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Wszelako nie one stanowig istote artystycznej twdérczosci. Moga one wpraw-
dzie nada¢ dzietu sztuki pewng tre$¢, lecz konstrukcja jego nie jest od nich zawista.
Konstrukcja dzieta wynika z objawéw wyrazu i ze zdolno$ci uzycia technicznych
Srodkéw. W poezji zjawia si¢ wraz z uzewnetrznieniem wyrazu takze i tworcza idea
i wyobrazenie, ktére byto podnietg wyrazu. Lecz ani prawda, ani gtebia takich idei,
ani jasnos¢ i Scistos¢ takich wyobrazern nie wystarcza, by dzietu poetyckiemu nadaé
istotng warto$¢. Warto$¢ ta objawia sie dopiero w owej mocy, z jakg zaréwno idee,
jak i wyobrazenia dziataty na forme wyrazu. Ta sita za$ objawia sie znowu przez
wzbudzenie pewnych stanow wyrazu u stuchacza lub czytelnika. W tern znaczeniu
dziata prawdziwe dzieto sztuki tworczo; daje pobudke do podobnego procesu twér-
czego, chocby on byt tak dalece staby, ze nie zdotatby doprowadzi¢ do wiasciwego
aktu twdrczego.

Jakiez sg zatem czynniki, przenoszace site tego impulsu w dziele poetyckiern?
Niezawodnie nie wyrazy o znaczeniu pojeciowem, gdyz one nie majg nic wspblnego
z tworczoscig artystyczng. W poezji unika¢ trzeba zatem o ile moznosci stéw, ozna-
czajagcych abstrakcyjne pojecia. Natomiast przez budzenie wyobrazern konkretnej na-
tury mozna pobudzi¢ sfere uczuciowa do twoérczej pracy. Jesli ta droga wytworzy sie
staly, jednolity stan uczuciowy, nazywamy to nastrojem. Im silniej porusza wzbu-
dzone wyobrazenie nasz ton uczuciowy, im wiekszg posiada zdolno$é do budzenia
tancucha wyobrazen drogg asocjacji, tern bedzie ono produktywniejsze i wilasciwsze
do wywotania artystycznego wrazenia. Wszelako nietylko wzbudzone wyobrazenie
dziata produktywnie na stuchacza lub czytelnika; poeta, ktory umie w sobie obudzic¢
wyobrazenia, stwarzajgce pewne stany uczuciowe, zaSwiadcza tern swojg twoérczg
zdolno$¢, spotegowang stanem wzruszenia. Te wyobrazenia stajg sie posrednikami
jego stanu wzruszenia. A zatem w poezji nie idzie tyle o jasno$¢ pojecia owego
przedstawienia, ile raczej o intensywno$¢, z jakg dzialajg obudzone wyobrazenia.
W wierszach Heinego:

»Morze bitekitnych mysli rozlewa sie po mem sercu”
dziatajg wytworzone przytem wyobrazenia pobudzajgco na powstanie nastroju, lubo
wyda¢ sie moga beztreSciwym frazesem ze stanowiska rozsgdku, bioragcego na uwage
wytgcznie ich strone pojeciowa.



Poeta nie utrzymuje sie na wysokosci abstrakcyjnych poje¢, apelujacych do
pamieci i kombinacyjnej czynnosci intelektu, lecz akcentuje te zwigzki ze S$wiatem
zewnetrznym, w ktorych $wiat zjawisk dziata pobudzajgco, a wiec produktywni® na
sfere uczué. Poeta unika pospolitych stow i zwrotow, a natomiast uzywa niejedno-
krotnie niezwyktych wyrazéw, Ilub nawet tworzy nowe. Nie odgrywa tu roli ani sa-
mowola, ani pobudki refleksyjne; podobnie jak wyobrazenia, tak i stowa i zwroty s3
dla poety nie gotowym produktem, ani zdawkowg moneta; jego twdrczy stan wiedzie
go do twérczych zrodet, ktorym zawdziecza mowa swoje powstanie, t. j. do giebin
uczuciowosci, warunkujgcych potrzebe ludzkiego wyrazu...

W miare, jak czysto pojeciowa strona stowa traci na znaczeniu, wystepuje
na pierwszy plan jego znaczenie muzyczne. Stowo dazy do zrzucenia z siebie swej
zewnetrznej ostony i staje sie znowu wyrazem gtosu. Dzwiekowe znaczenie zgtosek
wzrasta, spoétgtoski ozywiajg rym przez staranny dobor (abteracja i t. p.), rytmiczny
uktad stow jest nastepstwem muzycznych praw, wzietych z rytmu gestykulacji: jednem
stowem przebija sie wyraznie ozywienie mowy w kierunku wyrazu... Podczas, gdy
w czasach, w ktorych stowo zachowywato najmozliwszg bierno$¢ wobec muzyki, mu-
zyka wokalna byta niemal jedyng wladczynigr to w czasach, w ktorych poezja wraca
do Zrodet swego wspoOlnego pochodzenia z muzyka i stara sie 0 nawigzanie zerwanej
tacznosci, muzyka dazy do samodzielnego wyodrebnienia. Pogtebienie i uduchowienie
poezji w drugiej potowie XVIII stulecia szto w parze z zupetnem odwroceniem sie
dzwieku od stowa i doprowadzito do rozkwitu muzyki instrumentalnej. Srodki, kto-
rymi wzbogacita sie muzyka, ograniczona wyitgcznie do siebie samej i pogtebienie,
ktére umozliwito jej pojscie za impulsem wyrazu, wywarly pozniej swdj dodatni
wptyw na muzyke wokalng.

W zasadzie odpowiedzieliSmy na pytanie, czy formy i dziatanie muzyki in-
strumentalnej zawiste sg od wyrazu psychicznych stanéw wzruszenia. RoOznica mie-
dzy czysta muzyka instrumentalng a muzyka dramatyczng polega tylko na tem, ze
pobudke do tworzenia wywotuje w muzyce dramatycznej zywe wyobrazfnie jakiego$
dramatycznego procesu, podczas gdy w muzyce instrumentalnej przyczyna impulsu
jest ukryta i niejednokrotnie samemu kompozytorowi niezbyt jasna. Dla estetycznej
rozkoszy, jaka ma sprawi¢ dzieto sztuki, zbyteczna jest poniekad owa jasno$¢, gdyz
dzieto sztuki moze zapomocag dostepnych sobie $Srodkéw wyrazu w wyrazny sposob
wskaza¢ na nurtujgcy je stan uczuciowy i moze wzbudzi¢ taki sam stan w duszy
stuchacza. Srodki wyrazu, czynne w muzyce instrumentalnej, moga sie zatem udzieli¢
stuchaczowi bezposrednio jako wyraz i dziatajg na niego z sitg wyrazu. Biedem jest
zatem mniemanie, ze muzyka instrumentalna jest wytgcznie igraszkg tonow, ze sie
ogranicza do tego, by operowa¢ materjatem dZzwiekowym w sposob mozliwie najmil-
szy dla ucha, ze o jej wartoSci decyduje tylko bogactwo inwencji, wrodzona lub zdo-
byta tatwos$¢ technicznego wiadania formg i instynktownie lub drogg doswiadczenia,
refleksji i studjow zdobyta zdolno$¢ wprawiania zmystéw w stan rozkoszy. Wiasnie
muzyka instrumentalna musi, nawet w bardziej zdecydowany sposob, anizeli muzyka,
potaczona ze stowem, ktérej zewnetrzne wyobrazenia dajg pomocng pobudke, sktadaé
Swiadectwo o potrzebie wyrazu, z ktérego wiasnie wzieta swdj poczatek.

To doprowadzi nas do wniosku, ze muzyka instrumentalna wiada mniejszym
zakresem form wyrazu, anizeli muzyka wokalna, t. j. zespolona ze stowem. Muzyka
instrumentalna nie znajduje zewnatrz Zzadnej pomocy dla swego oddziatywania, lecz
musi wytacznie sama pokrywa¢ wrazenie, prowadzace do wspotdziatania w duszy
stuchacza. Wplyw maja na nig impulsy, ktére pochtaniaja w intensywny sposéb
funkcje wyrazu. Wystapig w niej zatem ruchy zewnetrznego organizmu, pociggajace
za sobg do silnego wspotruchu. Rytm bedzie nosit $lady silnego dziatania ruchéw
rgk i nog w wyzszym stopniu, anizeli w muzyce wokalnej. Eurytmja ruchdw ciata,
zawista w muzyce wokalnej od wspotbiezacych wyobrazen, zostanie niezrozumiata,
gdy nam braknie klucza do jej przemian, a tem samem nie znajdzie wiasciwej wspot-
wrazliwosci u tego, kto wchiania w siebie artystyczne wrazenia. Gdy jednak stana
przed jego zmystami zjawiska, ktore on odczuwa jako nastepstwo intensywnych im-
pulsow, ogarniajgcych ciato, wowczas rozproszy ich porywajgca sita wszelkie watpli-
wosci. Ruchy cielesne tego rodzaju prowadza do tarica. W tem znaczeniu wszelka
muzyka instrumentalna jest muzyka taneczna.
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Cale wieki rozwoju muzyki przyzwyczaity nas do rozpatrywania muzyki
w zwigzku ze stowem; roztgczywszy sie za$ ze stowem, stawata sie luzng, dzwiekowa
igraszkg formy. Tak zapatrywata sie na muzyke estetyka. A chociaz manifestowata
muzyka wiecej, anizeli jej przypisywano, to przypuszczano, ze tkwi to w niejasnych
drugorzednych wyobrazeniach, nie majacych nic wspélnego z istota muzyki. Biad
polegal na tern, ze uzasadniono jej wrazenie wspotdziataniem zewnetrznych pobudek.
Tymczasem nie trzeba nam takich pobudek do wyjasnienia wrazenia, jakie wywiera
muzyka, gdyz wrazenie to jest w swej stanowczosci i sile niewatpliwe i ogolne.
Wyobrazenia, budzace sie u cztowieka pod wptywem muzyki, nie sg przypadkowe,
indywidualne i samowolne; odnosza sie one do ruchdw organéw wyrazu, porywajg-
cych nas do sympatycznej wspotpracy i wystepujacych na jaw jako dzwiek i rytm
i sg zatem natychmiast zrozumiate i dziatajg bez wszelkiego posrednictwa z zewnatrz.

