PRZCGIsfID
muzyczny



tSKIADNUT -

E. WEN Ob j G wee

TELEFON 14-15.

WYDAWNICTWO KALENDARZA MUZYCZNEGO

STALE OTRZYMUJE WSZYSTKIE NOWOSCI

POSIADA NA SKLADZIE;

Szkoty, éwiczeniana fortepjan, orga-
ny, fisharmonje oraz na wszystkie in-
strumenty smyczkowe i dete.

Sonaty, suity, koncerty, na 1i 2

fortepjany—2, 4, 6 i 8 rgk. Na orga-

ny, fistLarmonjc, skrzypce, wiolonczele,

wiole (altéwke)), kontrabas i na wszyst-
kie instrumenty dete.

Wyciggi fortepjanowe oper pol-
skich 1 obcych w moziiwie najtan-
szycli wydaniach.

Eulenburga partyturki orkiestro-
we do studjow zawsze na skladzie
w komplecie.

»L’Orcbestre de saton“ z forte-

pianem i harroonjutn, zawiera 5 do

15 gtosow, ale moze )b wykonana

dowolnie: jako trio, kwartet, kwintet,
sekstet i t. dl.

Spiewy polskie, rosyjskie, wtos-
kie. francuzkie jedno i wielogto-
sowe. . m ¢ _w"

Ksigzki teoretyczne, muzyczne po
polsku, rosyjsku, francuzlcu, niemiecku,
angielsku.

Muzyka kosScielna, $piewy chéral-
ne polskie i obce w partyturach i gto-
sach.

Polskich kompozytoréw wszystkie
utwory stale w komplecie.

Posytamy nuty do wyboru; wszel-
kie informacje i zlecenia zatatwiamy
odwrotng poczta.

I POLECA:

Tanie zbiorowe wydawnictwa

Litola, Petersa, Steingrabera, Univer-

sat-Edition, Breitkopfa Yolks-Ausgabe,
EdisrOn-Scot.

Utwory salonowe, potpoury, fan-
tazje, walce, polki, mazury, kontredan-
se, tance figurowe.

Wagnerowskie opery w partytu-
rach orkiestrowych (wydawnictwu po-
pularne (dla studjow).

Objasnienm utworow symfonicz-
nych (MusikfiihrePy), Breitkopfa Ha-
ertla, Schlesingera-~zawsze:-na sktadzie.

Muzyka kameralna,
kwartety, kwintety w
i wr gtosach.

duety, tria,
partyturach

Cyganskie romanse, $piewy ope-
retkowa, kabarOtow’e, komiczne.

Dzieta klasyczne, opery, operetki
w ozdobnych oprawach stosownych na
upominki.

Przeglad Muzyczny, KwaHabhiik

Muzyczny, Signale, Die Musik, Nowosci

Muzyczne, Scena i Sztuka, sprzedaje-
my zeszytami.

Utwory na orkiestry 'smyczkowe,
symfoniczne, salonowe.

Katalogi rozdajemy i rozsytamy
bezptatnie.
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ADOLF HStfMISRS:

Spér o dysonanse.

Zazarty sp6r o prawo obywatelstwa dysonansu w muzyce toczy sie nietylko
dzi$ miedzy zwolennikami a antagonistami Straussa; datuje sie on od najdawniejszych
czasOw; istnial zawsze, jak szatan i bdstwo. Co wiecej, bez niego trudno bytoby
sobie wyoDrazi¢ poch6d rozwojowy muzyki.

Dziwng kolejg rzeczy, to, na co epoka dawniejsza piorunuje i co uwaza za
wotajagce o pomste do nieba, to uzyskuje sankcje nastepcéw, jako najbardziej poza-
dana reforma. Tercja i seksta byly niegdy$ poczytywane za dysonanse; akord kwart-
sekstowy bojazliwie omijany byt w muzyce koScielnej. Juz grecy ostrzegali przed
chromatyka, ktéra jakoby wptywata na zniewiesciato$¢ ducha. Nietyle ckliwie-zatosny
nastrdj chromatycznego pochodu dzwiekéw, ile szybkie pasaze nadawaty sie do ilu-
strowania burz i nawatnic, potopu i konca S$wiata, jak je odtwarzali w swych impro-
wizacjach kompozytorowie - organisci. Nuta stata w pedale organowym umozliwiata
wkraczanie w dziedzine dysonanséw na manuale; w tern znajdujemy zarodek kako-
fonji i zgrzytdbw muzycznych, ktore teraz mniej lub wiecej tolerujemy.

Okoto roku 1771, podczas pobytu swego w Augsburgu, zali sie anglik Burnetj
w swym pamietniku muzycznym na takie niesforne improwizacje organowe w Kate-
drze miejscowej. Powiada: ,upodobanie do jaskrawych modulacji, panujgce obecnie
w catych Niemczech, czyni gre na organach tak sztuczng, ze stuchanie je] staje sie
prawdziwg meka dla ucha; nigdy nie jest sie w stanie przewidzie¢, co nastgpi, a jeden
dysonans przechodzi w drugi. Niewielka doza tej ostro przyprawionej potrawy dziata
cudownie, ale ciggte operowanie obca, mato dostepng harmonja, znaczy to podawaé
gtodnemu pjane, zamiast dobrej, pozywnej strawy." A bawigc w Wenecji, pisze Bur-
ney: ,Nikt chyba nie zaprzeczy, ze w muzyce wielogtosowej dysonanse sg konieczne,
nietylko jako kontrast, na ktorego tle lepiej uwydatniajg sie konsonanse, ale dlatego,
ze stanowig bodziec, pobudzajagcy uwage, ktérgby same konsonanse musiaty w koncu
znuzy¢ Robig one przykre wrazenie, ale tylko dopdki nie nastgpi co$, coby je zatarto;
zaden frazes muzyczny nie moze zakonczy¢ sie dysonansem, gdyz ucho nasze domaga
sie ostatecznego przyjemnego wrazenia. Skoro tedy dysonanse sg dozwolone, a nawet
niezbedne, jako ,repoussoir* dla konsonanséw, dlaczeg6z nie moznaby przeciwsta-
wi¢ dzwiekom spokojnym i o harmonijnej proporcji hatasliwej i pozornie bez-
tadnej dysharmonji? Niektore dysonanse, spotykane w nowszej muzyce, nieznhane do
poczatku XVIII stulecia, razg do takiego stopnia, ze ucho ledwie znie$¢ je zdola,
a pomimo to, uzyte jako kontrast, dobre wywierajg wrazenie. Zbyt Sciste przestrze-
ganie prawidet, co do uzycia dysonansow, moze pozbawi¢ muzyke wielu dodatnich
efektow. Jestem przekonany, ze gdy stuch przywyknie do nich, nie bedg go wecale
razity. JeSli np. uderzy¢ na clavecinie pie¢ tonéw: c, d, e f, g i pusci¢ d, f
albo zamiast tych tonoéw wzigc¢ c, dis, e, fis, g nie przetrzymujac dis i fis tak diugo,
jak pozostate tony, to nieprzyjemnego wrazenia nie doznamy"



W swojej ,General history of Music“ porusza wyzej wymieniony Burney
kilka kwestji, na ktére sam stara sie da¢ odpowiedz. ,Co to jest muzyka? -Niewinny
zbytek, dla naszego istnienia niekoniecznie potrzebny, ale stanowigcy wielkg rozkosz
i udoskonalenie naszego zmystu stuchu. Co to jest dysonans? — Brak przyjemnego
wspotbrzmienia dwuch lub kilku dzwiekéw, ktore stanowig istote konsonansu. W kom-
pozycji muzycznej powstaje dysonans wskutek przetrzymania lub zamiany niekt6rych
dZwiekow i staje sie przedtem lub potem konsonansem. Jest on tem dolce piccante
w muzyce i dziata na ucho tak, jak ostry sos na podniebienie. Jest to Srodek pod-
niecajacy, bez ktérego zmyst stuchu zanikatby, zaréwno jak apetyt, gdydy cztowiek
miat do czynienia z samemi jedynie stodyczami.” A wiec Burney toleruje dysonanse,
o ile je poprzedza lub po nich nastepuje konsonans. Dowolne uzywanie dysonansu
bytoby tem samem, co popetni¢ grzech Smiertelny.

W taki sam sposéb oburza sie Kirnberger w swej ,,Kunst des reinen Satzes“
z r. 1774 na ,nie szanujgcego prawidet naturaliste, ktory, nie powotany do tworzenia
sztuki, lecz do szerzenia muzycznego zepsucia, zastuguje raczej na to, by go poddac
inkwizycji za profanowanie sztuki. Fiazes harmoniczny Graun’a, jak to widzimy
z jego bjografji, dotgczonej do zbioru duetéw,tercetéw i t. d., ,byt przedewszystkiem
czysty, jasny i prosty, w miare skonczony i zawsze dla gtosu dogodny. Wszystkie
jego utwory cechujg doskonate modulacje. Byt tez tak niestychanie na to wrazliwy,
ze nie znosit najlzejszej jaskrawosci w modulacjach." Poniewaz dysonans ,psuje
harmonje i razi ucho“, wiec, wedtug Kirnberger’a, pierwsi ,odkrywcy" dysonansu
musieli mie¢ jakie$ specjalne powody, dla ktérych dali niedoskonatej harmonji pierw-
szenstwo przed doskonalg.

John Hawlcins uskarza sie w swej ,Allgemeinen Geschichte der theoretischen
und praktischen Musik, 1776“ na ,0gdlne ws$rod mato znajgcych sie na rzeczy mito-
$nikéw muzyki upodobanie do nowatorstwa" i na zachwyty nad ,dzikg i wykracza-
jaca przeciw prawidtom sztukg". Forhel potakuje mu i wygtasza prawdy, ktdreby nie
w roku 1778, lecz 1913 z pod pi6ra wyj$é mogty. ,Spiew utracit swe naturalne gra-
nice, muzyka instrumentalna stata sie hatasem, pozbawionym wszelkiej harmoniji,
a klawikord z instrumentu, dostarczajgcego prawdziwej rozkoszy, zdegradowany zostat
na zwyczajne brzekadto."

JakeSmy widzieli, te zakusy nowatorskie nie byly dla pewnego zastepu na-
szych poprzednikéw tak nieprzyjemne i przerazajace, jakbySmy im to wmowi¢ nieraz
chcieli. Tolerowano dysonanse chetniej w improwizacjach, anizeli w rekopisach kom-
pozytorskich: tam przemijaty bezpowrotnie, tu pozoztawaly czarno na bialem, stano-
wigc kos$¢ niezgody dla akademikow, kamiern obrazy dla konserwatystéw, postrach
dla miodych, Zrédto rozkoszy dla amatoréw nowosci, zupeinie jak dzi§, gdyz stowo
.modernizm" zawsze oznacza to samo.

Mattheson opowiada w swem dziele ,Musikalische Ehrenpforte™ z r. 1740-go
o hr. Logrm z Pragi: ,,Komponowat zazwyczaj kilka godzin przed potudniem w #ézku,
przyczem grat na matej lutni. Gdy mu przychodzit jaki$ pomyst do gtowy, zaraz go
zapisywat i przechowywat. Po obiedzie grywat na skrzypcach w komnacie, gdzie
stal piekny tdawicymbat, na ktérym mu akompanjowano. Powtarzano tam nieraz
frazes muzyczny, zawierajagcy co$ ciekawego, trzy lub cztery razy i rozhierano go
szczegbtowo. Nieraz zatrzymywat sie hrabia dtuzszg chwile i zachwycat jakim$ dy-
sonansem z okrzykiem: ,,E’una nota d’oro“, to zn. ,ta nuta— to prawdziwe ztoto".

Widzimy tedy, ze upodobanie do dysonanséw trwa tak dawno, jak walka
0 nie, co w kazdym razie przynosi wiecej korzys$ci, niz zastéj i bierna martwota.
Czem jest dysonans, jesli nie solg ziemi, Swiattem $Swiata? Czemze mamy solic,
czem S$wieci¢ w ciemnosSciach? Nauczmyz sie i my wraz z hrabig Logi’'m wotac:
»E’una nota d’orol “ X).

r) Ttumaczenie z niemieckiego.



Muzyka programowa.

