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Jan Sebastjan Bach.
(Ciag dalszy.)

Gesner nie ustawat w naprawie stosunk6éw miedzy Bachem a radg. Uwolnit
Bacha zupetn e od ewentualnej konieczno$ci uczenia taciny, oddajac mu w zamian
tylko inspekcje alumnéw. W roku 1732 dostata sie Bachowi z powrotem cze$é accy-
dencji, czego poprzednio odmdéwiono mu na mocy uchwalonych przez rade ,Gehalts-
Verkummerungen®.

Mimo to Bach nie czut sie widocznie pewnym siebie w odniesieniu do rady
miejskiej, ktéra mato zwracata uwagi na tytuty Bacha, jako ksigzecego nadwornego
kapelmistrza coOthenskiego i weissenfelskiego, uwazajagc go za kantora i nic wiecej.
Postanowit wiec postara¢ sie o jeszcze wyzszy tytut, bo nadwornego saskiego (a tern
samem i nadw. polskiego) kompozytora; aby zas na dworze saskim zrobi¢ sie przy-
jemnym, przestat Kyrie i Gloria swej nieSmiertelnej Mszy h-moll miodemu kurfiir-
strowi z listem nastepujacej tresci:

»Ew. Konigl. Hoheit iiberreiche ist in tiefster Devotion gegenwartige geringe
Arbeit von derjenigen Wissenschaft, welche ich in der Musigue erlangt, mit ganz
unterthanigster Bitte, Sie wollen dieselbe nicht nach der schlechten Composition,
sondern nach Dero Welt beriihmten Clemenz mit gnhdigsten Augen anzusehen und
mich darbey in Dero machtigste Protection zu nehmen geruhen. Ich habe eiriige
Jahre und bis daher bey den beyden Haupt-Kirchen in Leipzig das Directorium in
der Musie gehabt, darbey aber ein und andere Bekrankung unverschuldeter weise
auch jezuweilen eine Verminderung derer mit dieser Function verkniipfften Accidentien
empfinden mussen, welches aber ganzlich nachbleiben mochte, daferne Ew. Konigl.
Hoheit mir die Gnade erweissen und ein Praedicat von Dero Hoff-Capelle conferiren,
und deswegen zur Ertheilung eines Decrets, gehérigen Orts hohen Befehl ergehen
lassen witrden; Solche gnadigste Gewehrung meines demuthigsten Bittens wird mich
zu unendlicher Verehrung verbinden und ich offerire mich in schuldigeten Gehorsam,
jedesmahl aut Ew. I\dn:gl. Hoheit gnadigstes Verlangen, in Componirung der Kirchen
Musigue sowohl ais zum Orchestre meinen unermiideten Fleiss zu erweisen, und meine
ganzen Krafte zu Dero Dienste zu widtnen, in unauffhorlicher Treue verharrend Ew.
Koénigl. Hoheit unterthanigstgenorsamster Knecht... Johann Sebastian Bach.“

W trzy lata dopiero mdgt Bach otrzyma¢ upragniony tytut, gdyz kurfiirst,
jako krol polski, przebywat w Polsce od r. 1734—36, zajety wojng. Po powrocie
krola nadszedt drugi list Bacha, datowany w dniu 27 wrze$nia 1736 r., a odnos$ny
dekret krola, mianujagcy Bacha nadwornym krél. kompozytorem polskim i saskim,
z dnia 19 listopada 1736 r., brzmi:



»,Decret / Vor Johann Sebastian Bach, ais / Compositeur bey der Konigiichen
Hof Capelle.

Demnach lhro Koénigliche Majestat in Pohlen, und Churfurstliche Durchlaucht
zu Sachssen p. t. Johann Sebastian Bachen. auf dessen beschehenes alleruntertha-
nigstes Ansuchen, und umb seiner guten Geschickligkeit willen, das Praedicat ais
Compositeur bey der Hof Capelle, allersnadigst ertheilet; Ais ist demselben dartiber
gegenwartiges Decret, unter Ilhro Konigiichen . Majestat hochstei“nhandigen Unter-
schrifft und vorgedruckten Konigiichen Insiegei ausgefertiget worden. So geschehen
und geben zu Dressden, den 19 Nov. 1736.“

»Z matych przyczyn wielkie skutki“ — tak moznaby okre$li¢ spér Bacha ze
szkotg, ktéry trwat do$¢ diugo i przynosit mu wielkie przykro$ci. Rozpoczat sie
w r. 1736, gdy rektorem byl Jan August Ernesti (od r. 1732). Bach zyt z nim po-
czatkowo w przyjazni, czego dowodem fakt, ze rektor byt ojcem chrzestnym dwojga
dzieci Bacha. Spor rozpoczat sie, gdy Bach odebrat posade pierwszego prefekta pro-
tegowanemu przez rektora, cho¢ niewiele utalentowanemu uczniowi, Janowi Gottlo-
bowi Krausemu, przyczem wyrazit sie nieopatrznie wobec Krausego, iz czyni to
umysinie, aby rektorowi udowodni¢, ze od niego, jako kantora, zalezy obsada pre-
fektur chéréw. Gdy Ernesti dowiedziat sie o tern, a przytem Bach powtdrzyt swe
zdanie wobec niego, rozpoczeta sie miedzy rektorem a kantorem walka o prawa
kreowania prefektéw. Zrazu Bach poznat niewtasciwo$¢ swego postgpienia i zgo-
dzit sie na powtdrne oddanie Krausemu pierwszej prefektury. Ale czy podrazniona
ambicja, czy tez godno$¢ reprezentanta sztuki wzieta w nim gdre, do$¢ ze podczas
nabozenstwa napedzit powtdrnie mniej utalentowanego Krausego, a poniewaz rektor
nakazat alumnom stuchaé rozkazow prefekta, nie za$ Bacha, przeto co niedziele odby-
waty sie gorszace sceny, uczniowie za$ nie wiedzieli do czyich rozkazéw majg sie
stosowac¢. Daremnie odnosit sie Bach ze skargami do rady miejskiej; takze konsystorz
uwazat za stosowne nie miesza¢ sie do sprawy, w ktorej nie mogtby staé po stronie
Bacha, co zreszta zaznaczyt jasno przez superinteudenta Deylinga, do niedawna przy-
chylnego Bachowi. Ernesti odpowiadat na skargi Bacha nietylko replikami, ale i ka-
lumniami, wyzyskujac widocznie sytuacje jako przetozony kantora, Kktérego nie uwa-
zano za idealnego kierownika muzyki koscielnej w ,, Thomaskirche“. Do$¢ wspomniec,
ze oskarzat Bacha o przekupstwo przy przyjmowaniu alumnéw do szkoly. Nawet
wrazie gdyby Bach nie byt mial stusznos$ci po swojej stronie, bytby poprzedni rektor,
Gesner, dzieki wrodzonemu taktowi, postgpit inaczej i spor zazegnat. Ernesti nie
posiadat tych zalet i zdolnoSci, natomiast che¢ ponizenia Bacha, ktéry w sprawach
muzycznych chciat by¢ nieograniczonym panem, byta dlan motywem dziatania. Erne-
sti obnizat powage studjow muzycznych przez tak ptaskie koncepty, jak owe pytania,
z ktéremi zwracat sie do uczniow: ,Wollt ihr audi Bierfiedler werden?* Bach za$
okazywat pogarde dla alumnéw, oddajgcych sie muzyce tylko potowicznie.

Gdy Bach nie zdotat osiggna¢ dla siebie zadnego zado$éuczynienia, a rektor-
skie ataki nie ustawaly, tytut za$ nadwornego kompozytora sasko-polskiego zdawat
sie nie imponowac¢ ani radzie, ani rektorowi, udat sie pod opieke krdla w piSmie
z dnia 18 pazdziernika r. 1737. Gdy za$ krdél wraz z krélowg przybyt na Wielkanoc
r. 1738 do Lipska, Bach zaprodukowat przed krdlestwem serenade, ktéra znalazta
wielkie uznanie. Prawdopodobnie na rozkaz krdla zatatwiono calg sprawe na korzysé
Bacha, t. j. postanowiono nie zajmowaé sie nig. Miedzy rektorem i gronem nauczy-
cielskiem a Bachem byty stosunki nadal pozbawione wszelkiej zazytosci. Byta to
zresztg epoka wielkich zmian w ustroju szkolnictwa, z powodu ktérych muzyke za-
czeto uwaza¢ za zbedng w planie nauki. Bach osiggnat przez interwencje kréla swo-
bode ruchéw, ale tez i czut, ze nici, wigzace go ze szkota, stajg sie coraz watlejsze.

Mimo usitowan, mimo tylu kantat, motetéw, mszy, oratorjow i pasji, stwo-
rzonych prawie wytacznie dla Lipska, Bach widziat jak na dtoni, ze ani nie jest
rozumianym, ani tez nalezycie ocenionym. Chciat zdoby¢ uznanie bezwzgledne dla
siebie, lecz zawiodt sie. Dlatego zwolna zaczgt wycofywaé sie z publicznego widoku.
Prawdopodobnie koto r. 1740 ustgpit Bach z dyrekcji ,, Telemann. cher Verein‘u®, tem-
bardziej ze to towarzystwo stracitlo swoje pierwotne znaczenie wobec zatozenia no-
wego, bardzo ruchliwego stowarzyszenia przez zamoznego kupca Zehmischa. Bach
nie pozostawat z niem w zadnych stosunkach (z nieznanych powodow). Niewatpliwie
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byt Bach przedmiotem podziwu i czci ze strony mieszkancow Lipska, ale przestawat
coraz bardziej by¢ reprezentantem muzycznego zycia tego miasta.

Prawie do konca sweg|f zycia wyjezdzat Bach chetnie poza Lipsk. Do Ham-
burga udawat sie w r. 1727 dwa razy; posiadat tam przyjaciot i wielbicieli, miedzy
innymi i Telcmana. Tuz po tym roku odwiedzit Erfurt. Przed r. 1736 opuszczat
Lipsk kilkakrotnie i to z tern wigkszem zadowoleniem, ze wilasnie trwat sp6r jego
z rektorem Ernestim, ktéry tez umiat wyjazdy Bacha przedstawia¢ w odpowiedniem
Swietle: jako przyczyny upadku muzyki w ,Thomasschuli” i produkcji w kosciotach.
Drezno odwiedzat czeSciej, badZz w charakterze nadwornego kompozytora, badz tez
celem postuchania opery. Utrzymywatl stosunki- przyjazne z Janem Adolfem Hasse,
ktéry go w Lipsku odwiedzat wraz ze swa zong, stynng $piewaczka, Faustyng Hasse-
Bordoni. Gdy syn Wilhelm Friedemann otrzymat urzad organisty w Dreznie, stosun-
ki Bacha do naotabskich Aten zacie$nity sie, zwlaszcza po udzieleniu mu tytutu nad-
wornego kompozytora (w r. 1736). Przy sposobno$ci pobytu w DrezZnie, dawat sie
niekiedy stysze¢ publicznie jako organista.

