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Z ZAGADNIEN ESTETYKI MUZYCZNEJ.

(Dokonczenie).

Najwieksza zdolno$¢ kojarzenia kryje sie w rytmie: wszystkie jego odcienie
od pelzan do zawrotnych wiréw stajg sie nietylko bezposrednim wyrazem kazdego
tetna nczuciowego. lecz i obrazowym symbolem ruchu: stad w muzyce owa niezliczo-
na moc obrazéw nastrojowych, ilustrujgcych zjawiska i sceny realne; stagd owe gon-
doljery, barkarole i kotysanki, szum lasdéw, szmery strumyka, wirujgce ptatki $niegu,
mknace po przestworzu stada ptakow, ruch fal morskich i t. d. w najrozmaitszych
odmianach. Na tej zewnetrznej analogji rytmu muzycznego z ruchem zjawisk opiera
swoje poemaciki Klaudjusz Debussy, daleki od ptytkiego naturalizmu muzycznej
ilustracji, lecz odtwarzajacy nastrojowo tetno pewnych konkretnych obrazéw i wra-
zenie subjektywne, jakie one budzg w duszy stuchacza (tak rozumie¢ nalezy np. jego
.Reflets dans I'eau”, ,Jardins sous la pluie®, ,La mer“ i inne). 1 Liszt, tworzac
genjalny obraz p. t. ,$w. Franciszek, kroczacy po falach*, nie kusit sie niezawodnie
0 niemozliwg do odtworzenia plastyke realistycznych szczeg6téw, jeno rytm nastro-
jowych momentow przelat w rytm muzycznego dzwieku. A wiec tylko jako symbol
uczuciowy moze mie¢ malarstwo dZzwiekowe (Tonmalerei) estetyczne uzasadnienie
1stuzy¢ jako Srodek do odtworzenia psychicznego wyrazu. Tu jest tre$¢ i granica
programu; wszelka inna tendencja, zmierzajgca do konkretnego obrazowania w mu-
zyce. spotkaé sie musi z uSmiechem pobtazania. Odpowiedziecby mozna na to, ze
wsérod klasycznych kompozycji nie brak przykiadow programowosci: dowodem — choé-
by Il symfonja beethovenowska, zwana ,Eroica“,lub VI zwana ,Pastoralng”, dowo-
dem uwertury koncertowe Beethovena lub Mendelssohna, nie mowigc juz oczywiscie
0 catej po6zniejszej literaturze symfonicznej od Berlioza i Liszta poczgawszy az do
Ryszarda Straussa. A wiec potepiajagc programowos$¢, odmawia sie racji bytu tym
wszystkim dzietom, stanowigcym przeciez nienaruszalny kapitat w dziejach muzyki.
To sg zarzuty illuzoryczne: Beethoven postuzyt sie jeden tylko raz pierwiastkiem
ilustracyjnym w jego najjaskrawszej formie, zdajgc sobie jasno sprawe, jak matostko-
wy i naiwny jest to Srodek, ktory poza zewnetrznym efektem nie ma w sobie zadnej
wartosci artystycznej. Uczynit to, komponujgc za namowag sprytnego przedsiebiorcy
1 wynalazcy metronomu, Jana Malzla. batalistyczng symfonie p. t. Bitwa pod Vittorig.
Symfonja ta, ktéra jest apoteozg Wellingtona, zwyciezcy Francuzéw (1813 r.), maluje
drobiazgowo poszczegdlne epizody walki: starcie sie wojsk nieprzyjacielskich, scha-



rakteryzowanycli za pomocg narodowych hymnéw, zgietk bitwy z calym arsenatem
ogtuszajacych Srodkdw technicznych, dobytych z rekwizytorni kompozytorskiej, wkonicu
tryumf zwyciezcéw *). Kompozycje te, ktéra cieszyla sie wéréd wspoiczesnych szcze-
g6lng popularnoscig, nazwat Beethoven — ,wielkieni gtupstwem"! - Trudno chyba
0 dosadniejszg i bardziej rzeczowg charakterystyke. Wszystkie inne dzieta beetho-
venowskie dalekie sg od obrazowej programowos$ci; ich ,,program4 — to nie muzycz-
na fotografja realnych scen, lecz proces psychiczny subjektywnych wrazeh i uczug,
wyrostych na podiozu jakiej§ pozamuzycznej pobudki. Wyktadnikiem tak pojetej
programowosci jest wasnie ,Eroica", ktdra pierwotnie nosita tytut ,,Bonaparte"; zmie-
nit go Beethoven na wiadomos$¢, ze Napoleon przyjat tytut cesarski, zdradziwszy spra-
we wolnosci. Beethoven, do zywego dotkniety w swych uczuciach republikanskich,
odwrdcit sie wodwczas od tyraniskiego uzurpatora i na miejscu dawnego tytutu umiescit
napis ,Sinfonia eroica”. Nie miata to by¢ zatem ani muzyczna biografja Napoleona,
ani kronika bohaterskich czynéw, iecz w tytule umieszczona dedykacja, apoteozujaca
jego pamie¢. Nie ulega watpliwos$ci, ze przy komponowaniu przysSwiecata Beethove-
nowi postaé Napoleona, lecz nie jako cel, ktéryby mozna opiewa¢ w dzwiekach, jeno,
jako symbol bohaterskiego patosu, znamionujgcego nastr6j owej epoki. A wiec za
program tej symfonji poczyta¢ nalezy rytm heroizmu, ktorym tetni kazdy dzwiek
beethovenowskiej muzyki. W ten sposdb zapatrujagc sie na programowos$¢, uniknie
sie ktopotliwycn i w swej bezradnosci humorystycznych kolizji, w jakie popadaja
komentatorzy Beetovena, wskutek biednego zalozenia. Symfonia, jako forma cyklicz-
na, sklada sie z czterech ogniw, zespolonych prawem kontrastu w jednolitg catos¢.
Tak i ,Eroica#d JeSli wiec pierwszy obraz cyklu (Allegro) zamyka w sobie zasadni-
czy nastroj catego utworu, a nastepujace po nim Adagio, w ,Eroice4 bedace ,mar-
szem pogrzebowym", poczyta¢ nalezy za wyraz zalu po $Smierci bohatera, za apoteoze
jego pamieci, to jakiz tgcznik programowy moze wigza¢ dalsze ustepy: ,Scherzo"
1 pogodny ,Final" z przewodnig mys$lg ,Eroiki"? Wszak w dwo6ch pierwszych obra-
zach wyczerpuje sie programowa tre$¢ catosci niemal bez reszty: walka bohatera
i tragizm $mierci. A wiec jakie znaczenie majg koncowe obrazy? czy kompozytor
zamierza po zgonie jednego bohatera odtworzy¢ przezycia innego bohatera(l), czy tez
~Scherzo™ i ,Finale4 nalezy uwaza¢ za dopetnienie catosci dla formalnego zaokra-
glenia, za spetnienie dogmatycznej zasady, decydujacej o budowie symfonji? W ta-
kie btedne koto popa$¢ musza ci. ktérzy zblizajg sie do muzyki z komentarzem w re-
ku i w kazdym takcie upatrywaé¢ chcg muzyczng ilustracje jakiego$ programowego
szczegOtu, gdy tymczasem wszelkie obrazowanie konkretnych zdarzen lezy poza sferg
muzycznego wyrazu. ,Eroicadlnie ,opowiada4l nam los6w bohatera, nie opisuje his-
torji Napoleona, wog6le nie ma za przedmiot jakiegokolwiek bohatera, lecz przetapia
w dzwieki nastr6j bohaterskiego napiecia tak, jak je wewnetrznie przezyt i odczut
Beethoven.

