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Warszawa, 15 stycznia 1919 r. N° 12 (142)

D-r Rdolf ehybinski

Znaczenie Francji w muzyce

Powie$¢, nowela, dramat i komedja francuska sg u nas naog6t dobrze znane;
wie sie wiele o poezji francuskiej, s§ nawet czasopisma stale umieszczajgce przektady
poetow francuskich, dzieki czjpnu mozna powiedzie¢, ze wspaniale kwitngca poezja
francuska nie jest u nas czem$ nieznanem. RoOwniez nawet laik styszal co$ o Rodinie
Meunierze, Manecie, Gauguinie, Van Goghu, Millecie, Carrierze i wielkich przedstawi-
cielach francuskiej sztuki malarskiej i rzezby mimo, ze naogdl Polak, nie bedacy ma-
larzem, zna te dzieta tylko z reprodukcji, i to najczesciej jednobarwnych, a wiec witasnie
ze wzgledu na charakter nowszego malarstwa francuskiego niewystarczajgcych. Wiele
sie pisze o sztuce francuskiej, polski ,Bildungsphilister” wchtania feljetony i essay'e,
ale obrazéw francuskich prawie nie widziat—stad mozna powiedzie¢, ze ich nie zna.
Instytucje wystawowe tak byly urzgdzone, ze wymiany mysli, ani z Francjg ani z innym
krajem nigdy nie dokonaty.

Ale o muzyce francuskiej nie posiada sie prawie ze zadnego wyobrazenia mimo, ze
dzieki drukowi muzycznemu daleko tatwiej jg mozna poznaé, niz obrazy, ktore trzeba
nietylko sprowadzi¢, ale i optaci¢ wielkie koszty transportu i szereg innych wydatkow.
Styszano u nas coskolwiek o Berliozie, grywa sie Saint-Sa¢nsa koncerty fortepianowa i
pewne drobiazgi, czasem opery wystawig z mniejszym juz komfortem scenicznym jego
Samsona i Dalile, proteguje sie Masseneta (nb. tylko opery lub suite ,,Scenes pittoresgues"),
czasem kto$ zagra lub zaSpiewa Depussy’ego (ktéry u nas ma na razie znaczenie mody
lecz nie istotnego zrozumienia;, rzadko bardzo znajdzie' sie na programie zbyt powazny
Cezar Franek. | gdyby chodzito o bezwzglednie surowy sprawdzian, to okazatoby sie, ze
stosunkowo najlepiej zna sie u nas fraucuskie opery, a wiec ten rouzaj tworczosci mu-
zycznej, ktéry z malemi wyjatkami tylko posiada wzgledng trwato$¢, ktéry mimo
Wagnera nie stanie powyzej symfonji, gdyz jest nawet w najblizszych swych objawach
kompromisem. Opery Halevy'ego, Meyeroeera,” Thomasa, Offenbacha, Bizeta, Gounoda,
Aiasseneta, Sftint-Saensa, kilka fortepianowych, skrzypcowych i wokalnych utworéw ma
sie zwa¢ znajomos$cig muzyki francuskiej przez nasz ogot... Nie brakto wprawdzie u nas
gtoséw, wzywajgcych do poznania tych dziet i tych kompozytoréw Francji, ktorzy pre-
zentujg wartosci istotne, ale minety do$¢ bez echa; byty one czesto tylko gtosami snoba
dumnego, ze moze zawiadomi¢ og6t z paryskim ,dernier cri“, Kadzidtowo-perfumow any ton,
szeieg porownywan z.innemi sztukami, wigzka wyrazen technicznych i francuskich zwrotow



miato stanowi¢ dla og6tu zachete dla poznania francuskiej muzyki. Nie brakto ttz "oko-
licznosciowych wycieczek przeciw muzyce niemieckiej, tylko ze ogét nie wiedziat, iz ta
muzyka cieszyta sie uznaniem i popularnosciag we Francji. Wielbiciel Wagnera w piSmie
zmienit swéj zachwyt pod wptywem psychozy wojennej, zapominajac, ze festivale Bacha,
Beethovena, Biahmsa i Wagnera odbywajag sie podczas wojnj w Anglji—mimo wojny.
Wyzsza kultura nie dopuszcza do szowinizmu w rzeczach sztuki. Gdy znakomitego
frgncU'kiego mistrza Wincentego dIndy zapytano o zdanie co do kwestji grywania
Wagnera, oS$wiadczyt, ze syn jego walczy przeciw Niemcom, taK jak on walczyt w
r. 1871, ale do krucjat przeciw Wagnerowi nie przytaczyt sie, gdyz nie zwalcza dziel
niesmiertelnej wartosci. Przytacza sie zdanie Nietzschego o Wagnerze i wpycha sie te
argumenty ,w rece grupy ludzi, ktéra nie wie“, ze Nietzsche byt nietylko genjalny, ale
i zbyt osobisty w sadach o Wagnerze. Niewatpliwie jednak muzykalny ogdl byt zbyt
mato zaznajomiony z muzyka francuska 19 wieku, posiadajaca wieiKg mnogo$¢ dziet wiel
kich o trwatej wartosci. Og6t pozostawat i pozostaje jeszcze pod wpltywem wrazen
ktore mimowoli odwracajg jego uwage od muzyki francuskiej. Wrazenia te majg swe
zrodto w tern, ze muzyka niemiecka od 200 lat wydaje szereg mistrzow, miedzy ktérymi
zasiadajg najwieksi. Ten szereg wymaga cierpliwosci: Bach, Handel, Haydn, Gluck,
Mozart, Beethoven, Weber, Schubert, Mendelssohn, Schumann, Wagner, Brahms, Bruk-
ner, Mahlei, R. Strauss. Reger—to zbyt potezna plejada, aby nie zapewni¢ muzyce nie-
mieckiej wszechpoteznego wptywu na muzj ke Swiata i nie postawi¢ w cieniu muzyki
innych narodéw. Ale tu nie chodzi o to, czy ci muzycy sa narodowos$ci niemieckiej, lecz
0 pomijanie muzyki innych narodéw, w pierwszym rzedzie, muzyki francuskiej, uzupetnia-
jacej sie wzajemnie z niemieckg i da.agca muzyce Swiata jedyne oryginalne mys$li obok-
idei twércoéw niemieckich, a w ostatnich czasach takze stowianskich. Wtoska bowiem,
muzyka nie zawazyta na szali od lat 200, gdyz stata sg najzupetniej jednostronna,
wydajac  naogo6l tylko operowych kompozytorow. Ilo$¢ za$ tych oper wioskich, ktore
dotad jeszcze sg grane, nie jest zbyt wielka, a précz tego maleje—rzec mozna—z kazdym
rokiem. Jesli zwazymy, ze wszystkie wybitne dzieta francuskiej muzyki sa [grywane
wszedzie, a tylko u nas sa z niezrozumianych powodéw ignorowane, to wytlumaczymy
sobie ten objaw tylko sasiadowaniem z Niemcami. Niemieckie pisma sg informacyjnemu
organami, w Polsce i jakkolwiek w tych pismach nie znajdziemy zadnych wrogich gtoséw
przeciw muzyce francuskiej (nawet podczas wojny), to jednak strzezenie interes6w nie-
mieckiej muzyki, zrozumiate w tych pismach, odsuwa mys$l polskiego czytelnika o istnie-
niu samodzielnej, a zewszechmiar godnej gruntownego i wielostronnego poznania
sztuki francuskiej. Zbyt mate jeszcze u nas zainteresowanie sie dziejami muzyki ogdlnej
nie daje ogo6towi moznosci stwierdzenia, ze znaczenie muzyki francuskiej w przesztosci
1 terazniejszosci jest bardzo wielkie. Rzec mozna, ze jak w innych sztukach i w nauce
wiele nowych mysli a tak produktywnych i doniostych w swych skutkach wyszto z
Francji, ze istniaty wieki, w ktorych Francja odgrywata w muzyce role wieksza niz
inne narody, ze wptywy francuskie sg widoczne w dzietach najpotezniejszych kompozy-
torow niemieckich, ze w wiedzy muzycznej odegrali brancuzi roie pierwszorzedna.



