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muzyczny

D-r. JOZEF REISS.

Z ZAGADNIEN ESTETYKI MUZYCZNEJ.

(Cigg dalszy).
I

Historyczne podstawy jego wskazujg, ze odlegta starozytno$¢ ujeta go w spo-
sOb niezmiernie trafny i w rezultacie swym zgodny z wynikami badan dzisiejszej
estetyki. Wszak dla starozytnych Grekéw muzyka byta refleksem i wyrazem uczuc*).
Wymownych na to argumentéw dostarczajg stowa Platona w ,,Republice” (ks. I1IL),
gdzie Sokrates rozmawia z Glaukonem o charakterze nastrojowym tonacji czyli tak
zwanej [w muzyce helleAskiej ,harmonji" **),

A zatem — tonacja dorycka***):
ej. db cx h.a g f e
wyrazata swdj spok6j i dostojng powage,
frygijska: dt.c,. h.a g f e d
tchneta nastrojem religijnym,

lidyjska (Cj. — c.) byta miekka i nadawata sie do wyrazania sielankowych
nastrojow,

mixolidyjska (h— H) wyrazata tesknote, zal.

Ze to jednak nie byt ciasny schemat nastrojowy, bezwzlednie obowigzujacy,
dowodem tego polemika Arystotelesa (w ,Polityce™), wystepujagcego przeciw tonacji
frygijskiej, ktdra, zdaniem jego, nietylko me ma w sobie religijnego charakteru, lecz
przeciwnie, tchngc zmystowym, djonizyjskim zarem, moze by¢ szkodliwa dla etycz-
nego wychowania mtodziezy. Jak $cisle zwigzata sie dla Grekéw muzyka z zyciem uczu-

*) Por. Rudolf Westphal: .Die Musik des griechischen Altertums, 1883.

H. Abert: Die Lehre vom Ethos in der griechischen Musik, 1899. Karl v. Jan: Bericht iiber
griechische Musik, 1900.

St. Witkowski: Nowe odkrycia w dziedzinie muz. gr., Krakéw 1895. H. Riemann: Musik-
geschichte, I

**) Dla wyjasnienia doda¢ nalezy, ze zardwno muzyka grecka, jak i pézniejsza muzyka za
cliodnio europejska (do potowy XVI w. Zarlino) nie znata naszego pojecia Dur i Moll. ; wiec dwoéch
zasadniczo réznych tonacji, lecz miata djatoniczne, zaczynajgce sie od kazdego tonu skali i postepujace
bez podwyzszen chromatycznych no. d. e. f. g. a. h. c. d. (a wiec nie nasza d-moll z jednym bemolem)
lub e. f. g a h. c. d e. (rézne od naszego E-dur z 4 krzyzykami!)

***) Tonacje czyli harmonje greckie otrzymaty nazwy od szczep6éw greckich zaleznie od
kraju, w ktorym sie rozwinety.



ciowem, dowodzi tego na pozér dziwne zjawisko teoretyczne, t. j. opadajgca skala
djatoniczr.a jako podstawa muzycznego systemu. Nasza gama kazdej tonacji sktada
sie z tonéw wznoszacych sie po linji djatonicznej, a wiec np. od cl— c2 u Grekdw
przeciwnie, tonacje wyznacza skala od wyzszej ku nizszej oktawie biegngca, np. ga-
ma frygijska.

Jak to uzasadni¢? Ze stanowiska czysto muzycznego jest to rzecz niewyttu-
maczalna i poniekad przeciwna naturalnemu biegowi; zatem przyjagé nalezy, Zze od-
grywaja tu role pobudki estetyczne, a raczej uczuciowe. Ideatem sztuki greckiej byta
miara, szlachetna harmonja, niezmgcona najlzejszym rozdzwiekiem. Wiemy, jak rzez-
ba grecka, starajac sie o ztagodzenie grozy tragizmu, nadawata twarzom umierajacych
bohaterow wyraz tagodnego us$miechu. | muzyka miata unikaé jaskrawego patosu
namietnosci: wznoszgca sie linja melodyjna dziala podniecajaco na nasz stan psy-
chiczny, co stwierdza powszednie doSwiadczenie, jak i badania psycho-fizjologiczne;
a zatem muzyka, wprowadzajagc jako podstawe swego systemu skale opadajgca, uni-
kata wszystkiego, co podsyca napiecie namietno$ci, g dazyta do ztagodzenia jej pod-
niecajagcego dziatania.

Ze epoka $redniowiecza przypisywata réwniez muzyce moc uczuciowa, na to
mamy liczne dowody w traktatach teoretycznych owych czaséw, a choc¢by w tym jed-
nym fakcie, ze z pos$rod ,tonacji kosScielnych” (opierajacych sie na tych samych za-
sadach teoretycznych, co tonacje greckie) wytaczano tonacje jonska (odpowiadajgca
naszej C-dur) i eolska (nasze A-moll), przypisujagc im pospolity, niezgodny z duchem
muzyki koscielnej wyraz. Zdanie to wprawia nas dzisiaj w zdumienie: stoimy wprost
wobec zagadki, ktorej jedynem rozwigzaniem jest niezawodny fakt, ze wrazliwo$¢ psy-
chiki $redniowiecznej byta zgota r6zna od wrazliwosSci naszej i ze przewyzszata ja
moze subtelno$cig odczucia. Wszak dla nas tonacje joAska i eolska — (podstawa
obecnego systemu muzycznego, t.j. Dur i Moll - zmienita sie jeno nazwa!) nietylko
nie majg nic razacego w sobie, lecz przeciwnie jako wytgczny $rodek tonalny po-
stuzyty do odtworzenia i wyrazenia najwznio$lejszej treSci duchowej, zamknietej w utwo-
rach nowoczesnych kompozytoréw, poczgwszy od Bacha, a skonczywszy na Chopi-
nie. Ten jeden szczeg6t wskazuje chyba dowodnie, jak elastyczne sg pojecia este-
tyki, jak zmienne zarazem i zawiste od czynnikdw zewnetrznych lub indywidualnych
réznic pewnej epoki, rasy i kultury. Wszak dzisiaj jeszcze dla Wioch np. pojecie
piekna muzycznego streszcza sie w melodji, ktéra wyda sie nam niechybnie banalng
i pozbawiong artystycznych znamion. Trzeba bylo catych wiekdw, azeby nasze dzi-
siejsze tonacje (Dur i Moll) wywalczyty sobie powszechne prawo obywatelstwa. To
stato sie dopiero w wieku XVI, gdy teoretyczne uzasadnienie dualizmu tonalnego w pra-
cach Jozefa Zarlino (Istituzioni harmoniche, 1558) wyparto dawniejsze dogmaty o to-
nacjach koscielnych. Zarlino pierwszy ttumaczy kontrast tonacji w sposob uczucio-
wy: tonacja majorowa (Dur) wyraza pogode (allegro), minorowa (moll) nastr6j ponu-
ry (mesto-maninconico). Ze ten nastrojowy dualizm zachowata w zasadzie muzyka
do chwili obecnej, stwierdza to chociazby pobiezna znajomo$¢ literatury muzycznej.
Dla niektérych kompozytoréw ma znowu kazda z trausponowanych tonacji Dur i Moll
swojg odrebng sfere uczuciowg. Z biografji Beethovena wiemy, ze z kazdg tonacjg
taczyto sie u niego S$cisle okreslone poczucie nastroju: dowodzi tego tonacja C moll
jako staty wyktadnik patetycznej treSci i tragizmu (Sonaty fortepjanowe op 13. op. 111,
kwartet op. 18, Nr. 4, uwertura orkiestralna ,Korjolan”, V symfonja op. 67), spet-
niajgca u Chopina to samo zadanie (Etiudy op. 10 Nr. 12, op. 25 Nr. 12). W naiw-
nej estetyce muzycznej XVIII wieku charakter tonacji odgrywa wybitng role: gtosny
teoretyk J. Mattheson*) uktada caty system czy schemat uczuciowy dla kazdej to-
nacji, podobnie jak i nieszcze$liwy poeta i muzyk Chr. Schubart **) gczy barwy to-
nalne w subtelng polichromje nastrojowg. Muzyka neoromantyczna, zmierzajaca . do
wyrazania najlzejszych odcieni uczuciowych, ktora poczeta zrywa¢ wiezy dualizmu
tonalnego, za pobudkag teoretyka F. J. Fetisa czeSciowo wskrzesita dawniejsze tonacje
koscielne (zachowane w melodjach muzyki ludowej), np. Chopin w ,Mazurkach” lub

*) Das neu erdffnete Orchester. 1713.
**) Ideen zu einer Aesthetik der Tonkunst (wydane po jego $mierci), 1806.



zatarta Slady pewnego schematu tonalnego, jaK np Liszt i pizedstawiuele ,,Mtodej
Rosji", kombinujacy z sobg ro6zne tonacje i dochodzacy w rezultacie do zupeinej
negacji tonalnej.

Za przewodnig mysi naszego zagadnienia przyja¢ nalezy uczuciowg tre$¢ mu-
zyki, a wiec zdolno$¢ muzyki do wyrazania ztozonych stanéw psychicznych czyli na-
strojow. Ze tre$cig muzyki s nastroje, na to godzi sie bezwzglednie dzisiejsza este-
tyka; przyznaje to zreszta tak bez wszelkich ziudzehA i poetyzujgcych tendencji pa-
trzacy na muzyke Helmholtz *) i G. Fechner **) i ci wszyscy, dla ktérych dzwiek
nie jest samem tylko wrazeniem zmystowem, lecz réwnowaznikiem duchowego prze-
zycia. Muzyka nie odtwarza zjawisk, nie uzywa posrednictwa intellektualnego, lecz
wypowiada bez obrazowej przenosni wprost najsubtelniejsze drgnienia psychicznych
stan6w tak, jak tego nie wypowie zadna inna dziedzina sztuki.

»Kein Bild, kein Wort kann das Eigenste, das Innerste des Herzens ausspre-
cnen, wie die Musik" ***),

Tern sie ttumaczy, dlaczego muzyka dostepna jest dla wszystkich, dlaczego
nie trzeba wytgcznego wyksztatcenia intellektualnego do jej ,odczucia". NieSciste
tez jest okreslenie, klasyfikujgce jg jako tatwo lub trudno ,zrozumiatg", a wiec od-
noszace jg do sfery intellektualnej. gdyz muzyka apeluje tytku do uczucia i w pro-
cesie uczuciowym wyczerpuje swojg tre§¢. Z duszy kompozytora'wyptyneta muzyka
jako samorzutny impuls i w duszy stuchacza odradza sie jako przezycie uczuciowe.
Nie mozna jednak szuka¢ w muzyce uczuciowych reflekséw, odtworzonych z foto-
graficzng wiernoS$cia, lecz widzie¢ trzeba tylko owg wieczng zmiane i prad uczucio-
wej fali, owag niepowstrzymang fluKtuacje psychicznych stanéw, ktérym podlega nasze
zycie duchowe, a wiec migawkowe btyski afektéw i nieokreslone i nieuchwytne sploty
uczué, czyli nastroje.