W dziedzinie estetyki nie mozna stworzy¢ ani ustali¢ pewnych niezmiennych,
absolutnie obowigzujgcych wartosci, zapomocag ktorych datoby sie mierzy¢ wszelkie
zjawiska artystyczne. Trudno bowiem powiedzie¢, ze pewien kierunek czy to literacki,
czy malarski, czy muzyczny odpowiada w rzeczywistosci jakims$, z g6ry postawionym,
wymaganiom estetycznym, czy jest naprawde artystyczny i spetnia warunki tego, co
nazywamy pieknem, gdyz trudno powiedzie¢, co ma by¢ miernikiem wartosci i istoty
owego piekna. Wszak spotykamy sie z codziennem zjawiskiem, ze to, co dzisiaj cie-
szy sie powszechnem uznaniem, wczoraj jeszcze potepiano jako objaw niezdrowy,
anormalny, zagrazajacy bytowi sztuki i na odwrdt, co dzisiaj dla nas jest nienaru-
szonym dogmatem artystycznym, nastepne pokolenie obali jako czynnik, pozbawiony
warto$ci i zycia, by na jego gruzach wznies¢ bozyszcza nowych prawd i prawidet.
Dowodéw na to dostarcza (w nadmiarze) historja wszelkich Kkierunkéw, zagadnien
i probleméw artystycznych. lle walk stoczono, do jakiego zacietrzewienia polemicz-
nego posunieto sie w obronie pewnego kierunku i w nienawisci do przeciwnego
obozu: jak szyderczo przyjeto wystapienie indywidualnosci, odoiegajgcej od wydep-
tanych $ciezyn tradycji, a jakim hotdem uwielbien obsypano jg pdzniej. DosS¢ przy-
pomnie¢ namietng kampanje, prowadzong przeciw Wagnerowi i tendencjom jego
dziatalno$ci; do$¢ przytoczy¢ inny fakt, zwigzany ze sztukg — Beethovena. Zbyteczne
chyba méwié¢, czem sa dla nas dzisiaj beethovenowskie kwartety, zwtaszcza ostatnie.
Tymczasem, gdy najstynniejszy za czas6w Beethovena zesp6t kameralny, ztozony
z pierwszorzednych oOwczesnych artystow, grat po raz pierwszy jeden z tych kwarte-
tow, artysci po przegraniu kilkunastu poczatkowych taktow zrzucili z pulpitow nuty
i pomieli je, oburzeni, jak mdégt Beethoven wymagac¢ od nich, by to grali. Tak byto
i prawdopodobnie bedzie zawsze, ilekro¢ pojawi sie artysta, przerastajgcy wspdiczesne
sobie pokolenie — o kilka pokolen!

Na podobny brak zrozumienia narazeni byli kompozytorowie wieku XIX-go,
grupujacy sie okoto kierunku, zwanego programatycznym. Problem muzyki programo-
wej stanowit przez cate dziesieciolecia zarzewie i przedmiot namietnych sporéw i walk
i byt zarazem osig, okoto ktérej rozwijata sie muzyka pobeethovenowska.

Céz to jest zatem muzyka programowa, jaka jej istota i cele? — nad tem
wiasnie mamy sie zastanowic.

Niepojetem wyda¢ sie nam dzisiaj musi, o co wiasciwie sie sprzeczano, gdy
zwazymy, ze programowo$¢—to nic innego, jak tylko duchowy program, tre$¢ muzyki;
a przeciez muzyki, jak wogdle dzieta sztuki, bez tresci niema! A wiec muzyka pro-
gramowa— to muzyka wogoble. Czyz wiec ten problem wymaga uzasadnienia? Natu-
ralnie, jesli sie pojmie go w ten spos6b, wszelkie wywody bedg zbyteczne.

Lecz inaczej pojmowano programowo$¢ w muzyce i stad wyptynety owe nie-
porozumienia i starcia gwattowne.

Hasto walki rzucit kompozytor francuski, Hektor Berlioz, gdy w r. 1830 wy-
stapit z dzietem, ktére wywotalo niestychang sensacje i zywy protest og6lnej opinji.
Dzietem tem byta, skomponowana w 1828 r., ,Symfonja fantastyczna" (,Symphonie
phantastigue™), ktora zamierzata odtworzy¢ zapomocg muzyki rozmaite zewnetrzne
zdarzenia i wewnetrzne przezycia artysty z drobiazgowg S$cistosciag i dla orjentacji
stuchaczéw zaopatzona zostata szczeg6towem obiasnieniem, programem. Od tej chwili
poczeto Berlioza uwaza¢ za twdrce nowego kierunku w muzyce, muzyki programowe;j.
Zapomniano wszelako o tem, ze wszelkie przejawy w dziedzinie tworczej nie sg rze-
czg przypadku i nie wyrastaja nagle i bez uzasadnienia i poditoza historycznego, ze
zatem i czyn Berlioza byt niezawodnie tylko konsekwentnem nastepstwem praddw,
ktére muzyke nowoczesng nurtowaty od dtuzszego czasu. Wyktadnikiem tych pradow
byty dazenia, by muzyka czerpata swe pobudki z poetyckiej tresci, by zapomocg
dzwiekow mowita to, co wyrazato stowo poetyckie, by tworzyta sie nierozdzielna
spOjnia pomiedzy muzyka a poezja. Muzyka wiec miata zamkng¢ w sobie, procz
tresci $cisle muzycznej, dzwiekowej, jeszcze pewng tres¢ mySlowg i uczuciows,



Dazenia te wystapity ze szczeg6lng sitg z poczatkiem wieku XIX-go, lecz
w rzeczywistosci nie byty nowe. Rzut oka na historyczny rozwdj tego problemu i jego
pierwsze nieSmiate i naiwne przejawy, przekona nas o tern dowodnie. Juz nawet na
najnizszym stopniu muzycznego rozwoju spotykamy sie ze znamiennem zjawiskiem,
ze dzwiek muzyczny uchodzi za symbol pewnych zjawisk przyrody lub pewnych
abstrakcji. | tak upatrywali starozytni hindusi, obdarzeni poetycka wyobraznig, w sy-
fetemie muzycznym odbicie otaczajacej ich natury, w tonacjach odbicie poér roku,
a nadto przypisywali muzyce czarodziejski wptyw na zycie ludzkie i jego przejawy.
Ta sama mistyka muzyczna wystepuje w pogladach starozytnych grekoéw: Orfeusz,
poskramiajgcy gtosem swej liry dzikie zwierzeta i wzruszajagcy do zycia nawet glazy;
ilimfwn, ktéry potega swej piesSni wzniést mury tebanskie; Arion, ktérego ratuje z fal
morskich delfin, zwabiony jego cudownym $piewem - to tylko symbole tajemnych
nici, splatajacych wewnetrzng tre$¢ muzyki ze Swiatem zjawisk zewnetrznych. Sym-
bolika dzwiekéw osiggneta u grekdw swdj ostateczny wyraz w pitagorejskiem pojeciu
t. zw. harmonji sfer, wedlug ktorej wszechswiat rozbrzmiewa utajong muzyka, po-
dobnie jak lira, siedmiu strunami opatrzona, ktdrej odzwierciedleniem jest 7 wdwczas
znanych planet. Nie ulega watpliwosci, ze Zrédia tego pogladu tkwig w mistycznej
nauce kaptanéw egipskich, od ktérych zaczerpnat ja Pytagoras. Do dnia dzisiejszego
jeszcze utrzymujace sie zapatrywania na charakter tonacji siegaja réwniez czasoéw sta-
rohellenskich, gdy kazdej z tonacji przypisywano pewng witasciwg jej ceche uczuciowg
i moralng, czyli t. zw. ethoss, co nie byto bez plvwu na wychowanie i wyksztatcenie
miodziezy, gdyz np. zabraniano jej piesni, majgcych charakter pewnej miekkosci
i roztkliwienia, utrzymanych w t. zw. tonacji joriskiej i lidyjskiej, to znaczy opieraja-
cych sie na skali muzycznej, ktora sie zaczynata od tonu c lub g, a natomiast uwa-
zano skale dorycka (od e), powazng i uroczysta, za najwiasciwszg do wychowania
przysztych obywateli panstwa.

W symbolice tonow mamy wiec jakby zarodki muzyki, pojetej nietylko jako
sfery, absolutnie dla siebie istniejacej, jakotsztuki czystej, dz atajacej wytacznie tchnie-
niem artyzmu, lecz jako sztuki, taczacej sie z zewnetrznemi i lezgcemi poza jej sferg
zjawiskami. Sg to wiec zarodki, ktére poézniej skrystalizujg sie w jasno okreslone
tendencje muzyki programowej, czerpigcej swe pobudki z poezji, ze sztuk plastycz-
nych, z realnych wypadkdw zycia — stowem starajacej sie wyrazi¢ zapomocg dZwie-
kéw pewng mysl, tre$¢ i uczucie.

Obok symboliki tondéw, jednym z czynnikéw muzyki programowej jest t. zw.
malarstwo dZwiekowe (Tonmalerei), polegajace na tern, ze zapomocg stosownych ryt-
mow, barw dZzwiekowych i harmonji ilustruje muzyka pewne zdarzenia zewnetrzne:
burze, walki, ciemnos$¢, jasno$¢, Spiew ptakow, wszelkie gtosy natury i t. p.

Nawet w muzyce starogreckiej spotykamy sie z tego rodzaju S$rodkami mu-
zycznymi: Wedtug Swiadectwa pisarzdw greckich, rozpowszechniony byt utwér mu-
zyczny (niestety, nie zachowany do naszych czas6w nawet we fragmencie), przedsta-
wiajgcy walke Apolina z potiuorem pityjskim. Melodje tej kompozycje zwane nomo\
$piewano w czasie igrzysk debickich ku czci Apohna. Kompozycja sktadata sie z 5
obrazéw: w jednym z nich, przedstawiajagcym juz moment walki, przybiera melodja
fletow dziwny charakter, przypominajgcy jakby zgrzytanie zebow (ten sposéb inter-
pretacji nazywali grecy specjalnym termmem: odontismusf), co miato ilustrowaé¢ agonje
potwora, ugodzonego strzalg Apolina. Na koncu rozlega sie gtos trgh, lir i bebndw
i uzmystawia zapomocg wyrafinowanych efektéw instrumentalnych scene zwycieskiego
tryumfu.

Gdy po upadku Swiata greckiego chrzesScijanstwo wzieto w swoje rece mu-
zyke, stracita ona swdj Swiecki charakter; oddana wytgcznie w stuzbe KosSciota i prze-
znaczona dla celéw kontemplacyjno-liturgicznych, nie miata sposobnosci do pielegno-
wania kierunku ilustracyjnego. Jednogtosowy, monotonny $piew, pozbawiony akom-
panjamentu instrumentéw i wszelkiej harmonji, byt wymownym wyrazem ascetycznego
ducha, znamionujgcego religijne zycie chrzescijafistwa.

Dopiero z rozwojem muzyki wielogtosowej (polifonicznej), gdy jej Srodki
techniczne wokalne i instrumentalne tak sie wydoskonality, ze mozna je byto pod-
da¢ w stuzbe duchowego wyrazu, pojawiajg Ei.e znowu dazenia programatyczno-
ilustracyjne.
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W muzyce wokalnej XV wieku spotka¢ mozna bardzo czeste obrazy bitw,
w ktérych stowa tekstu zastepujg poniekad program. Gitdéwnie zas u kompozytoréw
niderlandzkich wieku XVI. z Ockenheimem i Jnsguinem de Prbs na czele, odgrywa
malarstwo dZzwiekowe wybitng role, a obrazy bitwy stanowig ulubiony przedmiot
owczesnej muzyki. | tak: istnieje 4-gtosowa chdralna kompozycja francuskiego mu-
zyka z w. XVI, Klemensa Janneguina, ilustrujgca muzyka zwycieskg bitwe (kréla
francuskiego, Franciszka |, ze szwajcarami stoczong) pod Mangnano 1515 r. Wielka
popularnoscig cieszyta sie u wspolitczesnych podobna kompozycja, petna naturali-
stycznych efektéw, Macieja Bermana, malujgca ,,Bitwe pod Pawjg“ (1525).

Kontrast tych batailistycznych kompozycji stanowig obrazy muzyczne, majgce
za przedmiot pogodne zdarzenia codziennego zycia, lub charakterystyczng i komiczng
tres¢. W ten ton uderzyt pierwszy Mikotaj Gombert (kompozytor w. XVI), malujacy
Spiew ptakoéw w kompozycji choralnej ,Le chant des oiseaux®, przyczem onoma to-
pola, wysokie rejestry gtoséw, tryle i rdzne ozdobniki stuzg jako $rodek ilustracyj-
ny. Nie brakto takze w déwczesnej literaturze muzycznej i kompozycji o tresci ko-
micznej, jak np. francuskie wielogtosowe chanson, zatytutowane , Caguet des femmes“
T,Obgadujagce kumoszki"), lub Klemensa Janneguina gtosna i petna drastycznego ko-
mizmu kompozycja ,Le cris de Paris", naSladujgca wszystkie nawotywania ulicznych
przekupniow, ktérzy zachwalajg swoje towary.

