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Dr. J. WŁ. REISS.

F R A N C I S Z E K  L I S Z T
PROFIL BJOGRAFICZNY.

W  twarzy Liszta uderza dziwny kontrast duchow ego wyrazu: wybitny rys 
śmiałej energji, niezłomnej woli i szerokiego gestu, przebłyski demonicznej siły, a obok 
nich wizjonerskie zapatrzenie się w  tęczowe światy natchnienia i miękki uśmiech 
wewnętrznej pogody, płynącej z krzepiącej wiary ducha:tak odzwierciedlił się życiow y  
tragizm Liszta, mający swoje źródło w bolesnem rozdarciu dusz}', stęsknionej do 
ukojnej ciszy klasztornego życia i szukającej w religijnej kontemplacji wyzwolenia  
z odm ętów rzeczywistości. Rys mistyczny rozwinął się u Liszta pod w pływem  
matki, Niemki z pochodzenia, której głęboka wiara, pełna marzycielskiego oddania 
się Kościołowi, roznieciła w  nim żar religijnych uczuć. Ojciec, zubożały magnat 
węgierski, nie pozbaw iony zdolności m uzycznych, wlał w  jego krew namiętny p ło
mień rodzinnej ziemi i zaszczepił w  jego duszy iskrę m uzycznego genjuszu, prze
lewając na niego własne zawiedzione marzenia artystyczne. Z tego skojarzenia 
dwuch odrębnych ras i organizacji duchowych wyrosła przebogata indywidualność 
twórcza Franciszka Liszta.

Ojciec położył podwaliny pod jego muzyczne wykształcenie, zaś dalszą 
nauką kierował zupełnie bezinteresownie słynny pedagog ów czesny, uczeń Beetho- 
vena, Karol Czerny, który natychmiast przeniknął zdolności genjalnego chłopca. 
Zająwszy się nim z szczególną pieczołowitością, wtajemniczał go zwolna w  duchowe 
światy, zakute w  dziełach J. S . Bacha i Beethovena. W ytrwałą i system atycznie  
prowadzoną pracą wspinał się Liszt na w yżyny artyzmu i stawał się panem forte- 
pjanowej techniki: codzienna transpozycja 12 fug Bacha do w szystkich tonacji sta
nowiła mozolny, lecz najskuteczniejszy środek techniczny i doprowadziła do owej 
fenomenalnej biegłości w grze a vista, wprawiającej w  podziw słuchaczów. Ś w ia 
dectw em  zdobytej techniki i artystycznych zdolności był koncert, po którym Beet- 
hoven, zachw ycony grą młodego pianisty, złożył na jego czole mistyczny pocałunek  
promiennej przyszłości.
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Pragnąc rozszerzyć widnokręgi swej w iedzy i znaleźć się w  środowisku  
ówczesnej kultury, przeniósł się Liszt do Par} ża, dzierżącego od czasów Glucka 
bezsprzeczną hegemonję nad ż}ciem  muzycznem Europy. Cherubini, niechętny  
„dzieciom cudow nym 11 odmowił mu, jako cudzoziem cowi, przyjęcia do paryskiego 
konserwatorium, przezco dalsze studja oparł Liszt wyłącznie na własnej, usilnej pracy. 
Duchow a atmosfera Paryża wpłynęła niezwykle dodatnio na rozwój jego psychicz- 
nej indywidualności; zaczerpnąwszy tutaj podniety do uzupełnienia braków w swem  
wykształceniu humanistycznem, wchłaniał w siebie Liszt chciwie wszystko, co mogło 
zająć jego żyw y umysł, pogłębiał swoją w iedzę umiejętnie dobraną lekturą, której 
wyborem  kierowała wytworna uczennica jego, hr. Saint-Cricg, pierwsza i może naj
trwalsza miłość z lat młodości. Liszt zamierzał poślubić piękną hrabiankę, lecz 
wskutek oporu jej ojca, dumnego artystokraty, rozwiały się sny o szczęściu rodzin- 
nein. d en bolesny zawód życiow y i równoczesna śmierć ojca poruszyły w nim 
dizemiącą dotychczas strunę religijnej mistyki, która prz\ brała mgliste a, nawet 
chorobliwe formy. Dzieła Chateaubnanda, nauka Saint-Simonizmu i religęno-filc- 
zoficzne poglądy ks. Lamenais’ego podsycały ten nastrój ducha i obudziły w nim 
pragnienie, by w  czyn wprowadzić ideały, w ypieszczone w  wyobraźni, podnieconej 
religijną egzaltacją: Sztuka miała dokonać moralnego odrodzenia społeczeństwa, gdyż 
wsiąkając we wszystkie jego warstwy, obejmie je niezmierzoną falą miłości i uszla
chetni swym  ożyw czym  powiew em . Pod \* pływem  snnałych teorji i haseł, głoszo
nych w salonie pani George Sand, wzbijał się Liszt ponad uznane dogmaty tow a
rzyskie i coraz wyraźniej manifestował wyzw olenie się z przesądów i formuł narzu
cających kajdany indywidualizmowi jednostki: wolny zw iązek ze starszą od niego  
hr. d ’A goult (piszącą później pod pseudonimem Daniela SternaLw wywołał w  „to
warzystw ie’1 paryskiem głębokie oburzenie i zmusił Liszta do cofnięcia się w zacisze 
oddalone od gwaru stolicy.

W  Paryżu dosięgną! Liszt, jako pjanista, szczytów techniki. Porw any grą 
Paganiniego i jej demonizmem, postanowił pójść za ,ego pobudką i przeszczepić 
wszystkie innowacje akustyczne, odległe skoki dźwiękowe, olśniewające passaże na 
grunt fortepjanowy: tym sposobem  dokonał Liszt radykalnej zmiany w technice for
tepianowej. ten  proces ewolucji w  jej przetworzeniu illustrują nailepiej fortepjanowe 
etudy (Etudes d ’execution transcendante), jeśli się je porówna z Etudauu op. i, w y  
glądającemi w obec nich jakby szkice wobec skończonego dzieła. Owładnąwszy  
wszystkimi tajnikami sw ego instrumentu, święcił Liszt fenomenalne trjumfy jako pja
nista i wzniecał entuzjazm, jakiego śwuadkiem była chyba tylko wirtuozowska epoka 
śpiew aków  kastratów: Liszt i jego rywal, Thalberg, byli bohaterami sezonu, o któ
rych staczano istne walki. Liszt wprowadził ważną now ość w kulturze życia kon
certowego: oto sam wypełniał grą swoją cały wieczór, stawiając na miejscu bez
myślnej pstrokacizny programu planowo obm yślany i umiejętnie zestaw iony cykl 
utworów, w yw ierający jednolite wrażenie. Najw iększy zachw yt budził Liszt tran
skrypcjami Schubertowskich pieśni, któremi spełnił niewątpliwie doniosłą misję, 
przyczyniając się do spopularyzowania tych nieocenionych skarbów muzycznego  
liryzmu.

Zetknięcie sie ze sztuką Berlioza i Chopina dokonało wewnętrznego przeobra
żenia w psychicznem życiu Liszta: Berlioz podziałał podniecająco, pobudził do czynu  
drzemiący w nł% pierwiastek rewolucyjny i odsłonił przed mm nowe św iaty ideow e; 
Chopin w płynął uszlachetniająco, przyczynił się do pogłębienia i wysubtelnienia arty
stycznych środków, do uduchowienia ornamentyki i zaokrąglenia formy muzycznej. 
O dbyw szy podróż po Szwajcar], i W łoszech, zaczerpnął Liszt z bogatej przyrody
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alpejskiej ożyw czego zdroju najgłębszych nastrojów i najwznioślejszych wrażeń, 
których skrzydlatem ucieleśnieniem stały się utwory fortepjanowe: „Annees de Pe- 
leritiage", zespalające najściślej sfery poezji, malarstwa i muzyki. Na tern tle roz
poczęła się nowa faza w życiu Liszta: zaprzestał wirtuozowskiej tułaczki po stoli
cach europejskich i osiadł stale w zacisznym W eimarze przy boku kobiety, która 
stała się geniuszem opiekuńczym jego duszy twórczej: ks. Karolina Sayn-W ittgen- 
steinowa, kobieta wyjątkowych zdolności, poświęciła spokój rodzinnego ogniska, 
zerwała w ięzy małżeńskie i poszła za uwielbianym artystą, by się z nim połączyć. 
Stosunek ten rozsnuł nad życiem Liszta cienie tragizmu i stal się źródłem namięt
nych walk i starć wskutek oporu kościoła, odmawiającego mimo legalnego i o z w o -  

du zezwolenia na ślub. Księżna, sama autorka dzieł religijno-filozoficznych, żyw o  
przejmowała się wszystkimi planami Liszta i koncepcją jego artystycznej twórczo
ści, wywierając niejednokrotnie wybitny w pływ  na kierunek jego myśli zwłaszcza 
w dziełach literackich: z pod jej pióra wyszły entuzjastyczne ustępy o Polsce w książ
ce Liszta o Chopinie, lecz zarazem za jej pobudką znalazły się w pięknej rozprawie 
„Des Bohem iens et de leur musique en H ongrie“ rozdziały o Żydach, tchnące an
tysemityzmem i ziejące nizką nienawiścią rasową.

Za sprawą Liszta stał się W eimar placówką nowych prądów w muzyce 
i przybytkiem postępu; tu rozwijał niestrudzony artysta zadziwiającą sw ą w szech
stronnością działalność: jako dyrygient wykonując po raz pierwszy dzieła, na któ
rych spoczywała klątwa rewolucjonizmu (dramaty W agnera, symfonje Berlioza, 
utwory Corneliusa), jako nauczyciel uprzystępniając swą szczególną zdolnością p e 
dagogiczną zrozumienie mistrzów klasycznych, w  końcu jako twórca, kładąc pod
waliny pod gmach muzyki współczesnej; tu bowiem powstały te dzieła, w  których  
skrystalizował nowoczesny problem muzyczny: poematy symfoniczne, namiętnie zwal
czane przez zjadliwą opozycję: śmiałe linje melodyjnych.konturów, opartych na egzo
tycznych interwalach, obce harrnonje i zawiłe rytmy, błyski namiętnego żaru, w y
ładowujące się w  prym itywnych wykrzyknikach patetycznej retoryki, utrudniały zro
zumienie jego muzyki. Przeciwnicy nie chcieli poza odtwórczym talentem uznać 
w Liszcie kompozytora, lecz w szyderczem  zaślepieniu zarzucali mu brak twórczych  
zdolności, przytaczając jako przekonywujący argument fakt, że Liszt dopiero w 40 roku 
życia rozpoczął swoją działalność kompozytorską. Zarzuty te są nieścisłe pod w zglę
dem bjograficznym, gdyż szkice dzieł, powstałych w W eim arze, sięgają o wiele 
wcześniejszej epoki, a nadto upaść one muszą jako bezpodstawne z przyczyn psy
chologicznych: są bowiem genjalne natury, które wykwitają przedw cześnie i są typy 
twórcze, których siły zwolna się rozwijają i dojrzewają dopiero ozłocone blaskiem  
jesiennego słońca; do nich należy? — Liszt.

W skutek intryg przeciwników i zatargów dworskich Liszt ustąpił z Weimaru: 
odtąd rozpoczął się nowy okres w jego życiu  i now y świt roztoczył się nad jego 
światem duchowymi; marzenia młodości, skąpanej w zdroju mistycznych pragnień, 
odżyły? pod wpływem  księżny, z nieprzepartą siłą: Liszt przeniósł się do Rzymu, 
gdzie przyjął św ięcenia kapłańskie i twórczość swoją oddał na usługi kościoła, pra
gnąc dokonać odrodzenia muzyki religijnej. Plon pobytu był bardzo obfity?; trzy? 
potężne oratorja: św . Elżbieta, Chrystus i św . Stanisław (niestety? fragment) siłą 
duchowego wyrazu i podniosly?m nastrojem religijnych uczuć, oderwane od nizin 
ziem skiego bytu, przemówiły wkońcu do najszerszych warstw ogółu i opromieniły 
aureolą sławy? skronie starca, zamykając akordem niezmąconej harmonji schyłek  
jego bujnego życia.
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DR. JÓZEF WŁADYSŁAW REISS.

Poematy symfoniczne Liszta,
Przez długi czas zwalczano symfoniczną twórczość Liszta  jako rewolucyjną n e 

gację przeszłości. D/.isiaj, gdy świadomości ogółu odsłoniło się epokowe znaczenie hi sto
rycznej roli, k tórą Liszt odegra ł  wT dziejach muzyki, przekonano się, że jogo twórczość 
symfoniczna nietylko nic zrywa z historyoznemi podstawami ogólnego rozwoju, lecz ze
spala się organicznie z przeszłością jako konsekwentne ogniwo genetycznego łańcucha; 
jej  historyczne znaczenie polega nie na rozbiciu i zniszczeniu tego,  co przedtem istniało, 
Iscz na przetworzeniu i przebudowie form, które w7 muzyce beethovenowskiej  dosięgły 
wprawdzie szczytów rozwoju, lecz z dalszym postępem czasu zmieniały się w skostniałe 
schematy. .Przekazana przez tradycję forma sonatowa,  ujęta w ramy niezwykle mis te r 
nej konstrukcji ,  miała tak przekonywającą siłę logiki,  że mrwet Herlioz, nieprzejednany 
wróg przeszłości, nie naruszył w niczem joj zewnętrznej  budowy, I9 0 K wtłaczał swrnje 
gigantyczne pomysły w gotową już, schematyczną formę. Wyzwolenia z niej dokonał 
dopiero Liszt,  stworzywszy now7ą formę muzyczną, poemat  symfoniczni , dla k tórego wy
walczył historyczne stanowisko obok symfonji dawnego typu.

Wszelako nie zerwał Liszt bezwzględnie z tradycyjnym apara tem technicznym, 
gdyż posłużył s.ię min, j ako środkiem, służącym do zewnętrznego uplastycznienia idei 
muzycznych w Faastow skirj i Dantejskiej symfouji, przyczem postępował z najzupełniej
szą swobodą artystyczną niezawiśle od stale obowiązujących norm i szablonu. Stosunek 
t reści  do formy uległ  tutaj  zasadniczej zmianie: nie t reść miała stosować się do goto
wej już formy i urabiać się według jej  modły, l&cz forma podporządkowała się idei po
etyckiej,  wyrasta ła  z jej  ducha, stawała się organizmem, zdolnym do życia 1 rozwoju; 
forma dogm atyczna , oparta  wyłącznie na prawach czysto muzycznej logiki,  p rzetwarza ła  
się w uzależnioną od idei przewodniej formę psychologiczną. Poematy symfoniczne prze
prowadziły w7 całej pełni tę nową zasadę. W przeciwieństwie do cyklicznej formy so
natowej,  rozbitej na luźne, pozbawione wewnętrznej  spoistości obrazy, zacieśnił Liszt  
symfoniczne poematy do jednego  ustępu muzycznego, posiadającego nieograniczoną zdol
ność przybierania najrozmaitszych postaci i nag iiania się do każdej intencji a r tys tycz
nej; kompozytor nakreślał  taki plan muzycznej budowy, jaki w7 ściślej zależności od psy
chologicznej treści „programu" najlepiej odpowiadał  celowi. Za r /u ly  opozycji, jakoby 
poematy symfoniczne byty pozbawione ioriny, były zatem bezpodstawne i polegały na nie
wolniczym kulcie tradycji,  ni izdolnym do zrozumienia faktu, żc myśl i twórczy indywi
dualizm ar tys ty wlewał) w7 nie życie i kształ towały ich duchow7ą tizjognomje.