Estetyka XVIII wieku, owej epoki, w ktérej ,czute" serce bylo pierwszym
warunkiem towarzyskiej wytwornosci i salonowej kwalifikacji, akcentuje bardzo sil-
nie zdolno$¢ muzyki do wyrazania afektow. Dos$¢ przytoczy¢ teoretyczne dzieto Fi-
lipa Emanuela Bacha: ,Versuch iiber die wahre Alt, das Klavier zu spielen”, 1759
(nowe wyd. W. Niemanna), by sie przelona¢, jaki wtedy ktadziono nacisk na ,afekt"
w muzyce. Oto dla ilustracji przytoczymy z jego dzieta ustep o interpretacji (,,Vom
Vortrage“) iako curiosum oOwczesnych pogladdw:

»Ein Musicus... gibt seinen Zuhdrern seine Empfindungen zu verstehen und
bewegt sie solchergestalt am besten zur Mdempfiudung. Bei matten und traurigen
Stellen wird er matt und traurig(l). Man sieht und hort es ihm an. Dieses geschieht
ebenfalls bei heftigen, lustigen und anderen Arten von Gedanken, wo er sich alsdann
in diese Affekten setzet. Dass alles dieses ohne die geringsten Geberden abgehen
kéonne, wird derjenige bios leugnen, welcher durch seine Unempfindlichkeit gendétigt
ist, wie ein geschnitztes Bild vor dem Instrumente zu sitzen. So unaustindig und
schadlich hassliche Geberden sind, so niitzlich sind die guten, indem sie unseren
Absichten bei den Zuhérern zu Hilfe kommen".

Dzisiaj wydaje sie to nam $mieszne, a jednak codzienne doSwiadczenie stwier-
dza, ze muzyka, wyrazajac afekty, powoduje czesto fizjologiczne zmiany w naszem
zachowaniu sie. Moze nigdzie nie istnieje tak bezposredni psychofizyczny paralle-
lizm, jak w tezpo$redniem dziataniu rytmu i dynamiki

Stopniowanie dynamiczne czyli crescendo pobudza nerwy do silnego napie-
cia, tamuje odiach, przy$piesza ruch tetna ****), podczas gdy obnizenie djnamiczne
czyli diminuendo wywotywa reakcje, rozluznienie napiecia i powr6t do réwnowagi.
llez to razy w sali koncertowej zauwazy¢ mozna giebokie odetchnienie po diugiem
naprezeniu nabrzmiewajacego crescenda. Znamienny szczegdt przytaczaja biografje
z zycia Herdera: Gdy w r. 1812 u podesztego juz woOwczas poety fantazjowat na
tortepjanie Karol Weber przewodni temat muzyczny snut w jednostajnie Dotegujg-
cem sie crescendo, podnosit sie Herder odruchowo z miejsca, a gdy rozlegt sie ma-

*) Lehre von den Tonempfindungen, str. 413.

**)  Vorschule der Aesthedk, sfr. 159.

***)  Fr. Vischer, Aeslhetik, IIl. 780.

****)  Ten fizjologiczny objaw tlumaczy nam czesto spotykang wade u wykonawcéw o stabo
lozwimelem poczuciu rytmicznem, a mianowicie sktonno$¢ do przys$pieszenia tempa pizy crescendo.



jestatyczny akord, jako korona dynamicznego procesu, Herder drgnat i ze tzami
w”oczach dziekowat Weberowi za ten ,,podniosty moment duchowego przezycia4, y*

Takg samg zdolnos¢ bezposredniosci posiada rytm — jako ,,gest muzycznego
afektu”"— wedtug trafnego okreslenia Nietzschego*). Jest to najbardziej pobudzajacy
czynnik a osiggajacy w tafncu najwyzszy wyraz gestykulacyjny, czynnik nie bez zna-
czenia dla mechanicznej pracy, polegajgcej jakby na odruchach mie$niowych, zaréw-
no w pracy zbiorowej jak i indywidualnej **) Jednostajnie kolyszacy sie rytm usy-
pia nas; rytm zywy ma fascynujgca moc pobudzania i polotu. Dowodem tego sa
kompozycje, w ktérych tetni jedrno$¢ rytmiczna, jak Beethovena symfonja VII A-dur,
Chopina polonez As-dur lub ballada As-dur, Wagnera ,,Walktirenritt" i in.

Kazdy z czynnikéw muzycznych jest technicznym $rodkiem do odtworzenia
uczuciowej tresci. Bez melod i nie mozna sobie pomys$le¢ muzyki; melodja polega
na zmianie wysokos$ci tondw, opartych o rytmiczng i harmoniczng podstawe. Juz przy
omoéwieniu pogladéw starogreckich na muzyke wspomniano, ze wznoszaca sie linja
melodyjna jest procesem pozytywnym, dziatajgcym podniecajgco na spotegowanie
energji i woli zyciowej, podobnie jak dynamiczne stopniowanie po linji nabrzmiewa-
jacej sity, podczas gdy opadajgca melodja uchodzi¢ moze za wyraz negatywnego pro-
cesu, jako obnizenie pewnego napiecia psychicznego, uspokojenie i powr6t do row-
nowagi.

Istote melodji trudno ujag¢ w jaka$ schematyczng forme: bogactwo psychicz-
nego zycia stwarza bogactwo melodyjnych pomystéw, odzwierciedlajgcych bezposred-
nio uczuciowe stany. Melodja djatoniczna, utrzymana w ramach tonacji, bez zboczen
modulacyjnych, ma spokdj, powage i prostote, w przeciwienstwie do melodji chro-
matycznej, odznaczajacej sie niepokojem, drgajagcej namietnym tonem; dos$¢ porow-
na¢ prostolinijny rysunek melodji ,klasycznej" (Haydn, Mozart), zazwyczaj na stop-
niach tréjdzwieku zbudowanej, z melodjg epoki romantycznej, petng zmian chroma
tycznych: z Chopina Prelud. E-moll lub z melodjg wagnerowskiego ,Tristana", by
uswiadomic¢ sobie rdznice charakteru uczuciowego, wyrazonego w tych formach. Rzecz
niepojeta, jak jedna zmiana pditonu, nieznaczne obnizenie chromatyczne powoduje
bezposrednia zmiane nastrojowg. Stwierdza to ustep z chopinowskiego Nokturnu
Cis moll op, 27. Nr. 1, gdzie owo zaakcentowane d2 zamiast dis2 ma w sobie wyraz
znuzenia, co$ ubezwtadniajagcego i przygnebiajgcego. Takiego samego $rodka uzyv,a
C. Debussy dla wyrazenia analogicznego nastroju w dramacie ,,Pelleas et Melisande".

Wiasciwe zabarwienie uczuciowe otrzymuje melodja na tle hartnonji przez
stosunek konsonansu i dysonansu. Harmonja konsonansowa jest wyktadnikiem po-
gody, rownowagi duchowej; taki charakter ma dzieki przewadze konsonansu muzyka
F. Mendelssohna Dysonans drazni, niepokoi, drga bélem i szarpie nerwy: im wie-
cej w nim obcych, nieharmonijnych pierwiastkéw, tern jaskrawszy i bardziej zgrzytli-
wy. Najboles$niejszy wyraz ma dysonans matej sekundy, w ktérej zderzajg sie dwa
wrogie sobie impulsy uczuciowe.

Dysonans jest niemal jedynym S$rodkiem, sprowadzajacym nagly zwrot na-
strojowy i niemal zawsze zjawiaigcym sie w jednakiej formie, gdy idzie o zmacenie
spokoju, pogody i ciszy*). tudzacej analogii dostarcza Beethoven i Chopin. W so-
nacie f-moll op. 57, zwanej ,,Appassionata4d wplata Beethoven w ustepy dyszgce na-
mietnoScig obraz peten majestatycznej powagi, jakby kojacg modlitwe; by wroci¢ do
pierwotnego, nastroju, uderza nagle dysonansowy akord, po ktérym wybucha ze zdwo-
jong sitag ttumiony na chwile bdél. To samo widzimy u Chopina: w Scherzo h-moll,
gdy po dzwiekach kolendy spada na nas jak' uderzenie obucha jaskrawy akord sep-
tymowy, po ktérym zrywa sie ponownie huragan tondéw, pedzacych w obtednym szale
namietnosci. Analogiczny proces psychiczny znalazt te samg forme wyrazu.

Wszelkie $rodki techniczne muzyki, jak rytm, dynamika, melodja, harmonja
ze swem bogactwem najrézniejszych czynnikéw (konsonans, dysonans, zmiany mo

) Por mato znany fragment Nietzschego; Uber Musik und Wort, 1871.

**) K Biicher w ,,Arbeit und Rhythmus*, 1896, dowodzi, ze urytmizowanie pracy jest natu
ralnym postulatem.

"*%)  Por. Mickiewicz: .Falszywy akord... wesoto$§¢ nomieszai przeczuciem ztowieszczem*



