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Jak Brahms tak i Reger rozpoczagt do$¢ po6zno tworczos¢ na polu symionicz-
nem. Dopiero op. 90 jest oficjalnie pierwszeni dzietem orkiestrowem Regera. Mo6-
wie oficjalnie, bo przedtem mozna bylo stysze¢ jego romanze orkiestrowa, wykonang
raz w Monachjum i niewydana. Nie mozna powiedzie¢ aby symfonjetta, t j. 6w op.
90, byta dzietem pomyslanem w duchu orkiestry. Jest przetadowana polifonicznie,
w swej bowiem fakturze pochodzi z polifonji organowej. Przypomina to symfonje
Schumana, ktére tez nie urodzity sie¢ z ducha oikiestry, lecz wygladaja tak, jakby
byly napisane na fortepian, péZniej za$ zinstrumentowane. W symfonjetcie Regera
znajdziemy wszelkie braki polifonicznie przetadowanych dziet symfonicznych, w kto-
rych gesta masa gtos6w kontrapunktycznie prowadzonych z podziwu godng pomy-
stowos$cia, pokrywa Larwy instrumentalne, wskutek czego koloryt staje sie szarym.
Ale w symfonjetcie, brzmigcej na fortepianie bardzo dobrze, znajdziemy catego Re-
gera. Nazwa pomyslana jest do$¢ chyba ironicznie, bo to nie symfonjetta, lecz sym
fonja w catem tego stowa znaczeniu, podobnie jak nastepne dzielo symfoniczne Re-
gera: Serenada 4-czeSciowa na dwie orkiestry. Trzeba oczywiscie przywota¢ na mysl
serenady Volkmana, Brahmsa i Czajkowskiego, aby pojaé potege i powage mysli
w serenadzie Regera. Materjat tematyczny serenad tych kompozytoréw jest bez po-
rownania bardziej serenadowy, lzejszy i znajdujacy sie na granicy miedzy muzyka
powazng, a tern, co Niemcy nazywaja: eine bessere Unterhaltungsmusik. Najmniej
dotyczy to okresSlenie Brahmsa, ale i u niego w serenadach nie brak tematéw nieco
trywjainych. | serenada Regera nie zawiera tematow takich, jakie cechujg np. jego
symfonjette, nie trzeba przypuszczaé, ze Reger nie umie uderzjn: w ton wielkiej we-
sotosci, groteskowej a szalonej,—ale tematyka Regera ma w serenadzie przeciez wie-
kszg dostojnos¢ i zna¢é na niej kompozytorskag, wytrawng, krytyczng mysl. Przede-
wszystkiem jest to serenada w nastroiu, ale forma jej i aparat techniczny zamienia ja
na symfonje w matych rozmiarach, to wiasnie jest symfonjetta. Znajdziemy w prze-
prowadzeniu pierwszej i ostatniej czesci, nieodzowne u Regera partje imitacyjne,
a wiec fugata, zresztg technika imitacyjna znajduje zastosowanie wszechstronne, po-
lifonja wielka, ale jakze przejrzysta i powiewna nawet miejscami w poréwnaniu
z symfonjettg, Nawet koloryt orkiestry staje sit- interesujgcym bardziej niz w sym-



fonjach Brahmsa, a tak odpowiednie dla serenadowego nastroju partje wiolonczeli
i waltorni sg wprost czarujace swg romantyczna, $wiezg i uroczg inwencjg. Jak Re-
ger umie tematy kombinowac, a by¢ dalekim od ciggnietych za wilosy, kombinacyj
nych elektéw, to widzimy wiasnie w serenadzie, ktorej cze$¢ ostatnia nawigzuje do
pierwszej, zamykajgc cato$¢ w sposéb idealnie prosty a piekny. Do podniesienia na-
stroju przyczynia sie niemato i to, ze jedna orkiestra smyczkowa w serenadzie gra
z ttumikami, diuga—bez nich. Czar romantyki nocy zajmowa} Regera i nadal, a do-
wodem tego suita romantyczna. Lecz o niej ponizej bedzie mowa. Gdy ustyszatem
pierwszy raz orkiestrowe dzieta Regera, woOwczas, mimo catego najintymniejszego
zwigzku z twdrczosScig Regera. wyrazitem watpliwos¢, czy Reger osiggnie kiedykol-
wiek technike kolorystyki orkiestrowej. Regera zajmujg zbyt problemy polifonji ab-
solutnej, ze iue powiem abstrakcyjnej, aby miat poptyng¢ z og6lnym pradem kolo-
rystyki, wymagajacej czesto ograniczenia sie w rozmiarach techniki polifonicznej
Przypuszczenia moje popierali i koledzy ze szkoty kompozycji Ludwika TImillego,
wielkiego harmonisty i kontrapunkcisty, do ktérego nie wahat sie odnie$¢--Strauss,
ten potentat techniki kompozytorskiej  Thuille, jako wagnerjanin par excellence, nie
lubiat klasycznego kierunKu Brahmsa, uwielbianego przez Regera. A tego ostatnie
go nazywat: verriickt gowordener Johannes Brahms Obawy moje, wyrazone wobec
prof. Kroyer’a, spotkaty sie z stanowczg odmowg stusznosci. | oto, historyk muzyki
Kroyer, jeden z tych ktérzy odrazu poznali sie na wielkosci Regera, ucznia history-
ka muzyki, odniésh zwyciestwo nad praktykiem pierwszej klasy, jakim byt najczci-
godniejszy potentat wiedzy kompozytorskiej, Thuille. Ukazaty sie symfoniczne war-
jacje Regera na temat Hillera, op. 100. Reger, nie przestajagc by¢ wielkim mistrzem
polifonji, bo jako twdrca warjacji nie zna wiekszych nad Bacha, Mozarta, Beethove-
na, Mendelssohna i Brahmsa, ptawi sie wprost w kolorystyce orkrcstrowej. A co
najciekawsze—nie inne, tylko orkiestrowe dzieto, t. j. wspomniane warjacje hillerow-
skie, sa najwiekszem, a zdaniem mojem, tylko najpopularmejszem z jego najwigkszych
uziet. bo osobiscie stawiam niektére ustepy z serenady i suity romantycznej wyzej.
Ale jako cato$¢, stoi to dzieto na najdoskonalszej wysokos$ci miedzy dzietami Rege-
ra. Dawniej tworzono t zw. charakterystyczne i ornamentalne warjacje. Reger, jak
nikt inny przed nim, potgczjd jedno pojecie z drugiem, i dat arcywzér nowozytnej
warjacji, ktora nie zrywa z klasycyzmem, a réwnocze$nie idzie daiej, niz Brahms
i jego i nie jego nastepcy. Gdy sie przechodzi po raz pierwszy warjacje lullerow-
skie, nie mozna sie do$¢ nadziwi¢ temu, ze kompozytor oddala sie od tematu tak
szybko. Gramy raz, drugi i trzeci, i ciagle natrafiamy na niespodzianki, to w jed-
nym, to w drugim gtosie $Srodkowym lub dolnym, ukaze sie temat badz przeksztat-
cony, badZz wyzyskany w swych najistotniejszych cze$ciach. Pojawiajg sie liczne
kontratematy, tak petne niezaleznej a uroczej inwencji, ze nie do$¢ mozna wyrazi¢ po-
dziwu dla Regera, ktéry, kontrapunktujac temat, tworzy tas. swoDodng i nowg melo-
dje, nie przedstawiajgcg sie jak kontrapunkt, niby swobodny a przeciez zalezny i o-
gladajacy sie co chwile na cantus firmus, jak tego dowodza kompozycje konserwa-
toiyjnych urzednikéow od nauki kompozycji, ktérzy tez chcg Dokazaé¢, ze nauczyli sie
kontrapunktu. Albo np. Reger pozostawi wecatosci temat, ktéry tonalnie przedsta-
wia nam sie prostym. Mowimy, ze np. matonacje E-dur. W warjacji ukazuje nam
sie wprawdzie na tonach, nalezacych do tonacji E-dur, ale ta warjacja zupetnie nie
ma tej tonacji. To nie sztuczka, lecz olbrzymie harmoniczne myslicielstwo i ideowe
postepowanie w mys$l najobszerniej interpretowanej zasady warjacji. | nie znajdziemy
tu takich, coprawda genjalnych, ale zawsze z premedytacjg zastosowanych efektow
taczenia dwoéch tonacji, jak np. w ,,Salome™ lub ,,Rosenkavalier* R. Straussa, ale co$ co
ptynie naturalnie i wzrusza réwnocze$nie do gtebi. A przytem to formalne mistrzo
stwo, to niedo$cignione wiadanie szeroko rozwinietg trzyczesciowg forma. Te moty-
wiczno-tematyczne rozgateziania i rozwijania mys$li nieraz z motywu, ktéry na pierw-
szy rzut oka moze nawet nie zwraca¢ na siebie uwagi, a przy rozwinieciu sie na-
pawa nas mys$lag o drzewie roziuzystem, ktdrego pien stanowi warjacyjny temat.
Réwnocze$nie napewno nas przekonuje, zesztuka Regera mz charakter koncen
tryczny i dosrodkowy. Kto nie umie swych mysli zestrzelic w jedna, oparta na po-
wiedzeniu Wagnera, Ze w sztuce nic nie mozna zdziata¢ bez entuzjazmu, kto nie
umie mysle¢ organicznie w muzyce, ten moze by¢ pewnym, ze sztuka Regera nie



