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Z ZAGADNIEŃ ESTETYKI MUZYCZNEJ.

Este tyka  muzyki  należy do na jmłodszych gałęzi  wiedzy. Podczas ,  g dy  w spó ł ­
czesna estetyka ogólna  spoczywa na podwal inach filozofji Kanta i jej zawdzięcza swój 
rozkwit ,  to estetyka muzyki  nietylko nie może oprzeć,  się na zdobyczach myśli  kau-  
towskiej ,  lecz przeciwnie odchyl ić się mus ia ła znacznie od drogi ,  k tórą jej wskazał  
Kant w pods tawow em  dziele: „Kritik der Ur te ilskraft“ , 1791).

Dla Kanta jest  muzyka  jeno sztuką zmysłowych wrażeń (Die Kunst  des  sclió- 
nen Spiels der E m pf in dungen)  i w świetle k ry tycznego sądu  przedstawia  się w p o ­
równaniu z inuemi  dzi rdznian, .  sztuk pięknych jako sfera, pos iadająca  niższą wartość 
estetyczną,  za jmująca s tanowisko  podrzędniejsze.  Znamionu je  ją duchowa próżnia,  
gdyż  poza formą, t. j. dźwiękiem, rysunkiem melodji ,  harmon ją  i rytmem niema w niej 
innej treści; muzyka  bawi nasz zmysł  słuchu swą formą podobnie ,  jak miłe sprawia 
nam wrażenie widok wzorzystej  tkaniny lub piękne  upie rzenie  ptaka.

Wprawdzie  możemy w d /w ię k a c h  dosłuchać  sia odgłosu  naszych afektów 
(Sie —  die Mu sik  ist die Sprache  der Affekte), lecz ostateczny cel muzyki  nie 
jest duchowy:  tak samo,  jak śmiech,  tak i muzyka  przyczynia się do spotęgowania  
funkcji b io logicznych,  wprawia  nas w stan równowagi ,  daje nam pogo dę  i budzi  
w nas poczu i ic  zdrowia.  Sprzeczność w tych poglądach  bije w oczy. Raz przyzna je  
Kant muzyce  zdolność  do wyrażania afektów, a więc nie przeczy jej duchowej  treści,  
to znowu zarzuca jej próżnię i staje na s tanowisku skra jnego sensual izmu.  Na  te 
u jemne sądy  o muzyce wpłynąć  miała osobista n iechęć Kanta do muzyki;  wiemy bo ­
wiem z jego biografji ,  że n ie jednokro tn ie  piętnował  on w do sadn y  sposób  jej nat ręt ­
ny charakter,  narusza jący spokój  i tych, którzy jej się odd awać  chwi lowo nie chcą 
lub od niej stronią.

Ciasne  s ta nowisko  Kanta zyskało jednak  zwTolenmków:  szkoła „ formalis tyczna“ , 
j ednos t ronnie  akcentująca  tylko pierwiastek zmysłowy w muzyce,  u jmująca  w system 
to, co bez ścisłycli uzasadnień w dz iwnem zaślepieniu głosi ł  Kant  i co było bez- 
względnem zaprzeczeniem istoty muzyki  wyrządziła tern większe szkody,  że p ionie ­
rami jej zasad  stali się pisarze,  którzy, formułując swoje pog ląd y  ze swadą ,  w s po ­
sób przys tępny  i we wzorowej  formie styl istycznej ,  tern łatwiej  oddz ia ływać  mogli  
na ogół ,  mącąc  jego  sad i odczucie.
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Trzeźwy i pe danty czny  Herbar t  *), zresz tą  sam do bry  muzyk,  p róbujący  swycli  
sił na polu kompozycj i ,  nie widzi —  jak i Kant  — w mu zyce  poza s tosunkami  licz- 
bowemi  i abs t rakcyjn o-ma tem atyczną  sferą nic, coby jej  nadawało  wyższe znamię 
ducha .  Kto  —  zdan iem  Herba r t a  — po dsu wa  muzyce  jakąkolwiek treść,  ten stoi na 
tym sa m ym  szczeblu,  co as t ro logowie lub wykładacze snów**) .

Zajęcie dla tych zasadniczych  problemów este tyczno-muzycznych  obudziło się 
nietylko wśród  kół zawodowych,  lecz i w na jda lszem gronie  dy le tan tów z chwilą,  
g dy  zasady  Kanta  i He rbar ta  przejął  i w szatę sof istycznej  djalektyki  ubrał  g łośny  
swego czasu kry tyk  wiedeński ,  Edward  Hansl ick w książce „Vom Musika li sch-Scho-  
n e n “, wydanej  w r. 1854, która się później  pojawiła w k i lkunas tu wydaniach ***). 
Praca  Hansl icka  wykazuje —  rzecz dziwna — te same sprzeczności ,  które charak te ­
ryzują  zapa trywania Kanta ,  t. j. n i epo je dn aną  i wyłącza jącą się mieszaninę  ideal i stycz­
nych  i formalnych p ie rwias tków.  Te oby dw ie  warstwy p o g l ą d ó w  nietylko nie kryją 
się i nie dope łn ia ją  wzajemnie,  lecz, p rzec iwstawione  sobie,  po wod uj ą  zamęt  pojęć 
w tak n ieuchwytne j  sferze, j aką  jest  muzyka ,  uchyla jąca  się właśc iwie z pod pojęc io­
wej definicji.

Począ tkowo uzna je  Herba r t ,  że muzyka  wyraża uczucia,  których bliżej określ ić 
nie można; nie są to bowiem,  zdaniem jego,  konkre tne ,  realne uczucia,  lecz n ie okr eś lo­
ne, ogólne  s tany  psychiczne .  Symfonja  lub sona ta  nie od pow iada  w swym m u zy cz ­
n y m  przebiegu  procesowi  kon kre tn ego  uczucia,  nie wyraża fizjologicznego procesu 
z a p o m o c ą  dźwięków,  gdyż  rozwój jej opiera się na odr ębnych ,  jej właściwych p ra ­
wach psychologiczno-muzycznych .

Na te wywody zgodzi  się chyba  każdy  bez zastrzeżeń.  W iemy  bowiem z psy- 
chologji ,  że uczucia nie wys tępują  n ig dy  od osobn ione ,  lecz jako sploty zgod nyc h  lub 
śc ierających się procesów  psychicznych,  w yw ołu jących  pewne stany uczuciowe,  n a ­
stroje,  których cechą jest  właśnie n ieokreś loność .  Każde  realne  uczucie,  np. gniew,  
zazdrość,  radość,  w y m ag a  pe w n e g o  kon kre tn ego  wyobrażenia,  przejawów,  których 
muzyka ,  leżąca poza  sferą pojęc iową,  opar tą  na spos trzeżeniach,  wyrazić ani p r z e d ­
stawić nie może.  Stąd pewn a fraza muzyczna  (motyw, temat ,  zdaniej  s taje się s y m ­
bolem uczucia bliżej n i eok re ś lonego , '  raczej psychicznego  stanu;  dlatego też jedna  
i ta sa ma  kompozycja  ulega naj różniej szym,  a nieraz i najsprzecznie jszym k o m e n ta ­
rzom,  zawisłym od s u b je k t yw neg o  odczuc ia  i pojęcia: w rezultacie- każda  parafraza 
slowma pewnej kompozycj i  ****) może mieć swoje  uzasadnienie.

Ods łonięc ie  tej uczuc iowej treści i rozwiązanie zagadnienia ,  d laczego jedne  
dźwięki  wyrażają  smute k  i t ęsknotę ,  a inne radość  i pogodę ,  w inno  być — zdaniem 
Hansl icka — zadaniem estetyki ,  podczas  gdy  wyjaśnienie  zmysłowych wrażeń,  które 
w nas powsta ją  pod  wp ły wem  dźwięków,  nie może  być wyłącznym celem es te tycz­
nych rozważań.

Tym jednak  poglądom ja sn ym ,  p ły nąc ym  z założeń idea lizmu i mającym za 
sobą  poparcie  powsz echne go uznania,  op ar teg o  na doś wiadczeniu  es te tycznych  wzru ­
szeń, przeciwstawia nagle Hans l ick  wywody,  które uderza ją  dz iwną  n ie konsekwencją  
i są negacją w y w o d ó w  poprzednich .  I odtąd  zasadnicza myśl  Hans licka  streszcza 
się w zdaniu:  „Istotą i treścią p iękna  jes t  forma",  w zdaniu,  wysnu tem z zasady,  że 
„forma i t reść s tapiają się w muzyce  w ciemną,  nierozerwalną jednoś ć"  (Form und 
Inhal t  sind in aller Mus ik  in dunkler ,  un t re nnb a re r  Einhei t  verschmolzen) .  Zasada  
trafna, jeśli  w myśl  zasady  Hebbla ,  że „forma jest  na jwyższą  t reścią" (Die F o rm  ist 
der  hóchs te  Inhalt) ,  po jmie  się formę jako organizm,  w k tórego  żyłach tętni żywa

*) J a n  F r y d e r y k  H e rb a r t  (1 7 7 6 — 1841),  K urze  E n z y k lo p i i J i e  d e r  P h i lo s o p h ie  aus  p rak t i sc l ien  
G e s i c h l s p u u k t e n ,  1831

**) Por.  H e rm a n n  Lotze: G e s c h ic h te  d e r  A e s th c t ik  in D e u ts c l i la n d ,  1868. E d w a rd  H a i t m a n n :
D ie  d e u t s c h e  A e s th e t ik  sc i t  K an t .  1886. P a u l  M oss :  i l o d e r n e  M u s ik -A e s th c t ik  in D eu tsc l i la n d ,  1902.

