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6. O r k i e s t r a B e e t h o v e n a.
Nowe zdobycze wprowadził do orkiestry sym­

fonicznej B e e t h o v e n (1770-1827). Manifestem
nowej instrumentacji i wzorem w i e l k i e jorkiestry
symfonicznej jest trzecia symfonja beethovenowska
"Eroika" . Najwięcej niedostatków miała grupa in­
strumentów mosiężnych. Z temi brakami walczy
jeszcze Beethoven i popada nieraz w konflikt z nie­
doskonałą techniką "blachy", która nie rozporządzała
wszystkiemi tonami skali, lecz tylko "naturalnemi"
tonami skali diatonicznej czyli pierwszemi alikwotami.

Typowym przykładem tej walki Beethovena
z mechanizmem blachy jest sławne miejsce w marszu
pogrzebowym trzeciej symfonji czyli "Eroiki" , gdy
dwie pierwsze waltornie w C -nie mogą grać frazy
w Es-dur, wobec czego do trzeciej waltorni w Es
dodaje Beethoven klarnety, lecz nie osiąga zamie­
rzonego efektu siły, bo klarnety brzmią za słabo.
Podobny przykład stanowi repryza Allegra w piątej
symfonji, gdy ze względu na inną tonację zamiast
waltorni grają fagoty I Bezwentylowe trąbki i wal­
tornie, rozporządzające tylko tonami "naturalnemi",
nie mogły służyć do wzmocnienia "drzewa", które
prowadziło linję melodyjną tematu. Dlatego to za­
ciera się często u Beethovena rysunek tematu, po­
wierzony instrumentom drewnianym. chociaż Beetho­
ven traktuje "drzewo" pełniej i masywniej, niż Haydn
i Mozart.

Wobec tych niedostatków, pochodzących z nie­
doskonałej konstrukcji blachy, podziw musi bu­
dzić mistrzostwo, z jakiem Beethoven włada aparatem
orkiestralnym. Już pierwsza symfonia C-dur traktuje
samodzielnie perkusję; sławne Scherzo trzeciej sym­
fonii wprowadza trzy waltornie solo; wiolonczele

uniezależniają się od kontrabasów; we finale piątej
symfonii występuje piccolo, trzy puzony i kontrafagot,
aż . wkońcu dziewiąta symfonja D-moll z chórem
i msza D-dur "Missa solemnis" wzbogacają środki
techniezne orkiestry symfonicznej tak, że obsada
Beethovenowska staje się na długo wzorem instru­
mentacji klasycznej: przybywa bowiem czwarta wal­
tornia, tworząca z dawnemi trzema waltorniami kwar­
tet, złożony z dwóch par D i B. Perkusja wprowadza
prócz timpanów jeszcze triangle, żele i wielki bęben,
zwany u nas dawniej tułumbas. A wkońcu nowy
czynnik, dotąd w muzyce symfonicznej niewyzyskany
tj. c h ó r w o k a l n y. Następcy Beethovena zasto­
sowali tę nowość na szeroką skalę w swoich sym­
fonjach. Uczynił to Fr. Liszt, Gust. Mahler, Al.
Skrjabin, Karol Szymanowski i wielu innych.

Bogactwo śr.odków technicznych w orkiestrze
Beethovena pozostaje w związku z charakterem jego
muzyki symfonicznej. Cechą tei muzyki jest jej ideowa
koncepcja; z tern łączy się intenzywność wyrazu
uczuciowego i jego siła ekspresyjna; stąd to po­
chodzą częste zmiany modulacyjne, bogactwo ryt­
miki i gwałtowne kontrasty dynamiczne.

Beethoven jest mistrzem konstrukcji. Plastyka
lematów i architektonika jego symfonij jest nieprze­
ścigniona. Toteż dalszy rozwój orkiestry symfonicznej
nie poszedł już po tej linji, lecz skierować się musiał
na inne tory. Nie plastyka tematyczna, nie ścisłość
konstrukcji stały się istotną cechą muzyki symfo­
nicznej po Beethovenie, lecz na pierwszy plan wy­
sunął się odtąd nowy czynnik: była nim kolorystyka
dźwięku czyli b a r w a o r k i e s tr a l n a. Mistrzami
jej stali się r o m a n t y c y w Nięmczech i we Francji.

(C. d. n.)
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DZIEŁA ORKIESTRALNE FELIKSA MENDELSSOHNA.
(W 125-LETNIf\ ROCZNICĘ URODZIN).

Jakkolwiek Feliks Mendelssohn a Bartholdy
(1809-1847) popadł ostatnio prawie w zapomnienie,
to nie należy uważać tego za probierz wartości
lub jako wypływ zmniejszonej intenzywności arty­
stycznej jego dzieł. Te sprawy nie mają ze sobą nic
wspólnego: sposób odczuwania muzyki zmienia
wprawdzie całą technikę, lecz wewnętrzna wielkość
artysty wcale nie pozostaje w jakimkolwiek związku
z takiemi przemianami stylu.

Rdzeń istotny osobistości Mendelssohna leży
w rzeczowości. Ma on dlatego w sobie wiele z rze­
mieślnika w starem znaczeniu mistrza. Jego objek­
tywna wartość i subjektywna treść leży w pracy.
Praca jest dla niego obowiązkiem artysty. AJe wła­
śnie w to niechętnie się wierzy; wolimy wierzyć
w coś nadludzkiego, miast uprzytomnić sobie jasno
stan rzeczywisty. Rzemiosło, refleksywna praca wy­
daje się nam może mniej piękną i wzniosłą niż in­
spiracja, a przecież obydwie są r6wnouprawnione
i na obydwóch opiera się sztuka prawdziwa. Tylko
tam, gdzie obydwie są skoordynowane. nie pozostaje
nic życzeniem, tęsknotą lub samą ideą; tam wszyst­
ko staje się czynem, dziełem i formą. I dlatego po­
winniśmy wysoko cenić Mendelssohna. I dlatego
omawiam jego dzieła orkiestralne, zwracam uwagę
dyrygentom na tę dziś zaniedbaną, a mimoto bardzo
piękną i cenną literaturę, łatwo osiągalną i nie przed­
stawiającą znacznych trudności wykonawczych.

