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muzyczny

D-r JOZEF REISS.

Z ZfIGMDNIEN ESTETYKI MUZYCZNEJ.

(Ciag dalszy).

Przyjmujac jako wytyczng linje kontrastujgce kategorje wzniostosci i wdzie-
ku, tragizmu i humoru inadajac im jaknajrozleglejsza tres¢ estetyczng, rozpatrzymy
ich przejawy w muzyce.

Wzniosto$¢ dajaca nam sume poteznej rozkoszy estetycznej, ma co$ w sobie
przyttaczajacego, co$, co budzi groze; te wiasnie cechy tgczy w sobie muzyka bee-
thovenowska. W pismach Roberta Schumanna *) zachowany mamy drobny szczegét,
ktory jest Swietnem potwierdzeniem tego pierwiastka wzniostoSci u Beethovena. Kres-
lac wrazenie, jakie wywiera V symfonja beethovenowska, opowiada Schumann:

»Ilch ennncre mich, dass in der C-mo!l Symphorue im Ubergang nacli Schluss-
Satz hin, wo alle Nerven bis zum Krampfhaften angespannt sind, ein Knabe fester
sich  an mich schmiegte und, ais ich ihn darum fragte, antwortete: er ftirchte sich".*”

Istote muzyKi beethovenowsk’ej, jej majestat, przeradzajacy siew groze, od-
malowat moze najtrafniej Jan Brahms w stowach:

.Beethoven ware besser ein grosser Verbrecher geworden!™ Monumentalny
rys charakteryzuje i religijng muzyke Palestriuy i Jana Sebastjana Bacha, ale zaden
z nich nie osigga tego przyttaczajacego wielko$cig wrazenia, jak Beethoven; u tam-
tych dziatajg raczej monumfentalne wymiary i $rodki techniczne, u Beethovena sita
wyrazu, spotegowana do patosu. Sam Beethoven podkresla ten patetyczny ton swo-
jej muzyki, choéby w popularnej sonacie C-moll op. 13, zwanej ,,Pathehque®. Wy-
ktadnikiem patetycznego nastroju sa beefhovenowskie symfonje: C-moll (\) i dzie-
wigta D-moll. Na wyzyny wzniostego patosu wznosi sie niejednokrotnie Chopin:
w nokturnie C-moll op. 43 Nr. 1, w polonezach Fis-moll i As-dur, a zwitaszcza w etiu-
dzie op. 10 Nr. 12, zwanej ,rewolucyjng"”, ktorej zasadniczy motyw wzbija sie wsku-
tek nieznacznej zmiany w rysunku melodyjnym do niebywatej retoryki uczucia.

Na przeciwnym biegunie wzniosto$ci i patosu postawié nalezy kategorje wdzie-
ku, ktdrej sfera rozporzadza rozlegty skalg wyrazu muzycznego. Cala twdrczo$¢ epo-
ki rokokowej, skrystalizowana w muzyce Mozarta i oparta na najwyzszym symbolu
wdzieku t. j. tatku **), jest wiasciwie muzyka wdzieku'. Przejety nastepnie z muzyki
XVlii wieku do sonaty menuet jest jakby tacznikiem miedzy epoka przedrewolucyjna,
a pokoleniem nowem, wyrostem z ducha wielkiej rewolucji i majgcem swego wyohra-

*1 Gesamrnelte Schriften iiber Musik und Musiker (Wyd. Reclam) J. 41
**) Suita taneczna (Allemande, Courante. Sarabande, Gigue) jest niemal wytaczng forma
muzyczng na przetomie wieku XVII i XVIII i toruje droge po6zniejszej sonacie, jako formie cyklicznej.



ziciela w Beethovenie. Z jakg Swiadomoscig dazyt Haydn do wyrazenia wdzieku w swo-
jej muzyce, dowodem tego choéby napisy i wskazowki, jakiemi zaopatrywat poszcze-
go6lne ustepy swych kompozycji: srodkowy ustep sonaty G-dur (Nr. X) nosi napis
»Allcgretto innocetite”, $wietnie charakteryzujgcy peten prostoty, niewinnosci i wdzie-
ku nastrdj tej sonaty.

I Beethovenowi nie obcy jest wdziek; rondo sonaty fortepianowe] As-dur (op. 26)
jest wymownem tego stwierdzeniem. Lecz wytgcznym wiadcg w dziedzinie wdzieku
jest Chopin, jednoczacy (w ,Walcach", ,Mazurkach") dziwng lekkos$¢ i eteryczng
gracje z gtebig duchowego wyrazu.

Pierwiastek tragizmu znajduje w muzyce bezpos$rednie odzwierciedlenie; wszyst-
kie odcienie uczuciowe, ptynace z bolesnych zawodow, tesknoty, smutku, walk, skar-
gi i zalu, zawarte w tragizmie, wyraza muzyka z takg sitg plastyki, ze sfere tragiz-
mu uwazacby mozna za rdzenng sfere muzyki bez wzgledu na to, czy za forme prze-
jawow tragicznych wezZmiemy rzewng, melancholijng melodje ludowej piosenki, czy
wyniesione do potegi demonizmu twdrcze misterja J. S. Bacha lub Beethovena Tra-
gizm w muzyce jest najogélniejszym wyrazem uczuciowym; tak go pojmuje np. Brahms,
gdy jeden ze swych poematéw orkiestralnych nazywa ,uwerturg tragiczna" (,,Tra
gisclie Ouverture®). Ton tragizmu dZwieczy w muzyce Chopina, znajdujagc swoje
uzewnetrznienie w melanholijnej barwie melodji, niepokoju inodulacyjnym, zmianach
rytmicznych, w fluktuacji dynamicznych odcieni. Rzecz znamienna, jak ten sam na-
str6j uczuciowy wyraza sie w analogiczny sposdéb w kompozycjach, powstatych nie-
zaleznie od siebie: uderzajace jest pokrewienstwo zasadniczych motywdw w sonacie
Chopina B-moll op. 35 i w powinowatej duchowo uwerturze Wagnera do ,Fausta",
w ktérych to motywach, jakby w zalgzku, miesci sie ponury nastr6j catego utworu.

Kontrast tragizmu stanowi pierwiastek humorystyczny w najszerszem znacze-
niu tego pojecia, a wiec obejmujacy i pogode i zartobliwy nastrdj i dowcip i Komizm.
Pierwiastek komizmu nalezy z muzyki bezwzglednie wytagczyé mimo, ze niektdrzy
estetycy starajg sie o przyznanie mu prawa obywatelstwa w muzyce*); jesli nawer
istnieja kompozycje z wyrazng tendecjg komizmu (bajki i humoreski muzycznel!), to
dziatajg komicznie jeno ptzez swg dgznos$¢ do komizmu; ich pseudokoniizm jest czem$
banalnem i poza-artystycznem. a przedewszystkiem lezy on pcza sfera muzyKi; komizm
wyptywa albo z sytuacji albo z zawiktan pojeciowych, a wiec uchyla sie z pod wy-
razu muzycznego. Podobnie nie istnieje i dowcip w muzyce; wszelkie intencje kom-
pozytora, zmierzajace do wyrazenia dowcipu zapomocg dzwiekéw, oSmieszajg i zawo-
dzag Za przykiad postuzy¢ moze poemat Ryszarda Straussa ,Sinfonia domestica",
zawierajgca nastepujacy ,dowcip" muzyczny; w ustepie, malujgcym ,narodziny dziec-
ka" (sic!) mamy djalog instrumentéw cietych, ktére w kolejnych wykrzyknikach wy-
razajg (wedtug komentarza kompozytora!) zachwyty nad niemowleciem ciotek i stry-
I6w; ,,Ganz der Papa“ mowi jedna strona, ,Ganz die Mama" odpowiada druga; zro-
zumie to jednak tylko ten, kto =z partyturg w reku S$ledzi tok ,,muzycznej akcji"
i uSmiechnie sie niezawodnie w tern miejscu — ale czy z ,,dowcipu" kompozytora?

Ze pierwiastek ironji jest jeszcze bardziej obcy muzyce niz komizm i dowcip,
zbyteczna dodawa¢. CO6z zatem zostaje dla muzyki ze sfery humoru? Oto humor
w najogoélniejszem znaczeniu jako nastr6j pogody, wesotej podniety i zartobliwosci.
W takiem pojeciu znajda swe uzasadnienie liczne humoreski muzyczne, petne zycia,
lekko$ci i blasku; temu odpowiadajg romantyczne scherza, zwiaszcza mendelssohnow-
skie, w ktorych odzwierciedlit sie chochlikowy S$wiat fantastyczno$ci romantycznej,
lub beethovenowskie ronda, ktérych typem jest prawdziwie humorystyczne Rondo
G-dur, opairzone programowym tytutem: ,,Die Wut tiber den verlorenen Groschen".

Kompozycja ta wprowadza nas w dziedzine muzyki, ktérej istota przez dtugi
czas stanowita nierozwigzalny problem i byta zarzewiem namietnej walki teoretycznej
Problem muzyki programowej tgczy sie najscislej z zasadniczem zagadnieniem tresci

*) Schopenhauer oamawia muzyce zdolno$ci wyrazania komizmu i uwaza to za jej zalete
i dowdd niezalezno$ci muzyki od $wiata zjawisk i sfery pojeciowej Zdanie to podziela takze Edward
Hnrtmann



w muzyce, i dlatego kilka uwag poswieci¢ mu nalezy. Nie idzie tu, rzecz jasna —
o historyczne ujecie idei programowej *), ktorej zawiazki wystepujg bardzo wczesnie
w rozwoju muzyki, bo juz w muzyce starogreckiej **). lecz o analize tego problemu
ze stanowiska estetyczno-muzycznego.