Roéwniez i prawa tonalnych i rytmicznych ugrupowan, wystepujace w dziele
czysto-instrumentalnem, zgadzajg sie¢ nadspodziewanie z wymaganiami, ktérym odpo-
wiedzie¢ musi ludzki organizm przy objawach wyrazu. Co wiecej, w muzyce instru-
mentalnej wystepujg — rzecz dziwna — prawa tych ugrupowan z wiekszg S$citoscia,
anizeli w muzyce wokalnej: sg to frazy, odpowiadajgce wiernie dtugosci oddechu,
ostro odcinajagce sie symetryczne partje wedlug ruchow spotegowanego wyrazu, jedno-
stajny takt, odpowiadajgcy uderzeniom serca, SciSlej zamkniete melodyjne grupy,
analogiczne do gry muskulatury przy jednolitym impulsie. Jakaz bylaby przyczyna
tegojfcdyby sie rozchodzito tylko o igraszke tonéw, ktoraby mogta rozkosz stuchania
spotegowac¢ zapomoca bogactwa urozmaicen i wprowadzenie niebywatych form i ugru-
powan? Przelotny rzut oka na rozw6j muzyki instrumentalnej uczy, ze byla ona
pierwotnie wytgczng i wybitng muzyka taneczng. Rozszerzeniem jej stata sie forma
sonatowa. Ze zwycieskim postepem homofonji i powolnym zanikiem kontrapunkrycz-
nych kombinacji wytworzyta sie z niej forma, w ktérej doszto do zréwnowazenia
homofonji i kontrapunktyki. Beethovenowska forma sonatowa jest nieprzerwanym
strumieniem melodyjnym, ktéry porywa ze sobg bez oporu wszystkie pierwiastki,
zawarte w tej formie. Ogarnat je znowu rytm taneczny i poddat je na ustugi jedno-
litego impulsu.

Po Beethovenie nastepuje widoczny upadek formy sonatowej. Natomiast wy-
taniajg sie proby zblizenia sie do stowa w inny sposéb, anizeli przedtem. W tak zw.
muzyce programowej zmieniajg dzwiek i stowo swoje role. Dzwiek staje sie posred-
nikiem wyobrazen, podpas gdy stowo zaznacza nam nastroje, ktére majg by¢ ich
treScig. Przy tym odwrotnym procesie musi przyby¢ z zewnatrz to, co stuzyé moze
do mozliwego spetnienia tego nienaturalnego procesu. Musi sie wyzyskaé ilustracyj-
na zdolno$¢ dzwieku, azeby proces, ktéry on ma przedstawi¢, uzmystowi¢ przynaj-
mniej zapomocg zewnetrznych punktéw oparcia; natomiast zapomocg stowa zyskuje
fantazja wyobrazenia, zdolne do wytworzenia znanej juz sfery nastrojowej.

(D. ¢ 1)

ALFRED WOLF.
O tempie.

»Tylko tempa byty fatszywe", albo: ,,Andante byto za rozwlekte, a tempo
finatu zawrwiSlaJo juz zblizajgcy sie koniec koncertu”. Tego rodzaju mniej
lub bardziej dowcipne warjacje na temat orzeczen ,za rozv3jskft® lub ,zbyt
przy$pieszone" nalezg do stalych rekwizytdw stownictwa naszych krytykow
koncertowych i operojwych. Sa krytycy, ktérzy uwazajg za swodj zawodowy
ohoxdiggW pouczaé czytelnika, ze kompozytor odpowiedzialny jest za swe
dzieto, odpowiedzialno$¢ za$§ za tempo spad|| na wykonawce. Inni znow, ze
wzgledéw strategicznych, uwazajg za stosowne wykazywaé swg wyzszos$e
w kwestji tempa; od czasu bowiem orzeczenia Berlioza, ze metronom pomaga
jedynie do unikania wielkich btedéw, me jest s narazonym na zblamowanie
sie pod tym wzgiedem.



Ze tego rodzaju kwestje sg wdziecznym tematem do roztrzasali krytycz-
nych, wynika stad, ze w prakty&e nieraz mozna slyszil ten sam utwoér, wyko-
nywany w rozmaitych tempach. Z tego wytonit siejpoglad, jakoby tempo
utworu mogto podlega¢ zmianom i b$?0 zalezne od temperamentu i nastroju,
jezeli muzyk uwaza zarzut niewkihciwego tempa za niestuszny i kIH&Iz!ijlgo
pbduekad na karb czyisto indywidualnego temperamentu krytyka, to - zdaje
sie — w biledzie sg obie strony.

Juz samo wyksztatlcenie muzyczne nie daje zadnych pod tym wzgledem
statych podsta\v. W podrecznikach mato sie méwi o tempie, a w wykladftch,
poSwieconych wykonaniu, znalezC mozna szereg pojedynczych, nie nadajacych
Sie zgolaSSo uogdlnienia wskazowek. Nauczyciel oznacza tempo, stosujgc sjie
do zasobow technicznych ucznia,lw celach pedagogicznych, tubHe wybiera
og6lnie przyjety szablon. W teorji traktuje sie te kwestje zupeinie dogma-
KScznisg jezeli za$ w klasach dla kapelmistrzow kwestje tempa zostaly wigczone
do programu przeclmiotow teoretycznych, to nie nalezy jednak zapomina¢, ze
nie wszyty dyrygenci korzystajg z tego rodzaju fachowego przygotowania.
Za$ ci, ktérzy uzupetniajg swe wyksztaausnie kapelmistrzowskie na specjalnych
kursa,ph (autor ma na mys$li Zachéd—przyp. Red), lub u powag w zakresie
dyrygowania, dowiadujg sie ze zdumieniem, ze w dotychczasowych swych in-
terpretacjach ujawniali bardzo indywidualny temperament i ze to byto rzecza
zgruntu falszywa.

Dajmy na chwile glos tej nieprzeliczonej i nigdy nie wymierajacej ka-
Scie, ktdra w muzyce bardziej jeszcze, niz w innych odfamach tworczosci, po-
czytuje teorje za wynalazek teoretykdéw; powinmpy ora wszakze baczy¢ prak-
tycznie na to, by rozwingp poczucie tempa. Dajg oni uczniom do grania sonaty
Haydna i Beetho”ena, utwory orkiestrowe w uktadzie na cztery rece, stowem
Kala tatwiejszg tak zw. literature klasyczng, to jest wszystko, czemu sprostac
moze przygotowanie techniczne ucznia, oprocz tempa. Nauczyciel nie trapi sie
teui, z”jutwory te grajra s w tempie wolniejszem, niz trzeba, byleby byty
wykonanej czysto i poprawnie. Nawet na wyzszym stopniu nauczania stosuje
sie te zasade: ,lepiej wolniej, ale doktadnie". Taki sposob nauczania nieunik-
nienjfe “prowadzi do dowolnosci w traktowaniu tempa, co sie poézniej ktadzie na
karb indywidualnego temperamentu. Czy zdarzyto sie juz kiedy komu$ wy-
chwalaé czyja$ indywidualnosé, gdy gra lub $piewa falszywie? Inaczej jednak
dziejeisi*e',) gdy mowa o tempie. Nuty sg niepodzielng wtasnoscig konipozytora,
w nich nikt nie ma prawa nic zmienia¢; ale tempo — ono jest wolne jak ptak
i jest kwestjg indywidualnego ujtyb.a. — Co z tego zakorzenionego giteboko po-
glaau da sie uzasadni¢ — poddaé¢ zamierzam rozpatrzeniu.

Tiempo podporzadkowuje sie innym czynnikom wykonania, albowiem
dopiero podczas samJRjp wykonania W3rstepuje ono w catej petni. Zaréwno
wysokos$s-jtonu, jak i wzgledne jego trwanie, to jest warto$¢ nut, mogg byc
unaaeznione graficznie. Moznosflj takiegoz unaocznienia absolutnego trwania
kazdego.,tonu bytaby rzeczg wielkiej doniostosci. Albowiem muzyke pojmujemy
w jej rozciggtosci w czasie; ton, ktéry brzmi tylko sekunde, znaczy co$ innego,
niz"ton przeciagty. Gdy stynny aktor recytuje klasykébw w tempie o wiele
szybszam, anizeli to byto dotychczas we zwyczaju, to wynika stad ten tylko
skutek, ze stuchacz musi wytezy¢ uwage i szybciej nrysle¢, by zrozumieé. Ale
Adagip, zagrane w tempie Allegra, bytoby zupetnie niezrozumiate. A wiec
trwani©, ktore wyznaczamy tonowi w czasie, nie jest sprawa dowolng, przy-
padkowag, lecz zasadnilffl, jest jednym ze sktadnikéw tego tonu, zaréwno jak
wysokos$¢ i wzgledne jego trwaiifife. A jednak nie udaje sie utrwali¢ matema-
tycznie absolutnego trwania tonu, podczas gdy zdotano to uczyni¢ z innemi
ustosunkowaniami tonalnemi, pomimo, z9muzyka mniej do tego jest podatna,
anizeli inne dziedziny sztuki. Poniewaz tu drobne utamki sekundy majg dr city*
dujgce znaczenie, musianoby wynalez¢ nieskonczenie subtelny i skomplikowany
system, umozliwiajgcy chronometryczne wymierzenie trwania kazdego tonu.
Oczywig(i*e, ze nasz metronom sprosta¢ moze tym wymaganiom tylko w przy-
blizaniu, a to w braku czego$ lepszego i bardziej prStyzyjnggo. Wymierza on trwa-
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nie nie poszczegdlnego tonu, lecz-ca”™ci taktu. NiedoktadnoK¢”wzrasta w miare
zwiekszania jednostki miary metronomu. Dwojakie okreSlenie tempa podiug
metronomu, ktére Beetboven wyznaczyt w swych symfonjach, moze stuzy¢ za
przyktad, jak nawet kompozytor w wymierzaniu tempa operuje falszywemi
pojeciami. Pomimo tedy oznaczen metronomicznych, nie wyrzekamy sie daw-
nych sposob6w okreslania tempa podiug stopniowania szybkesci, albo Namie-
rzonego nastroju i wrazenia. Niektdrzy noWsi kompozytorowie, miedzy innymi
Gustaw Mabhler, przektadaja starg metode nad oznaczenra .metronojniczne. Czy
mamy szuka¢ przyczyny tegjp w niedoskonatosci metronomu, czy tez raczej
uznao, ze samo zatozenie metronomu opiera sie na falszywem pojmowaniu
istoty tempa i ze wskutek] tego postugiwanie sie nim nie odpowiada zupetnie
-swemu celo\vi?

Godnem uwagi jagt zjawisko* okierwowane czesto na naszych koncer-
tach, a mianowicie: gdyby kto$ zadat sobg trud przyniesienia na koncert me-
tronomu, to tatwo stwierdzitby niezgojdncj&¢ miedzy uderzeniami aparatu a dzia-
taniem na stuchaczy. Moze sie zdarzy¢, ze dwaj wykonawcy tegoz samego
utworu utrzyjsmjag wedtug metronomu $cisle to samo tempo, a mimo to wsrod
stuchaczy wywotujg stanowcze”wrazenie, iz wzieli tempa odmienne. Gcly za$
poszukamy przyczyny, przekonamy sie, iz w obu wypadkach, niezaleznie od
metronomu, wykonanie wogéle byto odmieyime. Stad wniosek, iz te'nipo mie-
rzy¢ najezy me absolutnie, t. j. wedtug metronomu, lecz we wzglednym stosun-
ku do wszystkich innych sktadnikéw wykonania, Dlatego tez dokladne przestu-
djowanie partytury pozwala na zastosowanie tempa., ktdre wyda¢ sie moze,
w poréwnaniu z ingysmi, w rzeczywistosci wolniejszem, lecz sprawiajgcem wra-
zenie szybszego, wtasnie wskutek niedoktadnego wykonania. Kto chce jakie-
mus$ miejsejf partytury nada¢ gteboki wyraz, kto w gre swag dusze tchnac
pragnie, ten moze bra¢ wolniejsze tempo, bez obawy rozwlektosci. Jednak po-
mimo to v\“zy~tko, tempo nie jest kwestjg osobistego zapatrywania, gdyz
wzglekie prawidtowe tempo moze by¢ tylko jednp. Odchylenia zatem od me-
tronomu uwazf¢ nalezy zai dopuszczalne tylko wtedy, gdy wraz z innymi czyn-
nikami sg one uwarunkowaniem jednolito$ci charakteru wykonania. Uwazai¢ je
otez trzeba bedzie za konieczne, gdyz miarg wykonania jest artystyczne wraze-
nie, jakie wywotuje, chocbji do tego celu prowadzity nieuswiecone S$rodki.