•***) P o w ie rz c h o w n e  t c o r jc  H a n s l i c k a  w y s z y d z i !  R y s z a rd  W a g n e r  w p o s ta c i  o s ła w io n e g o  B eck-  
m es se ra  w  d ra m a c ie  m u z y c z n y m :  „Die M e is t e r s a n g e r  von  N t i rn b e rg " ,  1868.

****) Por. K. U je j s k ie g o .  T łu m a c z e n ia  C h o p in a  i B e e th o y e n a .

2



treść,  jako symbol ,  czy wyraz uczucia,  a nie jako pus te  naczynie lub gotowy schemat .  
Ty mc zase m Hans l ick  wy odrębn ia  w spo só b  sol is tyczny formę jako  abstrakcję,  n ie­
zawisłą od treści.

Ignoru jąc to, co powiedział  o muzyce,  jako o środku ,  s łużącym do wyrażania 
s tanów uczuc iowych,  upa truje Hans l ick w e leme nta rnych  czynnikach muzycznych,  
t. j. rytmie i dynamice ,  i stotę muzyki ;  pięknie brzmiące  formy — „ tó ne nd  bewegtc  
F o r n i e n -', —  pozbawione  d u c h o w e g o  wyrazu,  istniejące same dla siebie,  a więc nie 
jako  techniczny ś rodek  treści,  uk łada jące  się, j ak arabeski  lub wzory ka le jdoskopi jne  *) 
—  oto muzyka! A wię dla Hans l icka  utwór muzyczny jest tylko szeregiem dźwięków,  
jak tego dowodzi  osławiona  analiza tematu z uwer tury  Bee thovena  „Prome teusz " ,  
wykazująca,  że poza technicznemi  pierwiastkami,  czysto muzycznemi  i „p ięknemi  
dla siebie i w s o b ie “ł* n iema tam żadnej  innei treści Pogląd  Hans licka  por ówn aćby 
mo żna  z s tanowiskiem,  jak ieby  ktoś zajął np. wobec  obrazu  Rafłaela i dowodził ,  że 
n iema  tam nic więcej prócz mieszaniny  barw i splotów Iinji. •

W  formali stycznem s tanowisku  Hans l icka  tkwi istota jego pog lądów  na  m u ­
zykę.  Ja skr aw ość  i j edn os t ronn ość  ich wywołała ła two zrozumiałą reakcję;  pojawiło 
się m n o s tw o  pism, zwalczających p rzew odnią  zasadę  Hans l icka  —  chociażby w imię 
obrażonej  godnośc i  sztuki  **).

Dzisiaj p rzezwyciężono s ta now is ko  Hansl icka.  Estetyka  muzyki  weszła w fazę 
nową ,  s tanę ła  na tym sam ym szczeblu co i inne od łamy filozofji sztuki, j ako r ó w n o ­
rzędna  dziedz ina wiedzy.

.\'a to konieczne  były pozytywne pods tawy n a ukow e  i wyniki  badań w za ­
kresie nauk,  związanych z muzyką:  akustyka , fizjologja,  psychologja  uczuć dos ta rczyć  
musia ły  na jpierw ścisłych uzasadnień  i trwałych podwal in ,  na których  rozwi jaćby  się 
mogła este tyka  muzyki .  'Lo też dopiero  prace:  G. T. Fechnera  lE lemente  der  Psycho-  
phys ik ,  1860 i Vorsćhule  der  Aesthetik,  1876), H. Helmhol tza 'Die Lehre  von den 
T o n e m p f m d u n g e n  ais phys io logische  Grundlage  fiir die T h e o r ie  der  Mu s ' k ,  1862), 
W. Wund ta  (Grundztige  der phys io logischen  Psychológie,  1874), H e rm a n a  Lotzego,  
który pogłębi! po g lą d y  Helmhol tza o konsonansach ,  dysonansa ch ,  ich istocie i este- 
tycznem dz ia łaniu,  Karola S tumpfa  (Tonpsychologie,  1883 i Kon sonanz  und  Disso- 
uanz,  1898) oparły  es te tykę  muzyki  o ścisłe pods ta wy  teoretyczne  i doświadcza lne .

Dawnie jsza es te tyka  muzyki  w rzeczywistości  na tę nazwę nie zasługiwała:  
es tetyzowanie  rozpływało się w beztreściwych ogóln ikach,  posługiwało się poetycz- 
nem obrazowan iem,  zasadniczego  zaś problemu nietylko nie rozwiązywało,  lecz nawet 
w przybl iżeniu go nie określało.  S tosunek  muzyki  do świaia, jako całości  kosmicz­
nej, a więc abs t rakcyjno-t ranscedenta lna  rola muzyki w szeregu innych sztuk p ięknych 
s tanowi  jedno  z główmych zagadnień ,  któremi zajmuje się „estetyzująca" filozofja 
sztuki  Wyłania ją  się całe systemy metafizyki muzycznej ,  jako nieodłączna  część 
spekulacj i  idealis tycznej  z począ tku XIX wieku i j ako  jeden  z charak te rys tycznych  
prze jawów epoki romantyczne j.  Do najda lszych konkluzj i  abstrakcyjno-metaf izycz-  
nych dochodzi  Fr. Sche ll ing („Phi losophie  der K u n s t 14; 1802), uważa jący  dźwięk realny

*) P o ró w n a n ie  to p o w ia d a  ju ż  p rzed  H a n s l ic k ie m  ró w n ie  s k ra jn y  fo rm al iś ta ,  H . G. N iigel i ,  
V o r le su n g e n  i ibe r  M u s ik  1826. Por.  Moos: o p .  c. 66. O  i le taki  p o g ' ą d  na m u z y k ę  o b n iża  e s te ty c z n ą  
jej w a r to ść ,  o ty le  z a p r z e c z y ć  nie m ożna ,  że czasam i  spe łn ia  m u z y k a  ty lk o  rolę „ a r a b e s k i ”) o rn a m e n tu .  
W s z a k  m ó w im y  n ie je d n o k ro tn ie  o czczej , b e z t re śc iw e j  t r a z e o lo g j i  w  m u z y c e ,  a w ię c  p o z a  d ź w ię c z ą c ą  
fo rm ą nie  s ły s z y m y  i nic  o d c z u w a m y  nic w ięce j .  Z a rz u t  t e n  o d n ie ś ć  n a le ż y  w  p ie rw sze j  t inji  d o  
w s z e lk i e g o  w i r tu o z o s tw a  t e c h n ic z n e g o ,  b ę d ą c e g o  d la  s iebie  w y łą c z n y m  celem : c h a r a k t e r  ten  n o sz ą  „ im ­
p ro w iz a c je "  p ia n is tó w  w  ep o ce  p r z c d -c h o p in o w s k ie j ,  o l śn ie w a ją c e  b ieg łośc ią  p a s sa ż o w ą  n ie w y b r e d n e  
rzesz e  s łu c h a c z ó w  ( K a lk b re n n c r ,  H erz  i inn i) .  Tę s a m ą  p ró ż n ię  d u c h o w ą  p o s ia d a  t. zw . „ s a lo n o w a *  
m u z y k a  w n e g a t y w n e m  zn acz en iu ,  bo  j a k ż e  inną  je s t  „ s a lo n o w o ść *  C h o p in a ,  t c h n ąca  n a j s u b te ln ie j s z ą  
w y tw o r n o ś c ią .  1 tu. u C h o p in a ,  m a m y  c z ę s to  „o rn a m e n t" ;  a le j a k ż e ż  on  się  różn i  od  z d a w k o w e j  o r n a ­
m e n ty k i .  Z a w s z e  je s t  on u ż y t y  j a k o  ś ro d e k  d u c h o w e g o  w y ra z u ,  ja k o  w y k ła d n ik  s z c z e g ó ło w e g o  n a s t ro ju  

i  ( „ N o k tu rn y " ! ) .

(**  A. W. A m bros :  Ć b e r  d i e J G re n z e u  d e r  .Musik u n d  P o e s ie  1866 ł l r .  I .anrencin :  I ł a n s l i c k s
Lelire v. .Mus.-Schónen: E ine  A b w e b r ,  1859. F r .  S ta d e .  V om  M u s ik a l i s c h -S c h ó n e n  Is. a) .