Jak dawniej, tak i nadal wzywano Bacha czesto do wydania opinji 0 nowo-
zbudowanych organach. Karol Scherer opisat goscinne przyjecie Bacha przez miejski
urzad budownictwa w Kassel, gdzie w roku 1732 odbywal préobe nowych organéw
w koSciele $w. Marcina. Bach otrzymat w ,prezencie” 50 talarow i koszta podrozy
(26 talaréw), nie liczac wielu udogodnien podczas pobytu. Gdy stynny organmistrz,
Jan Scheibe, zbudowat organy w Lipsku (,Johanniskirche") i w Zschortau koto De-
litsch, Bach petnit funkie ,rewizora” w r. 1744 i 1746.

Jednym z wielbicieli Bacha byt krél Fryderyk pruski. Syn Bacha, Karol Filip
Emanuel, byt krolewskim akompanjatorem (od r. 1738 wzgl. 1740), a w kapeli Fry-
deryka, ktora zaliczata do swych cztonkéw wybitnych muzykéw, jak obydwaj Grau-
nowie, Fr. Benda, Quantz, Nichelmann, znajdowali sie znajomi i uczniowie starego
mistrza. Niewatpliwie ich opowiadania o Janie Sebastjanie zaciekawity kréla do tego
stopnia, iz coraz czesSciej wyrazat che¢ poznania go. Zrazu Bach ociggat Sig, wreszcie
dat sie¢ namoéwi¢ na podr6z do Poczdamu, gdzie stangt 7 maja 1747 r. wraz ze swym
najstarszym synem, Wilhelmem Friedemanem. Krdl przyjagt go podczas koncertu
dworskiego, odbywajgcego sie z jego udziatem — byt, jak wiadomo, znakomitym
wirtuozem na flecie i kompozytorem - zwykle od godziny 7—9 wiecorem. Po zapo-
znaniu sie z licznymi fortepjanami Silbermana, cenionymi i przez Bacha i przez krola,
improwizowat Bach fuge na temat dany mu przez kréla. Na drugi dzieA dat sie sty-
sze¢ jako organista w kosciele $w. Ducha, wieczorem za$ improwizowat przed Kkrdlem
sze$ciogtosowg fu°e. Po zwiedzeniu Berlina, w ktérym zainteresowat sie budynkiem
operowym i zadziwial spostrzezeniami akustycznemi, czyuionemi tylko na podstawie
architektury wnetrza budynku, powrdcit do Lipska. Byfa to ostatnia wycieczka w zy-
ciu Bacha.

Podziw, jakim darzono Bacha na dworze krélewskim w Berlinie, byt dla
niego pewng przyjemnos$cig, ale czysto zewnetrzng. Zadowolenia artystycznego nie
doznat, gdyz tematu, ktéry mu krdl dat do fugi, nie przeprowadzit tak, jak bytby
zdotat, majac do$¢ czasu do obmys$lenia kunsztownej faktury. Poniewaz temat bardzo
mu odpowiadat, przeto zobowigzat sie wobec krdla opracowaé go nalezycie i wydac
w druku ku jego czci. W tymze samym roku w lipcu wydat to dzieto, z wielkim
posSpiechem rzucone na papier, p. t. ,Musikalisches Opper“. Interesujgcg dedykacja
poprzedzit swojg publikacje:

Allergnadigster Konig.

Ew. Majestat weyhe hiermit in tiefster Unterthanigkeit ein Musicalisches
Opper, dessen edelster Theil von Deroselben hoher Hand selbst herruhrt. Mit einem
ehrfurchtsvollen Vergniigen erinnere ich mich noch der ganz besondern Koniglichen
Gnade, da vor einiger Zeit, bey meiner Anwesenlieit in Potsdam, Ew Majestat selbst,
ein Thema zu einer Fuge auf dem Clavier mir vorzuspielen geruheten, und zugleich
allergnadigst auferlegten, solches absobald in Deroselben ho6chsten Gegenwart auszu-
fuhren. Ew. Majestat Befehl zu gehorsamen, war meine unterthanigste Schuldigkeit.
ich bemerkte aber gar bald, dass wegen Mangels nothiger Vorbereitung, die Aus-
fithrung nicht also "Kerathen wollte, ais es ein so treffliches Thema erforderte. Ich
fassete demnach den Eiit*schluss, und machte mich sogleich anheis¢hig, dieses recht
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Konigliche Thema vollkommener auszuarbeiten, und sodami der Welt bekannt zu
machem Dieser Vorsatz ist nunmehro uacli Vermogen bewerkstelliget worden, und er
hat keine andere ais nur diese untadelhafte Absiclit, dem Ruhm eines Monarchen, ob-
gleicli nur in einem Kkleineu Pimcte, zu verherrlichen, dessen Grosse und Starke,
gleich wie iu allen Kriegs- und Friedens- Wissenschafften, also auch besonders in
der Musik, jedermann bewundern uud verehren muss. Ich erkuhne mich dieses unter-
thanigste Bitten hinzuzufiigen: Ew. Majestat geruhen gegenwartige wenige Arbeit mit
einer gnadigen Aufnahme zu wiirdigen, und Deroselben allerhochste Gnade noch
fernerweit zu génnen
Ew. Majestat
Leipzig, den 7 Julii allerunterthanigst gehorsamsten Knechte,
1747, dem Verfasser.

»Musikalisches Opper*, ktére obok ,Kunst der Fuge* jest jednym z pomni-
kéw zdobyczy polifonicznych ludzkosci, zawiera w egzemplarzu dedykacyjnym szereg
wiasnorecznych uwag Bacha, przypominajgcych owe zagadkowe napisy, jakie umie-
szczali nad swymi zagadkowymi kanonami pierwsi wielcy mistrze sztuki kontrapunk-
tycznej, niderlandczycy. Naprz. stowo ,ricercar* powstaje z pierwszych liter uwagi:
»Regis lussu Cantio EI Rekqua Arte Resoluta"; albo ,Notulis crescentibus crageat
Fortuna Regis“, , Ascendente que Modulatione ascendat Gloria Regis“. Oczywiscie te
napisy nie majg tego znaczenia, jakie mialy w szkole niderlandzkiej. Sa one zbyt
mato zagadkowe, daleko wiecej natomiast zawierajg komplementéw pod adresem
kréla. Czy Bach miat jakies cele, do k‘brych pochlebne maksymy mogtyby utorowaé
droge badZz jemu samemu, lub zajetemu w kapeli krélewskiej Fdipowi Emanuelowi —
o tern nie wiemy. W kazdym razie Bach, ofiarowujagc swe dzieto krolowi, zaspokoit
swg ambicje artystyczna, ukazujagc wobec krola-artysty swag wiedze muzyczng w wiel-
kim blasku.

Podréz Bacha do Berlina— jak powiedzieliSmy— byta ostatnig wycieczkg poza
Lipsk. Nades?ty ostatnie lata jego zycia. Jak wiemy, Bach wycofywat sie coraz bar-
dziej z zycia publicznego w Lipsku i znajdowat ukojenie i spok6j wsrdd swej rodzi-
ny, wsréd ucznidw i przygodnych gosci, ktérych sprowadzata do Lipska jego stawa.
Dowodem coraz bardziej obojetnego dla rzeczy zewnetrznych usposobienia Bacha jest
choéby to, ze dopiero w r. 1747 zdecydowal sie przystgpi¢ jako cztonek do zatozo-
nego juz w r. 1738 przez jego ucznia, Wawrzynca Krzysztofa Mizlera, ,Societat der
musikalischen Wissenschaften®“, do ktorej nalezeli miedzy innymi Handel i Telemann.
Spetniajagc obowigzki cztonkowskie, przedtozyt towarzystwu dwa dzieta: kanon potroj-
ny na 6 gtoséw i kanoniczne warjacje na temat pie$ni ,Vom Himmel hoch da komm
ich her".

Dom Bacha byt w ostatnich latach jego zycia do$¢ opustoszaty. Z licznego
potomstwa pozostato pieciu synow i cztery corki. Lecz nie wszyscy mogli otaczac
Bacha swa obecnos$cig. Najstarszy i ukochany syn, Wilhelm Friedemann, ktory poOzniej
oddat sie opilstwu i miat na sumieniu nieczyste sprawki, znajdowat sie od r. 1733
w Dreznie, a w r. 1746 zostal organistg w ,Marienkirche” w Halli, jako nastepca
Zachau’a, nauczyciela Handla. Na szczeScie ojciec prawdopodobnie nie byt doktadnie
poinformowany o zejsciu Wilhelma Friedemanna na zte drogi, cho¢ przy koncu zycia
nie brakto staremu mistrzowi chwil, w ktérych opadaly go troski o Friedemanna,
towarzysza podr6zy do Drezna i Berlina, i tak bardzo przezer cenionego, gdyz zbli-
zat sie stylem swych kompozycji do dziet ojci, co jeszcze bardziej potegowato sen-
tyment dla niego, jako najstarszego syna. Karol Filip Emanuel mniej zadowalat ojca
w swych tendencjach kompozytorskich, choé¢ zdobyt w historji muzyki daleko wybit-
niejsze, niz Friedemann, stanowisko, jako jeden z poprzednikow Haydna. Ale nie-
watpliwie z wielkg radoscig przyjat Bach do wiadomos$ci, ze Emanuel, znajdujacy sie
w otoczeniu krdla Fryderyka, zostat akompanjatorem krélewskim w r. 1740. Trzeci
syn, Jan Gotfryd Bernard, nie zyt od roku 1739. Czwarty, Jan Krzysztof Fryderyk
(ur. 21 czerwca 1732 r. w Lipsku), juz za zycia ojca byt muzykiem hrabiego von der
Lippe w Biickeburgu. Catem Zrodiem zadowolenia dla kroczacego ku $mierci Bacha
byt najmitodszy syn, Jan Chrystjan (ur. w r. 1735 w Lipsku). Gdyby Bach byt prze-
widziat, iz ,stawa" tegoz stanie sie wiekszg, niz jego samego, rado$¢ bytaby nie-
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watp'.wie zyskata na mocy; niestety, Bach nigdy nie byitby zadowolonym z kierunku,
jaki obrat najmtodszy syn, wystepujacy we Wioszech, jako ,Signor Giovanni‘Bacchi“
i oddany kierunkowi popularnemu; odnosit w Londynie powodzenie jako dyrektor
muzyczny krolowej i, rozchwytywany przez arystokracje, nauczyciel muzyki i pjani-
sta. Hotdujagc modnym pradom, zdobyt popularno$é tak wielka, iz stawa imienia
,Bach“ jemu przypadta w udziale, nie za$ ojcu. Na rok przed $miercig mistrza cor-
ka Bacha, Elzbieta Juljana Fryderyka (nr. w roku 1726 w Lipsku), poslubita jego
ucznia, Jana Krzysztofa Altnikola, organiste w Naumburgu. Byt to jeden z ostatnich
szczeSliwych momentéw zycia starego mistrza, coraz bardziej zapadajacego na zdrowiu.