dulacyjne) kontrapunktyczne zwoje melodji, instrumentacja z niewyczerpang skalg barw
muzycznych — oto wyktadniki tre$ci uczuciowej, stanowigcej istote muzyki i jej p:ek-
na. Z kolei rozwazy¢ wiec nalezy kategorje estetyczne, dosteone dla muzyki a sta-
nowigce jej tres¢. Ujecie kategorji w jakikolwiek schemat sprawia zasadniczg trud-
nos¢. gdyz wszelkie wartoSci estetyczne zawiste sg od nieprzebranego bogactwa
zmystowych wrazen i uczuciowych wzruszen; wszelako dla orjentacji mozna je spro-
wadzi¢ do kilku typéw o najogdlniejszem zabarwieniu. Sprawa to tern trudniejsza,
ze trzeba dla niej przyjaé¢ jaka$ pozytywng podstawe, wiec oprze¢ jg o ogdlna zasa-
de piekna, a przeciez wiemy, jakie elastyczne jest pojecie piekna, od subjektywnego
pogladu zawiste. Estetyka naszej doby =zaprzecza istnieniu absolutu piekna, unika
dogmatvzmu i niewzruszonych kanonéw estetycznych, zapewniajgc petng autonomje
artystycznej twérczosci. Dawniej ograniczano sfere tworczosci, zamykano jg w cias
nych szrankach pewnego szablonu wyrazu; dzisiaj widnokrag tworczo$ci jest nieokres-
lony, artysta ma swobode wypowiadania sie, moze wyrazi¢ i odtworzyé wszystko, co
porusza jego wyobraznie tworczg. JesSli jeden z teoretyk6w francuskich posuwa sig
az do paradoksalnego twierdzenia, ze brzydota jest pieknem (le beau c’est le laid>,
to niezawodnie poza tern sofistycznem sformutowaniem Kkryje sie zupetnie naturalne
zgdanie, przyswiecajace wszelkiej tworczosci, by sfery sztuki nie zacie$nia¢ do for-
mutki fikcyjnych i dowolnych dogmatow, lecz zapewni¢ wszystkim przejawom wra-
zen i uczué najrozleglejsza skale wyrazu. Ze brzydota, jako kategoria estetyczna wkra-
cza coraz wiecej w dziedzine sztuki, tego dowodem sg liczne przyktady ostatniej do-
by. | w muzyce znalazta ona swoje uzasadnienie, gdy zapoinocg odpychajacych este-
tyczne poczucie $srodkéw technicznych poczeta dba¢ o realistyczng wiernos¢ w od-
twarzaniu stanéw psychicznych. Giéwnym Srodkiem wyrazu jest w tym wypadku
oczywiscie jaskrawy dysonans, jakiego np. uzyt Chopin w preludzie A-moll (op. 28
Nr. 2) malujagcym zapomocg najprzykrzejszych dysonanséw (zmniejszonych oktaw)
i pustych brzmieA kwint nastr6j znuzenia, ztamania i prostracji ducha Z bjografji
Chooina dowiadujemy sie, ze artysta napisat ten utwdr pod bolesnem wrazeniem
wiadomos$ci, otrzymanej w Stuttgardzie o upadku listopadowego powstania; na tle
dysonansowej harmonji, zbyt wyraznie i Swiadomie wkraczajacej w sfere brzydoty,
snuje sie leniwa melodja. raczej strzep melodji, krétki motyw, wytaniajacy sie kilka-
krotnie, by w koncu rozptynaé sie w kojgcej harmonji organowych akorddw.
Zapomocg dysonansO6w odtwarza Ryszard Strauss odpychajacy groza nastroj
w dramacie muzycznym ,Elektra", gdzie zespolenie heteronomicznych tonacji (A-dur
z Es-moll, H-moll z F-moll) przeradza sie w zgrzytliwg kakofonje. W poemacie sym-
fonicznym ,Din Quichote“ doprowadza Strauss realizm brzydoty do ostatecznych
granic, czy to kiedy zestawia instrumenty o wytgczajacej sie barwie dzwieku, czy
kiedy postuguje sie analogiami, nasladujgcemi wycia, jeki, skrzeczenie, beczenie sta-
da baranéw i tym podoonem' Srodkami, lezagcemi poza sferg muzycznego dZwieku

(D. e H)

*) Dawniejsza estetyka, idagc za wzorem Kanta, przeciwstawiata kategorje wzniostosci ka
tegorji piekna. 1 nowsi estetecy zajeli to samo stanowisko, przesuwajac bez nalezytego uzasad-
nienia pojecie wzniostosci w sfete, poza .pigknem* lezaca Czyni to réwniez w odniesi-niu do mu-
zyki Artur Seidl w rozprawie .Vom Musikalisch Erhabenen* (1 wyd. 1887, 2 wyd. 1907), uwazajac
romantykéw za gtéwnych przedstawicieli tego pierwiastka w muzyce. Pigkno muzyczne polega zda
niem Seidla na jasnych konturach i plastyce form, wzniosto$¢ za$ dazy do zerwania zamknietych
granic, do rozptyniecia sie w nieograniczonej przestrzeni, unika wszelkiej symetrji zaréwno w linji
melodyjnej, jak w rytmie i takcie. Nie ulega watpliwos$ci, ze takie schematyzowanie na zasadzie przy-
toczonych kontrastéw jest nader dowolne i ze na takie ustalenie problemu niezawodnie wywart wptyw
nodziat Ntetzschego na pierwiastki apolinski i djonizyjski w sztuce: apolinska sfere charakteryzuje
refleksja i harmonja, djonizyjska za$ jest czem$ zywiotowem nieogarnionem, nawet irracjonalnetn. usu-
wajacem sie z pod ustalonej formuty.



Dr. ZDZISLA W JACHIMEOKI
VERDI

Geniusz opery, stworzonej w roku 1600 we Florencji przez PerPego i Cacci-
ni’ego, n:e odebrat z rgk Wtochéw palmy przodowania Europie na tern polu w ciggu
dwu przeszto stuleci. Po pierwszych S$miatych twoércach opery wydala przebo-
gata w artystyczne talenty rasa wioska poteznego Monteverdi’ego i nie przeszio
pozniej zadne pokolenie, azeby w niem nie zajasniat jaki$ wielki duch muzycz-

no-dramatyczny. Cavalli i Cesti, a zaraz po nich Scailatti, potem genjalny Pergo
lesi, dalej Caldara i Jomelli, Paesiello i Cimarosa, wreszcie Rossini, Spontini, Cheru-
bini, Donizetti i Bellini, oto hufiec bojownikow, ktérzy w radosny sposob poddali

ludzko$s¢ pod panowanie muzycznej sztuki Wiochow. Jako ich prawy nastepca
i spadkobierca przyszedt na $wiat Verdi w r. 1813 w ubogiej wiosce Roncole, poto-
zonej na podapenifskiej rowni miedzy Kremong a Parmg. Pierwsze lata dziecifistwa
sptynety Jézefowi Verdi’emu w domu rodzicielskim, gdzie nie tak korzysu” dla roz-
woju jego talentu byty warunki, jak dla genjuszu Mozarta pod dachem ojca muzyka,
lub w plutokratycznym domu Mendelssohnow dla miodego Feliksa. W miejskiej
oberzy w Roncole, jakg posiadat ojciec Verdi’ego, mial dojrzewa¢ najwiekszy gen-
jusz, jakim chlubi sie nowoczesna muzyka wioska. Dojrzewat tak, jak dojrzewa
lekkie wino tych okolic na zyciodajnym gruncie, pod promieniami stofica. Wycho-
wywata go na muzyka ludowa pieSh wioska, ktdra echami przepetnia te wesotg oko-
lice, jak Swiegotem ptakéw i ozywia, gdyz S$piewa tu kazdy cztowiek. Edukacja to
podobna tej, jaka odbierat Chopin z ust ludu w Zelazowej Woli, i podobne wydata
owoce, przesaczajagc ludowemi cechami muzyke tworcy Traviaty. Po tym pierwszym
stopniu nauki, na ktérym nieraz pedagogiem byt dziad-wioczega, otwierajagcy chtopcu
oczy na Swiat, jak oOw wedrowny przekupien-muzyk w Janie Krzysztofie Rollanda,
poszedt Yerd: Sladem wszystkich najwiekszych tworcdw uczyé sie na chérze kosciel-
nym rodzinnej wioski. Niedtugo potem znalazt sie¢ w domu stary gruchot z klawia-
turg i strunami. Kt6z inny, jak nie organista z Roncole zostat nauczycielem matego
Verdi’ego? Znalezli sie i mecenasowie jego talentu. Pierwszym byt jaki§ zacny rze-
miesinik z sgsiedniego miasteczka, Busseto, ktory bez wynagrodzenia naprawit szpi-
net Verdi’ego, obciagnat skorg miotki, zatozyt pedat i zadowolit sie umieszczeniem
w pudle obszernego napisu, ktérym uwiecznit swdj czyn. Nie wiedziat skromny
cztowiek, ze miat prawo zwréci¢ do siebie dumne stowa: exegi monumentuin aere
perennius... Dzisiaj fortepianik ten stoi w muzeum Verdi’ego w Sant Agata. Byt to
kamien wegielny jego sztuki

Jedenascie lat miat Verdi, kiedy juz zostat zastepcg organistyw Roncole.
Azeby speinia¢ te funkcje, musiat kilka razy na miesigc dratowa¢ z Busseto, gdzie
dla nauki szkolnej stat na pensji—za szes¢ pusOw dziennie— do Roncole. Ale nikt
pewnie nie myS$lat wtedy, azeby Verdi posw ecit sie muzyce. Miat zosta¢ kupcem
i zaczat praktyke u pana Barezzi w Busseto. A pan Barezzi byt sercem SocietA
Filarmonica tego miasteczka, dumnego ze swojej historji, siegajacej czaséw Wespa-
zyara, a w r. 1824 liczacego az koto tysigca mieszkancow. Poniewaz na lakg liczbe
wypadat zawsze we Wtioszech przynajmniej jeden kompozytor, céz wiec dziwnego,
ze i tam on sie znalazt w osobie Giovanni’ego Provesi, ktéry zurzedu byt organistg
koscielnym, ale miat w tecekilkanascie oper, nawet z wtasnemi tekstami. Pod okiem
tego to mistrza terminowat Verdi w zawodzie kompozytorskim, a warunki lokalne
pozwalaty na to, ze mogt takze wyrecza¢ go w charakterze kierownika artystycznego
»filharmonji“, ztozonej pewnie z kilkunastu cztonkéw. Konsekwencjg, ktéra nie data
na sie diugo czekaé, byta pierwsza kompozycja Verdi’ego, napisana w r. 1828.
Uwerturg na detg orkiestre zaczat Verdi swojg karjere kompozytorskg. Ten pierwszy
krok rozstrzygnat o losie Verdi’ego. Nieznana dzi§ zadnemu tury$Scie po Wioszech
miesScina znalazta $rodki na wystanie Verdi'ego na dalszg nauke do Medjolanu.
Stato sie to jednak dopiero w roku 1832 i nie mialo pizynie$¢ pozgdanego rezul-



tatu, gdyz Verdi nie uzyskatl wstepu do tamtejszego konserwatorjum, mimo, ze
w protokéle z egzaminu wyrazono sie o jego talencie kompozytorskim wcale ko-
rzystnie. Nauczycielem Verdi’ego zostat tu Vincenzo Lavigna. Po za Scistg teorjg
nauka polegata na poznawaniu dziet klasykow. Haydna ,Stworzenie“ i ,Don Juan"
Mozarta sta(y sie dekalogiem kompozytorskim Verdi’ego. Wpiyw ten diugo znaé na
tworczosdci Verdi’ego, a na cate zycie mistrza rozciggnat sie kult starych mistrzow.
Verdi wskazywat zawsze, ze jedyng droga, prowadzacg do rozwoju jest powro6t do
statych —tornato alTantico e sark un progresso! Na tych przyktadach skrystalizowat
sie talent Verdi’ego, uformowat jego styl muzyczny. Muzyka klasykéw byta sztukg
analogiczng do poezji pod wzgledem formalnym i dealnym. Byfa to w kazdym ia-
zie mowa w:gzana, dzwieki ptynety miarg wiersza, w najwiekszej mierze o$miotakto-
wego, z cezurg w S$rodku; poetyczny zawsze byt takze charakter treSci tej muzyki,
zar6wno kiedy ona miata cechy liryczne lub opisowe. Bez wzgledu na rodzaj tresci,
ksztatt zewnetrzny muzyki klasycznej musiat by¢ i z reguty byt doskonaly. Bo
wszakze ojczyzng tej muzyki byty Wiochy. Bo przecie Mozart nie byt nigdy kom-
pozytorem w duchu niemieckim, uczyt sie na samych wioskich przyktadach i catg
swojg tworczoscig operowg zdobytl sobie miejsce w szeregu kompozytorow szkoty
neapolitanskiej, ktorej byt ogniwem zupetnie logicznem miedzy Pergolesim a Rossi-
nim. ldac wiec za tymi przykiadami, nie odchylat sie Verdi od tej linji, jakg wy-
znaczyto mu samo jego wioskie pochodzenie.