bedzie mu dostepna i nie przyjdzie do niego, wymagajgc, aby przyjs¢ do niej. To
charakterystyka sztuki nietylko wielkiej, ale i gtebokiej réwnoczesnie. Fuga, ktdra
konczy warjacje Regera jest najpotezniejsza, jakg od czasu Beethovena napisano.
Jej gigantyczne rozmiary, ten krolewski majestat rosngcej zywiotowosci nie znajg nic
réwnego sobie. Pendant do hillerowskich warjacji stanowig warjacje orkiestrowe na
temat Mozarta, ten sam, ktorego ubostwiany przez Regera Mozart uzyt w swych
warjacjach z sonaty fortepianowej. Tu juz nasz podziw dla Regera jako kompozy-
tora warjacji nie ma granic Ta wytrawna technika i umiarowo$¢ klasyczna odnosi
tryumf nad kombinatorskiemi problematami polifonicznych i formalnych i harmonicz-
nych srodkéw muzycznych. Reger jest wielkim twdrcg zaréwno w swej prostocie, jak
i w najzawilszych dzietach. Te i hillerowskie warjacje stang na czele warjacyjnej
literatury od czaséw Brahmsa. Rzec mozna, ze, gdyby Reger zyt dalej i nic nie
stworzyt wiecej, nieSmiertelno$¢ i klasyczna dostojno$¢ bytaby mu zapewniona przez
te dzieta. Ale nie tu lezy znaczenie najnowszej epoki w styla Regera. Trzy suity
orkiestrowe zdradzaja, ze w Regerze odbywata sie w czasach ostatnich zmiana i to
wielka, zmiana zaznaczajgca sie nietylko w uproszczeniu konstrukcji polifonicznej
i nadaniu jej czego$ uwolnionego z dajgcego sie jakby zauwazy¢ ciezaru sieci kontra-
puktyczuej i tej subtelnosci tkaniny gtosowej, lecz takze w oddalaniu sie coraz
wiekszem od kazuistyki funkcji harmonicznych, uzalezniajgcych od siebie formalng
strukture i nastepstwo harmonji. Reger przytem przez unikanie do$¢ wyrazne od-
graniczajgcych frazy kadencji na spos6b wiasciwy mistrzom polifonji i przez budowe
'raz z iowiekszong lub zmniejszong liczbg taktow taczy frazy tak, ze trudno jest
nam wskaza¢ gdzie jest koniec jednej, a gdzie poczatek drugiej, ale ta ciggtos¢ mysli
i ustawiczne pulsowanie rytmiki, to wysoce wyrafinowane wigzanie fraz-gatazek tak,
ze powstaje jakis nadzmystowy twor, kontury zanikaja, czar zmierzchu i zapadajgcej
nocy pobudza fantazje i serce do odruchéw zywych, oto romantyczna suita Regera
op. 125. Dla tej suity nawet ci, ktérzy nie mogli wielce taskawie uzna¢ Regera,
(gdyz nie podobajg sie kompozyzje dobre, gdy sie do nich nie dorosto), powiedzieli,
ze Reger jest poetg. Suita romantyczna — to romantyka czaru nocy. Skitada sie
z 3 czes$ci: nokturnu, scherza i finale, ktére tematycznie wraca do pierwszej czesci,
przy koncu harmonicznie staje sie prostszg, rozwija temat do poteznego rozmiaru
w stopniowaniu i daje majestatyczny obraz wschodu stofica. W zadnem dziele Re-
gera nie objawita sie nadzmystowo$¢ jego muzyki w tak wielkim stopniu, jak w ro-
mantycznej suicie, ktérej przyznaje ponadto wielkie historyczne znaczenie Postaram
sie to wyjasni¢ i usprawiedliwi¢. Kompozytorowie suit w 19 w.—a znajda sie mie-
dzy nimi nawet do$¢ wybitni — jak Bizet, Massenet, Sait-Saens, Czajkowski, Rimskij-
Korsakow, Grieg, Sinding, Sibelius, Lachner, Raff i t d. — ot6z ci kompozytorowie
znali przewaznie ten rodzaj suity orkiestrowej, w ktérym sg zawarte tance, a utwory
nietaneczne stanowig pewien polor, aby juz cato$¢ nie byta zbyt ptocha, albo tez
ich suity sa wyjatkami z ich baletéw i oper lub melodramatyczng muzyka ilustra-
cyjna do utworu teatralnego. Mogg te suity przedstawiaé sie nawet jako szereg
pewnych form tanecznych i nietanecznych, utozonych na podstawie jakiego$ sche-
matu, ktéry przez kontrastowanie czeSci suity miedzy soba mdgt by¢ logicznym
i dobrze obmysSlanym i nie bez efektu, mogta nawet warto$¢ poszczego6lnych czesci
suit by¢ wzglednie wysoka, ale jednego im braklo, t. j. wewnetrznej spoistosci, ktora
np. pod wzgledem stylistycznym razi wprost smak estetyczny u Czajkowskiego, gdzie
brutalno$¢ i monomanja rytmiczna i formalna jest ugtaskang wypomadowang melo-
dyka, do$¢ ze zwigzku wewnetrznego nie byto i by¢ nie mogto, suity bowiem byty
najczesciej nacechowane przypadkowoscig w ukiadzie. Dopiero w nowszych cza-
sach zwrécono na to uwage, np. Strauss w swej fantazji — suicie Aus Italien, Char-
pentier w swej suicie Impressions d‘ltalie, ale mimo to nie doszli ci kompozytorowie
do tej spoistoSci w suicie, jaka jest widoczna w romantycznej suicie Regera. Po-
lega ona nietylko na utrzymaniu nie tyle tematycznego, ile motywicznego zwiazku
miedzy cze$ciami skiadowemi, ile raczej na nastrojowym podkitadzie catosci. To, ze
jaka$ suita jest narodowg z powodu tarncdw, nie dowodzi spoistosci czysto muzycz-
nego materjatu zazwyczaj podanego in crudo, a nie tnaterjal, lecz to co sie z tym
inaterjatem dzieje w przebiegu kompozycji decyduje o jednolitoSci dzieta, to za$, ze
suita nosi np. tytut Peer Gynt, réwniez niczego nie dowodzi, jak tylko tego, ze



sktada sie z utworéw ilustrujgcych dramat p. t Peer Gynt. To twierdzenie nie
obniza wcale wartosci wszystkich czesci suity Griega wzietych z osobna. Ale nie
moze uznaC tego dzieta za muzycznie jednolite, tak jak to byio czesto w 17 w.
w epoce Bacha, ktéry tez tym problemem zajmowat sig, ale bedac wyrazem jednego
kierunku swych czaséw zajgt stanowisko do$¢ lojalne wobec wspoétczesnych. Reger
zdotat osiagnaé¢ z zupetnem powodzeniem te doskonato$¢ ograniczajgc ilo$¢ czesci
do trzech, umieszczajgc cze$¢ w tempie szybkiem na drugiem miejscu, a uzaleznia-
igc cze$¢ ostatnig od pierwszej na poczatku i na koncu, zaokraglit cato$¢ w sposéb
podobny, jak to miato miejsce w serenadzie. Juz w suicie baletowej op. 130 ogra-
nicza Reger ilo$¢ form tanecznych do dwdch, (walc z tej suity nelezy do najpiek-
niejszych, jakie od czasu Chopina napisano). Sadzi, ze takté postacie jak Colom
Dina, Fierrot et Pierrotte a nawet Harleguin sg dla tworcy bardziej interesujgcym ma
terjatem niz pustota lal obojga pici. Bo sztuka Regera jest koncentryczng nie od-
Srodkowg. Jego krociuchny utwdér z tej suity p. t Pierrot et Pierrotte to jedna
z peret intymnej nowoczesnej liryki, zblizajaca sie gtebig koncepcji do najpiekniej-
szych kompozycji literackich i malarskich, jakie te dwie sympatyczne postaci karna
watowe pobudzity do zycia. Inaczej je pojat Reger: nie brak bowiem dramatycz-
nego powiedziatbym nawet zapowiadajgacego tragedje momentu. — Ale i Reger po-
trafi przenie$¢ nas w Swiat pustoty, jak to widzimy w jego Lustspielouverture op.
120. tylko, ze jego humor jest zawsze peten ironji, sarkazmu, ztosliwosci i saty-
ryczno-karykaturalnego zaciecia. Reger byt niekiedy straszny w swym humorze,
moga o tern co$ powiedzie¢ takze gtowy ukoronowane, nietylko koronne osty, do
ktorych ryczattowo zaliczat wszelkich krytykéw i ludzi, zyjacych wiecej z kompo-
zycji niz dla kompozycji, jak rowniez ludzi, ktérzy bardziej sg sktonni do czynienia
koncesji szerokiej publicznosci, anizeli na to pozwala godno$é artysty i zasada: ars
longa vita brevis. Nie jest to zreszta uwertura, bardzo wazne stanowisko zaimujgca
w twoérczosci Regera, podobnie jak druga, t. zw. Veterlaendische Ouverture, oparta
na niemieckich narodowych tematach i monstrualna w swych polifonicznych sztukach

uwienczonych fuga.
iC. d. n.)

PRANCISZEK BRZEZINSK1

O potrzebie zatozenia bibljoteki muzycznej jako specjal-
nej instytucji narodowej w Warszawie.

(Memorjat ztozony w minist W. R. i O. P. w pierwszych dniach pazdziernika
1918 r.).

Obok Muzyki, ktéra jest jedna ze sztuk pieknych, wytworzyta sie w ostat-
nich czasach osobna galgz wiedzy, zwana Muzykologja. Muzyke — sztuke tworza
artysci-kompozytorzy, a odtwarzajg artysci-wirtuozi; muzykologja zajmujg sie uczeni.
Oddzielne zagadnienia naukowe, majace zwigzek z muzyka, wchodzity do niedawna
w zakres prac matematykow, tizykow, fizjologéw, historykéw filologéw lub estety-
kow; obecnie $wiat naukowy oswaja sie juz z pojeciem zbiorowem, obejmuigcem
wszystkie pola akustyki (matematycznej, fizykalnej, fizjologicznej i psychologicznej),
wszystkie specjalne studja historyczne, dotyczace muzyki, wraz z archeologja i pa
leografjg muzyczna, dalej wszystkie gatezie teorji muzyki, badania nad budowa in-
strumentow, wreszcie estetyke, pedagogike i etnografje muzyczng Tern pojeciem
zbiorowem, tgczacem tak réznorodne dziedziny badan, jest wiasnie Muzykologja



W wielu uniwersytetach zagranicznych muzykologja stanowi juz osobny wy-
dziat fakultetu filozoficznego: mozna by¢ studentem muzykologji i doktoryzowac sie
z tego przedmiotu. (Taki np. uniwersytet lipski posiada trzech profesoréw muzyko-
logji). Woytwarza sie wiec caly poczet uczonych, uwazajgcych muzykologje za swe
wytaczne powotanie. | dlaczegozby w istocie mniejsza wage posiada¢ miaty Daaania
nad rozwojem sztuki muzycznej i wykrycie praw nig rzadzacych, niz podobne ba-
dania w dziedzinie literatury albo sztuk plastycznych? Pod jakim wzgledem maja
mie¢ mniejsze znaczenie studja, np. nad powstaniem muzyki liturgicznej, nad genezg
opery, nad przyczynami rozkwitu sztuki muzycznej w epoce Palestriny lub Bacha,
nizeli studja nad rozwojem dramatu greckiego, nad Dagntem lub Szekspirem? Sg to
rzeczy kulturalnie réwnorzedne i w dodatku znajdujace sie czesto w tak niewatpli-
wym zwigzku pomiedzy sobg, Ze postepy w jednej dziedzinie wiedzy oddziatywaja
na postep w innej.