Juz od najmiodszych lat wzrok Bacha tracit na swej sile. Z powodu spedza-
nia nocy ws$réd pracy, o czem juz wspominalismy, stawat sie Bach coraz bardziej
krétkowzrocznym. Zmuszat go do tego trybu zycia nadmiar kompozytorskich obo-
wigzkow, zwiaszcza w Lipsku. O poprawie wzroku wsréd tych warunkéw nie mogto
byé mowy, a to przyczyniato sie do zmniejszania sie od r. 1740 sity twdrczosci.
W nekrologu Mizlera czytamy: ,,Chcac stuzy¢ nadal Bogu i swym najblizszym swemi,
zresztg bardzo zdrowemi sitami ducha i ciata, usitowat usunaé¢ chorobe oczu przez
operacje po czeSci za namowg przyjaciot, majacych zaufanie do przebywajgcego wow-
czas w Lipsku lekarza choréb ocznych. Operacja jednakze, jakkolwiek dwukrotnie
powtérzona, nie powiodta sie zupeitnie. Bach nietylko nie mégt uzywa¢ swego wzro-
ku, ale ostabi na ciele z powodu tej operacji i szkodliwych $rodkéw lekarskich i in-
nych, tak, ze przez pdét roku byt ustawicznie chorym." Stato sie to w zimie z roku
1749 na 1750. Przez czas choroby pomagat mu w rewizji fantazji chéralnych Altni-
kol. Chwilami mégt sam pisa¢. Ostatnie chwile spedzat Bach w zaciemnionym po-
koju, a czujac zblizajacg sie $mieré, dyktowat Altnikolowi chdéralng fantazje na temat
piesni ,Wenn wir in hochsten Noten sein“, nad ktérg kazat umiesci¢ stowa innej
piesni, ,Vor deinen Thron tret’ ich allhier", $piewanej z tg samg melodja. Jest to
jedno z najgtebszych dziet wielkiego mistrza. Schweitzer zdotat pieknie a z prawdzi-
wem wzruszeniem odczu¢ te chwile, gdy Bach przewidywat swoéj koniec: ,Wrzawa
Swiata nie przeciskata sie juz wiecej przez zastoniete okna. Umierajacego mistrza
otaczaty juz harmonje sfer. Dlatego zaden ton boleSci nie brzmi w jego muzyce;
spokojny, rytmiczny ruch 6semkowy odbywa sie juz z tamtej strony wszelkiej ludz-
kiej namietnosci; ponad wszystkiem jasnieje stowo: wyzwolenie".

W dniu 18 lipca przewidziat Bach na chwile. Zycie statlo mu ostatnie po-
zdrowienie. Nietylko patrzyt, ale i znosit Swiatto dzienne. W kilka godzin p6zniej
ulegt atakowi apopleksji, po ktérym nastgpita silna gorgczka, dreczaca go przez dzie-
sie¢ dni. Najusilniejsze starania dwuch najlepszych lekarzy lipskich nie sprowadzity
polepszenia; zmart Bach w dniu 28 lipca r. 1750, wieczorem. W trzy dni pdzniej

pochowano go na cmentarzu kosciota ,,Johanneskirche".
(C. d. n)

Dr FRYDERYK HAUSEGGER.

Muzyka jako wyraz.

(Musik ais Ausdruck).
Przektadu dokonali: Dr Adolf Chybinski i Dr J6zef W. Reiss.

(Ciag dalszy).

Kazda forma ma swe uprawnienie, jezeli tylko jest szczerym wyptywem im-
pulsu ruchu, a cze$ci jej przedstawiaja konieczne stadja tego impulsu; natomiast nie
ma uzasadnienia bytu ta forma, Kktéra jest niczem innem, jak tylko wypetnieniem
schematu. Ani biegto$¢ techniczna, ani pracowito$¢ i wytrwatos¢, ani zdolno$¢ kom-
binacyjna lub zdolno$¢ inwencji nie sa czynnikami, ktére nadajg utworowi jego
wiasciwe znamie, jakkolwiek odgrywajag wybitng role przy jego produkcji. Dzieto



wyptynag¢ musi z genjuszu, t. j. z tej sity, k*6ra jest w kazdym z nas i warunkuje
nasze objawy zyciowe, a w prawdziwym artyjjlie spotegowana, prowadzi do naj-
czystszego i najsilniejszego uzewnetrznienia.

Lecz w jaki sposob przemawia do nas genjusz? Rzadko kiedy bezposrednio.
Konieczny jest do tego artysta-odtwdrca. Omoéwimy wiec z kolei jego zadanie.

Od wykonawcy -artysty zada sie kongenjalnosci. Wymagamy od jego gry
wyrazu, ciepta, uczucia. Czy zatem w wykonywane utwory ma wilozy¢ wiasciwosci,
czerpane z siebie samego, a ktérych niema w utworze? Oczywiscie, ze nie. Czego
sie spodziewamy od artysty -wykonawcy, to wszystko jest w samem dziele. Artysta
jest jego przedstawicielem; jest on jakby zastepcg kompozytora, wyposazonym gene-
ralnem petnomocnictwem; w niego wymierzone sg te wymagania, ktére odnoszg sie
do samego dziela.

Wykonawca nadaje mys$li kompozytora materjalng forme; dzieto przemawia
za jego posSrednictwem do stuchacza i wywiera na nim wrazenie, odstaniajac swoja
tres¢. Stad ptynie stosunek wykonawcy do artysty-kompozytora; to, co w kompozy-
torze byto zywotne gdy tworzyt swe dzieto, to musi wykonawca w sobie obudzi¢ do
nowego zycia. Wobec kompozytora musi on wejs¢ w stosunek stuchacza, przezywa-
jacego i wspo6todczuwajgcego wrazenia. Wyraz, za ktdrym on idzie, odczuwajgc go,
budzi w nim pewne stany wzruszenia, podobne do tych, ktére pobudzity do zycia
samg kompozycje, jako ich uzewnetrznienie. Skoro zatem podziatato dzieto sztuki na
wykonawce produktywnie, woéwczas wystepuje on wobec stuchacza jako artysta
tworczy; czerpie bowiem z tego samego zrodta, co kompozytor i w tych samych
formach, ktére w nim ponownie odzyty. W ten sposéb staje sie tern medium, zapo-
mocg ktérego stuchacz wstepuje w kontakt z artystg-twdrcg. Nie wystarcza zatem,
by wykonawca opanowat kompozycje, kt6rg gra, technicznie, jak rdéwniez, by wpro-
wadzit jakiekolwiek odstepstwa od oryginatu, chociazby zgodne z charakterem stylu,
albo odpowiedziat tylko pewnym normom i utartym nawyknieniom. Wpymaga sie od
niego, by wniknat w ducha kompozyciji...

Co$my tutaj powiedzieli o arty$cie-wykonawcy, odnosi sie — rzecz prosta —
i do dyrygenta, ktérego nalezy uwazaé za odtwérce intencji kompozytora. Zada sie od
wykonawcy, by zdotat uchwycie wtasciwe tempo pewnej kompozycji nawet wtedy,
gdy nie jest zaznaczone. Zadanie to jest niedorzeczne, jezeli istote muzyki widzi sie
w igraszce form dzwiekowych. Tak pojete tempo nie moze mieé¢ innego przeznacze-
nia, jak tylko to, by nie stanowito przeszkody dla mitej apercepcji pierwiastkbw mu-
zycznych, stanowiacych kompozycje. W tej formie odstania sie najdalsze pole swo-
body. Fizjologicznym potrzebom stuchu mozna w zupeinosci odpowiedzieé-"apomocy
r6znego ujecia tempa; innego rodzaju wymagania wystepujg przeciw niewtasciwemu
ujeciu tempa. ROwniez do konwenansu i przyzwyczajenia sprowadzi¢ nie mozna
zadania witasciwego tempa, lubo zaprzeczy¢ sie nie da, ze i te momenty odgrywajg
nieraz rozstrzygajaca role. Lecz wspdétdziatanie tych czynnikéw nietylko nie jest ko-
rzystne. lecz wprost szkodliwe i dla ducha muzyki zabéjcze. Ze konwenans i tradycja
nie powinny wptywaé na uchwycenie witasciwego tempa, to wynika rowniez stad, ze
wymagamy $cisto$ci tempa nietylko przy dawnych, znanych nam juz kompozycjach,
ale takze i przy nowych dzietach i powotywamy sie przytem na budzace si¢ w nas
i niezawodne poczucie taktu. Wymagamy od artysty-odtworcy, by pojat kompozycje
jako objaw wyrazu i by tein samem nadat jej odpowiednie tempo, zadowalajace
nasze wspotodczucie. Wynika wiec z tego, ze tempo niema odpowiadaé matema-
tycznie okre$lonym odstepom czasu, lecz elastycznemu rytmowi, wihasciwemu zywym
formom wyrazu. Stad to pochodzi, ze niejednokrotnie kompozycja chybia wrazenia
mimo, ze jej tempo bylo naog6t trafne. Wiasciwe zrozumienie muzyczne polega na
zdolnosci obudzerra do nowego zycia impulséw, z ktérych wyptyneta kompozycija,
a nie na przywilaszczeniu sobie konwenansowych sposobdw interpretacji.

Poniewaz objawy wyrazu, chociazby wynikte z jednakowych impulséw, moga
kry¢ w sobie indywidualne roznice, dlatego interpretacja jednego i tego samego
utworu podlega¢ moze rozmaitym formom, nie naruszajagcym jednak jego zasadni-
czego charakteru, ani jego zywego dziatania. Zawsze rozchodzi sie tylko o to, by
impulsy, powodujace wykonawca, zgadzaty sie z impulsami, ktére uzewnetrznity sie
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w kompozycji. Te r6znice interpretacji wyrzadzg wrazeniu kompozycji mniejszg
szkode, anizeli suche przestrzeganie pewnego sposobu wykonania, jezeli mu brak
uchuchowienia.

