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STRESZCZENIA

Grzegorz Kubies

Muzykujacy aniotowie w obrazie Mistrza Legendy sw. Lucji z Galerii Narodowej
w Waszyngtonie. Studium ikonograficzno-muzykologiczne

Obraz tablicowy Maria, Krolowa Niebios (Waszyngton, National Gallery of Art)
Mistrza Legendy $w. tucji (czynny ok. 1475 - 1505) pochodzi z klasztoru $w. Klary w
Medina de Pomar w Hiszpanii. Uwaza sie, ze zostat on zamoéwiony przez Pedra
Fernandeza de Velasco lub jego matke Beatriz Manrique. W wymiarze teologicznym
malarz akcentuje trzy aspekty nauki o Matce Bozej: Niepokalane Poczecie Marii -
Whiebowzigecie Marii - Koronacja Marii. Kompozycje obrazu determinuje tres¢ dwdch
ostatnich aspektow.

Celem niniejszego studium jest naukowy oglad elementéw muzycznych dzieta
Mistrza Legendy sw. tucji w kontek$cie niderlandzkiego/ flamandzkiego malarstwa
tablicowego i ksigzkowego XV w. oraz kultury muzycznej miasta Brugii i dworu
burgundzkiego drugiej pot. XV w., pozwalajgcy ukaza¢ dzieto zaréwno w
perspektywie ikonologicznej, jak i muzykologicznej. W ramach krytycznego dyskursu
podjeto probe wykazania pewnych analogii (i zarazem réznic) miedzy analizowanym
obrazem a zabytkami malarskimi o niezaprzeczalnym oddziatywaniu w ikonografii XV
w. oraz prébe uchwycenia w tablicy z Waszyngtonu sensu treSci muzycznych i
,Sladow” dwczesnej kultury muzyczne;.

Kluczowy epizod z cyklu Chwaty Marii (Zasniecie - Whniebowziecie -
Koronacja) - Whniebowziecie Marii, w okresie poprzedzajgcym rozpoczecie
dziatalnosci przez Mistrza Legendy sw. tucji nie zostat w malarstwie niderlandzkim
zobrazowany lub takowe dzieto nie zachowato sie. Jedynym zabytkiem tablicowym
zamykajgcym cykl Chwaty Marii powstatym przed 1475 r. jest Koronacja Marii
(Wieden, Akademie der Bildenden Kinste, ok. 1455 - 1560) Dierica Boutsa. Mistrz
Legendy $w. tucji, autor oryginalnej wizji maryjnej, w zakresie ekspozycji tresci
muzycznych, w znacznej mierze jest kontynuatorem tradycji, ktérej poczatki tkwig w
malarstwie miniatorskim poczgtku XV w. i w Offarzu Gandawskim (Gandawa, Sint-
Baafskathedraal, 1432) Huberta i Jana van Eyck. Instrumenty muzyczne
przedstawione w kodeksach Tres Belles Heures de Notre-Dame (Paryz, Bibliotheque
Nationale de France, przed 1412; Ms. Nouv. acq. lat. 3093, fol. 75v) i Trés Riches
Heures du duc de Berry (Chantilly, Musée Condé, 1411 lub 1413 - 1416; Ms. 65, fol.
26r, 60v), mozna traktowac¢ jako modelowy zbidr odniesien ikonograficznych, do
ktorego siegneli m.in. warsztat Jana van Eyck (Fontanna zycia, Mardyt, Museo
Nacional del Prado, ok. 1445 - 1450), Hans Memling (Chrystus posrod aniotow-



muzykow, Antwerpia, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, ok. 1487 - 1490),
Mistrz Legendy sw. tucji i wielu innych tworcow niderlandzkich.

W anielskim zespole peregrynacyjnym towarzyszgcym Marii, oprocz kwartetu
Spiewakdw, znalezli sie instrumentalisci postugujacy sie trzema szatamajami, trgbka,
harfg, fidelem, portatywem i lutnig. Przestrzen sacrum przed tronem Trojcy Swiete;
charakteryzuje dyminucja ruchu, ktérej odpowiada zmniejszony wolumen brzmienia
aparatu wykonawczego tworzonego przez kwintet i sekstet wokalny oraz dwa tria
instrumentalne w skfadzie: harfa, cymbaty, lutnia i trzy flety. Zwoje z pojedynczo
zapisanymi gtosami utworu (Ave regina caelorum) majgcego zapewni¢ oprawe
muzyczng eschatologicznej podrézy Marii, zdajg sie wskazywaé na okolicznosciowy
charakter kompozycji, na jej temporalny wymiar. Aluzje do odwiecznego charakteru
muzyki przed tronem Tréjcy Swietej, mogg w zestawieniu ze zwojami, stanowié
ksiegi, ktérymi postugujg sie dwie grupy aniotow.

