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Z ZAGADNIEN ESTETYKI MUZYCZNEJ.

Estetyka muzyki nalezy do najmiodszych gatezi wiedzy. Podczas, gdy wspot-
czesna estetyka ogdlna spoczywa na podwalinach filozofji Kanta i jej zawdziecza swoj
rozkwit, to estetyka muzyki nietylko nie moze oprzeé, sie na zdobyczach mys$li kau-
towskiej, lecz przeciwnie odchyli¢ sie musiata znacznie od drogi, ktéra jej wskazat
Kant w podstawowem dziele: ,Kritik der Urteilskraft®, 1791).

Dla Kanta jest muzyka jeno sztukg zmystowych wrazen (Die Kunst des sclio-
nen Spiels der Empfindungen) i w Swietle krytycznego sadu przedstawia sie w po-
rownaniu z inuemi dzirdznian,. sztuk pieknych jako sfera, posiadajgca nizszg wartos¢
estetyczng, zajmujaca stanowisko podrzedniejsze. Znamionuje jg duchowa proznia,
gdyz poza forma, t. j. dZwiekiem, rysunkiem melodji, harmonjg i rytmem niema w niej
innej tresci; muzyka bawi nasz zmyst stuchu swag formag podobnie, jak mite sprawia
nam wrazenie widok wzorzystej tkaniny lub piekne upierzenie ptaka.

Wprawdzie mozemy w d/wiekach dostucha¢ sia odgtosu naszych afektow
(Sie — die Musik ist die Sprache der Affekte), lecz ostateczny cel muzyki nie
jest duchowy: tak samo, jak $miech, tak i muzyka przyczynia sie do spotegowania
funkcji biologicznych, wprawia nas w stan réwnowagi, daje nam pogode i budzi
w nas poczuiic zdrowia. Sprzeczno$¢ w tych pogladach bije w oczy. Raz przyznaje
Kant muzyce zdolno$¢ do wyrazania afektéw, a wiec nie przeczy jej duchowej tresci,
to znowu zarzuca jej préznie i staje na stanowisku skrajnego sensualizmu. Na te
ujemne sady o muzyce wptyngé¢ miata osobista nieche¢ Kanta do muzyki; wiemy bo-
wiem z jego biografji, ze niejednokrotnie pietnowal on w dosadny sposdb jej natret-
ny charakter, naruszajacy spokdj i tych, ktorzy jej sie oddawaé chwilowo nie chcag
lub od niej stronig.

Ciasne stanowisko Kanta zyskato jednak zwblenmkdéw: szkota ,formalistyczna®,
jednostronnie akcentujgca tylko pierwiastek zmystowy w muzyce, ujmujgca w system
to, co bez Scistycli uzasadnien w dziwnem zaSlepieniu gtosit Kant i co byto bez-
wzglednem zaprzeczeniem istoty muzyki wyrzadzita tern wieksze szkody, ze pionie-
rami jej zasad stali sie pisarze, ktérzy, formutujac swoje poglady ze swada, w spo-
sob przystepny i we wzorowej formie stylistycznej, tern tatwiej oddziatywa¢ mogli
na ogo64, macac jego sad i odczucie.



Trzezwy i pedantyczny Herbart *), zresztg sam dobry muzyk, prébujgcy swycli

sit na polu kompozycji, nie widzi — jak i Kant — w muzyce poza stosunkami licz-
bowemi i abstrakcyjno-matematyczng sferg nic, coby jej nadawato wyzsze znamieg
ducha. Kto — zdaniem Herbarta — podsuwa muzyce jakagkolwiek tres¢, ten stoi na

tym samym szczeblu, co astrologowie lub wyktadacze snéw**).

Zajecie dla tych zasadniczych probleméw estetyczno-muzycznych obudzito sie
nietylko wsrod két zawodowych, lecz i w najdalszem gronie dyletantow z chwilg,
gdy zasady Kanta i Herbarta przejgt i w szate sofistycznej djalektyki ubrat gtosny
swego czasu krytyk wiedenski, Edward Hanslick w ksigzce ,,Vom Musikalisch-Scho-
nen“, wydanej w r. 1854, ktéra sie po6zniej pojawita w kilkunastu wydaniach ***).
Praca Hanslicka wykazuje — rzecz dziwna — te same sprzecznos$ci, ktére charakte-
ryzujg zapatrywania Kanta, t. j. niepojednang i wytaczajaca sie mieszanine idealistycz-
nych i formalnych pierwiastkéw. Te obydwie warstwy pogladéw nietylko nie kryja
sie i nie dopetniajg wzajemnie, lecz, przeciwstawione sobie, powodujg zamet pojec
w tak nieuchwytnej sferze, jakag jest muzyka, uchylajagca sie wiasciwie z pod pojecio-
wej definicji.

Poczatkowo uznaje Herbart, ze muzyka wyraza uczucia, ktdrych blizej okresli¢
nie mozna; nie sg to bowiem, zdaniem jego, konkretne, realne uczucia, lecz nieokres$lo-
ne, 0g6lne stany psychiczne. Symfonja lub sonata nie odpowiada w swym muzycz-
nym przebiegu procesowi konkretnego uczucia, nie wyraza fizjologicznego procesu
zapomocg dzwiekow, gdyz rozwdj jej opiera sie na odrebnych, jej witasciwych pra-
wach psychologiczno-muzycznych.

Na te wywody zgodzi sie chyba kazdy bez zastrzezen. Wiemy bowiem z psy-
chologji, ze uczucia nie wystepujg nigdy odosobnione, lecz jako sploty zgodnych lub
$cierajagcych sie proceséw psychicznych, wywotujacych pewne stany uczuciowe, na-
stroje, ktérych cechg jest wiasnie nieokre$lonos¢. Kazde realne uczucie, np. gniew,
zazdro$¢, rado$¢, wymaga pewnego konkretnego wyobrazenia, przejawow, ktdrych
muzyka, lezagca poza sferg pojeciowa, opartg na spostrzezeniach, wyrazi¢ ani przed-
stawi¢ nie moze. Stad pewna fraza muzyczna (motyw, temat, zdaniej staje sie sym-
bolem uczucia blizej nieokreslonego,' raczej psychicznego stanu; dlatego tez jedna
i ta sama kompozycja ulega najrézniejszym, a nieraz i najsprzeczniejszym komenta-
rzom, zawistym od subjektywnego odczucia i pojecia: w rezultacie- kazda parafraza
slowma pewnej kompozycji ****) moze mie¢ swoje uzasadnienie.

Odstoniecie tej uczuciowej tresci i rozwigzanie zagadnienia, dlaczego jedne
dzwieki wyrazajg smutek i tesknote, a inne rados$¢ i pogode, winno by¢ — zdaniem
Hanslicka — zadaniem estetyki, podczas gdy wyjasnienie zmystowych wrazen, ktore

w nas powstajg pod wpitywem dzwiekdw, nie moze by¢ wylacznym celem estetycz-
nych rozwazan.

Tym jednak pogladom jasnym, pityngcym =z zatozehA idealizmu i majgcym za
sobg poparcie powszechnego uznania, opartego na doSwiadczeniu estetycznych wzru-
szen, przeciwstawia nagle Hanslick wywody, ktére uderzajg dziwng niekonsekwencjg
i sg negacjg wywodéw poprzednich. | odtagd zasadnicza my$l Hanslicka streszcza
sie w zdaniu: ,lIstotg i treScig piekna jest forma", w zdaniu, wysnutem z zasady, ze
».forma i tre$¢ stapiajg sie w muzyce w ciemna, nierozerwalng jednos¢" (Form und
Inhalt sind in aller Musik in dunkler, untrennbarer Einheit verschmolzen). Zasada
trafna, jesli w my$l zasady Hebbla, ze ,forma jest najwyzszg tre$cig" (Die Form ist
der hdéchste Inhalt), pojmie si¢ forme jako organizm, w ktdrego zytach tetni zywa

*) Jan Fryderyk Herbart (1776— 1841), Kurze Enzyklopiilie der Philosophie aus praktisclien
Gesichlspuukten, 1831

**) Por. Hermann Lotze: Geschichte der Aesthctik in Deutscliland, 1868. Edward Haitmann:
Die deutsche Aesthetik scit Kant. 1886. Paul Moss: iloderne Musik-Aesthctik in Deutscliland, 1902.

