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Wstęp 

Celem niniejszej pracy jest przedstawienie źródeł dotyczących rogu oraz historii gry

na rogu w wybranych ośrodkach na terenie Polski w XVIII i XIX wieku. Do podjęcia takiego

tematu pracy skłonił  mnie fakt, że w trakcie nauki gry na waltorni w Państwowej Szkole

Muzycznej  II  st.  oraz  na  Akademii  Muzycznej  im.  Karola  Lipińskiego  we  Wrocławiu

nietrudny do zauważenia był całkowity brak utworów na róg polskich kompozytorów baroku,

klasycyzmu  i  romantyzmu  wśród  solowej  literatury  waltorniowej.  Innym argumentem za

obraniem  tego  obszaru  badań  była  także  znikoma  ilość  odniesień  do  polskiej  kultury

muzycznej  w coraz liczniej  w ostatnich latach powstających obcojęzycznych publikacjach

dotyczących historii waltornistyki europejskiej.

Przy  próbie  interpretacji  zgromadzonych  materiałów  będziemy  dążyli  do  jak

najbardziej  obiektywnego uchwycenia stanu wykonawstwa waltorniowego w XVIII i  XIX

wieku  w Polsce.  Przedmiot  badań można  definiować pojęciem waltornistyki1,  przy czym

przez  określenie  to  rozumiemy  użycie  instrumentu  ściśle  w  kontekście

„zachodnioeuropejskiej  muzyki  artystycznej”,  to  jest  w  zespole  instrumentalnym  (lub

wokalno-instrumentalnym)  grającym  z  zapisanych  pisemnie  partii.  Nawiązując  do  tak

definiowanej  waltornistyki,  waltornią  nazywamy  róg  z  mosiądzu  przeznaczony  do

wykonywania  muzyki  orkiestrowej,  a  nie  służący  jako  instrument  użytkowy.  Cała  gama

obszarów zastosowań  jako instrumentów sygnalizacyjnych  dotyczy,  szerzej  niż  waltornia,

rozumianej grupy instrumentów: rogów. Kwestii tych pojęcie waltornistyki nie obejmuje, a

należy się jednak do nich odnieść, by widzieć w pełni kontekst jej rozwoju na przestrzeni

XVIII  i  XIX  wieku.  Wpływ  tradycji  ludowej  i  funkcji  sygnalizacyjnych  rogu  na

wykonawstwo  waltorniowe  jest  niezaprzeczalny,  dlatego  praca  porusza  różne  konteksty

użycia rogów w tej roli, między innymi przez pocztylionów, w wojsku i myślistwie.

Próbując  przybliżyć  dzieje  rogu  w  Polsce  koncentrować  się  będziemy  na

przenikających się nawzajem aspektach składających się na ogólne pojęcie waltornistyki: (1)

jakie utwory były wykonywane, (2) kto je wykonywał, (3) na jakich instrumentach oraz (4)

przy zastosowaniu jakiej techniki wykonawczej. Praca niniejsza dotyka tym samym kwestii z

pogranicza  dziedzin  mogących  uchodzić  w  stosunku  do  siebie  za  interdyscyplinarne:

muzykologii  historycznej  i  systematycznej  (badania  archiwalne  i  analiza  repertuaru),

instrumentologii i rzemiosła wytwórstwo instrumentów oraz instrumentalistyki (współczesna

1 Znaczenie  pojęcia  „waltornistyka”  analogiczne  jest  do  „pianistyki”,  które  definiowane  jest  w  Słowniku
Języka Polskiego PWN  jako składające się  z  trzech  obszarów: 1.«sztuki  gry  na fortepianie»,  2.  «działu
muzyki  obejmującego  utwory  na  fortepian,  ich  komponowania  i  wykonywania»,  3.  «ogółu  pianistów  i
pianistek».  Według definicji w  Wielkim Słowniku Języka Polskiego waltornistyka jest natomiast dziedziną
obejmującą teoretyczne i praktyczne aspekty artystycznej gry na waltorni.  
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i  historyczna  praktyka  wykonawcza).  Dążąc  do  odpowiedzi  na  postawione  pytanie

przeprowadzone zostały:

1) kwerendy w zbiorach muzykaliów po kapelach instrumentalnych działających na terenach

Rzeczpospolitej,  które miały na celu odnalezienie repertuaru wykorzystującego rogi i jego

analizy pod kątem roli waltorni2,

2) badania heurystyczno-źródłowe w archiwach, dążące do ustalenia nazwisk waltornistów

działających  w  polskich  kapelach  oraz,  w  miarę  możliwości,  uzupełnienia  informacji

biograficznych na ich temat3,

3)  badania  instrumentologiczne  dążące  do  ustalenia  wytwórców  instrumentów  dętych

blaszanych dostarczających waltornie instrumentalistom działającym w Polsce,

4)  wykonywanie  odnalezionego repertuaru,  które miało  na celu  dostarczenie doświadczeń

empirycznych,  które  z  powodzeniem  służyć  mogą  za  źródła  na  przykład  przy  ustalaniu

jakiego rodzaju techniki  wykonawcze były w użyciu  podczas  komponowania  danej  partii

instrumentalnej.

1. Heurystyka i metodologia

Heurystyczny fundament tak obranego przedmiotu badań tworzą następujące grupy

źródeł:  zachowana  muzyka  na  róg,  instrumenty  muzyczne,  inwentarze  instrumentów

muzycznych po kapelach (szczególnie dużo informacji na temat instrumentarium dostarczają

inwentarze  sporządzone  po  kasacie  zakonów  jezuickich  w  Polsce),  inwentarze  bibliotek

muzycznych, teksty teoretycznomuzyczne dotyczące waltorni, wypowiedzi publikowane na

łamach prasy i recenzje koncertów, źródła ikonograficzne, odniesienia do waltorni w listach

oraz wspomnieniach muzyków i kompozytorów, źródła dotyczące życia muzycznego, tzw.

druki ulotne czy afisze koncertowe. Istotnym źródłem w badaniach są też odniesienia do rogu

w  zachowanym  piśmiennictwie  polskich  kompozytorów  XVIII-XIX  wieku.  Niestety,  w

obecnym stanie badań nie jest znana ani jedna waltornia naturalna z XVIII i XIX wieku o

potwierdzonej polskiej  proweniencji  bądź miejscu produkcji.  Oprócz wyżej wymienionych

grup źródeł prymarnych, nieocenioną rolę w powstawaniu pracy pełnił obecny stan wiedzy

zawarty w literaturze  sekundarnej,  bezpośrednio lub pośrednio  dotyczącej  historii  rogu w

Polsce.

Podczas  analizy  kolejnych  grup  źródeł  rodzą  się  właściwe  im  problemy  natury

2 Analiza  dzieła  muzycznego  będzie  wykorzystywana  w  ograniczonym  zakresie,  odnosząc  się  przede
wszystkim do sposobu wykorzystania rogów w dziełach orkiestrowych.

3  Stworzenie listy waltornistów działających w Polsce w XVIII i XIX wieku jest trudne z tego powodu, że
wielu z nich było multiinstrumentalistami.
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metodologicznej. W zakresie kwestii związanych z badaniem zachowanego repertuaru wydaje

się, że do momentu odkrycia techniki handstoping niemożliwym jest odróżnienie partii rogów

i trąbek naturalnych bazując tylko na samym ich przebiegu. Gdyby partie nie były podpisane

Clarino czy  Corno,  nie  potrafilibyśmy  ich  właściwie  przyporządkować  do  danego

instrumentu.  Intrygujące  jest  natomiast  pytanie,  czy  możliwe  jest  odróżnienie  nut

skomponowanych na „róg handstopowany” i na róg wentylowy jedynie po ich charakterze. Tu

odpowiedź nie jest już taka oczywista i mocno zależy od danego przypadku. Jakie są kryteria

oceny tego czy dana partia  była pisana z myślą o waltorni wentylowej  czy naturalnej?  Z

pewnością nie chodzi o to czy partia w ogóle jest wykonalna na rogu naturalnym; idąc tym

tokiem rozumowania, nawet partie na róg wentylowy byliby w stanie wykonać tacy wirtuozi

jak  np.  Jacques-François  Gallay  (1795-1864)  czy  Louis  François  Dauprat  (1781-1868).

Istotnym jest natomiast, czy sposób pisania danego głosu respektuje ograniczenia instrumentu

naturalnego.  Z drugiej  strony,  istnieją  także  takie  partie,  które  nawet  współcześnie  budzą

zdumienie wśród waltornistów, że pierwotnie przeznaczone były na róg bez wentyli, pisane

przez i dla największych wirtuozów Stopftechnik (np. Koncert na dwa rogi Ferdinanda Riesa).

Choć nie zawsze, to w wielu wypadkach można zauważyć silne przesłanki przesądzające o

tym,  czy partia  była  pisana  z  myślą  o instrumencie  naturalnym czy wentylowym.  Innym

aspektem dotyczącym zachowanych partii orkiestrowych na róg są kryteria oceny skali ich

trudności.

Autor jest świadomy, że badając zachowane inwentarze instrumentów muzycznych w

celu  próby  scharakteryzowania  sposobu  wykorzystania  waltorni  w  kapelach,  których  te

inwentarze  dotyczą,   nie  wystarczy  przytoczyć  jedynie  określeń  dotyczących  waltorni,  a

należałoby zacytować spis instrumentów tej kapeli w całości4. Istotna jest tu kwestia, jak dużą

część instrumentarium kapeli stanowiły rogi, i jak ilościowo rozkładały się w niej proporcje

pomiędzy różnymi grupami instrumentów. Analizując ilość rogów w inwentarzach, możliwe

jest na tej podstawie wydzielenie kapel, w których waltornie pełniły widocznie większą rolę

niż w innych, skoro ich liczba była ponadprzeciętna czy wręcz nieproporcjonalnie duża w

stosunku do innych instrumentów.

Formułowane  w  pracy  wnioski  są  najczęściej  wynikiem  skonfrontowania  tego  co

działo się w Rzeczypospolitej (np. w Warszawie, Sandomierzu, Częstochowie, Krakowie), ze

4  Pomijam przy tym kwestie, co do których nigdy nie można mieć źródłowej pewności, jak np. czy informacje
zawarte  w  inwentarzu  rzeczywiście  odzwierciedlały  stan  faktyczny  instrumentarium  w  tamtym  czasie.
Argumentów przemawiających za tym, że nawet tak cenne (i dość rzadkie) źródło jak zachowany katalog
instrumentów  kapeli  nie  daje  pełnych  informacji  o  instrumentarium  w  niej  wykorzystywanym  znaleźć
nietrudno: część instrumentów mogła należeć prywatnie do muzyków, nie wszystkie zostały ujęte w katalogu
itp.
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współczesnym stanem wiedzy o waltornistyce w Europie Zachodniej, głównie w ośrodkach

niemieckojęzycznych.  Materiałem porównawczym są dzieje waltorni na terenach dzisiejszej

Austrii, Czech, Niemiec, a także Francji.

2. Stan badań i literatura przedmiotu

Coraz  liczniejsza  jest  obcojęzyczna  literatura  dotykająca  tematu  waltornistyki

europejskiej. Czeska Bohemia, jako kolebka gry na rogu w Europie i jednocześnie ośrodek, w

którym technika  wykonawcza  osiągnęła  prawdopodobnie  najwyższy  punkt  rozwoju,  była

tematem wielu  badaczy5.  Terenów  Bohemii  i  Austrii  dotyczy  monumentalna,  ale  też  już

wiekowa  praca  Horace  Fitzpatricka,  która  przez  wiele  lat  była  podstawową  literaturą

przedmiotu  dla  kolejnych  muzykologów  podejmujących  ten  temat6.  Liczne  są  również

publikacje traktujące o waltorniach we Francji7, Belgii8 czy Anglii9. Dość dobrze zbadane są

także dzieje rogu w Dreźnie10. Istniejące ogólnowaltorniowe publikacje monograficzne także

poruszają kwestię historii gry na rogu przede wszystkim na obszarach Europy Zachodniej,

traktując marginalnie lub całkowicie ignorując ośrodki polskiego kręgu kulturowego, takie jak

Warszawa czy Kraków11. Jest to stan rzeczy nie budzący zdziwienia biorąc pod uwagę fakt, że

żaden  z  polskich  badaczy nie  zajął  się  do  tej  pory szczegółowo historią  gry na  rogu  w

Rzeczypospolitej.  Mimo  tego,  na  uwagę  zasługują  zbiory  obcojęzycznych  artykułów

opublikowanych w materiałach pokonferencyjnych oferujących przegląd różnych aspektów

badań na rogiem jako instrumentem muzycznym twórczości artystycznej12. Obecność waltorni

i waltornistów w ośrodkach na terenie Rzeczpospolitej potraktowana została pobieżnie nawet

5  Das Waldhorn in der Geschichte und Gegenwart der tschechischen Musik,  red. Jan Trojan, Milan Vach,
Praha 1983; Franz Xaver Streitwieser,  Das Jagdhorn in Böhmen und Mähren und seine Entwicklung  zum
klassischen Wienerhorn und seine Wiedererweckung als Clarinhorn, München 1981; Zdenek Divoky, Lesni
roh v Cechach 1680-1830 (The Horn in Bohemia 1680-1830), niepublikowana praca doktorska obroniona na
Akademii Muzycznej w Pradze, 2006.

6  Horace Fitzpatrick, The Horn and Hornplaying and the Austro-Bohemian Tradition, London 1970.
7  Birchard  Coar,  A Critical  Study  of  Nineteenth  Century  Horn  Vituosi  in  France,  Illinois  1952;  Daniel

Lienhard, Das Naturhorn in Paris, „Basler Jahrbuch für historische Musikpraxis” 1991 nr XV, s. 81-115.
8 Jeroen Billiet,  Claude Maury,  200 years  of  Belgian Horn School? A caprehensive study of  the  horn in

Belgium 1789-1960, Tielt 2008.
9 Walter Blandford, Studies on the Horn. No. I: The French Horn in England, „The Musical Times” 1922 nr

954, s. 544-547.
10 Thomas  Hiebert,  The  Horn  in  Early  Eighteen-Century  Dresden:  The  Players  and  Their  Repertory,

niepublikowana praca doktorska obroniona na Uniwersytecie Wisconsin-Madison, 1989; Peter Damm,  Zur
Frage  der  Horntradition  der  Sächsischen  Staatskapelle  in  Dresden  (Teil  1):  Über  den  'Dresdner
Clarinhornstil' in der 1. Hälfte des 18. Jahrhunderts [w:] Der Klang der Säschsiches Staatskappele Dresden:
Kontinuität und Wandelbarkeit eines Phänomens, red. Hans Günther Ottenberg, Olms 2001, s. 95-106.

11  Np. Robin Gregory, The Horn, Londyn 1961; John Humphries, The Early Horn, Cambridge 2000.
12 Jagd-  und  Waldhörner.  Geschichte  und  musikalische  Nutzung,  red.  Hans  Schmuhl  i  Monika  Lustig,

Michaelstein 2004;  Romantic  Brass.  Ein Blick  Zurück  ins  19.  Jahrhundert,  red.  Claudio Bacciagaluppi,
Martin Skamletz, Schliengen 2015.

8

8:11305



w  nielicznych  publikacjach  dotyczących  ściśle  obszarów  Europy  Środkowowschodniej13.

Spośród  najnowszych  publikacji  przekazujących  aktualny  stan  wiedzy  o  waltornistyce

europejskiej wymienić należy wydane w 2023 roku The Horn Renato Meucciego i Gabriele

Rocchetti14.

Jak  już  zostało  wspomniane,  polskie  piśmiennictwo rzadko,  lub  prawie  nigdy,  nie

dotyka  kwestii  historii  użycia  rogów  na  terenach  Rzeczypospolitej.  Jedyną  publikacją

dotyczącą  gry  na  rogu  w  polskim  ośrodku  jest  praca  doktorska  Krzysztofa  Stencla  pod

tytułem Sztuka wykonawstwa historycznego na waltorni na przykładzie utworów Antoniego

Fenglera i Zigenheima ze zbiorów kapeli Grodziska Wielkopolskiego15. Praca, choć w obliczu

braku innych badań niezwykle cenna, dotyczy jednak tylko jednej kapeli. Celem niniejszej

dysertacji jest  wskazanie na kolejne ośrodki w Rzeczypospolitej, w których pisano podobnie

wirtuozowskie partie na waltornie jak w Grodzisku Wielkopolskim. Przy omawianiu polskiej

bibliografii  nie  sposób  pominąć  jedynej  polskiej  publikacji  monograficznej  dotyczącej

waltorni, którą jest Róg od A do Z Józefa Pawłowskiego16. W swojej pracy, chciałbym jedynie

pogłębić  wątki  w tej  książce  podjęte,  biorąc  pod uwagę  obecny stan  źródeł  dotyczących

historii muzyki polskiej.

Głównym  heurystycznym  fundamentem  niniejszej  rozprawy  są  efekty  prac

muzykologów piszących o polskiej kulturze muzycznej w XVII, XVIII i XIX wieku, czyli

istniejące  publikacje  z  zakresu  historii  muzyki  polskiej.  Należy  tu  wymienić  przede

wszystkim opracowania Aliny Żórawskiej-Witkowskiej w odniesieniu do czasów saskich17,

Ireny Bieńkowskiej opisującej muzyczne dzieje Radziwiłłów18 oraz Aliny Mądry poruszającej

dzieje  kapel  działających  w  ośrodkach  kultu  religijnego  na  terenach  Rzeczypospolitej  w

XVIII wieku19. Oprócz tego istnieją setki publikacji dotyczących pośrednio lub bezpośrednio

polskiej kultury muzycznej, pozwalających na wgląd w historię muzyki polskiej. Pomocne w

zbieraniu informacji biograficznych na temat działających w Rzeczypospolitej waltornistów

były również słowniki muzyków polskich20.

13 Np.  Klas-Peter  Koch,  Deutsche  Hornisten  und  Horninstrumentenbauer  im  östlichen  Europa  des  18.
Jahrhunderts [w:] Jagd- und Waldhörner, s.  201-214.

14 Renato Meucci, Gabriele Rocchetti, The Horn, Yale University Press 2023.
15 Krzysztof  Stencel,  Sztuka  wykonawstwa  historycznego  na  waltorni  na  przykładzie  utworów  Antoniego

Fenglera  i  Zigenheima  ze  zbiorów  kapeli  Grodziska  Wielkopolskiego,  niepublikowana  praca  doktorska
obroniona na Akademii Muzycznej w Poznaniu, 2016.

16 Józef Pawłowski, Róg od A do Z, Kraków 1971.
17 Alina Żórawska-Witkowska,  Muzyka na dworze  i  w teatrze  Stanisława Augusta,  Warszawa 1995;  Alina

Żórawska-Witkowska,  Muzyka  na  dworze  Augusta  II  w  Warszawie,  Warszawa  1997;  Alina  Żórawska-
Witkowska, Muzyka na polskim dworze Augusta III, część I, Lublin 2012.

18 Irena Bieńkowska, Muzyka na dworze księcia Hieronima Floriana Radziwiłła, Warszawa 2013.
19 Alina Mądry, Historia muzyki polskiej. Barok 1697-1795, muzyka religijna i jej barokowy modus operandi ,

Warszawa 2013.
20 Albert  Sowiński,  Słownik  muzyków  polskich  dawnych  i  nowoczesnych,  Paryż  1874;  Adolf  Chybiński,
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Innym  rodzajem  literatury  są  publikacje  dotyczące  instrumentologicznego  aspektu

tematu, czyli historii rozwoju budownictwa waltorniowego. Tak jak w przypadku omówionej

wcześniej  literatury  ogólnowaltorniowej,  tak  i  w  tym  wypadku  istniejące  publikacje

obcojęzyczne  dotykają  tej  kwestii  przede  wszystkim  na  obszarach  Europy  Zachodniej21.

Trąbmistrzowie działający na terenach Rzeczypospolitej jedynie pobieżnie omówieni zostali

w  angielskich  i  niemieckich  słownikach  budowniczych  instrumentów  muzycznych22.

Najważniejsze  publikacje  dotyczące  wytwórców  instrumentów  dętych  blaszanych

działających w Polsce napisał  Beniamin Vogel23.  Opracowania tego autora  były głównym

źródłem informacji o polskich trąbmistrzach XIX wieku. Tematyki historii instrumentarium w

Polsce  dotyka  także  Włodzimierz  Kamiński24.  Wymienione  polskie  publikacje

instrumentologiczne  dotyczą  jednak  wszystkich  instrumentów  muzycznych  i  siłą  rzeczy

dotykają tematu waltorni jedynie przelotnie,  w ramach większej całości.  Wśród publikacji

dotyczących  pojedynczych  instrumentów,  należy  wymienić  pracę  doktorską  o  zbliżonej

tematyce dotyczącą oboju w XVIII-wiecznej Polsce, napisanej przez Katarzynę Pilipiuk25.

Stosunkowo duża ilość współcześnie dostępnych badaczowi źródeł świadczy o tym,

jaki ogrom pracy został uczyniony przez polską i europejską muzykologię w ostatnich latach.

Pomocne w badaniach są również niekończące się w przeglądaniu zdigitalizowane zbiory

muzykaliów dziesiątek bibliotek. Najważniejszym jest tu projekt  polish.musicsources.pl, ale

oprócz niego także zdigitalizowane na odrębnych stronach katalogi Biblioteki Jagiellońskiej,

czy Biblioteki Diecezjalnej w Sandomierzu. Łącznie daje to setki tysięcy stron muzyki do

przeglądnięcia,  do  „przescrollowania”  w  poszukiwaniu  idiomatyczności  partii  na  róg  (i

trąbkę,  bo  jak  się  okazuje,  to  by badać  właściwie  róg,  a  raczej  jego pierwsze  dekady w

muzyce artystycznej, to trzeba znać historię trąbki). Zbiory wielu bibliotek są także dostępne

w Internecie  na  platformie  polona.pl,  gdzie  wśród  ponad  miliona  źródeł  jest  także  kilka

dotyczących  waltornistyki.  Nie  do  przecenienia  jest  także  obszerna  baza  Répertoire

International des Sources Musicales (RISM), dokumentująca źródła muzyczne, początkowo

Słownik muzyków dawnej Polski, Kraków 1949; Słownik muzyków polskich, t. I i II, red. Józef Chomiński,
Kraków 1964 i 1967.

21 Günther Dullat,  Metallblasinstrumentenbau, Frankfurt am Main 1989; Jindrich Keller,  Pistelnici a trubari
(Wind instruments producers in Bohemia before 1800) [w:] „Sbornik Narodniho Muzea”, Seria A, 24, Praha
1975, nr 4-5, s. 161-224; Herbert Heyde, Das Ventilblasinstrument, Wiesbaden 1987.

22 William  Waterhouse,  The  New  Langwill  Index:  a  Dictionary  of  Musical  Wind-Instrument  Makers  and
Inventors,  Bath  1993;  Günther  Dullat, Verzeichnis  der  Holz-  und  Metallblasinstrumentenmacher  auf
deutschsprachigem Gebiet vom 1500 bis Mitte des 20. Jahrhunderts, Tutzing 2010.

23 Benjamin Vogel,  Instrumenty Muzyczne w kulturze Królestwa Polskiego,  Kraków 1981; Beniamin Vogel,
Słownik lutników działających na historycznych i obecnych ziemiach polskich, Bydgoszcz 2019.

24 Włodzimierz  Kamiński,  Instrumenty  muzyczne  na  ziemiach  polskich.  Zarys  problematyki  rozwojowej,
Kraków 1971.

25 Katarzyna  Pilipiuk,  Obój  w  Polsce  do  końca  XVIII  wieku:  instrumentarium,  muzycy  repertuar,
niepublikowana praca doktorska obroniona na Akademii Muzycznej w Krakowie, 2015.
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jedynie  rękopiśmienne,  obecnie  również  drukowane  (rism.online).  Dodatkowe  informacje

możemy także znaleźć w bazie szukajwarchiwach.org, gdzie mamy dostępne miliony skanów

z Archiwum Głównego Akt Dawnych, Archiwum Radziwiłłów i innych. W pewnym sensie

niniejsza praca jest także efektem tysięcy godzin spędzonych na wymienionych wyżej bazach

internetowych.

3. Struktura pracy

Praca składa się z następujących części: w rozdziale pierwszym przedstawione zostały

różne konteksty użycia rogów w funkcji sygnalizacyjnej, między innymi przez pocztylionów,

w  wojsku  i  myślistwie.  W rozdziale  drugim  przedstawione  zostały  informacje  źródłowe

dotyczące ośrodków działalności waltornistów, czyli kapel w jakich działali w XVIII wieku

oraz repertuaru jaki wykonywali. Choć tak silne jest użycie rogów w naszej rodzimej kulturze

ludowej, to jeśli chodzi o wykorzystanie waltorni w orkiestrze, to w tym obszarze wpływy

zagraniczne miały znaczącą rolę w kształtowaniu polskiego wykonawstwa waltorniowego.

Celem rozdziału  jest  uzupełnienie  obecnego  stanu  wiedzy o  waltornistyce  europejskiej  o

wiadomości dotyczące historii rogu na terenach dawnej Rzeczpospolitej, począwszy od XVIII

wieku do połowy XIX wieku. Rozdział trzeci dotyczy historii gry na rogu w Warszawie, od

pierwszych dekad XIX wieku do symbolicznej daty odzyskania przez Polskę niepodległości

w  roku  1918.  Ograniczenie  badanych  materiałów  źródłowych  tylko  do  środowiska

warszawskiego  konieczne  było  w  ogromie  zachowanych  źródeł  dotyczących  życia

muzycznego innych ośrodków. Tematem rozdziału czwartego są refleksje  na temat  źródeł

dotyczących  instrumentarium  wykorzystywanego  w  polskich  ośrodkach  oraz  historyczne

zachowane instrumenty z polskiego kręgu kulturowego. A także wytwórstwo instrumentów

dętych blaszanych na terenach Rzeczypospolitej  w XVIII  i  XIX wieku.  Zawarte  tu  także

zostały  przemyślenia  dotyczące  praktyk  techniczno-wykonawczych  gry  oraz  stylów  w

wykonawstwie waltorniowym.

Temat pracy nie określa granic badanego przedmiotu, dlatego ujęcie go w pełni nigdy

nie będzie możliwe. Praca jest dopiero początkiem badań nad waltornistyką i historią rogu w

polskiej kulturze muzycznej.  Może służyć jako zbiór źródeł do dalszego zgłębiania tematu w

przyszłości.
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I. Źródła i początki
Waltornia należy do grupy instrumentów aerofonicznych organicznostroikowych, w

których  obiektem wprowadzającym w drgania  słup  powietrza  zamknięty  w piszczałce  są

wargi  instrumentalisty.  Tego  rodzaju  aerofony  określane  bywają  także  w  literaturze

instrumentologicznej  mianem  labrosomów.  Ze  względu  na  rozmaite  kryteria,  wyróżnić

moglibyśmy wśród nich różne podtypy instrumentów labrosomicznych.

Podejmując  zagadnienia  waltornistyki  jako  głównego  obszaru  badań,  koniecznym

będzie  osadzenie  jej  w  szerszym  kontekście  historii  sztuki  gry  na  instrumentach

organicznostroikowych w ogóle. Przyjmuje się, że cechą odróżniającą od siebie podstawowe

dwa typy labrosomów w zakresie kryterium menzury (rogi i trąbki), jest znacząca obecność

konicznego  przebiegu  piszczałki  w  przypadku  rogów,  a  cylindrycznego  u  trąbek  (il.  2).

Należy przy tym zaznaczyć, że nie zawsze możliwe jest klarowne zaklasyfikowanie danego

instrumentu do jednej z tych grup (zwłaszcza egzemplarzy z okresu wprowadzania rogów do

orkiestr)26. Rogi odróżnia też od trąbek kształt ustnika, lejkowaty w rogowych i cylindryczny

w  trąbkowych.  W  zakresie  kryterium  materiału,  z  którego  wykonana  jest  piszczałka

instrumentu, wyróżniamy rogi z drewna, z metalu i materiału zwierzęcego (kość słoniowa,

rogi zwierząt), przy czym instrumenty wykonane z metalu pojawiły się najpóźniej27.

26  Sabine Klaus,  Horn oder Trompete? Ein Instrument von Johann Carl Kodisch,  Nürnberg 1684 [w:] Jagd-
und Waldhörner, s. 155-176.

27  Zasadnym jest  w tym miejscu  pytanie,  kiedy rzemiosło metalurgiczne  osiągnęło  poziom umożlwiający
wytwórstwo  instrumentów  dętych  z  mosiężnej  blachy?  Najstarszy  zachowany europejski  egzemplarz  to
prosta trąbka z końca XIV w. znaleziona w Wielkiej Brytanii, tzw. Billingsgate Trumpet. Początkowo były to
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Ilustracja 1: Labrosomy używane w kręgu polskiej kultury muzycznej, które 
zaprezentowano na wystawie muzycznej w Wiedniu w 1888 roku.
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Waltornie,  jako  specyficzny  rodzaj  rogów  charakteryzujących  się  wykonaną  z  mosiądzu

piszczałką  zawiniętą  w  okrągły  zwój,  wyewoluowały  z  wyłaniających  się  w  ostatnich

dekadach XVII wieku we Francji  instrumentów myśliwskich trompe de chasse. Do muzyki

artystycznej (czyli  do zespołów wokalno-instrumentalnych wykonujących dzieła muzyczne

przekazywane  piśmiennie)  zaczęły  waltornie  wchodzić  natomiast  na  terenach

niemieckojęzycznych na przełomie XVII i XVIII wieku, jako przedłużenie skali trąbki w dół.

Zważając na fakt, że w najwcześniejszym okresie wprowadzania rogów do orkiestr (do około

połowy XVIII wieku) na waltorniach grało się bez ręki w dźwięczniku, zauważyć można

podobieństwa tak w technice gry, jak i w barwie obydwu instrumentów. Rogi początkowo

były niejako tenorową odmianą trąbek. Poruszały się w tym samym szeregu harmonicznych,

ale o kwintę niżej. Zaznaczyć można, że stroje B i C to najniższe stroje trąbek naturalnych i i

jednocześnie najwyższe dla rogów.

Labrosomy dzielą się na labrosomy naturalne oraz na labrosomy wyposażone w jakiś

mechanizm  umożlwiający  wydobywanie  dźwięków  spoza  szeregu  tonów  harmonicznych.

Zmienianie  długości  piszczałki  może  odbywać  się  na  następujące  sposoby,  poprzez:  (1)

otwieranie  i  zamykanie  (palcami  lub  klapami)  dziur  w  przebiegu  piszczałki  instrumentu

(cynki,  bugle),  (2)   suwak  wydłużający  i  skracający  piszczałkę  (puzon),  (3)  wentyle

włączający do obiegu dodatkową rurę.  Szczególnym rodzajem labrosomu naturalnego jest

waltornia  naturalna  osiągająca  dźwięki  spoza  szeregu  tonów  harmonicznych  poprzez

zakrywanie dłonią czary dźwiękowej.

Historia  rogu  jako  instrumentu  muzycznego  zachodnioeuropejskiej  muzyki

artystycznej stanowi tylko część jego ogólniejszych dziejów i by należycie rozumieć sposób i

instrumenty proste. Nie wiadomo kto i gdzie wynalazł metodę zaginania rur mosiężnych, ale Norymberga
była głównym europejskim ośrodkiem wytwarzającym instrumenty dęte blaszane aż do końca XVII wieku.
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Ilustracja 2: Instrumenty naturalne w stroju D (Róg 
barokowy w niskim D, róg barokowy w wysokim D 
oraz trąbka w [wysokim] D)

14:74274



charakter  w  jaki  kompozytorzy  pisali  na  róg  w  klasycznych  i  romantycznych  utworach

muzycznych,  koniecznym  wpierw  będzie  odwołanie  się  do  dużo  starszej  historii

wykorzystania rogu w funkcji użytkowej, jako instrumentu sygnalizacyjnego. Rogi i trąby

używane były w myślistwie i pasterstwie, wykorzystywane były też przez pocztę, wojsko i

stróży  miejskich,  służyły  także  jako  instrument  obrzędowy  i  rytualny.  Nawiązując

terminologicznie do  wymienionych obszarów użycia instrumentu mówimy wtedy o rogach

myśliwskich, pocztowych, wojskowych, pasterskich, obrzędowych czy wojennych. Różnego

rodzaju rogi i trąby z drewna oraz rogi zwierzęce wykorzystywane były na terenach polskich

w  funkcji  sygnalizacyjnej  wiele  wieków  przed  wprowadzeniem  waltorni  do  muzyki

artystycznej i to ten  background kulturowy odpowiedzialny jest za tak silne pozamuzyczne

skojarzenia jakie niejednokrotnie wywołują waltornie w orkiestrze.

1.1. Tradycja ludowa i funkcje użytkowe rogów

Rozpoczynając  omówienie  kwestii  roli  labrosomów  w  funkcji  instrumentów

użytkowych, warto przede wszystkim zwrócić uwagę na fakt, że kształt rogu zwierzęcego już
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Ilustracja 3: Róg Bractwa Kopaczy Wielickich z roku 1534
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od czasów starożytnych pełnił rolę symbolu dostatku i bogactwa28. Rogi wypełnione owocami

ziemi  (zbożami)  symbolizujące  jej  urodzaj  i  ogólny  dobrobyt  nazywano  w  starożytności

rogami obfitości (Cornucopia). Warto także wspomnieć o istnieniu tradycji wykorzystywania

rogów  w  innych  pozamuzycznych  funkcjach,  na  przykład  jako  rogów  do  picia  (niem.

Trinkhörner) albo rogów na proch strzelecki. Należy mieć to na uwadze przy analizie źródeł

ikonograficznych,  gdzie  nie  zawsze  klarownie  widoczny  jest  otwór  od  węższej  strony

instrumentu. 

Zachowanym  eksponatem  z  polskiego  kręgu  kulturowego  pełniącego  funkcję  symbolu

dostatku i bogactwa jest róg kopaczy wielickich z 1534 roku wykonany z rogu tura i okuty

bogato rzeźbionym srebrem (il. 3).

Odnosząc się do źródeł starożytnych, warto mieć także świadomość symboliki jaką

rogi i trąby pełniły w Starym i Nowym Testamencie29. Najwcześniejszym odniesieniem do

rogów,  trąb  lub  szofarów  są  wersy  16.  i  19.  z  Księgi  Wyjścia,  w  ustępie  o  zawarciu

przymierza na górze Synaj i przekazaniu tablic z przykazaniami (Wj 19:16,19): Trzeciego

28 Najstarsze znane przedstawienie rogu w ikonografii pochodzi z Górnego Paleolitu. Jest to przedstawienie
Venus Dame a la corne. Róg nie ma odciętego końca. Jeśli w ogóle był instrumentem muzycznym, to raczej
perkusyjnym.

29  Jeremy Montagu, Instrumenty muzyczne Biblii, Kraków 2006.
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Ilustracja 4: Ewangeliarz gnieźnieński, XI wiek 
Ilustracja 5: Archaniał Gabriel z trąbą, 
Malarstwo nubijskie, Katedra kościoła 
nubijskiego, Faras  (Sudan) VIII wiek
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dnia rano rozległy się grzmoty z błyskawicami, a gęsty obłok rozpostarł się nad górą i rozległ

się głos potężnej trąby, tak, że cały lud przebywający w obozie drżał ze strachu  (...)  Głos

trąby się przeciągał i stawał się coraz donośniejszy. Mojżesz mówił, a Bóg odpowiadał mu

wśród grzmotów. Obszerny opis gry na kutych ze srebra trąbach (hebr. hatzotzerot) znajduje

się w Księdze Liczb30. Na rogu lub trąbie grano podczas uroczystości koronacji Salomona na

Króla31.  W Księdze  Ezechiela  róg  jest  natomiast  instrumentem  wartowniczym32.  Z  kolei

podczas oblężenia Jerycha, opisanego w Księdze Jozuego, odgłos trąb pozwolił zburzyć mury

miasta33. Co ciekawe, w zależności od kontekstu, dźwięk trąb i rogów utożsamiany był albo

pozytywnie z Bogiem, bądź też symbolizował zło i Szatana. To dźwięk trąb ogłaszał nadejście

Apokalipsy, ale też poprzez grę na rogach lub trąbach pasterze głosili narodzenie Mesjasza.

30  Księga Liczb, Rozdział „Przepisy o trąbach” (Lb 10:1-10): Tak mówił Pan dalej do Mojżesza: <<Sporządź
sobie dwie trąby srebrne. Masz je wykuć. Będą one służyły do zwoływania całej społeczności i  dawania
znaku do zwijania obozu. Gdy się na nich zatrąbi, ma się zebrać przy tobie cała społeczność u wejścia do
Namiotu Spotkania. Lecz gdy tylko w jedną zatrąbisz, zbiorą się wokół ciebie jedynie książęta, wodzowie
oddziałów Izraela. Gdy zatrąbicie przeciągle, zwiną obóz ci, którzy go rozbili od wschodniej strony. Gdy
drugi raz przeciągle zatrąbicie zwiną obóz ci, którzy są od południowej strony. Znakiem do zwinięcia obozu
będzie przeciągły głos trąby. Lecz dla zwołania zgromadzenia nie będziecie trąbić przeciągle. Trąbić mają
kapłani, synowie Aarona; będzie to dla was i dla waszych potomków prawem wiekuistym. Gdy w waszym
kraju będziecie wyruszać na wojnę przeciw nieprzyjacielowi, który was napadnie, będziecie przeciągle dąć w
trąby. Wspomni wtedy na was Pan, wasz Bóg, i będziecie uwolnieni od nieprzyjaciół. Również w wasze dni
radosne, w dni święte, na nowie księżyca, przy waszych ofiarach całopalnych i biesiadnych będziecie dąć w
trąby; one będą przypomnieniem o was przed Panem. Jam jest Pan, Bóg Wasz>>.

31  Księga Królewska 1:34,39:  Potem niech go tam namaszczą kapłan Sadok i  prorok Natan na króla nad
Izraelem. Następnie zadmijcie w róg i wołajcie: „niech żyje król Salomon!” (...) Tam Kapłan Sadok wziął
róg oliwy z Namiotu i namaścił Salomona. Wtedy zagrano na rogu a cały lud zawołał: „niech żyje król
Salomon!”

32  Księga Ezechiela 33:1-6: Pan skierował do mnie te słowa: <<Synu człowieczy, przemów do swoich rodaków
i  powiedz im:  Jeśli  na jakiś  kraj  sprowadzam miecz,  a  jego  mieszkańcy wybiorą sobie jakiegoś męża  i
wyznaczą go na stróża, on zaś widzi, że miecz przychodzi na kraj, i w trąbę dmie, i ostrzega lud, ale ktoś,
choć słyszy dźwięk trąby, nie pozwala się ostrzec, tak że miecz nadchodzi i zabija go, to on sam winien jest
swej śmierci.  Dźwięk trąby usłyszał,  nie dał się jednak ostrzec; niech spadnie na niego wina za własną
śmierć. Tamten jednak, kto przestrzegł, ocalił samego siebie. Jeśli jednakże stróż widzi, że przychodzi miecz,
a nie dmie w trąbę, i lud nie jest ostrzeżony, i przychodzi miecz, i zabija kogoś z nich, to ten ostatni porwany
jest wprawdzie z własnej winy, ale winą za jego śmierć obarczę stróża.

33  Księga Jozuego 6:1-5: Jerycho było silnie umocnione i zamknięte przed Izraelitami. Nikt nie wychodził ani
nie wchodził. I rzekł Pan do Jozuego: <<Spójrz, Ja daję w twoje ręce Jerycho wraz z jego królem i dzielnymi
wojownikami. Wy wszyscy uzbrojeni mężowie, będziecie okrążali miasto codziennie jeden raz. Uczynisz tak
przez sześć dni. Siedmiu kapłanów niech niesie przed Arką siedem trąb z rogów baranich. Siódmego dnia
okrążycie miasto siedmiokrotnie, a kapłani zagrają na trąbach. Gdy więc zabrzmi przeciągle róg barani i
usłyszycie głos trąby, niech cały lud wzniesie gromki okrzyk wojenny, a mur miasta rozpadnie się na miejscu i
lud wkroczy, każdy wprost przed siebie>>
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Zachowane  w  polskich  zbiorach  zabytki  sztuki  średniowiecznej  obrazują  różne

asocjacje  instrumentu  w  symbolice  chrześcijańskiej.  Do  najstarszych  należą:  obraz

temperowy na tynku z początku VIII wieku  (il. 4)34, Czara Włocławska z X wieku (il. 12)35 i

Ewangeliarz  Gnieźnieński  z  XI  wieku  (il.  5)36.  W  przechowywanym  w  Bibliotece

Uniwersyteckiej  we Wrocławiu komentarzu do Apokalipsy św. Jana autorstwa Aleksandra

Minoryty z Bremy (?-1271) z połowy XIII wieku, klarownie koniczne trąby (czyli  de facto

rogi)  pojawiają  się  aż na  dziewięciu miniaturach.  Przedstawiają  wydarzenia  opisywane w

tekście obrazując różne konteksty, z którymi w symbolice chrześcijańskiej utożsamiany był

dźwięk trąb (il. 6)37. 

34 Z katedry kościoła nubijskiego w Faras (obecnie Sudan) odkrytego przez polską misję archeologiczną pod
kierownictwem Kazimierza Michałowskiego w latach 1960-1964. Warszawa, Muzeum Narodowe, Nr-inw.:
234.052.

35 Na  znalezionym  koło  Włocławka  przedromańskim  kielichu  mszalnym  z  X  wieku  umieszczono  sceny
opowiadające  dzieje  wyzwolenia  Izraela  z  niewoli  Madianitów  przez  Gedeona.  Wg starotestamentowej
historii to właśnie dęcie w rogi (il. 2) pozwoliło wprowadzić nieprzyjaciela w panikę i wygrać Gedeonowi
bitwę.  Dęcie w rogi symbolizuje odwoływanie się do nadprzyrodzonej mocy Boga. Ginie żołnierz, który
próbuje dosięgnąć mieczem grającego na rogu. Niosąc nadprzyrodzoną moc, symbolizuje wolę Boga. Czara
włocławska powstała prawdopodobnie w Lotaryngii lub Alemanii, została odkopana 3 maja 1909 roku na
przedmieściu  Bularka,  przy  drodze  prowadzącej  do  Brześcia  Kujawskiego.  Relief,  1  poł.  X  wieku,
Włocławek (Muzeum Narodowe Kraków Nr inw. MNK IV-Z-1072). 

36 W Ewangeliarzu Gnieźnieńskim z 1085-1090 roku, na miniaturze obrazującej scenę Zwiastowania i Bożego
narodzenia znajduje się przedstawienie pasterza z rogiem.  Złoty Kodeks Gnieźnieński. Evangeliarium (łac.
Codex  aureus  Gnesnensis),  k.  13v.  Kodeks  pochodzi  prawdopodobnie  z  warsztatu  wyszehradzkiego.
Archiwum Archidiecezjalne w Gnieźnie (wcześniej Biblioteka Kapitulna w Gnieźnie, rkp. la). Zob. Zofia
Rozanow, Muzyka w miniaturze polskiej, Kraków 1965, s. 17-56.

37 Instrumenty do  złudzenia  przypominają  tradycyjne  podlaskie  ligawki,  czyli  drewniane  trąby zrobione  z
wyżłobionych i  sklejonych ze sobą gałęzi.  Alexander Bremensis,  Expositio  in Apocalypsim,  Brema XIII
wiek, k. 35v (7 aniołów), 95v (3 anioły), Jeden anioł: 37r, 39r, 39v, 42r, 45r, 57r. (Biblioteka Uniwersytecka
we Wrocławiu: I Q 19).
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Ilustracja 6: Aleksander z Bremy, Komentarz do Apokalipsy św. Jana, XIII wiek, k. 36r.
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Istotnym dla tematu badań przedstawieniem ikonograficznym rogu jest psałterz floriański z

końca XIV wieku38, bowiem, w przeciwieństwie do źródeł średniowiecznych wymienionych

wcześniej,  mógł  powstać  w  Polsce.  Na  dekoracji  marginalnej  do  sceny  inicjałowej

Zmartwychwstania  odnajdujemy  miniaturową  ilustrację  mędrca  z  brodą,  który  grając  na

trąbie obrazuje słowa Psalmu 18:  Niebiosa opowiadają chwałę Bożą (il. 8)39. Na karcie 23r

gra na rogu symbolizuje także Dawida wielbiącego Stwórcę do Psalmu 17.  W innym miejscu

(k.  16v),  małpy grające  na  trąbach alegorycznie  przedstawiają  słowa wypowiadane przez

szatana (il. 7). Polskiego autorstwa jest także Missale Cracoviense z połowy XV wieku40, w

którym róg przedstawiony został ikonograficznie w roli instrumentu pasterskiego (il. 9). W

słowniku Ambrożego Calepinusa z 1574 roku  cornuarius to ten, który trąby z rogu czyni,

38 Psałterz floriański, k. 28v. Napisany jest w trzech językach: łacińskim, polskim i niemieckim (wł. Psalterium
trilingue), zwany także Psałterzem Jadwigi. Nazwa pochodzi od klasztoru w St. Florian (Austria), gdzie był
przechowywany.  W  przeciwieństwie  do  Czary  Włocławskiej  i  Ewangeliarza  Gnieźnieńskiego,
prawdopodobnie powstał  w Polsce (Małopolska, Kraków Herb Andegawenów na karcie 53 wskazuje,  że
został wykonany na zlecenie tej dynastii). Biblioteka Narodowa w Warszawie Nr-inw.: BN Rps 8002 III (1).

39 BN: rkp. 8002, k. 28v.
40 Archiwum i Biblioteka Krakowskiej Kapituły Katedralnej: Ms 2 (2).
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Ilustracja 7: Psałterz floriański, Polska XIV wiek

Ilustracja 9: Psałterz floriański, Polska XIV wiek, k. 28v.

Ilustracja 8: Missale Cracoviense, 
Kraków XV wiek, k. 14r
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natomiast cornicen to Piszczek na rogu grający41.

Do  biblijnej  symboliki  nawiązuje  obecna  do  dzisiaj  na  ziemiach  polskich  ludowa

tradycja  gry  na  drewnianych  trąbach  (il.  10),  które  ze  względu  na  koniczny  przebieg

piszczałki zaliczamy do rodziny rogów. Różne regiony w Polsce wykształciły swoje własne

tradycje  związane  z  tego  rodzaju  aerofonami  różniącymi  się  szczegółami  budowy  i

posiadającymi właściwe swojemu regionowi nazewnictwo. W Karpatach i na Podhalu są to

trombity (trąbity, trembity), na Podlasiu, Mazowszu i Powiślu Lubelskim ligawki (legawki), a

na Kaszubach bazuny42. Na Kurpiach i Mazurach drewniane rogi określało się także mianem

trąb owczarskich i trąb pastuszych43, były bowiem instrumentem pasterskim i grano na nich

podczas wypasania owiec i bydła (w roli instrumentu pasterskiego przedstawiony został róg

już  we  wspomnianym  Ewangeliarzu  Gnieźnieńskim z  XI  wieku).  Wyrabiano  je

przepoławiając wzdłuż gałąź,  wyżłabiając ją w środku i  sklejając z  powrotem za pomocą

żywicy  lub  smoły.  Często  owijano  je  sosnowym korzeniem lub  smołowanym sznurkiem

konopnym, rzadziej używano do tego celu cienkiej wikliny bądź też okuwano je metalowymi

obręczami  (skuwkami).  W  zależności  od  regionu  i  preferencji  wytwórcy,  na  materiał

wybierano rozmaite gatunki drzew: olchę, wierzbę, sosnę, lipę, świerk czy modrzew. Oprócz

gałęzi, chętnie używano także pni młodych drzew lub korzeni rosnących ponad powierzchnią

ziemi (tzw. korzeni jeglijowych). Trąby robiono także ze spiralnie zwiniętej kory, najczęściej

olchowej. Jeszcze innym rodzajem drewnianych trąb są ligawki klepkowe, budowane poprzez

sklejenie ze sobą drewnianych deseczek (ten typ szczególnie popularny był w Sudetach). Na

ligawkach grało się szczególnie w okresie adwentu i  Bożego Narodzenia44.  Współcześnie,

41 Słownik Calepinusa  261a  i  261b.  Cyt.  za:  Barbara  Szydłowska-Ceglowa, Staropolskie  nazewnictwo
instrumentów muzycznych, Wrocław 1977, s. 164-167.

42  W Niemczech rogi alpejskie (Alpenhorn), w Holandii Midwinterhoorn.
43  Adam Chętnik, Instrumenty muzyczne na Kurpiach i Mazurach, Olsztyn 1983.
44  Piotr Dahlig, Muzyka Adwentu. Mazowiecko podlaska tradycja gry na ligawce, Warszawa 2003. W jednym z
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Ilustracja 10: Trombita, róg pasterski i ligawka

20:61236



mazowiecko-podlaska tradycja gry na ligawkach kultywowana jest na corocznych konkursach

gry  na  instrumentach  pasterskich  w  Ciechanowcu  oraz  innych  miastach  Podlasia  i

Mazowiecczyzny45. Duża ilość drewnianych rogów znajdująca się w zbiorach wielu muzeów

świadczy o popularności tradycji legowania na ziemiach polskich46 .

O tym, że gra na rogach była specjalizacją Polaków w XVIII wieku, wypowiedział się

Christian Schubart:  Melodie ludowe tej nacji są tak majestatyczne, że przez całą Europę są

poważane. Polak jest szczególnie mocny na szałamai, trąbce i na rogu. Tylko wykorzystuje

tak  bardzo w swoim guściem te  instrumenty,  że  byłyby w takiej  formie  bardzo trudne do

wprowadzenia do nowoczesnej „modnej” orkiestry47. 

wywiadów nagranych na płycie CD dołączonej do książki, legacz mówi: A dlaczego gramy, bo kiedyś anioł
będzie trąbił na sąd ostateczny, dlatego się gra na ligawce.

45  Tego roku odbędzie się 44 edycja Konkursu Gry na Instrumentach Pasterskich im. Kazimierza Uszyńskiego
w Ciechanowcu. Konkursy odbywają się corocznie w okresie adwentu także w Łochowie („Melodie Bożych
Trąb”), Siedlcach („Adwentowe granie” w Muzeum Regionalnym) i Sokołowie Podlaskim. Zob.  Historia
konkursów Gry na instrumentach pasterskich, red. Grażyna i Tomasz Czerwińscy, Ciechanowiec 2021.

46  Zachowane  są  setki  instrumentów  w  następujących  instytucjach:  Muzeum  Ludowych  Instrumentów
Muzycznych  w  Szydłowcu,  Muzeum  Kultury  Kurpiowskiej  w  Ostrołęce,  Muzeum  Rolnictwa  w
Ciechanowcu, Muzea Etnograficzne w Warszawie i Krakowie, Muzeum Wsi Lubelskiej.