Filip Liberman.

Z zagadnien metodologji fortepianowej,

(Ciag dalszy)

Rezsumujac powyzsze, widzimy, Ze istota charakterystycznych w pedagogjifortepia-
nowej kierunkéw, wyraza sie z jednej strony wmozliwie szerokiem korzystaniu z czynnej
pracy mieéni, z drugiej zas—na celowym positkowaniu sie pasywng silg ciezkosci.

Znany niemiecki pedagog, Deppe, tworca wymienionego wyzej drugiego kierunku
(passywnej sity ciezkosci) jednakze nieSwiadomie dla siebie, jakby instynktownie,
wyczuwat jego braki i wbrew gtoszonym przez siebie zasadom  trzymat sie
postulatéw pierwszego systemu (czynnej pracy mieSniowej).

Wedtug wymagan Deppego, ruch reki powodowany’ by¢ winien jednoczesng praca
wszystkich mieéni od barkowego Latissimusa dorsi poczawszy’, a na cienkich miesniach
palcowych skonczywszy Zdawatoby sig, ze tym wymaganiem swojem Deppe otwiera
droge Jo gry ciezarowej, lecz ealecany przez niego prosty, utrwalony
mie$niami, system dzwigniowy, obalato przypuszczenie iprzekonywa nas, ze tu teorja mineta
sie z praktyka, ze Deppe miat na mysli positkowanie sie passywna sitg ciezkosci, w zyciu
za$ zalecal korzystanie z czynnej pracy miesni.

Te sama sktonno$¢ do antinomji poje¢ i do jaskrawej niekonsekwencji w
postepowaniu ujawnia Breithaupt.

Breithaupt posunat teorje gry, opartej nasile ciezkosci, znacznie dalej od Deppego,
prawie do granic ostatecznych i pomimo to, jego monistyczny sposéb mys$lenia rozbit
sie 0 dualistyczng fale stosowanych przezeA wielu ruchéw o podiozu czynno miesnio-
wym w rodzaju Wurf‘u, Schlag‘u, Druck‘u i t.p.

Najistotniejsze i najbardziej charakterystyczne zadanie cztowieka, mowi Platon,
polega na umiejetnem obejmowaniu catosci, na znajdywaniu jednosci pusréd zjawisk,
réznigcych sie od siebie.

Konsekwentni badzmy wiec do konca i nie wahajmy sie zadecydowal, ze
teorja gry, na sile ciezkosci opartej, i teorja, hotdujagca czynnej pracy miesni sg to, wy-
razajgc sie jezykiem Spinozy’, jakgdyby dwoma atrybutami jednej i tej samej
substancji.

Nauczyciele gry fortepianowej znajdujg sie czesto poza obrebem podstawowego
i zarazem arcymadrego twierdzenia Ehatona: nierzadko wbrew jemu widzg oni same
czastki jedynie, a cato$¢ wyslizguje sie z pud ich uwagi; nie dostrzegajg oni poza
réznorodnoscig zjawisk istnienia jednolitej jednosci.

Przed chwilg obserwowaliSmy wusilne i zarazem niestuszne dazenie stynnych
niemieckich pedagogéw do przeprowadzenia ling demarkacyjnei pomiedzy grg ciezarowg
a czynnomiesniowg, lecz nie na tern tylko istota ztego polega: tutaj bgdz co badz przeciw-
stawiane sg sobie dwa kierunki zasadnicze i niematej wagi. Czeste sg jednak
wypadki, gdy pedagogowie, patrzagc na jedng strone medalu, uparcie odwracajg wzrok od
drugiej.

Na wzor Swiatta, skoncentrowanego w ognisku pochtaniajagcej go soczewki
rozdrabniajg sie pedagogowie na tysigce roziskrzonych promieni, wysuwajac na plan
pierwszy nic nieznaczacy drobiazg, nie zastugujacy na najmniejszg uwage, i przypisujg
mu znaczenie nawet w czeSci nie odpowiadajace, rzeczywistej jego wartosci.

Nie liczg sie tacy pedagogowie ani ze zdrowiem ucznia, ani z czasem, znajduja-
cym sie doljego rozporzadzenia. Gotowi sg oni posSwieci¢ na opracowanie jakiego$



Smiesznego szczegoOtu tyle lat, ile, jesli wierzy¢ Rabelais‘mu, Gargantua pod oéwiufofllym
kierunkiem przestawnego Taubalde‘a Olopherne‘a zuzyt dla nauczenia sie abecadia. *)

Czyz znacznie naprz6d od tego niezapomnianego typu posuneli sie niektorzy
ze wspdbiczesnych nam nauczycieli gry fortepianowej ?

Jedni z tych cate zto upatrujg w wyprostowaniu 5-go palca, drudzy kiadg
najgtowniejszy nacisk na wyrobienie sity i niezalezno$ci 4-go, trzeci zamierzajg
skoczy¢ do raju przy pomocy umitowanego przez nich jakiegokolwiek btahego
szczeg6tu w ukladzie, inni wreszcie za rézdzke czarodziejska, chroniacg od
wszelkich napasci, uwazajg dzwiek, nie wydobywany bezposrednio na fortepianie, lecz
filtrowa*/ uprzednio poprzez zwir gardzieli i strun gtosowych

Rzeczywiscie, difficile est satiram non scribere !

Nie przestane powtarza¢ tylko jednego: tak razgca nas swojg potworng nies-
lornodciag wieza Babel quand nr'me musi zosta¢ zdruzgotana i obrécona w proch i
popiot, dziedzina pedagogji fortepianowej powinna zosta¢ wolna od zanieczyszczajgcych
ja rupieci bezustannych sprzeczno$ci. Wyzwolenie nastagpi¢ moze jedynie wtedy, gdy
wszyscy razem doszukiwaé sie bedziemy w mnogos$ci jednego, cech wspdélnych i jedno-
rodnych, norm jednolitych i ogélnie obowigzujacych.

W mys$l tego w dziedzinie techniki fortepianowej obratem za drogowskaz
wiekuiste prawo dwoisto$ci. Dla zblizenia sie do urzeczywistnienia tego prawa rozpo-
cza¢ nalezy od proby pogodzenia gry ciezarowej z gra czynno—miesniowa. W znale-
zieniu drogi do zespolenia oou tych funkcji ruchowych tkwi jeden z klucz}', prowadzacy
do rozwigzania tego, tak trudnego zadania **)

Tak wiec wielkie prawo dwoisto$ci rozwineto sieci swego dobroczynnego
dziatania na catym obszarze techniki fortepianowej i niema ani celu. ani powodu
do wymykania sie z pod ich uzdrawiajgcych wptywow.

Na zakonczenie swych artykutéw postaram sie, w miare moznos$ci, wyswietli¢
kwestje, jak prawo dwoistosci przedstawia sie konkretnie i jak nalezy postepowaé w
praktyce, zeby zblizy¢ sie do jego realizacji Nie wyszediem do tej pory ani na krok
poza granice technicznych problematéw, lecz nie- nalezy zapomina¢, ze dazenie do
ustalenia ogdlnych norm powinno obowigzywaé nas nie tylko w dziedzinie technicznej
ecz na przestrzeni catego obszaru pedagogji fortepianowej.

O tern tez pomowimy innym razem.
D. c. n.