L i n j e  f o r m a l n e j  b u d o w y  w y ł a n i a j ą  s i ę  i r o z w i j a j ą  w p o e m a t a c h  symfon i cznych  
zazw7yczaj  z j e d n e j  z a s ad n i c ze j  myś l i  mu zy c z n e j ,  k t ó r a  s n u j e  s i ę  w  r ó ż n o b a r w n y c h ,  p e ł 
nych  d r a m a t y c z n e g o  życ ia ,  p ro m ie n i a c h ;  c z a s em  p r z y b i e r a  m u z y c z n a  k o n s t r u k c j a  pos t ać ,  
zb l i ż on ą  do ronda, j a k  np.  w p oe m ae i e  „ Die Ideale'1 (do słów Sc h i l l e r a ) ,  g d z i e  z a s a 
dn i czy  mo tyw7 powmaca c z t e r o k r o t n i e ,  p r z e p l a t a n y  ep i zo da m i ;  n i e r a z  z a c h o w u j e  L i s z t  
w  n a jo g ó l n i e j s z y c h  k o n t u r a c h  s z c z ą t k o w ą  fo rmę s o n a t y  z j e j  t e m a t y c z n y m  d u a l i z m e m ,  
j a k  w  „ Prrlndfac/i' (w7e d ł u g  L a m a r t i n e ’a),  o p a r t y c h  m i m o  f a n t a s ty c z n e j  r óżno l i t o śc i  o b 
razów ty lk o  o dw7a  g ł ó w n e ,  r ó żne  n a s t r o j e m ,  t e m a t y ,  sy m b o l i z u j ą c e  o d w ie c z n ą  wra i kę  
d w u  cli w r o g i c h  sob i e  sił: życ i a  i śm ie r c i ,  a l bo  w7 „Prometeuszu", g d z i e  f o r m a  s o n a t o w a  
zn ak om ic i e  o d z w i e r c i e d l a  p sychologi czną ,  i n t e nc j ę  i de i ,  w p r o w a d z a j ą c  po ś p i e w n e j  częśc i  
ś r o d k o w e j  p i e r w o t n e  t e m a t y  części  p i e n v s z c j ,  p e ł n e  n a m i ę t n y c h  s k a r g  i b o l e s n y ch  z m a 
g a ń  ducha ,  k t ó r y  u t r ac i ł  n a d z i e j ę  wfzwo.lttB.ia i w i a r ę  w zw y c i ę s t w o .

Zasadnicze tematy  w7 poematach Lisaka, ulegające w toku kompozycji  charak te ry
stycznym przeobrażeniom, nakreślone są z niezwykłą siłą muzycznej koncepcji i odzna
czają się aforystyczną zw7ięzłością i plastyką: postawione na czele poematu wypowiadają,  
jakby  muzyczne , ,motto“ , myślow7ą treść całego utworu.  Takie wyraziste rysy posiada 
tylko muzyczna fizjognoinja beetluweuowskiej  tematyki;  tu tkwi niezaprzeczony łącznik, 
zespalający muzykę Liazta węzłem duchowego pokrewieństwa z Bcethove#em; za dowód 
może posłużyć ów ustęp z symfonicznego poematu „ H am let", w7 którym dla odtworzenia 
psychicznego nastroju bohatera,  stojącego wobec tragicznej zagadki życia A.hyć albo me 
być“), wyłania się charakterystyczny motyw7, będący rytmicznem echem „motywu wszeofc- 
by tu“ z 5-symfonji beethoyenowskiej .  Proues tematycznego przeobrażenia pozostaje u Li 
szta w7 związku z psychologicznym przebiegiem ideow7ej treści  i osiąga drogą  na jpros t
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szych środków muzycznego wyrazu silę przekonywającej prawdy: pragnąc odmalować pla 
stycznie duchową postać Mefista (w I I t  części sytnfonji faustowskioj),  wprowadza Liszt 
tematy części pierwszej,  charakteryzujące Faus ta ,  lecz nie w ich pierwotnej  postaci,  tylko 
pojęte jako symbol negacji,  przetworzone zapocą rytmicznych modyfikacji,  a raczej „ska- 
luirykaturowane, poszarpane w strzępy,  opatrzone groteskowemi ozdobami, przybrane w bła- 
zeński s trój" szyderczego demonizmu. Fodobnie i w „Fre ludjac l iu rytmiczna zmiana 
przewodnich motywów służy do odtworzenia zmienionego nastroju: gdy bowiem miękki 
obraz sielankowej ciszy i ukojenia przeradza  się w wizję radosnego trjumfu, wówczas 
pierwotne  tematy,  pełne prostoty i słonecznej pogody, przybierają bohaterski  charakter,  
w którym dźwięczą marsowe akcenty.

Melodyjna s t ruk tura  l isztowskich tematów posiada nadzwyczajne bogactwo form: 
obok prymitywnych wykrzykników, działających samą dynamiką brzmienia lub innych 
elementarnych pierwiastków muzycznej retoryki  (por.: p o e n n t  symfon. Mazepa) snuje 
się przędziwo niclodji, złożonej już  to z kilku zaledwie tonów (Preludja), już to s trojnej 
w szaty przepysznej  arabeski,  k tóra się wije po stopniach zal terowanej  skali (Faust)', 
nieraz przejmuje Liszt skromną piosenkę ludową i uszlachetnia j ą  tchnieniem artyzmu 
i subtelnej poezji (Tassó). Stylistyczczną cechą symfonicznych poematów jes t  brak kunszto
wnej polifonicznej faktury w prowadzeniu gł-osów; pośród przeważającej homofonji rzadko 
tylko występują ustępy ściśle kontrapuriktyczne i to wtedy, gdy tego wymaga  psycholo
giczny wyraz utworu,  j ak  np. w poemacie Glosy g ó r  (Ce qu’on entend sur  la montagne),  
gdzie muzyka, splatając najróżnorodniejse motywy, jakby roje sprzecznych uczuć, zlewa 
s t rugę  ukojnej harmonji  w' duszę artysty.  Czasem posługuje się Liszt  formą fu gi, lecz 
mimo użycia wszystkich środków kontrapunktycznych unika szczęśliwie scholastycz- 
nego schematu i s twarza  najstosowniejsze ramy dla uzewnętrznienia psychicznego n a 
stroju,  gdy np. wr Prometeuszu  maluje nabrzmiałą bólem, żywiołową walkę ducha, przy
kutego do nagich skał ziemskiego bytu i rwącego się na płomiennych skrzydłach ku 
szczytom wyzwolenia. Ten sam cel ma fuga w trzeciej części Fausta, gdzie odtwarza 
radosną orgję piekielnego rozpętania lub w drugiej  części syrnfouji dantejskiej, gdy 
przed naszą wyobraźnią staje obraz czyśćcowych dusz, wijących się w skurczach zwąt
pienia i trwogi,  to znowu skąpanych w tęczowym blasku nadziei zbawienia.

Źródła opozycji, k tórą  wywołały „poematy symfoniczne” w chwili swego ukaza
nia się tkwiły nie tyle w nowej,  stworzonej przez Liszta formie i swobodzie,  z j a k ą  nią 
władał,  lekceważąc uświęcone tradycją dogmaty,  ile raczej w śmiałych i egzotycmych 
kombi mej ach harmonicznych, na które się Liszt  odważył,  id yc za pobudką F. I. Fótisa, 
głoszącego w muzyczno-fi łozo licznych wykładach w Paryżu nowe idee, które,  uwolniwszy 
muzykę z więzów tonalnej logiki, miały ją  wzbogacić rozmaitością różnorodnych p ie r 
wiastków harmonicznych. Starając się praktycznie przeprowadzić te nowe idee, posunął 
się Liszt poz t  granice dawnych pojęć tonalnych i oparłszy je  o zupełnie nowe zasady, 
dokonał przewrotu na polu harmonji: postępy enhannoniczne,  sploty jaskrawych dyssouan- 
sów, t raktowanych z wszelką swobodą, przeszły z dzieł Liszta do muzyki współczesnej 
j ako „nowoczesny środek muzycznego wyrazu“ ; w „Prometeuszu* spotykamy akordy dys- 
sonansowe, zbudowane nie na tercjach, lecz na kwartach (f. h. e. a), w „Hamlecie" bolesne 
zgrzyty dla odtworzenia patologicznych rysów w charakterze bohatera.  Wszelako dyssonans 
ustępuje tain, gdzie tego wymaga  nastrój  duchowy utworu: w zakończeniu symfonji dantej
skiej, gdy muzyka odsłania nam mis te r ja  nadziemskich światów, hannonja  unika starannie 
wszelkicłi dyssonansów, s taje się prymitywną,  przybiera archaiczne cechy i zbliża się do 
muzycznego , ,prerafaelizmu“ .

Programową treść ,,symfonicznych poematów1' stanowi zasadniczy motyw ideowego 
dualizmu, wcielonego w walkę dwuch wrogich pierwiastków: świet lanego ducha z de
monami nocy; w poemacie Orfeusz odzwierciedlony symbol muzyki, której  łagodne  światło 
wdziera się w duszę człowieka i rozprasza mroki dzikich instynktów; Ideały i Prom e
teusz— to t r jumf  wyzwolenia po krwawych Winach i cierniowych walkach życia; Głosy 
g ó r  są hymnem duszy, oderwanej  od pospolitości szarego bytu i skąpanej w zarannej 
zorzy rel igi jnego zachwycenia; Preludja  przeciwstawiają pełen ponęt,  uciech i szczęścia 
świat  życia żałobnym kirom wiecznego przeznaczenia,  zaś W alka z  Hunami opiewa 
zwycięstwo słońca nad „meteorycznyin blaskiem" szatańskich mocy. Nawet tam, gdzie 
realistyczne momenty wysuwają się pozornie na pierwszy plan, j ak  np. w Mazepie, od
twarzającym obraz nieprzejrzanych stepów, poświst  wichru i wściekłą orgję szalonego 
pędu, a r tys ta  nie zniża się do muzycznej i lustracji,  lecz s twarza ramy dla przewodniej
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idei, symbolizującej farysowski problem męczeństwa i tr jumfu geniuszu. Symfoniczne 
poematy  bowiem nie są niewolniczą kopją lub muzycznem przerysowaniem poetyckiego 
programu, lecz odtworzeniem doznanych wrażeń, które przetapiają się w nastrój mu
zyczny, zdolny swą tajemniczą mową wyrazić to, ozemu nie sprosta  inaterjalne słowo. 
Wymownym dowodem tego j e s t  Hamlet-, d ramat  szekspirowski przedstawia nam wpraw
dzie proces refleksji,  rozumowej analizy, a więc problem niemuzykalny, lecz nastrojowa 
siła muzyki wnika głębiej i dociera do dna duszy hamletowskiej  i niezależnie od dra
matycznej akcji odsłania t ragiczną tajemnice* cierpień, wyrosłych z poczucia własnej bez
siły. Niejednokrotnie musi się idea poety cka, ujęta pod kątem subjekty wnego odczucia, 
poddać prawom muzycznej logiki: t rzy części dantej skiego eposu pomieścił Liszt w ra
mach dwmch symfonicznych obrazowy zespalając ze względów czysto muzycznych dwie 
ostatnie części (Czyściec, Raj) w jedną  całość. Poemat symfoniczny . ,kicały" ro-zpływa 
się w blasku radosnych akordów, symbolizujących apoteozę twwczego ducha, gdy na to 
miast  Schi ll rr  zamyka swój poemat  rozdźwiękiem rezygnacji .  ,,Walka z Hunami11 roz
szerza i pogłębia zasadniczą myśl obrazu, głosząc zwycięstwm krzyża, rozbrzmiewające 
w promiennej  aureoli  hymnu „O c i m  fidelis". W poemat  ,,Glosy gór" ,  oparty o słowm 
W. lingo, wplata Liszt modlitwy anachoretów, jakby  mistyczny głos serca, zlewającego 
się w ekstazie panteisiycznego uniesienia z duszą przyrody.

Niektóre poematy Liszta nie opa tizoue  są dokładniejszym programem (HiPoide 
funebre, H ungana, Feslklangg), lecz a r tys ta  umie w muzykę swoją tclmąć tyle życia 
i nadać jej  taką plastykę wyrazu, że wwobraźuia, znalazłszy w samym tytule uczuciową 
luli nastrojowy pobudkę, wnika intuicyjno: w wewnęt rzną t reść utworu.

W „poematach symlonic/.nych" znalazła twórcza indywidualność Lisz ta  swój naj
doskonalszy wyraz: nic blędniąjszego nad zarzuty opozycji, upatrujące w nich nie lyle 
wykładnika spontanicznego popędu twórczego,  wybuchającego z odruchową siła., ile raczej 
rezul ta t  „wyrafinowanej  reliejćsji11. Nie da się bowiem zaprzeczyć, że z dzieł Liszta 
bije bezpośredniość i impulsywneść, idąca za pierwszym podmuchem natchnienia i stanowi 
charakterys tyczne znamię, nadające im piętno odrębności.  Ten improwńzatorski rys w twór
czości Liszta, zbliża ją  n iewątpl iwiedo duchowej fizjognomji muzyki chopinowskiej,  której  
istotę Liszt tak trafnie uchwrycił w siynm m studium o Chopinie, lecz zarazem ujawnia 
głęboką różnicę, tkwiącą w charakterze ich twórczych światów: u Chojńna przyobleka
się koncepcja, zrodzona w stanie natchnionego jasnowidzenia,  odrazu w szaty doskonalej,  
zharmonizowanej wewnętrznie  formy, u Liszta gcnjahia idea zamiera w zarodku, zanim 
się uzewnętrzni  i grzęźnie w ombrjónaliiei formie pierwotnego pomysłu. Stąd ów wizjo
nerski ton w inuzyc« Chopina, po Iczas gdy dzieła Liszta zachowują rapsodyczny, a raczej 
szkicowy charakter  potężnych, wyrosłyóh z nastroju oliwili. ,  fragm en tów  muzycznych, 
w których forma i t reść nie zawrsze się kryją wzajemnie.

Dr. ADOLF CHYBIŃSKI.