47  Christian Schubart w swojej pracy Ideen zi einer Aesthetik der Tonkunst z 1784 roku w następujący sposób
wypowiedział się o Polsce: Któż nie zna poważnego, uroczystego, dumnego kroku Poloneza? I któż nie zna
delikatnie  nosowego  brzmienia  dud  Polaków?  Ich  pieśni  jak,  i  ich  tańce,  należą  do  najpiękniejszych  i
najbardziej rajcujących wśród wszystkich narodów.  Pełny tekst w oryginale jest następujący:  Pohlen. Die
Volksmelodien  dieser  Nation  sind  so  majestätisch  und  dabey  so  anmuthig  ,  dass  sie  von  ganz  Europa
nachgeahmt werden. Wer kennt nicht den ernsten, feyerlich stolzen Gang der sogenannten Polonoisen? Wer
nicht  den  sanftnäselnden  Dudelsacksgesang  der  Polaken?  Ihre  Lieder  wie  ihr  Tanz,  gehören  unter  die
schönsten und reitzendsten aller Volker. Der Pohle ist besonders stark auf der Schallmey, der Trompete und
dem Horn. Nur halten sie so eigensinnig auf ihren Geschmack, dass sie sehr schwer in den Gang eines
modischen Orchesters einzuleiten sind. In keinem Reiche ausser England, gibt es mehr, grössere und kleinere
Orchester,  als  in  Pohlen.  Zu  Warschau hat  in  den  siebenziger  Jahren  ein glaubwürdiger  Reisender  die
Bemerkung gemacht, dass über 1500 besoldete Musiker sich daselbst aufhalten. Dies ist leicht begreiflich,
wenn man sich erinnert, dass Warschau der Zusammenfluss aller pohlnischen Grossen ist, die sich aus Stolz
und Nationalgeschmack beeifern, es einander in der Liebe zur Tonkunst zuvorzuthun. Der König selbst, als
ein grofser Kenner der Musik, unterhält ein Orchester von ungefähr siebzig Personen, welches Schröder, ein
trefflicher  musikalischer  Kopf,  anfuhrt.  Die  Operm  daselbst  sind  so  prächtig  ,  als  in  irgend  einer
Fürstenstadt Europens. Da* Orchester bestand in mehr als einer Oper, bisweilen aus fünf- bis sechshundert
Personen , weil die Grossen ihre Musiker dazu herzuleihen pflegen. Ganz Warschau tönt Jahr aus Jahr ein
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Ilustracja 11: Rogi zwierzęce używane w myślistwie i 
tradycji ludowej w polskim kręgu kulturowym
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 Do  symbolicznej  funkcji  rogów  w  Starym  Testamencie  bezpośrednio  nawiązuje

żydowska  tradycja  świętowania  nowego  roku  grą  na  baranim  lub  kozim  rogu  zwanym

szofarem (il. 12, 13). Biorąc pod uwagę fakt, że ludność żydowska stanowiła znaczącą część

populacji  na  niektórych  obszarach  Europy  środkowowschodniej,  możemy przyjąć,  że  do

labrosomów wykorzystywanych w Rzeczypospolitej należały także szofary. Według Talmudu,

preferowany materiał to róg barani. Użycia rogów innych koszernych zwierząt nie jest jednak

zabronione, z wyjątkiem wykluczonych jako szofarów rogów krowy, byka i innych zwierząt

kopytnych z rodziny wołów. Poza określonym ściśle materiałem, tym co wyróżniało szofar od

innych  rogów  zwierzęcych  było  także  wyprostowanie  i  spłaszczenie  węższej  części

instrumentu -  od strony ustnika (il.  12,  szofar na dole z  prawej).  Gdybyśmy mieli  nadać

szofarom terminologię nawiązującą do funkcji danego instrumentu, moglibyśmy nazwać je

rogami  rytualnymi,  obrzędowymi  lub  religijnymi.  Z  tego  powodu,  że  podczas  obchodów

uroczystości  Rosz  ha-Szana (pierwszego  dnia  roku  w  kalendarzu  żydowskim)  ludność

żydowska grała  na tych instrumentach, nazywano ten dzień także  Świętem Trąbek.  Grano

także podczas Dnia Pojednania (Jom Kipur). Najstarsze zachowane szofary pochodzą z XVII

wieku i posiadają inskrypcje w języku hebrajskim, najczęściej są to słowa Psalmu 81 „Hymn

von  Concerten  und  Hausmusik  wieder.  Alle  Bacchanale  werden  mit  Musik  gekrönt,  und  sogar  die
Branntweingelage des niedrigen Pöbels durch Gesang und Spiel beseelt. Selbst das allgemeine Elend das
dieses edle Volk vor vielen andern Nationen drückte , hat den Geist der Tonkunst nicht dämpfen können. Da
sich jetzt die Pohlen auch auf den theoretischen Theil der Musik legen; so darf unstreitig die musikalische
Welt wichtige Vortheile davon erwarten.  Christian Friedrich Daniel Schubart, Ideen zu einer Aesthetik der
Tonkunst, 1784, wyd. Wien 1806, Reprint: Leipzig 1977, s. 195.
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Ilustracja 13: Szofar wschodnioeuropejski, typ 6 wg 
Montagu (wschodnia Polska, ca. 1900) Montagu 
Collection Nr-inw. VII 208

Ilustracja 12: Szofary z rogu kudu, barani i kozi
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Świąteczny”, wersy 4-5: Dmijcie w róg na nowiu, podczas pełni, w nasz dzień uroczysty! Bo

to jest ustawa w Izraelu, przykazanie Boga Jakubowego. Datowany na koniec XVII wieku i

wiązany z terenem zachodniej Polski jest szofar ze spłaszczonego rogu baraniego widoczny

na ilustracji 2. Ze względu na różne kryteria, takie jak kształt wylotu oraz materiał wykonania

i obróbki, wydziela się kilkanaście typów szofarów, między innymi typ jemeński wykonany z

rogu  kudu  (il.  12,  dwa  z  lewej)48.  Kształt  wylotu  charakterystyczny  dla  szofarów

wschodnioeuropejskich przedstawia ilustracja nr 13. Wyróżnia się cztery rodzaje sygnałów na

szofarach: Tekiah,  Szewarim,  Teruah i  Tekiah Gedolah49. Najstarsze zachowane egzemplarze

pochodzące  z  terenów  Polski,  wykonane  ze  spłaszczonego  rogu  koziego,  znajdują  się  w

kolekcji Jeremiego Montagu.

Instrumenty  organicznostroikowe  z  rodziny  rogów  wykorzystywane  były  także  jako

instrumenty  wojskowe.  W  roli  instrumentu  wojennego  przedstawiony  jest  róg  na

wspomnianej  już  Czarze  Włocławskiej  (il.  14).  Ich  dźwięk  miał  na  celu  wystraszenie

przeciwnika, a jednocześnie brzmienie trąb miało przywoływać na pomoc bogów pogańskich,

by podwyższać tym samym morale swoich oddziałów. O trąbach lub rogach używanych w tej

funkcji  przez  plemiona  słowiańskie  w  X  wieku  pisze  Thietmar  z  Merseburga  w  swojej

Kronice50.  Obecność trąb lub rogów na terenach Europy środkowowschodniej jeszcze przed

48  Jeremy Montagu,  The Shofar. Its History and Use, Londyn 2015.  Zob. także: Hermann J. Schneider,  Das
Shofar. Wiederendeckung eines fast vergessenen „Blas”-Instruments, Rosbach-Rodheim 2006.

49  Sygnały  na  szofarze  do  muzyki  artystycznej  wprowadził  Edward  Elgar  (1857-1934)  w  scenie  świtu
następującej po prologu w oratorium  Apostołowie op. 49 z 1903 roku.  W oratorium  Saul Georg Friedrich
Haendel imituje puzonami sygnały na szofar. Zob. Malcolm Miller, Ancient Symbols, Modern Meanings The
Use of  the Shofar  in Twentieth-and Twenty-First-Century Music,  [w:]  Qol Tamid.  The Shofar  in Ritual,
History and Culture, s. 165-220.

50  Gdy już wszystkie miasta i wsie aż do rzeki zwanej Tongera padły ofiarą niszczycielskiego ognia i rabunku,
nadciągnęło od strony Słowian więcej niż trzydzieści pieszych i konnych oddziałów, które z pomocą swoich
bożków i przy dźwięku poprzedzających je trąb wojennych nie zawahały się przed spustoszeniem reszty, same
nie ponosząc przy tym żadnej straty. Kronika Thietmara napisana w 1018 roku.
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Ilustracja 14: Czara włocławska, X wiek.

Ilustracja 15: Ustnik do rogu/trąby, Wolin X wiek 
(Szczecin Muzeum Narodowe)
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powstaniem  państwa  polskiego  potwierdza  także  znaleziony  na  Wzgórzu  Wisielców  w

Wolinie ustnik wykonany z poroża, datowany na X wiek (il. 15)51.

 Jego wymiary są tego samemu rzędu wielkości, co ustniki do współczesnych trombit i bazun,

możemy więc przypuszczać, że był to ustnik do trąby wykonanej z drewna (rogi zwierzęce

rzadko posiadały odrębny ustnik).

Szczególnie zdatne w roli instrumentu mającego na celu budzić trwogę u wroga, są ze

względu na swoje właściwości brzmieniowe olifanty, czyli rogi z kości słoniowej (il. 16)52. Te

wywodzące się z kultury bizantyjskiej obiekty były drogocenne ze względu na rzadki i cenny

materiał  wykonania.  Zaczęły  przybywać  do  Europy  wraz  z  wyprawami  krzyżowymi,

począwszy od około X wieku. W zależności od długości danego instrumentu można z nich

wydobyć  nawet  do  czterech  dźwięków.  Poza  tym,  ze  względu  na  kunsztowne  rzeźbienia

pełniły także funkcję dzieła  sztuki  wizualnej.  Często  spotykane są instrumenty sławne ze

względu na swojego właściciela, np. olifant Rolanda (770 mm, Museo Catedral de Santiago in

Santiago de Compostela Nr-inw.: F15), róg św. Serwacego (900 mm, Musees Royaux d'Art et

d'Histoire w Brukseli Nr-inw.: F 1), róg świętego Huberta (XI wiek, 23/96/510 mm, Le Luy-

en-Velay, Musee Crozatier Nr-inw.: 826.102, Avonolam, s. 218)  róg świętego Orencjusza (XI

wiek,  ?/103/550  mm,  Auch,  Musee  des  Jacobins  Nr-inw.:  O  11),  s.216-217)  czy  Karola

Wielkiego (Aachen Domschatz Nr-inw.: G 11).

51  Znaleziony na klatce piersiowej szkieletu ludzkiego podczas badań archeologicznych przed 1898 rokiem.
Średnica wlotu wewnętrzna 14 mm, zewnętrzna 30 mm, długość 56 mm. Muzeum Narodowe Szczecin, Nr-
inw.: MNS/A/18826.

52  Avinoam Shalem, Die Mittelalterlichen Olifantem, Berlin 2014. List Ernsta Kühnela do Ande Grabara z 14
stycznia 1953: Ich habe einmal einen Olifant von einem geübten Hornisten blasen lassen; der Ton war so
laut  und  eindringend,  dass  Personal  und Besucher  des  Museums erchreckt  zusammenliefen.  s.  201.  Do
publikacja dołączona jest płyta CD z nagranym dźwiękiem niektórych egzemplarzy. Zachowało się tylko
około  80  obiektów  na  całym  świecie.  Za  najlepsze  uchodziły  kły  słoni  wschodnioafrykańskich,  potem
zachodnioafrykańskich i na końcu azjatyckich. Największe znane to tzw. Kilimanjaro-Stosszähne, mają 8
metrów długości i ważą 207 kg.
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Ilustracja 16: Olifant podarowany przez Edwarda Rastawieckiego w 1869 roku, (Muzeum UJ Nr inw.: 
MUJ-141-V)
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 Niestety, nie posiadamy w polskich zbiorach wczesnośredniowiecznych olifantów, ale

instrumenty te były obecne w kręgu naszej kultury w późniejszych wiekach. Zachowane jest

zdjęcie  rogu myśliwskiego z kości słoniowej  należącego do Jana III  Sobieskiego53 (il.  5).

Instrument z wyrzeźbionym herbem i popiersiem tego monarchy oraz datą „1683” posiadał w

swojej kolekcji Adam Ludwik Czartoryski (być może to ten sam instrument). Na wystawie

muzyczno-teatralnej w Wiedniu w 1892 roku Czartoryski zaprezentował także olifant z XVI

wieku oraz niedatowany, trzyczęściowy z wyrzeźbionymi portretami królów Polski: Stefana

Batorego, Zygmunta III, Władysława IV, Jana Kazimierza oraz Jana III Sobieskiego54. Być

może to ten olifant widoczny jest na zdjęciu w Archiwum Ilustracji „Kuriera Codziennego”55.

Popiersia  polskich królów Rzeczypospolitej  znajdują się także na trzech olifanty (i  trzech

fragmentach olifantów) podarowanych w 1869 roku Muzeum Uniwersytetu Jagiellońskiego

(il.  16)56 przez  Edwarda  Rastawieckiego  (1804-1874).  XIX-wieczny  olifant  (L=780  mm,

D=11 mm) znajduje się także w kolekcji Zamku w Oporowie (Nr inw.: MO/126).

1.2. Róg jako instrument myśliwski

W roli instrumentu myśliwskiego widoczny jest róg na obramowaniu odlanych z brązu

Drzwi Gnieźnieńskich z 2 poł. XII wieku (il. 17)57. W tym samym stuleciu, o używaniu trąb

53  Zdjęcie tego samego instrumentu, opisanego jako olifant  Jana Sobieskiego,  przedstawione jest  także w
Małej  Encyklopedii  Muzyki pod.  red.  Stefana  Śledzińskiego,  Kraków,  1968.  Tablica  III  „Aerofony  II”
ilustracja nr 4 (s. 32-33).

54  Alfred  Nossig,  Katalog  der  polnischen  Abtheilung der  internationalen  Musik-  und  Theater-Austellung,
Wiedeń 1892, s.  29-30.  203.  Horn aus Elfenbein,  aus drei  Stücken gearbeitet,  reich geschnitzt,  mit  den
Porträts der polnischen Könige Stephan Batory,  Sigismund III.,  Ladislaus IV.,  Jan Kasimir und Jan III.
Sobieski. (Eigenthum des Fürsten L. Czartoryski). 204. Horn aus Elfenbein aus dem 16. Jahrhundert, aus
einem  Stück  gearbeitet.  (Eigenthum  des  Fürsten  L.  Czartoryski).  205.  Kleines  Horn,  aus  einem  Stück
gearbeitet, reich geschnitzt, mit Brustbild und Wappen des Königs Sobieski. Aufschrift: Joannes Sobiesky Rex
Poloniae MDCLXXXIII. (Eigenthum des Fürsten L. Czartoryski).

55  Olifant NAC 3/1/0/11/595, Zespół Koncern Ilustrowany, Kurier Codzienny - Archiwum Ilustracji.
56  Nr inw. MUJ-141-V.
57  Przedstawiają  płaskorzeźbione  sceny  z  życia  św.  Wojciecha.  Rogi  pełnią  tu  funkcję  instrumentu

myśliwskiego i być może wojskowego. Katedra Gnieźnieńska.
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Ilustracja 17: Róg jako instrument myśliwski (Drzwi gnieźnieńskie, XII wiek)
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podczas polowań pisze także Gall Anonim w swojej Kronice58. Rogi myśliwskie (nawiązujące

terminologicznie  do  kontekstu,  w  którym  instrument  jest  używany)  wykonywane  były  z

drewna, metalu lub z rogów zwierzęcych. Poprzez określone rodzaje sygnałów pozwalały one

na komunikację na dużym obszarze pomiędzy osobami  biorącymi  udział  w polowaniu.  Z

biegiem wieków i w zależności od obszaru geograficznego zmieniały się tendencje co do

wykorzystywanych  podczas  polowań  instrumentów,  jak  i  samych  sygnałów.  Zwyczaje  te

opisują  traktaty  myśliwskie  wydawane  w  różnych  językach  w  całej  Europie.  Sygnały

zapisywane były w postaci różnego rodzaju notacji  muzycznej lub tabulatur powstających

specjalnie  do tego celu59.  Najstarsze znane polskie  sygnały myśliwskie opisane zostały w

formie  „notacji  słownej” przez  Jana Ostroroga  (1565-1622) w wydanym w 1618 roku w

Krakowie traktacie Myślistwo z ogary (il. 2-4 w aneksie). „Pierwsze trąbienie” - tedy trzeba

trąbić z przewłoką, to jest, jednym tonem co najdłużej dodymając, a rzadko oktawę wynosząc,

i mało przebierając. (...) Drugie trąbienie ma być krótkie, żeby ton krótko trzymając, oktawą

się  więcej  przebierało,  i  to  żeby  to  wszystko,  kiedy  najdłużej,  cztery  takty  trwało  (...)

szczwackie potrębowanie ma być wesołe z przebieraniem oktawy (...) Jest też trąbienie na

upatrzone,  które  pospolite  jest,  wszyscy  wiedzą  jakie  jest,  niemasz  o  czem  pisać60. Autor

zaznacza istnienie różnych rodzajów rogów myśliwskich: trąby wszystkie mają być różnych

głosów, najcieńsza u tego co psów dojeżdzą, najmięższa u łowczego, albo starszego myśliwca,

który myślistwem na polu rządzi,  a drugie śzredniemi,  ale przecie  różnemi głosy. Tak jak

Tomasz Bielawski w jeszcze starszej polskojęzycznej pozycji traktującej o myślistwie z 1595

roku61, Ostroróg najbardziej poleca rogi wołowe. Rogi wołowe, kilkukrotnie okute brązem,

mosiądzem  lub  srebrem,  o  około  półmetrowej  długości,  to  typowe  polskie  instrumenty

myśliwskie w XVII wieku. Okucia były niejednokrotnie bogato grawerowane62. Pewną ideę

co  do  tego  jak  interpretować  moglibyśmy  sygnały  Ostroroga,  dają  nam  sygnały  na  róg

58  Cronica et  gesta ducum sive principum Polonorum spisywana w latach 1112-1116. A więc wojowniczy
Bolesław, otoczony przez trzy wojska, zastanawiał się nad tym, kogo ma najpierw wyczekiwać, czy kogo
pierwszego zaatakować - podobnie jak lwa lub dzika wytropionego przez psy myśliwskie, ujadanie psów i
trąby łowców pobudzają do wciekłości. Księga II, ustęp nr 36.  

59  Jak np. Tabulatura Hardouina z 1394.  Tresor de venerie compose l'an M.CCC.LXXXX.IV par Hardouin,
seigneur de Fontaines-Guerin,  ed.  Henri  Michelant,  Metz 1856. Transkrypcje tych 14 sygnałów razem z
komentarzem  znajdują  się  w  rozdziale  Le  plus  belles  fanfares  de  chasse,  s.  12-32.  Próby transkrypcji
przedstawiają też Werner Flachs czy Józef Pawłowski. Werner Flach,  Das Jagdhorn, s. 89-96;  Eva Marie
Heater,  Early  hunting  horn  calls  and  their  transmission: some  new  discoveries,  „Historic  Brass  Socity
Journal” 1995, Vol. 7, s. 123-141;  Jacques Du Fouilloux, La Veneri, Paryż 1561.

60  Jan Ostroróg, Myślistwo z ogary, Kraków 1618, s. 50.
61  Tomasz  Bielawski, Myśliwiec,  Kraków 1595,  bnrs  (15/69).  A ty i  rogu z  wołu patrzać musisz,  Bez  tej

piszczałki w pole nie pokusisz, Jeśliby głośno po lesie nie słynął, Pies ci by zginął.
62  W kronikach Królewskich Zygmunta Augusta z XVI wieku znajduje się następujący zapisek:  Kanusowi

Cyganowi,  złotnikowi  od roboty w srebrze 1 grzywna i  9 skojców z którego zrobił  blaszki  dwie na róg
myśliwski  z  historiami z polowania na niedźwiedzia.  Piotr Grzywacz,  Czar Myśliwskiego Rogu. Sygnały
Myśliwskie w Polsce, Tuchola 2009, s. 4.
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myśliwski w orkiestrowym polonezie Macieja Radziwiłła (1749-1821), który przedstawiony

zostanie w dalszej części pracy.

Instrumenty  z  terenów  dawnej  Rzeczypospolitej,  z  okuciami  rytowanymi  herbami

polskich magnatów, posiadał w swoich zbiorach w liczbie siedmiu sztuk Władysław Łoziński

(1843-1913) we Lwowie. Zachował się katalog jego kolekcji63, w którym instrumenty opisane

zostały  w  kryteriach  długości,  materiału,  materiału  okucia  i  wieku.  Jeden  instrument

pochodził  jeszcze  z  XIV wieku  (z  lanego  żelaza,  lekko  krzywy i  spłaszczony,  470  mm

długości), pięć było XVII-wiecznych (wołowe, okute srebrem lub brązem, 780 mm, 590 mm,

670  mm,  750  mm,  540  mm)  oraz  jeden  XVIII-wieczny  (240  mm).  Aleksander  Poliński

przedstawia ilustrację instrumentu z jego zbioru (il. 19), na którym róg zwierzęcy okuty jest

blachą w czterech miejscach, okucie wylotowe tworzy czarę dźwiękową, okucie wlotowe jest

stałym  lub  wyjmowalnym  ustnikiem.  Posiadającym  podobne  cechy,  wyróżniającym  się

jednak wyjątkowym materiałem, jest instrument myśliwski wykonany z rogu tura o długości

ok. 350 mm, z dwoma okuciami wykonanymi z pozłacanego srebra,  należący niegdyś do

Zygmunta III Wazy, datowany na ok. 1620 rok (il. 18)64.

63  Władysław Łoziński,  Katalog zbiorów Władysława Łozińskiego we Lwowie,  Lwów 1897. W „Roczniku
Teatralnym” z roku 1852, wydawanym przez Ludwika Krawieckiego, suflera sceny polskiej we Lwowie,
jako artysta Teatru Polskiego we Lwowie wymieniony jest Władysław Łoziński. Z kolei wśród celniejszych
artystów znajduje się Franciszek Ulman na waltorni.

64 Informuje o tym inskrypcja na okuciu wylotowym: Róg powstał na zlecenie starosty sochaczewskiego, który
podarował go Królowi Zygmuntowi III Wazie. Tury wyginęły na początku XVII wieku: instrument powstał z
rogu tura padłego w 1620 roku w Puszczy Jaktorowskiej  na Mazowiecczyźnie.  W 1655 roku róg został
zrabowany przez Szwedów i do dzisiaj znajduje się w Muzeum Livrustkammaren w Sztokholmie.

27

Ilustracja 19: Róg myśliwski zwierzęcy 4-krotnie 
okuty (Poliński s. )

Ilustracja  18: Róg myśliwski Zygmunta III
Wazy (Stockholm Livrmuseum)
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W źródłach ikonograficznych z tego okresu w roli instrumentu myśliwskiego przedstawiony

jest róg także np. na kwaterze drzwi drewnianych z ok. 1630 roku jako Alegoria Wieczora65.

W XVIII  wieku,  wzorem mody panującej  w Europie,  zaczęto  w Rzeczypospolitej

podczas  polowań  używać  także  rogów mosiężnych  o  dwóch  lub  trzech  zwojach  (il.  21).

Waltorniści pikierzy obecni byli w tym stuleciu na przykład na dworze Radziwiłła. To tego

rodzaju rogi wyewoluowały w XIX wieku w używane do dzisiaj rogi  parforce w Es lub B.

Należy  także  wspomnieć  o  wprowadzeniu  do  użytku  w  drugiej  połowie  XIX  wieku

instrumentów o oktawę wyższych (przeważnie w stroju B-alto) i o małej średnicy zwoju, tak

zwanych  rogów  pszczyńskich  (niem.  Fürst-Plesshorn).  W Polsce  używane  były  lokalne

odmiany tych instrumentów w strojach B, F, D (il. 22).

65 Toruń, Muzeum Pomorskie.
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Ilustracja 20: Mosiężne rogi myśliwskie (Róg 
skrzydłowy, trompe de chasse, róg rosyjski, róg 
pszczyński i róg kieszonkowy Clewinga)

Ilustracja 21: Rogi myśliwskie na polowaniu (rysunek 
Daniela Chodowieckiego z 1774 roku)
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Tradycja grania na rogach myśliwskich w stale ewoluującej formie kultywowana była

także w XIX wieku66. Wśród rodzajów drewnianych rogów myśliwskich wyszczególniano:

chróstówkę (charciówka), kniejówkę (borówka) i legawkę67.  Sygnały na rogi myśliwskie w

formie opisowej odnajdujemy z kolei w Nauce Łowiectwa Ignacego Babiatyńskiego z 1823

roku68.  W  XIX  wieku  podjęto  nawet  dość  udaną  próbę  zrobienia  z  rogu  zwierzęcego

prawdziwego  instrumentu  muzycznego:  Gazeta  Sach.  Ztg.  donosi,  iż  znany w Warszawie

fabrykant instrumentów dętych muzycznych Jan Glier, na koncercie w Dreźnie grał kilka sztuk

solowych  na  wynalezionym  i  zrobionym  przez  siebie  instrumencie,  który  jest  nader

zajmującym. Jest to pięknie uformowany wielkich rozmiarów róg, z największego wołu jakie

znajdują się w Rosji. Pan Glier wyrobiwszy z niego instrument muzyczny, używa go do gry jak

trąbkę  tenorową,  ton  tego  instrumentu  jest  dużo  przyjemniejszy  i  łagodniejszy  od  tonu

mosiężnej trąbki, gra też p. Glier powszechnie podobała się publiczności. Róg tem ma 54 cale

i 4 linie długości, a 6 cali średnicy, nabyty został przed kilku laty w Rosji z wołu ważącego

3445  funtów69.  Można  przypuszczać,  że  Jan  Glier  (1817-1899)  wyposażył  róg  w  klapy

otwierające i zamykające otwory w piszczałce.

66 Pisze o tym m.in. Łukasz Gołębiowski (1773-1849), autor wydanej w 1831 roku w Warszawie publikacji
zatytułowanej Gry i zabawy różnych stanów, w kraju całym, lub niektórych tylko prowincyach.

67 Wiktor  Kozłowski  w  słowniku  terminów  myśliwskich  wyszczególnia  następujące  rodzaje  rogów
myśliwskich:  Chróstówka  albo  charciówka:  gatunek  małej  trąbki  myśliwskiej,  najdonoślejszej,  która
używaną bywa w czystem polu lub w małych  krzakach podczas polowania;   Kniejówka:  gatunek trąbki
myśliwskiej  wielkiej  i  grubej,  inaczej  borówka  zwanej,  używającej  się  w  lasach  na  grubego  zwierza;
Legawka:. Zob. Wiktor Kozłowski, Pierwsze początki terminologij łowieckiey, Warszawa 1822, s.  11, 89.

68 Ignacy Babiatyński, Nauka Łowiectwa, Wilno 1823, s. 104-105.
69 „Kurjer Codzienny” 1866, nr 123, s. 4.
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Ilustracja 22: Odmiany rogów pszczyńskich
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1.3. Róg jako symbol poczty

Innym obszarem, poza wojskiem czy muzyką wieżową, w którym labrosomy pełniły

użytkową funkcję  sygnalizacyjną,  była  poczta.  Pocztylioni  kursujący  między Wiedniem i

Brukselą wyposażani byli w metalowe trąbki lub rogi już w 1516 roku70. Najwcześniejsze

źródła  poświadczające,  że  w  Polsce  pocztylioni  używali  trąbki  jak  instrumentu

sygnalizacyjnego znajdują się w ordynacji poczty przemyskiej z 1667 roku71.

70 Trąbka jako godło poczty „Poczta” 1919, nr 4, s. 17. Włodzimierz Polański, Trąbka i sygnały pocztowe,
Białystok  1938,  s.  12-14,  s.  5.   Artykuł  opisuje  między  innymi  także  zasłużonego  dla  historii  poczty
Francesco de Taxisa.

71 A iż poczta w piątek będzie do pomienionych miast wychodziła, dla ogłoszenia tego pridie we czwartek rano
o południu i wieczór będą w trąbkę pocztową po ulicach trąbić dla znaku, żeby listy dawano. Ordynacja
poczty przemyskiej z dn. 8 lipca 1667 r. Castr. Przem. T. 403 s. 1633-1639. Zob. Przemysław Dąbkowski Rys
urządzeń pocztowych w dawnej Polsce, Kraków 1903, Dodatek XI, s. 62-67; W. Polański, Trąbka i sygnały, s.
6.
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Ilustracja 23: Feliks Nowowiejski, Hejnał myśliwski Prezydenta R.P. w Białowieży 16-26 
września 1937

Ilustracja 25: Znaki pocztowe za czasów 
Stanisława Augusta Poniatowskiego

Ilustracja 24: Znaki pocztowe za czasów Stanisława 
Augusta Poniatowskiego
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Tak jak na terenach Europy zachodniej, trąbka pocztowa była nieodłącznym wyposażeniem

pocztylionów72,  ponieważ to sygnałami wygrywanymi na trąbce dawano znać,  że powozy

pocztowe  przyjeżdżały  i  odjeżdżały  z  miasta.  Z  tego  powodu  sygnały  pocztowe  budziły

bardzo pozytywne emocje u mieszkańców miast. Nie tylko specjalnie skonstruowany wozek i

mundur pocztyljona pozostawiał po sobie to miłe wrażenie, ale przede wszystkiem wywierała

wielką radość u ludności melodja trąbki pocztowej, na ktorej pocztyljon wygrywał sygnały,

przechowane do dziś u pocztyljonow naszych73. W 1777 roku zwracano uwagę na znaczenie

dobrej umiejętności gry na trąbce we właściwym  wykonywaniu zawodu pocztyliona74, a w

Instruktarzu z 1817 roku, że wręcz karane było niedopełnianie przez pocztyliona obowiązku

zasygnalizowania każdego wjazdu i wyjazdu z miasta75. Także na drodze, podczas podróży,

miała  trąbka  pocztowa  swoją  funkcję  Na traktach  publicznych  każdy  za  odezwaniem się

trąbki, poczcie z toru ustępować powinien76.

Rodzaj używanych instrumentów i sygnałów pocztowych różnił się w zależności od

72 Z  1764  roku  w  interesach  zaś  pocztowych  postylion  bez  znaku  pocztowego  i  trąbki  wysyłany  być  nie
powinien. Wyd. przez „Generale Officium J.K. M-ci Rzeczypospolitej poczt koronnych i W. Ks. Litewskiego
(Rkpis Bibl. Ossolineum N-1404, s. 80-83, 189-192). Za: W. Polański, Trąbka i sygnały, s. 6.

73  „Przegląd Pocztowy” 1931, nr 7, s. 75-76.
74  Pocztmistrze lub Posthalterowie i o to starać się powinni aby Postylionowie ich dobrze trąbić umieli, i ile

razy przez miasto lub wieś jaką którą przejeżdża, czy to w dzień czy to w nocy, odzywać się powinien, aby
ludzie którzy go słyszą o złey drodze lub o jakowey niebezpieczney przeprawie przestrzegać jegoż mogli.  Zob.
Instrukcje dla officjalistów Pocztowych tak w koronie jak i na Wielkim Księstwie Litewskim, 1777.

75  Instruktarz  dla  Officjalistów Pocztowych  w Królestwie  Polskim,  w  Warszawie,  w drukarni  sukcesorów
Ragoczego, 1817 roku. Uzupełnienie powyższej ustawy: 80 paragraf: Każdy Pocztylion zawsze dojeżdżając
do domu Pocztowego i odjeżdżając przez miasta, wsie, groble, mosty, przez lasy, góry lub wąwozy, często
trąbić i do trąbienia takowego sprawiać się powinien, a Pocztmistrze i Expedytorowie Poczt do tego ich
przynaglać i dopilnowywać, opuszczających się zaś Dyrekcyi Gerealnej do kar przedstawiać są obowiązani .
Zob. W. Polański, Trąbka i sygnały, s. 7-8.

76  Artykuł 4. Przepisy Pocztowe Królestwa Polskiego z 1817 roku.  Dokładne sygnatury w: W.  Polański,
Trąbka i sygnały, s. 7.
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obszaru geograficznego i kręgu kulturowego. Za czasów Fryderyka Chopina, w 1826 roku,

trąbkę pocztową noszono przez ramię na sznurze biało-amarantowym77. W 1828 roku Zarząd

Poczty Królewskiej w Prusach zarządził  wprowadzenie (znanej  z kawalerii  wojskowej) 3-

krotnie zawiniętej, owalnej trąbki naturalnej jako nowego instrumentu pocztowego78. Polska

tradycja pocztowa z pewnością była oryginalna, skoro 9 lipca 1830 roku założono specjalną

szkołę  dla  ćwiczenia  pocztylionów  w  wygrywaniu   sygnałów  pocztowych,  w  której

dotychczasowo używane trąbki  zamieniono nowymi,  sprowadzonymi z  Berlina,  a  sygnały

pocztowe wprowadzono pruskie. Szkoła istniała do 1 czerwca 1841 roku i wyćwiczyła przez

ten czas 339 pocztylionów79.

Zachowały się zdjęcia zaginionej podczas I Wojny Światowej rękopiśmiennej „Szkoły

na  trąbkę  pocztową”  w  języku  polskim,  datowanej  na  1.  połowę  XIX wieku80.  Niestety,

niemożliwe jest  dokładniejsze określenie datowania tej  publikacji.  Zawierała  12 sygnałów

pocztowych,  5  triów oraz  rozdział  O trąbce  pocztowej  w  ogólności. Według  badacza  tej

problematyki Włodzimierza Polańskiego, używane wtedy w Polsce trąbki pocztowe były w

stroju D i poruszały się w obrębie dźwięków naturalnych od g małego do g dwukreślnego.

Utwory na trzy trąbki pocztowe nazywano potocznie „Sztuczkami” (Sztuki harmonijne do

przygrywania na dwie lub trzy trąbki pocztowe). Odrębne sygnały były dla różnych rodzajów

powozów pocztowych: dla sztafet, kurierów, ekstrapoczt, poczt wozowych, poczt osobowo-

kurierskich, poczt konnych (nr 1-6). Ilością repetycji motywu w sygnale przekazywało się

informacje  o  ilości  potrzebnych  koni  i  powozów  pocztowych  (nr  8-9).  Był  też  sygnał

oznaczający bycie w niebezpieczeństwie (nr 7 „Sygnał trwogi” ) oraz trzy polecenia dla koni:

stój, stępa i kłusem (nr 10-12). Wprowadzony wraz z nowym rodzajem trąbki w 1828 roku

Signalordnung zawierał te same sygnały pocztowe w dokładnie w takiej samej kolejności, co

omawiana wcześniej szkoła w języku polskim, możemy więc przyjąć, że była ona polskim

tłumaczeniem  wersji  niemieckiej.  Dalszych  badań  wymaga  tradycja  używanych  w

Rzeczypospolitej trąb pocztarskich i pocztyliońskich w dekadach sprzed narzucenia poczcie

tradycji  niemieckich.  Dodajmy,  że  w  1866  roku  Poczta  w  Prusach  wróciła  do  używania

okrągłych  rogów  pocztowych.  Ubiór,  ekwipunek  i  powinności  pocztylionów  zostały

77  Istorija poczty w Polsze, „Pocztowo-Telegrafnyj Żurnał” wrzesień 1893. Za: W. Polański, Trąbka i sygnały,
s. 8.

78  Zob. Peter Kaupp,  500 Jahr Posthorn.  Historischer Ursprung, Hoheitliche Funktion, Postalische Symbol,
Bonn 1988.

79  W roku 1844 od 9 kwietnia do 10 października wykształciła kolejnych 116 pocztylionów. Istorija poczty w
Polsze [w:] „Pocztowo-Telegrafnyj Żurnał” wrzesień 1893. Za: W. Polański, Trąbka i sygnały,  s. 8.

80  Przed I Wojną Światową kajet ten znajdował się w Archiwum Pocztamtu Warszawskiego oraz Okręgu Poczt
Królestwa Polskiego. Sfotografował go w okresie międzywojennym Włodzimierz Polański i opublikował w:
W. Polański, Trąbka i sygnały, s. 12-14.
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dokładnie sprecyzowany w Zbiorze przepisów pocztowych w Królestwie Polskiem wydanym

w Warszawie w 1861 roku81.  Trąbka miała być mosiężna żółta ze sznurem z dwoma kutasami

włóczkowymi,  kolorami białym, czarnym i  żółtym przeplatanymi82.   Dla pocztylionów zaś,

celujących w doskonałem trąbieniu, udzielone będą trąbki honorowe ze sznurem, u którego

kutasy  złotą  nitką  są  przerabiane,  i  z  munsztukiem  srebrnym83.  W Warszawie  mosiężne

instrumenty pocztowe wytwarzane były już co najmniej od końca XVIII wieku. Przykładowo,

Michael  Dein  w  1781  roku  miał  w  ofercie  trąby  myśliwskie,  trąby  pocztarskie  i  trąby

postyliońskie84.

Do  pozamuzycznych  skojarzeń  rogu  pocztowego  odwoływali  się  kompozytorzy

wykorzystujący go w swoich utworach, bądź też piszący na waltornię w sposób imitujący

sygnały pocztowe85. Z  dzieł  wywodzących  się  z  polskiego  obszaru  kulturowego możemy

81  Jako emblemat mieli mieć trąbkę żółtą na opasce ponad daszkiem na kapeluszu przyszytą.  Zbiór przepisów
pocztowych w Królestwie Polskiem, Warszawa 1861.

82 Artykuł 31. Zbiór przepisów pocztowych w Królestwie Polskiem, Warszawa 1861.
83  Art. 89. Zbiór przepisów pocztowych w Królestwie Polskiem, Warszawa 1861.
84 „Gazeta Warszawska” 1781 nr 57, supl. bez nr strony. Zob. Jadwiga Szwedowska, Muzyka w czasopismach

polskich XVIII wieku, Kraków 1984, s. 217 (poz. A65).
85  Np. Johann Beer, Koncert na róg myśliwski i róg pocztowy. Także W. A. Mozart używa rogu pocztowego w

Serenadzie KV 320, zaś G. Mahler w III Symfonii. Z kolei F. Schubert odwołuje się do charakteru sygnałów
pocztowych  w  pieśni Die  Post (Von  der  Straße  her  ein  Posthorn  klingt),  w  cyklu  Winterreise D.911
(Friedrich  Gumpert  opracował  transkrypcję  na  róg i  fortepian).  W 1.  Poł.  XIX w.  popularność  zdobyła
skomponowana w 1836 r. opera  Pocztylion z Lonjumeau Adolpha Adama (1803-1856), na tematy z której
powstały liczne miniatury, także polskich kompozytorów: Kazimierza Lubomirskiego i Tomasza Nideckiego.

33

Ilustracja 27: Rogi pocztowe

33:50192



wskazać na znajdujące się na Jasnej Górze dwie anonimowe Intrady86 na róg pocztowy w A i

trzy  trąbki  naturalne  (w  E,  G  i  A).  Z  kolei  Franciszek  Lessel  imituje  róg  pocztowy  w

Ländlerze na fortepian (il. 28). 

Emblematem  do  dziś  tradycyjnie  symbolizującym  pocztę  w  wielu  krajach

europejskich  jest  właśnie  róg  pocztowy.  Znaki  pocztowe  w  czasach  Stanisława  Augusta

Poniatowskiego także przedstawiały róg (il. 24, 25). Jest to typ rogu nazywany  trompe du

Fouilloux87.

1.4. Wprowadzenie rogów do muzyki artystycznej

Instrumentami  labrosomicznymi  z  rodziny  rogów,  które  najwcześniej  weszły  do

muzyki  artystycznej  były  cynki,  w  staropolszczyźnie  nazywane  kornetami  (il.  29)88.

86  PL-CZ: I-164.
87  Jacques Du Foilloux, La Veneri, Paryż 1561.
88  Kornety (nazywane także z niemieckiego cynkami), to rodzina instrumentów labrosomiczych w rejestrach

poszczególnych  głosów  wokalnych:  (sopranowych,  altowych,  tenorowych,  basowych),  wykonanych  z
drewna i wyposażonych w sześć dziur w piszczałce instrumentu, których otwieranie i zamykanie skraca lub
wydłuża słup wibrującego w niej  powietrza  umożliwiając osiąganie  dźwięków spoza  szeregu alikwotów
(basową odmianę cynku nazywa się serpentem). XVII-wieczne traktaty teoretyczno-muzyczne wyróżniają
następujące  odmiany  cynków:  kornety  proste  zwane  również  białymi  (wł.  cornetto  recto),  kornety
zakrzywione określane też czarnymi (niem. cornetto curvo) oraz kornety nieme (wł.  cornetti muti, cornetti
sordini, niem. Stiller Zink). Kornety nieme wyróżnia od pozostałych fakt nieposiadania odrębnego ustnika -
cały instrument jest w jednym kawałku i jego węższy koniec pełni funkcję ustnika. Wszystkie zachowane
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Ikonografie przedstawiające rogi z dziurkami na palce pojawiają się w Rzeczypospolitej już w

XV wieku.  Przedstawienie instrumentalisty grającego być może na cynku znajduje się na

polichromii  z  1418  roku  Muzykanci  i  igrce w  Kościele  św.  Trójcy  w  Lublinie  (il.  30).

Zakrzywiony  róg  klarownie  wyposażony  w  dziury  widoczny  jest  także  w  Antyfonarzu

Oleśnickim z około 1450 roku89 (il. 31). Cynk można poniekąd widzieć jako wyrafinowaną,

poprzez schromatyzowanie za pomocą dziur, wersję opisanych wcześniej użytkowych rogów

z drewna lub  zwierzęcych.  Przekrój  odmian różnych rodzajów rogów, z  których niektóre

klarownie wyposażone są w dziury na palce, przedstawiony jest na bogatych rzeźbieniach

trumny Zygmunta III Wazy z ok. 1633 roku (il. 32)90.

Kornety były stałym elementem XVII-wiecznych zespołów wokalno-instrumentalnych

w  Polsce.  Obsada  takich  wczesnobarokowych  kapel  przedstawiona  jest  na  Pulpicie

Muzycznym z Biecza z  1633 roku.  Z kolei  w Poznaniu,  w kościele  parafialnym pw. św.

Małgorzaty, znajduje się datowany na ok. 1630 rok obraz, na którym Matka Boska otoczona

jest aniołami grającymi na różnych instrumentach muzycznych, między innymi na cynku91.

Jak wynika z przedstawień ikonograficznych, użycie kornetów w muzyce artystycznej  nie

było  w  Polsce  rzadkością.  Także  inne  typy  źródeł  potwierdzają  ten  fakt.  Kornecistów

posiadało wiele kapel działających w Rzeczypospolitej w XVII wieku, m.in.: kapela mariacka

egzemplarze cynków niemych posiadają prostą piszczałkę o okrągłym kształcie jej poprzecznego przekroju.
Kornety proste charakteryzują te same cechy co nieme (okrągłe, proste i niepokryte skórą), są jednak ponadto
wyposażone  w  odrębny  ustnik.  Sądząc  po  zachowanych  egzemplarzach  w  muzeach  instrumentów
muzycznych  na  świecie,  najpopularniejszym  typem  w  XVII  wieku  było  cornetto  curvo w  stroju
sopranowym. Cynki czarne charakteryzuje sześciokątny kształt wykonanej z drewna piszczałki, która jest
dodatkowo od zewnętrznej strony pokryta skórą.  Zob. Der Zink - Geschichte, Instrumente und Bauweise.
Michaelsteiner Konferenzberichte Band 79, red. Christian Philipsen i Monika Lustig, Augsburg 2015.

89  Antyfonarz biskupa Zbigniewa Oleśnickiego, Biblioteka Kapitulna w Krakowie rkp 47, k. 242v. Antyfonarz
zawiera  wiele  przedstawień  instrumentów  dętych,  m.in.  małpy  grające  na  trąbach  (k.  241v).  Autorem
miniatur jest Jan z Sambora.

90  Kraków, Katedra na Wawelu.
91 Jerzy Banach, Tematy muzyczne w plastyce polskiej, Kraków 1956, il. nr 38.
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w Krakowie92,  kapela farna w Olkuszu93 czy kapela jasnogórska94.  Muzyków grających na

rogach  i  organkach wymienia  obsada  kapeli  wokalno-instrumentalnej  Jana  Zamoyjskiego

(1541-1605) w Zamościu95, natomiast w spisie członków kapeli Katedry w Płocku już w 1654

roku odnajdujemy waltornistę96.  W obydwu tych przypadkach z  całą  pewnością  chodzi  o

instrumentalistów grających na kornetach.

O pielęgnowaniu gry na kornecie w XVII-wiecznej Rzeczypospolitej świadczą utwory

z  jego  udziałem  pisane  przez  kompozytorów  wywodzących  się  z  polskiego  kręgu

kulturowego. Sporych umiejętności technicznych wymaga, przykładowo, wykonanie Fantazji

instrumentalnych na dwa kornety i fagot Mikołaja Zieleńskiego zadedykowanych biskupowi

gnieźnieńskiemu97.  Wybitnym polskim instrumentalistą musiał być  Marcin Gremboszewski

(ca.  1600-1655),  który  działał  jako  kornecista  w  Warszawie  i  Gdańsku98.  Jego  autorstwa

zachowała się Canzoneto a 2 voci na kornet i organy z 1629 roku oraz Aria a voce sola per un

cornetto (na  kornet  i  basso  continuo)99.  Są  to  prawdopodobnie  najwcześniejsze  utwory

92 Korneciści: Jędrzej  N. (1638-1639),  Laskowski (1638-1642), Tomasz (1639-1640),  Stanisław Uniejowski
(1640-1644), Kukielski (1645-1652), Jerzy (1653), Stanisław Lipiński (1654-1655).

93 Kapela farna w Olkuszu posiadała w latach 1623-1633 w swojej obsadzie kornecistę i puzonistę
94 Kapela na Jasnej Górze posiadała w XVII wieku dwóch kornecistów: Macieja Groszka (w latach 1620-1651)

i  Łukasza  Wilczka  (1649-1665).  Zob.  Paweł  Podejko,  Kapela  wokalno-instrumentalna  na  Jasnej  Górze,
Warszawa 1970 [druk w: „Studia Claromontana” 19 (2001), s. 267-268, 275.

95 Oprócz  śpiewaków, skrzypków, cymbalistów, lutnistów, basetlistów znajdowali się także  muzycy grający na
rogach i organkach. Zob. Słownik muzyków polskich, t. I, s. 235.

96  Kapela  składała  się  z  dyrygenta,  2  dyskancistów,  2  tenorów  (wikariusz  i  wicedziekan),  3  skrzypków,
waltornisty i puzonisty. Zob. Słownik muzyków polskich, t. I, s. 243.

97  Communiones totus anni (...) et tres Fantasiae instrumentis musicalibus wydane w 1611 roku w Wenecji z
dedykacją dla arcybiskupa gnieźnieńskiego. Biblioteka Książąt Czartoryskich: 40102 III/1 Saf.  Fantasia nr
24 na kornet  i  fagot,  Fantasia nr 31 na dwa kornety,  fagot i  organy (brak głosu drugiego kornetu) oraz
Fantasia nr 32 na dwa kornety i fagot (brak głosu drugiego kornetu).

98  Najpierw do 1626 w kapeli królewskiej w Warszawie, później w Gdańsku w Kościele Mariackim, kościele
św. Jana oraz w kapeli Rady Miejskiej Gdańska gdzie był zatrudniony jako kornecista.

99  Archiwum Państwowe w Gdańsku, Zespół Akta Miasta Gdańska PL-GDap, 300,36/58.
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Ilustracja 31: Antyfonarz Oleśnicki, ok. 1450 rok, 
k. 242v.

Ilustracja 30: Polichromia „Muzykanci i igrce” 
w Kościele św. Trójcy w Lublinie, 1418 rok
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polskiego  autorstwa  nie  tylko  na  kornet,  ale  w  ogóle  na  jakikolwiek  instrument  solo  z

akompaniamentem.  Na  kornety  pisze  w  1678  roku  Marcin  Kreczmer  (1631-1696)  w

kompozycji  Sacerdotes  Dei  benedicite  Dominum.  Motetto  a  12100.  Partie  na  kornety

odnajdujemy  ponadto  w  dziełach   Stanisława  Szarzyńskiego,  Marcina  Mielczewskiego,

Bartłomieja  Pękiela  oraz  Jacka  Różyckiego101.  Z  końcem  XVII  wieku  kornety  wyszły  z

użycia102.

Nie posiadamy źródeł pozwalających na ustalenie skąd pochodziły cynki używane w

polskich  kapelach.  Wiadomo  jednak,  że  oprócz  tego,  że  były  zapewne  częściowo

sprowadzane do Polski z zagranicy, to już w drugiej połowie XVI wieku w Krakowie działał

Bartłomiej  Kiejcher  –  wytwórca  instrumentów  muzycznych,  który  budował  także  cynki.

Inwentarz jego dobytku z 1580 roku wymienia:  muty żółte 4 piszczałki,  cornety czarne 4,

muth składany z kością, cornet w puzderku oraz monstogi (munsztuki)103. Po śmierci Kiejchera

9  stycznia  1599  roku,  wdowa  po  nim  przejęła  jego  dobytek,  którego  spis  obejmował:

kornetów gotowych 26 w czarnej skórze, mutów gotowych 27, na muty i na kornety z grubo

otoczonego drzewa 212 sztuk, mutów wytoczonych białych przez małych dziurek 18, kornetów

niedorobionych  białych  15104.  Spis  z  1604  roku  obejmował:  Piszczałki:  Naprzod  Mut

trzydzieści  y  iedna,  Kornetów cztery  powleczonych  prostych  a  dwa krzywe105.  Po  śmierci

100 PL-Kj: 5272/27 i 47. Dwa przekazy, pierwszy nr 27 pochodzi z 1678 roku, drugi natomiast z roku 1697.
Zob.  Martinus  Kretzmer  1631-1696.   Sacerdotes  Dei  benedicite  Dominum,  red.  Tomasz  Jeż,  Maciej
Jochymczyk, Warszawa.

101 Zbiór 11 utworów z Kościoła św. Jana w Gdańsku z 1688-1690 roku (PL-GD: Ms Joh. 406). (1) Bartłomiej
Pękiel, msza MMPa/P11 z roku 1689, nr 8 w zbiorze:  No. 8: | Missa a 15 | a 6. Instrum: 8. Voci | (...)
Bartholomaeo Peckel Cap: | Magist: Reg: Polon. (2) Bartłomiej Pękiel, msza MMPa/P13 z roku 1689, nr 7
w zbiorze: Missa Concertata La Lom Bardesca oraz (3) Marcin Mielczewski, Missa Cerviensiana, nr 11 w
zbiorze.

102 Co ciekawe, obsada kapeli w Nieświeżu w 1780 miała dwóch kornecistów: Kazimierza Sinkowskiego oraz
Antoniego Więckowskiego. Zob. Słownik muzyków polskich, t. 1, s. 233.

103 Archiwum  miejskich  aktów  w  Krakowie  „Advoc.  200”,  r.  1580,  s.  704  sq.  Za:  Adolf  Chybiński,
Kieycheriana „Kwartalnik Muzyczny” 1912, nr 3, s. 261-262. 

104 Stanisław Tomkiewicz, Do historii muzyki w Krakowie „Rocznik Krakowski” 1907, nr IX, s. 187-188.
105 Archiwum miejskich aktów w Krakowie „Advoc. 228”, r. 1604, s. 2103-2104, inwentarz Zofii Kicherowej,

wdowy po B.K. Zob. A. Chybiński, Kieycheriana, s. 261-262.
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Kiejchera  w  1606  roku  mieszkał  w  Krakowie  Tomas  Chiari  instrumentorum  musicorum

structor, vulgo sztortów106.

Inwentarz  bursy  jezuickiej  w  Krakowie  z  1686  roku  wymienia trzy  kornety oraz

kornet nie sztymowy z kości słoniowej. W spisie instrumentarium z 1712 roku odnajdujemy

trzy kornety dobre z munsztukami w pokrowcach, dwa kornety bez munsztuków i pokrowców,

dwa kornety krzywe, dwa stare i złe kornety oraz jeden darowany dobry kornet.  Co ciekawe,

bursa  jezuicka  w Krakowie  jeszcze  tak  późno,  bo w 1765 roku posiadała  na  stanie  parę

kornetów  i  jeden  mały  kornet.  Część  z  nich  pochodziła  prawdopodobnie  z  zagranicy.

Wiadomo, że w Krakowie działał wytwórca instrumentów muzycznych, Chiari. Jedyny cynk

typu  cornetto curvo zachowany w polskich zbiorach znajduje się  w Muzeum Tkactwa w

Kamiennej Górze. Jest datowany na drugą połowę XVII wieku107.

106Ambroży Grabowski, Dawne zabytki Krakowa, Kraków 1850 s. 174.
107 Muzeum Tkactwa w Kamiennej Górze, Nr-inw.: MTD 1366-S). Zob. Zabytkowe Instrumenty Muzyczne w
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Jak już zostało  wspomniane,  ze  względu na możliwość  wydobycia  większej  ilości

dźwięków  niż  tylko  szereg  tonów  harmonicznych,  cynki  (i  puzony)  prawdopodobnie

najwcześniej  spośród  labrosomów  znalazły  zastosowanie  w  profesjonalnych  orkiestrach.

Interesująca jest także kwestia, kiedy trąbka, instrument o szerokim zastosowaniu użytkowym

(która  po  raz  pierwszy pojawia  się  w orkiestrze  w wystawionym w 1607 roku  Orfeuszu

Monteverdiego)  została  wykorzystana  w  polskim  kręgu  kulturowym  w  charakterze

instrumentu artystycznego108. Należy w tym momencie zaznaczyć, że zagadnienie to dotyczy

jednak innego instrumentu  (choć stosowanego często  zamiennie z  rogami)  i  zasługuje  na

odrębne opracowanie. Warto mieć jednak świadomość faktu, że kiedy waltornie wchodziły do

Muzeum Tkactwa w Kamiennej Górze, Legnica 2015, s. 8.
108 Julian Kołaczkowski podaje, że trąbki były w użyciu w Polsce już w XIV wieku za czasów Władysława

Łokietka  i  Kazimierza  Wielkiego,  nie  podając  jednak  źródła  tej  informacji.  Julian  Kołaczkowski,
Wiadomości tyczące się przemysłu i sztuki w dawnej Polsce, Kraków 1888, s. 218.
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muzyki artystycznej dopiero na przełomie XVII i XVIII wieku, cynki, puzony i trąbki były

już jej stałymi bywalcami.

Chcąc ująć dzieje rogu chronologicznie, podstawowym pytaniem jest kiedy i skąd się

wzięły waltornie po raz pierwszy na terenach Rzeczpospolitej oraz w jaki sposób przebiegał

proces wprowadzania ich do muzyki artystycznej uprawianej w polskich ośrodkach. Warto

wpierw jednak, celem zdobycia materiału porównawczego, zarysować obecny stan wiedzy

dotyczący początku waltorni w Europie109. Po wprowadzeniu francuskich trompe de chasse do

Bohemii w latach osiemdziesiątych XVII stulecia i rozprzestrzenieniu się ich stamtąd na inne

obszary, trąbmistrzowie na terenach niemieckojęzycznych zaadaptowali francuskie trompe de

chasse, czego wynikiem było powstanie waltorni. Istotnym jest pytanie, czy większy wpływ

na  powstanie  mosiężnego  „rogu orkiestrowego”  miały francuskie  instrumenty myśliwskie

trompe de chasse w stroju D, czy też rogi w C-alto obecne na terenach środkowoeuropejskich

prawdopodobnie  jeszcze  przed  modą  na  trompe  de  chasse?110.  Znane  są  bowiem  źródła

świadczące o użyciu takich instrumentów (w stroju trąbki) i istnieniu lokalnej tradycji, np.

odpis utworu z 1670 roku wykonany przez Pavela Vejvanovsky’ego (c.1640-1693): Sonata da

Caccia con un cornu na róg w C-alto (ambitus g-g2.)111. W polskich zbiorach zachowane są

inne wczesne dzieła wykorzystujące rogi w takich wysokich strojach: arie Klingenberga z lat

1704-1706  w  Szczecinie112 i  Octavia  Keisera  z  1705  roku113.  Pierwszym  znanym  nam

chronologicznie dziełem wykorzystującym rogi w F jest wystawiona w 1700 roku w Wiedniu

opera  Diana rapaccificata con Venere e  con Amore Carlo Agostino Badia (1672-1738)114.