ProgramowoS$¢ streszcza sie wiec w procesie psychicznym, stanowigcym pod-
toze muzycznego dzwieku; zadnej innej tresci, poza uczuciowg, muzyka mie¢ rne mo-
ze. Przyznaje to gtdéwny reprezentant muzyki programowej, Franciszek Liszt, w roz-
prawie ,Berlioz und seine Harold-Symphonie" *t), ktéra jest jego estetycznem credo:
»der dichtende Simfoniker stellt sich die Aufgabe, ein in seinern Geiste deutlich
vorhandenes Bild, eine Folge von Seelenzustiinden, die ihm unzweideutig und be-
stimmt im Bewustsein liegen, ebenso klar wiederzugeben... Das Programm hebt das
Gefuhl ais LT - und Hauptauelle aller Musik nicht auf, die Veibindung der Instrumen-
talmusik mit der Poesie erweitert und priicisiert Grenze und Inhalt des Gefiihls".

W granicach takiego programu obraca- sie¢ symfoniczna twérczo$¢ Liszta, pod-
czas gdy witasciwy twérca ,programowego™ kierunku w muzyce, Hektor Berlioz, po-

*) Por. ,Rzez Pragi' w koncercie Jankiela w .Panu Tadeuszu".

**)  Gesam. Schriften, Bd. I\.



suwa sie stanowczo za daleko w swych ilustracyjnych tendencjach *), podobnie,
jak i po torach jego idei kroczacy Ryszard Strauss, z calg plejadg bezkrytycznych
nasladowcow. ZacieSniwszy w ten sposOb pojecie programowosci, jako uczuciowej
treSci, nadajgcej muzyce witasciwy jej koloryt dojdziemy do wniosku, ze podziat mu-
zyki na t. zw. ,absolutng", czyli bezprogramowa, za jakg uwaza sie dzieta instrumen-
talne J. S. Bacha, Mozarta, Beethovena, Brahmsa, Brucknera i na muzyke ,progra-
mowaga*“ jest bezprzedmiotowy. Muzyki bez treSci niema, a za wytgczng jej tres¢ po-
czyta¢ nalezy swiat uczuciowy z niezgtebionem bogactwem nastrojowych odcieni.

Problem tresci w muzyce jasny, jes$li idzie o muzyke instrumentalng, kompli-
kuje sie, gdy dzwiek muzyczny wystepuje jako czynnik wtérny w potaczeniu z poezja,
a wiec w muzyce wokalnej Nie brakro estetykéw, ktérzy uwazali wokalizm za wtas-
ciwg dziedzine muzyczng, uistrumentalizm za$ za ,pomytke"”, za co$ nizszego od mu
zyki wokalnej P'), gdyz poza ,mieszaning rytmicznych i harmonicznych pierwiastkéw
niema tu mysli, ktérych wyrazem moze by¢ tylko stowo". To jest jednostronnosc,
ptynaca z watpliwego zatozenia, ze muzyka rozwineta sie z mowy, podczas gdy wiek-
sze prawdopodobienistwo przemawia za hipotezg, wysnuwajgcg Zrédta mowy z muzyki.
Pomijajac kwestje wyzszosci obydwdch rodzajow muzyki, zastanowi¢ sie nalezy, czy
przez oparcie sie o tekst poetycki wzbogaca sie tre$¢ muzyki. Ze w muzyce wokal-
nej dzwiek nie zawsze spoczywa na ,poetyckiem" stowie, dowodzg tego libretta ope-
rowe, zwtaszcza w operze realistycznej (,,weryzmie*) lub teksty biblijne w oratorjach
i kompozycjach wokalnych XVI wieku, kiedy to za podtoze muzyki stuzyta np. gene-
alogja Chrystusa (Liber generationis) wedtug ewangelji $Sw. Mateusza, lub $w. tu-
kasza ***).

Wiasciwg sferg muzyki wokalnej jest poezja liryczna. W muzyce dawniejszej
az do wieku XIX, do epoki romantycznej, na ktérg przypada rozkwit liryki wokalnej,
odgrywa stowo w muzyce drugorzedng role; w wielogtosowych kompozycjach wokal-
nych (msze, motety), przyttoczone splotem krzyzujacych sie gtoséw, zanika ono zu-
petnie; w arji operowej, stuzacej do technicznego popisu $piewaka (arja brawurowa!)
lub w chérach jest zaledwie soifeggiem, t. j. punktem oparcia dla dZzwieku muzycz-
nego. Dopiero poezja romantyczna, pogtebiajgca sfere wyrazu, siega do muzyki, jako
pomocniczego $rodka, majgcego wzbogacié¢ jej tres¢ nastrojowa. | odtad poczynajg
przenika¢ sie wzajemnie Kkregi muzyki i poezji. Tesknota za syntezg, wyrazna juz
w estetyce francuskiej XVIII wieku, przeradza sie u romantykéw w $Swiadome dazenie
do skupienia wszystkich promieni sztuki w pryzmacie ,uniwersalnej jednoSci".
A. W. Schlegel pisat w ,,Atheneum":

»,Und so sollte man die Kunste einander niihern und Ubergange aus einer
in die andere suchen. Bildsiiulen beleben sicb vielleicht zu Gemalden, Gemillde wer-
den zu Gedichten, Gedichte zu Musiken, und wer weiss, so eine feierhche Kirchen-
musik stiege auch einmal wieder ais ein Tempel in die Luft“. Tieck (,,Pnantasien
tiber die Kunst") marzy o sferze, w ktérej ,barwa, won i dzwiek" sptyng sie w trar-

*) Najbardziej typowem dzietem dia twdrczosci Berlioza jest jego programowa symfonja
»,Episode de la vie d‘un artistc" op. 4, obrazujgca dzieje jego nieszcze$liwej mitosci. Sktada ona sie
z pieciu scen nastrojowych, ktéremi sa:

J.  Reveries, passions (sny i cierpienia).

Il. Bal.

I1l. Scena na wsi.

IV Marche du supplice (pochéd na miejsce stracenial).

V. Sabat czarownic.

Procz tych tytutéw zaopatrzyt Berlioz kompozycje swojg szczeg6towym komentarzem, ilustru-
jacym jego osobiste przezycia. Muzyczng warto$¢ tej symfonji trafnie ocenit Robert Schumann (Ges.
Schriften 1. 89—110) we wzorowej pod wzgledem metodycznym analizie i to w czasie, gdy wystgpienie
Berlioza powitano szyderczemi atakami; wszelako omawiajagc programowga tre$¢ symfonji, nic moze
Schumann powstrzyma¢ sie od dosadnego napietnowania zbyt jaskrawych i pozamuzycznych tendencji
Berlioza:

»Wir schenken ihrri das Programm. Solche Wcgweiser haben immer etwas Unwiirdiges und
Charlatanmiissiges".

~u) Do zupelnej negacji muzyki instrumentalnej dochodzi E. Greli (zm. 1886), Gesam. Aufs.itze
und Gutachten iiber Musik.

***)  Por. dwie stynne kompozycje Josguina de Pres. (zm. 1521).



monijny akord *), E. T. A. Hoffmann snuje egzaltowane rojenia o poezji i muzyce,
az zjawiajg sie Schubert i Schumann, ktérzy obydwie dziedziny — poezje i muzyke
— przenosza w trzeci wymiar: w sfere muzycznego nastroju.