Interpretacja tresci muzycznych tablicy z Waszyngtonu musi uwzgledniac
prébe symultanicznego zobrazowana przez malarza wielorakich aspektow éwczesnej
kultury muzycznej. Kwartet aniotbw 2z zespotu peregrynacyjnego zdaje sie
wskazywacC bezposrednio na dominujgcy w muzyce drugiej pot. XV w. uktad
czterogtosowy. Podziat muzykéw usytuowanych przed tronem Tréjcy Swietej na dwa
zespoty - wokalny i instrumentalny, nieodparcie przywotuje uktad chéru koscielnego z
podziatem na strone poétnocng (kantorzy) i potudniowg (dziekani). Dwie grupy
Spiewakow z tej strefy, oprocz wykonania antyfonalnego mogg przywodzi¢ na mysl
kompozycje o wiekszej ilosci gtoséw. Wydarzeniem cyklicznym o maryjnym
charakterze, ktérego ,Sladem” w obrazie Mistrza Legendy $w. tucji moze byc¢
umuzyczniona scena w strefie srodkowej obrazu, bylty wokalno-instrumentalne
koncerty Salve w Brugii; z ich prowadzeniem i wykonaniem tgczonych jest kilka
motetéw Jacoba Obrechta (Alma redemptoris mater, Ave maris stella, Ave regina
caelorum). Obecnos¢ w obrazie instrumentow cichych, tlumaczy zaréwno
oddziatywanie zrodet ikonograficznych jak i popularno$¢ tych instrumentéw w
kulturze muzycznej Niderlandéw i ksiestwa burgundzkiego (brugijscy minestruels i
spiellieden, dworscy joueurs de instruments bas; por. Ordonnances de I'hostel de
monseigneur le duc de Bourgoine z 1469). Sciste zwigzki z realnym zyciem
muzycznym w XV w. Brugii wykazujg ukazane w réznych punktach gtéwnej sceny
obrazu trzy szatamaje i trgbka - zespot alta cappella odpowiadajgcy wielkoscig grupie
muzykow miejskich (stad pijpers, scalmeyers). Rzadka reprezentacja tria fletowego w
niderlandzkim malarstwie religijnym stanowi wazki przyczynek w dyskusji nad
rozwojem tego homogenicznego sktadu. Wykonywanie muzyki przez zespoty fletowe
w ksiestwie burgundzkim potwierdzajg dokumenty dworskie (zaslubiny Karola
Smiatego z Matgorzatg z Yorku w 1468) i miejskie (zakup przez wtadze Brugii
zestawu fletow w 1481/ 82).

Mistrz Legendy sw. tucji w dziele bedgcym przyktadem mariofanii posredniej,
nawigzat do typow ikonograficznych i rozwigzan kompozycyjnych obecnych w tradyciji
malarstwa niderlandzkiego/ franko-flamandzkiego, wyraznie eksponujgc motywy
aniofa-Spiewaka i aniofa-instrumentalisty. W wizji rzeczywistosci ostatecznej



przedstawit muzyczng gloryfikacie Marii i Trojcy Swietej, siegajac po elementy
zapozyczone ze Swiata ziemskiego.

Zbigniew Chaniecki
Teatry muzyczne Paryza w relacjach Polakéw (1750-1815)

Autor przedstawia dziatalnos¢ najwazniejszych dziewieciu scen muzycznych Paryza
w okresie Oswiecenia (Wielka Opera, Opera Wtoska, teatry: Feydeau, Vaudeville, de
la Gaiete, Ambigu Comique, de la Porte Saint Martin, Beaujolais, des Jeunes Artistes
1750 — 1815), komentowang przez przebywajgcych w tym czasie we Francji
Polakow. Podstawg zrodiowg stanowig przede wszystkim zrédta polskie, czesto
rekopismienne, w wiekszosci dotychczas nie wykorzystane.

| tak, teatrem dramatycznym cieszgcym sie najwiekszg wsrdéd Polakow frekwencjg
byta Komedia Francuska, natomiast wsrdod teatréw muzycznych najbardziej
popularna byta Wielka Opera. Druga potowa XVIII w. to okres polemik i sporow
wsrod kompozytorow, muzykéw, Spiewakéw, literatow ale takze publicznosci na
temat estetycznych walorow opery wioskiej i francuskiej (w latach piecdziesigtych
bufonisci i antybufonisci, dwadzieScia lat pdzniej - gluckisci i piccinisci.) Liczni
Polacy, ktérzy w tym czasie przebywali w Paryzu, nie uczestniczyli w tych
dyskusjach, cho¢ niektorzy z nich (Stanistaw Poniatowski, Teofila Morawska, ks.
Franciszek Ksawery M. Bohusz, Julian Ursyn Niemcewicz, Jan Weyssenhoff) znali
argumenty obu stron z dostepnych publikacji. Na ogét jednak krytycznie odnosili sie
do $piewu francuskiego (tzw. cris continuel, urlo francese), wyzej oceniajgc wtoskie
bel canto.