109 O procesie wprowadzania waltorni do muzyki artystycznej wypowiadało się wielu badaczy. Obowiązujący
stan wiedzy jest taki, że Hrabia Franz Anton von Sporck (1662-1738), po swoim pobycie w Paryżu i Wersalu
w 1680 roku, wysłał do Francji dwóch swoich podwładnych do wyuczenia się gry na rogu. Byli to Wenzel
Sweda  i  Peter  Roellig,  których  uważać  możemy  za  pierwszych  „zawodowych”  waltornistów  (czyli
otrzymujących wynagrodzenie). Sporck dopiero od 1684 roku „osiedlił” w miejscowości Lissa na Łabą. W
najnowszej  literaturze  słusznie  zwraca  się  uwagę  na  fakt,  że  znaczenie  Sporcka  może  zostało  troszkę
przesadzone we wcześniejszych pracach, był on jednak z pewnością dużym impulsem dla rozwoju rogu w
jego ojczystej  Bohemii  (dwór  w Lissie).  Zob.  Jiri  Sehnal,  Anfänge des  Waldhorns  in  Mähren [w:]  Das
Waldhorn in der Geschichte und Gegenwart der tschechischen Musik. red.  Jan Trojan, Milan Vach, Praga
1983.

110 Sygnały Philidora z 1705 roku mają ambitus g - g2.
111 Reine Dalqvist atrybuuje ją Johannowi Heinrichowi Schmelzerowi (1620-1680). Wydanie nutowe:  Flores

Misicae.  Oeuvres des  musiciens des  XVII  et  XVIII siecles.  XXII  Anonymus. Sonata da caccia ,  red.  Kurt
Janetzky,  Zurych  1978, Nr kat.  G.H.11195.  Rękopis CZ-KRa:  A 528.  Kromieryż,  Arcibiskupsy zamek -
Hudebni sbirka, na Morawach.

112 Między 1704, a 1706 w Szczecinie wydane zostaje 5 arii okolicznościowych z udziałem rogów Friedricha
Gottlieba Klingenberga (?-1720). W ariach Klingenberga obój i fagot, tak jak rogi, zapisane są w transpozycji
(bez znaków przykluczowych). Pierwsza aria z 1704 w C, pozostałe cztery z 1705 i 1706 w B-alto. 1704 Die
Siegende Liebe (PL-S: XVIII.20857, ST 2322) „Was thut die Liebe nicht? Sie läßt Verliebte kriegen”  ARIA.
A Basso solo. 2. Waldhorn. 2 Hautbois, 1. Bassone. Col Cembalo In C.

113 Wystawionej 5 sierpnia 1705 roku w Hamburgu. Reinhard Keiser (1674-1739), Drama Musicale „Octavia”.
Rogi w C-alto.  Rękopis zachowany w Bibliotece Jagiellońskiej. PL-Kj: Berol. Mus. ms. Keiser, Octavia.

114  Oesterreische Nationalbibliothek, Musiksammlung (Signatur. Mus. Ms. 17722).
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Europejskie  ośrodki  najwcześniej  zatrudniające waltornistów to Weissenfels  w 1706 roku,

Drezno i Wolfenbuttel w 1710 roku i Wiedeń w roku 1712.

Jak natomiast sytuacja wyglądała na obszarach polskojęzycznych i jakie jest pierwsze

udokumentowane  pojawienie  się  rogu  z  mosiądzu  w  orkiestrze  działającej  w

Rzeczypospolitej?  Przesłanki  świadczące  o  obecności  waltorni  w  ośrodkach  w  Polsce

pochodzą z ostatnich dekad XVII stulecia. Najwcześniejszym źródłem mogącym wskazywać

na obecność waltorni na ziemiach polskich jest inwentarz instrumentarium kapeli jezuickiej w

Krakowie  z  roku  1686,  w  którym  wymienione  są  „trąby  francuskie”.  Dookreślenie

„francuskie” w stosunku do rogów i dla nich typowe, spotykamy także w źródłach z innych

terenów Europy (w 1678 w Dreźnie115, 1681 w Londynie116, 1702 na Morawach117). Tak jak

nie  wiemy o jaki  konkretnie  instrument  chodziło  w przypadku niemieckich,  angielskich  i

czeskich źródeł,  tak też nie mamy pewności jakim typem rogu (i  czy w ogóle rogu) jest

obecna w Krakowie w 1686 roku trąba francuska118. Najwcześniejszym źródłem muzycznym

z  terenów  Rzeczypospolitej,  które  wykorzystuje  waltornie  w  obsadzie  zespołu

instrumentalnego, jest zbiór utworów religijnych datowanych na przełom XVII i XVIII wieku

wskazujący na proweniencję właśnie z krakowskiego klasztoru jezuickiego. Co ciekawe, w

jednym z utworów tego zbioru119 pojawia się  instrument  dęty blaszany opisany terminem

Clarino Gallico o Cornetto,  co w dosłownym tłumaczeniu z łacińskiego oznacza właśnie

„trąbę francuską”. Określenie  Clarino Gallico w stosunku do jakiegoś rodzaju instrumentu

naturalnego w stroju D i  C spotykamy ponadto w 1700 i  w 1711 roku w Sandomierzu i

Łowiczu (warto mieć świadomość silnych związków jakie ośrodki miały te sobą).  Znane są

tylko trzy inne przypadki użycia określenia Clarino Gallico, przy czym wszystkie pochodzą z

polskich ośrodków: z Sandomierza z lat 1700120 i 1711121 oraz z kolegiaty w Łowiczu z roku

1709122.

Rogi (określone tradycyjnym terminem „waltornia”) pojawiają się na początku XVIII

wieku w inwentarzach instrumentów muzycznych kapeli jezuickiej w Krakowie (1712), kapel

115 W 1678 w Dreźnie, o czym informuje nas Nymhen so französische Hörner bliesen. Becker-Glauch 1951, s.
77.

116  Ogłoszenie Williama Bulla w True Domestic Intelligence and Loyal Protestant 1681.
117  W spisie instrumentów z 1702 roku w miejscowości Blansko (hr. Gellhorn) na Morawach odnajdujemy rogi

w spisie  instrumentów:  3 französische Waldhörner,  2  Posthörner,  1  Jägerhorn,  1  Waldthorndl.  Zob.  Jiri
Sehnal, Anfänge des Waldhorns in Mähren.

118 Nie  ma  pewności  czy  określenie  francuska dotyczy  typu  czy  pochodzenie  instrumentu  (choć
najprawdopodobniej jedno i drugie).

119 Odpis anonimowego Dies refulsit datowanego na lata 1690-1710 (proweniencja Kraków Jezuici).
120 Autograf  Veni  Sancte  Spiritus Kazimierza  Boczkowskiego  z  1700  r.  (proweniencja  Sandomierz

Benedyktynki).
121 Odpis  anonimowego  Quis  ut  Deus  amor  meus z  1711  r.  (proweniencja  Kolegiata  w  Sandomierzu  i

sandomierskie benedyktynki).
122 Odpis Completorium Szarzyńskiego z 1709 r. (proweniencja Kolegiata w Łowiczu).
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katedralnych w Poznaniu (1713) i  Gnieźnie (1715),  Karmelitek w Starym Sączu (1719) i

kanoników regularnych w Kaliszu (1719).  Dla porównania,  do początku lat  dwudziestych

XVIII  stulecia  rogi  w  inwentarzach  na  terenach  Bohemii  odnajdujemy  w  następujących

miejscowościach: Blansko (1702), Kosmonosy (1712), Turnov, (1712), Solnice (1712), Slany

(1713), Kutna Hora (ok. 1719), Zasmuky (1719)123. Możemy ponadto zauważyć, że gra na

rogu zaczęła pojawiać się w Polsce w tych ośrodkach, gdzie już wcześniej obecna była trąbka.

Wymieniona  wyżej  kilkakrotnie  kapela  jezuicka  w  Krakowie  jako  pierwsza  w

Rzeczypospolitej  posiadała  instrumentalistów  grających  na  waltorniach.  Należy  przy  tym

zaznaczyć,  że  muzycy  ci  grali  na  wielu  instrumentach,  co  było  wówczas  powszechną

praktyką.

123 Zestaw 82 inwentarzy instrumentów muzycznych z lat 1682-1796 z terenów Bohemii został omówiony w
publikacji: Jindrich Keller,  Pistelnici a trubari (Wind instruments producers in Bohemia before 1800) [w:]
Sbornik Narodniho muzea, Seria A, 24, Praga 1975, nr 4-5, s. 161-224. Zob. także: Zdenek Culka, Inventare
hudebnich nastroju a hudebnin piaristickie koleje v Kosmonosich [w:] Prispevky k dejinam ceske hudby II,
Praga 1972, s. 5-43; Zdenka Pilkova, The Horn in Bohemian Sources at the 18th century [w:] Das Waldhorn
in der Geschichte und Gegenwart der tschechischen Musik, red. Jan Trojan, Milan Vach, Praga 1983, s. 66-
67.
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II. Najważniejsze ośrodki pielęgnowania gry na rogi w 
Rzeczypospolitej

W XVIII-wiecznej  Rzeczypospolitej  gra  na  rogu  kultywowana  była  przede  wszystkim w

różnego  rodzaju  zespołach  instrumentalnych  i  wokalno-instrumentalnych.  Historia

waltornistyki w tym okresie jest więc w dużym stopniu związana z historią kapel muzycznych

działających w Polsce.  W żadnym kraju oprócz Anglii  nie ma tyle mniejszych i większych

orkiestr  co  w Polsce124,  zauważył  w 1784 roku niemiecki  kompozytor  Christian Schubart

(1739-1791),  o  czym  wspomniano  już  w  poprzednim  rozdziale. XVIII-wieczne  kapele

podzielić możemy w sposób najbardziej ogólny na świeckie (utrzymywane przez królów lub

magnatów) oraz religijne (działające w różnego rodzaju ośrodkach kultu religijnego). Warto

zaznaczyć,  że w większych miastach działało jednocześnie kilka  kapel  (najwięcej  zliczyć

możemy chyba w Krakowie125). Na  rogach  i  trąbach  grano  ponadto  z  okazji  różnego

rodzaju uroczystości, takich jak na przykład koronacje Królów, uroczyste wjazdy władców do

miast,  rocznice urodzin czy zawarcia małżeństwa126. O tym, że użycie rogów było w tym

okresie  na  porządku  dziennym  dowiadujemy  się  między  innymi  z  zachowanych  źródeł

muzycznych, historycznych, a także prasowych.

2.1. Kapele świeckie

Wśród świeckich  zespołów instrumentalnych  wyróżnić  możemy kapele  królewskie

(finansowane przez kasę królewską)  oraz magnackie (utrzymywane finansowo przez rody

magnatów).  Najważniejszymi  kapelami  świeckimi  działającymi  w  XVIII-wiecznej

Rzeczypospolitej były kapele kolejnych Królów Polski: Augusta II (1716-1733), Augusta III

(1733-1763) oraz Stanisława Augusta Poniatowskiego (1764-1795) i to te zespoły zostaną

omówione w pierwszej kolejności.

2.1.1. Kapela polska Augusta II

Dzięki  unii  polsko-saskiej  tereny Rzeczypospolitej  wystawione  były  na  muzyczny

124 Ch. F. D. Schubart, Ideen zu einer Aesthetik, s. 195.
125 Kapela  Katedry  Krakowskiej,  wokalna  Kapela  Rorantystów,  Kapela  Jezuicka  oraz  kapela  kościoła

mariackiego. Ponadto Kapela miejska oraz cech uzualistów. Muzyka obecna była także w licznych w tym
mieście klasztorach. Zob. Adolf Chybiński, Materjały do historii królewskiej kapeli rorantystów w Krakowie,
„Przegląd  Muzyczny”  1911,  nr  12-24;  Marek  Bebak,  Kultura  muzyczna  w  klasztorze  bonifratrów  w
Krakowie w XVII i XVIII wieku w świetle źródeł archiwalnych, „Roczniki Humanistyczne” 68 (12), s. 59-72.

126 Lwów 9 maja 1735 Z okazji rocznicy koronacji monarchini rosyjskiej Anny, odbyła się parada wojska przy
dźwiękach  kapeli  wojskowej,  waltorni,  trąb,  kotłów  i  biciu  z  armat.  Ucztom  i  zabawom  z  tańcami
towarzyszyły wyborne kapele. Za nim granadyjerowie z fajframi i bębnami, których sequebantur oboistowie
z waltorniami i trąbami (...)  Za każdym zaś zdrowiem od początku trąby,  kotły  tak w pałacu, jako i  na
ratusznej wieży kapela, do której kilkadziesiąt osób wybranych z tutejszych kapel i pozaciąganych do tego
aktu i  armata na wałach huczno odzywały się.  Gazeta Polska 1735 nr  47,  s.  1-10. Za:  J.  Szwedowska,
Muzyka w czasopismach, s. 51.
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wpływ tego, co się działo w Saksonii, głównie w Dreźnie, gdzie znajdował się dwór Elektora

Saksonii Friedricha Augusta, który zdołał wygrać elekcję i został Królem Polski. August II

Mocny utrzymywał w latach 1716-1733  zespół  instrumentalny nazywany w dokumentach

kapelą polską (niem. Kleine Pohlmische Capelle, fr. Notre Orchestre de Pologne), w którego

skład  wchodziło  12  muzyków  (4-6  skrzypków,  2  oboje/flety,  2  waltornie,  4  instrumenty

basowe)127. Koncertmistrzem  był  Heinrich  Schultze128,  a  funkcję  kapelmistrza  sprawował

Giovanni Alberto Ristori (1692-1753). 

Kapela koncertowała na zmianę w Dreźnie i w Warszawie129 przez co mogła wpłynąć na to, w

jaki  sposób  polscy  magnaci  organizowali  swoje  zespoły  muzyczne.  W  kapeli  działali

instrumentaliści wykonujący swoje partie na waltorniach, choć w żadnym ze źródeł nie są oni

określeni wprost jako waltorniści.  Pierwsze zachowane drezdeńskie kalendarze dworskie z

1728 i 1729 roku wymieniają muzyków kapeli polskiej, lecz bez podania ich specjalizacji (il.

35). Rogistami byli prawdopodobnie Gottfried Grossmann, o którym wiadomo, że do 1715

roku był  muzykiem królewsko-saskiego  korpusu  gwardii  pieszej  w Saksonii  oraz  Johann

Küntzel.  Nie są znane ich daty życia.  Grossmann działał  w kapeli  w latach 1717-1729, a

Küntzel rok dłużej od niego. Nie wiemy dużo na temat repertuaru wykonywanego podczas

ich służby (znana jest lista utworów, bez wyszczególnienia instrumentacji). Pośrednio, dzięki

127 Pierwszy ślad  źródłowy świadczący  o  powstaniu  zespołu  pochodzi  z  30  stycznia  1716.  Wiadomo,  że
podczas rozpoczętej tego dnia podróży do Warszawy, Królowi Augustowi II towarzyszyło 12 muzyków, w
tym  także  waltorniści.  Pierwszy  znany  wykaz  pensji  pochodzi  z  roku  1718. Spisy  muzyków  Kleine
Pohlnische Kapelle: (HstA, loc. 3521, fol. 127H), (HstA, loc. 35212). Warto dodać, że słynny flecista Johann
Joachim Quantz  (1697-1773),  który został  oboistą  kapeli  polskiej  latem  1718  r.  i  do  początku  1719  r.
przebywał w Polsce, grał także na innych instrumentach, między innymi na waltorni oraz jest autorem dwóch
wirtuozowskich koncertów na róg.

128 Być może to jego autorstwa jest pierwsza kompozycja w zbiorze z Wenster podpisana jako Schulz?
129 Wg  badań  Aliny  Żurawskiej  Witkowskiej,  w  trakcie  swojego  istnienia  zespół  spędził  60%  czasu  w

Warszawie i 40% w innych miejscach, głównie w Dreźnie. W Warszawie kapela polska przebywała w latach
1716  –  02.1718,  06.1718  –  1719,  1720-1725,  1725-1727,  1729,  1730-1733.  Zob.  Alina  Żórawska-
Witkowska, Muzyka na dworze Augusta II w Warszawie, Warszawa 1997.
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innym  źródłom,  możemy  wysnuć  na  ten  temat  pewne  przypuszczenia.  W  dokumentach

finansowych  dworu  znajduje  się  informacja,  że  wysiłki  kapeli  polskiej  w  związku  ze

wzmożoną działalnością podczas uroczystości ślubnych syna Augusta II z Marią Josefą we

wrześniu i październiku 1719 roku w Dreźnie zostały nagrodzone 80 talarami premii130. Te

dwa miesiące były tak bogate w wydarzenia muzyczne, że waltorniści Orkiestry Królewskiej

w Dreźnie rzeczywiście mogli potrzebować wsparcia od muzyków kapeli polskiej. Ślub jest

szczegółowo opisany w historiografii  i  od strony organizacji  muzycznej  mógł  wyznaczać

trend w Europie, także wśród polskich magnatów. Podczas uroczystości ślubnych, pomijając

inne wydarzenia, wykonywane były wielokrotnie serenaty Johanna Davida Heinichena (1683-

1729) i opery Antonio Lottiego (1667-1740), wymagające udziału waltornistów w obsadzie.

Jako że  uczestnictwo kapeli  polskiej  w uroczystościach  jest  potwierdzone,  konieczne  jest

bardziej szczegółowe spojrzenie na orkiestrę Dworu Królewskiego w Dreźnie, której kapela

polska  pomagała  w  muzycznym  uświetnieniu  uroczystości.  Drezdeński  zespół  muzyczny,

posiadając  nieprzerwaną  tradycję  od  1548  roku,  uchodził  powszechnie  za  jeden  z

najwybitniejszych w Europie. 

130 Przez wiele tygodni musiała nadzwyczajnie usługiwać.  Zob. A. Żórawska-Witkowska,  Muzyka na dworze
Augusta II, s. 90.
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Ilustracja 37: Antonio Lotti, Sinfonia do Giove in Argo, III część, odpis dla dworu warszawskiego 
(D-Dl: Mus. 2159-F-4a)
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Waltornistów  zatrudniał  już  w  1710  roku.   Byli  to  Johann  Adalbert  Fischer  (1677-?)  z

Břreznic  w  Bohemii  i  Franz  Adam  Samm  (1678-1723)  z  Arnstein  we  Frankonii131.

Począwszy od 1718 roku,  a  więc  także  w czasie  wspomnianego wyżej  wesela,  Fischer  i

131 Wcześniej  etatowych waltornistów,  czyli  pobierających  regularne pensje,  posiadał  tylko  dwór  w Lissie
(1684), Weissenfels (1706) i Wolfenbuttel (1710).
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Ilustracja 38: Antonio Lotti, Sinfonia do Teofane, odpis dla dworu warszawskiego (D-Dl: 
Mus. 2159-N-2)
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Samm  grali  na  nowo  dla  nich  zakupionych  w  tym  roku  rogach  rodzeństwa

Leichnambschneider z Wiednia132. Zachowała się ilustracja przedstawiająca zespół muzyczny

podczas uroczystości ślubnych, na której waltorniści trzymają rogi z czarami do góry133. We

wrześniu 1719 roku trzykrotnie wykonano  Teofane i  Ascanio  oraz jeden raz  Giove in Argo

Lottiego134. W Giove in Argo135 oraz Ascanio136 kompozytor wymaga udziału jedynie rogów w

stroju F, w Teofane137 natomiast, partie waltorniowe są w szybkich częściach włoskiej Sinfonii

w stroju D, a w arii na alt Sciolgasi, movasi algosi numi z ostatniej sceny II aktu w stroju C

(nie jest określone czy chodzi o rogi w C-basso czy w C-alto, jednak charakter partii wskazuje

na C-basso). Rozszerzenie ilości wykorzystanych strojów w prapremierowym wystawieniem

Teofane 13  września  1719  roku  ma  prawdopodobnie  związek  z  kupionymi  w 1718  roku

wiedeńskimi rogami, z których każdy wyposażony był w sześć krąglików.

Sinfonie w  stylu  włoskim  do Giove  in  Argo i  Teofane  wykonywane  były  w

późniejszym okresie czasów saskich także w Warszawie, o czym świadczy fakt, że oprócz

oryginalnych  partytur,  w  Königliche  Privat-Musikaliensammlung znajdują  się  odpisy  ich

132 2 Wiener Waldhörner mit  2 silbernen Mundstücken und 6 Paar Aufsätzen (Krummbögen).  Zob. Moritz
Fürstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe der Kurfürsten von Sachsen und Könige von
Polen Friedrich August I. (August II.)  Und Friedrich August II. (August III), Dresden 1862, s. 58. Warto
dodać, że to tym wiedeńskim wytwórcom przypisuje się wynalezienie rogu orkiestrowego.

133 D-Dl:  KD/KK  C  6684a+b.  Zob.  Miklós  Tacacs, Die  Entwicklung  des  Hornspiels  und  Horns  im  18.
Jahrhundert in Dresden,  Leipzig 2011, praca licencjacka napisana na Hochschule für Musik und Theater
Felix Mendelsohn Bartholdy pod kierunkiem Stephana Katte.

134 Szczegółowy plan przedstawień oper i serenad podczas uroczystości weselnych: 3 września 1719 Giove in
Argo Lottiego,  7  września  Ascanio Lottiego,  10  września  La  gara  degli  Dei Heinichena,  13  września
prapremiera Teofane Lottiego, 18 września  Diana sull'Elba Heinichena, 21  września Teofane Lottiego, 24
września Ascanio Lottiego, 27  września Teofane Lottiego, 29  września Ascanio Lottiego, 6 i 7 października
Serenata di Moritzburg Henichena w Moritzburg.  Zob. M. Fürstenau,  Zur Geschichte der Musik und des
Theaters, s. 139-148.

135 Partytura  D-Dl:  Mus.2159-F-3.  (Libretto  D-Dl:  MT1584,1  Rara).  Giove  in  Argo wystawiona  17  i  25
października 1717 roku jest pierwszą chronologicznie operą wykonaną na dworze drezdeńskim zawierającą
w obsadzie waltornie. W Giove in Argo oprócz Sinfonii, Corni da caccia grają jeszcze w pierwszej scenie III
aktu i finalnym Chórze wieńczącym operę (poprzedzonym krótką instrumentalną  Sinfonią, rozpoczynającą
się rogami solo). Wszystkie ustępy są w stroju F.  Podczas prapremiery także: Intermezzi Vespetta Alessandro
Scarlattiego i  Milo Francesco Contiego.  Odpisy partii  głosowych  Sinfonii z  1725-1730 roku nie zawiera
głosów waltorni i zamiast obojów występują  flety (D-D: Mus. 2159-F-4b). Zachowany jest także (datowany
1717-1719) odpis partytury z wyłączeniem kilku arii i duetów (D-Dl: Mus.2159-F-4), który prawdopodobnie
jest wersją, którą wykonano na otwarcie nowo wybudowanego teatru i rozpoczęcie uroczystości weselnych 3
września  1719.  Wydanie  nutowe:  Denkmäler  der  Tonkunst  in  Dresden.  Edition  Nr  3,  red.  Reiner
Zimmermann, Drezno 2011.

136  Partytura D-Dl: Mus. 2159-F-5. W operze L'Ascanio, prapremierowaną rok przed weselem (1718), której
uwertura skomponowana jest w stylu francuskim (preferowanym przez Augusta II,  w przeciwieństwie do
jego syna), Corni da caccia in F pojawiają się dopiero w ustępie chóralnym Viva viva d'Evandro la fede (IX
scena I aktu) oraz w arii sopranowej Sappi Asterio che questo e il punto in cui (scena IX, III aktu).

137 Partytura D-Dl: Mus. 2159-F-7. Wydanie nutowe: Denkmäler der Tonkunst in Dresden. Edition Nr 3, red.
Reiner Zimmermann, Drezno 2011. Z 1765 pochodzi wykonany przez Johanna Georga Schürera spis zbioru
nut katolickiego kościoła w Dreźnie (Staatsbibliothek zu Berlin-Preußischer Kulturbesitz: Mus.ms.theor. Kat.
186).  To  także  w  Teofane Lotti  po  raz  pierwszy (i  jedyny)  wykorzystuje  trąbki  w swoich  drezdeńskich
operach - para w stroju C pojawia się wraz z parą obojów, fagotem i kotłami na scenie (Nella Scena) grając
czysto instrumentalny ustęp w charakterze intrady (do którego dołącza zwykła orkiestra), pod koniec I aktu
(scena XIII).
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głosów  orkiestrowych  sporządzone  w  latach  pięćdziesiątych  XVIII  wieku  dla  dworu  w

Warszawie  przez  tzw.  skryptora  dworu  warszawskiego  (S-Dl-056)138.  W  partiach

waltorniowych tych oper zauważyć możemy myśliwski charakter myślenia o instrumencie,

charakterystyczny dla najwcześniejszego okresu wprowadzania waltorni do orkiestr (il. 37,

38).  

Podczas uroczystości weselnych, waltorniści  kapeli polskiej  – Grossman i Küntzel,

mogli  także  wziąć  udział  w wykonaniach  utworów Johanna  Davida  Heinichena139 Diana

138 Skryptorowi przypisuje się 47 utworów. Znak wodny na wykonanych przez niego odpisach partii głosowych
Sinfonii oper  Lottiego  wskazuje  na  polską  proweniencję  materiału  nutowego.  Odpisy  dla  dworu
warszawskiego partii orkiestrowych: Sinfonii Giove in Argo (D-Dl: Mus. 2159-F-4a), Sinfonii Teofane (D-Dl:
Mus.  2159-N-2),  Sinfonii  Polidoro (D-Dl:  Mus.  2159-N-1).  Zob.  Christin  Seidenberg,  Antonio  Lotti  in
Dresden – Beobachtungen zur Quellenüberlieferung, [w:] Sammeln - Musizieren - Forschen. Zur Dresdner
höfischen Musik des 18. Jahrhunderts, Dresden, 2020, s. 91-113.

139 August II Mocny poznał Heinichena w 1716 roku w Wenecji i zatrudnił go jako kapelmistrza drezdeńskiej
kapeli.  Zob.  Gustav  Adolph  Seibel,  Das  Leben  des  Königl.  Polnischen  und  Kurfürstl.  Sächs.
Hofkapellmeisters Johann David Heinichen,  Lipsk 1913. Choć to  Lottiego wymienia się  powszechnie (i
zgodnie  z  prawdą)  jako  pierwszego  kompozytora  piszącego  na  rogi  w  Dreźnie  (czy  raczej,  którego
kompozycje napisane i wykonane w Dreźnie się zachowały), to jednak porównując wykorzystanie rogów w
utworach Lottiego i Heinichena, można zauważyć, że to raczej dla Lottiego rogi były nowością (co ciekawe,
Lottiego Heinichen poznał w Wenecji już 1713 r.). Ciężko zresztą utrzymać porównanie z Heinichenem,
który na przestrzeni następnych lat ugruntował się jako niekwestionowany mistrz w pisaniu na ten instrument
w dziełach muzyki kościelnej i nie tylko. Można w tym kontekście zaznaczyć, że przed wyjazdem do Włoch
i  przybyciem do  Drezna,  Heinichen  około  1706-1709  działał  w Weissenfels,  miejscowości,  która  może
poszczycić się tym, że zatrudniła waltornistę już w 1706 roku, najwcześniejszej ze wszystkich ośrodków
europejskich (był to Theodorus Zeddelmayr).
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Ilustracja 39: Johann David Heinichen, Diana sull'Elba (D-Dl: Mus. 2398-L-2)
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sull'Elba140,  La  gara  degli  dei141 i  Serenata  di  Moritzburg142.  Każda  z  nich  zawiera

prominentne partie na waltornie. Na konieczność udziału dodatkowych waltornistów z kapeli

polskiej wskazywać może wykonana 18 września 1719 roku serenata Diana sull'Elba, z tego

względu,  że  zawiera  w  obsadzie  trzy  waltornie  (il.  39).  Możemy przypuszczać,  że  obok

instrumentalistów kapeli drezdeńskiej, Fischera i Samma, trzecim rogistą uczestniczącym w

wykonaniu był jeden z waltornistów kapeli polskiej, Grossmann lub Küntzel. Oprócz Sinfonii,

trzy rogi w G znajdują się w tym dziele jeszcze w obsadzie chóru (część nr 2) Alto suono di

trombe ritorto 3 (rogi w G unisono), arii (cz. nr 3) Diany Mille belve dalle selve oraz chóru

(cz. nr 9) Su snidate su forzate.  Na 2 rogi w G napisana jest aria Nisy Languido al par del

guardo (cz. nr 6).

Waltorniści  kapeli  polskiej  uczestnicząc  wraz  z  rogistami  orkiestry  królewskiej  w

Dreźnie  w  tak  obfitej  w  wydarzenia  muzyczne  uroczystości,  współtworzyli  ówczesną

drezdeńską kulturę muzyczną,  co z  pewnością  nie  pozostało bez wpływu na ich technikę

wykonawczą.  Po raz  ostatni,  pierwsza  generacja  waltornistów kapeli  polskiej  pojawia  się

spisie członków zespołu z 8 marca 1729 roku143. Gottfried Grossman przestał być członkiem

kapeli polskiej w 1729 roku144, a  Johann Küntzel zmarł przed 8 kwietnia 1730 roku145. Mało

140 Partytura: D-Dl: Mus. 2398-L-2 (autograf).  W partiach głosowych (D-Dl: Mus.2398-L-2a) nie zachowały
się rogi.

141 Inna nazwa dzieła to Serenata nel Giardino Chinese. Partytura: D-Dl: Mus.2398-L-1. Niekompletne partie
orkiestrowe (m.in. głosy rogów nie zachowały się)  Mus.2398-L-1a. W katalogu: Seibel 201. Z wykonanej 6
września 1719 r. i wymagającej udziału pary rogów aż w trzech strojach (D, F i G). Szczególna uwaga należy
się trzynastemu ustępowi tego utworu: arii Saturna  I rapidi vanni, której towarzyszą jedynie koncertujące
partie teorby (na której grał Silvius Leopold Weiss) i rogu solo w stroju F. Już sam dobór obsady sugeruje, że
róg  nie  zawsze  musi  być  „nieokrzesanym”  instrument  myśliwskim,  ale  może  również  towarzyszyć  w
kameralnej obsadzie słabym dynamicznie instrumentom, w delikatniejszej w wyrazie muzyce. W tym 15-
częściowym utworze rogi znajdują się ponadto w następujących ustępach: Sinfonia - rogi w G (1 cz.), w arii
na alt  Dove tromba di fama rimbomba (5 cz) - rogi w D unisono, w arii sopranowej Di mia mano in di si
lieto (7 cz.) – rogi w G. Rogi w G, w myśliwskim charakterze, powracają w kończącym chórze (15 cz.).

142 Partytura D-Dl: Mus.2398-L-3. (W partiach głosowych  Mus.2398-L-3a nie zachowały się rogi). Serenatę di
Moritzburg wykonano, jak wskazuje zapis na karcie tytułowej autografu kompozytora, 6 października 1719
roku w Moritzburg, na samo zakończenie trwających ponad miesiąc uroczystości  ślubnych. Z dziesięciu
części  utworu  (nie  licząc  recytatywów)  cztery zawierają  rogi.  Ustalony w  Sinfonii strój  F  waltorni  nie
zmienia  się  do  końca  utworu.   Myśliwskim  motywem  opartym  o  trójdźwięk  w  rytmie  triolowym
rozpoczynają rogi pierwszą arię E ora che torniate alla campagna (2 cz.). W utrzymanej w niskiej dynamice
i intymnym charakterze arii Dei fiori piu vaghi compagne amate (6 cz.) głosowi towarzyszy tylko para fletów
i rogów (fagoty i skrzypce tacet). Partia podpisana jest określeniem wykonawczym dolcamente. Heinichen
nie tylko robi użytek z myśliwskich fanfarowych motywów, ale tak jak w arii z lutnią, eksperymentuje z
delikatniejszymi możliwościami wyrazowymi waltorni. W wieńczącym utwór menuecie (cz. 10) z udziałem
chóru (Tardi giunga a sera un giorno) partia rogów została dopisana tym samyn charakterem pisma, ale
prawdopodobnie później, bo znajduje się na samym dole strony. Dokładnie tą samą  Sinfonią rozpoczyna
Heinichen Suitę F-dur (Seibel 209)  D-Dl: Mus.2398-N-3.

143 Loc.3521/V, k. nlb. 
144Loc. 1374, k. nlb. Niedatowany wykaz kapeli, w którym wykreślone jest nazwisko Grossmanna i w jego

miejsce wpisany jest Lindemann.
145Na 8 IV 1730 datowany jest dokumenty wystawiony przez Heinricha von Bruehla wskazujący, że wdowa

otrzymała po śmierci męża w 1730 roku zapomogę, a także w latach 1741, 1743, 1746 Żurawska-Witkowska
s. 114
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jest zachowanych źródeł dotyczących instrumentarium z okresu ich działalności. O potrzebie

pieniędzy na zakup instrumentów wspomina Adolph von Seyfferitz już na początku 1717146.

Heinrich  Schultz  22  lipca  1728  roku  pisze,  że  potrzeba  50  talarów  na  naprawę  i  zakup

waltorni oraz skrzypiec (il. 6). Kalendarze dworskie z lat 1731, 1732 i 1733 wymieniają

jako waltornistów Josepha Carla Lindemanna i Johanna Georga Kurzweila (il.  40). Druga

generacja  waltornistów  kapeli  polskiej  działała  tylko  trzy  lata  w  tym składzie.  Niewiele

wiadomo o repertuarze jaki wykonywać mógł duet Lindemann – Kurzweil147. O tym jednak,

że rogi były w Warszawie w tym czasie w użyciu dowiadujemy się między innymi z prasy

opisującej  kilkudniowe  uroczystości  weselne  wojewody  kijowskiego  Jana  Potockiego,  z

Ludwiką  Mniszchówną  29  października  1732:  Veni  Creator  było  śpiewane  cantu

Gregoriano,  resonabant  [rozbrzmiały]  przy  tym  diversitates  [różne]  muzyk,  trębaczów,

kotłów, waltorni; po ślubie (...) przy biciu z armat i rezonacyi muzyk trojakich148. Po śmierci

Augusta II, Kalendarz dworski w roku 1734 się nie ukazuje.

2.1.2. Kapela polska Augusta III

O wykorzystaniu waltorni w tym okresie czytamy w prasie opisującej uroczysty wjazd

Augusta III jako króla Polski do Warszawy 25 listopada 1734 roku:  wjazd publiczny króla

Augusta  III  w uroczystym pochodzie,  przy  dźwięku waltorni,  trąb,  kotłów i  bębnów oraz

146 Loc. 907/I k. 38. Król przyznał 36 talarów, choć nawet ta suma być może nie została wypłacona. Loc. 383/II
k. 187.  Za: Żórawska, s. 85-86

147 Co  ciekawe  w  spisie  kompozycji  biblioteki  królewskiej  z  1797  roku  wymieniona  jest  Symfonia  w  C
Kurzweila.  Jan Prosnak, s. 204.

148 „Kurier Polski” 1732 nr 149, s. 248-249. Zob. J. Szwedowska, Muzyka w czasopismach, s. 45-46, 159.
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Ilustracja 40: Kapela Królewska Augusta II 
(Warszawa 1733)
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wojskowej  i  innej  kapeli;  po przybyciu króla do kościoła Św. Jana odśpiewano Te Deum

Laudamus,  przy  wdzięcznych  koncertach  różnej  kapeli  rozmieszczonej  na  chórach  oraz

rzęsistym biciu z armat149. Zalążkiem polskiej kapeli muzycznej Augusta III stanowiło sześciu

muzyków  działających  wcześniej  w  zespole  muzycznym  poprzedniego  władcy.

Wyszczególniająca  ich  pierwsza  zachowana lista  członków kapeli  polskiej  sporządzona 2

marca 1734 roku w Krakowie obejmuje waltornistę  Josepha Carla  Lindemanna,  który po

śmierci Augusta II,  został  prawdopodobnie w Warszawie150.  Kapela polska Augusta III,  w

odróżnieniu  od  podróżującego  zespołu  Augusta  II,  miała  stałą  siedzibę  w  Warszawie151.

Według  spisów  członków  zespołu,  Lindemann  był  jedynym  etatowym  waltornistą  kapeli

polskiej Augusta III aż do roku 1742, czyli przez następne osiem lat oficjalnie na listach płac

kapeli był tylko jeden rogista.

Wiadomo, że w lutym 1735 roku w Warszawie skomponowana i wykonana została

Sinfonia  a  8 Johanna  Gottloba  Harrera  (1703-1755)152,  koncertmistrza  kapeli  hrabiego

149 „Gazeta Polska” 1734 nr 20, s. 1-3. J. Szwedowska,  Muzyka w czasopismach, s. 49.  Ceremonii koronacji
elektora saskiego Friedricha Augusta II na Króla Polski w Katedrze Wawelskiej w Krakowie 17 stycznia
1734 roku (jako Augusta III) towarzyszyła kapela saska i kapela wawelska.

150 Loc. 464, k. 26; Loc. 3525/I, k. 96-99. Za: Alina Żurawska-Witkowska, Muzyka na polskim dworze Augusta
III, Lublin 2012, s. 165.

151 Moritz Fürstenau, Musik und Theater, s. 203. Źródła wskazują jednak, że wielu muzyków, wraz z dworem
podróżowało  do  Drezna  i  w  powrotem  do  Warszawy,  bądź  też,  że  ich  rodziny  mieszkały  w  Dreźnie.
Przykładowo, siedmioro dzieci Christiana Friedricha Mattstedta miedzy 1748 a 1761 r. zostało ochrzczonych
w  Dresdner  Domparramtes.  Ulrike  Kollmar,  Gottlob  Harrer  (1703-1755),  Kapellemeister  des  Grafen
Heinrich von Brühl am sächsisch-polnischen Hof und Thomaskantor in Leipzig, Beeskow 2006, s. 85.

152 HarWV 17.  Partytura  Stadtbibliothek  Leipzig:  Becker  III.11.42  Alina  Żórawska-Witkowska,  Repertuar
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Heinricha  von Brühla,  bowiem utwór  opatrzony został  w rękopisie  notatką  „In  Varsovia,

02.1735”  (il.  41).  Zawiera  partie  na  dwa  rogi  w  F.  W  Warszawie  mogły  być  więc

wykonywane  także  inne  jego  symfonie,  z  których  aż  cztery  napisane  są  na  trzy  rogi  w

obsadzie153.

Ciekawym okresem w działalności kapeli jest grudzień 1735 i pierwsza połowa roku

1736. 13 grudnia 1735 roku, na rozkaz Króla Augusta III, przybyło do Warszawy z Drezna

dziewięciu  muzyków i  czterech  śpiewaków kapeli  drezdeńskiej.  Byli  wśród  nich  między

innymi skrzypek i kopista Johann Georg Pisendel (1687-1755) oraz waltornista Johann Georg

Knechtel (ok. 1710-1773)154.

Johann Georg Knechtel w 1734 roku zatrudniony został  na stanowisku pierwszego

waltornisty orkiestry dworskiej w Dreźnie, na którym pozostawał przez 22 lata. W 1756 roku

objął  posadę  wiolonczelisty,  którą  piastował  do  roku  1773.  Okres  jego  działalności  jako

rogisty uważany jest  za najważniejszy punkt  rozwoju gry w rejestrze clarino na waltorni.

Towarzyszącym mu drugim waltornistą był początkowo Schindler, a następnie, już do końca

jego działalności słynny drugi  waltornista Polskiej Orkiestry Królewskiej w Dreźnie Anton

Joseph  Hampel  (1694-1771)155,  któremu  przypisywane  jest  odkrycie  techniki  zatykania

muzyczno-teatralny na warszawskim dworze Augusta III (w świetle nowych badań) [w:] Europejski repertuar
muzyczny na ziemiach polskich, red. Aleksandra Patalas, Stanisław Hrabia, Kraków 2008, s. 209-224, tu 215.

153 W trzech  zbiorach  zachowanych  jest  dwadzieścia  Symfonii  Harrera.  Zbiór  I:  Nr  1-8  D-LEm:  Becker
III.11.41, zbiór II: Nr 9-16 D-LEm: Becker III.11.42, oraz zbiór III: Nr 17-20 D-LEm: Becker III.11.43. Rogi
znajdują się w następujących dziełach: Zbiór I Nr 1: Sinfonia nella quale si trova quel che si suona, quando
si fa la Caccia del Cervo forzato, fatta per la festa di Sant'Uberto nella Real Villa d'Ubertusburgo l'anno
1747.  3.  November,  da  Gottlob  Harrer.  (HarWV  7)  - 3  rogi  w  D.  Wykonanie  3  listopada  1747  w
Hubertusburg koło Drezna. Zbiór I Nr 5: Sinfonia fatta per la Solennita delle Nozze giubilate. (HarWV 16) -
3  rogi  w Es. Wykonanie  27 grudnia  1736 w Dreźnie.  Zbiór  I  Nr  7:  Sinfonia  nella  quale  per  espresso
Commando e intrecciato il Ballo del gran Padre, per le feste delle Nozze rip. de Sr Barone di Stein (HarWV
27) - 3 rogi w G.  Wykonanie grudzień 1736. Zbiór II Nr 12: Sinfonia di GHarrer (HarWV 26). 2 rogi w G.
Wykonanie 1737 Drezno. Zbiór II Nr 13: Sinfonia di Harrer (HarWV 24) - 2 rogi w G. Wykonanie czerwiec
1734 Drezno. Zbiór II Nr 15: Sinfonia Imitante la Caccia di Signali (HarWV 29) - 3 rogi w G. Wykonanie
Hubertusburg  3  listopada  1737.  W  ostatnim  dziele  pierwszy  róg  opatrzony  jest  terminem  „Corno  di
Rinfordo”.  Msza  w  D-Dur Harrera  powstała  w  grudniu  1735  roku,  można  więc  na  podstawie  daty  jej
powstania przypuszczać, że powstała i została wykonana w Warszawie. D-Dl: Mus. 2740-D-2.

154 OHMA I Nr 74, OHMA O II Nr 1, „Gazeta Polska” 1735 nr 73.  Johann Georg Knechtel - Schueler des
beruehmten Waldhornisten aus Wien und vormalige Secundanten des noch beruehmtereren Knechtel  aus
Dresden  („Musikalische Nachrichten und Anmerkungen“ 4 (1770),  s.  165).  Za:  R.  Dalqvist,  Corno and
Corno Caccia, s. 60.

155 Hampel został zatrudniony jako drugi waltornista w 1737 r. O aspektach techniczno-wykonawczy jego gry
na waltorni świadczą jego kompozycje oraz publikacja pedagogiczna Szkoła gry na róg napisana w 1794 r.
przez Hampla i udoskonalona przez jego ucznia Giovanniego Punto (Seule et  Vraie Metode). Za czasów
Knechtla i Hampla doszło do wyraźnego wydzielenia różnic w trudnościach wykonawczych partii wysokiej
waltorni  i  dolnej.  Nawet jeśli Anton Hampel określony jest  w leksykonie Gerbera z 1812, (s.  493) jako
Secundhornist in der Königl. Polnischen Kapelle zu Dresden, to poza faktem, że kapela finansowana była
przez Kasę Króla Polski, to z polską kulturą muzyczną muzyk ten nie miał wiele wspólnego. Dokumenty
archiwalne z funkcjonowania dworu w latach 1736-1763, określające drezdeńską orkiestrę  dworską jako
Polską Kapelę Królewską w Dreźnie, czynią zadość faktom historycznym ówczesnej sytuacji polityczno-
administracyjnej  w  Saksonii.  W istocie  jednak  (jak  możemy  wnioskować  na  podstawie  obsady  kapeli
składającej się w znakomitej większości z muzyków niemieckich i czeskich), z polskim kręgiem kulturowym
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dźwięcznika dłonią. To za sprawą działalności duetu Knechtela i Hampela, a także wytwórcy

instrumentów Johanna Wernera,  dwór królewski w Dreźnie był jednym z najważniejszych

ośrodków rozwoju tak techniki gry na waltorni oraz udoskonalenia instrumentarium w XVIII

wieku. Półroczny pobyt Knechtla w Warszawie obfitował w istotne wydarzenia muzyczne i z

tego powodu wart jest szczególnej uwagi. Na podstawie zachowanych źródeł możliwe było

ustalenie następujących wydarzeń muzycznych, w których brał z całą pewnością udział:

- 6 grudnia 1735 odbyła się próba kapelistów przybyłych z Drezna156;

- 8 grudnia 1735 roku, w dniu urodzin Marii Józefy, odprawiona została msza pontyfikalna

przy  rezonacyi  wyśmienitej  kapeli  i  wybornych  Cantatach  śpiewaków  włoskich157.  Książę

Michał Kazimierz Radziwiłł opisywał to wydarzenie i chwalił przybyły zespół158. Wieczorem

tego samego dnia wykonana została na dworze Cantata a 4 voci per il Giorno natalizio di S.

orkiestra w Dreźnie miała niewiele wspólnego. Dzięki unii polsko-saskiej możemy ewentualnie szczycić się
tym, że najwybitniejsi artyści muzyczni tamtych lat, tacy jak kompozytorzy Johann Sebastian Bach i Johann
David Heinichen czy waltornista Anton Joseph Hampel, określani są w źródłach mianem polskich muzyków
królewskich. 

156 „Gazeta Polska” 1735 nr 73. W ten tydzień Kapela Nadworna J. K. Mci dla Operow z Saxonij tu przybyła,
ktora dnia wczorayszego przed J.  W.  Jmcią Panem Graffem Sułkowskim Koniuszym y Ministrem Saskim
zrana w pokoiach doskonałości swoiey probę czyniła.  Zob. A. Żórawska-Witkowska,  Muzyka na polskim
dworze Augusta III, s. 401.

157 Loc. 3666, Loc. 9990, OHMA O II Nr 1, OHMA O III Nr 1.
158 PL-Wagad, Archiwum Radziwiłłów, dz. VI, II 80 a (s. 734).
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Ilustracja 42: Giovanni Alberto Ristori, Cantata Per il Giorno Natalizio (D-Dl: Mus.2455-L-1)
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M. la regina Ristoriego159 zawierająca partie na rogi w D i F (il. 42);

- 1 stycznia 1736 roku biskup Marcin Załuski odprawił w kolegiacie sumę  przy rezonacyi

rozstawionej po chórach wyśmienitej kapeli i wybornych śpiewaków włoskich160 ;

 -  17  stycznia  1736  roku,  w  rocznicę  koronacji,  nastąpiła  Serenata  et  Cantata  przez

wybornych  włoskich  śpiewaków,  przy  rezonacyi  na  różnych  instrumentach,  koncertów

wyśmienitych, które Animos et Corda przytomnych kontentowały161;

-  22  stycznia  1736  odbyły  się  ansamble  zorganizowane  przez  hrabiego  Brühla  w  jego

warszawskim apartamencie162;

-  5  marca  1736 roku w Warszawie,  w dniu  imienin  króla  Augusta  III  wykonana  została

specjalnie  na  tę  okazję  skomponowana  przez  Ristoriego  kantata  Serenata  Su  l'incudine

sonora  (il.  43)163,  w której  partie  rogów są  w strojach  F  i  D,  a  ustęp  wieńczący dzieło

159 Partytura D-Dl: Mus.2455-L-1. Partie głosowe D-Dl: Mus.2455-L-1a. Utwór znany jest także pod włoską
nazwą  Si disarmi quest'altiero arciero.  Obsada SAAT, 2cor, fl, 2vl, vla, vc. W partiach orkiestrowych nie
zachowały są  głosy na  waltornie  (choć  w pierwszych  skrzypcach  początek  Sinfonii podpisany jest  con
Corni).  Rogi znajdują się w następujących ustępach: trzyczęściowej  Sinfonii  w stylu włoskim, duecie  Si
disarmi (in D), arii na alt Di pugno a giove il telo (in F) oraz finałowym chórze Degno amore d'ogni core (in
D).

160 „Gazety Polskie” 1736 nr 77, „Kalendarz” na 1737 rok.
161 Loc. 3666 OHMA O II Nr 1; OHMA O III Nr 1, „Kalendarz” na 1737, „Gazety Polskie” 1736 nr 79.
162 „Gazety Polskie” 1736 nr 80. A. Żórawska-Witkowska, Muzyka na polskim dworze Augusta III, s. 403.
163 Partytura  D-Dl:  Mus.  2455-L-2.  Głosy  D-Dl:  Mus.  2455-L-2a. Także  inskrypcja  na  karcie  tytułowej
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Ilustracja 43: Giovanni Alberto Ristori, Serenata Su l'incudine sonora (D-Dl: Mus. 2455-L-2)
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utrzymany jest w charakterze Tempo di Polacca;

-  9  maja  1736  roku  na  zamku  Królewskim  z  okazji  rocznicy  koronacji  carycy  Anny

Iwanowny wykonana została na tę uroczystość napisana przez Ristoriego kantata  Dai crini

omai scuotete164. Dzieło wymaga jedynie stroju D od waltornistów.

Knechtel i pozostali muzycy Orkiestry Królewskiej wyjechali do Drezna pocztowym

powozem  dworskim  w  czerwcu  1736  roku.  Możemy  z  dużą  dozą  prawdopodobieństwa

przypuszczać, że partie rogów w  wymienionych powyżej utworach Ristoriego wykonywali

Knechtel z Lindemannem. Warszawa miała więc do dyspozycji w owym czasie jednego z

największych wirtuozów waltorni XVIII wieku. O wyjątkowo wysoko rozwiniętej technice

wykonawczej Knechtela świadczą jego kompozycje na róg165, z których dwie znajdują są w

zbiorze 18 koncertów na waltornie zachowanych w bibliotece w Lund w Szwecji.  Katalog

Wenster Literatur, jak bywa określane to źródło, powstał najprawdopodobniej w latach 1750-

1770  i  jest  jednym  z  największych  zbiorów  solowych  utworów  waltorniowych  z  epoki

baroku.  Tradycyjnie  bywa określany w literaturze przedmiotu  jako pochodzący z  Drezna,

ponieważ większość utworów jest autorstwa kompozytorów mających związki z Dreznem.

Oprócz  czterech  kompozycji  anonimowych  w  zbiorze  znajdują  się  dzieła  następujących,

niewymienionych  z  imienia  kompozytorów:  Grauna  (x3),  Knechtela  (x2),  Quantza  (x2),

Förstera (x2), Rölliga (x2), Schulza (x1), Reinhardta (x1) oraz Gehry (x1). Warto zauważyć

jednak,  że  niektórzy  z  nich  mieli  także  powiązania  z  Warszawą.  Knechtel  i  Quantz

koncertowali w Warszawie, Schulz był koncertmistrzem kapeli polskiej, a Reinhardt to być

może jej waltornista, Christian Scheinhardt. Choć to atrakcyjna hipoteza, to niestety nie ma

dalszych  dowodów  pozwalających  nam  przypuszczać,  że  zbiór  z  Drezna  do  Lund  trafił

pośrednio przez Warszawę.

wskazuje na wykonanie tego utworu w Warszawie: Componimento per Musica / da cantarsi in Varsavia / il
felicissimo  Giorno  /  del  Nome /  della  Maesta  del  Re  /  Musica  di  Gio.  Alberto  Ristori  /  1736  .  Partie
orkiestrowe  tej  serenaty  nie  zawierają  głosów  waltorni.  Zachowany  jest  także  odpis  Sinfonii kantaty
sporządzony w Warszawie przez Pisendela: Sinfonia del Sig. Ristori / Giorno di Nome del Re il di 5 Marzo
1736 (D-Dl: Mus. 2455-N-3). Rogi w następujących ustępach: Sinfonii  (w F), arii na sopran Piu dolce suono
a la mia tromba (w D) oraz finale Tempo di Polacca  (w F).

164 Partytura  D-Dl:  Mus.2455-G-1.  Głosy  D-Dl:  Mus.2455-N-1a.  Informacja  na  karcie  tytułowej  także
wskazuje na wykonanie utworu w Warszawie: Versi cantati in Varsavia | nel celebrarsi | per Ordine Reggio |
il Giorno della Coronazione | della Maesta d' Anna | Imperadice delle Russie / 1736. / Musica di Giov.:
Alber: Ristori.  Zachowany jest także odpis  Sinfonii wykonany przez Pisendela. Rogi w D znajdują się w
obsadzie  następujących ustępów: Sinfonii, arii na tenor Dai crini omai scuotete, arii na sopran Sua tromba
alzera fama guerriera oraz chórze Piu vaga dell usato.

165 Concerto ex D (Lund nr 10) i Concerto ex Dis (Lund nr 11). W Dreźnie zachowany jest ponadto koncert na
altówkę, który zbieżny jest z koncertem z Lund nr 10. Trzy kompozycje w zbiorze odpisów sporządzonych
przez Patricka Alströmera (1733-1804) dla nowo powstałej szwedzkiej uczelni muzycznej (przechowywane
obecnie w Musik- och Theaterbiblioteket w Stockholm).  Koncert na dwa rogi (Stockholm, The Music and
Theatre Library of Sweden: Altströmer No. 93, RISM 190020170).  Wydanie nutowe: Robert  Ostermeyer
Edition. Koncert na róg F-dur i koncert na róg D-dur, który jest identyczny z drugim koncertem z Lund.
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Według  spisów członków zespołu,  Lindemann  był  jedynym,  jak  już  wspomniano,

etatowym waltornistą kapeli polskiej Augusta III aż do roku 1742, kiedy to zaangażowany

został  Christoph Stephan Scheinhardt166.  To właśnie para Scheinhardt – Lindemann mogła

wziąć udział w wykonaniu 7 października 1746 roku, z okazji urodzin Augusta III, serenaty

Ristoriego  La Liberalita  di  Numa Pompilio167 oraz  8  grudnia  1746 roku (niezachowanej)

okolicznościowej  Festy  per  musica „La  Diana  vendicata”  Johanna  Michaela  Breunicha

(1699-1755).

166 Loc. 3524/VIII, k. 167. Za: A. Żórawska-Witkowska, Muzyka na polskim dworze Augusta III, s. 173.
167 Partytura D-Dl: Mus. 2455-F-17. Specjalnie na tę okazję przez Ristoriego skomponowana. Dwa rogi w D i

w  G. Zachowało  się  także  przetłumaczone  na  język  polski  libretto: Hoyność  Numy  Pompiliusza,  do
śpiewania z muzyką podana, w dzień szczęśliwego urodzenia Nayiaśnieyszego Augusta III Króla Polskiego,
Xiążęcia Saskiego z rozkazu Nayiaśnieyszey Maryi Józefy Krolowy Polskiey, Xiężney Saskiey, z włoskiego
przetłumaczona.
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Ilustracja 44: Obsada kapeli królewskiej Augusta III (Warszawa
1747)
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Kolejnych waltornistów dwór królewski w Warszawie zatrudnił  1 lipca 1747 roku.