Programowo$¢ polega na tern, ze muzyce przypisuje sie zdolno$¢ do odma-
lowania z drobiazgowga $cisto$ciag pewnej mysli, zawartej w programie, zakre$lonym
z gory. Muzyka wykracza zatem poza swag wilasciwg sfere uczuciowa, a przyjmuje
na siebie role obrazowego symbolu, staje sie przedmiotowym odblaskiem zjawisk,
wynikiem refleksji, a nie bezpos$rednim odruchem uczucia. Muzyka, ktorej trescig sg
nieokreslone blizej, najogolniejsze stany psychiczne, ma — wedtug zatozen progra-
mowosci — malowac z realistyczng wiernoscia konkretne obrazy, sceny i zdarzenia,
czyli ma wbrew swej istocie by¢ ilustracjg ziawisk lub mysli, we.elonych w dzieto
poezji lub plastyki.- Z g6ry zaznaczy¢ nalezy, ze tak pojeta programowos$¢ muzyki
musi sie odrzucic¢, jako ptytki naturalizm, obcy muzyce i niebezpieczny dla czystych
intencji artystycznych, zwilaszcza wtedy, gdy dostanie sie w rece kompozytora, ktory
pod ptaszczykiem programowej idei kryje zrecznie nieudolno$¢ twoiczg. Skad wy-
toni¢ sie madgt kierunek programowy w muzyce? OdpowiedZ na to daje zdolno$é
dZzwieku muzycznego do budzenia skojarzonych wrazen czyli asocjacji. W barwie
dzwieku, w wysokosci lejestru, w dynamice i rytmie mamy niezaprzeczone analogje
z realneini zjawiskami i tern samem $rodki, ktoremi mogtaby sie muzyka postuzyé
dla celéw przedm>otowo-ihistracyjnych. Na zasadzie analogji dZzwiekowej polega mu
zyka obrazowa (Tonmalerei), jeden z najpierwotniejszych i najbardziej naiwnych czyn-
nikéw, wyzyskanych do ostatecznej granicy przez reprezentantow programowos$é!
nietylko w nowszej muzyce od czas6w Berlioza, ktéry swojg ,,Symfonjg fantastyczng"
(1830) rzucit hasto walki o programos$¢, lecz i w muzyce epok minionych, jak w wie
ku XVI w kompozycjach wokalnych, postugujacych sie na szerokg skale onomatopoia,
nasladujacych gtosy ptakdéw, wykrzykniki przekupniow, malujacych sceny rodzajowe
lub bitwy i polowania, nastepnie w muzyce fortepianowej (virginalisci, dayeciniici),
lubujacej sie w malowaniu chaiakterystycznych scen zapomocg ilustracyjno-natura-
'istycznych efekibw. Nawet powierzchowne rozwazenie tego kierunku prowadzi do
wniosku, ze tak pojeta muzyka obrazowa dzieki asocjacyjnym czynnikom moze wpraw-
dzie skierowaé wyobraznie stuchacza na linje, wytknietag przez kompozytora, lecz
w rzeczywistosci mamy tu do czynienia z objawem naiwnym i czysto zewnetrznym,
obcym w muzyce, gdyz stojacym poza jej sferg uczuciowg. Jedynie tam, gdzie idzie
o charakterystyke najogolniejszych standéw psychicznych, o oddanie nastroju, mogga
mie¢ pierwiastki kojarzace, zawarte w dzwiekach, swoje uzasadnienie. Barwa dZzwie-
ku posiada wielka zdolno$¢ asocjacyjng i dzieki pewmym nastrojowym analogjom
stac sie moze symbolem uczuciowym. Wszak juz w starozytnej Helladzie lutnia, ja-
ko instrument boga Apollina, byta wyrazem podniostego nastroju religijnego, podczas
gdy djonizowska fletnia byta wskutek swojej zmystowej barwy instrumentem orgja-
stycznyin. Gtosy tragb fanfary budzg wrazenie uroczyste, zwyciestwa, sity; waltornie,
(Waldhorn) czyli rogi, przywodzg na pamie¢ knieje le$ne, echo polowania; dzwieki
klarnetu i oboju stwarzajg sielskg atmosfere stonecznej pogody, wywotujg obrazy sie
lankowej, pastoralnej scenerji. Wysokie rejestry gtos6w majg w sobie jasnos$¢, ete-
ryczno$¢ i blask mienigcych sie Sw:atet; takie wrazenie sprawiajg seraficzne harmonje
w najwyzszych rejestrach skrzypiec we wstepie do wagnerowskiego ,Lohengnnal.
Nizkie dZzwieki sg ociezate, rozsiewajg ponuiy, widziadtowy nastrdj, budza wrazenie
ciemnosci; te ceche wyzyskat w trafny sposéb np. Brahms w ponurej Rapsodji op. 53
na alt i chér meski, lub Wagner dla odmalowania demonicznej grozy w ,Lohengri-
nie“ (Ortruaa!) i w ,Pierscieniu Nibelunga". Niezliczonej zresztg iiczby przyktadéw do-
starcza pobeethovenowska literatura muzyczna zwitaszcza symfoniczna.

Dla swojej asocjacyjnej witasnosci wybitnym srodkiem muzycznej charakterystyk
moze by¢ i dynamika: pianissimo wibrujgcych harmonji lub melodii, zwtaszcza w niz

*) 0. Klauwell, Gesrhichte der Programm Musik 1910.

**)

Wedtug Swiadectwa pisarzéw greckich rozpowszechniony byi na igrzyskach delfickich
utwér muzyczny, przedstawiajacy walke Apollina z potworem pityjsktm.



szych rejestrach utrzymanej, ma w sobie co$ tajemniczego, wywotywa przed wzro-
kiem wyobraZzni obraz rozlegtej ptaszczyzny, bezkresu (spokojna powierzchnia jezio-
ra, ocean, pustynia). Tak maluje Haydn we wstepie symfonicznym do oratorjum
.Stworzenie" chaos pierwotny, a gdy muzyka ma wyrazi¢ ol$niewajacy blask, jaki za-
panowat nad mrokiem chaosu, woéwczas przy stéwach’

.l stan sie Swiatto"

w poteznem fortissimo catej orkiestry rozbrzmiewa majestatyczny akord C-dur. Wzma-
gajace sie napiecie dynamiczne od ledwo styszalnego pianissima (pp.) do blasku for-
tissima (ff.) stuzy tez najczesSciej do odmalowania wschodu stofca, zblizajgcych sie
z oddali gtoséw, budzacej sie woli i pragnied. Zanikajace diminuendo wywiera wra-
zenie ulatniania sie (por. Straussa poemat: ,,Tod und Verklarung®), gwattowne crescen-
do dziata jak potezne, masowe natgrcie zbroinych rycerzy (por. Chopina: Po-
lonez As-dur).

D-r ZDZISLAW JACHIMECKI.

(Dokonczenie).

W osadzeniu wartosci muzyki Verdi ego nie mozemy ulegaC oS$piewaniu jej
i ograniu na catym Swiecie. Pomimo, ze od dziecinstwa znamy te melodje na wylot,
musimy uznac¢ ich ogromna warto$¢ i ich wieczyste prawo du zycia. Nie byto bo-
wiem do czasow ,Trubadura" opery o takiej zarliwosci muzycznej, o podobnej ilosci
temperamentu rytmicznego, o takiej sile namietnoSci i bezposSredniosci wyrazu dra-
matycznego. Stusznie zestawiono Verdi’ego z Szekspirem, kiedy zaczety sie mnozyc¢
zarzuty wulgarnosci ,,Trubadura”. Muzyka ta nie ma w sobie nic sztucznego, ma jaka$
zywiotowg pierwotno$¢ i to zaréwno, kiedy bohaterskie uniesienie jest jej trescig, czy
kiedy Kkirem zatoby jest spowita. Dumna to muzyka, w piéropusze rycerskiej godnosci
zdobna. Brzmig w niej echa S$redniowiecznej dworskos$ci, przebija sie dostojnosé
epoki. Srodkami, ktérych skromnosci nikt dotychczas nie zdotat przescignaé, wywo-
tat Verai wiazenie upiorne w ,Miserere". Rytmy tego ustepu S$cinajg krew w zytach.
Wokalna strona tego dzieta oznacza najwyzsze uszlachetnienie stylu bel canta, wir-
tuozostwo $piewackie osiggneto tu monumentalny charakter.

Smiato mozna powiedzie¢, ze nie byto w Europie w wieku XIX cztowieka,
na pewnym stopniu og6lnej kultury muzycznej, ktéryby nie znat jeanej lub drugiej
melodji z ,,Trubadura”. Z popularnosci opery swojej mogt sie Verdi cieszy¢ na kazdym
kroku, ale najwiekszg chyba tado$¢ sprawit mu jeden najnietnuzykalniejszy pod ston-
cem Wioch ktory w chwili najwiekszego tryumiu jednoczacych sie Wioch, porwany
entuzjazmem zaczat $piewac stynng strette Maurica: ,,Di quella pira lTorrendo foco“ ..
To byta jedyna inelodja, jakg umiat ten gorgcy patrjota. Byt nim nie kto inny- jak
Cavtir,

Po tych dwdch wielkich freskach muzyczych nastgpito nowe arcydzieto.
Byta mem ,,Traviattn® ktérg wykonano w dwa miesigce po , Trubadurze", w r. 1853.
Rzecz znamienna dla tych czasow i ludzi, ze. opera, ktdérej tekst znakomicie przero-
bit z sensacyjnej powiesci-dramatu Dumas’a Piave, nie podobata sie na premjerze
weneckiej. Nazajutrz po niej pisat Verdi do przyjaciot o zupeinem fiasku, jakiego
doznat tym razem Lata nastepne przekonaty jednak tych pierwszych stuchaczy o ich
pomyitce. ,Traviatta® — ,Vioietta” oznacza powazng ewolucje stylu Verdi'ego, ale
raczej pod wzgledem zewnetrznym, niz istoty jego muzyki. Stala sie ru ona 'tylko



bardziej intymna, niz w poprzednich dzietach i ma w sobie wiecej wyrafinowania
w szczegbtach zdobniczych. L’ryzm ,Trawiatty" ma te same cechy ludowej inwencji
Verdi’ego, jak ,Rigoletto" lub ,Trubadur". Nie zdziwitoby nas, gdybySmy w zbior-
ku piesni neapolitanskich rybakéw znalezli takg melodje, jak te Alfreda z aktu

pierwszego: ,Un di felice, eterea mi balenaste innante“... lub te z drugiego: ,De
miei bollenti spiriti"... Niemniej i melancholji petna arietta Violetty z aktu ostatniego:
»addio del passato bei sogni ridenti"... nalezy do tego szeregu ludowo brzmigcych

pomystéw Verdi'ego.