Wśród romantyków zajmuje Mendelssohn cał­
kiem swoiste i odrębne stanowisko. Jeżeli wolno po­
niekąd powiedzieć, iż Beethoven nieświadomie i mi­
mowoli wtargnął w romantyzm, to wolno może
i twierdzić, że Mendelssohn z pełną świadomością
i rozmysłem opierał się na starszej praktyce kla­
sycznej. Obce są mu więc spotykane często u ro­
mantyków niezmierne dygresje we formie i środ­
kach wyrazu, rozszerzanie i rozbijanie klasycznego
spokoju i wyrównania. Posiada on.- pisze Gwidon
Adler (Der Stil in der Musik) - wielką zdolność
w dostosowaniu 'się do rozmaitych stylów i wykazuje
tę zręczność stwarzaiąc rozmaite dzieła. z których
każde utrzymane jest w pewnym stylu starszym lub
nowszym. W innych dziełach wykazuje on pełne
przetworzenie tego lub tamtego stylu po myśli swo­
bodnego rozwoju swej indywidualności. Zdołał on
wprowadzić nowe elemimty stylistyczne, ważne dla
rozwoju romantyzmu. W historji muzyki znamy jeszcze
kilka takich wypadków, gdzie przy równoczesnem
trzymaniu się starej formy i techniki spotykamy no­
wą treść, np. u Brahmsa i Regera.

Uwertury koncertdwe Mendelssohna służą ca­
łym zakresom co do' treści i nastroju. Wpływ treści
z poza muzyki, a więc treści zewnętrznej, jakoteż
postawa i gest teatralny nawet w utworach nie prze..
znaczonych dla sceny są cechami właściwemi dla ro..

mantyzmu. Mendelssohn sam zapatrywał się rozma­
icie na poetyczną treść swych dzieł. Tak pisze on
raz o swej uwerturze ..Hebrydy" (F. Mendelssohn­
Bartholdy: . Listy, 1., str. 329): środkowa część w D­
dur forte jest bardzo głupia i całe tak zwane prze­
tworzenie pachnie więcej kontrapunktem, niż tranem
i mewami, a powinno być odwrotnie. Innym zaś ra­
zem pisze on o uwerturze "Meluzyna" (F. M. B. Listy.
11., str. 116): co gazeta muzyczna o tem bredzi, o czer­
wonych kolorach i zielonych potworach morskich i za­
czarowanych zamkach i głębokich morzach, to niebie­
skie migdałki. H. Kretschmar (Fiihrer durch den
Konzertsaal) zalicza niektóre jego dzieła do muzyki
program wej. I tak nazywa on symfonję reforma­
cyjną napół zdeklarowanym przyczynkiem do mu­
zyki programowej, a wstęp do "Nocy na Łysej Gó­
rze" (Walpurgisnacht) zdaje się z powodu napisów
muzyką programową w całem tego słowa znaczeniu.
A Hugo Botstiber (Geschichte der Ouverture, str.
181/182) zalicza nawet uwertury do oratorjów "Pau­
lus" i "Eliasz" - do muzyki programowej. Pierwszą
prawdopodobnie z powodu artystycznego wypraco­
wania chorału: W achet aulI rulet uns die Stimme,
które wskazuje na nawrócenie Saula. Zaś w uwer­
turze do uEliasza" porównuje on wstępy tematu i od­
powiedzi do gromadzących się ciosów losu, które
spadają na grzeszników. Słusznem wydaje się nam,
jeżeli przeniesiemy na dzieła Mendelssohna to, co G.
Adler (Wagner, str. 301) powiedział o wstępie do
"Śpiewaków Norymberskich": Nie można mówić
wprawdzie o uwerturze programowej w ścisłe m tego
słowa znaczeniu, ale natomiast w szerszem pojęciu:
odzwierciedla się w niej idea opery (w naszym wy­
padku: poetyckiej :osnowy) w muzycznie ujętych na­
strojach i zjawiskach. Bezwątpienia przygotowały u­
wertury Mendelssohna grunt dla muzyki programowej.

Uwertury te są pełne poezji przyrody. Men­
delssohn posiada przez swoją spotęgowaną senty­
mentalność intymny, swoisty i uroczy sposób odda­
nia czaru małych, nastrojowo omotanych obrazków
z przyrody. Szczególnie należy nadmienić humory­
styczny ton; który Mendelssohn rozprzestrzenia nad
swoją muzyką do "Snu nocy letniej" skondenzowaną
czasem: aż do. groteskowych partyj.

Uwertura do "Snu nocy letniej" Szekspira
powstała jako op. 21 w r. 1826. Reszta muzyki do
"Snu nocy letnie( ukazała się jako op. 61 w r. 1843;
powstała ona analitycznie z uwertury i ułatwia tern
samem zrozumienie jej treści poetyckiej. Koboldy
i wróżki, olbrzymy i krasnoludki, rusałki i świte"
zianki zaludniają tę muzykę. Dokoła rzek i sadza..
wek unoszą się sylfidy; karzełki wyzierają ze zło"
mów skalnych; brzmią fanfary. łowców. groteskowe
tańce przerywane oślim wrzaskiem, Oberon błogo.
sławi nowożeńców... Jest- to stanowczo najbardziej
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oryginalne dzieło, jakie Mendelssohn wogóle napisał.
I żadne inne dzieło, czy to jego własne, czy też
innego twórcy, nie przewyższyło tej nieśmiertelnej
muzy ki. Niezliczeni. którzy obok niego i po nim
próbowali swych sił w tym kierunku baśniowym ­
popadli w niepamięć. Dopóki istnieją sny, poezja
i romantyzm, dopóty słuchać będziemy z zachwytem
muzyki _ do "Snu nocy letniej". '

Druga uwertura powstała pod nazwą "Cisza
morska i szczęśliwa podróż" (Meeresstille und gluckli­
che Fahrt) jako op. 27. Odzwierciedla ona treść na­
strojową dwóch znanych wierszy Goethego, jedno­
cząc je w całość i tworząc między niemi rodzaj przej­
ścia. Uwertura ta kryje pełnię wybornych efektów
i nstrum en tacyjno- kolorystyczn ych.

W roku 1829 podczas swego pobytu w jaskini
Fingala rozpoczął Mendelssohn uwerturę "Hebrydy
czyli jaskinia Fingala" . Przesłał on natychmiast ro­
dzicom swym w liście pierwszych 21 taktów tematu.
Uwertura ta jest mistrzowskiem oddaniem krajobrazu,
pełnego marzącej melancholii, miękko usłanego w cza­
rujących nastrojach, całkowicie przesiąkniętego ro­
mantyzmem. Ryszard Wagner (Gesammelte Schriften,
X., str. 149) pisze, że ta uwertura jest jednym z naj­
piękniejszych utworów muzycznych. które posiadamy.