W sprawie kultu dziel Liszta.
Potrzeby  tego kultu uzasadniać nie widzę powrodu. O tern swńadczą dwa 

takty: pienvszyin j e s t  popularność Lisz ta  jako kompozytora fortepjanowego, o rk ies trowe
go i pieśni na Zachodzie, drugim zaś i negatywnym, lecz i lokalnym faktem jes t ,  że 
wbrew calęj obcej, t. j.  wyższej muzycznej kulturze rozpowszechnione są u nas te j ego 
dzieł.i, które jako bardziej przystępno wstrzymują dzieła najlepsze 'w drodze ku zostaniu 
ogól nem duchowcm dobrem. Vie jes t to  rzecz niezwykła,  g l y f  ostatecznie to samo można 
powiedzieć i o dziełach Chopina w stosunku do naszego życia muzycznego, ani też nie 
podobna twierdzić, że dzieje się to tylko u nas, to jednak  jes t  pewnem, że tak jedno
stronnego odmeaieiiia się do twórczości Liszta, j ak ie  ma u nas miejsce, nie spotkamy ni
gdzie.  Nie biorę bowiem pod uwagę  jakichś Serbji ,  Iłulgarji  lub Trypoli sów i Kame
runów7, które bowiem z dzieł Lisz ta mają u nas najwięcej popularności? Rapsodje,  ga-  
lopada chromatyczna, Soi rees de Yieune (jeszcze najmniej),  „Słowik11, węgierski  „Sturm-
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marscli11, parafrazy z niektórych oper i pieśni i t. p. Wirtuozowie grywają  od czasu do 
czasu obydwa kotwasrty lasz ta  (najczęściej es-dur),  „Waldesrauschen“, „ Ldebastriiumo11 

i „ l a r an te l lę“ z  cyklu „Yenezia e NąpoJi'1—  i na tein prawulopodobnie kończy się kult  
Iiiszta. Czasem rozlegną się dźwięki popularnych „Próbnie#11, grywanych na Zachodzie 
nawet przez ogródkowe orkiestry,  czasem usłyszy się „Mazepę11, v.B:itwę Hunów11....

dz ież jednak  są słynne cykle poetyczne, j ak  „Consolat jons'1, „I larmonies  n i i -  
gieuses et  poeti<|ue«“, „Annóe de p r le r in ag e“, gdzie genjalna  sonata fortepjanowa, gdzie 
s \minuje  „Fan? “ i „Duuto-1, gdzie oratorjuin „Chrystus-  i gdzie pieśni, te epokowe pieśni, 
śpiewana dziś przez wszystkich a rtystów na Zachodzie?

\ i e  chcę wchodzić w tak zewnętrzne powody, jak ciasnota i niechlujnośt po
glądów u pewn.ch kierowników pewnych instytucji muzycznych i krytyków. S ą to n ie 
stety czynniki, które już tyle szkody przyniosły naszemu życiu muzycznemu i j eg o  nor
malnemu rozwojowi, źe przez niedbalstwo wobec twórczości Iiiszta szkody tej nie po
większa. Nie pragnę też dowrodzić, że nietyłko w muzykalnych ale i muzycznych kołach 
ignorancja twórczości Liszta, autora niedokończonego niestety oratorium „Sw. S tan is ł aw1', 
j e s t  ozeinś granicząceni z analfabety czuciu „dolce far niente, , .  Nie pragnę  również do
wodzić, że s t raszną j e s t  w swej te;pej bezmyślności t a  niewdzięczność jaką  okazuje 
PtwSka wobec jej  gorącego przyjaciela i entuzjastycznego piewcy czynów' Chopina, autora 
najpiękniejszej a tak obszernej  książki o nim, książki, k tóra je s t  naj lepszem l iterackiem 
dzieleni Liszta i pierwszym głośnym okrzykiem na cześć polskości w dziełach naszego 
twórcy.*j

Chcę wskazać na przyczyny braku żywszego kultu twórczości ldszta.
Zaczynam od pieśni, gdyż tych u nas s ię  nie zna, tak jak co prawda prawie nie 

śpiewni się Schuberta,  Schumana, Krauza, Loewego, Wolfa i t. d. V nie śpiewa się ich, 
gdvż —  bądźmy otwarci — tekst  stoi na przeszkodzie,  t. j. język tekstu.  Nie tak wuełu 
rozumie po niemiecku lub po francusku i me wszyscy, którzy władają tymi językami są 
na tyle muzykalni i to ntel igieninie muzykalni,  aby mogli interesować się pieśniami 
Liszta, wr których na domiar  wszystkiego muzyka je s t  ściśle związana z zewnętrznymi 
i wewmętrzny mi cechami tekstów. Dalej, istnieją i tacy, którzy uważają za antypatr jo-  
tyc-zuy krok śpiewanie teks tu niemieckiego, przez co dowodzą tylko, że zewnętrzne  cochy 
pieśni hardziej ich obchodzą niż wartość muzyczna pieśni, niż pieśń jako dzieło sztuki. 
1’rzed i po r. IS70 śpiewmno i śpiewa się w N i e m c a c h  teksty francuskie, to samo na- 
odwomt wre Krancji. w której  nikt nie tram nadziei, że Alzacja i Lotaryngja mogą wró
cić pod dawme rządy. Chopin nie wynarodowił się przez to, że pisywał nawet  do ro
d z i n  listy po francusku (choćniezawsze),  a rapsodje Liszta pozostały wrę.gierskiemi, in.iuo 
że LiS2 t  tworzył pieśni do tekstów — niemieckich i francuskich. Moniuszko pozostał 
polskim, mimo że wzorował się nie na Chopinie, locz na pieśniach i operach niemiec
kich i włoskich kompozytorów'. Oklaskiwano „ Inhel lcgo" Itóżyckiego w Uonachjum, 
mimo że polskim j e s t  podkład i duch, i nikt nie wołał do lirom przeciw polskiej inwazji.

Ale ciemnych duchów' nie oświetlą nawet  promienie arcydzieła sztuki. Należy 
więc znaleźć sposób na to, aby dalszemu złemu zapobioclz. J es t  tylko jeden sposób: oto 
niecli nasi nakładcy wydadzą przy pomocy mu/h ko w wytrawnych wybór pieśni od 
Schuberta począwszy i niech muzykalni poeci przełożą teksty przy uwzględnieniu mu- 
zyozno-poetycznej prozodji i trafnego wyboru słów —  nie słów jako takich, lecz jako 
symboji pewmych subtelnie /różniczkowany! h uczuć, wyobrażać,  Wyfli. Przekłady te nie 
mogą oczywiście być wzorowane np. na przekładach operowych i operetkowych tekstów' 
pana Kitschinaua, lepiej bowiem śpiewać tokst po niemiecku niż kazać słuchaczowi zno
sić męczarnie,  spowodowanie brutalnem deptaniem praw' ojczystego języka i —  rozsądku. 
Wydanie zeszytów zawierających po ł o — 20 pieśni Schuberta,  Schumana, ldszta,  Wolfa, 
Krauza i t. d., będzie- zasługą wobec dobra ar tystycznego,  a deficytu nakładcy z pewmo- 
ścią nie przy niosło. Ileż grosza zostanie w kraju!... Odbiorcami zaś będą: śpiewacy, 
uczniowie konserwator jów, melomani.. .  i zapewne muzycy, którzy me mieli „możności11 
poznania dokładnego klasyków pieśni. 1 to bowiem nie należy do wielkiej rzadkości.

Łatwiej powiedzie się propaganda  klasycznych kompozycji ldsz ta  miedzy pjani- 
stami o ile ci zechcą ustawicznie wzbogacać swój r eper tua r  i o ile zrozumieją* że icli

*) Książkę I iszta o Chopinie na język polski tłumaczył B alciiski. Nakład Gebethnera i Wolffa 
Warszawa 1873 r. Przyp. Red.
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zadanie jes t  inne niż jubi le ra  urządzającego wystawę.  IT niewielu wirtuozów naszych 
można zauważ}ć pewną celowość w produkcjach. Takie wyjątki jak: Landowska,  Lale 
wicz, Melcer są zawsze jesżcze wyjątkami, któr}m często towarzyszy żółć i zazdrość 
piszących krytyki kandydatów do domu poprawy (także „ k o l e g ó w ) .  Urządzenie w i e 
czoru wzgl. wieczorów Lisztowskich byłoby zgoła niebezpieczną imprezą. Publiczność 
bowiem je s t  tak w7ytresow7auą, tc  można podawać ty Iko próbki. Wiecjafc* bacliow7ski 
beethoYenowski, l isztowski— to niemal pewne pustki w7 sali koncertowej.  To „za nu dn e"  
i za jedno s ta jne 1}. Ideałem może być tylko amerykańskie panopticum. Przedstawić w za
rysach twórczość jednego kompozytora,  wykonując jego  najbardziej  charakterys tyczne 
dz ieła—nie wolno. Za to wolno urządzać koncerty kompozytorskie lokalnwh „nazwisk11, 
mających renomowane stanowisko i wielu znajomych. Przynosi to dła sztuki 
większą korzyść, niż koncert  zawierający wyłącznie dzieła wielkich mi-trzów7. 
Najgorzej oczywiście wychodzi na tern nowsza muzyka. WogóJe nie wolno u rzą 
dzić koncertu nowszej muz7 ki. Dlaczego? Dlatego, że —  nie wolno i nie wypada. 
Dlaczego nie woluo i nie wypada? Na to jeszcze wprawdzie nikt  nie odpowiedzią!, 
gdyż rozsądnie odpowiedzieć nie mógł i nie może, ale dość że— „nie wolno".  Oczywiście 
nie urządza się wierszom l>eethovenowrskiogo, no— mówi się po ci»hu. bardzo po cielni 
(dla uniknięcia pewnego zażenow ani a)— „nie wypada"-,3 „nie podobna". Wieczór lisztow- 
aki byłby istną zbrodnią— o ile nie miałby za sobą jakiej ś  oficja ln ij przyczyny, np. j u 
bileuszowej.  Dlatego umieszcza się kompozycje jego  na końcu popisu, aby zadokumen
tować niezłomnie swą „Selmie der Geliiuiigkeit" (.. nacii Pubiikum und Uuterrichtsstui i-  
den). L t ak ie  ,tdisiecta inenibra" twórczości Liszta nie mogą w7 muzykalnej publiczności 
zostawić jednolitego  obrazu twórczej potencji Liszta. Wystarczy przeczytać te konfiden
cjonalnie ogłupiające czytelników7 krytyczne niedorzeczności o sonacie fortepianowej Lmzta, 
aby, przypomniawszy sobie to, co o niej powiedział Wagner,  przekonać się o tern, że 
znajdziemy w nich wierne odbicie slówT llanslicka, który,  oczywiście, lepiej  znał się na 
rzeczy niż Wagner,  oczywiście! t aka  „Madame But te rt ly" to zupełnie inna muzyka niż 
jakaś sonata Liszta. Miejmy jednak nadzieję,  że Liszt, który „pogwałcił  prawa akustyki" 
i jak pisze wrażl iwy subtelnie p. Wilczyński) ku st rapieniu akustyków i muzyków, znaj
dzie jeszcze łaskaw7}7 posłuch— tam gdzie trzeba.

Zapytywalom swego czasu znajomych muzyków, czy też wykonano u nas kiedy 
organowe, kompozycje Liszta, które Roger  uznaje za najlepsze od czasów Bacha. Słyszy 
się je  często w salach koncertowych -  na Zachodzie. Otrzymałem odpowiedź, że „t.ak“, 
a le— w fortepjanowym przekł  idzie* zwłaszcza pireludjum i fugę a-moll.  Ponieważ uwa- 
żabem muzyka, który mi dal tę odpowiedź, za dość wykształconego w t swym zawodzie, 
więc zawstydziłem się, że nie wiem nic o istnieniu takiej kompozycji Po chwili dosze
dłem do przekonania,  że odpowiedź owego syna muzy była kompromitującą — lec.7/  nie 
mnie. Ten owroc urodzony w ogrodzie swojskiej muzykalności nie wiedział,  że Liszt 
opracował na tortepjan (i to po mistrzowsku) organową fugę i preiudjum a moll— J. S. 
Bacha Przypuszczam jednak,  że niowykony wano u nas nigdy dzieł organowych Liszta  
(chyba prywatnie),  co dla muzycznego w ykształcenia publiczności ma to samo znaczenie, 
jakie miałby wielki malarz Leonardo da \ mci, gdyb\  nie miał rąk. Możeby też pp. M. 
Swzyński  w Warszawie i U. Nowowiejski w7 Krakowie zrobili początek. .? Wolfio mi 
przypuścić, że kompozycje te nie są im nieznane. Trzeba przyzwyczaić się do myśli, 
że na Zachodzie Liszt  j es t  już takim samym klasykiem jak  Cleinenti i Mendelssohn,  a 
na popisach tkademji  muzycznej w Monaclijum gra ją  fugi Rogera  i śpiewają pieśni 
Strauss#.. .  Takie to już czasy!

Trudniejsza sprawa z dziełami orkiestrow ani Liszta. Skutecaną propagando- 
można pcowwdzić tylko w Warszawie,  gdzie je s t  s tała orkies tra do rozporządzenia.  Od- 
czasu do czasu mogli słuchacze koncertów iilliarnionicziiycb poznać najpopularniejsze poe
maty symfoniczne. Obydwu symfonji jednakże nic usłyszeli chyba nigdy— nawet za cza
sów7 G. Fi te lberg*.  Dlaczego? Na to trudno dać odpowiedź-7). Zapytać się jednak  w olno, 
dlaczego w7 Niemczech np. usłyszy się te symfonje ki lkakrotnie w sezonie? Trzeba  
nawet w7rześniej pomyśleć o bilotach wstępu, aby przypadkiem nie być narażonym na 
stanięcie przed wyprzedaną kasą. Końcowe chóry tych symfonji są tak łatwe,  że o ła
twiejszych mowy być nie może. A. przytem solo tenorow7e może zwabić i tę publiczność, 
której  molomanja koncentruje się tylko w solistach.

*) Symfonja ,,F a u s t1 wykonana byta w Filharmonji Warsz. 6 listopada 1903 r 1'rzyp Red.
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Poza Warszawą dopiero zaczynają się trudności. Brak przedewszy stkiem stałych 
orkiestr .  Niecfr mi będzie wolno "zdradzie pewne zdarzenie,  rzucające charakterys tyczno 
światło na kulturalny poziom rządzących jednostek.  Otóż w jednem z polskich konser 
w a to ró w  postawił wniosek p r o f e ^ r ,  będący jedyną  podporą (także finansową) tej insty
tucji, aby utworzono orkiestry konscrwatoryjną,  tak jak  to ma miejsce od łat  100 w in
nych konserwator jad i  zagranicznych, a także w Warszawie  dzięki ś. p. Noskowskiemu. 
Dyrektor  konserwator ium jednakże odparł,  że „nie po t r zeba1*, gdyż dwadzieścia łat 
„obeszło s iq“ bez orkiestry,  więc i nadal „obejdzie s ią“ . Bierzmy więc za złe ludziom 
inicjatywy, że takie barbaryzmy p iętnują publicznie!! A dodać muszę, że miała to być 
orkies tra smyczkowa z małą obsadą dętych instrumentów na programie  zaś stałyby łatwe 
utwory klasvczu<\ których uczniowie nie mogliby poznać w inny sposób, nie zaś utwory 
nowożytne, których „nie wolno" i „nie wr' p a d a “ grywać,  mimo że np. w Akademji mu
zycznej w Monachjuin grywa ork iestra konserwatoryjna Wagnera ,  Liszta,  Bcrl ioza. . ,  
co oczywiście wrywiera  bardzo zgubny w'pływ na duchowe życie całego zakładu. 
Jeśli  więc muzycy nasi (niektórzy, lecz często „miarodajni" dla opinji publicznej) 
podcinają lub zgoła uniemożliwiają pracę kulturalną,  to gdzież może być mowa 
o rai jonalnej  pedagogicznej pracy na polu krzewienia kultu muzyki instrumentalnej ,  która  
w dziejach muzyki od czasów Haydna  aż do ii. St raussa  i M Jicgera  przebyła tyle po- 
tężnych ewolucji,  wrymiga jących aby je  uświadomiono naszej publiczności muzykalnej.