Zdecydowana wiekszos¢ kronikarzy (Jozef Orsetti, Maciej Dulski (?) Adam Turno,
Julian Ursyn Niemcewicz, Antoni Pawet Sutkowski, Wawrzyniec Marczynski, Jan
Weyssenhoff) zachwycatg sie paryskimi zespotami baletowymi, a szczegdlnie
kunsztem ich pierwszych tancerzy (Gaetano i Auguste Marie Vestris, Pierre Gabriel
i Marie Elisabeth Anne Gardel, Clotilde Malfleruoy, Emilie Colomb, Louis Duport,
Ferdinand Albert, Goselt, Emilie Bigottini). Wielkim mitosnikiem baletu byt takze
Stanistaw August Poniatowski, ktéremu polski poset w Paryzu, Feliks Oraczewski,
donosit o wystawianych w Paryzu przedstawieniach Bachus (choreografia S. Gallet) i
Psiche (choreografia P.G. Gardel). Krdl oczekiwat w tych relacjach szczegotowego
streszczenia akcji, szkicow dekoracji i kostiuméw tancerzy i tancerek oraz nut
zawierajgcych muzyke do opisywanych baletow.

Mitosnicy wioskiego bel canta, w tym podrézni z Polski, odwiedzali Opere Wioska
(nazywanej takze Opera Comique lub Theatre Favart, a po 1800 r. Odeon), gdzie w
latach siedemdziesigtych XVIII w. obejrze¢ mozna byto komedie muzyczne: Stuzgca
panig Pergolesiego oraz Le roi et le fermier i Rose et Colas, obie z muzykg
Monsigny’ego i librettem Sedaine’a. Natomiast w poczatkach XIX w. stuchano
Potajemnego matzenstwa Cimarosy z udziatem Jean Blaise Martin’a (1803), oraz
zachwycano ,cudownym” wystepem Marianny Barilli (1808). Z wioskg operg



konkurowat teatr Feydeau, o ktorym niejaki Maciej (Dulski?) napisat: ,Wyborowi
aktorowie, dobre gtosy czynig teatr ten bardzo przyjemnym i dlatego bardzo przez
publicznos¢ paryskg uczeszczanym”.

Magnesem wypetniajgcym widownie byty dzieta kompozytorow takich, jak przede
wszystkim Etienne Mehul, Nicolas Dalayrac czy Luigi Cheriubini, ktérego opera
Lodoiska, z librettem osnutym na watkach polskich stata sie prototypem tak
popularnych pdzniej oper grozy i niespodziewanego wybawienia. Podobnym
powodzeniem cieszyta sie takze jego Le deux journées. Wsrod wykonawcow
szczegolnie uwielbiani przez publicznos¢ byli Spiewaczka Pingennet oraz $piewacy
Juliet, Janfierand, a zwtaszcza tenor Jean Elleviou.

W okresie rewolucji niektére z teatrow, jak np. Vaudeville, tematykg wystawianych
komedii muzycznych wigczaty sie w zycie polityczne. W roku 1792 aktor tego teatru,
Pierre Leger, napisat i wystawit sztuke L’auteur d’un moment, parodiujgcg dramat
jakobina A.M. Cheniera Gajus Grakchus, co doprowadzito do awantur na widowni
miedzy zwolennikami i przeciwnikami jakobinow. Podobne sytuacje miaty miejsce
takze w teatrze Feydau i Komedii Francuskiej). Sposrod aktorskiego zespotu
Vaudeville wyrdzniata sie aktorka pani Bellemont (Bellement, Belment) i partnerujgcy
jej Carpentier, a z dtugiej listy granych w tym teatrze komedii muzycznych -
kompozycja z muzykg N. Dalayraca Adolphe et Clara ou Les deux prisonniers. Ta
sama para aktoréw odniosta sukces takze w sztuce dramatycznej Le mariage de
Scarron autorstwa P.Y. Barre’a, J.B. Radeta i F.G. Desfontaines’a, oraz innej,
anonimowej, Piron avec ses amis. Cytowany w artykule kronikarz Maciej (Dulski?)
wysoko tez ocenit dramat Florian autorow J. Paina i J.N. Bouilly’ego.

Niektére z teatrow muzycznych dziataty poczgtkowo jako teatry marionetek (Ambigu
Comique, Beajoulais) bgdz jako sceny pokazdéw akrobatyki i linoskoczkow (Gaiete).
Ich zatozyciele, chcgc zwiekszyC frekwencje, zmieniali profil repertuarowy,
wprowadzajgc do przedstawien dialogi, taniec, czy pantomime, powiekszajgc aparat
wykonawczy i rozszerzajgc srodki wyrazu scenicznego. Partie marionetek i pokazy
akrobatyki zastepowano wystepami $piewakéw i aktorow dzieciecych. W rezultacie,
mimo zakazow, wystawiano tam farsy, komedie i arlekinady, ktérym towarzyszyta
muzyka. Teatry te z czasem wypracowaty wtasny, odrebny profil repertuarowy. Teatr
Ambigu Comique cieszyt sie duzg popularnoscig dzieki sztukom R.Ch. Pixercourta
oraz obecnoscig w zespole tancerzy doskonatych wykonawcow: L. Duporta, Ch.L.
Didelota i Emilii Bigottini. Teatr Beaujolais (Varietes) wystawiat lekkie komedie
muzyczne przeplatane arietkami, czesto o charakterze satyrycznym. Teatr
bulwarowy de la Porte Saint Martim osiggnat wysoki poziom sztuki baletowej, mimo
ze w tym zakresie obowigzywat go zakaz organizowania przedstawien o tematyce
podniostej i historycznej.