Prawdziwe zrozumienie polega wiec na tern, by dzieto sztuki odzylo w wy-
konawcy we wszystkich swych szczegotach, to zn,, by twdérczy duch, ktéry pobudzit
je do zycia, podziatat znowu na wykonawcg produktywnie tak, ze dzieto sztuki
przedstawi sie w jego interpretacji jakby objaw jego zotasnej inwencji,

(D. ¢ n)

HERMJN VON ANJDREAE.

Przyczynki do kwestji ujednostajnienia nauczania

gry fortepjanowej.
(Ciag dalszy.)

Gdj' klawisz trzymamy mocno naci$niety ponizej granicy stlumienia,
struna moze swobodnie ctzwiclze¢. Ten nacSk mozemy tatwo okresli¢ na pod-
stawie dosSwiadczenia Ill: azeby go przytrzyma¢ na samym doM wystarcza
ciezar 40—80 gr., zaleznie od tego, .j8zy mechanika instrumentu jest ,lzejsza",
czy ,ciezsza“. Ten ciezar stuzy tez mniej wiecH do zmorzenia sity, podnoszg-
cej w go6re klawisz. PrzyteHi odlegto$é granicy sttumienia od deski, na ktorej
osadzone sg klawisze, wynosi conajmniej potowe wysokosci drdjgi- klawisza.
Klawisz moze przeto odby¢é potowe swej drogi ku gérze, nie wptywajagc na
drgania struny. Wynika stad jasno, ze natychmiastowe stltumienie uderzenia
0 wiele szybciej i doktadniej osiggng¢é mozna przy* pomocy klawisza, niz pe-
datu. Ale i tu mozliwo$¢ przyttumienia ma pewne okre$lone granice: lekkie
estosunkowo ttumiki nie moga’ Jpowstrzymaé wszystkich bez wyjatku drgan
strun. Im bardziej posuwamyreie w strone nizkicb dZwiekdw, tem mniejsza
mamy mozno$¢ sttumienia dzwieku, gdyz zmniejsza sie elastyczne napiecie
strun, t» natomiast zwjfksza sie grubo$é strun i wysoko$¢ fal. W rejestrze naj-
wyzszym niema zupetnie ttumikow, gdyz tam trwaniejBdZzwie-ku jest samo przez
sie tak krotkie, ze mozna oby¢ sie bez ttumika. W kierunku basu tltumiki sg
coraz wieksze i ciezsze.

Najkrétszy teoretycznie ton mozni wydobyé, gdy sie naci$nie V wyso-
kim rejesti-ze ten klawisz, ktéry 'jSzeze zaopatrzony jest w ttumik, o ile mozna
najciszej i tak krotko, by ttumik sie nie podniost (por. doSwiadczenie |, 4, 5
111, 1, 2. Moment uderzenia mtotka wywotuje woéwczas drgania® ktoérych thu-
mik nie moze zgtuszyé. W praktyce zastosowanie takiego staccatissima, wyda-
jacego ton podobny do dZzwieku ksylofonu, j&st niemozliwe, gdyz wuderzenie
klawisza pp nie moze by¢ tak dokiadnie 'wymierzone, aby ruch klawisza w dét
odbyt sie tylko na V8 jego drogi (por. doswiadczenie I, 4), a wiec poza granicg
przyttumiania, bez podniesienia sie witasciwie. (Tym warunkom najbardziej od-
powiadatby, mojem zdaniem, pewien rodzaj szybko i lekko zastosowanego ude-
rzenia Carezzando). Natomiast w nizkich dZwiekach nie mozemy wogdlle otrzy-
mac- bardzo wyraznego staccata w zakresie intensywnos$ci f—f, gdyz tam ttu-
mik nie moze dalszych drgan struny przygtuszy¢ natychmiast.

W zupeinem przeciwienstwie do klawisza stoi pedat, gdyz co sie tyczy
artykulacji, wptywa nie na skr6cenie tonu, lecz na jego przedtuzenie. Ponie-
waz podnosi i opuszcza odrazu wszystkie ttumiki, moze on, niezaleznie od me-
chanizmu klawiszowego, artykutowac¢ nifiylko szefegi pojedynczych tondéw, ale
i grupy»dzwiekow (akordy); moze tez z kombinacji tych szeregéw pojedyn-
czych tondéw i catych grup tworzy¢ wyzsze jednostki artykulacji (np. szeregi
grup dzwiekowych, wykonane na jednej nucie pedatowej). Przez to wzmacnia
sie, oczywiscie, intensywnos$¢ ogdlnego dziatania dzwiekdow.



W mniejszym stopniu mozna osiggna¢ rdzne rodzaje artykulacji przy
pomocy klawiszow, — o ile na to pozwalajg palce (legatissimo). Musimy tu nad-
mieni¢, ze przy podniesieniu ttumigcych czynnikéw tony tracg nieco na czy-
stosci (wzglednej® prawdopodobnie wskutek \w|pétdrgania strun 'dzwiekow po-
krewnych, natomiast zyskujg niema na intensywnos$ci i trwaniu. Pedal podczas
tezlatania swego wytgcza wszelkie oddziatywanie ttumikéw klawiszowych. Za-
uwazy¢ to tatwo juz choéby z tego, ze klawisze poruszajg sie tatwiej, gdy
pedat jist nacisniety. Przy podniesieniu tedy stlumienia nie moze byé zadnej
artykulacji: jak zaznaczono wyzej, obejmuje pedal wszystkie tony, ktdre padajag
podczas jego funkcjonowania, i tworzy z nich wyzszg jednostki artykulacji.
Czyli innemi stowy: przy podniesionym pedale niema rdéznicy miedzy legato
a staccato. Toz samo zachodzi stale w gdrnym rejestrze, pozbawionym tltumi-
kéw. W praktyce odrézni¢ sie dajg te dwa rodzaje uderzenia eo ipso dzieki
roznicom w intensywnjftSci tonu, gdyz staccato potaczone jest zazwyczaj z wiek-
szg szybkoscig ruchu, niz legato. Zestawienie .i poréwnanie zuzytej w obu wy e
padkach sity jest zatem trudne, gdyz musimyT po czeSci opiera¢ sie na samo-
obserwacji i zbyt tatwo ulegamy w takich razach autosuggestji. Odcienie in-
tensywnosci nie mogg by¢ Wré6zycie skontrolowane — je$li w dodatku wezmie-
my7 pod uwage, ze mozliwem jest, iz tony jeszGze w zakresie jednego jakiego$
stopnia intensywnosci moga podlega¢ pewnym wahaniom: jezeli bowiem dla
skonstatowania widocznej réznicy intensywnos$ci w zakresie / —ff potrzeba
50 gr. przyrostu wagi, to w tych granicach mogga jeszcze istnie¢ drobne odcie-
nie, stanowiace pewne zabarwienie tonu, Do tego moze nalezatoby sprowadzi¢
pewng twardo$¢ uderzenia w intensywnos$ciach ff—f, kiedy zostaje przekroczo-
na granica podatnos$ci struny7?

Uderzeniu staccato towarzyszg zwykle szmery7 w znacznie silniejszymi
stopniu, niz uderzeniu legato. Niezaleznie od szmerow7 ktdre powstajg wskutek
uderzenia w klawisz, odzywajg si'g i inne, wewnatrz mechanizmu, choé¢by on
jak najstaranniej byt ofilcowany. Gitéwnym powodem tych dodatkowych szme-
row jest miotek, ktéry przy kazdern uderzeniu staftato, a wiec i przy7 tak zw.
.negatywnem staccato", wprost odskakuje od struny, spadajac na swe pier-
wotne miejsce spoczynku, przyczem posiada masa jego wecale znaczng sile
zywg. Przez to, szczeg6lniej w starszych instrumentach, ton nabiera jaskraw-
szego zabarwienia, niz w legato, gdzie—jak nam wiadomo (por. dosSwiadczenie
I, 2 i Il, 3) — miotek zostaje pochwymoiw przez mechanizm t. zw. repetycji tuz
w poblizu struny7 Te szmery dodatkowe moga by¢ jeszczp znacznie wzmoc-
nione przez rezonans i wspoOtdrganie, mianowicie przy podniesionym pedale.

} wytaczne positkowanie sie klawiszami prowadzi do wyréwnania me-
chanicznej artykulacji w kierunku obu krafic6w szeregu tondw: im szybciej
tony po sobie nastepuja, tem bardziej upodobniajg sie staccato i legato, az do
zupetnej tozsamosci. RoOznica miedzy obu tymi sposobami uderzenia staje sie
tem wieksza, im wolniej nastepujg po sobie tony, i legato dochodzi do pewnej
granicy7 gdzie juz trudno je, jako takie, okresli¢, gdy*z wykokos¢ drgan struny
mogta o tyle sie zmniejszyé,, ze nie spostrzegamy juz wzajemnego zwigzku
miedzy nastepujacymi po sofeie tonami.

V szelkie ztudzenia akustyczne, zdarzajgce sie w artyklgacji, oraz wza-
jemny stosunek intensywnos$ci do artykulacji nie nalezg juz, oczy.wiscie, do
mechaniki. ,Prawdziwe legato mézgowe" (Breitbaupt: ,Naturliche Klaviertech-
nik“, str. 3<62), oraz wszelkie inne okreslenia, jak: non legato, leggiero, stMcato
i t. d., oznaczajg sposoby artykulacji, dajace sie zawsze sprowadzi¢ do mecha-
nicznego podtozu, t. j. do Swiadomego Ilub nieSwiadomego opanowania kombi-
nacji ruchu podnoszenia sie i opuszczania klawisza.

N1 Zasada: “Mechaniczne podtoze techniki fortepjanowej tworzy7ta
cze$¢ kazdego pojedynczego ruchu uderzeniowego, ktoéra, jako praca bezpo-
$rednio pozyteczna, zostaje oddzielona od pracy tylko posrednio pozytecznej
przez rownfe powierzchni klawiszowych, a ktorag okres$lic mezeroy jako pio-
nowy, prostolinijny, przerwany, a po pewnym dowolnym czasie odbywaj:lcy



sie jw przeciwnym Kkierunku ruch odwrotny w obrebie mniej wiecej 1 cm.
"wysoko$¢ ruchu klawisza).

| rzeczywiscie, ruchy odbywatece sie poza granicg réwni powierzch-
ni klawiszowych nie posiadajg zadnego bezpo$redniego zwigzku z mechanizmem
fortepjanu. Pos$rednio jednak odnoszg sie i do klawiszéw, albowiem kazdy
ruch uderzeniowy wymaca takiej posrednio pozytecznej pracy, gdyz kazde
uderzenie jest' wynikiefri uprzedniego przygotowania organu wykonawczego.
Bezposrednio pozyteczng staje sie praca dopiero wowczas, gdy klawisz zostat
wprawiony w ruch, t. j. wyszedt ze stanu spokoju, ktéry przedstawia réwnia
powierzchni klawiszowych.