.***)

Powierzchowne tcorjc Hanslicka wyszydzi! Ryszard Wagner w postaci ostawionego Beck-
messera w dramacie muzycznym: ,Die Meistersanger von Ntirnberg”, 1868.

****)  Por. K. Ujejskiego. Ttumaczenia Chopina i Beethoyena.



tre$¢, jako symbol, czy wyraz uczucia, a nie jako puste naczynie lub gotowy schemat.
Tymczasem Hanslick wyodrebnia w spos6b solistyczny forme jako abstrakcje, nie-
zawistg od tresci.

Ignorujac to, co powiedzial o muzyce, jako o $rodku, stuzagcym do wyrazania
stanow uczuciowych, upatruje Hanslick w elementarnych czynnikach muzycznych,
t. j. rytmie i dynamice, istote muzyki; pieknie brzmigce formy — ,tdénend bewegtc
Fornien-, — pozbawione duchowego wyrazu, istniejgce same dla siebie, a wiec nie
jako techniczny S$rodek tresci, uktadajace sie, jak arabeski lub wzory kalejdoskopijne *)
— oto muzyka! A wie dla Hanslicka utwér muzyczny jest tylko szeregiem dzwiekow,
jak tego dowodzi ostawiona analiza tematu z uwertury Beethovena ,Prometeusz"”,
wykazujgca, ze poza technicznemi pierwiastkami, czysto muzycznemi i ,pieknemi
dla siebie i w sobie“Fniema tam Zzadnej innei treSci Poglad Hanslicka poréwnacby
mozna z stanowiskiem, jakieby kto$ zajgt np. wobec obrazu Raftaela i dowodzit, ze
niema tam nic wigcej procz mieszaniny barw i splotéow linji. e

W formalistycznem stanowisku Hanslicka tkwi istota jego pogladéw na mu-
zyke. Jaskrawos$¢ i jednostronno$¢ ich wywotata tatwo zrozumiatg reakcje; pojawito
sie mnostwo pism, zwalczajgcych przewodnig zasade Hanslicka — chociazby w imie
obrazonej godnos$ci sztuki **).

Dzisiaj przezwyciezono stanowisko Hanslicka. Estetyka muzyki weszta w faze
nowga, staneta na tym samym szczeblu co i inne odtamy filozofji sztuki, jako réwno-
rzedna dziedzina wiedzy.

Na to konieczne byly pozytywne podstawy naukowe i wyniki badan w za-
kresie nauk, zwigzanych z muzyka: akustyka, fizjologja, psychologja uczué dostarczy¢
musiaty najpierw S$cistych uzasadnien i trwatych podwalin, na ktérych rozwijacby sie
mogta estetyka muzyki. 'Lo tez dopiero prace: G. T. Fechnera IElemente der Psycho-
physik, 1860 i Vors¢hule der Aesthetik, 1876), H. Helmholtza 'Die Lehre von den
Tonempfmdungen ais physiologische Grundlage fiir die Theorie der Mus'k, 1862),
W. Wundta (Grundztige der physiologischen Psycholégie, 1874), Hermana Lotzego,
ktory pogtebi! poglady Helmholtza o konsonansach, dysonansach, ich istocie i este-
tycznem dziataniu, Karola Stumpfa (Tonpsychologie, 1883 i Konsonanz und Disso-
uanz, 1898) oparty estetyke muzyki o Sciste podstawy teoretyczne i dosSwiadczalne.

Dawniejsza estetyka muzyki w rzeczywisto$ci na te nazwe nie zastugiwata:
estetyzowanie rozptywato sie w beztresSciwych ogo6lnikach, postugiwato sie poetycz-
nem obrazowaniem, zasadniczego za$ problemu nietylko nie rozwigzywato, lecz nawet
w przyblizeniu go nie okres$lato. Stosunek muzyki do $wiaia, jako catosci kosmicz-
nej, a wiec abstrakcyjno-transcedentalna rola muzyki w szeregu innych sztuk pieknych
stanowi jedno z gtéwmych zagadnien, ktéremi zajmuje sie ,estetyzujgca" filozofja
sztuki ~ Wytaniajg sie cale systemy metafizyki muzycznej, jako nieodtgczna czesc
spekulacji idealistycznej z poczatku XIX wieku i jako jeden z charakterystycznych
przejawow epoki romantycznej. Do najdalszych konkluzji abstrakcyjno-metafizycz-
nych dochodzi Fr. Schelling (,,Philosophie der Kunst¥4 1802), uwazajacy dzwiek realny

*) Pordwnanie to powiada juz przed Hanslickiem réwnie skrajny formalista, H. G. Niigeli,
Vorlesungen iiber Musik 1826. Por. Moos: op. c. 66. O ile taki pog'ad na muzyke obniza estetyczng
jej wartosé, o tyle zaprzeczyé nie mozna, ze czasami spetnia muzyka tylko role ,arabeski” ornamentu.
Wszak méwimy niejednokrotnie o czczej, beztreSciwej trazeologji w muzyce, a wiec poza dZwigczaca
forma nie styszymy i nic odczuwamy nic wiecej. Zarzut ten odnie$¢ nalezy w pierwszej tinji do
wszelkiego wirtuozostwa technicznego, bedacego dla siebie wytgcznym celem: charakter ten noszg ,im-
prowizacje" pianistbw w epoce przcd-chopinowskiej, ol$niewajagce biegtoScia passazowa niewybredne
rzesze stuchaczéw (Kalkbrenncr, Herz i inni). Te samga proznie duchowa posiada t. zw. ,salonowa*
muzyka w negatywnem znaczeniu, bo jakze inng jest ,salonowos$é* Chopina, tchnagca najsubtelniejsza
wytwornos$cig. 1tu. u Chopina, mamy czesto ,ornament"; ale jakzez on sie¢ rézni od zdawkowej orna-
mentyki. Zawsze jest on uzyty jako $rodek duchowego wyrazu, jako wyktadnik szczeg6towego nastroju
(»,Nokturny"!).

(** A. W. Ambros: Cber dieJGrenzeu der .Musik und Poesie 1866 tr. l.anrencin: Ifanslicks
Lelire v. .Mus.-Schénen: Eine Abwebr, 1859. Fr. Stade. Vom Musikalisch-Schénen Is. a).

Er. llausegger. Die Musik ais AusdrLick. Nie wymienia on wprawdzie Hanslicka. lecz prze-
ciwstawia swoje i>oglady, rehabilitujagce muzyke.
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za co0$ nierzeczywistego, jako echo dzwieku, istniejgcego naprawde tylko w sierze
nadzmystowej; formy muzyki sg dia niego symbolem, czy refleksem form wszechby-
tu. W kole podobnie egzaltowanych poglagdéw obraca sie estetyka muzyczna roman-
tycznych poetow, jak W. Wackenrodera (,Fantasien liber die Kunstl), W. Heinsego
(,,Musikalische Dialogen} Ardinghello, Hildegard von Hohenthal), fantasty E. T A. Hof-
mana i wielu innych. Do dna romantyzmu siega zrodtami swemi metahzyczny po-
glad na muzyke Artura Schopenhauera, ktoéry zapatrywania swoje zamkngtl w podsta-
wowym dziele: ,Die Welt ais Wille und Yorstellungl i zwieztg rekapitulacjg dopetnit
ich w tomie Il szkicéw ,Parerga und Paralipomenal (,Zur Metaphysik des Schotien
und Aesthetik“). Z gory zaznaczy¢ nalezy, Ze schopenhauerowska metafizyka mu-
zyki, pozbawiona realnego uzasadnienia, nie moze ostaé sie wobec sondy krytycznej
Mimo to wptyw jej zatoczyt zbyt rozlegte kregi, by ja mozna pomingé lekcewazacym
gestem. Zasadnicza mys$l tej metafizyki wyptywa logicznie z przewodniej idei scho-
penhauerowskiej, t. j. jego woluntaryzmu. Zdaniem Schopenhauera, wszystkie dzi m
dziny sztuk pieknych, t. j. plastyka i poezja, odtwarzaja idee, czyli abstrakcje zjawisk
(w znaczeniu platonskiem), jedna tylko muzyka stanowi wyjatek. gdyz zamiast idei
odtwarza bezposrednio samg wole, t. j. istote bytu; podobnie, jak $wiat, tak i muzyka
jest odblaskiem woli; ona wyraza istote, inne sztuki piekne tylko cien.