Réwnoczes$nie z temi poczatkami ,,programowos$ci® w muzyce wokalnej poja-
wiajg sie takze i w dziedzinie muzyki instrumentalnej, a zwilaszcza fortepjanowej
utwory charakterystyczne o tendencjach programowych, przyczem jedynym S$rodkiem,
stuzagcym do tego celu, jest malarstwo dzwiekowe i efekty ilustracyjne, majace w spo-
sOb czysto zewnetrzny nasSladowaé gtosy i zjawiska natury.

W Anglji wysteDujg w wieku iXVI kompozytorowie fortepjanowi, piszacy swe
utwory na instrument, zblizony do naszego fortepjanu, a zwany virginalem, stagd ozna-
cza sie ich nazwg virgiualistow, ktorych zachowane kompozycje, fantazje, opatrzone
sg tytutami, jak Burza. Lato, Jasny dzien, Wojna Stowik i t. p., przyczem muzyka
ma w charakterze swoim wyrazny zwiagzek z tytutem, gdyz np. blyskawice malujg
mate, migawkowe, urywane figury szesnastkowe; gtos grzmotu oddajg przewalajace
sie¢ z hukiem szybkie pasaze basowe.

W ciggu nastepnej epoki, zwkhaszcza w w. XVII, mnozg si¢ przykiady malar-
stwa dZzwiekowego, posuwajgce sie nieraz do barokowych pomystdw: kompozytor za-
mierza na$ladowaé muzyka gtosy zwierzat, lub skitada stuzalczy hotd swemu protek-
torowi, przedstawiajac jego wniebowstgpienie po drabinie Jak6bowej (J. J. Froberger).
Mimo tych wecale licznych przykiaddéw, idea programatyczna pozbawiona byla teore-
tycznego uzasadnienia. Systematycznie przeprowadzit jg dopiero w ramach formy
sonatowej organista niemiecki i dyrygent kantoratu $w. Tomasza w Lipsku, Jan. Kuhnan
(druga potowa XVII w.), ktéry pokusit sie o to, by w 6 sonatach fortepjanowych
przedstawi¢ sceny biblijne z walki Dawida z Goljatem, przyczem rozchodzito sie
nietylko o odmalowanie zewnetrznych wypadkdw, lecz takze o odtworzeme ducho-
wych procesow, jak: trwogi w wojsku izraelskim, zanoszacym do Boga korne modty
o zwyciestwo, lub tryumfalnej radosci po pokonaniu Goljata.

W stylu programowos$ci Kuhnau’a utrzymana jest rowniez kompozycja J. S.
Bacha, ilustrujgca scene pozegnania i wyjazdu jego brata Jana i zatytulowana: ,Ca-
priccio uber die Abreise meines sehr geliebten Brnders". Naiwng koncepcje catosci,
zastanawiajgcg wiasnie u tego mocarza ducha tworczego, jakim jest Bach, poteguja
jeszcze poszczegdlne ustepy kompozycji, noszace rozbrajajgce swoim tragikomizmem
tytuty: pienosza cze$¢ Capriccia przedstawia¢ ma perswazje przyjaciét, azeby wyjez-
dzajgcego wstrzyma¢ od podrozy; druga czes¢ ,Andante" zaopatrzona jest napisem
nastepujacym: ,,Eine Vorstellung unterschiedlicher Casuum (przygo6d), die ihm in der
Fremde konnten vorfallen“, potem nastepuje ustep, ilustrujagcy ,lament zegnajgcych
przyjaciot”. Zakonhczenie za$ stanowi fuga, zbudowana na temacie sygnatu pocztyljo-
nowego.

Na wiekszg skale rozwineta problem malarstwa dzwiekowego szkota kompo-
zytorow francuskich, grupujacych sie okoto osoby Franciszka Couperin'a (17/18 wiek).
Charakterystyczna minjatura, ilustrujgca jakie$ typy usposobienia lub afekty, np. La
galante, Les sentiments, Les charmes — oto najcze$ciej spotykane formy muzyki fortepja-



nowej tej epoki, ktorej najwybitniejszym reprezentantem obok Couperin’a byt J. P.
Rameau. Jego drobne utwory: ,Les soupirs"”, ,La joyeuse", ,Tambourin", ,La poule“—
nie stracity do dzi§ dnia swej artystycznej wartosci.

Wszystkie poruszone przyktady programowos$ci muszg pozosta¢ wykladnikiem
naiwnos$ci i objawem czysto zewnetrznym. Pochodzi to stad, ze S$rodki muzycznego
wyrazu byly wowczas jeszcze dosy¢ naiwne i nierozwiniete. Ten stan trwat az do
wystgpienia kompozytoréw, stanowigcych t. zw epoke klasyczng w rozwoju muzyki:
Haydn, Mozart, Beethoven — to symboliczna tréjca klasycyzmu. Zastugg ich jest wy-
tworzenie samodzielnej muzyki instrumentalnej i wysubtelnienie technicznych $rod-
kéw muzycznych, zdolnych do wyrazania wszystkich intencji kompozytora. Gitdéwng
formg, w ktorej przemawiajg klasycy, jest forma symfonji, czyli utwdr orkiestralny,
opierajacy sie na budowie formy sonatowej (a wiec na zasadzie kontrastow tempa
i nastroju: allegro, adagio, menuet, final pogodny). Zdobycze, wniesione do muzyki
przez Hayda i Mozarta, przejagt Beethoven i poddat je na ustugi najgtebszych zadan
tworczych. Wyzwoliwszy muzyke z wiezdw ciasnego formalizmu, przepoit jg tredcia,
jakiej przed nim wyrazi¢ nie mogta wskutek zmagania sie z niedostatkiem technicz-
nych Srodkow. Beethoven zarazem rozwigzat problem muzyki programowej. Dawniej-
sze proby programowosci, postugujgce sie Ssrodkami ilustracyjnymi, ktdre nasSladowaty
tylko zewnetrzne i drobiazgowe sceny, czy zjawiska, czy gtosy, sg wobec wysokiego
tonu duchowego muzyki beethovenowskiej czems$, co zmusza do uSmiechu pobtaza-
nia. Wprawdzie i Beethoven dat sie skioni¢ do skomponowania utworu, w ktérym
momenty zewnetrzne odgrywajag decydujacag role, lecz stato sie to dzieki przypadKO-
wym okolicznosciom, a wiec bez wewnetrznego nakazu twoérczego. Beethoven napi-
sat, ulegajac namowom sprytnego przedsiebiorcy, Jana Malzla (wynalazcy metronomu),
symfonjel), przedstawiajgcg bitwe pod Vittoria, w ktérej Wellington zadat kleske fran-
cuzom 1813 r. Ta batalja symfoniczna sktada sie z 2 czesci: pierwsza ilustruje star-
cie wojsk nieprzyjacielskich, scharakteryzowanych zapomocg narodowych hymnéw,
poczem odzywajg sie dla odmalowania zgietku wojennego kotty, bebny i caly arsenat
ogtuszajacych $rodkow, dobytych z rekwizytorni komnozytorskiej; druga cze$¢ sym-
fonji jest apoteozg tryumfu anglikéw, intonujgcych pieSn zwyciestwa: ,God save
the king*.

Jedyny raz postuzyt sie Beethoven pierwiastkiem ilustracyjnym w najjaskraw-
szej postaci, zdajac sobie jasno sprawe, jak matostkowa i naiwna jest ta forma mu-
zyki, ktéra poza efektem zewnetrznym nie ma w sobie zadnych pozytywnych pier-
wiastkéw artystycznych. Sam zresztag dat B. temu przekonaniu dosadny wyraz, nazy-
wajgc te symfonje (ktéra spotkata sie naturalnie ze szczegélnem uznaniem thumu) —
»wielkiem gtupstwem™.

Beethoven zadat ostateczny cios ,malarstwu dzwiekowemu", ktére' w po-
przedniej epoce bylo jednym z zasadniczych celow muzyki, lubujgcej sie w dziecin-
nych efektach ilustracyjnych. Zupetnie Beethoven nie zarzucit tego $rodka muzycz-
nego, ale tez nie uwazat go za cel, lecz tylko za $rodek wyrazu i uzywat go tam,
gdzie tego sytuacja psychologiczna i nastrojowa wymagata, jak np. w VI Symfonji
(pastoralnej) dla odtworzenia uczu¢, budzacych sie w duszy pod wpltywem przyrody
i jej zjawisk: obraz burzy, $piew ptakdw...

W miejsce dawniejszej ilustracji muzycznej, malujgcej zewnetrzne procesy,
zjawia sie u Beethovena muzyka — jako wyraz uczu¢, nastrojow i mys$li — stowem
jako wyraz zycia duchowego. Zamiast nasSladowania i malowania pewnych scen
i obrazéw, wystepuje tu idea muzyczna, splatajgca sie najscislej z formg muzyczna.
Kompozytorowi przyswieca pewna najogélniejsza idea, wyrosta z pobudek poetyckich
lub jakiej§ pobudki uczuciowej i te witasnie idee spowija kompozytor w szate swej
muzycznej koncepcji tak, zeby z dzwiekdw jego muzyki wyczyta¢ mozna niejako
utajong na dnie wewnetrzng tres¢. Dla wyjasnienia jeden przykiad: Do jednego ze
swoich przyjaciot miat sie Beethoven wyrazi¢, ze dla wyjasnienia jego sonaty d-moll
(op. 31 2) i sonaty f-moll (Appassionata) nalezy przeczyta¢ ,Burze" Szekspira
A wiec nie kusit sie B. z pewnoscig o to, by muzykg swojg ilustrowa¢ sceny szek-
spirowskiego dzieta, lecz pragnat przetopi¢ w dzwieki muzyczne ten nastréj, odtwo-
rzy¢ ten uczuciowy koloryt, jaki obudzit sie w nim samym pod wplywem szekspi

b Znang pod nazwg Fantazji syinf.,Bitwa pod Vittorig“.



rawskiej poezji. Nie rozchodzi sie zatem w muzyce beethovenowskiej o malowanie
konkretnych scen i obrazow, lecz o wyraz loewnetrzny, o psychologiczng charaktery-
styke najbardziej osobistych, najwewnetrzniejszych przezy¢ i uczuciowych przejawow.

Wyktadnikiem tak pojetej programowosci jest Il symfonja beethovenowska
s,Eroiea“ (1804), ktoéra pierwotnie nosita tytut ,Napoleon Bonapartell, lecz gdy doszia
Beethovena wiadomo$¢, ze Bonaparte, bedacy dla niego uosobieniem idei wolnosci
i bohaterstwa, przyjat tytut cesarza Francji, rozczarowany, odwrécit sie od tyranskiego
uzurpatora i, uniesiony gniewem, podart karte tytutowag svmfonji, kladac na swem
dziele nowy napis: ,Sinfonia eroica dla uczczenia pamieci wielkiego cztowieka".

A wiec muzyka nie ma ilustrowa¢ zewnetrznych epizodéw z zycia Napoleona
fbo to zreszta lezy poza sferg jej mozliwosci), lecz ma da¢ wyraz nastrojowi boha-
terskiemu, ktéry znamionowal dusze spoteczenstwa u wrét wieku XIX. | rzeczywi-
Scie, muzyka beethovenowska ma taki patos bohaterskiego napiecia i takg plastyke
bohaterskiego rytmu, ze nie znajac nawet pobudek, z ktorych wyrosta ,Eroica”, od-
czuwa sie w niej wytaniajgcy sie z kazdego dzwieku podniosty nastréj wielkiej chwili
dziejowej.

Nietylko w przytoczonych dzietach beethovenowskich tkwi pewna pozamu-
zyczna idea, jaka$ tre$¢ duchowa i zwigzki mys$lowe, poetyckie i ogdlnoludzkie, be-
dace zawsze odzwierciedleniem subjektywnych wrazeri i uczu¢ kompozytora, — lecz
wszystkie utwory Beethovena tetnig tonem najgtebszego uduchowienia. Stad to po-
chodzi, ze podsuwa sie im zawsze najréznorodniejsze i najsprzeczniejsze komentarze
lub zapomocg odpowiednich (czestokro¢ niesmacznych) tytutéw usituje sie najogdlniej
wyrazi¢ ich charakterystyczny nastréj (,Sonata wiosennall ,Sonata ksiezycowa",
»Fledermaus-Trio" i t. p.).