Klawisz, jak wiadomo, moze sie poruszaé¢ tylko w gore i w dél w kie-
runku pionowym. Ruch tagp mozna przyja¢é za idaS po linji prostej, jakkol-
wiek odbywa sie on wtasciwie po linji kola.

Ruch w gore oddzielony jest od ruchu w dol stadjuni poSredmem, trwa-
igcem pewien okres czasu; rozpoczyna si.e ono w chwili przerwania ruchu na
dél, a kornczy sr§ w chwili podnoszenia sie klawisza w gére. Od trwania jego
zalezy artykulacja tondéw. Najwazniejszym momentem tego stadjum posredniego
jest jego poczatek, t. j. przerwanie ruchu w7 dél. Tej okolicznosci za matg do-
tychczas przypisywano wage. Ruch przerwany, jest typowym dla techniki for-
tepjanowej; gdyz cala budowa wspdtczesnego fortepjanu polega na zasadzie
uderzania mitotka o strune, a swoistg cechg tej czynno$ci jest wtasnie przer-
wanie ruchu: miotek musi by¢é natychmiast odrzucony od struny, azeby ona
mogta swobodnie wibrowac¢ i brzmclé. Proces ten z jednej strony lejty u pod-
stawy catego mfechanizmu fortepjanu, a z drugiej podsuwa grajagcemu najbar-
dziej celowe ruchy. Wyraz ,uderzenie”, na ktéry w ostatnich czasach tak cze-
sto napadano (niestusznie), wytworzyt sig zapewne na skutek analogji pomie-
dzy funkcjg mitotka a funkcjg organu wykonawczego, klawisza, jakkolwiek
w ostatnim wypadku ,udprzenie“ nie jest bynajmniej konieczne, gdyz klawisz
suderza" niezaleznie od miotka zawsze tylko w deske spodnig. Ruch wiec jego
jest rowniez przerywaity, ale klawisz nie moze by¢ odrzucony, mechanizm bo-
wiem wytgczania zapobiegt tej funkcji. Klawisz mogtby ocz}wviscie, juz po wy-
tyczeniu, poruszaé sie dalej, ale to bytoby pracg bezcelowa, gdyz nie wydaja-
ca juz zadnego rezultatu. Dlatego te<z sita, wprawiajgca klawisz w ruch w dol,
moze przesta¢ dziataé. Moze ona bgr powstrzymana albo z géry (przez sity
miesniowe), albo przez zatrzymanie czynnika ruchowego, albo wreszcie prz£z
zetkniecie sie z deskg spodu zostaje jej dziatanie zneutralizowane.

W technice fortepjanowej mogg zachodzi¢ wszystkie powyzsze wypadki.
Jakkolwiek badania nad ustosunkowaniem sil miesniowych nalezg do fizjologji
ruchowej, trzeba tu jednak zaznaczy¢, ze op6r w postaci deski spodu ma wiel-
kie znaczenie dla ré6znych rodzajow ruchow uderzeniowych zar6wno ze wzgledu
na kontrole i opanowanie, jak i na zaooszczedzenie sity. Sprébujmy wydobyé
ton, nie dotykajgc klawiszem deski spodu: udaé sie to moze przy pewnej wpra-
wie i wielkiem napieciu mies$ni i oczywiscie w najostrzejszem staccato, ale na-
piecie tonu zawsze w takich razach bedzie niepewne.

To znaczenie deski spodu instynktownie poznali w praktyce fabrykanci
fortepjanow (poréwn. I, IM 3). Wszystkie klawisze spadaja, po odbyciu ruchu
jednakiej wysokos$ci, i prawie jednocze$nie na dolng deske, przedstawiajaca
rownie oporu. Wskutek tego wysokos$¢ drogi klawisza staje sie zarazem jeooo-
stkg dtugosci i cala zamierzona praca zapomocg kontroli sprowadzona zostaje
do wielkosci sit.

Ta rdwnia oporu jest witasciwg rownig podstawowg w mechanice gry
fortepjanowej. Jakkolwiek wielokrotnie podnoszono juz jej znaczenie (np. Breit-
haupt: , Naturliche Klaviertechnik®, str. 96, 106, 133If jednak zazwyczaj—i to nie-
stusznie— poczytujg za podstawe techniki fortepjanowej roéwnie powierzchni
klawiszow.

Dotyczy to mianowicie nauki o podnoszeniu palcéw i mlotkowatem ude-
rzeniu, przyczem wyobrazamy sobia, ze klawisz w stanie spokoju przedstawia
kowadto, na ktére spas¢ powinno uderzenie. Jezeli ten rodzaj uderzenia znaj-
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duje czeste zastosowanie — w jakich razach, nie poruszam sra tem miejscu —
tQ*trzeba pamieta¢, ze palec, znajdujacy sie na poziomie klawjatury, wiec do-
tykajagcy klawisza, juz jest w potozeniu podnMsionem, gotowem do uderzenia.
Silniejsze podnoszenie palca i nastepne szybkie opuszczenie go na klawisz
stanowi juz tylko prace potrzebng posrednio.

A wiec réwnia powierzchni klawiszowych oddziela prace bezpgsrednio
potrzebng od tej, ktdra pozyteczng sie okazuje tylko posrednio; natomiast row-
nia oporu ma wptyw decydujagcy na prace bezposSrednio pozyteczng sil ude-
rzeniowych. Ta réwnia oporu i pod innym jeszcze wzgledem ma wazne zna-
czenie, a mianowicie: jako granica ruchu klawisza w d6f, przerywa ona i za-
koricza wszelka prace, skierowang na wytworzenie pewnego napiecia tonu.

GdybySmy przejeli sity, poruszajgce klawisz w ddét, za stale w przybli-
zeniu (podtug powyzej juz danych przypuszczen) i gdybySmy zamiast rowni
oporu mogli umiescrftfaparat, obliczajgcy ilos¢ udzielonej mu przez klawisz
'‘Smergji, bjalbySmy w stanie wymierzy¢ cala prace uzyteeznjH Wprawdzie juz
w r. 1895 Bineti i Courtier positkowali sie takim aparatem, ale wéwczas zmie-
rzali do zupeinie innych celéw. Przy pomocy jednak takiego aparatu mogli-
bySmy rozwigza¢ niejeden problemat techniki fortepjanowej, przewaznie z dzie-
dziny tych, ktére zalezg od intensywnos$ci tonu. Moznaby_w ten sposéb ustalié
tablice wymiernos$ci sil (w gramach) dla wszelkich stopni napiffiia (poréwn. do-
Swiadczenie II1); miatoby to, oczywiscie, znaczenie tylko dla poszczegdlnego
instrumentu, ale norma nie odbiegataby zbytnio od pojedynczVgo wypadku.
Moz.naby dalej bada¢ r6znice sil, ktére maja wydotWwaé¢ w grze wielogtoso-
wej (polifonicznej) tony o roznem napieciu i sile i t. d.

Naszkicowatem w ogélnych zarysach gtéwne zagadnienia mechaniki for-
tepianu. Nie mozna na razie, o ile sie zdaje, przedsiewzig¢ doktadniejszych
badan, gdyz dyskrepancja roznych dziedzin i ich przedstawicieli stanowi, nie-
stety, okoliczno$¢ utrudniajgcg. Ilez tu wikta sie najprzer6zniejszych spraw
specjaliwc.il i odrebnych punktéw widzenia dla muzykow- praktykéw, teorety-
kéw, pedagogoéw, fizjologébw, psychologéw, fizykéw i matematykéw, oraz fa-
brykantow instrumentéw! Dla techniki jednak fortepjanowej wszystkie do-
Swiadczenia, nie dajgce sie sprowaclzi¢ do jej podstawy, to jest do mechaniki
wspoOtczesnego fortepjanu, nie majg zasadniczego znaczenia.

A teraz na zakonczenie stres¢my i uog6lnijmy nasze rozwazania.

Punktem wyjscia dla nich byly te narzedzia grajacego, ktore, bezpo-
$rednio stykajg sie ze strung, mianowicie mitotek S thumik.

Pierwsza zasada omawia funcje miotka. Tylko szybko$¢- miotka jest wa-
runkiem napiecia tonu. Szybko$é miotka zalezy wytacznie od szybkos$ci ruchu
klawisza w dél. Grajacy wiec musi skierowaé swa uwage specjalnie na ten
ruch klawisza, skupiajac jag albo na zamierzonej szybkos$ci, albo na potrzebnej
sile, gdyz sita i szybkg$¢ znajdujg sjh wspdbtzaleznodci. Innych sposobow
dziatania na strune i na zmiane sity tonu grajacy nie posiada. Na tej zasadzie
tedy opiera sie cata dynamika gry fortepjanowej i nazwac ja $miato ma-zemjl
»dynamiczng zasadg mechaniki fortepjanu”.

(Dok. nast.)

EUGENJA MALICKA-BOROWICZOWA.

Rytm i metryka (metrum) jako wrazenia.

Do skre$lenia stow ponizszych przyczynita sie gtéwnie okoliczno$¢, polega-
jaca na obserwacji w kierunku niedostatecznego traktowania muzyki odtwdrczej przez
og6t wykonawcow; stowa za$ te, nie wyczerpujagce materjatu, maja za cel przyczynié
sie do wspdlnej pracy w nowym kierunku teoretycznej muzyki.
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O ile zauwazytam, interpretatorzy dzisiejsi w pierwszym rzedzie zwracajg
uwage na strone techniczng, w drugim dopiero na zrozumienie utworu; to ostatnie
dochodzi: do uszu stuchacza jako wytgcznie intuicyjne odczucie (u wiecej zdolnych),
to znow jako odbicie artykulacji pewnego wydawnictwa, lub sposobu pojmowania
danego nauczyciela. Nic dziwnego, Ze w tych warunkach mniej inteligentni muzycznie
artysci skazani sg na brak zywotnosci, ktéra jedynie stuchacza podnieci¢ jest w sta-
nie. Wiemy, ze genjalny wykonawca regut nie potrzebuje — on sam poniekad je
stwarza; lecz chodzi tu o te wiekszg ilo$¢ nie-genjuszow, aczkolwiek muzycznie zdol-
nych i myslagcych ludzi, ktérym droga wskazania gtéwnych punktéw podkiadu mu-
zycznego mozna dac¢ Srodki wspoétdziatania w pracy, intelekt wigczy¢ w uczucie, dac
punkt ioparcia dla ich kryterjum. Do owego wspoétdziatania nietyle przyczynia sie
znajomo$é faktéw historycznych (gdyz te przewaznie kazdemu sg znane), jak komecz-
nem jest uswiadomienie sobie logiki w rozwoju form muzycznych, harmonji, réwniez
badanie takich zjawisk, jakiemi sa rytm, metryka (metrum) i t. d. Moze wiecej, niz
obserwujac innych, przeméwitby fakt, na mnie samej oparty: $miato rzec moge, iz
wnikanie w sktadniki muzyczne dopomogto mi do objecia catosci dzieta, tak pod
wzgledem budowy utworu, jak frazowania, a réwniez technika stata sie wyrazistsza,
czyli, ze tak pobudzona wyobraznia pokonata niejedne trudnosci w tym wzgledzie.