»Sie allem rede vom Wesen, die anderen Kiinste nur 10111 Schatten (Welt
a. W. I 340). Zu altem Physischen der Welt Stelle sie das Methaphysische, zu aller
Erscheinung das Ding an sieli dar; dcmnach konne man die Welt ebensowotjl ver-
kérperie Musik ais verkorperten Willen nennen™ (W. I. 346.)

I, zaiste, nie mozna zaprzeczy¢, ze muzyka ma bartlzo luzny zwigzek ze Swia-
tem zmystowych zjawisk; czy za$ jest zupetnie niezalezna od rzeczywistos$ci, to kwe-
stja sporna; faktem jest, ze inne dziedziny sztuki majg widzialne wzory w otaczaja-
cej nas przyrodzie, muzyka za$ takiego prototypu w przyrodzie nie znajduje, gdyz
szmery, krzyk, jek, ptacz, Smiech nie sg jeszcze dZzwiekiem muzycznym, a szmer wo-
dy, granie oceanu, lub szum wichru nie majg specyficznego rytmu muzycznego: je-
dynie $piew ptakéw, o pewnej statej w.ysokosci interwali, np. kukutki wielka tercja,
u przepiorki charakterystyczny rytm, (u stowika tryl), bytby zjawiskiem przyrodni-
czeni, wigzacem sie z muzyka. Ta niezalezno$¢ muzyki od Swiata realnego sprawia,
ze jej sfera jest wytgcznie wewnetrzna, psychiczna. Gdyby Schopenhauer ograniczyt
byl swoje wywody do tych wynikéw, nie narazitby sie na zaden zarzut; skoro je-
dnak wybiegty one poza doswiadczalng granice i rozptynely sie w metafizycznych
rojeniach, stracity moc naukowego i $cistego uzasadnienia, a przedewszystkiem wy-
znaczyty muzyce tak odrebne stanowisko ws$réd innych dziedzin sztuki, przyznajac
jej odrebne warunki i prawa, ze wtasciwie muzyka wykre$lona zostata z hierarchji
sztuki. Schopenhauera metafizyka muzyki znalazta rozgtosny oddzwiek ws$rdd cechu
muzykoéw; poraz pierwszy bowiem wypowiedziano na ich rzecz tyle stéw pochleb-
nych, wzniesiono ich na piedestat wyjgtkowych praw; fascynujgcej sile argumentow,
a zwihaszcza pieknego stowa poetyckiego, ulegt i Ryszard Wagner, ktérego rozprawa
p. t. Beethoven (Festschrift, 1870, wydana w setng rocznice urodzin Beethovena),
jest niewolniczg parafraza pogladéw Schopenhauera; ulegt tez rdéwnoczes$nie Fr.
Nietzsche, ktdry w ,Narodzinach tragedji z ducha muzykili 1870/71 wyS$piewat na
tchnsony hymn na cze$¢ muzyki, jako sztuki szalu i upojenia*).

O ile wiec schopenhauerowski transcedentalizm muzyki staje sie w zwiercia-
dle krytycyzmu utudg wyobrazni, o tyle zwiezte, zreszta, uwagi estetyczne, zwiaszcza
u.wagi 0. charakterze i treSci muzyki sg nader trafne. Wedlug niego muzyka jest wy-
tagcznie mowa uczucia, podobnie jak stowa sg mowg intellektu: ,Sie spricht nur zum
Herzen, wiihrend sie dem Kopfe unmittelbar nichts zu sagen hatll (Parerga Il. 455).

Atoli uczucia, ktére wyraza muzyka, nie majg zabarwienia indywidualnego,

ale sg to ogdlne, nieokreslone stany psychiczne, wytgczajace sfere uczué¢ konkret-
nych, jak zazdro$¢, gniewWironja, przywigzanie, mito$¢ macierzynska i t. d. Poglad

*) Krytycznej ocenie poddat schopenhauerowska metafizyke muzyki M. Seydel, A. Scliopen-
liauers Metaphysik der Musik. Breitkopf & H&rtel, Lipsk, 1895.



Schopenhauera podpisata w catej peini dzisiejsza estetyka muzyki; tylko, ze pierw-
szeAstwo w wypowiedzeniu tych sgdéw przyznaé nalezy nie Schopenhauerowi, lecz
znienawidzonemu przez niego i lekcewazonemu—Heglowi *) (Vorlesungen iiber die
Aesthetik. Tom [IIl. 1888), ktdry w rzeczach estetyki wykazuje gtebokie odczucie in-
tuicyjne, uderzajace u tak skrajnego djalektyka. Dla Hegla jest wiec ntuzyka ,sztuka
uczuciall obca jej jest sfera przedmiotowego przedstaw anta realnych zjawisk (,das ob-
jektive Sichausgestalten™), co stanowi jej rdzenng ceche, odrdzniajacag jg od innych
sztuk pieknych; wytaczng jej treScig jest podmiotowy $wiat uczuc¢ (,,subjektive Inner-
lichkeit*), peten najdelikatniejszych odcieni i nieokreslonych stanow.

Hegel i Schopenhauer nadali idealizmem poglagdéw wtasciwy kierunek este-
tyce muzycznej, ktora, wspartszy sie na wynikach szczeg6towych badan, zyskata
w nich racje bytu. 1 podobnie, jak formalizm Kanta i Herbarta znalazt pjoniera
w osobie Hanslicka, tak idealistycznym poglagdom Hegla i Schopenhapera wywalczyt
ogdlne uznanie Fryderyk Hausegger, ktérego rozprawa ,Die Musik ais Ausdruckl
zdobyta réwny rozgtos, jak ksigzka Hanslicka**) (wyd. 1. 1885, wyd. Il. 1887). Hau-
segger zajmuje djametralnie rozne stanowisko, anizeli Hanslick: nie ,mile brzmigce
tormy1l sg istotg muzyki; jej tres¢ miesSci sie w duchowym wyrazie: ,das Wesen der
Musik ist Ausdrtick, gelauterter, zur edelsten Wirknng gesteigerter Ausdruck" (VI.
str. 2091 Jak mowa stuzy do porozumienia si¢ za pomoca pojec, tak i muzyka wy-
raza uczucia i przenosi je na stuchacza, budzgc w jego duszy taki sam stan nastro-
jowy, jaki przenika muzyke Jest to modyfikacja pogladu, ktéry w podobny sposéb
sformutowatl przedtem Schopenhauer. Dla uzasadnienia swojej teorji, wedle ktorej
istota muzyki jest wyraz, przyjmuje Hausegger za wzorem Rousseau’a, Herdera
i Darwina (,Pochodzenie cztowiekall) istnienie jakiej$ pramuzyki t. j. przedhistorycz-
nej mowy, jednoczacej w sobie i stowo i dzwiek ***); w dalszym rozwoju zyskat pier-
wiastek muzyczny bezwzgledng przewage nad stowem i naruszyt réwnowage zgod-
nych pierwotnie czynnikdw: mowa bowiem oddala¢ sie poczeta od swej elementarnej
zdolnos$ci ,wyrazania", stracita wtasciwosé bezposredniego wspdtodczucia, a stata sie
tylko srodkiem intellektualnym, stuzagcym do porozumienia my$lowego; dzwiekowi
za$ przypadia w udziale rola wytgcznego S$rodka, stuzacego do wyrazania stanow
uczuciowych .(Spiew).