I oto we wszystkich kulturalnych krajach Europy zjawiajg sie niezliczone
prace muzykologiczne, przyczyniajace sie do wzbogacenia powszechnej skarbnicy
wiedzy. Mozna przytem przyjaé za rzecz pew ng, ze wiekszo$é pracujacych poswiecq
sie badaniom nad muzykag swego wlasnego narodu, zwiaszcza jezeli naleza do jednego
z narodow, chlubigcych sie starg kultura.

Do riedawna uwazano za narody o wielkiej tradycji muzycznej: Francuzéw,
Anglikéw. Niderlandczykéw, Wiochéw, Hiszpandw i Niemcéw. W' podrecznikach hi-
storji muzyki, przy podziale np. kompozytorow XVI w. podtug narodowosci, tylko
te narody brano pod uwage i poswiecano im osobne rozdziaty. O innych, np. skan-
dynawskich lub stowianskich nie byto w tern miejscu nawet wzmianki, gdyz narody
te przewaznie dopiero w naszych czasach przystgpity do wspdtzawodnictwa w twoi-
czosci muzycznej.

Az oto w znakomitym podreczniku wielkiego muzykologa Hugona Riemanna
(Handbuch der Musikgeschichte— Lipsk— Breitkopf & Hartel), w 3 im tomie, obej-
mujgcym epoke Renesansu (wyd. w r. 1907), zjawia sie rozdziat osobny: ,,Polacy",—
i nagle wielu cudzoziemcow dowiaduje sie, Zze juz w XVI wieku Polska wydawata
godnych uwagi kompozytoréw, — ze zatem pod wzgledem kultury muzycznej nie
nalezymy do ,,mtodych narodéw", jak Czesi, Rosjanie, Skandynawczycy lub Wegrzy,
lecz stajemy w rzedzie tych wielkich naiodéw, ktore braly czynny udziat w og6lnym
ruchu umystowym Odrodzenia Mimowoli zwraca to uwage na stanowisko Polski
w dzietach kultury, zmusza do przypuszczenia, a nastepnie i do stwierdzenia, ze
w tym samym czasie kwitly w Polsce nauki, piSmiennictwo, sztuki piekne i obyczaje
europejskie, o czen| do niedawna tak mato wiedziano, a raczej zapomniano. Takie
fakty nie sg bez znaczenia przy rozprawach o ,wielkich i matlych narodach™, o ich
zastugach dla kultury i wynikajgcych stad prawach do uznania.

Ten osobny rozdziat w dziele Riemarma zawdzieczamy gtownie pracy muzy-
kologicznej ksiedza pratata Jo6zefa Burzynskiego, ktéry wyda* dotychczas 4 zeszyty
kompozycji koscielnych mistrzéw polskich z XVI i XVII w. (Monumenla musices
sacrae in Polonia — Poznan u Jarost. Leitgebera 1885). Jakie szczupte sg jednak
te wiadomosci o muzyce w Polsce, ktére Riemann zdotat zebra¢ do swej ,Historji"
lub swego wielkiego ,,Stownika muzycznego™™! 0 ilez bytyby liczniejsze i petniejsze,
gdyby praca muzykologiczna byta juz u nas dalej posunieta. Pole do pracy jest
ogromne i gleba niewyzyskana, — robote wszakze utrudnia brak $rodkéw pomocni-
czych, (do ktérych zaliczamy Katedry muzykologji, czasopisma specjalne, podreczniki
naukowe, katalogi bibljograficzne, zbiory muzealne), — przedewszystkiem za$ brak
bibljoteki muzycznej.

Zatozenie specjalnej biblioteki muzycznej stanowi niezbedny warunek wszel-
kich poczynan w Kkierunku rozwoju wiedzy muzycznej w Polsce.

We wszystkich wiekszych $rodowiskach kulturalnego $wiata istniejg bibljoteki
muzyczne, badZ stanowigce wilasno$¢ instytucji muzycznych, badZ tez wchodzace
w skiad bibljotek ogélnych. WSs$rdd instytucji muzycznych najstynniejsze bibljoteki
posiadajg: 1) Konserwatorjum paryskie, 2) Liceum muzyczne w Bolonji (najbogatsze
co dc rzadkosci zbioréw), 3) Konserwatorium brukselskie, 4) Towarzystwo przyjaciot
muzyki w Wiedniu, 5) Royai College of musie w Londynie, 6) Akademja $w. Ce-
cylji w Rzymie it d. WsSrod bibljotek ogoinych styng z bogactwa dziatéw muzycz-



nych 1) berlinska bibljoteka krélewska (autografy najstawniejszych dziel Bacha, Mo-
zarta, Beethovena, Webera etc.), 2) British Museum w Londynie, 3) Library of Con
gress w Waszyngtonie i t. d.

Ze wzgladu na szybki rozw6j muzykolog™ w ostatnich czasach i na potrzeba
zgromadzenia w jednem miejscu jaknajbogatszego materjatu muzykologicznego w nu-
tach, ksiazkach i zbiorach muzealnych, wydaje sia wskazanem zaktadanie w przy-
sztosci specjalnych bibljotek muzycznych, jako instytucji samodzielnych. Pierwszg
i dotychczas moze jedyng takg bibljoteka fachowg w wielkim stylu jest bibljoteka
Petersa w Lipsku, zatozona w r. 1894 przez D-ra Maksa Abrahama, wiasciciela styn-
nej firmy wydawniczej Petersa. Oprécz znacznych kapitatéw, potrzebnych na zakup
dziet i utrzymanie bibljoteki, fundator ofiarowat tej instytucji osobny dom na wieczna
wiasno$¢. Bibljoteka ta, zasobna w olbrzymi zbiér wydawnictw muzycznych iwszel-
kich dziet, majacych zwigzek z muzyka, szczyci sie tez bogatg kolekcjg cennych au-
tografow (kompozycje Mozarta, Beethovena, Schuberta etc.) i rzadkich rycin (okoto
1500). Pierwszym bibljotekarzem tej instytucji byt znakomity historyk muzyki i bi-
bljograf D-r Emil Vogel; od roku 1901 piastuje ten urzad Prof. D-r Rudolf Schwartz,
wyborny muzyk i muzykolog, nieoceniony doradca przy wszelkiego rodzaju studjach
w bibliotece.

Taka witasnie bibljoteice specjalng, na wzér bibljoteki Petersa, natezatoby za-
tozy¢ w Warszawie. Jest ona niezbednie potrzebna nietylko muzykologom do ich
prac naukowych, ale i kompozytorom, krytykom, kapelmistrzom, pedagogom, studen-
tom muzyki, wreszcie kazdemu kto pragnie os$wieci¢ sie w jakiej§ kwestji mu-
zycznej.

Bibljoteka musi by¢ instytucjg publiczng z bezptatnym dostepem dla wszyst
kich; powinna powsta¢ jako Narodowa Bibljoteka Muzyczna, obejmujaca nietylko
najcenniejsze dzieta muzyki i muzykoiogji powszechnej, ale przedewszystkiem sku-
piajgca wszystko, co dotyczy muzyki polskiej. W roznych instytucjach, muzeach,
klasztorach i kosciotach, po catym kraju rozrzuconych, wreszcie w rekach oséb pry
watnych znajduje sie mnéstwo cennych manuskryptéw, pomnikéw dawnej muzyki
w Polsce, starozytnych instrumentéw, rzadkich wydawnictw muzycznych, autograféw
i pamigtek po znakomitych muzykach. Wszystko to jest prawie bez wartosci dla
og6tu, dopdki znajduje sie w stanie rozproszenia, nieuporzagdkowane, nieskatalogo-
wane, czesto nieznane muzykologom lub niedostepne, wreszcie narazone na znisz-
czenie, zagubienie lub wywiezienie zagranice przez jakiego$ znawce-zbieracza.
Wszystko to — zebrane razem w jednej instytucji, jako wiasno$¢ narodowa — sta-
nowi¢ bedzie skarb bezcenny i bogaty maierjat do studjéow nietylko dla nas, ale
i dla obcych. Niejedna instytucja, niejeden prywatny posiadacz, strzegacy zazdrosn.e
swych zbioréw, chetnie zgodzi sie ztozy¢ je w ofierze narodowi, wiedzac, ze zbiory
te znajda najwitasciwsze i najpewniejsze pomieszczenie w Narodowej Bibljotece Mu-
zycznej, ze przyczynig sie do wzbogacenia skarbnicy, ktérg nardd chlubi¢ sie bedzie.

(Dalszy cigg memorjatu stanowi plan praktycznego urzeczywistnienia projektu)

Dr, ADOLF CHYBINSKI

MUZYKA WOJENNA

(Dokonczenie).