Ogdbt stuchaczy — czy to w sali koncertowej, czy w mniejszym gronie —
przyzwyczajony jest do stuchania muzyki zewnetrznie, to jest w sposoéb, ktéry mniej
lub wiecej przyjemnie dziata na zmyst stuchu. Powierzchownos$é tego stuchania obja-
wia sie poniekad w tem, iz ustepy melodyjne tatwiej trafiajg og6towi do przekona-
nia, niz czynniki rytmiczno - polifoniczne. Jednak tego muzyka w S$cistem znaczeniu
stowa nazwa¢ nie mozna. Przytocze tu kilka stow dunskiego powiesciopisarza, Jacob-
sena, ze wzgledu na trafne i niezwykle proste okreslenie istoty muzyki, mianowicie:
»Muzyka, ktéra polega wytacznie na zadowolnieniu ucha, jest w stosunku do swej
tredci, jak praca rzezbiarza — do snéw, zrodzonych w duszy artysty".

Muzyka powinna obejmowa¢ calg istote cztowieka. Niejedna z operetek Le-
hara poszczyci¢ sie moze duzg melodyjnoscia, a jednak w jakim stosunku stoi np. do
IX-ej symfonji Beethovena? W utworze tym jest co$, co nami wstrzasa, daje wzru-
szenia, co nas zmusza do przezywania uczu¢ réznorodnych, co nam nakazuje nie-
tylko w czasie wykonania, lecz i po skonczeniu unosi¢ z sobg wkasne, odczute dzieto.
Genjalny kompozytor jest w stanie zasuggestjonowac stuchaczy, bo dziatajgc szczerze,
a nie z obliczeniem, dziata z psychologiczng prawdag i spetnia najwyzsze swe powo-
tanie. Muzyke operetkowg, a i inng tego rodzaju, fatwo zapamieta¢, ale i tatwo o nigj
zapomnie¢. Taka muzyka tre potrzebuje sit zywotnych czlowieka, a jak moéwi O.
Wilde: ,jesli ksigzka nie jest warta, by jg czytano po raz drugi i setny, nie jest
warta pierwszego razu czytania".

*

* *

Juz greccy filozofowie zajmowali sie rytmem; lecz ze wzgledu, iz nie mamy
dostatecznych danych o greckiej muzyce, przypuszcza¢ musimy, ze Arystoksenos brat
go z punktu ogélnego, t. j. rytmu we wszech$wiecie. Uczeni dzisiejsi, opierajac sie
na badaniach historycznych, dochodzg do wniosku, iz do lekcewazenia rytmu w pe-
dagogji muzycznej przyczynita sie ta okoliczno$é, ze w Sredniowieczu, jak réwniez
i w czasach starozytnych dziel w tym zakresie nie posiadano. O nieposiadaniu przez
ludzko$¢ owych dziet $wiadczg state wowczas problematy, polegajagce na mieszaniu
poje¢, jako to: rytmu we wszechswiecie, rytmu muzycznego, a réwniez i w metryce
stowa doszukiwano sie poczatkéw rytmu. Dopiero instrumentalna muzyka, do dzi-
siejszego rozwoju doprowadzona, miata potozy¢ kres ostatecznym poszukiwaniom, do-
wodzac o istniejacym rytmie muzycznym, niezaleznym od stowa i poezji.

Jak wiemy, sredniowiecze posLdato teorje mensuralng, lecz ta zajmowata sie
proporcionalnym podziatem nut, nie badaniem zjawiska rytmu. Z chwilg, gdy teorja
J. Ph. Rameau (1683—1764) staje sie przystepniejsza, wiecej przejrzysta, mwtedy to
dotgczajg sie prawdopodobnie proby w poszukiwaniach rytmu i metryki, np. Koch
(1749—1816): ,Versuch einer Anleitung zur Komposition“, Johann Abraham Schulz
(1747— 1800): , Theorie der schonen Kiinste" (patrz Siilzer), -gWahre Grundsatze zum
Gebrauch der Harmonie".
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Tu jednak przedstawienie rozwoju teorji musi zej$¢ z drogi, ze wzgledu, iz
wazniejszym dla nas bedzie punkt, w ktéorym zaczeto muzyke okresla¢ z psycholo-
gicznego stanowiska, t. j. tak, jak ona na nas dziata. Niemal pierwszym, ktory
w powyzszy sposéb muzyke okresla¢ zaczat, byt filozof Leibnitz (XVIII wiek), mo-
wigc: ,,Musik ist das unbewusste Zahlen*.

I

Wyraz rytm jest pochodzenia greckiego (£« = reo, znaczy piyne). Czas
ptynie, lecz nie dzieli sie sam przez sie, wymaga z zewnatrz wpltywu, Kktoryby ten
czas podzielit. Podzielony przez cztowieka czas w wiekszych rozmiarach stanowi
epoki czasu. Ze ten podziat czasu nie jest tylko wytworem intelektu, ale przede-
wszystkiem uczucia, $wiadczy to, ze sprowadzony do m niejszych rozmiaréw staje sie
witasnoscig cztowieka, ze tenze pracuje ciggle w kierunku podziatu, ze bez dzielenia
czasu obejs¢ sie n:e moze, jako najgtéwniejszego punktu oparcia. Dostatecznie spoj-
rze¢ w zycie codzienne ludzi, aby zauwazy¢ potrzebe utrzymania tego czynnika, ma-
jacego na celu zaoszczedzenie sil fizycznych (Karl Biicfier: ,Arbeit und Rhytmus",
1896), np. miarowe chodzenie, miarowe uderzanie miotem podczas pracy it. d. Tenze
autor dowodzi, ze rytm istnieje w nas, bez wzgledu nr to, jakiej jest natury, ze dla
swego ujecia nie potrzebuje podkiadu dzwiekowego, dowodem czego stanowi cho-
ciazby rytm w szyciu recznem. Idac dalej, rytm mozemy odczuwa¢ w zjawiskach
wzrokowych, np. przy powtarzaniu sie pewnych efektéw Swietlnych.

Znacznie trudniejsza jest .sprawa, gdy chodzi o okreslenie rytmu muzycznego
ze wzgledu na inne skiadniki, np. metrum, ktére jednocze$nie niemal w nas z ryt-
mem wystepuja. Estetycy i teoretycy XIX wieku nie mate potozyli starania w sfor-
mutowaniu pewnych twierdzen w tym zakresie, az dopiero psychologja uwieAczyta
te badania mniej wiecej w zadowalniajgcy sposéb. Tak np. mdéwi Moritz Hauptmann
w dziele ,Harmonie und Metrik”“ (1853), na str. 223: ,,Metrum wollen wir das stetige
Mass nenuen, wonach die Zeitmessung geschieht, Rhythmus die Art der Bewegung
in diesenr Masse. Ein erstes Zeitmoment, wie es metrisch allezeit das erste eines
zweiten im gleicheu sein kann, st fiir sein zweites das Besdmmende, dieses zweite
ist das Bestimmte. Es hat sein erstes, gegen sein zweites die Energie des Anfanges
und damit den metrischen Akzent."

Z powyzszego okreSlenia wnosimy, ze metrum jest to pewna miara czasu,
wcigz naprzdéd idaca, a rytm — zawarto$¢ tej miary, wypowiadajaca sie w ruchu dzwie-
kowym. Do zupetnie innych wynikéw dochodzi Rudolf Westphal (,,Allgemeine The-
orie der Musik. Rhythmik seit J. S. Bach®, 1880): ,Metrik ist dasselbe wie Rhyth-
mik, nur ist Metrik das speziellere da sie bloss die rhythmische Form des poetischen
Textes behandelt. Rhytmik ist das allgemeinere, da sie sich auf poetische Texte, wie
auf Musik bezieht. Das Wesen des Rhytmus besteht in einer dem Zuhorer vernehm-
baren Gbederung der Zeit, welche das demselben vorgefiihrte poetische oder musi-
kalische Kunstwerk einniinmt".

Okreslenie powyzsze wskazuje nam niejako, iz Westphal upatrywat istote
ryimu w dzieleniu czasu, a takze zawarunkowywat jg od egzystencji stuchacza. Waz-
niejszem i moze ciekawszem jest spostrzezenie tegoz uczonego o roli przedziatéw
taktowych (na str. 298): ,,Fast niemals ist der Taktstrich von dem Komponisten in der
Bedeutung einer rhythmischen Grenze gesetz worden. Hat mein Buch auch nur das
eine erreicht, dass jener Irrtum, ais Irrtum erkannt wird, so ist es nicht umsonst
geschrieben.* (Dok nast)

List z Lipska.

Sezon koncertowy w Lipsku ma sie juz ku koncowi. Z tego powodu mamy
powddz popisOw wirtuozowskich, miedzy ktérymi znajduje sie szereg nazwisk arty-
stow polskich. Od nich tez zaczynamy, stawiajac na pierwszem miejscu p. Pawta
Kochanhskiego — artysta to bowiem powazny, zastugujacy ze wszechmiar na uznanie.
Co do samej gry p. K. niema chyba zadnych zastrzezen. Piekny ton, zaréwno w kan-
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tylenie, jak i w szybkich pasazach, przyjemnie wibrujacy, porywa szczeg6lniej na
strunie g. Tryl Swietny, nieskazitelnie okragty, czem rzadko kto moze sie pochwalic,
bajeczna biegto$¢ w tak zw. po niemiecku ,Doppelgriffe“ (podwdjne nuty), czy-
ste jak krysztat oktawy i takie sarne flazolety — oto =zalety technicznej strony gry
p. Kochanskiego. Strona duchowa przedstawia sie rdwniez bogato. P. K- nie przesa-
dza w wyszukiwaniu nowych, nie odkrytych rzekomo efektow: idzie drogg zupeinie
prosta, dzieki ogromnej intuicji artystycznej, —to tez nie wyobrazam sobie lepiej wy-
konanej ,Ciaconny” Bacha, lub koncertu Kartowicza, tyle smaku i powagi w pierw-
szym, entuzjazmu i przejecia sie — w drugim. Jeden z najcudniejszych utworow liryki
skrzypcowej, ,,Romans“ Szymanowskiego, bytby korong koncertu, gdyby nie akom-
panjator (p. Jozef Kochanski), grajacy bezmysSlnie i majagcy mate pojecie o rytmice
i pedalizowaniu, nie mdwigc juz o jakiej takiej ekspresji. ,Karnawat rosyjski" Wie-
niawskiego olénit publiczno$¢ pietrzacemi sie w nim technicznenn, dajgcemi olbrzy-
mie pole do popisu trudnoSciami. P. K. wyszedt z nich zupeinie zwyciesko. Szkoda,
ze umieszczony zaraz po ,Romansie” Szym., pomimo pewnej zgrabnosci i nieszko-
dliwej zalotnosci, zatart wrazenie ,Romansu”. Krytyka niemiecka ocenita nalezycie
talent p. Kochanskiego. (Od diuzszego czasu z posrdd falangi réznie wuzdolnionych
skrzypkéw, nareszcie jeden prawdziwy... Carl Schroder).
Tyle co do p. Kochanskiego.