Jakg role spetnia w wokalizmie stowo wobec dzwieku? Czy jest ono zewnetrz-
nym dodatkiem, czy tez onanicznem dopetnieniem dzwieku? Za konsekwencje po-
przednich wywodéw poczytaé nalezy pewnik, ze muzyka jest sztukg bezwzglednie
subjektywng. ze $wiat zmystowych zjawisk dla niej me ma istotnego znaczenia, gdyz
kazdy dzwiek jest projekcjg osobistego przezycia, ktdre odrebnym tonem uczuciowym
przesyca muzyke. Subjektywizm liryki poetyckiej i muzyki splatajg sie wiec i do-
petniaja wzajemnie: stowo i dZzwiek jednoczg sie tu w cato$¢ nastrojowa o takiej sile
uczuciowego wyrazu, jakiej nie zdotatby osiggng¢ zaden z tych pierwiastkéw zosob-
na. To tez wytacznie liryka wokalna (czy, jako piesn solowa? <czy wielogtosowa, jako
wyktadnik zbiorowych uczu¢) ma estetyczne uzasadnienie w muzyce, podczas gdy
wszelkie inne formy wokalne (ballada, opera), wnoszac zewnetrzny, pozamuzyczny
pierwiastek do muzyki, naruszajac jej uczuciowy charakter, pozostaja w sprzecznosci
z istotg i treScig muzyki.

M. J. PIOTROWSKI.

ewolucja OA/nr.

Gama majorowg nazywamy djatoniczny szereg tondéw, opartych na tréjdZzwie-
kach majorowych. Oprécz tego okre$lenia zasadniczo harmonicznego, mozemy game
majorowg zdefinjowa¢ na gruncie melodyki, wtedy powiemy, ze gama majorowa opiera
sie wogdle na konsonansach doskonatych, czystych i niedoskonatych i dysonansach
wielkich, albo tez okreslenie zazwyczaj uzywane — gama majorowa skiada sie z dwu
tetrachordéw, potaczonych catym tonem, z ktérych kazdy zbudowany jest na sche-
macie: ton ton, i p6tton. Nasz pierwszy tetrachord idzie harmonicznie od Toniki
(stopien 1) do Subdominaty (stopien 1V), diugi od Dominanty (stopien V) do Toniki;
otrzymujemy dwie kadencje, obie autentyczne. W gamie zstepnej obie te kadencje
z autentycznych stang sie plagalnemi. Kazdej gamie majorowej z szeregu gam ma-
jorowych najbardziej pokrewne sg gamy dominantowa i subdominantowa. W pierw-
szej podwyzszony jest dzwiek poétprowadzacy (w C-dur f), w drugiej prowadzacy
(w C-dur h) obnizony jest o p6t tonu.

O ile pojecie gamy majorowej jest $cisle ustalone w dzisiejszej nauce teorji
muzyki, o tyle pojecie gamy minorowej jest jeszcze nieujednostajnione. Spotykamy
sie z szeregiem definicji, z wieloma typami gam. Gama minorowa jest przedmiotem
dociekan i studjow wspoiczesnych teoretykéw. Wzory gam minorowych mozna roz-
bi¢ na dwie kategorje: do pierwszej zalicze game zstepng, bedacg odwrotnoscig gamy
majorowej, do drugiej — szereg gam wstepnych, praktycznie uzywanych.

Gama zstepna swodj punkt wyjScia ma w wielkiej tercji odpowiedniej gamy
majorowej; w C-dur np. zaczyna sie ona od e; skfada sie ona z dwu tetrachordéw
analogicznie potaczonych i zbudowanych jak gama majorowa. C-dur np. e-d-c-h
i a-g-f-e. Pierwszy tetrachord idzie od T do D, drugi od Sdo T. Orzymujemy dwie
kadencje, witasciwe minorowi.

Gama minorowa opiera sie na trzech zasadniczych tréjdzwiekach minorowych;
primy znajdziemy u go6ry tréjdzwiekéw, czytane one winny byé, jak i cala gama,
zstepnie. Gama ta nakoniec ustawiona jako wstepna opiera sie na doskonatych kon-
sonansach czystych, oraz niedoskonatych i dysonansach matych.

Gama powyzsza naukowo S$wietnie ustalona, ktdrej usprawiedliwienie istnie-
je w nauce akustyki, i ktérej cechy znajdziemy w pokrewnjch jej gamach greckich,

*) E Istel. Die blutezeit der musikalisclien Romantik in Deutschland. 1909.



w praktyce dzi$ jest nieuzywana. Gama majorowa, wszechpoteznie panujgca, swe ce-
chy jej narzucita, stwarzajac dzisiaj praktycznie uzywane gamy minorowe, ktorycn
definicja dlatego witasnie jest trudna, ze nie sa, twierdze, zasadniczo istotfre

Gama, zwana naturalng minorowg, opiera sie¢ na zasadniczych tréjdzwiekach
minorowych, w tak zwanej harmonicznej — i ta zasadnicza cecha gamy minorowej
jest zniszczona przez wprowadzenie + D. Tak zw. gama melodyjna ma dur i S i D.
Gama naturalna skitada sie z dwu tetrachordéw niesymetrycznych: harmoniczna wpro-
wadza chromatyczny poéttoraton. Kadencyjnie tetrachordy dagzg od Tdo S i od D do T.
Dominanta w kadencji nadaje catej gamie barwe majoru. Kazdej gamie minorowej
z szeregu gam minorowych najblizej pokrewne sg gamy minorowe Dominantowa
i Subdominantowa, z szeregu za$ gam majorowych gama réwnolegta, t. j. oparta na
tych samych tonach i jednoimienna—oparta na tych samych funkcjach. Najblizej ga-
my Es-dur stoi C-moll naturalna, pdézniej C-moll harmoniczna, nastepnie C-mol) me-
lodyjna i dalej C-dur, A-moll naturalna, harmoniczna i melodyjna, A-dur i t. d.

Po tym krétkim szkicu analizy gam wspotczesnych rzuémy okiem w prze-
sztosc¢.

Gewaert podaje jako gamy najstarsze nastepujace 5-otonowe: c-d-e-g-a,
d-e-g-a-c, e-g-a-c-d, a-c-d-e-g. Oprdcz gam powyzszych historja muzyki podaje jesz-
cze wzOr gamy spotykanej w Chinach: f-g-a-c-d. Poréwnywujac oba te typy z wspot-
czesng gamg, zauwazymy brak tonéw prowadzacych lub ich rozwigzan; wypuszczone
bowiem sg dZwieki h i e lub f

W Grecji oprocz gam 5-otonowych, ktore przyszty zapewne, podobnie, jak
catoksztatt zjawisk muzycznych i ich teorji, z Egiptu — spotykamy sie z gamami
7-otonowemi, pokrewnemi swg djatonika gamom wspo6tczesnym. Djatonika ta rozni
sie od wspbtczesnej faktem steinperowania tej ostatniej. Nie badajac blizej tego
zagadnienia w niniejszem studjum, popularnie powiedzie¢ mozemy, ze w Grecji znany
byt t. zw. wielki system gamy, ze skiadat sie¢ on z dwu szeregdw gam gtownych
i pochodnych, ze gtéwne rozpoczynaly sie od dzwiekdw: e—dorycka, d—frygijska,
c—lidyjska, i f—mixolidyjska, pochodne za$ od a— hipodorycka, g — hipofrygijska,
f—hipolidyjska, i h—hipomixolidyjska. Primy gam pochodnych lezaty w odlegtosci
kwinty w doét pod primami jednoimiennych gam gtéwnych. Nazwy ich réznity sie
przez dodanie przedimka hpo w ttumaczeniu: pod. Gamy greckie byty zstepne.

Systemat gam rozciggat sie w skali lezagcej od dzisiejszego a' (razkre$lnego)
do A wielkiego. Ta rozciggto$¢ skali sktonita Grekow poOzniejszych do przetranspo-
nowania tych gam, skupienia ich skali na mniejszej odlegtosci, uprzystepnienia uzy-
walnos$ci ich przedewszystkiem gtosom mezkim.