Kwestja pietyzmu dla twércy, powotlywanie sie na jego autorytet, jest
zgota zbedna, zawdziecza bowiem swg nieuzasadniong aktualno$é¢ bardz.o. po-
wierzchownemu ujeciu sprawy stosunku tworcy do odtwdrcy. Oczywiscie, stoi
odtworca na najwyzszym szczeblu swej sztuki wowdézas, gdy oddaje ja, catko-
wicie na ustugi odtwarzanej idei twdrczej, ale przecie dramaturg nie moze
istnie¢ bez aktora, a kompozytor wirtuoza. Nie powinrtoby sie tu wiasci-
wie mowi¢ o .odtwarzaniu, lecz o dalszem twoegeruu. Tworca nadal ksztatt
stowu i tonom, ale dzielo jego lezy jfcszcze martwe; by je ozywi¢, niezbedny
|®jt talent odtrrarezy aktora lub wirtuoza. Po takiem zestawieniu rol i wz-a-
jemnem ich ustosunkowania zmuszeni jaste®iny przyzna¢ wekonawlcy pewng
samodzielno$¢ w zakresie jego sztuki, tembardziej, ze czestokro¢ wskazowki
twércy sag alb.ojsame przez sie wiadome, albo niepraktyczne. Retrospektywny
rzut oka na Instorje wskazuje nam zrodto powstania tej dwutorowosci ducha
twércy i wykonawcy. Pierwotn, dramaturgowie byli aktorami, a aktorzy dra-
maturgami. Ten sam stosunek zachcdlzil i w muzyce. W miare jednak rozwoju
i doskonalenia sgm sztuki dramatycznej i wykonawczej, twérca zatracat moznos¢
wykonywania samemu swych dziet. Pragnat tedy zapomocg rad i wskazowek,
udzielanych odtworcom, zapewni¢ wykonanie dzieta weditug wiasn”~ch intencji
tworczych, t. j. pragnal po przez .czas i przestrzen pozosta¢ instruktorem i kie-
rownikiem. Komu jednak wiadomo, w jak znacznym stopniu sztuka' odtworcza
jest zalezna od catego splotu zewnetrznych okolicznflffli i warunkéw, innych
i odrebnych w kazdym poszczeg6lnym przypadku, ten przyzna¢ musi, ze sto-
sowanie sfi do. coraz liczniejszych i surowszych przepis6w staje sieJniestycha-
nie trudnem i ze, -tylko mniejszfc talenty sa pod tym wzgdedem hardziejg wyma-
gajace. Twaorcy powinniby zdobya sie na to, by mniej narzuca¢ swoim wyko-
nawcom — wysztoby to na< glbre obu stronom.



Pominmy wiec rzecafwfste razgce uchybienia wzgledem tempa, ktore
napotka¢ mogna jedynie tam, gdzie i o innych sktadnikach artyzmu nie moze
by¢ mowy. Woéwec.z¢tg nie tredzie nam szto o to, czy wykonawca stosuje sig'
niewolnico do pazejpisow kompozytora lub ustalonej tradycji — gdyz to stano-
witoby jedynie o bjograficznej lub histerycznej warmé$ci dzieta, a nie o arty-
stycznej,— lecz czy tempo obrane jest tak, ze dzieto ukazuje sie w najko-
rzystniejszych dla sie”ee warunkach. Wobec takiego ujecia kwHstji, niema po-
trzeqy'obawia¢ sie samowoli w braniu tempa, gdyz w gruncie rzeczy kazde
dzieto ma niejako wrodzone sobie, tkwigce w niem wigsciwe tempo, ktdrego
pogwatcenie wplyngcby musiatlo na zasadnicza istote ut\ypru. Krytyk nie po-
winien poczytywaC za probierz tempa tego, do Kktdrego ucho jego przywmto
w dotychczasowych wykonaniach, lecz zanalizowaé¢, czy to tempo logacznie
uzupetnia >feelnolitos¢ wykonania i na takiej dopiero podstawie wyrokowac o jego
uzyciu. Bedzie musial uwazaé estetyczffng strone kazdego utworu w kazdem
takiem wykonaniu za witasciwy objekt krytyczny, skoro tylko ustali sie fakt,
ze tempo nie jest kwestjg uczucia, nie wyptywa#z Inastroju chwili lub upodo-
bania, lecz jist mniemaniem, powzietem przez dojrzate rozumowgftje muzywzne.

Gdy sie porusza sprawe tempa, wygh8dzi na jaw niebezpieczenstwo
zasady, ktora wowczas tylko zapewni¢ moze“Mwodzenie wirtuozowi, jezeli ten,
odrzucajgc w danej chwili refleksje opracowy#vania, podda siegcatkowicie arty-
stycznemu uniesieniu. Tego niewolno twércy; wykouawca unika tego, gdy so-
bie zdaje spragwe, ze nie w;|zykcy stuchacze podgza¢ mogg za jego intencja-
mi — okresla sie takie czysto osobiste oddziatywanie, jako ,kontakt", albo myl-
nie jako powodzenie artystjwzne, — ze nie wszyscy ludzie pragng jedynie pod-
niecenia - sag i tacy, ktérym potrzeba rozkoszy artystywznej.

Nie trudno sie przekonaé¢, ze u tak zw. muzjdcéw ,peinej krwi“ tempe-
rament i krew artystyczna jest pozag i szablonem. Ludzie ci liczg na swe
,uczucie wrodzone", ktore doprowadza ich do krancowego naturalizmu, zacie-
rajacego wszelkag istotng oryginalnos¢. Oto kilka przyktadéw ,uczuta": cres-
cendo sie przyspiesza, przebrzmie”ajacy koniec bierze sie w tempie coraz wol-
niejsztem, zdaiSe poboczne wykonywa sie szerzej, niz gtdwne, espressivo jest
rownoznaczne espansivo, do przerébki stosuje sie wprost prawa fizyczne spad-
ku, przed repryzg robi sie rallentanclo, zazwyczaj mite robigce wrazenie.
Dawniej mozna byto dymkusje na temat takiej manjery poczydywaé¢ za doty-
czacy kwestji stylu. Dzi$, gdy kazda dziedzina sztuki objeita o wiele Szergze
widnokregi, wybiegajagc dalej i s.iegajat¢ gtebiej, niz tek zw. problematy7 techni-
ki, gdy] kazda z nich z konieczno$ci oprze¢ sie musi na gruncie ps™hologji,
oczywistem sie staje, ze i Sfflconanie muzycznie musi czerpa¢ z mniej jedno-
stronnych i ciasnych zrédet Nawet dzieta z dawniejszlch jSook nie podobajg
sie nam, gdy sg wykonywane nresubtelnie i niewyrafindwdnie, choéby$Smy wie-
dzieli, ze taki b3d spos6b ich wykonywania w epokach dawniejszych. Moznaby
rz¢c naWet, ze dzisiejszy adept sztuki predzej sie dowie od Ggethego lub
Bocklina, jakie Wybrali tempo, anizeli ze stanowiska muzycznego.

A wiec najwyzszym i najwazniejszymi celem w wyberze tempa ma bym
mozliwe zblizenie sie do poetycko - artystycznej tresci dzTela, nie za$ jatowe
grzebame sie w czysto technicznych kombinacjach. Niektére wskazéwki mo-
gtyby i tu postuzyé do orjentowania sie w danej sprawie: Niema zadnych
réznic w pogladach na tempo muzydd tamecznej oraz symfonicznej, ktérej poprzed-
niczka byta muzyka taneczna. Caty te.nrodzaj przedstawia pewne okre$lone typy
o Scisle oznaczonym takcie. Ciato ludzkie wyko»]gya¢ moze pewien okreslony ruch
rytmiczny przez czas diuzszy tylko w $ciSle oznaczonem statem tempfl i z tego
naturalnego podfoza wyrasta muzyka taneczna. Kto ch-ee starym tancom nadaé
tempo naszych tancdw w mniemaniu, ze przez takie modernizowanie staj4lsie
nam mniej dalekie, ten zraza i odstrecza wykszta?cony£h, a nie pozyskuje sobie
niewyksztatconych. Mejaueta sprowadzi¢ do walca gawotalsgakaé w tempie
polki jest rownie bezsensownem iPmiesznum, jak przedstawia¢ pjfttaci rokoko
w pudrowanych perukach i stydowycljfrakach, tanczace galopade. Uwyul&tnia
£ie ™ tem fatalny wplyw wspdtczesnej op”etki, niwtfiiijacej wszelkag gelirebnosG
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albowiem dla niej takt tiEyéwiSCCowy utozsamia sie z walcem, a dwuewiercio-
wy z polka. OpSretka tez dla zamaskowania banalno$ci muzycznym wprowa-
dzita zasahfe zrecznego przeslizgiwania sie; kompetentni panowie nazywajg to
temperamentem, porywem, rozmachem. Ciekawe, czy ten zwyczaj, w zwigzku
z innemi przymczynami, wprowadzit zmiane temp i do operl, czy tez oba te
rodzaje tworczosci podlegty wptywom nowych wymagan i warunkéw sce-
nicznych.

Jest to znang i wcigz powtarzajgcg sie historjg, ze arty$ci teatru majg
staty zal i pretensje do poetow i koinpozytor6w«nie chcacych sie liczyé z wy-
maganiami i prawami teatru, ktoére cho¢ nie skodyfikowauiel i nie opublikowane,
jednak uznawane sg przez prawdziwych dramaturgow. Specjalna perspektywa
teatralna, nieco sztuczrle i przesadne sposoby, umozliwiajgce rozwiniecie przed
BStami widza odtegjo szmatu zycia w ciagli trzech godzin, stwarzaja sobie owe
swoiste prawa. | zdarza sie wowczas — cfcestekro¢ wsfod najfepszych — ze
kompozytor w natchnieniu ma tylko cel muzyczny przed sobg, ze por~an”'
dzwiekami Orkiestrowymi, zapomina o "pJzornej rzeczywistcKci z za kulis i staje
sie ,syjpfonistg. Najzw.yklejszem nastepstwem sg nieuniknione skroty rezy”r-
skie przy ufykonywaniu i pirzy$pieszanie RHK). Tetdwa S$rodki techniczne staty
sie tak, powszednie, ze w leli systematycznem stosowaniu odbija sie juz pe-
wien — ze tak powiem — styl, zeby nie nazwg® tego wprost manja.