*) Nauka abecad*a, pisze Rabelais, polegata ria tem, Zze stosownie do wskazéwek mistrza swego
Gorgontua musiat sie nauczy¢ catego abecadta pierwotnie od poczatku do konca, pdzniej zas$ w
kierunku przeciwnym; trwato to lat 5 i 3 miesigce Na opanowanie za$, nawiasem mowiac, flacinskie,
gramatyki Donata zuzyto lat 16, miesiecy 6 i 2 tygodnie.

**) W ciggu diugiego czasj i w dziedzinie geologjijScieraly sie z]sobg dwa kierunki: neptunizm
i wulkanizm. Spadkobiercy teorji potopu przesadnie wyolbrzymiali znaczenie wptywu w historji ziemi
(neptunizm), lecz, jak to czesto ma miejsce, strona druga niemniej skionna byla do przesady w
kierunku przeciwnym.

Layelowi dopiero udalo sie przerzuci¢ most, wiodagcy do zgody miedzy dwoma  wrogimi
wzgledem siebie pradami, i gdyby nie on, trudno orzec, czy nauka ta, zewszechmiar zajmujgca, osia
gnetaby tak zdumiewajgce rezultaty,



D-r. Adolf Gliybinski.

Z WSPOLCZESNEJ MUZYK!

Gdy muzyk, .nteresujacy sie malarstwem, czyta jakiekolwiek trancuskie lub nie-
mieckie dzieto o wspoétczesnej sztuce, zauwaza przedewszystkiem olbrzymiga mnugosé
,1zmOw”, nieznang zupeinie wspotczesnej muzyce (‘impresjonizm, neoimpresjomizm,
akademizm, prymitywizm, naturalizm, luminizm, pointylizm, symbolizm, kubizm, for-
mizm, ekspressjomzm i t. d.) Zapoznawszy sie ze znaczeniem tych poje¢ i przypa-
trzywszy sie dzietom sztuki, ktore reprezentujg te ,kierunki”, dochodzi do przekonania,
ze potowa tych ,izméw" dotyczy nie jakiego$ Scis$le ideowego, artystycznego kie-
runku, lecz raczej wyboru $rodkéw wyrazu lub formy, ze szereg ,izmow" datby sie
sprowadzi¢ do jednego zasadniczego pojecia, ze tylko nieporozumienie (chwilowe') lub fat-
szywe ambicje i ,prywatne namietno$ci’l literackich przedstawicieli réznych ,izméw"
stojg na przeszkodzie w dojsciu do przekonania, ze tych ,izmow” jest daleko mniej
w rzeczywistosci, niz w piSmie. Daleki jestem od tego, aby nie dojrze¢ w sztuce
dzisiejszej roznych, pozornie rozbieznych dazen, ale Smiesznem wydaje mi sig, ze artysci,
ktérzy uczon>m zarzucajg cheé szuiladkowania szkét i kierunkéw, sami wytwarzajg

tych szu.ladek, czyli ,izmoéw” daleko wiecej, niz to kiedykolwiek historycy uczynili
desli sie obserwuje dzieta malarskie, nalezagce do roznych ,,izmoéw” (co najkorzystniejszem
jest uczyni¢ przed poznaniem literackich opiséw i recenzji, pisanych przez ludzi nie

umiejacych witada¢ ani pedzlem, ani diutem, ani linja, ani barwg ich, ani zespotem), ,to
szuka sie przedewszystkiem tych wartosci artystycznych, za pomocg ktérych artysta
sprawia wrazenie, iz naprzéd ma co$ do powiedzenia w sposéb odmienny i lepszy niz
inni i wtada $rodkami wyrazu samodzielnie, indywidualnie, ale tak, ze forma, S$rodki i
tre$¢ t3:zg sie w jedno$¢, odczuwang przez widza, jako zespdl wiedzy, inteligencji
i taleu.u.

Kierunek jest tu rzeczg podrzedna i nie wptywa na warto$¢ dzieta sztuki. Inaczej,
bowiem, huczne btazenstwo pewnych wioskich futurystdw kazatoby dzisiejszemu
arty$cie utrwala¢ w pamieci i powtarzaé przed rozpoczeciem dzieta trywialne, ale 'we-
dtug zasad futuryzmu logiczne ,memento"”: Ze za x lat stanie sie¢ ,przestarzatym”, a
tworczos$¢ jego ulegnie ternu samemu losowi, na ktéry skazali  futury$ci  Cimabue go
Michata Aniota, Velasqueza, Goye i t. d. Obok wizytowej karty z odpowiednim ,izmem
istniejg jeszcze trwalsze, niz spiz poiecia absolutniej warto$ci artystyczne],, ktora
nie kruszeje i nie rozktada sie pod wptywem takich lub innych zmian atmosferycznych
w zakresie kierunkéw, ewolucji lub rewolucji. ,,Stylizm" przestrzegany w urzadzeniach
wystaw malarskich, zabraniajagcy umiesci¢ obraz Weissa obok — ,gtéwki” Stachiewicza
lub akt Putza obok ,,Chrystusa” Filizera nie ,est w stanie zamaci¢ mi wrazen, jakich
doznaje, ogladajac naprz6d ,Ukrzyzowanie" ElI Greca, a bezposrednio potem ,Morskie
sceny” Van Rysselhergha lub ,,Zmierzch" Muncha. Szukam wrazenia dzieta doskonatego,
w ktérem tres¢, torma i $rodki tworzg przewdd magnetyczny miedzy artystg i mna.
Jesli tego wrazenia nie doznaje, to albo zawinit artysta, albo tez stopiefn mej inteligencji
jest za niski, lub tylko zbyt jednostronny jest jej rodzaj. Ale nigdy nie winien temu
kierunek. Przypomina mi sie wiersz Grillparzera o recenzentach:

»,Romantisch, klasisch und modern
Scheint schon ein Urteil (lieseit Herm
Doch ubersehn sie in der Wut

Das einzig wahre: schlecht und gut”.

Nie bede ,opisywat” po literacku wszelkich ewolucji, jakie dokonywuji sie w
muzyce JO wieku. Sadze lez, ze w takich opisach czesto wartosSciowsza jest literacka



piszacego), anizeli jego tres¢ pozytywna. Pomocne sg wszelkie poréwnania, metafory,
dynamika zachwytow, potepien lub ironji, caty ten lgarski aparat teczowych barw stylu,
ktéry jednym biegunem opiera sie o mate przygotowanie ogo6tu, drugim za$ o niedo-
krwistos$¢ pojeciowg i snobizm autora, bedacego ,geistreich“ w goethowskiem znaczeniu,
czyli bedacego ,najlepszym leksykonem konwersacyjnym*“, prownywujacego muzyke z
maiarstwem, literature z muzyka ws$réd wielojezykowych interjekcji. Daleko lepsze
Swiatto na dazenia w dzisiejszej muzyce rzuci charakterystyka indywidualnos$ci, anizeli
kierunkéw", z ktérych lepiej zda sobie sprawe historyk w przysztosci. Nawet miedzy
tak skrajnymi tvpami jak Reger i Debussy istnieje wiele stycznych ,izmdéw". Zresztg
kierunek—to indywidualno$¢ jego tworcy lub jego najlepszego wyraziciela.