Powstaje jednak pewna watpliwo$é, czy mianowicie utwér przedstawiajacy
bitwe i wyrazajgcy uczucia i wyrazenia towarzyszace jej, moze przez nieprzygoto-
wanego w tym Kkierunku stuchacza by¢é zrozumianym, je$li juz nie jako pewna hi-
storyczna bitwa, to przynajmniej jako bitwa wogoéle, i to bitwa ludzi bronig walczg
cych?! Wszak me tak trudno odczué jest, ze pewien utwdr symfoniczny lub forte-
pianowy ma nastr6j czy charaktei wojowniczy, ale czyz nieuprzedzony stuchacz nie



mogiby wzig¢ go za kompozycje bedacg obrazem walk psychicznych, me za$ bitwy
oreznej ? To pozorne nieporozumienie istotnie grozi. Muzyka nie operuje pojeciami
i nie wyraza ani rzeczy konkretnych, ani taktow namacalnych. W wysokim nato-
miast stopniu jest podama do wywolywania pewnych wyobrazen za pomocg asso-
cjacji. | tak: ustep w kompozycji symfonicznej Wagnera, ktérej tytut brzmi ,,Wald-
weben™, a ktéra oddaje nastréj lasu, kotyszgcego sie pod podmuchem wiatru, przy-
wodzi nam na mys$l sam las, mimo, ze muzyka nie jest w stanie i me stara sie by¢
wyrazem wiekszego kompleksu drzew i zaros$li. Gdy styszymy bukoliczny gtos oboiu,
w fantaz naszej powstaje wyobrazenie pejzazu spokojnego, #tgki, na ktorej pasg sie
trzody pod opiekg pasterza grajacego na ligawce. Gdy odezwie sie chor waltorm,
myslimy o lesie, o jego wnetrzu i echa, jakie wywotuja rogi mysliwskie. Stad
nawet nazwa tego instrumentu: ,Waidhorn'". Gdy werbel bebnéw, uderzenie w kotty
i pasaze trgbki wraz z surmg detych blaszanych instrumentéw i uderzenie w wielki
b.eben rozlegnie sig, wdwczas wraz z nastrojem wojowniczym powstajg w nas wy
obrazenia walki, bitwy, je$li dodamy do tego odpowiednie rytmy, twarde i dyso-
nansowe harmonje, eneigiczne linje melodyjne i petne kontrastowania prowadzenie
przeciwnych sobie gtoséw, woéwczas przy talencie i pomystowosci kompozytora obraz
walki staje sie tak plastycznym, iz w fantazji stuchacza oczywiscie podatnego do
tego rodzaju stuchania powstajag obrazy o sile plastycznej. Falowanie dynamiki, te
ustawiczne crescenda i decrescenda, to jakby tumult bitwy, ktéra raz cichnie, raz
znowu wzmaga sie w swem napieciu. Huk kottéw i dudnienie kontrabaséw, ryk
puzondéw i tragb, stabe jeki skrzypcowych figur dopetniajg reszty. Tytut tego rodzaju
kompozycji, np. ,Bitwa pod Waterloo“ aby ograniczy¢ sie tylko do twdrczosci
Beethovena, nie musi zawiera¢ programu czyli dyspozycji literacko-malarskiej ; jest
on tylko podnieta dla fantazji stuchacza. Obojetnem jest, czy muzycznie ilustro-
wana bitwa odbywa sie pod Waterloo czy pod Warszawa, ale przekonamy sie, ze
i w tych razach wyzyskanie narodowych melodji walczgcych z soba armjj moze
przyczyni¢ sie do powstania pewnych specyficznych wyobrazen Jest to w kazdym
razie muzyka dekoratywna, ilustratorska, chocby z tej racji, ze materjat, ktérym sie
postuguje, w mniejszym stopniu odnosi sie do przezy¢é wewnetrznych niz do ze-
wnetrznych zjawisk, jakkolwiek tym ostatnim towarzysza psychiczne przezycia, do
ktérych odzwierciadlema muzyka w pierwszym jest powotana rzedzie. W biedzie
bytby jednak ten, kto, bedac przeciwnym idei muzyki programowej, przypusctby, ze
wzmozona dynamika w utworze muzycznym ilustrujgcym bitwe, jest tylKO uporzad-
kowanym weditug pewnych praw hatasem. Czyz dusza ludzka nie przypomina w swej
dynamice muzyki ?

Wspomniatem juz, ze muzyka ,batalistyczna™ me jest wcale wynalazkiem
nowych czaséw i wskazatem na to, ze w r. 586 Olympos i Sakados odmesli wielki
tryumf na igrzyskach delfickich swa piesnig opiewajacg walke Apollina ze smokiem.
Drugi podobny utwér pochodzi z trzeciego wieku przed Chr., autor za$ jego, 11
mosthenes, kapitan okretowy miat przedstawi¢ walke Apollina w sposob bardzo pla-
styczny: w pierwszej czesSci bada Apolio miejsce, w ktérem wypadnie mu stoczy¢
walke; w drugiej wyzywa do niej smoka: w trzeciej walka odbywa sie, a na jej
konicu usituje przedstawi¢ kompozytor chrzest zebow smoka razonego strzata Apo-
lina, a czyni to zapomocg fletéw w sposob, ktéry okresla wyraz techniczny: odon-
tismus; w czwariej czeSci ilusiruje kompozytor zwyciestwo Apollina, w pigtej wy-
konuje Apollo radosny faniec, co, nawiasem moéwigc, przypomina nam istnienie do
dnia dzisiejszego wojennych tancow u plemion pierwotnych. Przy wykonaniu tej
kompozycji obok fletow i instrumentow strunowycn (zapewne lir i cytar) b**aly udziat
trgby; i kotlty, tak wiec zestawienie tych instrumentow wskazuje na to, ze starozytni
iobrze zdawali* sobie sprawe z ich 'znaczenia przy utworach muzyki batalistycznej.
Zatowaé tylko mozemy, iz ten utwdr nie zachowat sie. Przekonaliby$my sie jednak
zapewne, ze to, co starozytni mogli odczuwa¢ jako ilustracje walki, przedstawia sie
nam lowozytnym moze raczej jako sielanka wobec tych $rodkéw wyrazu, ktore zdo-
byta muzyka w wiekowym swoim rozwoju. Srodki bowiem jakiemi rozporzadzata
grecka muzyka, nie. znajaca, jan wiaaomo, akordéw, byly mate i niewatpliw;e tylko
tekst mégt oddziatywaé na zywa. fantazje Hellenéw.. W dalszym rozwoju ,batali-



stycznej" muzyki nie miaty wieki pierwszej ery chrzescijanskiej zadnego udziatu,
a przynajmniej nie wiemy o tern nic.

Raczej mozna przypusci¢, ze Kosciét ttumit wszelka muzyke wojenna, jako
wrogg chrzescijanstwu. Zresztg do 16 wieku dopiero stwarzano wszelkie Srodki tech-
niczne (wspoOtbrzmienia gtosow, kontrapunkt, formy i t. d.).

Dooiero, gdytechnike polifoniczng doprowadzoro do szczytu doskonatosci,
zaczeto przemysliwa¢ nad ilustracjg bitwy, oczywiscie narazie w zakresie $rodkéw
wokalnych. Muzyka bowiem instrumentalna znajdowata sie dopiero w stadjum pierw-
szego swego rozwoju. Poczatek dali kompozytorowie francuscy z pierwszej potowy
16 wieku. Na ich czele spotykamy Klemensa Jannequina, kompozytora pie$ni ilu-
strujgcej bitwe, jakg krél francuski Franciszek | stoczyt w r. 1515 pod Marignano
z lancknechtami szwajcarskimi, stojgcymi na zoldzie ksiecia Medjolanu. Utwér ten
cieszyt sie wéwczas olbrzymia popularnoscig, czego dowodzi mndstwo wydan, a nie-
mniej i to, Ze zdotat dotrze¢ nawet w okolice Krasnika i Lublina, jak jeszcze uj-
rzymy. Kompozycja jest przeznaczona do $piewu na 4 glosy mieszane Zauwazymy
w hiej ilustracje sygnatéw francuskiej konnicy i nasladowanie alarmoéw, granych na
trabkach. Daje sie stysze¢ huk dziata ciezkiego, paloa broni recznej, szczek oreza
i zgietk bitwy. Wreszcie nieprzyjaciel ustepuje, okrzyk zwyciezcOw rozlega sie,
a. gdy bitwa ma sie ku koncowi, rozpoczyna si¢ skarga pokonanych. Kompozycja
Janneguina nie zawiera wprawdzie wielkich wartosci czysto twdrczych, ale jest trama
w swej charakterystyce, do czego przyczynia sie¢ niemato tekst. Styszymy w nim
gromko rzucane stowa: Alarmel Alarme' Suivez Francois! Suivez la couronnel Le roi
Francois!"™ Niema w mej wyzyskania Srodkéw tak waznych dla ilustracji b;twy, jak
dysonans i modulacja, $rodkéw, wzmacniajacych wyraz tresci tekstu. Natomiast
rytmika petna zycia, a tak bardzo charakteryzujgca muzyke francuska, oddaje teks-
towi wielkie ustugi. Okrzykowi: ,Victoire, victoire au noble roi de France" przeciw-
stawia Janneguin bolesne stowa pokonanych Szwajcaréw: ,toute frelor bigot". Te
okrzyki w jezykach narodéw walczacych staty sie dla batalistycznej kompozycji
czem$ charakterystycznem, i to az do najnowszych tego rodzaju utwordéw. Janne-
quin napisat jeszcze dwie inne batalistyczne kompozycje: jedna ilustruje zdobycze
Boulogne, druga za$ bitwe pod Metzem. Ale nie osiggngt juz réwnego sukcesu,
jaki byt udziatem jego pierwszej ,,Bataille™. Szereg innych kompozytoréw wtoskich
i niemieckich nasladowat Jannequina. Najciekawszg jest kompozycja wojenna Ma-
teusza Hermana, ilustrujgca bitwe pod Pawig w r. 1525. Utwor ten rozpada sie na
trzy czeSci: w pierwszej styszymy wezwanie i przygotowanie do bitwy, druga przed-
stawia samg bitwe, trzecia za$ tryumf zwyciezcy. Kompozycja ta, petna silnych kon-
rastdw i naturalistycznych efektow, przedstawia znakomicie falowanie wrzawy wo-
jennej z wierno$cia, ktéra nas nie zadziwi, jesli sie dowiemy, ze kompozytor sani
brat udziat w tej bitwie. Styszymy okrzyk w jezyku francuskim: ,,Compagnons en
avant“ i wioski: ,,Viva Tduca Milano", potem zal pokonanych Francuzéw, wreszcie
okrzyki zwycieskich Witochow, do ktérych przytgcza sie gtos lancknechta niemiec-
kiego. — Nie mozna tu nie wspomnie¢ o jednym ze S$rodkéw technicznych, jakie
wydatnej pomocy udzielity Kompozycjom batalistycznym. Oto szkota wenecka wpro-
wadzita do muzyki sposdb tworzenia kompozycji wokalnych na dwa chéry po 4 gtosy.
Choéry te $piewajg czasem osobno, niekiedy tgczg sie razem, raz sg sobie przeciw-
stawione i kontrastuja, djalogujg z sobg, innym razem zgodnie sie tgcza. Co6z byto
prostszego dla kompozytora dziet batalistycznych, jak zastosowanie tej techniki do
ilustracji dwdch walczacych z soba czynnikéw? Rezultat nie dat na siebie zbyt
dtugo czekac.