Czyż wobec togo może być mowa także o wykonywaniu oraturjów  Liszta, prze- 
dewszystkiem „Chrystusa11? Gdyby nawet  już wykonano u nas wrszystko, co Liszt na
pisał, to jakiż statystyczny rezultat  pozostał? \ i d z i e o i i w  parze* z rezultatem artystycz
nym i j e s t  j ednym z kardynalnych,  podstawowych warunków tego ostatniego.

„Ne impcdias musicam“ — słowa wyjęte z Pisma św nie znalazły u nas gor l i 
wych wyznawców.

Feliks Weingartner o Liszcie jako symfoniście *).
Jak  W ag nar przez m uzykę  na Brucknera,  tak przez swój charak te r  j ako por.ta- 

kompozytor wywarł  wrpływ' na L iszta , swego szlachetnego przyjaciela i poplecznika. 
Wagner  uznał za błąd starej  opery, że w nie] cel, i. j. dramat,  stai się środkiem, środek 
zaś, t. j .  muzyka, celem. W dziełach swych postawił muzykę w drugim rzędzie i oddał 
j e j  rolę wrprawrdzie pierwszego ministra,  w każdym razie jednak istoty podporządkowa
nej królowi t. j .  dramatowi.  Liszt nie miał powołania do diamatu,  jednakże inte ligen
cja jeg o  była tak wielką, że zrozumiał znaczenie reformy Wagnera ,  pominąwszy już 
podziw*, jaki  budziła w nim muzyka przyjaciela. Dać muzyce podkład poetyczny, co 
więcej— tworzyć i formować j ą  pod wpływem tegoż, usiłowali już Schumann, Berlioz, 
a nawet Beethoven.  Gdy w Liszcie, który zrazu był czynnym tylko jako wirtuoz, obu
dziła się t ęsknota za przemawianiem wiasną mową muzyczną, musiała skłonność ws tą 
pienia w ślady tycli poprzedników' nabrać intensywnej siły głównie pi zez oddziaływanie 
czynu Wagnera  objawiającego się z największą stanowczością. Blisko leżała myśl s two
rzenia w symfonicznej muzyce odpowiedniej formy do dramatu muzy cznego, formy, w której  
muzyka stałaby się również usłużną poetycznej dei; ręka w rękę zaś z tem szło usi
łowanie—wzmocnienia zdolności ekspresj i  muzycznej, tak aby ta ostatnia mogła wTznieść 
się podobnie jak mowa do bezpośrednio oddziałującej i niedwuznacznej wyrazistości.  P o 
nieważ nie można było osiągnąć tego odrazu— muzyka bowiem pozostała muzyką —  po
mimo wszelkich usiłowań z tein połączonych, zaś muzyka w innej dziedzinie natychmiast  
dochodziła do żądanej wyraźnej zdolności ekspresji ,  skoro dodano do niej słowo wT spic
iu nem  znaczeniu, bądź w pieśni bądź w operze,  przeto okazała się, j ako dalsza konse
kwencja, konieczność usiłowania na innej drodze poparcia swych kompozycji przez słowo. 
P ro g ra m , który,  o ile by i wogóle w użyciu, służył u poprzednich kompozytorów (także

*) Ustęp wyjęty ze słynnej broszury gienjalnego dyrygienta ł cliksa Weingartera p. t. „Die 
Symphonie nacli Beethoven“ (Lipsk 1909, 3 wyd., Breitkopf & Hartel).
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w „Fantastycznej  symfonji11 Berlioza), j ako środek do celu, t. j. do nastrojowej podniety 
(„StiminmigsYolle Anregun g11), stal sie. u Liszta dyrygując;! (główną) zasadą, wyraźnie 
poetyczną ekspozycją, z której  wyłącznie wychodził,  który jedynie był miarodajnym dla 
formowania (muzycznego) i dla którego foimę muzyczną w improwizatorski sposób 
rozwiązał.

W tern postąpieniu miał już raz, ale tylko jedyny raz, w Berliozie swego po
przednika, mianowicie w przedostatnim orkiestrowym ustąpię z dramatycznej symfonji 
„Itomeo i Ju I ja “, p. t.: „Borneo na grobie Kapuletów. Nawoływanie,  przebudzenie się 
Julji .  Szał radosny i pierwsze oddziaływania trucizny. Trwoga  śmier telna i zgon ko- 
rlninkówT“. Berłioz usiłował tu oddać szczegóły akcji dramatycznej  przez melodyjne, 
f ragmenty,  akcenty,  połączenia akordów i pełnr wyrazu figuraoje z taką wyrazistością,  
że możnaby sobie przyznać zdolność i możność słodzenia akcji w każdym takcie. Mimo 
t.o wrażenie,  jakie ten utwór wywołuje nawet w  najJep^zein wykonaniu, j e s t  zamącone, 
mmjsoain. n a w e t -  moje uwielbienie dla Berlioza nie wstrzymuje mnie w wypowiedzeniu 
tego— sinieszne. Powód leży w tein, że muzyce dano tu do rozwiązania zadanie, k tó
rego rozwiązać nic j e s t  w stanie.  Gdyby tytuł nic nie wskazy wal na akcją dramatu,  
będącego dowmlnem przerobieniom dzieła Szekspira przez słynnego aktora,  nie w iedzieli- 
byśmy wogólo, eo słyszymy i mielibyśmy w wielu miejscach wrażenie bezładnego kom 
pleksu tonów. Uczucie bezsensowności,  albo raczej bez związku, nie znika nawet  
wtedy, gdy wiemy, co mamy solda wyobrazić; musimy nawet podziwiać wyrazistość 
i jasność samego tylko nagiego słowa tytułu w porównaniu z muzvką. która,  skoro n I k o  
opuści utrzymaną z początku linję melodyjną, wydaje się jakb ,  z t rudem stękała,  po 
dobna do tkniętego paraliżem człowieka, któryby chciał mówić, lecz nie może.

f u  dotarl iśmy do punktu, w którym ukazuje się weah-j  wspaniałości prawdziwa 
istota, prawdziwe zadanie muzyki; tu widzimy, że jest  sztuką, która nigdy nie m nie  
przem awiać do nas pojęciami, ponieważ ukazuje nam i bez pojęć najgłębszy i istolny 
byt świa ta  wr niesłychanie subtelnym obrazie i przez to stoi ponad siostrzanemi s t u k a 
mi. Tu jednakże widziww również,  że może być pozbawioną swej l i iajestatyczności, jeśli  
a r tys ta  wmawia w nią możność— objaśnienia zdarzeń w sposób słowa, że może być poni 
żoną i wyzutą ze swej delikatnej  właściwości, jeśli  niewolniczo takt  za taktem, epizod 
za epizodem krępuje się programem. Muz\ka  możo z pewnością odzwierciedlić nastrój,  
psychiczną dyspozycją, którą wywołuje wr nas jakieś  zdarzenie,  ale nic nie może od
zwierciedlić samego zdarzenia,  co je s t  udziałem poezji, a w inny sposób malars twa i rzeźby. 
Jeś l i  mimo to muzyka! usiłuje, rozwiązać to  daleko od miej leżące zadanie,  wtedy dozna
jemy podobnógo uczucia, jak gdy ktoś chce mówić w języku zupełnie mu obcym, co jak 
wiadomo je s t  nietylko niez.rozumiałem, ale także pobudzającem do śmiechu. V\ takich 
razach muzyka wTstępuje w stadjum fn lszy ivcgo  stosunku  do programu, wtedy prze taj, 
być muzy ką. Odczuwał to sam Berlioz, gdy przewidując niemożność oddziaływania wspo
mnianego powyżej s tworu,  obwinił w jednej  uwadze.publiczność o brak fantazji i wreszcie 
polecił, utwór ten w wykonaniu zupełnie opuszczać*).  Ta uwaga,  .jakoteż i to że przy
znaje, iż „Symfonja fantastyczna11 może obejść się bez programu,  wyjaśnia jego  stosunek 
do muzyki o wiele lepiej,  niż najdłuższe rozprawry tycli, którzy wr nim chcą widzieć 
stanowczo praojca degenerującego  się kierunku wr sztuce.

Kto inaczej nie może, ten niech podczas słuchania utworu muzycznego uzmy
słowi sobio w swej fantazji pewme zdarzenie (z programu; przyp. tłum.) Wywrze to 
niemały wpływ szkodliwy na jego  zdolność słuchania i odczuwania (w oryg.: \iifnahme- 
fahigkcit") ,  gdyż dobry u twór  muzyczny opiera się na o wiele silniejszej,  o wiele grun- 
towniojszej podstawie i przemawia do nas z o wielo większą mocą, niż w yobrażeme tego 
zdarzenia.  Opowiada nam o faktach z najgłębszej  duszy, faktach, których zewnęt rzne 
zdarzenia są tylko refleksem, tylko zjawiskiem; odkrywa nam swrą tajemnicę i czyni j ą

*) Berlioz pisze; „Publiczność nie ma wcale fantazji; utwory, które się zwracają jedynie ku 
fantazji, nie mają zatem żadnej publiczności. Scena instrumentalna, która obecnie następuje, znajdnie się 
w tern położeniu i jestem za teni, aby ją zawsze opuszczać, o ile się tej symfonji („Romeo i Ju lja“) nie 
gra przed wyborową publicznością, której piąty akt szekspirowskiej iragedji w pojęciu Gerrickr (owego 
słynnego aktora; przyp. ttumacza) jest zupełnie dobrze znany i której zdolność jx>etvcznego odczucia jest 
bardzo spotęgowaną. To zdarza się raz na sto wypadków. Scena t; nastręcza zresztą bardzo wiele tru
dności dyrygientowi, który ją chce wykonać. Stąd robie po „Pogrzebie Julji“ jrauzę chwilową i rozjro- 
czynam następnie finał (partytura „Romea i Julji“ w wydaniu Breitkopfa i Hiirtla, sir. 165).
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przejrzystą;  s tąd tak potężne znaczenie muzyki w dramacie.  Ale naodwrót  — zdarzenia 
czy fizyczną), czy duchowej treści,  dramatycznej'  lub filozoficznej, wziąć za program 
i chcieć wyrazić je  w muzyce według następstwa faktów, nic zaś jako ogólne wrażenie 
jakie wywierają na naszą duszą, j e s t  z jednej  strony nonsensem, ponieważ tylko słowo, 
a w niektórych wypadkach malarstwo luli rzeźba posiadają ku temu warunki ,  czyli żo 
tak postępujący a rtys ta  myli się w wyborze swych środków, z drugiej  j ednak  strony 
jes t to  potopienia godne postępowanie,  ponieważ przez to wzniosłość i nieskończona szla
chetność muzyki, j ako mowy ducha świa ta  zniża się do służby poniżej swej godności, 
do takiego sposobu wyrażania, który kazi jej dostojność.

Muzyk nie będzie chciai zgodzić się na szczegóły w pięknem objaśnieniu istoty 
muzyki przez Szopenliauera,całość jego  zapatrywań zdaniem mojem nie straci nigdy swego 
znaczenia.

Jakkolwiek dla I Jszta  był wzorom ów fragment  z „Komea i Jul j i"  Berlioza, to 
jednak  stworzył dzieła o wyższej, a nawet rzeczywiście wysokiej wartości,  o ile udało 
mu się znaleźć dla niektórych swych kompozycji taką formę artystyczną,  dzięki której 
dzieło odpowiedziało wprawdzie pogramowi,  jednakże było samo w sobie zamknięte i nic 
sprzeciwiające się istocie muzyki. W „Mazepie'1 przedstawia dziką, aż do szaleństwa 
zbliżoną śmier telną jazdę  b o h a t e r a —potem krótkie,  reczytatywne andante,  ił lustruje jego  
upadek, wreszcie następuje fanfara t rąb i marsz stopniowany w wyrazie i oznaczający 
wzniesienie się i ukoronowanie.  Widzimy tu dwa samoistne utwory połączone w całość 
przez krótki ustęp. Budowa symfonicznego poematu „Orfeusz1 j e s t  j ednem wielkiem 
crescendo, k tóre prowadzi w wielu etapach do kulminacyjnego punktu i k tóre  kończy się 
delikatnie przebrzmię,wającem diniiimendem, stosownie do długiego programu, dającego 
się streścić w kilku słowach: „Orfeusz" uderza w złote struny swej liry, z nabożeństwem 
słucha cała na tura cudownych dźwięków. Dostojnym krokiem kroczy bóstwo kolo nas, 
zachwycając świat  swem zjawiskiem i grą.  Milkną tony liry, coraz dalej  widzimy jego  
niebiańską postać. Wreszcie znika zupełnie".  Porównanie z wstępem do „Lohengr ina" 
je s t  wyzywające; i temu ostatniemu możnaby taki p rogram podłożyć. Lecz właśnie to 
porównanie wykazuje potężną przewagę Wagnera  jako muzyka ponad Lisztem. Gdy 
Wagner  buduje swój utwór  poprostu z druzgoczącą logiką i stopniuje kolejno wyraz, 
iiistriimentację, fignrację,  mclodję i polifonją, aż wreszcie kulminacyjny punkt zatrzymuje 
nasz oddech, musi 1 / sz t  pomagać sobie powtarzaniami i sekwencjami i osiąga przez to 
mimo swych szlachetnych tematów tylko zewnętrzne wrażenie.  Mimo to należy “Orfeusz" 
do najlepszych dział Liszta.