Przetransponowane gamy na skale jednej oktawy najpierw od e (matego) do
el ponizej od f (matego) do fL Gama dorycka od e brzmiala, przetransponowana
f—ges — as—b—c—des—es—f, frygijska od d brzmiata f—g —as—b—c—d—es—1
i t. d. Wewnetrzny uktad tonéw i pbéttonéw zostat niezmienny. Gamy te po prze-
transponowaniu zachowaty swa nazwe.

Teorje gam greckich wraz z catoksztattem nauki greckiej wprowadza do nauki
Sredniowiecza Boecjusz, zyjacy na dworze Teodoryka krdla Ostrogotow, dziatajacy
w pierwszej ¢wierci VI w. Gamy S$redniowieczne oznaczano najpierw cyframi, pé6z-
niej nadano niescisle nazwy gam greckich. Gama S$redniowiecza oparta jest na kwin
cie i uzupeiniona jest kwartg, pod lub nad ong kwintg lezagcg. Gamy oparte na kwin-
cie. i kwarcie zwano autentycznemi, na kwarcie i kwincie plagalnemi, t. j. poboczne-
mi, np. gama oparta na kwincie d—a i dalej w gore az do d, w S$redniowieczu na-
zywana byta dorycka, za$ zbudowana na d—a i nastepnie w d6t do a— hipodorycka.
Gama e—h—e zwana byta frygijska, h—e—h — hipofrygijska i t. d.; najnizsza
skale posiadata gama a, najwyzsza g, nazwy te otrzymaly nie na zasadzie ich ukiadu
wewnetrznego, lecz na zasadzie ich potozenia w skali przetransponowanej, stad gama
od ,C zwana w Grecji frygijska, w $redniowieczu zwana byta hipolidyjska, gama od
D w Grecji zwana byta lidyjska, w $redniowieczu — dorycka i t. d.

Gamy autentyczne i odpowiednie im plagalne, majg ten sam dzwiek zasad-
niczy, powiedzmy toniczny; tonikami poszczeg6lnych par gam byly: d, e, fi g. Ga-
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ma wiec, zaczynajgca sie od C, byta plagalng, majacg tonike wspdlng z gamag F. t.j.
dzwiek F. — Gama C stata sie autentyczng z tonikg C, dopiero w XVI w., dzieki
dzietu teoretycznemu Glareanusa. Podobnie, gama, zaczynajaca sie¢ od a byta plagalna,
majacg wspdlng tonike z gamg d; Glareanus wprowadzit jag na zaszczytne samoistne
stanowisko gamy autentycznej. Pierwszg nazwat joriskg, druga eolskag. — Obie wiec
gamy, ktore dzisiaj sg jedynemi przedstawicielkami wspotczesnego duru i molu na-
rodzity sie najp6zniej. Skala grecka od A w gore w S$redniowieczu zostaje rozsze-
rzona w dét przez dodanie dzwieku g. ktéry w odréznieniu od juz istniejagcych na-
zwano greckiem Gamma; dzwiek ten lezy dzi$ na 1-e¢j linii w kluczu basowym.
Analiza gam S$redniowiecza prowadzi nas do nastepujacych wnioskow: gamy
C, F i G, majac wielkg tercje foniczng, majg charakter majorowy, gamy d, e i a —=
majac matg tercje — charakter minorowy. Gama F nie posiada doskonatego troj -
dzwieku subdominantowego — (h—d—f) za to ma dominante dominanty G—H—D;
odwrotnie gama G me posiada majorowej dominanty (d —f—aj, za to ma subdomi-
nante subdominanty F—A—C. Gama d, podobnie, jak gama F, nie ma tréidzwieku
minorowego subdominantowego (g—h—d), ma za to dominante dominanty (e—g—nh).
Gama e, podobnie, jak gama G, nie ma trojdzwieku minorowego dominantowego
(li—d—fj, posiada rowniez trojdzwiek minorowy subdominante subdominanty (d—f—a).
Do gam G i e, majacych prawidtowe T S i S S moznaby zastosowac termin niemiecki
»durchgreifende in Bemoltonarten® do F i d — ,durchgreifende in Kreuztonarten;
w ttumaczeniu: zmierzajgce do bemolowych, ewentualnie, krzyzykowych tonacji. Gama
h, jedyna, ktéra autentyczng nigdy nie zostata, opierata sie na e, jako od tej ostatniej
gamy' pochodna. Wspdiczesna analiza gamy stwierdza brak doskonatego tréjdzwieku
| stopnia; na IV stopniu lezy tréjdzwiek mol subdominantowy e—g—h, na V t—a—c
dur dominantowy. Dzwieki, prowadzace w gorze ha prime, posiadajg gamy C i F.

(D. c. n)

D-r LEON SZPER.

MOTYW CYKLICZNY

w wspoéiczesnej muzyce francuskiej.

Tworczo$¢ muzyczna francuska bardzo diugo stuzyta wytgcznie teatrowi, do-
piero Rameau (1683 —1764) nadatl jej nowy kierunek. Jakkolwiek i Rameau pisat
przewaznie dla sceny (muzyka dramatyczna i wogdle teatralna jest bardziej witasciwa
temperamentowi i psychice francuskiej, niz bardziej abstrakcyjna muzjrka koncertowa),
forma i styl jego utworéw z jednej strony, i nowa szata harmoniczna, w jakg je wy-
posazyt— z drugiej, wreszcie, wielkie jego dzieto teoretyczne o harmonj; — nasunety
mozno$¢ rozwoju francuskiej muzyce symfonicznej i kameralnej. Muzyka operowa
zyskata dzieki Rameau, a wiecej jeszcze dzieki Gluckowi (1714—1787), nowe S$rodki
ekspresji, ktdre poOzniej stosowane byty chetnie w muzyce symfonicznej i kameralnej.
Instrumentacja Glucka wytworzyta peinie barw; po raz pierwszy orkiestra poza do-
tychczasowym akompanjamentem stwarza nastroje, ,poetyzujeW ,Aicescie" or-
kiestra ilustruje w sposob realistyczny potege boska, obawe przed $miercig, rozpacz
thumu etc. W ,Ifigenji w Taurydzie", kiedy orkiestra towarzyszy stowom Orestesa
»Spokoj powraca w ma dusze“,—altéwki swym nieréwnym, nerwowym rytmem prze-
cza temu, co moOwi Orestes i z wielkim, nieznanym dotagd realizmem malujg istotny
stan duszy matkobdjcy. Usteo ten w ,lIfigenji w Taurydzie" wywotat istng burze
w krytyce déwczesnej. Pod wzgledem realizmu w ekspresji nie ustepuje on zupeinie
muzyce modernistycznej; wstep do ,lIfigenji w Taurydzie” mimowoli nasuwa mysl
o uwerturze do ,,Okretu-Widma" albo wstepie do ,Walkirji". Dziatalno$¢ reforma-
torska Gmcka wywarta poza operg wielki wptyw na wszystkie inne dziedziny twor-
czoSci muzycznej, nie wytgczajagc tak dalekiej napozdr od tego wptywu dziedziny
muzyki absolutnej.
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Ponrmo znakomitego rozwoju muzyki symfonicznej i kameralnej w Niem-
czech i w Austrji, Francja w okresie rozkwitu muzyki klasycznej, a nawet w pierw-
szej dobie romantyzmu (Schubert, Weber) nie posiadata ani jednego wybitnego kom-
pozytora. ktorego tworczo$é powaznie wykraczataby poza ramy teatru. Lully, Rameau,
Mehul, Cherubini, Boieldieu, Helevy —wszyscy oni pos$wiecili sie prawie wylgcznie
operze.