Wenecki mistrz Andrea Gabrien nap.sal dwie battaglie na chér o$miogto-
sowy (po 2 chory), za$ czeski kompozytor Krzysztof Demantius wydat w r. 1600 az
21 kompozycji ilustrujgcych bitwy i zwyciestwa, nazywajgc je charakterystycznie
»Tympanum militare”. O wszystkich dotagd wymienionych kompozycjach mozna po-
wiedzie¢, ze umiaty przebieg bitwy z jej poczatkiem, wzrastaniem, punktem kulmi-
nacyjnym i opadaniem wojowniczego nastroju, a zarazem z nieodzownym zalem po-
konanych i hymnem zwycieskim na koncu, ilustrowaé trafnie i ze mimo skromnych
Stodkoéw, jak rytmika nasladowanie nawolywan i wrzawy, okrzyki w jezykach naro
dow walczacych, podotaly swemu zadaniu, do czegc réwniez przyczyniato sie uzycie
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narodowych melodji walczgcych, a to odpowiadato nietylko istocie formy i Srodkow'
muzycznych, aie takze przypominato ulubiony woéwczas rodzaj kompozycji wokalnej,
zwanej guodlibet, a polegajacej na réwnoczesnem kombinowaniu rdznych melodji
ludowych z réznym co do tresci i jezyka tekstem. Ale nie nalezy przypuszcza¢, iz
melodje, wzgl. tematy uzytkowane w tych batalistycznych kompozycjach, byly two-
rzone z mysla o ich wojowniczym charakterze. Takze S$rodki harmoniczne dopiero
zaczynaty uwalnia¢ sie z pod wiezéw t. zw. tonacji koScielnych i nabiera¢ wiekszej
swobody i rozmaitosci, wysubtelnienia. Muzyka instrumentalna, ktéra w wieku 16
znajduje sie dopiero na drodze do emancypacji z pod wpitywédw wokalizmu, a ktora
w dalszym swym rozwoju ma sie sta¢ gtdéwnym Srodkiem wyrazu wszelkiego ilu-
strowania faktow realnych, nie jest w stanie by¢ dostatecznym wyrazem idei walki.
Nasladuje zatem muzyke wokalng, cho¢ w sposéb naiwny i mewiele mdwigcy. A wdec
pojawiajg sie w ciggu 16 stulecia transkrypcje wokalnych batalji na lutnie, instru-
ment wéwczas tak popularny, jak dzi$ fortepian, ale instrument staby w wyrazie i nie
doréwnywujacy dynamice zespotu wokalnego. Poczatek daje stynny lutnista Fran
cesco Milanese, transkryptor batalji Janneguina. WAKkrdtce pokuszono sie o orygi-
nalne dzieto batalistyki instrumentalnej. Poczatek data réwniez Francja, i to w roku
1529. W Paryzu wydat Attaignant utwér p. t ,La guerre®, zachowujacy zresztg tra
dycyjny schemat kompozycji batalistycznej, ale do$¢ bogaty w charakterystyczne
motywy o0 zro6zniczkowanej rytmice.

Podnie$¢ to nalezy z tego powodu, ze wowczas wcale me wymagano od te-
matu melodyjnego jakiego$ specyficznego wyrazu, ktéryby odnosit sie do pewnego
nastroju i ktéryby miat fizjognomje odrebng. Objektywizm muzyki koscielnej iw tym
kierunku wycisnat swe niwelujgce wszystkie odruchy indywidualne 'pietno. N. p. sam
Janneauin uzyt motywdéw ze swej ,Battaille”™ do swej réwniez mszy. Dlatego pod-
nie$¢ nalezy znaczenie owej paryskiej ,,La guerre®, cho¢ i ona nie wplyneta nawet
w tym wzgledzie na twdrczo$¢ batalistyki muzycznej, ze nie ilustruje jakiej$ histo-
rycznej bitwy, tylko bitwe wogéle, czyli rezygnuje z postugiwania sie meiodjatni
walczacych ludéw. WspomnieliSmy juz o taincach wojennych ludéw pierwotnych.
Taniec ze swemi wiasciwosciami rytmicznemi, pobudzajgcemi temperament, znalazt
zastosowanie i w muzyce batalistycznej XVI wieku. Nie mam tu na mysli owej mo-
reski, czyli taica mieczéw, lecz te taneczne kompozycje, ktére staraty sie ilustrowac
bitwe. Znamy mianowicie parany, galiardy, passemezza i saltarella, ktére nietylko
nasladuja wojowniczy nastroj, ale i momenty z bitwy. Sg to przewaznie wiloskie
kompozycje.

W Polsce kompozycja batalistyczna nie przedstawia sie na razie ani intere-
sujgco. ani nawet liczebnie. Kilka kompozycji anonimowych, ktore powstaty z okazji
zwyciestw nie ma wecale charakteru ilustracyjnego. Sg to albo piesni tryumfu, albo
hymny dziekczynne za zwyciestwo, np. t zw ,Piesh na zwyciestwo pod Byczyng'l
Ale juz w pierwszei porowie 16 stulecia nie brak zainteresowania sie batalistyczng
muzyka, jak przystato rycerskiemu narodowi. W zbiorze kompozycji organowych,
zwanym Tabulaturg Jana z Lublina, spisanym w klasztorze krasnickim koto Lublina
l.miedzy r. 1537 i 1548) znajdziemy az dwie tianskrypcje- ,,Battalii”™ Jannepuina.

Potem jednak daremnie szukalibyS$my kompozycji wojennych, doktadniej mo-
vlgc batalistycznych, bo wojennej i to ze wszech miar interesujgcej nie brak. Mam
tu na mysli utwoér, znany pod nazwg hymnu rokoszan Zebrzydowskiego z roku 1608.
llustruje on narady i spory rokoszan, chcacych jderzy¢ na swych wrogéow Odzy-
waja sie gtosy pojedyncze, ostrzegawcze lub podniecajace zapat wojenny, kiocg sie
ze soba mniejsze i wieksze grupy buntownikéw, catos¢ jest utrzymana w napieciu
dramatycznem, ale raczej jest wyrazem sejmiku pod gotem niebem, niz wojowni-
czosci, co najwyzej moznaby te Kompozycje uzna¢ za 1 cze$¢ utworu batalistycznego,
ilustrujgca wstep do bitwy. Wspomniana poprzedn.o technika pisania na dwa chory
znalazta i tu zastosowanie  Kompozycja ta przypomina analogiczne dzieta Deman-
tiusa, nie brak nawet silnych reminiscencji. Oto jej tekst:

Kto nam chce skarby wydrze¢, me wydrze’
Trwogi Sie ba¢ — nie bacl



Wiec mocy... Moc na moc! Kto wyKrocil
Chca gwattem... Nie ugrozg!

Ale sie srozg. Nic nie dbad!

Wygraja . Nie wygrajg!

Bronmy, niechaj nas znajg!

Nas niewiele, ich jest wiele!

Bi¢, siec, a nieprzyjaciét gromic!

Raz rozpoczete préby batalistyki prowadzita muzyKa instrumentalna dajej
a dowodem fegc liczne kompozycje wioskie, francuskie, niemieckie i angielskie wy-
bitnych nawet mistrzéw, jak Banchieri, Farina, Cavali, Ucelini, Kerl, Byrd, Couperin,
i t. d. Szczeg6towe o nich wiadomosci zawiera praca O. Klauwella p. t ,,Geschichle
der Programmusik® (Lipsk 1910). Ci tworcy ilustrowali po czeSci bitwe, po czesci
za$ uczucia, towarzyszgce walczagcym. Dominowata forma trzyczesciowa. Ale juz
woéwczas dwuznaczno$¢ muzyki i problem pogodzenia praw programu z forma abso-
lutnie muzyczng, zajmowaly kompozytoréw. Dowodem tego kompozycje Kuhnau a
z r. 17U0, wydane pod tytutem ,Historje biblijne™, a stanowigce epoke w historji mu-
zyki instrumentalnej i programowej. Te ,sonaty” ilustrujg miedzy innym: walke
Dawida z Goljatem i bitwe, stoczong przez lzraelitbw z Gideonem na czele. Szcze-
go6towy program poprzedza kazdg kompozycje, Srodki kompozytorskie sg niekiedy
bardzo naiwne, np. poscig za nieprzyjacielem odbywa sie w ten sposéb, ze jeden
gtos ,8ciga drugi naprzdéd w wiegitszej, potem coraz mniejszej odlegtosci i t. p. Kuh-
nau przewyzsza swych poprzednikow tylko wiekszg plastykg w wynalazczo$ci moty-
wow i innych $rodkoéw, ale bardziej wymowng mogta sta¢ sie batalistyka muzyczna
dopiero woéwczas, gdy wydoskonalono orKiestre, w czeni najwiekszg zastuge ponosi,
iak wiadomo Kklasyczna szkota wiederiska (Haydn, Mozart i Beetlioven). Zwitaszcza
epoka napoleoiska obfituje w wojenne symfonje, ale i poprzednie bitwy byty chetnie
przedstawiane, a wiec bitwy pod Praga, Lipskiem, Belgradem, Wiedniem, Wurzbur-
giem, Asperu, Trafalgarem, Abukirem, Jemappes, Marengo i t d. Nie rozumiano, ze
muzyka nie jest w stanie by¢é wyrazem zewnetrznych faktdéw, je$li nie pogtebi ich
kompozytor wyrazem uczué, towarzyszacych im. Wszystkie tez sg peitne zewnetrz-
nych faktéow, wytgcznie ilustrujgcych, nie za$ wyrazajacych nastroje i uczucia, to-
warzyszace bitwie, a wiec nie duchowg strone tego zdarzenia. Zbyt drobiazgowo
chcac ilustrowaé bitwe, zauwazyli rdzni tej epoki, ze pogodzenie tych programéw
z formg sonaty, symfonji, uwertury i t d. jest cokolwiek trudne, a niekiedy wprost
odstraszajgce. Postugiwali sie tez najczesciej forma swobodng, nie zawsze jednak
ze swobodg artystyczng, rzadko z talentem, jeszcze rzadziej z prawdziwie twodrczg
tantazjg. Ale w swych ilustracyjnych zapedach niejednym efektem wzbogacili ko-
loryt orkiestrowy, i to ich rzeczywista zastuga Bo warto$¢ tych produktéw jest mi-
nimalna, zaden za$ me utrzymat sie na powierzchni otchtannych nurtéw muzycznej
produkcji. Los ten stat sie udziatem nietylko matych talentéw, ale takze najwiek-
szego genjusza tworczego, t j. Beethovena. Kt6z z ludzi muzykalnych wie o0 jego
batalistycznej koniDozycti symiouicznej p, t ,,Wellingtous-Sieg oder die Schlaeht be’
Vittoria“ (op. 91). Na programach koncertow powaznych nie pojawia sie, a tylko
w t. zw ,Bierkonzerte” bywa wykonywana z powodu swej hucznej dzwiekowej eks-
pansji. | z zupeing stusznoscig, gdyz i ten utwor nie jest niczem innem, jak tylko
ilustracyjng muzyka, na co zgadzajg sie wszyscy wielbiciele Beethovena. Ten mu-
zyczny obraz batalistyczny powstat okolicznoSciowo, Beethoven nie stworzyt go
z koniecznosci wewnetrznej, tak, jak Eroike, obraz wewnetrznych i zewnetrznych
walk bohatera, albo waldsteinowskg sonate, w ktorej temat pierwszy personibkuje
walke, drugi za$ tesknote za pokojem.