Z duzem rdwniez powodzeniem grat tutaj p. Jozef Turczynski. Ton p.ekny
i giteboki, szlachetno$¢ frazowania, inteligencja w potgczeniu z poezjg nie sztuczng,
lecz ptynacaq z prawdziwego zrozumienia i odczucia ducha Chopina, zjednaty mu gte-
bokie uznanie publicznosSci za wykonanie dziel tego mistrza. Szczeg6lniej "z mazurka
Cis-moll zrobit p. T. prawdziwe arcydzieto w stylu, odczuciu i formie. Polonezy fis-moll
i As-dur zagrane byty z duzym temperamentem i wirtuozowska brawurg. Mniej uda-
tnie wyszta fantazja Schumanna (op. 17); przesada w frazowaniu, zbytnie naduzywa-
nie pedatu (co stanowi jedng z wybitnie ujemnych stron gry p. T.), niedostateczne
opanowanie strony technicznej dzieta spowodowato, iz arcydzieto Schumanna wyszto
poszarpane, podzielone na cze$ci, niczem nie zwigzane — i znudzito stuchaczéw. Za to
Liszta etiuda f-moll i ,,Sonet Petrarki“ wykonane byly bez zarzutu.

Trzecim z rzedu polakéw, Kktérzy tu w oslatnich czasach koncertowali, byt
p. Ignacy Friedman. Z powodu podanej juz niegdy$ o tym artyScie recenzji w ,Prze-
gladzie”, nie bede sie obszerniej o nim rozpisywaé; dodam tylko, ze jest to jeden
z najwybitniejszych dzisiaj polskich wirtuozéw i chopinistow. Tak wykonanych etiud
op. 10 .N 3, 5, 7, 12, lub ,Karnawatu" Schumanna i technicznie i pod wzgledem
tresci, mogtby mu niejeden pozazdrosci¢. Jego ,Tabatiere a musique“ - to peretka
wspobtczesnej tworczosci muzycznej.

Z kolei przechodze do wirtuozéw innych narodowos$ci. Dn. 27 marca koncer-
towat Rudolf Ganz, ktéremu stanowczo nalezy sie jedno z najpierwszych miejsc mie-
dzy wirtuozami dzisiejszej doby. Bajeczna wprost technika, peretkowato$¢ i nieskazi-
telna czysto$¢ w pasazach i trylach, szlachetna umiejetno$¢ uzywania, a nie naduzy-
wania pedatu, a przytem owa technika, stuzaca jedynie jako czynnik w wyrazaniu
gteboko odczutej i zrozumianej tresci muzycznej, ezynig zeh genjalnego artyste
i wirtuoza. Symfoniczne etiudy w wykonaniu p. Ganza —to cala poezja Schumanna,
wydobyta na jaw. Zestawienie sonat: Haydna D-dur i Chopina h-moll op. 58, na-
wékro$ klasycznej z romantyczng wykazaty, iz p. Ganz tak jedng, jak i drugg zro-
zumiat doskonale i oddatl we wiasciwy kazdej z nich sposdb. Szczeg6lniej ostatnia
cze$¢ sonaty Chopina wykonana byta wprost cudownie, a polonez Es-dur Liszta wy-
kazat w p. G. nielada potentata techniki, z ktorg moze sie¢ mierzy¢ z takim Godow-
skim lub Rosenthalem.

W Gewandhausie wykonana byta pod dyrekcja Nikischa stynna IX Beetho-
vena. Cze$¢ instrumentalna wyszta poteznie, natomiast chdry wiele pozostawiajg do
zyczenia. O ostatnich koncertach konczacego sie tutaj sezonu napisze w nastepnym
numerze ,Przegladu". Janina Dmc_

Lipsk, w marcu.
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KONGERTY.

W Filtiarmonji.

= Na koncercie 20/111 zakonczono cykl symfonji Czajkowskiego wykonaniem
szostej (op 74, H-moll). napisanej w roku 1893.

Symfonja powyzsza nosi réwniez nazwe jkpatetycznejll, ktory to tytut dopisat
autor na partyturze nazajutrz po pierwszem wykonaniu, wkrétce jednak zmienit za-
miar i w liscie do swego wydawcy, Jurgensona, prosit o wydrukowanie na Kkarcie
tytutowej tylko liczby porzadkowej dzieta i dedykacje (nazwe ,patetycznal obmyslit
i zaproponowat kompozytorowi, Kktéry na razie zgodzit sie¢ chetnie na to, jego brat,
Modest). O historji powstania nazwy, ktora przylgneta nazawsze do symfonj’, wspo-
minamy ze wzgledu, iz niektérzy teoretycy, analizujgc dzieto, do mylnych w swoim
czasie doszli rezultatéw, upatrujac g# pewnem pokrewienstwie tematu symfonji Czaj-
kowskiego (wstep) z tematem wstepu z sonaty patetycznej Beethovena wilasciwe po-
chodzenie tytutu. Istotnie, podobienstwa mozna sie doszuka¢, jednak hypoti®a byta
btedna, jak widzimy z przytoczonych powyzej stow.

Ostatnig swojg symfonje zaczynal Czajkowski dwa razy, lecz pierwsza proba
nie zadowolita autora, ktory zniszczyt rozpoczetg prace, uwazajac, ze jest bez war-
tosci. Natomiast ,wtaSciwal szésta symfonje cenit nadzwyczaj, wyrazajac sie kilka-
krotnie, iz nie napisat i nie napisze nic lepszego, ze cata swojg dusze w nig wiozyt.
Tern wiecej prawdopodobnie musiato dotkng¢ kompozytora dos$¢ chtodne stosunkowo
przyjecie, jakiego doznata symfonja po pierwszem wykonaniu, pod jego osobistg dy-
rekcja (Petersburg). Oklaskiwano wprawdzie dzieto, pisma zamieScity pochlebne
przewaznie oceny, jednak og6lne wrazenie zawiodto oczekiwania autora i dopiero
w przysztosci szosta symfonja zdobyta wiasciwe uznanie. Chwili tej Czajkowski nie
doczekat — umart wkrotce po pamietnym koncercie.

Jesli dzieto sztuki odzwierciedla stan psychiczny twoércy, szosta symfonja jest
wyrazem pesymistycznych przekonan Czajkowskiego, ktéry scharakteryzowat siebie
nastepnemi stowy: ,Wspominam z zalem pizeszto$¢, pokladam nadzieje w przysztosci
i nigdy nie jestem zadowolony z terazniejszoscill

Wykonaniem symfonji kierowal Zdzistaw Birnbaum, ktérego niepospolity talent
kapelmistrzowski, znany nam doskonale, potrafit nada¢ wspaniatemu dzjelu nader
piekny, pozadany przez autora, charakter. Dodajmy, iz dyrygowat z pamieci, sktada-
jac dowody swej wielkiej muzykalno$ci.

Solistg byt p. Robert Perutz-Winnicki, wystepujacy pierwszy raz w Warsza-
wie. Mtody skrzypek posiada mity ton, doskonale wyksztatcong technike i muzykal-
no$¢ nieprzecietng. Grat koncert Nardini’ego (uczen Tartini’ego, stynny wirtuoz i kom-
pozytor skrzypcowych przewaznie utworéw) i piekny koncert Mieczystawa Kartowi-
cza. Nadto ustyszeliSmy jeszcze caly szereg drobnych utworéw, dodanych nad pro-
gram, ktorymi Swietny wirtuoz dziekowat za huczne oklaski i zyczliwe przyjecie.

= Miloda $piewaczka, p. Eugenja Delfoss, ktdrgsmy poznali na niedzielnym
poranku 22/111, pozostajgca pod wytrawnym kierunkiem p. Comte-Wilgockiej, wyka-
zata gtos bardzo mily w brzmieniu i muzykalno$¢. Spiewata piosnke Broni z ,Hra-
biny", oraz pie$ni Kartowicza, ujmujac tadnem wykonaniem i zdobywajgc poklask
ogélny. Z utwordéw orkiestrowych, wykonanych pod dyrekcjg Jozefa Oziminskiego,
wyréznit sie piekny fragment z ,Potopull Saint-Saensa .(solo skrzypcowe odtworzyt
artystycznie p. Andrzejowski) i humoreska symfoniczna Wallek-Walewskiego ,,Pawet
i Gawetll odznaczajgca sie dobrg fakturg i tadng, dowcipna trescia. Akompanjowat
umiejetnie F. Starczewski.

= Znana pjanistka, p. Jadwiga Zaleska, wystgpita na niedzielnym kon-
cercie popotudniowym (22/111), ktérego program zawierat uwerture z ,,Tannhausera"
i siodmag symfonje Beethovena, pod dyrekcjg Zdzistawa Birnbauma. W wykonaniu
za$ solistki ustyszeliSmy koncert G-dur Rubinszteina, u ktorego p. Zaleska odbywata
w swoim czasie studja. Utwor ten, traktowany z pewng brawurg i rozmachem wir-
tuozowskim, zjednata pjanistce, posiadajacej tadnie rozwinietg technike : dZwieczny
ton, zyczliwe uznanie publicznosci. Wykonanie za$ interesowato tembardziej, iz arty-
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stka, jako uczennica autora, zachowata prawdopodobnie w pamieci wskazowki swego
mistrza i data nam interpretacje zgodng z jego intencjami.