Er. l l a u s e g g e r .  Die Musik a i s  AusdrLick. N ie  w y m ie n ia  o n  w p ra w d z ie  H ans l icka .  lecz  p r z e ­
c iw s ta w ia  sw o je  i>oglądy,  r e h ab i l i tu ją ce  m u z y k ę .
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za coś nierzeczywistego,  jako echo dźwięku,  i s tniejącego  nap rawdę  tylko w sierze 
nadzmysłowej;  formy muzyki  są dia niego symbolem,  czy ref leksem form w sz echb y­
tu. W  kole podob ni e  egza l towanych  p o g lą d ó w  obraca  się es te ty ka  muzy czna  r o m a n ­
tycznych poe tów,  jak W. Wackenrodera  („Fantasien  li ber die K u n s t11), W. H e insego  
(„Musika li sche D ia log en14. Ardinghel lo,  Hi ld egard  von Hohentha l ) ,  fantas ty E. T A. Hof­
ma na  i wielu innych.  Do dna  r o m an ty zm u sięga ź ródłami  swemi  me tah zyc zny  p o ­
g ląd na mu zy kę  Artura Sc hopenhauera ,  który zapat rywania  swoje  zamkną ł  w po d s t a ­
wowym dziele: „Die Welt  ais Wille und  Y ors te l lu ng11 i zwięzłą rekapi tulac ją  dopełni ł  
ich w tomie II szkiców „Pa rerga  und  P a r a l i p o m e n a 11 („Zur  M e ta phy s i k  des Schot ien 
und Aes the t ik“). Z góry zaznaczyć należy,  źe sc hopenha ue row ska  metaf izyka m u ­
zyki, pozbawiona  realnego  uzasadnien ia ,  nie może  ostać się wobec  son dy  krytycznej  
Mimo to wpływ jej zatoczył  zbyt  rozległe kręgi,  by ją moż na  pominąć  lekceważącym 
gestem.  Zasadnicza myśl  tej metafizyki wypływa logicznie z przewodniej  idei scho-  
penhauerowskiej ,  t. j. j ego woluntaryzmu.  Zdaniem Sch openhauera ,  wszys tkie  dzi ■- 
dż iny  sz tuk  pięknych,  t. j. p las tyka  i poezja,  odtwarza ją idee, czyli abst rakc je  zjawisk 
(w znaczeniu  p la tońsk iem),  jedna tylko m u z y k a  s tanowi wyjątek.  gdyż  zamiast  idei 
od twarza  bezpośrednio  s am ą wolę,  t. j. istotę bytu; podobnie ,  jak świat,  tak i muzyka  
jest  odblask iem w'oli; ona  wyraża  istotę,  inne sztuki p iękne  tylko cień.

„Sie al lem rede vom Wesen ,  die anderen  Kiinste nur  10111 Schat ten (Welt  
a. W. I. 340). Zu al łem Phys ischen  der  Welt  Stelle sie das Methaphys ische ,  zu aller 
E r sche in un g  das  Din g  an sieli dar; dc m n a c h  konne  man die Welt  ebensowotj l  ver- 
kórper ie  M us ik  ais verkorper ten  Wil len n e n n e n "  (W. I. 346.)

I, zaiste, nie można  zaprzeczyć,  że muzyka  ma bartlzo luźny związek ze świa­
tem zmysłowych zjawisk; czy zaś jest  zupe łnie  nieza leżna od rzeczywistości ,  to kwe- 
stja sporna;  faktem jest,  że inne  dziedz iny  sztuki  mają widzialne wzory w otaczają­
cej nas  przyrodzie,  muz yka  zaś tak iego prototypu w przyrodzie nie znajduje,  gdyż 
szmery ,  krzyk, jęk, płacz, śmiech nie są jeszcze dźwiękiem muzycznym,  a szmer  w o ­
dy, g ran ie oceanu,  lub szum wichru nie ma ją  specyf icznego rytmu muzycznego:  je ­
dynie  śpiew p taków,  o pewnej  stałej w.ysokości interwali ,  np. kukułki  wielka tercja,  
u przepiórki  charak te rys tyczny  rytm, (u słowika tryl), by łby  z jawiskiem przyrodni-  
czeni ,  wiążącem się z muzyką .  Ta niezależność  muzyki  od świa ta  realnego sprawia,  
że jej sfera jest  wyłącznie  wewnęt rzna ,  psychiczna.  G d y b y  S c ho penh aue r  ograniczył  
byl swoje  w y w o d y  do tych wyników,  nie narazi łby się na żaden zarzut; skoro  j e ­
dnak  w yb ie g ł y  one  poza dośw iadcza lną  gran icę i rozp łynęły się w metafizycznych 
rojeniach,  straci ły moc na u k o w e g o  i ścis łego uzasadnienia,  a p rzedewszys tkiem wy­
znaczyły  muzyce  tak od rębne  s tanowisko  wśród  innych dz iedz in  sztuki,  przyznając 
jej od rębne  warunki  i prawa, że właściwie muzyka  wykreś lona  została z hierarchji  
sztuki.  Schopenhauera  metafizyka muzyki  znalazła rozgłośny  oddźwięk  wśród  cechu 
muzyków;  poraź  pierwszy bowiem wypowiedz iano  na ich rzecz tyle słów po ch leb­
nych,  wznies iono  ich na p iedestał  wyją tkowych praw; fascynującej  sile a rgumen tów,  
a zwłaszcza p ięknego  s łowa poe tyckiego ,  uległ  i Ryszard Wagne r ,  k tórego  rozprawa 
p. t. Beethoven (Festschrif t ,  1870, wy dana  w se tną  rocznicę urodzin  Beethovena) ,  
jest  n iewolniczą parafrazą po g lądó w Schopenhauera ;  uległ też równocześnie  Fr.  
Nie tzsche ,  który w „Narodzinach  tragedji  z ducha m u z y k i11, 1870/71 wyśpiewał  na 
tchnsony h ym n na cześć muzyki ,  j ako  sztuki szału i upojenia*) .

O ile więc schopenhauerowski  t ranscedenta l izm muzyki  staje się w zwiercia­
dle krytycyzmu ułudą wyobraźni ,  o tyle zwięzłe,  zresztą,  uwagi estetyczne,  zwłaszcza 
u.wagi o. charakterze i treści muzyki  są nader  trafne. W ed łu g  n iego  muzyka  jes t  w y ­
łącznie m o w ą  uczucia,  podobn ie  jak  słowa są mo wą  intellektu: „Sie spr icht  nur  zum 
Herzen,  wiihrend sie dem Kopfe unmi t telbar  nichts zu sagen  h a t11 (Parerga  II. 455).

Atoli uczucia,  które wyraża muzyka,  nie mają zabarwienia  indywidualnego,  
ale są to ogólne,  n ieokreś lone  stany psychiczne,  wyłącza jące sferę uczuć  konkre t ­
nych,  jak zazdrość,  gniewWironja,  p rzywiązanie,  miłość  macierzyńska  i t. d. Po gl ąd

*) K ry ty c z n e j  ocen ie  p o d d a ł  s c h o p e n h a u e r o w s k ą  m e ta f iz y k ę  m u z y k i  M. S e y d e l ,  A. Scliopen- 
l iauers  M e ta p h y s ik  d e r  Musik. B re i tk o p f  & H&rtel, L ipsk, 1895.
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S cho pe nh auer a  podpisa ła  w całej pełni  dzisiejsza estetyka muzyki;  tylko, że p ie rw­
szeństwo w wypowiedzeniu  tych sądów  przyznać  na leży nie Schopenhauerowi ,  lecz 
zn ie n a w id z o n em u  przez niego  i l ekceważonemu— Heglowi  *) (Vor lesungen  iiber die 
Aesthetik.  Tom III. 1888), który w rzeczach estetyki  wykazuje  g łębokie odczucie in ­
tuicyjne,  uderza jące u tak skra jn ego  djalektyka.  Dla Hegla  jes t  więc ntuzyka „sztuką 
uczuc ia11; obca jej j est  sfera pr zedmiotowego przedstaw anta realnych z jawisk („das ob- 
jektive Sichausges ta l ten") ,  co s tanowi jej rdzenną  cechę, odróżnia jącą  ją od innych 
sz tuk  pięknych;  wyłączną  jej t reścią jest podm iotowy świat  uczuć  („subjek t ive  Inner- 
l ichke it“ ), pe łen na jde l ika tn ie j szych  odcieni  i n ieokreślonych  stanów.

Hegel  i Schopenhaue r  nadali  ideal izmem poglądów właśc iwy k ierunek es te ­
tyce muzyczne j ,  która,  wsparł szy  się na wynikach szczegółowych badań ,  zyskała 
w nich rację bytu.  1 podobnie ,  jak formalizm Kanta  i He rbar ta  zna lazł  pjon ie ra  
w osobie  Hansl icka ,  tak idea li stycznym poglądo m Hegla  i Scho penh ape ra  wywalczył  
ogólne  uznanie  Fr yderyk  H ausegger ,  k tórego  ro zp ra w a  „Die Musik  ais A u s d r u c k 11 
zdobyła  równy rozgłos,  j ak książka Hansl icka**) (wyd. I. 1885, wyd.  II. 1887). H a u ­
segger  za jmuje d jamet ra lnie  różne  stanowisko ,  aniżeli  Hansl ick:  nie „mile brzmiące  
to r m y 1'1 są istotą muzyki;  jej t reść mieści  się w duchow ym  wyrazie: „das  Wesen  der 
Musik ist Ausdrt ick,  gelauter ter ,  zur  ede ls ten W i rkn ng  ges te igerte r  A u s d r u c k "  (VI. 
str. 2 0 9 1. Jak mowa służy do porozumienia  się za po mo cą  pojęć,  tak i muzyka  w y ­
raża uczucia i przenos i je na słuchacza,  budząc  w jego du sz y  taki sam stan na s t ro ­
jowy, jaki p rzenika  muzykę  Je s t  to modyf ikac ja  poglądu ,  który w p o d o b n y  sposób 
sformułował  przedtem Schopenhauer .  Dla uzasadnien ia  swojej teorji,  wedle  której 
istotą muzyki  jest  wyraz,  p rzy jmuje  H a u s e g g e r  za wzorem R o u s s e a u ’a, Herdera  
i Darwina  ( „Pochod zenie  cz łowieka11) istnienie jakiejś  p ramuzyki  t. j. p rzedhis tor ycz­
nej mowy,  jednoczące j  w sobie i s łowo i dźwięk ***); w da lszym rozwoju zyska ł p ie r ­
wias tek  muzyczny  bezwzględną  p rzewagę  nad s łowem i naruszył  równowagę  z g o d ­
nych p ierwotn ie  czynników:  mowa bowiem oddalać  się poczęła od  swej e lementarne j  
zdolnośc i  „wyrażania" ,  s traci ła właśc iwość be zpo śre dni ego  współodczuc ia ,  a stała się 
tylko ś rodkiem intel lektua lnym,  s łużącym do porozumienia  myś lowego;  dźwiękowi  
zaś przypadła  w udziale rola wyłącznego  środka,  s łużącego  do wyrażania s tanów 
uczuciowych .(śpiew).