Wszystkie najnowsze plany reformy opery wychodzg z tego zatozenia,
ze myEl muzyczna nie jest w stanie dotrzymac¢ kroku stowu i musi uciekac
sie do przejs¢ i skokéw i ze rozwiniecie sie muzydd w kierunku $piewu ozna-
cza jej rozszerzenie. Ale czlowiek dzisiejszym nie ma cierpliwosci do wystuchi-
wania tego. W wieku kinematogijdfu zada sie tylko akcji, diugie opowiesci
epickie Ryszarda Wagnera niedozwolone juz sg wspétczesnym kompozytorom,
ciezkos¢ w dziele sztuk: musiata Unikng¢, kwiecista i emfatyczna interpretacja
ustgpita miejsca eli'arakteryBtymcznej; francuz wyrazajg w komedji swej nowocze-
sne tempo dziatania. Poniewaz jednak wspdtczesni kompozytorowie dotychczas
sig z tein nie licza, wi*c dlatego w teatrze tyle sie skraca i tempo przy$piesza.
A krytyka podnieca jeszcze ten 'lek przed dtugoscig, gdyz pochopna jest na
kazdynn kroku do zarzucania zbyt wolnego tempa. Nie zdarza sre prawieBiigdy
natrafi¢ na zarzut zbytniej szybkosci w krytymcehteatralnej, —to nalezy wytgcz-
nie do repertuaru kryUydd muzycznej. Owszem, w operze komicznej zwykto sie
twierdzi¢, jakobym szybkie tempo dorjawato wdzieku humoru; miesza sie, jak
groch z kapustg, Nicolai’ego z Ryszardem Straussem, Rossinim Ilub Lortzin-
giem. Z tjugo wszystkiego jest tydko jedno wyjscie: kompromisowym uktad mie-
dzy7 wymmafgsiniamAscenicznenii a czymsto muzymczncmi. W watpliwych wypad-
kach jednak pierwszeAstwo' musi miM strona muzymczna. Nigdy bowiem nie
moziujjby sie byto pozby¢ tradycji, tak zakorzenionej w teatrze, jakoby on byt
jej kotysky; wiadomo jednak, z8 kazdy7 postep w sprawach teatru wynikat
z reform, poza teatrem sie dokonywajacych, i stawat sie z biegiem czasu j,Sgo
jakoby wysngczng tradymcjg. Utrudnia znacznie roztrzy@niecie catlej tej sprawy
ta okoliczno$¢, ze w teatrach naszych kierownictwo teatralne spoczywa w in-
nych rekach, niz kierownictwo muzyczne. Rezyser powiada: ,To intermezzo
jest za dtugjie: przeciez $piewak nie moze przez ten czas tapa¢ much!" A ka-
pelmistrz: .,,Chor uazbytSpe S$pijeszy, nic sie nie styszy orktestry".

Zdarzata, ze natury ugodowe czynig sobie wzajemne ustepstwa, ale
to nie jest rozstrzygnieciem sprawy samej. Wszakze chodzi o to, by zaréwno
strona sceniczna, jgl® muzymczna wcieli¢ zdotata w catej doskonatosci to-,-co'za-
warte zostato w dziele twdrcy’; jedna stron-a powinna oddziatywaé na druga
dodatnio, nie paralizujgco, a nawet, gdybym to miato by¢ z korzyscig dlaldzieta,
usuwdB sie, dajac pierwszenswo czyhnikowi wazniejszemu.

Oboje wzgleddw “e-nicznymcli czestokro¢ samo powigzanie muzyki ze
stowami daje wystargjajagce wskazowki co do witasciwego tempa, czesto bowiem
sama t®hnika gtosu domaga sie zwolnienia, lub tez wymagania dymkcji zakre-
$laja granice szybkosci.



tatwiejszem napozdr polem, cho¢ niebezpieczniejszem, jest sala kon-
certowa. Scena sama nie dopusjzfcza do spaczenia dramatycznego ruchu muzy-
ki; za$ w sali koncertowej jest jedyny tylko kapelmistrz, ktéry musi dbR o to,
by ruch nie stal sie prostg inercjg. Nie wiele sie znajdzie utworéw, w kto-
rychby sam ruch, jako taki, byt istota rzeczy, ktoreby dziataty jedynie przez
Scisle okreslone i utrzymane tempo. W wiekszosci wypadkéw nalezy tempo
uwTzaé za najbardziej czuty rekwizyt, gdy sie pragnie w utwor jaki$ tchnac
zShjye i daé-t go odczué innym. To tez dyrygent, ktéry nie dordst do poziomu
dzieta, kto,ry w zupeinosci nie wyczuwa jego odrebnego charakteru i niezdolny
jest wnikna¢ w najistotniejsza jego tre$¢, nie po.winien porywac'- sie na jego
wykonanie. Albowiem je$li nawet najskrupulatniej wypetni wszelkie przepisy
metronomiczne, a nie odda wtasciwego tempa, wykonaniu brak duszy, ktora
ma te moc, ze nawet miernocie nadaje jaka$ wartos¢. Najgorzeuwychodzg na
tmn kompozytorowie t. zw. modernisci. Om wtasnie dowiedli, ze samo wykonanie
muzyczne nie jest wszystkiem, ze tempo nie urabia sie na modle muzykalno-
naturalistyczng, lecz ze ktadziema niem swe pietno tres¢ duchowa dzieta. Wy-
obrazeni” jakie ma o swem zadaniu wykonawca, stwarza charakter tempa.
ZauwgzyA sie to daje juz w roznicy, jaka zachodzi przy wykonywaniu utworu
w takcie C, a 24owym o dwa razy szybszej wartosci nut. Gdyby teinpo da-
wato sie uja¢ absolutnie, to wrazenie w obu wypadkach musiatoby by¢ takie
samo. \le ifl-owy takt nadaje charakter o wiele ciezszy, albowiem jego wzdr
nutowy daje nam wyobrazenie motywu o umiarkowanem tempie. Moznaby nie-
.rpdwie méwié¢ o dziataniu czysto wzrokowem nut na wykonanie; tu muzyka
niejako kokietuje sztuki plastyczne, co juz stwierdzat w sw3lth pismach Schu-
mann, gdy'wspominat o swem przyzwyczajeniu przeglagdania nowych nut po-
czatkowo tylko wzrokiem.

Chwiejnos¢ w kwestji tempa, tak czestg w wykonaniu solisty, mogtoby
usung”yi naprowadzi¢ na witasciwe tory wyobrazenie wykonania orkiestrowego.
Wirtuozi tak bardzo zasklepili sie w technicznem wyzyskaniu swego instru-
mentu, ze nie mogli nie zatraci¢ prawdziwego poczucia tempa: Fortepjan, jako
instrument, kryjacy w sobie calg orkiestre, w miare rozwoju swej techniki
zatraca ten regulatyw tempa, ktory przechowuje orkiestra, dzieki naturze sa-
mej instrumentéw, w jeig sktad wchodzacych. Natura instrumentéw o mzkiem
brzmieniu zakre$la granice szybkosci; fortepjan mogtby przedstawiaé réwniez
pod tym wzgledem pewne ograniczenia ze wzgledu na nizkie tony, oraz
mniejsza ruchliwo$¢ lewej reki, ale”specjalne studja i C¢wiczenie biegtosci le-
wej reki usuwajg te "przeszkode i nawet prowadzg clo takich ,tryumféow", ze
moze ona wykonywa¢ wielogtosowe utwory. Gdy jednak fortepjanista sprdébuje
wyobrgzi¢ sobie, jakby dany utwdr brzmiatl na orkiestre, to go to naprowadzi
ng wigssiw.e tempo. Wzbojspcfa to rowniez jego $rodki wykonawcze, pozwala
bowiem nada¢ c”plejszy koloryt danemu wykonaniu i uplastyczni¢ je przez
subtelne, cieniowanie tempa (nie méwiagc juz o cieniowaniu uderzenia). Zdarzajk
sie i takie; wypadki, ze tempo jakiego$ frazesu lub catej jakiej§ grupy, wzietych
sam”w snobie, jest wiasciwe, ale w zwigzku z mnemi myS$lami muzycznemi,
w specjalnem miejscu nie zadawala i ze wzgledu na to musi byé zmienione.
W takich razach rozstrzyga¢ musi poczucie estetyczne i orzekaé, jakie granice
takim zmianom wyznaczy¢ nalezy. Naog6t jednak wzgledom na owo ,milieu”
zéuwiele sie przypisuje znaczenia, szszeg@lnie, je$li dla urozmaicenia wykona-
nia tempo sie dowolnie zmienia. Nalezatoby raczej trzymac sie przeciwnej za-
sady, ze takt jakis, wbrew pierwotnemu wrazeniu, powinien zachowa¢ tempo
catosci. Te zmiany tempa zachodzg tB zazwyczaj w zbyt gwaltowny sposob,
aby w dziataniu ich widzieé¢ czynnik korzystny.

Nalejmy jeszcze wskaza¢ na niektére bpiki w kwestji tempa. Mianowicie
zdarza sie czesto, iz nowe, skomplikowane utwory wjTonywane bywajg- przy
czestem powtarzaniu — w coraz to bardziej przy$Sjueszohem tdippie; w ten spo-
sob jakoby mozna bylo czasami w zwigzku z innymi $rodkami wykonywania
osiggna¢ odrebne ujecie dziela; przewaznie jednak okazuje sie, ;z wykonanie
byto jeszcze niedojrzate i ze technicznej opanowanie byto niedostateczne —
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a bez tego wszak nie mozna przystgpi¢ do omawiania tempa. Zdarzacie jed-
nakze, iz przy$pieszone tempo iest skutkiem mniejszego zainteresowania sie
utworem, ktére juz nie jest w stanie ozywic¢ tresci.

Zdarzato sie nieraz u dawnych kompozytoréw, ze pr.zy zmianie tempa
przedtakt, ktéry formalnie znajdowatl sie jeszcze w starym takcie, ale'frazeolo-
gicznie nalezat juz do nowego, nie otrzymywat jednak jego pisowni. Popraw-
ka, ktorg trzeba byto w takim razie przeprowadzi¢ w wykonaniu, dslfa pochop
do czynienia podobnych poprawek w miejscach, gdzte to bylo nieuznsadrione,
mianowicie, gdy figura przed zmiang nie byta przedtaktem, lub gdy umysinie
w pisowni zastosowana zostata do poprzedniego taktu. W takich wypadkach
niewolno kierowaé¢ sie natcJanienijm, lecz trzeba $cisle skontrolowaé¢ i uza-
sadni¢ kazda takg przerobke.