Warto pozna¢ prog-am batalistycznego dzieta 8eethovena, gdyz jest ono ty-
powe dla wspoétczesnej muzyki tego rodzaju. Dwie. potem trzy orkiestry reprezen-
tujg dwie armje, nadto dwie narodowe piesni. ,,Malbrouc (Marlborough) s en va-t-en
guerre”™ i ,,Got save the king", oraz (po zwyciestwie Anglikow) ,Rule Britannia"
Beetnoven uzywa wszelkich mozliwych $rodkéw, aby ilustrowaé bitwe: tempo co
chwile zmieniane i raz przys$pieszane, raz op6zniane, ustawicznie rosngca dynamika,
ktéora w foitissimach instrumenléw detych i perkusyjnych znaiduje walecznych pized-



stawicieli, umiejacych by¢ brutalnymi, zwilaszcza, ze Beethoven nasladuje huk dziat:
wrzawe i gonitwe odzwierciadlajgc ustawiczne przechodzenia jednej tonacji do drugiej
i chromatyczne biegniki i pasaze, ataki przez zrywane rytmy i synkopy lub przy-
spieszane tempo i crescendo i t. p.,, az wreszcie francuskie motywy isygnaly milkna,
hymn angielski brzmi uroczystg fanfarg, zwiaszcza w ostatniej czesci, stosunkowo
najwartosciowszej, a zatytutowanej symfonja zwyciestwa.

Beethoven sam zdawat sobie sprawe z wartosci swej kompozycji, nazywajac
)a ofiarg na ottarzu ojczyzny (wiec nie sztuki) ztozona, tej ojczyzny, ktéra wowczas
mogta sie cieszy¢ ze zwyciestwa Wellingtona w r. 1813. Tworca ,,Wolnego Strzelca"
(kiedyz go ustyszymy w polskich teatrach operowych? Karol Marjan Weber, uczci!
zwyciestwo pod Waterloo (1815) kantatg na orkiestre i chér. Weber zastrzega sie,
ze nie ma zamiaru by¢ batalistg, ilustrujgcym bitwe (czyni to jednakze), lecz pra-
gnie wyrazi¢ ,die wogende Fmpfindung in der Seele des Betenden waehrend der
Schlacht". Ludwik Spohr w swej symfonji IV tworzy roéwniez wojenny obraz, ale
najlepsze jego ustepy sa wyrazem uczué¢ tych, ,ktérzy w domu pozostat." i wdziecz-
nosci za pokoj. Nie brak i utworéw dotyczacych wojen polskich. Stynny teoretyk
kompozycji Adolf Bernard Marx napisat kompozycje, ilustrujgcg bitwe pod War-
szawg (1831). Niemiecki teoretyk nie mial niestety twdrczej fantazji i nie pomogty
mu wielkie srodki techniczne, ale interesuje nas'ta zapomniana kompozycja: Marx
daje naprzéd charakterystyke rycerskiego temperamentu Polakéw, ich tesknote Za
wolnoscig, wsrdod huku dziat, ilustruje bitwe, przygnebienie po pizegranej, emigracje
z Ojczyzny i osamotnienie na obcej ziemi.

Najswietniejszym i najwartosciowszym ,batalistycznym™™ utworem muzycznym
jest ,,Bitwa z Hunnami® Franciszka Liszta, dzieto stworzone pod wrazeniem wielkiego
obrazu. Liszt nie dal wcale ilustracji bitwy, z jej akustycznemi akcesorjami. Arty
styczny rozum Liszta, a niemniej i idealne, fantastyczne pojecie bitwy, jakie cechuje
wielki obraz Kaulbaclia uchronito go od realistycznego malarstwa za pomocg S$rod
kéw wielkiej orkiestry nowozytnej. Niewatpliwie Liszt pragnat tylko da¢ wyraz wo-
jowniczemu nastrojowi i zgietkowi walki, ale juz sama idea przewodnia i forma
petna kontrastujgcych przeprowadzen tematéw, rytmow i grup instrumentow wystar-
czata do sprawienia na stuchaczu wrazenia niedwuznacznego, iz odbywa sie walka
dwéch poteg, barbarzynskich Flunnéw i idei chrzescijanskiej kultury, ktéra zwycieza
i znajduje swoOj wyraz w ambrozyanskim hymnie ,,Crux fidelis®, korniczacym dzieto
Liszta. Dzieki wysokim zaletom twoérczym i temu idealizmowi, tak bardzo wzrostemu
w istote muzyki, dzieto Liszta utrzymuje sie nadal na programach koncertéw w kaz-
del stojgcej na wyzynie instytucji koncertowej. Tylko tego rodzaju muzyka piogra
mowa ma lacje bytu, nie za$ muzyka literacka lub malarska, a wiec ta, o Kktorej
moznaby stowami Verlaine’a powiedzie¢:

Muzyki tylko, muzyki jedynie!

Wiec bierz do piesni dzwieki nieparzyste,
Niewyrazniejsze, ptynniejsze w eterze,

Muzyki tylko, i muzyki jeszcze!
Niech piesh twa bedzie jakby aromatem.
Ptynacym z duszy.

A wszystko inne jest literatura!

KONIEC.



PILir LIBKRMAN

Z zagadnien metodologji fortepianowej.

(Ciag dalszy)

SproDuimy, powtarzam, o ile to sie da, rozoatrzy¢ sie w tym chaosie pojec
i twierdzen.

Przedewszystkiem postawmy kwestje w ten sposéb: czy mozl.we jest stwu
rzenie jednej jakiejs powszechnej metody, .dajacej sie zastosowa¢ do kazdego po
wszystkie czasy i we wszelkich okolicznoSciach. Oczywiscie, ze niel A jest to nie-
tylko niemozliwe, ale i zewszechmiar niepozadane. Rachowa¢ na tego rodzaju
syntetyzowanie intuicji znaczyloby przedstawia¢ sobie nasz $wiat (naszg psyche) zbyt
pierwotnie

Bytoby io przypuszczeniem, ze nastgpi¢ moze czas, kiedy wszyscy ludzie
posiada¢ beda jednakowy temperament. Czy moze jeden jaki$ rodzaj literatury piek-
nej zastgpi¢ wszystkie inne? Goethe i Byron nie sg wspdtmierni, Homer i Heine
nie daliby przetopi¢ sie w jakiego$ z jednej bryly arcymistrza bedacego syntezg ich
wiadz tworczych. A gdyby to nawei dalo sie pomysle¢, umielibySmy poczytywac
to za zjawisko raczej ujemne anizeli dodatnie, gdyz stanowitoby nie spotegowanie,
lecz zubozenie ducha ludzkiego. Nas w danym poecie interesuje i zachwyca jego
.ndywidualne. samorzutne ujecie zjawisk; w innym znow uwielbiamy ,poetyczne na
Swiat wejrzenie", jemu tylko wiasciwe, i bynajmniej nie pragniemy S$redniej arytme-
tycznej, ktéraby przedstawiata wyréwnanie tego, co w kazdym z osobna jest dla nas
najcenniejsze, mianowicie: ich osobowosci.

»W domu Ojca mego przybytkéw jest wiele”. Ludzko$¢ posiada roéwniez
wiele przybytkéw filozoficznych, estetycznych i nawet pedagogicznych, i to stanowi
wiasnie urode zycia. A wiec nie uniwersalng metode, sprowadzajgca wszystko do
jednej miary i zakrzepta w ciasnym konserwatyzmie nazwa¢ mozemy idealna.
Gdyby wog6le mozna méwi¢ o jakiej$ idealnej metodzie, to musiaiaby ona by¢ har-
monijng i gietkg, logiczng a miekka, broniacg nieztomnie swych zasad, a jednocze-
$nie umiejacg czyni¢ ustepstwa na rzecz sprawy ogélnej Nie nalezy zapominaé, ze
zmiany, zachodzgce w ukiadzie zycia, wywierajg wptyw i na charakter metody.

Bytoby conajmniej dziwne, gdybysSmy za podwaliny metody wspoétczesnej
brali zasady i przestanki logiczne, ktércmi postugiwaty sie pokolenia dawnieisze,

Budowa instrumentéw dzisiejszych rdzni sie zasadniczo od narzedzi muzycz-
nych dawnego typu.

A nawet gatunek ich odpowiada chaiakterowi S$rodowiska, w ktéorym wytwo-
rzone zostaty.

Fortepiany stynnej firmy francuskiej Erarda o .dealnie wyréwnanych reje-
strach, dzwiecznym dyskancie i lekkiej ruchomej klawiaturze w zupetnosci odpowia-
dajg wrodzonemu Francuzom zamitowaniu do brawury, lekkosci, ruchliwosci i ele-
gancji. Skitonno$¢ za$ Niemcéw do zréwnowazenia harmonicznego odbita sie na
przewadze basu, gteboko zapadajacych sie klawiszach i soczystym, $piewnym tonie
fabrykatow niemieckich.