Stusznych, zreszta, pogladoéw Hauseggera, o ile idzie o uczuciowg tres¢ mu-
zyki, nie mozna uwolni¢ od zarzutu jednostronnosci, gdyz w ostatecznej konse-
kwencji apoteozuja one S$piew dramatyczny, za ktérego najwyzszg forme uwazajg me-
lodeklamacje Wagnera, usuwajac muzyke Instrumentalng na nizszy szczebel arty-
styczny. | jak Hanslick wskutek swego forrnalistycznego za$lepienia zajat reakcyjne
stanowisko wobec nowych pradéw neo-romantyzmu (Berlioz, Liszt, Wagner, Corne-
lius), tak Hausegger, mimo rozlegtego widnokregu krytycznego, popadt w jedno-
stronng apoteoze nowego kierunku, zainaugurowanego przez Wagnera, zlekcewazyt
historyczne podstawy artystycznej tworczosci i zajal wobec poprzedniego rozwoju
muzyki stanowisko negatywne. A wtasnie oparcie sie o historyczne zatozenia chroni
od jednostronnej przesady: dowodem tego problem, ktéry rozwazamy.

(D. ¢ w)

) Szczegbtowo traktuje estetyke muzyki Hegla P. Moos op. c¢. 18—35.

**) Ksigzke Haussegera (.Muzyka jako wyrrz”) przetozyli Dr. A. Chybinski i Dr. J. Reiss.
Wyszta ona naktadem ,Przegladu Muzycznego” w 1914 r. jako 1 tom .Ksigznicy”.

) Op. c. str. 29 w wydaniu polskiem.



MATHIISZ (ILINSM.

Szkice z dziejow sztuki kapelmistrzowskiej.

SZKIC PIERWSZY.

Dzieje systeméw kapelmistfzowskich.

Sztuka kapelinistrzowska jest jednym z najstarozytniejszych rodzajéw wciele-
nia muzycznego, albowiem zrodto jej — przeksztatcenie dzwiekéw w ruchy ciata — tkwi
w psycho-fizjologicznych witasciwosciacli natury ludzkiej. Niewyraznie odczuwane
wrazenia, odbierane przy stuchaniu muzyki, posiadaja charakter dynamiczny i, o ile
sity postronne nie wptywajg na wynik procesu, zachodzacego przy tern w osrodkach
podswiadomych, wywotujg reakcje mie$niowe.

Sztuka muzyczna ludéw pierwotnych zrodz Ja sie ze swobodnego przejawu
tych reakcji odruchowych. Taniec — apoteoza takiego ujecia muzyki — stal sie zawar-
toscia muzyki prymitywnej, pierwiastek rytm czny nadtugo zacmit pierwiastki nrelo
dyjny i harmoniczny. Rytm byt nie jednym z rownowaznych pierwiastkow muzyki
ale samg jej istote, czynnikiem samowystarczalnym, wyposazonym w tak dziatajgca
site, ze wytaczata ona potrzebe innych $rodkéw. Poczucie rytmu w czystej postaci,
niezamagcone doktrynami klasycznemi o mocnych i stabych czesciach taktu, o okre-
sach i o symetrycznej budowie frazesu muzycznego — poczucie to wiasciwe byto czto-
wiekowi pierwotnemu w- stopniu znacznie wiekszym, anizeli ludziom naszej epoki.

Sita dziatania rytmu na cztowieka pierwotnego byta olbrzymia. Emocje, wy-
wotywane przez réwnomierne nastepstwo akcentéw, wykonywanych za pomocg pry-
mitywnych instrumentdw perkusyjnych, byty tak znaczne, ze niepohamowanie udzie-
laty sie nerwom ruchowym i ujawniaty sie w postaé: ruchow ciata, koordynowanych
z muzyka.

Muzyka miata charakter improwizacyjny: nrelodja pierwotna, oparta na nie-
zupetnej gamie, a niekiedy sktadajgca sie tylko z kiiku tonéw, tworzyta sie swobod-
nie na tle jednostajnych akcentéw rytnrcznych, wykonywanych badZ za pomocg
instrumentéw badz bezposrednio rekoma (uderzeniami w dtonie).

Ten, kto stat na czele prymitywnego zespotu i wykonywatl akcenty rytmicz-
ne, byt jego kapelmistrzem.

Na zasadzie danych antropologji poréwnawczej mozna ustali¢ pierwotne ro-
dzaje tego kapelmistrzowania. Gtoéwng ich podstawa byty ruchy ciata. Praktyka nie
znata ichli jednostajnosci; kazda jednostka plemienna wytwaizata swoje specjalne ulu-
bione ruchy. Czasem byto to przytupywanie nogami i przysiadanie (jak nprz. u wspodt-
czesnych nam dzikich mieszkancow wyspy Samoa}, czasem — skoki, przechodzace
w dziki niepohamowany tan (Zelandja), najczesciej byty to rozmaite ruchy rak i pal-
cow (Indje). W rekach kapelmistrza pierwotnego znajdowaty sie zawsze instrumenty
perkusyjne owego czasu: muszle, kamienie szlifowane, kije, deski; ,grajac" na tych
instrumentach, kapelmistrz dawat zasadniczg zawarto$¢ wykonywanej muzyki— takt*).

Dalszy rozwdj sztuki kapelmistrzowskiej stat sie mozliwy tylko z chwilg wej$
cia muzyki w nowg faze rozwoju. Pierwiastek melodyjny, przyttumiony przez ryt-
miczny, stopniowo zaczat nabiera¢ znaczenia jednego z waznych czynnikéw wymowy
muzycznej. Najudatniejsze improwizacje pierwszego okresu zostaty rozpowszechnio-
ne i utkwity w pamieci ludu. Interwale melodji i ulubione odcienia ich wykonywa-
nia byty tradycyjnie przekazywane z pokolenia w pokolenie; jednak z powodu braku
notacji byty potrzebne nowe rodzaje dyrygowania. Praktyka wytworzyta dwie od-
miany kierowania zespotami owego czasu. Pierwotnie rola kapelmistrza przechodzita

* Wilkenson podaje w ,Mamiers and customs of the ancient egyptians* London, 1837 staro-
zytne obrazy muzycznej praktyki egipcjan. Na niektdorych z nicli na czele zespolu jest kapelmistrz
prymitywny  Por. ,Kleiue Handbiicher der Musikgescliiclite nach Gattungen, herausgegeben von Her-
mann Kretschmar B. X Geschichte des Dirigierens von Georg Schiinemann. S. 2.



do jednego z wykonawcéw, mianowicie do tego $piewaka, ktéry z najwiekszg doktad-
nos$cig pamietal wykonywana melodje; ten $piewak - kapelmistrz, ftajac na czele zes-
potu, podawat ton podobnie, jak to czyni dyrygent zespotéw choéralnych naszej
epoki; przypominat wykonawcom osobliwo$ci dynamiczne i rytrpiczne wykonywanej
melodji, a nastepnie gto$no i wyraznie wykonywat inelodje, wybijajagc jednoczesnie
takt uderzeniami w dionie albo tupaniem nogi *).

Jednak ten sposéb czesto okazywal sie niewygodnym w praktyce. W razie
licznego sktadu wykonawcéw, glosy ich zagtuszaty dyrygenta, i jego kierownictwo
tracito wszelki sens. Dlatego, juz na pierwszych szczeblach rozwoju muzyki zaczeto
ucieka¢ sie do innych, bardziej mskomplikowanych $rodkéw. Praktyka skorzystata
z zakorzenionego zwyczaju towarzyszenia wykonaniu muzyczni mu ruchami ciata. Ale
wobec tego, ze owe ruchy, majgce charakter uczuciowy, indywidualny, nie mogty by¢
og6lnie zrozumiate, zaczeto w praktyce stopniowo wytwarza¢ nowe rodzaje ruchow
ciata. Sztuka ruchéw muzycznych zostata przeniesiona ze sfery przezy¢ uczuciowycli
na ptaszczyzne praktycznej nauki stosowanej.