Słusznych,  zresztą,  po gl ądó w H ausegge ra ,  o ile idzie o uczuc iową treść m u ­
zyki,  nie mo żna  uwolnić od zarzu tu jednos t ronnośc i ,  gd yż  w ostatecznej  k o n s e ­
kwencj i  apoteozują  one  śpiew dramatyczny,  za którego  na jwyższą  formę uważają me- 
lodeklamację  Wagnera ,  us uw ając  muzykę  Ins t rumenta lną  na niższy szczebel  a r ty ­
styczny.  I j ak  Hans l ick  w s k u te k  swego for rnalistycznego zaś lepienia zajął  reakcyjne 
s tanowisko  wobec  nowych prądów  neo- romantyzmu (Berlioz,  Liszt, Wagner ,  Corne- 
lius), t ak  Hausegger ,  mimo roz ległego w id nokręgu  krytycznego,  po padł  w j e d n o ­
s t ronną  apoteozę  nowego  k ie runku,  za in au guro wan ego  przez Wagnera ,  zlekceważył 
hi storyczne pods tawy artystycznej  twórczości  i zajał  wobec pop rzedniego  rozwoju 
muzyki  s tanowisko nega tywne.  A właśnie  oparcie się o h i s toryczne założenia chroni  
od jednos t ronne j  przesady:  d o w od em  tego problem,  k tóry  rozważamy.

**) K s ią żk ę  H a u s s e g e r a  ( . M u z y k a  jako  w y r r z ”) p rz e ło ż y l i  Dr. A. C h y b iń s k i  i Dr. J. Reiss.  
W y s z ła  o n a  n a k ła d e m  „ P r z e g l ą d u  M u z y c z n e g o ” w  1914 r. ja k o  1. to m  . K s i ą ż n i c y ” .

(D. c. w.)

)  S z c z e g ó ło w o  tr ak tu je  e s t e ty k ę  m u z y k i  H e g la  P. Moos op. c. 18— 35.

) O p .  c. str .  29 w  w y d a n iu  po lsk iem .



M A T H liS Z  ( IL IŃ S M .

Szkice z dziejów sztuki kapelmistrzowskiej.
SZKIC PIERWSZY.

Dzieje systemów kapelmistfzowskich.

Sztuka kapel inist rzowska jest  j ednym z na js tarożytniej szych rodza jów wcie le ­
nia muzycznego,  a lbowiem źródło jej —  przekształcenie dźwięków w ruchy ciała — tkwi 
w psycho-fizjologicznych właściwościacli  na tury  ludzkiej .  Niewyraźnie  odczuwane 
wrażenia,  odbierane  przy s łuchaniu  muzyki ,  pos iada ją  charakte r dy nam ic zny  i, o ile 
siły pos t ronne  nie wpływają  na wynik procesu,  zachodzącego  przy tern w ośrodkach  
podświadomych ,  wywołują  reakcje mięśniowe.

Sztuka muzy czna  ludów p ie rwotnych zrodz Ja się ze swo bodnego  przejawu 
tych reakcji odruchowych.  Taniec  — apoteoza  takiego ujęcia muzyki  — stał się za war­
tośc ią  muzyki  prymi tywnej ,  pierwias tek rytm czny nad ługo  zaćmił  pierwiastki  nrelo 
dy jn y  i harmoniczny.  Rytm był nie je dnym  z ró wno ważnych  pierwiastków muzyki  
ale sa mą  jej  istotę, czynnikiem samowystarczalnym,  w ypos ażonym  w tak działającą 
siłę, że wyłączała ona  po trzebę innych ś rodków.  Poczucie  ry tmu w czystej  postaci,  
n iezamącone  dokt rynami  klasycznemi  o mocnych  i s łabych częściach taktu,  o ok re ­
sach i o symet ryczne j  budowie  frazesu mu zycznego  — poczuc ie  to właściwe było czło­
wiekowi p i e rw ot nem u  w- s t op n iu  znacznie większym, aniżeli ludziom naszej  epoki.

Siła działania ry tmu na człowieka p ie rwotnego  była olbrzymia.  Emocje,  w y ­
woływane  przez rów nom ie rn e  nas tęps two akcentów,  wyko nyw any ch  za pom ocą  p r y ­
mi tywnych  in s t r umen tó w perkusyjnych ,  były tak znaczne,  że n ie poham ow an ie  udz ie ­
lały się ne rwom ruch ow ym  i ujawniały się w postać:  ruchów ciała,  koordy now anych  
z muzyką.

Muzyka  miała cha rak te r  improwizacyjny:  nrelodja pierwotna,  oparta na n ie ­
zupe łne j  gamie,  a n iek iedy  składa jąca  się tylko z ki iku tonów,  tworzyła się s w o b o d ­
nie na tle j ednos ta jnych  akcentów ry tnrcznych ,  w yk ony wa nyc h  bądź za pomocą  
in s t rum en tó w  bądź  bezpośrednio  rękoma (uderzeniami  w dłonie).

Ten,  kto stał  na czele prymi t ywn ego zespołu  i wykonywał  akcenty  ry tmicz­
ne, był  j ego  kapelmist rzem.

Na zasadzie danych  ant ropologj i  porównawczej  można  ustalić p ie rwotne  r o ­
dzaje tego kape lmis trzowania.  G łó w n ą  ich pods ta w ą  były ruchy  ciała. Prak tyka nie 
zna ła  icłi j ednos ta jności ;  każda  jednos tka  plemienna  wytwaizała swoje  specjalne  u lu­
bione  ruchy.  Czasem było to przy tupywanie  nogami  i przys iadanie  ( jak nprz.  u w s p ó ł ­
czesnych nam dzikich mieszkań ców wysp y Samoa}, czasem — skoki,  p rzechodzące  
w dziki n i ep o h am o w an y  tan (Zelandja) ,  najczęściej  były to rozmaite ruchy  rąk i pa l ­
ców (Indje). W  rękach kape lmis t rza  p ie rwotnego zna jdowa ły  się zawsze ins trumenty  
perkusyjne  owego czasu: muszle,  kamienie  szlifowane,  kije, deski; „grając" na tych 
ins t rumentach ,  kape lmist rz  dawał  zasadniczą  zawartość wykonywane j  m u z y k i —  tak t*) .

Dalszy rozwój  sztuki  kape lmist rzowskiej  stał się możliwy ty lko z chwilą wejś 
cia muzyki  w nową fazę rozwoju.  Pierwiastek  melodyjny,  p rzy t łumiony przez ryt ­
miczny,  s topniowo zaczął  nabierać  znaczenia  jed neg o  z ważnych czynników wym ow y 
muzyczne j .  Najuda tn ie j sze  improwizac je  p ie rwszego  okresu zos ta ły rozpowszechni o­
ne i utkwi ły w pamięci  ludu.  Interwale melodj i  i u lubione  odcienia ich w y k o n y w a ­
nia były t radycyjnie  pr zekazywane  z pokolen ia  w pokolenie ;  j e d n a k  z po w o d u  braku 
notacji  były po t rzebne  nowe rodzaje dyrygowania .  Praktyka  wytworzyła  dwie o d ­
m ia ny  k ierowania zespołąmi  owego czasu. Pie rwotn ie  rola kape lmistrza  przechodzi ła

* W i lk e n s o n  p o d a je  w „M am iers  an d  c u s to m s  of th e  a n c i e n t  e g y p t ia n s *  L o n d o n ,  1837 s t a ro ­
ż y tn e  o b r a z y  m u z y c z n e j  p r a k ty k i  e g ip c ja n .  N a  n ie k tó r y c h  z nicli na c z e le  ze s p o łu  je s t  k a p e lm is t r z  
p r y m i t y w n y  P or .  „K le iu e  H a n d b i ic h e r  d e r  M usikgesc l i ic l i te  n a c h  G a t tu n g e n ,  h e r a u s g e g e b e n  v o n  H e r ­
m a n n  K re t s c h m a r  B. X G e s c h ic h te  d e s  D ir ig ie ren s  v o n  G e o rg  S c h i in e m a n n .  S. 2.
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V

do jedn ego  z wykonawców,  mianowicie do tego  śpiewaka,  który z na jwiększą  d o k ła d ­
nośc ią  pamię ta ł  w y k o nyw aną  melodję;  ten śpiewak - kape lmis trz ,  f ta jąc na czele zes ­
połu,  podawał  ton pod obnie ,  jak to czyni dyrygent  zespołów  chóralnych naszej 
epoki;  p rzypomina ł  wyko naw com osobl iwośc i  dy nam ic zne  i rytrpiczne wykonywanej  
melodj i ,  a nas tępnie  g łośno  i wyraźnie wykonywał  inelodję,  wybi ja jąc jednocześn ie  
takt  uderzeniami  w dłonie albo tupaniem nogi  *).