Dopiero Berlioz (1803 —1869) swemi genjalnemi dzietami symfonicznemi
(symronja Fantastyczna, ,Harold we Wloszech1l ,Romeo iJulja“ i, w pewnej mierze,
teoretycznemu ,,Traktat instrumentacjill) stwoizyt podwaliny francuskiej muzyki sym
fonicznej i, rzec mozna, skierowat Francje na czas pewien z teatru do sali koncerto-
wej. Pogtebit on i rozszerzyt ekspresje muzyczna, wydobyt z orkiestry petnie kolo-
row, na ,akg sie nikt przed nim nie zdobyt, dat nowe, niedo$cignione pod wzgledem
kolorytu i jaskrawosci obrazy, wprowadzit do muzyki leitmotyw (,idee fixe* w sym-
fonji Fantastycznej, powtarzajgcy sie temat altowki solo w ,Haroldziel).

Wszystkie dzieta Berlioza nalezg do muzyki programowej, jest on jej najwy-
bitniejszym przedstawicielem w catej muzyce francuskiej. Na apostota muzyki czystej,
absolutnej czeka¢ musiata Francja az do ostatniej ¢wierci ubiegtego stulecia, kiedj
zajasniat genjusz Cezara Francka (1822— 1890).

Jakkolwiek muzyka programowa zawdzigecza Franckowi dzieta tak wspaniate,
jak poematy symfoniczne: ,Le chasseur maudit*, ,Les Djinns" (na fortepian z or-
kiestra), ,,Psychell jakkolwiek napisat dwie opery: ,Hatda¥ i ,Giselal i dat muzyce
kilka wielkich oratorjow, z ktérych ,Les Beatitudesl nalezg do najwybitniejszych
dziel tego rodzaju, interesujg nas wiecej, ze wzgledu na tytut artykutu niniejszego,
dzieta Francka, nalezace do dziedziny muzyki absolutnej, gdyz tu wprowadzit i w szer-
szym zakresie zastosowat tak zwang ,forme cykliczngl przez uzycie motywu cyklicz-
nego, ktdry przez swe transformacje i repryzy staje sie podstawg catej kompozycji,
nawet ztozonej z kilku czesci. Jakkolwiek pojecie motywu cyklicznego po raz pierw-
szy wprowadzone zostato przez Francka, to jednak sam motyw stosowany byt juz
przed nim, choé w formie mniej zdecydowanej. Zarodek jego spotykamy juz w sym-
fonji c-moll Beethovena, p6Zniej w szerszym zakresie zastosowal go Liszt w niekto-
rych swych poematach symfonicznych (,, Tasso1l).

Nalezy odr6znia¢ motyw cykliczny od leitmotywu wagnerowskiego, wobec
ktérego jest on dalszym postepem. Leitmotyw Wagnera powstat, jak wiadomo,
z ,przypomnien tematéw1l praktykowanych juz w operach Webera a szerzej zastoso-
wanych przez Berlioza w symfonji Fantastycznej. Leitmotyw ma charakter drama-
tyczny, do ktérego Wagner przystosowal zdobycze symfoniczne Beethovena, Webera
i Berlioza, przeciwnie, motyw cykliczny ma pierwiastek nawskro$ symfoniczny, na-
wet wtedy, kiedy przyslpsowany jest do muzyki dramatycznej, nprz. ,Ariane et Barbe
ble-ae* Dukasa. Leitmotyw pozostaje przez catly czas trwania kompozycji prawie
taki sam, zmieni¢ sie moze tylko nieznacznie, rozwija on sie tylko, motyw cykliczny
przetwarza sie. Leitmotyw ma précz znaczenia czysto muzycznego znaczenie sym
boliczne, literackie, osnute na umowie miedzy kompozytorem a stuchaczem, jest on
jakby narzedziem, stuzgcym do wywotania u niego pewnej idei: motyw cykliczny
rozwiniety, jako fuga albo warjacja, jest w nowozytnej muzyce czystej wogole a u Ce-
zara Francka w szczegOlnosci, materjatem architektonicznym i zarazem poteznym
Srodkiem ekspresyjnym.

Wprowadzenie motywu cyklicznego i stosowanie go w szerokim zakresie jest
najwiekszg zastugg Francka, ma ono znaczenie bardziej donioste, niz jego niezliczone
nowe pomysty narmoniczne, melodyjne i rytmiczne.

Embrjon motywu cyklicznego franckowskiego mamy juz w triu Fis-dur. be-
dgcem utworem miodocianym. Szerzej propagowana jest nowa idea w utworach
instrumentalnych (,,Six pieces d’orgue*) a zwtaszcza w Grande piece symphonicjue A& 2,
w sonacie skrzypcowej, w stynnym kwintecie fortepianowym; wszystkie te utwory sg
przyktadami stylu franckowskiego znanego pod okre$leniem formy cyklicznej. Mniegj
przejawia sie styl ten w dzietach symfonicznych Francka (poematy symfoniczne,
warjacje na fortepian z orkiestrg, symfonja d-moll), a prawie zupeinie niema go
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w utworach wokalnych, operach i oratorjach z wyjatkiem ,Beatitudes”, gdzie stoso-
wany jest dos$¢ szeroko.

Z wyliczonych wyzej dziel Francka, te, w ktérych motyw cykliczny najbardziej
jest stosowany, a wiec nalezagce do muzyki absolutnej (utwory kameralne najbardziej),
staly sie podstawg, na ktérej zbudowana zostata cata wspdiczesna muzyka francuska;
wywarty one swoOj wptyw nawet na kompozytoréow tak par excellence programowych
jak Debussy (kwartet smyczkowy, fantazja na fortepian z oikiestrg, dotad niewydana
etc.) i Dukas (sonata fortepianowa i warjacje na temat Rameau).

Kompozytorem, ktory objat spuscizne po Francku i miat kontynuowaé jego
ideg, jest Yincent d'Indy. Motyw cykliczny w formie najprostszej, a pOzniej rozwi-
niety w postaci fugi i warjacji znajduje w d’Indym gorgcego rzecznika. Styl jego jest
czasami bardziej abstrakcyjny od stylu Francka: ddndy ma w sobie co$ z gitebokosci
i gruntownos$ci niemieckiej (przebywat przez kilka lat w Weimarze), potaczonej szcze$li
wie z zywym kolorytem i rytmika galiijskg. Wptyw Cezara Francka wogdle, a specjal-
nie stosowanie motywu cyklicznego zauwazy¢ sie daje nietylko w tych Kompozycjach
ddndyego, ktére nalezg do muzyki absolutnej, jak sonata fortepianowa E-dur i dwie
symfonje, ale nawet w tak programowych dzietach, jak suita symfoniczna ,Jour d’ete
a la montagne"”, warjacje ,lstar“, wreszcie, w dziedzinie muzyki dramatycznej (dramat
muzyczny ,Etranger", ,.Fervaa!“ pozostaje pod wptywem wagnerowskiego , Trysta-
na“). We wszystkich wspomnianych dzietach mamy do czynienia z motywem cyklicz-
nym w réznych postaciach. W syinfonji ,Jour dete k la montagnell mamy Kkilka
motywow cyklicznych, w drugim kwartecie smyczkowym spotykamy doskonaty przy-
ktad motywu cyklicznego, przenikajagcego catg kompozycje; kwartet ten uwazany jest
przez krytykdw francuskich za najpiekniejszy, jaki po Beethovenie napisano; w kazdym
razie jest to najlepszy kwartet francuski. Tu, jak w utworach fortepianowych i w poe-
macie symfonicznym ,Souvenirs“, dindy jest catkowicie apostotem idei cyklicznej
Francka.