W naiodzie o wiekowych tradycjach artystycznych niema potrzeby codzien-
nych zmian stylu. Jesli zwykto sie moéwié: styl to cztowiek — to tembardziej uspra-
wiedliwione jest powiedzenie: styl to rasa. Wiosi i Francuzi stwierdzajg ustawicznie,
ze styl sztuki teatralnej czy plastyki dojrzewa catem.i generacjami. Nie dziw wiec, ze
i Verdi’emu wystarczaty te formw operowe, ktore zasiat na Swmcie i od nich nie od-
stapit na korzy$¢ teorji Wagnera o dramacie muzycznym na wyzynie swojej pro-
dukcji operowej. Snut plany szerokie zaraz po napisaniu ,Traviatty*. Miat zamiar
utworzy¢ ,Hamleta", ,Kr6la Leara" i inne jeszcze dramaty Szekspira. Pociggat go
Calderon, Radne, ciagle jeszcze necit Victor Hugo. Ale, zamiast oddaé¢ sie tworzeniu
tematu Kktérego$ z tych autoréow, napisat Verdi w r. 1855 opere dla Wielkiej opery
w Paryzu do tekstu Scribe’a i Duveyrier’a ,Les Vepres siciiiennes", stanowigcych
niejako pendant do ,Hugonotéw" Meyerbeera. W r. 1857 nastgpita opera poditug dra
matu Schillera ,,Fiesco", przerobiona przez Piave’a na ,Simone Boccanegra“. Poza
jedna arig basowg, opera, pomimo po6zniejszych poprawek dramatycznych i muzycz-
nych, nie zdobyla popularnosci. Zdobyt jg natomiast w znacznej mierze ,Bal mas-
kowy" w r 1859, pierwotnie noszacy tytut ,La vendetta in Domino". Librecista ope-
ry Sormua opart akcje jej na zamachu morderczym szlachty szwedzkiej na Gusta-
wie I, wykonanym w r. i792 na balu maskowym. Cenzura neapolitaiska nie po-
zwolita na wystawienie opery, tak, ze konieczne byto zmieni¢ kréla szwedzkiego
na gubernatora Bostonu, morderce Aukarstrorna na sekretarza Renato. Krok po kro-
ku dokonywata sie w Verdim bez zadnych wptywow zewnetrznych ewolucja pod
wzgledem realizmu muzycznego. Przykltadem jego najdosadniejszym jest bogata w sil-
ne efekty wokalne i oparta na barwnym akompanjamende orkiestry arja Ulryki—indjan-
skiej wrozki. Popisowe arjc Renata i Amelji nalezg do ulubionych numeréw koncer-
towych. .Kilkoma arjami tylko utrzymujg sie przy zyciu koncertowem dwie nastepne
opery Verdi'ego: ,La forza del destmo" z roku 1862 “wykonana po raz pierwszy
w Petersburgu) i ,,Don Carlos" w roku 1867, pisauy dla opery paryskiej.

Po tylu tryumfach, po osiggnieciu nieporéwnanej popularnosci nie przeszedt
jeszcze sze$cdziesiecioletni blizko mistrz zenitu swojej tworczosci. Miat jeszcze przed
sobg do przebycia droge dla artysty najbardziej ponetng, droge do najwyzszej dosko-
natosci. Wstgpit na nig w roku 1868. kiedy kedyw Egiptu Istnael-pasza zaprosit
Verdi’ego do napisania dla opery w Kairo ,Aidy*. Premjera jej wypadta 24 grudnia
r. 1871 Stata sie ona wypadkiem, ktéry nawet w tym pamietnym roku tragedji naro-
du francuskiego zelektryzowat catg Europe. Na pé6inocy Alp Wagner przygotowywat
Swiat do podtozenia kamienia weg:elnego pod teatr swoj w Bayreuth. Do Kairo
tymczasem podazaty szeregi muzykdéw, dziennikarzy, dyplomatéw, arystokracji. Prasa
wiloska petna bvia relacji o przygotowaniach. Ale sam Verdi nie wyjechat do Egiptu
na ten ostateczny tiyumf swujego genjuszu Na cale to zdarzenie patrzat skromne-
mi oczyma Dn wystannika jednego z wielkich dziennikéw wiookich na premjere
pisat, jakze odmiennie od Wacnera, ktéry w podobnych chwilach uderzat w ton naj-
wiekszej przesady: ,Uczucie, jakiego teraz doznaje — oto jego stowa — to uczucie
wstydu i upokorzenial Zawsze z radoScig przypominam sobie pierwsze lata mojej
karjery, kiedy sie przedstawiatem publicznosci prawie bez przyjaciela, bez protekcji,
bez przygotowan i wpltywéw jakiegokolwiek rodzaju, kazdej chwili przygotowany na
fiasko i nad miare szcze$liwy, kiedy mi sie udato osiggnac jakie$ bodaj korzystne
wrazenie. — A teraz, ilez zachodu z powodu jednej operyl!™ W tych stowach prostych,
meskich, wolnych od wszelkiej pozy odzwierciadla sie cata natura Verdi’ego. Nietzsche
nie nazwatby go nigdy komedjantem.

»2Aida" nie tylko nie zawiodta poktadanych w niej nadziei artystycznych, ale,
przeciwnie, przewyzszyta je. Dawne skarby genjuszu Verdi’ego wystapity tu ponow-



nie w catym blasku $wietnosci melodyjnej, przepychu i potedze chéréw. Nowy try-
umf Swiecit tu najszlachetniejszy lhyzm muzyczny. Lekka domieszka orjentaluego
czynnika dodata inwencji Verdi’ego nowego wdzieku. Genjusz Verdi’ego wyrazat
sie dotychczas w formacn tradycjonalnych opery i muzyki wiloskiej. Cata twdrczosé
jego byta ,zaspiewem na narodowg sztuke" — mdwigc stowarn? Norwida o Chopinie.
W . Aidzie“ podniést Verdi czynniki te do og6lno-ludzkiego stopnia, do wszechs$wia-
towego ideatu wyrazu muzycznego. ktatwo mozna wyperswadowa¢ Niemcom uroje-
nie, ze pod wptywem Wagnera pisat Verdi ,Aide". Ani forma, ani rodzaj muzyki
Verdi’ego i zas6b s$srodkéw uzytych w ,Aidzie" nie usprawiedliwiajg takiego twier-
dzenia, ktore kategorycznie nalezy odrzuci¢. Ponad wszelka watpliwo$¢ zostato udo-
wodnione, ze Verdi, az do roku 1875 nie znal ani jednego dzieta Wagnera. POzniej,
wiec w kilka juz lat pu napisaniu ,Aidy“ poznat wczesniejsze opery Wagnera do
»Lohengiira“. Az do czasu napisania za§ Falstaia", nie zaznajomit sie ani z ,Trysta-
nem“ ani ,Spiewakami norymberskimill Jak w dzietach poprzednich Verdi’ego znaj-
dowaty Wiochy, dazace do zespolenia sige, niejeden motyw podniety, tak teraz tryum
tujacy z dokonanego cudu panstwowego nardd powitat ,Aide“, jako dzieto, odpowia-
dajgce poczuciu historycznego zwyciestwa, i hotdem nagrodzit genjahiemu kom-
pozytorowi.

| jeszcze nie spoczat na iaurach ruchliwy umyst kompozytora. Wprawdzie
sita produkcyjna twoérczosci Verdi'ego zmalatla, ale nie zamilklta A co najdziwniejsze,
to, ze talent Verdi’ego okazat jeszcze w tych p6znych latach staroSci mozno$¢ ewo-
lucji. W r. 1874 uczcit Verdi rocznice S$mierci poety Manzoni’ego napisaniem ma-
jestatycznego ,,Requiem1l, ktére w szeregu dziet podobnych zajmuje wysokie miejsce
dzieki wysokiemu polotowi pomystow i wspaniatemu wykorzystaniu mas chdralnych
i orkiestralnych.

Wielki, nieSmiertelny réwiesnik Verdi‘ego, Wagner, zamknat oczy w tym czasie,
kiedy Verdi zaczat pisa¢ nowg i nieostatnig jeszcze opere. Bylo to w roku 1883,
a tematem libretta, napisanego przez mtodszego przyjaciela Verdi’ego, poety i kompo-
zytora, Arriga Boite, byta tragedja Szekspira ,,Otelloll Drugi raz obok Rossiniego
doczekata sie ponuia sztuka muzycznej oprawy. Warto przytoczy¢ tu zdanie starego
Hanslicka, ktdry po premjerze ,,Otellall w Mectjolanie w r. 1887 pisat, ze wspaniaty
pien jego talentu nie nlegt w dziele tern zmianie i nazwai bajkg sady, ze muzyka
opery tej jest wagnerowska , W ,Otellull — pisat Hanshck — nie znajdujemy ani
jednej sceny, ani nawet jednego taktu, za ktéry Verdi miatby by¢ Wagnerowi zobo-
wigzany. Nie panujg tu zadne ,leitmotywy1l ani nieskofAczona melodja orkiestry,
tylko sam $mew, gtos ludzki. To juz rozstrzyga kwestje. czy jaka$ muzyka jest wag-
nerowska lub nig nie jestll

Jedng jeszcze niespodzianke miat sprawi¢ Swiatu sedziwy maestro z Sant
Agata. W piecdziesigt lat po pierwszej nieudanej swojej operze komicznej ,,Un gior-
no di regnoll, wystgpit osiemdziesiecioletni wowczas Verdi z druga operg komiczng
— ,FalstafemIl | znowu Boito przerobit koniedje Szekspira ,Wesote kumoszki
z Windsorull na libretto. Verdi znal i cenit znakomitg opere Nicoiaiego do tego
tematu, ale me wyrzekt sie checi wspoétzawodniczenia z tg operg, napisang w duchu
Mozartowskim W ,FalstaFell stworzyt dzieto nieporéwnanej wartosci. Mistrz baro-
kowych toim muzycznych ograniczyt sie tu niemal wytgcznie do muzycznego parlan-
da, z orkiestry dobyt najdelikatniejsze tony, rozchichotat jg tematami, ktérych vis comiea
jest tak samo wielka i natmalna, jak przedtem byt wyraz tragiczny muzyki Yerdrego
i liryzm jego inwencji. Imponuje nam ten ,Falstafl jednolitoscig stylu, wyrafinowa-
nego z najszlachetniejszego inaterjatu opery buffa kompozytoréw wioskich od ,La
serva padronall Fergolesi'‘ego poczawszy. Tu juz starat sie Verdi o $piew charakte-
rystyczny i uzyskat wszystko, co uzyskaé zamierzat. W historji muzyki dramatycz-
nej stanuwi ,Falstafll date niemniej wazng od ,Spiewakéw norymberskich" Wagnera.
Jego wplyw na opere komiczng stwierdzajg pizedewszystkiem ,Ciekawe kobietkil
Woifa-Ferrari’ego, a w niematym stopniu takze ,Kawaler ze srebrng r6zall Ryszarda
Straussa.