J e d n a k  ten sposó b  często okazywał  się n i e w y g o d n y m  w praktyce.  W razie 
l icznego składu wykonawców,  g losy  ich zagłusza ły dyrygenta ,  i j ego  kie rownic two 
traciło wszelki  sens.  Dla tego ,  już na pierwszych szczeblach rozwoju muzyki  zaczęto 
uciekać  się do innych,  bardziej  ■ skompl iko wanyc h  ś rodków.  Praktyka skorzystała 
z zakorzenionego  zwyczaju towarzyszenia  wyk onani u  muzyczni  mu ruchami ciała. Ale 
wobec  tego,  że owe ruchy,  mające charak te r  uczuciowy,  indywidualny,  nie mogły  być  
ogólnie zrozumiałe,  zaczęto w praktyce  s topniowo wytwarzać  nowe rodzaje ruchów 
ciała. Sztuka ruchów mu zycznych  została przenies iona ze sfery przeżyć uczuciowycli  
na płaszczyznę  praktycznej  nauki  s tosowanej .

Jeżel i  ruchy ciała, towarzyszące  odd awna  praktyce muzyczne j  ludów pierwot - 
ii}cli, miały całkowicie charak te r  reakcji  od ruchowych to ruchy nas tę pnego  okresu 
nabra ły charak te ru  znaków  umówionych ,  wprowadzonych  w celach praktycznych .  
W ten s p osób  odbyło  się przejście do nowych form dyrygowania  u h indusów staro­
żytnych.  W e d ł u g  świadec twa H a u g h ’a **), j eszcze  przed pojawieniem się Wed prak- 
t}ka muzyczna  wybra ła  z wielu ruchów  ciała, towarzyszących śp iewowi  i grze na 
in s t rumentach ,  dwa rodzaje:  ruchy głowy,  używane  w celu oznaczenia  akcentów m e ­
lodji  i ges tykulac ję rąk, którą po raz pierwszy zaczęto s tosować przy wykonywaniu  
Jadschurwedy.  Rozwi ja jąc się s topniowo,  nowa sztuka  u m ó w io n e g o  oznaczania  
dźwięków dała cały szereg  odmian .  W traktacie h indu skim Man duk i  S iksha zostają 
już rozpat rzone  umów ione  ruchy  palców i us t anow ion y zostaje system, bardzo  pr zy ­
po mina jący  ogólnie  używany w ś redniowieczu schemat  mne motechniczny ,  niesłusznie 
przypisywany Gwidonowi  („Ręka G w i d o n a 11): oddz ie lne ' szczeble  gam w tym s ch em a­
cie były oznaczane  kostkami  prawej  ręki, a przy wykonywaniu  melodj i  kape lmistrz,  
wskazując  palcem lewej ręki odpowiednie  kostki prawej,  wywoływał  w pamięc i  w y ­
ko nawców  właściwe przeds tawienie  wszystkich interwali  melodji .  Cały szereg  z n a ­
k ó w ' u m ó w i o n y c h  istniał  w celu wyrażenia  odcieni  dy na mi cznych  wykonywa ne ]  m e ­
lodji; nprz. ,  piano było oznaczane  za po m o cą  wskazując ego  palca prawej ręki, który 
kapelmist rz  przesuwał  po  palcach lewej, przy forte — przyciskał  p ra w ą  rękę do dłoni  
lewej.

(D. c. n )

F I L I P  LI B E R M A N .

Z zagadnień metodologji fortepianowej.
(Ciąg dalszy).

Powtarzam:  skoro udało nam się, pod pat rzywszy  mądre  czynnośc i  natury,  
zużytkować je dla ustalenia ogólne j  no rm y w dz iedz inie  ruchów mięśniowych,  to czy 
nie mo żn ab y  iść dalej  i wyprowadzić  z prawa na tu ry  niektóre  inne  przesłanki  m e t o ­
dologiczne?

*) Te n i e d o s k o n a łe  sp o s o b y ,  w y t w o r z o n e  p rzez  p r a k t y k ę  m u z y c z n ą  ludz i  p ie rw o tn y c h  
p rz e sz ły  i d o  e p o k  p ó ź n ie j s z y c h  i s p o ty k a ją  s ię  w całe j  rozc iąg łośc i  d z ie jó w  sz tuk i  k a p e lm is t r z o w s k ie j

** )  b b e r  d a s  \Vesen u n d  d e n  W e r th  d e s  W e d i s c h e n  A cce n ts ,  M iinche n  1833. Po r .  O. Flci 
scher ,  N e u m e n s tu d ie n  J, 49.
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Kula z iemska  i nasze na niej i stnienie to tylko drohTiy światek  w pańs twie  
wielkiej  harmonj i ,  i. aby  nie pozostać oderwany mi  od wszechświata,  m u s im y  związać 
się n ie rozerwalnie  z ry tmem i wibracjami podn os ząceg o  się i opusz cza j ącego  w wiecz­
nym przypływie i odpływie bezg ran ic znego  morza życia.

Oto  d laczego każda  metod a  for tepianowa powinna  podążać  w kie runku h a r m o ­
ni jnego  rozwoju nietylko samej  mięśn io wo-do tyko we j  zdolności ,  ale wszys tk ich zdol ­
ności,  w jakie uposażone  zostało dane  indywiduu m.  „Gdzie n iema wyższej  harmonji ,  
n iema też wyższej  p ięknośc i",  mówi Leonardo  da Yinci.

Ale, ażeby  móc  wprowadzić  w życie to wymaganie ,  t rzeba  pamiętać,  że in d y ­
widua lne  zdolności  wytwarza złożona w danytn osobn iku  sum a właściwości  p s y c h o ­
fizjologicznych,  i ze harmoni jn y  rozwoj zdolności  jest  to osta teczne ustalenie r ó w n o ­
wagi między  duchem a ciałem. Z agadnie n ie  o zlaniu się ducha  z ciałem, skutki  j ego 
urzeczywistnien ia  — to kwest ja  najbardziej  życiowa,  tak każdemu z nas  blizka, a j e d ­
nak rzadko  kied> przesłanki  metodologiczne  z nią się liczą.

Częstokroć  metody  wy chodzą  z b łę dnego  założenia,  że rozwój  techniki ,  czyli, 
ściślej mówiąc,  pewnej sumy ś rodkow mechanicznych ,  powinien poprzedzać  rozwói 
poczucia  muzycznego .  Kładą silny n acL k na wyrobien ie  ś rodków technicznych i na iw­
nie przypuszczają ,  iż nadejdz ie czas, gdy duch  wzbogaci  się sam przez się pod  d o b r o ­
czynnym wpływem techniki .  Mylnośc i t ego  twierdzenia  nie pot rzeba  dowodzić : ci, 
k tórzy interesują się tern zagadnien iem,  wiedzą,  że jego prawdziwość,  poczytywana  
dawniej  wpros t  za apodyktyczną ,  teraz jest  już  silnie zachwiana.  W obecnej  chwili  
grozi n iebezpieczeńs two z innej  strony.  Wygła sza  się nas tępuj ącą  myśl:  rozwijajcie 
ukrytą  iskrę muzykalnośc i  do jakna jda lszych granic,  a wówczas  ręce i palce z ła tw oś ­
cią wynajd ą  sobie drogę  dla zewnę t rz nego  wyrazu wrażeń wewnęt rznych ,  i technika  
zjawi się prędzej ,  niż się t ego  spodziewamy.  Po n ę tn y  ten obraz,  jak widz imy,  nie 
jest  poz bawiony uroku.  Ale mylą  się ci, którzy sądzą,  że tu właśnie zn a jd ą  dla sic 
bie cichą przystań:  mu zy ka ln ość  i t e chn ika—to całość nie rozerwalna ,  są  to dwie d o ­
pe łniające się części,  rozpa t ry wane  z dwóch różnych pun k tó w  widzenia.  S a m o w o l ­
nie dziel imy wszys tkie  władze  nasze na f izyczne i psychiczne ,  ale w istocie rzeczy 
nie są one  odlączne . Władze fizyczne związane  są z psychicznemi  nierozerwalnie.  
Istnieje ścisły między  niemi s tosunek ,  jeśli nie przyczynowy,  to f u n k c j o n a l n y , ,i nie 
sp osób  pomyśleć o jedne j  funkcji,  nie myś ląc  jednocześn ie  o drugiej .  A w takim 
razie dążyć  należy do jednoczesnego  i j ed na ko w ego  rozwoju obu  tych części.