Drugim kontynuatorem Francka, ktory poswiecit sie niemal wytgcznie muzyce
absolutnej, jest Alexis de Castillon (1838 — 1873). Byt on poczatkowo uczniem
Masse'go, migt juz poza sobg szereg kompozycji, gdy poznat Francka; przejagt on sie
nim do tego stopnia, ze zniszczyt wszystkie poprzednie kompozycje ijako op. | ozna-
czyt kwintet fortepianowy, napisany juz pod wptywem Francka. Castillon byt razem
z Duparc em i Saint-Saensem zatozycietem ,Societe nationale de musique® i potozyt
wielkie zastugi na poiu propagowania czystej muzyki symfonicznej i kameralnej:
oprdcz wspomnianego kwintetu napisat 01l kwartet fortepianowy, smyczkowy, dwa
tria fortepianowe, sonate skrzypcowa, koncert fortepianowy, szkice symfoniczne,
Psalm 84 na sola, chdr i orkiestre. We wszystkich prawie utworach tych idea cyklicz-
na przeprowadzona jest z wielkg konsekwencja.

Witkowski (syn oficera francuskiego przejat nazwisko matki), ur. 1867 r.,
pisat poczatkowo dzieta programowe (Ronde de nuit, Carillon, poemat symfoniczny
»Harold") i opere ,Le maftre a chanter“. Dopiero od czasu, kiedy poznat Wincente-
go dTndy, przeszedt catkowicie do muzyki absolutnej (dwie symfonje d-moll i A-dur,
kwintet fortepianowy i smyczkowy), szeroko stosujgc motyw cykliczny.

Pawet Dukas (ur. w r. 1865), autor popularnego poematu symfonicznego
,uczen czarnoksieznika", zastosowat motyw cykliczny (mowa tu o motywie czaro-
dziejskim f-moll vs, z wielkg umiejetnoScia; pomimo tytutu i celu wybitnie progra-
mowego tpoemat ten napisany jest, jak wiadomomo, pod wptywem ballady Goethego),
niektorzy krytycy francuscy, np.Carraud, sg zdania, iz, ze wzgledu na wielka role, jaka
tu odgrywa motyw cykliczny, ,Uczenn czarnoksieznika” moze by¢ uwazany réwnie
dobrze za utwdr absolutny, jak programowy. To samo odnosi sie w znacznej mierze,
jakkolwiek wydaje sie to paradoksem, do dramatu muzycznego Dukasa p. t. , Ariane
et Barbe bleue". Wyzyskanie formy cyklicznej dato tu krytykom powo6d do nazwania
tego dzieta symtonjg teatralng, w ktérej lwia cze$¢ tematéw nalezy do dziedziny mu-
zyki czystej.

Alberic Magmrd, (ur. w r. 1865 zgingt podczas wojny obecnej), tak samo
jak Dukas wprowadzit do swych poematéw symfonicznych ido muzyki dramatycznej
pierwiastki, ktore stawiajg utwory te na pograniczu miedzy muzyka czystg a programowa.



Guy Ropartz (ur. w r. 1864) jest w dzietach swych (opera ,Le pays“, fan-
tazja d-moll na instrumenty smyczkowe, kwartet fortepianowy g-moll, sonata skrzyp-
cowa) najwierniejszym uczniem Cezara Francka pod wzgledem hotdowania formie
cyklicznej, tak samo jak Henri Duparc (ur. w r. 1848), jeden z pierwszych uczniow
Francka.

Pierre de Breznlle (ur. w r. 1861) propaguje idee franckowska w dramacie
muzycznym ,Eros Zwyciezcal i kantacie ,La chanson des jeunes annees" na sola.
chory i orkiestre.

Wymienimy jeszcze dwdch kompozytordw francuskich, u ktérych forma cy-
kliczna stosowana jest zaréwno w muzyce absolutnej, jak programowej: Ernest
Chausson (1855—1899) symfonja B dur, dwa poematy symfoniczne, dwa kwartety
smyczkowe, poemat na skrzypce solo i kwartet fortepianowy, sekstet na fortepian,
skrzypce i kwartet (kompozycje te, zwitaszcza symfonja i kwartety smyczkowe, pod
wzgledem harmonizacji przypominaja Brahmsa.

Maurice Ravel (ur. w r. 1875) jest jedng z najoryginalniejszych postaci w wspét-
czesnej muzyce francuskiej przez swoistg rytmike i Smiate pomysty harmoniczne.
Riemann nazywa go malarzem rodzajowym. Wszystkie jego kompozycje, gdzie spo-
tykamy motyw cykliczny, majg charakter programowy (utwory fortepianowe ,Pavane
pour une infante defunte", ,Jeux d’eaux“, ,Miroirs", ,,Gaspard de la nuit" oraz or.
kiestrowe ,Schecherezade", ,Rapsodie espagnole”, ,Valses nobles et sentimentales")

Dzieki Franckowi granica, dotad tak jasno zarysowana, miedzy muzyka czystg
a programowg zaczeta sie zacieraé. Muzyka programowa, a nawet dramatyczna, ktora
z natury swej jest najbardziej oddalona od muzyki absolutnej znajduje pewne punkt)
styczne z tg ostatnig. Vice-versa od kwartetu albo symfonji nowoczesnej choéby nie
miata ona ,programu™ literackiego, jezeli zawiera ona rozwijajacy sie i przetwarzajacy
motyw cykliczny, dajacy pewne okreslone nastroje, do muzyki programowoj — krok
tylko.

Korespondencje.
todz, w lutym

Ruch muzyczny w lutym miat kalejdosKopowy charakter ze wzgledu na mo-
zajkowa rdéznorodno$¢é koncertdw. Sensacje budzity przedewszystkiem dwa koncerty
przez swg nieprzecietnos¢. Na jednym z nich wykonang zostata I1X-ta Symfonja
I3eethovena pod dyr. Br. Szuica z udzialem warszawskich solistow w osobach pan
Comte Wilgockiej i Leskiej, oraz pp. Dobosza i Rechtlebena. Najlepiej odznaczy,
sie wspoOtdziatajagcy chér T-wa ,Hazomir", ktéremu przypadta lwia cze$¢ oklaskow,
a nie solistom, ktorzy w zespole trwozliwie swe partje traktowali, a w ostatnim kwar-
tecie byli nawet w rozdzwieku. Oryginalno$¢ drugiego koncertu polegata na tern.
ze pateczke Kapelmistrzowska ujat w swe rece znakomity pianista, p. Jozef Sliwiniski,
dostarczajac nam dwie odbitki fotograficzne o dos$¢ subtelnym retuszu: ,,Niedokon-
czonej" Schuberta i 5-tej Symfonji Czajkowskiego. Nie byto momentu, ktéryby byt
powodem do giebszych wzruszed, a bardziej przekonywajgcym okazat sie dyrygent
w kierowaniu ,Balladg" Jul. Wertheima, wykonang przez kompozytora. Utwdr ten
tchnie patetycznym tonem i ujety jest w ramy poetycznego nastroju. Stucha go
sie przyjemnie, gdyz posiada pomystowg barwe instrumentacyjng, jakkolwiek w kon-
cu nuzy przez rozwlekto$¢ i niejednolitos¢ tematyczng. Batute zmieniali, jako gos-
cie, jeszcze Zdz. Birnbaum (IV Brahmsa), ktérego przeoczytem w poprzedniej korespon-
dencji, oraz Emil Mtynarski. Jak gdyby planowo, umiescit dyr. Miynarsli w pro-
gramie dwa kontrastujace ze soba dzieta: Symfonje Es-dur Mozarta i ,Smieré i Wy-
zwolenie" Straussa. Nowos$cig dla todzi byta Il Symfonja Borodina, z ktorej wyjat-
kowo piekne Andante znalazto oddZzwiek ws$rdd publicznosci, a catosé byta starannie
przygotowana przez dyr Szulca.



Pokazna wigzanke powaznych nowych utworéw styszeliSmy na 1l kompozy-
torskim koncercie Al. Tancmana. a wypetniona po brzegi sala koncertowa $wiadczy
0 buzem uznaniu dla miodego, tak obiecujaco zapowiadajgcego sie kompozytora.