Nauka u Lavigni byta okresem wytezonej piacy Verdi’ego, ktéry, jak wogodle
ludzie, obdarzenigenjuszem,do najpdézniejszej starosci byt przyktadem pracowi-
tosci. Przepowiedzial mu tez nauczyciel, ze zaszczyt przyniesie kiedy$ ojczyznie.
A kiedy ta ojczyzna w trzydzieSci lat pOzniej doczekata s:e cudu zjednoczenia, wi-
dziata z radoscia w nazwisku Verdi’ego kryptonim z imienia kréla i Witoch; Yittorio
Emanuele Re ddtalia.

Dwie pierwsze opery opery Verdi'ego: w r. 1839 ,Oberto, conte di San Bo-
nifacio“ i w r. 1840 ,,Un giorno di regno" (opera komiczna) przeszty przez scene
mediolanskiej La scala bez wiekszego powodzer a. Verdi miat tu jeszcze pozyczang
dusze muzyczna, byt jakbyepigonemBellini’ego. Indywidualno$¢ jego drzemata
w nim jeszcze woczekiwaniu na dobre libretto. Tak samo byto z twdrczoscia mito-
dego Wagnera, doktadnie réwiesnika Verdi‘ego, ktéry dopiero poczawszy od ,Holendra
tutacza" stal sie sobg naprawde. Przez dwuwiekowg przeszto produkcje, a czasami na-
wet hiperprodukcie operowa, wyczerpata sie tworczo$¢ librecistow wioskich. Wiek
XVIII miat kilku znakomitych, jak Metastasio, Calsabigi Da Ponte, Apostoio Zeno,
nawet Goldoni. Niektdére ich teksty komponowato po Kilkudziesieciu kompozytoréw.
Wiemy dobrze, jakie klopoty miat Mozart z librettami swoich oper. Wagner zauwa
zyt, ze Mozart byitby juz stworzyt dramat muzyczny, gdyby byt na drodze swojej
spotkat réwnego sobie poete. Jak wiemy, jeden tylko tekst w jego operach byt arcy
dzietem literackiem ,Wesele Figara”™. Nieodrazu trafit Verdi na dobrego libreciste,
raczej dtugo musiat czeka¢ na niego. Nie byt znamienitym literatem Solera, ktéremu
Verdi zawdzieczal pierwszy swoéj sukces w operze; ,Nabucodonosor” i k.lka lichszych
librett. W ,Nabucodonosorze" po raz pierwszy przejawit sie patrjoryczny zywiot genju-
szu Verdi’ego. Temat opery byt analogjag do stosunkéw politycznych, panujacych
wtedy we Wioszech. Lombardja czuta na sobie peta niewoli austrjackiej, Wtosi wi-
dzieli w losie zydéw w BaDilonie witasne uciemigzenie. Czynnik patrjoryczny przy-
prawit skrzydia ptomiennej inwencji Verdi'ego. Naoucco zdobyt Wiochéw wstepnym
bojem i ugruntowat stawe miodego kompozytora. Zdoby¢ ich musiat, gdyz muzyka
ta byta kos¢ z kosci i,krew z krwi narodu. Bellini i Donizetti byli wyrazem wtos-
kiej natury w muzyce, ale wyrazem jednostronnnym jeszcze, raczej tylko zewnetrz-
nych jej cech. Nalezeli do szkoty, ktérej styl utrzymali, ale muzyka ich nie byta
gtosem krwi. Bellini miat anielskg stodycz, ale zgota zadnego temperamentu, Doni-
zetti byt zawsze bardzo powierzchowny. W Verdim za$ otrzymat naréd reprezentan-
ta swoich najistotniejszych rysdéw charakterystycznych, umyst na miare wielkich
mistrzéw plasivcznych sztuk z dawniejszych stuleci. Rozmiar i rozmach jego kon-
cepcji przypomnial Witochom wspaniatych malarzy dekoratorow szkoty weneckiej, bu-
dowa jego dziet kszattowara sie jakby na wz6r wspaniatych gmachdw barokowych,
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w ktérycn potezne zarysy harmonizujg tak znakomicie z bogactwem zdobnictwa. Kolo-
ryt muzyki Verdi'ego wreszcie I$nit jaka$ Swietnoscig barw Veronesa. W operze jego
zadrgatly rytmy namietno$ci wszelakich, uczucie nowoczesnego cztowieka znachodzito
doktadny swoéj wyraz. Pomimo tradycyjnych form dawnej opery inwencja Verdi’ego
stworzyta w Nabucco szereg $rodkoéw dla oryginalnego wypowiedzenia sie jego talentu.

Nastepny etap rozwoju tworczosci Verdi’ego, stanowi po operze z tekstem
Solery ,Lombardi alla prima crociata" z r. 1843, — dzielo, oparte na stynnej tragedji
romantycznej Victora Hugo ,Ernani“ w r. 1844. Do zrbdet twdrczosci genjalnego
poety siegngt juz Donizetti, piszac w r. 1833 opere z tekstem tragedji Hugo’a ,Lu-
crezia Boreba". Verdi zawdzieczal jej obok Ernani’ego jeden z najwiekszych swoich
tryumféw operowych: Rigoietta. Niespozytg zastuge wobec historji muzyki zdobyt
sobie Francesco Maria Piave, wierny librecista Verdi’ego, ktéry naprowadzit kompo-
zytora na droge romantyzmu, przerabiajagc tragedje Hugo'a i p6Zniej dostarczyt mu
tyle sposobnosci do wypowiedzenia sig, jako romantykowi muzycznemu. | znowu, po-
dobnie, jak w Nabucco, odpowiedziat teraz rewolucyjny duch opery potrzebom narodu,
rwacego sie do wolnosci politycznej. Kompozytor Ernani’ego stawat w szeregu tych,
ktéorych w kilkanascie lat p6zniej miat prowadzi¢ Garibaldi. Muzyka Verdi’ego w ,Er-
nanim*“ apelowata do catego narodu. Verdi. ktéry owtadngt znakomicie catym kunsztem
kontrapunktu, nie ambicjonowat nigdy w kierunku pisania muzyki przemao zntej, za-
witej. Sztuka jego miata zawsze na wzgledzie og06lng przystepnos$¢, w elementach
swoich byta witosko-ludowg. Mtlodje najbardziej popisowych arji Verdi’ego, z epoki
przed Aida, napisane sg frazami, ktére po najwiekszej mierze sptynety z ust lazzaro-
néw neapolitanskich w ich uroczych piosenkach, lub w tych nieSwiadomych, nieza-
pisanych nigdy pogwizdach, lub nieartykutowanych posSpiewach. Nie réznig sie od
nich w materjale tonalnym, maja ich naturalno$¢ w konstrukcji harmonicznej. Swiat
akordéw Verdi’ego nie wykraczat daleko poza najelementarmejsze zwigzki tonalne
i zbudowany jest niemal na samych konsonansach. Czyz nie przypomina to budowli
z wieczyscie trwatych cios6w marmurowych, jakie wznoszg rodacy Verdi’ego? Co za$
jeszcze tak drogim czynito Verdi’ego w oczach narodu, to jego kult p:ekna wokal-
nego, to cudowna jego technika pisania na ten najcenniejszy dla cztowieka instru-
ment. Verdi byt jednym z najdoskonalszych mistrzéw wokalnych wszystkich czaséw.
Znat on tajemnice pogodzenia namigtnego wyrazu dramatycznego z absolutnem piek-
nem mu7ycznem, interesu psychicznego z materjalng doskonatoscig $piewu. Nigdy,
w zadnej okoliczno$ci nie kazat Verdi $piewakowi $piewaé w sposéb, ktéryby w czem-
kolwiek mogt zadrasnaé estetyke $piewu. Nie chodzito mu wigc o $Spiew charakte-
rystyczny, jakiego wymagaja niektére partje wagnerowskie, np. Beckmesser, Alberyk lub
Mime, ale zawsze tylko miat czystg, klasyczng sztuke {$piewackg na oku. 1 dlatego
dbat o tego $piewaka, o jego oddech dobry i tatwy, dbat o to, azeby on miatl radosé
estetyczng”ze”$piewu, azeby mu partja lezata w glosie i rokowata zysk osobistego
popisu. hliezawodi ue musiat Verai czyta¢ dzieta dawniejszych reformatoréw opery,
Algarotti’ego i Arteagi, a jezeli nie przyktadat reki do reformy stylu operowego igo-
dzit sie na stare jej formy, z recitativami, arjami, duetami i finatami, to wychodzit
ze stusznego, w kazdym razie, zalozenia, ze teatr wogoéle, a tembardziej opera, jest
rodzajem,;konwencji miedzy artystg a publiczno$cig i ze absurdem wiasciwie jest da-
zenie”do podrobienia prawdy zyciowej przy pomocy fatszywych srodkéw. Opera Ver-
di’ego opierata sie “wiec na zupetnie odmiennych podstawach estetycznych, niz dra-
mat muzyczny Wagnera.

Orkiestralng strone swoich oper traktowal juz-mtody Verdi w sposéb niepo-
nrerme petmejszy i barwniejszy od wszystkich innych wspdiczesnych kompozytoréw
wtoskich. Orkiestra jego ma pewne zwiazki pokrewiefistwa z operami Meyerbeera,
ale ani Berlioz, ani Liszt i Wagner nie wptyneli na Verdi’ego jako rfnstrumentatora.
Verdi nie«;pokusit sie nigdy na do, azeby orkiestra jego oper miata symfoniczng pet-
nie brzmienia i tredci, tak, zeby zupeinie samodzielnie sprawiata wrazenie skoficzo-
nego w sobie dzieta, przynajmniej w pewnych partjach oper. Jest'ona jednakze tyl-
ko akompanjamentem, raz wypracowanym szkicowo zaledwie, innym razem w sposob
bogatszy, zawsze atoli barwnie ”~logicznie. W przeciwienstwie do Wagnera, ktory tak
pilny nacisk ktadt na uwertury i przygrywki do swoich dramatéw muzycznych, trak-
towatl Yerdi wstepy orkiestralne do$¢ lekko i zwiezle. Przedewszystkiem nie kryty



one w sobie zadnych celéw programowych, byty jakoy tylko ztotemi lamami, w ktore
napieta byta akcja dramatyczna. Wyjatek miedzy niemi stanowi symfonja do opery
,.La forza del destino", znacznie od innych diuzsza i wiecej bedgca dramatyczng dys-
pozycja opery.