Uwerturę "Baśń o pięknej Meluzynie", którą
Mendels80hn sam nazwał swą naj głębszą uwerturą
(Listy, H., str. 116) napisał on w r. 1843, pod wpły­
wem opery K. Kreutzera, której uwertura mu cał­
kiem specjalnie się nie podobała. Nie jest ona jed­
nakowoż uwerturą operową. Maluje ona nastroje
przecudnej baśni o tragicznym losie kobiety, która
jest napół szczupakiem, napół kobietą i rycerza
Lusignana, który łamie swe przyrzeczenie, że nie
zapyta tego żeńskiego Lohengrina kim jest i skąd
pochodzi. O dziele tern wzruszającem głębią uczu­
cia i romantyzmem pisze bardzo pięknie Walter
Dahms (Mendelssohn): kto baśń tę zna, zrozumie u­
werturę: klo jej nie zna, wysłyszy ją z tlJch tonów.

Uwerturę do Wiktora Hugo "Ruy Blas", którą
Mendelssohn uważał za całkiem wstrętną napisał on
okolicznościowo w kilku dniach roku 1839. Jest ona
mimo zewnętrznego bla sku najsłabszem jego dziełem.

W spomnę jeszcze wstęp do "Nocy na Łysej
Górze" ("Walpurgisnacht"). Ma ona napisy: "Zła
pogoda" i "Przejście do wiosny". Udało się Men­
delssohnowi do pewnego stopnia oddać doskonale
nastrój przejścia i wiosnę. Hektor Berlioz (Memoires,
str. 259) pisze o tern dziele: doprawdy. b.lJłem w pierw­
szej chwili całkiem oczarowany wspaniałością lej kom­
pozycji. Jej par/ylura jest mimo rozmaitych zawi-.
kłań całkoruicie przejrzystą, głosy i efekty instru­
mentalne krzyżują się w pozornem zamieszaniu, któ­
re oznacza naJwyższy szczyt sztuki.

Prócz już podanych uwertur do oratoriów "E­
liasz" i "Paulus" należy wspomnieć jeszcze uwer­
tury do Sofoklesa "Antygony" i Racine'a "Athalii",
następnie uWe'rturę na dętą muzykę i "uwerturę
z trąbkarili". W młodości swej (u Mendelssohna' po­
winno,'się raczej mówić: W dzieciństwie) napisał.

dwie opery, raczej operetki: "Wesele Camacha"
i "Powrót z obczyzny"; obydwie mają lekkie, choć
niebardzo wartościowe uwertury. Ciekawem, choć,
mało znanem jest, że Mendelssohn nosił się z za­
miarem skomponowania uwertury do "Dziewicy Or­
leańskiej" i nawet naszkicował ją. (Mendelssohn w li­
ście do Moschelesa z 25 marca 1835 [Kwartalnik
dla wiedzy muzycznej, Vierteljahrschrift fur Musik­
wissenschaft V., str. 216]).

Jego głównemi dziełami symfonicznemi są: sym­
fonja trzecia w a-moll, nazwana "szkocką" i czwarta
w A-dur "włoska". Szkocka powstała wprawdzie do­
piero po włoskiej, lecz została wcześniej wydana. Jest
ona najbardziej indywidualnem i najdoskonalszem
dziełem Mendelssohna. Znów widzimy naturę" jako
impuls twórczy. Wzorowo utrafiony jest szkocki ko­
loryt lokalny, szkocki nastrój mglisty. Głównie przy
pomocy przypomnień ze szkockiej muzyki ludowej,
przy pomocy użycia skali pięciotonowej: f, g, a, c, d
(w scherzo) i przez typowo mendelssohnowskie a­
kordy sekstowe i miękkie opóźnienia.

Symfonja w A-dur, włoska, została wydana
dopiero po śmierci Mendelssohna. Dieło to jest na­
wskróś romantyczne, pogrążone w balladowych mro­
kach, pełne wewnętrznego niepokoju i wzburzenia;
lecz zarazem tryska ono radością życia, lśniąc w prze­
pysznych barwach. Czarujący, pełny wdzięku i gracji
koloryt przyćmiewają tylko tu i ówdzie (druga część)
żal i rezygnacja.

Między trzecią a czwartą symf nją powstała
1840 druga symfonja: "Pieśń pochwalna" ("Lobge­
san g"), jest ona połączeniem symfonji j kantaty.
Pierwsza symfonja z r. 1824 opiera się silnie na.
Beethovenie i Weberze. Mendelssohn nazwał ją pół-o
niej dziecinną. Piątą "symfonję reformacyjną" skom­
ponował Mendelssohn 1829/30 w Berlinie, lecz zo-.
stała wydaną dopiero w r. 1868 jako op 107, mimo
że Mendelssohn (list do Rietza z 11 lutego 1830) nie
znosił jej i najchętniejby ją spalił.

Wielka ilość jednostronnych naśladowców za­
szkodziła raczej Mendelssohnowi, w myśl powiedzenia
Goethego (Dichtung und Wahrheit), że ostatecznie
piętrzące się naśladownictwa przykrywają i d!aw;ą
oryginał. Mimo to są dzieła jego, a zwłaszcza mu­
zyka do "Snu nocy letniej", uwertura do Hebrydów, ,
Ciszy morskiej, Meluzyny, jakoteż szkocka i włoska.
symfonja, ciągle jeszcze żywotne i wywarły wielk!.
wpływ na następnych romantyków aż do Ryszar­
da Straussa.

KSll\ŻECZKI Mf\.RSZOWE
róinych systemów z bardzo dobrego papIeru nutowego pierw. 1
szonędnie oprawione w najlepszą ceratępolecadÓZEF NEGER

Przemyśl. ul. Srnolkl 11. Cena
Nr. 8 System 8-linj. obj. 48 str. b. dobry papier kraj. zł. 1.20,,10 " 10-.. .. - 48 "" " " " .. 1.20
.. 9 ,. 9-".. 48 .. papier wied. Eberlego " 1.50
.. 10m II 10-.. II 48 " najlepszy papier kraj. .. 1.40

przy zamawianiu naleiy zapodać Nr. i cenę książeczek.
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Mjr. dypl. ZYGMUNT ANDRZEJOWSKI (Łódź).

RYCERSKA PIEŚŃ POLSKA.
Zdobycie wiadomości źródłowych o naszych

pieśniach dawnych, a zwłaszcza rycerskich, histo­
rycznych, nie jest łatwe. Wymaga ono lat całych
pracy bardzo żmudnej, a daje często minimalne wy­
niki, nie stojące w żadnym stosunku do czasu zuży­
tego na poszukiwania i kosztów związanych z niemi.
Pozatern poszukujący, by praca jego stała się rze­
czywiście wartościową, musi posiadać odpowiednie
przygotowanie muzyczne, a zwłaszcza umiejętność
odczytywania pisma menzuralnego, znajomość historji,
znajomość literatury oraz dawnego języka polskiego,
by móc odcyfrować i zrozumieć w rękopisach i w dru­
ku gotyckim stare wyrazy nasze, a wreszcie musi
posiadać zamiłowanie i wytrwałość zbieracza, by
dotrzeć wszędzie, do wszelkich archiwów, zakamar­
ków, na strychy klasztorne, a nawet szukać szcząt­
ków pewnych melodyj wśród ludu i jego pieśni.