(D. c. n)

W 4-tg rocznice tragicznego zgonu
Mieczystawa Kartowicza.

Wieczno$¢ wstrzymuje dla genjusz6w na chwile wahadto swego zegara, aby

je pusci¢ z powrotem w nieubtagany ,tik tak" — ,zycia i $mierci". Ta jedna chwila
daje zycie wieczne, duchowe, a $mier¢ rozbija tylko krucne naczynie, ktdre miesScito
drogocenny napdj, z krolewska rozrzutno$cig ofiarowany wszystkim!l.. Nap6j o cza-
rodziejskiej mocy, nie wyczerpujgcy sie nigdy! | nic dziwnego!... Szafarzem byla

sita wyzsza... Ta sama sita zasiata w dusze Kartowicza talent, kazata mu sie rozwijacé
w kwiat, aby czarowat barwg i wdziekiem | drgnety dzis serca tych, co znajg i ko-
chajg Kartowicza wspomnieniem bolesnej rocznicy jego S$mierci. Biedne to, a tak
olbrzymie serce nie diugo kotatalo w zbolatej piersi, szarpanej odwieczng tesknotg.
Gory Tatrzanskie wyrwaty to serce na zawsze i witonity je w siebie, zabraly z po-
wrotem to, co kiedy$ czerpato z nich ducha i zycie.

Mieczystaw Kartowicz miat dusze czystg jak krysztat i umyst gieboko filozo-
ficzny; poznawszy wiec S$wiat, uciekat od niego w goéry, by w nich czerpa¢ potege
natchnienia. | ten, ktéry podobno wsréd ludzi zdawat sie by¢ skamieniatym w swej
tesknocie i zadumie, przed olbrzymami skalnymi otwierat calg gtebie swej duszy.

W przeciwienstwie do wiedzy doswiadczalnej, zajmujacej sie raczej ze-
wnetrzng, zjawiskowg strong S$wiata, sztuka wyraza samg jego istote i przedmiotem
sztuki sg idee, poznanie za$ ich bezposrednie jest wylgcznym przywilejem artysty
genjusza. Muzyka moze najwiecej potrafi odstoni¢ te idee — jest ona jakby abstrak-
cyjng kwintesencja rzeczywistosci i podczas gdy filozofja wyobraza istote $wiata
pojeciowo, muzyka oddaje jg zapomocg tondw; ona odstania rzeczywiscie rgbek za-
stony, zakrywajacej przed naszym wzrokiem metafizyczng istote Swiata.

M. Kartowicz, twédrca - mysliciel, potrafit odtworzyé w tonach calg filozofje
ooetanczych pytan duszy ludzkiej ,skad i dlaczegoll.. Owiany czarem goér Tatrzan-
skich, ich potega i majestatem, zrozumiatl, ze koniecznoS$cig sg w zyciu tzy i uSmie-
chy, mito$¢ i tragizm, ze koniecznos$cig tego wszystkiego jest nicosc...



| powstaty trzy ,Odwieczne piesni Swiata": PieSn o odwiecznej tesknocie,
kroczacej za cztowiekiem juz od kolebki, jak cied, przez cate zycie, o tesknocie,
ktéra rozlata sie po niebie gwiazdzistem, po ladach i oceanach, po gorach i doli-
nach, o tesknocie, co jest moze rdzeniem duszy ludzkiej, o tesknocie ,kosmicznej"
niewiadomo za czem, czy to za stoncem i zyciem, czy tez mrokiem i $miercig —
to bél Swiata... PiesA o mitosSci i Smierci. O mitosci, ktéra z duszy ludzkiej wyrywa
sie pod stropy nieba, lecz cielesne kajdany przykuwajga jag do ziemi, stad wieczna
rozterka mitosci czystej z ciatem, stad smutek i znowu tesknota. Jedynem wyjsSciem
tej mitosci jest ciche ukotysanie na tonie dobrej kochanej ziemi, cichy sen bez ma-
rzen... Smieré, na ktorg zwykle patrza, jak na nieubtagang ztg moc, pochtaniajaca
wszystko w nieskonczony chtéd i ciemnosci, lecz ktéra jest dobrg, pieSciwg w uko-
jeniu nicoscig... | wreszcie piesn o wszechbycie, o ktérym szumig oceany echem,
brzmig gory i lasy, o tym nieubtaganym, cudownym porzadku Swiata, wedtug ktorego
pierzchajg chwile i wieki, ging i powstajg narody, wiecznie mkng w ciemng przepas¢
tysigce rozpalonych $wiatéw, wiecznie idzid" ten nieugiety bieg wszechrzeczy, depczac
i gniotagc, mszczac i tratujgc, bezwzgledny réwnie dla wotan genjuszéw, dla gtoséw
serca, dla kwiatéw zycia... ,Potega, bezwzgledno$¢, konieczno$¢" — oto majestatyczna
piesh o wszechbycie.

Gdyby echa potrafity pisa¢ nuty, spuscizna wielkiego muzyka bytaby znacz-
nie wieksza. |llez to cudownych natchnien uniosty wichry nocne, ilez ich stopito sie
w poszumach gor Tatrzanskich, rozptyneto w promieniach ksiezyca, w strugach
deszczowych... Lecz to, co pozostato, wystarczy, aby nardd polski z dumg i mitoscig
wspominat o zgastym tak miodo synu i aby pamieé jego czczona byta naréwni
z pamiecig najwybitniejszych synéw Polski.

FILIP LIBERMAN.

0 nauce gry fortepjanowej.

(Cuag dalszy).

Nagty zwrot w strone nowych pradéow nastepuje od czas6w znanego peda-
goga Deppego. Na nieszczesScie Deppe zostawit bardzo niewielkag liczbe drukowanych
pumnikéw swoich idei pedagogicznych®, propaganda nowych zasad dokonywang
byta ustnie i tylko dzieki utalentowanym uczniom: Klark-Steinigerowi, Elzbiecie Ca-
land, T. Bandman i in. zasady te rozpowszechnity sie szeroko pomiedzy niemieckimi
pedagogami. Jaka droga doszedt Deppe do wnioskow tak bardzo wyr6zniajacych sie
od poprzednich?

Przypuszczam, ze mi si¢ uda naszkicowa¢ w przyblizeniu ooraz stopniowego
rozwoju Smiatych pogladow niemieckiego pedagoga. Pewien zdolny uczen pieknego
poranku wprowadzit Deppego w zdumienie wigzanka ciekawych niespodzianek. Spra-
wa przedstawiata sie nastepujaco: Uczeh w zaden sposdb nie mdgt pojaé wskazéwek
swego nauczyciela (przypomne, ze Depoe z poczatku hotaowal starym zasadom) i ku
wielkiemu zmartwieniu Deppego nie zaokrgglat palcow; reke trzymat niespokojnie
i kierowal nig na wszystkie strony; nie zwracat uwagi na ksztatt reki, ani na forme
palcow i t. d. Nie pomagaty ani przestrogi, ani szturchance. W dodatku uczen za-
czat sie skarzy¢ na predkie zmeczenie rgk, co, wedtug niego, Dylo w Scistym zwigzku
z wymaganiami Deppego, ktéry za wszelkg cene chciat uczy¢ po ,swojemu”. Zioz-
paczony Deppe machngt rekg na nieszcze$Sliwego ucznia i pozostawit mu swobode
dziatania, pocieszajac sie nadziejg, ze ujrzy go wkrdtce w piekle umeczonego na
wolnym ogniu. Uptyneto kilka miesiecy i, o dziwo! uczen przeznaczony przez Deo-
pego na ofiare, zaczat robi¢ nieprawdopodobne postepy wbrew wszelkim teoretycz-

1) Jedynie trylko: ,,Armleiden des Klavienspielers*



nym przewidywaniom doswiadczonego pedagoga. Nie koniec na tern: uczen ten poste-
pami wyprzedzit wszystkich innvch uczniow Deppego, ktorzy, poddajagc sie woli
swego nauczyciela, doktadnie robili zadane c¢wiczenia. Bedac pedagogiem myslagcym,
Deope staral sie zbada¢ ten niebywaly w jego zawodzie nauczycielskim wypadek.
| oto doszedt do nastepujacych wnioskéw: ,Dalce zyskujg duzag site pod wpltywem
robwnomiernego podziatu ciezkosci ramion. Muskulty powinny korzystaé z dos$¢ cze-
stego odpoczynku. Technika palcowa mogta miec¢ racje bytu w czasach klawikordu,
obecnie powinna zejs¢ na plan ostatni. WspoOiczesny fortepjan wymaga zastosowania
catego ciezaru ramion. Ciezko$¢ przenoszona jest przy pomocy odpowiednich, falujg-
cych ruchéw catej reki (Rollung). Prawie wszystkie odcienia gry reguluje prawidtowy
podziat ciezaru ramion. Fizjologji, jako czynnikowi decydujacemu w dziedzinie me-
chaniki ruchow, nalezy sie zaszczytne miejscel*). ,Prawidtowe wyzyskanie Zrddet sity
mozliwe jest przy zgodnem wspoOtdziataniu wszystkich rnuskutow reki. Niewinne
podnoszenia i ruchy palcow nie sg w stanie zastgpi¢ funkcji musk-tow catej reki.
Uoeemy dowolnie napreza¢ len lub inny murkut reki, lub tez naprezenie to zmniejszac.
Zrodto ruchu catej reki znajduje sie w muskutach plecéw. Cata muskulatura powinna
I>m, pozbawiony naprezeniajj korpus towarzyszy tej czynnoS$ci, niby kroczgc (mitgehend)
w $lad za czynno$cig rnuskutéw. Nalezy mie¢ na uwadze ekonomje i nie zuzywac
bedacej w naszem rozporzadzeniu catej sity rnuskutéwll (Poréwnaj: Cal and ,Die
Ausnutzung der Kaaftguellen beim Klavierspiel.®).

Breithaupt w swych pracach opiera sie¢ réwniez na tendencjach Deppego. Sta-
wia na pierwszem miejscu t. zw. ,Gewichtspielg* przyznaje duze znaczenie, jakie ma
swobodne opadanie reki (Lehre vom freien Fali); twierdzi, ze w grze powinien brac
udziat caty aparat rnuskutéw (a nie wytgcznie muskuty palcow lub przedramienia);
ze wibracja w oktaw; ch powinna by¢é wykonang nie wylgcznie kiscig, a catem ramie-
niem. Palce nalezy uwazac¢ tylko za przestanki wyzszej sity, a aktywna ich rola redu-
kuje sie do minimum. Muskuty przedramienia odgrywajg rowniez role podrzedns.
Zrodto wspotczesnej techniki bierze swoéj poczatek z rnuskutéw plecow i z rnuskutéw
ramion. Bezposrednio aktywne sa muskuty plecow i ramion. Wszystko pozostate jest
posrednio aktywne. Technika jest to fizjologicznie prawidtowe zastosowanie odpo-
wiednio podzielonych grup rnuskutdw. Legato osigga sie drogg spokojnych i Swia-
domych ruchoéw catej reki i rGwnomiernego podziatu ciezkosci, a nie drogg aktywnego
dziatania palcow. Czyli, ze Breithaupt, a wraz z nim i inni ,modernisci" zarzucajg
gre palcowg (Fingerspiel), oktawy grane samg tylko kiscig reki (Handgelenkoktaven),
podkitadanie duzego paica, C¢wiczenia z zatrzymywaniem klawisza (Fesselniibungen),
¢wiczenia majgce na celu wzmocnienie palcow 4 i 5-go (Starkungsiibungen). Oprocz
tego Breithaupt uznaje za bezcelowe wszelkiego rodzaju ¢éwiczenia mechaniczne
i wzamian poleca d¢wiczenia psychofizjologiczne. Wreszcie Steinhausen, jako lekarz-
fizjolog, zwraca uwage na Scisty stosunek pomiedzy moézgiem i mysSlowo przeprowa-
dzonym od moézgu do palcow telegrafem. Anatomja i fizjologja, to dwa czynniki,
dzieki ktorym mozna S$cisle okres$li¢ tajemnice prawidtowych ruchow. W korncu aodaé
nalezy, ze Caland i Breithaupt nie zgadzajg sie¢ na punkcie dowodzeA. Caland jest
za grg z udziatem rnuskutéw ramion2, Breithaupt i Steinhausen sg zndw stronni-
kami swobodnego opadania reki i ciezkosci (Arm und Gewichtspiel).