Problematyka tresci sztuk dramatycznych, komedii, komedii muzycznych, oper
komicznych i wodewiléw, spotykata sie niejednokrotnie z krytykg lokalnych
recenzentow. Czesto byly to uwagi krytyczne czynione z pozycji moralno-
obyczajowych, ktére zwracaty uwage na szkodliwe i demoralizujgce widownie.
Polskim podréznikom bogactwo repertuaru teatrow paryskich pozwalato z duzag



intensywnoscig korzystac z tej oferty tutejszych scen, a wrazenia spisywac w listach i
pamietnikach.

Dominika Grabiec

»Planctus Duo de Flagella[tijone D[o]m[inJus” br. Wawrzynca od sw. Rozalii —
dwie nieznane piesni pasyjne w jezyku polskim ze zbioru muzykaliéw po
klasztorach pijarow w Podolincu i sw. Jurze na Stowacji

Ws$&rdéd nieskatalogowanych muzykalidw pozostatych po klasztorach pijaréw w
Podolincu i w sw. Jurze, przechowywanych obecnie w Stowackim Archiwum
Panstwowym w Bratystawie, w oddziale w Modrej (Ministerstvo Vnuatra SR Statny
Archiv v Bratislave Pobo¢ka Modra), odnalezione i scalone zostaty dwie miniaturowe
kompozycje pasyjne z 1723 r., br. Wawrzynca od sw. Rozalii, pijara — wokalno-
instrumentalne plankty z polskimi tekstami: Cozes ty winna o Niewinnosci i Ah! co
zawziete. Sg to niemal modelowe przyktady planktéw polskich, $piewanych podczas
wielkopostnych nabozenstw pasyjnych. Odnaleziony rekopis, ktory zostat opisany w
komunikacie, jest prawdopodobnie jedynym zachowanych przekazem tych utworow.

Marek Bebak

Muzycy w ksiedze wpiséw do Bractwa Szkaplerza Swietego z Archiwum oo.
Karmelitéw na Piasku w Krakowie

W Archiwum OO. Karmelitdw na Piasku w Krakowie zachowata sie niezwykle cenna,
siedemnastowieczna liber confraternitatum rejestrujgca osoby wstepujgce w poczet
czlonkéw bractwa Szkaplerza Swietego (sygn. AKKr 784/291). Ksiega ta,
zatytutowana Cathalogus receptorum ad beneficia spiritualia ordinis Beatae Mariae
de monte Carmeli etiam ad gratiam bullae sabatinae incipiendo Cracoviae ab Anno
Domini 1600, jest ciekawym Zrodtem wiedzy na temat réznych grup zawodowych, w
tym takze grupy muzykow. Obejmuje ona lata 1600-1660. Tadeusz Maciejewski,
ktory w latach siedemdziesigtych XX wieku analizowat zawartos¢ zrodta, odnalazt w
ksiedze i wypisat nazwiska trzydziestu trzech muzykow, ktorzy zostali cztonkami
bractwa w latach 1606-1626. Podczas kwerendy, ktorg odbytem w Archiwum OO.
Karmelitbw na Piasku w Krakowie w czerwcu i lipcu 2012 roku okazato sie, ze
informacje przekazane woéwczas przez Tadeusza Maciejewskiego wymagajg
uzupetnien. W wyniku ponownego przestudiowania ksiegi wpisow do bractwa, udato
sie wydoby¢ nazwiska ponad dwudziestu kolejnych muzykow, w tym m.in. Franciszka
Liliusa oraz Jana Krenera — znanych XVII-wiecznych kompozytoréw aktywnych na
terenie Rzeczypospolitej, a takze mniej znanych muzykow, dziatajgcych w réznych
osrodkach, gtéwnie w Krakowie.



Grzegorz Joachimiak
Z dziatalnosci muzycznej klasztoru oo. bonifratrow we Wroctawiu w XVIIl wieku