Wskutek tego i technika Mozartowska roézni sie znacznie od maniery tech-
nicznej Liszta, ktora siata sie wykonalng dopiero po wynalezieniu przez Erarda w r.
1825-ym mechanizmu z tak zw. podwoéjna repetycjg. Ale nie do$¢ na tern. Wspo6t-
czesny ukiad zycia i warunkéw ekonomicznych nie pozostawia nam tylu chwil wol-
nych, ile ich posiadali — az do zbytu— nasi przodkowie My zyiemy w nazbyt
przy$pieszonem tempie, nasz nienasycony moézg dazy do nagromadzenia jaknajwiek-
szej sumy wiadomosci. Specjalizacja nie odpowiada naszej wspdh zesnej strukturze
duchowej
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Przerzucamy sie z przedmiotu na przedmiot, pchani tueugaszonem pragnie-
niem wiedzy, i wskutek tego nie jesteSmy w stanie poswiei I¢ kazdemu zosobna tyle
czasu, ile tego wymaga. ,,Czas — to pienigdz" stato sie dewiza naszg, a stad prosta
droga do aktualnego postulatu: przy minimum pracy maximum rezultatbw Czas pe-
dzi nas niepowstrzymanie, my za$ uganiamy sie za nowemi metodami i na Swiecie
niema i nie moze bj¢ jednej, wszechogarniajgcej, niewzruszonej metody, ktoraby nie
podlegata dziataniu czasu a zarazem nie podporzagdkowywata sie warunkom zycia.
Trzeba tedy pogodzi¢ sie z myslg, ze stworzenie takiej metody lezy poza sferg
wszelkich mozliwos$ci. Ale jezeli nie istnieje taka metoda, to nie znaczy bynajmniej,
aby zadna metoda nie miata przynies¢ nam korzysci: zupetnie bez metody réwniez obejs¢
sie nie mozemy. Bytoby wprost niedorzecznoscig przypuszcza¢, ze uczen w rozwoju
swym moze by¢ pozostawiony sobie samemu. Interwencja jest tu nieodzowna, i bez
pomocy kierownika, t. j. osoby, posiadajgcej pewien zapas dosSwiadczenia i wiado-
mosci, proces rozwojowy odbywatby sie niezmiernie wolno.

Regulowaé kroki na drodze rozwoju ucznia, od pierwszych poczynah az do
tryumfalnego pochodu mistrza — oto zadanie, stanowigce zakres obowigzkéw
kierownika.

A wiec postugiwanie sie metoda, ,est bgdz co badz koniecznoscig. Z drugiej
jednak strony, jak zaznaczyliSmy, grozi ona zniewelowaniem réznic indywidualnych.

Moznaby mniemaé, ze pozostaje jedno tylko wyjscie, mianowicie tyle metod—
ilu uczniéw, co bytoby znowu reductio ad absurdum. Z praktyki wiadomo, ze
wszelka metoda bierze w rachube nie pojedyncze jednostki, lecz cate grupy uczag-
cych sie ludzi i jezeli nawet w poszczegélnych wypadkach, uwzgledniajac indywi-
dualne cechy ucznia, robi pewne na rzecz ich ustepstwo i odchyla sie od swych
zatozen, to odchylenia te sg nieznaczne i nie zmieniaja samej istoty rzeczy.

Jesli za$ metoda moze wywiera¢é wpltyw na cate grupy, to znaczy, ze nie
Swiadomie bierze w rachube nietylko réznice indywidualne uczniéw, ale i ich podo-

bieAstwa. | nie moze by¢ inaczej, albowiem ludzie pomimo znacznych réznic indy-
widualnych, majg jednak zarazem i wiele cech wspdélnych.
Wszyscy ludzie umiejg mowié¢, Kkizycze¢, kioci¢ sie, Smia¢ sie i plakac,

wszyscy rodza sie i umieraja, t. j. wszyscy pod wzgledem przewaznej czeSci swoich
funkcji psycho-fizjologicznych sg do siebie podobni.

Tego tez nie powinny metody ignorowac: jesli z jednej strony one muszg
sie liczy¢ z roznicami indywidualnej natury, to z dmgiej powinny opiera¢ sie na
cechach wiasciwych wogoéle rodowi ludzkiemu.

A skoro tak sie rzeczy maja, czy nie nalezatoby ustali¢, aby to, co w za-
kresie jednej metody posiada 0goOlny charakter, rozciggniete zostato na wszystkie
metody, czyli innemi stowy, czy na punkcie okre$lenia cech og6lnych wszystkie me-
tody nie powinny zgadza¢ sie z sobg? Nie dosy¢ na tern. Metody nie mogg po-
przestawa¢ na zgodnem tylko dziataniu przy kwalifikowaniu cech og6lnych, lecz
z chwilg ich okre$lenia powinny one jeszcze ustali¢ jednolity sposdb leczenia. Skoro
takie a takie cechy wiasciwe sg wszystkim uczniom, to rozwija¢ je trzeba w jednaki
mniej wiecej sposob. Jezeli, uwzgledniajgc réznice indywidualne, metody moga Kie-
rowac sie inicjatywa osobistg, to z chwilg okreslenia cech ogo6lnych wchodzg w gre
normy, ktére winny obowigzywaé wszelkie metody. Woynika stad, ze metody nie
powinny poprzestawa¢ na réznicowaniu uczniow na podstawie ich wylgcznosci
indywidualnej, gdyz i cechy ogdlne odgrywajg role niemniej wazng

Oproécz tego skoro okreslone zostang cechy ogodlne, metody winny kierowaé
sie nie przygodnemi, oddzielnemi prawidtami, lecz trzymac sie¢ norm obowigzuja-
cych wszystkich i kazdego zosobna, zawsze i we wszelkich wypadkach. Musimy
unne¢ znalezé w roznorodnosci — jednorodno$é, aby jednos$¢, jak mowit Leonaido
da Vinci, przebtyskiwata w roznorodnosci, jak promien w krysztatach

Jakiez cechy oodobienstwa wooec tego wiasciwe sg uczacym sie graé na
fortepianie? Gdy znajdziemy odpowiedZz na to pytanie, wéwczas tatwiej nam przyj-
dzie oczywiscie, znalez¢ i ogolny sposob dla wyzyskania tych cech wspdlnych i dla
ustalenia og6lnie obowigzujgcej normy.

A wiec, jakiez cechy og6lne wiasciwe sg uczacym sie gra¢ na fortepianie?
Sprébujemy znalezé na to odpowiedZz nie prostg droga, lecz okoélng.



Wszyscy ludzie poruszaja sit; w jednakowy sposob, podiug jednego wzoru
Ten wzor dany zostat raz na zawsze przez najwiekszego mistrza naszego — Nature
i od wiekoéw jej prawa staty sie regulatorem naszycn czynnosci zyciowych.

Natura, uznajac istnienie réznic indywidualnych, troszczy ''sie jednoczesnie
0 wyposazenie ludzi w cechy ogolne.

Wszystkim ludziom wiasciwa jest zdolno$¢ ruchu, i wszystkie czynnosci ru-
chowe odbywajg sie wedtug powszechnego, ogdélnego prawa, ustanowionego przez
madrg Opatrzno$¢ To nieztomne prawo ruchu nie uznaje zadnych wyjatkow, a jesli
czasem znajdg sie poszczegdlne przypadki odchylenia, to sg one tak drobne, tak
nieznaczne, ze nie sg w stanie wptyna¢ na to, by usung¢ ludzi z pod dziatania
ogbélnego prawa przyrody. Czy mozemy w takim razie przypusci¢, aby Opatrznos¢
w swych madrych zarzadzeniach przeoczyta fakt wynalazienia fortepianu?

Czy nie bytoby naiwne, a zarazem zuchwalcze przypuszcza¢, ze grajacy
na fortepianie nie podlegajg powszechnemu prawu natury, ze ruchy ich powinny
odbywac sie podiug zasad innych, nawet sprzecznych z tern prawem? Je$h takie
przypuszczenie jest nonsensem, to mamy tylko jedno wyjscie: wzorowaé sie na
przyktadach Natury

Rozpatrzymy tedy, co stanowi istote prawa ruchu

(D. c. »)

Korespondencje.
t6dz, w listopadzie.

Znaczenie koncertow popularnych, jako ksztatcgcych i urabiajagcych do stu-
chania muzyki nietylko miodziez, ale i szersze warstwy publicznosci, nieuczeszcza-
jacej na wieczory symfoniczne, jest tak wazne, ze koncerty te powinny by¢ niemal
»okiem"™ w gtowie zarzadu instytucji £. O. S,, ktéra przez nie witasnie moze siestac
popularng. Otéz ta zakre$lona akcja wychowawcza, podjeta z umitowaniem sprawy
i Swiadomoscig celu jeszcze w ubiegtlym sezonie, zaczeta sie staczaé na manowce
Po pierwszym popularnym koncercie nastgpit drugi, ale juz zgota odmienny charak-
ter majacy, program bowiem tego koncertu zawierat w tresci l-szg symfonje i kon-
cert Es-dur Beethovena z udziatem solisty p. Edw. Sterlinga z Warszawy. Okolicz-
no$¢ ta wywotata nawet wymiane zdan w prasie, a zyczliwe uwagi krytyki zdziataty,
ze nastepne popularne koncerty zaczely juz bardziej kroczyé po $ciezynie postepu.

Na wielkich koncertach poniedziatkowych byly grane symtonje Cezara
Francka D-moll, BeeHiovena VIl-rna pod dyr. Bronistawa Szulca oraz Brahmsa Il-ga
pod dyrekcjg Emila Mtiynarskiego.

Daleki jestem od twierdzenia, ze pateczka dyrygenta jest tg rozdzka czaro-
dziejskg, ktéra moze po dwdch lub trzech prdbach zdota przeksztatci¢ aparat orkie-
strowy. Przyzna¢ jednak trzeba, ze dyr. Miynarski wnidst tyle pierwiastkow ozyw-
czych w interpretacje dzieta, ze owa zywiotowa bezposrednio$¢ zniewolita orkiestre
do poddania sie jego suggestywnej mocy.

Z nowos$ci ustyszeliSmy ,,Polonje”™ Edwarda Elgara, ktérg dyr. Miynarski
przywi6ézt z Londynu. ,Polonja™ zawiera kontrapuktyczne zwoje z tematdéw naszych
pie$ni narodowych, opartych gtdwnie na hymnie ,,Z dymem pozaréw'. Kohcowy ustep,
intonujacy ,Jeszcze Polska nie zgineta™ publiczno$¢ uczcita przez powstanie z miejsc,
co spotegowato wrazenie i uczynito wieczér wyjatkowym ze wzgledu na osobe dy-
rygenta (gosScia z Warszawy). Kompozycja Elgara jest przy calej pomystowosé,
dos$¢ blada, a z obrobienia tematow mozna odczu¢, ze pisat ja cudzoziemiec. Badz
co badz utwdr ten moze stanowi¢ ozdobe konceitéw popularnych gdyz, poza staba



»Polonig" Wagnera, me mamy dzieta w wielkim stylu w tym rodzaju Dziwi¢- sie
nalezy, ze przy bogatej plejadzie przedstawicieli ,,Mtodej Polski" w muzyce, prze-
waznie obcokrajowcy przyczyniajg sie do wzbogacania literatury na tematy naszych
pieSm narodowych, ktére w tych cudzoziemskich szatach nie czujg sie ..jak
w domu

Z solistéw, dopetniajgcych programy koncertow symfonicznych, styszeliSmy:
Adama Dobosza, ktory czarowat ekspresjg frazesu w kilku arjach operowych; Jozefa
Schwarza (pianiste), ktory przy technice dominujgcej starat sie zabtysngé gra jak-
najefektowmej, i to mu sie udato; Juljaua Birnbauma (wiolonczeliste), ktorego ton
nir n.e stracit na swojej krasie; wreszcie matego Adasia Frydmana ktdrego wystepy
publiczne moga wypaczy¢ i zmarnowaé. Dziwi¢ sie nalezy, ze wsrdd catego sze
legu t zw. ,Kriegs-miljoneréw™ nie znalazt sie dotad zaden, ktéryby okazat sie
chetnym do dopomozenia tenui wielce utalentowanemu, a pozbawionemu s$rodkow
dziecku. jl Halpern.