Po tryumfach ,,Ernani’ego", ktory biyskawicznie pizeszedt przez liczne sceny
europejskie, nastapi! szescioletni okres zastoju stawy Verdi’ego, daremnych usitowan,
potowicznych sukceséw, a nawet zupeinych niepowodzen. Niemniej, jak z jedenasto
ma operami wystgpit w tym czasie Verdi na scenach wioskich i zagranicznych, na-
wet z premjerann w Londynie i Paryzu. Aie trwalego uznania zadne z dziet tych
nie uzyskato. Dzisiaj zapomnieliSmy gruntownie, ze Verdi napisat takie opery, jak:
»,Joanna ,d.Arc“, ,Zbéjcy", ,Luisa Miller", ,Macbeth", ,Korsarz", ,Atilla" i t. d.
Z t\ch oper dorazne powodzenie zdobytla ostatnia na premjerze w Teatro Fenice
w Wenecji, ale nie muzyki tej-pewnie warto$¢ byla przyczyng tego, co stowa jednej
arji, ktore u stuchaczy wywotaty szat entuzjazmu. Kiedy bowiem Aetino zasSpiewat
»avrai tu l'universo, resti Iltalia a me!" publiczno$é, zmieniajgc ostatnie stowa, Spie-
wac¢ zaczeta chdrem: ,a noi, Tltalia, a noi!" i tern uniesieniem patrjotycznem data
wyraz uwielbienia dla kompozytora. Inne opery tego okresu schodzity rychto z re-
pertuaru, niektére z nich wprost przepadty. Do czterech z nich libretta napisat Pia-
ve, cztery takze dostarczyt Cammarano, dwa datl So'era. Na uwage z tego szeregu
zapomnianych oper zastuguje jeszcze ,Luisa Miller" (wedle ,Intrygi i mitosci" Schil-
lera), ktérej styl muzyczny zapowiada , Traviate“.

U zenitu tworczos$ci swojej znalazt sie',Verdi w roku 1851. Wierny librecista
jego, Piave, dostarczyt mu tekst opery, przerobiony z dramatu Victora Hugo ,Le roi
s’amuse”, ktorg nazwat ,La maledizione". Cenzura austrjacka w Wenecji miata swoje
zastrzezenia co do tekstu i tytutu, tak, ze Piave musiat zmieni¢ kréla Franciszka 1, na
ksiecia Mantui, a opere nazwaé imieniem garbatego btazna, ,,Rigoletto”. Partytura
genjalnego dzieta powstata w czterdziestu dniach. W réwnym czasie powstat z nies-
miertelnych oper tylko ,Don Juan" Mozarta. Muzyka buchneta z duszy Verdi’ego
jak gejzer. Zastanawiajgca rzecza jest, jakim cudem doszedt Verdi do tej Swietnosci
w przedstawieniu btyszczacego zycia dworskiego, on, ktdry z niem nie miat Zadnei
wspolnosci, dziecko wsi i zawsze stronigcy od hatasliwego towarzystwa, zamkniety
w sobie, milczacy, rooigcy wrazenie melancholika. Jakby na przekor wszelkiej logi-
ce, wiasnie artysta w takiem usposobieniu miat zosta¢ muzycznym malarzem scen
dworskiej frywolnosci zycia salonu, peinego rozgwaru, podnieconej umystowo atmo-
sfery, musujgcego szampana i namietnych toastéw. Przemowit przez inwt ncje Ver-
di’ego genjusz tej .bujnej rasy — oto jedyne wyttumaczenie tego zjawiska. Od pierw-
szych nut opery uderza nas genjalno$¢ tej muzyki, stworzonej nie w'pone czota, ale
w radosci natchnienia. Verdi wyczut nieomylnie rytm witasciwy kazdej scenie ',Rigo-
letta" i rytmem je naitratniej charakteryzowal. A charakterystyka muzyczna ,,Rigoletta"
jest niezmiernie dosadna, petna najsilniejszych kontrastow. Umial Yerdi muzyka swoja
piesci¢ i upaja¢, umiat zaleca¢ sie mdodjami, ktérych zmystowos$¢ i wdziek jest nie-
przeparty. umial wstrzgsa¢, przejmowaé grozg i wspOiczuciem, przeraza¢ i miazdzy¢
przedstawieniem okropnosci. Bezwzglednie imponujaca jest jednolito$¢ stylu ,,Rigo-
letta", wynikajgca wprosi z temperamentu artystycznego kompozytora. W ,,Rigoletcie"
moze najsilniej przebija sie ludowa nuta inwencji Verdi’ego. Ludowg bowiem p.osenka,
pomimo tego nieporéwnanego szyku,"jakim sie ona odznacza, jest $piewka Kksiecia
w pierwszym akcie ,Questa o guella per me pari sono" — nie modwigc juz o przy
stowiowej na calym Swiecie jego piesni ,La donna e mobile”. Verdi zdawat
soble sprawe . jej ludowosci i dlatego lekajac sie jej spopularyzowania jeszcze-przed
premierg opery, dat jg $piewakowi dopiero na probie generalnej. Ale nazajutrz po
premjerze rozépiewata sie na te melodje catla Wenecja, ustroita sie w nig atmosfera
miasta, jak wiosennem kwieciem oleandrow. | nieraz pewnie brzmiata piosenka ta
pod oknami patacu Giusbnianirh/gdzie w lat kilka p6zniej Wagner marzyt o mitosnej
$mierci lzoldy i snut konwulsyjng muzyke arcydramatu erotyki

Kto zna Wiochy, ten nieporéwnany kraj piekna, ten w muzyce Verdi ego od-
czuje zwigzek miedzy plastycznem obramieniem zycia tamtejszego i tego zycia rytma-
mi. Kiedy sie zastanowimy chwilke i wczujemy w poszczeg6lne sceny ,Rigoletta”,



przyjdziemy do przeKonama, ze nie da si¢ pomys$le¢ muzyka naturalniejsza od stwo
izonej d« scen tych przez Verdi’ego. Mogtzeby inaczej Spiewa¢ ksigze mitosng po-
kuse do Gildy, liedy jako ,studente povero“ zblizyt sie do niej podstepnie. Melodja
jego do stow LE il sol delTanima, la vita e amore, sua voce e il palpito del nostro
core“... jakby kwitneta na krzaku stulistnej roézy, rosngcej Dod domem. Zrywa ja,
zda sie tylko, aby daé kochance. 1 Verdi nie potrzebowat siega¢ daleko po te kwiaty
swoich diiet. Rosty naokdt niego, pielegnowane przez lud, o starej kulturze mu-
zycznej.

Najwspanialszym przejawem romantyzmu Verdi’ego sg ostatnie sceny opery
Odludna osteria Sparafucila tonie w mrokach burzliwej nocy. Groze sytuacji, na ktdrej
tle ma sie dokona¢ zbrodnia, odmalowat Verdi z elementarng sitag naturalizmu mu-
zycznego. Ponure zycie wichru oddat Verdi przez uzycie nieartykutowanego choru
meskiego; nikt przed nim nie wpadt na to prawdziwe jaje Kolumba. Klasyczng mia-
re zachowat Verdi w przedstawieniu rozpaczy ,Rigoletta“. Nieszczes$liwy btazen przy-
pomina w swych skurczach moralne cierpienia Laokoona, tylko ma w S$piewie swoim
rzewno$¢ ojcowskiej mitosci, ktérej martwy marmur me moze wyrazi¢. Ale oba, tak
niewspotmierne zresztg dzieta artystyczne stojg na réwnym poziomie patosu drama-
tycznego. MysSlac o mistrzostwie opracowania opery, przedewszystkiem musi sie
wspomnie¢ o genjalnym kwartecie z ostatniego aktu, gdzie Verdi dal nieporéwnany
przyktad kontrapunktu dramatycznego i $Swietnosci pomystéw tematycznych

Yerdi nie miat w sobie Zzadnych skionnos$ci do teoretyzowania, nie marzyt
0 stworzeniu dzieta, ktoreby przyniosto ludzkosci rozwigzanie zagadki bytu i jedno-
cze$nie byto korong usitowan artystycznych na polu muzyki dramatycznej, ktoreby
wartosciag swojg zabito wszystko, co przed niem w operze stworzono i na przysztos$c
calg odebrato ludziom ochote do rywalizowania z tym nadideatem sztuki. Verdi byt
Witochem i dlatego takiego niemieckiego planu uszczesliwienia ludzko$ci nic v'vpra-
cowat Nie chodzito mu o jaka$ systematyczno$¢ w doborze librett, o konsekwencje
w przeprowadzeniu jakich$ poza samg sztukg Rzacych mys$li Wybierat libretta, ktére
mu w danej chwili odpov’iadaly, jako muzykowi, i, nie krepujgc sie zadnym elaboratem
teoretycznym, przystepowat do pracy kompozytorskiej. W roku 1852 zwrdcit Camma-
rona uwage Verdi’ego na dramat poety hiszpanskiego Antonia Garda Gutierreza
»El Trovador“, ktéry grywano z powodzeniem w wiloskich teatrach i uzyskawszy
aprobate kompozytora, niebawem p-zerobit dramat na libretto. Pomimo pewnych
niejasnosci akcji opery, splatanej z trzech przeciwstawiajagcych sie sobie tematow:
mitoSci Maurica i hrabiego di Luna ku Eleonorze i zemsty Azucenv, dzieto Verdi’ego
osiggneto maximum popularno$ci ze wszystkich jego oper. D-amat Gutierreza, w kto-
rym rozsiane byly muzyczne momenty, wyzywat wprost kompozytoréw do przero-
bienia go na opere. Zaznaczamy tu istnienie rozprawy doktorskiej na temat stosunku
libretta Cammarona do pierwowzoru, ktorej autorem jest filolog niem. Carl August
Regensburger.

(D. n)

PIUP LIBERMAN.

Z zagadnien metodologii fortepianowej.

(Ciag dalszy).

Dotychczas staratem sie wykaza¢, ze metody powinny mie¢ wsp6lne punkty
zetkniecia i ze wspdlne cechy, obok odmiennych, obowigzujg wszystkie metody. Zna-
lezliSmy jedna taka ceche og6lna, $rednig arytmetyczng na gruncie powszechno$ci
funucji ruchowych grajacego.