Jezeli ruchy ciata, towarzyszace oddawna praktyce muzycznej ludéw pierwot-
ii}cli, miaty catkowicie charakter reakcji odruchowych to ruchy nastepnego okresu
nabraty charakteru znakéw umoéwionych, wprowadzonych w celach praktycznych.
W ten sposob odbyto sie przejscie do nowych form dyrygowania u hinduséw staro-
zytnych. Wedtug Swiadectwa Haugh’a **), jeszcze przed pojawieniem sie Wed prak-
t}ka muzyczna wybrata z wielu ruchéw ciata, towarzyszacych S$piewowi i grze na
instrumentach, dwa rodzaje: ruchy gtowy, uzywane w celu oznaczenia akcentow me-
lodji i gestykulacje ragk, ktorag po raz pierwszy zaczeto stosowaé przy wykonywaniu
Jadschurwedy. Rozwijajgc sie stopniowo, nowa sztuka umowionego oznaczania
dzwiek6w data caly szereg odmian. W traktacie hinduskim Manduki S iksha zostajg
juz rozpatrzone umowione ruchy palcéw i ustanowiony zostaje system, bardzo przy-
pominajacy ogo6lnie uzywany w $redniowieczu schemat mnemotechniczny, niestusznie
przypisywany Gwidonowi (,,Reka Gwidonal): oddzielne'szczeble gam w tym schema-
cie byty oznaczane kostkami prawej reki, a przy wykonywaniu melodji kapelmistrz,
wskazujgc palcem lewej reki odpowiednie kostki prawej, wywotywat w pamieci wy-
konawcoéw wiasciwe przedstawienie wszystkich interwali melodji. Caty szereg zna-
kéw'umoéwionych istniat w celu wyrazenia odcieni dynamicznych wykonywane] me-
lodji; nprz., piano bylo oznaczane za pomocg wskazujgcego palca prawej reki, ktory
kapelmistrz przesuwat po palcach lewej, przy forte — przyciskat prawg reke do dioni
lewej.

(D. ¢ n)

FILIP LIBERMAN.

Z zagadnien metodologji fortepianowej.

(Ciag dalszy).

Powtarzam: skoro wudatlo nam sie, podpatrzywszy madre czynnoSci natury,
zuzytkowaé je dla ustalenia ogélnej normy w dziedzinie ruchéw mieéniowych, to czy
nie moznaby iS¢ dalej i wyprowadzi¢ z prawa natury niektdre inne przestanki meto-
dologiczne?

*) Te niedoskonate sposoby, wytworzone przez praktyke muzycznag ludzi pierwotnych
przeszty i do epok pdZniejszych i spotykaja sie w catej rozciggtosci dziejow sztuki kapelmistrzowskiej

**) bber das \Vesen und den Werth des Wedischen Accents, Miinchen 1833. Por. O. Flci
scher, Neumenstudien J, 49.



Kula ziemska i nasze na niej istnienie to tylko drohTiy S$wiatek w parnstwie
wielkiej harmonji, i.aby nie pozosta¢ oderwanymi od wszech$wiata, musimy zwigzac
sie nierozerwalnie z rytmem i wibracjami podnoszgcego sie i opuszczajagcego w wiecz-
nym przyptywie i odptywie bezgranicznego morza zycia.

Oto dlaczego kazda metoda fortepianowa powinna podgza¢ w kierunku harmo-
nijnego rozwoju nietylko samej miesniowo-dotykowej zdolnosci, ale wszystkich zdol-
nosci, w jakie uposazone zostato dane indywiduum. ,Gdzie niema wyzszej harmonji,
niema tez wyzszej pieknosci”, méwi Leonardo da Yinci.

Ale, azeby méc wprowadzi¢ w zycie to wymaganie, trzeba pamietaé, ze indy-
widualne zdolnosci wytwarza ztozona w danytn osobniku suma witasciwosci psycho-
fizjologicznych, i ze harmonijny rozwoj zdolno$ci jest to ostateczne ustalenie réwno-
wagi miedzy duchem a cialem. Zagadnienie o zlaniu si¢ ducha z ciatem, skutki jego
urzeczywistnienia — to kwestja najbardziej zyciowa, tak kazdemu z nas blizka, a jed-
nak rzadko kied> przestanki metodologiczne z nig sie licza.

Czestokro¢ metody wychodzg z bitednego zalozenia, ze rozwdj techniki, czyli,
Scislej méwiagc, pewnej sumy Srodkow mechanicznych, powinien poprzedza¢ rozwoi
poczucia muzycznego. Kitadg silny nacLk na wyrobienie srodkéw technicznych i naiw-
nie przypuszczajg, iz nadejdzie czas, gdy duch wzbogaci sie sam przez sie pod dobro-
czynnym wptywem techniki. Mylnos$ci tego twierdzenia nie potrzeba dowodzi¢: ci,
ktorzy interesujg sie tern zagadnieniem, wiedza, ze jego prawdziwo$¢, poczytywana
dawniej wprost za apodyktyczng, teraz jest juz silnie zachwiana. W obecnej chwili
grozi niebezpieczeAstwo z innej strony. Wygtasza sie nastepujgca mys$l: rozwijajcie
ukryta iskre muzykalnosci do jaknajdalszych granic, a wéwczas rece i palce z tatwos-
cig wynajdag sobie droge dla zewnetrznego wyrazu wrazen wewnetrznych, i technika
zjawi sie predzej, niz sie tego spodziewamy. Ponetny ten obraz, jak widzimy, nie
jest pozbawiony uroku. Ale mylg sie ci, ktérzy sadza, ze tu witasnie znajda dla sic
bie cicha przystan: muzykalno$¢ i technika—to cato$¢ nierozerwalna, sg to dwie do-
petniajgce sie czesci, rozpatrywane z dwoch rdéznych punktéw widzenia. Samowol-
nie dzielimy wszystkie wtadze nasze na fizyczne i psychiczne, ale w istocie rzeczy
nie sg one odlgczne. Wtadze fizyczne zwigzane sg z psychicznemi nierozerwalnie.
Istnieje Scisty miedzy niemi stosunek, jesli nie przyczynowy, to funkcjonalny,,i nie
sposob pomysle¢ o jednej funkcji, nie mys$lac jednocze$nie o drugiej. A w takim
razie dazy¢ nalezy do jednoczesnego i jednakowego rozwoju obu tych czesci.

Powyzej bytem rzecznikiem ustalenia rownowagi w procesie funkcji rucho-
wych, zapatrujgc sie na nig, jako na synteze rytmicznej zmiany sity i oporu znajdujacg
swoOj wyraz z jednej strony w obcigzeniu palcow przez ciezar reki (przyciaganie ma-
sy), z drugiej — w regulowaniu tego ciezaru za pomocg ruchéw miesniowych palcéw
(odpychanie masy). Uwazam za stosowne nadmieni¢, ze urzeczywistnienie tego syn-
tetyzujacego procesu zmiany rytmicznej jest niemozebne pizy wytgcznem wspétdzia-
taniu samych tylko funkcji mechanicznych.

Nawet w granicach najprostszego c¢wiczenia wraz z czynno$cia mechaniczng
powinna udzial bra¢ Swiadomo$¢. Bez tego bowiem wstrzymujemy urzeczywistnienie
zamiaru: trudno osiggna¢ cel, gdy charakter treSci niejasno zarysowuje sie w naszej
wyobrazni.