Na tern koncze moja krotka charakterystyke rozwoju metodologji fortepjano-
wej Obecnie przychodzi kolej na rozbiér przytoczonych wyzej systemdéw i na wy-
prowadzenie pewnych wnioskow.

Wyfcty z pracy Kullaka: ,Aesthctik des KlaviefrSplels“. Szczegoty patrz u Klark-

Steinigrra: ,,Die Leerheit der Deppeschen Lehre" i ,Zur Transzendentalitat der Tonkunst aut
dem Klayier".
2 Oto, co pisze z tego powodu Steinhausen: Wsfeczno$¢ podohnegb zapatrywania (Calan

uwaza aktywne opuszczanie, "ramienia za kwintesencje techniki) powneksza sie koniecznoscig
Swiadomego wyprezania ramion, klatki piersiowej,* przegubu tokci, a nawet paice powinny by¢
trzymane sztywno. Oto co pozostato z zalecanego przez Deppego ,,swobodnego opuszczania reki*.
Por. Steinhausen: ,Uber die Physiologischen Fehler der klat iertechnik", str. 130.

*
* *



Przedtem, zanim rozpatrzymy szczegétowo zalety Ilub wady przytoczonych
wyzej metod, zastanowimy sie nad wiasciwoscig dzwieku fortepjanowego i nad $rod-
kami, dzieki ktérym mozemy zmienia¢ jego charakter. Wazng te kwestje postaram
sie wyjasni¢ w krétkosci, korzystajac ze wskazowek stynnego pedagoga niemieckiego,
Eug. Tetzeba Y. Wedtug niego, jedna grupa nauczycieli hotduje dawniejszym pogla-
dom na mozliwo$s¢ dowolnej zmiany charakteru poszczeg6lnego dzwieku przy po-
mocy tego lub innego sposobu uderzenia i na mozliwo$¢ nadawania mu ta drogg
pozgdanego zabarwienia; druga zndw grupa utrzymuje, ze charakter dZzwieku zalezny
jest od warunk6éw mechanicznych instrumentu muzycznego.

Pierwsza grupa doszta do absurdu, opierajgc sie na ,Tastempfinden der Fin-
gerspitzen” (Marja Jaell); wedtug nich kornce palcow wewnatrz zawierajg wieksza
ilos¢ wtdkien nerwowych, anizeli zewnatrz, a zatem tylko w koncach palcéw kryje sie
tajemnica wydobywania pieknego dzwigku.

Druga grupa nauczycieli, liczac sie z warunkami mechanicznymi instrumentu
muzycznego, uwaza to za narzedzie mechaniczne, podlegajagce o0go6lnym zasadom
mechaniki. Wedlug Tetzela, najbardziej kompetentni fizycy znajdujg (na co sktada
dowody), ze charakter dzwieku zalezny jest jedynie od r6znicy w szybkosci wydo-
bywania go. Tak wiec réznica, o ktérej mowa, wywotuje gtéwnie zmiane barwy
dZzwieku, a zmiana szybkos$ci podlegta jest catkiem naszej wiladzy i zalezna jest od
prawidtowego wyzyskania odpowiednich muskutéw.

W dazeniu do osiggniecia szybkosci, a przez to samo i do zmiany barwy
dZzwieku powinien sie zawiera¢ gtowny cel techniki gry na fortepjanie. Prawidtowe
wyzyskanie bedgcych w naszem rozporzgdzeniu muskutow zalezne jest od réwno-
miernego podziatu ,,masy“ (ciezaru) i aktywnej czynnosci muskutéow (Muskeltatig-
keit). W grze na fortepjanie powinny by¢é uwzgledniane oba czynniki, albowiem
ruchy, jako majgce na celu strone dynamiczng gry, nie mogg by¢ zalezne tylko od
»masy*“, albo tylko od aktywnej czynno$ci muskutdéw, gdyz sama ,masa“ bez pew-
nego naprezenia muskutéw moze mie¢ miejsce tylko przy jednorazowem opadaniu.

Steinhausen zatrzymuje sie szczegdtowo nad czynnikami fizjologicznymi, za$
czynniki mechaniczne pomija starannie milczeniem, wobec czego ,Rollungl (ruchy
rotacyjne) uwaza za alfe i omege gry fortepjanowej, za$ czynnos$¢ palcdw usu,va
catkiem na plan ostatni, zapominajac, ze ,Armlast" (ciezar reki) przy grze ,legato",
idagcej po stopniach skali, tylko wtedy ma usprawiedliwienie dynamiczne, jezeli go
reguluje czynnos$¢ palcow. Nie stopien ciezkosci jest gtownym czynnikiem, a szyb-
ko$¢ jej przeniesienia (Schnelligkeit der Gewichstiibertragung).

Wobec tego powinnismy kultywowa¢ muskuty, rozginajgce palce, albowiem
muskuty zginajace, jako nie wymagajgce aktywnego podnoszenia, bez tego rozwijajg
sie w dostatecznym stopniu, dzieki statej praktyce w zyciu codziennem. Chwytaé
przedmioty nauczyliSmy sie juz w dziecinnych latach.

Trudno bedzie czytelnikowi zbi¢ przytoczone poglady niemieckiego pedagoga.
A skoro tak, skoro mozemy przyzna¢, ze aktywna czynno$¢ palcéw odgrywa nie
matg role w rozwoju techniki gry fortepjanowej 2v to trzeba zbada¢, w jakim stopniu
nalezy kultywowac ich niezaleznos¢. Dawniejsze dazenia do zdobycia absolutnej nie-
zalezno$ci uwazaC trzeba za nieosiggajgce celu: trudno bowiem zdoby¢ absolutng
niezalezno$¢ 4-go palca 3. Zato palce: 1 i wskazujgcy tatwo mogg dojs¢ do zupeinej
niezalezno$ci. Pigty palec znajduje sie jakby w pierwszym stopniu pokrewienstwa
z 4-ym, ale od pozostatych palcow moze sie zawsze pomys$lnie odseparowac.

J) Eugenjusz Tetzel: ,Der augenbtickliche Stand der Leliren iiber Klayiertechnik" —
»Musikpedag. Zeitschrift" z 1913 r i rédwniez tego autora: ,Das Problem der Klayiertechnik".

2) Zreszta i Breitkaupt czynno$ci lej przyznaje prawo obywatelstwa. W drugim tomie
swojej ,Natiiriiehe Klayiertechnik" pisze: Schliesslick ist vorgeschrittenen Spielern, denen das
Gewiclu ~clion zur zweitfen Natur geworden, auch das Spiel mit frei geschwungener und frei
fallender Finger ohne nachfaltende Arm oder Hand - Sckwere zum besonderen Studium zu
empfehlen.

W dodatku i to jest zbyteczne. Opatrzno$¢ wysSwiadczyta nam niematg przystuge, stwo-
rzywszy taczace palce $ciegna takie, jakie mamy. Dzieki, Sciegnom, nie wytgczona jest moznosc
wyrobienia sobie elastycznego uderzenia ze wszystkimi wyptywajacymi z tego dobrymi skut-
kami. Wobec tego dawniejsze dagzenia do usuniecia drogg operacji $ciegien (pomiedzy i i 5-ym
palcem) nalezy uwaza¢ podwodjnie za nierozsadne.

10



Oto stosunek palcdw, ktérego powinien sie trzymaé myslagcy pedagog i tylko
w tym kierunku moze dazy¢ do wypracowana ich niezaleznosci. Sens wyplywa
z tego taki, ze, jak moéwi Becon, ,naturam non imperamus, nisi paremus”, to znaczy:
wtedy mozemy rozkazywa¢ naturze, Kkiedy sie jej jednoczesnie poddajemy. Nie
jestedmy w stanie pogwalci¢ przyrody i zmieniaé jej tak, jakby bylo dla nas lepiej.
Wobec tego ,Naturliche Klaviertechnik®“ nalezy rozumie¢ jako technike, ktdra, nie
idgc wbrew warunkom natury, wymaga przeciez pewnej kultury funkcji muskutowl).

Rzecz cala polega na tern, aby odrzuci¢ muskuty przeszkadzajace naszej
pracy i pusci¢ w ruch muskuty pomagajgce jej.

Dazac do uzyskania niezaleznosci palcow w tym stosunku, o ktorym mowi-
tem wyzej, t. j. do zaleznosci wzglednej, a nie absolutnej, rozwigzemy jedng z gtow-
nych kwestji, na temat ktérej zastepy pedagogéw wiodg prézny spor.

Zanim péjdziemy dalej, wspomne, ze doszliSmy do dwuch twierdzacych
wywodow: do skonstatowania waznej roli aktywnej czynnos$ci palcéw i do ustano-
wienia granic ich niezalezno$ci. Obecnie zwr6cimy sie do niemniej zagmatwanej
sprawy uktadu rgk i ksztattu palcow. (Dok. nast.)

P. S. Przy sposobnosci prostuje na tem miejscu btgd drukarski, jaki zostat niepopra-
wlciny w cze$cjnakladif~ru 1 ,Przegladu” w dalszym ciggu niniejszego artykutu. Mianowicie
na sir. 1, w wierszu 7, po wyrazie ,fortopjanu" opuszczono wyraz ,mioteczkowego”, za$ zamiast
LHHammera"™ miato by¢ w nawiasach: ,Illammerkl." (t. j. Hammerklavier). Czyli cale zdanie czytaé
nalezy: ,nie baczac na wynalezienie fortepjanu mioteczkowego systemu (llammerkl.) i t. d.“

Z galerji najmtodszych kompozytorow rosyjskich.?

I. Mikotaj Metner.

Z pod piora Metnera wyszto dotychczas przeszto 20 opuséw, z ktérych kazdy
odznacza sie rzadko spotykang u mitodych kompozytoréw celowos$cig pomystdw. Ten,
kto poznat gruntowniej choéby kilka kompozycji Metnera, zauwazy odrazu sposob,
w jaki zwykt wyraza¢ swe mys$li i rzucg mu sie w oczy cechy charakterystyczne jego
utworéw. Sledzac stale rozw6j twérczosci tego kompozytora, wyznawcy zasad
szkoty niemieckiej, moge powiedzie¢, ze Metner nie wypowiedzial sie jeszcze zupet-
nie i ze ma duzo ciekawego do powiedzenia.

Oceniajgc tworczosé tegc lub innego kompozytora, musimy patrze¢ nan albo
z punktu widzenia czysto muzycznego, albo tez biorgc pod uwage znaczenie jego
tworczosci dla kultury duchowej ludzkosci. Oba te punkty prowadzg do jednego celu,
mianowicie do formy i treSci, przytem z gory nalezy przyja¢ za pewnik, ze mowa
o formie i tresci moze by¢ tylko wtedy, jezeli ten lub inny utwdr uznany bedzie za
wartosciowy pod wzgledem artystycznym, t. j. organicznie spajajagcym forme z treScia.

Co do Metnera nie zaszedt nigdy wypadek, zeby nie zgaazano si¢ jedno-
mys$inie na obecno$¢ w jego kompozycjach formy i tresci,gdyz rzadko ktéremu kom-
pozytorowi udato sie tak predko i dokitadnie pozna¢ samego siebie. Juz w pierw-
szych z wydanych drukiem kompozycjach, mianowicie w ,Obrazach nastrojowych",
wykazat Metner mistrzostwo we witadaniu fakturg polifoniczng i w oryginalnych pomy-
stach rytmicznych. | chociaz w ,,Obrazach” ten tub inny fragment imitacyjny zdra-
dza, ze powstat nie z konieczno$ci i jest nawet wyszukany, to w do$¢ krotkim od-
stepie czasu, zblizajagc sie do opusu 10, logika strony architektonicznej dziet Metnera
imponuje dojrzatoscia. Do tego okresu czasu zaliczajg sie takie piekne utwory, jak

') Pewna ,madra" nauczycielka muzyki ustyszawszy, ze dzwonig, a nie wiedzac, w kté-
rym ko$ciele, zalecata swoim uczennicom, zeby nie zastanawialy sie wcale nad kwestjg utozenia
rgk a trzymad'*je na klawjaturze tak, jak sie np. trzyma podczas jedzenia, naturalnie, nie myslac
wcale ani o icli uktadzie, ani o kulturze. Natura przeciez zrobi swoje. Nauczycielka ta zapom-
ni.a{ak_,,'idocznie o tem, ze cztowiek kulturalny inaczej trzyma néz lub widelec, anizeli prostak
wiejski.

a) LisLa wspotczesnych kompozytorow rosyjskich mtodszej generacji po wiekszej czesci
zaczyna sie od Rachmaninowa i konezj na Skrjabinie, lub odwrotnie: jest ona jednak znacznie
dtuzszg, a docFe#nia ja kilka talentow pierwszorzednych. O dwu z nich piszemy dzisiaj
obszerniej. Re
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»Bajka" op. 8, ,Dytyramby" op. 10 i cudna
»Triada sonatowa". Te wiasnie dzieta
kazg zaliczy¢ Metnera nietylko do wy-
bitnych mistrzéw, ale i do kompozytoréw
~Wlewajacych Swiatto do serc ludzkich™.