WyprowadziliSmy twierdzenie: wszystkie ruchy. wykonywane przez cztowieka,
opierajg sie na prawie dwoistosci, na akcji i rownej reakcji, stad wnioski: i ruchy
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grajgcego na fortepianie powinny ulega¢ temu prawu, z czego nalezy wyprowadzi¢
wszystkie zwigzane z badaniem ruchu przestanki metodologiczne,

Przytem podkresliliSmy, ze dla urzeczywistnienia tego prawa, dla wprowadze-
nia go w zycie nieodzownie trzeba pomaga¢ naturze, a nie iS¢ naopaK. Trzeba pa-
mietaé, ze rece nasze, obok znacznej przyrodzonej swobody ruchoéw, majg tez od
natury pewng sume wiasnosci jg ograniczajacych, i ze zarowno jedna, jak drugie, na-
dajagc organizmowi rownowage, sg niezbednym warunkiem jego prawidtowej czynnosci.

Tak wiec jedng S$rednig arytmetyczng znalezliSmy na gruncie powszechnosci
iunkcji ruchowych grajacego. Oprécz tego wczesniej jeszcze zauwazyliSmy, ze pra-
widtowosé ruchéw miesniowych, oparta na prawie dwoistosci, bezsprzecznie uwaiun-
kowana jest wzajemnem dziataniem ducha i ciata i bez tego wspdéidziatania nie moze
by¢ urzeczywistnione prawo dwoistosci, prawo réwnowagi.

Dtugiem naszem wymaganiem jest zlanie sie ducha z ciatem.

Ale idzmy dalej.

PowiedzieliSmy, ze wspotczesny ustr6j ekonomiczny kaze nam liczy¢ sie
z kazda chwilg i ze metoda muzyczna, uwazana za odpowiednig dla ludzi, posSwieca-
jacych sie wytacznie muzyce, nie jest nig dla tych, ktérzy oprécz muzyki dbajg o swoj
rozwoj intellektualny i ogolne wyksztatcenie. Obecnie wymagania spoteczenstwa znacz-
nie wzrosty: dawniej gra¢ na fortepianie i nie umie¢ sie podpisa¢ uchodzito, dzi§ —
juz nie te czasy! Przytem wiadomo, ze rozwdj intellektualny znaczy swe $lady i na
muzykalnosci, sprzyja jej rozwojowi, wiec bytoby nonsensem wytgcza¢ pierwiastek
ten z zakresu ogdlnego wychowania muzycznego

Oto dlaczego metoda, ktéra wymaga, aby uczeA poswiecit po6t dnia éwicze-
niom muzycznym i przez to musiatl by¢ zdata od powszechnych kulturalnych zdoby-
czy, nie powinna istnie¢ w epoce podboju przez cztowieka powietrza i energji sto-
necznej.

Aie azeby uczen rniat mozno$¢ zdobycia wiedzy muzycznej naréwni z og6l-
nym rozwojem intellekfualnym, musi istnie¢ metoda, ktéraby odpowiadata zasadzie:
minimum pracy i maximum rezultatow.

Tak wiec doszliSmy do trzeciego postulatu. Zasada zespolenia sie ducha
z ciaiem i zasada minimum pracy przy maximum rezultatdw obowigzuje nietylko me-
tody, odnoszgce sie do sztuki muzycznej, ale i metody nauk ogolnie ksztatcacych
i stad juz tylko jeden krok do wniosku, ze zatozenia metod muzycznych powinny
znajdowac sie w Scistym zwigzku z zatozeniami innych nauk.

Bytoby zresztg dziwnem, gdyby$my chcieli przypuszczaé, ze nauczyciele for-
tepianu powinni zajmowaé¢ odosobnione stanowisko i zosta¢ gtuchemi i $lepemi na
najswiezsze zdobycze nauki wogole i pedagogji w szczegdlnoSci *).

Wynika stagd czwarty postula! zatozenia pedagogiki fortepianowej powinny
by¢ w Scistym zwigzku z zatozeniami, zaczerpnietemi z dziedziny og6lnych metod,
nauczania, oraz wogdle z dziedziny nauk pokrewnych Jakze pojmujg przedstawiciele
pedagogji wspOtczesnej urzeczywistnienie zasad zlania sie ducha z ciatem i m.nimuin
pracy przy maxnnum rezultatéw?

Guyau sprowadza zadanie to do trzech gtownych punktéow: 1) do harmonij-
nego rozwoju wszystkich zdolnosci danego osobnika, 2) do poszczeg6lnego rozwoju
specjalnych zdolnosci osobnika w granicach, nie naruszajagcych ich ogdlnej réwno-
wagi i 3) do powstrzymania rozwoju tych skionnosci, ktore mogtyby rownowage owg
naruszy¢.

Rubakin dodaje do tych punktéw jeszcze czwarty — dazenia nietyle do walk.
z pewnym brakiem, ile do mozliwego, ze tak powiem, obejScia go przypus¢my, ze

*) Przytoczy¢ tu moznaby stéwa jednego z rossyjskich uczonych P tawrowa- .Zagadnienia
ze wszystkich sfer zycia i mys$li*, pisze on, przemoca narzucajg sie uwadze kazdego uczonego specja
listy i musi on w jakikulwiek sposéb ustali¢ sw6j do nich stosunek. Ludzie, ktérzy chcg zamknaé sie
w swej specjalnej sferze mysli, z koniecznos$ci skazuja sie sami na wole rzecznikéw zatechtej rutyny,
albo oderwanych od rzeczywistosci fantastow i dogmatykéow wt wszystkich dziedzinach mysli i zycia
w ktérych odgrodzili swdéj specialny kacik dziatalno$ci*.
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rzeczywiscie niema (lub prawie niema) w danym osobniku takich lub owakich cech,
czyby nie mozna dojs¢ do pozadanego celu zapomocg wyzyskania, jakichs innych
wiasciwosci.

Innemi stowy, jak wywnioskowa¢ mozna z wywoddw Rubakina, trzeba stara¢
sie 0 to, aby centra istniejgcych zdolnosci przejety prace nieistniejagcych, brakujgcych
zdolnoSci.

Oto w krotkim zarysie tre$¢ dazen, zaprzatajacych umysty mys$lagcych pedagogéw.

Jesli te postulaty przeniesiemy na grunt pedagogji fortepianowej, to wyrazic¢
je bedziemy mogli w nastepujacy sposob.

Harmonijnie rozwijaé zdolnosci nalezy w ten sposéb, azeby w ostatecznym
rachunku rozwdj np. stuchu nie odbvwat sie kosztem wzroku, rozw6j zdolnosSci do-
tykowo-ruchowych nie czynit uszczerbku zdolnosciom stuchowym, — zdolnos$ci mu-
zycznych nie niwelowat ogd6lnych intellektualnych i. t. d.

Czyli, im wigksza ilo§¢ czynnikoéw bierze udzial w danej pracy, tern jej wy-
konanie staje si¢ produkcyjniejsze. Zasada r6znicowania pracy i tu znajduje zasto-
sowanie *).

ZatrzymaliSmy sie na szczeg6towem rozbiorze zasady harmonizacji zdolnosci.
DoszliSmy do wniosku, ze tylko przy wprowadzeniu w zycie tej zasady mozliwe jest
osiggniecie zlania sie ducha z ciatem. WidzieliSmy juz do jakich skutkow prowadzi
niezachowanie tej zasady, kiedy technika rozwija sie niezaleznie od poczucia muzycz-
nego i odwrotnie. Poprzednio juz moéwitem, ze polgczony rozwdj tych dwéch czyn-
nikéw stanowi conditio sine qua non wszelkiej racjonalnej metody i bronitem
idei zespolenia pierwiastka muzykalnego z technicznym, ducha z ciatem. Ale zasade
harmonji pojmowaé nalezy nietylko w sensie zlania sie obu pierwiastkow, ale i w zna-
czeniu harmonijnego rozwijania kazdego z nich osobno. Technika powinna rozwijac
sie w taki sposob, aby wszystkie jej dzialy postepowaly réwnomiernie, tak samo
i muzykalnos¢. W ten sposdb, powtarzam, zasada harmonji przpprowadza sie w zna-
czeniu potgczenia obu cztondw rzedu psycho-fizycznego i w znaczeniu harmonijnego
rozwoju kazdego z nich poszczegblnie A co trzeba rozumieé¢ ood réwnomiernym
rozwojem réznych dziatéw techniki? Nie powinno sie rozwija¢ jednych szczego6tow
technicznych z wuszczerbkiem dla drugich. Nie powinno sie np. kfa$¢ specjalnego
nacisku na rozwijanie oktaw, zaniedbujac, pizytem inne S$rodki techniczne dlatego tyl-
ko, ze one wskutek przyrodzonych wiasciwosci reki tatwiej przychodzg danemu ucz-
niowi, niz inne rzeczy. Tymczasem w praktyce spotykamy sie na kazdym kroku
z takiem niezré6wnowazeniem dziatan. Jeden uczen zadziwia stuchaczy sitg rozma-
chu i grzmigcemi oktawami, inny grg perlistg i trelem stowiczym, jeszcze inny wzbu-
dza podziw soczystos$cig tonu itd. itd.

Ideat nauczyciela, powtarzam, polega nie na tern, by ograniczaé sie¢ do po-
mocy w rozwoju tych technicznych srodkéw ucznia, ktére osiggnagé moze bez szcze-
g6lnego trudu i do ktérych rozwoju wykazuje specjalne wrodzone zdolnosci.

Zadanie nauczyciela powinno sprowadzaé¢ sie jeszcze do usuwania nabytych
lub wrodzonych brakéw, gtownie za$ do wyrdwnania tych licznych wielkosci, ktére
w sumie dajg ogélny jego techniczny kapitat.

Toz samo jest w dziedzinie rozwoju muzycznego. Mozna, przypus¢my, zajmo-
wacsie rozwojem tak zw. stuchu intonacyjnego, jezeli uczen z natury uzdolniony
jest w tym Kkierunku, lecz nalezy jednocze$nie zwraca¢ baczng uwage na brak zdol-
nosci (jezeli taki istnieje), w odrdznianiu gradacji sity lub odcieni dZzwieku.