Kierowanie sie uczuciem w kwestji wytrzymywania fermat réwniez pro-
wadzi na manowc6. Kazdy artysta liczy sie z pewng dozg nerwowosci w wy-
konania. Najpewniejszem je|t roziozenie fermaty na takg ilojat wartosci nut,
jakiej wymaga budowa okresu, z jednoczesnem uwzglednieniem zamierzonego
wrazenia.

Powyzsze w»diczenie nie wyczerpato wszystkich wypadkoéw niewtasci-
wego traktowania kwestji tempa. Wszystkie one dajg sie sprowadzi¢ do nie-
uprawnionej roli samorzutnego uczucia w opracowaniu wykonania muzycznego.
Bytoby zatem nad wszelki wyraz pozgdanem, by wszyscy wykonawcy, zaréw-
no w nauce, jak w praktyce, starali sie pozna¢ zasady swej sztuki i azeby,
posfasltszy znajomo$é prawdziwg istoty tej sztuki, mogli sta¢ sie wobec niej
zupeinie wolnymi. Gdyz skoro tworcy upewnig sig, ze chocby dzieto nie zawsze
i wszedzie jednakowo byto wykonywane, Zze jednak nie grozi mu spaczenie
i skrzywienie jego intencji ze strony wykonawcy, nie zechcg tak silnie krepo-
waé swych interpretatoréw. Wt«!ly i ci ostatni nie bedg siegali tak czesto
i chetnie po dziewa, w ktérych kompozytor usuwa sie na strone, by ustgpic

mlejJSCa wirtuozowi. (Thum. z mem.)

,Dramat (epizod) na maskaradzie"

Mieczystawa Kartowicza.

Kiedy 5 lat temu $mier¢ tragiczna przecieta pasmo zycia nieodzatowanej pa-
mieci Mieczystawa Kartowicza, dr Adolf Chybinski na szpaltach pism codziennych
podat do wiadomosci ogétu gars¢ szczegd 6w o jego ostatniem niedokonczonem
dziele, poemacie symfonicznym ,Dramat na maskaradzie", ktérym Kartowicza zamknat
swoj bogaty dorobek tworczy.

~Porzadkujac papiery muzyczne po Mieczystawie Kartowiczu, wreczone mi
przez czcigodng matke jego — pisze dr Adolf Chybinski 24 lutego 1909 r. w ,,Nowej
Gazecie" 1) — zwrocitem gtowng uwage na szkic niedokonczony poematu symfonicz-
nego p. t. ,Dramat na maskaradziell (tytui jakby z O. Wilde’a). 0Og6lny psycholo-
giczny ,programl tego dzieta przedstawia sie, jak nastepuje: W sali balowej panuje
maskaradowy nattok, ptynia struga pienigcego si¢ szampana zycie rozhukane, krzy-
kliwe, djonizyjslde, ale i banalne. Ws$rdd tego chaosu ludzkich namietnosci i ryku
klownéw, snotyka sie ,,dwojell majacych za sobg smutng wsp6lng przesztosé, ople-
ciong w cierniowg korone nieszcze$liwej mitosSci, a ostodzong silnem i gtebokiem,
o Swiecie kazacem zapomnie¢, oddaniem. Bolesne i stodkie wspomnienia odzywaja
zwolna, ,dwoje" zaczyna ws$réd wspomniern odradzaé swe uczucia, opanowuje ich
stodycz spotkania, nie zmacona nawet smutnemi wspomnieniami, lecz brutalne ma-
skaradowe orgje, depcace po najszlachetniejszych instynktach i uczuciach ludzkich,

1) Stéwa dra ChybinBkiego przytaczamy fragmentarycznie.— tPrzyp. Red.



niweczg przedze ich odrodzonej mitosci Ginie kazde z osobna wsrodttumu,porwa-
ne wirem ohydnego zycia maskaradowego. Nie spotykajg sie wiecej...

Temat dla muzyka wprost niezrownanie pomys$lany, wiecej —bo majacy w
bie wszelkie psychologiczne mozliwosci do wyzyskania muzycznego!

Tak tez stato sie w torsie wykonanym, lecz, niestety, niedokonczonym przez
wielkiego symfoniste.

Trzy zasadniczo i odrebnie pomyS$lane czesci skiadajg sie na ten poemat.
W pierwszej czesci oddany jest nastrdj karnawatowy, w drugiej — spotkanie sie
i przezycie bolesnie-rozkosznych chwil, w trzeciej — brutalne rozerwanie ponownego
zwigzku nieszczesnych dwuch dusz i powrdt do orgji maskaradowych.

Woystarczy juz poznac ten projekt, aby go nazwa¢ — ze wzgledu najego trzy
czesci i powr6t do pierwszej przy koncu dzieta — projektem wybitnie muzycznym.
Nie chce juz zaznacza¢, ze loerika mysli i jasno$¢ budowy wyrdzniata Kartowicza
wséréd calej falangi polskich i nie-polskich kompozytorow. Ale ,Dramat na maskara-
dzie" jest monumentalnym tego daru dowodem.

Szkic ten, obejmujgcy 40 stron folio, nie jest oczywiscie pisany w formie
partytury, cho¢ wszedzie znajdg sie dowody, ze nim swe dzieto zdotal dokorczyé
nieszcze$liwy tworca ,Smutnej opowiescill, partyture miat z pewnoscig, jakkolwiek
bez szczeg6tow, w pamie¢ dokladnie wrazona. Uzyte sg wsrdéd pisania szkicu 2—5
systemdéw pieoiolinjowych, zaleznie od tego, czy w danem miejscu wystepowata orkie-
s'ra w wiekszym czy mniejszym sktadzie, czy nastroj danego momentu byt homofo-
nicznie, czy polifonicznie pomyslany (w takich razach imitacje i kombinacje kontra-
punktyczne, gtownie w S$rednich glosach, sa doktadnie spisane). Wtasciwa Kartowi-
czowi wyrazisto$¢ pisma wszedzie sie zaznacza: gtéwnie tam, gdzie sg spisane czesci
przezyte i pomys$lane zapewne przed zaczeciem szkicu; gdzieniegdzie pod naporem
tworczej fali pismo staje sie gorgczkowem i mniej doktadnem, cho¢ zawsze wyraznem.
Przy koncu (mniej wiecej 4-ej strony) wida¢ pospiech, jakby che¢ zdazenia ku kon-
cowi. Bystrzejszego psychologa i owtadnietego przez bolesne uczucie muzyka opa-
nowuje w tern miejscu zal,” siegajacy do dna serca, nietylko dlatego, ze ,Dramat na
maskaradzie" bylby przypuszczalnie obok ,Stanistawa i Anny O$wiecimowl najkapi-
talwejszem dzietem Kartowicza, ale i z tego powodu, ze nie mozna oprze¢ sie sug-
gestji mysli, ze moze nieodzatowanej pamieci twdrca ,Piesni o mitoSci i Smiercill
miat jakie$ przeczucia... Alez nie! Kochat Tatry, jak swg nieutulong w zalu czci-
godng matke i sztuke nigdy nie ulegat suggestji zabobondéw, a gdyby nawet — to
ulegtszy im, pozostatby przy swym stole pracownianym i, patrzac na Hawran, Mu-
ran, Zotg turnie i Koscielec przeklety, ktéry go u swych stop pogrzebat, zsylajac
$niezne pioruny, bytby dokonczyt. Niestety, stokro¢ przeklete, niestety!

Kilka pierwszych stron szkicu zawiera uwagi o instrumentacji, potem one
ging, lecz znaki, odnoszace sie do tempa, frazowania i dynamiki, ciggng sie do konca
szkicu; na ostanich stronach i ich niema. Straszne to w swym tragizmie, straszne
dla tych ktorzy sg w stanie to zrozumieé, a potem dopiero zdotajg odczuc.

Jest wszakze jedna mysl jasniejsza, ktéra nam przynosi ostode. Mianowicie:
Kartowicz wyrazit sie na kilka dni przed zgonem do swej matki, ze brak jeszcze
jednej czwartej czeSci catosci. Sadzac jednakze z formalnych i ideowych wiasciwosci
czesci trzeciej, bedacej do pewnego stopnia powtdrzeniem najtypowszych ustepéw
z czesci pierwszej, Mieczystaw Kartowicz juz po tein objasnieniu swej szan. matce
posungt kompozycje dos¢ naprzdd ku zakonczeniu. Jest to moje wylgcznie osobiste
wrazenie, ktérego stuszno$¢, czy niestuszno$¢ uzasadni ten muzyk, ktéry dzieto do-
konczy, chocby z tej racji, ze ono miesci w sobie niepospolicie bogaty zaséb tema-
tycznego materjatu, pod wzgledem budowy jest nietylko doskonate, ale i oryginalne
i nawskro$ samoistnie pomyslane, szczeg6ty instrumentacyjne sa nietylko dostatecz-
nie zaznaczone, ale takze uderzajagco nowe i Swieze, a cato$¢ nosi na sobie cechy
estetyczne.

Pragne wyttumaczy¢ to moje wrazenie.

Otéz, kto znat Kartowicza doktadniej, niz z powierzchownosci i konwencjo-
nalnej rozmowy, a wiec komu byto danem obcowa¢ z gtebig jego przeczystej duszy
i pozna¢ wszystkie jego dzieta doktadnie, badz z partytur, badz z dobrego,
pozostawiajgcego zadnych ujemnych wrazed wykonania, ten musiat nawet w najja-
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$niejszych chwilach czy jego zycia, czy jednego z dziet dojrze¢ na dnie melancholje,
niema! o tragicznym podktadzie, co zresztq dowodzito, jak bardzo byt stowianskim
tworcg. Przegladajac dos¢ diugo, a w kazdym razie, co do czasu, zupetnie wystar-
czajaco szkic ,Dramatu na maskaradziell zauwazytem w pierwszej czesci tak wielkie
odczucie zywiotowych sit zycia i tak wielki rozmach wartko toczacych sie fal weso-
fosci, ze ta czes¢ wydata mi sie nietylko dowodem niewyczerpanego bogactwa inte-
lektualnego i duchowego materjalu, pozwalajgcego Kartowiczowi odczu¢ najwieksze
gorycze i najwieksze rozkosze i radosci zycia, ale zarazem — ze to, 0 czem w pierw-
ftej czeSci swego niedokofAczonego poematu nam S$piewa, wyptyneto z osobistego
doznania, moze dawnego, moze skrystalizowanego w silnych zarysach, ale do$¢ maja-
cego sity zywotnej, aby, po odtraceniu innych towarzyszacych uczu¢, istnie¢ w zu-
petnie konkretnych ksztattach.