Za najbardziej charakterystyczne postacie w dzisiejszej muzyce uwazam te,
ktdre przy najwiekszym talencie przedstawiajg najbardziej skrajne przeciwienstwa, a
wiec najmniej zawierajag cech eklektyzmu. Kwestja bezwzglednie nowych ,wartosci”
jest niewatpliwie wazng,ale najwazniejszg jest inna: mianowicie, czy kompozytor
ma co$ do powiedzenia badZ w spos6b, wnoszacy nowe pierwiastki do muzyki,
badz tez prowadzacy na dalsze etany to, co inni zapoczatkowali. Je$libySmy" uwzgle-
dniali tylko absolutng oryginalno$é, od ktérej nie jest daleko do maniery" (stad nadmiar
»,izmow"), to za nieoryginalnego uznamy Bacha, tresciowo jednak stojacego wyzej od
tych, ktorzy mu dostarczali $rodkéw  stylistycznych. Mozartowi w' pomoc przyszli
wioscy kompozytorowie, dzi§ juz zupeinie zapomniani. Wagnerowska orkiestra bez
Berlioza nie bylaby tak Swietna. Bach instrumentuje bardziej konserwatywnie anizeli
Handel, a jednak suity orkiestrowa i koncerty brandenburskie Bacha przedstawiaja w
stabszych momentach niemniejszg warto$¢, niz ,concerti" Haendla. Bardziej ,oryginal-

ny* jest styi Liszta, ale mniej pretensjonalne i mniej ,Swietne" preludja i (ugi
Mendelssohna okazaty sie dzietami trwalszemi. Powaga i giebia intencji, brak kom-
promiséw', pietyzm dla swej sztuki, doskonata technika, zas6b treSci i pracowito$¢ sa

cechami kazdego gieniusza. Reszta za$ moze by¢ udziaiem talentu. Talentami nie cede
sie tu zajmowat, lecz tylko przodownikami i bohaterami ducha.

Dlaczego ogranicze sie do muzyki instrumentalnej, bedzie mozna dowiedzie¢
sie w dalszym przebiegu tej pracy. Historyk muzyki odgadnie juz naprzéd powody;
wszak mniej wiecej od roku 1700 muzyka jest przedewszystkiem instrumentalna
(mimo Handla, Schuberta, Wagnera). Je$li ponadto gtdwny nacisk potoze na muzyke
symifoniczng, to ze wzgledu na najwiekszg sume ewolucji, jakie wiasnie na jej polu sie
dokonaty. Dotyczy to jednak tylko tego wstepnego preludjum, w ktérem pragne poro-
zumie¢ sie z czytelnikiem.

Dazeniem muzyki, najbardziej charakterystycznem od czaséw Berlioza, Wagnera
i Liszta, byta t.zw ,programowos$¢"”, t. j. zastosowanie albo pogodzenie formy muzycz-
nej z formag poetyckiego, ideowogo ,programu", co wymagato zastosowania i powiek-
szania $rodkéw, w pierwszym rzedzie symfonicznych. Ale juz w dzietach Straussa i
wielu wspétczesnych znajdziemy" objawy, ktére sg réwne rewizji ,programowosci”.

Najgtéwniejsza forma ,muzyki programowej", poemat symfoniczny, juz catko-
wicie spetnit swojg role w dzietach Ryszarda Straussa i Kilku jego wybitnych na-
$ladocdw, jako reakcja przeciw akademickiemu formalizmowi, niezdolnemu do dalszego
rozwoju — mimo Brahmsa, ale tez i initno Brucknera, ktérego symfonje posiadaty naj-
wiekszy od czaséw Beethorena rozmach, ale rwaniem sie formy i pekaniem jej za-
wiasOw zapowiadaly wyczerpanie formy' symfonji, poddanej tylu w ostatnich czasach
eksperymentom. Z jednej strony nawet ci kompozytorowie, ktérych rozwdj odbywat sie
po linii Berlioz-Wagner-Liszt-Strauss, zaczeli miewaé retleksje na punkcie niedajacej
sie zaprzeczy¢ zbyt daleko posunietej zaleznosci formy muzycznei od poetyckiego
programu, a niemniej zdawali sob;e sprawe, ze i tu zaczyna pojawia¢ sie grozne
oblicze saablunu, zadokumentowane nie tyle w samej formie, ile raczej w rodzaju
przeprowadzan mysli, tematéw i w S$rodkach wyrazu, w instrumentalnem stownictwie.



Strauss zarzuci! poemat symfoniczny i, o ile nie tworzy oper, chetnie postuguje sie
»symfonja‘“ (sinfonja domestica“), ,symfonja alpejska™), oczywiscie nie cykliczna,
lecz jednocze$ciowa, wprawdzie w zmodyfikowanej formie sonatom ej, ale bgdzcobadz o
wiele bardziej muzycznej w sw'ej architekturze, anizeli poematy symfoniczne (zwiaszcza
.Zaratustra" i ,Zycie bohatera"). Nawet Debussy wrécit do formy sonaty, wydajac
sonate wiolonczelowg (1915), a wiec utwér w formie, przeciw' ktorej wystapi! dawniej
z wielkiem tupetem (,Revue blanche") zarzucajac jej zbyt wyrachowang konstrukcje, z
przewidzianym juz naprzéd powrotem tematu lub tematéw w tern a nie innem miejscu.
Ten ,neoromantyczny" kierunek uznajacy tylko poemat symfoniczny' (lub programowg
symfonje), dramat muzyczny i pie$n solowg, po czesSci tez wielkie dzieta chéralne, za
jedyne ,na czasie" rodzaie kompozycji, w'szyrstko inne za$ za formalistyczny trady-
cjonalizm podsycany przez sztuke Brahmsa-antywagnerjanina (wedtug zdania Wagnera!)
nie mogt juz dalej rozwija¢ sig, mimo, ze reprezentowaly go dziela wysokiej wartosci
(poematy symfoniczne Straussa, Skrjabina, Debussy‘ego ,L’apres midi d‘un taun",
Sibeliusa itri.), Uporczywre trwanie przy tej samej manierze, ozywcianej tylko szukaniem
coraz nowszych efektéw instrumentacyjnych, bardzo pozadanych jako $rodek, lecz nie
iako cel, musiato u bystrzejszych wzbudzi¢ lek wobec nie dajacej sie unikngé maniery'.
Nowych torm jeszcze nie zdotano stwmrzyé, do dawnych nie miano odwagi pow rocic.
Jedni poszli jednak dalej rozbijajac wszelkie zarysy konstrukcyjne; na ich czele stanat
we Francji Debussy, w Rosji Skrjabin, w Niemczech Fch.inberg, w Anglji Cyryl Scott
(obdarzony wielkg zdolnoscig asymilacji). Drudzy, nie mogac stworzy¢ wlasnyrch, lecz
czyrsto muzycznych form, poszli §ladem Wagnera i ograniczyli sie prawne wyitgcznie do
dramatu muzycznego lub tez uznali tylko symfonje Brucknera za jedynie mozliwy dla
siebie punkt wyjscia—ze wzgledu na jego nowozydny koloryt orkiestrowy yMahler,
Hausegger). Wybitni eklektycy wreszcie starali sie pogodzi¢ tradycje tormy dawnej
s'_mfonji z nowymi elementami i radzili sobie jak mogli (JJndy. Sibelius, Rachmaninow
et cons.), odrzucajac nie bez korzysci dla siebie wszelkg ,pryncypialno$é¢". Wszyscy
jednak ani nie posuneli naprzéd formy,ani tez nie zmienili charakteru tematyki, zdra-
dzajac zawsze pokrewne rysy, majace swezrodlo w sztuce Wagnera lub wogéle ,,neoroman-
tyzmu". Tego pokrewienstwa rysow nie zdotaly zatrze¢ ani egzotymzne melodje, ani
odmienne, a niekiedy bystro wykalkulowane systemy harmoniczne.