*) Moze mie tu spotkaé zarzut, ze jestem rzecznikiem mechanizowania wykonania muzycz-
nego, i moznaby mniema¢, ze wstepuja w $lady ostawionego inzyniera Taylora tak ostawionemu w nie-
da ;kiej przeszrosSci zamierzeniami w tym rodzaju. Poza tern moznaby przeciw mnie jeszcze przyto'zy¢
zdanie Siegla, ze sumujac zdolnoSci witasciwe niektérym gienjuszom S$wiata otrzymamy w rezultacie
wielkoéci wcale nie tak znaczne. Nie mozna sie z tern nie zgodzi¢, ale nalezy pamietat, ze moéwiac
0 zsumowaniu zdolnosci mam na mysli zaséb ich w granicach jednego psycho-fizycznego organizmu,
nie za$ kilku, a powtdre, ze wszystko, co powiedziatem o ilosci czynnikéw pracy i jej zrdéznicowaniu
stosuje do lai szkolnej nauki fortepianowej, a nie do po6zniejszego okresu muzycznej dziatalnosci
grajacego.
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Lecz powtarzam, dazno$¢ do ciggtego wyréwnywania uzdolnien powinna ist-
nie¢ nietylko w wytgcznej sterze ciata lub ducha; dgzno$¢ ta za punkt wyjscia po-
winna przyja¢ zwigzek ducha z ciatem, dziedziny muzycznej z techniczng.

Tem sie ttumaczy, dlaczego obfitos¢ ¢éwiczen technicznych nie ustala jeszcze
zwigzku ducha z ciatem, cho¢by nawet doprowadzita do rozwoju techniki.

Dla tej samej przyczyny éwiczenia samych tylko organéw stuchowych, cho¢-
by nawet doprowadzaty do rozwoju muzykalnosci, jednakze ostatecznie przeszkodza
raczej temu zlaniu sie.

Nalezy usuwac¢ wszystko, co moze prowadzi¢ do naruszenia tej harmonji.

Nie mozna karmié¢ ucznia repertuarem, ztozonym wytgcznie z salonowych
utworéw muzycznych, lecz nie mozna go réwniez poi¢ tylko mlekiem klasycyzmu
lub romantyzmu. Ucznia winno sie zapoznawac¢ z r6znorodnemi rodzajami sztuki
muzycznej, nie za$ narzuca¢ mu tylko jeden z nich. .Tak wiec zasada harmonji mu-
si by¢ przeprowadzona z catg surowosScig reguty, harmonja w dziedzinie proceséw
ruchowych, mechanicznych i w dziedzinie muzykalnosci, harmonja w kazdej z tych
dziedzin oddzielnie i w obu razem, — oto ten cel, do ktérego powinna dazy¢ meto-
da, stuzagca do nauki gry na fortepianie. Lecz przejdzmy do drugiego punktu zasad,
wytozonych uprzednio i przypomnijmy sobie, ze brzmi on, jak nastepuje: ,dazenie
do szczegdlnego rozwoju zdolnoSci, ktéremi obdarzony jest dany osobnik, lecz w gra-
nicach nieszkodliwych dla ich réwnowagi o0go6lnej.

Widzimy, iz punkt ten potwierdza tylko to, co powiedziano wyze;j.

Tre$¢ trzeciego punktu, ktory gtosi, iz nalezy wstrzymaé rozwdj sktonnosci,
naruszajacych rownowage uzdolnien, nie wymaga réwniez specjalnego wyjasnienia,
albowiem byto juz o tem méwione bardziej szczeg6towo.

Za to trzeba jaknajdoktadmej wyjasni¢, co nalezy pojmowaé pod czwariym
punktem. Jak mozna omingé pewien brak, a jednak dojs¢ do pozgdanego rezultatu?

Psychologja wspétczesna nie uznaje istnienia oddzielnych zdolno$ci, wzajem-
nie od siebie niezaleznych. Uczy ona nas, ze nie nalezy pizypuszczaé, izby dla od-
bywania sie np. procesu widzenia byt potrzebny tylko os$rodek wzrokowy. W rze-
czywisto$ci proces wzrokowy odbywa sie wskutek dziatalno$ci wielu o$rodkéw, po-
§rod ktorych role gtéwna, byé moze, gra os$rodek wzrokowy. To samo mozna po-
wiedzie¢ o procesie stuchowym, dotyku i t. d O S$cistem rozgraniczeniu funkcji
mozgowych nie moze by¢ mowy; pewne czeSci moézgu moga zmienia¢ swe funkcje
i przyjmowacC na siebie czynnosci innych czeSci mézgu*). Cztowiek, pozbawiony wzro-
ku, moze uzupetnia¢ brak ten wysubtelnieniem wrazen stuchowych, gtuchy — wysub-
telnieniem dotyku i t. d.

Tu warto przypomnieé¢ pocieszajgce stowa James’a:

»Niema powodu do smutku w braku tych lub innych zdoluo$ci. Podstawowg
rzecza w zyciu jest ogdlna wspotmierna dziatalnos¢ ducha... Brak jakiejkolwiek zdol-
nosci rekompensuje sie wzmozong dziatalnoScig wszystkich pozostatych. James idzie
jeszcze dalej i twierdzi, iz mozna zosta¢ artysta, nie posiadajgc zdolnosci przyjmo-
wania obrazéw wzrokowych,—lektorem— ze stabo rozwinietym wzrokiem, uczonym -
ze zlg pamiecig" i t. d.

*) Z Waldstein w dziele swem: ,,Pod$Swiadome ja" p,sze, iz znana Amerykanka, Ellen Keller,
w 19 miesiecy po urodzeniu, straciwszy stuch i wzrok, potrafita jednakze ze $lepego i giuchonie-
mego dziecka rozwing¢ sie do 16 roku na niezwykle inteligentna dziewczyne, wladajaca trzema jezy-
kami, doskonale znajaca historje i literature; jednak ze wszystkich jej zdolnosci najbardziej zadziwia-
jaca byta zdolno$¢ pojmowania muzyki. Bedac zupeinie gluchg, odczuwa muzyke z wibracji instru-
mentu ktérego dotykata sie palcami, a nawet przez poditoge, p- kryta dywanami.

.Widziatem, pisze Waldstein, jej glebokie wzruszenie, wywotane $piewem kobiecym, ktéry
odczuwata dotykajac gardita $piewaczki.. Majac do iozporzadzenia zmyst dotyku stworzyta sobie
z niego organ, stuzacy do odczuwania wrazen stuchowych, taki sam, jaki posiadamy my, ludzie nor-
malni, z tg jedynie ro6znica, ze u nas jost on zwigzany z nerwami stuchu, a u Ellen Keller— z koricami
nerwéw w skoérze i muskutach™.

Marja Jaell w pracy swij: ,Un nouvel trat de c. nscience", zwraca uwage na niezwykla wraz
liwo$c naszych rak i palcow. Twierdzi ona, ze palce naszych ragk sa zdolne odczuwa¢ wibracje, kté-
rych obecnie nie zauwazamy, a ktére oddajg nam odrazu dotyk, dzwiek i barwe.
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Nalezy tylko silnie pragnaé osiggniecia pewnego rezuitaiu, i napewno go sie
wteay osiaggnie; nalezy jednakze przytem nie pragng¢ odrazu setki rzeczy, lecz ogra-
nicza¢ sie do silnego pozgdania jednej. Sita pozadania jest przepieknie usymbolizo-
wana w nastepujagcej legendzie indyjskiej:

Bég Wisznu dostrzegt razu pewnego piekng kobiete i poczat jej sie przy-
glada¢ namietnie. Zawstydzona dziewczyna, pragnac ukry¢ sie przed jego wzrokiem,
schowata sie za prawe jego ramie, wtedy z pod prawego ucha boga wyrosto oko,
wpatrujace sie w twarz jej z tag sama, co poprzednio, sitg. Przesuneta sie tedy na
lewo, i natychmiast z pod lewego ucha wyrosto oko i poczeto sie w nig wpatrywac...
Tedy schowata sie za plecy jego, lecz i tu ukazato sie oko boga na karku, obrzu-
cajac jg spojrzeniem..

Lecz wr6¢my do przedmiom.

Powtarzam wiec: wszystkie liczne rytmy, pulsujagce we wszechswiecie, dzwie-
cza zgodnie, zlewajgc sie w ogolnym poteznym rytmie Kosmosu.

Cztowiek, stanowigc wybitng cze$¢ wielkiej tworczej cato$ci, jest czeSciowym
akordem wielkiej wszechharmonji, musi zatem dziata¢ zgodnie z prawem og6lnem,
zeby wibrowa¢ umsono z rytmem wiekuistym. CztowieK winien méwi¢ o sobie nie
»ja“, lecz ,my“, pisze Guyau, poniewaz organizm cztowieka stanowi jedng spoteczng
calo$¢, w ktérej wszystkie czastki dziatajg w kierunku pewnej zgodnosci i harmonji.
Symetrje znajdujemy we wszystkich naukach: w matematyce — przeciwstawnos$¢ wiel-
kosci dodatnich i ujemnych, rachunku rézniczkowego i catkowego i t. d. Mechani-
ka symetrycznie przeciwstawia sity dosrodkowe i odSrodkowe. Te przeciwstawnosc,
te symetrje, te harmonje znajdujemy w twierdzeniach astronomj., fizyki, chemji, mi-
neralogji i t d.

Nauka wychowania cztowieka nie mogta pozosta¢ na uboczu od tego ogél-
nego dazenia w kierunkuharmonijnych celow, tern sie tez ttumaczy, dlaczego jej
zasady opierajg sie na tym samym fundamencie.

Czyz wobec tego nie bytoby o wiele konsenkwentniejszem, by metoda gry
fortepianowej wyptywata z ogo6lnych zasad, a nie ustalata oddzielnych, oderwanych
od nauki twierdzen, rzucajac je na powietrzny ocean bez steru i zagli, jak legendo-
wego latajgcego Holendra?

Metoda gry fortepianowej winna zatem volens nolens podda¢ sie og6lnym
wymogom mys$li naukowej i stang¢ z kolei na gruncie harmonijnego pierwiastku.

Lecz jak przeprowadzi¢ w zyciu te potrzebe, jak urzeczywistni¢ jg w prak-
tyce? Nie miejsce tu nawykazywanie tych mozliwosci, ktére sg w stanie pomdc
uczniowi do wdarcia sie na strome wyzyny Parnasu. Niechaj rozwigzanie tego za-
gadnienia weZzmie na sie metodyka gry fortepianowej; co do mnie, to moge tu daé
zaledwie kilka drobnych wskazan, o ktérych pomdéwimy nastepnie.