Trudności te odstraszają od poszukiwań nie­
tylko przygodnych amatorów, ale nawet ludzi, pra­
cujących w tej dziedzinie z zamiłowaniem lata całe.
Rzadko bardzo też pojawiają się szczupłe artykuły
w prasie fachowej, które jednak do szerszych mas
publiczności nie docierają. Nic zatem dziwnego, że
ogół nasz bardzo mało o pieśni historycznej wie
i pozostaje nadal dla sprawy tej zupełnie obojętny.
Dopiero zaprodukowanie tych rzeczy na estradzie
lub na scenie wywołuje entuzjazm. Niestety jest on,
jakże często, naszym entuzjazmem rodzimym. zna­
nym' jako przysłowiowy ogień słomiany i kończy
się jednocześnie z wyjściem z sali.

Dziś mało kto poza ludźmi tej miary, co Ma­
szyński lub Niewiadomski, pracuje poważnie nad
zapisywaniem naszej pieśni ludowo-żołnierskiej. Nie­
ma żadnej instytucji państwowej, któraby wzięła
w opiekę ten dział twórczości, udzieliła poparcia
tym, którzy pracują nad zapisaniem i spopularyzo­
waniem jej, niema na - to żadnych kredytów. Toteż
giną te pieśni na zawsze. Tak i dawniej bywało.

Zaniedbania z wieków XVI i XVII, a jeszcze
wię sze z dwóch następnych stuleci, głównie zaś
brak przedruków, spowodowały, że do naszych cza­
sów dochowały się zaledwie szczątki wspaniałej li­
ryki ludowej, która wyprzedziła w czasie Kocha­
nowskiego i Reja, a w formie swojej i muzyce jest
piękna i lekka, wolna od krępujących kanonów
scholastyczno - bombastycznych utworów. Prof. By­
stroń, znakomity znawca, nazwał je szlacheckiemi.
Najpiękniejsze pieśni znaJezione zostały na skraw­
kach pergaminów i papierów, któremi mnisi i księża
na Śląsku okładki ksiąg kościelnych oklejali.
· Nielepiej jest i z naszą pieśnią rycerską.

Stwierdzić należy, że z powodu braku przedruków
nie zna ich nietylko szt:rszy ogół, ale nawet - świat
naukowy. Prof. Tretjak, znalazłszy, w miscellaneach
zniekształcony urywek "Dumy Ukrainnej", robi bar­
dzo poważny rozbiór w szkicach literackich, ponie..

waż nie zna autora pieśni, i zupełnie trafnie określa
datę jej pochodzenia z dokładnością do 60 lat.
Tymczasem jest to jeden z wielu nikomu dziś nie­
znanych, a przepięknych utworów rycerza-poety
Adama Czachrowskiego, który walczył na naszych
kresach wschodnich do roku 1588-go i w Serbji do
roku 1596, tworząc i śpiewając ze swoją drużyną
w przerwach między bitwami. Utwory te drukowa­
ne były w Polsce w latach 1597 w Poznaniu i 1599
we Lwowie, rozchwytywane przez rycerstwo i śpie­
wane z zamiłowaniem. Stąd zniekształcony odpis
jednej z pieśni w miscellaneach późniejszych, zapi­
sany przez kogoś, widocznie z pamięci.

A oto jeszcze jeden fakt, świadczący o braku
u nas zamiłowania do tych rzeczy_ W czasie prze­
wożenia bibljoteki J eżewskiej do bibljoteki publicz­
nej w Warszawie, już za naszych czasów, ginie
jedyny w Polsce egzemplarz Malkota, wydany w Wil­
nie w roku 1622, zawierający pięć pieśni z muzyką
w układzie partyturowym, poświęcony hetmanowi
Chodkiewiczowi. Jest to doprawdy biały kruk nie­
ocenionej wprost wartości, mogący dać klucz do
odtworzenia całego szeregu melodyj ciekawych hi­
storycznych pieśni, przy których posiadamy jedynie
notatki jak mają być śpiewane n. p.: ..nota jak o Ko­
reckim", "nota jak o Chmieleckim" i t. p. Dyrekcja
bibljoteki publicznej w Warszawie, zabierając zbiory
z Jeżewa, nie robi uprzednio spisu inwentarza, tak,
jakby nie wiedziała o istnieniu zawodowych złodziei,
z zamiłowaniem żerujących po archiwach i bibljo­
tekach. Przywieziona do Warszawy bibljoteka zosta­
ła podzieloną i rozrzuconą, a z egzemplarza Malkota
pozostał nam tylko dokładny jego opis, no a pozatem
żal, wielki żal, że w Polsce nikogo to nie interesuje.

I jeszcze parę faktów, które mówią nam, że
nawet ludzie obcej narodowości więcej interesują
się naszą pieśnią, niż my sami. Największy i naj star­
szy zbiór polskich pieśni ludowych i wojackich ze
Śląska pozostawił nam Niemiec dr. Roger, rozmiło­
wany w folklorze Polskim. Pierwszy polonez został
zapisany przez Niemców w roku 1737. Jeśli chcemy
obejrzeć najbardziej kompletny zbiór dzieł Kolberga,
który zapisał do 10.000 polskie h melodyj ludowych,
to musimy sprowadzić z Pragi Czeskiej przedruk
tegoż, dokonany w d wu językach przez Czecha Lud­
wika Kubę w roku 1884, w żadnej bowiem z pol­
skich bibliotek całego zbioru Kolberga niema. Znacz­
ną część winy poza nami ponoszą władze zaborcze
XIX wieku, które dokonały wielkich zniszczeń po
polskich archiwach oraz bibljotekach w miastach
i po dworach, podobnie jak i dwie ostatnie wojny.
Dorobek kulturalny naszego narodu został w znacz­
nej mierze zrabowany, lub też pod różnymi pre­
tekstami odebrany prawym właścicielom i wywie­
ziony z Polski. Bezcenne wprost dokumenty naszej
przeszłości powędrowały do różnych większych
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i mniejszych stolic. Wiele też ciekawych dokumen­
tów, jeśli o pieśni chodzi, znaleziono w Petersburgu,
Kijowie, Moskwie, Berlinie, a nawet w Sztokholmie,
Gdańsku i Rzymie. W czasie przewożenia również
wiele cennych rzeczy zaginęło. Tak było z bibljoteką
Załuskich i z mniejszemi, a bardzo cennemi bibljoteka­
mi na kresach północno-wschodnich, a już niepoweto­
wane wprost straty ponieśliśmy na Ukrainie, gdzie do­
słownie wszystkie i wszelkie nasze zbiory bibljoteczne
zostały zabrane do nowoutworzonej, tak zwanej "na­
rodnej" bibljoteki w Kijowie. W krótkim też czasie
wzrosła ona do liczby przeszło miljona tomów i dzieł.