W utworach tych zlgczyla sie w jedno
i skoncetrowata wiasciwa rasie niemieckiej
sita (trudno bytoby sobie wyobrazi¢ Met-
neia bez Schumana i Brahmsa) i stowian-
ska miekko$¢, wyraznie wystepujgca w so-
nacie d-moll. Wtedy tez byto juz jasnem,
ze jezeli nawet przyszte zdobycze Metnera
na polu muzyki beda coraz cenniejsze i co-
raz wiekszej wagi, to jednak nie stworzy
on szkoty nasladowcow, gdy/ indywidual-
no$¢ jego jest az nadto okreSlona, samo-
dzielna i silna, i wtasnie dzieki temu jakby
nie odpowiadajgca duchowi czasu. W chwili
obecnej, kiedy formy muzyczne -catkiem
znikajg i nastgpito panowanie ledwo do-
styszalnego, prawie efemerycznego rytmu,
Metner kroczy po zupeinie innej, przeciw-
legtej drodze. Ale choéby nie wiem jak
gteboka byta jego indywidualno$¢ i jak
najsilniej imponowata jego pewnos$¢ siebie,
nie zdota przeciez powstrzymaé ogdlnego
procesu. Utwory Metnera mozna wykony-
waé, mozna je lubi¢, mozna stuchaé, ale
watpi¢ nalezy, czy ktokolwiek powie: ,,p0j-
de za nim*“..

Poeta poza granicami tego, co obejmuje wzrokiem, odczuwa to, czego nie
widzi; stuch jego podchwytuje dzwieki, ktore tylko ucho bardzo wrazliwe odrdznié
jest w stanie; powinien on jednak — o ile nie zyczy sobie pozosta¢ glosem wotajg-
cego napuszczy —cho¢ echemtychdzwiekéw napetnié dusze stuchaczow i odsto-
nicprzed nimidalekiehoryzonty. Co do Metnera, to ten w tak szczegélny i zreczny
sposGb osigga rzeczywisto$¢, ze zbytecznem bytoby kroczy¢ za nim; wystarczy spoj-
rze¢ z uznaniem na droge, po ktorej zdgza. Wezmy np. pod uwage stosunek Metne-
ra do poezji Wczytajcie sie¢ w te ulubione przez Metnera teksty Gdthego, Nitzschego
i in.,, a potem zapoznajcie sie z piesniami, stworzonemi przezen do tych tekstéw,
a przekonacie sie, ze Metner wiasciwie przetapia w dZzwieki muzyczne nie same sto-
wa poezji, a co$ poza temi wierszami ukrytego. Metnera pobudza do tworzenia po-
ezja, a nie sam tekst. W oczach publicznosci muzyke, ktorg powotata do zycia
poezja, nie usprawiedliwi ani zadziwiajgca zdolno$¢ skandowania wiersza i wytawia-
nia ukrytego w nim rytmu, ani nadzwyczajna doskonato$¢ piesni pod wzgledem
formy, ani zalety partji fortepjanowe;.

Czyz mozemy moéwi¢ o oddzielnych, zastugujagcych na szczeg6lne wyréznie-
nie, kompozycjach Metnera? Czyz trzeba wylicza¢ lepsze z jego ,Bajek” (np. h-moll
lub f-moll), albo inne minjatury? Zdaje sie, ze bytoby to zbyteczne, gdyz zaréwno
utwory lepsze, jak i stabsze, majg duzo pierwszorzednych zalet, jakkolwiek wszyst-
kim moznaby zrobi¢ zarzut, ze sg zbyt refleksyjne, zbyt powazne i zamkniete w so-

bie.  Ale skoro w twoérczoSci Metnera byty i inne momenty, skoro datnam dzieto

wieksze, ktére pomimo catej swej powagi tchnie liryzmem, nie mozna go zaliczaé

do tych, ktérzy raz na zawsze zamkneli sie¢ w sobie i beznadziejnie skwitowali
Ga> O. Prolcofjef.

P. S. Mikotaj Metner urodzit sie w r. 1879, wyksztatlcenie muzyczne otrzymat
w konserwatorjum moskiewskiem, do ktorego wstgpit majagc 12 lat. Przedtem jeszcze
studjowat mnzyke pod kierunkiem swego krewnego T. Goedicke. Konserwatorjum
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ukonczyt ze ztotym medalem w r. 1900 jako uczen Sapelnikowa i Pabsta (fortepjan)
i S. Taniejewa (kompozycja). W charakterze wirtuoza wystepuje czesto w cesarstwie
i zagranicag (w Niemczech), oprécz tego rokrocznie daje w Moskwie koncert kom-
pozytorski.

Il. lgor Strawinski.

Igor Strawinski nalezy do wybitnych wspdétczesnych kompzytorow, ktérzy
w ostatnich 3—4 latach zwrdcili juz na siebie uwage Europy zachodniej (zwitaszcza
Francji). Fakt ten, ze Strawinskiego pierwsza uznata i ocenita Francja, a nastepnie
zaczynajg go uznawa¢ dopiero swoi, nie zadziwi nikogo, albowiem i w obecnych
czasach trudno by¢ prorokiem miedzy swoimi.

Miody kompozytorwur. w r. 1882) nalezy do uczniéw R.-Korsakowa. Jako
tworca zadebjutowat w r. 1907 I-szg symfonjg, a w czas pewien potem (w r. 1908)
pisze: Scherzo fantastyczne, ,Fajerwerk" (fantazja orkiestrowa), ,Piesri pogrzebowg"
(poswiecong pamieci Korsakowa), oraz wy-
daje drukiem eriudy fortepianowe i piesni
na gtos solowy. W r. 1909 powstaje Sce-
na z bajki Andersena ,Stowik1 (na chor,
sola i orkiestre); w latach 1910 i 1911
wychodzg w S$wiat jego dwa baletyl),
a w latach nastepnych pies$ni, kantata na
chor i orkiestre ’Ic choreodrﬁmat.

Kazde wybitniejsze zjawisko sztuki na-
lezy rozpatrywaé¢ nie jako co$ samodziel-
nego, co$, co wynikto samo z siebie, prze-
ciwnie, zjawisko takie ma swoje korzenie
w przesztoSci i zapuszcza nowe odnogi
w przysztosc.
Mys$l powyzszg stwierdza rowniez ta-
lent Strawinskiego. Musorgskiego i Korsa-
kowa uwaza¢ nalezy za duchowych c;céw
chrzestnych StrawifAskiego. Od pierwszego
nauczyt sie przemawiaé jezykiem szczerym,
zywym; od drugiego przejgt mistrzostwo
formy i przejrzystos¢ budowy. Poczucie
miary i takt artystyczny powstrzymuja cze-
sto polot rozognionej fantazji, stwarzajgc
pewne granice piekna i dla piekna. Smak
artystyczny pozwolit Strawinskiemu wnikng¢
bez przeszkody w S$wiat podan (temat do
jednego z baletéw), a niezbedne do tego
spostrzegawcze pogtebienie i objektywizm
umozliwity oddanie w obrazach myzycznych
catego powabu rozkoszy, niewyczerpanej fantastyki i drgajagcego mistycyzmu eposu
podaniowego. Wiernym, czasami ostrym ruchem rylca rzezbi Strawinski swoje kon-
tury plastyczne; kontury te, by¢ moze, sg nieco ostre i nie wypolerowane, ale nie
0 to chodzi; przeciez i bajka, wymyst ludu, jest réwnie dziwaczna, nieréwna.

Drugg strong talentu Strawinskiego jest jego chwilami okiopny realizm, prze-
razajagcy ze wzgledu na swg bezwzglednos$¢, nidy zrywajacy zastone z duszy ludzkiej
(balet ,,Piotrus*).

Pierwsze dwa utwory orkiestroweStrawinskiego: Scherzoi ,Fajerwerk" ce-
chuje mistrzowskie opracowanie dZwiecznosci gruporkiestrowych; jest towtasciwie
zademonstrowanie tego wszystkiego, czego Strawinski nauczyt sie u Korsakowa. Ponie-

Zaznaczy¢ wypada, ze oba balety byty wykonane po raz pierwszy w Paryzu.
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waz gtéwnym rysem charakterystycznym i tre$cig ,Fajerwerku" sg czeste kombi-
nacje instrumentacyjne, wybuchajgce niby piroksyltna, stad wiec utwor ten nazwano
»pirotechnicznymi W pie$niach solowych i utworach fortepjanowych przebija sie
wyraznie indywidualno$¢. Najkorzystniej jednak talent Strawiriskiego przedstawit sie
w baletach; w nich wypowiedzial sie najlepiej i ze szczegbmem uwypukleniem in-
tencji tworczych. Wogdle Strawinski rozpoczat swojg karjere kompozytorskag tak,, ‘jak
wielu konczy. Po Strawinskim mozna sie spodziewal jeszcze duzo rzeczy nowych
i doskonatych. BT

KONCERTY.

= 18 Poranek muzyczny, poswiecony twérczosci Fryderyka Chopina, miat jako
soliste miodego fortepjaniste, p. Franciszka tukaszewicza, ktéry wystepowat pierwszy
raz w Warszawie. Powiedzmy odrazu, Ze przedstawit sie w Swietle zgota niekorzy-
stnem, gdyz poza pewng sprawno$cig techniczng, nie posiada zadnych wybitnycli
zalet, a brak mu czynnikdw najpowazniejszych: artystycznej kultury i zywszego wy-
razu, z ktérych to powodow program, sktadajacy sie z sonaty h-moll, nokturnu, walca
i poloneza, zostat wykonany ,mechanicznie”, niby sucha etiuda Czernego, obliczona
na gimnastyczne ruchy palcow. Zwracam przytem mtodemu pjaniScie uwage, ze
w ostatnim takcie walca cis-moll, mozna sie doskonale obejs¢ bez arpedziowanego
akordu... gdyz Chopin nie napisat go wcale. Lepiej wiec, chociazby dla artystycznej
tylKo S$cistosci, 6w ,btgd“ genjusza pozostawic.

= Na 19 Poranku muzycznym wystgpita jako solistka $piewaczka, p. Hanna
Bystrzynska, ktéra wykonata arje z ,Aidy“ Verdi’ego, piekng pieSh Noskowskiego
JAstry™ i t. d. Glos p. B. nie wyro6znia sie tadniejszem brzmieniem, przytem wadli-
wa technika i frazowanie dowodza, ze mamy do czynienia z przecietng sitg amator-
ska, ktdrej popis na estradzie koncertowej nie jest w stanie wzbudzi¢ zainteresowa-
nia. Natomiast udziat drugiego solisty, Adama Andrzejowskiego, spotkat sie z ogol-
nem uznaniem i dostarczyt stuchaczom prawdziwej przyjemnosci. Niepospolity wirtuoz-
skrzypek odtworzyt pieknym poetycznym tonem prze$liczng ,,Kotysanke“ Godarda,
ktdrag musiat powtarza¢, zniewolony serdecznymi oklaskami. Pozatem szereg utworow
wykonata orkiestra pod kierunkiem Jozefa Oziminskiego, przyjmowanego, jak zwykle,
bardzo zyczliwie (,,Rapsodja wegierska" Liszta, ,,Menuet" Bolzoni’ego i t. d), a do
produkcji wokalnych towarzyszyt na fortepjanie p. Dworzaczek, ktéry nie potrafit
ustrzedz sie w akompanjamencie pewnej maniery. A. Zabtocki.

— IX Wielki koncert symfoniczny zawierat w programie Symfonje Adolfa Gu-
zewskiego, uwiericzong pierwszg nagrodg na konkursie Fiharmonji Warsz. w r. 1912,
Zarowno fakt powyzszy, jak i to, ze p. Guzewski kilkakrotnie otrzymywat nagrody
na warszawskich konkursach muzycznych, zniewala do doktadnego zbadania dzieta,
oraz do pizyjrzenia sie charakterowi tworczosci p. Guzewskiego.