= Koncert benefisowy Jdzefa Oziminskiego, drugiego kapel-
mistiza Warsz Ork. Filharm., jak bylo do przewidzenia, zapetnit sale do ostatniego
niemal miejsca. W wykonaniu programu brat udziat przedewszystk:em sam benefisant
w charakterze wirtuoza (koncert skrzypcowy Vieuxtemps’a, pie$n turniejowa Wagnera,
romans Szymanowskiego, ,,Perpetuum mobile*1 Riessa) i dyrygenta (dzieta Kartowicza
i Czajkowskiego), oraz p. Adela Comte-Wilgocka (Spiew) i prof. Lud. Urstein (akom-
panjament). Serdeczne nadzwyczaj przyjecie, jakiego doznat J. Oziminski, dowodzi
wymownie o sympatji i uznaniu, ktére utalentowany nasz muzyk potrafit zdoby¢
w szerokich sferach naszej publicznosci. Benefisant, doskonale usposobiony, grat
Swietnie, ujmujac audytorjum interpretacjg bardzo muzykalng i nader umiejetng pod
wzgledem technicznym. Wytworna pies$niarka, p. Comte-Wilgocka, z cechujagcym ja
subtelnym artyzmem odtworzyta kilka kompozycji wokalnych, zakohAczonych ,Przg-
$niczkg** Moniuszki, do ktorych dat przesliczne tto znakomity nasz akompanjator, prof.
L. Urstein, towarzyszacy réwniez Swietnie J. Oziminskiemu do jego popiséw solowych.

= P. Augusta Kotlow, pjanistka, ktéra wystepowata juz w Warszawie, przy-
pomniata sie publiczno$ci naszej na koncercie w dniu 27/111. W wykonaniu artystki
ustyszeliSmy koncert Liszta a-dur, ktéry w sezonie biezagcym dziwnem cieszy sie po-
wodzeniem, Il-gi koncert Mac Dowella i utwory Chopina, Rachmaninowa i t. d.,
w ktérych pjanistka wykazata wszechstronnie posiadane przez sie zalety artystyczne.
P. Kotlow ma technike tadnie rozwinieta, tadny ton, przytem gra artystki wyro6znia
sie muzykalnos$cia, ktérej zwiaszcza ztozyta dowody w utworach Chopina, traktowa-
nych z subtelnym wyrazem. Moznaby np. nie zgodzi¢ sie z pianistka co do nie-
ktérych drobnych szczegétéw, jednak cato$¢ wykonania, obmys$lana konsekwentnie,
trafia do przekonania. A. Zabtocki.

= Najbardziej interesujacym momentem X-go (ostatniego) koncertu Hen-
ryka Opienskiego byto wykonanie ,Stabat Mater” Pergolesi’ego na gtosy solo-
we, chor zefski, orkiestre smyczkowg i organy. (Jan Baptysta Pergolesi, znakomity
kompozytor szkoty neapotitariskiej, wstawit sie¢ jako natchniony twérca wielu dziet
religijnych [z ktérych ,Stabat Mater** zalicza sie¢ do najpiekniejszych] i operowych
?e stynna ,Serva Padrona" na czele. Zyt zaledwie 26 lat [1710—1736[). Partje solo-
we odtworzyty pp.: Réza Halpernéwna (sopran) i Halina Jaroszéwna (alt), w chdrze
uczestniczyty, précz miodych sit wokalnych, réwniez znane nasze S$piewaczki (Comte-
Wilgocka, Lewicka i in.), przy organach zasiadt znakomity wirtuoz, Mieczystaw Su-
rzynski, za$ catoscig kierowal Henryk Opieniski, ktoremu zawdzieczamy wystawienie
arcydzieta Pergolesi’ego. Wykonawcy dotozyli wszelkich staran by godnie odpowie-
dzie¢ zadaniu, dzieki czemu cudna w swej subtelnej prostocie muzyka mistrza wilos
kiego czarowata pieknem natchnionem.

Ogromnem i zastuzonem powodzeniem cieszyt sie prof. Surzyriski, rzadko
w ostatnich czasach zasiadajgcy przy organach na estradzie Filharmonji. W wykona-
niu Swietnego wirtuoza ustyszeliSmy wspaniatg toccate i fuge Bacha, efektowny kon-
cert organowy z towarzyszeniem orkiestry Guilmanta (stynny wirtuoz i kompozytor
wielu utworéw organowych), dorzucajgc na bis Kkilka przecudnych improwizacji.

Jak juz wspomniali$my, H. Opienski wystawit dzieto Pergolesi’ego nadzwyczaj
starannie, nie szczedzac energji i pracy, poza tern dyrygowat jeszcze akompanjamen-
tem orkiestrowym do koncertu organowego i swoim poematem symfonicznym ,Lilia
Weneda“, cieszagcym sie naleznem uznaniem. Po utworze powyzszym, ktéry zamknat
program koncertu, rozlegty sie huczne oklaski publicznos$ci, i tusz orkiestry, jako
wyraz uznania i podzieka za prace organizatorska, dzieki ktérej mielisSmy cykl praw-
dziwie wartosciowych koncertow, z ktoérych kazdy imponowat umiejetnym doborem
programu, uwzgledniajgcym w pierwszym rzedzie twdrczo$s¢ polska, a nastepnie
utwory obce, mato lub wcale u nas nie wykonywane.

W sali Technikéw.

= P. Wactaw Sobanski, ktérego koncert odbyt sie 29/111, wystapit pierwszy
raz w Warszawie. Program zawieral szereg utworéw wokalnych, przewaznie wyjatkow
operowych, ktore pozwolity nam zapoznaé sie blizej z kwalifikacjami artystycznemi
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mitodego $piewaka. P. Sobanski wykazal glos tadny, brzmigcy donos$nie i przytem
juz w pewnym stopniu wyksztatcony. Wskazanem jednak bytoby wyrdwnanie skali
i pogiebienie wykonania pod wzgledem muzycznym, co prawdopodobnie nastgpi przy
dalszym rozwoju artystycznym. W koncercie brali udziat muzycy tej miary, co Hen-
ryk Melcer, ktéry, doskonale usposobiony, odtworzyt z wiasc wym sobie artyzmem
kompozycje Beethovena, Chopina i Liszta, oraz Adam Andrzejowski, skrzypek wielce
utalentowany (utwory Czajkowskiego, Dworzaka i t. d.). Akompanjowat z cechujacg
go umiejetnoscig prof. Ludwik Urstein. A Z.

Wsali  Resursy Obywatelskiej.

Dnia 29 ub. m. odbytsie koncert Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego.
Program wypetnity produkcje uczniéw uczennic profesor6w szkoty tegoz Towarzystwa.
Chér mieszany pod dyrekcjg prof. tysakowskiego odSpiewat szereg piesni Konopa-
ska, Zelenskiegoi Moniuszki. W  kompozycji Moniuszki ,Oto drzewo KrzyzS* na
choér i solo — to ostatnie wykonat p. Stelmowski, posiadajacy gtos o brzmieniu po-
teznein i petnem; tylko technika gtosu p. S. nie osiggneta jeszcze dostatecznej pew-
nosci i wyszkolenia. Posiadajgc tak olbrzymi materjat gtosowy, niewatpliwie zajmie
w przysztosSci p. Stelmowski wybitne stanowisko ws$rdd naszych sit wokalnych.

Duzej miary talentem jest p. Ancewiczéwna (uczennica prof. Myszugi). Jej
piekny, metaliczny sopran, okragty w brzmieniu, technika koloraturowa i dykcja stoja
na wysokim poziomie artystycznym.

Utworem po raz pierwszy wykonanym publicznie byt duet skrzypcowy prof.
Michatowicza. Ceniony pedagog doskonale wyzyskat znajomos$¢ instrumentu, co wraz
z treScig melodyjng dato utwdr bardzo interesujacy, utrzymany w formie klasycznej.
Duet ten wykonany byt przez panig Segatowg i p. Oleskiego (uczennice i ucznia
prof. Michatowicza). Gre pani Segatowej cechuje piekny ton, szlachetna interpretacja,
dojrzatos¢ i umiar artystyczny. P. Oleski Swietnie sekundowatl swej partnerce, cho¢
indywidualnych rysow swej gry jeszcze dostatecznie wykazac¢ nie potrafit.

Z ucznidw prof. Michatowicza popisywali sie ponadto pp. Krauze i Buchner.
Pierwszy wykonat wraz z panng Jerominéwng (klasa p. Riidigerowej) sonate A-moll
Schumanna. Posiada 01l bezsprzecznie talent duzej miary, moznaby tylko dodac, ze
petna natchnienia melodja schurnannowska nie zawsze byta we wiasciwym stylu
utrzymana. Pierwsza cze$¢ odegrana byta bodaj najlepiej; cze$¢ druga troche za
wolno i przyciezko, finat za$ za mato plastycznie. Pomimo wysokiego poziomu tech-
nicznego i duzego juz wyrobienia, polot i ekspresja miejsc poszczeg6lnych nie byty
wyrazone do$¢ swobodnie.

Zespot, sktadajacy sie z pp.: Buchnera (pierwsze skrzypce), Krauzego [drugie
skrzypce), Segatowej (altowka) i Budkiewicza (wiolonczela), odegrat kwartet C-moll
Beethovena. Biorgc pod uwage kréotki przecigg czasu, jaki byt dany artystom do
opracowania i zgrania sie, musimy skonstatowac¢ rezultat ich pracy duzy i owocny.
Zastuga to réwniez kierownika klasy kameralnej, prof. H. Opieriskiego P. Buchner
jest skrzypkiem dojrzatym, posiadajagcym duzg rutyne i znajomos$¢ instrumentu. Gra
jego nie ma jednak pierwiastkéw wybitniejszego artyzmu,a w tresci swej za mato
jest bogata, by zespd6t podnies¢ do wyzyn gitebszej i bardziej tworczej interpretacji.

P. Jerominéwng w partji fortepjanowej w sonacie Schumanna wykazata duzg
technike, zbywa jej jednak na poczuciu stylu kameralnego i pierwiastkach indywi-
dualnych. Druga uczennica p. Riidigerowej, p. Komorowska, w wykonaniu utworu
Griega wykazata duze poczucie muzykalno$ci i sprawnos$¢ techniczna.

Akompanjowali pp.: Raczkowski (uczen prof. Domaniewskiego) i Wichowski.
Pierwszy zdaje sobie sprawe z zadania akompanjatora i doskonale umie sie z tej
ron wywigzac.

Poziom sit, biorgcych udziat w koncercie, $wiadczy nader dodatnio o rezul-
tatach pracy artystycznej naszej pierwszorzednej uczelni muzycznej, oraz wystawia
najpochlebniejsze Swiadectwa jej profesorom. C.

Redaktor i Wydawca Roman Chojnacki.
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