Gdy czynno$¢ Swiadoma staje sie nieSwiadoma, gdy ruchy stajg sie zupeinie
automatycznemi, wdéwczas wola i rozum przywracajg sobie te niezalezno$é¢ i swobode,
(ktérej sa pozbawione, dop6ki duch panuje nad ciatlem. Oto dlaczego wspoétczesni
pedagodzy, spostrzegtszy, jak wazng role gra $wiadomo$¢é w procesie czynnoS$ci ru-
chowych, przedsiewzieli silne natarcie lia pozycje zwolennikdw pierwiastku technicz-
nego, i po krétkim boju udato im sie zatkngé zwycigesko sztandamczynnikéw Swia-
domosci na gruzach starych technicznych fundamentéw. | obecnie twierdzenie, ze
Swiadomoé¢ wptltywa dodatnio na czynno$ci miesniowe naszego aparatu ruchowego,
zapusciwszy gteboko korzenie w umystach wspoétczesnych pedagogéw fortepmnu,
przestato wywotywaé protesty.

Do niedawna wiec najwieksza wage przypisywan”.mechanicznemu czyli wtas-
ciwie technicznemu pierwiastkowi, teraz zas pierwsze miejsce zajmuje czynnik ducho-



wy. Wedtug mnie wyjscie znalez¢ trzeba w pogodzeniu obu Jezeli patrze¢ bedzie-
my na strone mechaniczng, jako na teze, a na duchowg — jako na przeciwng jej anty-
teze, albo odwrotnie, to rozwigzanie zagadnienia znajdziemy w zlaniu sie tych dwéch
przeciwnych zatozen — w syntezie. W ten sposob ¢wiczenie nalezy bra¢ jako nagro-
madzenie kapitatu cielesno-dnchowego. po czesci jako ulepszenie i usystematyzowa-
nie zdolnoSci nabytych, ktére staly sie juz przyzwyczajeniem i zostaly zmechanizo-
wane, a po czesci jako nabycie i uporzgdkowanie nowych, ktore jeszcze nie sg zauto-
matyzowane, lecz do opanowania ktérych zdgzamy.

Azeby twierdzenie to nie wydato sie gotostowne, pozwalam sobie przypom-
nie¢, ze ruchy mie$niowe, pozostawiajac swoéj $lad w moézgu grajacego, jednocze$nie
wptywajg na wzbogacenie $wiadomosci.

Zatrzymam sie nieco diuzej nad dowodami, uzasaduiajgcemi to twierdzenie
nietylko ze wzgledu na jego charakter nowatorski, ile ze wzgledu na to, -ze w. ostat-
nich czasach, powtarzam, nauczyciele muzyki, zbyt jednostronnie skierowani ku ele-
mentom $wiadomos$ci, za mato zwracali uwagi na czynniki mechaniczne i zapomnieli,
Ze w zyciu naszego psycho-fizycznego ustroju czynniki te odgrywajg role niemniej
wazng od tamtych

Kazde nasze czucie, kazdy instykt, wyptywajacy z czynnosci organéw naszych,
zostawia w pamieci wielka sume wrazen, i z tych to, niezauwazonych przez nikogo,
wrazen tworzg sie sktadniki przysztych emocji. ,W $wiadomosci naszej'% pisze Ja-
mes, ,zachodzg bezustanne zmiany. Zaden stan $wiadomosci, ktéry juz przeminat,
nie moze powtorzy¢ sie identycznie. Kazdemu wrazeniu odpowiada pewien okreS$lo-
ny proces mozgowy. Azeby wrazenie mogto by¢' powtorzone z bezwzgledng S$cistos-
cig, trzeba, aby mo6zg po pierwszem wrazeniu nie podlegat zadnej absolutnie zmianie.
Ale to, scisle bioragc, jest niemozliwe fizjologicznie, a wiec i bezwzglednie S$ciste po-
wtdrzenie minionego wrazenia jest niemozliwe, albowiem musimy przypusci¢, ze kaz-
dej jaknajmniejszej zmianie mézgu odpowiada pewna zmiana w $wiadomosci, ktorej
mstuzy dany mozg*“.

Opierajac sie na przytoczonym wywodzie James a, mozemy dojs¢ do naste-
pujagcego wniosku: jedne i te same funkcje ruchowe, dokonywujac niedostrzegalnych
dla nas zmian w mdzgu, przez to samo dokonywajg ciggtych zmian w stanie $wia-
domosci, czyli, dodajagc do Swiadomos$ci ciggle nowe sumy doswiadczenia, wptywaja
na jej wzbogacenie.

Widzimy wiec, ze czynniki fizyczne moga wptywaé na strone psychiczng, ze
tedy twierdzenie, jakoby strona techniczna wptywata w pewnej mierze na rozwdj po-
czucia muzycznego, nie powinno bynajmniej wydawac¢ sie nam parodoksalnem. Ko-
mu jednak to twierdzenie nie wystarcza, przytoczy¢ moge Wundta. Powiada on, ze,
gdy przy pierwszych iskrach elektrycznych oko nie odbiera najmniejszego nawet wy-
obrazenia zwrdconego ku niemu rysunku, przy 30-ej lub 40-ej uwaaze jego nie ucho-
dzg juz najdrobniejsze jego szczegOty.

Wynik ten jest skutkiem odpowiedniego zsumowania wrazen w procesie na-
szych wyobrazen mys$lowych: oko dopiero przy 30-ej iskrze dostrzega to, czego nie
moze dostrzec przy pierwszej. Widzimy, Ze tu nasze wyobrazenia wzbogacajg sie
pod wptywem powtarzajgcego sie oddziatywania iskry elektrycznej — wiec bodZca fi-
zycznego. Dlaczego wiec nie mieliby$Smy przypusci¢, ze jeden jaki$, wielokrotnie
powtarzany i oddziatywujacy na stuch ruch mie$niowy, wywotujgc jedno tylko wra-
zenie. ale ciagle je zmieniajgc i komplikujagc, nie wpltywa przez to samo na rozwoj
naszego poczucia muzycznego.

powiedzg nam: mozna dzieki wywotanemu przez iskre elektryczng szeregowi
wrazeh odebra¢ wyobrazenie rysunku, ale stad jeszcze daleko do tego, aby wskutek
sity tych wrazen méc samemu je wywotywaé. OczywisScie. Na iskre elektryczng mu-
simy zapatrywaé sie, jako na zjawisko zewnetrzne, lezagce poza nami, a ktére od-
dziatywa tylko pos$rednio na nasze wrazenia i na nasza dziatalno$¢ mdzgowa. Ale
ruch rgk i palcow jest nasza przyrodzong, wewnetrzng funkcja, ktdrej w siebie
nie wchianiamy, lecz ktérg z siebie wydobywamy. Ta istniejgca w nas samoczyn-
na sita, znajdujac sie w S$cistym zwigzku z wydobywanym tonem, wzbogaca stuch
a przez to i nasze poczucie muzyczne. Nie do$¢ na tern. Dodatni wpltyw na po-
czucie muzyczne istniejgcej w nas sity ruchu jest trwalszy i diuzszy, anizeli dziata-



nie bodzca zewnetrznego. Wrazenie odbierane przez stuchanie cudzego wykonania
bywa czestokro¢ intesywniejsze, anizeli to, ktérego dostarcza nam nasze wtasne, ale
nie jest ono w stanie utkwi¢ tak gteboko w pamieci i na doskonalenie stuchu od-
dziatywa do$¢ powierzchownie. Wytlomaczy¢ to mozna w ten sposob, ze z chwilg,
gdy znikaja przyczyny wrazenia muzycznego, zmniejsza sie stopieA jego intensywnosci,
albowiem sita my$lowego odtworzenia styszanych dzwiekéw jest proporcjonalna do-
ich odlegtosci od cenrnm, wywotujacego dane dziatanie.

Widzimy wiec, ze, jeSli z jednej strony Swiadomos$¢ oddziatywa na rozwdj
czynnikow mechanicznych, to z drugiej —te crynniki nie przemijaja bez $ladu dla na-
szych proceséw myslowych, i wzamian dziatajg na nie, stale je wzbogacajac.