Tak więc zebrać rycerskich pieśni nie udało
się zbyt wiele, mimo skrupulatnych poszukiwań we
wszystkich bibljotekach, archiwach, a nawet na stry­
chach klasztornych i w tabulaturach organowych.
Tembardziej cenić trzeba dziś każdą taką pieśń ­
staruszkę, podchodzić do niej pod innym kątem wi­
dzenia, niż do każdego nowego utworu, wiele jej
wybaczyć, pomnąć na wiek i zasługi. A zasługi
mają te stare pieśni niemałe. Rycerstwo nasze
z niemi na ustach dokonało niejednego wspaniałego
czynu. a spJendor czynów tych dziś jeszcze na nas,
prawnuków, spada. Pozatern proszę się uważniej
przyjrzeć owym starym pieśniom - jest w nich tyle
czaru i piękna, że doprawdy tylko ludzie bardzo
niewr    wi tego dojrzeć nie potrafią.*)

*) Osobno omówimy znaczenie propagandowe i wychowawczepieśni historycznej. "

Oto ośmiozgłoskowy czterowiersz staropolski
lekkim językiem i przepiękną choć prostą melodją
opiewa życie i czyny naszego rycerstwa kresowego,
a oto pieśń, wywodząca rodowód swój z pod War­
ny, z bólem, rzewną i smutną melodją, mówi o tern
jak to w Polsce w t e d y t Y l k 'p" ż ó ł n i e r z a s z a­
n u j ą, k i e d y t r w o g ę n a s i ę c z u ją; a oto
rycerstwo Czarnieckiego śpiewa o Świętej Panience
poważnie i naiwnie, bogatą melodją, a oto grzmi
nieśmiertelnemi słowami i starą muzyką marsz hu­
sarji z pod Wiednia, a oto lud śpiewa dumę o Chmie­
leckim, co pierwszy w Polsce pokazał jak Tatarów
trzeba zwyciężać, dalej znów żołnierz wesołek zale­
ca się do szynkarki na ryneczku, dowcipnie, a przy­
tern przyzwoicie, to znów husarze przypomnieli so­
bie dawną piosenkę żaków krakowskich i skoczna
melodja popłynęła nad Mazowieckie równiny, lub
stepy Podola...

Jest tych pieśni kilkadziesiąt, a dla badaczy
"bez lupy i lancetu" aż osiemdziesiąt cztery i wszyst­
kie z czasów Rzeczypospolitej Niepodległej. Drugie
tyle z okresu powstań i rozbiorów, a trzy razy tyle
od czasu wymarszu pierwszej kadrówki Legjonowej
w roku 1914 do naszych dni. jeśli' dodać trochę
specjalnie ładnych pieśni ludowych, przez wojsko
śpiewanych. Jest w czem wybierać!

f\dministracja "ORKIESTRY" stwierdza z ubolewaniem,., że mimo
ciągłych upomnień szereg Czytelników zalega jeszcze z prenumeratą
za ubiegłe kwartały.
Zaznaczamy, że jeżeli wszystkie zaległości nie zostaną bezwzględnie
uregulowane do dnia 1 O m a j a b. r., wstrzymamy stanowczo dalszą
wysyłkę "ORKIESTRY", a przeciw dłużnikom wdrożymy kroki sądowe.

Kplm. ERWIN STEIN (Wiedeń).

ROZWÓJ FORM MUZYCZNYCH.
Żadna inna gałąź sztuki nie znajduje się zawsze

i ciągle w tak płynnym stanie rozwoju jak właśnie
muzyka. Jak daleko potrafimy sięgnąć wstecz w jej
historję, zawsze możemy stwierdzić to samo: jej
środki artystyczne podlegają bezustannej przemianie.

Stary chorał gregoriański stanowi formę arty­
styczną o wielkiej doskonałości. Lecz jakżeż wyda­
je się on prymitywnym w swej jednogłosowości
obok wielogłosowych arcydzieł' XV i XVI wieku.
A w porównaniu z temi znów, jak olbrzymiem
wzbogaceniem odznaczają się dzieła J. S. Bacha pod
względem harmoniki, modulacji i swobody w prowa­
dzeniu głosów. Od Bacha do klasyków - Haydna,
Mozarta, Beethovena - można stwierdzić uproszcze­
nie układu muzycznego. Nie prowadzą oni kilku

l.

głosów równocześnie i niezależnie; jedna melodja
jest główną, inne wtórują tylko. Jako odszkodowa­
nie niejako i przeciwwagę tego uproszczenia wpro­
wadzają kunsztowniejsze wypracowanie melodji, póź­
niej zaś (Beethoven!) coraz to potężniejsze ukształto­
wanie muzycznej formy, aż do cyklopowej architek­
tury symfonicznej. Symfonja stanowi pojęcie najwięk­
szego wyczynu. do którego zdolną jest muzyka;
potężna w swych rozmiarach, jak arcydzieło archi­
tektury, w ruchliwej zmianie zdarzeń pełna życia
jak dramat, czarująca zmysły, jak obraz; a jako mu­
zyka objawia to czego żadna inna sztuka nie jest
w stanie wypowiedzieć. .

Głównym warunkiem dla tego przepotężnego
zjawiska, które zowiemy symfonją, była przedewszyst.
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kiem ta równowaga, jaką muzyczna forma osiąg­
nęła właśnie dzięki Beethovenowi. Rozmaite środki
formalne, kt6remi się posługuje, dobiera on z naj­
większą subtelnością. Budowa utworu odbywa się
w pierwszym rzędzie przez rozwój tematów i tonacyj.
Tematy zaś powstają na podstawie pracy kilkoma
'motywami rytmicznemi. Są one zwykle tak prosto
ułożone, że budowa ich wydaje się symetryczną.
Podobnie symetrycznie odbywa się rozwój tematów,
przez zwykłe powtarzanie, warjacje i często również
przez powtarzanie, które jednakowoż zaczyna się od
innego tonu, niż to było za pierwszym razem, tak
że temat wydaje się niejako przeniesiony ,do innej
tonacji. (Dla przykładu oglądnąć należy w IX sym­
fonji Beethovena główny temat, który zjawia się za
pierwszym razem w d-moll, za drugim zaś w B-dur).
Jasnem i zrozumiałem jest, że tematy jakoby pro­
stokątnie sformowane, a grupy tematowe obok sie­
bie prostokątnie ułożone, czy też zmienione, czy
też skrócone, stanowiły naj odpowiedniejszy materjał
dla budowy kolosalnych form. Wewnętrzny zwią­
zek pojedynczych części polegał na nadzwyczajnie
kunsztownym związku tonacyj, które w ciągu utworu
poruszano. By to - dokładniej objaśnić, musielibyśmy
przejść cały kurs  auki harmonji. Tylko tyle powiem:
Do tonacji zasadniczej (t. j. tej, w której dany utwór
się znajduje, w której zwykle się zaczyna i kończy)
stoją wszystkie inne tonacje w pewnym stopniowo
ułożonym stosunku harmonicznym. Jedne są dalej,
inne bliżej spokrewnione. Temsamem ułożony jest
zarazem wzajemny stosunek tych innych tonacyj
względem siebie. Ilekroć pojawia się ściśle określona
tonacja zasadnicza, to stosunek wszystkich akordów
do niej jest całkiem jasny. Sztuka modulowania polega
właśnie na tern, by odpowiednio używać danych środ.
ków, by pewnie poruszać się na znanym terenie.