Jezeli zastanowimy sie nad istotg wielkosci symfonji Beethovena i jego na-
stepcéw (oczywiscie wiekszych, nie tych, co pisali t. zw. ,dobrg muzyke", lub upra-
wiali ,,Kapellmeistermusik"), to uderzy nas przedewszystkiem rys znamienny: jasna
linja budowy catego gmachu symfonicznego, oraz linja mocno famana poszczegol-
nych czesci, z koniecznem uwzglednieniem punktéw kulminacyjnych. Oto gtéwna
podstawa ,wielkich" symfonji. Wynikajg stagd prawie rownie wazne czynniki, a wiec:
Scista przerobka tematow symfonicznych, wskutek tego spoisto$¢ czastek; logiczne
zastosowanie kontrastow i S$wiattocieni, opartych wcigz na linji $miato tamanej;
wreszcie — obmySlenie jednego momentu najsilniejszego, szczytu dzieta, ktory je
koronuje i wigze wszystkie czesci w jedna nierozerwalng catosc.

Warunki powyzsze stanowig witasnie pojecie ,,symfonicznosci” — znajdujemy
je w dzietach istotnie wielkich, zmniejszajag sie za$ im dalej od nich odchodzimy.
Z tego punktu widzenia nalezy spojrze¢ na nowg symfonje.



Cze$¢ l-sza oparta jest na 2-ch tematach: 1-szy, zbudowany w takcie na

o charakterze polonezowym, posiada jedrng rytmike i dobrg linje, ale czy nadaje sie
do przerobki tematycznej? Na to pytanie odpowiada sam autor, wprowadzajgc czyn-
niki poboczne; oczywiscie, temat nie dal sie opracowaé symfonicznie.

Drugi temat jest najlepszym pomystem w catej symfonji, ze wzgledu na

f— fie -
=W -

szczero$¢ uczucia i sile wyrazu, — chwile, w ktoérych sie pojawia, posiadajg krotka,
lecz tadng linje architektoniczng. W dalszym ciggu wprowadza autor pewnego rodzaju
mowacje: zamiast najtrudniejszej w symfonji przerébki, daje scherzo, oparte na po-
przednich tematach; jest to oczywiscie najtatwiejsze, ale w ten sposdb powstaje pan-
stwo w panstwie, a catos¢ czesSci traci bardzo wiele: nietylko me posiada punktu
kulminacyjnego, lecz i niewyrazne dotad kontury budowy zacierajg sie, a linja wy-
krzywia nienaturalnie.

Cze$¢ Il rozpoczyna sie tadnym tematem, szczerze wyczutym, o charakterze

szlachetnym. Wprowadzanie kolejne nowych gtoséw wytwarza nastréj wzniosty i za-
pow.ada co$ wielkiego. Niestety, ruch gtoséw zostaje wcigz na jednym poziomie,
figuracje polifoniczne naprézno starajg sie podnie$¢ nastroj; w gtosach gtdwnych
braknie energji. wytwarza sie wegetacja, a kilka ostatnich taktow o silniejszym na-
pieciu przychodzi zbyt pézno, aby tylko lekko wygietg linje uczyni¢ zajmujaca.

Finat ma temat giéwny nadzwyczaj jedrny rytmicznie, zarysowany bardzo wy-
raznie, dos¢ dtugi, by go nie eksponowaé. Tematy poboczne silnie kontrastujg przez
charakter $piewny i nastrdj szlachetny, z pewng ,wojskowoscigll tematu gtédwnego.
Autor rozwija bardzo szcze$liwie mysSli poboczne; oczekujemy wreszcie punktu wy-
bitnego— nie — zjawia sie I-szy temat w powiewnej warjacji. Wreszcie po Ill temacie
i mnostwie kombinacji polifonicznych rozbrzmiewa w tragbach i puzonach chorat
~Wesoty dzien nam dzi§ nastat”, z ktérym kontrapunktuje temat | mocno obsadzony.
Moment to bardzo szczesliwy, za krotki jednak; energja i sita napiecia stabng bardzo
predko, chorat przerywa sie kilkakrotnie, linja wygina — pomyst w zasadzie bardzo
piekny, nie osigga tego wielkiego rezultatu, na ktéry byt niewatpliwie obliczony.

Nie chce w ten spos6b obnizaé¢ talentu p. Guzewskiego, jako muzyka drama-
tycznego (,Dziewica lodowcéw"), schylam czoto przed jego zdolno$ciami instrumen-
tatora, specjalnie musze podkreslic znakomitg robote polifoniczng, oraz nadzwyczajng
sumienno$¢ w opracowaniu szczeg6tow, wielkg kulture — stowem wszystko, co w po-
taczeniu ze zdolnoscig inwencyjng, ktérg p. Ciuzewski posiada w znacznym stopniu,
stanowi o0 jego wielkiej wartosci kompozytorskiej, — wszystko to uznaje i podkre$lam.
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Postawione wyzej zarzuty dotycza tylko symfonji, p. Guzewskiego za$ o tyle, ze nie

dotart jeszcze do wyzyn wielkiego stylu symfonicznego.
wiecej dano, od tego sie wiecej wymaga.

Nalezy pamietaé, iz komu

Solistg koncertu byt Fryderyk Kreisler. C6z o nim powiedzie¢ mozna wiecej,

niz juz powiedziano?

Méwi¢ mniej nie mam prawa, albowiem skrzypek ten stoi na

punkcie kulminacyjnym swego rozwoju i sztuki wirtuozowskiej dzisiejszej. Podkresla-

nie szczegotow bytoby tylko powtarzaniem

Nowosci wydawnicze.

— Kalendarz muzyczny informacyjno stajg -
styczny na rok 1913. Wydawnictwa rok IY.
Naktad ksiegarni Wendego i S-ki w Warszawie.

Z przyjemnoscig notujemy fakt 'ukazania
sie w druku nowego wydania Kalendarza mu-
zycznego, ktéry w naszem zyciu muzycznem
rfdda¢ mfije powazne ustugi infurmaeyjne.

Sledzac rozw6j wydawnictwa Kalendarza,
zwréci¢ palezy uwage na wzrastajacg z roku
na rok obfitos¢ informacji i godne uznania
uwzglednianie prowincji, oraz Galicji, Po-
znanskiego i kolonji polskich w Cesarstwie.
Dane statystyczne i informacyjne, zbierane
najczesciej u zrédia, zastugujg zupetnie na
wiare i podane sg do$¢ wy&zefpujicG. Wogole
podnie$¢ nalezy zastuge firmy Wende'l S-ka,
ze, nie liczac'na zyski kontynuuje rozpoczeto
wydawnictwo Kalendarza, ktérego brak nie-
dawno jeszcze tak bardzo odczuwalismy.

Filip Liberman. WyG&r kompozycji for-

(epjanowyeh J. S. Bacli,a, Corelli’ego, kuhnau a,
Illandla i im, przejrzano i opaicowane przez...
Cena 1 rb. Wiasnu$¢ naktadcy B. Rudzkiego
w Warszawie.
' Ifa wydawnictwo to zwracamy uwage na-
szg eh pedagogbw gry fortepjanowei. Zawiera
ono caty szereg peretek muzyki polifonicznej,
umiejetnie dobranych, starannie przejrzanych
i doskonale upalcowanych. Podkres$li¢ nalezy
réaéniez uwzglednienip, w wydawnuftwio zna-
kéw ekspresyjnych i dynamiczny oh. Sfowcm
przyzna¢ nalezy p. Libermanowi, ze z podje-
tej pracy wywiagzat sie do«rfjnalo, i jego ,Wy-
bor kompozycji Bacha i in." liczy¢ moze na
szerokie rozpowszechnienie.

K R ONIKA

= Henryk Opienski daje w dniu 25 b. m.
w sali Filhamronji koncert wkasny, na ktd-
rym, poza dzietami Ofkiestrowemi, wykonane
beda po raz pierwszy jcgo preludja dolslow
Kazimierza Temiajera, o ktorych napiszemy
obszerniej w najblizszej przysztosci.

= Konkurs im. Kartowicza, ogtoszony przm
Warszawskie Tow. Muz., rozstzygniety zostat
w dniu 8 b m.,, jako w rocznice zgonu Karto-
wicza. Nagrodzono (kwotg rb. 300) koncert
fortepjanowy, ktérego autorem jest p. Adolf
Gj)«ewski.

= Nowa sala koncertowa. D. 2 b. m. odbyt
kie' pierwszy (inauguracyjny) koncei®w no-
wourzadzonej sali koncertowej firmy Herman
i Grossman. Nowy przybytek sztuki pod wzgle-
dem komfortu i warunkéw akustycznych kon-
kurowa¢ moze z pierwsuorzednemi salami kon-
certowemi i ze wzgledu na swd" rozmiary na-
daje sie bardzo na koncerny kameralne, wie-

rzeczy znanych. P. Ili.

czory pies$ni, recitale, popisy muzyczne, od-
czyty i t. p. Koncert inauguracyjny wypetnity
produkcje wokalne doskonalej $piewaczki,
p. Marji Wieniawskiej, ktéra z artystycznem
towarzyszeniem fcirtepjanowem prof. Grsleina
odtworz.yta szereg u*woréw kompozytoréw
wioskich, niemieckich, angielskich, francuskich
oraz kilka francuskich piosenek pasterskich
z NYJU wieku.

Poznan. Staraniem biura koncertowego
M Memierkiewieza odbyt sie 12 lutego w sali
Bazarowej kopcert dyr Stanistawa Barcewi-
eza ze wspoétudziatem pjanistki, p. Heleny
Ostrzynskiej.

= Walka o ,Parsifala". W pismach nie-
mieckich toczy sie od diuzszego czasu zywa
polemika o monopol ,Parsifala". Jak wiado-
mo, Wagner w testamencie pozostawit' rodzi-
nie polecenie, by prawa wystawienia ,Parsi-
fala“ zastrzezone =zostaly wytgcznie dla te-
atru w Bayreuth. HOTdzina Wagnera zastoso-
wata sie do |Sjgo polecenia i ,Parsifal” dotad
nie ukazat si¢ na zadnej z innych scen nie-
mieckich lub europejskich. W r. b uptywa
jednak 'fJO-letni termin, ustanowiony przez ber-
nefska miedzynarodowg konwencje, jako o-
kresu, pr&ez ktorg’ dziela muzyczne sianowig
witasnos¢ rodziny lub spadkobiercow. Vrobec
tegé”ostanowienia ~od roku 1914 przystugi-
wac bedzi¢jjkazdej scenie prawo wystawibnia
»Parsifala".

Prze,c.iw temu ogtosita rodzina Wagnera
i dyrekcja:treatru Wagnerowskiego w Bayreuth
protest, podpisany takze,.przez wielu muzy-
kow, pisartjy i artystow, a domagajacy sie,
by ze wzgledu na wyraZznie objawiong wole
Ryszarda Wagpata, prawo wytgcznosci wy-
stawiania ,,Parsifala" postato nadal dla sceny
w Bayreuth utrzymane. Protestujgca’ powoty-
wali ijjfe przyteni na argumenty pietyzmu na-
leznego pamieci Wagnera i inscenizacji jego
dziel. Przeciwnicy monopolu ,,Parsifala” w od-
powiedzi zaznaczyli, ze protest ton ma tyiko
teoretyczne znapzenie, gdyz ustanowienie ta-
kiego wyjatkowego rezerwatu dla Niemiec wy-
magatoby zgody wszystkich panstw, ktére
przystapity do miedzynarodowej bernenskiej
konwencji, na jednomysinos$¢ ich za$ liczy¢
nie mozna.

I nie pomylili sie w swych przypuszcze-
niach przeciwnicy monopolu, albowiem ,Par-
sifal“— pomimo prerfestow — przygotowywany
jest do wystawienia w ParyZp, Medjolanie,
Zurgchu i . d. Ostatnio, nie czekajac roku
1914-go, ,Par3tig'la“ chciata wystawi¢ opera
w Monte Carlo i naznaczgla -nawet termin
pierwszego przedstawienia. Energiczne stara-
nia spadkobiercow7 Wagnera doprowadzity do
teger ze na mocy rozporzadzenia ksigecia Mo-
naco, wystawienie ,,Parsifala" w operze w Monte
Carlo zostato zabronione i odbyto''&e tylko
jedno ,prébne" widowisko.