Byli  to  bracia  Johann  Joseph  (Jan  Józef)  oraz  Wenzel  (Wacław)  Czermakowie,  którym

przyznano  najwyższe  pensje  w  orkiestrze,  w  wysokości  po  240  talarów168.  Musieli  być

znakomitymi wykonawcami na rogach, ponieważ w spisie kapeli z około 1748 roku jedynie

Czermakowie określeni są jako waltorniści, podczas gdy cała reszta orkiestry wymieniona jest

jako  Musico, bez  określenia  specjalizacji  instrumentalnej  (il.  44).  Pochodzili  z  Bohemii,

ojczyzny waltornistów, i do Warszawy mogli przybyć już wcześniej. Wiadomo, że starszy z

braci  Johann  Joseph  (Jan  Josef)  od  co  najmniej  1743  roku  należał  do  kapeli  hrabiego

Heinricha  von  Brühla.  Jaki  repertuar  wykonywać  mogli  w  Warszawie?  Wkrótce  po  ich

przyjęciu, 1 sierpnia 1748 roku, miała miejsce inauguracja nowego budynku teatralnego, w

którym,  jak  udało  się  ustalić,  przez  następne  lata  miały  miejsce  następujące  wydarzenia

muzyczne (z prominentnymi partiami  rogów):

-  4  listopada  1748  roku  w  Warszawie  wykonana  została  komedia  włoska  Salvatore

Apolliniego, Il contrasto delle regine Malghera e Mestre per il trono169,

168 Sächsisches Hauptstaatsarchiv Dresden, Loc. 3525/IV, k. 112.  Zob. A. Żórawska-Witkowska,  Muzyka na
polskim dworze, s. 180.

169 Partytura  D-Dl:  Mus.2429-F-1.  Alternatywny  tytuł  Contese di Mestre e Malghera per il  trono.
Instrumentacja obejmuje w większości utworu jedynie violini primi, violini secondi oraz bassi. W niektórych
jednak ariach  wzbogacona jest  trąbką  obligato,  jak np.  w kończącej  pierwszy akt  arii  S‘entro ardito in
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Ilustracja 45: Johann Michael Breunich, L'Astrea placata (D-Dl: Mus.2993-F-1)
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- 8 grudnia 1748 roku, z okazji imienin oraz urodzin królowej Marii Józefy, wykonana została

okolicznościowa kompozycja Johann Michael Breunich, La moderatione nella gloria. Utwór

odniósł ogromny sukces, król wysłał go do Drezna (partytura nie zachowała się),

-  7  października  1750 roku w Pałacu  Królewskim w Warszawie,  z  okazji  urodzin  Króla

Augusta  III,  przy  obiedzie  rozbrzmiewały  toasty  przy  odgłosie  trąbek,  kotłów  i  salw

armatnich.  Około  godziny  16-18  miało  miejsce  wykonanie  okolicznościowej  serenaty

Johanna Michael Breunicha Il Parnasso accusato e difeso170,

- 3 sierpnia 1754 roku miała miejsce gala z okazji imienin Augusta III i święta Orderu Orła

Białego, którą prasa relacjonowała następująco: za pierwszym armat wystrzeleniem odezwała

się muzyka z trąb i waltorni z kotłami i symfoniami na obojach171,

- 7 października 1754, z okazji rocznicy urodzin Augusta III, ma miejsce wystawienie opery

seria Johanna Adolpha Hassego, L‘Eroe cinese172. Dzieło wymaga rogów w strojach D, Es, E i

Campo  armato,  czy  rogami  w  przedostatniej  arii  II  aktu  Contre  ti  fol  fendicarmi.  Zob.  A.  Żórawska-
Witkowska, Muzyka na polskim dworze, s. 176.

170 Libretto Pietro Metastasio zachowane w SLUB, syg. Hist.Sax.C.1142,18. A. Żorawska-Witkowska, Muzyka
na polskim dworze Augusta III, s. 474.

171 „Kurier Polski” 1754 nr 55. W innym miejscu: król obiadował (…) przy odgłosie trab i kotłów. Inne źródła
relacjonujące to wydarzenie:  Kalendarz  na rok 1755, OHMA O II  Nr 4.  Zob.  A.  Żórawska-Witkowska,
Muzyka na polskim dworze, s. 482; J. Szwedowska, Muzyka w czasopismach, s. 94, 231-233, poz. A 124.

172 Partytura D-Dl: Mus.2477-F-73. Libretto Pietro Metastasio. Prapremiera miała miejsce 7 października 1753
r.  w Hubertusburgu. Zapowiedź i relacja z warszawskiego wykonania: „Kurier Polski” 1754 nr 64. Inne
źródła relacjonujące to wydarzenie: ShsA Loc. 3603/VI, OHMA G Nr 61 b. Zob. A. Żórawska-Witkowska,
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Ilustracja 46: Johann Adolph Hasse, L'Olympiade (D-Dl: Mus.2477-F-84)
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G. Charakter partii jest w większości rytmiczno-brzmieniowy, choć aria  Re non sei masenza

zawiera  fragmenty koncertujące sięgające 16. alikwotu,

- 8 grudnia 1754 roku, z okazji imienin oraz urodzin królowej Marii Józefy, wykonana została

okolicznościowa  serenata  Johanna  Michael  Breunicha, L'Astrea  placata173. W  pierwszej

części  Sinfonii róg w D osiąga półnutą c3, druga jej część, w której rogi mają tacet, to  Alla

polacca,   trzecia  natomiast  część  Sinfonii to  Mazur. Już  sam wybór  tradycyjnych tańców

polskich  świadczy  o  wpływie  polskiej  kultury  muzycznej  na  twórczość  kompozytorską

Breunicha.

Wiosną 1755 roku zmarł Scheinhardt i Johann Joseph Czermak174. W sierpniu 1755

roku, na miejsce Czermaka przyjęty został, z pensją 180 talarów, jego rodak i uczeń Franz

Joseph Glöckner. W 1759 roku otrzymał podwyżkę do 240, co na kilka lat zrównało jego

pensję z Czermakiem, jednak  1 stycznia 1862 roku Wacławowi Czermakowi podniesiono

pensję  do  260  talarów,  przez  ponownie  został  najwięcej  zarabiającym  instrumentalistą

orkiestry.

Duet pochodzących z Bohemii waltornistów: Wacława Czermaka i Franciszka Józefa

Glöcknera działał w Warszawie do końca czasów saskich. W zakresie wykonywanego przez

nich  repertuaru,  twórcą,  którego  dzieła  w latach  pięćdziesiątych  i  sześćdziesiątych  XVIII

wieku (obok Ristoriego i Breunicha) regularnie wystawiane były w Warszawie, był nadworny

kompozytor  dworu Saskiego w Dreźnie,  Johann Adolf  Hasse  (1699-1783)175.  Następujące

jego  dzieła,  wykorzystujące  rogi  w  obsadzie,  zachowały  się  w  odpisach  (w  całości  lub

częściowo) sporządzonych przez wspomnianego już skryptora dworu warszawskiego:

- Il sogno di Scipione, wystawione 7 października 1758 roku (D-Dl: Mus.2477-F-117),

- Il Domofoonte, wystawione 7 października 1759 roku (D-Dl: Mus.2477-F-53a),

Muzyka na polskim dworze, s. 184-185, 488-489. Partie na róg znajdują się w następujących ustępach opery:
Sinfonia (Allegro 3/4) - 2 rogi w E, finał  I aktu: Scena IXa (Allegro assai 4/4), aria  Agitata per troppo
contento - 2 rogi w G, początek aktu II: Scena Ia: (Allegro assai 4/4), aria Il mio dolor vedete - 2 rogi w Es,
Scena IVa (Allegro di molto 4/4), aria  Quando il mar biancheggia e freme - 2 rogi w D, Scena VIIIa (Un
poco lento 3/4), duet Per chere Returei - 2 rogi w G, Akt III: Scena Ia (Un poco lento 3/4), aria Frenale belle
Lagrime - 2 rogi w D, Scena IIIa (Allegro ma non troppo 3/8), aria Re non sei masenza - 2 rogi w D, Scena
ultima (Allegro di molto 4/4), duet Sara nota al mon dointero - 2 rogi w E, Licenza (Allegretto 3/8) - 2 rogi
w G.

173 Partytura D-Dl: Mus.2993-F-1.
174 Alina Żurawska-Witkowska, Muzyka na polskim dworze, s. 185.
175 Podczas Wielkanocy 1755 r. wykonana została w warszawskiej kolegiacie kantata Il cantico de'tre fanciulli,

3 sierpnia 1759 r. miała miejsce warszawska premiera opery La Nitetti Hassego (D-Dl: Mus.2477-F-87), 7
października  1760  r.  warszawska  prapremiera  La  Semiramide  riconosciuta (D-Dl:  Mus.2477-F-45),  3
sierpnia 1761 r. warszawska premiera L'Arminio (D-Dl: Mus.2477-F-5); kolejne wykonania 18 i 25 sierpnia
1761  r.  17  stycznia  1762  r.  odbyła  się  warszawska  premiera  Il  Ciro  riconosciuto,  3  sierpnia  1762  r.
warszawska premiera Il trionfo di Clelia (D-Dl: Mus.2477-F-93 i Mus.2477-F-93a), 7 października 1762 r.
wykonanie  Il  Re  Pastore  (D-Dl:  Mus.2477-F-82).  Zob.  A.  Żurawska-Witkowska,  Muzyka  na  polskim
dworze, s. 186.
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- L'Artaserse, wystawione 3 sierpnia 1760 roku (Partytura D-Dl: Mus.2477-F-3, głosy D-Dl:

Mus.2477-F-3a.),

- L'Olimpiade, rękopis z dopiskiem „Varsavia” na karcie tytułowej, wykonane w 17 stycznia

1761 roku (il. 46). Kolejne przedstawienia miały miejsce 20, 23, 27, 29 stycznia oraz 3 lutego

1761 roku (D-Dl: Mus.2477-F-84),

- La conversione di sant'Agostino,  wykonane w Wielki Piątek 20 marca 1761 roku (Partytura

D-Dl: Mus.2477-D-21, głosy D-Dl: Mus.2477-D-21a).

Spośród dzieł Hassego, które wykonywać mógł duet Czermak – Glöckner, interesująca

jest również Dramma per musica „La Zenobia”, która właśnie dla sceny warszawskiej została

napisana i tam 7 października 1761 roku miała swoją prapremierę (il. 47)176. W wymienionych

wyżej utworach Hasse pisze na rogi w tonacjach G, D, C. Wydaje się, że poziom techniczny

partii jest niższy niż innych jego dzieł (partia pierwszego rogu nie wychodzi poza g).

Po  śmierci  Augusta  III  5  października  1763  roku  w  Dreźnie,  omówiona  wyżej

syntetycznie polska kapela królewska została rozwiązana.

176 Kolejne wykonania mają miejsce 13, 15, 20, 23, 27 i 30 października oraz 6, 10, 13, 16, 19, 24 i 27 listopada
1761 r.
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Ilustracja 47: Johann Adolph Hasse, La Zenobia, II akt, s. 341
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2.1.3. Kapela królewsko-teatralna Stanisława Augusta Poniatowskiego

Pierwsza zachowana obsada orkiestry królewskiego zespołu muzycznego z czasów

Stanisława Augusta  Poniatowskiego pochodzi  z  1766 roku i  jako waltornistów wymienia

omawianych już Wacława Czermaka oraz Franciszka Józefa (Franza Josefa) Glöcknera177.  W

1767 roku zespół zostaje rozwiązany i następuje siedmioletnia przerwa w istnieniu orkiestry

królewskiej. Prawdopodobne jest, że około tego czasu Czermak mógł na krótko wrócić do

rodzinnej Bohemii. Jeśli fakt ten rzeczywiście miał miejsce, to jego pobyt w Czechach nie

trwał jednak długo, bo już w październiku 1767 roku niejaki Georg (sic!) Czermak z Pragi,

wiolonczelista,  prosi  razem  z  siedmioma  innymi  muzykami  o  pozwolenie  na  pobyt  w

Warszawie  u  hrabiego  Gabriela  Johanna  Józefa  Podolskiego178.  Prośba  skierowana  do

hrabiego, podpisana także przez waltornistów Wentzela Pelikana i Frantza Wanierzowsky'ego,

argumentowana niezwykle słabymi warunkami finansowymi panującymi w Pradze, została

zaakceptowana i muzycy ci mieli rzekomo przybyć do stolicy Rzeczypospolitej i działać w

niej przez następne lata. Nie do końca jest jasne, czy Georg i Wacław Czermak to ta sama

osoba.  Można  jednak  przypuszczać,  że  w  trakcie  wspomnianej  7-letniej  przerwy  w

działalności  orkiestry Teatru  Warszawskiego  Czermak utrzymywał  się  grając  na  rogu lub

wiolonczeli  w  kapeli  Podolskiego  lub  innych,  licznych  w  owym  czasie,  magnackich

zespołach  muzycznych  w Warszawie.  Teatr  publiczny w  Warszawie,  z  etatową  orkiestrą,

został ponownie otwarty dopiero 30 kwietnia 1774 roku. W obsadzie pierwszej zachowanej

obsady z 1775 roku odnajdujemy Gaitano jako jej kapelmistrza, oraz waltornistów Filandra i

Coridona, Czermak natomiast wymieniony jest jako wiolonczelista179. O Wacławie Czermaku

zachowały się ponadto następujące informacje: wiadomo, że w 1788 roku  przyciśniony od

kredytorów o sumę 8000 zł, dom jego na Mariensztadziu do Zamku przylegający wziąść na

skarb za pomienioną sumę kazał. W 1790 roku natomiast wystosował petycję do Stanisława

Augusta, w której napisał, że przez nadęcie waltorni podpadł tak kalectwu, iż wraz z częścią

pensji musiał ustąpić swe miejsce drugiemu waltornistowi na usługi teatrum, zostając jednak

w obowiązku basetli przy partykularnym orchestrze180. Warto zauważyć, że Czermak grał w

177 W obsadzie jest  28 muzyków. AGAD Archiwum Księcia Jana Poniatowskiego,  444 chap. III nr 7. Zob.
Alina Żórawska-Witkowska,  Muzyka na dworze i w teatrze Stanisława Augusta, Warszawa 1995, s. 46-47;
Jan Prosnak, Kultura muzyczna Warszawy XVIII wieku, Kraków 1955, s. 80; Słownik Muzyków Polskich, t. 1,
s. 157.

178 Klas-Peter  Koch,  Deutsche  Hornisten  und  Horninstrumentenbauer  im  östlichen  Europa  des  18.
Jahrhunderts [w:] Jagd- und Waldhörner. Geschichte und musikalische Nutzung, s.  207-208.

179 Orkiestra  Teatru,  będąc  opłacana  przez  książąt  Augusta  i  Antoniego  Sułkowskich  oraz  kamerdynera
królewskiego  Franciszka  Ryxa,  była  niezależna  finansowo  od  dworu  królewskiego.  Warszawski  Teatr
Sułkowskich.  Dokumenty  z  lat  1774-1785,   oprac.  M.  Rulikowski,  B.  Król,  Wrocław 1957,  s.  168-169.
Gaitano przybył do Warszawy z Drezna w 1758 roku.

180 AGAD AK III/1219. Zob. A. Żórawska Żórawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze, s. 71.
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orkiestrze na waltorni przez 44 lata (od 1747 roku). Był długoletnim i zasłużonym muzykiem

orkiestr warszawskich, a także cenionym pedagogiem181.

Niewiele informacji posiadamy o towarzyszącym Czermakowi drugim waltorniście,

Franciszku  Józefie  Glöcknerze.  Pewny  jest  fakt,  że  w  1785  roku  przebywa  wciąż  w

Warszawie.  Jego  syn,  Antoni  Józef  grający  na  skrzypcach  i  harfie,  uciekł  w  wieku  lat

trzynastu od ojca, o czym dowiadujemy się ze wzmianki w prasie182. Wiadomo także, że duet

Czermak – Glöckner działał ponadto w kapeli hrabiego Heinricha von Brühla183.

Z powyższych rozważań wynika, że w omówionym okresie etatowymi waltornistami

kapel królewskich działających w Warszawie byli wyłącznie instrumentaliści zagranicznego

pochodzenia. Pierwsi polscy muzycy grający na rogach w warszawskiej orkiestrze teatralnej,

rodzeństwo Melchiora i Franciszka Waleckich (Wałeckich), pojawia się na liście członków

kapeli  z  1777  roku184.  Wiadomo  ponadto,  że  2  lutego  1779  roku  przybył  z  Wiednia  do

Warszawy 9-osobowy zespół Jana Stefaniego (Johanna Steffana), w skład którego wchodzili

waltorniści  Karol  Skriba  i  Wacław  Zwara185.  W  1781  roku  powstała  wspólna  orkiestra

królewsko-teatralna  z  połączenia  kapeli  Stefaniego oraz wspomnianego wcześniej  zespołu

Gaitaniego. W składzie orkiestry z 22 lutego 1784 roku Melchior oraz Franciszek Waleccy

wymienieni są jako waltorniści,  natomiast Skriba i  Zwara jako trębacze (il.  48)186.  Wykaz

instrumentalistów zespołu z 18 maja 1787 roku także wymienia rodzeństwo Wałeckich jako

waltornistów187. Można zatem przypuszczać, że waltornistami byli w latach 1777-1795188.

Pojawia się w tym miejscu pytanie, jaki repertuar wykonywany był przez waltornistów

w  czasach  Stanisława  Augusta  Poniatowskiego?  W  przeciwieństwie  do  często  trudnych

181 Albert Sowiński, Słownik Muzyków Polskich dawnych i nowoczesnych, Paryż 1874, s. 68: Czermak, rodem
Czech, przybył do Warszawy około roku 1720, gdzie był nauczycielem basetli. Usposobił dobrych uczniów bo
grał bardzo śpiewnie i dawał się często słyszeć publicznie i u króla, a żył aż do 1790, podług Gazety Lipskiej.

182 Pewny dzieciuch, nic złego nie uczyniwszy (podmówiony pewnie od kogoś), odszedł tu od swego ojca, nie
mając  więcej  jak  13  lat.  Imię  mu Antoni  Józef  Glöckner  (…) Gra na  arfie  i  na  skrzypcach,  mówi  po
francusku, po niemiecku, po polsku, i cokolwiek po łacinie. Charakter ma bardzo piękny; kto go pozna, niech
da z łaski swojej znać do ojca mieszkającego w Warszawie na Nowym Świecie pod nrem 1307, nazywającego
się  Franciszek  Józef  Glöckner,  a  przyzwoitą  z  wdzięcznością  odbierze  nagrodę.  Suplement  „Gazety
Warszawskiej” 1785 nr 103, s. 259. Zob. J. Szwedowska, Muzyka w czasopismach, s. 259.

183 Ulrike Kollmar, Gottlob Harrer (1703-1755), Kapellmeister des Grafen Heinrich von Brühl am sächsisch-
polnischen Hof und Thomaskantor in Leipzig, Beeskow 2006, s. 73.

184 Bez wyszczególnienia jednak specjalizacji instrumentalnej. O tym, że Waleccy byli waltornistami wiemy z
późniejszych  źródeł.  A.  Kraushar, Pałace:  Rzeczpospolitej,  Kazimierzowski,  Radziwiłłowski  i  Błękitny.
Zarysy historyczno-obyczajowy, Poznań 1925, s. 43. Zob. A. Żórawska-Witkowska,  Muzyka na dworze i w
teatrze, s. 52-53.

185 Inne przekazy, nieznajdujące według Żórawskiej-Witkowskiej potwierdzenia w źródłach, datują przybycie
zespołu Stefaniego do Warszawy już na rok 1771.

186 Des Personnen qui composent l'Orchestre de Sa Majeste,  Biblioteka Czartoryskich rękopis 965, s. 433.
Opublikowane w: J. Prosnak, Kultura muzyczna Warszawy, s. 93-94.

187 Archiwum Mieczysława Rulikowskiego, Zbiory Specjalne Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk 1067-
64 (7) Za: A. Żórawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze, s. 70.

188 Orkiestra Królewsko-teatralna Stanisława Augusta (1784): Cors de Chasse. Zob. A. Żórawska-Witkowska,
Muzyka na dworze i w teatrze, s. 61.
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technicznie,  koncertujących  partii  charakterystycznych  dla  epoki  baroku,  rola  waltorni  w

typowej  muzyce  orkiestrowej  drugiej  połowy XVIII  wieku  gradualnie  wyewoluowała  do

spełniania funkcji rytmiczno-brzmieniowej. Choć z biegiem XVIII stulecia posiadamy coraz

to bogatsze informacje na temat dzieł orkiestrowych wykorzystujących rogi w obsadzie, które

wykonywane  były  w  Warszawie,  to  partie  waltorniowe  tych  kompozycji  nie  zawierają

specjalnie nic szczególnego. Przeciwnie, rogi w okresie klasycyzmu stały się standardowym

instrumentem orkiestrowym i to raczej ich brak w obsadzie mógłby bardziej dziwić niż ich

obecność.
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W 1784 roku o warszawskim życiu muzycznym pisał cytowany już Schubart, że od lat

całe  miasto  rozbrzmiewa  nieustannie  od  koncertów  i  muzyki  domowej189.  Z  czasów

Stanisława  Augusta  Poniatowskiego  zachowały  się  w  prasie  następujące  wzmianki  o

koncertach  w  Warszawie,  na  których  prezentowali  swoje  umiejętności  podróżujący

waltorniści:

-  13 listopada 1786: Przybyli z Peterzburga do tey Stolicy Virtuozi Bracia Böck będą mieli

honor  dać  w przyszły  Poniedziałek  na  tutejszym Teatrze  Pierwszy  i  Ostatni  raz  WIELKI

KONCERT  INSTRUMENTALNY,  w  którym  się  osobliwie  na  Waltorniach  w  dobranych

Sztukach słyszeć się dadzą, dla ukontentowania tak Znaiących się jak i Amatorow Muzyki,

zwłaszcza iż u nayznaczniejszych Dworow Europy pożądane odnieśli Pochwały. Oraz w tymże

Koncercie reprezentować będą wielką Muzyczną Bitwę która wszędzie  z  ukontentowaniem

przyjęta była. Dokładniejsze iey wyszczególnienie w dziennych będzie Afiszach190,

-  24  marca  1787:  Dwaj  waltorniści  Niemcy,  ze  Lwowa do Kijowa jadący,  dawali  w sali

wielkiej dowód swej umiejętności191,

-  5 lipca 1796: Wirtuozowie na waltorni Boeticher i Hartog, w służbie Księcia Arcybiskupa

Gnieźnieńskiego, dadzą koncert na sali Redutowej przy Teatrze192.

189 Ganz Warschau tönt Jahr aus Jahr ein von Concerten und Hausmusik wieder. Alle Bacchanale werden mit
Musik gekrönt, und sogar die Branntweingelage des niedrigen Pöbels durch Gesang und Spiel beseelt.  Ch. F.
D. Schubart, Ideen zi einer Aesthetik, s. 195.

190 Repertuar  solowy,  który  wykonywali,  wymagał  zaawansowanego  opanowania  techniki  handstopping.
Otrzymali za koncert od króla 25 dukatów. A. Żórawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze, s. 333.
Rodzeństwo  Ignaz  (1754-?)  i  Anton  (1757-?)  Böck  byli  uczniami  Josepha  Vogla,  waltornisty dworu  w
Regensburg.  W latach 1775-1779 byli  waltornistami kapeli  hrabiego Bathyaniego w Wiedniu. Peter  von
Winter napisał dla nich 6 koncertów na dwa rogi. Inną ich znaną kompozycją jest 10 duetów na waltornie z
towarzyszeniem głosu basowego. W 1783 r. byli w Stockholmie. Odbywali liczne podróże koncertowe po
Danii, Rosji, Niemczech, Francji, Włoszech. Obok Palsego i Türrschmidta należeli do wiodących duetów
waltorniowych  swojego  czasu.  W  ówczesnej  prasie  ukazywało  się  szereg  pozytywnych  recenzji  z  ich
podróży  artystycznych  (Paryż,  Berlin,  Lipsk,  Włochy).  W  latach  1791-1827  byli  waltornistami  kapeli
dworskiej w Monachium. Co ciekawe, w słowniku Gerbera czytamy,  że mieli przeciętny dźwięk i niezbyt
czystą  intonację.  Tak  jak  nie  byli  niczym  mniej  jak  dobrymi  solistami,  tak  byli  jednak  przeciętnymi
ripienistami (czyli  wykonawcami partii  orkiestrowych).  W leksykonie z  1811 roku czytamy ponadto,  że
używali tłumików podczas występów począwszy od 1783 roku, i że grali na rogach ze srebra z warsztatu
jednego  z  paryskich  wytwórców.  Lipovsky,  Bayrischen  Musik-Lexikon,  1811.  Zob.  także:  Hans  Pizka,
Hornisten-Lexikon, Kircheim 1986, s. 34-35.

191 „Gazeta Warszawska” 1787 nr 24 s. 1. „Gazeta Wileńska” 1787 nr 14 s. 2. Zob. J. Szwedowska,  Okres
Stanisławowski, s. 224.

192 „Gazeta Warszawska”  1796, nr 53, s. 595.
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2.1.4. Kapele Radziwiłłów

Poza kapelą królewską i teatralną w Warszawie, innymi świeckimi ośrodkami rozwoju

waltornistyki  w  Rzeczypospolitej  były  orkiestry  utrzymywane  przez  magnatów.  Sztuka

muzyczna  miała  dobre  warunki  do  rozwoju  w  ośrodkach  należących  do  członków  rodu

magnackiego Radziwiłłów.  Szczególnie  interesujące  pod kątem wykorzystania  waltorni  są

zespoły  muzyczne  utrzymywane  przez  synów  Karola  Stanisława  Radziwiłła  herbu  Trąby

(1669-1719) i Anny Katarzyny z Sanguszków (1676-1746): Michała Kazimierza „Rybeńko”

Radziwiłła (1702-1762)193 w Nieświeżu i Hieronima Floriana Radziwiłła (1715-1760) 194 w

Białej i Słucku.

W spisie członków orkiestry z 1743 roku jako waltorniści wymienieni są Schmidt i

Jagoda195.  W połowie  1752  roku  w  kapeli  znajdowało  się  czterech  waltornistów:  Szmyt

193 Można  tu  przypomnieć,  że  podczas  elekcji  22  sierpnia  1733  r.  zaprotestował  przeciwko  wyborowi
Stanisława Leszczyńskiego i pomógł Augustowi III w zdobyciu korony Polski.

194 Zob. Paweł Gad, „Najukochańszy tyran” - Hieronim FLorian Radziwiłł w listach drugiej żony Magdaleny z
Czapskich „Wieki  Stare  i  Nowe” 8  (2015),  nr  13,  s.  69-87;   Aleksandra  Skrzypietz,  Hieronim Florian
Radziwiłł w zalotach [w:]  Codzienność i niecodzienność oświeconych, t. 2:  W rezydencji, w podróży i na
scenie publicznej, Katowice 2013, s. 101-114.

195 Lista płac kapeli z 1743 roku (LCVIA, 459, op. 1, 1375, fol. 1r–2v.), waltorniści otrzymywali po 36 
dukatów (648 zł rocznie). Irena Bieńkowska, Muzyka na dworze księcia Hieronima Floriana Radziwiłła, 
Warszawa 2013, s. 56, 177.
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Ilustracja 49: Obsada kapeli Radziwiłła (Słuck 1742)

Ilustracja 50: Obsada kapeli Radziwiłła (Słuck 1752)
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(Schmidt),  Jagoda,  Pelikan i  Horak196.  Przybyli  z  Wiednia waltorności  Antoni  Pelikan197 i

Horak198 tylko przez krótki czas działają w kapeli, bo już w roku 1753 dezerterują199. Z kolei

Schmidt i Jagoda działają w zespole do 1754 roku (il. 49, 50).

W 1753 roku przyjęto  do  służby dwóch nowych waltornistów:  Wenzla200 i  Franza

Jarząbków201, o których w liście do Radziwiłła napisano co następuje: Dwóch waltornistów, o

których donosiłem JOWXM Dobr., dnia wczorajszego przybyli do Białej […] Słyszałem ich

grających wczorajszego dnia, tyło upewnić JOXMCi Dobr. mogę, że ten co pierwszym grał

daleko lepiej jak Horaka kolega, ten zaś co wtórym, nie jest wcale tak dobry jak Horak, ale

mało się różnić będą, w takcie wcale mocni są i czysto grają […]. Są ludzie wcale słuszni i

stateczni, którzy nie powstydzą orkiestr Jaśnie Oświeconego Waszej Książęcej Mości Pana i

Dobrodzieja (...)  grają […] na bardzo mizernych i maleńkich waltorniach, w których dziury

niemal naokoło woskiem polepione202.  (...)  Odsyłam kontrakt do podpisu dla waltornistów,

którym więcej  nie  przyrzekłem jako  7# na  miesiąc  i  barwę;  Chłopca  już  jednego  dałem

doskonalić [...]. Waltornista jeden, który do Janowca dla sprowadzenie żony swojej jako też

dla odebrania 180# od ks. Lubomirskiego203.  Wiadomo, że przed przybyciem na służbę do

Radziwiłła  bracia  Jarząbek  działali  na  dworze  Antoniego  Benedykta  Lubomirskiego  w

Janowcu204.

Najciekawszym aspektem gry na rogu na dworze Radziwiłła był fakt, że począwszy od

około połowy XVIII wieku, instrumenty wytwarzano na miejscu. W liście z 17 lipca 1751

roku  Radziwiłł  proszony  jest  przez  dozorcę  jego  dóbr  o  wydanie  rozkazu  tutejszemu

kotlarzowi by  zaczął  waltornie  robić205.  O  tym,  że  Radziwiłłowi  zależało  na  tym,  by

196 LCVIA, 1280, op. 1, 271, fol. 1r–3v. za: I. Bieńkowska, Muzyka na dworze, s. 202.
197 AGAD, AR IV, T. 13, kop. 157; T. 14, kop. 159; AR V, 2398, 5046; 17123/III-IV; NGAB, 694, op. 1, 572;

LCVIA, 1280, op. 1, 271; s. 99; t. 1, s. 231; A. Miller, Teatr polski i muzyka na Litwie jako strażnice kultury
Zachodu (1745–1865), Wilno 1936, s. 46.

198 100 dukatów (1800 zł rocznie). Bieńkowska, Muzyka na dworze, s. 56.  LCVIA, 1280, op. 1, 271, fol. 1v–
3v.

199 W roku 1756, podczas pobytu w Vöslau, Radziwiłł próbował dochodzić swoich praw względem zbiegłego
muzyka: Na P. Pelikanie dochodzić sprawy szkód moich tak, by go do koziarni wsadzić, pokazując szkodę
moją, że wziąwszy pieniądze, nie dosłużył i uciekł. [w:] AGAD, AR IV, T. 13, kop. 157, fol. 135r, 1756,
Wiedeń, list H.Fl. Radziwiłła do nieznanego adresata. Zob. I. Bieńkowska, Muzyka na dworze, s. 195.

200 AGAD, AR V, 3815/II; 9687/II; 17123/V; AR XXI, W140; SMDP, s. 135; SMP, t. 1, s. 233.
201 AGAD, AR XXI, W140.
202 Biała, list L. Schillinga do H. Fl. Radziwiłła (AGAD, AR V, 15984/IV, fol. 16r–19r, 27.V.1753). Zob. I

Bieńkowska, Muzyka na dworze, s. 117. s. 208.
203 Biała, listy L. Schillinga do H. Fl. Radziwiłła (AGAD, AR V, 15984/IV, fol. 47r–50r, 66r, 103r–106r, VII-

X.1753), Zob. I. Bieńkowska, Muzyka na dworze, s. 209.
204 I. Bieńkowska, Muzyka na dworze, s. 209.
205 Słuck, List K. Wendorffa do H.Fl. Radziwiłła z 17 lipca 1751 roku: W Słucku zdrowe cugi, które w drogę

idą: (...)  3tio Cug pod Kapelię,  4to item Cug pod Kapelię,  5to Cug do wozu pod instrumenta (...).  Dla
pikierów starszych jako tysz uczniów, co najlepsze angielskie biorę konie, jako tysz co najlepsze 4 waltornie
więc Ordynasu Waszej Jaśnie Mości Pana pięknie trzeba aby kotlarz tutejszy zaczał waltornie robić, które
mu po razy kilka mówiłem lecz Exkuzuje się, że żadnego nie ma Ordynasu. 1/354/0/5/17123-2, k. 84-86.
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instrumenty  wytwarzać  na  miejscu,  świadczy  także  jego  inna  korespondencja:  Kotlarz

obiecawszy  mi  robić  walthorny  teraz  się  starością  exkuzuje,  zaczym  by  darmo  nie  brał

pieniędzy wraz mu trzech oddawszy chłopców to donieś, że go nie wypuszczę z służby i całei

nie oddam pensyi aż mi ich sobie równych w robieniu parforshornów i innych nie wystawi

[…]. Przydać mu do wszystkiego wartę, by nie uciekł. Chłopców mu jednak dać pojętnych

[…]. Blachę mosiężną wraz mu skąd powie zapisać i  instrumenta206.  Dwór radziwiłłowski

mógł też zaopatrywać pobliskie ośrodki w waltornie i dbać o ich stan. Wiadomo na przykład,

że w 1753 roku przysłano ze Sławatycz do Słucka 13 waltorni do naprawy207. W liście z 1760

roku Radziwiłł pisze: Waldhorny kazałem robić, a gdy gotowe będą odesłać nie zaniedbam208.

Być może dzięki działalności Radziwiłłów, Słuck także w obszarze muzyki kościelnej był

wiodącym  ośrodkiem  jeśli  chodzi  o  ilość  zachowanych  waltorni:  według  inwentarza  po

kasacie  zakonu Jezuitów w 1772 roku, klasztor  posiadał  siedem rogów. Inwentarz zamku

bialskiego sporządzony w 1760 roku po śmierci Hieronima Floriana Radziwiłła wymienia

różne  rodzaje  rogów i  waltorni:  między innymi  trąby myśliwskie  oprawione  w mosiądz,

waltornie mosiężne,  trąbki pocztarskie,  trąby srebrne,  trąbki rogowe srebrne lub blaszane,

waltornie  pikierskie209.  Ciekawa  jest  także  zawartość  szafy  nr  1  Skarbca  Dolnego,  gdzie

wymienione  są  narzędzia  do  budowy  instrumentów  blaszanych210.  Ponadprzeciętną  ilość

waltorni wymienia inwentarz rzeczy znajdujących się w domu skarbowym w Słucku w 1765

roku: siedemnaście waltorni starych i jedną nową211.

206 List H. Fl. Radziwiłła do L. Kustyna (AGAD, AR IV, T. 13, kop. 155, fol. 82r, b.d., b.m.) Za: I. Bieńkowska,
Muzyka na dworze, s. 139.

207 Biała: Regestr wydanych różnych rzeczy za dyspozycją WP Wolskiego Łowczego Generalnego (AGAD, AR
XXVI, 411, fol. 31r, 35r, 1.III, 19.IV.1753). Za: I. Bieńkowska, Muzyka na dworze, s. 139.

208 Słuck,  list  A.  Benkiena  do  H.  Fl.  Radziwiłła  (AGAD,  AR  V,  526/III-IV,  fol.  71r,  4.II.1760).  Za:  I.
Bieńkowska, Muzyka na dworze, s. 139.

209 Archiwum  1:  „AGAD”,  Zespół  354:  „Archiwum  Warszawskie  Radziwiłłów”,  Dział  XXVI:  „Rejestry
Skarbców i Wszelkiego Ruchomego Majątku”, Jednostka 492: „Inwentarz klejnotów, złota, srebra, obraz,
obicia i różnych rzeczy znajdujących się w zamku bialskim, pałacu w Rozkoszy i Sławatyczach, sporządzony
po  śmierci  Hieronima  Floriana  Radziwiłła,  chorążego  litewskiego”  (1/354/0/26/492).  K.  46v:  Trąb
myśliwskich w mosiądz oprawnych 2 / Waltorni mosiężni  4 / Trombek pocztarskich 18 ; K. 48r: Dwie tromby
srebrne; K. 49v: Blach mosieżnych szerszych i węższych 10; K. 51r: Dwie trombki jedna czarna rogowa ze
srebrem a druga blaszana; K. 55r: Tuba blaszana w futerale drewnianym; K. 60r: Rogów jelenich par 22; K.
63r:  Tromb trzy y czwarta zepsuta 4; K. 81r:  Waltorni pikierskich starych 5 /  Rurek żelaznych 39; K. 85r:
Waltornia pikierska stara jedna; K. 86r: Munsztuków sześć ze srebrnymi puklami piękną robotą 6.

210 K. 80v: Drutu mosiężnego y żelaznego, grubego y ciekszego Krengow czternaście 14 / Blachi mosienzney
sztuk cztyry y kawałków dwa 4 / Blachi takieyże w rurki zwinientego sztuk dwie / 1/354/0/26/492.

211 AGAD, AR XXVI, 492, fol. 46v, 51v, 63r, 85r. por. NGAB, 694, op. 2, 7436. I. Bieńkowska, Muzyka na 
dworze, s. 139.
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Kapelmistrzem orkiestry w  Nieświeżu  w  latach  1782-1795 był  niemiecki  teoretyk

muzyki i kompozytor Jan Dawid Holland (1746-1827). W 1795 roku przeniósł się do Lwowa,

zaś w latach 1802-1826 wykładał teorię muzyki na uczelni w Wilnie.  Zachowane są jego

kompozycje  zawierające  w obsadzie  rogi212.  Innym kompozytorem związanym z  dworem

radziwiłłowskim był Maciej Radziwiłł213 (1749-1821). W Dreźnie zachował się zbiór sześciu

polonezów  orkiestrowych  jego  autorstwa,  wart  większej  uwagi  z  powodu  nietypowego

instrumentarium214.  W pierwszym polonezie  La Chasse w obsadzie (obejmującej: 2vl, vla,

basso,  2cl,  fag,  2cor,  timp) oprócz  Corni  Due in D,  pojawia się w partyturze dodatkowy

212 Jan Dawid Holland, Symfonia Narodowa, Warszawa 11 IX 1792; Jan Dawid Holland, Deux airs na skrzypce
solo, wiolonczelę, 2 klarnety, 2 waltornie i fagot;  Divertimento w formie walca na 2 skrzypiec, 2 klarnety, 2
waltornie i wiolonczelę. Słownik muzyków polskich, t. 1, s. 186. Agatka czyli Przyjazd Pana, skomponowane
z okazji  odwiedzin Króla  Stanisława Augusta  Poniatowskiego w Nieświeżu.  Libretto  autorstwa Macieja
Radziwiłła.

213 Kasztelan wileński. W 1784 roku w Nieświeżu napisał libretto do opery  Agatka, czyli przyjazd Pana do
muzyki  wspomnianego  wyżej  J.  D.  Hollanda.  Zachowała  się  informacja  prasowa  o  ucieczce  muzyka
grającego między innymi na waltorni, który był poddanym Mikołaja Radziwiłła. 22 czerwca 1782:  Jacek,
poddany Mikołaja Radziwiłła starosty radoszowskiego, umiejący grać na waltorni i skrzypcach.  Suplement
„Wiadomości Warszawskich” 1782 nr 50, s. 3. J. Szwedowska, Okres Stanisławowski, s. 224.

214 Partytura D-Dl: Mus. 3788-N-1. Odpis karty tytułowej: VI. Polonaisses | Dedices | a Son Altesse Electorale
Monseigneur le  Prince |  Antoine de Saxe |  pour le  glorieux Jour de naissance |  et  Composee par Son
treshumble | tres obeissant et tres devoue Seviteur | Mathias Prince Radziwiłł Castellan de Vilna.
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Ilustracja 51: Maciej Radziwiłł, Polonez orkiestrowy „ La Chasse” D-dur, t. 1-4 (D-Dl: Mus. 3788-N-1)
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instrument Corno da Caccia, podpisany mniejszą i niewyraźną rękopiśmienną czcionką, którą

można  rozczytywać  jako  pohlnisches  Horn.  Ten  róg  polski,  jeśli  tak  moglibyśmy  ten

instrument  myśliwski  nazywać,  wydaje  tylko  dwa dźwięki  oddalone  od  siebie  o  interwał

oktawy (d małe i d'), porusza się więc w obrębie przedęcia pomiędzy pierwszym i drugim

dźwiękiem  szeregu  harmonicznego.  Piszczałka  musiała  być  o  długości  pozwalającej  na

wydobycie przedęcia oktawowego w tym rejestrze, to jest mieć około pół metra (wartość ta

może  wahać  się  w  zależności  od  szerokości  wlotu,  wylotu  i  konusu).  W trakcie  utworu

poszczególne  partie  instrumentów podpisane  są  po  francusku  słowami  opisującymi  różne

sceny polowania, które muzyka miałaby w zamyśle kompozytora zapewne obrazować. Cały

utwór ma przedstawiać muzycznie przebieg polowania. Utwór rozpoczyna Galop łani, która

zatrzymuje  się  i  ryczy,  by  sprawdzić  po  której  stronie  polujemy,  który  zobrazowany  jest

muzycznie  partią  „zwykłych”  rogów  grających  trójdźwięk  D-dur  w  rytmie  triolowym

(wybijając się tym samym rytmicznie od wszystkich innych instrumentów). 

Następnie słyszymy (t. 2-4) na rogu myśliwskim Sygnał do wypuszczenia psów  (il. 51). W

odpowiedzi  na spuszczene psy ze smyczy,  w taktach 5-11 pojawiają  się  w partii  altówki

powtarzane na jednej wysokości dźwięku ćwierćnuty z przednutkami obrazujące pościg psów

za zwierzyną (pies tropiący lub posokowiec, który niestrudzenie ściga bestię na szlaku). Partia

drugich skrzypiec za pomocą odwróconego rytmu punktowanego w szesnastkach symbolizuje
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Ilustracja 52: Maciej Radziwiłł, Polonez orkiestrowy „ La Chasse” D-dur, t. 22-26 (D-Dl: Mus. 3788-N-1)
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natomiast  szczekanie  biegnących psów gończych. Rytm punktowany powtarzany na jednej

wysokości  dźwięku  w  waltorniach  (przy  akompaniamencie  fagotu  naśladującego  róg

myśliwski  poprzez  „skakanie”  ósemkami  o  interwał  oktawy)  ma  oznaczać  zachętę  do

polowania. Trio rozpoczyna sygnał na rogu myśliwskim oznajmiający, że w lesie znajduje się

niedźwiedź (il.  52).  Pojawia  się  następnie  pasaż  w  rytmie  punktowanym  w  waltorniach,

symbolizujący muzykę myśliwych (Musique des piqueurs). Przy końcu utworu odnajdujemy

dopiski  przy  pierwszych  skrzypcach:  Zdwojony  galop  psów  i  jeleni,  przy  partii  drugich

skrzypiec:  Przerażające zdwojone ujadanie psów myśliwskich,  a przy pozostałych partiach

Strzał z broni/strzelby. Następnie, w partii pierwszych i drugich skrzypiec, fagotów i basu:

Ryczenie niedźwiedzia, który walczy i umiera.  Ostatni sygnał partii rogu myśliwskiego ma

oznaczać,  że  bestia  jest  pokonana.  Utwór  kończy Triumfalna  fanfara  myśliwych,  którzy

kończą polowanie, grany na waltorniach.
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Ilustracja 53: Maciej Radziwiłł, Polonez orkiestrowy „ La Chasse” D-dur, t. 27-32 (D-Dl: Mus. 3788-N-1)
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2.1.5. Inne kapele magnackie

Wiadomo  o  istnieniu  utrzymywanych  przez  magnatów  zespołów  instrumentalnych

także  w innych miastach  Rzeczpospolitej.  W wielu  przypadkach jednak źródła  dotyczące

działalności  tych  kapel  są  nader  skąpe  i  ogólne,  tym  bardziej  jeśli  chodzi  o  informacje

dotyczące  rogów,  dlatego  w  niniejszym  rozdziale  zespoły  te  ujęte  zostaną  zbiorczo.

Ciekawymi  świadectwami  wskazującymi  na  realia  pracy  waltornisty  w  XVIII-wiecznych

kapelach  magnackich  w  Rzeczypospolitej są  pojawiające  się  w  prasie  doniesienia  o

ucieczkach muzyków z orkiestr, którzy grali także na rogach215.

Po  kapeli  Stanisława Ciołek  Poniatowskiego w Wołczynie  zachował  się  inwentarz

instrumentów muzycznych z 1730 roku, w którym znajdują się Walthornów z munsztukami i

krąglikami 2216. Wiadomo ponadto, że kapela wielokrotnie podróżowała między innymi do

Gdańska, Grodna i Warszawy. W 1737 roku zakupione zostały kolejne dwie waltornie217.

W kapeli  Jana  Klemensa  Branickiego  (1689-1771)  w  Białymstoku,  która  działała

prawdopodobnie  w  latach  1755-1772,  waltornistami  byli  Birnbaum  i  Erich.  Przed  1771

rokiem byli to Bernard Rottengruber oraz Stefan Wolfart218.

Waltornistami kapeli Michała Kazimierza Ogińskiego w Słonimiu ok. roku 1797 roku

było  rodzeństwo  Rużyczkowicz  (Rużyczka),  którzy  następnie  w  latach  1808-1814  byli

członkami orkiestry teatralnej w Warszawie219.

Od  1720  roku  siedzibą  rodu  Sanguszków  była  Sławuta,  gdzie  Hieronim  Janusz

Sanguszka  w  latach  1768-1789  utrzymywał  kapelę.  Zachował  się  spis  repertuaru  tego

215 18  września  1754 Warszawa:  List  gończy  za  Janem Koszyckim,  poddanym z  dóbr  Łąki  Adama Pełki,
skarbnika sandomierskiego; umie grać na trąbie i waltorni. „Kurier Polski” 1754 nr 61, s. 4. Za: Jadwiga
Szwedowska (oprac.), Muzyka w Czasopismach polskich XVIII wieku. Okres Saski 1730-1764, Kraków 1975,
s. 23. 11 listopada 1765: Witold Juszczyński, poddany z dóbr wsi Starościc p. Sebastiana Pawła Wyżyckiego,
kasztelana  konarskiego.  Grać  umiał  na  skrzypcach,  flatowersie,  trąbie,  waltorni,  oboju  i  innych
instrumentach. Suplement  „Wiadomości  Warszawskich”  1765  nr  88,  s.  4.  J.  Szwedowska,  Okres
Stanisławowski, s. 185. 31 maja 1775: Paweł Szamowicz, poddany z dworu Zasulla p. Leona Dernałowicza
chorążego i pułkownika powiatu rzeczyckiego. Od kapeli wokalista, na skrzypcach dobrze grający, a na
waltorniach początki  mający. Suplement „Wiadomości Warszawskich” 1775 nr 43, s.  4.  J.  Szwedowska,
Okres Stanisławowski,  s. 201.  8 maja 1782:  Chłopiec od kapeli  Józef  Zalewski umiejący grać na hoboi,
trąbie, flautowersie i waltorni. „Avis” 1782 nr 40, s. 16; Suplement „Wiadomości Warszawskich” 1782 nr
37, s. 4. J. Szwedowska, Okres Stanisławowski, s. 222. 28 grudnia 1782: Marcinek lat 15 lub 16 z dóbr wsi
Sarn w powiecie łuckim w województwie wołyńskim p. Antoniego Pruszyńskiego, do grania na waltorniach i
trąbie dobrze wyedukowany i na skrzypcach mający początki. Suplement „Wiadomości Warszawskich” 1782
nr 104, s. 4, 1783 nr 1, s. 4. J. Szwedowska, Okres Stanisławowski, s. 228.

216 Connotacya  sztuk,  instrumentów kapelli  spisana 4Xbris  in  A 1730 AGAD ARP, 375,  fol.  1.  Za:  Irena
Bieńkowska,  Research into the Resources of  Polish Courts.  Notes on the Musicians of Stanisław Ciołek
Poniatowski (1676-1762), „Musicology Today” 2013, vol. 10, s. 37-44.

217 Zakup waltorni: 15 Jun 1737: vor 2 Waldhörner vor die Kapelle / 23 Sept. 1737: 2 Mundstuecker vor dir
Cappelisten Waldhorn AGAD, ARP sygn. 303.

218 Słownik muzyków polskich, t. I, s. 227.
219 W Słonimiu wystawione zostały następujące opery: Filozof  Zmieniony (1771),  Kondycje stanów (1781)

Cyganie (1781, premiera w Siedlcach,) Pola elizejskie (1788).
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zespołu220. Znakomita większość wymienionych w nim utworów wymaga dwóch waltorni w

obsadzie.  Zachował się także niedatowany inwentarz instrumentów muzycznych kapeli,  w

której znajdują się  Waltorny dwie pary dawnych / Walthorny nowych para221. W 1780 roku

odnajdujemy w prasie  informację,  że  dwóch  członków kapeli  potrafiących  grać  m.in.  na

waltorni uciekło ze służby na dworze Sanguszków222.

Inwentarz  instrumentów muzycznych dworu Rzewuskich  na  Zamku w Podhorcach

(ukr. Pidhirtsi)223 z 1769 wymienia: Waltornie nowe niezażywane Drezdeńskie o kilku tonach

w Puzdrze  z  zamkiem dwoma kluczami   //   Waltorni  zużywanych  z  kromlikami  par  2224.

Wiadomo także, że w kapeli wojewody podolskiego Wacława Rzewuskiego działał Johann

Philipp   Kirnberger  (1721-1783)225.  Głównym źródłem informacji  jest  Friedrich  Wilhelm

Marpurg (1718-1783), który pisze, że od 1741 roku Kirnberger przez dziesięć lat przebywał w

Polsce na dworach różnych magnatów, między innymi w Podhorcach. Nie dziwi więc kwestia

sprowadzenia  do  kapeli  w Podhorcach  waltorni  akurat  z  Drezna,  biorąc  pod  uwagę  fakt

obecności w tej kapeli tak mocno z Dreznem związanym Kirnebergerem.

W Łańcucie, w zbiorze nutowym po Potockich herbu Pilawa226,  którego znakomitą

większość  tworzą  dzieła  zagranicznych  kompozytorów,  znajdują  się  między  innymi

pierwodruki  koncertów  waltorniowych  Es-dur  Mozarta  wydane  u  Johanna  Andre  w

Offenbach kolejno w roku 1800 (KV447) i 1802 (KV417 i KV495). Oprócz nich, znajdujemy

tu także duety waltorniowe Alberta Jacoba Steinfelda (1741-1815):  3 Airs varies pour deux

220 Irena Bieńkowska, Inwentarz muzykaliów sanguszkowskich z II połowy XVIII wieku, „Muzyka” 2017 nr 1, s.
48-89.

221 Regestr Instrumentów do Muzyki oddanych Kapeli JOXMD. Archiwum Narodowe w Krakowie, Oddział I -
Zamek  Wawel,  Archiwum  Sanguszków  rkp.1030,  fol.  159r.  Za:  I.  Bieńkowska,  Inwentarz  muzykaliów
sanguszkowskich, s. 48-89.

222 29 lipca 1780: Wojciech Graczyński, poddany dworu wołyńskiego Hieronima J. Sanguszki, grać umie na
organach, fagocie, skrzypcach i waltorni oraz Wojciech Kleczkowski z Tarnowa, grać umie na skrzypcach,
waltorni,  organach i fagocie. Suplement „Wiadomości Warszawskich” 1780 nr 61, s.  4. J. Szwedowska,
Okres Stanisławowski, s. 215.

223 Beniamin Vogel, Do dziejów tradycji muzycznych zamku w Podhorcach „Polski Rocznik Muzykologiczny”
2020, nr 15, s. 99-124.

224 Regester  wszystkich  instrumentów  spisany  dnia  29  Julii  1769.  Zob.  Jan  Wilusz,  Adolf  Chybiński,  Z
inwentarzy muzycznych zamku w Podhorcach, „Kwartalnik Muzyczny” 1913, z. 1, s. 73. Także AGAD, Zbiór
Czołowskiego, Nr 429. Za:  Beniamin Vogel, Do dziejów tradycji muzycznych zamku w Podhorcach, s. 99-
124.

225 Bernd Koska, „On the polish Parnassus” - the early career of Johann Philipp Kirnberger, „Musikgeschichte
in Mittel- und Osteuropa” 2021, z. 23, s. 139-159. Wiadomo, że kompozytor ten przebywał także u starosty
piotrkowskiego  Józefa  Ponińskiego  i  starosty  sądeckiego  Stanisława  Lubomirskiego  rezydującego  w
Równem. We wpisach do  Stammbucha Kirnbergera można odnaleźć ciekawe informacje biograficzne na
temat  muzyków  działających  w  polskich  ośrodkach,  z  którymi  miał  styczność  podczas  pobytu  w
Rzeczypospolitej.

226 5 czerwca 1782:  N. Sobocki,  waltornista Rejmentu Potockiego ukradł skrzypce Dankwartowskie (Wilno
1629). Suplement „Wiadomości Warszawskich” 1782 nr 45, s. 4. J. Szwedowska,  Okres Stanisławowski, s.
223.
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cor op. 23227. Poza tym bogaty wybór 28 utworów z gatunku Harmonie Musik, zawierający

opracowania oper Mozarta, Josepha Weigla, Petera von Wintera, Ferdinando Paera i Johanna

Mayra  na  dwa  klarnety,  dwa  rogi  i  fagot  (PL-ŁA:  RM  36-40).  Warto  także  wymienić

Divertimenta na 3 rożki basetowe i 2 rogi  Franza Antona Hoffmeistera (1754-1812)228 oraz

Vinzenza Maschka (1755-1831)229.