Tym wesotym akordem zakoAczyt Verdi swojg twoérczo$é. Spiew tabedzi
taKiego rodzaju i takiej wartosci, zarazem dzieto wiekowego starca — to wszystko



razem czyni ,Faistata“ zupelnie wyjatkowem zjawiskiem w muzyce wszystkich
czasow.

W pogodzie umystu i zdrowiu ciata czekal wezwania Stwércy Od zaszczy-
téow i tytutbw wymaw.at sie skromnie. Nie przyjat tytulu margrabiego; zadowolit
sie tylko stopniem senatora ukochanej ojczyzny. Dokonawszy wielkich dziet filan-
tropii, promieniejagcy dobrocig, podziwiany przez caty Swiat — umart 88-letnim star-
cem w roku 1901. Na niebosktonie hisiorji muzyki nazwisko Verdi’ego I$ni gwiazda
pierwszej wielkoSci.

kilip lihekman.

Z zagadnien metodologji fortepianowe;.

pokonczenie).

A wiec, jak nalezy kierowa¢ uczniem, by pomdéc mu w osiggnigciu harmonijnego
rozwoju zdolno$ci majgc jednaKZe wcigz na widoku prawo o minimum pracy i maxi-
mum wynikow? MoéwiliSmy juz, ze im liczniejszy jest zastep uczestnikéw tej pracy,
tern wydatniejsze sg jej wyniki. Wobec tego nalezy ucznia odrazu stawiaé w takich wa
runkach, przy ktérych rozwijataby sie nie ta lub inna poszczegdlna zdolno$¢, lecz
kilka zdolno$ci odrazu. Zmus$my ucznia do zajmowania sie w przeciggu diuzszego
czasu zwalczaniem wytgcznie technicznych trudnosci i zobaczmy, jaki otrzymamy re-
zultat tej jednostronnej pracy? Obraz bedzie mnie) wiecej taki. -

Przedewszystkiem, jezeli uczen pracowac¢ bedzie wytgcznie mechanicznie, to
technika jego niezbyt widocznie posunie sie naprzéd, poniewaz (jak juz modwitem)
dla rozwoju technicznego jest niezbedny takiz sam podkiad $wiadomosci, jak nie-
Swiadomosci. i.ecz przypus¢my mozliwos¢ osiagniecia techniki zapomocg samych
rylko nieSwiadomych, mechanicznych funkcji ruchowych, to c6z wtedy? Przekonamy
sie, ze czas, zuzyty pizez ucznia na osiagniecie techniki, zrobit uszczerbek temu cza-
sowi, ktéry uczen powinien byt poswieci¢ na rozwdj wszystkich pozostatych zdolnosci.
Wilada wtedy technikg dostateczng np. do wykonania sonaty Becxhovena, ale jego
zdolno$¢ orientowania sie¢ co do instrumentu jest rak staba, ze proces przeczytania
najtatwiejszej sonatinki moze przeciggna¢ sie¢ omal, ze nie caly miesiac.

A wszystko to pocnodzi stad, ze, zwr6ciwszy baczng uwage na rozwoj tech-
niczny, zapomniano o koniecznym rozwoju organu wzrokowego. Nie do$¢ na tern.
By wykonaé sonate Beethovena nie wystarcza ani samo posiadanie techniki, ani do$¢é
szybkie orjentowanie sie co do instrumentu, lecz niezbednj jest jeszcze rozw6j ta
kiej zdolnosci, ktéra pomogtaby do przyswojenia sobie treSci wykonywanego utworu:
a jest to mozliwe tylko w tym wypadku, kiedy uczeh poprzednio juz rozwingt odpo-
wiednio ducha swego. Jezeli niema szybkiego orjentowania sie ani nalezytego podkia-
du duchowego, to wypadnie, bez wzgledu na wielki rozw6j techniki, pozostawi¢ dal-
szy postep jej chwilowo na uboczu i nie przystepowaé do nauki trudnego utworu
muzycznego, dop6ki rozwoj pozostatych zdolnosci nie stanie na poziomie rozwoju
technicznego. Pocéz wiec w takim razie gromadzi¢ kapitat martwy, ktérego nie
mozna wykorzysta¢ w celu puszczenia w ruch? Czyz nie lepiej stara¢ sie o zebra-
nie takiego kapitatu, ktéry datby wiascicielowi moznos$¢ rozumnej eksploatacji?

Jest to tern stuszniejsze, ze, jezeli przypomnimy sobie, i tam proces zdoby-
cia tego martwego kapitatlu — osiggniecie techniki drogg wytacznie mechanicznych
¢wiczen — nie moze by¢ nazwany procesem, prowadzacym ao celu.

Tak wiec pozostaje jedno — Dostepowaé w taki spos6b, aby rozwo6j jednych



zdolnosci nie wyprzedzat i nie naruszat zbytnio réwnowagi w rozwoju innych
zdolnoSci.

Czyz wynika z tego, zeSmy powinni rozwija¢ odrazu wszystkie zdolnosci,
tkwigce w danej jednostce?

Bynajmniej. Rozwija¢ winnisémy tylko te zdolnos$ci, ktére wykorzysta¢ mamy
w najblizszym czasie. Jezeli uczen ma wykonywaé oktawy, przypusémy, dopiero za dwa
lata to niema potrzeby juz dzi$§ obcigza¢ go ¢wiczeniami, majacemi na celu ich wy-
robienie; jezeli potrafi wstuchiwa¢ sie w odcienie i rozréznia¢ je po opanowaniu
sekretéw tonu i prawidtowego uderzenia, to znéw niema potrzeby narzuca¢ ucznio-
wi juz teraz wymagan, ktore wykorzystaé bedzie w stanie dopiero w odlegtej
przysztosci.

Caly talent pedagoga sprowadza sie do umiejetnosci okreSlenia, jakie zdol-
nosci wymagajg rozwoju w chwli biezgcej i odtozenia rozwoju innych zdolnosSci na
dalszg mete.

W tym wzgledzie spotykamy sie na kazdym kroku z masg niedorzecznosci,
popetnianych przez wielu nauczycieli dzieki nieumiejetnosci lub tez wprost niecheci
stosowania sie do wymagan psychiki dzieciecej.

Czyz nie zdarza nam sie widzie¢ na kazdym kruku, ze niaterjat. z ktérym
uczen ma do czynienia w wigkszosci wypadkow przewyzsza jego Sity?

Nauczyciel nie czeka, péki moézg dziecka przyswoi sobie, jak nalezy, jedno
i przechodzi do nauki czego$ nowego, wymagajacego Swiezego natezenia sil fizycz-
nych i duchowych ze strony ucznia, ktory nie zdazyl jeszcze przetrawi¢ starego.

Kazda niemal szkota fortepianowa jest zaopatrzona we wstep z wyktadem
prawidet, zaczerpnietych z elementarnej teorji muzyki. Dla kogo sg te prawidia
witasciwie przeznaczone? Dla nauczycieli? ToC przecie nauczyciele powinni je zna¢, za-
nim sie do nauczania wezmg, jezeli za$ nawet znajdag sie tacy, ktorzy ich nie znr.jg,
to mogg czerpaé¢ wiadomos$ci z bezposrednich zrodet. Wiec jakiz ma sens wyktad
teorji nietylko jednoczes$nie, z praktyka, lecz nawet przed nig? Czyz nie uczymy sie
moéwi¢ a nawet pisa¢ prawidtowo, nim nauczymy sie prawidet gramatycznych? Czyz
nie jest rzeczg wiasciwa, by dawaé uczniowi wyjasnienia teoretyczne ,ad hoc* w za-
stosowaniu do wypadku, po drodze, a nie obarcza¢ jego mozg przedwcze$nie ztozo-
nym systematem teoretycznych regut, ktére w, danej chwili sg dla ucznia li tylko
zbytecznym balastem; on i tak zapomni wszystko, jezeli nie bedzie nauczonej teorj.
ciggle stosowat w praktyce. Jezeli uczen ma mie¢ do czynienia 4 catemi nutami,
to winno mu sie tylko objasniaé znaczenie ich: niema potrzeby uprzedzania wypad-
kow i wyktadania catego systemu grupowania taktu. Kiedy spotyka sie z nutg,
ktoérej znaczenie jest mu nieznane, sam zwr6ci uwage na ten nowy dla niego fakt
i sam poprosi o wyjasnienie; a wtedy objasnienie dane mu w zastosowaniu do da-
nego faktu, a nie narzucone z goOry tatwiej pojmie i w pamieci zatrzyma.

Powtarzam raz jeszcze, ze praktyka winna i$¢ rownolegle z tcorjg i nawet jg
poprzedzac¢; materjat, z ktorym uczen ma do czynienia nie powinien przewyzszaé sit
jego; zdolnosci nalezy rozwija¢ harmonijnie a pocigga¢ do dziatania te z nich, kto-
rych zespolenie jest pozyteczne w chwili najblizszej, nie za§ w odlegtej przysztosci.

Dla rozwigzania tego zadania trzeba kierowac sie nie analitycznym, lecz syn-
tetycznym sposobem wyktadu PowinniSmy przechodzi¢ od pojedynczego wypadku
do ogdlnych zasad, od rzeczy prostych do skomplikowanych. Czesto rzecz prosta
tylko sie takg wydaje: poczatkujacy juz w rzeczy najprostszej widzi sktadniki ztuzone.
Wyjasnie to na nastepujgcym przykiadzie.

Przypus¢my, ze uczen ma zagraé dwie nastepujace po sobie nuty. Jakiz tan-
cuch czynnos$ci ma wykonaé w tym przypadku? Musi okre$li¢ nazwe, oznaczyé war-
tos¢ i aplikature pierwszej nuty i po pewnem przygotowaniu mys$lowem uderzyé¢ ja
odpowiednim palcem na odpowiednim klawiszu. Prawie jednocze$nie rzuca wzrok
na nute nastepujacg i stara sie zndw i tu okre$lic to wszystko, co okreslit przy
nucie poprzedniej.