Glowne te ewolucje i rewolty, ataki i odwroty, odbywaty’ i odbywajg sie na
polu muzyki instrumentalnej. Jest nig obecna muzyka w pierwszymi rzedzie.
Piesn solowa skiania sie ku zupetnemu wyczerpaniu, mimo, ze najwybitniejsi jej przed-
stawiciele (Strauss, \lahler, Reger, Debussy, Ravel, Sibelius i t. d.) nalezg do wspot-
czesnoS$ci; ale uderzajgcym nas faktem jest coraz bardziej zmniejszajgca sie ilos¢ piesni
w ostatnich etapach ich twérczosci. Wielkie kompozy-cje chéralne nalezg do wielkigj
rzadko$ci, mimo ze nie brak wartosciowych, a nawet imponujacych (Strauss, Nicode,
Reger, Mabhler, Schénberg, Bossi, Elgar, Bantock, Granville). Czesto zdarza sig, ze S$rodki
wokalne bynvajg tylko uzupetnieniem $rodkéw, jakiemi postugujg sie tormy czysto sym-
foniczne (symfonje i sonaty z ,chérami” i solowemi partjami pisane przez Mahlera-
Nicodé’go. Skrjabina, Debussy‘ego); sg nietdedy traktowane jak instrument orkiestrowy
i nawet nie majg dodanych tekstéow (Debussy, Skrjabin) Dramat muzyczny przezywa
niepewne sytuacje, ktérym nie zapobiegnie ani Strauss, ani Debussy i Dukas, nie
moéwigc juz o pasorzytniczych egzystencjach jak Puccini, d‘Albert i t. p., lub o mniej-
wiecej utalentowanych ek)ektyrkach. Nie dramaty muzyczne (i nie piesni), lecz dziela
instrumentalne stanowig najwy'zsze wzniesienie si¢, najwieksze natezenie twdrczej energji
Straussa i innych wspo6tczesnych przodownikéw muzycznych.

By¢ moze, iz przyczyna tego stanu rzeczy lezy w matej a przynajmniej wzgle-
dnej trwato$ci muzy'ki scenicznej, ktéra nawet (czy zwiaszcza) w dramacie muzycznym
jest sztuka kompromisowgq. Dzieta niesceniczne bardzo wielu kompozytoréw 18 w.
okazaty sie irwalszemi, niz ich opery, ktore byty rzekomo ich gtdwnemi dzietami. Z
kilku tysiecy oper pisanych w kazdem wieku od r. 160U pozostato nie wiecej jak 50.



Dzielg instrumentalne dawniejsze Swiecg swoj renensans, operom (i pieSniom) nie po-
magaja i monumentalne wydawnictwa. Wystgpienie Glucka w 18 w. na polu reiormy
opeiowej nie nazwie nikt zjawiskiem Swietniejszem niz wydoskontlenie symfonji lub
stworzenie kwartetu smyczkow przez Haydna. Najwieksi twtorcy albo wcale nie
risali oper (Bach, Chopin, Brahms, Bruckner, Grieg, Reger, ‘'-kijabin, Sibelius), albo
ograniczyli sie do jednej iBeethoven, Mendelssohn, Schumann, H. Wolf, Uahler, Debussyj,
albo podprzestali na prédbach bez znaczenia (Handel, Haydn, Schubert, Liszt, C. Franek).
Nawet ci, ktérzy napisali szereg muzycznie wartoSciowych oper, sg wiekszymi tworcami
jako instrumentalisci (Mozart, Berhoz, Czajkowski, Dworak, Rimskij-worsakow i t. d.).
A gdy dramaty muzyczne Wagnera bedg nalezaly kiedy$ do objektéw muzealnych
(muzyka jest wogdle sztuka najmniej trwatg), to symfoniczne ich fragmenty jeszcze zy¢

bedga—poza sceng. Jak dzi$ czasem styszy sie w sali koncertowej uwertury i aije juz
nie wystawianych oper, tak i w przysztosci brznre¢ beda fragmenty dziel Wagnera,
nawet wokalne, ale uwolnione od balastu — stowa. Instrumentalizm dziet Wagnera

i wagnerjanéw jest zuDetnie widoczny. Juz dzi$ niektére ustepy z czterech pierwszych
oper Wagnera interesujg tylko w dobrem wykonaniu, ale wyjatki symfoniczne posia-
dajg jeszcze zupetnie Swiezy koloryt. — By¢ moze, iz owocem uSwadomienia sobie
fermentu rozktadowego w wspotczesnej operze i dramacie muzycznym jest charakte-
rystyczny zuTot ku powaznemu baletowi, jaki widzimy u kilku wybitnych muzykéw'
francusk.ch i rosyjskich (Debussy, Ravel, Florent, Schmitt, Strawinski et cons). Takze
Strauss zdradz i juz podobne mysli w swej ,Jozefowej legendzie*. W wielu ustepach
dramatéw muzycznych Wagnera blogostawumy milczenie stowa: tam muzyka staje sie
wymowniejsza, petng czaru i przekonywujgcej mocy — iesr w zgodzie z tern, co dzieje
sie na scenie, gtdwnie z punktu widzenia malarskiego. Ten ilustracyjno-baletowy rys
symfonicznych fragmentéw wagnerowskich dat moze podniete do reformy baletu, jaka
pragnat, lecz (w braku silniejszego twérczego talentu) nie zdotal przeprowadzi¢ wielki
wagnerowski dyrygent Feliks Mottl (,Pan im Busch®“i. Wreszcie nalezy pogodzi¢ sie z
mys$la, ze mimo retormy operowej Wagnera powstaja opery pisane wedtug dawnego
szablonu; tylko $rodki ich sg nowsze (Puccini. d‘Albert, Wolf-Ferrari i t. d.) Opera
jest tak oardzo podamem polem dla kompromisu miedzy kompozytorem a przecietng
publiczno$cig, miesci w sobie tyle zasadzek, w ktére kompozytor z calg przyjemnoscia
wpada, ze zapewne w przyszto$ci nastapi ponowna—reforma, zupeinie nier6zniaca sie
od remrm Glucka lub Wagnera. Historja opery jest historja oddalenia sie od kazdora-
zowej jej reformy. Claude Debussy pragnagt by¢ w swym ,Pelleasie i Melisandzie"” innym
niz Wagner. Wyeliminowat motywy przewodnie. Bez Wagnera jednakze nie da ¢
dramat Debussy‘ego nawet pomysle¢. Miejsce przewodnich motywow zaiety u

mego przewodnie harmonje i przewodnia — instrumentacja, nawet
rytmiKa. Ze za$ frazy i motywy Debussy‘ego sg podobne do siebie, wiec—... Muzycznie
bogatszym okazat sie Paul Dukas w ,Atiane et Barbe Bleu“; u niego nie brak moty-
wow przewodnich. Technika wagnerowska panuje dotgd w Niemczech. ,Salome" i

»Elektrc" Straussa sa najdoskonalszymi typami powagnerowskiego dramatu muzycznego
wogble.—Zupetna negacja form Scistych (fuga, rondo, warjacje i t. p.) jest jedng z
charakterystycznych cech ,neoromantyzmu". Nie przeczy tej zasadzie ani ,Till Eulen-
spiegel™ Straussa, bedacy rondem juz bardzo rozluznionem, ani jego ,Don Quixote“,
nazwany warjacjami, lecz bedacy tytku parafrazowana improwizacja motywoéw zawai-
tych w introdukcji i ,tematach*, ani tez fugi w ,Zaratustrze" i ,Symtonji domowejl,
uzyte programowo i wypetnione glosami dodatkowymi taK, ze w ich umys$inym chaosie
(,walka przeciw oficjalnej wiedzy i... ,piekto domowe") ginie to, co stanowi istote
fugi i wdziek w przejrzystem przeprowadzeniu tematow. Jest to zupeinie podobne zwal-
czanie akademizmu w drodze karykatury i doprowadzania ,ad absurdum", jak w
.Spiewakach norymnerskicn” Wagnera. To wszystko jednak nie dowodzi jeszcze zbed-
nosci form S$cistych i wyzszosci form ,wyzwolonych"”, swmbodnych nie tyle moze w
swym ogdlnym zarysie, ile w wewnetrznym charakterze, w budowie i wigzaniach
motywoéw. Temat dbuzszy, rozwiniety, jest u ,neoromantykéw" wielkg rzadkoscia;
jego miejsce zajmujg krotkie, charakterystyczne motywy, nieraz tak bardzo krotkie, jakby
stworzyta je obawa przed zbudowang mniej lub wiecej symetrycznie fraza, ktora



