривожніші звістки. 

Врешті, 1944 року за наказом нацистського вищого керівництва було закрито 

всі театри, а його працівників або мобілізовано на фронт, або зобов’язано 

працювати на підприємствах військової промисловості. Антонович як 

 
10 М. Антонович, Між двома…, s. 361. 
11 Листи Мирослава Антоновича до Адольфа Хибінського. Лист від 23 грудня 1943 року, 

Ліцманштадт „Musica humana. Збірник наукових статей кафедри музичної україністики 

ЛДМА ім. М. Лисенка”, ч. 3, Львів 2010, s. 30 (Переклад з польської). 
12 М. Антонович, Між двома…, s. 373. 
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«ауслєндер» не підлягав мобілізації і потрапив на фабрику, яка працювала 

для потреб німецької авіації: «На мокрій бетонній долівці стояли купи 

брудних дротів. Треба було розмотувати ці дроти й відрізувати від них 

якісь невеличкі апаратики та складати їх в окремі скриньки. При перерізуванні 

дротів виприскував з них якийсь їдкий задушливий запах і якийсь смердючий 

газ. Година за годиною, день за днем треба було вдихати вологе від газу 

й задушливого запаху повітря. За кілька тижнів втратив голос так, що ледве 

міг говорити»13. Фізична важка праця виснажувала, часом не вистачало 

сили, добравшись додому, попоїсти. Люди хворіли, перевтомлені, мали лише 

одне бажання: виспатися і відпочити. Працювати треба було 12 годин, для 

артистів театру цей час скоротили до 10 годин. 

 

 
Іл. 2. М. Антонович у ролі Ренато з опери Верді «Бал маскарад» Ліцманштадт,  

8 жовтня 1944, фото з архіву М. Антоновича, Інститут церковної музики УКУ, Львів 

 
13 Ibidem, s. 386. 
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Іл. 3. М. Антонович у ролі Малатеста в оп. Доніцетті «Дон Паскуале» Ліцманштадт,  

15 червня 1944, фото з архіву М. Антоновича, Інститут церковної музики УКУ, Львів 

 

З осені 1944 щораз частіше лунали розмови про евакуацію театру, мешканці 

«кюнстлергайму» перешивали куліси на наплічники і готувалися покинути 

місто. На початку 1945 року радянські війська витіснили німців із Польщі, 

і в той день, коли вони вступили у місто Лодзь, на звичайному селянському 

возі, разом з іншими артистами театру, з одним клунком і бляшаною валізочкою 

з документами покидав його Мирослав Антонович.  

Він залишив у своїх спогадах опис тієї втечі втомлених, наляканих 

і голодних людей, які добиралися до залізничної станції, щоб сісти на поїзд 

і вирушити на захід, подалі від всіх жахіть війни. Довгі години очікування 

при температурі нижче 30 градусів, сотні людей у відкритих товарних 

вагонах, зупинка у відкритому полі і мороз, від якого тканина ставала 

подібною до твердого картону. Плач дітей, крики жінок, «а біля півночі усе 

перетворилося на стогін розпуки, зойки, молитви і прокльони, благання 

і божевільні погрози». В ту ніч тільки у вагоні, у якому їхав Антонович, 

замерзло чотирнадцять дітей… 

Тих, хто вижив, перевели до іншого вагона, що мав дах і діряві стіни, 

крізь які дошкуляв пронизливий вітер. Антонович був напівпритомний від 

високої гарячки і біля залізної пічки в кабіні залізничників йому дозволили 

«спокійно померти». Він не пам’ятав, як і куди їхня група евакуйованих 

з театру приїхала, де зупинилися, пам’ятав лише, що добрався до Лейпциґа, 

де першу допомогу надали працівники Червоного Хреста. Там пережив 

операцію, авіаційний наліт, раз чудом уникнув смерті у Дрездені, який був 
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знищений бомбами саме в той день, як Антоновичу забракло квитка на 

поїзд, і вдруге – коли покинув місто і вирушив до Гамбурґа, а Лейпциґ 

накрили бомби, вщент зруйнувавши частину міста, де він жив.  

 

 
Іл. 4. М. Антонович у ролі Себастьяно з оп. Д'Альбера «Долина» Ліцманштадт, 1944, 

фото з архіву М. Антоновича, Інститут церковної музики УКУ, Львів 

 

Із пересильного пункту для евакуйованих у Гамбурзі їх перевезли  

у маленьке село, де він дочекався закінчення війни. Перші повоєнні тижні 

в Європі були часом загального мігрування. Мандрували всі – цивільні 

і військові, люди з різних країн і різних національностей, пішки і на возах, 

автівками і на роверах, з валізами і клунками на плечах рухалися в усі 

сторони світу. Шукали свого місця і українці: «З єдиною різницею – наші 

шукали найбільш віддаленого від совєтської окупаційної зони місця […] 

Девіз – все далі на Захід»14. 