Nie nalezy wiec dazy¢ do rozwijania jednego kosztem drugiego.

, Rozwoj ten powinien i$¢ rownolegle, krzyzowac sie, przeplata¢, zawsze razem,,
nigdy.osobno. Naiwne byloby mniemanie, ze ¢wiczac wytgcznie $rodki techniczne,
oddziatywujemy przez to na rozw6j poczucia muzycznego, albo ze, doskonalgc ostat-
nie, posuniemy naprzod technike. Jezeli bedziemy ksztatcili w sobie wytacznie zdol-
nosci fizyczne, to bedziemy istotg o zdrowem, krzepkiem ciele, lecz z mézgiem barana

Jeszcze Heine mowi o tern, zc, jesSli zazdro$ci chiopu, to przedmiotem tej
zazdros$ci jest jedynie jego zdrowie, a nie zdolno$ci umystowe. Taki cztowiek, gdy-
by zechciat, mogtby géry poruszy¢ z miejsca, ale w tern sek, ze on nie pragnie chciec.
Do gtowy mu nawet me przyjdzie wyzyskaé, jak nalezy, posiadane zasoby wewnetrz-
ne. Natura obdarzyta go zdrowiem, ale nie rozbudzita ducha i rozumu. Jednakze
cztowiek tego rodzaju, zyjac zyciem* ro$linnem, czuje sie mimo to szcze$liwym. Bra-
ku tego nie dostrzega, a zdrowie — to wielki dar i wystarcza, aby gtupcy potrafili
czerpa¢ rado$¢ i rozkosz z bogatego zrédia zycia.

W gorszeni znacznie potozeniu znajduje sie cztowiek o bogatej duszy a nedz-
netn ciele. Niema ni'c tragiczniejszego, jak posiada¢ miljony i jiozostawa¢ np. na
mlecznej kuracji ze wzgledu na optakany stan zdrowia.

Muzyk, chwytajagcy w lot sens wykonywanego utworu, ale w braku $rodkow
technicznych pozbawiony moznoSci uzewnetrznienia go, jakze cierpie¢ musi nad ta
rozbiezno$cig ducha i ciata. W zakres zadahA metody fortepianowej nie powinna wcho-
dzi¢ dazno$¢ do stworzenia i tak licznych szeregéw nieudolnych dyletantéw, ktdrzy
chca, pragna, daza, lecz maja tylko-sz.lachetne aspiracje bez moznosci ich spetnienia.

Gdy zrzucamy z siebie peta pierwiastku mechanicznego, wykonanie staje sie
swobodne i niezalezne  Wystarczy przypomnie¢ sobie, jak pochtoniety jest nasz
umyst, kiedy przedostawac sie musimy przez niedostepne jakie§ miejsce, petlne ka-
mieni, pni drzewnych i innych przeszkod; nie jesteSmy w stanie mowic,, mysli ledwo
zebraé sie daja, skierowane wytacznie ku wyszukiwaniu drogi dla nég. | z jakg swo-
bodg umyst znéw zaczyna pracowaé, gdy wydostajemy sie na otwartg droge, a nogi
wznawiajg swg czynno$¢, najbardziej automatyczng ze wszystkich naszych czynnosci
Nikt nie moze zosta¢é mdwcag, nawet posiadajgc wielki talent krasoméwczy, jesli nie
usunie przedewszystkiem brakéw fizycznych, jak np. jakania sie lua seplenienia. RoOw-
niez samo duchowe wnikniecie w tres¢ utworu muzycznego i najbogatsza wyobraznia
muzyczna nie stworza pianisty,-jesli oba te plusy nie beda uwarunkowane opanowa-
niem czynno$ci mechanicznych.

Musimy wiec przyznaé, ze tylko w zlaniu sie ducha z cialem znalez¢ mozna
szcze$cie. Zadanie metody fortepianowej me na tern polega, aby twoizy¢ pianistow-
technikéw, ani na tern, aby mnozy¢ zastepy ludz wysoce muzykalnych, nie na tem,
aby znie$¢ biegun poéinocnego magnesu na korzy$é potudniowego, ale na, tem, by
zachowaé¢ miedzy niemi réwnowage i spokéj; za pomocg tych dwdch czynnikéw stwo-
rzy¢ produkt rdznigcy sie od kazdego zosobna a przewyzszajacy je. Nie pignista-
technik i me wrazliwy muzyk, lecz jedno i-drugie razem — muzykalny pianista — oto
poszukiwane potgczenia, do ktorego dazy¢ powinna kazda metoda fortepianowa, pre-
tendujgca do uznania za racjonalng

1D. e. n.)
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Z Filliarmoniji.
/

Koncerty w.okresie czasu od 15/'XIl 1918 do 301 r. b.

W okresie sprawozdawczym w Filhaniionji odbyto sie kilka wiekszych kon-
certow symfonicznych pigtkowych, z ktérych jeden nalezat do cyklu koncertéw abo-
namentowych. Na koncertach tych ustyszeliSmy 20/XIl Beethovena \ Il mg i ,Wra-
zenia wioskiel Charpentierfa, 17/1 (abonamentowy) dawno niegrang symfonje Nos-
skowskiego ,,0d wiosny do wiosny”, Brahmsa ,Uwerture tragiczng". Solistkg pierw-
szego z tych koncertow byta doskonata $piewaczka A’ma Woycicka, solistg drugiego
Egon Pein pianista o wybitnych zaletach wirtuozowskich (grat koncert B-dur Brahmsa
i warjacje symfoniczne Franckai. Obydwoma koncertami dyrygowat p. Birnbaum.
Na koncercie pigtkowym 27/ XIl przy pulpicie kapelmistrzowsl im stangt p. Mateusz
Glinski. Przyznac trzeba, ze juz sama niezbyt smaczna autoreklama na afiszach i pro-
gramach z zapowiedzig tworzenia czego$ w rodzaju panstwa w panstwie, tytuty w ro-
dzaju ,koncert inauguracyjny" (siclj, organizowanie koncertu historycznego, w niczem
historji nie usprawiedliwiajacego, z géry niezbyt sympatycznie izyczliwie usposabiaty
do osoby, dyrygenta, sam za$ wystep p. Glinskiego nalezat do catkiem nieudanych.
Program obejmowat 8 symfonje Gitazunowa (o symfonji i Gtazunowie stowo wstepne
wygtosit p Jellenta), ,Orfeusza"™ Liszta etc., p. Dygas — solista wieczoru — od$pie-
wat z orkiestrg sonet 104 PGrarki (Fr. Liszt). W tydzien potem (pigtek 3.1) dyry-
gowat (réwniez koncertem wiasnym) inny miody kapelmistrz p Adam Szpak (symfonia
IV Brahmsa etc.) To co mozna powiedzie¢ o p. Szpaku, jako kapelmistrzu, jest tak da-
lekie od tego, co pisze prasa berlifiska (p. Szpak dyrygowat kilkakrotnie w Berlinie),
ze albo nalezy sie wstrzyma¢ od wydawania jakichkolwiek o nim sgdoéw i powiedziec,
ze dyrygowat w niekorzystnych warunkach (inoze niedostateczna liczba préb, niepo-
sitkowanie sie partyturg stad rézne qut pro quo w orkiestrze), albo tez przyjs¢ do
wniosku, ze prasa berlinska zbyt jednostronnie wydata swoj sad. BadZz co badz stusz-
no$¢ nakazuje wyznaé, ze p. Szpak posiada zadatki na dobrego kapelmistrza; potrze-
ba tylko pewnego wyzbycia sie zgubnej czesto przedwczesne] pewnosci siebie, dal-
szych studfSw i pracy, zzycia sie¢ z orkiestrg, a nastepnie wyrzec sie efektow
zewnetrznych; droga do karjery bedzie wtedy tatwa.