mogtaby wydaé¢ sie — akademicka, ilekro¢ jednak dopisze czysta inwencja, wtedy
juz niema obawy przed akademizmem. Widzimy to u Straussa nawet w stabszej co do
inwencji ,Symfonji alpejskiej"; ale Strauss chetnie wprowadza szerokie kantyleny, gdyz
posiada istotnie inwencje. Temat sam nie posiada wiekszego znaczenia, a raczej
zyskuje znaczenie tylko przez to, ze ulega po6zniej ewolucjom motywicznym, powstatlym
przez rozbicie tematu. Ta krétkopddechowos$¢ tematéw i motywow ma swe zrddlo w
trzech czynnikach Jednym jest silnie eksponowane znaczenie kolorystyki instrumentlanej,
jako $rodka wyrazu. Drugiem Zrodtem krétkosci tematdw jest przeszczepiona z dramatu
muzycznego do muzyki symfonicznej ,nieskoiczona melodja". Trzeciem za$ zrédiem
jest drobiazgowe ilustrowanie nieraz nawet najdrobniejszych szczeg6tdw poetyckiego
programu, co moze najbardziej wymaga nowych charakterystycznych motywéw o
odrebnej rytmice, odrebnem zabarwieniu i odrebnych harmonjach.

Jesli wspdiczesna muzyka poczynita wogoéle fenomenalne zdobycze w zakresie
srodkow, to w pierwszym rzed?.ie na polu instruinentacji i harmonji. Nie stworzyta
nowych organizacji architektonicznych, ale pogtebita wewnetrzng konstrukcje. Od Ber-
lioza snuje sie to pasmo zdobyczy w zakresie kolorystyki orkiestrowej.
Wagner jest drugim etapem, trzecim Strauss i Debussy, posredniemi za$ ogniwami
Liszt, Bruckner, Mahler, Rimskij-Korsakow, Skrjabin. Poréwnywanie barw orkiestry z
barwami malarskiemi jest zupetnie bezprzedmiotowe. Ktéra bowiem barwa instrumen-
talna odpowiada niebieskiej, czarnej, czerwonej i t d.? Takieporéwnywania sg za
wiosy ciggniete, sg oklamywaniem sie na punkcie urojonej  sui generis
»audition coloree". Malarstwo, jako sztuka przestrzeni, nie moze postugiwaé sio Srodkami
muzyki, jako sztuki czasu. Mowmy zatem o charakterze tondéw pewnego instrumentu,
0 zbiorowym charakterze orkiestry zmieniajagcym sie w przebiegu akcji utworu, lecz nie
o jakim$ statym kolorycie, ktory moze mie¢ obraz ilustrujagcy moment). Nie starajmy
sie mOwic¢ o instrumentacji powstajacej przez tnieszanie barw lub przez ,kladzenie ich
obok siebie”, co ma przypominaé malowanie barwami czystemi(nie ntieszanemi), gdyz
wspotbrzmienie instrumentéw wedtug zasad logiki instrumentacyjnej jest tylko —
mieszaniem barw czyli charakter6w instrumentdéw, ktdre zaleznie od akcji (formy) utworu,
w ostateczno$ci od ,programu”, zmienia sie dzieki nieskonczonym mozliwosciom kombi-
nowania barw. Nieskonczong ilo$¢ ,stylow" instrumentacji dzisiejszej moznaby stwierdzi¢;
ale w zasadzie istniejg tylko dwa dazenia 1) powiekszanie iloSci gatunkéw instrumen-
tow i wzmacnianie obsady orkiestry w drodze tzw. ,orkiestrowej politonj", polegajacej
na podziale kazdej grupy instrumentéw' na liczne samodzielne gtosy — jak to wodzimy
u Straussa, dazacego do wielkiej dZwiekowej objetosSci, wielkiego blasku jako
jednolitego tonu, jednolitej symfonicznej patyny, w ktérej jednak do$¢ miejsca na czysto
»~kolorystyczne"efekty, 2) postugiwanie sie niewielkg stosunkowo orkiestra (celem wiek-
szej przejrzystosSci brzmienia) lecz z zastosowaniem jak najwiekszej indywidualnosci
L,barw'“ instrumentalnych ws$rdéd czestego unikania silniejszych, aby nie powdedzieé
jaskrawych instrumentow metalowych (puzony, trgbki) procz ,ciemniejszych wr barwie"
waltorni, celem unikniecia czynnikow', ktoreby naruszyty jednolity, pastelowy ton cato$ci—
jak to widzimy u Debussytego. — Je$li dawmiejsza orkiestra stuzyta do wiekszego
uplastycznienia mys$li wyrazonych za pomocag tematyki, a po cze$ci harmonji, to
dzisiejsza wzieta na siebie wobeksza cze$¢ zadania, stata sie wraz z harmonikg wiasci-
wym S$rodkiem wlyrazu. Stad temat jest tylko przygotowawczym materjatem dla waz-
niejszego od niego przeprowadzenia motywicznego, a méwigc W przenosni: dla drama-
tycznego przebiegu kompozycji, w czem instrumentacyjna plastyka pierwsze zajmuje miejsce.

W miare stopniowania dwo6ch najwazniejszych Srodkéw harmonicznych
tj. chromatyki i enharmoniki zaczeta ukazywraé sie dazno$¢ do usuwania znaczenia
dwugatunkowej tonalnosci: dur i moll. Nadmiar chromatyki uzywanej szczegdlnie w
celach modulacyjnych sprawit, ze poczucie tonacji nikneto: byt to objaw charakterys-
tyczny, majacy swe zrodto w tern, ze tonacje mollowy i durow's, jako system, juz nie
zadawalniaty muzyka nowozytnego. PrzywroOcenie tonacji kosScielnych i zrdwnanie ich
znaczenia z systemem dwugatunkowym mogto tylko chwilowo wzbogaci¢ $rodki har-
monijne; byty to w gruncie rzeczy tylko $rodki akcessoryczne, stosowane jako
szczegoty, nie jako system. W dalszej fazie ewolucyjnej pojawili sie kompozy-