Jeśl ibyśmy „Mazopę" i „Orfeusza" słuchali bez żadnego programu,  to pierwszy 
utwór  wprowadziłby nas niewątpliwie w boleśnie burzl iwy element,  który sam przez się 
upada i później zwycięsko się wznosi, drugi  zaś w sferę zjawiającej się i znikającej 
istoty o podniosłej łagodności,  co odczuwamy bez potrzeby myślenia o Mazepie i Or
feuszu. Maszą fantazję podnieca silnie tytuł,  ale jej  nie krepuje niewolniczo, a to z tego 
powodu, że tym dziełom j e s t  właściwą pozytywnie m uzyczna siła  i że zawdzięczają swe 
powołanie odczuciu i fa n ta z ji , r.ietyłko potrzebie i l lustrowania.  Tego rodzaju  muzyki 
programowej  broiLć mogę, jej  przeciwieństwo jednakże,  polegające na beżkształtriem 
fantazjowaniu na temat  podsuniętych pojęć muszę potępić. Jeśli  Liszt usiłował muzycz
nie inte rpretować w swym poemacie symfonicznym p. t. „ideały11 kolejno fragmenty 
utworu Schil lera i połączyć te in terpretacje w jedną  całość i jeśli  posuwa się do tego,  
że w swej par tyturze  wypisuje części poematu nad poszczogóluemi fragmentami muzy
cznymi, żądając,” aby j e  można sobie wyobrazić  w odpowiednich miejscach, t ak  że tylko 
ten, kto posiada par tyturę,  może wiedzieć, co ma myśleć w danej chwali, nie zaś ten, 
który ma przed sobą te części poematu Schi l lera— gdzież bowiem może znaleźć styczne 
punkty z tern, co słyszy— to w takim razie muzyka (co ma miejsce w tym utworze),  
musi być pozbawioną skrzydeł,  ponieważ nie może swobodnie rozwijać się, lecz jest  
z góry skazaną na skrępowanie z kolejno po sobie następującymi ustępami,  a więc 
z szeregiem pojęć. Porównajmy z tom uwer turę  do pierwszego opracowania „Fidel ia",  
tę właściwie pierwszą,  a zawsze fałszywie oznaczaną drugą  uwer turę  „Loonora".  Co do 
wartości stoi ona poza „wielką" uwerturą,  j e s t  jednakże rzeczywistą operową uwertura., 
ponieważ oddaje jasno pojedyńezc wmżne momenty następującej  akcji: niewola Floro- 
stan a, odważne wyruszenie Leonory celem oswobodzenia małżonka,  szukanie i badanie,  
znalezienie i wałka z Pizarrem, zwycięstwo, krótkie wspomnienie przebytych cierpień 
i dziękczynne uczucia względem Boga, a wreszcie ladość szczęśliwie zjednoczonych niał-
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żonków. Jak jednakże Beethoven umiał mimo programowego postępowania w tym utwo
rze, zachować symfoniczny charak te r  i formą i .jak umiał osiągnąć wyrazistość środków 
łożących w granicach muzyki, co daje rękojmię jedną  i j edyną  ich zrozumiałości Właśnie 
tę uwer turą  mógłbym uznać za wzór, iak można muz\k ę  polączYĆ z progranu rn bez ujmy 
dla jej istoty. Dla mnia jes t to  najdoskonalszy poemat  symfoniczny, jaki istnieje.

Mniej war tościową inwencją odznaczają się symfoniczne, poematy Liszta p. t.
H a m l e t „Prom eteusz“ i „Heroide fu n ćb rc“. Utwór  p. t. ,,C t qu'o*t en tn id su r  la 

m ontagneu („Bergsymphonie")  zaczynający sją bardzo nastrojowo i z wielkim pedeiu 
fantazji t raci  na sile przez dochodzące aż do bezkształtności niezwracanie uwagi na 
formą. Pokrewną  „Mazepie“, a co do wartości prawdopodobnie większą j e s t  „Bi twa 
IIiinów'‘, u twór  fantastyczny o e lementarnej  potędze; Liszt  nie dodał na szczęście żadne
go programu,  .ponieważ wskazanie na znany kolosalny obraz KauJbacha wystarczy za ob
jaśnienie.  Połne wdzięku „P n lu d e s “ nie wymagają komentarza,  podobnie jak J h m -  
g o r ia “, węgierska  rapsod.ja w wielkim stylu .. Tasso“ posiada piękny ustęp środkowy 
(l is-dur) i wprawdzie hałaśl iwe,  lecz niezmiernie silnie działając© stopniowanie zakoń
czenia, tak że i dość rozerwany wr formre początek da się razem wr całość połączyć.

Godnem zastanowienia jes t ,  że Liszt stworzył  najlepsze, co mógł dać, w owych 
dwmch dziełach, które się więcej zbliżają do formy symfonicznej, niż jego poematy sy m- 
fonjczne, mianowicie obydwu wielkich symfonjach do „ F a u s t a 11 Goethego i do „Boskiej 
koinedji" Dantego.

Symfonja „F a u s t 11 zawiera trzy charakterys tyczne obrazy: „F au M -1, „Gretchc 11“ 
i „ .\IephistopheJLes“. Pie rwsza część je s t  najsłabsza mimo wspaniałych tematów. Fr ag 
mentaryczny sposób opracowania,  nadmierna długość, nieszczęśliwe powtórzenie nuta 
w nutę całego wstępu wr środku utworu wzbudzają uzasadnione życzenie poczynienia 
rozsądnych skróceń i zestawień.  Bardzo poetyczną j e s t  druga część, zawierająca cudo
wnie prosty i długo snujący się temat  główny. Nie jes t t o  wprawdzie muzyka kongien- 
ja lna  w stosunku do wspaniałej  postaci Goethego; piękna pełna polotu dama z towarzystwa  
maskuje się jako Gretcben i zrywa kolejno listki z kwiatka,  który je s t  „marg ie ry tką“.. 
Ale wielki wdzięk melodyjny, pełna barw  i zapachów instrmiiaiitae.ja, a wreszcie n ie 
zwykła u Liszta jednolitość tej części tworzą szczególną zaletę tej ostatniej .  Wprost  
gienjalneni  j e s t  zakończenie, będące ork ies tmwem scherzem o szatańskiej  złośliwości 
i dzikości. Liszt  miał w swej istocie mimo całej dobroci sporo sarkazmu. Pod tym 
wrzg]ędem wypowiada się Liszt  w finale zupełnie. ,]&st podziwu godnem, z jak  wielką 
sztuką i fantazją wyzyskuje i dalej rozwija psychologicznie-dramatyczną warjację,  której 
twórcą je s t  Berlioz.  Mefistofelos je s t  „duchem, k tóry  zawsze przeczy „cokolwiek po
wstaje,  godnem je s t  zguby“ , jest  zasadą jego działania.  Stąd Liszt  n,ie dał 11111 własne
go tematu,  laez zbudował całą część z karyka tur  poprzednich tematów, zwhiszcza doty
czących Fausta.  Tylko nierozum mógł tu  uczynić Lisztowi zarzut  braku inwencji.  Jeśli  
nasi s ta rzy mistrzowie mogli z. kilkotaktowych tematów dzięki różnorodnemu przeksz ta ł
caniu ich tworzyć wielkie utwory,  to dlaczego nie mogło być coś podobnege udziałem 
muzyko* jeśl i  znalazł poetyczną podnietę 1 jeśli  kompozytor,  j ak  w tym wypadku Liszt, 
postępuje nawrskroć muzycznie, tak że poetyczne objaśnienie je s t  izeczą drugorzędną?! 
Uzyż do takiej charakterystycznej  przemiany tematów nie .jest potrzebną inwencja, i to 
nie mniejsza niż j ą  posiadali dawni mistrzowie? Nie mogę przyznać słuszności i W a 
gnerowi,  który odrzuca konieczne w dramacie muzyczinm przekształcanie tematu jako 
„wyszukany e fek t 11 — także w symfonji. Wszak  i w pienwszoj „ la tonorze11 BeethoYona 
nagłe wejście „moll1' j a s t  .już taką jisyi-bologiczno-dramatyczną warjacją tematu stale po
jawiającego się yv dur. Jak  wr dramacie muzycznym taka zmiana zalety od akcji, tak 
w symfonji ma być zależną od praw symionicznej formy, pozwalających artyście w dzie
łach z mniej lub wie.-c.ej określonym t tabun dać fantazji swobodę, idącą tek daleko, j ak  
na to pozwala natura,  k tóra  w tej samej formie może tworzyć nieskończenie wiele 1 óż- 
niących się między sobą indywidualności.  Jeś l iby mnie jednak ktoś napytał o regułę  tej 
formy, musiałbym wraz z Hansem Sachsem odpowiedzieć: „ I h r  s te l 11 sio selhst mul fo lg t  
ikr da nn”. Tak, to postępowanie,  to nieubłaganie konsekwentne postępowanie,  według po
stawionej dla siebie reguły,  to nieodstępowanie od niej, zanim wszystko nio stanie się jasjie.ni, 
j-eśli to konieczne— praca w pocie czoła t rwająca tak długo aż zwolna powstające dzieło 
odpowie inspiracji,  aż nikt nic zauważy  roboty i potu— to właśnie jest ,  na czcili polega do
skonałość dzieła sztuki. Nie .jest żadną zasługą odstąpić od przyjętych form nie osiągnąwszy ce
lu; nonsensem jest liazy wać reakcją ulrzymanie formy Rewolucjoniści zapominali,  ż.o y \  swych
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wycieczkach przeciw starej  formie byli ostatecznie tawmisamymi  filistrami jak  pseudo- 
klasycy w swej wciekłości przeciw ewentualnemu nowatorstwu.  Oto bowiem tylko  roz
chodzi się, co ma calc dzieło do powiedzenia. Jeśl i  nam coś mówi, j asno i wyraźnie,  
wiernie i bez wątpliwości,  j eśl i  przemawia do nas językiem, który dopuszcza do przyję
cia lub odrzucenia, ale nie do wątpliwości, wtec)' t r e ś i  i forma są wobec siebie równo
rzędne, wtedy je s t  mowa o dziele mistrzówskiom. Próby jednakże, w których proble
matyczną małą wartość usiłuje się pokryć patetycznymi progi amami i wzbudzić pozór 
jakoby rozchodziło się o artystyczną „ tendenc ję”, wskutek czego tak rozerwana i roz
kawałkowana całość musi upaść— te nie mogą mieć żadnej pretens ji  do tego  tytułu za
szczytnego. Y\ wielu swych dziełach mimo piękności po^gtzcgolnyt.h ich części, nie wy
szedł Liszt poza próby-. W kilku jednakże,  i to właśnie w tej ostatniej  części „Fau-  
stowskiej syn i fou j r  (\f< fistofeles) dowodzi nam, że mimo swTyah wędrówek po programa 
tyczno-poetycznycb bezdrożach, posiadał głęboką świadomość prawdziwej istoty muzyki. 
Ody piekn Ine intrygi szatana wzrosły do przenikającej potęgi,  zjawia się, j akby  w świ e t la 
nych obłokach, t emat  główny z pierwszej części symiónji (Gretchen) w swej pierwrotnej 
nieskazitelnej piękności. Tu łamie się potęga  szatana i upada w nicość. Poe ta  mógł 
nawet uczynić z Gretcheu zbroduiarkę,  muzyk zachował jej  wzniosłą świet laną postać. 
Potężne głosy puzonów przenikają pi zez milknące akordv piekielne; półgłosem zaczyna 
śpiewać chór męski wzniosie słowa z „chóru mis tycznego11: „Al les  Verganglicbe .mt nur 
ein Gleichnis",  głos tenorowy zaś śpiewna temat  prawie identyczny z tematem Gretchen: 
„Das Kw'ig-\Yeibliche ziełit i w  JUnari". Możnaby ten glos tenorowy porównać z l)o- 
ktorem Marianusein Goethego; moznaliy jirzypomnieć słowa Faus ta  patrzącego na znika
jący obraz Gretchen:

„Wie Soełensclńwiheit s te iger t  s.ich die holde Fonn,  Ltfct sieli mcht  auf, orliebt 
sieli in den Aether  łiin, tTnd aietlt das Heste meines [unern mit  sieli fortA rI’ak snują 
się w- doskonałych dziełach złote, ze słonecznych promieni utkane nici między muzyką, 
a pobudzającą fantazję poezją, lekko się unosząc, upiększając obydwie sztuki, żadnej nie 
krępując.

Podobnie wybitną w swym rodzaju j e s t  symfonji  do „Pos t  i ej komedj i“ Dantego 
ze swom w st rząsającem oddaniem cierp4 ań na wieczne męki potępionych, z melancholij 
nie pełnym wdzięku t. zw epizodem France,ski da JKimini i z wznoszącym się zwolna w wyż
sze i najwyższe sfery czystego uczucia „Pu rg a to r io 11. Liszt nie dodał do symfonji fau- 
stowskiąj żadnego programu; powuuien ii,} to samo uczynić z dantejską.  Pojęcia „ In 
te rno11 i , ,Purgatorio‘F s ą  dla każdego człowieka zrozumiale,  muzyka zaś mówi nam sama 
dość. Nie musimy również przy środkowrym ustępie jiierwszej części my śłeć o Francesco 
i Paolu .aby pojąć . ocenić szczególną jego  piękność.

Najwięcej ze wszystkich nowoczesnych kompozytorów można udowodnić Lisztowi 
maniery,  gdyż nigdzie nie są one tak bardzo wudoczne jak  u niego: przerywanie,  gdy 
nie można s t rumienia  muzycznego prowadzić dalej,  co tytko w niewielu wypadkach je s t  
cłuiraterystycznem, najczęściej j ednak tylko przeszkadzaj ącem; następnie zwyczaj akom- 
panjowania powolnych melodji kilkoma, zwykle arpedżjowanymi tonami i prowadzenia 
Lali dalej monodyczriie, aby dołączyć do tego sekwencję w wyższych tonach; brak jak ie j 
kolwiek polifonji, o ile nie rozchodzi się wprost  o fugato,  przyczem nie można prze 
milczeć, ż« obydwa Ihgata w „hauśc ie -  i „Dantem" posiadają wielką wartość; mnóstwo 
dosłownych powtórzeni, t r jumfalne zazwyczaj zakończenia / . .szczególną predylekcją dla 
okazałości c-dur; hałaśl iwe niekiedy zastosowanie instrumentów perkusyjnych; wręszcie 
usiłowanie skonstruowania różnych partji  dzieła z tegosamogo tematu,  co przy całej 
zręczności w przekształcaniu wywołuje przecież uczuciejednofnremnomi i w-reszcie zmę
czenia.