 
14 В. Маруняк, Українська еміграція в Німеччині і Австрії по Другій світовій війні , 

t. 1, Мюнхен 1985, s. 32. 
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Через англійську окупаційну зону Антонович дістався американської, 

а там дорога привела до міста Ульм. З того часу розпочинається вже інший 

період його життя. 

Треба зазначити, що М. Антонович у сольній вокальній кар’єрі з успіхом 

реалізував себе і як камерний співак, і як оперний соліст. Обидва напрямки 

мали свою специфіку, яку дуже влучно характеризує відомий український 

співак і приятель Антоновича – М. Скала-Старицький: «Самий стиль виконання 

концертового і оперового, театрального є різний. З одного на другий треба 

переходити, переключатися, привикати, вбуватися. Кожний має свої вимоги, 

з якими треба зжитися, привикнути […] Опера вимагає увипуклювання 

назовні всього того, що написане музикою і словом, а концерт – більшого 

вглиблювання інтонаційного, концентрації і внутрішнього напруження. Обі 

стилі трудні, над якими кожним зокрема треба довго працювати, спеціалізуватися 

роками»15. Залишивши оперну сцену, М. Антонович продовжував з успіхом 

виступати як камерний співак та соліст свого хору, осягаючи нові мистецькі 

горизонти уже як диригент.  

Хоча кар’єра оперного соліста була недовгою через війну і зумовлені 

нею обставини, вона дала потужний імпульс його диригентській діяльності. 

Професійне розуміння проблем, пов’язаних із постановкою голосу, його 

природою і функціонуванням, теоретичне опрацювання літератури про 

специфіку голосового апарату, вироблення власної методики праці над 

голосами – усі ці складові Антонович дуже успішно використовував  

у майбутній праці зі своїм хором. Він спирається на теорію примарного тону 

і методику відомого іспанського співака й вокального педагога Мануеля 

Ґарсіа, на її основі розробляє власні вправи та наполегливо працює над тим, 

щоб розкрити природні властивості голосу кожного співака. У брошурі, 

випущеній до 25-ліття хору, Антонович виділяє окремий розділ – «Техніка 

співу», – присвячений розвитку голосових резонаторів за допомогою 

спеціальних вправ на найбільш характерні приголосні й голосні з різних 

мов. Власна практика переконала його в ефективності цього методу. За 

допомогою французької мови він розвивав носові резонатори, німецької – 

ротові, італійська і українська мова сприяли концентрації компактного 

тону та ін. Різкість вимови пом’якшувалася вправами французькою мовою, 

надмірна м’якість – німецькою, так поступово нівелювалися відмінності 

регіональної дикції і формувався однорідний хоровий ансамбль. Індивідуальна 

праця з кожним співаком і професійна «вокальна» освіта диригента стала 

запорукою великого успіху Візантійського хору в Європі та на сценах 

американського континенту.  

 
15 М. Скала-Старицький. Лист до М. Антоновича від 3 вересня 1954 року, Париж. Інститут 

церковної музики Українського католицького університету (УКУ), Львів. Архів М. Антоновича. 

[Листування], арк. 1 зв., автограф. 
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OPERA CAREER OF MYROSLAW ANTONOWYCZ:  
VIENNA – LINZ – LITZMANNSTADT 

Abstract  

Myroslaw Antonowycz is a famous Ukrainian musicologist and conductor of the Byzantine 

Choir whose activity played a leading role in Ukrainian musicological environment of the postwar 

emigration. However, there is one more side of his creative activity connected with opera 

performance: in 1912–1914 Antonowycz works as a Baritone Soloist at opera houses of Linz 

(Austria) and Litzmannstadt (Łódź, Poland). The research of the mentioned period discovers 

circumstances under which European theatres during German occupation worked, and their 

repertoire. Although, the opera soloist career was short due to the war and circumstances 

conditioned by the war, it gave a strong impetus to his conductor’s activity: professional 

understanding of problematic issues connected with voice training, its nature and functioning, 

theoretical processing of literature on vocal apparatus specific nature, making own methodology of 

work over the voices. It is professional vocal education as a conductor that has become a key to the 

great success of the Byzantine Choir in Europe and on the stages of the American continent.  

 

Keywords: Myroslaw Antonowycz, opera singer, Linz, Litzmannstadt 
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