Tak przynajmniej było za czasów Beethovena.
Że dzisiaj sprawa się całkiem odmiennie przedsta­
wia, za to nie odpowiada nikt, tylko cały rozwój,
jakim się potoczyła muzyka. Wykazuje on dążenie
do coraz większego rozszerzenia środków wyrazu
w muzyce. To wywołało potężne wzmożenie się
środków instrumentacji i harmoniki, które, objawia
najdosadniej dzieło Ryszarda Wagnera. Jego bo­
gactwo nowych akordów, jego barwy orkiestralne
otwarły muzyce dziedziny, jakich pierwej nikt nawet
nie przeczuwał. Ukształtowanie wielkiej formy dzie­
je się u niego środkami prymitywniejszemi niż u
Beethovena. Główną wagę kładzie on właśnie nie
na formę, lecz na intensywność i skoncentrowanie
wyrazu. Muzyka oddaje naj delikatniejsze odcienie
dramatycznej akcji. A czyni to ona przez kunsztowne
wypracowanie drobnych czynników formalnych, te­
matów, pochodów akordowych. Związek wielkiej
formy powstaje w pierwszym rzędzie przez dramat.

Melodje Wagnera, o niesymetrycznej budowie
i o swobodnej, linji. decydują o dalszym rozwoju
muzyki, podobnie jak i jego harmonika. U Beetho­
vena stanowi o znaczeniu akordu jego stosunek do
innych akordów, jego związek z tQnacjC\. Akord

I
l

l:

jest przedewszystkiem środkiem formalnym, służy
do budowania. U Wagnera otrzymuje on wartość
absolutną, mianowicie jako wyraz. Dla nowego wy­
razu wynajduje on nowy zwrot harmoniczny. Ta ich
absolutna wartościowość umożliwiła tworzenie no­
wych akordów prawie że w nieskończoność. W od­
wrotnym stosunku do wzrostu ich liczby opada na­
tomiast ich siła działania jako środek architektonicz­
ny, zmniejsza się zdolność służenia jako budulec
dla wielkiej formy. Ponieważ ich znaczenie w obrę­
bie tonacji stało się niejasne i wieloznaczne, to teren
harmoniczny stał się temsamem trudnym do objęcia.
W podobny sposób utrudniają budowę nieregularnie
ukształtowane tematy. Wprawdzie potrafili jeszcze
Bruckner i Mahler stworzyć olbrzymy symfoniczne,
jednakowoż w dalszym ciągu spowodowała nieubła­
gana logika i konsekwencja stylu wagnerowskiego roz­
luźnienie i rozwiązanie licznych zasad formotwórczych
przeszłości. Muzyka zdobyła wielką ruchliwość i
giętkość formy małej, silną koncentrację wyrazu,
straciła zaś zdolność tworzenia form wielkich.

Opisany bieg rozwoju pokazuje nam, dlaczego
zmieniły się nietylko melodyka i harmonika, lecz
również forma muzyki. Kompozytorowie piszą dziś
z zamiłowaniem krótkie utwory. Charakter intymny
przeważa. Pielęgnują oni muzykę kameralną więcej,
niż przedtem; orkiestra kameralna nabiera coraz
większego znaczenia jako reakcja przeciw przeol­
brzymim orkiestrom ostatniego dziesięciolecia. Ze­
społy o najrozmaitszem zestawieniu wykorzystują
bog-actwo instrumentów i ich barw. Ręka w rękę
z tern idzie indywidualizowanie głosów. Pojedynczy
wykonawca nie jest już na usługach całości, jest
on raczej członkiem wspólnoty. I tu leży znaczenie
solisty, który przestaje być wirtuozem. Powstaje
znów wielka ilość koncertów, formy przez długi
czas .zaniedbanej, zarówno na jeden instrument, jak
i dla większej ich ilości. Nawet stare concerto grosso,
w które m zespół solistów (tzw. concertino) gra prze­
ciw tutti wszystkich innych grających, pojawia się
na nowo w nowej szacie (Kamiński, Krenek).

Przez indywidualizowanie głosów powstał nowy
styl polifoniczny, to jest wielogłosowość, w której
brzmi melodja jedna w głównym głosie przy wtó­
rze głosów pobocznych, lecz równocześnie i nie­
zależnie kilka melodyj. Układ stał się swobodniej­
szy i bardziej skomplikowany. Pod wieloma wzglę­
dami sytuacja jest podobną do tej w czasach przed­
klasycyzmu. Również wówczas harmonika nie posia­
dała siły formotwórczego działania w wielkim zakre­
sie; wówczas i e s z c z e nie, dziś już nie. Dlatego
forma powstawała wówczas tylko przez melodykę,
przez rozwój linji melodyjnej, przez wypracowanie
tematów. Najpiękniejszym przykładem na to jest fuga.

Istotna różnica między stylem polifonicznym
wówczas a dzisiaj polega na większej swobodzie.
Między niemi leży rozwój prawie dwóch stul ci. Dziś
przerywają wielogłosowy układ często part je prościej
zbudowane; nie jest on przymusem, tylko jedną
Z możliwości wyrazu  Przedewszystkiem zaś harmo­
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nika jest całkiem inna nlz ongiś; współbrzmienia.
które są wypadkową równoczesnego prowadzenia
kilku głosów zmieniły się, gdyż dawniej użycie dys
sonansu było ograniczone.