Powyżej  byłem rzecznikiem ustalenia  równowagi  w procesie funkcji  ru c h o ­
wych,  zapat rując się na nią, j ako na syntezę  rytmicznej  zmiany siły i oporu zna jdującą  
swój wyraz z jednej  s t rony w obc iążeniu pa lców przez ciężar ręki (przyc iąganie  m a ­
sy), z drugiej  — w regulowaniu  tego ciężaru za pomoc ą  ruchów mięśn iowych palców 
(odpychan ie  masy).  Uważam za s tosowne nadmienić ,  że urzeczywis tnienie tego s y n ­
te tyzującego procesu zmiany rytmicznej  j es t  n ie moż ebne  pizy wyłącznem współdz ia ­
łaniu sam ych tylko funkcji  mechanicznych .

Nawet  w gran icach  na jpros t szego  ćwiczenia wraz z czynnośc ią  mechaniczną  
powinna  udział  brać świadomość .  Bez tego  bowiem wst r zymu jemy urzeczywis tn ienie 
zamiaru:  t rudno  os ią gną ć  cel, gdy  charakter  treści niejasno zarysowuje  się w naszej 
wyobraźni .

Gdy  czynność  świadoma staje się nieświadomą, gd y  ruchy  stają się zupe łnie  
au tomatycznemi ,  wówczas wola i rozum przywracają sobie tę niezależność i swobodę ,  

(której są pozbawione ,  dopóki  duch panuje  nad ciałem. Oto  dlaczego współcześn i 
pedagodzy ,  spos trzegłszy ,  jak ważną rolę gra  świadomość  w procesie czynnośc i  r u ­
chowych,  przedsięwzięl i  si lne natarcie lia pozycje zwolenników pierwiastku technicz­
nego,  i po krótkim boju udało im się zatknąć zwycięsko sz ta ndamc zynn ikó w świa­
domości  na gruzach s tarych technicznych fundamentów.  I obecnie twierdzenie,  że 
świa dom ość  wpływa dod atn io  na czynnośc i  mięśn iowe naszego  apara tu  ruchowego,  
zapuśc iwszy g łęboko  korzenie w umysła ch  wspó łczesnych  pe d a g o g ó w  fortepmnu,  
przestało wywoływać  protesty.

Do n iedawna więc największą wagę p rz y p is y w a n ^ .m e c h a n ic z n e m u  czyli właś ­
ciwie technicznemu pierwiastkowi,  teraz zas pierwsze miejsce zajmuje czynnik ducho-
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wy.  W edł ug  mnie  wyjście znaleźć trzeba w pogodze niu  obu  Jeżeli  patrzeć będzie ­
m y  na stronę mechaniczną ,  j ako na tezę, a na d u c h o w ą  — jako  na przec iwną  jej an ty ­
tezę, albo odwrotnie ,  to rozwiązanie zagadnienia  zna jdz iemy w zlaniu się tych dwóch 
przec iwnych założeń — w syntezie.  W ten sposób  ćwiczenie należy brać jako  n a g r o ­
madzenie  kapi tału c i e le sno-dnchowego.  po części j ako  ulepszenie i us ys t em atyzo wa ­
nie zdolności  nabytych,  które  stały się już przyzwyczajeniem i zostały zmechanizo­
wane ,  a po części j ako nabycie i uporządkowanie  nowych,  które jeszcze nie są z a u to ­
matyzowane ,  lecz do opanowa nia  których zdążamy.

Ażeby twierdzenie to nie wydało się go łos łowne ,  pozwalam sobie  p r z y p o m ­
nieć, że ruchy mięśniowe,  pozos tawia jąc  swój  ślad w mózgu grającego ,  j ednocześn ie  
wpływają na wzbogacenie  świadomośc i .

Za t rzymam się nieco dłużej  nad dowodami ,  uzasaduia jącemi  to twierdzenie  
n ie ty lko  ze względu  na jego  charak te r  nowatorski ,  ile ze względu na to, -że w. osta t ­
nich czasach,  powtarzam, nauczyciele muzyki ,  zbyt  j ednos t ronnie  skierowani  ku e le ­
m en to m świadomośc i,  za mało zwracali  uwagi na czynniki  mechaniczne  i zapomniel i ,  
że w życiu naszego psycho-f izycznego ustroju czynniki  te odgrywa ją  rolę niemniej  
ważną  od tamtych

Każde  nasze czucie, każdy instykt,  wypływający  z czynnośc i o rganów naszych,  
zostawia w pamięci  wielką sum ę wrażeń, i z tych to, n iezauważonych  przez nikogo,  
wrażeń tworzą  się składniki  przyszłych emocji .  „W świadomośc i  naszej'% pisze J a ­
mes,  „zachodzą  bezus tanne zmiany.  Ż aden  stan świadomośc i ,  który już przeminą ł,  
nie może powtórzyć się identycznie.  Każdemu wrażeniu  od p o w iad a  pewien okreś lo­
ny  proces  mózgowy.  Ażeby wrażenie  mogło  być' powtórzone z bezwzględną  śc i s łoś­
cią, t rzeba, aby mózg po pie rwszem wrażeniu  nie podlega ł  żadne j absolutnie  zmianie.  
Ale to, ściśle biorąc,  jest  niemożliwe  fizjologicznie,  a więc i bezwzględnie  ścisłe p o ­
wtórzenie min ione go  wrażenia jest  n iemożl iwe,  a lbowiem mu sim y  przypuśc ić ,  że każ ­
dej j akna jmniejsze j  zmianie móz gu odpowiada pewna zmiana  w świadomości ,  której 
■służy dany  m ó z g “.

Opierając się na przy toczonym wywodzie  Ja m e s  a, możem y dojść  do  n a s tę ­
pującego  wniosku:  j edn e  i te same funkcje ruchowe, dokonyw uj ąc  n iedost rzegalnych  
dla nas zmian  w mózgu,  przez to s am o do ko nyw a ją  ciągłych zmian w stanie św ia ­
domośc i ,  czyli, doda jąc  do świadomośc i  ciągle nowe s um y  doświadczenia,  wpływają  
na jej wzbogacenie.

Widz imy więc, że czynniki  fizyczne m ogą  wpływać  na s tronę  psychiczną ,  że 
tedy twierdzenie,  j ak oby  s trona techniczna  wpływała w pewnej mierze  na rozwój po ­
czucia muzycznego ,  nie p o w in no  bynajmnie j  wydawać  się nam pa rodok sa lne m.  K o ­
mu jed na k  to twierdzenie  nie wystarcza,  p rzytoczyć mogę  W und ta .  Powiada  on,  że, 
g d y  przy pierwszych iskrach e lektrycznych oko nie odbiera  na jmnie jszego nawet  w y ­
ob rażenia  zwróco nego  ku niemu rysunku,  przy 30-ej lub 40-ej uwaaze  jego  nie u c h o ­
dzą  już na jdrobnie j sze  jego  szczegóły.

W ynik  ten jest  sku tkiem odp owied nie go  zsumow an ia  wrażeń w procesie n a ­
szych wyobrażeń  myślowych:  oko dop ie ro  przy 30-ej iskrze dos t rzega to, czego nie 
może  dos t rzec przy pierwszej .  Widz imy, że tu nasze wyobrażenia  wzbogacają  się 
pod  wpływ em powtarzającego  się oddz ia ływania  iskry elektrycznej  — więc bodźca fi­
zycznego .  Dlaczego więc nie mi e l ib yśm y przypuśc ić ,  że jeden jakiś,  wielokrotnie 
po wt arzany  i odd z ia ływujący  na słuch ruch mięśniowy,  wywołu jąc  jedno  tylko  w r a ­
żenie.  ale ciągle je zmienia jąc i kompl ikując,  nie wpływa przez to samo na rozwój 
naszego  poczuc ia  muzycznego.

po wi edzą  nam:  można  dzięki wy wo łane mu  przez iskrę e lekt ryczną  szeregowi 
wrażeń odebrać  wyobrażenie  rysunku,  ale s tąd  jeszcze da leko do tego, aby  wskutek 
siły tych wrażeń móc samemu je wywoływać.  Oczywiście.  Na  iskrę e lek tryczną m u ­
simy zapa trywać się, j ako  na z jawisko zewnęt rzne,  leżące poza nami,  a które o d ­
dz ia ływa tylko poś rednio  na nasze wrażenia i na naszą działalność mózgową.  Ale 
ruch rąk i pa lców jest  naszą p rzyrodz oną ,  wewnęt rzną  funkcją,  której  w siebie 
nie wchłaniamy,  lecz którą z siebie wydob ywamy .  Ta istniejąca w nas s a m o c z y n ­
na  siła, zna jdując się w ścisłym związku z w yd o b y w an y m  tonem, wzbogaca słuch 
a przez to i nasze poczucie muzyczne .  Nie dość  na tern. Dodatni  wpływ na p o ­
czucie muzyczne  istniejącej  w nas siły ruchu jest  t rwalszy i dłuższy,  aniżeli  działa-
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nie bodźca  zewnęt rznego.  Wrażenie  odbierane  przez s łuchanie cudzego  wykonania 
bywa częstokroć intesywniejsze,  aniżeli to, którego dostarcza nam nasze własne,  ale 
nie jest  ono  w stanie utkwić tak g łęboko w pamięci  i na dosko na len ie  s łuchu o d ­
dz ia ływa dość powierzchownie .  Wyt łomaczyć  to można  w ten sposób ,  że z chwilą,  
gdy  zn ika ją  przyczyny wrażenia muzycznego ,  zmnie jsza  się stopień jego  in tensywności ,  
a lbowiem siła myś lowego odtworzenia  s łyszanych dźwięków jest  p roporc jona lna  do- 
ich odleg łośc i  od cenrnm,  wywołu jącego  dane  działanie.