Tym brakom przooiwgtawuć można zalety: energiczną luli pieszczotliwą piękność 
wielu tematów, a przedewszystkicin pewne'uczucie,  że Liszt, nigdy nie pisał dla zewnę
trz nogo powodzenia i że szedł po swej drodze z nąjg-łebszem przekonaniem, że w swej 
sztuce może być tak samo pjonierem jak Wagnei  w swojej i ; e  wówczas, gdy /  dumną 
rezygnacją wyrzekł słowa: „Mogę czekać”, silnie wierzył, iż późniejsze pokolenia na
prawią zło, wyrządzone mu za życia; wiara ta już  w części spełniła się i .spe łniać się 
będzie dalej.
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Z paryskich kronik H. Heinego o Liszcie.
R. 1837 Liszt  j e s t  bezsprzecznie ty. n arfystą,  który w P a r y ł u  znajduje najbezwzględniejszych 

entuzjastów, ale także i najzaciętszych przeciwników. Nie jes t t o  bez znaczenia, 
że nikt nie mówi o nim obojętnie.  . N a w e t  jego  wrogowie z pełnym szacun
kiem uznają jego  wartość osobistą; j es t to  człowiek szlachetny, bezinteresowny 
i bez fałszu. Umysł j ego  skłonny do spekulacji z większo® zajęciem garnie 
się do badań filozoficznych, aniżeli do problemów sztuki: przez dłuższy czas za
palał się Liszt do Saint-ISiitrouizmu, później owiały go mgliste poglądy spiry- 
tualizmu Ballanche’a, teraz upaja s'ę republikańsko-katoliekiemi ideami Lamon- 
nais’ego, który zatknął na krzyżu czapkę jakobińską.. .  Bóg wie, w której  go
spodzie ducha stanie w najbliższej przyszłości popasem. Owo nieustanne pra 
gnienie świat ła  i tęsknota za Bogiem, j e s t  bardzo chwalebna, bo świadczy o zmy
śle dla rzeczy świętych, rel igi jnych. .  Że tak niespokojny dncli, wrażliwy na 
wszystko, co porusza umysł ludzki, nie może być cichym pianistą dla  cnotliwych 
obywateli  państwa i poczciwych filistrów, rozumie się samo przez się. Kiedy 
usiądzie przy fortepjanie,  ki lkakrotnie odgarnie swoje bujne włosy i rozpocznie 
improwizację, to może nieraz uderzy zbyt silnie w klawisze,  lecz wtedy rozbrzmi 
dzika harmonja myśli wyniosłych ja k  niebo i przecudne kwiaty loztoczą woń

Podobizna ręki Liszta.

pełną słodyczy tak, że równocześnie t rwoga i ukojenie spływa na słuchacza, choć 
raczej t rwoga.  Wyznam otwarcie,  że muzyka Liszta nie działa kojąco na moją 
duszę, zwłaszcza, że wskutek nadmiernego przeczulenia w idzę upiory nawet tam, 
gdzie inni ludzie je  słyszą tylko, gdyż przy każdym tonie,  wydobytym z inst ru
mentu, wyłania się przed oczyma mej duszy odpowiednia l igura dźwiękowe. 
Jeszcze mi drży mózg na wspomnienie ostatniego koncertu Lisztówskiego; nie 
pamiętam już,  co Liszt  grał,  ale przysiągłbym, że fantazjował na t e m a t .. z apo
kalipsy... Gdy skończył, zerwała się nawałnica oklasków, ą on wyczerpany, kła
niał się paniom. Na ustach pięknych pań pojawił się ów melancholijno słodkawy 
uśmiech, który przypomina Włochy i budzi przeczucie nieba.

R. 1841. Gra Liszta wydaje mi s:ię niekiedy melodyjną agonją realnego śwmta; wy
wiera ona czar, równający się baśni.  Obok niego, nikną wszyscy pjaniści — 
z wyjątkiem tylko jednego  Chopina, będącego Bafaelem fortepjanu W istocie 
oni wszyscy są tylko pjanistaini,  olśniewającymi słuchaczów' swoją techniką, 
podczas gdy u Liszta nie myśli się o pokonanych trudnościach, forte.pjan ginie, 
a wyłania się czysta muzyka. Liszt  porywa nadzwyczajnym spokojem, którego
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mu dawniej brakło, (idy np. pierwej odtwarzał g r ą  swoją burzę,  to błyskawice 
rozświetlały j r g o  twarz, dreszcz gwałtowny wstrząsa! j eg o  ciałem, długie kę
dziory ociekały jakby kroplami ulewy. Zaś teraz,  gdy grą  swoją maluje na j 
dzikszą burzę z grzmotami,  to sam sterczy nad nią, j ak  wędrowiac stojący na 
s>,< życie alpejskim, podczas gdy wr dolinie szaleje burza: chmury kładą się w głębi 
pod jego  stopami, błyskawice zataczają w doje' pierścienie, a on w znosi z uśmie
chem głowę w czysty eter .  .Mimo swego genjuszu spotyka się Liszt  w Paryżu 
z opozycją, która składa się po największej części z poważnych myzyków i od
daje wawrzyny jego  rywalowi^ Thalbergowi.  Liszt  dał już tułaj  dwa koncerty,  
w których wbrew zwyczajowi grał  sam bez współudziału innych artystów; obec
nie przygotowuje trzeci koncert  na dochód beetliovenowskieg'o pomnika. .Beetho- 
\en odpowiada niezawodnie najbardziej  duchowej indywidualności Liszta; do
prowadza 011 bowiem spirytualistyczną sztukę do owej dźwiękowej agouji 
materjalnogo świata,  do owego zniszczenia natury,  które mnie napełnia nieuta- 
joną grozą. Dla mnie jes t to  fakt, pełen wieJkiego znaczenia, że Beetlioyen 
ogłuchł pary końcu żj-oift i że nawet  niewidzialny świat  dźwięków nie miał dla 
niego realnego bytu. .Jogo tony były tylko jeszcze wspomnieniem tonu, upiorami 
zagn.ionycli dźwięków; jogo ostatnie utwory noszą, na sobie złowrogie znamię 
śmierci

R 1844. Przybył  tutai  ten wielki agitator ,  błędny rycerz i kawaler wszystkb.h możli
wych orderów (z wyjątkiem orderu legji  honorowej,  którego  Ludwik Filip nie 
chce nadać żadnemu wirtuozowi),  radca dworu hohenzoljerno-hechiiigenowskiego, 
doktór filozofji i cuda czyniący doktór muzyki, Franciszek Liszt, nuwy Faust ,  
któremu towarzyszy zawsze pudel w postaci  Belloniego *). Je s t  tutaj  ten no
woczesny \mlion, iiszlachcony, a przecież szlachetny Liszt! ton Aty la— bicz boży 
wszystkich erardowskich instrumentów, które zadrżały na samą wiadomość o jego  
przybyniu, a dopiero pod jego  palcami zapłaczą krwawemi łzami.

. . .Liszt g ra ł  we włoskiej oporze wobec publieznośof, którą  można nazwać kwie
ciem tutej szego towarzystwa.. .  Jak  po tężn ie j  wstrząsająco podziałała sama jego  
postać! Jak  ży wiołowo oklaski wybuclinęly na jego  powitanie! Rzucano mu 
kwiaty pod stopy!

Był to podniosły widok, gdy 011, jak t r iumfa tor z nadzwyczajny 111 spokojem 
pozwolił, by sypał się na niego deszcz kwiatów, aż wkońcu wyciągnął  z wdzięcz
nym uśmiechem czerwoną kamelję z jednego bukietu i przypiął j ą  na swojej 
piersi. I uczynił to w obecności kilku młodych żołnierzy, którzy właśnie wró
cili z Afryki, gdzie spadał na nich nie deszcz kwiatów, lecz kul ołowianych, 
a pierś icli zdobna była w czerwone kamelje icli własnej,  bohaterskiej  krwi, 
logz z tem się nikt na sali nie liczył. Dziwne, pomyślałem sobie, ci sami Pa- 
ryżanio, którzy patrzyli na Napoleona, zmuszonego staczać jedną  bit wę po drugiej ,  
ażeby ściągnąć na siebie i oh uwagę, teraz gotują  Lisztowi taką owację.

(ikitu. AL).

*) Impressario Liszta,

Sztuka jest uzm ysłow ieniem  tajem ni
czego, boskiego pierw lastka w  człow ie
ku i w naturze. Ilistorja sztuki uczy', że 
każda szkoła ginie na tej samej zasadzie, 
Której zawdzięczała swój byt. Jej roz
kwit trwa tak długo, aż osiągnie ostat
nią konsekwencję z tejże zasady. Od

Z aforyzmów Fr. Liszta.
tej chw ili rodzą i rozwijąją się ncwo 
icłfeały. D ziś postępuje artysta źle jeśli 
zupełnie ufa publiczności. Ta ostatnia 
słucha i sądz' jedynie przez czytanie  
dzienników! łka cóż w ięc wykonywać 
d zid a  dla ludzi, którzy chcą tylko  
dzienniki czytać?J

Trudności są potrzebne— aby jo poko
nać.



•Oóż szkodzi jeśli inni naszą sprawą 
psują, jeśli my ją dobrze wj bonujemy.

Sztuką wykonywać, znaczy stworzyć  
- i  zużytkow ać formą dla wyrażenia uczu

cia, idei.

Masy lubią ty lko pozór n iebezp ie
czeństwa, tylko pozór namiątności — 
w ystarczy im pozór c i01 pienia — zada- 
walniają sią także pozorem wesołości.

lin bardziej w ykształconym , my.Ją- 
cym  i uczonym jest cz/mci, k, tem d eli-  
katniejszemi okażą sią uczucia i idee, 
które jako artysta  w cieli w formą.t

Sztuka nie jest absolutną. Szczególnie 
w m uzyce, którą sią często porównuje 
z architekturą, nie można przy rozwa
żaniu jej dzieł, podobnie jak w archi
tekturze, odłączać ich od stylu , do k tó
rego należą. B yłoby nie sprawiedliwie, 
i zdradzałoby to nieznajomość rzeczy  
i brak rzeczyw istej zdollioścj poznania, 
gdyby sią chciało osądzać dzieło sztu
ki bez uw zględnienia epoki i jej środ
ków wyrazu.

Sztuka je st czemś więcej inż m iędzy- 
aktem w życiu ludzkiem l Ma w^yższą 
misją niż służyć przelotnym  przyjemno
ściom, lekkom yślnem u próżniactwu, nik
czemnym przygodom za ozdobąidodatek.

Sztuka wTogóle i w szczegółach prze
pij wa wraz z ludzkością ocean czasów  
i podobnie jak Ludzkość nie wraca do 
do swego źródła! Idzie, postępuje dalej, 
rośnie i rozwija sią wredług nieznanych  
praw, często milcząco, częściej jednak 
w burzy rewolucyjnych gwałtów.

Bale ducha nie są tom, czem fale 
morza; dla nich nie istnieje prawo: „Do 
tąd i nie dalej*', przeciwnie, „duch ula
tuje, dokąd ch ceu, i sztuka tego stu le
cia ma taksamo coś do powiedzenia, 
jak sztuka przeszłych stu leci— i... powie!

Gienjusz i twórczość— to jeduo! Twór
czość i stworzenie czegoś nowego w y 
chodzą jednak pozaramy tego, co znane,

tak że wielu muszą sią wyda® czemś 
obccm. Stąd powstaje wobec tago „obce- 
gfe“ pewne trudności. Istn ieją  bowiem  
wypadki, w których należy rozróżnić, 
czy jasfeto tyłku ucieczka duchowej nędzy 
i m aska , poza którą kry je  się bezduszne 
oblicze., czy  też nieuniknione następstwo  
nowego sposobu odczuwania i w ynika
jącej z tej konieczności nowej formy. 
Tylko subtelne in teligencje mogą to 
rozpoznać i tylko przyszłość może to 
poznanie potwierdzić.

YYobec noicej m uzyki jesteśm y na 
tern stanowisku, że jedni mówią „czar
ne*1, inni zaś „białe"; czas rozsądzi I to 
ma słuszność. Zawrsze jednak muszą ci, 
którzy maja bystrzejszo oczy i mmoj 
długie uszy opłacić swą osobą dodatnie 
strony, po których nie można sią spo- 
dziewrać, czy będą uznane bez oporu. 
Jak już pow vdzialem  są tylko dwie 
part je, zdolni i niezdolni z tysiącem  
odcieni i stopni. Jest rzeczą naturalną, 
że ci ostatni narzucają sią jako w ięk 
szość i bronią się tak długo, jak mogą, 
zmieniając swe maski, pozory i w y
cieczki — co nam nie przeszkadza w ie
rz} ć silnie w zw ycięstw o naszej sprawy.

Jesz rzeczą o w iele prawdziwszą niż 
sią pows echnie *ądzi, że w instytutach 
muzycznych d ificy ty  w sztuce z  czasem  
zamit uiają się na dcjicyty iv kasie.

B yłby to zly  lub żaden artysta, k tó
ryby z bezm yślną dokładnością postę
pował w ślady istniejących już kontu
rów, bez przopojenia ich życiem  w \ ni- 
kąjąi^em z ujęcia nam iętności lub uczuć.

Więcej niż kiedykolwiek jest dziś 
nieodzownem  dla artysty, aby był także 
in teligentnym  człowiekiem  i w iedział 
mnóstwo rzeczy, leżących  poza ji go 
dziedziną sztuki.

Ookolwiek będzie, uje wdajcie się w 
układy z leniwcami, podstępnym i tch ó 
rzami i lalszerzami (w sztuce), jakiekol- 
w iekby g iesty  wykonywraii

Mundus \u l t  scbundus.

Grenie oblige.



Dział bieżący
Sezon koncertowy 1911 12 Warszawskiej Orkiestry Symf.

W se z o n ie  b ieżącym  n a  p ro g r a m a c h  k o n 
ce r tó w  W . O. S. zna jd ą  s ię  n a s t ę p u ją c e  
dz ie lą  sym fo n iczne ,  z k tó r y c h  w iększość  nie 
b y ła  d o ty c h c z a s  w W a rs z a w ie  w y k o ny w aną .

J. Haydn. Symfonje G  dur jN“ 13 i D d u r . \ "  2 . 
Mozart. S y m fon je  E s  dur ,  G  m oll ,  D dur. 
Schubert. S ym fon ja  C dur.
J. Brahms. D wie s e r e n a d y  (p ie rw szy  raz) .  
Bruckner. S y m fo n je  III i VIII.
F. Liszt. „ D a n t e 11 s y m fo n ja  z ch ó re m

( 1-szy raz) .
„ „ M az ep a *

„ W ę g ry * .
R. Strauss. „ Z y c ie  b o h a t e r a ' 1.

„ „ P rz y g o d y  s o w iz d r z a ła 11.
„ D on  Q u ix o te .

M Schillinys. p r o l o g  do  „ K ró la  E d y p a ”
( 1-szy raz) .

M. Reger. U w e r tu ra  do  k o m e d j i  (i-szy raz).
G. Mahler. u  sy m fo n ja  C m oll z c h ó re m

i so lam i ( 1 -szy raz). 
A. Schonberg. „ P e l l e a s  i M e l isan d a*  ( 1 -y raz) 
Schnabel „ L a d y  G o d iv a “ (1-szy  raz).
F. Busoni: „ T u r a n d o t ” S u i ta  ( 1 -szy raz).
M. Moszkowski. H l - a  S u i t a  (D sz y  raz) .

M u zy ka  b a le to w a  z o p e ry  
B o ab d i l .

H. Berlioz. „ H a r o ld  en  I t a l i e 11 sym fonja.
, W y ją tk i  z sym fonji , ,R o m e o  i

Ju l ja " .
U w e r tu r a  do  o p .  T ienvenuto  

C ell in i .
C. Saint Saens. S y m fo n ja  C-m oll z o rg a n a m i.
G. Bizet. „ R o m a ” sym fon ja .