Jednoczesnie, okre$lajgc nazwe nuty nastepnej, Dorédwnywa odlegto$¢ obu;
okre$lajac aplikature drugiej nuty, poréwnywa jg z aplikaturg pierwszej; toz samo
wykonywa w stosunku do ich wartos$ci itd



Tak tedy w’dzimy, ze w najprostszym nawet akcie jest zamknieta suma
skuinplikowanych dziatan i ze syntezy nie mozna uwaza¢ za zupetnie wolng od pew-
nej czesci analizy. Ildzmy dalej. Wyobrazmy sobie, ze uczen ma wykona¢ dwie nuty
juz nie jedna, lecz obiema rekami, i c6z wtedy? Wtedy zadanie ucznia naturalnie
utrudnia sie jeszcze bardziej; a zwiekszajagc stopniowo ilo$¢ nut, przenoszac je z jed-
nej reki do drugiej, komplikujac ugrupowanie taktu, wprowadzajac pauzy, wzboga-
cajac aplikature i t. d., rownolegle do tego zmuszeni bedziemy pocigga¢ do wspot-
dziatania i rozwoju te zdolnosci, z ktorych uczen moze skorzystaé dla osiggniecia
tego najblizszego celu.

Przedewszystkiem, zanmi przystagpimy do nauki systemu nut, winniSmy za-
poznaé ucznia zapotnoeg odpowiednich ¢wiczehA z prawidtowem uzytkowaniem funkcji
ruchowych. Jezeli przytem ¢wiczenia te przychodza z trudem, jezeli proces o0sigg-
nie¢.a réwnego uderzenia przekracza granice zwykiego trwania, to nie nalezy czekac
na moment osiggniecia celu.

W pogoni za rownem uderzeniem stracimy zbyt wiele czasu i nie zdotamy
odzyska¢ go w znaczeniu rozwoju innych zdolno$ci, potrzebnych uczniowi, i dlatego
mozna, pozostawiwszy czasowi wykornczenie jednego, przejs¢ do nauki innego

Juz podczas procesu przyswajania sobie funkcji ruchowych graty niematg role
uwaga, stuch, wzrok i dotyk, nie mowigc juz o tych wszystkich zdolno$ciach, ktore
podlegajg sferze naszego duchowego jestestwa. Lecz kojarzenie wszystkich tych zdol-
nosci wyrazi sie jeszcze dobitniej, jezeli uwaga ucznia skieruje sie nietylko ku kon-
trolowaniu funkcji ruchowych, lecz jezeli jednocze$nie zwrdcona zostanie na to wszyst-
ko, co jest nakre$lone na papierze nutowym. Poniewaz w danym wypadku uwaga
musi by¢ skierowana na dwa fronty, tj. z jednej strony ku prawidtowos$ci ruchow,
a z drugiej ku wykonaniu tego, co wydrukowane jest w nutach, przeto nauczyciel powi-
nien stworzy¢ dla ucznia takie warunki, przy ktérych ta podwdjna praca uwagi od
bywataby sie z powodzeniem. Lecz, azeby rezultat bvt dodatni, nie powinno sie
przeszkadza¢ jirawidtowemu jej przebiegowi przez nadmierne nagromadzenie zadan.

Im mniej zadan bedziemv stawiali uwadze, tern predzej ona im odpowie;
im mniejszg bedzie liczba objektéw, z ktéremi uwaga bedzie miata do czynienia, tern
wiecej bedzie szans na jej zeSrodkowanie. Dlatego nalezy postepowaé w ten sposob.
Pokazujemy uczniowi niektére sposoby ruchéw i jednocze$nie z tern, jak sie uczy
tych prymitywnych ruchéw, zaznajamiamy go, zeby nie traci¢ czasu, z nazwg nut i z ich
rozmieszczeniem na klawiaturze. Teraz nastepuje czas zapoznania ucznia ze Spo0SoO-
bem notacji dZzwiekéw na pieciobtiji. Ale tu niema potrzeby wyktada¢ mu szczegd
lowo sekretu tego systemu, wystarczy wyjasni¢ mu dwie lub trzy jego nuty.

A wiec dwie lub trzy nuty — nie wiecej! Teraz sumujmy jedno z drugiem:
postarajmy sie aby uczen, $ledzac system nut, jednocze$nie umiat bacznie uwazac¢ na
prawidtowos$¢ funkcji ruchowych. Bedziemy dodawali nastepnie po jednej nucie,
dop6ki me dojd nemy do wykonania pieciu mit Od tej chwili tuchy automatyzujg
sie coraz bardziej i uwaga zaczyna zwraca¢ si¢ wiecej w Kkierunku systemu nu-
towego.

Teraz baczy¢ nalezy, aby Inaterjat byt dobrany w taki sposéb, by nie prze-
rastat sit ucznia, by nie przechodzi¢ do uczenia sie nowych rzeczy, dopéki doktadnie
nie zostaty przyswojone poprzednie, a dla unikniecia grozacej monotonji, trzeba da-
waé to samu, lecz zaprawione innym sosem, niech uczniowi stare wydaje sie czems
nowem; w rzeczywistosci trzeba zmieniaé tylko kolejno$¢ nut, a ich istote, obleczong
w inng szate, zostawi¢ nietknieta. Tak postepujac, nie naruszymy psycho'ogicznego
prawa o konieczno$ci czestej zmiany wrazen, a jednocze$nie damy uczniowi mozno$¢
doskonatego przyswojenia sobie tego, co przeszedt.

A Kkiedy uczen istotnie bedzie miat do czynienia z czein$ nowem, to nalezy
z kolei to nowe stosowal tak, aby w niem byto wiecej starego, niz nowego Wszyst-
ko powinno odbywaé sie wedtug prawa Scistej stopniowosci: zadnych skokéw, jaskra-
wych przejs¢, ai:i $piesznego posuwania sie naprzod.

Jesli uczen w najblizszej przysztosci zajag¢ sie ma wykonaniem jakich$ uryw
kéw muzycznych w zakresie pieciu nut, to niema zgota potrzeby obarczaé go (wi-
czeniami cho¢by np. na podktadanie pierwszego palca, albowiem 10 mu sie przydaé



moze dopiero w przysztosci, tj. nie w danej chwili, ale kiedy$ p6zniej, przy nauce
gam lub figuracji gamowych.

Zwiekszenie stawianych uczniowi wymagan powinno i$¢ rdéwnolegle do sa-
mego materjalu nauki. Nastepuje chwila, kiedy uczen ma juz do czynienia z obu
rekami i z wiekszg iloScig nut, z bardziej ztozong aplikaturg, urozmaiconym rytmem,
kiedy juz zaczyna sie wprowadzac¢ frazowanie, artykulacje i t. d.

Dotychczas nie mieliSmy potrzeby ucieka¢ sie do rozwoju stuchu i oczu
w tym Kkierunku; dopiero teraz musimy zajaC sie rozwijaniem nietylko tak zw. stuchu
intonacyjnego, uzdolnionego do pochwytywania irozpoznawania odlegto$ci dzwiekdéw
i ich nazw, ale i. takiego stuchu, ktoryby pozwalat okresli¢ stopniowanie sity dZzwie-
kéw, ich brzmienia, kolorytu i t. d.

Nie powinnismy tedy mysle¢ narazie o dalszej przysztosci i zostawiajagc na
uboczu troske o rozwdj zdolnosci, mogacych sie nam przydaé p6zniej, powinnismy
rozwija¢ tylko te, ktdre potrzebne sg w danej chwili. Przytem moze nam sie tez
wydawaé, ze niektére zdolnoSci rozwijajg sie, jakby niezaleznie od pozostatych np.
zdolno$é ruchu. Ale juz przedtem zaznaczytem iteraz powtarzam, ze ta niezaleznos¢
jest tylko pozorng. Najpierwotniejszy ruch wymaga pierwiastka Swiadomosci i tylko
wtedy, gdy Swiadome zamienia sie w przyzwyczajenie, ruch staje sie automatyczny.
W ten sposdb o jakiej$S oddzielnej, odosobnionej pracy nie moze byé mowy. W kaz-
dej pracy uczestniczy pewna grupa czynnikOw i im praca bardziej jest ztozona, tern
jest wieksza liczba tych czynnikéw. Dlatego powinniSmy zawczasu stara¢ sie nie
ogranicza¢ liczby uczestnikbw pracy i przyzwyczaja¢ do wspo6lnej zbiorowej pracy,
pamietajac o tern, ze ilos¢ tych bioracych udziat czynnikéw wzrasta proporcjonalnie
do ztozonos$ci samej pracy.

Juz od samego poczatku budujemy jakby niewielki, o ograniczonej ilosci bo-
kéw, wielokat. Stopniowo powiekszamy ilos¢ bokdw i przedtuzamy ich rozmiary,
dopoki wiekszy wielokat nie opisze mniejszego. Czyli, mowigc inaczej, dochodzimy
do tak zw. systemu wspdtSrodkowego (koncentrycznego). Przedtuzamy promienie
zdolnosci i przez to powiekszamy kragg wiadomosci. | co otrzymujemy w tym wy-
padku? Otrzymujemy szereg fortepianistdw, réznigcych sie tylko skalg rozwoju, ale
w istocie jednakowo sharmonizowanych. Rd&znica polega na tern, ze miodsi jeszcze
nie wszystko wykorzystali, jakkolwiek to, co juz zdobyli, doprowadzone zostato do
pewnego stopnia zrownowazenia, i przyszto$¢ musi tylko wykonczy¢ to, co juz jest
na drodze do wykonczenia.

W ten sposdb stworzymy nie takiego pianiste, ktdrego jedne zdolnosci po-
chtaniajg inne, lecz takiego, ktory przedstawia jakg$ harmonijng catos¢. Wowczas
przejdg do historji takie zjawiska jak np. doskonaty stuch obok nierozwinietego wzro-
ku; wnikniecie w tre$¢ wykonywanego utworu i nieumiejetno$¢ czytania nut; dobry
wzrok i ucho obok stabej pamieci i lichej techniki i t. d.; trudno wszystko wyliczy¢.

Dazac do wszechstronnego rozwoju zdolnosci, wprowadzimy do dziedziny nauki
gry fortepianowej pierwiastki ogolno-wychowawczego znaczenia, i wowczas gra na
fortepianie nie bedzie uwazana za zwykle przepedzenie czasu, ogtupiajgco dziatajgce
zarbwno na grajacego, jak na jego otoczenie.

W takich warunkach nauka nie wyda sie uczniowi zbyt trudng. Interesowac
gobedzie sam proces pracy, i nauczyciel nie bedzie zmuszony ucieka¢ sie do sztucz-
nego wzbudzania zainteresowan niegodnemi sztuki Srodkami.