O dalszych czesciach ,,Dramatu na maskaradziell opiewajacych smutng opo-
wies¢ o mitosci dwojga dusz, ktére w dalszym ciggu zycia sie schodzg, nie mam
zamiaru pisa¢, gdyz mowig nam o tem odno$ne ustepy ze ,Stanistawa i Anny Oswie-
cifnéw", cho¢ tam panuje nieco odmienna sytuacja psychologiczna, mdwig nam dos¢
wyraznie ,,Powracajgce fale". Nikt z wspdtczesnych kompozytoréw polskich nie sie-
gnat na dni tragicznej duszy tak, jak on, nikt nie opiewat tak silnie i wymownie
melancholji, skojarzonej z tesknotg wiekuistg, jak on. Tematy niedokofAczonego poe-
matu symfonicznego s3g zdumiewajgco kartowiczowskie. Temat spotkania sie ,,dwoj-
ga" —nie inaczej, jak poteznym w swym wyrazie nie moge go nazwac, a inne, co
do wartosci, sg jego rodzonymi bra¢mi. Kontrastowanie niestychane, a dojrzatos¢
tworcza juz dawno, choéby w technice kompozytorskiej, podziwu godna!l

Dlatego przekla¢ los nam wypada, ze drapieznie porwat Kartowicza w naj-
wznioslejszej chwili."

W dalszym ciggu zwraca dr. Chybinsk uwage na konieczno$¢ dokonczenia
i zinstrumentowania ,Dramatu na maskaradzie" i, wymieniajagc kilku przedstawicieli
»Mtodej Polski" w muzyce, na ktorych powinien przypas¢ w udziale ten zaszczytny
obowigzek, wskazuje na Grzegorza Fitelberga, jako do speinienia tego zadania naj-
odpowiedniejszego.

Stowa dra Chybiniskiego nie przebrzmialy bez echa i nie pozostaty gtosem
wotajagcego na puszczy. Warszawskie Towarzystwo Muzycznej?4odziedziczywszy po
Mieczystawie Kartowiczu fortune, a wraz z nig i dorobek tworczy, aprobowato wybor
dra Chybinskiego i dokoniczenie, i zinstrument iwanie ostatniego dzieta Kartowicza
powierzyto p. Grzegorzowi Fitelbergowi.

Dziato sie to przed kilku laty Szkic ,,Dramatu" spoczat w tece kompozytor-
skiej p. Fitelberga i czekal na jego ,,wolniejsze od zaje¢ chwile", aby po uprzedniem
dokonczeniu by¢ przyodzianym w szate instrumentacyjng. Chwila ta nareszcie nade-
szka, i po pieciu latach wyczekiwania z estrady Filharmonii Warszawskiej przemowit
do nas w swem ostatniem dziele wielki twérca hymnu o ,,Wszechbycie". Stalo sie
to 11-go lutego w uroczysty wieczor, z okazji 5-ej rocznicy zgonu Kartowicza przez
Warsz. Towarz. Muz. w Filharmonji urzadzonym.

O niezwyktem zaciekawieniu, jakie wywotata zapowiedZz pierwszego wykona-
nia ,Dramatu (epizodu) na maskaradzie", zbyteczne dodawa¢. Wprawdzie w sali Fil-
harmonji mogtoby sie tego wieczoru pomiesci¢ znacznie wiecej, a przynajmniej pieé
razy tyle ,ciekawych", ale mowigc o ,ciekawosci”, mamy wiecej na uwadze sfery
muzyczne, anizeli tych wszystkich, ktoérych do przybytku sztuki wiedzie zadza nakar
mienia... wzroku (w tym celu przychodza na koncert z lornetkami), lub che¢ urzadze-
nia drzemki w takt ,dobrej muzyki".

»Epizod (takiem imieniem, a nie ,Dramatem" ochrzczono ostatnie dzieto
Kartowicza) na maskaradzie"”, jak sie tego zgoOry spodziewaé nalezato, okazat sie go-
dnym imienia swego twdrcy. Pomimo wielkich rozmiaréw dzieta, stucha sie go z na-
tezona uwagg, z niestabngcem ani na chwile zainteresowaniem, a gdy zamilkng osta-
tnie dzwieki, zal sie z nimi rozstawaé, stuchatoby sie jeszcze...

Jak we wszystkich kompozycjach autora ,,Odwiecznych Piesni", tak i w osta-
tniej porywa stuchaczki natchnione piekno mysli mtizycmej, podanej w formie wy-
kwintnej, jasnej, przejrzystej i zrozumiatej. Nie lubuje sie Kartowicz w kunsztownych
tamigtowkach kontrapunktycznych, nie popisuje sie technika, ostaniajgca nieraz ubo-



stwo mysli, me ,boi“ sie melodji, daje nam pieSn szeroka, rozlewng, a zawsze po-
wazng, gteboka i z gtebi duszy plynaca.

W dzietach Kartowicza taczg sie przedziwnie i stapiajg w cato$¢ organiczna
mys$l natchniona, szlachetna i technika mistrzowska, t. j. pierwiastki, ktérych stosu-
nek decyduje o artyzmie lub nieudolnosci. Réwniez w ,,Epizodzie na maskaradzie"
wszystkie cechy charakterystyczne twdrczosci najwiekszego naszego symfonisty wyste-
puja niezwykle plastycznie: dzietlo imponuje potega, wzrusza i zachwyca czarem poezji.

Wskazujagc na p. Fitelberga, jako na najbardziej ,odpowiedniego” do dokon-
czenia i zinstrumentowania ,Epizodu (Dramatu) na maskaradzie” Miecz. Kartowicza,
dr Chybinski nie pomylit sie wcale i zrobit wybér b. dobry. Dostrajajagc sie harmo-
nijnie do charakteru kompozycji Kartowicza i wnikngwszy w jej ducha, p. Fitelberg
nie zawiddt pokiadanego w nim zaufania i wykonczyt i uzupetnit dzieto z catem
mistrzostwem Da sie to odczu¢ najbardziej w instrumentacji (pod tym wzgledem —
jak wiemy — p. Fitelberg jest artystag pierwszorzednym), w ktérg wiozyt swdj bogaty
talent, godnie wywigzujac sie w ten sposdb z podjetego trudnego i odpowiedzial-
nego zadania.

Wykonaniem ,,Epizodu” Kkierowat p. Fitelberg.

»,Dziewigta* Beethovena.

Z racji wystawienia w Filharmonji Warszawskiej (30/1 i 8/11) dziewiatej
symfonji Beethovena, kre$limy notatke niniejszg, zawierajagca troche szczegé-
téw, dotyczacych pierwszego wykonania pomnikowego dzieta genjalnego tworcy.

Dziato sie to w Wiedniu, blizko sto lat temu (7-go maja 1824 r.). Oto
afisz tegg- stynnego koncertu, w dostownym niemal przektadzie:

~Wielki koncert, organizowany staraniem p. Ludwika van Beethowena.
Kompozycje zapowiedziane wyzszty Swiezo z pod piora p. Ludwika van Bee-
thovena:

a) Wielka uwertura, op. 124 (,PosSwiecenie domu").

b) Trzy wielkie h}'mny (z powodu zakazu policji na skutek staran arcy-
biskupa'*wiedernskiego, nie mozna byto zatytutowaé¢ wiasciwie wyjatkow po-
wyzszych, ktore w rzeczywistosci byty czastkami mszy D-dur).

c) Wielka symfonja z finatem na glosy solowe i chor (tekst— oda ,,Do
radosci” Schillera).

Partje solowe wykonajarianie: Sontag i Unghar, oraz panowie: Heitzin-
gET i Seipelt. Dyrekcje orkiestrg powierzono p. Schuppanzighowi (oznaczato to
role koncertmistrza, pierwszego skrzypka), catoscig Tedzie dyrygowat p. Umlauf
(kapelmistrz), za$ p. Ludwik van Beethove,u bierze osobiscie udziat w kierow-
nictwie koncertu."”

Po kilku prébach, na ktérych Beethoven musiat stacza¢ walki z soli-
stami z powodu nadzwyczaj trudnych partji, nastgpit wreszcie dziehn koncertu.
Schuppanzigh byt na czeli: skrz-ykéw, Umlauf stangt prjSy pulpicie kapelmi-
strzowskim, za$ Beethoven tuz obok, wskazujgc przied rozpoczeciem kazdej
c,zesici utworu odpowiednie tempo. Powodzenie byto nadzwyczajne: wykonanie
przerywano oklaskami; gdy zasfl przebrzmiaty ostatinS dzw”ki symfonji, pu-
blicznos¢ zerwata siS”z miejsc i zgotowata mistrzowi ‘serdeczng owacje, zasy'-
pujaje, go .entuzjastycznymi oklaskami.

W jednein z muzycznych pism niemieckich znajdujemy ciekawy przy-
czynicie clo tego pamietnego w dziejach sztuki koncertu: jest to artykut Wein-
gartnera® ktory, szczeSliwym trafem, spotkal kilkanascie lat temu w Brukseni
niejakg p. Grebner, sedziwg staruszke, ktdra na prierwszem wykonaniu dzie-
wigtej aymfonji $piewata w chérach, jako kilkonastoletnie dziewcze. Cytujemy
jej interesujace wspomnienia, podany przE? stynnego kapelmistrza:
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.Podczas prob, jak rowniez podczas koncertu, Beethoven, zeby choé
troche styszec¢, zajat miejsce pomiedzy wykonawcami, przed sobg za$ miat pulpit,
na ktorym lezata partytura. O pare krokéw od pulpitu stata p. Grebner, miata
wiec ciagle przed oczami Beethovima. Opisata mi mistrza tak, jak nam podaje
historja: wiec jako cztowieka krepego, silnego, otylego przytem troche, z czer-
wong, ospowatg twarzg i z czaruemi, przenikhwemi oczami. Siwiejgce wiosy
spadaty mu czesto wielkiemu pasmami na czoto. Gtos miat nizki, dzwieczny,
jednak moéwit mato, pograzony prawie caly czas w swojej partyturze. Spra-
wiato to tragiczne wra.zenie, gdy sie pomys$lato, ze nie jest w stanip styszeé
swej muzyki: $ledzit niby z partytury, jednak przy koncu kazdej czesci prze;-
wraeat odrazu po kilka stronnic.

»Podczas wykonania pewien pan (Umlauf) dotknat ramienia Beethorena
i obrocit go do publicznosci. Widok dtoni, bijgcych oklaski, powiewajace
chustki i kapelusze zmusity Beethovena do ukionu, co wywotato nowy poryw
entuzjazmu. Wrazenie, jakie sprawito wystawienie pomnikowego dzieta, byto
olbrzymie—od czasu do czasu rozlegaly sie podczas wykonywania oklaski. Pani
Grebner przypomniata sobie jeden taki moment: niespodziewane ,solo" kottow
w scherzo, ktére sprawito efekt nadzwyczajny, wywotato frenetyczne objaw}r
entuzjazmu..."

0 samej symfonji nie wiele juz mozna powiedzie¢ nowego; o jej wzbu-
dzajgcem cze$¢ i najgtebszy zachwyt pieknie pisano juz tyle. W dziejach
genjalnej mysli ludzkiej ,Dziewigta" Beethovena —to pomnik spizowy, to obja-
wienie najwspanialszej, najszczytniejszej sztuki.

1 szczesliwi jesteSmy, ze rokrocznie 'mozenty sie napawaé¢ dzwiekami
wiekopomnego dzieta. Zastuga to naszej orkiestry lilharmonicznej, ktéra godnie
spetnia swoje artystyczne zadania i ksztatci smak muzyczny melomanéw na
arcydzietach sztuki.