Widz imy więc, że, jeśli  z jedne j  st rony świadomo ść  oddzia ływa na rozwój 
czynników mechanicznych ,  to z drugiej  — te c rynnik i  nie przemijają bez ś ladu  dla n a ­
szych procesów myślowych,  i wzamian działają na nie, stale je wzbogaca jąc .

Nie należy więc dążyć  do rozwijania jed ne go  kosz tem drugiego.
, Rozwój ten  powinien  iść równoleg le ,  k rzyżować się, przeplatać,  zawsze razem,, 

n i g d y .o s o b n o .  Naiwne  byłoby  mniemanie ,  że ćwicząc wyłącznie środki t echniczne,  
oddz ia ływujemy przez to na rozwój poczucia muzycznego ,  albo że, doskonaląc  os ta t ­
nie, p os un ie m y  naprzód  technikę.  Jeżeli  będz iemy kształcil i  w sobie wyłącznie  zdol ­
ności fizyczne, to będz iemy  i stotą o zdrowem,  krzepkiem ciele, lecz z mózgiem barana

Jeszcze Heine  mówi  o tern, żc, jeśli  zazdrości  chłopu,  to przedmiotem tej 
zazdrości  jest  j edynie jego zdrowie,  a nie zdolnośc i  umysłowe.  Taki człowiek,  g d y ­
by  zechciał,  m óg łb y  góry  poruszyć  z miejsca,  ale w tern sęk, że on nie pragnie  chcieć.  
Do g ł ow y mu nawet  me  przyjdzie wyzyskać,  jak należy,  pos iadane  zasoby wewnęt rz ­
ne. Natu ra  obdarzyła go zdrowiem,  ale nie rozbudzi ła ducha  i rozumu.  J edna kże  
człowiek tego rodzaju,  żyjąc życiem* roś linnem, czuje się mim o to szczęśl iwym. Bra ­
ku tego nie dos trzega,  a zdrowie —  to wielki dar  i wystarcza,  aby g łupcy potrafili 
czerpać  radość  i rozkosz z boga t ego  źródła życia.

W gorszeni  znacznie położeniu znajduje się człowiek o bogatej  duszy  a nędz- 
netn ciele. Niema ni'c t ragiczniej szego,  jak posiadać mi l jony i j iozostawać np. na 
mlecznej  kuracji  ze względu na op łakany  stan zdrowia.

Muzyk,  chwy ta j ący  w lot sens  w yko ny w aneg o  u tworu,  ale w braku  ś ro dkó w 
technicznych pozbawiony możności  uzewnętrznien ia go, jakże cierpieć mus i  nad  tą 
rozbieżnością ducha  i ciała. W zakres zadań  metody  fortepianowej nie powinna  w c h o ­
dzić dą żność  do s tworzenia i tak l icznych szeregów n ieudolnych  dyle tan tów,  k tórzy 
chcą, p ragną ,  dążą,  lecz maja  tylko-sz. lachetne aspi racje bez możnośc i  ich spełnienia.

Gd y  zrzucamy z siebie pęta p ie rwias tku  mechanicznego ,  wy konanie  staje się 
sw ob odne  i niezależne Wystarczy  przy pom ni eć  sobie,  j a k  pochłonię ty jes t  nasz 
umysł ,  k iedy przedos tawać  się m us im y przez n i edos tępne  jakieś miejsce,  pe łne  k a ­
mieni ,  pni d rzewnych  i innych przeszkód;  nie jes teśmy w stanie mówić, ,  myśli  ledwo 
zebrać się dają,  skie rowane  wyłącznie ku wyszukiwaniu drogi  dla nóg.  I z j aką  s w o ­
bo dą  umysł  znów zaczyna pracować ,  g d y  wyd os ta je m y  się na otwar tą drogę ,  a nogi  
wznawia ją  swą czynność , najbardziej  au toma tyczną  ze wszystkich naszych czynności  
Nikt  nie może zos tać mówcą ,  nawet pos iadając  wielki talent  k rasomówczy,  jeśli nie 
usunie  przedewszystkiem braków fizycznych,  jak np.  j ąkania  się Iu d  seplenienia.  R ó w ­
nież samo duchowe wniknięcie w treść u tworu muzycznego  i na jboga tsza  wyobraźnia  
muzyczna  nie stworzą pianisty, - jeś l i  oba  te p lusy  nie bę dą  uw aru n k o w an e  o p a n o w a ­
niem czynnośc i  mechanicznych.

M usi my  więc przyznać,  że tylko w zlaniu się ducha  z ciałem znaleźć można  
szczęście.  Zadanie  metody  fortepianowej me na tern polega,  aby  twoizyć  pianistów-  
techników,  ani na tern, aby  mnożyć  zas tępy ludz wysoce muzykalnych ,  nie na tem, 
a by  znieść  b iegu n  północnego  ma gnesu  na korzyść po łudniowego,  ale na, tem, by 
zachować  między niemi  równowagę  i spokój;  za pom oc ą  tych dwóch czynników s two­
rzyć produkt  różniący  się od każdego  zosobna  a przewyższa jący  je. Nie piąnista- 
technik i me  wrażl iwy muzyk,  lecz je d n o  i-drugie razem — muzyka lny  pianis ta  —  oto 
poszukiwane  połączenia,  do ktorego dążyć powinna  każda metoda  for tepianowa,  p re ­
tendu jąca  do  uznania  za racjona lną

1D . ę. n .)
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Z F illiarm onji.
/

Koncerty w .o k r e s ie  czasu od 15,'XII 1918 do 3 0 1  r. b.

W okresie sprawoz dawczy m w Filhani ionj i  odb ył o  się kilka większych k o n ­
cer tów symfonicznych  piątkowych,  z których jeden  należał do cyklu koncer tów a b o ­
namentowych.  Na koncer tach tych usłysze li śmy 20/XII Bee thovena \ II mą  i „W ra ­
żenia w ło sk ie 1' Charpent ie r ‘a, 17/1 (abonamentow y)  da w no  n ieg raną  symfonję  Nos-  
skowskiego  „Od wiosny do wiosny",  Brahmsa  „Uwer turę t rag iczną".  Solistką p ierw­
szego z tych koncer tów była doskonała  śp iewaczka  A ’ma Woycicka,  sol istą d rugiego  
Egon P e i n  pianis ta  o wybi tnych  zaletach wir tuozowskich (grał koncert  B-dur  Brahmsa  
i warjac je  sym fo ni czne  Franckai .  Oby dw om a  koncertami  dyrygował  p. Birnbaum. 
Na  koncerc ie  p ią tkowym 27/ XII przy pulpicie kape lmis trzowsl  im s taną ł p. Mateusz  
Gliński .  Przyznać  trzeba, że już sama niezbyt smaczna  au toreklama na afiszach i p r o ­
gramach z zapowiedz ią tworzenia  czegoś w rodzaju państwa  w państwie,  tytuły w r o ­
dzaju „koncert  inaug ur acyj ny"  (siclj, o rganizowanie  koncertu his torycznego,  w niczem 
historji  nie usprawiedl iwiającego,  z góry  niezbyt  sympatycznie  i życzliwie usposabia ły  
do osoby,  dyrygenta ,  sam zaś występ  p. Gl ińsk iego należał  do  całkiem n ieudanych.  
Program obe jmował  8 symfonję G ła zunow a (o symfonj i  i Głazunowie  słowo wstępne  
wygłos ił  p Jel lenta) ,  „Orfeusza" Liszta etc., p. D yga s  — solista wieczoru — o d ś p ie ­
wał z orkiestrą sonet  104 PGrark i  (Fr. Liszt). W tydz ień potem (piątek 3.1) d y ry ­
gował (również koncertem własnym)  inny młody kapelmist rz p Adam Szpak  ( symfonia 
IV Brahmsa  etc.) T o  co można  powiedzieć o p. Szpaku,  jako kapelmistrzu,  jest  tak d a ­
lekie od tego, co pisze prasa ber l ińska (p. Szpak  dyrygował  ki lkakrotnie  w Berlinie), 
że albo należy się wst rzymać od  wydawania  jakichkolwiek o nim sądów i powiedzieć,  
że dy ry gowa ł  w n iekorzys tnych warunkach (inoże niedos ta teczna  liczba prób,  n iepo-  
s i łkowanie  się par ty tur ą  stąd różne qut pro quo  w orkiestrze),  albo też przyjść do 
wniosku,  że prasa  berl ińska  zbyt  j ed nos t ronnie  wydała  swój sąd. Bądź co bądź  s ł usz ­
ność nakazuje wyznać,  że p. Szpak  posiada zada tki  na do br eg o  kapelmistrza;  po t rze­
ba  tylko pewnego wyzbycia się zgubnej  często przedwczesne]  pewności  siebie,  d a l ­
szych studfSw i pracy, zżycia się z orkiestrą,  a nas tępnie  wyrzec się efektów 
zewnętrznych;  d roga  do karjery będzie wtedy  łatwa.