Reguta bonifratrow zaktada przede wszystkim postuge w zakresie szpitalnictwa,
aptekarstwa i ziotolecznictwa, ale Fratres Misericordiae wiele uwagi poswiecali
réwniez pielegnowaniu tradycji muzycznych. Odnalezione Zrodta w archiwum oo0.
bonifratrow we Wroctawiu potwierdzajg podobng aktywnos¢ muzyczng w stolicy
Dolnego Slaska, ktéra nie byta dotad przedmiotem badan muzykologéw (poza
badaniami organologicznymi w klasztornym koS$ciele sw. Trojcy). Materiaty do jakich
dotart autor artykutu pozwalajg stwierdzi¢, iz w klasztorze o0o0. bonifratrow we
Wroctawiu od ok. 4. dekady XVIII w. wykonywano muzyke figuralng, gdyz
funkcjonowata tam kapela muzyczna, ktéra dotychczas byta nieznana. Przedmiotem
artykutu jest zarysowanie dziatalnosci muzycznej oo. bonifratrow we Wroctawiu od
najstarszego potwierdzonego zrodtowo okresu, w ktérym mowa jest o dziatalnoSci
muzycznej (1724 r.) do czasu rozpadu austriackiej prowincji, tzw. Provincji Germanici
(1781 r.). Mimo, iz we wroctawskim archiwum oo. bonifratréw nie zachowaty sie
muzykalia z tego okresu, ani inwentarze muzyczne i spisy instrumentow
muzycznych, to na podstawie pozostatych odnalezionych Zzrodet mozna ustali¢ rodzaj
instrumentéw muzycznych znajdujgcych sie w okreslonych latach w kapeli
wroctawskiego konwentu, liste nazwisk bonifratrow, ktorzy grali w kapeli badz
wykonywali partie wokalne oraz podstawowe dane biograficzne o nich. Podstawe
zrodtowg stanowig rekopismienne inwentarze wizytacyjne z XVIIl w., katalog z XVIII
w. zawierajgcy spis nazwisk braci przyjetych do klasztoréw w prowincji austriacko-
wegierskiej oraz spis zakonnikow wroctawskiego konwentu zawierajgcy dane od
momentu powstania klasztoru, ale spisywany od 1934 r. (Verzeichnis der Profess-
Briider die in der schlesischen Provinz). Informacje te porownane zostaty ze zrodtami
i opracowaniami muzykologicznymi, w szczegolnosci z leksykonem Gottfrieda
Johanna Dlabacza i pracami Michaeli Freemanovej, co pozwolito nie tylko uzupetni¢
wiele informacji, ale i wskaza¢ na bliskie relacje pomiedzy klasztorami austriackiej
prowincji, w tym rowniez znaczacy udziat w zyciu muzycznym konwentu
wroctawskiego. Zachowane wzmianki w inwentarzach wizytacyjnych o gatunkach
muzycznych utworéw dostepnych w XVIII w. w konwencie pozwalajg wysungé
hipoteze, iz repertuar prezentowany we Wroctawiu mogt by¢ podobny do tego, ktory
wykonywano w pozostatych osrodkach bonifratrow w Provincji Germinice. Na
szczegdlng uwage zastuguje réwniez sama kapela muzyczna wroctawskiego
klasztoru, ktéra w latach 1739-1763 byla jednym z najwiekszych zespotéw
muzycznych w prowincji, z ciekawymi instrumentami detymi blaszanymi.
Kapelmistrzem byt wéwczas o. Philibertus Flogel. Badania nad dziatalnoscig
muzyczng oo. bonifratrow we Wroctawiu w XVIII w. sg kontynuowane przez autora
artykutu, jak rowniez w zakresie zachowanych zbioréow muzycznych z okresu
pozniejszego.
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SUMMARIES

Grzegorz Kubies

Angel musicians in a painting by the Master of the Legend of Saint Lucy at the
National Gallery of Art in Washington. A study from an iconographic and a
musicological perspective.

The panel painting Mary, Queen of Heaven (Washington, National Gallery of Art) by
the Master of the Legend of Saint Lucy (fl. ¢.1475-1505) comes from the Monastery
of Santa Clara in Medina de Pomar in Spain. It is believed to have been
commissioned by Pedro Fernandez de Velasco or his mother Beatriz Manrique. In its
theological dimension, the painting highlights three aspects of the doctrine related to
the Mother of God: the Immaculate Conception, the Assumption and the Coronation.
The composition of the painting is determined by the latter two aspects.

The objective of the present study is to provide scholarly insight into the
music-related elements of the work by the Master of the Legend of Saint Lucy within
the context of the Netherlandish and Flemish panel painting and book illuminations of
the fifteenth century and the musical culture of the city of Bruges and the court of
Burgundy in the second half of that century, enabling us to interpret the painting from
both iconographic and musicological perspectives. Within the framework of critical
discourse analysis, the author attempts to identify similarities (and differences)
between the discussed painting and the historical paintings that exerted undeniable
influence on fifteenth-century iconography, and to grasp the significance of the
musical content and the traces of the then prevalent musical culture which are visible
in the panel held in Washington.

The Assumption of the BVM, a key episode in the cycle of Mary’s Glory
(Dormition — Assumption — Coronation), appears not to have been represented in
Netherlandish painting during the period prior to the activity of the Master of the
Legend of Saint Lucy; in any case, no such works have survived to our time. Before
1475, the only panel painting on the theme of the Mary’s Glory cycle is The
Coronation of the Virgin Mary by Dieric Bouts (Vienna, Akademie der Bildenden
Klnste, ¢.1455-1560). Despite the originality of his Marian vision, in his presentation
of music-related content, the Master of the Legend of Saint Lucy largely follows a
tradition rooted in the miniature painting of the early fifteenth century and in the
Ghent Altarpiece (Ghent, Sint-Baafskathedraal, 1432) by Hubert and Jan van Eyck.
Musical instruments depicted in the codices Tres Belles Heures de Notre-Dame
(Paris, Bibliotheque nationale de France, before 1412; Ms. Nouv. acq. lat. 3093, fol.
75v) and Trés Riches Heures du duc de Berry (Chantilly, Musée Condé, 1411 or



1413-16; Ms. 65, fols. 26r, 60v) can be regarded as a model set of iconographic
references, which inspired painters from the circle of Jan van Eyck (The Fountain of
Life, Madrid, Museo Nacional del Prado, c¢.1445-50), Hans Memling (Christ
Surrounded by Musician Angels, Antwerp, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten,
c.1487-90), the Master of the Legend of Saint Lucy and many other Netherlandish
artists.