(D.n)

Korespondencje.
todz, w styczniu

Kataklizm dziejowy przewartoSciowat wszystkie wartos$ci tak dalece, ze nawet
przystowia, bedgce madroscig naroddw, stracity swoje znaczenie i nieubtagang logi-
ke. Jedno z nich zachowato swg aktualno$¢, a mianowicie: ,niema tego ztego, coby
na dobie nie wyszto*. Wskutek trudno$ci komunikacyjnych oraz sprowadzania sit
zagranicznych, imprezy koncertowe zmuszone s z konieczno$ci ogianicza¢ sie do
sit swojskich, a dlatego wszyscy nasi arty$ci, nic wylgczajac sit mtodszych i zupetnie
mtodych, przychodzg do stowa. Miesigc styczen obfitowatl w pianistéw. StyszeliSmy
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Jozefa Smidowicza, ktéry szybkimi krokami dgzy ku wyzynom, czego dowiodia jego
interpretacja Sonaty op. 101 Beethovena oraz utwordéw Skrjabina i Rachmaninowa.
Karol Szreter dostarczyt duzo artystycznych wrazen o wysokiej skali koncertem G-dur
Beethovena.

Jozef Sliwinski w koncercie A-mol Schumanna potrafit wyciagnaé z fortepianu
barwe wdziecznego marzycielstwa, przejmujgcego tern tchnieniem nastrojowej roman-
tycznosci, ktora caty koncert jest przepojony. Woreszcie zawital do nas Egou Petri,
ktdrego zajmujgca gra cieszy sie powszechnem uznaniem, gdyz nosi pietno gry zrow-
nowazonej o gtebokim podkiadzie mySlowym, w ktérej wytgczona jest wszelka przy-
padkowos$¢. Z dyrygentéow goscili Dotzycki i Miynarski. Pierwszy odtworzyt oym-
fonje 2-ga Skrjabina, sktadajac dowdd, ze poza rutyng kapelmistrzowska posiada
wewnetrzng site suggestywng, udzielajacq sie orkiestrze. Dyr. Miynarski za$ pokazat
~lwie pazury" w uwerturze ,Egmont* Beethovena, ktérej wykonanie staneto na wy-
sokim poziomie i byto Dowodem do gtosnych objawéw zadowolenia ze strony stu-
chaczéw, za$ Symfonja 9-ta papy Haydna byla ,ciezKOScig" programu. Pod dyrekcja
Br. Szulca wykonane byly symfonje: IV Beethovena, IV Schumanna i IV Brahmsa.
Spiew reprezentowata na jednym z koncertéw p. Marja Mokrzycka, ktéra dzieki umie-
jetnosci nagiecia pieknego, tembrowego gtosu do charakteru frazowania i znaczenia
stow, zjednata sobie duzy poklask, a wiolonczeia miata réwniez jednego przedstawi-
ciela w osobie Elego Kochanskiego, czarujagcego rozlewng kantylena.

Opera pod kierownictwem Dr. Wierzbickiego, wystawita: ,Trubadura" (z Grusz-
czynskim i Mierzyniska w rolach gtéwnych), ,Zydowke" (z Gruszczynskim w roli
Eleazara) i ,Pajacéw" (dwukrotnie), z Gruszczyhnskim i Dygasem naprzemian w roli
Cania. Opera cieszyta sie stalem powodzeniem u publicznosci, mebac”gc na niedo-
magania scen zbiorowych, jak chéru i orkiestry. Sktadal sie na to zespét, dorywczo
pozbierany, a pracowitosci i rutynie Dr. Wierzbickiego i wytrawnej pateczce dyr. Ry-
dera zawdzieczano mozliwo$¢ wystawienia opery, ktérej publiczno$¢ nasza oka-
zata sie tak zadna.

Ewenementem w ruchu muzycznym todzi byt koncert kompozytorski Alek
sandra Tancmana, laureata Polskiego Konkursu Muzycznego, todzianina, ktory otrzy-
mat | nagrode i dwa wyré6znienia, 0 czem zreszta waiszawskie pisma doniosty

Kiedy lat temu niespetna trzy miody kompozytor przedstawit do oceny nizej
podpisanemu swoje prace, tworzone jeszcze przed rozpoczeciem powaznych siudjow,
okazaly sie te utwory nieSmiatg probg uczniowska, upowazniaty jednak do stawiania
p. Tancmanowi wielce obiecujagcych horoskopéw — dzi§ w znacznej czeSci uspra-
wiedliwionych. WoOwczas to Teatr Polski zamowit u miodego adepta sztuki ilustracje
dZzwiekowg do ,Gromiwoji" Arystofanesa, wystawianej na inauguracje sezonu. Pod-
kreslatem na tamach pisma codziennego zalety i wady dorywczej pracy autora, kto-
remu udzielono na zamdéwiong kompozycje az catych dwa dni, bo¢ z zadania swego
wywigzat sie p. Tancman zadawalajgco zaréwno pod wzgledem formy i stylu, god-
nym uszu dzisiejszego stuchacza. Na pierwszym kompozytorskim koncercie ztozyt
nam laureat do obszernej oceny powazne owoce swojej twdrczosci, a imponujacy roz-
miarami program wzbudzit podziw u publicznosci, zapetniajacej po brzegi wielka sale
koncertowg. Forma warjacji zdaje sie by¢ tg, w ktérej kompozytor najlepiej sie
obecnie wypowiada. Aichaizujacy chetnie, pokusit sie p. Tancman réwniez na omo-
tanie choratlu organowego twércy z Eisenach zwojami kontrapunktycznych pomystow,
a w opracowaniu pozostal wiernym tradycj. Z innych utworéw wyro6zniata sie So-
nata na skrzypce i fortepian, ktdra, niewzorowana S$cisle na formach akademickich,
zdradza po czes$ci dazno$¢ do niezaleznosci. Partje obu instrumentéw traktowane
sg we witasciwym charakterze: w skrzypcach melodji ptynnej, w fortepianie przesyco-
nej melodyjnie pizemianami funkcji harmonicznych w stylu zmodernizowanym. Na-
grodzony Romans skrzypcowy oraz Preiudy i Impresje fortepianowe manifestujg juz
wyraznie indywidualno$¢ wielce utalentowanego i duzo obiecujgcego kompozytora.

F. Halpern.



Z Filharmoniji.
Koncerty od dnia 30/1 do 12/11 r. b.

W okresie sprawozdawczym odbyi sie jeden koncert pigtkowy (31/1).
Muzyka”symfoniczna reprezentowana byta przez R Straussa i Mussorgskiego.
.Smieré i wyzwolenie" pierwszego, oraz ,Noc na tysej gérze" drugiego, jezeli
chodzi o walory artystyczne, zestawione byty ze sobg trafnie. Oba dzieta maja
w sobie bowiem wspdlny rys wybitny: doskonale zarysowang indywiaualnos$é
twdércow. Poemat Straussa, symbolizujagcy odwieczng walke ludzkosci ze ziem,
z ciemnotg i przesagdem, z ktorej moze jg wyzwoli¢ jedynie krolestwo Duiha,
poza mozliwie wiernem oddaniem umieszczonego na wsfepie partytury progra-
mu literackiego, poza mistrzowskiemi wzorami techniki kompozytorskiej, po-
siada w sobie duzo poezji i szczerego natchnienia, a wiec przymiotéw, na kté-
rych zbywa wczes$niejszym dzietom Straussa Momentami podykiowanemi na-
tchnieniem promieniuje i ,Noc na Lysej gérze" Mussoi gskiego jednego z tych
kompozytordw, ktérzy ktadil lundament pod nowa szkote rosyjska. Solista,
p. Jozef Sliwinski, pomimo ze juz kilkakrotnie wystapit w biez. sezonie na
koncertach w Filharmonji $Sciggnat i tym razem sporg liczbe publicznosci i wy-
konaniem dwdch koncertdw fortepianowych: Schumanna i Saint Saensa (g-rnoll)
dostarczyt duzo podniostych wrazenn artystycznych.

Na koncertach niedzielnych popotudniowych rozpoczeto/tradycyjny cykl
symfonji Beetbovena. Dotychczas wykonano dwie pierwsze symfonje. Wraz
z symfonjami idg w cyklu wszystkie koncerty Beethovena: skrzypcowy, potrdj-
ny i wszystkie fortepjanowe. Odtworzono dotagd dwa pierwsze dzieta; koncert
skrzypcowy miat interpretatora w osobie utalentowanego skrzypka p.L,Holc-
mana, potréjny za$ odtworzyli bardzo artystycznie: R6za Benzefowa, L. Holc-
man i E. Kochanski; programy koncertéw beethovenowskich uzupetnity: Con-
certo grosso Hiindla i koncert brandenburski Baeha

Petri dat bardzo zajmujacy recital. Olbrzymi program obejmowat dzieta
0 réznych stylach i réznych epok. StyszeliSmy i przegrywki choratowe Bacha-
Busoniego, i jedng z sonat Beethovena, i Chopina (etiudy), i Liszta. | tam
gdzie trzeba by¢ pianistg poetg i tam gdzie ekwilibrystyka palcowa odgrywa
gtéwng role (Liszt) ztozyt Petri jeden dowdd wiecej, ze jest wirtuozcm/o pierw-
szorzednej marce.

Pamie¢ Kartowicza rokrocznie
przez wdzieczno$¢ za bojuy zapis),

czcito Warszawskie Tow. Muz. (niby
dajagc koncert z dziet przedwczes$nie
zgastego symfonisty polskiego ztozony. Dziesigtag jednak rocznice Tow. Muz.
zaznaczyto tylko =zakupieniem Mszy S$wietej (wtajemniczeni utrzymuja, ze
kapitat otrzymany ze sprzedazy nieruchomos$ci po $p. Kartowiczu jest juz
na wyczerpaniu, ergo nalezato zastosowa¢ system oszczedno$ciowy), koncert
za$ urzadzita Filharmonja. Wiecz6r wypetnity ,Powracajgce fale" i ,Sta-
nistaw i Anna OS$w lecimowie", ponadto p. Ozimiriski grat koncert skizypco-
wy, a p. Comte Wilgocka artystycznie od$piewata przy akompanjamencie p. Racz-
kowskiego, szereg piesni.

Z dwoch porankéw niedzielnych jeden posSwiecony hvi Wagnerowi,
drugi Griegowi. Na pierwszym zadebjutowatl duzo obiecujacy baryton p. Ro-
mejko, na drugim mitody pjanista p. Messyng.

KRONIKA.

Kalendarz muzyczny. Opuscit prase
drukarskg kalendarz muzyczny na rok
1919 ODracowany i redagowany przez
p. M. Skolimowskiego. Przed woing
mieliSmy kalendarz muzyczny wyda-
wany przez ksiegarnie Wendego i

S-ka. Obecna edycja (wydawca: k
Rudzki) przewyzsza znacznie (pierw-
szg zaréwno objetoscig jak i waitos$-
cig nagromadzonych ?informacji, kté-
re pomimo utrudnien zwtaszcza gdy
chodzi o miejscowos$ci potozone poza
Warszawg, sg dos$é¢'lwyczerpujace i
wiarogodne.

Redaktor i Wydawca Roman Chojnucki.

Drukarnia Teofila Jankowskiego,

Wspélna 54. — Telefon 26<S-07.