Gra  na  rogu  była  także  z  pewnością  kultywowana  na  dworze  księcia  Antoniego

Benedykta  Lubomirskiego  (1710–1761)  w  Janowcu,  w  kapeli  Izabeli  Lubomirskiej  w

Łańcucie230,  kapeli  Adam  Kazimierza  Czartoryskiego  (1734-1823)  w  Puławach,  czy  u

Antoniego Tyzenhauza w Grodnie231.

2.2. Kapele kościelne

Oprócz orkiestr królewskich i magnackich, gra na rogu kultywowana była w XVIII-

wiecznej Polsce także w kapelach kościelnych. Ze względu na typ i hierarchię ośrodków kultu

religijnego wyróżnić możemy kapele katedralne, kolegiackie, farne oraz klasztorne. Ciekawe,

że Stanisław Chodyński pisze, że trąby i bębny znajdujemy nawet po tych kościołach, które

orkiestry  nie  posiadały,  bo  użycie  ich  było  u  nas  powszechnem.  Jeden  tylko  synod

gnieźnieński w 1634 roku zakazał trąbić i bębnić w kościołach232.

2.2.1. Kapele katedralne

Kapele  wokalno-instrumentalne  posiadały  kościoły  katedralne  znajdujące  się  w

Warszawie,  Krakowie,  Włocławku,  Gnieźnie  i  Poznaniu.  Zachowało  się  niewiele  źródeł

dotyczących  działalności  muzycznej  uprawianej  w  katedrze  warszawskiej  pw.  św.  Jana

Chrzciciela. Wiadomo, że jednym z jej kapelmistrzów był kompozytor Jan Engel (?-1788),

który w 1772 roku wydał drukiem w swojej drukarni sześć symfonii. Mając tak mało źródeł o

samej  kapeli,  tym  trudniej  rozważać  o  działalności  w  niej  waltornistów.  W  archiwum

klasztornym na Jasnej Górze zachowało się kilkanaście kompozycji Engla, w tym z udziałem

227 PL-ŁA: S5725. Druk u Johanna Andre Offenbach wydany w 1801 roku (plate nr 1576).
228 PL-ŁA: RM 58-60. 3 Divertimenta. (ca. 1800).
229 PL-ŁA: RM 51. 3 Divertimenta na 3 rożki basetowe i 2 rogi (ca. 1810).
230 Jolanta Bilińska, Musikbibliothek und Musikleben am Hof der Fürstin Izabella Lubomirska in Łańcut (1791-

1816), „Musik des Ostens” 11, s. 197-206.
231 Zob.  Alina  Żórawska-Witkowska,  Kapela Antoniego Tyzenhauza w  Grodnie,  „Muzyka” 1977 nr  2; Jan

Prosnak, Grodzieńska szkoła muzyczna w czasach Antoniego Tyzenhauza, „Muzyka” 1969 nr 2.
232 Stanisław Chodyński,  Organy,  śpiew i  muzyka  w kościele  katedralnym włocławskim:  szkic  historyczny,

Włocławek 1902, s. 173.
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rogów. Choć partie waltorniowe tego kompozytora nie są szczególnie trudne, to waltorniści

katedry  warszawskiej  z  pewnością  opanowaną  mieli  grę  na  instrumencie  w  stopniu

pozwalającym  wykonywać  solistyczne  wstawki  w  wygodnym  rejestrze  c2-g2,  jak

przykładowo w Symfonii D-dur (PL-CZ: III-209). W Symfonii B-dur (PL-CZ: III-203) Engel

nie zaznacza czy rogi są w stroju B-alto czy B-basso. Z kolei przekaz Symfonii F-dur (PL-CZ:

III-206),  o  proweniencji  z  klasztoru  paulinów  w  Brdowie  (Pro  Choro  Brdoviensis),

skomponowanej w 1787 roku, zawiera solistyczne wystąpienia rogów sięgające c3  (il. 54)..

Engel nigdy nie używa dźwięków wymagających od waltornisty techniki  handstopping. O

działalności  kapeli  katedralnej  w Warszawie  wiadomo również,  że  w latach  trzydziestych

XVIII stulecia wspomagała orkiestrę królewską. Muzykę kościelną w Warszawie pisał też z

pewnością wspomniany już Ristori, niestety, zaginęły jego utwory Lauda Jerusalem A-dur i

Litaniae  Lauretanaue  D-dur,  które  były  podpisane  kolejno:  Warschau  Okt.  1732  oraz

Warschau 1733233.

233 Curt  Rudolf  Mengelberg, Giovanni  Alberto  Ristori.  Ein  Beitrag  zur  Geschichte  italienischer
Kunstherrschaft in Deutschland im 18. Jahrhundert, Leipzig 1916, s. 101, 147-151.
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W  spisie  członków  kapeli  Katedry  Wawelskiej  w  Krakowie234 z  1726  roku

odnajdujemy  instrumentalistę  Paolo  Fedeliego,  prawdopodobnie  włoskiego  pochodzenia,

określonego jako  do Hoboy, do Waldhornow235.  Tak jak i  w innych ośrodkach, większość

muzyków z  tego okresu  była  multiinstrumentalistami,  np.  Sebastian  Maruchowicz  (1746-

1767)  –  notowany  w  roku  1737  jako  bas,  waltornista  i  skrzypek  (a  także  senior  kapeli

jezuitów w Krakowie).  W drugiej  połowie XVIII wieku waltornistą w krakowskiej kapeli

katedralnej był Wojciech Stępalski (1747-1786), syn Wojciecha, członka kapeli jezuitów. W

inwentarzu  instrumentów  zespołu  z  1726  roku  znajdują  się  trąbki  i  puzony236,  ale  nie

odnajdujemy rogów. W późniejszych księgach rachunkowych kapeli katedralnej odnajdujemy

następujące zapiski dotyczące rogów:  1736: Za kromliki do trąb 3.24;  1739: (Novembriis).

Zadatku na instrumenta muzyczne do Lipska 36; 1740:  Za parę waldthornów 100  /  Za 6

szteków do nich 24 / Za 8 sztuk mniejszych nadstawek 8; 1745: Za walturny parę in manus X.

Capellae Magistra 24; 1760:  Za waltornie nowe 24; 1786:  Za nowe waltornie  z  pudlem

234 Kapela Katedry Wawelskiej w Krakowie powstała w 1619 roku. Jej najwybitniejszym kapelmistrzem był w
latach 1698-1734 Grzegorz Gerwazy Gorczycki.

235 Słownik muzyków polskich,  t. I, s. 241. Oprócz Fedeliego notujemy ponadto:  Gajeckiego  applicantur, do
Trąb oraz Jana Mazowieckiego hi ad varia Instrumenta.

236 Dwie trąby ex D z krąmlikami na ton C. „Inventarium Instrumentorum Musicalium Ecclesiae Cathedralis
Cracoviensis”. Zob.  Adolf Chybiński,  Inwentarz instrumentów kapeli katedralnej krakowskiej z 1727 roku,
„Hosanna” 1927, nr 6-7, s. 87-89.
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Ilustracja 55: Jakub Gołąbek, Symfonia C-dur, III część (PL-CZ: III-277)
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Stępalskiemu zapłacono 162; 1788: In manus ]. X. Podgórskiego kapeli magistra za waltorni

parę  63; 1789: Za parę kromlików i nadstawki 8 / Za dwa kruczki dla trębaczy 1 / Za drugą

parę  waltorni  108237.  Warto  zaznaczyć,  że  w  1776  roku  Wacław  Sierakowski  został

zobowiązany do naprawy instrumentów238. Ponadto członkiem kapeli katedralnej w Krakowie

na  Wawelu  od  około  1774  roku  był  śpiewak  i  kompozytor  Jakub  Gołąbek  (1739-1789),

którego wszystkie zachowane kompozycje wymagają pary rogów w obsadzie, przykładowo

Symfonia C-dur (il. 55)239.

O działalności waltornistów w powstałej w 1672 roku kapeli instrumentalnej kościoła

katedralnego we Włocławku informują przekazy źródłowe. W 1728 roku za waltornie  we

Wrocławiu kupione zapłacono 80 tynf240. Wiadomo także, że w roku 1732 ze służby został

oddalony waltornista Albrecht241. W 1749 roku ponownie kupiono waltornie i trąby, za które

zapłacono 70 tynf, puzderko do nich za 1 tynf.  W spisie pensji z 1760 roku odnajdujemy

informację o muzykach:  Gładyszewski 150 i tyleż Gołębiewski, obadwa grywali na trąbach

(tibicines)242.  W 1766  dwie  waltornie i  dwie trąby zł.  144 monetą  kursującą,  albo 72 zł.

monetą dobrą, kupione w Gdańsku; reparacya starych waltorni zł 7 gr. W 1801 roku kupiono

flety i klarnety z Drezna, a także  3) jedną parę wiedeńskich waltorni in Es; do nich jeden

kromlik  potrójny,  dwa  kromliki  podwójne,  dwa  pojedyncze  wielkie,  dwa  małe,  cztery

nadstawki, dwa munsztuki zł. 60. 4) jedna para trąb in Es, do nich para kromlików dużych,

para  małych,  cześć  nadstawków,  dwa  munsztuki,  zł.  53  gr.  12243.  W spisie  instrumentów

muzycznych z 1859 znajduje się jedna waltornia.

237 A. Chybiński, Przyczynki do historji krakowskiej kultury muzycznej, s. 184.
238 AAC, T. XXV, s. 24. Za A. Mądry, Barok, s. 106. Warto odnotować, że Wacław Sierakowski wydał w 1795

roku w Krakowie publikację  Sztuka Muzyki dla Młodzieży Krajowej, w której wśród instrumentów dętych
wymienia  Dęte.  Róg,  Krzywosz,  Trąba,  Waltornia.  Wacław  Sierakowski,  Sztuka  Muzyki  dla  Młodzieży
Krajowej, Kraków 1795.

239 Symfonia w C (PL-Cz III-277).  Dużą część  obsady stanowią rogi  w  Particie  C-dur na dwa rogi,  dwa
klarnety i dwa fagoty (PL- br 251/A VII 11 def). Nie zachował się głos drugiego klarnetu tego dzieła.

240 S. Chodyński, Organy, śpiew i muzyka, s. 172. Ponadto w 1719 za trąby na chór dano tynf 30; munsztuki do
nich tynf 8 i gr. 10.

241 Tamże, s. 164.
242 Tamże, s. 164.
243 Tamże, s. 172.
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W składzie kapeli katedralnej w Gnieźnie waltornie pojawiają się po raz pierwszy w

1715  roku244.  W 1721  zakupiono  dwa  nowe  rogi245.  29  kwietnia  1725  roku:  Za  Trąby,

Walturny,  Fagot  y  Hoboie  w Wrocławiu  Sląskim rachuiąc  y  posłancowi Taler  [talar]  bity

juara[?]  Regestru  [?]  Flor  214  Gros  24246.  Z  1  sierpnia  1729  roku  pochodzi  najstarszy

zachowany inwentarz instrumentów muzycznych kapeli, w którym znajdujemy następujące

zapiski:  Walternów starych par dwie, które się już nie zdadzą, chybo pro exercitio; trzecia

244 AAG, ACap,  B314,  fol.  197 b.  Za:  Władysław Zientarski,  Przyczynki  z  archiwaliów gnieźnieńskich.  O
instrumentach muzycznych kapeli gnieźnieńskiej na przestrzeni XVIII wieku, „Z Dziejów Muzyki Polskiej”
1969, z. 13, s.  11. Zob.  Danuta Idaszak, Źródła muzyczne Gniezna. Katalog tematyczny, słownik muzyków,
Kraków  2001;  Danuta  Idaszak,  Wokalno-instrumentalny  zespół  muzyczny  w  Katedrze  Gnieźnieńskiej  w
świetle zachowanych źródeł, [w:] Muzyka wobec tradycji. Idee – dzieło – recepcja, red. Szymon Paczkowski,
Warszawa 2004.

245 AAG, ACap, B315, fol. 53a, 667b. Za: W. Zientarski, Przyczynki z archiwaliów gnieźnieńskich, s. 15.
246 AAG, ACap, B 315, k. 151v.  Za: K. Pilipiuk, Obój w Polsce do końca XVIII wieku, s. 44.
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Ilustracja 56: Wojciech Dankowski, Nieszpory (PL-CZ: III-107)
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para nowsza dobra. Kromlików do nich trzy dobrych247. Z dnia 5 lipca 1754 pochodzi notatka:

Per manus R’rissimi Kalkszteyn Canonici do Gdańska na Instrumenta Chorowe Walterny

Trąby, Oboie a[ureos]14 facit 252 [fl]248, natomiast z 24 grudnia 1787 roku: od sporządzenia

dwóch par  waltorni  flor  3249.  Wiadomo ponadto,  że  w 1793 roku wypłacono  Kotlarzowi

Kubasowi od sporządzenia trąb i walterni chorowych floren jeden, groszy 15250, z kolei w

1795 od sporządzenia walterni i trąb chórowych zapłaciło się złotnikowi floren jeden, groszy

9251. Po pożarze katedry w 1760 roku, kapelę zorganizowano wprawdzie na nowo w 1786

roku, jednakże, co ciekawe, w spisach jej członków z lat 1786, 1794, 1796 nie znajdujemy

waltornistów. Nie znaczy to jednak, że ich w ogóle nie było. Warto bowiem zauważyć, że w

latach  1787-1790 działał w tym środowisku Wojciech Dankowski (c1760-1836), u którego w

większości kompozycji w obsadzie występuje para rogów, nierzadko w formie koncertującej,

jak na przykład w Symfonii Es-dur czy w Nieszporach (il. 56)252. Z ośrodkiem gnieźnieńskim

związani byli także kompozytorzy Franciszek Ścigalski i Antoni Habel (który był pierwszym

skrzypkiem kapeli).

Niewiele informacji posiadamy o kapeli wokalno-instrumentalnej katedry w Poznaniu.

Wiadomo,  że w 1713 roku zakupione zostały waltornia,  oboje i  basson253.  Do roku 1783

działał w kapeli trębacz Lewandowski i jego następca Bielicki254. Zachowały się inwentarze

instrumentów muzycznych z roku 1831: dwa  rogi nieużyteczne, 1 stara trąbka255, 1832 i 1842

roku.

2.2.2. Kapele kościołów kolegiackich

Kapele muzyczne posiadały między innymi kościoły kolegiackie w Łowiczu, Pilicy

oraz  w  Sandomierzu.  Podobnie  jak  w  przypadku  kapel  katedralnych,  z  powodu

247 AAG, ACap, F12, nr 2 Za: W. Zientarski, Przyczynki z archiwaliów gnieźnieńskich, s. 12-13. Ponadto: Trąb
starych, które się nie zdadzą, para; druga zaś para nowych także już mało co się da zażyć. Kromlików do
trąb para ex tono a la mi re.

248AAG ACap B 319 k. 106r.  Za: K. Pilipiuk, Obój w Polsce do końca XVIII wieku, s. 45.
249 AAG, ACap, B323, k. 46b. Za: Władysław Zientarski, Działalność Wojciecha Dankowskiego w Gnieźnie, „Z

Dziejów muzyki polskiej”, 1962 z. 4.
250 AAG, ACap, B323, fol.256a. Za: W. Zientarski, Przyczynki z archiwaliów gnieźnieńskich, s. 12-13.
251 AAG, ACap, B324, fol. 16a. Za: W. Zientarski, Przyczynki z archiwaliów gnieźnieńskich, s. 12-13.
252 Nieszpory „Pro Choro CMC 1825” (PL-CZ: III-107). Partia koncertująca  Corno Prymo Obligato in Dis.

Rogi w innych kompozycjach Dankowskiego, np.: Motet (PL-STA-1a), Nieszpory (PL-STA-3a), Litania (PL-
CZ: III-108),  Offertorium (PL-CZ: III-110),  Motet (PL-CZ: III-113). Niezachowane:  Msza w D (PL-STAb:
11e).  Na  karcie  tytułowej  rogi,  zaś  w  głosach  występują  clarini:  Msza  e-mol (PL-CZ:  III-106),
Dixit/Magnificat (PL-CZ: III-112).

253 AAP, CP 481, k.99v Za: A. Mądry, Barok, s. 121.
254 CP482, k.107-111. Za: A. Mądry, Barok, s. 122.
255 Archiwum Archidiecezjalne w Poznaniu: AAP, CP 108, s. 3. Za: A. Mądry, Barok, s. 120.
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niekompletnych i rozproszonych źródeł ograniczymy się do wskazania wybranych ośrodków

oraz syntetycznych informacji związanych bezpośrednio z tematyką niniejszej pracy.

W utraconym podczas II Wojny Światowej zbiorze muzykaliów kolegiaty w Łowiczu

znajdowały się odpisy utworów Stanisława Sylwestra Szarzyńskiego (1650-1720), wykonane

przez  J.A.M.J.  Rybickiego256.  Choć  rękopisy  zaginęły,  zachowane  są  fragmenty

przechowywanych  tam  dzieł  w  notatkach  sporządzonych  przez  Adolfa  Chybińskiego.  W

Completorium a 8 spotykamy instrument oznaczony jako Clarino Gall. 1-mo i  Clarino Gall.

2-do.  Choć jest  to  dwudziestowieczny odpis,  to  nie  ma  powodu by twierdzić,  że  tak  też

instrumenty były w tamtym czasie  zapisane,  nawet  jeśli  nie  ręką Szarzyńskiego,  to  przez

kopistę Rybickiego w 1709 roku.

256 Zob.  Stanisław  Sylwester  Szarzyński,  Opera  Omnia,  opr.  Marcin  Szelest  („Monumenta  Musicae  in
Poloniae”) Warszawa 2016.
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Ilustracja 57: Brechner, Concerto pro Omni Tempore Gaudete ridete mortales, Kolegiata w Pilicy 1728 (PL-
SA: 281/A VII 41).

79:36417



Z  kolegiatą  w  Pilicy  wiążą  się  rękopisy  opatrzone  nazwiskiem  Andrzeja

Szmeierowskiego, zachowane w Bibliotece Diecezjalnej w Sandomierzu257. Już z 1728 roku

pochodzi  utwór  z  rogami  w obsadzie  (określonymi  jako  Valthorno):  Concerto  pro  Omni

Tempore Gaudete  ridete  mortales Brechnera  (il.  57)258.  Nazwiskiem  Andreasa  Szmaiera

podpisany jest także anonimowe  Motetto de Sanctis  z tekstem Justum deduxit Dominus (il.

58) z 1733 roku, gdzie rogi  w stroju G określone są jako litui259. Kompozycje wykonywane

257 Świadczy o tym notatka Ex Musicalibus Andrae Szmajer Ad Stanti Collegiatae Pilecensis 1732 w rękopisie
PL-SA: 502/A VIII 142.

258 PL-SA:  281/A VII  41.  (S,  2vl,  2cor,  org).  Na  końcu  partii  głosu  drugiego  rogu  notatka:  Ex  Rebus
Szmajerowski. 1728.

259 PL-SA:  329/A VII  89.  (SATB  2vl,  2cor,  org).  „Ex  musicalibus  Andreas  Szmaier  1733”,  a  także,  z
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Ilustracja 58: Justum deduxit, Kolegiata w Pilicy 1733 (PL-SA: 329/A VII 89).
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przez kapelę kolegiacką w Pilicy zachowane są także w Bibliotece Kościelnej w Pilicy260. W

kontekście wykorzystania rogów zwraca uwagę Symfonia d-moll Arnosta Vancury (ca. 1750-

1802)261, zawierająca parę rogów w D i parę rogów w F (2vl, vla, b, 2ob, 4cor).

Swoją  kapelę  posiadał  również  Kościół  Kolegiacki  pw.  Narodzenia  Najświętszej

Maryi  Panny w Sandomierzu262.  W zachowanych  dokumentach  finansowych  znajduje  się

zapisek z lat  1723-1724 dotyczący interesującego nas instrumentarium:  Muzykantom alias

temu co odbierał waltorny w Gdansku fl 3 [gr] 24. Za parę Waltornow wielkich w Gdansku z

kromlikami z Dis do [nieczytelne] oboiow tyn [tynf?] 45.... 57 [fl]263. Wiadomo także, że w

roku 1737 kapela kościoła kolegiackiego w Sandomierzu otrzymała w spadku (obok innych

instrumentów) trąby polowe dwie, inaczej waltornie264. Ciekawy jest również fakt, że zespół

instrumentalny omawianego ośrodka wspomagał muzycznie inne kościoły w tym mieście.

Przykładowo,  księga  wydatkowa  klasztoru  dominikańskiego  św.  Jakuba  Apostoła  w

Sandomierzu odnotowuje pod datą 26 sierpnia 1734 roku płatność dla kapeli kollegiackiey za

Sonaty ktore pridie pod wieczor z pułtory godziny grała na Walternach Oboiach Trobach, na

gonku pod Przeorowskiemi Oknami Wystawionym. NB. dlategom wistawiął Ten gonek. 1mo.

aby na uroczystości y swieta mieli Trebacze gdzie Trobic y zaraz przy kosciele, iakoz na całe

wydawało się miasto ze w gorze, 2do dla respektu, rano et in 2dis vesperis otrobiwszy na

rozmajtych265.

identycznym dopiskiem:  Gaude caelum  z  udziałem trąbek (PL-SA: 330/A VII 90),  partia  drugiej  trąbki
zaginęła. 

260 W sumie  79  pozycji  w RISM (PL-PIk).  W zbiorze,  oprócz  rogów,  odnajdujemy także  dwa  utwory  z
koncertującą partią trąbki: anonimowe Bone pastor na S, 2vl, b, fl-solo, 2fl, 2cor, clno-solo (PL-Pik: 30) oraz
mszę A-dur M. W. Müllera o następującej obsadzie: Coro SATB, 2vl, 2fl, 2cor, clno-solo, org (PL-PIk: 4).
Zbiór po kapeli zawiera także repertuar na instrumenty dęte, tzw. Harmonie-Musik, również z solową trąbką:
2cl, 2ob, 2fag, 2cor, clno-solo (PL-PIk: 74). Zob. Mirosław Perz, Kapela Zamoyskich i kolegiacka w Pilicy,
„Z Dziejów Muzyki Polskiej” 1964, z. 7.

261  PL-PIk: 67.
262 Zob. Jan Chwałek,  Księga rachunkowa kapeli kolegiackiej w Sandomierzu, „Muzyka” 1973 nr 3, s. 130-

131; Jan Chwałek, Muzycy kapeli kolegiaty w Sandomierzu w latach 1682-1812 „Muzyka” 1974 nr 4, s. 70-
72; Maria Konopka, Kultura muzyczna w Kolegiacie sandomierskiej (studium historyczno-muzykologiczne),
Lublin 2005, niepublikowana rozprawa doktorska.

263 BDS: AK 431, s. 49. Za: K. Pilipiuk, Obój w Polsce do końca XVIII wieku, s. 47. Alina Mądry także  podaje,
że  w  1723  roku  sprowadzono  do  kapeli  waltornie  z  Gdańska,  zwane  również,  co  ciekawe,  „trąbami
kręconymi”,  nie  podaje  jednak źródła  tej  wiadomości  (oprócz  odniesienia  do dysertacji  Marii  Konopki,
Kultura muzyczna w Kolegiacie sandomierskiej, s. 250), nie wiadomo zatem czy chodzi o ten sam dokument,
który  zacytowała  Katarzyna  Pilipiuk  (prawdopodobnie  nie,  bo  nie  pojawia  się  w  nim  określenie  „trąb
kręconych”). A. Mądry, Barok, s. 178. Wiadomo ponadto, że trąby używane w kapeli kupowano w Krakowie
w latach 1722, 1731, 1732 i 1736. BDS: AK 431, s. 46. Za: K. Pilipiuk, Obój w Polsce do końca XVIII wieku,
s. 46.

264 D[ie]  9  7bris  Czcigodni  wykonawcy  [testamentu]  Denhoffa  prepozyta  sandomierskiego  poręczyli  jego
testament. Mianowicie: kobierzec z materiału  [Tryb?]  i  inna wełniana ręcznie malowana szczegółowo 22
[sztuki],  następnie  dwie  szaty  z  tkaniny  zwanej  aksamit.  Także  szata  pokojowa,  inaczej  Robdeszan  z
adamaszku, przetykana srebrem, następnie instrumenty muzyczne mianowicie: trąby polowe dwie, inaczej
waltornie, dwa oboje, jeden bas i instrumenty smyczkowe. BDS, sygn. 61, s. 32-33.

265  INDEX EXPENSARUM Conventus Antiquissimi olim Celeberimi ex Primo Priore Sancto Hiacintho, et
Quadraginta Novem Martirum Sanguine in Ecclesia Sub Titulo S. Jacobi Apostoli Majoris [...] in Antiqua
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2.2.3. Kapele kościołów farnych

Źródła  świadczące  o  obecności  waltorni  w  kapelach  działających  przy  kościołach

farnych  zachowały  się  z  ośrodków  w  Grodzisku  Wielkopolskim i  Rakowie.  Szczątkowe

informacje posiadamy także z kościołów parafialnych w Poznaniu, Barczewie i Krasnem.

Partie  na  róg  zachowały  się  w  zbiorze  materiałów  nutowych  po  kapeli  kościoła

parafialnego  św.  Trójcy  w  Rakowie,  który  obejmuje  162  pozycje  i  przechowywany  jest

obecnie w Bibliotece Diecezjalnej w Sandomierzu266. Tylko jeden utwór jest datowany (16

marca 1724267), pozostałe zaś określa się jako powstałe między 1735 a 1745 rokiem. Należy

zauważyć,  że  zachowała  się  stosunkowo duża  liczba  kompozycji  zawierających  trąbki  w

obsadzie268, w tym także polskich kompozytorów269. W ośrodku tak obficie wykorzystującym

trąbki, nie dziwi fakt, że i rogi weszły do praktyki wykonawczej. Proporcja ilości kompozycji

z udziałem trąbek (ponad 20) do tych z udziałem rogów (6) charakterystyczna jest dla okresu

wprowadzania waltorni do muzyki artystycznej. Tylko do trzech utworów z udziałem waltorni

zachowany  jest  komplet  partii  głosowych.  Anonimowe  Alma  redeptoris  mater wymaga

udziału  Litui w Es w obsadzie (PL-R: RAp-17), natomiast  Haec est virgo sapiens, pomimo

wymienienia trąbek na karcie tytułowej, zawiera w głosach orkiestrowych charakteryzujące

się dużym ambitusem (g-a2 w 1. rogu)  partie dla Litui w stroju D (PL-R: RAp-28). Na Litui

ex F pisze natomiast Simon Ferdinand Lechleitner w  Assumpta es Maria in caelum (PL-R:

RAp-7). Do dwóch dzieł zachowały się jedynie partie na róg (bez clarini)270. O pielęgnowaniu

gry na rogu w kapeli kościoła parafialnego w Rakowie świadczą także niezachowane dzieła

sugerujące  udział  tego  instrumentu   poprzez  wymienienie  go  na  karcie  tytułowej

Sandomiria  [...]  Anno  Domini  1732  Die  29  Januarij  [...]  [-do  1758  roku].  Biblioteka  Diecezjalna  w
Sandomierzu,  sygn.  G  876.  Transkrypcja  w:  Życie  muzyczne  w  klasztorach  dominikańskich  w  dawnej
Rzeczpospolitej, red. Aleksandra Patalas, Kraków 2016, s. 289.

266 W wielu przypadkach brakuje partii głosowych.  Z ok. 1740 r. pochodzą partie trąbek do mszy, w stroju C
( PL-R: RAp-84) i w stroju B (PL-R: RAp-135). Ponadto możny wymienić przykładowo  Iam sol recedit
Johanna Valentina Rathgebera także zachowane tylko clni in B (PL-R: RAp-81). W utworze Reges de Saba
zachowała się tylko 2 i 3 trąbka (PL-R: RAp-80). Z kolei rzadko spotykany niski strój trąbek in A zawiera
anonimowe Gloria tibi Trinitas (PL-R: RAp-27), 1. trąbka niezachowana.

267 PL-R: RAp-96 .
268 Wspomnieć tu należy kompozycje zawierające wymagające technicznie partie trąbek: anonimowe  Missa

Aestivalis (PL-R: RAp-52) i  Nieszpory (PL-R: RAp-53) oraz  Salve virgo sapiens  Gunthera Jacoba (PL-R:
RAp-125). Szczególna uwaga należy się także trzem anonimowym utworom  z koncertującą partią trąbki
solo: O doctor egregie na clarino in B solo (PL-R: RAp-101), Magnificat na clarino in C solo (PL-R: RAp-
51)  oraz  Huc  omnes  gentes na  clarino  in  D  solo  (PL-R:  RAp-29),  z  wielokrotnie  występującym  c3
(najtrudniejsza partia w zbiorze).

269 Np.  Damian Stachowicz,  Requiem (PL-R: RAp-111) oraz  Litania (PL-R: RAp-109); Grzegorz Gerwazy
Gorczycki,  Completorium (PL-R: RAp-2) i  Conductus funebris (PL-R: RAp-3). W tym ostatnim utworze
trudna i  niewygodna partia  trąbek  z  kadencjami  na  a2 oraz  częstym użyciem wyjątkowo trudnego gis2.
Ponadto In virtute tua Domine Gorczyckiego (PL-R: RAp-1) zachowane jest bez partii trąbek, podczas gdy w
Sandomierzu jest z trąbkami.

270 Partię  drugiego  rogu  w D zawiera  niekompletnie  zachowana  Suita (PL-R:  RAp-131),  Lituo także   w
dekomplecie Salve Regina (PL-R: RAp-133).
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kompozycji271.

Jak wynika z zachowanego repertuaru, istotnym ośrodkiem rozwoju waltornistyki na

ziemiach polskich była kapela kościoła parafialnego pw. św. Jadwigi Śląskiej w Grodzisku

Wielkopolskim272.  Tak  jak  w  przypadku  Rakowa,  o  tym,  że  Grodzisk  Wielkopolski  był

podatnym  gruntem  do  rozwoju  waltornistyki  świadczą  kompozycje  z  udziałem  trąbek

zachowane z tego ośrodka, pochodzące już z początku XVIII wieku273. To właśnie po kapeli z

Grodziska Wielkopolskiego zachowane są prawdopodobnie  najwcześniejsze kompozycje  z

udziałem rogów  w obsadzie  napisane  przez  kompozytorów  o  polskim nazwisku.  Dwóch

rogów w F wymaga Casimire terris mire a 9  Kazimierza Jezierskiego z 1734 roku (PL-Pa:

stara sygnatura F 44, RISM 300234256). Natomiast anonimowe  Dixit Dominus z ok. 1730

roku (PL-Pa: Muz GR II/19) oraz utwory w zbiorze o sygnaturze PL-Pa: Muz GR II/27 z

1735 roku (z dopiskiem Chori Parochialis Ecclessiae Grodecensis) także wymagają dwóch

Lituis. Partie waltorni (in G) występują również u Jacka Szczurowskiego (1716-1773) w jego

Missa Emanuelis z ok. 1770 roku (PL-Pa: Muz GR I/142).

Jednym  z  najciekawszych  zabytków  waltornistyki  polskiej  XVIII  wieku  jest

sporządzony przez Stanisława Ścigalskiego (1750-1823) odpis  Koncertu na róg i orkiestrę

Es-dur Zigenheima (PL-Pa: Muz GR V/38)274. Utwór ten jest jedynym koncertem na róg o

proweniencji z kapeli działającej w XVIII wieku na terenie Rzeczypospolitej i zachowanym

w  polskich  zbiorach.  Niezwykle  trudna  technicznie  partia  waltorni  sięga  tu  d3.  Innym

ciekawym utworem z waltorniowego punktu widzenia jest  część  Credo – Et incarnatus z

Mszy Antoniego Fenglera, utrzymana w formie arii na sopran z koncertującą partią waltorni

(1765). Na utwory te zwrócił po raz pierwszy uwagę Krzysztof Stencel, w szczegółowych

badaniach dotyczących tego repertuaru275. Dodajmy, że w Grodzisku Wielkopolskim znajdują

się ponadto kopie mszy Jana Dismasa Zelenki (1679-1745) zawierające prominentne partie na

271 Waltornie (Lituo)  wymienione na k.  tyt.  Kantaty  Alme praesul Christiana Josepha Rutha,  do której  nie
zachowały się żadne głosy (PL-R: RAp-120).

272 Muzykalia zachowane po kapeli kościoła parafialnego pw. św. Jadwigi Śląskiej w Grodzisku Wielkopolskim
współcześnie przechowywane są w Archiwum Archidiecezjalnym w Poznaniu (PL-Pa). Zbiór liczy około
720 utworów Zob. Danuta Idaszak,  Grodzisk Wielkopolski. Katalog tematyczny muzykaliów, Kraków 1993;
Dariusz Smolarek,  Muzyka instrumentalna kapeli kościoła farnego pw. św. Jadwigi Śląskiej w Grodzisku
Wielkopolskim, „Roczniki Humanistyczne” LXIX (2021), z. 12 , s. 51-67.

273 Np. anonimowa Msza z 1716 r. z 2 clno (PL-Pa: Muz GR I/169) oraz anonimowa Msza z 1718 r. z 2 clno
(PL-Pa: Muz GR I/127).

274 Być  może,  że jest  to  utwór  Franza  Ziegenheima,  pochodzącego z  Czech,  który studiował  teologię  we
Wrocławiu i związany był z tamtejszą kapelą klasztoru kanoników regularnych na Piasku. Zob. Remigiusz
Pośpiech, Muzyka wielogłosowa w celebracji eucharystycznej na Śląsku w XVII i XVIII wieku, Opole 2004, s.
362.

275 Krzysztof  Stencel,  Sztuka  wykonawstwa  historycznego  na  waltorni  na  przykładzie  utworów  Antoniego
Fenglera  i  Zigenheima  ze  zbiorów  kapeli  Grodziska  Wielkopolskiego,  Poznań  2016,  niepublikowana
rozprawa doktorska.
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róg.

Sporadycznie znane są szczątkowe informacje dotyczące obecności  rogów także w

innych ośrodkach parafialnych:

- inwentarz z 1748 roku kapeli kościoła farno-miejskiego w Poznaniu zawierał 3) item dwie

Waltornów276.  Zachował  się  także  obszerny spis  instrumentów podarowanych  tejże  kapeli

przez  Daniela  Endemanna w 1774 roku,  który notuje  między innymi  parę  trąbek  /  parę

waltorni / 2 skrzypiec, w których są waltornie277;

-  wizytacja  kościoła  farnego  w  Krasnem  (woj.  ciechanowskie),  podległego  opactwu  w

Czerwińsku, wykazuje w 1795 roku  jedną parę waltorni w spisie instrumentów278;

-  w  obejmujących  112  pozycji  zbiorach  muzycznych  kościoła  farnego  pw.  św.  Anny  w

Barczewie (k. Olsztyna) znajdują się utwory wykorzystujące rogi w obsadzie, co świadczy o

ich obecności  w tym ośrodku279.  Intrygujący zapis  Cornu vel  Flauto Solo pojawia  się  na

okładce niezachowanej Mszy D-dur (PL-BA: Rm 31).

2.2.4. Kapela klasztoru jezuitów w Krakowie i inne kapele jezuickie

Ważnym  ośrodkiem  pielęgnowania  i  rozwoju  gry  na  rogu  w  XVIII-wiecznej

Rzeczypospolitej była kapela i bursa jezuicka w Krakowie280. To po kapeli jezuickiej kościoła

Piotra i Pawła w Krakowie zachowane są najstarsze źródła wskazujące na – prawdopodobne –

wykorzystanie  rogów  na  ziemiach  polskich.  W inwentarzu  instrumentów  z  1686  roku281

odnajdujemy określenia:  Trąb sztymowych 3 / Trąb francuskich nowych 2.  Jak zostało już

wcześniej  wspomniane,  przypadek  ten  jest  dyskusyjny  i  do  końca  nie  wiadomo  jakiego

konkretnie instrumentu dotyczą te zapiski. Pierwszym natomiast dokumentem nie budzącym

już wątpliwości jest kolejny chronologicznie spis muzykaliów, pochodzący z 1712 roku, w

którym  wymieniono  następujące  instrumenty  dęte  blaszane  będące  na  stanie  kapeli:

Waltornow z nadstawkami i munsztukami 2 //   Waltornów z kromlikami nowe kupne 1713 2  //

276 Inwentarz, który znał m.in. Józef Sikorski, zaginął. Zob. A. Mądry, Barok, s. 142.
277 APP AmP I 194, s. 89-90. Za: Zbigniew Chodyła, Źródła do dziejów kapeli farnej-miejskiej z drugiej połowy

XVIII wieku, „Kronika Miasta Poznania” 3 (2003): „Stara i nowa fara”, s. 160-178, tu 172.  Za: A. Mądry,
Barok, s. 149, 343, 357.

278 Archiwum  ks.  Salezjanów  w  Czerwińsku,  Acta  Capituli  Cervenensis,  s.  33  (mikrofilm  w  Bibliotece
Narodowej nr 17301) Za: Wiktor Z. Łyjak, Nowe informacje o zespołach muzycznych w Polsce, „Muzyka”
1984 nr 3, s. 92.

279 Np. Litania Lamberta Krausa na SATB, 2vl, 2cor, org (PL-BA: Rm 64) oraz anonimowa Msza na SAB, 2vl,
vla, 2fl, 2cor, org (PL-BA: Rm 25). Do innej mszy nieznanego kompozytora (PL-BA: Rm 29) zachowały się
tylko partie instrumentów dętych i kotłów: fl, cl, 2cor, 2clni, timp.

280  Adolf Chybiński, Z dziejów muzyki krakowskiej. Organizacya kapeli jezuickiej w pierwszej połowie XVIII
wieku, „Kwartalnik Muzyczny” 1913 s. 24-62.

281 Inventarium Instrumentorum Musicorum Chori Collegij Cracoviensis Soc. IESV ad S. Petrum in Visitatione
RP. Provincialis Anno 1686 Conscriptum
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Munsztuków do trąb odlewanych kupne 1713 4  // Munsztuków nowych kupnych 2282. Inny z

kolei inwentarz,  datowany na rok 1714 wymienia:  Trąb starych ex C, dwie szmelcowane,

nieszmelcowane  //  Walthornów z nadstawkami i munsztukami 4, jedne E bemoliter, drugie ex

F283.

W 1715 roku odnajdujemy natomiast  określenia:  Waltornów z  E  bemuł  z  munsztukami  y

nadstawkami 2  //  Waltornów z F z munsztukami y nadstawkami 2  //  Anno Dni 1718 die 28

Juni ex dono od. p. Żerkowskiego trąba ex C, oprócz tego munsztuki do trąb u Wiklińskiego y

Siedlińskiego oraz munsztuk do Puzonu od Grabowskiego284. Warto ponadto dodać, że wśród

przychodów kapeli z maja 1712 roku znajduje się  wpis świadczący o tym, że działalność

muzyczną kapeli wspomagali muzycy niemieccy:  Od Oboistow y Waltornistow á Germanes

pro una processione Festi Corporis Christi fl 60285. Kolejna informacja pochodzi z listopada

1741 roku, kiedy to zakupiono waltornie286.

 Klasztory jezuickie prowadziły bursy muzyczne,  w których kształcono przyszłych

członków kapeli.  Osoby uczące  się  określane  były w dokumentach  jako  Musici  inscripti

Bursae. Do burs rzyjmowano chłopców wieku 12 do 15 lat, a ich nauka trwała średnio cztery

lata. Po jej ukończeniu należało odsłużyć pewien czas, tzw. respekt, czyli przeważnie kilka lat

jako

Spis  członków  kapeli  znajduje  się  w  dokumencie  Catalogus  Musicorum  Burs  et

ejusdem.Musici Salariati (BJ, rps 2431). Muzycy podzieleni są na tych otrzymujących pensję

(Musici  salariati)  doświadczonych  (Musici  respectivi)  i  .  Wśród  licznych  źródłaeł

dokumentujących skład i działalność kapeli jezuickiej, nie odnajdujemy ani jednego muzyka,

który byłby przypisany tylko do jednego instrumentu.

Znane są także nazwiska instrumentalistów grających w krakowskiej kapeli jezuickiej

między innymi na rogach287. Spośród 611 znanych muzyków, dla 52 z nich waltornia była

jednym z instrumentów, na których grali w omawianym zespole. Instrumentalista powiązany

z waltornią  pojawia  się  w dokumentach po raz  w pierwszy w 1714 roku.  Był  to  Antoni

282 Inventarium  Instrumentorum  Chori  Collegij  Cracoviensis  Societatis  IESV  ad  S.  Petrum  Anno  1712
conscriptum.

283 Numerus Instrumentorum Musicalium Chori Collegij Coracoviensis S. I. Receptorum Anno 1714, d. 18
Sept.

284 Redignatio  Anni  Millesimi  Septingentesimi  decimi  quinti  facta  die  3  Julii  Anno  eodem  1715  Rzeczy
Chorowe.

285 Liber Rationum Bursae musicorum Collegii Cracoviensis Soc. Iesu, 1683-1716. BJ rps 2649 k. 245 v. Za: K.
Pilipiuk, Obój w Polsce do końca XVIII wieku, Aneks I, s. 327.

286 Liber rationum bursae regiae musicorum Collegii Cracoviensis Societatis Jesu ad saedes sanctorum Petri et
Pauli comparatus A.D. 1736 in Septembri (1736-1755), rkp. 2850, k. 94 r. Za: K. Pilipiuk, Obój w Polsce do
końca XVIII wieku, Aneks I, s. 339.

287 Zob. Iwona Tylka,  Instrumentaliści i wokaliści kapeli jezuickiej kościoła ss. Piotra i Pawła w Krakowie ,
„Liturgia Sacra. Liturgia – Musica – Ars” 20 (2014) nr 2, s. 427-478.
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Dąblewski,  który działał  w latach 1714-1715 oraz  1718-1720 jako  Musico  respectivo lub

salariato, grając jednocześnie na skrzypcach, oboju i wioli. W 1716 roku przyjęto do bursy

Szymona  Baryczewskiego  (Musico  inscripto 1716-1719,   Musico  respectivo 1719-?),  o

którym wiadomo,  że  poza  nauką  gry  na  waltorni  uczył  się  także  grać  na  trąbie,  oboju,

skrzypcach i fagocie. W 1717 roku naukę gry na waltorni jako Musici inscripti rozpoczynają

Kazimierz  Gradecki,  Andrzej  Kochański  i  Sebastian  Mikulski.  Kochański,  grający też  na

oboju, skrzypcach i trąbie, już w 1718 roku znajduje się w spisie członków kapeli. Gradecki,

o którym wiadomo, że po dwóch latach nauki przeniesiony został w roku 1719 na jeden rok

do  Sandomierza,  służył  w  kapeli  jako  Musico  respectivo w  latach  1720-1721.  W 1722

otrzymał 100 zł za rok służby. Oprócz wykonywania na waltorni, śpiewał także altem oraz

grał  na  oboju,  skrzypcach  i  pozytywie.  Mikulski,  będący  jednocześnie  trębaczem  i

skrzypkiem, po nieokreślonym czasie nauki rozpoczętej w roku 1717 przez dwa lata odbywał

respekt w kapeli. W 1718 roku jako waltorniści kapeli wymienieni są Bazyli Małyszko (także

na skrzypcach, trąbie i oboju) oraz jednocześnie skrzypkowie i trębacze: Jan Olechowicz i

Stanisław Wikliński. O tym ostatnim wiadomo, że przed końcem swojego respektu w 1722

roku uciekł ze służby. Warto zaznaczyć ponadto, że nazwisko Wiklińskiego  pojawia się w

dokumentach rachunkowych kapeli już w latach 1693-1716 (nie w związku z waltornią). Być

może od niego zakupiła kapela ustniki do trąb w 1715 roku (munsztuki do trąb u Wiklińskiego

y Siedlińskiego). W 1718 roku dwuletnią naukę gry na waltorni (oraz na oboju i skrzypcach)

w bursie rozpoczynają Fabian Kowalski oraz Wojciech Gałęski (Musico inscripto 1718-1720,

Musico respectivo 1720-?).

Znamy również nazwiska czterech instrumentalistów, którzy w latach dwudziestych

XVIII  wieku  otrzymywali  pensję  za  wykonywanie  muzyki  na  rogach.  Stefan  Kiabowski,

począwszy od 1720 roku notowany jest jako  Musico respectivo, we wcześniejszych latach

musiał  więc odbywać naukę w bursie.  Dokumenty wskazują,  że grał  tylko na trąbie  i  na

waltorni. Mógł być istotną personą krakowskiej waltornistyki, bo specjalizował się w grze

jedynie na instrumentach organicznostroikowych.  Działał w kapeli co najmniej do 1737 roku.

Oprócz pensji (160 zł rocznie lub 38 zł miesięcznie w zależności od okresu), za swoją służbę

otrzymywał  także  różnego  rodzaju  dobra  materialne,  takie  jak:  buty,  pas  czy  kontusz  z

francuskiego  sukna.  Kolejnym  istotnym  muzykiem  z  perspektywy  wykonawstwa

waltorniowego w tym okresie jest Wojciech Sinoradzki. Wychowanek bursy, w której naukę

rozpoczął  w 1721 roku, odsłużywszy czas respektu w kapeli, za wykonywanie na trąbie i na

waltorni  od  1725  roku  otrzymywał  150  zł  rocznie.  Podobnie  jak  Kiabowski  i  w

przeciwieństwie do większości muzyków kapeli, specjalizował się w wykonywaniu jedynie
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na instrumentach dętych blaszanych. Wysoka pensja i fakt posiadania uczniów (w 1730 roku

uczył grać Tomaszewskiego i Kozyrowicza) wskazują, że był cenionym muzykiem. Działał w

kapeli co najmniej do 1734 roku. Około 1724 roku jako Musico salariato otrzymującego 120

zł  rocznie  źródła  notują  waltornistę,  trębacza  i  śpiewaka  (bas)  Sebastiana  Oczkoskiego.

Wiadomo również, że w 1725 roku niewymieniony z nazwiska Antoni, nauczyciel śpiewu

dyszkantem, a także waltornista, trębacz i skrzypek, otrzymał pensję w wysokości 150 zł.

Ponadto, w 1724 roku naukę gry na waltorni, skrzypcach i oboju w bursie jako Musico

inscripto rozpoczynają  Szymon  Zyziński  (w  latach  1724-1726)  oraz  Michał  Szybos.

Wychowankami bursy byli  także skrzypek i waltornista Walenty Mandzielski notowany w

1731 roku po czteroletniej nauce jako  Musico respectivo kapeli oraz grający na waltorni i

pozytywie Antoni Telesiński (Musico inscripto 1720-1722, Musico respectivo 1722-?).

Długoletnimi  instrumentalistami  kapeli,  specjalizującymi  się  w  wykonywaniu  na

instrumentach organicznostroikowych, byli inni wychowankowie bursy: trębacz i waltornista

Jakub Tuczempski (Musico inscripto 1734-1737,  Musico respectivo 1738,  Musico salariato

1739-1752) oraz kwartpuzonista,  waltornista i „mizerny trębacz” Ignacy Dudziński (1729-

1749). O tym drugim wiadomo, że uczył gry na kwartpuzonie w roku 1729 i 1732, a w 1732

roku otrzymał pensję roczną 120 zł i 20 zł za szkolenie ucznia. Prawie dwadzieścia lat w

kapeli  wysłużył  także  Stanisław  Świątkiewicz  (Musico  inscripto 1736-1740,  Musico

respectivo 1741,  Musico salariato 1742-1755),  którego  źródła  określają  jako  „zdarnego”

skrzypka  i  dobrego  waltornistę.  Oprócz  niego,  spośród  instrumentalistów  notowanych  w

latach  trzydziestych  XVIII  stulecia,  waltornia  mogła  być  głównym  instrumentem  dla

Kazimierza Jurewicza (Musico inscripto 1735-1739,  Musico respectivo 1740-1751), którego

źródła określają jako trębacza jedynie w razie potrzeby i wskazują, że opanował poza tym

podstawy gry na klawikordzie. Jako doskonały waltornista (oraz skrzypek i trębacz), a przy

tym „pijak wierutny”, opisany jest Kazimierz Radwański, który w latach 1738 i 1742-1743

otrzymywał 120 fl rocznie (ostatecznie uciekł ze służby). 100 zł rocznie płacono w latach

1739-1739  Stanisławowi  Grudniewskiemu,  który  określony  jest  w  źródłach  jako  „niezły

waltornista”,  potrafiący  grać  także  na  oboju,  fagocie  i  trąbce.  Kazimierz  Nowakiewicz,

otrzymujący 130 fl rocznie jako Musico salariato w latach 1736-1737 i 1764-1765, notowany

jest jako dobry waltornista i trębacz, a skrzypek tylko w razie  potrzeby. Jedynie na rogu i

trąbce wykonywał swoje partie Mateusz Rudkowski (Musico respectivo 1736-1737, 1750-?,

waltornista,  niezły trębacz,  „dobry człowiek,  gdyby nie  pił”).  Z powodu dłuższego czasu

działalności w kapeli wymienić można także Macieja Srobińskiego (Musico inscripto 1729-

1736,  Musico respectivo 1737-1739,  Musico 1744-1746), waltornistę i trębacza, a poza tym
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także wokalistę (tenor) i skrzypka.

Pensje jako Musico salariato za grę między innymi na waltorniach otrzymywali w tym

okresie także (w nawiasie podano lata działalności w zespole, a następnie wysokość pensji,

jeśli jest znana, oraz inne poza waltornią instrumenty, na których grali):

- F. Chęciński (Musico salariato 1733-1734), 220 zł rocznie, trąba, skrzypce,

- Adam Kubiński (Musico salariato 1734-1737), 120 fl rocznie, skrzypek należyty, organista

w razie potrzeby, waltornista,

-  Dominik  Liński  (Musico  salariato 1736-1737)  80  i  90  fl  rocznie,  trębacz,  słaby drugi

skrzypek,

- Mikołaj Jaczeński (1737-1738), skrzypce,

-  Kazimierz Pieczykowski (Musico 1738-1741), obój, trąba, skrzypce,

- Ludwik Tuczeński (1737-1739), niezły skrzypek, trębacz i drugi waltornista,

- Ignacy Kucharski (1736-1737), obój, skrzypce, trąba,

- Jan Jerzy Czech (ok. 1735), skrzypce, fagot, obój,

Pośród Musico respectivo były następujące osoby grające na rogach:

- Walenty Ziołowski (Musico inscripto 1735-1738, Musico respectivo 1739), niezły trębacz i

waltornista, uczył się też gry na skrzypcach,

-  Wojciech  Zawadowski  (Musico  inscripto 1735-1738,  Musico 1739-1742),  skrzypek  do

pomocy, kwartwiola,

- Wojciech Arabski (Musico inscripto 1732-1734,  Musico respectivo 1735, 1737), pozytyw,

skrzypce, trąba,

- Walenty Zebrzydzki (Musico inscripto 1733-1736, Musico respectivo 1737), skrzypce, obój,

śpiew basem, uciekł przed zakończeniem respektu.

Wiadomo, że grający na trąbce i waltorni Stanisław Grochalski, który w 1736 roku

notowany jest jako  Musico respectivo (czyli  był wychowankiem bursy we wcześniejszych

latach), uciekł ze służby.

W bursie jezuickiej w Krakowie gry na rogach (także na innych instrumentach) uczyli

się w latach trzydziestych XVIII wieku ponadto:

- Jan Gutkowski (Musico inscripto 1734-1737), trąba,

- Jakub Puziński (Musico inscripto 1733-1736), trębacz i waltornista,

- Jan Jagielski (Musico inscripto 1736-?), zapisany do bursy w 1736 na sześć lat, po których

jeden rok miał służyć jako  Musico respectivo, uczył się grać jedynie na waltorni, uciekł ze

służby,

- Szymon Gałecki (Musico insripto ok. 1734), skrzypce,
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- Głąbiński (Musico insripto 1732-1735), trąba, skrzypce,

- Wojciech Kasiński (Musico inscripto 1733-1737), skrzypce, trąba,

- Józef Zaleski (Musico inscripto 1736-?), obój, trąbka,

- Bieruński (Musico inscripto 1732-1735), trąba, skrzypce.

Z lat  sześćdziesiątych XVIII stulecia znamy następujących kapelistów, którzy grali

także na rogach:

-  Michał  Wąsowicz  (Musico  inscripto 1758-1761,  Musico  respectivo 1761-1763),  trąba,

śpiew,

- Mikołaj Jędrychowski (Musico inscripto 1760-1763,  Musico respectivo 1763-1765), trąba,

śpiew,

- Tomasz Nowakowski (Musico inscripto 1765-1767, Musico respectivo 1768), trąba,

- Tomasz Zurzycki (Musico inscripto 1764-1766, respectivo 1767), trąba,

- Marcin Studziński (Musico salariato 1764-1768), 18 zł miesięcznie (1768), trąba, skrzypce.

Członkiem kapeli jezuickiej, jako śpiewak (bas), kwartwiolista i skrzypek, był ponadto

w latach 1725-1739 Sebastian Maruchowicz, o którym wiadomo, że później notowany jest

jako członek kapeli katedralnej (1746-1767), grający między innymi na waltorni.

O repertuarze kapeli bursy jezuckiej  w Krakowie świadczy zachowany w Biliotece

Jagiellońskiej  zbiór 55 utworów wokalnoinstrumentalnych z przełomu XVII i XVIII wieku

(PL-Kj:  5272).  Całość  manuskryptu  zszyto  w  odrębne  zeszyty  dopiero  w  1894  roku
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(niejednokrotnie  głosu  do  tego  samego  utworu  są  pomieszane  w  różnych  fascykułach).