Trzeba nauczy¢ dziecko znajdowania przyjemno$ci w samym procesie pracy,
a nie w jakich$ podrzednych akcesorjach. Ale to da sie osiggng¢ dopiero wtedy,
gdy coraz czesSciej czu¢ sie bedzie zwyciezca, jeSli przeszkody na drodze jego beda
tego rodzaju, ze je bez wielkich wysitkéw bedzie moégt usunaé; a do tego trzeba ko-
niecznie pamieta¢ o wykonaniu prawa bezwzglednej stopniowos$ci i zapomnie¢ o0 sy-
stemie skokéw i nagltych przejsc.

Wielkiem zadaniem wychowania jest stworzy¢ sobie przyjaciela, a nie wroga
z naszego systemu, nerwowego. Osiggnaé to, to znaczy skapitalizowa¢ nasze zdo-
bycze i juz potem zy¢ spokojnie z renty.

Powinnismy od najmtodszych lat przyswoi¢ sobie jaknajwiecej pozytecznych
czynnosci i wystrzega¢ sie, jak ognia, zakorzenienia sie w nas zltych nawykéw.



Zarzucg mi moze, ze zasady te mogag sie przyda¢ w zastosowaniu do tych,
ktorzy dopiero zabierajg sie do gry fortepianowej, a wiec do poczatkujgcych, ale co
robi¢ z tymi, ktorzy juz dostali sie do paszczy zlej metody i, podlegtszy jej wptywom,
zdazyli nabra¢ wiele szkodl-wych przyzwyczajen.”

Riemann jest za stopniowem wykorzenianiem ztych natogow Jezeli np. uczef
przywykt do Zle wykonywanej czynno$ci miesni paLowych, i wskutek tego trudna
dlan jest gra wigzana, tak zw legato, to dla usuniecia te) wady Riemann poleca taki
sposéb leczenia

Jezeli uczen czuje naprezenie w stawie napigstkowym, albo, przeciwnie, jesli
mie$nie tego stawu pozbawione sg niezbednej dozy sprezystosci, jeSli uczen wyka-
zuje brak sity lub poczucia taktu, to dla usuniecia tych wszystkich wad Riemann po-
siada caty zapas sposobow i recept i przypuszcza, ze prawidlowe zastosowanie tych
soosob6w moze skutecznie wykorzeni¢ nabyte przez lata cale zle przyzwyczajenia.

Jakkolwiek $miatem wydawac¢ sie moze moje twierdzerie, jednakze musze
wyznaé, ze mojem zdaniem, $rodki polecane przez Riemanna uwazam jedynie za
oaljatywy

Radykalny sposéb wykorzenienia ztych natogéw polega nie na stopniowem
ich usuwaniu, ale na nagtem przerwaniu czynno$ci dawnych i stopniowem naby-
waniu nowych. Oto co pisze o tern James: ,PowinniSmy wystrzega¢ sie poddawania
woli naszej zbyt silnemu doswiadczeniu, orzez zadanie silnego ciosu naiogowi od-
razu, ale, jesli ckory jest w stanie znie$¢ to dosSwiadczenie, to zarébwno przy
odzwyczajaniu od jakiej$ namietnosci np. morfinizmu, jak zwyczajnie przy zmia-
nie godzin wystawania lub zaje¢, najlepiej ulec odrazu silnemu chocby cierpie-
niu, a potem znidstszy je, odzyska¢ spokdj duszy. Zdumiewajace jest, — dodaje Ja-
mes,—jak szybko znika zia sktonno$¢, gdy pozbawiona jest moznosci przejawiania
sie“. Ucznia trzeba cofnag¢ do pierwocin nauki, zaczynajagc budowe odnowa. Azeby
chory byt w stanie przenies¢ doswiadczenie, nauczyciel musi zawsze liczy¢ sie ze sta-
nem psychicznym ucznia i stara¢ sie wptyng¢ nan w taki sposob, aby to doSwiadcze-
nie nie wydawato sie zbyt trudnem do zniesienia.

Taki sposdb dziatania — cofnigcie do pierwotnego stadium - nalezy uwazac
za radykalny a zarazem mniej dtugotrwaty, nizby to sie uapozdi mogto zdawac.
Pomys$iny wynik w takich razach jest zapewniony: uczen, zarzucajagc odrazu swoj po-
przedni sposéb uczenia, stopniowo wdraza sie w nowy tryb nauki, nabywa nowe
przyzwyczajenia i z nowej strony bierze si¢ do wykonania. Przytem to. co dotyczas
byto niewytlumaczone, staje sie¢ naraz zrozumiate i w innem o$wietleniu: czego
nie umiat, tego sie teiaz uczy, a co byto w nim dobrego, to itak pozostaje nietknie-
te i, jezeli procent tego dobrego jest znaczny, to réwnolegle do tego skraca sie
proces nabywania nowych przyzwyczajen.

A teraz streszczam to, co powiedziatem powyzej.

Jedni uwazajg wszystkie metody za dobre i celowe, inni nie uznajg zadnych
metod. Uwaza¢ za dobre wszystkie meiody — to decydowac¢ sie na czyn szalony,
z drugiej strony — absurdem bytoby mniemaé, ze mozna sie obejs¢ zupetnie bez
metody. Stworzenie jednej powszechnej metody jest niemozliwe i niepozadane, albo-
wiem metoda powinna zmieniaé sie stosownie do zmian, zachodzacych w ogdlnym
sktadzie zycia. Z drugiej strony nie mozna i niepozadane jest stworzy¢ tyle me-
tod, ilu uczniéw.

Wyijscie znalezé mozna w stworzeniu takiej metody, ktéra poza indywidual-
uem roznicami uczniéw brataby w rachube i ich podobienstwa. Podobienstw tych
szuka¢ nalezy przedewszystkiem w dziedzinie funkcji ruchowych uczgcych sie giy
fortepianowej. Proces tych funkcji uwarunkowaty jest prawem dwoistosci, prawem
rbwnowagi i harmonji. Ale prawo to rozcigga swolj wplyw na wszystkie procesy
zyciowe cztowieka, wiec podlega¢é mu powinny metylko funkcje ruchowe uczacych
sie gra¢ na fortepianie, lecz i cala dziatalno$¢ psydio-fi*yczna ich organizmu — stad
dochodzimy do postulatu zespolenia ciata z duchem. Zgodnie z tern. rozwoj techniki
nie powinien wyprzedza¢ rozwoju poczucia muzycznego i odwrotnie — rozwuj tegoz
nie moze i$¢ przed tamtym



Oba te czynniki powinny rozwija¢ sie zgodnie z prawem rownowagi, tem-
bardziej, ze, jak $wiadomos¢ wptywa dodatnio na technike, tak zndw ruchy mie$niowe
réwniez wptywajg korzystnie na rozwoj Swiadomosci.

Ale prawo harinonji trzeba pojmowaé nietylko jako zlarie sie ducha z ciatem,
lecz i jako ustalenie rdwnowagi zdolnosci w granicach kazdego z nich oddzielnie.
Urzeczywistnienie tych zasad okaze sie mozliwe jedynie w tym wypadku, jesli za-
tozenia metody muzycznej bedg w zgodzie z postulatami ogo6lnych metod nauczania,
a nie bedg staty na uboczu.

Guyau sprowadza cate zagadnienie do trzech punktow, Rubakin do czterech.
Zados$¢uczyni¢ tym wymogom uczonych pedagogja fortepianowa bedzie mogta tylko
wolwczas, gdy przyjmie syntetyczny' sposéb wykladu i oprze sie na koncentrycznym
prowadzeniu nauczania. Wtedy zdolno$ci uczniéw rozwija¢ sie bedg harmoniju.e
i dzieki dobroczynnemu wptywowi tej harrnonji uniknie si¢ niebezpieczenstwa rozdwo-
jenia miedzy duchem a cialem i nie zostanie naruszona rOwnowaga w granicach
kazdej z tych dziedzin oddzielnie.

MATEUSZ GLINSKI.

Szkice z dziejow sztuki kapelmistrzowskiej.

SZKIC PIERWSZY.

Dzieje systemdéw kapelmistrzowskich.
(Ciag dalszy).

W miare rozwoju pierwiastka melodyjnego i wzrastajacych trudno$ci odtwo-
rzenia nieuwiecznionej na piSmie, lecz przekazywanej tylko ustnie piesni ludowej,
zasada mnemotechniczna zostata przez praktyke muzyczng wysunieta na plan pierwszy.
W sztuce kapelmistrzowskiej narodéw klasycznych znalazta ona szerokie pole do dal-
szego rozwoju, a sztuka dyrygowania zapomocg umodwionych poruszeh ciata prze-
ksztalcita sie¢ w skomplikowang nauke cheironomji.

Sztuka muzykalnych poruszen ciata dostapita w starozytnej Grecji szerokiego
rozpowszechnienia. Pierwotnie byfa ona nieroztgcznie zwigzana z muzyka, ale rychto
wysuneta sie ona z kota s$rodkow positkowych, stosowanych w praktyce sztuki mu-
zycznej, i stata sie sztukg samodzielna, niezalezng od sztuki i teatru. W tern zna-
czeniu terminu ,cheironomja“ uzywat juz Ksenofanes. ,Kiedym wrécit do domu, —
pisze on, — nie tanczytem, ndyz tego sie nigdy nie uczytem, ale cheironomizowatem.
albowiem to robi¢ potratie“ *). Wyzwoliwszy sie od muzyki, cheironomja stata sie
podstawg sztuki mimicznej

Gtéownym powodem regresu w dziedzinie praktyki kapelmistrzowskiej byty
wiasdciwosci muzyki greckiej. Znamienng jej odrebnos$cig od muzyki narodéw' wschod-
nich byta tgczno$¢ wszystkich postaci sztuki i zalezno$¢ muzyki od stowa. Muzyka,
symbolizowana rysunkiem tnelodji z rytmicznym akompanjamentem, miata za cel uzu-
petnienie i ilustracje tekstu, petnigc w stosunku do niego role stuzebng. Melodja
powstawata z akcentéw wzmocnionych mowy recytowanej i byta odbiciem wiasciwosci
wersyfikacyjnych tekstu. 0

*) Patrz J Pol!lux (Polydeukes), Julu Pollucis Onomasticon (wyd. Bekker 1»46| szcze-
gétowo o greckiej cheironomji i jej stosunku do sztuki mimicznej: O. Fleischer, dzieto cyt. | i Schiine-
man, dz. cyt. 3. W praktyce kapelmistrzowskiej stosowano ja rzadko. Kwintyljan pisat: ,Maior tamen
illic licentia est, ubi tempora etiam animo metiuntur et digitorum ictu intervalla signanf (M. Fabij,Quimi-
iiani De lustituuone oratoria libri XII (wyd. Gessner, 1/3S).