Utwory dziś pisane sięgają często wstecz do
starych form; między temi daje się pierwszeństwo
przedewszystkiem s w i c i e. Ta forma, szereg luźnie
zestawionych utworów, jest przeciwieństwem do =so­
naty i symfonji. do jej epicznego charakteru, ostro
zarysowanego kształtu i ścisłego związku pomiędzy
jej częściami. Swita jest mniej obowiązująca pod
względem formy i charakteru. Związek pomiędzy
częściami polega raczej na przeciwieństwie ich ryt­
mu, tempa i t. p. Ta elastyczność stwarza pożądane
ramy dla muzyki dzisiejszej. Podobnie jak w starej
swicie pojedyncze części opierają się przeważnie o zna­
ne typy tan eczne, ostatnio nawet tańce nowoczesne.!)

.J) Józef Koffler: Muzyka baletowa.

Nową, swoistą formę tworzą bardzo krótkie
utwory, 2) nazwane muzycznemi aforyzmami. Rezy­
gnują one z wszelkiej architektoniki. J e d n ą myśl
muzyczną wypowiada się w niej do końca. I po
kilku często tylko taktach, utwór się kończy.

Wiele dążeń jednoczy się, by formie utorować
nowe drogi. Alban Berg wprowadza do opery W o z­
z e c k zamkniętą formę symfoniczną; Igor Strawiński
opiera dominujące zasady formalne na rytmie i dy­
namice. A Arnold Schonberg stwarza w ostatnich
swych dziełach nowe prawidła dla skali chromatycz­
nej, zastępując nowemi wiązaniami siłę formotwór­
czą, którą zatraciły tonacje durowe i mollowe. Mu­
zyka rozwija się dalej.

2) Arnold Schonberg: Utwory fortepianowe; Antoni Webcrn:
Utwory na kwartet smyczkowy.

Dr. S. KASWINER (Stanisławów).

MUZYKA W ŚWIECIE ZWIERZĘCYM.
Zdawałoby się, że muzyka i jej potężny wpływ

na nasze życie uczuciowe są wyłącznym przywilejem
człowieka. Ale w rzeczywistości rzecz ma się ina­
czej. Zoologja, a zwłaszcza ornitologja, t. j. nauka
o ptakach, dają nam niezbite dowody, że w świecie
zwierzęcym napotykamy na różnorodne formy mu­
zyki wokalnej i instrumentalnej. Spiew i jego mniej
doskonałe odmiany w formie gwizdu, świergotu,
krzyku, ryku, szczekania, skomlenia itd. znane były
zawsze pod mianem zwierzęcej muzyki wokalnej.
Spotykamy ją wszędzie, u ptaków nawet w najdo­
skonalszej formie (kukułka, sikora, przepiórka, trzna- .
deI, kos, drozd, zięba, słowik, skowronek, szczygieł,
pliszka, czyżyk, kanarek i wiele innych). Słynny
przyrodnik C h a r l e s D a r w i n zwrócił ponadto
uwagę na osobliwy sposób produkowania muzyki
u zwierząt, nazwany przez niego m u z y k ą i n s t r u­
m e n t a l n ą. Mianem tern objął on wszelkiego ro­
dzaju szelesty i szmery, powstałe przez wzajemne
skrobanie, tarcie, drapanie, ostrzenie i szlifowanie
kończyn zwierzęcych, wytwarzających osobliwą mu­
zykę o bardzo charakterystycznej barwie dźwięku,
niczem nie dającej się naśladować.

Doskonałość muzyki wokalnej i instrumentalnej
u zwierząt jest względna, stoi więc w stosunku do
ciasnoty umysłu swoich wykonawców i ich odmien­
nej fizjologii przynajmniej na tak wysokim poziomie
artystycznym, jak nasza muzyka w stosunku do bio­
logicznego i umysłowego rozwoju rodu ludzkiego.
Zasadnicze różnice między muzyką zwierząt a ludzi
leżą gdzieindziej. Sądzę, że to, czego brak muzyce
zwierząt, to ów potężny wpływ jej n  życie intelek­
tualne, bo w życiu uczuciowem panUje ona u zwie­
rząt niepodzielnie. Muzyce zwierząt brak też przede­
wszystkiem kardynalnego postulatu sztuki wogóle:
zasady: r art pour r art (sztuka dla sztuki), u zwie­
rząt bowiem muzyka i śpiew są funkcjami b i o l 0­
g i c z n e m i. I tak muzyka zarównO instrumentalna
jak i wokalna jest l. niejako wabieniem towarzysza
lub towarzyszki w życiu seksualnem, 2. wzajem­
nym śr9dkiem porozurnieY'awczym i 3. wyrazem

bolu czy też przestracnu. Punkt l. i 3. wskazują
przytem, jak wielkie ma znaczenie muzyka i śpiew
w życiu uczuciowem zwierząt. Im prymitywniej­
szy organizm, tern ma mniejszą skalę głosową do
dyspozycji, tern skromniejsze są możliwości zróż­
niczkowania - wyrazu. Wystarczy tylko wspomnieć
o rybach, ślimakach, żółwiach i żabach z jednej
strony, a ptakach z drugiej strony. To też poświę­
cono śpiewowi ptaków, jako najdoskonalszemu. naj
więcej studjów. Na pytanie dlaczego ptaki śpiewają,
odpowiadają uczeni rozmaicie. D ar wi n widzi w śpie­
wie ptaków tylko środek i drogę do naturalnego
doboru seksualnego. Herbert S p, e n C e r uważa
wszelkie głosy i śpiew ptaków za wypływ nad­
miernej energji życiowej, a podług A. R. Wall a c e' a
śpiew jest właściwym środkiem  ozpoznawczym
przedstawicieli każdej płci. Właściwym śpiewakiem
- artystą jest samiec, a nie samica, która rzadko
tylko odzywa się. Samiec również jest nauczycielem
swych dzieci, które po zaintonowaniu czegoś przez
ojca powtarzają mniej lub więcej zręcznie poszcze­
gólne tony. W śpiewie ptaków rozwiązane są z naj­
większą łatwością i gracją naj trudniejsze problemy
techniczne śpiewu, począwszy na koloraturach i tr.y­
lach, a skończywszy na kunsztownych falsetach. T 0­
też pod tym względem śpiew ptaków może służyć
ludziom za skończony wzór doskonałości. Ciekawem
jest, że forma muzyczna: pasakalja, wnioskując z na­
zwy (passecaille znaczy chód przepiórki) wzorowała
się podobno na rytmie chodu i śpiewu przepiórki.
W dziełach wielkich kompozytorów;spotykamy ciągle
motywy, naśladujące śpiew ptasi. Literatura muzyczna
ma na to mnóstwo klasycznych przykładów (Beetho­
ven w 6. symfonji, Wagner w Zygfrydzie, Schumann
w utworze fort. "V ogel aIs Prophet", Haydn, Weber,
Loewe itd.). Muzyka w świecie zwierzęcym będzie
przez długi czas jeszcze ciekawym problemem, za­
równo dla kompozytorów jak muzykologów i zoo
łogowo
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12. Rrs antiqua.