Apart from a quartet of singers, the ensemble of pilgrim angels accompanying
Mary consists of instrumentalists performing on three shawms, a trumpet, a harp, a
vielle, a portative organ and a lute. The sacred space in front of the throne of the
Holy Trinity is characterised by a diminution of movement, matched by a reduced
volume of sound of the performance apparatus, made up of a quintet and a sextet of
singers and two instrumental trios with the following instruments: harp, dulcimer, lute
and three flutes. The rolls with the separately recorded voice-parts of the composition
(Ave regina caelorum), providing an accompaniment to Mary’s eschatological
journey, seem to imply that the composition is of a circumstantial and context-bound
character. In contrast to the rolls, the books used by the two groups of angels may be
interpreted as a suggestion that the music performed in front of the throne of the Holy
Trinity is eternal.

Any attempt to interpret the music-related content of the panel preserved in
Washington must take into account the fact that the painter tried to create in his
painting a reflection of various aspects of the musical culture of his time. The quartet
of angel singers in the pilgrim ensemble seems to be a direct allusion to four-part
harmony, the dominant arrangement in the music of the second half of the fifteenth
century. The division of the musicians standing in front of the throne of the Holy
Trinity into two ensembles — vocal and instrumental — irresistibly brings to mind a
church choir with its division into northern (cantors) and southern (deans) sections. In
addition to antiphonal singing, the two groups of singers in this area can be
associated with compositions on a larger scale. One cyclical event of a Marian
character that may be reflected in the musical scene taking place in the middle of the
painting comprised vocal-instrumental Salve concerts in Bruges. These concerts are
associated with several motets by Jacob Obrecht (Alma redemptoris mater, Ave
maris stella, Ave regina caelorum). The presence of low-volume instruments in the
painting can be explained by both the influence of iconographic sources and the
popularity of such instruments in the musical culture of the Low Countries and the
Duchy of Burgundy (the minestruels and spiellieden of Bruges, the joueurs
d’instruments bas active at court; cf. Ordonnances de I'hostel de monseigneur le duc
de Bourgoine from 1469). The three shawms and the trumpet visible in various parts
of the central scene constitute an alta cappella ensemble, the size of which
corresponds to a wind ensemble (stad pijpers, scalmeyers), thus revealing a close
connection with musical life in Bruges during the fifteenth century. The depiction of a
flute trio, a rare representation in Netherlandish religious painting, is important for
discussion of the development of this homogenous line-up. Performances of music
by flute ensembles in the Duchy of Burgundy are confirmed by records of life at the



court (the wedding of Charles the Bold and Margaret of York in 1468) and of city
expenditures (the purchase of a set of flutes by the city of Bruges in 1481/82).

In a work that exemplifies indirect mariophany, the Master of the Legend of
Saint Lucy drew upon iconographic patterns and models of composition prevalent in
the tradition of Netherlandish and Franco-Flemish painting, while clearly
foregrounding the themes of the angel singer and the angel instrumentalist. In his
vision, the artist employed music to glorify the BVM and the Holy Trinity, using
temporal elements of our earthly existence.

Translated by Pawet Gruchata

Zbigniew Chaniecki
The music theatres of Paris in the accounts of visitors from Poland (1750-1815)

The author describes the activities of nine major music venues in Paris during the
Enlightenment (the Grand Opera, the Théatre-Italien, and the Feydeau, Vaudeville,
Gaieté, Ambigu-Comique, Porte Saint-Martin, Beaujolais and Jeunes-Artistes
theatres 1750-1815) as they were perceived and commented on by Poles staying in
France at the time. The source base of the study consists primarily of Polish sources,
often handwritten, most of which have not been drawn on to date.

The most popular dramatic theatre among Polish visitors in Paris was the
Comédie-Frangaise, whereas the Grand Opera held the top rank among music
theatres. The second half of the eighteenth century was a period of heated debate
among composers, musicians, singers and theorists, as well as theatre-goers,
concerning the aesthetic merits of Italian and French opera (enthusiasts and
detractors of opera buffa in the 1750s, the admirers of Gluck and those of Piccini two
decades later). The numerous Poles who lived in Paris at the time did not participate
in those debates, although some of them (Stanistaw Poniatowski, Teofila Morawska,
Father Franciszek Ksawery M. Bohusz, Julian Ursyn Niemcewicz, Jan Weyssenhoff)
were familiar with the arguments of both sides from available publications.
Nevertheless, they were mostly critical of the French manner of singing (the so-called
cris continuel, urlo francese), preferring the Italian bel canto.