Solista omawianego koncertu byt pianista p. Szreter, ktéry w koncercie G-dur
Beethovena poza niektéremi wyjatkami wykazat walory dobrego ttumacza dziel wielkie-
go klasyka. Dwa koncerty pigtkowe 10;1 i 24/1 mozna nazwa¢ okoliczno$ciowemu.
Obydwoma dyrygowat artysta-kapelmistrz p. Miynarski. Pierwszy byt wyrazem czci
i hotdu pod adresem Paderewskiego, z jego tez utworow zlozony byt caly program
(Fantazja polska, fragmenty z ,Manru" i piesni. Tance tatrzanskie w opracowaniu
Opienskiego), ktérego interpretatorami byli: orkiestra, mistrz fortepianu prof. Melcer,
Ignacy Dygas i Marja Mokrzycka; niezrownane i gteboKie w tresci stowo powitalne
pod adresem obecnego na sali Paderewskiego wygtosit p. Wiadystaw Rabski; drugi
koncert ,Ku czci koalicji", ztozony byt z dziet tworcow reprezentujgcych kraje koali-
cyjne, miat charakter wieczoru symfonicznego; ustyszeliSmy wiec 3 symfonje (z or-
ganami) Saint Saensa, ,Ucznia czarnoksieznika" Ducasa Solistami byli $piewaczka
amerykanska miss Crawford i Egon Petri; pierwsza poza arjg z Yioletty Yerdiego
od$piewata piesni kompozytorow (minorum gentium) angielskich i amerykanskich,
drugi za$ odegrat z orkiestrg ,Les Djinns" Francka i etiudy francuskiego kompozy-
tora Alkalia

Z niedzielnych koncertéw popotudniowych trzy (22 XII, 29/XIl i 5/1 byty dal-
szym ciagiem cyklu symfonji Schumanna (wykonano na nien symfonje: drugg C-dur,
trzecig ,,Nadrenska" i czwartg). Samo zainicjowanie cyklu symfonji Schumanna na-
lezy podnie$¢ z uznaniem, dalo to bowiem moznosé ustyszenia wszystkich jego sym-
fonji, szkoda tylko, ze liczba tych, ktérzy dzieta te pragneli ustyszeé, sadzac z pustek na
sali, okazata sie bardzo znikoma, Program jednego z tych koncertéw zawierat dwie
nowosci polskie: Maszynskiego ,Elegje™ i lIreny Biatkiewiczéwny koncert fortepiano-
wy (w wykonaniu kompozytorki); ,Elegja" p. Maszynskiego podobnie, jak wykonana
na poczatku sezonu po raz pierwszy ,lIntraaa", Swiadczg wymownie, ze mys$l twdrczg
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ksztattowata reka $wiadoma celéw, przyczem kompozytor postuguje sie S$rodkami
wyrazu dalekiemi od konwecjonalnosci i taniej popularnosci. Nie mozna tego po-
wiedzie¢ o koncercie p. Bmikiewiczéwny. w ktérym wiasnie prym trzymajg zwroty
nie licujagce ani z tytutem utworu, ani z powaznemi skadinad aspiracjami mu-
zycznemi kompozytorki. By¢é moze, ze tendecyjne unikanie wszystkiego co nowsze
i che¢ wypowiadania sie jezykiem prostym podyktowaty wtasnie caty szereg fragmen-
tow w stylu Huminla, Herza, Kalkbrenuera e tutb guanti, niedopuszczalnych, gdy
chodzi o dobe obecng

Solistami na omawianych koncertach byli skrzypkowie: Stefan Frenkiel (du-
zy talent; grat koncert Czajkowskiego) i Mieczystaw Fliederbaum; ten ostatni w kon-
cercie Gtazunowa ujawnit takie zalety, jak duzy, $piewny ton. doskonatg technike
i muzykalno$¢. Na nastepnym koncercie niedzielnym (12 1) poznaliSmy nowga syir
fonje miodego kompozytora polskiego Lefelda (uczen prof. Statkowskiego). W pier-
worodnem swem dziele symfonicznem p Lefeld zdobywa sie na momenty podykto-
wane jezeli nie natchnieniem, to fantazjg twdrcza szczerg i zarowa; tu i owdzie znac
dobrg robote techniczng (niektére warjacje w Finale) i ciekawe pomysty instruinen-
tacyjnc. Dalecy od czynienia bakalarskich uwag na temat zbytniego trzymania sie
schematow i Scistych ramek, lub odwrotnie:'nieprzestrzegania tych lub innych pod-
recznikowych recepf, szczerze zachecamy p. Lefelda do dalszych opuséw; po prébach
wzlotu wecale nie przyziemnego, spodziewamy sie dziet o wartosci trwatej. Na tym

samym koncercie wystgpita jako pjanistka p. F.rniczowna (pseudonim) i odegrata
z orkiestrg koncert Es-dur Liszta. Program koncertu 19/1 -(niedziela) nalezat do
wyjatkowych ze wzgledu na wykonanie niegranej dotad w Warszawie Il-giej

symfonji Mahlera (z chérami i gtosami solowemi). Jajn fakt wystawienia dzieta nie-
znanego nalezy zaliczyé na doliro tych czynnikéw, ktére do tego przytozyly reke
starajgc sie niezaleznie od tego repertuar koncertow Filharmonji ozywi¢ i urozmaicic.
Inna rzecz samo dzieto, ktére, jak zreszta u Mahlera bywa, ani za serce nie chwyta,
ani dodatnich wspomnien po sobie nie pozostawia. Syinfonje przygotowat i kierowatl wy-
wykonaniern p. Birnbaum; wspotodtworcami, oprocz chéru filharmonicznego, byty
pp. Cointe Wilgocka i Leska. Koncert uswietnit swoim wspo6tudziatem Egon Petri, grajac
z pietyzmem koncert Es-dur Beetho\ ena Ostatnim w omawianym okresie koncertem nie-
dzielnym dyrygowat kape’mistrz z bozej laski p. Emil Mtynarski (Leonora N 3 i 11-ga
symfonja Brahmsai. Solisci pp. Fliederbaum i Fiszman doskonale zagrali koncert
Bacha na dwoje skrzypiec.

Z koncertow — porankow (dyrekcja: p Oziminski) wymieni¢ nalezy poranek
Chopinowski (z udziatem pp. Ostr/.ynskiej — fortepian i Comte Wilgockiej — S$piew),,
poswiecony muzyce francuskiej, (solistka: $piewaczka p. Lipinska), Paderewskiego
(z udziatem pianistki p. Ostrzynskiej i uzdolnionej $piewaczki p. Maleszewskiej), Be-
ethovenowski (z udzialem p. Morawkowej—S$piew i kwartetu smyczkowego w osobach
pp. Araszkiewicza, Gotebiowskiego, Strumitowskiego i Butlera), Czajkowskiego ($piewata
p. Lewkowiczowa, grat skrzypek p. Gotebiowski i. Na specjalng uwage zastuguje IV z ko-
lei poranek dla mtodziezy, posSwiecony polskiej muzyce portepianowej i pie$ni artystycz-
nej, w ktérym wzieli udziat: prof. Melcer, p. Comte Wilgocka i Munclingr - Adam Odbyt
sie tez 15/XIl zorganizowany przez ludzi dobrej woli poranek dla ludu, po ktéorym
mial nastgpi¢ szereg innych koncertéw — porankéw, ale, jak dotad, projekt pozostaje
tylko projektem

Z koncertow nie objetych Zzadng z wymienionych kategorji wspomnie¢ nalezy
o recitalu p. Zbigniewa Drzewieckiego, ktéry w réznorodnym i dobranym pod wzgle-
dem tresci programie (Chaconna Bacha—Busoniego, sonata op. 111 Beethoeena, etiu
dy symfoniczne Schumanna, utwory Chopina, Liszta, plus bisy), ztozyt nowe dowody
wysokiej kultury pianistycznej i posiadania tych $rodkéw wirtuozowskich, ktére na
dajg odtwdrcy miano artysty.

Redaktor Wydawca Roman Chojnacki.
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