, ,Z ab aw y  d z i e c i ę c e 11 Su ita .  
U w e r tu ra  „ O jczy zn a” (P o lo n ia ) .  

Claude Debllssy. P re lu d e  a  1’a p ró s  m idi d ’un 
F a u n ę .

3 n o k tu rn y  (z c h ó re m  żeńsk im ) 
( l - szy  raz) .

„ „ H is z p a n ja '1 F a n ta z j a
( 1 -szy raz) .  

V. d’lndy. Sym fon ja  B du r  ( 1 -szy raz).
„ „ W s p o m n i e n i e ” ( 1-szy raz).

A. Magnard. I H - a  sym fon ja  ( 1 -szy raz).
E. Chabrier. S u i ta  w iosko w a  ( 1 -szy raz) .

,, M arsz  w eso ły .
,, E s p a n a .

P Oukas. S ym fon ja  (1 szy raz).
E Chausson. S ym fo n ja  ( 1-szy raz) .
M Ravel. R a p s o d ja  h is z p a ń sk a  ( 1-szy  raz) .  
E. Lalo. „ N a m o u n a "  S u i t a  ( 1-szy  raz) .
E. Elgar. W a rjac je .
E. Denereaz. S y m fo n ja  z o rg a n a m i  ( 1-y raz) 
E Combę. „ A lp y 11 p o e m a t  sym foniczny .  
Mussorgski , ,N o c  n a  Ł y se j  G ó rz e 11. 
Czajkowski. „ F a t u m "  ( 1 -szy raz). 
Rachmanninow. „ S k a l a 11 ( 1 -szy raz) .  
Głazunow. S ym fonja  C -m oll  ( 1 -szy raz). 
Rimskij-Korsakow. „ A n t a r 11 sym fonja .

„  „ S a d k o 11.
„  „ F lo ty  k o g u t11 S u i t a  ( 1-szy raz) 

Skrjabin. „ P r o m e t e u s z 11 (1-szy  raz). 
Kallinnikow. S y m fo n ja  G moll.
A. Dworzak. S ym fon je .

„  W a r j a c j e .
„  L e g e n d y  i r a p s o d je  s łow iań sk ie .

F. Smetana. C ykl p o e m a tó w .
Fibich, Nedbal, Suk, Novak: u tw o ry  now e  
I. J. Paderewski. Sym fonja .
G.Fitelberg. P ie ś ń  o s o k o le .

,, S y m fo n ja  E  m oll.
M K arłow icz Cykl u tw o ró w .
L Różycki. U tw ory  n o w e  i daw n ie jsze .  
Gużewski, Opieński, Szopski i in.: na jnow sze  

u tw o ry .
O p r ó c z  t e g o  g ra n e  b ę d ą  w c y k lu  sy m fo n je  

R e e th o v e n a ,  B rahm sa ,  S c h u m a n a ,  M en d e l -  
s o h n a  i C z a jk o w sk ie g o .

Z SAL KONCERTOWYCH.
(Koncerty Warszawskiej Orkiestry symfonicznej i.

§ 17 b. m. odbył sią w Kali Filharmonji koncert  utalentowanej  skrzypaczki p. Kon
to m  wicz z udziałem \V. O. S. Młoda a r tys tka przeds tawiła  sią bardzo korzystnie,  wy
kazując— w porównaniu z przeszloroczriym debju tem— duży postąp, zarówno pod wzglą
dem opanowania techniki skrzypcowej,  j ak  i pogłębienia duchowej strony swego talentu.  
Gra  p. K. odznacza sią ładnym i polnym tonem, niepospolitym, zawsze dobrze utrzyma*
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nym na wodzy temperamentem,  dużą swobodą w pokonywaniu trudności technicznych 
i, co najważniejsza,  muzykalnością.  Wprawdzie w wykonaniu koncertu li-moll Saint- 
Saens’a i „Fantazj i  Szkockiej" Brucha odczuwało się niekiedy potrzebę subtelniejszego 
frazowania (szczególnie w koncercie), oraz wiqkszej nieskazitelności intonacji,  są to 
jednak  usterki  do wybaczenia u tak młodej artystki,  tembardziej ,  jeżel i  siq weźmie pod 
uwagę  zalety je j  gry,  pozwalające robić juk najbardziej  pochlebne przypuszczenia,  co 
do jej  dalszego rozwoju. T  Cz.

Ze względu na brak miejsca resztę krytyk z koncertów ubiegłych dwitch tygodni zamieścimy w naj
bliższym numerze. Recl.

w a r s z a w s k a  o r k i e s t r a  s y m f o n i c z n a

Piqtck, 5 listopada I 9 ł i  r.

Drugi wielki abonament.  Koncer t  Symfoniczny

(Z.N.)  H, Berlioz. I  we r tura  „Benvemito Cell ini“ (op. 23). Opeiw Berl ioza nie doznah 
tego rozpowszechnienia,  j akie je s t  udziałem niektórych symfonji i uwer tur  tegoż mistrza 
Być może, iż trudności wykonania przyczyniają się do te g o , wr każdym jednak razie sze
roka publiczność o takich ,-,Trojaiiczykacdi“ albo o „Cell inich11 dowiaduje’ siq głównie 
z uwerkl r ,  ukazujących siq na programach koncertowych. Gharakior całej opery „Benrenuto 
Cellini11 j e s t  pogodny, prawie do opery komicznej zbliżony, więc tfeż i uwer tura  odznacza się 
nast rojem pogodnym i w ielką jasnością w opracowaniu dość prostych tematów. Temat głó
wny, nader żwawy i ruch 1 i wy odzywa się z samego początku bez żadnego przygotowalnia, 
poczem ustqpuje na pewiep czas miejsca dość szeroko rozwiiiiqteniu Larghe tto ,  po którem 
wraca  znowm i prawie niepodzielnie panuje w calem Allegro.  W instrumentami sp ot .k a  
siq dużo ciekaw ych kombinacji,  oraz dość oryginalną obsadq, gdyż wobec zwykłego kom
pletu dętych znajdujemy cztery trąbki  i dwrn kornety.

A rja  z „Cyganerji“ (Rudolf), CluLgel ida manina, s e l a  lasci i iscaldar. Cercar  che 
giova? Al buio non si ti'Ova Ma per  fortuna e una no tte di luna, e qui la luna 1’abbiamo 
ricina.  Aspett i  signorina,  le diro eon due parole chi son, chi son, e che faccio, come \ ivo. 
Vuołe* Chi son'.’ Clii son'.’ Sono un pofeta. Che cosa faccio? Scrivo. E come vivo? Yivo. 
In po re r t a  inia l ieta  scialo da gran  signore rime ed inni d ’amorę. P e r  sogm e per  chnnere 
e per  castell i  in aria.... 1’anima ho niil ionana. Ta lor  dal mio forziere ruban tutt i  i gioie.lli 
due ladri: gli ocćhi belli. \  ' en t ra r  eon voi pu ro ra ,  ed i miei sogni usat.i e i bei sogni miei 
tosto si dileguar! M a i l  furto non nTaccora poidle,  poiclie d h a  preso stanza la dolce spe- 
ranzal Or che mi conoscete parlate voi, deh! parlate.  Chi siete? Yi piaccia d i i 1

R. Wagner. ,,Szmer  lasu" h ragnient  z dramatu muzycznego „ Z y g f n  d “ .
\azwra ,nadanaprzez  twórcą  t n l o g j i  epizodowi zdrugiej  sceny, d rugiego  aktu „Zyg

fryda",  najzupełniej  odpowiada t reści  obrazu z całą dokładnością oddającego przy pomocy 
dźwięków urok i czar poezji leśnej.  Tak skończenie doskonały obraz zdolny był stwrorzyć 
tylko genjusz tej miary, co Wagne r .  Do uszu naszych niby na skrzydłach wietrzyka do
chodzi jakiś tajemniczy szept  drzew, .skąpanych w blaskach słońca, słychać śpiew 
p ta szą t / s zm er  st rumyka i szelest  ukrytych w mchu robaczków’ a wszystko to, przepojone 
wonią  leśną, składa siq na całość prawdziwie nastrojowy.. .

Aleksander Głazunow (ur. 1365 r . J  Symfonja 6 , op. 58, C moll.
Al. Głazunow, obecny dyrek tor  konserwmtorjum w Pete rsburgu,  j e s t  jednym z wy

bitniejszych i najbardziej  utalentowanych współczesnych kompozytorów rosyjskich W jego 
twrórczo.ści znać pewne pokrewieństwa z t. zwr. „Kółkiem Bałak i rewa 11 (Ba lakńew,  Cm. 
Musorgsk i ,  Bimski j-Korsakow, Borodin powstałym wr latach 6 0 -tych ubiegłego 

;s]tulecia i stanowia.cyin nową erę  w historii  rozwoju muzyki twórczej w Rosji. Dewizą 
, ,ko lka  B.“ było. precz z rui vną, z wąyłącznem hołdowaniem klasycyzmowi, z jnutferbeąfW.- 
skim eklektyzmem i włoskiemi arjami.  N'a sztandarze „Kółka 11 widniały nazwiska: Berlioz, 
Schumann, Liszt. Głazunowm różni j ednak od ,Kółka B . 11 kult  czystej formy w muzyce. 

.Jego kompozycje znalazły uznanie nie tylko wr kraju rodzinnym, ale wrykony wane są także czę
sto za granicą.  Już początkowe u twory Głazunowa zdradzają doskonałość faktuiw i dużą 
technikę kompozytorską.  P ie rwotny  ciężki styl Głazunowa zmienił się znacznie wr os ta t 
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nich jego pracach, w których zauważyć sią da zwrot  w kierunku prostoty i p rze jrzysto
ści. Mniej oryginalną s t roną twórczości Głazunowa jest inelodja, zato hogate i śmiałe są 
jego harmonje; w opracowaniu tematycznem widać szeroki rozmach i zdolność wszech
stronnego wyzyskania motywów; w sztuce instrumentacji  zajmuje Głazunow w gronie  kom
pozytorów rosyjskich jedno z naczelnych miejsc.

Będąca na programie dzisiejszego koncertu symfonja 0 , j e s t  obok haietu „Ray
monda*1 j ednem z najpopularniejszych i najbardziej  cenionych prac Głazunowa. Symfonia 
powsta ła  w r .  1S96; składa sią z 4 cząści. Po 57 taktach wstąpu (Adagio, mist.erioso), 
który rozpoczynają wiolonczele i kontrabasy,  zaczyna sią Allegro passionato 2/2. Zmie
niony rytmicznie motyw wstąpu j e s t  głównym tematem Allegra.  Intonują go wiolonczele 
i kontrabasy wespół z fagotami,  potem skrzypce, obój i klarnet.  Temat  II (piu tranc|uillo, 
dolce cantabile) w Es-dur doskonale kont rastuje z tematem 1; f igury kontrapunktyczne 
gra ją  wiolonczele i fagoty, altówki towarzyskątrjolkami.  Następny fragment  t. zw. „prze
róbka" skonstruowaną j e s t  artystycznie: motywy wyzyskane są po mistrzowsku,  kolorystyka 
orkiestrowa bardzo zajmującą. W , , rcpryzie“ tema t  główny wprowadzają puzony f f \  t e 
mat poboczny, tym razem w As-dur, odzywa sią w instrumentach dętych drewnianych.  
Część tą kończy coda tem ate m głównym w nowych pomysłach rytmicznych przedstawionym.

Część i i :  Tema eon yariazioni (Andante,  G-dur 2/ 4). Inst rumenty smyczkowe mają 
powierzoną oryginalną,  pełną prostoty pieśń ludową, na której  temacie kompozytor  buduje 
nadzwyczaj ciekawe war jacje (siedm).

War jacja L. Piu mosso. Allegro modera to G-dur, 4A'
War.  II.  AUegre t to G-dur 3ls ( temat  gra  obój solo).
War.  III .  Sclierzino. Allegro E-dur  aj8.
War.  IV. Fu ga to  Andante mistico a-moll, 4U. Dwntaktowy motyw wprowa

dzają wiolonczele, odpowiadają altówki, potem po 4 tak tach motyw gr a j ą  drugie  skrzypce 
i kiarnet ,  na co odpowiada ją  flet i pierwsze skrzypce.

War.  V. Notturno II-dur 4 ;*. War.  VI. Allegro mod. G-dur  3 4 .
War .  VII .  Finale.  Moderato maestoso G-dur 4 |r. Trąbki  i puzony intonują te 

mat,  który w ciągu 4-ch tak tów ma teraz charak te r  chorału.
Óząść U l .  Intermezzo.  .Jestto zwykłe scherzo, o czem przekonywuje nas i cha

r ak te r  muzyki i s trona architektoniczna. Część ta  rozpoczyna sią w tanecznym rytmie 
(klarnet  solo). W t r iu  temat  powierzono altówkom, którym towarzyszy flet, w skokach 
o kwintą  (4 takty).  Po t r iu następuje powtórzenie cząści pierwszej intermezza.

Część końcowa. Finale,  poprzedza wstąp,  k tórego motywem j e s t  przekształcony 
temat  główny wstąpu 1 cząści. Po krótkiej  fanfarze ( trąby i puzony) zaczyna sią wła
ściwy temat  finału (cała orkiestra) ,  który podany j e s t  następnie w rozmaitych warjantach 
Temat  1L (scherzando) intonowany przez flet i obój, potem przez oboje i klarnety,  przy
pomina trochę tema t  do warjacji cząści 11 Jes t to  doskonały kont ratemat  do poważnego 
pe łnego patosu I-go tematu.  .Na motyw II-gi  odpowiadają skrzypce (dolce cantabile) 
melodyjną frazą, którą fagoty i wiolonczele powtarzają w kanonie; t emat  scherzando kil
kakrotnie  przychodzi do słowa. Po obrobieniu tematów przyprawionych intoresującemi 
modulacjami fanfara zapowiada znowu temat  I, który sią ukazuje tym razem w takcie 9T 
(Allegro pesante);  ki lkakrotne powtórzenie tego tematu  w różnych odmianach rytmicz
nych prowadzi  nas do Cody, kończącej to wspaniałe dzieło, k tóre  posiada wszystkie ce
chy telentu Głazunowa, przedewszystkiem zaś bogate zwroty harmoniczne i rytmiczne, 
świadczy o wrażliwej fantazji kompozytora i o jego  doskonałości władania fakturą kom
pozytorską, fascynującą przedewszystkiem umiejątnem opracowaniem tematów.

A rja  z „Toski1* (A kt III). E łucevan le steli o ed olezzara la t er ra ,  s tr idea 
1’usoio dei Porto e un passo s fiorara 1 a rena  E n t r a r a  ella flagrante,  mi c a d e a f r a l e  brac- 
cia Oli! dolci baci o languide carrezze, men t r ’io f remente le belle formę yisciogliea dai vcli! 
Svani per senipre il sogno mio d ’amore Pora o fuggita. . .  a muoio d ispera to e muoio dispe-
rato! E non ho amato mai tanto la vita tanto la vita!