Solistą oma wianego  koncer tu był pianista p. Szreter,  który w koncercie G-dur  
Beethovena poza n ie k tóremi  wyjątkami wykazał  walory do br ego  t łumacza  dziel wielkie­
go  klasyka.  Dwa koncerty piątkowe 10;I i 24/1 można  nazwać okolicznościowemu. 
O b y d w o m a  dyrygował  a r tys ta-kape lmis trz p. Młynarski .  Pierwszy  był wyrazem czci 
i hołdu pod adresem Paderewskiego,  z jego  też u tworów złożony był cały program 
(Fantaz ja  polska,  f ragmenty  z „Manru"  i pieśni .  Tańce tatrzańskie w opracowaniu  
Opieńsk iego) ,  którego  interpretatorami  byli: orkiestra,  mistrz for tepianu prof. Melcer ,  
Ignacy Dygas  i Mar ja  Mokrzycka ; n iezrównane  i głęboKie w treści s łowo powi talne  
pod  adre sem obecneg o  na sali Pade rewskiego  wygłosi ł  p.  Władys ław Rabski;  drugi  
koncer t  „Ku czci koalicj i",  złożony był  z dzieł twórców reprezentu jących kraje koal i ­
cyjne,  miał  charakter  wieczoru symfonicznego;  usłysze l i śmy więc 3 symfonję  (z or ­
ganami)  Saint  Saensa ,  „Ucznia czarnoks iężn ika" Ducasa  Sol istami byli śpiewaczka  
a m ery kańs ka  miss  Crawford i E gon Petri;  pie rwsza poza arją z Yiolet ty Yerd iego 
odśpiewała  pieśni  kom poz yto rów (minorum gentium)  angielskich i amerykańskich,  
drugi  zaś odegra ł  z o rkies trą „Les Djinns" Francka  i et iudy f rancuskiego k o m p o z y ­
tora Alkalia

Z niedzielnych koncer tów popołudniow ych trzy (22 XII, 29/XII i 5/1 były d a l ­
szym c iągiem cyklu symfonji  Schu m ann a  (w ykonano na nień symfonję:  d rug ą  C-dur,  
t rzecią „Na dreńską "  i czwartą).  Samo zainicjowanie cyklu symfonji  Sch um anna  n a ­
leży podnieść z uznaniem, dało to bowiem możność  usłyszenia wszystkich jego  sym- 
fonji, szkoda  tylko, że liczba tych,  którzy dzieła te pragnęl i  usłyszeć,  sądząc z pustek na 
sali, okazała się bardzo  znikoma, Pr og ra m  je d n e g o  z tych koncer tów zawierał  dwie 
nowośc i  polskie:  Maszyńskiego  „Elegję"  i Ireny Białkiewiczówny koncer t  fo r tep iano­
wy (w wykonaniu  kompozytorki );  „Eleg ja "  p. Maszyńskiego  podobnie ,  jak wykonana  
na początku  sezonu po raz pie rwszy  „Int raaa" ,  świadczą  wymownie,  że myśl  twórczą
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kształ towała  ręka św iad om a celów, przyczem kompozytor  pos ługuje  się środkami 
wyrazu dalekiemi od konwecjona lnośc i  i taniej  popularnośc i .  Nie można  tego p o ­
wiedzieć o koncercie p. Bmłkiewiczówny.  w k tórym właśnie prym t rzymają  zwroty 
nie l icujące ani z ty tu łem utworu,  ani z poważnemi  ską di nąd  asp iracjami  mu-  
zycznemi  kompozytorki .  Być może,  że tendecy jne  unikanie wszys tkiego co nowsze 
i chęć wypo wiadania  się językiem pros tym podyktowały  właśnie cały szereg f r agm en­
tów w stylu Huminla,  Herza,  Kalkbrenuera  e tutb ąuant i ,  n iedopuszcza lnych,  gdy 
chodzi  o do b ę  obecną

Solistami na oma wianych  koncertach  byli skrzypkowie:  Stefan Frenkiel  ( d u ­
ży talent;  grał koncer t  Czajkowskiego)  i Mieczys ław Fl iederbaum;  ten os ta tn i  w k o n ­
cercie Głazunowa ujawnił  takie zalety,  jak duży,  śp iewny ton. dosko na łą  technikę  
i muzykalność .  Na nas tę pnym  koncercie niedz ielnym (12 1) pozna li śmy nową sy i r  
fonję młodego  kompozytora  polskiego Lefelda (uczeń prof. Statkowskiego) .  W pier- 
worodnem swem dziele symfonicznem p Lefeld zdobywa się na mome nty  po d y k to ­
wane  jeżeli nie na tchnien iem,  to fantazją twórczą szczerą i żarową;  tu i owdzie  znać 
dob rą  robotę  techniczną (niektóre warjacje w Finale)  i c iekawe p om ys ły  inst ruinen-  
tacyjnc.  Dalecy od czynienia  baka la rskich u w ag na temat zbytn iego  t rzymania się 
sc hema tów i ścisłych ramek,  lub o d w ro tn ie : ' n ieprzest rzegania  tych lub innych p o d ­
ręcznikowych recepf, szczerze zachęcamy  p. Lefelda do da lszych opusów;  po próbach  
wzlotu wcale nie przyziemnego,  spo dz iewamy się dzieł o wartości trwałej.  Na tym 
sa my m koncercie wystąpi ła  jako pjanis tka p. F.rniczówna (pseudonim)  i odegrała 
z orkiest rą koncert  Es-dur  Liszta. Program koncer tu 19/1 -(niedziela) należał  do 
wyją tkowych ze względu na  wykonanie  niegrane j do tąd  w Warszawie  Il-giej 
symfonji  Mahlera  (z chórami  i głosami  solowemi).  Ja jn  fakt wys tawienia  dzieła nie ­
zn anego  należy zaliczyć na doliro tych czynników,  które do tego  p rzyłożyły rękę 
starając się niezależnie od tego repertuar  koncertów Fi lharmonji  ożywić i u rozmaicić.  
Inna rzecz samo dzieło, które,  jak zresztą u Mahlera  bywa, ani za serce nie chwyta,  
ani doda tn ich  wspomnień po sobie nie pozostawia.  Syinfonję przygotował i kierował  wy- 
wykonaniern p. Bi rnbaum;  wspołodtwórcami ,  oprócz  chóru f i lharmonicznego ,  były 
pp. Cointe Wilgocka  i Leska.  Koncert  uświetnił  swoim współudz ia łem E g o n  Petri,  g ra jąc 
z p ie tyzmem koncer t  Es-dur  Beetho\  ena Ostatnim w om awianym okres ie koncertem n i e ­
dz ie lnym dyrygował  k a p e ’mistrz z bożej laski p. Emi l  Młynarski  (Leonora  N 3 i 11-ga 
symfonja Brahmsa i. Soliści pp.  F l iede rbaum i F is zm an  doskonale  zagrali koncert  
Bacha na dwoje skrzypiec.

Z koncer tów —  po ranków (dyrekcja:  p Ozimiński )  wymienić  należy poranek  
Chopinowski  (z udz ia łem pp. Ostr / .yńskiej  — fortepian i Com te  Wilgockiej  — śpiew),,  
poświęcony muzyce  francuskiej ,  (solistka: śp iewaczka p. Lipińska),  Paderewskiego  
(z udz ia łem pianistki p. Os trzyńskiej  i uzdolnione j śpiewaczki  p. Maleszewskiej) ,  Be- 
e thovenowski  (z udziałem p. Mo rawkowej— śpiew i kwartetu sm yczkowego w osobach  
pp.  Araszkiewicza,  Gołębiowskiego,  S t rumi łowskiego i Butlera),  Cza jkowskiego  (śpiewała 
p. Lewkowiczowa,  grał  skrzypek  p. Gołęb iowski  i. Na specjalną uwagę  zas ługuje  IV z k o ­
lei poranek  dla młodzieży,  poświęcony polskiej  muzyce  por tepianowej  i pieśni  a r tystycz­
nej, w którym wzięli udział :  prof. Melcer,  p. Com te  Wi lgocka  i Munclingr  -  Adam O d b y ł  
się też 15/XII zorganizowany przez ludzi dobrej  woli poranek  dla ludu,  po którym 
miał  nas tąp ić  szereg innych koncertów — poranków, ale, j ak  dotąd ,  p rojek t  pozostaje 
tylko projektem

Z koncertów nie objętych żadn ą  z wymienionych  kategorj i  wsp omnieć  należy 
o recitalu p. Zbigniewa Drzewieckiego,  który w różnor odn ym i do br anym  pod w zgl ę ­
dem treści p rogramie  (Chaconna  Ba cha— Busoniego,  sona ta  op. 111 Beethoeena ,  etiu 
dy symfoniczne Schumanna ,  u twory Chopina ,  Liszta, plus bisy), złożył nowe dowody 
wysokiej  kul tury pianistycznej  i posiadania  tych ś rodków  wir tuozowskich,  które na 
da ją  od twórcy  miano artysty.

R e d a k t o r  W y d a w c a  R o m a n  C h o j n a c k i .

D ru k arn ia  Teofi la  J ^ n k o w s k i t ^ o ,  W s p ó ln a  5 ł. — T e le fo n  '260-07.