Fortepian byt stosunkowo najmniej reprezentowany. Recitale fortepianowe
wogdle sg postrachem dla szerszej publicznosci, bo fortepian — ten najmadrzejszy
intebgent ws$rod instrumentdw — mimo swej popularnosci, najtrudniej trafia do serc
powolnych stuchaczéw. W programie wielce uzdolnionego pianisty, p. Wactawa
Lewandowskiego widniaty cztery $pizowe kolumny (Beethoven, Brahms, Schumann
1 Chopin), rekomendujgce artyste powaznie. W grze p. Lewandowskiego niema dy-
letantyzmu, technika jest solidna i w swoim rodzaju bardzo wykoriczona.

Swietng odtwérczynig repertuaru koloraturowego, umiejaca kojarzyé w wy-
twornym caloksztatcie artystycznym zdobycze techniki, okazata sie amerykanska $pie-
waczka, p. Berta Crawford. Eli Kochanski byt doskonatym ttumaczem impresjonistycz-
nych utworéw wiolonczelowych Al Tancmana na jego koncerciekompozytorskim
i przyczynit .sie¢ w duzej czesci do udwietnienia wieczoru.

Skrzypek, p. Jan Wolanek, dal sie pozna¢ naszej publicznosci na jednym
z wieczoréw symfonicznych. Wystapit précz tego jeszcze na jednym z popotudnio-
wych koncertow z cyklu beethovenowskiego, poprawiajgc sobie opinje krytyki, zarzu-
cajacej mu niewybredno$¢ smaku artystycznego w wyborze repertuaru. Wykonat tym
razem Koncert D-dur Beethovena. Na koncertach popotudniowych wystepowali:
utalentowana $piewaczka Marja Zylbercowa, Liii Hakowska (skrzypaczka) i Egon
Petri. Miasto nasze pozyskato $wietng site w osobie b. dyrektora Opery Warszaw-
skiej, p. Teodora Rydera, ktéry posSwiecit sie pracy pedagogicznej. Dyr. Ryder to-
warzyszy na fortepianie niemal wszystkim wystepujacym solistom, okazat sie bowiem
mistrzem w sztuce akompanjamentu. Jezeli nadmienie, ze z inicjatywy p. Jul. Birn-
bauma oraz nizej podpisanego organizuje sie ,Towarzystwo mito$nikéw sztuki®
z wiasng siedzibg, majace na celu krzewienie muzyki kameralnej, to— zdaje sie—wy-
czerpatem wszystko, co dotyczy ruchu muzycznego ubiegtego miesigca.

F. Halpern.

Nowosci wydawnicze.

energji i polotem, a nadto barwnosciag
harmonji. Spodziewa¢ sie nalezy, ze

Stanistaw Lipski. ,Trzy tance cha-
rak terystyczne“ na fortepian op 12. Lipsk.

Breitkopf i llaertel.

Po niedawno ogtoszonych ,,Trzech
tafcach“ na fortepian op. 11, wydanych
w Stuttgarcie staraniem redakcji ,,Neue
Musik-Zeitung", ukazujg sie znowu ,, Trzy
tafice charakterystyczne", jako op. lz;
sg to: walczyk wiedenski ,,Souvenir de
Vienne“, liryczny ,Yalse noble" i ,Polo-
nez“ Es-dur, wydane u Breitkopfa i Haer-
tla w Lipsku; zaszczyt to nielada dla
kompozytora, by dosta¢ sie do tej naj-
wiekszej, $wiatowej firmy; juz ten fakt
zewnetrzny przemawia za tern, ze mamy
przed sobg rzeczy cenne, gdyz Breitkopf
»~prowadzi towar" tylko pierwszego sortu
w swej ,Klavier-Bilbliotek*.

Najwiekszy rozmiarami jest ,Polonezl;
jest to drugi z wydanych przez kompo-
zytora polonezéw; goruje on nad pierw-
szym wirtuozowskag brawura, wyrazem
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znajdzie sie on niebawem w koncerto-
wym programie naszych pian.stéw. Tech-
nicznie wymaga od wykonawcy wiele:
biegtosci oktaw, jedrnosci akordow, a
nadewszystko pieknej kantyleny.
~Walczyk" w D-dur, stusznie nosi ty-
tut ,Suuvenir de Vienne', gdyz umie-
jetnie uderza w nute wiedenska i godnie
idzie w S$lady, wskazane walcami tego
typu czy to przez Schuberta, czy Brahmsa.
Najwyzej stawiam ze zbioru walczyk
Fis-moll, zatytutowany ,,Valse noble", na-
prawde wytworny, finezyjny poemacik
liryczny o melanholijnem zabarwieniu
Tego rodzaju rzeczy powstaja w owych
»Szczesliwych™)i momentach tworczych,
gdy inwencja melodyjna ptynie nalural
nie, bez wymuszenia i bez Dogoni za
efektem. Kompozytor miat juz raz taki
moment, gdy pisal popularng dzisiaj



»,Jesien”, piesn, ktéra ciggle ukazuje sie
na programach koncertowych; do rzedu
tych rzeczy trzeba zaliczy¢ teraz Swiezo
wydany walczyk; stanie sie on tak po-
pularny, jak ,Jesien”. Bytoby pozada-
ne, zeby go sobie przyswoity i nasze
orkiestry ,saionowe# grywajgce po ka-
wiarniach i kinoteatrach, a niejednokrot-
nie ztozone z bardzo dobrych sit, nie-
stety z powodu wojny zmuszonych do
tej wyczerpujacej pracy; wykonaniem
kompozycji tego rodzaju, jak ,,Valse no-
ble", wptywatoby sie dodatnio na kul-
ture smaku i wyparto mnostwo tandety
muzycznej, importowanej z Niemiec. —
Wiasciwy muzyce S. Lipskiego liryzm
melodji i zmyst dla harmonicznej barwy
charakteryzuje wszystkie trzy nowe kom-
pozycje.
Dr Jozef Reiss.

,SpOr recenzentéw warszawskich o
Paganiniego w r. 1829“. Pod tym ty-
tutem przedtozyt Dr J6zef Reiss prace
zrodtowg Akademji Umiejetnosci w Kra-
kowie na posiedzeniu Wydziatu filolo-
gicznego dn. 10 lutego b. r. Autor opart
swg prace na notatkach isprawozdaniach
dziennikéw warszawskich z r. i829 i in-
nych dziennikow polskich, wychodzacych
woéwczas w Krakowie, Poznaniu i Lwo-
wie.

Paganini znany byt dobrze w Polsce,
zanim jeszcze przybyt do Warszawy,
gdyz prasa polska podawata stale szcze-
g6towe wiadomosci o jego tryumfach we
Wioszech i w Niemczech. W r. 1829 dnia
22 maja przybyt Paganini do Warszawy
wraz z drugim, najstawniejszym skrzyp-
kiem owczesnym, Karolem Lipinskim,
podczas koronacji cara Mikotaja I na
kréla polskiego. Pierwsze cztery kon-
certy w ciggu jednego tygodnia (od 23
maia do 3 czerwca) wywotaty powszech-
ny i zgodny entuzjazm wszystkich dziem
nikow. Bezposrednio potem wystgpit Ka-
rol LipiAski z jedynym koncertem (dnia
5 czerwca), i to dato powod do gwattownej
walki recenzentéw.

»Powszechny Dziennik Krajowy* u-
mieScit, bowiem, artykut, podpisany ini-
cjatami L. S.izawierajacy ostrg, ale rze-
czowg krytyke Paganiniego, a przyzna-
jacy wyzszos$¢ Lipinskiemu. Przypuszczac
mozna, ze autorem tego artykutu byt
Lach Szyrma, znany wdwczas ze swych
podrozy literat i autor 3-tomowej pracy
p. t. ,,AngijaiSzkocjaDo tego wnios-

ku uprawniajg zawarte w tej pracy czeste
i rzeczowe uwagi 0 muzyce, a zwtaszcza
o skrzypkach, a nadto niewatpliwe po-
krewienstwo stylu.