W wykonaniu ,Dziewigtej" przyjeli udzial, oprocz orkiestry’i chorow,
p. Birnbaumowa, Cyganska, Ruk i Bayerlein. Pateczka kapelmistrzowska spo-
czywata w rekach Zdzistawa Birnbaumal ktéry kierowat olbrzymim ~Tespotem,
sktadajac dowody swego niepospolitego talentu kapelmistrzowskiego. Jesli za$
byty gdzieniegdzie niedoktadnosci (pierwszg wykonanie), nie bedziemy do nich
przywigzywali wagi specjalnej, gdyz partje wokalne, zaréwno solowe, jak
i choralne, sg w dziewiagtej symfonji nadzwyczaj trudne, stad wietywykonaw-
com $piewakom przystugujg pewne okoliczno$ci tagodzace. Doda¢ wypada, ze
p. Birnbaum wzbudzit podziw swojg nadzwyczajng muzykalnoscig, kierujac w\ -
konaniem prawje catego olbrzymiego dzieta z pamieci.

A. Zabtocki.

KONCERTY.

W Filharmoniji.

= Koncert kompozytorski Grzegorza Fitelberga zawieral w programie
dobrze znang ,,Piesh o sokole", oraz, jako nowos¢, ,,Rapsodje polskg" (odegrang dwa
razy, zamiast zapowiedzianej symfonji) i poemat symfoniczny ,,W gtebi morza". Za-
powiedZ wykonania dwuch ostatnich dziet wzbudzita duze zainteresowanie w sferach
muzycznych, sg to bowiem ostatnie utwory Fitelberga, ktorego twdrczo$¢ kroczy
wcigz naprzod.

Z wystuchanych kompozycii najwieksze wrazenie wywarta Rapsodja. Poemat
symfoniczny ,,W gtebi morza* posiada rowniez epizody piekne i zajmujgce subtelnym
kolorytem orkiestrowym. Wogdle pod wzgledem instrumentacji Fitelberg stoi bardzo
wysoko. Jakie naprzykitad wspaniate, oryginalne barwy wydobywa z orkiestry w swej
pieknej Rapsodji, bedacej — podtug mnie — jednem z najlepszych dziet Fitelberga.

Kompozycja ta sktada sie z trzech czesci, potgczonych razem. Pierwsza
z nich, utrzymana w pogodnym nastroju, kontrastuje z nastepng, posiadajgcg cha-
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rakterystyczne rytmy taneczne, za$ trzecia wprowadza nas znow w spokojny, jasny
ton, panujacy na poczatku dzieta, ktére ujmuje wdziecznym, subtelnym wyrazem,
oraz misterng nadzwyczaj fakturg, $wiadczacg o gtebokiej wiedzy i wielkiej umiejet-
nosci autora. Dodajmy, ze, jak tytut wskazuje, Rapsodja oparta jest na tematach
polskich i stanowi cenny nabytek w naszej literaturze symfonicznej. — Wykonaniem
catego programu dyrygowat, z wiasciwg sobie maestrja, Grzegorz Fitelberg.

= P. Tadeusz Joteyiro, dyrektor szkoty muzycznej im. Chopina w to-
dzi, wystgpit 8/l na poranku w charakterze kompozytora i dyrygenta. Program za-
wieral wytacznie utwory p. Joteyki: uwerture koncertowa, suite polska i szereg piesni,
odtwarzanych przez p. Lidje Gableréwne, mioda adeptke sztuki wokalnej.

W kompozycjach powyzszych zarysowujg sie wyraznie cechy twdrczosci au-
tora: prostota, szczero$¢ i przystepna melodyjnosé, dzieki ktoérej utwory p. Joteyki
mogg zyska¢ popularnos¢ wsrdd szerszego grona mito$nikdw muzyki... nieskompliko-
wanej. — Solistka, p. L. Gableréwna, wykazata glos mity w brzmieniu, technicznie
jeszcze dos¢ surowy, jednak ogOlne wrazenie sprawita dodatnie i, jako zachete do
dalszej pracy, sporo zebrata oklaskow.

= VIl abonament, koncert Henryka Opienskiego wyroznial sie
nader urozmaiconym i interesujgcym programem, ktorego ciekawym numerem byt
zwhaszcza wyjatek z opery ,Zemsta za mur granicznyl Z. Noskowskiego.

O dziele tem pomoéwimy w przysztosci obszerniej (Lemste“, ostatnie swoje
dzieto, pozostawit Noskowski w partycji fortepjanowej, za$ instrumentacji catej do-
konat Adolf Guzewski, ktéremu prace powyzszg powierzyt zarzad Towarzystwa Mu-
zycznego), na razie, notujgc pierwsze wykonanie pieknej, napisanej z natchnieniem
sceny, przesytamy organizatorowi koncertu, Henrykowi Opieriskiemu, wyrazy praw-
dziwego uznania, gdyz, dzieki jemu, zapoznaliSmy sie z niewielkim bodaj wyjgtkiem
opery, ktéra powinna by¢, rozumie sie, wystawiona jak najpredzej.

W wykonaniu brali udziat: p. Dzigdzicki, obdarzony bardzo tadnym, nadzwy-
czaj mitym w brzmieniu gtosem tenorowym i p. Szafranska, ktéra od$piewata nadto
arje z ,,Halkill z tow. orkiestry i piesni Opienskiego i Paderewskiego (nad program)
przy subtelnym akompanjamencie fortepjanowym prof. Ludwika Ursteina. Mtoda $pie-
waczka zaprezentowata sie w Swietle jak najlepszem: posiada piekny, Swiezy i dZwiecz-
ny gtos, ktérym postuguje sie wprawnie, nalezatoby jedynie usung¢ pewne drzenie
gtosu, bardzo zresztg nieznaczne.

Przedstawicielkg zywego stowa byla p. Elzbieta Zaleska, ktéra wypowiedziata
piekng poezje Tetmajera ,Na aniot panski bijg dzwony", z muzyka Kartowicza, in-
strumentowang przez H. Opienskiego.

Chociaz Kartowicz byt zasadniczo przeciwnikiem wszelkich przektadow, trans-
krypcji, przerdbek, stowem — uwazat, ze kazdy utwdr powinien pozosta¢ w swej for-
mie pierwotnej, wybranej przez autora (w danym wypadku muzyka jest napisana na
tortepjan), jednak instrumentacja Opienskiego jest tak barwna i subtelna, tak pieknie
podnosi nastr6j cudnej muzyki Kartowicza, ze, pomimo zasad powyzszych, przykla-
sng¢ musimy szczerze wspoipracownictwu H. Opienskiego, ktory zresztg w dzietach
swoich dat nam juz niejeden dowod artystycznej umiejetnosci instrumentowania.

Program orkiestry r zawierat znane juz dzieta: Ludomira RoOzyckiego (poemat
symfoniczny ,Bolestaw Smiatyl), Paderewskiego (tance gdralskie w instrumentacji
Opienskiego) i symfonje konkursowg Adolfa Guzewskiego, ktérg dyrygowat autor.

Organizatora koncertéw, Henryka Opienskiego, Kierujgcego wykonaniem, okla-
skiwano bardzo zyczliwie.

— IX-ty wielki abonamentowy koncert symfoniczny miat jako
soliste jednego ze skrzykdw o wszechSwiatowej stawie, W. Burmestra. Program orkie-
strowy zawieral, oprocz znanych ,Przygéd Sowizdrzata” Ryszarda Straussa, symfonje
wspotczesnego kompozytora rosyjskiego, A. Wyszniegradzkiego. Utwdr ten nie po-
siada zalet powazniejszych zarowno pod wzgledem treSci muzycznej, jak i techniki.
Jedynie scherzo wyrdznia sie pewnym wdziekiem. Wykonaniem kompozycji powyz-
szych kierowat Zdzistaw Birnbaum, ktdrego oklaskiwano z zapatem nadzwyczajnym
po dziele Straussa.

Bunnester grat koncert Paganiniego, obfitujgcy w bajeczne trudnosci, ktore
wirtuoz pokonywat z nadzwyczajng swobodg, ol$niewajac audytorjum fenomenalng
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technika.

W drugiej czeSci programu ustyszeliSmy caty szereg drobnych utworéw

Haydna (przesliczny menuet), Webera (walce), Dusseka (taniec), Czajkowskiego, Schu-

manna i Bacha.
wznosi sie Burmester na takie wyzyny,

W interpretacji tych cudnych drobiazgow, zwkaszcza klasycznych,
ze pozostaje tylko wyrazi¢ zachwyt i uwiel-

bienie dla niezrownanego mistrza, ktéry dat nam chwile niezapomnianej rozkoszy

artystycznej. Do drobnych utworow solowych

towarzyszyt na fortepjauie (z pamieci)

p. Kriss, dostrajajagc sie znakomicie do subtelnej gry Burmestra, ktory znalazt w nim

idealnego wspolwykonawce.

= Na niedzielnym koncercie popotudniowym w dniu 15 b. m.
poznaliSmy mioda pjanistke, p. Genowefe Deheily z Paryza, ktora wykonata, z orkie-
strg utwory Widora (koncert fortepjanowy) i Faurego (ballada na fortepjan).

Interpretacje p. Deheily cechuje doskonata, precyzyjna technika, muzykalnos¢
subtelna i wytworno$¢, wiasciwa francuskim wirtuozom, do ktérych nalezy wysoce

utalentowana pjanistka.

Przymioty powyzsze uwydatnity sie najbardziej w pieknej

balladzie Faurego, odtworzonej z wykwintng finezjag, gdyz koncert Widora, jako nie-
zbyt wdzieczny, mniejszg daleko daje moznos¢ wykonawcy do wykazania zalet arty-

stycznych.

Jednak sadze, ze p. Deheily jeszcze wigksze sprawitaby wrazenie, grajgc

bez orkiestry i w mniejszej sali, gdyz ton pjanistki, bardzo tadny, uczuciowy, jest
za staby, za maty, wskutek czego duzo szczegotow ginie.
Dzietami orkiestrowemi dyrygowat Zdzistaw Birnbaum, przyjmowany bardzo

zyczliwie.

*A. Zabtocki.

W sali Hermana i Grosmana.

= Miody pjanista, profesor konserwatorjum warszawskiago, p. Konstanty
Heilllze, wystapit 6/11 z koncertem wiasnym, ktérego program zawierat dzieta Cho-
pina, Liszta, Brzezinskiego, ROézyckiego i Friedmana (transkrypcja piesni Moniuszki
»Wiosna"). W utworach powyzszych utalentowany muzyk wykazat znaczne opanowa-

nie instrumentu, fadng technike, mity ton

pewng brawure, chociaz — o ile mi sie

zdaje — kompozycje, pozbawione specyficznego pierwiastku wirtuozowskiego, nadajg
sie bardziej do usposobienia pjanisty. Wrazenie to wyniostem po wystuchaniu piek-
nego preludjum i fugi Brzezinskiego, utrzymanych w spokojnym, klasycznym tonie,

ktéry p. Heintze odczut doskonale.