12



Zalezno$¢ melodii od budowy metrycznej tekstu, bedgcego jej podstawg, pod-
niosta pierwiastek rytmiczny' ktéry znowu zyskat znaczenie czynnika najwazniejszego.
W zwigzku z tein, gtéwng zasadg sztuki kapelmislrzowskiej Grekéw byto wybijanie
taktu, cheironoinja za$ doznata stabego zastosowania w praktyce Dyrygent zespotu
Spiewaczego wybrat takt, uderzajcie w dionie albo tupajac noga, t. j. postugujac sie
dawnemi sposobami, znanemi juz w czasach odlegtych kultury pierwotnej.

Gtéwnym terenem rozwoju sztuki kapelmistrzowskiej byt teatr grecki. W tra-
gedji greckiej chér peinit role jednej z gtownych postaci; byt Ol idealnym rzeczni-
kiem widzow, ,gtosem ludu“; miejsce, ktére zajmowat chor, t. zw. timele znajdowato
sie w samym S$rodku sali, w punkcie przecigecia sie wszystkich promieni okragtego
budynku. Przywo6dca chéru — koryfeusz — byt dyrygentem jego i zespotu instru-
mentowego, stosowanego czesto w celu towarzyszenia gtosom. Zajmowal on specjal-
ne miejsce, na podjuni i zaznaczat rytrn dZwieczneini uderzeniami podeszwy, okutej
zelazem; podawat ton S$piewakom, podczas za$ wykonania $piewal na czele chéru.
Obowiazki dyrygenta taczyty sie u niego z obowiagzkami rezysera. W zyciu powszed-
niem stosowane byly te same metody kapelmistrzowskie. Grajacy na flecie 1ua $pie-
wajgcy wybijat takt uderzeniem nogi i tylko niekiedy stosowat ruchy rak.

Wszystkie metody narodéw klasycznych przeszty do praktyki muzycznej $red-
niowiecza.

Sztuka kapelmistrzowska pierwszych stuleci ery chrze$cijanskiej rozwijata sie
w ciszy klasztoréw; dyrygowanie byto czeScig ceremonji koScielnej.

We wzorowej Schola Cantorum, zapoczatkowanej przez Grzegorza Wielkiego
w Rzymie, twoizono kanony do wykonywania choratéw, podstawy liturgji koScielnej
Z tego osSrodka muzyki koScielnej rozjezdzali sie po Swiecie krzewiciele tradycji ko$-
cielnych; zaznajamiali oni klasztory z temi sposobami wykonywania choratdéw, ktére
bylty wypracowywane w Rzymie. Kienle przytacza cytate z kronmi kosScielnej, ktéra
wspomina o takim mistrzu $piewu koscielnego. Kronika opisuje nabozenstwo w jed-
nym z klasztorow owoczesnych. ,Posrodku choru wprost tronu krélewskiego stat
mnich, nauczony choratéw w S. Gallen *).

Kiedy szykowat sie do rozpoczecia sekwencji, wtedy na dowdd wyjgtuowego
dlan szacunku, trzej biskupi w szatach uroczystych zeszli do choru, by razem z nim
$piewaé chorat".

W w. VIIlI ukazata sie pierwsza notacja, nadajgca sie¢ do rozwoju dalszego.
Byt to system neum. W ciggu Kkilku stuleci notacja ta wytworzyta wiele smutnych
objawdw w zyciu muzycznem Neumy nie dawaly dokladnego oznaczenia wysokosci
i warto$ci rytmicznej dZwiekéw; byty one tylko graficznem utrwaleniem rysunku me-
lodyjnego, dajacem stabe pojecie o melodji. Skutkiem tego w praktyce muzycznej
powstata znaczna niejednolitos¢ w wykonywaniu choratéw.

Tradycje szkoty rzymskiej stopniowo szty w niepamieé. Wedtug stéw Jana
Cotto’na, zyjacego w w. XlI, w tym czasie istniato tyle sposobéw wykonywania kaz
dego choratu, wielu byto SpiewaKow, i, jezeli jeden mowit: ,,mnie tak nauczyt mistrz
Trudol, to inny mu odpowiadat: ,a ja tak $Spiewam, jak mnie nauczyt mistrz Albin",
trzeci jeszcze dodawal: ,a mo6j nauczyciel Salomon S$piewa to zupetnie inaczejll
»A W istocie nikt z nich nie wiedziat, jakie interwale sg oznaczone przez neumy",—
pisze Cotto **).

Gtéwnymi hodowcami tradycji $piewaczych byli przeorowie klasztoréw, opaci
i biskupi, za$ obowiazki dyrygenta powierzano oddawna specjalnemu, najwiecej umie-
jacemu $piewakowi. Obowigzki te pizez dtugi czas taczyly sie z obowigzkami cere-
monji religijnej.

Hierarchiczny ustroj duchowienstwa S$redniowiecznego wytworzyt catg tablice
rang w tej dziedzinie. Giéwny dyrygent nazywat sie w rzymskiej Schola Cantorum
primiceriusem, w S. Gallen, w Mcdjolanie i innych kos$ciotach — kantorem, magistrem,

*) Anselm Sebubiger. Die Siingerschule St. Gallens Por Gerber/. Dc cantu et musica sacra,
a prima ecclesiae aetate usque ad praesons lempus. I, S. 320.

**) Patrz Gurbert ,Scriptores ecclesiastici Je inusica sacra potissimum*. 1784. Il. S. 258 W innem
miejscu Cotto pisze: ,Tot fiunt. dmsationes canendi, quot stint in mundo magistri. Por. Schtthemann

op cit. 27.
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pOzniej procentorem. Jego bezpo$rednimi pomocnikami byli secundicerins, tertius,
guartus, a w Kosciele Wschodnim 7 djakondw. Wedtug orzeczenia Grzegorza Wiel-
kiego, dyrygent, niezaleznie od sw°go stopnia duchownego, doznawat wielkiego sza-
cunku. Nosit on specjalny emblemat swej godnosci — wielkg i ciezkg laske, wy-
rabiang w klasztorach bogatych ze zlota, srebra i kosci stoniowej. Nazywata sie
krolewska laska (Virga regia), a podczas nabozeristwa primicerius trzymat na widoku
ten symbol swej wradzy.

Wiekszo$¢ utworéw tego czasu, opisujagc szczegGtowo praktyke muzyczng
Sredniowiecza, nazywa cheironomje klasyczng gtéwng podstawg metod kapelmistrzow-
skich w muzyce wokalnej i instrumentalnej Kronika w. Xl tak opisuje dyrygowanie
choratem gregorjanskim. ,Unus magister in medio stat sacris vestibus indutus qui
dicitur cheronomica, siuistra manu baculuni episcopi vel abbati tenens guasi accepta
ab eo potestate *) dextra manu uisuin tenens ut omnes ibi aspiciant et ille per stu-
dium artis neumarum casibus demonstrat" **).

Cheironomja byta srodkiem, najbardziej odpowiadajacym rytmicznej budowie
choratu. Wedtug Swiadectwa Kienlego cheironomja nawet w naszych czasach wprost
jest konieczna przy studjowauiu lub wykonywaniu choratow S$redniowiecznych, gdyz
~Wyptywa ona z istoty muzyki koScielnej wiekéw S$rednich*'. Dyrygent Sredniowiecz-
nej muzyki kosScielnej byt obowigzany wytgcznie ruchami rgk ilustrowaé ,kapry$ne
przejscia sekwencji¥ (meditari manu, manum ad modulos seguemiae piouendus leva-
re, incitare manu) **¥).

Metody cheironomiczne S$redniowiecza rdéznity sie od cheironomji starogrec-
kiej wiekszem wurozmaiceniem. Oto jak opisuje praktyke kapelmistrzowskg owego
czasu Kienle ,Ptynnie i miarowo zakre$la reka powolny (mittlere, massige) ruch,
zrecznie i szybko ilustruje predko przechodzace basy, namietnie i wysoko symboli-
zuje napiecie melodji, wolno i uroczy$cie spada reka przy wykonywaniu muzyki za-
mierajgcej, stabngcej w swem dazeniu, delikatnie i miekko wyraza ona gtebokie dzwie-
ki modlitwy; tu reka wolno i uroczys$cie wznosi sie, tu znowu sie nagle prostuje
i unosi sieg na mgnienie w glre****),

Wedtug Swiadectwa Goara, nietylko melodje, ale i modulacje bylty zaznacza-
ne przez rozmaite ruchy prawej reki i przez palce zaginane badz catkowicie, badz
jedynie do potowy *w*).

(D. ¢c. n)

*) Kienle wyjasnia: Weil er von ihnen eine AmstgewaH hat“. Patrz. Ambrosius Kienle-
»Notizen iiber das Dirigieren mittela)terlicher Gesangschore"” w Vierteljanrsheft f. Musikwissenschaft, 18S5.

**) Cytowane z kroniki anonimowej o liturgji w kosciele Monte Cassino. Por. Gerbert De
cantu et musica sacra t. S. 301.

***)  Aelredus (w. XlI) pisze: .Interim hisrionicis quibusdam gestibus totum corpus agitatur
(a cantoribus) torguentur labia. rotant, ludnnt humeri, et ad singula-. quasque notas digitorum flexus
respondent"

**#*) W innem miejscu cyt. pr. Kienle pisze o cheiron. $redoiow.: ,...fein elegant, typisen, fur
gleiche Formeln idc-ntisch auf einigeu fundamantalen Gesten basimnd und doch frei genug um aut
jeden geistigen Impuls des Sangers mit einer stafkacen oder schwScheren \farkirung zu antworten"

*****) Lioar. Euchologium graecum. Por Peter Wagner, Ursprung und Entwicklung aer litur-
gischen Gesangsformen. S. 16.
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Z ZALOBNEJ KARTY.