A rja  Herzoga z opery „Rigoletto* . La  donna e mobile ipial piuma al rento,
muta d’accento e di pensiero;  Senipre 1111 amabile leggiadro viso, in pianto o in riso,
e menzognero.  La donna e mobil ąual piuma al ren  to, muta d’accento e di pensier,  
e di pensier. E setnpre mi sero chi a lei s ’affida, chi le coufida mai cauto il core! 1’our 
mai non seutesi felice appiflho chi su que seno non liba amore! La  donnę ó mobil qua.l 
piuma al ren to  e di pensier,  e di pens ie r.

Redaktor i Wydawca R o m a n  C h o jn a c k i.

Odbito czcionkami Warszawskiej Drukarni Estetycznej, Wielka 25.



Przewodnik adresowy.
(Zamieszczenie adresu w niniej>zym dziale w każdym numerze  pi sma kosztuje

ro c z n ie  2  rb .  p ó ł r o c z n ie  1 rb .)

Nauczyciele teorji, narmonji, kontrapunktu, 
instrumentacji.

B ie rn a c k i  M ich a ł ,  p rof . ,  W id o k  14.
C z e rn ia w sk i  T a d e u s z ,  Al. J e r o z o l im s k ie  83. 
K ru z iń s a i  W incen ty  (lekcje  teorji i ha rm onji)  

Sadowa 3 -1 9 .
O p ie ń sk i  H e n r y k ,  W ilcza  53.
R y te l  P io t r ,  D łu g a  29 .
S ta tk o w s k i  R o m a n  prof . ,  O r d y n a c k a  11. 
S a rzyńsk i  Mieczysław, prof., K anonja  12.
S zo p sk i  F e l i c j a n ,  Al. J e ro z o l im sk ie  43. 
S te fan o w icz  M ic h a ł ,  R a d n a  7.
C h o jn a ck i  R o m a n ,  K ru cza  7,

Nauczyciele śpiewu solowego.
Bogucki Stanisław, K rucza  47 m. 8. Tel. 1 4 0 -7 2  

p rzy jm u je  od 12  —1 .
C h o d a k o w s k i  J ó z e f ,  p ro f . .  O r d y n a c k a  11. 
C o m te -W i lg o c k a ,  B ra c k a  6.
G iu s t in ia n i  K aro l ,  p ro f . ,  N o w y -S w ia t  ?■ 
L ip ia ń sk i  J ó z e f  prof.,  Al. J e r o z o l im s k ie  66, m. 9 

o d  1 1 — 1 i o d  3 - 5 .
K o p y to w sk a  M arja ,  S o ln a  12.
M ielęeka  J a d w ig a ,  S m o ln a  23  —  7.
M il le r  W ła d y s ła w ,  S z k o ln a  1.
M yszu g a  A le k s a n d e r ,  K r a k . - P r z e d m ie ś c ie  6.
O t to  W ład y s ław ,  H o ż a  23.

Nauczyciele gry fortepjanowej.
B r e n n e r  D o ro ta ,  S-to  K rz y s k a  43 .
C y m b a l iń sk i  S te f a n ,  M o k o to w s k a  49. 
D o m a n ie w sk i  B o le s ła w ,  p ro f . ,  H o ż a  40 . 
D z ie rz b ic k a  I r en a ,  W i l ć z a  5 9  m. 5.
G ajew ska Felic ja ,  Chmielna 84.
G a le w s k a  E e g e n ja ,  u c z e n n ic a  prof .  P u g n o ,

Z ło t a  26 .  Obecnie: P a ry ż ,  21 rue  Jacob. 
Hofman Helena, S ie n n a  5, o d  2 — 4. 
d a c z y n o w s k a  K a ta rz y n a ,  p ro f . ,  W s p ó l n a  33  
J a g o d z iń s k a  S te fan ja ,  M arsz a łk o w sk a  22. 
J a n o w s k a  M arja ,  K ru c z a  24— 7.
K ruz ińsk i W in c e n ty ,  Sadowa 3 -1 9 .  
Ł o p u s i t a -W y le ż y ń s k a  H e le n a ,  W ilcza  5 5 — 12. 
M e iz n e r -S z w a rc o w a  C h ł o d n a  30.
Melcer H enryk ,  W sp ó ln a  54 ,  m. 7.
M ich a ło w sk i  A le k s a n d e r ,  p rof . ,  W ło d z im ie r s k a  11. 
N o w a c k a  L e o k a d ja ,  W ilcza  5 5 — 12.
G s t r z y ń s k a  H e le n a ,  H o r te n s ja  7 I p ię t ro .
F ło sa jk ie w ic z  L .  T . ,  P r o s t a  36  
P rzya łgo w sks  Ig n a c y ,  p ro f . ,  Z ie ln a  15.
R a fa ls k a  W a n d a ,  ziota 3 7 — 10.
R óżyck i  A le k sa n d e r ,  p ro f . ,  P ię k n a  16B.
R y te l  P io t r ,  D łu g a  29 .
R y te l  A n ie la ,  D łu g a  2 9 .
S ta rcze w sk i  F e l ik s  ( a k o m p a n ja m e n t ) ,  N .-Świat 22 , 
S te m p iń s k a  S ta n is ław a ,  N o w o w ie lk a  14 m. 20 .

przyjmuje od 3 —  4.
S tr o b l  R u d o lf ,  p r o f ,  K ru c z a  41 
S z y c ó w n a  L eonarda, Żórawia 28.
T a r c z y ń s k a  C ecy lja ,  W s p ó ln a  51.
T i s 9e r a n t  L u d w ik ,  K ru c z a  18.

U rs te in  L ud w ik ,  p rof . ,  K ra k . -P rz e d m .  9, (w ejśc ie  
o d  ul. K ró lew sk ie j  1)

WąsowBka R ud ig e r  M arja  prof. szk. T o\v . Muz., Mar 
s z a lk o w sk a  81 m. 19 od  5— 7 

W ęd ry c h o w sk a -O z a p l ic k a ,  P ię k n a  2 2 ,  te l .  1 4 0 -5 8  
W iśn ick a  J a n in a ,  E le k t o r a ln a  20 .
W itk o w s k a  W ik t o r j a  K opern ika  18 :
W y s o c k a  S ław a ,  N o w o g ro d z k a  19.
Z a b ło c k i  A d am , p ro f . ,  W ilcza  16 o d  3 -  4.

Nauczyciele gry skrzypcowej.
A u st  R o m u a ld  p ro fe so r ,  W s p ó ln a  64.
B arcew icz  S tan is ław ,  p ro fe so r ,  O rd y n a c k a  10. 
B ob ile w icz  L e o p o ld ,  C h m ie ln a  45.
D łu to w sk i  W o jc ie c h ,  P iw n a  3.
D ru tm a n  J a k ó b  pro f . ,  M a r je n s z ta d t  19.
K re c z m e r  A rkad ju sz ,  O o o ż n a  9.
O z im iń sk i  Józef ,  K ra k  P rz e d m e iś c ie  16.
K la jn  Al. prof.,  W s p ó ln a  56  ,m. 9.
K lim ek  E w a ry s t ,  M okotow ska 7 1 — 31.
Kownacki Antoni, W spólna 45.
S e r o k a  F r .  Ż ó ra w ia  6.
S z p e c h ta ,  Ż e la z n a  85 .
W y leż yń sk i  A d am , W ilcz a  5 5 — 12.

Nauczyciele gry na flecie.
K ró lik o w sk i  W łady s ław ,  F r e t a  33.

Nauczyciele gry na oboju.
Z S in g e r  p r o f e s o r .  K r u c z a  23.

Nauczyciele gry na wiolonczeli.
S e b e l ik  J a n ,  M a rsza łk o w sk a  79.

Nauczyciele gry na kontrabasie.
L e w i t  A., Członek W arsz .  O rk  Symf. N o w o 

l ip ie  40  40.

Kierownicy chórów.
C z ern iaw sk i  T a d e u s z ,  Al Je ro z o l im s i i ie  63. 
G o d e c k i  T o m a s z ,  Ś - to  K r z j s k a  30.
L a c h m a n  W ac ław ,  Z ło t a  46.
M aszyńsk i  P 'O ti ,  D y r e k to r  „ L u tn i * , C h m ie ln a  8. 
M il le r  W łady s ław ,  S zk o ln a  1.
O p ie ń sk i  H e n ry k ,  W ilcz a  53.
O t to  W łady s ław , l l o ż a  23.
R z e p k o  V\ ł a a y s ław .  N o w o g r o d z k a  58.
T i s s e r a n t  L u d w ik ,  K ru c z a  18.
W y leż j’ński A d am , W ilcza  5 5 — 12.

Kapelmistrze.
F i t e lb e r g  G rz e g o rz ,  M a z o w ie c k a  8.
M elcer H e n ry k ,  W spólna  5 4  m. 7.
O p ie ń s k i  H e n ry k ,  W ilcza  53.
O z im iń sk i  Józ e f ,  K rak .-P rzed m ie śc i" :  16 
W y leż y ń sk i  A dam , W ilcza  55  — 12.
Kierownicy zespołów salonowych i muzyki 

antraktow ej.
K o k o rz y rk i  S te fa n ,  N ow y-Św ia t  43.
Rysz  J e r z y ,  Ś liska  6— 14.

Związki
Związek muzyków K róles tw a Polskiego Boksal 14 
W arszaw sk i Z w iąze k  m uzyków , N o w y  Ś w ia t 4. 
S to w arzy sz en ie  O rg a n is tó w ,  K s ią ż ę c a  2l .



Adresy artystów  muzyków i pedagogów zamie
szkałych poza W arszawą.

Łudź.
Szwarc bach S tanisław , p ianista, kompozytor, P io t r 

kow ska  71.
Włoctawek.

N eum ark —  Sokołow W e ra ,  lekcje g ry  for tepia
nowej,

Częstochowa.
W aw rzynowicz L. (d y rek to r  szkoły muz.}.

Ptotrkow.
T, M azu rk iew icz  (D yr.  T o  w. Muzycz.) lekcje  g ry  

fortepianowej,  t e o r j i  i udział w koncertach.
B ab icka  Stefanja, lekcje  g ry  for tepianowej.  Spe

cjalność: p rzygotowanie na wyższy k u rs  kon- 
serwatorjum.

M ława.
W. Szwejkowski (dyr .  Lutni). L e k c je  g r y  forte- 

pjanowej i organowej i zespoły chóralne.
Będzin.

K. Horbaczewski (dyr. Tow. m uz.)  lekcje  g ry  for- 
tepjanowej i zespoły chóralne.

Moskwa.
P a c h u ls k l  H en ry k  nrof. konserw at . ,  p ja n is ta  i k o m 

pozytor .  G ran a tn y j  z a u łe k  dom A rm ia ń sk ieg o ,
Grodno.

W ró b le w sk a  Alina, Sadowa 12 ,  k u rsy  muzyczne 
i k u rsy  g im nastyk i ry tm icznej w edług  meto 
dy Daleroze’a.

W ilno.
Bohuszewiczówna W a n d a ,  ulica W ie lk a  5, m 1
współudział w koncertach i lekcje  g ry  skrzypcowej
Busz W a n d a ,  Z au łek  Ś -to  J a k ó b sk i  l ó  in. 5.

H .  Szyd łow ska ,  lekcje  g ry  fo r tep ianow ej,  ig n a to w sk i  
zau łek  3 ,m . B,

Ż ukow ska B ronis ław a (N abiereżna ja  4, m. 12) le 
kc je  g ry  fo r tep janow ej .

Zvrard&w.
M a r ja  P ro c n e r ,  lekc je  g ry  fo r tep janow ej .  P r z y 

gotow anie  na śre d n i  ku rs  konserw ato rjum .
Kraków.

Dr. C hyb iń sk i  Adolf, D łu g a  4.
D r .  Zdzisław  Jach im ecki ,  G rodzka 47.
Dr. R e iss  J ó z e f  W ła d y s ła w ,  S ta ro w iś lna  46 ,  (har-  

m o n ja ,  h is to r ja  m uzyki,  p r z y g o to w a n ie  do  
e g z a m in u  p ańs tw o w eg o ) .

H eum ann  S tan is ław a  (uczennica  Ł am p er t ieg o )  l e 
k c je  śpiewu, B atorego  18.

Lwów.
R óżyck i Ludomir, Długosza 29.
Skrzydlew ski S tanis ław , C horążczyzna  10.
Ja ro s ław  Leszczyńsk i ,  T ea ty ń sk a  9.
H e n ry k  J a r e c k i ,  n a u k a  p a r t j i  o p e r .  O sso l iń sk ic h  II .
Stan is ław  M ańkow ski,  C h o d k iew icza  9.

Wiedeń.
Wolfsohn Ju l ju sz ,  p ianis ta ,  W a h r in g e r  Giirtel 96.

Berhn.
Janczew sk a  RybaRow ska, p ian is tka , Uhland- 

[s trasse  45 .
N eum ark  Ignacy, kape lm is trz  i k o re p e ty to r  solis

tów operowych C h a r lo t t e n b u r g  G ro lm a n s tr .  
23  Hi

Poznań-
P an ień sk a  T eresa ,  Po łw iejska  25 ,  lekcje  śpiewu s o 
lowego,

Filharmonia Warszawska, Sezon koncertowy 19112 r
Warszawska Orkiestra Symfoniczna ogłasza niniejszem

Abonament na dwie serie Wielkich Koncertów Symfonicznych
pod d y r . Z 0 Z I S Ł A W  A B I A N B A U M A

z udz ia łem  solistów .
Każda serja abonamentowa składać się będzie z pięcnl koncertów.

ABONAMENT A.
K O N C E k  I.

W Piątek, drua 20 Października
Frieda Hempel

(nadw orna  śp iew aczka  O pery  B a l iń sk ie j ) .

KO N CER T II.
W  Piątek, dnia 17 Listopada

Kaul Koczalski
(fortepian).

KO N CER T III.
W  Piątek, dnia 15 Grudnia 

Fryderyk k rtis le r
(skrzypce).

K ON CERT IV.
W  Piątek, dnia 12 S tyc/n ia  1912 r

H, Kaufman-Francillo
(nad w o rna  śp iew ao zka  O pery  W iedeńskiej) .  

K O N C E R T  v.
W  Piątek, dnia 9 Lutego 1912 r

Jaąues Thibaud
(skrzypce).

ABONAMENT B.
KONCERT I.

W  Piątek, dnia 3 Listopada
Henri Lafitte

( tenor O pery  Parysk ie j) .

KONCERT Ii.
W  Piątek, dnia 1 Grudnia

Siostry May i beatrice Harrison
(skrzypce  i w iolonczela).

K ON CERT III.
W  Piątek, dnia 29 Grudnia

Ferrucio B. Busoni
(fortepian).

K ONCERT IV*
W Piątek, dnia 26 Stycznia 1912 r.

Karol Flesch
(skrzypce).

KO N CER T V.
W  Piątek, dnia 23 Lutego 1912 r.

Pablo Oasals
(wiolonozela).