Większość  dzieł  jest  anonimowych,  ale  skryptorami  były  osoby,  o  których  wiemy  na

podstawie źródeł, że działały w Krakowie i jego okolicach. Najczęściej jako skryptor pojawia

się Sebastian Antoni Kaszczyński, który był w latach 1713-1714 uczniem  bursy jezuickiej

(przyjęto go 29 września 1713 roku na dwa lata nauki i rok respektu). Związany był także z

innymi zespołami krakowskimi: kapelą angelistów oraz kapelą mariacką (której w 1726 roku

był  kantorem). Innymi skryptorami notowanymi w zbiorze są Jan Łęcki,  który członkiem

kapeli jezuickiej był prawdopodobnie w latach 1700-1720 i Marcin Gregowicz. Zbiór ten jest

atrakcyjny pod kątem wykorzystanego instrumentarium. Dwie kompozycje zawierają partie

na  cynki:  anonimowe  Iste  confessor  Dominiw  D-dur288 oraz  Sacerdotes  Dei Marcina

Kreczmera (1631-1696) w C-dur289. W obydwu przypadkach partie cynków zapisane są na tej

samej  wysokości  absolutnej  brzmienia  co  wszystkie  inne  partie.   Zachowane  są  także

datowane  na  lata  1691,  1694  i  1702  kompozycje  z  udziałem  trąbek  (PL-Kj:  5272/6).

Proporcja ilości utworów z rogami (4) do tych z trąbkami (ok. 10) charakterystyczna jest dla

wczesnego okresu wprowadzania ich do muzyki artystycznej. Natomiast dzieła zawierające w

obsadzie waltornie pochodzą z okresu 1690-1710. Można je więc uznać za najwcześniejsze

zachowane przykłady w polskim kręgu kulturowym (trzy z nich są odpisami anonimowych

utworów sporządzonymi przez Sebastiana Antoniego Kaszczyńskiego).  

W motecie  Amavit eum Dominus  (il. 59)290 rogi określone są terminem  Corn tak na

karcie tytułowej, jak i w głosach (ich strój nie jest w nutach określony). Partie skrzypiec,

tenoru i  organów zapisane są w tonacji  F-dur.  Partia organów zanotowana jest ponadto w

drugiej wersji, w transpozycji o cały ton niżej, w tonacji Es-dur, umożliwiający wykonywanie

utworu w dwóch wersjach różniących się o interwał sekundy, na instrumencie w stroju F lub

Es.

W partiach głosowych Vincenti dabitur291 rogi opatrzone są terminem Lituo ex Dis (na

288 Znajduje się w fascykule nr 18 na kartach 2r-7v, 9r-13r - w stosunku do obsady wymienionej na karcie
tytułowej (SATB, 2vl, 2crnt, 3trb, fag, partimento) w głosach znajduje się dodatkowa partia na wiolę da
gamba.  PL-Kj: 5272/18 - na karcie tytułowej zapis  Ex operibus Sebastiani Anton Kaszczeński.

289 Motetto a 12 na 5 głosów i 7 instrumentów, z 1678 roku (fascykuł 47 oraz nr 27 1r-3v).
290 PL-Kj: 5272/14. Utwór znajduje się w fascykule nr 14 na kartach 1r, 4r-6v, 19r-22v. (na pozostałych kartach

są partie dwóch innych utworów). Według obsady wymienionej na karcie tytułowej (SATB, 2cor, 2vl, vla
org), nie zachowały się partie na sopran, alt, bas i altówkę. Utwór istnieje w obsadzie: T, 2cor, 2vl, org,
składa się z trzech części: Amavit eum Domius w 4/4 (oznaczonej tutti w organach), Juravit w 6/8 na bas solo
(rogi tacetują) i Serve bone et fidelis w 6/8 (ponownie tutti z rogami).

291 PL-Kj: 5272/50. zawarty w fascykule nr 50, zachował się w całości i obejmuje obsadę (SATB, 2vl, 2ob,
2cor,  2fag,  bc).  Zachowane  są  dwie  partie  organów  rękami  różnych  skryptorów  nie  różniących  się
transpozycją (druga bardziej bogata w oznaczenia basu cyfrowanego. Ponadto jest krótka odmienna partia
organów Organum ad maius. Partia fagotu również jest w dwóch takich samych tonacyjnie egzemplarzach
(pierwsza  na  k.  7  nie  podpisana  jako  fagot  [w  ogóle  bez  oznaczenia  instrumentu]  i  druga  na  k.  10  z
oznaczeniami basu cyfrowanego - być może muzyk grający z drugiej bogatej w oznaczenia partie realizował
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karcie tytułowej natomiast określeniem Corn). Oprócz rogów zanotowanych standardowo w

C-dur, wszystkie partie wokalne i instrumentalne zapisane są w tonacji Es-dur, poza dwoma

partiami podpisanymi jako: Violino Primo seu Oboe Prima i Violino 2do seu Oboe 2do, które

zapisane są o cały ton wyżej, w tonacji F-dur292. Partie obojów mogły zostać dopisane później,

bo nie są wymienione na karcie tytułowej. Mogły być w takim razie w ogólnie niższym stroju,

skoro  zostały  przetransponowane  do  góry.  Kolejny  utwór  z  rogami  to  Exsultate  justi  in

Domino (2SATB, 2vl, 2ob, 2cor, fag, bc)293. Partie głosów wokalnych, skrzypiec i organów

zanotowane są w tonacji Es-dur. Także ten strój określony jest w partiach przeznaczonych na

rogi:  Litui in Dis.  Jedynie oboje zapisane są ponownie w transpozycji o cały ton wyżej (F-

dur).  Waltornie  w Es  (Litui  ex  Dis)   wykorzystuje  także  Jan  Jerzy Müller  w  Gloriosum

veneremur pontificem (SATB, 2vl, 2cor, bc)294.

W partiach na naturalny instrument dęty blaszany z utworu  Dies refulsit  (il.  60)295,

wymienione  są  na  jednym  głosie  określenia  odnoszące  się  do  wszystkich  trzech

interesujących nas labrosomów: trąbki, rogu i cynku: Clarino Gallico o Cornetto, podpisane

dodatkowo jako Tonus cornetti. Para skrzypiec – Violino 1mo cum Clarino oraz Violino 2do

cum Clarino 2do, zapisana jest w tonacji D-dur, tak jak i wszystkie inne partie w utworze.

Czy Tonus cornetti oznacza zatem ten sam strój co Tono Gallico? Jednoznaczna odpowiedź na

to pytanie wymaga dalszych szczegółowych badań źródłowych oraz komparatystycznych.

wg nich drugi,  odmienny głos fagotu.Utwór składa się z trzech części:  pierwszej  Vincenti  dabitur w 3/4
opisanej  określeniem  Sardissime,  środkowej  w  tempie  adagio z  recytatywem tenoru  i  trzeciej  Fac  nos
allegro w metrum 6/8. Rogi i oboje mają tacet w drugiej części.

292 Na początku obydwu partii zanotowane są dźwięki w odległości kwinty (f - c1 - g1 - d2 ), ułatwiające być 
może wyobrażenie sobie transpozycji. 

293 PL-Kj: 5272/40, fascykuł nr 40a i 40b.
294 PL-Kj: 5272/29, datowanie: 1690-1710.
295  PL-Kj: 5272/10, skryptor Sabstian Antoni Kaszczyński. Utwór zaczyna się instrumentalną symfonią.  Dies

refulsit na solo alt. Następnie ritornello, Ergo repleti gaudi,  Splendore i  Noster hinc. Druga para skrzypiec
(są łącznie ich cztery głosy): Violino 1mo i Violino 2do,  wchodzi dopiero w ritornello. W utworze jest więc
„drugi chór” jak możemy wywnioskować z dopisków przy partii puzonów: Alto/Tenore/Basso Tromb. Cori
2di. Głos puzonu basowego znajduje się w fascykule nr 18. Trio puzonów wchodzi dopiero w przedostatniej
części Noster hinc na 3/2. Do tej drugiej grupy instrumentów należą też być może ta druga dodatkowa para
skrzypiec. 
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Gra na rogu kultywowana była także kapeli Klasztoru Jezuitów w Świętej Lipce. W

liczącym 475 pozycji  zbiorze muzykaliów po tym zespole znajduje się wiele utworów ze

standardami partiami waltorniowymi (np.  Missa Dankowskiego z partią  Due Corni obligati

czy  Vesperae Johanna  Antona  Kobricha  z  partią  Litui)296.  Do  interesujących  przykładów

296 PL-Wb: M.R.0090 i PL-Wb: M.R.0273. Zbiór znajduje się obecnie w Biblitece Bobolanum w Warszawie.
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zaliczyć  możemy  rzadziej  występującą  w  zbiorach  kościelnych  muzykę  kameralną  na

ciekawe obsady instrumentów dętych, między innymi:  Trio na klarnet, fagot i róg Johanna

Georga  Lickla  (PL-Wb:  M.R.0676),   Kwartet  na  dwa  flety  i  dwa  rogi Johanna  Georga

Abeltshausera  i  Wilhelma  Antona  Lütgena  (PL-Wb:  M.R.0620)  czy  Partitę na  sekstet

instrumentów dętych Christopha Schimpkego (PL-Wb: M.R.0485).

Bogatych źródeł do zagadnień związanych z tematem naszych badań dostarczają także

inwentarze muzyczne sporządzone po kasacji Jezuitów w 1772 roku. Przykładowo, możemy

tu przytoczyć następujące informacje:

- Bar, woj. Podolskie, kościół pw. św. Wojciecha i Stanisława: trąb nowych para jedna, trąb

starych  dwie  popsutych  bez  munsztuków,  waltorni  z  D  para  jedna,  druga  para  z  F

kręglikami297,

- Grodno, kościół pw. Franciszka Ksawerego:  Waltorniów ex G 2 // Waltorniów ex Dis 2 //

Trąb 4, Munsztuków trąbowych 4 // Ditto waltorniowych 4 // Krąglików trąbowych starych

2 // Ditto waltorniowych 6 // Waltorn ex G stary 1 //  Trąba stara 1 //  Rurek trąbowych 11 //

Ditto waltorniowych 4298. Odnotowani są tu ponadto waltorniści w bursie: Pan Rozwadowski

– trębacz, waltornista i basista zł 125 (jurgielt), Jan Neycz tenorzysta – waltornista i skrzypek

zł 100 (respektowy); Piotr Kozłowicki – waltornista, basetlista i skrzypek (chłopcy) i Piotr

Jodko – trębacz, waltornista i skrzypek,

297 Ordini regolari, t. 13. Parte 2: Gesuiti. Miscellanee Gesutiche, t. 2, sygn. ASV, ANVars., nr 119. 1 XII 1773-
12 II 1774. Za: Andrea Mariani, Inventoria Rerum Musicalium Domum Societatis Iesu in Polonia et Lituania
Tempore Suppressionis, Warszawa 2020, s. 26.

298 Lustracya Collegii Grodnensis. Sygnatura: RGADA, f. 1603, op. 1, nr 35. Za: A. Mariani, Inventoria Rerum
Musicalium Domum Societatis Iesu, s. 37.
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- Jurewicze, woj. Mińskie, kościół pw. Nawiedzenia NMP): Trąb par 2 // Krąglików do nich

par 3 //  Munsztuków do nich para 1 //  Waltorniów par 3 // Munsztuków do nich para 1299.

Wśród wypisanych muzyków bursy nie odnajdujemy waltornistów, są za to trębacze: Teodor

Bohdanowicz – trębacz jurgieltu zł 100 oraz Wojciech Dziewałtowski – trębacz jurgieltu zł

80,

- Kamieniec Podolski, kolegium i kościół pw. św. Stanisława Biskupa i św. Stanisława Kostki:

Waltorni para // Trąb par 2300,

- Kraków, kościół pw. św. Piotra i Pawła: waltorni dobrych 2 // złych waltorni 5 // kromlików

trąbowych i waltorniowych 19 // trąb 14301,

- Łuck, kościół pw. św. Piotra i Pawła: Waltorni par 2 // Trąb par 2 //  Krąglików do trąb par

5302,

299 Jurowickiej Rezydencyi i Mozyrskiej Misyi oraz Dobra Jurowicze, Chobna, Prudek, Tołhowicze i Dwiżek
Lustracyja. Sygnatura: RGADA, f. 1603, op. 1, nr 54. Za: A. Mariani, Inventoria Rerum Musicalium Domum
Societatis Iesu. 2020, s. 37.

300 Protokół  Delegacji  Biskupa  Kamienieckiego  Adama  Krasińskiego  Przyjmującej  Kolegium  Jezuitów  w
Kamieńcu Podolskim po Kasacie Zakonu, sygn. BN, III 6939. Za: A. Mariani, Inventoria Rerum Musicalium
Domum Societatis Iesu, , s. 49.

301 Lustracyja Kolegium Krakowskiego, Domu Profesów i Nowicyjatu, Dóbr i Majątków do tych Należących,
Skasowanego Zakonu Księży Jezuitów, sygn. BN PAU PAN, nr 1153. Za: A. Mariani, Inventoria Rerum
Musicalium Domum Societatis Iesu, s. 50.

302 Kopie Inwentarzy Lustratorskich Łuckiego Kolegium, Kościoła, Konwiktu i Jurydyki oraz Dóbr Łyszcza,
Bohynia, Kuczkorowca i Rudki R. 1773 i 1774 sporządzone, sygn. RGADA, f. 1603, op. 1, nr 70. Za: A.
Mariani, Inventoria Rerum Musicalium Domum Societatis Iesu, s. 57.
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- Merecz, kościół pw. Świętego Krzyża:  trąb starych połamanych bez musztuczków cztyry,

waltorni starych połamanych bez musztuczków cztyry303,

-  Mińsk, kolegium i kościół pw. Imienia Jezusa,  Maryi i św. Barbary:  Trąby ex Dis 2 //

Krąglików trąbowych  małych  2   //   Krąglików trąbowych  wielkich  2   //   Munsztuczków

trąbowych 8 //  Rurek trąbowych par 4, szt(uk) 8  //  Waltorni ex Dis para 1, waltorni ex {...}

para 1, [sztuk] 4  //  Krąglików waltorniowych par 4, szt(uk) 8  //  Rurek waltorniowych 2  //

Półrurek waltorniowych para 1  //  Munsztuczków waltorniowych para 1, szt(uki) 2304,

-  Krzywoszyn,  kościół  pw.  Opieki  NMP,  należący  do  majątku  Jezuitów  z  Nieświeża:

Waltorniów nowszych krajkami zielonemi obszytych ex littera G par(a) 1  //   Waltorniów

starych ex littera F para 1 //  Krąglików większych i mniejszych par 2 //  Trąb do grania

zgodnych para 1305. Dodajmy, że instrumenty z Krzywoszyna zachowane są także w innym

inwentarzu, sporządzonym rok później:  Waltorniów nowych ex [littera] G 2 //  Trąb 2  //

Munsztuczków do waltorni 2  //  Munsztuk mosiężny do trąby 1306,

- Nowogródek, kolegium i kościół pw. Niepokalanego Poczęcia NMP i św. Stanisława Kostki:

Trąb dobrych para 1, [sztuk] 2 // Trąba złamana 1 // Laska mosiężna do trąb 1 // Kawałków

trąb złamanych 6 // Rurek większych i mniejszych 4 // Krąglików do trąb 8 // Munsztuków do

trąb 3 // Waltorniów para 1, [sztuk] 2 // Waltorni popsowanych 3 // Krąglików do waltorniów

para 1, [sztuk] 2 // Rurek waltorniowych 3 // Munsztuk waltorniowy 1307. Spisani są tu też

303 Lustracya Rezydencyi Mereckiej, Wszystkich do Niej Należących Folwarków, Attynencyi, sygn. LVIA, f. 525,
ap. 8, nr 1140. Za: A. Mariani, Inventoria Rerum Musicalium Domum Societatis Iesu, s. 58.

304 Lustracja  Kościoła  i  Kolegium  Mińskiego,  Dóbr,  Sum,  Srebra,  Argentaryi,  Ruchomości  i  Wszelkiego
Majątku  Ichm.  Ks.  Jezuitów, sygn.  NBUiW, nr  I-5981.   Za:  A.  Mariani, Inventoria  Rerum Musicalium
Domum Societatis Iesu, s. 61.

305 Nieświeskiego  Kolegium  i  Kościoła  w  Mieście  Nieświeżu,  oraz  Kościołów  w  Krzywoszynie,  Lipsku  i
Tuchowiczach Lustratorski Inwentarz 22 Grudnia 1773 Sporządzony, sygn. RGADA, f. 1603, op. 1, nr 51.
Za: A. Mariani, Inventoria Rerum Musicalium Domum Societatis Iesu, s. 68.

306 Inwentarz Kościołów Krzywoszyńskiego, Lipskiego i Tuchowickiego Majętności Rzepichowa, sygn. NGAB, 
f. 27, vop. 6, nr 24. Za: A. Mariani, Inventoria Rerum Musicalium Domum Societatis Iesu in Polonia, s. 70.

307 Inwentarz Generalny Kościoła, Klasztoru, Jurydyk w Mieście, Archivi, Biblioteki, z Opisaniem Wszelkich
Sprzętów,  w  Powszechności  w  Klasztorze  Nowogródzkim  Ichm.  Księży  Eksjezuitów  przy  Zlustrowaniu
Najdujących się w Roku 1774 D. 20 Januarii, sygn. NGAB, f. 27, vop. 6, nr 23. Za: A. Mariani, Inventoria
Rerum Musicalium Domum Societatis Iesu, s. 75-76.
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muzycy, niestety bez wymienienia ich specjalności308,

- Pińsk, kolegium i kościół pw. Stanisława Biskupa: 1. Waltorni ex D dobrych para 1, sztuk

2 // 2. Krąglików do nich wielkich para 1, sztuk 2 // 3. Waltorni ex G starych para 1, sztuk 2 //

4.  Munsztuk  waltorniowy ołowiany 1 //  5.  Krąglików starych połamanych waltorniowych

wielkich  para  1,  sztuk  2  //  6.  Munsztuków  waltorniowych  mosiężnych  2  //  7.  Rurek

waltorniowych małych 2 // 8. Trąb starych para 1, sztuk 2 // 9. Trąb nowych para 1, sztuk 2 //

10.  Krąglików  trąbowych  małych  dobrych,  sztuk  4  //  11.  Krąglików  większych  starych

połamanych 2 // 12. Rurek trąbowych 8 // 13. Munsztuków trąbowych 3.  W osobnym spisie

wymienione są nowe instrumenty sprowadzone przez ks. Marcina Bromirskiego: 9. Waltorni

nowych ex Dis para 1, sztuk 2 // 10. Krąglików małych do tych waltorni sztuk 2 // 11. Waltorni

ex F naprawionych para 1,  sztuk 2 //  12.  Waltorni  ex  G dobrych para 1,  sztuk 2 //  13.

Munsztuk waltorniowy 1 // 14. Trąb nowych par 2, sztuk 4 // 15. Munsztuków trąbowych 4 //

6. Krąglików trąbowych wielkich 2 // 17. Krąglik trąbowy mniejszy 1309. W części dotyczącej

różnych  wydatków  kolegium  znajduje  się  stwierdzenie:  Kolegium  na  struny  i  naprawę

instrumentów dotąd dawało corocznie po zł 80.  Wymienieni są także muzycy: Pan Tadeusz

Puzinowski – poeta, waltornista i skrzypek, Pan Józef Piotrowicz – principista, waltornista i

fagocista, Pan Tomasz Godlewski – retor, gra na trąbie i skrzypcach, Pan Michał Stryjewski –

infimista, gra na basetli i trąbie, Pan Kazimierz Dowgierd – principista i trębacz,

- Słonim, kościół pw. Józefa: Trąb 2310,

- Słuck, bursa kościoła pw. Świętego Ducha: Waltorni sztuk 7 // Trąb 3 // Puzon pożyczony od

bursy nieświeskiej 1 // Musztuków do trąb 4 // Musztuków do waltorni 2 // Krąglików do trąb

par 3 // Krąglików do waltorni par 2311,

-  Wilno,  kolegium akademickie  i  kościół  pw.  św.  Jana Chciciela  i  św.  Jana Ewangelisty:

Waltorniów ex literis D, F, G, par 3 // Waltorniów szarych para 1 // Krąglików waltorniowych

308 Maksymilian Rostkowski senior kapitulacyi na rok cały [zł] 200,Wojciech Kowalski [zł] 160, Piotr Nowicki
[zł] 100, Józef Michałowski [zł] 80, Józef Brzozowski [zł] 80, Ignacy Nowicki [zł] 50, Kazimierz Juraha [zł]
50.

309 Lustracja Kościoła, Collegium, Domów, Dworów Niegdyś przez Ks. Jezuitów Posiadanych, oraz Majątków
Znalezionych  w  Pińsku  przez  Nas  Niżej  Wyrażonych  po  Ogłoszeniu  Bulli  Dnia  16  9bra  1773  Roku
Ekspediowana, sygn. RGADA, f. 1603, op. 1, nr 49 (inne egzemplarze: LVIA, f. 11, ap. 2, nr 69; RGADA, f.
1603, op. 1, nr 49a). Za: A. Mariani, Inventoria Rerum Musicalium Domum Societatis Iesu, s. 83, 85-86, 90-
92.

310 Lustracyja Rezydencyi Bywszych Ichm. Księży Jezuitów Słonimskich, Kościelnych Aparamentów oraz Dóbr,
Funduszów i Wszelkich Majątków do Tejże Rezydencji Należących, sygn. NGAB, f. 1928, vop. 1, nr 269. Za:
A. Mariani, Inventoria Rerum Musicalium Domum Societatis Iesu, s. 103.

311 Inwentarz Kościoła Przedtym Ks. Jezuitów, Collegium w Mieście Słucku Sytuowanego i w Nim Mobiliów
Kościelnych, sygn. NGAB, f. 1781, vop. 27, nr 538 (inne egzemplarze: AGAD, Archiwum Radziwiłłów, dz.
VIII,  nr 519; LMAB, f. 21, nr 1445, fol. 23; NGAB, f. 694, vop. 2, nr 7445, fol. 11v). Za: A. Mariani,
Inventoria Rerum Musicalium Domum Societatis Iesu, s. 106. Zob. także: I. Bieńkowska, Muzyka na dworze,
s. 32;  Irena Kadulska, Teatr jezuicki XVIII i XIX wieku w Polsce, z antologią dramatu, Gdańsk 1997, s. 43.
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3 // Munsztuczków waltorniowych 2 // Trąb lepszych par 2 // Trąb podlejszych para 1 // Trąba

popsuta 1 // Krąglików do trąb 13 // Munsztuczków do trąb 4 // Munsztuk altowy 1 // Puzanów

z munsztukami 2 // Puzdro do waltorniów 1312,

- Żodziszki, kolegium i kościół pw. św. Judy Tadeusza: trąb dwie313,

- Żuromin, kościół pw. NMP i św. Antoniego z Padwy: Waltorni dobrych dwie, złych dwie,

wszystkich cztery // Trąbów dobrych dwie314.

2.2.4. Kapela klasztoru Paulinów na Jasnej Górze

Ośrodkiem na terytorium Rzeczypospolitej, w którym sztuka gry na rogu osiągnęła

wyjątkowo wysoki  poziom,  jest  Klasztor  Paulinów na  Jasnej  Górze.  Zachowała  się  duża

liczba muzykaliów, w której pojawiają się wirtuozowskie partie waltorni315. Spośród istotnych

wydarzeń,  które miały miejsce  na Jasnej  Górze  w omawianym okresie,  warto odnotować

przede  wszystkim  uroczystą  koronację  Obrazu  Jasnogórskiego  (Król  August  II  Mocny

przekazał koronę 8 września 1717 roku). W oprawie muzycznej uroczystości wzięły udział

trzy zespoły: kapela królewska, krakowska i jasnogórska. Między 24 a 28 marca 1734 roku na

Jasnej Górze przebywał natomiast August III Sas, którego powitały: trzy chóry trąb, kotłów i

organy316.

W czasach największego rozkwitu zespołu,  który miał  miejsce  w XVIII  wieku,  w

kapeli  jasnogórskiej  istniały  dwie  kapele:  starsza  i  młodsza,  co  ułatwiało  muzykom

osiągnięcie  wysokiego  poziomu  artystycznego;  przed  przejściem  do  docelowej  orkiestry,

muzycy mieli możliwość szlifowania swoich umiejętności w kapeli młodszej. W obsadach i

wykazach pensji kapeli klasztoru na Jasnej Górze nie odnajdujemy waltornistów aż do 1788

roku. Pierwsza osoba, która określona jest w dokumentach między innymi jako waltornista to

Antoni Szymanowicz, który był jednocześnie trębaczem i działał na Jasnej Górze w latach

312 Lustracyja  Collegium  Akademickiego  Wileńskiego  Anno  1773  9bris  17  Dnia  po  Promulgowanej  Bulli
Rozpoczęta, Anno zaś 1774 Januarij 13 D. Skończona, sygn. VUB, F2–DC 6 (inny egzemplarz: LVIA, f. 525,
ap. 8, nr 1028). Za: A. Mariani, Inventoria Rerum Musicalium Domum Societatis Iesu, s. 115-116, 119-120.

313 Egzemplarz Lustracyi Żodziski do Archivum Prześwietnej Komisyi Edukacyi, sygn. LVIA, f. 525, ap. 8, nr
1086. Za:  A. Mariani, Inventoria Rerum Musicalium Domum Societatis Iesu, s. 140.

314 Lustracyja Dóbr,  Wsiów,  Sum i  Wszystkich in Genere Funduszów Tudzież  Ruchomych i  Nieruchomych,
Sprzętów i Majątków Przedtym do Misyi Żeromińskiej Ks. Jezuitom Oddanej Służących , sygn. BJ, nr 5876.
Za: A. Mariani, Inventoria Rerum Musicalium Domum Societatis Iesu, s. 142.

315 Paweł Podejko,  Katalog tematyczny rękopisów i druków muzycznych kapeli wokalno-instrumentalnej  na
Jasnej  Górze,  Kraków  1992  [„Studia  Claromontana”  12  (1992)];  Marta  Pielech,  Uwagi  do  katalogu
tematycznego rękopisów i druków kapeli na Jasnej Górze w opracowaniu Pawła Podejki (sprostowania i
uzupełnienia), „Studia Claromontana” 21 (2003), s. 647–655; Remigiusz Pośpiech, Znaczenie jasnogórskich
muzykaliów dla badań polskiej i europejskiej kultury muzycznej, [w:] Musica ecclesiastica, red. Aleksandra
Kłaput-Wiśniewska i Andrzej Filaber, Bydgoszcz 2009, s. 255–267.

316 Paweł  Podejko,  Kapela  wokalno-instrumentalna na Jasnej  Górze,  Warszawa 1971,  rozprawa doktorska
[druk w: „Studia Claromontana” 19 (2001), s. 5–429], s. 189.
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1788-1793317. Pomimo braku instrumentalistów określonych w archiwaliach paulińskich jako

waltorniści,  muzycy wykonujący na rogach w kapeli  jednak się  znajdowali,  co  wynika z

zachowanego  repertuaru,  niejednokrotnie  prominentnie  wykorzystującego  waltornie.

Wiadomo  ponadto,  że  21  listopada  1752  roku  wojewoda  kijowski  Stanisław  Potocki  z

Leżajska prosił listownie prowincjała jasnogórskiego o. Damazego Perelskiego o przysłanie

mu dwóch waltornistów, którzy zgłosili gotowość wyjazdu do Czech i którzy przydaliby się w

jego kapeli318. List ten jest o tyle znaczący, ponieważ poświadcza, że mimo iż w wykazach

pensji  z  lat  50-tych  XVIII  wieku  nie  odnajdujemy waltornistów,  to  waltorniści  w kapeli

jasnogórskiej jednak się znajdowali. Z racji podobieństwa w technice wykonawczej możemy

przypuszczać, że w tym okresie partie waltorniowe wykonywali trębacze, którzy obecni w

spisach  kapelistów.  Do  najwybitniejszych  należeli:  Wincenty  Piński  (zm.  1783),  którego

ojciec, Józef Piński także grał na trąbce319. Wincenty Piński w kapeli jasnogórskiej działał w

latach 1748-1783320 i  został  uroczyście  pochowany kaplicy Matki  Boskiej,  co świadczy o

szacunku, jakim się powszechnie cieszył..

W XIX wieku znane są nazwiska następujących waltornistów jasnogórskiej kapeli321:

-  Karol  Sobalik  (1799-1849),  jednocześnie  trębacz  i  skrzypek,  zatrudniony w 1816 roku,

wstąpił do wojska polskiego w roku 1830, po upadku powstania wrócił do pracy w kapeli, w

której pozostał do śmierci,

- Antoni Mankiewicz,  trębacz, który grał również na flecie,  klarnecie i waltorni, w latach

1817-1838,

- Filip Krzemiński (1765-1831), jednocześnie trębacz, zatrudniony w latach 1818-1831,

- Mikołajewski (imię nieznane), przyjęty w 1821 jako jeden z „przechodzących muzyków”,

- Kazimierz Nygowski (1810-1860), jednocześnie organista, puzonista i śpiewak. Przystał do

wojska na okres powstania, powrócił do pracy w kwietniu 1832 roku,

- Andrzej Dąbkowski, jednocześnie trębacz i fagocista, zatrudniony jedynie dwa kwartały w

1825 roku, pomimo młodego wieku (15 lat) otrzymywał wysoką pensję 70 złp,

- Michał Mietuszewski, waltornista w latach 1826-1830, podpisał się na głosie drugiego rogu

w Missa in Es Matuschka,

317 AJG 211, s. 196-197. Za: P. Podejko, Kapela wokalno-instrumentalna, s. 327.
318 P. Podejko, Kapela wokalno-instrumentalna, s. 189.
319 Maciej  Jochymczyk, Clarino  w  dziełach  Marcina  Józefa  Żebrowskiego.  Świadectwo  wirtuozostwa

instrumentalnego w kapeli jasnogórskiej [w:] Marcin Józef Żebrowski (XVIII w.). Kompozytor i muzyk kapeli
jasnogórskiej,  red.  Remigiusz  Pośpiech,  Opole  2013,  s.  177-192;  Patryk  Frankowski,  Wykorzystanie
najwyższego rejestru trąbki naturalnej  w kompozycjach M.J.  Żebrowskiego w kontekście epoki i  rozwoju
techniki clarino [w:] Marcin Józef Żebrowski, s. 192-201.

320 P. Podejko, Kapela wokalno-instrumentalna, s. 304.
321 Więcej  informacji na ich temat,  jak również wskazanie źródłowe zob. w: P. Podejko,  Kapela wokalno-

instrumentalna, s. 340-360.
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-  Antoni  Bednarek  (Bednarski),  przyjęty do  kapeli  1  czerwca  1828 roku na  polecenie  o.

prowincjała  Teodora  Fortuńskiego.  Do grudnia  1830 roku otrzymywał  12  złp  kwartalnie,

wziął udział w powstaniu, z którego nie powrócił,

- Antoni Mączyński, w 1857 roku otrzymał gratyfikację w wysokości 6 złp, a w roku 1858

naprawiono waltornię, na której grał,

- Aleksander Józef Grzybowski, urodzony 17 lutego 1839 w Częstochowie, w kapeli w latach

1850-1881,  pierwszą  pensję  otrzymał  jeszcze  jako  aplikant  w 1854  roku.  Od  roku  1867

otrzymywał 100złp pensji322.

Kupno  waltorni  przez  kapelę  paulińską  po  raz  pierwszy  odnotowane  zostało  w

dokumentach w 1769 roku, a następnie w roku 1782323, niestety, bez dalszych szczegółów. W

1802 roku kapela posiadała osiem waltorni i jedenaście trąb, a w roku 1818 dwadzieścia trzy

waltornie (z czego tylko cztery zdatne do użytku, czternaście wymagało naprawy, a pięć było

zupełnie  niezdatnych  do  użytku)  i  dziesięć  trąb.  W 1829  roku kapela  kupiła  dwie  nowe

waltornie z 18 krąglikami, czyli do jednej waltorni pełen zestaw dziewięciu krąglików324. W

1834  roku sprowadzono  do kapeli  dwie  waltornie  z  Austrii.  Waltornie  kupiono  także  od

Gustawa Haüsslera w Krakowie w 1835 i 1875 roku325. Natomiast siedem waltorni wykazują

inwentarze  z  lat  1839  i  1857  (z  czego  cztery  w  pełni  sprawne),  a  jedenaście  sztuk

odnajdujemy w  wykazie z 1863 roku326.

322 Dodajmy, że na początku XX w. w kapeli działali jako waltorniści: Michał Cekus, (w kapeli w latach 1909-
1914) oraz Jan Rębowski (1907-1914).
323 P. Podejko, Kapela wokalno-instrumentalna, s. 189.
324 P. Podejko, Kapela wokalno-instrumentalna, s. 189; Patryk Frankowski, Kolekcja instrumentów muzycznych

Klasztoru OO. Paulinów na Jasnej Górze w kontekście muzycznej działalności kapeli jasnogórskiej, Wrocław
2024, niepublikowana rozprawa doktorska, s. 49.

325  P. Podejko, Kapela wokalno-instrumentalna, s. 192.
326 A do tego następujące instrumenty: 1 skrzypce z urządzeniem wewnątrz waltorni, 18 różnych trąbek, 2 laski

używane zamiast trąbki, 4 trąbki długie, 1 bas - puzon cugowy, 1 trąbka bas, 2 totmbasy, 2 bombardony.
Zob. P. Podejko, Kapela wokalno-instrumentalna na s. 189.

99

99:69130



Spośród kompozytorów jasnogórskich,  należy zwrócić uwagę przede wszystkim na

trudne  technicznie  partie  waltorniowe  znajdujące  się  w  twórczości  Marcina  Józefa
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Ilustracja 63: Marcin Józef Żebrowski, Magnificat (PL-CZ: I-743)
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Żebrowskiego327. Udziału waltorni wymagają cztery  Sonaty pro Processione328, duet  Quem

terra pontus sidera (PL-CZ: I-741),  Missa in B (PL-CZ III-748)329 oraz  Magnificat (PL-CZ

III-743). Partie sięgające c3 znajdują się w sonatach procesyjnych G-dur (il. 64),  F-dur i d-

moll. Wydaje się, że nieprzypadkowo określenie  Clarino Corno Primo pojawia się w partii

waltorni  do  Mszy B-dur Żebrowskiego.  Jak  wynika  z  partii  pierwszego  głosu,  nie

wykraczającej  poza g2 i  poruszającej się w ogólnie niższym rejestrze niż inne partie tego

kompozytora, z całą pewnością chodziło o wysoki róg w B-alto. Clarino Corno można w tym

kontekście  interpretować  zatem  jako  Corno w  rejestrze  Clarino, czy  też trąbko-róg.

Szczególnie  interesujący  spośród  wymienionych  dzieł  jest  również  Magnificat,  ponieważ

prawdopodobnie wymagał od instrumentalisty umiejętności gry tak na rogu, jak i trąbce (il.

63). Części I, II, V, VII i XI przeznaczone są na waltornię w stroju G, natomiast w VI ustępie

(Fecit potentiam) na tej samej partii głosowej znajduje się partia na trąbkę naturalną w D (il.

65)330. Wydaje się, że Żebrowski pisał swoje utwory z myślą o technice clarino.

327 Zob. Marcin Józef Żebrowski (XVIII w.). Kompozytor i muzyk kapeli jasnogórskiej, red. Remigiusz Pośpiech,
Opole 2013.

328 Są to: Adagio pro processione solemni F-dur (PL-CZ I-171), Sonata pro processione e-moll (PL-CZ I-167),
Sonata pro processione G-dur (PL-CZ I-169),  Sonata pro processione d-moll (PL-CZ I-170). Zob.  Beata
Stróżyńska,  Utwory „pro processione” Marcina Józefa  Żebrowskiego [w:]  Marcin Józef Żebrowski, s. 97-
120; Maryla Renat,  Sonaty „pro Processione” Marcina Józefa Żebrowskiego. Charakterystyka formalno-
stylistyczna  wybranych  utworów,  „Edukacja  Muzyczna”  2  (2008),  s.  29-42.  Zob.  też:  Marcin  Józef
Żebrowski,  Sonatae  pro  processione  na  zespół  instrumentalny,  wyd.  Bohdan  Muchenberg,  wstęp  Ewa
Orłowska, Kraków 1990 (Źródła do historii muzyki polskiej, 32).

329 Partia podpisana dwuznacznie jako: Clarino Corno Primo in B. Obsada utworu: CB, 2 vl, 2 cor, org.
330 Cornuo Primo ex G, Clarino solo in D. Waltornie pojawiają się w następujących częściach: I. Magnificat, II.

Et exultavit (ambitus tylko kwinty), V. Et misericordia, VII. Deposuit potentes, XI. Gloria Patri.
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W kontekście Żebrowskiego, należy wspomnieć jeszcze o Concerto Grosso na róg i

orkiestrę, ukończonym 24 lutego 1748 roku w Londynie331 (il. 65). Jest to najwcześniejszy

utwór polskiego kompozytora będący de facto koncertem na róg. Wedle aktualnej wiedzy, jest

to  własnoręczny manuskrypt  kompozytora  (w części  autograf),  możemy więc  przyjąć,  że

Żebrowski  był  w  Londynie  i  zetknął  się  tam  z  waltornistami.  Warto  być  może  w  tym

momencie  zaznaczyć,  że  to  w  Londynie   w  1746  roku  wydany  został  najwcześniejszy

podręcznik do nauki gry na rogu332. Na karcie tytułowej znajduje się dedykacja: pro Domino

Charles,  o  którym wiadomo,  że  koncertował  na  waltorni  na  Wyspach  Brytyjskich  około

połowy  XVIII  stulecia.  Interesujące,  że  w  tej  samej  bibliotece  co  Concerto  Grosso

przechowywana  jest  grupa  rękopisów  Egerton  Manuscript  Collection333 z  tego  samego

331 British  Library  w  Londynie  (Nr-inw.:  MS  Mus.  1121). Jest  to  najwcześniejszy  datowany  utwór  tego
kompozytora. Odpis karty tytułowej: Compositum expresse pro Domino Charles Anno Domini 1748 Mense
Februarij Die 24ta. / Concerto Grosso da Martino Ziebrowskij. / Cornu Obligato. / Hoboe Primo / Hoboe
Secondo / Violino Primo. / Violino Secondo. / Alto Viola / Fagotto Solo. / con / Cembalo . Zob. Marcin Józef
Żebrowski,  Utwory  na  zespoły  instrumentalne,  wyd.  i  wstęp  Remigiusz  Pośpiech,  Warszawa  2019
(„Monumenta Musicae in Polonia”). Dodajmy, że w podobnym okresie, w latach 1746-1747, Georg Friedrich
Händel skomponował w Londynie swoje Concerti a due cori (HWV 333 i 334) ze znaczącymi partiami
rogów.

332 Najstarsza szkoły gry na rogu:  The Compleat Tutor for the French Horn, Londyn ca. 1746.  Pozycja nie
wymienia autora, ale atrybuuje się ją w litaraturze Christopherowi Winchowi.

333 British Library Londyn: Add.71539. Kolekcja składa się z 29 kompozycji, z których 20 zawiera w obsadzie
waltornie: 14  utworów z  dwa  rogami  i  6  z  jednym  rogiem  Wymagane  są  stroje:  G,  F,  E,  Es,  D  i  C.
Nazwiskiem Charlsa podpisane są trzy utwory nr 13 i nr 14, ale jego autorstwa mogą być także niektóre z
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okresu,  zawierających  koncerty  solowe  na  róg  bardzo  zbliżone  w  zakresie  stawianych

problemów  techniczno-wykonawczych.  W  Concerto  Grosso Żebrowskiego,  powolną

introdukcję w tempie Grave kończy pochód po dźwiękach: c2 - b1 - a1 - g1 - fis1 - g1 (il. 67).

Należy przy tym zauważyć, że dźwięki  fis1 i a1 nie należą do szeregu tonów harmonicznych i

nie do końca jasne jest, w jaki sposób były one wydobywane przez waltornistów: czy były

osiągane  poprzez  zakrywanie  ręką  czary  głosowej,  czy  też  obniżane  za  pomocą  techniki

falsetto, czyli przy użyciu samej siły zadęcia334. Taki sam pochód zastosowany  w utworach ze

wspomnianego zbioru pozwala mniemać, w świetle tego jak rzadko spotykany był to zabieg

w partiach  na  róg  tamtego  okresu,  o  zaistnieniu  jakiejś  formy kontaktu  Żebrowskiego  z

waltornistami  angielskimi.  Co  ciekawe,  dźwięków  fis1 i  a1 ani  razu  nie  używa  on  w

kompozycjach pisanych dla kapeli jasnogórskiej.

Na  ostatnich  stronach  rękopisu  Concerto  Grosso zanotowany  został  ponadto  10-

taktowy  Marsz i  22-taktowy Menuet  na  trąbkę  i  dwa  rogi.  Na  tego  rodzaju  sekcję

instrumentów dętych blaszanych, składającą się z trąbki i dwóch rogów, pisali kompozytorzy,

których utwory zachowały się w zbiorach jasnogórskich335.

Spośród innych muzykaliów zachowanych w jasnogórskim archiwum interesującym, a

przede wszystkim stosunkowo wczesnym utworem, w którym wykorzystana została technika

handstopping na  waltorni,  są  Wariacje  na  róg  i  dwoje  skrzypiec  i  orkiestrę Luigi'ego

Gatti'iego (PL-CZ I-6), którego partia wymaga wirtuozowskiego  opanowania Stopftechnik (il.

66). 

anonimowych. Carlo Vernsberg jest autorem kompozycji nr 17 i nr 18. Inne utwory zbioru o potwierdzonym
autorstwie  są  kompozycjami:  Josepha  Camerlohera  (1710-1743),  Antonio  Solnitza  (c.  1708-c.1752),
Williama Boyce’a (1711-1779), Angelo Morigi (1725-1801). Należy zauważyć bardzo duże podobieństwa w
partii  rogu  napisanej  przez  Żebrowskiego  i  Carlo  Vernsberga.  Oba  utwory  rozpoczynają  się  powolną
introdukcją w tempie Grave, którą kończy pochód po dźwiękach spoza szeregu tonów harmonicznych (il. 5).
Jest  to  zabieg tak  rzadko spotykany w partiach  z  tamtego okresu,  że nie  może być  wątpliwości  co  do
zaistnienia jakiejś formy kontaktu Żebrowskiego z waltornistami angielskimi. Co ciekawe dźwięków fis1 i a1

ani razu nie używa on w kompozycjach pisanych dla kapeli  jasnogórskiej.  Hiebert  wysuwa hipotezę,  że
Charles i Carlo Vernsberg to ta sama osoba. Waltorniści angielscy mieli w połowie XVIII w. do dyspozycji
instrumenty  wytówrców  Williama  Bulla,  Nicholasa  Winkingsa,  Christopha  Hofmastera,  Johna  Benitha,
Instrument tego ostatniego, róg w D z 1738 r., znajduje się w Muzeum Instrumentów Muzycznych w Berlinie
(Nr-inw.: 3017).

334 Dużo  bardziej  prawdopodobna  jest  hipoteza  o  technice  clarino.  Uważa  się,  że  technikę  handstopping
zaprezentował angielskiej publiczności po raz pierwszy Giovanni Punto w Lonydnie w 1772 roku.

335 Tadeusz Bogoimski, Aria Ave Regina (PL-Cz: III-38); Baltazar Boguński, Duetto Omni die (PL-CZ: III-42);
Wojciech Dankowski, Vesperae Solenne (PL-CZ: III-116).
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Z innych kompozytorów, którzy w swoich utworach w sposób kreatywny, a zarazem

wymagający kształtowali partią waltorni, należy wymienić: Wojciecha Dankowskiego – ze

wspomnianymi już przy okazji Gniezna  Vesperae z partią  corno obligato, zachowanymi w

kopii z 1825 roku (PL-CZ: III-107), Franciszka Kaspara Justa – z wymagającą ekstremalnej

kondycji partią rogu w  Missa Pastoritia in G (PL-CZ: III-319)336, Jana Namieyjskiego – z

Symfonia  D-dur (PL-CZ-III-323)  zawierającą  solistyczne  wstawki  w  menuecie  i  części

wariacyjnej, czy  Michał Orłowskiego – z  Symfonią F-dur (PL-CZ-II-187), w której partia

rogu  rozpoczyna  się  od  c3.  Partie  na  róg  osiągające  c3,  między  innymi  na  krągliku  G,

zawierają także kompozycje Józef Daubecka: aria  Veni sponsa Christi (PL-Cz III-117) oraz

duet Gaude Dei Genitrix (PL-Cz: III-118). 

Interesujące  z  punktu  widzenia  naszych  rozważań  jest  także  specyficzne

wykorzystanie oryginalnych instrumentów występujących na kartach tytułowych kompozycji

związanych z okresem Bożego Narodzenia: Tuba Pastoralis w Missa Pastoritia Justa Caspara

(PL-CZ III-319) i Offertorium pastorale nieznanego z imienia Kampy (PL-CZ II-117), a także

Pastoral  prinzipal w  Puer  natus Adalberta  Kubitschka  (PL-CZ  I-67).  Niestety,  partie  te

zaginęły  (niewykluczone,  że  mogły  być  także  improwizowane).  Niezwykle  ciekawe  jest

również oraz użycie Cornu le Poste (róg pocztowy?) w Vesperae Pastoritiae Urbana Müllera

336 Partia wymienionego na karcie tytułowej instrumentu Tuba Pastoralis nie zachowała się.
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Ilustracja 65: Marcin Józef Żebrowski, Concerto Grosso, Londyn 1748 (British Library w Londynie: MS 
Mus. 1121). Partia rogu w najwyższym systemie.
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(PL-CZ III-501)337. 

Kończąc  wątek  klasztorów  paulińskich  należy  jeszcze  wskazać  inne  kapele  tego

zakoknu,  który istniały w Brdowie  i  w Leśnej  Podlaskiej.  W pochodzącym z  1745 roku

inwentarzu  kapeli  w  Brdowie  znajduje  się  wpis:  waltorni  para  nowych  ze  sznurkami  1,

munsztuków i kromli 6, a w roku 

1748 odnotowano waltorniów para cum requisitis 1, trąb para 1338. Z kolei kapela w Leśnej

na Podlasie w 1726 roku, w spadku po księdzu A. Fabjańskim, otrzymała m.in. trzy pary trąb

i parę waltorni339.

2.2.5. Kapela klasztoru benedyktynek w Sandomierzu

Ciekawym  ośrodkiem  pielęgnowania  i  rozwoju  gry  na  rogu  w  XVIII-wiecznej

337 Zob. Remigiusz Pośpiech, Bożonarodzeniowa muzyka na Jasnej Górze w XVIII i XIX wieku, Opole 2000, s. 
153-159.
338 AJG, nr 1600, s. 164 i 173. Za: P. Podejko, Osiemnastowieczna kapela muzyczna w Brdowie, „Z Dziejów

Muzyki Polskiej” 1965, z. 10, s. 7.
339 AJG,  Akta  konwentu  oo.  paulinów  w  Leśnej,  nr  1548,  s.  21.  Za:  Paweł  Podejko,  Kapela  wokalno-

instrumentalna w Leśnej na Podlasiu w XVII-XIX wieku [w:] Studia musicologica, aesthetica, historica, red.
Elżbieta Dziębowska, Kraków 1979, s. 379-383.
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Rzeczypospolitej była kapela benedyktynek w Sandomierzu, co ilustrują zachowane źródła340.

O  tym,  że  kapela  benedyktynek  w  Sandomierzu  była  podatnym  gruntem  do  rozwoju

waltornistyki świadczą liczne w zbiorze tamtejszych muzykaliów utwory z udziałem trąbek,

w tym także polskich kompozytorów341.

340 Zbiór przechowywany jest w Bibliotece Diecezjalnej w Sandomierzu (713 obiektów katalogowych, 2243
utworów). Zawiera kolekcje po różnych kapelach i nie zawsze wiadomo jaka jest proweniencja utworów tam
przechowywanych. Najliczniej reprezentowane są klasztory benedyktynek. Największą część stanowi zbiór
po benedyktynkach w Sandomierzu (133). Oprócz nich, zachowały się także utwory po benedyktynkach we
Lwowie (3), Jarosławiu (1) i Wilnie (1). Po  kasacie klasztoru jezuitów w 1772 roku dołączono muzykalia
kolegiów jezuickich w Sandomierzu (5) i Jarosławiu (2). Zachowały się także utwory wykonywane przez
kapele  klasztorów dominikańskich  w Dzikowie  (7)  i   Klimontowie  (2),  cysterskich  w Wąchocku  (4)  i
Jędrzejowie  (2)  oraz  po  klaryskach  w  Chęcinach  (2).  24  utwory  z  BDS  pochodzą  z  Kolegiaty  w
Sandomierzu. W niektórych przypadkach notatki na rękopisach wskazują, że dany utwór wykorzystywany
był i w kapeli benedyktynek i w kapeli kolegiackiej. Jest też grupa utworów o nieustalonej proweniencji, w
której brakuje kart tytułowych.  Abstrahując od proweniencji, najliczniej reprezentowanym kompozytora w
tych zbiorach jest Simon Ferdynanda Lechleitner (26 utworów), Johann Adolph Hasse (18), Józef Brentner
(11), Marianus Königsperger (9), Gregor Luna (8), Andrzej Siwiński (6) i Joseph Haydn (5). Zob. Wendelin
Świerczek,  Katalog  rękopiśmiennych  zabytków  muzycznych  Biblioteki  Seminarium  Duchownego  w
Sandomierzu,  „Archiwa, Biblioteki  i  Muzea Kościelne” 10 (1965); Barbara Wróbel,  Missa pro defunctis
Andrzeja Siewińskiego na tle zbioru muzykaliów sandomierskich;  Magdalena Walter-Mazur,  Muzyka jako
element  klasztornych  uroczystości  w  świetle  XVIII-wiecznych  archiwaliów  benedyktynek  kongregacji
chełmińskiej, Hereditas Monasteriorum 2 (2013), s. 57-80; Magdalena Walter-Mazur, Karolina Kaźmierczak,
Michał Wysocki, The Music Manuscripts at the Diocesan Library in Sandomierz. A Thematic Catalogue Vol.
I. Repertoire of Church Ensemble and Keyboard Music, Wiesbaden 2021.

341 O proweniencji z klasztoru benedyktynek są następujące utwory: Concerto de Deo in D (2S, 2vl, 2clni, org),
1711 (PL-SA: 315/A VII 75), trąbki zapisane jako Clarino Gallico, Notatka Obydzie sie bes klaryn tylko na
samym końcu; Ave virgo Mater Scholastica (obsada zespołu instr.: 2vl, 2clno, b.c.), przepisane 8 lutego 1712
r. przez Zofię Bratysiewiczównę, na karcie tytułowej zaznaczony udział trzech trąbek, zachowały się jednak
tylko dwie. (PL-SA: 316/A VII 76); Paweł Sieprawski,  Motetto Plaudite sidera w D-dur (SATB, 2vl, clno
solo, b), 16 maja 1716, kopista J.F. Ruszkawski (skrzypek kolegiaty w Sandomierzu 1714-1722): Litania in g
(SATB, 2vl, 2clno, org), datowane na 1699-1730 (PL-SA: 385/A VIII 25; O alme Pater Sancte Benedicte in
a (2SAB, 2vl, 2clno), datowane j.w. (PL-SA: 515/A VIII 155), Qui vult venire post me (2SB, 2vl, 3clno (!),
org, datowane j.w. (PL-SA: 277/A VII 37), partia III trąbki dopisana przez Zofię Bratysiewiczównę; Regina
caeli  in C (2S,  2clni,  org),  datowane j.w. (PL-SA: 434/A VIII  74);  Roman Zajączkowski,  Veni Creator
Spiritus, 1706 (PL-SA: 259/A VII 19); Damian Stachowicz, Beata nobis gaudia, 1707  (PL-SA: 247/A VII
7), partie clarino 1/2 niezachowane; Andrzej Siwiński,  Ave Regina caelorum, 1713 (PL-SA: 246/A VII 6);
Paweł Sieprawski, Motetto Plaudite sidera, 1716 (PL-SA: 267/A VII 27); Paweł Krzewdzieński, Motetto Te
Deum patrem,  1723 (PL-SA: 260/A VII 20). Clarina także w dziełach Lechleitnera:  Litania de B.V. Maria
(PL-SA: A VII 48 nr 288), clarina w B; Missa S. Luciae (PL-SA: A VII 50 nr 290), clarina w C;  Lauda
Jerusalem, 1730 (PL-SA: A VII 52 nr 292), clarina w C; Salve Regina (PL-SA: A II 65 nr 65). 
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Interesującą kompozycją, z uwagi na nietypowe nazewnictwo, jest datowane na 1700

rok  Veni  Sancte  Spiritus342 Kazimierza  Boczkowskiego  (il.  67).  Proweniencja  utworu

342 PL-SA- 245 A VII 5, (SATB, 2vl, 2clni, org).  Kazimierz Boczkowski był w latach 1671-1675 muzykiem
kapeli bursy jezuickiej w Bydgoszczy (której  prawdopodobnie był wychowankiem). Z kapelą jezuicką w
Krakowie związany był  w latach  1692-1693,  1696 i  1713-1714.  Był  także organistą  u  benedyktynek w
Staniątkach – w latach 1700-1709.  Jest autorem kancjonałów zawierających pieśni, przeważnie na dwa głosy
i bas cyfrowany (kilkanaście jest trzy-, cztero-, a nawet pięciogłosowych), oznaczonych symbolem St. E, F.
Podpisał się osiem razy, w tym pięć jako autor. Zob. W. Świerczek,  Katalog kancjonałów staniąteckich, s.
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Ilustracja 67: Kazimierz Boczkowski, Veni Sancte Spiritus, 1700
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wskazuje na sandomierskie benedyktynki lub na Kolegiatę w Sandomierzu343.  W partiach

głosowych  znajduje  się  para  instrumentów  określonych  mianem  Clarino  1mo  Gallico  i

Clarino 2do Gallico, których strój nie jest wprost określony. Jak wynika z partii wokalnych,

skrzypiec  i  organów,  utwór  utrzymany  jest  w  tonacji  D-dur  (pomimo  obecności  trzech

znaków przykluczowych).  Co istotne,  zachowane są dwie partie na organy: oryginalna,  w

brzmiącym  D-dur  oraz  przetransponowana  o  sekundę  wielką  w  dół,  bez  znaków

przykluczowych  w  C-dur  (jak  partie  trąbek),  wykonana  ręką  skryptorki  Zofii

Bratysiewiczówny.  Dwie  wersje  umożliwiały  wykonanie  utworu  na  dwóch  różnych

instrumentach różniących się strojem o sekundę, w C i w D. Przebieg tej, jak i innych partii

Clarino  Gallico wydaje  się  nie  charakteryzować  niczym,  co  by  miało  je  odróżniać  od

„zwykłych”   Clarini,  na  które  Boczkowski  pisze  w drugim zachowanym utworze  z  tego

samego roku: Concerto de Resurrectione „Christus resurgens ex mortuis” (2SB, 2clni, org)344.