torowie, czeSciowo zarzucajgcy wszelkg tonalno$¢ (gtéwnie Keger i Schénberg), poniekad
. Strauss, czeSciowo stwarzajgcy witasne systemy tonalne (Skrjabin i Debussy). Z tych
ostatnich zwtaszcza system calotonowy zdotat przeforsowaé Debussy. System  ten
stosowany z uporczywg konsekwencjg (n. p. przez Cyryla Scotta) stworzytby nie
mniejszg duszno$¢ harmonijng, niz ta, jakiej doznawat muzyk wspdiczesny w oorebie
systemu moll-dur. Uzywany akcesorycznie (Strauss w ,Salome", Regeir w ,Suicie ro-
mantycznej", d‘Indy w symfonii B-dur, Ra- el w ,Rhaspodie espagnole”, i t. d.) wydat
bardzo pozadane rezultaty. Ostatnie dzieta Debussy‘ego nie sg juz ta uporczywe w
budowaniu melodyki i harmoniki wytgcznie na postepach catotonowych (por jego 12
etiud z r. 1915 i szereg poprzednio wydanych ,Preludes” w 2 tomach). Wobec $cistego
zwigzku melodyki z harmonikg staje nam sie obecnie jasnem, dlaczego budowa tematu
w muzyce wspoOtczesnej jest zuoelnie luzna w poréwmaniu z wieloma tematami Wagnera,
a nawret Straussa. Ponadto uzycie czeste wspotbrzmien i prowadzenie gltoséw w sposob
nieuzywany dawmiej, a nawet wprost wykluczony jako ,nieartystyczny” lub ,dyletancki"
i ,btedny”, wzbogacito harmoniczne $rodki wyrazu. Szereg kwint i kwart réwnolegtych,
szereg réwnolegtych sekund, septym i non, a wiec szereg rdéwnolegle prowadzonych
konsonanséw doskonatych i dysonanséw, oraz zwiekszonych i zmniejszonych akordow,
omijanie trodzwieku normalnego (np. c-e-g i a-c-e), pojawiajgcego sie rzadko, albo bez
tercji (jak u prymitywow harmonji w wiekach $rednich), przyzywanie na pomoc i
¢wierétondéw, rozroznianych wyraznie przez ludy egzotyczne, a z trudem przez ucho
Europejczyka — to niemniej charakterystyczne dazenia wspdtczesnej muzyki, tak bardzo
zapobiegliwej w wzbogacenie $rodkéw wyrazu, majacych by¢ na ustugi tresci — nie
zawsze bezwzglednie oryginalnej, ale czesto bezwzglednie $miatej. Czesto nie zdajemy
sobie narazie sprawy, czy pewne oryginalne harmonje sa oryginalne przez swg
Smiato$¢ czy Smiate przez swa oryginalno$¢. Dazenie to jest obecnie tak szybkie,
iz wrazliwos$¢ stepia sie zbyt wczes$nie; powstaje za$ refleksja jedna: jaka jest lub bedzie
trwato$¢ systemu Debussy‘ego (zresztg bardzo logicznego) w poréwnaniu z systemem
dur-moll, ktéry dopiero po 300 latach istnienia okazat sie ,niewystarczajgcym"? Przytem
bogactwo harmonicznych mozliwosci w odrebie ,dur-moll" jest nieskoficzone i dotad
nie wyczerpane — jak dowodzg dzieta Regera Ma sie wrazenie, iz zyjemy w epoce
ustawicznego eksperymentowania, ktéremu zresztg nie mozna odmodwié koniecznosci
istnienia. Tworzy sie—kompost dla nadchodzgcych genjuszow. To eksperymentowanie
moze trwac jeszcze dlugi czas, ktérego analogjg historyczng bedzie wiek XVI.

Organiczno$¢ budowy, polegajaca na sztuce rozwijania tematu celem
osiggniecia wiekszego kompleksu mysli niepotagczonych z sobg luznie, jest dotad
ogOlnie obowigzujgca zasada, wymagajaca wielkiej dystynkcji w technicznem opano-
waniu materjalu. Organiczna jest budowa nietylko w formach S$cistych, jakiemi sg np.
symfonje Biahmsa, ale i swobodnych, np. we wstepie do ,Tristana i Isoldy" Wagnera.
Organicznie zbudowane jest kazde cjzielo Stiaussa i Regera, ,Stanistaw i Anna Oswie-
cimowie" Kartowicz i druga symfonja Szymanowskiego, druga symtonia d‘Indy‘ego
»L‘apprenti sorcier" Dukasa i t.d. Wielkie formy symfoniczne nie moga by¢ nieorga-
nicznie zbudowane. Widzimy to nawet u Skrjabina i Schénberga. W matych  formach,
chocéby przeniesionych ria zesp6l symtoniczny jest widoczna zasada o wiele luzniejszej
budowy, a najtypowszym przedstawicielem tego kierunku jest Debussy i Skrjabin.
Spotykamy sie ztym ,,impresjonizmem"* sktonnym do zacierania konturéw melosu, w
niektérych ustepach symfonji Berlioza i w kompozycjach Liszta, co roéwniez ztozyé
nalezy na karb programowosci, jawnej lub zamaskowanej. Ten ,amorfizm" Debussy‘ego
jest jednak pozorny; kolejne bowiem nastepstwo motywdéw i sztuka ich wigzania
odznaczajg sie mimo stale anormalnej budowy fraz wielkg finezjg logiczng i przejrzy-
stoScig architektoniczng czego dowodem jest doprowadzona do mistrzowstwa sztuka
utrzymania jednolitosci nastroju. Jesli w wspoétczesnej muzyce w zakresie architektoniki
jest co$ niezmiernie interesujagcego i godnego wyczerpujacych studjéow, to wiasnie
psychologiczna strona zwigzku przyczynowego miedzy tenu pozornie luznymi, a jednak
kunsztownie powigzanemi motywami. Sg to pnacze motywiczne, wobec ktorycli aka-
demizm czczy staje bezradny. Nie mamy do czynienia z melodjami, dziatajgcemi u aka-
demikow nieraz tylko retorycznie, ale z ptynnym i mienigcym sie w$rod tysigcznych
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zmian rytmicznych i kolorystycznych melosem, przypominajgcym ,nieskoriczong melodje"
Wagnera,ale bardziej mozaikowym, rardziej gietkim, bardziej ,nerwowym" bogatszym w
odcienia jednego i tego samego nastroju. Jest nieraz tak trudny do okres$lenia, jak stan
podswiadomy.

Jednakze nie oznacza on wyparcia form Scislych, o ile w nich miesci sie pozy-
tywna tres¢ i indywidualny st}T.

kiedy iuz do$¢ sie napoetyzowano symtonicznie i kiedy zaczeto ogladaé sie za
jakiem$ wyjsciem z btednego kola ,programowosci” probujagc dyplomatycznie zblizyé
s.e z powrotem do symfonji cyklicznej, formy sonatowej i mniej ,poetyczno-inalarskiej",
a wiecej muzycznej konstrukcji, zaczety ukazywac sie pierwsze symptomy renesansu
muzycznego. Renesansu t. j. tego pradu, ktéry miat na celu pobudzenie do zycia dziet
z epoki Racha i z przed jego czas6w, zapomnianych, lecz nie przestarzatych; zarzu-
conych z powoddw zewnetrznych, lecz jeszcze nieprzezytych wewnetrznie. Dzieta Bacha,
w szczeg6lno$ci orkiestrowe, organowe, kameralne i kantaty zaczety stawaé¢ sie coraz
czestszymi go$¢mi w salach koncertowych. Nie byl to bynajmniej prad wywotany przez
kota naukowe, otaczajgce przeszto$¢ kultem i opiekg oficjalng, ale w kazdym razie te
sfery dopomogty w tej pracy, (miedzy innymi Hugo Riemann, nauczyciel Regera) jest
ironjg moze twierdzi¢, ze mogto to nastagpi¢ wtedy, gdy stosunkowo bardzo polifoniczne
dzieta Wagnera staly sie wiasnoscig ogo6tu europejskiego. Sam Brahms nie bytby w
stanie dziata¢ w tym kierunku podniecajgco; badz co badZz jego sztuka dotad nie jest
tak popularna jak sztuka Wagnera (—Ilecz nig bedzie! — ). Polifonja Wagnera utoro-
wata droge poli onji Bacha, jego poprzednikéw i wspétczesnych mu kontrapunkcistow.
Ten renesansowy ,kierunek" zaczat oddziatywa¢ na kompozycje wspoétczesng. Nie
zdziwito nikogo, gdy Strauss napisatl 20-gtosowy motet. Ale bgdz co badz w tej formie,
ktoia w 16 i 17 w. osiagneta szczyt, byto do$¢ miejsca na nieokreslono$¢ formy,
ktora nigdy S$cistg nie byta. Takze 8-0 i wielogtosowe dzieta choéralne niemieckich
kompozytoréow, jak Mahler 1 Hausegger, niekoniecznie nie musiaty by¢ wyptywam
studjow nad Bachem; owszem partycje Berlioza (zwtaszcza Berliozal!), w ktdrj ch koloryt
wokalny jest rédwmie zdumiewajacy, jak i instrumentalny, mogty da¢ i daty rzeczywiscie
najwiekszg podniete. Gdy jednak zaczely ukazywac sie olbrzymie, zdumiewajgce swg
polifonja, organowe kompozycje Mala Regera,przebogate treScig, peine poezji a jednaK
zupetnie muzyczne, nieprogrampwe warjacje, sonaty, fugi, suity, passacaglia, wszczat
sie wir, o jakim moze mie¢ pojecie tylko ten, kto w latach 1904—10 przebywat w
Niemczech. Wtedy jeszcze ,neoromantyzm" byt silny, jeszcze nie przezwyciezony
wewnetrznie. Postugiwanie sie formami ,staroSwieckieini“ nazwano reakcjg, ale rady-
kalnie zwalczany Reger byt widocznie gosSciem nie w pore, gdyz pomieszat cokolwiek
szyki. Zrazu przypuszczano, ze ,prad“ ten jest wywotany sztucznie, a wiec z gory
skazany na $mieré Zdrugiej strony jednak tyle nowych warto$ci przedstawiaty dzieta
Regera, ze tworczo$¢ jego stata sie ,sfinksem™. W kilka lat p6zniej Reger ,przetamat
front“ programistéw i ,poetycznych symfonistow*, zaczeto rozumie¢ jego styl i jego
tendencje uwolnienia muzyki od niemuzycznych pierwiastkéw. Dzi§ przedstawia sie
jego sztuka jako objaw twérczej woli, ktéra nigdy me chciata by¢ ,sfinksem™. Reger
udowodnit zresztag, ze umie by¢ i ,programowym" i niezwykle wyrafinowanym
kolorystg orkiestrowym, ale utwory swe konstruuje wedtug praw muzycznych, nie
za$ malarskich i nie literackich. Tylko te fugi. do ktérych nie miat przekonania
i Weber i Wagner (muzycy dramatyczni)... Te fugi, ktore tak umitowat: przedstawiciele
akademizmu muzycznego...