Z Filharmoniji.

Sezon biezagcy w Filharmonji Warszawskiej, cho¢ niespetna dwa mie-
sigce dopiero trwajacy, jest bezwatpienia prdba zreformowania tej instytucji
i zepchniecia jej z martwego puktu, na ktéorém tkwita w ostatnich latach swo-
jej dziatalnosci. Stwierdzi¢ wystarczy, ze w ciagu tak krotkiego czasu na
koncertach filharmomcznych wykonang zostata znaczna ilo$¢ dziet nowych, lub
tez odgrzebanych z kilkoletniego zapomnienia.

Wiecz6r inauguracyjny po$wiecony zostat tworczosci kompozytoréw
polskich. UstyszeliSmy po raz pierwszy efektowng ,lIntrade™ Maszynskiego
pod wzgledem formy i tiesci na wzorach klasycznych opartg, a z dziel znanych
iuz poprzednio koncert C moll Melcera, ,£ antazje Polskg"™ Paderewskiego, oraz
poemat Ro6zyckiego ,Anhelli'. Solistg koncertu byt wielkie] miary artysta
prof. Melcer. Dyrekcja spoczywata w reku p. Birnbauma.

Po wieloletniej nieobecnosci ukazat sie na estradzie p. Mtynarski ongi pierw-
szy kapelmistrz i jeden z wspottwércéw FJlharmonji. Dotychczas odbyly sie
dwa koncerty pod jego dyrekcjag. Na pierwszym wykonana byta ,Patetyczna"
Czajkowskiego, ,,Step"” Noskowskiego i, Polonja™ Figara, na drugim—szereg frag-
mentéw wagnerowskich. Oba te wieczory dowiodty, iz p Mtynarski jest muzykiem
duzej miary i talentu. Wykonanie utworéw posiadato spokojng linje dynamiczng.
Dyrygent nie pozwala sobie ani na chwile na improwizacje, lub przekazanie
inicjatywy interpretacyjnej orkiestrze. Panuje on nad nig i czuwa bezustannie,
zadajac technicznego odtworzenia tres$ci utworéw w mys$l swego indywidual-
nego pojmowania. Fraza muzyczna wytrzymywana jest przez niego z niezwy-
ktag doktadnoscig rytmiczng, jak i w zastosowaniu tempa utwordw. Brzmie-
nie tutti rozplanowane jest doskonale na poszczeg6lne grupy orkiestrowe, ko-
loryt zas wydobywany z duza dbatoscig, bez naduzywania zbyt jaskrawych
efektow

Z liczb} koncertéw abonamentowych odbyty sie dotad trzy; na dwoch
pierwszycn (o trzecim pomdéwimy nastepnym razem) wykonane zostaty poematy:
»uUczen Czarnoksieznika" Ducasa, ,,Popotudni*1Fauna"™ Debussy’ego, oraz dzieto
Nowaka (kompozytora czeskiego) pod tyt. ,W Tatrach", owiane tchnie-
niem szczerej poezji. W szeregu nastrojow muz}'cznych odtwarza poemat
Nowaka stany natury i jej zmienny, kaprysny koloryt. Jest w utworze Nowaka
skupienie, duza wrazliwo$¢ i kultura artystyczna, wyra/one swobodi.je i bez-
posrednio. Solista pierwszego koncertu abonamentowego byt Jézef Sliwinski
Dat on sie stysze¢ nastepnie w dwdch recitalach, na ktérych wykonat cah
szeieg dziet Beethovena, Brahmsa, Chopina, Schumanna i Liszia. Sliwinski
potrafi by¢ gtebokim wskrzesicielem ducha i tresci utworéw romantycznych
a w szczegOlnosci Chopina. Ton pianisty jest jednym ze S$rodkéw, jakieml,
osigga on wyraz, a dzwieczno$¢ i rozmaito$¢ brzmienia nadajg grze jego od-

15



rebny i fascynujgcy koloryt. Interpretacja artysty nawskro$ swobodna, nie
zawsze zgodna z zasadami tradycji i akademizmu, posiada momenty niezwy-
kiej sity i polotu. W catym szeregu dziel Chopina wykazat Sliwinski, ze
twérczo$¢ naszego poety tondw stanowi dziedzine mu najblizsza i najbardziej
umitowang. Wgzniést sie on w utworach tych na najwyzsze szczeble odtwdr-
czosci i porwat stuchaczow bezposrednioscig i szczeros$cia wykonania. Sonata
i drobne utwory Liszta odegrane byly z olSniewajgcem zacieciem wirtuozéw
skiem. Na drugim abonamentowym koncercie symfonicznym wystgpit znany
juz z poprzedniego sezonu wiolonczelista Féldesy i wykonat koncert Lalo, na
diugim za$ swoim wystepie (niedzielny koncert popotudniowy) odegrat poraz
pierwszy u nas koncert d’Albert’a oraz warjacje Roccoco Czajkowskiego. Bie-
gto$¢ palcowa Foldesy ego jest jedyng w swcm rodzaju, emisja tonu za$
i smjrczkowanie posiadaja lekko$¢ i swobode iScie skrzypcowag Nieco ze-
wnetrzny temperament artysty ma zakrdj efektowny, utrzy many zawsze w wy-
kwintnym salonowym stylu Symionja ,,Faust™ Fr. Liszta w wykonaniu starannem
pod dyrekcja p. Z Birnbauma oraz uwertura Scheinpfluga dopetnity programu li-go
abonamentowego koncertu. Na zwykitych koncertach symfonicznych pigtkowych
i niedzielnych popotudniowych odtworzone dotychczas zostaty: Il, V i VI symfonja
i Fantazja na chéry, fortepjan i orkiestre Beethovena, symfonja Fantastyczna
Berlioza, If-ga symfonja Brahmsa, oraz symfonja D-moll Francka. Pozatem
ustyszeliSmy Rapsodje hiszpanskg Rimskiego Korsakowa, ,Wyspe umartych"”
Rachmaninowa, muzyke baletowg do ,Prometeusza"™ Beethovena, ,Mazepe"

Liszta, ,Phaeton™ Saint-Saensa, ,En Sage™ Sibeliusa i wiele m. P. Drze-
wiecki i Smidowicz wykonali 2 nieznane u nas koncerty fortepjanowe,
pierwszy Fr. Brzezifiskiego, drugi — rosjanina Bortkiewicza. Obaj wyko-

nawcy wykazali zalety pierwszorzednych wirtuozéw, oraz nieprzecietnych mu-
zykow. Posiadaja oni odwage przetamania zasad konwencjonalnego programu,
a inicjatywie ich w tym kierunku nalezy szczerze przyklasngé. Wkompozycji Fr.
Brzezinskiego dominuje zrecznie obmys$lana i skonstruowana forma, tadny ko-
loryt orkiestrowy, oraz $wiadome zastosowanie srodkéw  technicznych.
Koncert Bortkiewicza posiada rozmach i fantazje, lecz tre$¢ jego jest raczej
zreasumowaniem wptywdéw, jakim ulegt miody kompozytor, niz wyrazem jego
osobowos$ci. Oprocz pp Drzewieckiego i Smidowicza styszeliSmy takze jani-
nine Familjeréwne w koncercie Es-dur Liszta i Es-dur Beethovena. Srodki,
jak i wyraz gry pianistki sg doprowadzone do nieprzecietnej doskonatosci
artystycznej. Posiada ona bezsprzecznie wyrdzniajgce jg walory pianistyczne,
a w tresci podlega wcigz ewolucji i krystalizacji artystycznej.

Z innych pianistéw wspomnie¢ nalezy p. Ottawowg (koncert C-moll
Beethovena) oraz p. Dymmka (koncert B-moll Czajkowskiego), 'ktory wystagpi!
wspoélnie z bratem, skrzypkiem (Fantazja szkocka Brucha) na koncercie po-
potudniowym. Obu braci charakteryzuje sympatyczna powaga i muzy kalnos¢.
Posiadaja o ii juz solidng i wyrdwnana, technike, a przy wzbogaceniu swej wraz-
liwosci i wiekszej swobodzie Srodkéw osiggnag¢ moga dodatnie rezultaty arty
styczne. Na koncertach popotudniowych wystgpili réwniez skrzypek p. Aust,
wiolonczelista p. Goclowski i niezréwnana $piewaczka estradowa p. Comt'l
Wilgocka (arja z ,,Wolnego Strzelca™ Webera).

Poranki niedzielne odbywaja sie pod kierownictwem p. J. Oziminskiego.
Wykazat on, jako dyrygent, solidng wiedze, umozliwiajgcg mu opanowanie tresci
utwordw o roznej faktuize muzycznej; zbywa mu tylko na polocie. Z porankéw
jeden poswiecony byl Chopinowi i Moniuszce, jeden Kartowiczowi, jeden Grie-
gowi, pozatein odbyty sie 2 poranki poswiecona rozwojowi historycznemu mu-
zyki polskiej. UstyszeliSmylszereg dziel, poczgwszy od B igurodzicy az do Mo-
niuszki i Noskowskiego. Poranki te majg za zadanie zapozna¢ ogol milodziezy
naszej z ewolucja polskiej twdérczosci muzycznej i sa licznie przez nig uczesz-
czane Udziat w nich brat chér rorantystow i solistéw pod dyrekcja
p. Razury Wykazah one duze postepy w dziedzinie frazowania i dynamiki, co
jest zastuga wytrwatosci ich kierownika. Na porankach tych wystgpity jako
solistki: pianistka p. Zofja Ciborowska i $p*ew»oz,ki pp. Stokowska, Krame-
réwna, Falkéwna, Koztowska i ZmigryleroWa. J. C
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