Innym  utworem  w  zbiorach  sandomierskich,  w  którym  występuje  nazewnictwo

Gallico Clarino, jest anonimowe Concerto de Deo „Quis ut Deus amor meus” (2S, 2vl, 2clni,

org) z  10 lipca 1711 roku345.  Utwór utrzymany jest  w tonacji  D-dur,  strój  trąbek nie  jest

określony. Określenie Gallico dotyczyło najprawdopodobniej stroju instrumentu (dosłownym

polskim  tłumaczeniem byłoby  trąba lub trąbka  francuska).  Zauważmy jednak,  że  kiedy

odwoływano się do stroju, najczęściej  korzystano z terminu  Gallico Tono346,  możliwa jest

więc także inna interpretacja terminu Clarino Gallico. W pismach teoretycznomuzycznych z

przełomu XVII i XVIII wieku, jeden z rodzajów trąbek to trąbka francuska w stroju F 347.

132. Por. Joanna Dąbek,  Koncerty kościelne K. Boczkowskiego na tle twórczości polskiej II poł. XVII w.,
Kraków 2012, praca licencjacka powstała w Instytucie Muzykologii UJ pod kierunkiem Aleksandry Patalas.

343 Skrót O.C.S.M.S. na karcie tytułowej został przez Świerczka odczytany jako Organarius Collegiate Sanctae
Mariae Sandomieriae, ale Walter Mazur zwraca uwagę, że działalność Boczkowskiego w kapeli Kolegiaty w
Sandomierzu nie jest potwierdzona.

344 PL-SA 244 A VII 4. Partie trąbek podpisane są Clarino Primo i Clarino Secondo (ambitus I c1-a2, II: c1-f2).
Są dwie nie różniące się od siebie głosy pierwszej trąbki. Zachowany jest ponadto dokomponowany przez
Zofię Bratysiewiczównę głos trzeciej trąbki, poruszający się w obrębie dwóch dźwięków c1 i g (klucz g na 2
linii od góry). Utwór rozpoczyna się instrumentalną sonatą - w partii organów: Sonata a Clarini. Na ostatniej
stronie partii organów widnieje inskrypcja: „Tuby wystroić na Delasolre wyżej”. Ponadto, na karcie tytułowej
znajduje się późniejsza notatka ołowkiem:  Klaryny na skrzypcach grać trzeba, wykonana prawdopodobnie
ręką Cecylii Zygmuntowskiej.  Należy wspomnieć tu także o istnieniu tradycji gry na instrumencie  tromba
marina przypominającym w brzmieniu trąbkę, ale będącym instrumentem smyczkowym. Zob. Magdalena
Walter-Mazur,  Zapomniany instrument, zapomniana praktyka. Tromba marina w klasztornym muzykowaniu
w XVIII wieku, „Annales Universitatis Mariae Curie Skłodowska” XV (2017), nr 1, s. 39-58.

345  PL-SA: 315/A VII 75. Późniejsza notatka ołówkiem na karcie tytułowej:  Obydzie sie bes klaryn tylko
nasamym koncu.  Partia  pierwszej  trąbki  podpisana  jest  w  głosie  Gallico  Clarino  1mo,  druga  natomiast
standardowo: Clarino Secundo.

346 Anonimowy i niedatowany:  O dulcedo suavis cordis mei Jesu (PL-Wu: RM 6442). Na karcie tytułowej:
Violino humiliato 1 tono / Viola humiliato 1 tono / Hoboa tono gallico / Lituo ex D tono gallico / Alto Viola
humiliata 1 tono / Organo transposito ex C. Benedict Anton Aufschnaiter w Passau także używa określenia
tono Gallico w stosunku do oboju (np. D-Dl: Mus.2005.E.1 albo D-Po Auffschnaiter 26).

347 Weigel pisze o istnieniu trąbek francuskich, które od niemieckich Ordinari różnią się tym, że są wyższe o
kwartę. Christoph Weigel, Abbildung der Gemein-Nützlichen Hauptstände, Regensburg 1698, s. 232.
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Żadna z  wymienionych  kompozycji  nie  jest  jednak w F-dur,  co  wyklucza  taką  atrybucję

instrumentu. Inny możliwy sposób interpretacji określenia  gallico to strój, w jakim  clarino

miałoby być,  bowiem niski  strój  kameralny (niem.  tief-Cammerton)  bywał  też  nazywany

strojem francuskim (niem.  franzözischer Thon,  łac.  Gallico Tono) i  wynosił  a1=390 Hz348.

Choć  termin  Clarino tradycyjnie  wiąże  się  z  trąbkami  naturalnymi,  to  znane  są  także

przypadki  używania  go  w  kontekście  rogów (na  przykład  w  klasztorze  w  Lambach  rogi

określone  są  dwukrotnie  jako:  Clarini,  vel  lituis,  vel  Cornua  Venatoria349).  Interpretacja

występującego w zbiorach sandomierskich określenia  Clarino Gallico jako waltorni byłaby

niezwykle atrakcyjna, to jednak, niestety, w obliczu braku zachowanego instrumentarium z

tego  okresu  i  innych źródeł,  identyfikacja  instrumentu  na  obecnym etapie  badań nie  jest

możliwa350.

348 Bruce Haynes twierdzi, że na południu Europy (Austria, Bohemia, południe Niemiec)  terminem Chorton
(nazywanym  także  französischen  Ton i  gallico  Tono)  określano  strój  wokalny,  który  był  niższy  niż
Kammerton.  Ta  terminologia  była  na  tych  terenach  w  użyciu  jeszcze  w  XVIII  wieku.  Bruce  Haynes,
Comments on Matthew Cron's Article „In defense of Altenburg: The pitch and form of foreign trumpets”
„Historic Brass Society Journal” 7 (1997), s. 206-216. Zob. też: Reine Dalqvist, Pitches of german, french
and englisch trumpets in the 17th and 18th centuries „Historic Brass Society Journal” 5 (1995), s. 29-41.

349 RISM 603001439 i 603001803.
350 Biorąc pod uwagę istnienie repertuaru na rogi w C-alto, zwłaszcza w samych początkach wprowadzania

rogów do orkiestry, a także zachowanych instrumentów zawiniętych w zwój, w tym lub podobnym stroju,
jako  jedną  z  możliwości  interpretacji  może  być  wysunięcie  hipotezy,  że  Clarino  Gallico były
prawdopodobnie wciąż akustycznie trąbkami, ale już zwiniętmi w zwój (inaczej w jakim celu nazywano był
je dodatkowo), czyli wizualnie reprezentującymi już rogi (wciąż o właściwościach akustycznych bardziej
trąbek  niż  rogów).  Skoro  pojedynczo  nie  potrafimy zdefiniować  terminów  trąby  francuskiej  i  Clarino
Gallico, tym bardziej nie powinniśmy ich zestawiać ze sobą.
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Ilustracja 68: Exultabunt sancti in gloria, 20 sierpnia 1724 (PL-SA: 326/A VII 86)
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W  kapeli  klasztoru  benedyktynek  w   Sandomierzu  z  waltornią  zaczęto

eksperymentować w roku 1724. W środowisku muzycznym Sandomierza rogi były już w

tamtym  czasie  obecne  -  wiadomo,  że  w  1723  roku  sandomierski  Kościół  Kolegiacki

sprowadził dla swojego zespołu instrumentalnego dwie waltornie z Gdańska. Najwcześniejsze

kompozycje  z  wykorzystaniem  rogów  ze  zbiorów  sandomierskich,  których  proweniencja

wskazuje  na  sandomierskie  benedyktynki,  to  odpisy anonimowych  dzieł  wykonane  przez

Zofię Bratysiewiczównę. Gloria Tibi Trinitas Specie Tua (PL-SA: 324/A VII 84), napisane w

Es-dur, opatrzone datą 7 kwietnia 1724 roku (na dodatkowym głosie organów data 27 maja

1724),  jest  najstarszym  datowanym  utworem  z  kręgu  polskiej  kultury  muzycznej

zawierającym w obsadzie waltornie (il. 69). Na karcie tytułowej rogi określone jako Cornu, w

partiach głosowych natomiast jako Valthorno. Obsada tego, jak i większości innych utworów

sandomierskich obejmuje głosy wokalne, dwoje skrzypiec, dwa rogi i  basso continuo. Datą

20 sierpnia 1724 roku opatrzona jest kopia utworu Exultabunt sancti in gloria (PL-SA: 326/A

VII 86), utrzymanego w C-dur, który zawiera trąbki w obsadzie, jednak co ciekawe, głosy

pierwszych i drugich skrzypiec oraz basu posiadają dublety przetransponowane do Es, stroju,

który  sugeruje  wykonywanie  tego  utworu  także  przy  użyciu  rogów  (il.  68).  Wart

wspomnienia,  z powodu polskiego tekstu,  jest  Gloria in excelsis  Deo „Kuba, Michał, czy

śpicie?” (PL-SA: 359/A VII 119), którego kopia pochodzi z 17 marca 1726 roku (2SATB, 2vl,

2clni,  org).  Na  uwagę  zasługuje  ponadto  kompozycja  Simona  Ferdinanda  Lechleitnera  z
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partiami rogów in G (określonych jako Lituo):  Diffusa est gratia (PL-SA: 289/A VII 49)351,

zawierająca dopisek: Ex Chartis Thomas Joseph Zerkowski  i datę 1741. Warto zauważyć, że

tej  samej treści wpis proweniencyjny zawiera  także motet  Memento rerum conditor Jacka

Szczurowskiego (PL-SA: 243/A VII 3), stosunkowo wczesny utwór kompozytora  polskiego

wykorzystujący w obsadzie rogi (SATB, 2 vl, 2 cor, b.c.). Dodajmy, że Żerkowski działał

także w Krakowie,  gdzie  związany był  z  kapelą jezuicką i  katedralną,  a  prawdopodobnie

związany był również z kapelą cystersów w Mogile352.

Rogi  w obsadzie  znajdują się  także  w datowanej  na rok  1735-1776  Sinfonii  in  G

Neumanna (PL-SA: 63/A II 3), o obsadzie: 2vl, vla, 2ob, 2cor, b, a także w anonimowych

Nieszporach (PL-SA: 409/A VIII 49), przeznaczonych na: SATB, 2vl, 2cor, b, w których rogi

w Es określone są jako Valthornis. Interesująca z racji wykorzystanego instrumentarium jest

również Pastorella „A cóż to się dzieje” z 1773 roku, w tonacji D-dur, gdzie w obsadzie –

351 Można tu wskazać ponadto na kompozycje tego twórcy z udziałem rogów zachowanych w innych zbiorach
na terenie Polski: Vesperae (PL-SA: 58/A I 58), 21 września 1726, Lituus in F; Ave Maria (PL-SA: A VII 47
nr  287), 1741; Offertorium  (PL-SA: A VII  61 nr  301), Lituus ad  libitum in  D. Zob.  Simon Ferdinand
Lechleitner, Dialogeus de Passione, oprac. i wstęp Andrzej Gładysz, Lublin 2021. 

352 Zob.: K. Pilipiuk, Obój w Polsce, Aneks II, s. 385. 
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Ilustracja 70: Pastorella „A cóż to się dzieje”, 1777 (PL-SA: 37/A I 37).
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obok głosów chóralnych, dwojga skrzypiec i organów – występuje Tuba pastoralis principale

(PL-SA: 37/A I 37). Niewykluczone, że określenie to dotyczy drewnianego rogu pasterskiego

(na wzór tego, jaki zastosował Leopold Mozart w swojej Sinfonii Pastoritia)353. 

Najtrudniejszą partią waltorniową w utworze o proweniencji z klasztoru benedyktynek

w  Sandomierzu  zawiera  anonimowa,  przeznaczona  na  sopran  Aria  a  6  F-dur,

akompaniamentem pary skrzypiec, obojów i rogów oraz organów  (PL-SA: 208/A VI 12.),

datowana na drugą połowę XVIII wieku, w której waltornie osiągają dźwięk d3 w wartościach

półnutowych.  Ze  względu  na  trudności  techniczno-wykonawcze  obecne  w  omawianych

partiach,  należy  także  zwrócić  uwagę  na  grupę  kompozycji  o  nieustalonej  proweniencji,

znajdujących  się  w  sandomierskich  zbiorach.  Bardzo  wymagające  partie  waltorniowe

znajdują się, przykładowo, w anonimowych litaniach, pochodzących z drugiej połowy XVIII

wieku:  Litanii  G-dur (PL-SA: 229/A VI 33),  w której  kantylenowe melodie rogu  in G w

Agnus Dei rozpoczynają się od c3 i w kilku miejscach osiągają d3 w tempie  Adagio  (il. 71)

oraz w Litanii F-dur (PL-SA: 232/A VI 36), w której koncertująca partia rogu solo porusza się

353 Warto wskazać w tym miejscu na podobne określenia instrumentów znajdujących się na kartach tytułowych
kompozycji z omówionego wcześniej archiwum jasnogórskiego: Tuba Pastoralis w Missa Pastoritia K. Justa i
Offertorium pastorale Kampy (PL-CZ II-117) oraz  Pastoral prinzipal w  Puer natus A. Kubitschka. Zob. R.
Pośpiech, Bożonarodzeniowa muzyka, s. 156-157.
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Ilustracja 71: Litania G-dur, nieustalona proweniencja ze zbiorów sandomierskich ca. 1740  PL-SA: 229/A VI 
33
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w wysokim rejestrze między 8. a 18. dźwiękiem szeregu harmonicznego (il. 72).
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Ilustracja 72: Litania F-dur, nieustalona proweniencja (PL-SA: 125/A III 25)
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Obecność  waltorni  notowana  jest  także  w  archiwaliach  po  kapeli  klasztoru

benedyktynek w Staniątkach354. Interesujący jest w tym względzie zachowany rachunek z 5

kwietnia 1762 roku: „Za Walterny dwie y Trąby dwie” za kwotę 126 zł oraz „Za Musztuk”za 7

zł355. Najstarszy inwentarz instrumentów z 1766 roku wymienia organy, miedziane kotły z

pasami rzemiennymi, dwie waltornie, cztery trąby i jedną wiolę356. Zachował się także zbiór

muzykaliów  po  działalności  kapeli,  który  liczy   około  240  kompozycji  i  do  dzisiaj

przechowywany jest w Staniątkach357. Najciekawszym  utworem  w  tym  zbiorze  jest

kontrafaktura arii  Astra caeli intonate, Odo il suon d'amica voce  z opery  Armida Johanna

354 Warto  odnotować,  że  organistą  w  Staniątkach  w  latach  1700-1709  był  omówiony przy  okazji  kapeli
sandomierskiej Kazimierz Boczkowski. 

355 Monografia zespołu muzycznego oraz katalog muzykaliów klasztoru SS. Benedyktynek w Staniątkach , red.
Marcin Konik, Kraków 2016, s. 81.

356 Monografia zespołu muzycznego, aneks, s. 373-374.
357 Monografia zespołu muzycznego, s. 180-367. Zob. także: Tadeusz Maciejewski, Papiery muzyczne po kapeli

klasztoru Panien Benedyktynek w Staniątkach, Warszawa 1984.
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Ilustracja 73: Johann Gottlieb Naumann, aria Astra caeli intonate, Corno Principale in C (PL-STAb: 14d)
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Gottlieba Naumanna (1741-1801)358, w której oprócz dwóch rogów tutti odnajdujemy także

wirtuozowską partię Corno Principale in C (il. 73). Warto ponadto odnotować, że na karcie

tytułowej  anonimowej  pastorelli  Pastores  ex  somno wymieniony jest,  oprócz  pary rogów,

instrument tuba principale (niestety, głosy pierwszej waltorni i tuby principale nie zachowały

się)359.

2.2.6. Kapele klasztorów dominikańskich

Podobne,  do omówionych wyżej,  zastosowanie waltorni  zaobserwować możemy w

muzycznych środowiskach polskich ośrodków dominikańskich. Kapele muzyczne posiadały

klasztory we Lwowie, Jarosławiu, Gidlach, Dzikowie i Podkamieniu.

Obecność  waltornistów  kapeli  klasztoru  dominikanów  we  Lwowie  potwierdzają

między  innymi  zachowane  kompozycje  Leopolda  Pycha  (ok.  1758-1774)  –  kapelmistrza

zespołu w latach 1765-1774: Missa in D (PL-SA: 190/A V 20) i  Passio Domini Nostri (PL-

SA: 207/A VI 11). Udziału rogów wymaga również Domine ad adiuvandum Georgiusa Luny

(PL-SA: 32/A I 32 ),  który działał  w tym ośrodku w latach 1765-1766. Z klasztoru tego

pochodzi także odpis Passio ex c-moll Kotowicza z 1767 roku, w którym na karcie tytułowej

rogi określone są mianem Valthorno. Biorąc pod uwagę datowanie utworu, partia rogów, jak

na instrument  tutti, o funkcji raczej bardziej rytmiczno-brzmieniowej niż melodycznej, jest

stosunkowo trudna360.

Z  klasztoru  Ojców  Dominikanów  w  Gidlach  zachowały  się  zapiski  dotyczące

zakupów  bądź  napraw  waltorni:  20.01.1780  Od  Naprawienia  dwóch  Waltorni  Zgrontu

Zepzowanych. Za tasmy do tych ze Waltorni 26+9 // 30.04.1780; Od sporządzenia 2. Waltorni

y Trąby 1.u Kartuzow 9 // 11.11.1786; Od przerobienia trzech par Waltorniow na dwie pary

tudzież od reparacyi trzech trąb 36 // 27.01.1789; Od sporządzenia Klarynetu przez Frydrika

zepsutego gros: 15 y od waltorny przez Maximiliana zepsuty gros: // 30.05.1789; Za parę

mustukow do Trąb Zło: 6 y parę do Waltorny Zło: 4 // 10.08.1790; W Krakowie za parę

Waltorni z Dyś z Granlikami, nadstawkami y Monsztukami361.  W 1790 roku kapela zakupiła

358  PL-STAb: 14d. Inny przekaz tego utworu (z niezachowaną partią rogu obligato) w bibliotece Krakowskiej 
Kapituły Katedralnej (PL-Kk: Kk.l.577).

359  PL-STAb:  26b.  Na podstawie  przebiegu  partii  drugiego rogu można przypuszczać,  że  rola  rogów była
prominentna.

360 Zob. Alina Mądry, Passio ex c-moll Kotowicza jako przykład XVIII-wiecznej polskiej muzyki pasyjnej [w:]
Kantata – oratorium – pasja. Odmiany form literacko-muzycznych w kulturze XVIII i XIX wieku, red. Alina
Borkowska-Rychlewska i Elżbieta Nowicka, Poznań, 2019, s. 43-59.  

361 REGESTRA EXPENSARUM CONVENTUS GIDLENSIS ORDs.  PRAEDICA: INCHOATA sub REGIMINE
A:R:P: [...]  AMBROSII. KIKULINUS ANNO DMNI 1775 [–1813]. Archiwum Diecezjalne we Włocławku,
sygn. Zak 20, strony nienumerowane.
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parę  waltorni  w  Krakowie,  możliwe  więc,  że  od  krakowskiego  wytwórcy.  Można  także

domniemywać, że wspomniani w dokumentach Kartuzowie, zajmowali się, prawdopodobnie

raczej  dorywczo, wytwórstwem instrumentów dętych blaszanych.  Zachowany repertuar po

kapeli klasztoru dominikanów w Gidlach obejmuje ponad 300 pozycji362, z których ponad 100

jest anonimowych. Zachowane źródła potwierdzają obecność waltornistów (albo muzyków

więcej  specjalności  grających  także  na  rogach)  głównie  w  oparciu  o  skład  zespołu

instrumentalnego, choć nie odnajdujemy tu solowych partii na waltornie.

Kapela  Klasztoru  OO.  Dominikanów  w  Dzikowie  również  posiadała  muzyków

omawianej w niniejszej pracy specjalizacji. Wiadomo, że 13 sierpnia 1741 roku naprawiono

waltornię, natomiast   październiku 1748 roku wypłacono dwa złote Kotlarzowi od naprawy

trąb dwóch, zaś w czerwcu 1750 roku kupiono dwie trąbki363.

Wiadomo wreszcie,  że do kapeli  Klasztoru Dominikanów w Podkamieniu w 1727

roku sprowadzono trąby i waltornie z Wrocławia364, natomiast w kapeli bursy dominikańskiej

w Jarosławiu na waltorniach potrafili grać bracia Wawrzyniec i Franciszek Piekarscy365.

2.2.7. Inne kapele klasztorne

Waltornie  i  waltorniści  występują  także  w  zdecydowanej  większości  innych  kapel

klasztornych. Ponieważ w świetle zachowanych źródeł możemy stwierdzić, że ich znaczenie i

funkcjonowanie jest zasadniczo podobne do omówionych wyżej ośrodków, ograniczymy się

jedynie  do  wskazania  możliwie  najwcześniejszych i  najbardziej  interesujących przekazów

źródłowych.

Wiadomo, że kapela kanoników regularnych w kościele pw. św. Mikołaja w Kaliszu

362 Kolekcja przechowywana obecnie w Bibliotece Studium OO. Dominikanów (Archiwum Prowincji  OO.
Dominikanów)  w  Krakowie  (PL-Kd).  Zob.  Karol  Mrowiec,  Katalog  muzykaliów  gidelskich.  Rękopisy
muzyczne kapeli klasztoru gidelskiego przechowywane w Archiwum Prowincji Polskiej OO. Dominikanów w
Krakowie,  Kraków 1986;  Maciej  Jochymczyk,  Repertuar kapeli  oo.  Dominikanów w Gidlach  w świetle
aktualnych  badań,  ze  szczególnym  uwzględnieniem  źródeł  osiemnastowiecznych  [w:]  Życie  muzyczne  w
klasztorach dominikańskich w dawnej Rzeczpospolitej, red. Aleksandra Patalas, Kraków 2016, s. 76-112.

363 Maciej Jochymczyk, Źródła do historii kapeli muzycznej przy klasztorze oo. Dominikanów w Dzikowie [w:]
Życie muzyczne w klasztorach dominikańskich, s. 127.

364 Sadok Barącz, Dzieje Klasztoru WW. OO. Dominikanów w Podkamieniu, Tarnopol 1870, s. 163.
365 Bursacy  starsi  salariaci  to  jest:  Wawrzeniec  i  Franciszek  Piekarscy  bracia  rodzeni,  ludzie  wielkiej

skromności, wielkiego statku, trzeźwi, ciszy [sic!], spokojni, umieją na wszystkich prawie instrumentach grać
doskonale i śpiewać, to jest starszy Piekarski Senior umie na organach, na oboi, na waltorni, na skrzypcach,
na wiolii na innych instrumentach i śpiewa tenorem. Młodszy też Piekarski umie na trąbie, na waltorni, na
skrzypcach etc. i śpiewa basem. Trzeci Górski Józef organista, żonaty, wielce człowiek dobry, cichy, skromny,
trzeźwy, umie na organach, na basonie, i na innych instrumentach. Słuszna tedy rzecz tak zacnych ludzi jak
najdłużej trzymać. Bierze każdy z tych trzech starszych na rok Złp. 200. Ciż starsi uczyć powinni chłopców
do zapisów przystających i do tych czas uczą.  Zob.:  Sadok Barącz,  Archiwum WW.OO. Dominikanów w
Jarosławiu..., s. 220-221. 

116

116:40600



już w 1719 roku posiadała: trąb dwie pary, jedna para nowych, druga stara // Waltorny366. W

tym samym roku para rogów została zakupiona przez Klasztor Klarysek w Starym Sączu, o

czym informuje nas notatka z 9 sierpnia:  WJX Dziekan spowiednik nasz z bratem swym X.

Plebanem Chomrańskim kupili na chór w pobożnej intencji dla chway Bożej dwie waltorny,

do których z konwentu przyidałam 2 talery bite, to jest 12 zł 20 gr367. Choć informacje te są

nader  zwięzłe,  to  potwierdzają  jednak  fakt  rozprzestrzeniania  się  rogów  w  klasztornych

zespołach  wokalno-instrumentalnych  w  Rzeczypospolitej  już  w  drugiej  dekadzie  XVIII

stulecia.

Inwentarz  kapeli  Klasztoru  Karmelitów w Rozdolu368 z  1754  roku  wymienia  listę

instrumentów zakupionych na koszt Rzewuskiego: Trąb dwie // Drugie Dwie trąby poszły na

przystawki do stroienia Trąb // Muszkutów o Trąb dwa C // Waltorniów Dwa // Waltorniów

par z kromlikamy y z mustabami369.  Po kapeli Klasztoru Karmelitów w Horodyszczy koło

Wołynia (diecezja łucka, prowincja ruska), jednej z większych na wschodzie kraju, zachował

się natomiast inwentarz instrumentów muzycznych z 1772 roku: Trąb z kutasami para // Trąb

starych popsutych para // Waltorni z jedwabnymi kutasami para // Waltorni starych para //

Waltorni starych popsutych para // Kromlików do trąb // Kromlików do waltorni // Munsztuk

do trąb cynowy // Munsztuk mosiężnych do Trąb // Munsztuków do waltorni370. Z kolei po

Kapeli Karmelitów na Piasku w Krakowie zachował się inwentarz kompozycji z 1739 roku, w

których  obsadzie  pojawiają  się  partie  na  Clarini oraz  Lituo371.  Zauważyć  tu  możemy,

podobnie zresztą jak w innych kapelach klasztornych, znakomitą przewagę trąbek, rogi zaś

pojawiają się jedynie kilka razy, określone jako Lituo i rzadziej Corno.

Wreszcie  zachowanym  fragmencie  inwentarza  z  ok.  1775  roku  należącego  do

wokalno-instrumentalnej kapeli klasztoru karmelitów przy Kościele Wszystkich Świętych w

Wilnie, odnotowuje wśród instrumentów także waltornie372, natomiast w notatce prasowej z

366 Archiwum Diecezji Włocławskiej, Wiz. 11, s. 122-123. Za: Wiktor Z. Łyjak, Nowe informacje o zespołach
muzycznych w Polsce, „Muzyka” 1984 nr 3, s. 92.

367 Wiktor Bazielich, Ze studiów nad muzyką w Starym Sączu XVII i XVIII wieku, „Studia Muzykologiczne”, IV
(1955),  s. 416-426. Wiadomo, że gra na labrosomach kultywowana była w tym klasztorze wcześniej. W
1692 r.  sprowadzono do klasztoru z Lipska kwartpuzon, trąbki i  kornet;  W 1692 roku za instrumenta w
Lipsku zakupione do ozdoby chwały Bożej w kościele naszym, to jest kwart puzan 126 złotych, za trąby dwie
28 złotych, za kornet 18 zł. Informacje te zob. także w: Słownik muzyków polskich, t. I, s. 256.

368 Marek Bebak, Karmelitańskie kapele w Rozdole i Horodyszczu w XVIII wieku, „Muzyka” 2022 nr 3, s. 139.
369 Archiwum OO. Karmelitów w Krakowie na Piasku, sygn. AKKr 536. Za: M. Bebak, Karmelitańskie kapele,

s. 144.
370 Inventorum Rerum Mobilium et immobilium ecclesiae et conventus Horodiscensis, Archiwum Karmelitów w

Krakowie na Piasku, sygn.AKKr 287. Za: M. Bebak, Karmelitańskie kapele, s. 146.
371 Archiwum  Karmelitów  w  Krakowie  na  Piasku,  sygn.  AKKr701a.  Zob.  Marek  Bebak,  Karmelitański

inwentarz  muzyczny  z  1739  roku,  „Muzyka”  2021  nr  1.   Zob.  także:  Tadeusz  Maciejewski, Inwentarz
muzykaliów kapeli karmelickiej w Krakowie na Piasku z lat 1665-1684, „Muzyka” 1976 nr 2, s. 77-99.

372 Lietuvos mokslu akademija biblioteka sygn. F151-1354. Za: Marek Bebak, Karmelitańskie kapele, s. 139.
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23 listopada  1776 roku znajdujemy informację  o  wprowadzenie  obrazu do  kościoła  przy

miłym  odgłosie  rozrzewnionego  w  Nabożeństwie  ludu,  wdziękiem  trąb  i  waltorni

przeplatanym373.

Obecności rogów możemy także potwierdzić  dla zespołu muzycznego w Opactwie

Cystersów w Mogile, o czym świadczą następujące zapiski dotyczące instrumentarium: 1745:

za waliorny 21 zł., za przysadki do waltornów 13 zł., za munsztuk do trąby 2 zł; 1764: za parę

waltornów, krągliki i munsztuki panu Morbicerowi 72 zł374. Zachował się także interesujący

zbiór muzykaliów z tego ośrodka (prawie 400 utworów wokalno-instrumentalnych z XVIII

wieku)375,  w  których  w  większości  rogi  wykorzystywane  są  w  funkcji  rytmiczno-

brzmieniowej.

Na koniec rozważań niniejszego rozdziału możemy ponadto odnotować waltornistów:

Waleriana  Zawitowskiego  (w  latach  1762-1776)  oraz  Jana  Bujanowskiego  (1766-1779)

należących do kapeli zakonu unickiego biskupa Leona Szeptyckiego we Lwowie376. 

373 „Gazety Wileńskie” 1776, nr 48 s. 10 (23 listopada 1776).
374 Adolf Chybiński, Przyczynki do historji krakowskiej kultury muzycznej w XVII i XVIII wieku. Iter Musicum

Cisterciense. Przyczynek do historii muzyki w klasztorze mogilskim, „Wiadomości Muzyczne” 1925, nr 8, s.
218.

375 Zob.  Dariusz  Smolarek,  Kompozytorzy  muzyki  instrumentalnej  zachowanej  w  Archiwum  Opactwa
Cystersów w Krakowie-Mogile.  Problem atrybucji,  „Roczniki  Teologiczne” 62 (2016),  z.  13, s.  173-202;
Paweł Szywalski, Muzyczne skarby z archiwum klasztoru mogilskiego, „Vox Humana” 2010 nr 47, s. 9-16.

376 Ivan Kuzminskyi, Account books of the Musical Chapel of Lviv Uniate Bishop Leon Szeptycki (1760-1779),
„Kwartalnik Młodych Muzykologów UJ” 2018 nr 3, s. 5-24.

118

118:40961



III. Rogi i waltorniści w życiu muzycznym XIX-wiecznej 
Warszawy

Po  utraceniu  przez  Rzeczypospolitą  niepodległości  w  1795  roku  tereny  do  niej

należące znalazły się pod okupacją Prus, Austrii i  Rosji. Przejawy kultury polskiej obecne

były jednak w przestrzeni społecznej w dalszym ciągu, niezależnie od utraty państwowości,

zwłaszcza  w  tych  największych  ośrodkach.  Pod  zabór  pruski  trafiły  Warszawa,  Poznań,

Gniezno,  Bydgoszcz  i  Kalisz.  W zaborze  austriackim  (nazywanym  Galicją)  znalazły  się

Kraków, Lwów, Sandomierz i Lublin, natomiast pod zaborem rosyjskim znalazły się Wilno,

Mińsk,  Białystok  czy  Grodno.  Sytuacja  społeczno-polityczna  panująca  w XIX wieku nie

sprzyjała  rozwojowi  polskiej  kultury  muzycznej377.  Najważniejszym  ośrodkiem  polskiego

życia  muzycznego i  stolicą  kulturową nieobecnej  na mapie  Polski  wciąż  była  Warszawa,

dlatego głównie do tego ośrodka ograniczymy źródła dotyczące waltornistyki polskiej XIX

wieku.

377 Księstwo Warszawskie 1807-1815. Królestwo Polskie 1815-1832. Powstanie Styczniowe 1830.
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3.1 Waltorniści orkiestry Teatru Narodowego

Głównym miejscem, w którym w XIX-wiecznej Warszawie kultywowana była gra na

rogu był Teatr Narodowy. Posiadamy następujące źródła  pozwalające na ustalenie nazwisk

waltornistów,  którzy  działali  w  orkiestrze  operowej:  „Roczniki  Teatru  Narodowego

Warszawskiego”  z  lat  1808-1816378,  listy  płac  orkiestry  z  lat  1832-1834379,  „Rocznik

Teatralny” z 1852, „Pamiętnik Teatrów Warszawskich” za rok 1870 i 1871, „Echo Muzyczne,

Teatralne i Artystyczne” z roku 1894 oraz „Album Teatralne” z 1897 roku. Na ich podstawie

znamy osiemnastu waltornistów:  Wenkel (1806-1809), Różyczka młodszy i  starszy (1811-

1816), Trzaska (1816), Jakub Bailly (1817-1824), Józef Szabliński (1824-1837), Karol Gerner

(1829-1830), Jerzy Stankiewicz (1825?-1843), Józef Nawarski (1832-1859), Jan Lewy (ca.

1851),  Herman  Hassler  (1859-?),  Edward  Walther  (1865),  Karol  Randekart  (1867-1904),

Karol  Weck  (1867-?),  Michał  Majewski  (1869-1898?),  Ignacy  Malinowski  (1880-1918),

Karol Haak (1886-?), Franciszek Morawietz (1884-?). Warto tu zauważyć, że ponad połowa z

nich pochodzi z różnych ośrodków zagranicznych: Bailly z Francji, Randekart z Saksonii,

Haak  z  Pragi,  Morawietz  z  Wiednia.  Pochodzenia  Wenkla,  Walthera,  Hasslera,  Gerner  i

Lewiego nie udało się ustalić, jednak możemy przypuszczać, że przybyli oni do Warszawy

prawdopodobnie  z  Niemiec.  Ośmiu  waltornistów  orkiestry  było  polskiego  pochodzenia:

Różyczkowie, Trzaska, Szabliński, Stankiewicz, Nawarski, Majewski i Malinowski.

378 W  pierwszym  wydanym  numerze  „Rocznika  Teatru  Narodowego” z  1808  roku  waltorniści  nie  są
wymienieni.  Według „Rocznika  Teatru  Narodowego” z  1809  roku,  waltornistą  Teatru  Narodowego
Warszawskiego był niejaki Wenkel,   „Rocznik Teatru Narodowego Warszawskiego”  1 stycznia 1809 / 1
stycznia 1810, s.  5.  Nie są znane żadne fakty na jego temat.  Wiadomo, że przebywał w Warszawie już
wcześniej, bo 24 września 1806 r. Pan Wenckel wykonał koncert na róg Giovanniego Punto. „GKWZ 1806”
nr 78 (dod.). Waltornista ten działał także w innych polskich miastach, 21 listopada 1810 roku w Poznaniu
odbył  się  koncert  na  waltorniach, podczas  którego  wystąpił  JP  Wenkel  z  8-letnim  synem.  „Gazeta
Poznańska”  1810 nr  93.  Za:  Teresa  Panieńska,  O ruchu  muzycznym w Poznaniu  1800-1830,  „Przegląd
Muzyczny” 1911, nr 6 s. 7.  Warszawa, Teatr Narodowy Warszawski 24 listopad 1816, koncert na waltorni
JP. Wenkel,  „Rocznik Teatru Narodowego Warszawskiego” 1 stycznia 1816 / 1 stycznia 1817, s. 48. Skoro
artysta  wykonywał  koncert  na  róg  Punto,  możemy  założyć,  że  miał  znakomicie  opanowaną  technikę
handstopping.  W  „Rocznikach  Teatru  Narodowego” z  lat  1810,  1812  i  1813  roku  nie  odnajdujemy
wymienionych  waltornistów w obsadzie  orkiestry.  W 1811 roku  waltornistami  Teatru  Narodowego  byli
Rożyczka ojciec i Rożyczka syn (którzy ok. roku 1797 roku byli waltornistami kapeli Michała Kazimierza
Ogińskiego  w  Słonimiu).  Także  jako  Rużyczkowicz  (Rużyczka), „Rocznik  Teatru  Narodowego
Warszawskiego” 1 stycznia 1811 / 1 stycznia 1812, s. 5. Także w 1814 roku wśród pierwszych z orkiestry
wymieniony jest  Rożyczka,  „Rocznik Teatru Narodowego Warszawskiego” 1 stycznia 1814 / 1 stycznia
1815, s. 8. W 1815 roku jako waltorniści orkiestry wymienieni są Rożyczka i Trzaska. 

379 BJ Rkp. 6113 III t. 1-2.
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Istotnymi dla powstania ciągłości tradycji gry są ci instrumentaliści, którzy byli także

pedagogami.  Spośród wymienionych waltornistów,  nauczycielami  byli  Jakub Bailly,  Józef

Szabliński, Edward Walther, Karol Weck i Ignacy Malinowski, dlatego też ci muzycy zostaną

zaprezentowani szerzej w kolejnych punktach rozdziału.

3.1.1. Jakub Bailly

W świetle prasy muzycznej jako istotna postać warszawskiej waltornistyki jawi się

nam Jakub Bailly. Nie są znane jego daty życia. W Warszawie działał w latach 1817-1824.

Nie pojawia się w słowniku Fetisa odnajdujemy go natomiast w słowniku Gassnera, gdzie

wymieniony jest obok Giovanniego Punto jako jeden z największych wirtozów instrumentu

pod ogólnym hasłem waltornia. Wydaje się, że to Karol Kurpiński mógł sprowadzić go do

Warszawy, po tym jak w 1810 roku objął stanowisko dyrygenta Opery Narodowej.
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 Pierwszym śladem działalności Bailly'iego w Warszawie jest koncert, który dał razem

z fagocistą Mikołajem Winnen'em, z którym przybył z Paryża, 20 listopada 1817 roku na

scenie Teatru Narodowego w Warszawie380. Przez następne lata 9 lat daje dziesiątki koncertów

znajdujących bardzo pozytywny odbiór w prasie.  Jakub Bailly był  w latach 1817-1824 w

zasadzie jedynym występującym solistycznie waltornistą w Warszawie.

6  marca  1818  ma  miejsce  w  Teatrze  Narodowym  benefis  Bailly'iego  i  Winnena

podczas którego wykonane są  Koncert na waltornię,  Symfonia Concertanto na waltorni  i

fagocie oraz Wariacje na temat tańca tyrolskiego na waltornię381. Występ Bailly'iego podczas

koncertu  z  okazji  urodzin  Księcia  Konstanty  9  maja  1820  roku  został  podsumowany  w

następujący sposób:  Pan Bailli grał koncert na waltorni. Jest to instrument polowy i leśny,

który aby wydał prawdziwą rezonacją wymaga otwartego miejsca, lub sali gdzie nie wiele jest

ozdób płóciennych. W Teatrze, osobliwie na scenie przed zasłoną wiele stracić musi. Mimo

tego  P.  Bailli  czystością  w  rozciągłych  tonach  a  łatwością  w  passażach  okazał,  że

niezaniedbuje swego przyjemnego talentu. Kompozytor tego koncertu nazbyt osłabuł interes

pryncypału  pretensyonalnem  instrumentowaniem382. 25  kwietnia  1821  roku  w  Warszawie

odbywa się koncert w ramach którego prawdopodobnie po raz pierwszy wykonana została

skomponowana  przez  Karola  Kurpińskiego  Fantazja  na  róg  i  fagot383 (być  może  utwór

identyczny z  Pejzażem muzycznym na róg i fagot). 15 maja 1822 w Sali Ratusza odbył się

koncert,  którego dochód przeznaczony był  dla  ofiar  pożaru.  Jako soliści  wystąpili  Bailly,

Winnen i Bielawski (pod dyr. Karola Kurpińskiego)384. Obsada sugeruje, że wykonany został

Nokturn na róg, fagot i altówkę385. W grudniu 1822 przybywa do Warszawy rodzina Boucher,

Celesta (harfa) oraz Aleksander (skrzypce). 13 grudnia 1822 odbył się już trzeci koncert tego

380 „GW” 1817, nr 92, s. 2262. Zapowiedź koncertu  Przybyli do orkiestry Teatru Narodowego z Paryża JP
Bailly pierwszy waltornista Opery Włoskiej i  JP Winneu pierwszy fagotysta wkrótce dadzą się słyszeć w
koncercie  „GW”  1817, nr 91, s. 2240. Poliński podaje, że Jakub Bailly od 1815 roku był waltornistą Teatru
Wielkiego,  nie podaje  jednak źródła tej  wiadomości.  Po wyjeździe z  Polski  grał  w orkiestrze  Odeon w
Paryżu.  Zob.  Słownik muzyków polskich,  red. Józef Chomiński, t. 1: A-Ł,  Warszawa 1962, s. 23; Albert
Sowiński, Słownik muzyków polskich dawnych i nowoczesnych, Paryż 1874, s. 13.

381 „GKWZ” 1818 nr 18, s. 407.
382„Tygodnik Muzyczny” 1820, nr 3, s. 12.  Dnia 9 jako w rocznicę urodzin N. Cesarzowica Wielk.  Xięcia

Konstantyna, dano widowisko z obrazów i scen przeplatanych Koncertami.[...] Do uwag jakie uczyniliśmy
nad talentem Pana Winnen w Nrze 1. tego Tygodnika to tylko dodamy, że widać w nim znaczny postęp.
Kompozycja  Koncertu jest  za długa i  nie  bardzo  świeża.  Szczęśliwy wirtuoz,  który  stosownie  do  swego
talentu, sam sobie Koncert utworzyć może!

383 Na wczorajszym koncercie p. Würfel liczne i zasłużone [...] odbierał oklaski, których udział słusznie należał
Panom Bajlli i Vinnen grającym na waltorni i fagocie Fantazję przez JP. Kurpińskiego nowo ułożoną . „KW”
1821, nr 99.  Zob.  Tedeusz Przybylski,  Karol Kurpiński. Kronika życia i twórczości [w:] Szkice o kulturze
muzycznej XIX w., red. Zofia Chechlińska, Warszawa 1980, s. 362.

384 „KW” 1822 nr 113 – zapowiedź, KW 1822 nr 116 – zwięzłe sprawozdanie.
385 Karola Kurpińskiego  Nokturn G-dur na róg, fagot i altówkę oraz  Pejzaż muzyczny F-dur na róg i fagot

wydane  zostały  w  1825  roku  w  wydawnictwie  Breitkopf&Haertel  w  Lipsku.  Pierwodruk  tego  dzieła
znajduje  się  wg  RISM  w  Museum  Narodni  w  Pradze.  Zob.  Tadeusz  Przybylski,  Kurpiński  Karol [w:]
Encyklopedia Muzyczna PWM, red. Elżbieta Dziębowska, t. 5, Kraków 1997, s. 238.
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artysty, o którym czytami, że tego wieczora wybór muzyk skrzypcowych i ich wykonanie mniej

się podobały (...)  JP. Bajli,  nasz pierwszy Waltornista grał pięknie i na porównaniu wiele

zyskał, zwłaszcza co do pięknej prostoty386. 18 grudnia 1822 wykonane zostało Koncertanto na

harfę  i  waltornię  przez  Celestę  Boucher  i  Bailly387.  3  stycznia  1823  w  Sali  Ratusza

zorganizowany został koncert przez Towarzystwo Dobroczynności, podczas którego P. Bajli

szczególniej wykazał swój talent388.  Karol Kurpiński komponuje dla niego  Koncert na róg i

orkiestrę, którego prawykonanie ma miejsce 14 lutego 1823 roku389, utwór się niestety nie

zachował. Inne wykonanie tego dzieła miało miejsce 21 lipca 1825 roku o czym informuje

notatka w prasie: Wczoraj P. Bajli grał na waltorni koncert JP. Kurpińskiego, a oklaski liczne

okryły tak kompozytora jak i  artystę390).  Bailly pisał  także własne kompozycje na róg.  21

sierpnia 1823 Adagio i Polonez kompozycji Bailliego  został wykonany podczas koncertu w

Amfiteatrze w Łazienkach391.

21 grudnia 1818 roku pojawia się w prasie artykuł Bailly'iego, w którym bierze on w

obronę Kurpińskiego, znajdującego się w ogniu krytyki w związku z wystawieniem opery

Szarlatan392.

Ważną  częścią  warszawskiej  działalności  Bailly'iego  było  prowadzenie  klasę

instrumentów dętych blaszanych w Instytucie Muzyki i Deklamacji Józefa Elsnera od 1821

roku393.  Jako  pedagog  wykonywał  ze  swoimi  uczniami  jako  kwartet,  co  potwierdzają

następujące relacje prasowe:  25 marca 1824 w Kościele Panien Kanoniczek (...) P Bajli z

uczniami  wykonali  na  cztery  Waltornie  harmonją  pełną  myśli  poważnych  i  właściwie

ponurych  a  stosownych  do  Nabożeństw  podczas  postu394.  7  maja  1824  roku  w  Sali

Uniwersyteckiej ma miejsce koncert nauczycielów i uczniów Konserwatorium Muzycznego

na którego program składało się między innymi.  Trio na waltorniach przez Stankiewicza,

Kosteckiego  i  Szablińskiego395.  W  maju  1826  roku  czytamy  o  wyjeździe  Bailliego  z

386 „KW” 1822 nr 299.
387 „KW” 1822 nr 303.
388„KW” 1823 nr 3.
389 [...]  między aktami komedii nowy Koncert kompozycji K. Kurpińskiego grany na waltorni przez P. [...] ,

„KW” 1823 nr 35.
390 „KW” 1825 nr 172.  Na tym samym koncercie miało miejsce wykonanie Wolnego Strzelca Carla Marii von

Webera.
391 „KW” 1823 nr 198.
392 „GC” 1818, nr 69. Za: Tedeusz Przybylski, Karol Kurpiński. Kronika życia i twórczości, s. 333.
393 Rodem Francuz, osiadły w Warszawie od r . 1815. Należał do orkiestry wielkiego teatru jako waltornista.

Po ustanowieniu konserwatoryum muzycznego, Bailly został mianowany nauczycielem waltorni, dalszy ciąg
życia jego nie wiadomy. Albert Sowiński, Słownik muzyków polskich, dawnych i nowoczesnych, Paryż 1874,
s.  13.  Zob.  też:  Magdalena  Dziadek,  Od  szkoły  dramatycznej  do  uniwersytetu.  Dzieje  wyższej  uczelni
muzycznej w Warszawie 1810-1944, Warszawa 2011, s. 51.

394 „KW” 1824 nr 74.
395 „KW” 1824 nr 110, s. 125.

123

123:31752



Warszawy:  J.P.  Bayli  dotychczasowy  pierwszy  waltornista  orkiestry  teatru  polskiego,

wyjechawczy z Warszawy do Francji dał niedawno koncert w Brukseli, na którym wykonał

kompozycje  kapelmistrza  Kurpińskiego.  Dzienniki  brukselskie  bardzo  chwalą  i  artystę  i

kompozytora396.

Dziewięcioletni  pobyt  Bailly'iego  w  Warszawie  był  znaczącym  wydarzeniem  dla

polskiej  waltornistyki.  Podczas  swojego  pobytu  wykształcił  generację  waltornistów

działających  przez  następne  dwie  dekady  w  Warszawie:  Józefa  Szablińskiego  i  Jerzego

Stankiewicza, być może jego uczniem był także Józef Nawarski.  W działalności muzycznej

Jakuba Bailly'iego objawia się wpływ francuskiego stylu wykonawstwa na rogu naturalnym

zwanym  cor mixte  na waltornistykę w Warszawie397. Nie wiemy do końca kto wykonywał

najważniejsze partie po wyjeździe Bailly'iego w 1826 roku wiadomo natomiast, że zwolnione

przez  niego  stanowisko  nauczyciela  gry  na  instrumentach  dętych  blaszanych  objął  Józef

Szabliński (który później wyspecjalizował się w wykonywaniu na wiolonczeli).

3.1.2. Józef Szabliński

Józef  Szabliński398 (1811-1872)  został  zapamiętany  przede  wszystkim  jako

wiolonczelista,  warto  jednak  mieć  świadomość  faktu,  że  przez  pierwsze  lata  życia

zawodowego jako muzyk, był waltornistą. 21 lipca 1823 roku  otrzymał nagrodę na popisie

396 „MW” 1826, nr 66.

397 W pierwszych dekadach  XIX wieku ośrodkiem,  w którym technika  gry na  rogu naturalnym osiągnęła
najwyższy poziom rozwoju był Paryż. To w Paryżu w 1794 roku wydany został podręcznik do gry na rogu
napisany przez Hampla i udoskonalny przez Giovanniego Punto. Anton Hampel, Giovanni Punto,  Seule et
vraie Methode, Paryż 1794. Z pewnością duży udział w tym miało otworzenie Konserwatorium Paryskiego w
1795  roku.  Klarownie  widoczna  filiacja  kolejnych  generacji  mistrzów  gry  na  rogu  w  Konserwatorium
Paryskim:  Heinrich Domnich  (1767-1844),  urodził  się  w Würzburg,  był  synem pochodzącego z Węgier
waltornisty,  Friedricha  Domnicha.  Od  1787  był  drugim  waltornistą  Opery  Paryskiej,  obok  Lebruna.
Duvernoy był  pierwszym waltornistą  rodzimego  pochodzenia,  który odniósł  taki  sukces.  Louis-Francois
Dauprat (1781-1868) był uczniem Jeana-Josepha Kenna (1757-1840). Napisał tria, kwartety i sekstety  na
rogi w różnych strojach oraz wirtuozowskie formy muzyczne na róg naturalny solo, takie jak Kaprysy czy
Preludia.  Szkołę  gry na  róg wydał  Vendenbroek  w 1797,  Duvernoy w 1803 roku,  a  Domnich  w 1808,
Dauprat  w  1824  i  Gallay  w  1843  r.  Othon-Joseph  Vandenbroek, Methode  nouvelle  et  raisonee  pour
apprendre a donner du Cor,  Paryż 1797. Frederic Duvernoy, Methode pour le cor,  Paryż 1803. Heinrich
Domnich,  Methode de Premier  et  de Second Cor,  Paryż  1808. Odnośnie francuskiej  szkoły gry na rogu
naturalnym zobacz także: Birchard Coar, A Critical study of the nineteenth century horn virtuosi in France ,
Illinois 1952.  Róg wentylowy też ma swój epizod we Francji. Pierre-Joseph Miefred w 1840 roku publikuje
Methode pour le Cor chromatique ou a Pistons.

398 SZABLIŃSKI (JÓZEF), wiolonczellista, kompozytor, członek orkiestry w Warszawie , znany jako znakomity
wirtuoz  na  basetli  i  waltorni.  W  roku  1829  był  professorem  za  czasów  Elsnera  ,  w  Konserwatoryum
Warszawskiem z N . Winen. Dał się słyszeć na koncercie danym na dochód Towarzystwa Dobroczynności, w
roku  1842,  na  którym  wykonał  trio  Kurpińskiego  na  skrzypce,  klarynet  i  basetlę  ,  z  Baranowskim  i
Szalkiewiczem .  Jako  też  :  Ave  Maria ,  kompozycyi  Teichmana.  W roku  1850 ,  na koncercie  danym w
Warszawie ,  przez  sławnego skrzypka Vieuxtemps Szabliński  wykonal Capricio na fortepian ,  skrzypce i
wiolonczellę. W roku 1857 grał solo w Żydówce z wielkiem zadowolnieniem publiczności. Napisał romans,
Hortensya i la Religieuse du couvent, u Kaufinana. Ten szanowny i zasłużony muzyk zmarł w Warszawie , w
roku 1872.  Zob. Albert Sowiński,  Słownik muzyków polskich dawnych i nowoczesnych, Paryż 1874. Obraz
Józefa Szablińskiego z wiolonczelą pojawia się w „Tygodniku Ilustrowanym” 1870 nr 112, s. 92.
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uczniów Szkole Głównej Muzyki399. W wieku 18 lat zaczął uczyć gry na waltorni w Szkole

Głównej  Muzyki;  jak  wynika  z  protokołu  egzaminacyjnego  z  20  lipca  1829  roku,  jego

uczniowie  Zalewski  i  Hładysz  nauczyli  się  pod  jego  kierunkiem grać  poloneza  na  dwie

waltornie400.  W 1832 roku, po usłyszeniu wioloczelisty Bromberga,  zaczyna naukę gry na

wiolonczeli u Józefa Wagnera, długoletniego członka kapeli.  W 1837 zostaje wioloczelistą

Teatru Narodowego. Nie jest zresztą pierwszym waltornistą grającym także na wiolonczeli:

wspomnieni już Knechtel w Dreźnie i Wacław Czermak w Warszawie także wyspecjalizowali

się w grze na wiolonczeli w późniejszych latach życia. Można przypuszczać, że na waltorni w

Teatrze  Narodowym  grał  w  latach  ok.  1827-1835. Ferdynand  Hoesick  wspomina  go  w

następujący sposób: Pomiędzy młodszymi profesorami konserwatorium – a było takich paru

zaledwie – prym trzymali Józef Szabliński i Tomasz Nidecki. Pierwszy z nich, przydany do

pomocy Wejnertowi, którego zresztą był uczniem, doskonały muzyk, zarówno biegły w grze na

wiolonczeli,  jak i na kilku instrumentach dętych, na waltorni zwłaszcza, od roku 1819 był

waltornistą  w  orkiestrze  Teatru  Narodowego401. Józef  Szabliński  zmarł  w  1872  roku  w

Warszawie.