Redaktor i Wydawca Roman Chojnacki.

Drukarnia Teofila lankowskiego, Wspélna 54.—Telefon 266-07.



Przewodnik adresowy.

(Zamieszczenie adresu w niniejszym dziale w kazdym numerze pisma kosztuje:
rocznie 2 rb. pétrocznie 1 rb.

Nauczyciele teoiji, harmonji, kontrapunktu
instruinentacji.
Biernacki Mchat, prof., Widok 14.
Cymbalinski Stefan, prof. Mokotowska 49.
Czerniawski Tadeusz, A. Jerozolimska 63.
Kruzinski Wincenty (lekcje teoiji i harmonji)
Krucza 40.
Marczewski Lucjan, dyr. szk. muz., Wspdélna 3.
Opienski Henryk, prof., Wilcza 53.
Rosenzweig Jézef, prof. (teorja ogdlna, hi-
storja muz. i estetyka), Mazowiecka 16.
Rytel Piotr, prof., Dtuga 29-
Statkowski Roman, prof., Ordynacka 11
Surzynski Mieczystaw prof., Kanonja 12.
Szopski Felicjan, prof., AJ. Jerozolimska 43.
Chojnacki Roman, Mokotowska 41, tel. 289-50.
Nauczyciele $piewu solowego.
Brusendorfowa Lucyna (artystka spiewaczka
operowa); Krucza 8.
Chodakowski Jozef prof., Ordynacka 11.
Comte-Wilgocka, Bracka 6.
Giustiniani Karol prof., Nowy-Swiat 7.
Koztowska Marja, art. op. Widok 21. Przyj-
muje od 11—1 i od 3—5.
Lipianski Jozef prof., Moniuszki 4,
telefon 280-16.
Kopytowska Marja, Solna 12.
Mielecka Jadwiga, Al. Jerozolimskie 54 m. 7
Myszuga Aleksander, prof., Kr.-Przedm. 6.
Nowacka-Hahn Marja, Marszatkowska 85.
Otto Wtadystaw, Hoza 23.
Rzepko Wtadystaw, prof., Nowogrodzka 58.
Nauczyciele gry fortepianowej
Biezyna Marja (akompanjament),
Nowowiejska 5 m. 2}_ tel. 286-77.
Cymbalinski Stefan, prof., Mokotowska 49.
Domaniewski Bolestaw, prof., Hoza 40.
Dzierzbicka Irena, Chmielna 36 m. 7.
Gajewska Felicja (akompanjament),
Chmielna 64.
Hofman Helena, Sienna 5 od 2—4.
Jaczynowska Katarzyna, prof. Wspdlna 33.
Janowska Marja, Marszatkowska 79 m. 31.
Jarzebslta Jadwiga (ucz. prof. Michatow-
skiego), Nowolipki 58 m. 9. przyjmuje
w niedziele od 3—6.
Kochanska Jadwiga, prof., Krucza 8.
Kruzinski Wincenty, Krucza 40.
Liberman Filip, prof., Wilcza 47/49.
Lewin Henryk, Ztota 25.
tukasiewicz AFr pjanista z praktyka kon-
certowg, Sosnowa 13 m. 6, od 11—1.
Udziela artystycznej gry na fortepjanie.
Wspétudziat w zespotach kameralnych
i akompanjament
Melcer Henryk prof., Wspo6lna 54 m. 7.
Michatowski Aleks. prof. Wiodzimierska 11.
Mielcarski Antoni, Wspdlna 58.
Neumark-Sokotow Wera, Zérawia 3 m. 7,
telefon 239 42.
Norkuska Helena, Marszatkowska 53a.
Nowacka Leokadja, Koszykowa 11.
Ostrzynska Helena, Nowogrodzka 3 m. 5.
telefon 133-40.
Ptosajkiewicz L. T., Teodora 17 m. 7.

Przyatgowski Ignacy, prof., Zielna 15.

Romaszko Pawet prof., Chmielna 18.

Rozycki Aleksander prof., Hoza 18.

Rytel Piotr, prof., Dfuga 29.

Rytel Aniela, Dtuga 29.

Szczawinski Stanistaw, Grzybowska 17.

Szczekowska Paulina, Wiejska 13.

Starczewski "Feliks (akompanjament),
Nowy Swiat 22.

Stempinska Stanistawa, Nowowielka 14, m, 20.
przyjmuje od 3 — 4.

Szycéwna Leonarda, Zorawia 28.

Tarczynska Cecylja, Wspo6lna 52.

Tisserant Ludwik, prof. szkoty Tow. Muz.,
Wspo6lna 51.

Totkacz Jozef, prof. szkoty Tow. Muz., Zto-
ta* ‘19, od 10 do 12.

Urstein Ludwik, prof., Foksal fl| tet. 296-24.

Wasowska Rudiger Marja, prof. szk. Tow.
Muz., Marszatkowska 81, od 5—7.

Wieczorek Zorja, Nowogrodzka 31 m. 12,
telefon 128-14.

Wiénicka-Wclska Janina, Elektoralna 45.

Witkowska Wiktorja, Kopernika 18.

Wysocka Stawa, Nowogrodzka 19.

Zabtocki Adam, prof., Wilcza 16 od 4 — 5.

Zoinierkiewiczéwna Leonja (ucz. prof.
Ursteina), Marszatkowska 53a.
Nauczyciele gry na wiolonczeli

Gizycki Wactaw, Krucza 7,

Nauczyciele gry skrzypcowej.
Andrzejowski Adam, prof. Wtodzimierska 10.
Aust Romuald, prof., Wspdlna 64
Barcewucz Stanistaw, prof., Ordynacka 10.
Bobilewicz Leopold, Nowogrodzka 43 m. 23.
Diutowski Wojciech, Zjazd 7.

Drutman Jakéb, prof., Marjensztad 19.
Kreczmer Arkadjusz, Obozna 9.
Kownacki Antoni, Wspélna 45
Oziminski Jozef, Krak.-Przedmiescie 16.

Nauczyciele grv na oboju.
Z. Singer prof., Krucza 23,

Kierownicy choréw.
Cymbalinski Stefan, prof., Mokotowska 49.
Czerniawski Tadeusz, Al, Jerozolimskie 63.
Lachman Wactaw, Ztota 46.

Maszynski Piotr, dyr. ,Lutni", Chmielna 8.
Miller Wiadystawy Szkolna i.

Opienski Henryk, Wilcza 53.

Otto Wtadystaw, Hoza 23.

Rzepko Wtadystaw, Nowogrodzka 58.
Szulc Bronistaw, Marszatkowska 137—12.
Tisserant Ludwik, Wspdlna 51.

Kapelmistrze.
Birnbaum Zdzistaw, Hotel , Victoria“.
Melcer Henryk, Wspo6lna 54 m. 7.
Opienski Henryk, Wilcza 53.
Oziminski Jozef, Krak.-Przedmie$cie 16.
Szulc Bronistaw, Marszatkowska 137—12.
Lekcje dykcji, deklamacji i gry scenicznej.
Prof. Kazimierz Pomian. Przygotowania na
scene i na estrade. Wielka 62. Co-
dziennie od 2V2—



Zwigzki.
Stowarzyszenie Organistow, Ksigzeca 21.
Zwigzek muzykdw Kroél. Polskiego, Foksal 14.
Zwigzek muzykéw i $piewakéw, N. Swiat 4.
Uczelnie muzyczne.
Szkota muzyczna zenska, prof Ludwika
Ursteina, Foksal 11, telefon 296-24.
Szkota muzyczna prof. Lucjana Marczew-
skiego, Wspdlna 3, m. 2 i 3, tel. 56-25.
Szkota muzyczna prof. J. Lipianskiego,
Moniuszki 4, telef. 280-16.

Adresy artystow muzykéw i pedagogéw za-
mieszkatych poza Warszawa.
todz.
Szwarcbach Stanistaw, pjanista, kompozytor,
Piotrkowska 71.
Halpern F., Mikotajewska 20.

Mazurkiewicz T., pjanista, prof. szkét muz.,
dyrektor ,,Lutni“, Piotrkowska 108.
Szkota muzyczna Heleny Kijenskiej (dawniej

Bojanowskiej), Mikotajewska 9.

Wioctawek.
Neumark — Sokotow Wera, lekcje gry for-
tepjanowej
Czestochowa.
Wawrzynowicz L. (dyrektor szkoty muz.)
Piotrkow.

Babicka Stefanja, lekcje gry fortepjanowej.
Specjalno$¢: przygotowanie na wyzszy
kurs konserwatorjum

Miawa.

W. Szwejkowski (dyr. Lutni). Lekcje gry for-
tepjanowej, organowej izespoty choéralne.

Zyrardow.

Marja Procner, lekcje gry fortepjan. Przy-
gotowanie nas$redni kursironserwatorjum.

Wilno.

Bohuszewiczowna Wanda, ulica Wielka 5,
m. 1; wspoétudziat w koncertach i lekcje
gry skrzypcowej..

Busz Wanda, Zautek S. Jakoba 16 m. 5.

H. Szydiowska, lekcje gry fortepjanowej,
Ignatowski zautek 3, m. 3.

Zukowska Bronistawa (Nadbrzezna 4, m. 12)
lekcje gry fortepjanowej.

Grodno.
Wréblewska Alina, Sadowa 12, kursy mu-
zyczne i kursy gimnastyki rytmicznej
wediug metody Dalcroze’a.

Biatystok.
Weimlik Fmilja. ul. Suworowska dcm Sam-
borskiej.
Moskwa.

Wielhorski Aleksander, Preczistienskija wo-
rota, ,Bojarskij dom*“ .No m. 62
Krakow.

Dr. Zdzistaw Jachimecki, Grod.dca 47.

Dr. Reiss Jozef Wiadystaw, Krzyza 5,
(harmonja, historja muzyki, przygoto-
wanie do egzaminu pafstwowego).

Heumann Stanistawa (uczennica Lamportie-
go) prof. $piewu solowego i chéréow
dziecinnych i miodziezy, Batorego 1s.

Jbipski Stanistaw? prof., Straszewskiego 25.

Janina tada, prof. wyzszych kursow w in-
stytucie muzycznymi Basztowa |I.

Lwow.
Dr Adolf Cnybinski, docent teorji i historji
nuz. na uniwersytecie lwowskim,
Plac $w. Jura 6.

Skrzydlewski Jan, Chorgzczyzny io.

Jarostaw Leszczynski, Kurkowa 26.

Henryk Jarecki, nauka partji oper.
Ossolinskich 1.

Stanistaw Mankowski, Chodkiewicza 9.

Wyzsza szkota muzyczna Sabiny Kasparek
(kierownik artystyczny Jerzy Lalewicz
prof. ck. Akademji muzycznej w Wied-
niu; kierownik kurséw teoretycznych dr
Adolf Chybinski, docent teorji i hioto-
rjii muzyki na uniwersytecie lwowskim),
ul. Batorego 36.

Ottawowa Helena (fortepian) ul. Batorego 32.

Wyzsza szkota muzyczna Natalji Szczycin-
skiej podart. kierownictwem prof Lale-
wicza, Lindego 2.

Biatecka Antonina, Kalecza 6.

Wieden.
Wolfsohn Juljusz, pianista, Wahringer
Glirtel 96.
Poznan.

Paniefnska Teresa, Potwiejska 25, lekcje $pie-
wni solowego.
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WARUNKI PRENUMERATY:

W Warszawie, kraju, cesarstwie i zagranica: rocznie: 3 rb. 60 kop.; po6trocznie 2 rb. kwartalnie 1 rb. (W Galicji:
iocz. kor. 9, potrocz. 5, kwar. kor. 2.50. Numer pojedynczy 15 kop. Cena ogloszen: 20 kop. za wiersz petitowy.

Prenumerate przyjmujg: w Warszawie i na prowincji — wszystkie ksiegarnie; w Krakowie
ksiegarnia Piwarskiego i Sp. i biuro dziennikow Salomonowej; we Lwowie: Kksiegarnia
Potonieckiego; w Poznaniu ksiegarnia Niemierkiewicza.

W Warszawie oddzielne numery nabywa¢ mozna w kjoskacb i ksiegarniach.
Redakcja otwarta jest codziennie z wyjatkiem $wigt od 12—1 i od 1—6 po pp.,
Redaktor przyjmuje od 4 — 5 pp.

Adres Redakcji: Warszawa, Mokotowska w41, Telefon Redakcji JNe 289-50.