Na artykut ,Dziennika Powszechne-
go" odpowiedziata ,,Gazeta Warszaw-
ska" artykutem niezmiernie stabym i pod
wzgledem formy i argumentacji i oSwiad-
czyta sie za Paganinim. Powstaty wiec
dwa obozy. Lipiniski miat dzielnych rzecz-
nikbw w ,Dzienniku Powszechnym" i
w ,,Gazecie Polskiej“, gdzie Maurycy
Mochnacki poddat druzgocacej krytyce
argumentacje przeciwnikow. Paganini,
poparty przez ,Gazete Warszawsky",
~Kurjer Warszawski#i ,,Gazete Korespon-
denta warszawskiego", stat na uboczu tej
walki i nie bral w niej osobistego udzia-
tu. Majac za sobag najwyDitniejszych
owczesnych muzykéw warszawskich, a
gtéwnie Konserwatorjum z Jozefem Els-
nerem na czele i orkiestre Teatru naro-
dowego z Karolem Kurpinskim, dat mi-
mo sporu jeszcze sze$Sé koncertdw wsrod
niestabngcego entuzjazmu i zaintereso-
wania dla swej niezwykiej gry. Dnia
19 lipca opuscit Warszawe po dwumie-
siecznym pobycie.

Spo6r o Paganiniego, niklty pod wzgle-
dem literackim, rzuca charakterystyczne
Swiatto na muzyczne stosunki Warszawy
w czasie, gdy wzrasta Chopm i twoizy
nowy styl fortepianowy, zawdzieczajacy
niewatpliwie Paganiniemu twdrcze po-
budki. Spo6r ten stanowidrobny przy-
czynek do poznania muzycznej Kkultury
warszawskiej w r. 1829, oswietla stan
6wczesnej krytyki muzycznej, naogo6t
rzeczowej, lecz zaprawionej niejednokrot-
nie tonem osobistym, za$ pod wzgledem
formy zbyt sztucznej i pozujacej na po-
wage naukowg. Wkoncu ma ten spor
znaczenie biograficzne, gdyz przynosi
nowe szczegOty do poznania pobytu Pa-
ganiniego i Lipinskiego w Warszawie
i wzajemnego stosunku tych dwoch naj-
wybitniejszych skrzypkdw owego czasu.

Naktadem ksiegarni Gebethnera i Wolffa w
Warszawie w okresie czasu 1914—1919 wydam-
zostaty miedzy innemi nastepujace nowosci
muzyczne.

Stanistaw Kazuro. Solfeggio, czyli nauka czy-
tania nut gltosem

T. JoteyKO. .Ulubione pies$ni', Spiewnik dla
miodziezy na cztery glosy mieszane. Zeszyty
1i [1, razem 40 pie$ni.

1n



L. Heintze. 24 pie$ni narodowe, zoinierskie,
ludowe, oraz witasne na 4 gl. chér mieszany.
2 zeszyty.

W. Downar-Zapalska. Zbidr piesni do uzytku
w ogrodach dzieciecych, ochronach i szkotach
poczatkowych. 4 zeszyty.

T. Joteyko. Podrecznik do nauki szkolnej
$§piewu zbiorowego, zawierajacy crbjasnienia
teoretyczne, ¢wiczenia gtosowe i piesni w 2
czesciach )

Piotr Maszynski. Cwiczenia wstepne do
nauki szkolnej $piewu zbiorowego.

Leon Chojecki. Nowy repertuar dla mio-
dziezy. zbiér celniejszych melodji narodowych

polskich zotnierskich i ludowych w tatwym
uktadzie na fortepian. Wybrat i opracowat...
Stopien 1-szy tatwe: Stopien Il-gi trudniejsze

razem 15 oddzielnych numeréw, zawierajgcych
5S réznycli melodji.

Al. Michatowski. Utwory fortepianowe: 0j).
12 Melodie, op. 13 Valse brillante, op. 14 Pre-
lude, op. 15 Menuet, op. 16 Mazotirka, op. 17
Mazourka, op. 1S Mazourka, op. 19 Mazourka,
op. 21 Imrnmptu.

Henryk Skirmunt. Trzy pie$ni 1w oddziel-
nych wydaniach): 1) Na fali, 2) W wirze, 3) Ku
mogile.

Wt. Rzepko, ilustracja do utworu H. Sien-
kiewicza ,,Badz btog .stawiona" (Legenda indyj-
ska); melorecytaeja.

Stefan Malinowski. Utwory lortepianowo op
6 >« 1 Tempo di Valse, N° 2 Mazourka.

Steta.i Malinowski. Dwie plesni wojenne
op. 1 1) Spokojnie nain tu, spokojnie, 2) Po-
gnata mnie zawierucha.

Stefan Malinowski. Trzy pie$ni op. 5 (w od
dzielnych wydaniach): |j Wiosna. 2) Widzia-
tam go we $nie, 3) Wezwane.

Eug. Pankiewicz. Pie$ni: Op 14 ,¥5 ,Gdziez
to jedzie-sz Jasiu!*; Op. 14 Ns 7 ,A jak ci j.i
bede ia wesele prosit".

Do nabjcia w ksiegarniach i w Redakcji ,Przegladu Muzycznego

Z. llauseggcr:

Stanistaw Kazuro. 3 pie$ni: 1) Zasy piam
codzienh z piesnig, 2) Tesknota, 3) Smutna
wio.-na (wydanm oddzielne).

Stan. Kazuro. Piosenka.

Stan. Kazuro. Pie$n ,Daleko, daleko za dwo-
rem za borem".

W. Krupinski. Pie$ni: ,Niania", ,Nie piacz
dziewczyno*, Barkarola.

Lucjan Marczewski. Pie$ni: 1) ,Na ust
koralu", 2) ,Sen“, 3) ,Ostatni kwiat".

Lucjan Marczewski. Muzyka do aktu IV
»Niebieskiego ptaka" Maeterlincka

Lucjan Marczewski. Muzyka do scen dra-
matycznych ,,Nocy Listopadowej" Wyspianskie-
go: a) Marsz Weselny Kory, b) Kuplety Kudli
cza, 3) Oberek. )

Irena Biatkiewiczdwna. Trzy pies$ni: a) Snieg,
b) Kotysanka, c) Lilja.

Irena Biatkiewiczowna. Preludjum ($piew
z towarz. fortepianu).

Z. Bilinski. ,Niepewno$¢" (Spiew z towa-
rzyszeniem fortepianu).

F Halpern. Op. 12 ,,Agdy na wojenke" (Spiew
z towarzyszeniem fortepianu.

Ad. Elertowicz. Sztandary polskie ($piew
z towarzyszeniem fortepianu).

Ad. Elertowicz. ,Piesnh majowa" ($piew z to-
warz.. fortepianu).

F Starczewski. ,Ta co nie zgingta*' melo-
dekiainacja lub $piew z towarzyszeniem.for-
tepianu lub na sam fortepian.

G. Fitelberg. 4 utwory na skrzypce z for-
tepianem: 1) Romans bez stow op. it W1
(1012), 1) Romans bez stéw op. 11 N» 2 (1900),
0) Kotysanka, 4) Mazurek (1900)

M. Kartowicz Sze$¢ pieSni  Transkrypcja
na skrzypce lub wiolonczele przez H. Waghal-
tera.

NB. O niektérych z wymienionych wydaw-
nictw zamie$cimy obszerniejsze sprawozdania.

~-Muzyka jako wyraz".
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