3.1.3. Karol Weck

1 lipca 1867 roku na stanowisko pierwszego waltornisty Opery Narodowej przyjęto

Karola Wecka (il. 78)402. Zachowały się relacje prasowe o jego działalności koncertowej w

Warszawie. Przykładowo, w 1870 roku wykonał z flecistą Tomaszewskim Serenadę na flet i

waltornię Titla403. 7 stycznia 1871 roku natomiast, podczas koncertu Orkiestry Warszawskiej

wykonał  z  oboistą  Zaubizerem  Fantazję  „Wspomnienie  młodości”  na  obój  i  waltornię

niejakiego Bacha404. Karol Weck dawał koncerty ze swoimi kolegami z sekcji jako kwartet

waltorniowy405,  oraz wykonywał solo: podczas Wielkiego Koncertu Adolfa Sonnenfelda w

399 „GW” 1823 nr 119, s. 1636.
400 Przytem ma zaszczyt zawiadomić, iż stosownie do wewnętrznego urządzenia Szkoły Głównej Muzyki, będą w

niej następujące nauki dawane: (...) 3) Nauka Instrumentów dętych metalowych, to jest: Waltorni, Tromby i
Puzonu.  „KW” 1827 02.10.1827. Lista uczniów Szkoły Głównej Muzyki z raportem do odbycia egzaminu
klas, egzystujących w domu konserwatoryum, dnia 20-go lipca 1829 roku. (...) Lekcya instrumentów dętych
metalowych trzy  razy  w tydzień  od 3-ciej  do  4-tej.  Zalewski,  Brzeziński,  Hładysz,  Jakubson.  Zalewski  i
Hładysz mogą grać poloneza na 2 waltornie. Nauczyciel Józef Szablińsk. Ferdynand Hoesick, Chopin: życie
i twórczość, T. 1: (1810-1831), Warszawa 1904, s. 427.

401 Poza tem z ogromną gorliwością pracował nad fortepianem, co go własnie zbliżało do Chopina. F. Hoesick,
Chopin: życie i twórczość, s. 481.  W Słowniku muzyków  polskich (t. 2, s. 218)  znajdujemy informację, że
Szabliński  Józef,  członek  orkiestry  w  Warszawie,  grał  w  1857  roku  solo  w  Żydówce  z  wielkiem
zadowolnieniem publiczności.

402 „Pamiętnik Teatrów Warszawskich” za rok 1870.
403 „KW” 1870, nr 28, s. 4.
404  „Kurjer Codzienny” 1871 nr 5, s. 8.
405 „Kurjer Codzienny” 1872, nr 251, s. 1. 11 listopada 1872 roku wykonali na waltorniach pp. Weck, Hasler,
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Dolinie Szwajcarskiej 6 lutego 1876 roku zagrał Śpiew bez słów „Herzenausdacht” autorstwa

Levermanna406.

Ważnym elementem warszawskiej działalności Karola Wecka było prowadzenie klasy

waltorni w Instytucie Muzycznym (il. 76). W roku 1871 Kątski powziął myśl skompletowania

orkiestry z uczniów konserwatorjum. (...) waltornia posiadała znakomitego nauczyciela ś. p.

Wecka  (członka  orkiestry  T.  W.),  uczniów  zdolnych  było  trzech:  Bothe,  Stępniewski  i

nieodżałowanej  pamięci  fortepianista  a  wiele  obiecujący  kompozytor  Antoni  Rutkowski407.

Także  w  Przewodniku  po  Warszawie na  lata  1873/74 Karol  Weck  wymieniony jest  jako

nauczyciel waltorni408. Niestety, nie wiadomo do kiedy działał w Warszawie.

3.1.4. Karol Randekart

1 lipca  1867 roku do składu orkiestry dołączyło  dwóch nowych waltornistów:  już

omówiony Karol Weck i Karol Randekart409. Randekart był długoletnim dolnym waltornistą

Opery Narodowej (il. 79). Nie są znane jego daty życia. Wymieniają go listy składu orkiestry

z 1894 i  1897 roku.  Utworów solowych na waltorni  nie wykonywał,  ale można spotkać

recenzje  z  koncertów  dzieł  kameralnych,  w  których  brał  udział.  8  stycznia  1879  roku

Randekart  i  Majewski  bardzo udaną kompozycję  p.  Issleiba  „Pod jej  oknem”. Issleib był  dyrygentem i
organizatorem koncertu.

406 „Kurjer Codzienny” 1876 nr 27, s. 4.
407 A. Maruszewski, Kątski i jego epoka. Młoda orkiestra - Niewczesny krytyk [w:] „Scena i Sztuka” 2 (1908) nr

9 (29 lutego 1908), s. 2.
408 Feliks Fryze, Przewodnik po Warszawie i jej okolicach na rok 1873/74, Warszawa 1873, s. 364.
409 „Pamiętnik Teatrów Warszawskich” za rok 1871.
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Ilustracja 78: Karol Weck z uczniami, ok. 1875
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Randekart wykonał z Schandlem Oktet es-dur na instrumenty dęte Beethovena410.  Wiadomo

także,  że  Karol  Randekart  był  kopistą.  W  Bibliotece  Warszawskiego  Towarzystwa

Muzycznego  zachowały  przez  niego  wykonane  odpisy  dzieł  Stanisława  Moniuszki411 i

Michała Hertza412. W 1903 roku działał wciąż przy Operze jako kopista, być może grał też

dalej na rogu.

410 „Kurjer Warszawski” 1879 nr 3, s. 6.  Mowa prawdopodobnie o słynnym Josefie Schantlu z Wiednia.
411 Kolęda Stanisława Moniuszki (PL-Wtm: R 869),  Straszny Dwór (PL-Wtm: R 772 1-4/M). Zapłacono w

1903 roku.
412 Opera Gwarkowie (PL-Wtm: R 24 1-2).  
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Ilustracja 79: Karol Randekart
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3.1.5. Ignacy Malinowski

Ważną postacią warszawskiej waltornistyki wydaje się być Ignacy Malinowski (1859-

1932). Jego grób z dopiskiem „artysta opery, długoletni prof. Konserwatorium” znajduje się

na Powązkach w Warszawie (il. 81). Z informacji na nagrobku znamy jego rok urodzenia i

datę  śmierci  (zmarł  22  kwietnia  1932).  Nie  są  znane  dokładne  dane  biograficzne.  Klasę

waltorni  objął  rzekomo w 1880 roku413.  W 1905 roku mieszkał  w Warszawie  przy ulicy

Ceglanej 5 m. 7414.

Zachowane są relacje prasowe z jego działalności koncertowej. 1 listopada 1884 roku

w Dolinie Szwajcarskiej podczas koncertu orkiestry warszawskiej pod dyrekcją Sonnenfelda,

jeden z punktów programu należał do Ignacego Malinowskiego, który wykonał  Pieśń bez

Słów Güntermanna solo na waltorni415. 16 marca 1892 na koncercie orkiestry Towarzystwa

muzycznego,  w  którego  programie   znalazła  się  nowo  napisana  kompozycja  Adama

413 M. Dziadek, Od szkoły dramatycznej do uniwersytetu, s. 201.
414 Księga Adresowa Królestwa Polskiego na rok 1905, s. 13.
415 „KW” 1884 nr 303, s. 6.
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Ilustracja 80: „Lekcya Prof. Malinowskiego”, Autor ryciny: Stanisław Lentz (1861-
1920). [w:] „Kłosy” 1889, t. 49 nr 1254, s. 29. 
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Münchheimera  Nokturn  na  waltornię,  która  wykonana  została  przez  Ignacego

Malinowskiego416. W recenzji czytamy, że „Nocturno”, ostatnie dzieło organizatora koncertu

Münchheimera, wykonane na waltorni przez profesora Malinowskiego, jest to kompozycya

dość niewygodna do wykonania; obszerność skali szczególniej, przedstawia niemałe szkopuły

do zwalczenia.  Pan Malinowski  zupełnie  zwycięsko wywiązał  się  z  zadania,  uwydatniając

wszelkie strony dodatnie dzieła, które, trzeba przyznać, niemało ich posiada417.

416 Zapowiedź koncertu: „Kurjer Codzienny” 1892 nr 75 (15 marca 1892).
417 „Słowo” 1892, nr 60, s. 2.
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Ilustracja 81: Ignacy Malinowski (trzeci od prawej), Witaj w Spale, 1912 rok
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Zdjęcie Malinowskiego z ilustracji 80 (jak i zdjęcia Randekarta, Haaka i Morawtza)

pochodzi  z  Tableau  z  portretami  artystek  i  artystów  opery  Teatrów  Warszawskich

dedykowanenego Radcy Tajnemu Senatorowi Longinowi Gudowskiemu, Prezesowi Dyrekcji

Rządowej Teatrów w 1884 roku.

 Biorąc pod uwagę ilość wykształconych przez niego waltornistów, wydaje się,  że

najważniejszym nurtem jego działalności Ignacego Malinowskiego było prowadzenie klasy

waltorni w Konserwatorium Muzycznym. Do jego uczniów należeli: Bergman, Januszewski,

Wolf Kagan, Konarski, Lewacki, Łukjanow, Ryszard Münchhejmer, B. Radzimiński, Antoni

Sikorski,  Ignacy  Skupniewski,  Szymanowski,  Wasilkowski,  Weiber,  Zawadzki418,  Harff,

Narywlański,  Durkowski,  Traczyk. Najwybitniejszym  uczniem  Malinowskiego  był

prawdopodobnie Bronisław Szulc419. Wśród ilustracji przedstawiających nauczycieli Instytutu

Muzycznego  znajduje  się  ilustracja  przedstawiająca  prowadzenie  lekcji  przez  Ignacego

418 Katarzyna Janczewska-Sołomko,  Bożenna Rożniatowska,  Muzyce  pedagodzy  urodzeni  do  1871 roku  w
kulturze polskiej, s. 338.

419 Bronisław Szulc (1881-1955), jeden z najznakomitszych waltornistów polskich. „Przegląd Muzyczny” 1911
nr  18,  s.  14. Od 1899,  w wieku  18  lat  był  członkiem orkiestry Teatru  Wielkiego  w Warszawie  jako  I
waltornista. W 1910 roku objął klasę waltorni w szkole Towarzystwa Muzycznego (Za: „KW” 1910, nr  13,
s. 4). Gry na waltorni uczył się u Ignacego Malinowskiego. W 1909 roku wykonał na koncercie Trio na róg,
skrzypce  i  fortepian  op.  40 Johannesa  Brahmsa,  o  czym  Henryk  Opieński  wypowiedział  się  w  prasie
następująco:  z tria Brahmsa - utworu pełnego poezyi i gorącego uczucia - najpiękniej, wprost wspaniale,
wykonanem było Adagio - głębokie, trochę melancholijne, a tchnące najszlachetniejszym, Brahmsowskim,
patetyzmem; pp.  Melcer,  Barcewicz  i  znakomity  waltornista,  p.  Szulc,  utonęli  całą  duszą  w poezyi  tego
utworu. „Nowa Gazeta” 1909 nr 74, s. 6.
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Ilustracja 82: Ignacy Malinowski, styczeń 1884
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Malinowskiego z 1889 roku. O wizycie w klasie waltorni Malinowskiego napisano w prasie

w tym samym roku co następiuje:  Nie zaniedbałem wraz z moim cierpliwym towarzyszem

odwiedzić  obok  umieszczonej  klasy  waltorni,  zostającej  pod  kierownictwem  profesora

Malinowskiego. Szczescie wszakże widocznie opuszczać nas zaczęło,  trafiliśmy bowiem na

początkującego  ucznia,  któremu  nauczyciel  wykładał  teoryą  dobrego  zadęcia.  Czupurny

waltornista tak jakoś niefortunnie zabierał się do tej operacyi, że przeraźliwe „kixy” sypały

mu  się  z  instrumentu,  jak  z  rogu  obfitości;  złożywszy  tylko  niemy  hołd  cierpliwości  p.

Malinowskiego,  pośpiesznie  opuściliśmy  zalixowane  korytarze  drugiego  piętra  Instytutu

(...)420. Na koncercie z okazji uroczystości odsłonięcia pomnika Adama Mickiewicza w dniu

24  grudnia  1898  roku,  podczas  którego   wykonywano  Poloneza z  Halki  Moniuszki

opracowanego na  instrumenty dęte przez Adama Muenchheimera,  wzięło udział  czterech

jego uczniów: Harff, Narywlański, Durkowski, Traczyk. W 1911 roku odbył się koncert klasy

waltorni prof. Ignacego Malinowskiego, na którym wykonany został m.in. Chór Strzelców z

Wolnego  Strzelca421. O znaczeniu  Malinowskiego  dla  Konserwatorium Muzycznego  może

świadczyć fakt,  że 17 września 1918 roku mianowany został  przez Dyrektora Barcewicza

intendentem gmachu uczelni422. 

420 Za kulisami Warszawskiego Instytutu Muzycznego, „Kłosy” 1889, nr 1254, s. 30.
421 „Przegląd Muzyczny” 1911 nr 13, s. 12.
422 M. Dziadek, Od szkoły dramatycznej do uniwersytetu, s. 328.
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Znana  jest  ponadto  zachowana  kompozycja  waltorniowa  autorstwa  Ignacego

Malinowskiego.  Jest  to  Marsz  „Witaj  w  Spale” na  sekstet  rogów  myśliwskich  z

akompaniamentem fortepianu  napisany w  1912  roku  z  okazji  wizyty  cara  rosyjskiego  w

Spale.  Interesująca  jest  obsada  utworu:  dwa rogi  w B-alto,  dwa rogi  w F,  róg w D oraz

nieokreślony instrument zapisany w absolutnej wysokości brzmienia (in C), zawierający w

partii dźwięki B, f, b, d1 czyli w praktyce oznaczający róg naturalny w stroju B. Do utworu

dołączone  są  cztery  fotografie  przedstawiające  sekstet  rogistów  wykonujący  na  trzech

zestawach instrumentów.

Pierwsze  zdjęcie  przedstawia  najprawdopodobniej  moment  wykonywania  dla  cara

marszu  Witaj  w  Spale:  instrumentaliści  grają  na  krótkich  i  małych  rożkach  myśliwskich

przypominających  rogi  pszczyńskie.  Trzech  muzyków z  lewej  grałoby  na  B-alto  rogach,

instrument stojącego w Malinowskiego wydaje się być dłuższy od pozostałych, więc byłby w

D, a dwóch pozostałych z prawej strony trzymałoby rogi w F.
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Ilustracja 83: Nagrobek Malinowskiego na cmentarzu na Powązkach 
w Warszawie
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Na drugim i trzecim zdjęciu zespół wykonuje na sześciu szerokozawiniętych rogów

myśliwskich w stylu francuskich trompe de chasse. U boku muzyków widać zawieszone małe

instrumenty, na których grali. Czwarta fotografia przedstawia zespół wykonujący na dwóch

kornetach,  dwóch  waltorniach,  tubie  i  sakshornie.  Co  ciekawe,  Malinowski  gra  nie  na

waltorni, a na tubie.

3.1.6. Karol Haak

W 1886 roku pierwszym waltornistą Opery Narodowej w Warszawie został  Karol

(Karel) Haak (il. 82). Urodził się 4 czerwca 1853 roku w miejscowości Brandys nad Labem w

Bohemii423. W latach 1867-1873 studiował w klasie rogu w Konserwatorium w Pradze. Po

ukończeniu studiów w 1873 został członkiem orkiestry Teatru Operowego w Zagrzebiu w

Chorwacji, gdzie pracował do roku 1882. Bezpośrednio przed przyjazdem do Warszawy był

waltornistą Teatru Niemieckiego w Brnie (w latach 1882-1886). Zmarł 5 sierpnia 1937 roku w

Libercu, w przytułku dla ubogich. Dodajmy, że w 1890 roku Haak zaczął uczyć gry na rogach

myśliwskich424.

423 Dziękuję  oboiście  Janowi  Hutkowi  z  Warszawskiej  Opery  Kameralnej  za  podzielenie  się  ze  mną
informacjami na temat członków orkiestry Opery Narodowej w Warszawie w XIX wieku oraz zwrócenie
uwagi na źródła dotyczące Karola Haaka.Metryka urodzeń w Brandys nad Labem, t. 11 (1852-1859), s. 11,
61.

424 „Kurier Warszawski” 1890 nr 97: Sygnały myśliwskie. Towarzystwa łowiectwa, pragnąc dać możność swym
członkom zapoznania się z sygnałami, używanemi podczas łowów, udzielić lokalu na odpowiednie lekcje.
Kierownictwo objął dobrze obeznany z rogiem myśliwskim pierwszy waltornista orkiestry, p. Karol Haak.
Między uczniami  liczy on już kilka osób z  grona właścicieli  ziemskich,  tudzież  praktykantów leśniczych,
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Ilustracja 84: Karol Haak, styczeń 1884
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3.1.7. Inni waltorniści Opery Narodowej

O niektórych waltornistach Opery Narodowej zachowało się tak niewiele informacji,

że potraktowani zostaną w niniejszym podrozdziale zbiorczo.

Uczeń  Jakuba  Bailly'iego,  Jerzy  Stankiewicz425 od  około  1825  roku  mógł  być

waltornistą Opery Narodowej. W latach 1832-1834 zarabiał 200 zł miesięcznie. Zachowała

się o nim także informacja, że wiosną 1835 roku zagrał na koncercie Concertino na waltornię

Kurpińskiego426. Wykonywał również na fagocie i prawdopodobnie uczył w Konserwatorium.

Zmarł w 1843 roku. Obok Stankiewicza na waltorni w tym samym czasie (conajmniej od

1832 roku) grał Józef Nawarski427, o którym wiadomo, że jako waltornista Opery zarabiał 160

zł i zmarł w 1859 roku.

Do Józefa Nawarskiego dołączył  około 1852 roku Jan Lewy.  W składzie orkiestry

warszawskiego Teatru Wielkiego wymienia go lwowski „Rocznik Teatralny” z tego roku428.

Niestety, nie są znane żadne bliższe informacje na jego temat, jednak nie jest wykluczone, że

pochodził ze znanej rodziny waltornistów o tym samym nazwisku429, o której wiadomo, że

koncertowała  w  Warszawie.  W  1838  roku  do  stolicy  przybył  nieokreślony  z  imienia

waltornista  o  nazwisku  Lewy,  gdzie  1  maja  dał  koncert  na  waltorni  wentylowej430.

Prawdopodobnie  był  to  Eduard  Constantin  Lewy (1796-1844)  z  rodziną,  która  tego  roku

odbywała podróż koncertową po Europie (w Lipsku koncerty dawała 17 września oraz 2 i 6

zajmujących miejsca w lasach rządowych i większych własnościach, a od których obecnie wymagana jest
znajomość wszystkich sygnałów. P. Haak już rozpoczął naukę z uczniami tak z grona członków Towarzystwa,
jako też z przychodnimi.

425 A. Sowiński, Słownik muzyków polskich, s. 362.
426 „PWM”  1836,  nr  6,  s.  100: Wykonano  [...]  Concertino  na  waltornię  K.  Kurpińskiego  przez  pana

Stankiewicza.
427 A. Sowiński,  Słownik muzyków polskich, s. 280.  Na jego pogrzebie w kościele katedralnym, odśpiewano

Salve Regina Nideckiego.
428 „Rocznik Teatralny” wydany przez Ludwoka Krawieckiego suflera sceny polskiej we Lwowie na rok 1852.
429 Bracia Joseph Rodolphe i Eduard Constantin Lewy studiowali grę na waltorni w Konserwatorium Paryskim,

starszy z Heinrichem Domnichiem, a młodszy także z Fredericiem Duvernoyem. Joseph Rodolphe Lewy
(1802-1881)  był  waltornistą  orkiestry  w  Stuttgarcie  pod  kierownictwem  Lindpaintnera  (wiele  utworów
solowych na róg) w latach 1819-1826.

430 „KW” 1838 nr  114: Światu  muzycznemu,  od  kilku  lat  znanym jest  JP.  Lewy,  jako  jeden  z  pierwszych
wirtuozów, a bez wątpienia najdoskonalszy waltornista w Europie. Właśnie czytamy dziennik francuzki, z
którego wyjmujem słów kilka o tym artyście: „P. Lewy sprawiedliwie w Paryżu nazywanym został Paganinim
waltorniowym: wszelkie bowiem piękności i trudności wykonywane przez Paganiniego na skrzypcach, Lewy
wykonywa na waltorni, tyle urozmaicając, tyle stopniując, tyle pomnażając przyjemności dla ucha i serca
słuchacza,  że  talent  jego  wzbudza  podziwienie  i  zasługuje  na  oklaski  takie,  jakie  się  tylko  mistrzom
znakomitym należą”. Instrument, którym P. Lewy zachwyca, jest jegoż wynalazku; we Francji nazywają go
waltornią pistonową, a w Niemczech chromatyczną. Ten wirtuoz przybył do Warszawy, i w przyszły wtorek da
się  słyszeć  w  wielkim  Teatrze.  Koncert  Lewiego  został  także  odnotowany  w  „Pamiętniku  Sceny
Warszawskiej” na rok 1838, Warszawa 1839, s. 199.
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października 1838 roku). To z nim miał styczność Chopin wiosną 1831 roku w Wiedniu431.

Grał na rogu wiedeńskim. Jego brat, Joseph Rodolphe Lewy (1802-1881) był w latach 1839-

1851  waltornistą  Orkiestry Królewskiej  w Dreźnie432.  Wśród  licznych  potomków rodziny

obydwu  braci,  wielu  wykonywało  na  waltorni,  być  może  Jan  Lewy  był  także

przedstawicielem  tego  rodu  muzyków.  Nie  wiadomo  jak  długo  działał  w  warszawskiej

Operze.

Kolejnego  waltornistę  przyjęto  1  marca  1859  roku,  na  stanowisko  zwolnione  po

śmierci  Józefa  Nawarskiego.  Był  to  Hermann  Hassler,  który  przybył  do  Warszawy

prawdopodobnie z Niemiec433.  W prasie zachowały się ślady jego działalności muzycznej434.

Działał w Warszawie conajmniej do 1872 roku. Około 1865 waltornistą Teatru był Edward

Walther435,  o którym wiadomo, że po otwarciu klas instrumentów dętych w Warszawskim

Instytucie  Muzycznym  był  nauczycielem  waltorni.  Nie  wiadomo  jak  długo  działał  w

Warszawie. Nie wiadomo także, kto mógł towarzyszyć Hasslerowi i Waltherowi na koncercie

plenerowym w ogrodzie Instytutu Muzycznego 18 lipca 1866 roku, podczas którego artyści

orkiestry Teatru  Wielkiego wykonali   na  czterech  waltorniach  Poloneza z  opery  Hrabina

Stanisława Moniuszki436.

431 Lewy, tutejszy pierwszy waltornista, także grywamy, bywa u mnie. List Chopina do Jana Matuszyńskiego w
Warszawie.  Najbliższym  wrażliżowści  Chopina  użyciem waltorni  są  pieśni  z  towarzyszeniem rogu,  jak
Schuberta  Auf  dem  Strom (właśnie  Lewiemu  w  1828  roku  dedykowane),  w  dodatku  był  to  gatunek
szczególnie popularny w Wiedniu, jeśli w ogóle można mieć jakiekolwiek hipotezy na temat repertuaru nie
mając żadnych dalszych źródeł dotyczących wspólnego grywania Chopina i Lewiego w Wiedniu 1831 roku.

432 O grze Lewiego w dobrych słowach wypowiedział się Wiktor Każyński, który słyszał go w 1844 roku w
Dreźnie:  Dęte  instrumenta  mogą  walczyć  o  pierwszeństwo  z  całą  Europą.  (...)  pan  Lewy  (pierwszy
waltornista) mało zaiste znajdą równych sobie muzyków w Europie (...). Wiktor Każyński, Notatki z Podróży
Muzykalnej  po  Niemczech  odbytej  w  roku  1844,  opr.  Witold  Rudziński,  Kraków  1957 (Źródła
Pamiętnikarsko-Literackie do Dziejów Muzyki  Polskiej,  t.  III),  s.  77. W innym miejscu,  słuchając  opery
Rienzi Wagnera, narzekał  jednak na ciągły wrzask trąb i rozmaitego rodzaju miedzianych instrumentów do
orkiestry  na  ten  raz  wprowadzonych.  i  rozmyślał  nad  smutnym  i  szalonym  nadużyciem  miedzianych
instrumentów. Tamże,  s. 162-165.

433 Orkiestra Teatru Wielkiego w Warszawie w 1870 roku:  Herman Hassler (od 18 lutego/1 marca 1859),
Michał Majewski (od 1/13 (?) stycznia 1869), Karol Randekart (od 1 lipca 1867), Karol Weck (od 1 lipca
1867). „Pamiętnik Teatrów Warszawskich za rok 1870”. Orkiestra Teatru Wielkiego w Warszawie w 1871
roku:  1sza  Karol  Weck,  2ga  Karol  Randekart,  3cia  Herman  Hassler,  4ta  Michał  Majewski.  „Pamiętnik
Teatrów Warszawskich za rok 1871”.

434 „Kurjer Codzienny” 1871 nr 5, s. 2. W solowych patjach wczoraj popisywali się: p. Hassler na waltorni, p.
Philipp na klarnecie i p. Hermann na trąbce.

435 M. Dziadek, Od szkoły dramatycznej do uniwersytetu, s. 136.
436 M. Dziadek, Od szkoły dramatycznej do uniwersytetu, s. 140.
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Znany jest  fakt,  że w latach sześćdziesiątych XIX-stulecia  w warszawskiej  Operze

brakowało waltornistów i z tego powodu konieczne było redukowanie kwartetu rogów do

duetu437.  1  stycznia  1869  roku  przyjęto  Michała  Majewskiego  na  stanowisko  czwartego

waltornisty438.  Niewymieniony  z  imienia  uczeń  klasy  waltorni  Instytutu  Muzycznego

Majewski  przystąpił  w  1867  roku  do  konkursu  zorganizowanego  przez  uczelnię,

prawdopodobnie był to właśnie Michał439. Być może jego przyjęcie rozwiązało problem braku

kwartetu waltornistów w Operze. 11 listopada 1872 roku kwartet waltorniowy w składzie:

Weck, Hasler, Randekart i Majewski wykonał bardzo udaną kompozycję p. Issleiba „Pod jej

oknem”440. W przeciwieństwie do Randekarta, Michała Majewskiego nie wymieniają obsady

orkiestry operowej z lat 1894 i 1897. Działał jednak w Warszawie jako waltornista w dalszym

ciągu,  wiadomo  bowiem,  że  wziął  udział  w  koncercie  podczas  uroczystości  odsłonięcia

pomnika  Adama  Mickiewicza  w  dniu  24  grudnia  1898  roku,  podczas  którego  obok

Malinowskiego wykonywał I głos głosu  w Polonezie z  Halki Moniuszki, opracowanego na

instrumenty dęte przez Adama Muenchheimera (il. 59).

Kolejnego  waltornistę  przyjęto  w  1884  roku.  Był  to  przybyły  z  Wiednia  i

437 Jak wynika z informacji zanotowanej w partycjach orkiestrowych Moniuszki, który streścił w ten sposób
swoje opery Flis i Hrabina oraz Ambasadorów Aubera.

438 „Pamiętnik Teatrów Warszawskich za rok 1871”.
439 M. Dziadek, Od szkoły dramatycznej do uniwersytetu, s. 146.
440 „Kurjer Codzienny” 1872, nr 251, s. 1. Issleib był dyrygentem i organizatorem koncertu.
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Ilustracja 85: Polonez z Halki Moniuszki w opracowaniu Münchheimera na instrumenty dęte (Wtm: R 830/M)
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specjalizujący się w niskich partiach Franciszek Morawietz. Waltornistą był conajmniej do

roku 1905441.

Daty przyjęcia Haaka i Morawietza do orkiestry ustalone zostały na podstawie „Echa

Muzycznego, Teatralnego i  Artystycznego” z 1894 roku, które opublikowało także zdjęcie

wszystkich członków orkiestry442.

Podczas  uroczystości  odsłonięcia  pomnika Adama Mickiewicza w dniu 24 grudnia

1898 roku wykonany został Polonez z Halki Moniuszki, opracowany na na instrumenty dęte

przez  Adama  Muenchheimera  (Wtm:  R  830/M).  Na  partiach  głosowych  poszczególnych

instrumentów podpisali się muzycy je wykonujący:  Corno I: Malinowski, Majewski. Corno

II: Randekart, Bader. Corno III: Husche, Wrzosek. Corno IV: Morawetz, Zawadzki. Drugie

Corno I: Harff, uczeń p. M. Drugie Corno II: Narywlański, uczeń p. M. Drugie Corno III:

Durkowski, uczeń p. M. Drugie Corno IV: Traczyk, uczeń p. M.

441 „Kurjer Warszawski” 1905, nr 168, s. 4. 19 czerwca 1905 roku spadł ze sceny i uległ zranieniu głowy.
442 „Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1894, nr 16, s. 190: Karol Haak pierwsza waltornia, rodem z

Pragi czeskiej, wychowaniec konserwatorium praskiego, w teatrach warszawskich pracuje od lat 8.  Ignacy
Malinowski,  waltornia  trzecia,  wychowanek  i  prof.  konserwatorium  warszawskiego. Karol  Raudeckart,
druga waltornia, ur. w Saksonii, w Warszawie bawi od lat 26u Franciszek Morawietz, czwarta waltornia,
urodzony w Wiedniu, w Warszawie bawi od lat. Analogiczny wykaz instrumentalistów Opery Narodowej
podany jest w czasopiśmie „Album Teatralne. Rocznik poświęcony sprawom teatralnym i artystycznym”, t. I,
1897, s.  80-81: Karol  Haak pierwsza  waltornia,  rodem z  Pragi  czeskiej,  wychowaniec  konserwatorium
praskiego, w teatrach warszawskich pracuje od lat 11. Karol Raudeckart, druga waltornia, ur. w Saksonii, w
Warszawie bawi od lat 29u. Ignacy Malinowski, waltornia trzecia, Franciszek Morawietz, czwarta waltornia,
urodzony w Wiedniu, w Warszawie bawi od lat 13.  Skład Orkiestry Teatru Wielkiego w kolejnym tomie
Albumu, podany bez wyszczególnienia instrumentów:  „Album Teatralne”, t. 2, 1897, s. 93.
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Ilustracja 86: Franciszek Morawetz, styczeń 1884
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3.2. Inni waltorniści w Warszawie

Oprócz Opery Narodowej, inną orkiestrą warszawską zatrudniającą waltornistów była

Orkiestra  Teatru  Rozmaitości.  Od 19 września  1862 jej  pierwszym waltornistą  był  Adolf

Zahałka,  natomiast  na  drugim rogu od 4  września  1855  grał  Franciszek  Bander  (il.  85).

Wiadomo, że Zahałka uczył także gry na waltorni w szkole dla osób niewidomych. W 1869

roku wykonał partię waltorni solo w Offertorium Józefa Elsnera443. Franciszek Bander działał

jako waltornista w Warszawie przez ponad 40 lat. Razem z Randekartem wykonał partię II

rogu podczas wspomnianej już uroczystości odsłonięcia pomnika 24 grudnia 1898 roku.

Wiadomo,  że  w  około  1869  roku  mieszkał  w  Warszawie  waltornista  Wincenty

Elwart444,  którego solowe koncerty na waltorni w Łodzi,  Piotrkowie,  Łowiczu i  Płocku w

443 „KW” 1869 nr 172, s. 2: Podczas mszy w kościele parafialnym Panny Marji na Nowem Mieście, artyści
teatru  pod dyr.  Platera  wykonali  Offertorium Józefa  Elsnera,  gdzie  solo  miały  skrzypce  i  waltornia (p.
Schultz i Zuchałka).

444 W  Przewodniku  Warszawskim Informacyjno-Adresowym na  rok  1869 wymieniony jest  jako  nauczyciel
fortepianu.
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Ilustracja 87: Waltorniści Teatru Rozmaitości w Warszawie 1870

Ilustracja 88: Polonez z Halki Moniuszki w opracowaniu Münchheimera na instrumenty dęte (Wtm: R 
830/M)
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1851 i 1852 roku445 oraz w Łęczycy w 1855 roku446 były  pozytywnie oceniane  w prasie.  Z

uznaniem wypowiadano się o jego grze: chwalono  rejestr  tenorowy i tęskną barwę, a także

zwracano uwagę na czystość intonacji. Na koncercie 12 grudnia 1852 w Płocku wykonał na

waltorni między innymi  Mazuar  z  introdukcją  oraz „Ulubioną”  Emma Polka-Mazurka  z

towarzyszeniem fortepianu447.  W Warszawie też mógł koncertować, choć prasa relacjonuje

jedynie jego koncerty na prowincji.

Tak jak i  w XVIII wieku,  nie bez wpływu na rozwój waltornistyki  w Polsce były

występy instrumentalistów, którzy tylko przejeżdżali przez Warszawę. Przyjezdni do  stolicy

waltorniści przybywali z różnych obszarów Europy: z Francji lub Hiszpani (Frederici)448, z

445 Łódź, 27 grudnia 1851 roku:  Dnia 27 z. m. P. Wincenty Elwart, waltornista, dał w m. Łodzi koncert, z
którego połowę dochodu przeznaczył na miejscowy szpital. Jeden z obecnych amatorów muzyki, objawiając
podziękę  P.  Elwart  za  przyczynienie  się  tym sposobem do  wsparcia  ludzkości,  oddaje  zarazem wszelką
sprawiedliwość temuż artyście,  który powtórnem wystąpieniem swojem, nie małąby przyjemność sprawił
słuchaczom.  „KW” 1852, nr  16,  s.  79.  Wojciech Tomaszewski,  Kronika życia muzycznego na Prowincji
Krolewstwa Polskiego,  Warszawa 2007,  s.  206-207.  Zbiorcza  wzmianka o koncertach  Elwarta w Łodzi,
Piotrkowie  i  Łowiczu,  oraz  zapowiedź koncertu  w Płocku:  Niejednokrotnie już  uczyniliśmy wzmiankę o
koncertach P. Wincentego Elwardt, dawanych na waltorni w Łodzi, Piorkowie i Łowiczu, a z których jednego
dochód, odstąpił w połowie na korzyść biednych. Teraz P. Elwardt zamierza dać się usłyszeć w Płocku, co
najdalej d. 6 b. m. nastąpi. „KW” 1852, nr 145, s. 759. Płock, 8 czerwca 1852: W dniu 8 b. m., P. Wincenty
Elwart,  artysta  muzyczny,  dał  w  miejscowym teatrze  koncert  na  waltorni,  z  towarzyszeniem fortepjanu.
Tenorowy  i  tęskny  ton  tego  instrumentu,  tak  rzadkiego  w  solowej  exekucji,  zajął  słuchaczów,  a  dobór
kommpozycji odpowiednich instrumentowi, wykonany został z czuciem i dokładnością. Czystość tonu w grze
P. Elwart, szczególną czyni mu zaletę, gdyż pod tem względem największa trudność cechuje grę na waltorni
„KW” 1852,  nr  165, s.  871. Zapowiedź: „K W” 1852,  nr  145, s.  759. W. Tomaszewski,  Kronika życia
muzycznego, s. 214. Łowicz, przed 3 czerwca 1852 (?): koncert waltornisty Elwarta „KW” 1852, nr 145, s.
759; Karol Estreicher,  Teatra w Polsce, t. 4, cz. 1, Kraków 1992, s. 134. W. Tomaszewski,  Kronika życia
muzycznego, s. 214. Piotrków, 21 kwietnia 1852 roku: Dnia 21 z. m. Odegrany został w Piotrkowie koncert
na waltorni  przez  P.  Wincentego Elwart,  któremu 14-letnia córka Helena towarzyszyła na fortepjanie,  i
oddzielnie wykonała solo, kilka znaczniejszych sztuk znakomitszych kompozytorów, z pełnym zadowoleniem
Publiczności. Głos tęschny i rzewny waltorni, niemniejszą sprawił przyjemność Słuchaczom; tym więcej, iż
zbyt rzadko w kraju naszym zdarza się słyszeć artystę, któryby poświęcił się udoskonaleniu na tego rodzaju
instrumencie, wieloletniej i mozolnej pracy potrzebującym. „KW” 1852, nr. 117, s. 604.

446 Łęczyca, 23 stycznia 1855: W dniu 21 i 23 b. m. i r., w mieście Łęczycy, odbyły się dwa Koncerta, t. j. PP.
Kaziemierza Łady i Elwarta na waltorni, o którym już nie nie raz wspominaliśmy; oraz młodej 17sto-letniej
Panny  Heleny  Elwart,  na  fortepjanie.  (…)  P.  Wincenty  Elwart  produkował  się  z  grą  na  waltorni.
Niezaprzeczenie jest to dość trudny instrument dla solowej muzyki; wszakżeż jego tenorowy i tęschny ton,
mile zajął  słuchaczów, zwłaszcza,  iż  czystość tonu w grze P. Elwart,  niemałą stanowi zaletę,  co właśnie
cechuje największą trudność w grze na waltorni. P. Elwart zdołał wszakże pokonać te trudności i fantazja
Łzy Magdaleny i Echo, kompozycji Koncertante, wykonane solo na waltorni z towarzyszeniem fortepjanu,
powszechne zyskały uwielbienie. Panna Helena Elwart, Córka powyższego, towarzyszyła tak P. Ładzie jak i
Ojcu swemu. Znawcy w grze jej chwalą czucie, biegłość i wysokie ukształcenie muzyczne. Te koncerta miały
licznych słuchaczy, którzy z zadowoleniem każdą razą opuszczali salę. „KW” 1855, nr 33, s. 155.

447 Płock, 12 grudnia 1852:  W dniu 12 z. m., w mieście Płocku, P. Wincenty Elwart, w powrocie z Pruss, da
koncert na waltorni z towarzyszeniem fortepjanu, i połowę dochodu z tegoż koncertu przeznacza dla sierot
po  cholerycznych  pozostałych.  Oto  program dzieł  koncecertu  wykonać  się  mianego: Uwertura  z  opery
Norma, na fortepian na cztery ręce; Walc (słowik) z introdukcją, na waltorni i fortepjanie; Romans l'Italien,
na  waltorni  i  fortepjanie;  Ulubiona  Emma  Polka=-Mazurka,  na  waltorni  i  fortepjanie;  Le  Fou,  przez
Kalkbrennera,  wariacja  na waltorni  i  fortepjanie,  Mazur  z  introdukcją,  na waltorni  i  fortepjanie;  Echo
podwójne,  na  waltorni.  „KW”  1862,  nr  321,  s.  1681.  Zapowiedź  tegoż  koncertu  także  w:  „Gazeta
Codzienna” 1852, nr 322, s. 1.

448 „Gazeta  Warszawska”  1804,  nr  20,  s.  336: Na koncercie  tym  najwięcej  było  śpiewania,  piękna  także
Hiszpanka słyszeć się dała, oraz harfa z waltornią i podwójny ich koncert szczególnie mi się podobał. Sławny
Frederici grał na waltorni.
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Saksonii  (Miksch)449,  z  Wiednia  (Franz  Kohaut450,  Josef  Schantl451),  Pragi  (Rind)452 czy z

Niemiec (Schaar, Klotz)453. 

3.3. Rogi w polskiej twórczości muzycznej XIX wieku

Jeśli cokolwiek w muzyce miałoby mieć polski charakter, to z pewnością polonez.

Wybór repertuaru przedstawionego w niniejszym rozdziale, z zasady wybiórczy, aczkolwiek

nie  zupełnie  przypadkowy,  jest  jedynie  egzemplarycznym  przykładem  mającym  na  celu

ukazanie  ogólnego  przynajmniej  rozwoju  XIX-wiecznej  twórczości  przeznaczonej  na

waltornię, powstającej w środowisku kompozytorów polskich działających w tym okresie. W

repertuarze tym możemy wyróżnić,  w sposób najbardziej  podstawowy, na utwory solowe,

kameralne  i  orkiestrowe.  Niestety,  dzieła  z  solową  partią  rogu  twórców  rodzimych  tego

stulecia nie zachowały się; najwcześniejsze, odnalezione podczas badań, zachowane dzieło

polskiego kompozytora z solową partią  rogu pochodzi  dopiero z  1919 roku. Skupimy się

zatem najpierw na twórczości kameralnej i orkiestrowej.

449 „Gazeta Warszawska” 1808, nr 54, s. 894: 27 lipca 1808, P. Miksch nadworny muzyk Króla Jegomości
Saskiego grał koncert na waltorni. Artysta ten otrzymał oklaski mianowicie po odegranym rondo zrobionym z
tańca polskiego.

450 „GKWZ”  1816  nr  89,  s.  1993: Zapowiedź  koncertu  na  waltorni  na  trąbie  przejeżdżającego  do  Sankt
Petersburga Franciszka Kohaut. 11 listopada 1816 Franciszek Kohaut występuje w Sali Redutowej Teatru
Narodowego.  „GKWZ” 1816 nr 92, s.  2067:  Koncert  na waltorni JP Kohaut liczne od znawców zebrał
oklaski. Następne koncerty zostają zapowiedziane na 9 grudnia 1816 („GKWZ” 1816 nr 97, s. 2182), 30
grudnia 1816 („GKWZ” 1816 nr 103, s. 2295) oraz 10 stycznia 1817 („GW” 1817 nr 2, s. 35). O tym, że
koncerty Kohauta cieszyły się dużym uznaniem wspomniane jest także w „Roczniku Teatru Narodowego
Warszawskiego”. Jedyna znana nam kompozycja Kohauta to  Rondo für Horn in F mit Begleitung von 2
Violinen,  Viola,  Bass,  2  Fagott,  2  Hoboen  &  2  Hörner  (Eberhard  Karls  Universitat  Tubingen.
Universitatsbibliothek: Mk 90 K 29 [RISM 455018616]). Na odwrocie karty tytułowej znajduje się zapis: 1|
t|e Producirt d. 30. Novbr: 1837. von Jacob Stoker. Utwór składa się z introdukcji Andante i Poloneza Alla
Polacca. 13 kwietnia i 8 maja 1817 roku Kohaut występuje w Lublinie, grając na waltorni i trąbie. „Gazeta
Korespondenta Warszawskiego i Zagranicznego” 1817, nr 40, s. 883-884; „Gazeta Warszawska” 1817 nr 41
dod., s. 1055. Zob. Rigaer Theater- und Tonkünstler-Lexikon : nebst Geschichte des Rigaer Theaters und der
Musikalischen  Gesellschaft.  Tl.  1.,  s.  123. W leksykonie  tym  odnajdujemy informację,  że urodził  się  w
Wiedniu, i że około 1821 był kapelmistrzem prywatnej kapeli militarnej w Moskwie.

451 „Antrakt”  1876  nr  120,  s.  3:  Pierwszy  Koncert  Popularny  Orkiestry  Warszawskiej  pod  dyrekcją
Lewandowskiego  i  Kuhne.  Program:  (...)  10.  Śpiew  bez  słów,  wykona  na  waltorni  pan  Schantl  (art.  z
Wiednia) Brocha.

452 „KW”  1839,  nr  102: W  przyszłą  niedzielę  w  południe  danym  będzie  koncert  na  nowo  wynalezionej
chormatycznej waltorni w sali redutowej, przez Pana J. Rinda z Pragi. „KW” 1839 nr 115: Dziś w Kawiarni
Literackiej przy ulicy Podwale Nr 525 grać będzie sekstet, w którym wykonane będą sola na chromatycznej
waltorni.  „KW”  1839,  nr  116:  Dziś  w  Kawiarni  pod  Kogutkiem,  kwintet  Czechów,  gdzie  na  waltorni
chromatycznej grane będzie solo.

453 „KW” 1856,  nr  198, s.  1024:  Ponieważ wspomnieliśmy o wieczorze muzykalnym, który jutro w Nowej
Arkadji ma być danym na wyłączny dochód orkiestry P. Wentzla, nie od rzeczy będzie donieść, jakie utwory
zostaną wykonane, a mianowicie: (...) koncert na waltorni kompozycji P. Klotz, i przez niego wykonany;
śpiew na waltorni.  „KW” 1858 nr 170, s. 905:  Tymczasem zaś zwracamy uwagę publiczności i amatorów
muzyki,  na tę,  która nastąpi w tymże salonie jutro na benefis Kapelmistrza Pana Emanuela Bacha (...).
Program sztuk muzycznych będzie następujący (...) Cavatina z Niemy z Portici, wykonana na waltorni przez
P. Schaar.  „KW” 1858 nr 179, s. 954:  Dziś w Dolinie Szwajcarskiej  orkiestra pod dyrekcją P. E. Bach,
wykona między innymi: Uwerturę z Opery Halka, oraz solo obligato na waltornię i obój wykonane przez PP.
Schaar i König.
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Należy zaznaczyć, że polska symfonika, i w ogóle szerzej kultura, nie miała dobrych

warunków  do  rozwoju  w  XIX  wieku,  o  czym  już  wspomniano  na  początku  niniejszej

rozprawy.  Jeśli  najwybitniejsi  polscy  kompozytorzy  XIX wieku  nie  pozostawili  po  sobie

koncertu  na  waltornię  solo,  to  zadośćuczynią  temu  faktowi  partie  na  róg  towarzyszące

fortepianowi  w  koncertach  na  ten  instrument  Chopina  i  Paderewskiego.  Ponadto,  skoro

zgadzamy się z faktem, że stylizowane polonezy alla polacca w muzyce artystycznej nadają

utworom  polskiego  charakteru,  to  przejawem  wpływu  polskiego  kręgu  kulturowo-

muzycznego na literaturę waltorniową są polonezy z udziałem waltorni.  Kwestię tę odnieść

możemy także do innych polskich tańców narodowych. Znamienne, że Mazura na orkiestrę

ze  znaczącą  partią  rogu napisał  podczas  obecności  w Warszawie  w 1752 roku niemiecki

kompozytor Michael Breunich, z drugiej jednak strony Mazura na altówkę fagot i waltornię

skomponował także Karol Kurpiński w Nokturnie z 1823 roku. Wiadomo też, że wspomniany

już Wincenty Elwart wykonywał na koncercie w 1852 roku w Płocku Mazura z introdukcją

na waltornię. W formie mazura jest jedna ze „Sztuczek” na trzy rogi pocztowe z około 1830

roku.  Warto  odnotować  ponadto,  że  włoski  kompozytor,  przyjaciel  Giuseppe  Verdiego,

Emmanuele Muzio (1821-1890) skomponował  Mazurka di concerto per corno a mano con

accomp.  di  pianoforte  w  Es-dur,  wydane  ok.  1849  roku  w  wydawnictwie  Giovanniego

Ricordiego w Mediolanie (Plate nr 21826).

Dużo  częstsze,  niż  wyżej  wymienione  odwołania  do  mazura,  były  jednak  utwory

koncertujące na waltornię w formie poloneza. Części w charakterze  alla polacca  (na wzór

polski) pisze w solowych utworach na róg wielu kompozytorów, na przykład Karl Czerny,

Saverio Mercadante, czy Franz Kohaut, by wymienić tylko kilku. W 1806 roku, przebywając

w Pokoju  na  Śląsku Opolskim,  Karl  Maria  von Weber  być  może pod wpływem polskiej

kultury  ludowej,  powszechnie  obecnej  na  tych  terenach,  jako  formę  ostatniej  części

Concertina na róg  wybrał właśnie poloneza.  Choć rogi z racji  swojej natury kojarzyć się

mogą  raczej  z  „nieokrzesaną”  muzyką  myśliwską,  to  w  przypadku  polonezów  pożądana

stylistyka  wykonawcza ma nadawać im elegancki  i  dworski  charakter.  Waltorniom pasują

charakterystyczne rytmy polonezowe, które ze względu na sam charakter instrumentu mogą

się kojarzyć (jak zwykle) z polowaniem, to jednak stylistycznie są naturalnie o wiele bardziej

eleganckie w swoim charakterze.

Istnieją dzieła muzyczne, w których kompozytorzy w jawny sposób odwołują się do

funkcji  sygnalizacyjnej  rogów,  imitując  sygnały  pocztowe,  czy  nawiązując  do  muzyki

myśliwskiej wykonywanej podczas polowań. Oczywiście róg nie sprowadza się tylko do tej

powierzchownej funkcji sygnałowej.
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Rozmaite funkcje pełnią rogi w muzyce symfonicznej XIX wieku. Są wypełnieniem

harmonicznym,  zdwajają  melodie  prowadzone  przez  inne  instrumenty (szczególnie  często

grają razem z wiolonczelami),  bywają głosami kontrapunktującymi.  W orkiestrowych  tutti

bywają najbardziej wybijającym się instrumentem prowadzącym cały zespół. Alfred Einstein

powiedział, że tylko śledząc zmianę roli waltorni w dziełach muzycznych, można nakreślić

historię muzyki romantyzmu. Rogi są kluczowym instrumentem orkiestry podczas osiągania

punktów  kulminacyjnych  w  ekspresji  i  dynamice.  Można  tu  odwołać  się  do  Henryka

Opieńskiego (1870-1942), który we wspomnieniach opisuje traktowanie sekcji rogów przez

dyrygenta  Artura  Nikischa,  mającego  na  celu  wzmocnienie  dynamicznych  climaxów w

dziełach romantycznych454.  Warto w tym kontekście  zaznaczyć,  że  róg jest  instrumentem,

którego  barwa  dźwięku  zmienia  się  spośród  instrumentów  orkiestrowych  w najszerszych

granicach w zależności od dynamiki, co też potwierdzają badania spektrum dźwiękowego.

Choć  jest  to  sprawa  subiektywna,  to  fortissimo samych  rogów  wydaje  się  być  bardziej

szlachtne barwowo niż tutti całej sekcji dętej blaszanej. To, jak zmienił się sposób myślenia o

możliwościach waltorni widoczne jest w sposobie pisania na ten instrument w kompozycjach

polskich twórców działających w drugiej połowie XIX wieku. Różne role, jaką rogi spełniają

w muzyce orkiestrowej, opisane zostały w podręcznikach do instrumentacji publikowanych

na  przestrzeni  XIX  wieku  przez  kompozytorów  takich,  jak  Hektor  Berlioz  czy  Richard

Strauss.  Pierwszą  dostępną  w  języku  polskim  publikacją  traktującą  o  instrumentacji  jest

opublikowana w 1906 roku Nauka Instrumentacyi, będąca polskim przekładem podręcznika

Instrumentation angielskiego  kompozytora  i  teoretyka  muzyki  Ebenezera  Prouta  (1835-

1909)455. Do polskiego obszaru kulturowego możemy odnieść  Treściwy kurs instrumentacji

Adolfa Gużewskiego (1876-1920), wydany w Warszawie w  1910 roku456.

454 Henryk Opieński, Ze wspomnień osobistych o słynnych i mniej słynnych kapelmistrzach, Przemyśl 1933, s.
15-16.  W bardzo interesujący sposób umiał też wyzyskać Nikisch rolę waltorni w dużych orkiestrowych
„crescendo”; polecał on bowiem waltorniom, aby rozpoczynały wzmacniać ton znacznie później, niż to jest
zaznaczone w partyturze — to znaczy później od całej orkiestry, ale za to z tym większą gwałtownością miały
doprowadzić siłę do jej najwyższego napięcia na samym końcowym dystansie; sposób ten nadaje momentom
crescenda wprost niesamowicie potężny charakter.

455 Treść już była dość przestarzała, bo pierwsze wydanie miało miejsce 1877 roku. Gustaw Roguski pisze we
wstępie, że  dokonał spolszczenia porównując ze sobą tłumaczenie niemieckie, z oryginałem angielskim. W
istocie, interesująca jest możliwość porównania opisu tych samych zjawisk muzyczno-akustucznych w trzech
językach. Ebenezer Prout, Nauka Instrumentacyi.  Spolszczył Gustaw Roguski, Warszawa 1906,  Biblioteka
Teoretyczna Warszawskiego Konserwatoryum Muzycznego, Nakład Gebethnera i Wolffa.  Ebenezer Prout
Instrumentation,  Londyn  1902. Ebenezer  Prout,  Elementar-Lehrbuch  der  Instrumentation.  Autorisirte
deutsche  Uebersetzung  von  Bernard  Bachur,  Leipzig  1880,  1888.  Ustępy  o  rogu  na  stronach: Nauka
Instrumentacyi, s. 46-61, Instrumentation, s. 45-56, Elementar-Lehrbuch der Instrumentation, s. 38-51.

456 Adolf Gużewski (1876-1920) Treściwy kurs instrumentacji, Warszawa 1910, s. 36-1.  Recenzując Treściwy
Kurs  instrumentacji  Adolfa  Gużewskiego  O  możliwościach  technicznych  waltorni  około  1911  roku
wypowiada się Adolf Chybiński pisząc, że nie można bez zastrzeżeń przyjąć reguły jakoby dla waltorni nie
były odpowiednie wszelkie figuracje dowodzi pierwszy temat po wstępie z Eulenspiegla Straussa. Oczywiście
trudno jest ustanawiać skalę trudności – jest to rzecz osobistej zdolności wykonawcy. Kto słyszał koncert R.
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3.3.1. Franciszek Lessel

Na początku XIX wieku na waltornię w swojej twórczości kameralnej komponował

Franciszek Lessel (1780-1838)457. W 1797 roku wyjechał do Wiednia studiować medycynę,

pobierał jednocześnie lekcje kompozycji u Josepha Haydna. Do Polski wrócił w 1810 roku.

Jego  twórczość  kompozytorska  przejawia  cechy stylu  klasycznego  w polskiej  twórczości

muzycznej.  Za  zaginione  uważa  się  jego  Koncerty  na  róg E-dur  i Es-dur oraz  Wariacje

waltorniowe  z  towarzyszeniem  orkiestry458.  Zachowane  dzieła  kameralne  wykorzystujące

waltornie powstały podczas pobytu Lessla w Wiedniu:  Grand Trio op. 4 Es-dur na klarnet,

Straussa na waltornię wykonany przez  doskonałego wirtuoza temu niejedno przedstawi się inaczej  niż z
podręcznika, „Przegląd Muzyczny” 1911 nr 9, s. 13.

457 Urodził się w Puławach, był synem kompozytora Wincentego Lessela. Muzyką zajmował się pobocznie w
stosunku do swojej innej ścieżki kariery, medycyny i pracy urzędnika.

458 Józef Sikorski wymienia koncert na róg w E Lessela. Józef Sikorski, Doręcznik muzyczny, s. 259.
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Ilustracja 89: Kantata do św. Cecylii (PL-CZ: II-147)
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