The vast majority of chroniclers (Jézef Orsetti, Maciej Dulski (?) Adam Turno,
Julian Ursyn Niemcewicz, Antoni Pawet Sutkowski, Wawrzyniec Marczynski, Jan
Weyssenhoff) went into raptures over Parisian ballet troupes, and the virtuosity of
their leading dancers in particular (Gaetano and Auguste Marie Vestris, Pierre
Gabriel and Marie Elisabeth Anne Gardel, Clotilde Malfleuroy, Emilie Colomb, Louis
Duport, Ferdinand Albert, Goselt, Emilie Bigottini). Ballet had a great admirer in the
person of King Stanislaus Augustus of Poland, to whom a Polish envoy to Paris,
Feliks Oraczewski, sent reports about performances staged in Paris, such as
Bacchus et Ariane (choreographed by Sébastien Gallet) and Psyché (choreographed



by Pierre Gardel). The monarch expected the accounts to include a detailed
summary of the plot, sketches of the stage design and the dancers’ costumes, and
the scores of the music to which they danced.

The lovers of Italian bel canto, including travellers from Poland, attended the
Théatre-ltalien (also referred to as the Opéra-Comique, the Favart or — after 1800 —
the Odéon), where music comedies were staged in the 1770s, including La serva
padrona by Pergolesi and Le roi et le fermier and Rose et Colas, both to music by
Monsigny and with a libretto by Sedaine. In the early nineteenth century, audiences
listened to Il matrimonio segreto by Cimarosa, featuring Jean-Blaise Martin (1803),
and were delighted by the ‘lovely’ performances of Marianna Barilli (1808). The
Théatre-ltalien’s rivals included the Feydeau theatre, about which a certain Maciej
(Dulski?) wrote: ‘Eminent actors and great voices make a visit to this theatre very
pleasant and attract many Parisians.’

Audiences were drawn by the works of such composers as Etienne Méhul,
Nicolas Dalayrac and Luigi Cherubini, whose opera Lodoiska, with a libretto based
on Polish themes, became a model for rescue operas, which subsequently became
very popular. Another work by Cherubini, Les deux journées, was also received with
enthusiasm. The most acclaimed performers included the female singer Pingennet,
the male singers Juliet and Janfierand, and especially the tenor Jean Elleviou.

During the Revolution, some theatres, such as the Vaudeville, politicised the
subject matter of their music comedies. In 1792, an actor of this theatre named Pierre
Léger wrote and staged a play titled L’auteur d’un moment, which was a parody of
the play Caius Gracchus by the Jacobin playwright Marie-Joseph Chenier. The
performance ended in riots, as the adherents of the Jacobin Club in the audience
clashed with its enemies. Similar incidents are known to have occurred at the
Feydeau theatre and at the Comédie-Francaise. The most distinguished artists
among the Vaudeville troupe were an actress named Bellemont (Bellement, Belment)
and her partner Carpentier; in the long list of music comedies, the most acclaimed
was Adolphe et Clara ou Les deux prisonniers, to music by Dalayrac. The above-
mentioned pair of actors gave successful performances in a drama titled Le mariage
de Scarron by Pierre-Yves Barré, Jean-Baptiste Radet and Desfontaines-Lavallée
and in the anonymous play Piron avec ses amis. The chronicler Maciej (Dulski?)
wrote a positive review of Florian by Joseph-Marie Pain and Jean-Nicolas Bouilly.

Initially, some of the music theatres functioned as puppet theatres (Ambigu-
Comique, Beaujolais) or as venues where acrobats and tightrope walkers showed
their skills to the public (Gaieté). In order to boost attendances, their managements
enriched shows with dialogues, dance or pantomime, augmenting the performance
apparatus and expanding the means of theatrical expression. The puppets and
acrobats were replaced by singers and child actors. As a result, farce, comedy and
harlequinades accompanied by music were performed there, despite being banned.
Over time, those venues gradually developed their own separate type of repertoire.
The Théatre de ’Ambigu-Comique enjoyed great popularity thanks to plays by René-
Charles Guilbert de Pixérécourt and eminent members of the dancing troupe, such
as Louis Duport, Charles-Louis Didelot and Emilia Bigottini. The Beaujolais theatre



(Variétés) staged low-brow music comedies interspersed with ariettas, often satirical
in character. The boulevard theatre de la Porte Saint-Martin attained a very high level
of artistry in its ballet performances, although it was subject to a ban on historical and
lofty topics at that time.

The subject matter of dramas, comedies, music comedies, comic operas and
vaudevilles frequently came under fire from local reviewers. Quite often, the critical
remarks targeted moral aspects of a work and pointed to harmful effects on the
audience’s morals. Visitors from Poland used the opportunity to explore the richness
of the repertoire of Parisian theatres and to record their impressions in letters and
diaries.