Niechetnie postuguje sie porownianami muzyki z jakgkolwiek sztuka gdyz,
sg one tylko figurami retorycznemi. Ale poréwnanie, jakiego tu wuzyje posiada inne
zatozenie. Chodzi o sprawdzenie, czy w poezji i malarstwie istnieje moznos$¢ czerpania
podniet twoérczych z epok minionych, bez utraty osobistej fizjognomji artystycznej.
Przypominam sobie z wystawy sztuki szwaicarskiei w Monachjum wnetrze malowane
przez Ferdynanda Hodtera manierg prymitywow wiosko-francuskich; czytamy obecnie
,Opowie$¢ rybalta® Wactawa Berenta, pisang stylem moze nieSredniowiecza, ale w
kazdym razie wieku 16.; tkwiag mi w pamieci poetyczne prozy Przybyszewskiego,
ktéorych iezyk bogaty kaze wspominaé hebrajskie psalmy i ,,Cantica canticorum"; Balzac,
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jeden z twoércédw dzisiejszego jezyka francuskiego, pisze s,ve ,Contes drolaticiues"
starofrancuskim jezykiem; na rzezbach wzpdtczesnych wielkich mistrzéw belgijskich
wida¢ wptyw antyku i gotyku. Do$¢, ze przyktadow podobnych moznaby wyliczy¢ nie-

stychang mnogos$é, wszystkie za$ dowodzg, ze wspomniani i inni prawdziw ie \aielcy
arty$ci nic nie stracili ze swej artystycznej fizjognomji mimo, ze poddali sie ,czarowi
rzeczy dawnych". Wolno zatem wysnué¢ podobne wnioski i o twdrcach muzycznych,

a mimowoli przypomni sie ,palestrinizm”™ Bacha w jego wiekuistej mszy h-moll,
,bachizm" Beethovena w jego ostatnich dzietach, antyczne zabarwienie w niektorych
wokalnych dzietach Brahmsa i Cezara brancka, rodzaj prymitywizmu $redniowiecznego
u Debussy‘ego, bachizmu Regera w catej prawie jego tworczosci.

Ze wreszcie mozna posiadaé zdolno$¢ ujecia w je inolity styl wszelkich zlo
byczy wiekéw minionych 1 wsp6iczesnosci i rzuci¢ nowe mysli w przyszto$¢, dowodzi
nietylko tworczo$¢ Bacha — ale i Regera, zwyciescy wszelkiej ,pryncypialnosci”
i kabot} nstwa.

KORESPONDENCJA

Lodz, grudniu.

Z przyczyn zrozumiatych, niewymagsjacych blizszych omoéwien, sezon koncertowy'
ulegt radykalnym zmianom. Kontrakty', pozawierane pomiedzy dyrekcjg Alfr. Straucha,
a zagranicznemi silami, zostaty zerwane, wskutek czego zapowiedziane uprzednio wy-
stepy dyrygentédw takicn, jak Weingartner i Strauss, a takze wielu solistow nie mogg
by¢ zrealizowane. Tak wiec w sezonie biezagcym dyrekcja zmuszona jest ograniczy¢ sie
do sil wiasnych, posilkuigc sie solistami ze stolecznego miasta. Z gosci zamiejscowych
styszeliSmy na koncertach popotudniowych: utalentowang S$piewaczke p. lauber—
Jastrzebska i barytoniste p. Rechtlebena oraz skrzypka p. Holcmana, za$ na wielkich po-
niedziatkowych prof. Melcera i J6zefa Oziminskiego. Pierwszy okazat sie doskonatym
ttumaczem Brahmsa, ktérego naw skro$ symtoniczny koncert D moll byt powodem ser-
decznego przyjecia, jakiem darzono koncertanta.

Dyr. Zdzistaw Birnbaum poprowadzit ,Manfreda" Czajkowskiego. ,Manired" baj-
ronowski—to szalony zamach poetycki przeciwko prawom i obyczajom z przewijajagcym
sie nieprzerwanie poprzez uczucie pychy wyrazem smutku i rozpaczy. Tylko potega
lonéw moze pojedna¢ nas z charakierem bohaiera tej tragicznej epopei, na co pokusit
sie przed Czajkowskim Rob. Schumann i sprostal temu zadaniu moze z wiekszg sub-
telnosciag, cho¢ z mnieisza tezyzng w wypowiadaniu sie i mniejsza krzepkoScig pod
wzgledem instrumemacyjnym.

Do wyjatkowych nalezy zaliczy¢ wykonanie symfonji ,Faust" Liszta w catosci
t j. z chorem w koncowej czesci, w ktérej solowg partje tenorowg odtworzy! Ignacy'
Dygas. Dyr. Bronistaw Szulc przygotowat to dzieto z ogromng staranno$cig, posSwieca-
jac nan wiekszg ilo$¢ prob, to tez wynik artystyczny spotkat sie z objawami ogol-
nego uznania.

Do ozywienia sezonu przyczyniajg sie goscinne wystepy artyrstbw opery warszaw-
skiej, ktérzy pod kierownictwem dyr. Rydera zainauguiowali sezon operowy
»Halkg". Niestety, wykonanie moniuszkowskiej partycji nic nie odbiegalo od przecietnej
pospolitosci. Jedynie Stanistaw Gruszczynski (Jontek) byt tym ,jednym grzybem w
barszczu", ktéry miat okupi¢ wszystkie braki i usterki pietrzace sie na horyzoncie ca-
tego aparatu operowego. Widuwnia Teatru Wielkiego byta nattoczona publicznoscia,
ktérej zadowolenie byto w odwrotnym stosunku do zapatu, z jakim zdobywano jmiejsca.
Dyrekcja obiecuje poprawe, tlomaczac sie niezmiernemi trudno$ciami natury technicznej.
Ano zobaczymy. Powodzenie obowigzuje.

F. HALPERN
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