Henryk Jarecki. We Lwowie zmart 18
grudnia r. ub. jeden z sedziwszych kom
pozytoréw polskich Henryk Jarecki, uro-
dzony w roku 1846 w Warszawie, gdzie
ksztatcit sie pod kierunkiem Moniuszki.
Zmarty od roku 1872 do 1900 byt na
stanowisku kapelmistrza opery lwowskiej,
uzyskawszy przedtem nagrude (1872 r.)
Tow. Muz. za sonate wiolonczelowg oraz
za ,Psalm" do stdw Kochanowskiego na
rhor mieszany. Jako kapelmistrz opery
lwowskiej, szczepit Jarecki wsérdéd pu-
blicznosci zamitowanie do muzyki po-
waznej i wzbogacit literature muzyczng
dzietami przewaznie operowemi, z kté-
rych wiekszos$¢ ujrzata Swiatto kinkietéw
w operze Ilwowskiej. Nalezg do nich
jednoaktowa opera do stéw Fredry: ,,Noc
leg w Apeninach" (1876), 4 aktowa ,,Min-
dowe* (1880,1 wecHug diamatu Stowac-
kiego, ,Jadwiga, krdlowa polska" (1886),
do ktdrej libretto napisat sam Jarecki na
podstawie dramatu Szujskiego, ,Barbara
Radziwittéwna" (1893) i ,Powrdt taty"
(1897). Dorobek tworczy Jareckiego uzu
petniaja mewystawione opery: ,List ze-
lazny" (w 5 aktachj napisany na tle utwo-
ru dramatycznego Mateckiego, ,Wanda"
do stéw Betzy, operetka ,,Nowy Donki-
szot", muzyka do dramatéw Stowackie-
go ,Balladyna" i ,Lilia Weneda", balla-
de ,,Hugo" (gtosy solowe, chor i orkie-
sire), muzyka do ,,Cdprawy postow grec
kich" (1884), muzyka do dramata ,Po
wstanie w Hercegowinie", obraz symfo-
niczny ,Swieto majowe" (orkiestra i ché-
ry). dwa psalmy na gtosy meskie z or-
kiestra, ballade ,Spiewak zwyciezca"
(na chor meski), kolende , Aniot paste-
rzom mowit" (chér mieszany i oikiestra),
oraz mndstwo piesni na chory i gtos
solowy.

Cezar Cui W konhAcu r. ub zmart
w Petersburgu sedziwy kompozyior ro-
syjski Cezary Cui. Zmarty przyszedt na
Swiat w W.Ime w r. 1835 i tam pobierat
poczagtkowo nauki Ojciec jego, oficer
gwardji napoleonskiej, po r. 1812 osiadt
na Litwie (b>t profesorem jezyka fran
cuskiego w gimnazjum rzagduwem w Wil-
nie) i pojat za zone polke, Julje Gunce-
wiczéwne. Na talent miodego chtopca
zwrdcit baczng uwage Stanistaw Moniusz-
ko i udzielat mu bezptatnie w ciggu pot
roku wiadomos$ci z dziedziny muzyki.

Na zyczenie luJzicOw przyszty kompo-
zytor poswiecit sie inzynierji wojskowej,
i po ukoniczeniu nauk zajgt wybitne
miejsce w hierarchji panstwowej Obo-
wigzki stuzbowe (ostatnio profesor for-
tyfikacji w randze inzyniera gienerat-lejte-
nama) nie przeszkadzalty mu w oracy
nad muzyka. Wszystko jednak, do czego
doszedt jako kompozytor, zawdziecza sa-
memu sobie. Oprdécz bowiem Moniuszki,
nie mial zadnego nauczyciela-teorelyka

Na dalszy rozw6j muzyczny zmartego mieli
wptyw: Dargomyzski i Batakirew w twor-
czosci jednak kompozytorskie! Cui naj-
wiecej jest obowigzany wiasnemu do-
Swiadczeniu Na dorobeK tworczy zastu-
zonego muzyka sktada sieblizko 100 opu-
sow' w tej liczbie kilkanascie oper (,,Nie-
wolnik kaukaski”, , Angello”, ,Ratclif",
.Le Flibustier”, ,Mamzelle Fifi" i in.),
przeszto 200 pie$ni. Dziat muzyki instru-
mentalnej i kameralnej przedstawia sie
ubogo. Jakkolwiek Cui pracowat prze-
waznie dla muzyki rosyjskiej, napisat
takze sporg liczbe piesni do tekstéw pol-
skich (w tej liczbie muzyke do 4 sone-
tow Mickiewicza). Jako krytyk muzycz-
ny, zamieszczat prace wigkszych i mniej

szych rozmiaréw (do 750) zar6wno w pra-
sie rosyjskiej, jak i zagranicznej (,,Revue
et Gazette Musicale de Paris", ,La Mon-

de Artiste”, ,L'Art Musical", ,Le Me-
nestrel", ,,L'Independance Belge", ,,Gu-
ide Musicale™ i ,L’Art“. W pierwszym

okresie pracy na tern polu stawat w obro-
nie ,nowej szkoty rosyjskiej” do ktorej
nalezat. Byl wrogiem rutyny: ragbat pié-
rem konserwatorja, nie uznawal Men-
delssohna; zmniejszat powage klasykow
(zwtaszcza starszych), robigc jedynie wy-
jatek dla Beethovena; wzgledem Wagne-
ra byt usposobiony wrogo, pod koniec
stat sie bardziej komromisowy. Propago-
wat w Rosji Schumanna, Schuberta, Ber-
lioza, Liszta. Dziatalnos¢ zmartego
jako krytyka, zaszkodzita mu niemato
w karjerze kompozytorskiej. W dzietach
scenicznych (operach), Cui, w przeciwien-
stwie do tendencji ,noworosyjskiej szko-
ty", unikat jakichkolwiek elementéw na-
rodowych. Libretto o charakterze na-
wskro$ tragicznym najbardziej odpowia-
dato jego duszy. Formy oper, jak i sam
styl muzyki zmartego sg swobodne; kom
pozytot lubuje sie w melodeklamacjach;



harmonje $miate i bogate, melodja jasna
w konturach, nieraz tylko zbyt stodka;
momenty liryczne oddane sg wspaniale,
nie mozna jednak tego powiedzie¢ o
miejscach dramatycznych; pomysty ryt-
miczne me zawsze dostatecznie urozmai-
cone i mato energiczne. Instrumentacja
jest jedng ze stabych stronic w twor-
czosci zmartego. Mistrzem jest w kompo-
zycjach mniejszych rozmiarow, a przede-
wszystkiem w piesni solowej. Tu i tam
zna¢ wptywyChopina,Schumanna i Liszta.

Iwan Knorr. W okresie wojennym (na
poczatku r. 1916) zmart w Frankfurcie
nad Menem profesor, a od r.-1908 dy-
rektor tamtejszego konserwatoijum Ho-
cha, Ilwan Knorr autor znanego podrecz-
nika ,,Lehrbuch der Fugenkomposition",
ktéory w ostatnich czasach i u nas stat
sie do$¢ popularny, oraz jednej z lep-
szych bjografji (w niemieckim jezyku; o

Czajkowskim (Berlin 1900). Knorr nale-
zat do wybitnych kontrapunkcistow wspot-
czesnych. Jako pedagog, przez odpowied-
nie ujecie przedmiotu, potrafit suchg
sztuke uczynié interesujgcg i pouczajaca.
Niezaleznie od tego, jako zwolennik po-
stepu, byt gorgcym i zarazem umiejetnym
propagatorem wszystkiego co nowe i
zdrowe.

Poza praca pedagogiczng Knorr po
Swiecal sie tworczosci operowej, piszac
piesni, dzieta kameralne i choralne iope-
ry (,Wesele", ,Dunja“, ,Przez okno“ i
in.). Przed objeciem stanowiska w kon-
serwalorjum Hocha w Frankfurcie, byl
Knorr (1874 — 1883) kierownikiem Kklas
teoretychnych w Chaikowie.

Karol Lecog. W pazdzierniku ub. r.
zmart w Paryzu Karol Lecog, jeden z po-
pularniejszych kompozytoréw operetko-
wych

Z Filharmonii.

Na koncercie pigtkowym 14/11 ustyszeliSmy' dawno niegrany Il-gi kon
cert fortepianowy Rachmaninowa. Odtwércg byt p. J6zef Smidowicz, pjanista
0 duzej kulturze artystycznej, doskonaty interpretator niezwykle ciekawego
dzieta Rachmaninowa, dzieta, ktére jak prawie wszystkie jego utwory, nie za-
wiera nic nienaturalnego, lub wyszukanego i wolne jest od banalno$ci i tanich
efektow. Program orkiestrowy (dyrygowat p. Z Birnbaum) zawierat ,Pate-
tyczng" Czajkowskiego i “Mozartiane™ tegoz kompozytora.

Koncertem symfonicznym 18/11 dyrygowat p. Adam Doizycki, dajac ua
program, obok natchnionych ,Odwiecznych pie$ni'*’ Kartowicza i Intermezza
p Adamusa, nieznang dotagd w Warszawie symfonje C-mo!l Skrjabina. Jako ka-
pelmistrz symfoniczny $wieci! p. Doizycki tego dnia prawdziwy tryumf, ktory
nadzwyczaj zywy przybrat wyraz po odegraniu symfonji Skrjabina. Wykonanie
symfnnji mozna okre$li¢ stowami: non plus ultra. Sam za$ utwoér robi wrazenie,
jakgdyby nie wyszedt z pod pi6ra Skrjabina, tego Skrjabina gonigcego za wy-
muszong oryginalno$cig i wprost dotknietego chorobg ciggtego wyszukiwania
coraz to nowych S$rodkéw wyrazu, ktoremi naszkicowane jest pdzniejsze jego
dzieto ,Ekstaza".

Koncert ,,Sejmowy" (21/11) miat charakter wieczoru sktadanego (orkiestra
pod dyrekcjag p. Mtynarskiego, solisci: p. Marja Trampczyriska ($piew), Barce-
wicz, Melcer). Wyr6zniajacg byta cze$¢ orkiestrowa, ktéra miedzy™ innemi za
wierata jedno z mitodzienczych dziet Ludomira RoOzyckiego ,Stafnczyka".

Na koncertach popotudniowych niedzielnych kontynuowany byt pod
dyrekcja p. Birnbauma cykl symfonji Beethovena (Il i 1V). Na Jednym z tych
koncertow p. Lewicka wykonata z 'orkiestrg arje ,Ah perfido" Beethovena, na
drugim mitodociana pianistka p. Ka* zor6wna odegrata z niezwyklem powodze-
niem I-szy kom ert Beethovena.
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