Translated by Pawet Gruchata

Dominika Grabiec

Planctus Duo de Flagella[tilone D[o]Jm[in]us by Friar Lawrence of Saint Rosalia
— two unknown passion songs in Polish from the collection of musical
documents found in the Piarist monasteries in Podolinec and Svaty Jur in
Slovakia

Among the uncatalogued musical documents remaining from the Piarist monasteries
in Podolinec and Svaty Jur that are currently held at the Modra branch of the State
Archive in Bratislava (Ministerstvo Vnuatra SR Statny Archiv v Bratislave Pobocka
Modra), two miniature Passion compositions have been found and unified. They were
written in 1723 by a Piarist friar named Lawrence of Saint Rosalia and have the form
of vocal-instrumental planctus with Polish texts: Cozes ty winna o Niewinnosci
[Innocence, what is thy guilt?] and Ah! co zawziete [Oh! What cruelty]. These
compositions provide an almost prototypical example of the Polish planctus, sung in
Passion services during Lent. The discovered manuscript, described in this report, is
probably the only surviving source of these two compositions.

Translated by Pawet Gruchata

Marek Bebak

Musicians in the register of new members joining the Confraternity of the Holy
Scapular, preserved in the Archives of the Carmelite monastery in Cracow



Held in the Archives of the Carmelite monastery in Cracow is a priceless
seventeenth-century liber confraternitatum which functioned as a register of
individuals entering the ranks of the Confraternity of the Holy Scapular (shelf no.
AKKr 784/291). Bearing the title Cathalogus receptorum ad beneficia spiritualia
ordinis Beatae Mariae de monte Carmeli etiam ad gratiam bullae sabatinae
incipiendo Cracoviae ab Anno Domini 1600, it is an interesting source of knowledge
about people from various walks of life, including a group of musicians, covering the
period 1600-1660. Tadeusz Maciejewski, who studied this source in the 1970s,
identified the names of thirty-three musicians who entered the Confraternity in the
years 1606—1626. During the preliminary research that | conducted in the Archives of
the Carmelite monastery in Cracow in June and July of 2012, it emerged that
Maciejewski’'s findings needed to be supplemented. A repeat investigation of the
entries in the register of new members yielded more than twenty new names of
musicians, including Franciszek Lilius and Jan Krener, eminent seventeenth-century
composers working in Poland, as well as less well-known musicians working in
various centres of musical life, mostly in Cracow.

Translated by Pawet Gruchata

Grzegorz Joachimiak

On musical activities in the monastery of the Brothers Hospitallers in Wroctaw
during the eighteenth century

Although their Rule is focused mainly on establishing and maintaining hospitals and
providing health services related to pharmacy and herbalism, the Fratres
Misericordiae are also known to have devoted significant attention to fostering
musical traditions. Sources discovered in the Order’s archives in Wroctaw confirm
that the Fatebenefratelli also pursued their musical activities in the capital of Lower
Silesia, although they have not yet come under the scrutiny of musicologists (except
for organological research at the Holy Trinity church adjacent to the monastery). The
materials discovered by the author have allowed him to conclude that since a
previously unknown music chapel was based there, figural music must have been
performed in the Wroctaw monastery from the 1730s onwards.

The objective of this article is to provide an outline of the musical activities of
the Fatebenefratelli friars in Wroctaw over the period from the earliest confirmed
evidence of musical activity (1724) until the dissolution of the Order’'s Austrian
province, the so-called Provincia Germanici (1781). Although no music-related
documents, inventories or lists of instruments from that period survive in the Order’s
Wroctaw archive, other sources make it possible to identify the types of instruments
possessed by the convent chapel in specific periods and the names and basic



biographical information of friars who participated in the ensemble’s activities by
performing the instruments or singing. The source base of the research comprises
visitation inventories from the eighteenth century, an eighteenth-century catalogue
containing a register of new members admitted to convents in the Austrian-Hungarian
province, and a list of the residents of the Wroctaw monastery from its foundation, but
compiled from 1934 (Verzeichnis der Profess- Briider die in der schlesischen
Provinz). The information gleaned from those sources was compared with other
musicological sources and studies, particularly the lexicon edited by Gottfried Johann
Dlabacz and monographs by Michaela Freemanova. The comparison enabled the
author not only to add a great deal of new information, but also to indicate the close
relations that existed between convents in the Austrian province, including the
significant role of the Wroctaw convent in musical life. Extant mentions in the
visitation inventories concerning the genres of compositions available in the convent
during the eighteenth century allow one to speculate that the repertoire of the
Wroctaw monastery may have been consistent with the repertoires performed in the
other Fatebenefratelli convents in the Austrian province. The music chapel of the
Wroctaw monastery is remarkable in itself, because in the years 1739-1763 it was
one of the largest ensembles in the province, including interesting brass instruments.
During that period, it was headed by chapel master Father Philibertus Fldogel. The
author of the article is continuing his research into the musical activity of the Brothers
Hospitallers in Wroctaw during the eighteenth century, also with respect to the extant
collections of musical documents from later periods.

Translated by Pawet Gruchata