Bardzo tadnie rowniez brzmiata ,Legendal Ro-

zyckiego. — W koncercie nadto brata udziat mioda $piewaczka, uczennica p. Edmunda
Heintzego, p. M. Diitzéwna, ktorej tadny, dzwieczny gtos, dobra dykcja, oraz pewien
smak artystyczny w traktowaniu interpretowanych utworéw zjednaty zyczliwe uznanie

stuchaczy.

piekne, interesujgce piesni Witolda Friemana.

Nowosci wydawnicze.

T. Joteyko. 2i Prehulja op. 5, 6, 7, S. Na-
ktadem L Idzikowskiego w Kijowie.

Jakkolwiek preludja oznaczone sa jako 5,
6, 7 i 8 z koleiSprace p. Joteyki, to jednak
podtug mnie sa to utwory, ktérl powinny zaj-
mowaé¢ miejsce jeszcze przed op. 1, tak mato
w nich powaznej tre$ci, opracowania i tego,
co sie nazywa natchnieniem. Ze wszystkich
24 preludji zaledwie kilka zastuguje na
roznienie (NIN° 4.5, 7, 11, 19), wiekszos¢ po-
dobna jest raczej do etiud w stjHu Bertiniggo
(J&Ns 2, 9, 13, 17, 18, 21, 23, 24).

Sposéb ,komponowania” p. Joteyki lak sie
da scharakteryzowaé¢: Do$¢ ubogi w tre$¢ te-
mat, albo frazes powtarza po kilka razy
w réznych oktawach Ilub tonaWaeli; zamiast
tla harmonioznego, albo kontrapuukKyeznegfi,

Z kompozycji, ustyszanych w wykonaniu p. Diitzéwny. wyr6zni¢ nalezy

A. Zabtocki.

najczesciej wystepuje akompanjament w stylu
ebasso ostinato", w ktéorym autor postuguje
sie bardzo anemicznymi passazykami (N\» 8,
13, 18 i in.). Trudno takze pochwali¢ iRzein
nie usprawiedliwione nasladownictwo mistrzéow
starych, polegajgce np. na zakonczeniu prelu-
djow w tonacjach minor, akordem majorowym.

Preludja wydane sg bardzo sFaramfio, co
jest zastuga firmy L. Idzikowski.

T. Joteyko: 6 piesSnwmop. 2, 2 duety oj), 3.

To, co powueriziffIBSmy wyzej o preludjach
p. T. Joteyki, da sie zastosowa¢ i do piesni
i duetow op. 2 i 3.

T. Joteyko: ,,Pogrzeb Kazimierza Wielkiego“
(op. 13). Melodekiamacja z fortepjanem.

Bardzo dobry jest wstep, ale tylko wstep,
peten nastroju, imitujagcy dzwony pogrzebo-
we. Za to daiszj™igg melbdeklamaeji nie jest
wmalsCeiekawy i nie wzbudza wigkszego zain-
tejCSowania.
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H. Bobinski: op. 17, N« 1i 2. &er.enada i Can-
zonetta. Dwa tadne utwory, nadaj|jce sie wie-
cej do celéw pedagogicznych. ' £ N

Album piesni polskich. Zebrat i utozyt na
skrzypfe lub wiolonczele i fortegjan Antoni
Cink, przejrzat i gtos skrzypcowy opalcowat
Stanistaw Barcewicz. Zeszyty 1 i Il. Wydaw-
nictwo Geb.ethnera i Wolffa w Warszawie.

Albumy zawierajg caty szereg (po 24) me-
lodji ludowych, kolend, piesni r<lJligiji:*'h,
tagneéw, w bardzo przystepny sposéb utozo-
nych na skrzypce lub wiolonczele z towarzy-
szytem twtepjanu. KibunHfy’ nadajg sie dla
zupetnie poczatkujacych skrzypkéw i wiolon-
czelistéw, lub tez dla melomandéw, nie maja-
cych zadnych aspiracji do uprawiania po-
wazniejszej muzyki.

Tria na fortepjan, skrzypce i wiolonczele,
w uktadzie prof. A. Cinka i in. Nakiad Ge-
bethnera i Wolffa w Warszawie.

Doskonalag mys$l powzieli naktadcy i p. Cink.
Ostatni utozyt na zesp6l, sktadajacy sie z for-
tepjanu, skrzypiec i wiolonczeli, fortep. arcy-
dzieta chopinowskie: dwa mazurki (op. 7 A 1
iop. 33 \» 2), waica (op. 34 A 2) idwa polonezy
(op. 40 As 1 i 2), oraz cavatine z ,Halki".
Tria uktadu p. Cinka nadajg si¢ do repertu-
aru wszystkich ensembléw i mogg by¢ odtwa-
rzane zaréwno w salonach, jak i w salach
koncertowy cli.

Tadeusz Czerniawski: ,Spiewnik szkolny".

Spiewnik zawiera 16 pie$ni w uktadzie na
dwa i trzy glosy i nadaje sie do zastosowa-
nia go w zaktadach naukowych, zaréwno spe
cjalnie muzycznych, jak i w tych, gdzie $piew
zbiorowy nalezy do przedmiotéw, objetych
ppograniem szkoty. Wybo6r pie$ni bardzo do
bry: oprécz popularnych melodji ludowych
i utworéw chéralnych, b”z ktérych zaden
Spiewnik obej$¢ sie nie mi ze, zamieszczono
i takie, ktére dotychczas w $piewnikach szkol-
nych nie miaty miejsca. Opracowanie pies$ni
zastuguje na pochwate.

Antoni Kownacki. ,Tesknota", mclodja na
fortepjan (wydana réwniez w uktadzie na dwoje
skrzypiec), op. 3.

Z 16-to taktowej ,melodji” p. Kownackiego
przebija duzo szczerosci i prawdziwej... teskno-
ty. Melodja nie imponuje oryginalnoscig, file
nie jest tez zbyt konwencjonalng.

Alekrander Jackowski: ,,Arja tragiczna”

W kompozycji p, Jackowskiego (jezeli ma
byé¢ do niej zastosowana krytyka powazna
i szKzera) razi jednostajno$¢ harmoniczna (sta-
le uzywanie akordu tunic.znego i dominanto-
wego; wyjatki pod tym wzgledem nalezg do
rzadkogéi) i tonacyjna (na 6 str. druku wy-
stepuja naprzeuian tonacje g moll i d-moli);
inwencja melodyjna do”¢ interesujaca; opra-
cowanie tematyczne ubogie (powtarzanie te-
matu o oktawe wyzej dostowne lub oktawa-
mi); wstep (powtérzony przy zakonczeniu) za
jednostajny, co zresztg jSm wada catej arji.
Z cato$ci utworu otrzymujemy wrazenie, ze
jest to ,prébka" kompozycji, ze autorowi
zbywa na srodkkth, ktéreby mu ulatwity
mozno$¢ wyrazenia dzwiekami nurtujacych
w duszy mysli. Urzec coskolwiek o taTen”ie

tworczyni p. Jackowskiego na podstawie oma
wianej arji, jest rzeczg b. trudng. Zaleci¢' mu
mozemy jedynie gruntowne studja muzyczne,
na ktérych mu najwidoczniej zbywa.

KRONIKA.

= Z. Birnbaum dyrygowaé bedzie 12 marca
w Berlinie koncertem kompozytorskimFerruc-
cia Busonipgo, ktéry wiaczyt flo programu
swéj nowy koncert forlepjanowy.

= Emil Miynarski da w Berlinip, w sali
Beethovena z orkiestrg filharmonikéw 3 kon-
certy, poswiecone muzyce stowianskrej. Jeden
z wieczorowy' wypetnig kompozycje Mieczysta-
wa Kartowicza. W koncertach wezmie udziat
Pawet Kochanski i gra¢ bedzie koncerty skrzyp-
cowe Dworzaka, Czajkowskiego i Kartowicza.

= W Berlinie w ostatnich czasach koncer-
towali: Igenryk Melcer, Artur Rubinstifc i j'd-
zof Turczyinski.

= Ignacy Waghaiter napisal i wystawit
w Berlinie opere ,,Maudragole”.

= Mtiodziutki kapelmistrz, Willy Ferraro,
dyrygowat ostatnio w Petersburgu dwukrotnie
Nadworng orkiestrg. Koncerty odbyty Siewj™
iaoach cesarskich wobec Najjasniejszych Pan-
stwa. Program pierwszego koncertu wypetnity:
uwertura do ,Tannhausera”, ,Taniec Anitry”,
'Menuet Boccheriuiego i in. Program nastep-
nego koncertu sktadat sie z uw. ,Bgmont",
~W Srodkowej'Szji” (Borodina), uw. ,,Wilhelm
Tell", ,Valso triste” (Sibeliusa) etc.

= Szalapin —jak komunikujg pisma rosyj-
skie — wystgpi! po ragiz pierwszy na scenie
w UTie w... ,Halce” Moniuszki. Stynny basi-
sta rosyjski obchodzi w r. b. 40-t3 rocznice
urodzin. Z tej okazji prasa przytacza cieka-
we szczegbty, dotyczace jego bjograiji. Przed
23 laty Sczalapin, przted debjuteni w ,Halce”,
byt chérzysta w Ufie i pobierat miesiecznie
,35 rb.; obecnie z samej tylko dyrekcji rzado-
wej 6Otrzynuije 60 tysiecy rb. rocznie, nie li-
czac dochodow za wystepy w innych teatrach,
za co pobiera po 2 i 3 tysigce rb. za wystep.
Pensje, jaka skarb wyptaca Szatapinowi, po-
biera niewielu drgtojnikéw panstwowych, mia-
nowicie metropolici petersburski i kijowski;
metropolita moskiewski otrzymuje 75 tys. rb.,
t. j. tyle, ile postowie w Berlinie, Londynie,
Paryzu i Konstantynopolu. Postowie w Wie-
dniu, 'Rzymie, Waszyngtonie i Tokjo biorg
naréwni z Szalapinem po 60 tys. rb. rocznie,
a wszyscy ministrowie ros$*jSCy od 22 — 39
tysiecy rb. Przed niedawnym jeszcze czasem
slawuin $piewackim w Rosji (Lawrowska, Mra-
wina) phjiPono zaledwie 10—12 tys. rb. rocznie.

= Falsyfikaty Stradivariusa. Kilka lat temu
w, Berlinie, na ulicy ,Unter den Linden" w o-
kniiD wystawowym magazynu Roberta Beyera
(handlujgcego starymi instrumentami muzycz-
nymi), w olbrzymim szklanym futerale umia-
szczono dwoje skrzypiec Stradivariusa, jedno
w cenie 80,000, drugie 100,000 marek. Obecnie
donoszg pisma niemieckie, ze Beyer, byty
wtasciciel magazynu instrumentéw muz., za
fatszerstwo dokumentéw skazany zostat sa-
downie na 9 miesiecy wiezienia.

Redaktor i Wydawca Roman Chojnacki.
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