Nasze wiadomości o początkach artystycznej wielogłoso­
wości nie ograniczają się tylko do notatek i przykładów teorety­
ków. lecz od X wieku zachowały się w praktycznych dziełach
muzycznych wielogłosowe utwory.

Szczyt pierwszej epoki wielogłosowości. nazwanej ars antiqua,
przypada na wiek XIII-ty. Główne formy układu są: ozdobiony
discantus, organu m (zwane diaphonia basilica). faux-bóurdon
i gymel. Technika prowadzenia głosów wykazywała dwie odmiany:
motetus i rondel/us.
M otetus j est pewnego rodzaju przeciwieństwem do starszej
techniki, która z wyjątkiem w discantus ozdobionym zachowywała
ten sam rytm w c. f. i głosach wtórujących. Istota motetus leży
w zestawieniu kilku już wprzód niezależnie istniejących melodyj.
przy zachowaniu ich rozmaitych tekstów. które równocześnie śpie­
wano (często nawet w różnych językach). Głosów było dwa do
cztery, a więc właściwie dwa do cztery c. f.

Rondellus jest to kanon (rota). Układ kanonu jest bardzo
prosty; imitacja następuje w unizonie. Najbardziej skomplikowany
okaz z XIII wieku jest angielski kanon (Summer is kumen) z roku
1240. Jest to kanon podwójny; w tern czterogłosowy kanon w u­
nizonie z wtórem krótkiego kanonu w dwóch głosach basowych.
(basso ostinato). Melodja je.st ludowa. pieśniowa. P07atem zacho­
wały się jeszcze Jiczne inne kanony o prymitywniejszej fakturze.

Obok tych dwóch sposobów prowadzenia głosów używano
rozmaitych manjer technicznych:

copula - na przedostatniej nucie c. f. buduje się. wzorem
nuty pedałowej dłuższe melizmaty we wtórujących głosach;

ochetus - polega na rozdziale melodji na dwa głosy. które
naprzemian śpiewają i pauzują.

Nazwę motetus używają niektórzy teoretycy jeszcze winnem
znaczeniu   mianowicie jako zbiorowe określenie dla wszystkich
utworów. które posiadają przynajmniej jeden c. f. W przeciwień­
stwie do tego nazywano conductus utwór b e z c. f., t. zn. pocho­
dzący całkowicie z inwencji kompozytora.

Głównymi teoretykami epoki ars antiqua są: Franco z 1\0­
lonji i Franco z Paryża (obydwaj około 1250).

Ośrodkiem praktyki jest Paryi, a mianowicie katedra Notre
Dame, której organiści i kantorzy już w XII wieku komponowali
wielogłosowo. Leoninus, Perotinus. Robert de Sabillon. trubadur
Adam de la Hale itd. -- oto główni przedstawiciele.

Uznanie tercji i seksty za interwały konsonujące i w krótki
czas potem usunięcie kwarty z pomiędzy dyssonansów przygotowało
teren dla wielogłosowości XIV wieku. która nazwała się ars nova
(nowa sztuka). zaznaczaiac tern samem otwarte i świadome prze­
ciwieństwo do sztuki XIlI wieku ars Qntiqua (stara sztuka).

Pomijając heterofonię wykonywano wszystkie rodzaje pry­
mitywnej wielogłosowości (organum kwartowe i kwintowe. gymel.
faux-bourdon i zwykły dyskant) według pewnych szablonów. co nie
wymagało specjalnego notowania. a zwłaszcza pod względem ryt­
micznym. bo rytm głosów wtórujących był identyczny z rytmem
c. f. Dopiero z pojawieniem się ozdobionego dyskantu zmienia się
ten stosunek bezwzględnej zależności głosów wtórujących. Musiano
bowiem zaznaczyć nietylko żądane tony przejściowe. lecz zara m
ich rytmiczny stosunek do odpowiedniej nuty w c. f. Przez to
powstaje w XIII wieku notacja mensuralna. Oczywiście nie udało
się odrazu wyrazić znakami rytmicznemi wszelkich możliwych ryt­
mów. Zadowolono się z początku pewną ilością schematów ryt­
micznych, które w obrębie jednego utworu mniej lub więcej ste.
reotypowo zachowywano. Celem uzyskania znaków rytmicznych
używano rozmaitych form t. zw. nota quadrata. które w chorale
n i e wyrażały różnic rytmicznych, teraz zaś nabrały rytmicznego
znaczema. Rytmiczne schematy układano analogicznie do staro­
żytnych stóp wierszowych, przyczern" oznacza długą (longa).
zaś. krótką (brevis).

Modus oznaczało wtedy właśnie stopę wierszową i wraz
z tą przyjęto nazwy starożytne.

1. Modus: -v ... trochej
2. Modus: v- ... jamb
3. _Modus: -vv .... daktyl
4. Modus: vv-. ... anapest
5. Modus: - - .... spondej
6. Modus: vvv . .. trybrachis

Każdy modus jest taktem trójdzielnym. innych ars antiqua
nie zna.

Odrodzenie.
13. Rrs nova.

W iekU"XIII z nastaniem epo'; Od odzenia we bn c:h
lDanl 1 Pelrarca, _ lJocaccio) mienia ię róv"nież technika kompo­

tor k ÓWOQ W teorji jak i w prlłkty c, Nowy teQ l"\1t.h PUY"

gotowali Franco z Kolo nji. Marchettlls z Padui,Jan de Grocheo.
a szczególnie Filip de Vitry, które główne dzieło: Ars nova ­
ars contrapunctus. nadało nazwę epoce Ars nova tworzy przeci­
wieństwo do ars antiqua. a contrapunctus do discantus. Nauka
de Vitry'ego i jego zwolennika Jana de Muris z Paryża., -zawiera
już reguły p rowadzenia głosó w dziś jeszcz  w szkole obowiązujące:

Doskonałemi konsonansami są: pr.llma. kwinta, oktawa; nie­
doskonałemi: tercja i seksta (wielka i mała); dyssonansami: kwarta,
sekunda, i septyma. Do użycia _z J c  k ,ons oQujące interwały; dys­
sonansy tylko w przejś cIU tUI) jako nuty zamienne, zaś na mocnej
części taktu tylko z przygotowaniem i rozwiązaniem. Zasadniczo
zakazuje r ównolev łego poruszania się w konsonansach doskona­
łych (równ o ległe oktawy lub kwinty). ­

We Włoszech leżą praktyczne początki nowej sztuki (Flo­
rencja, Bolonja, Medj01an itd.). Najwcześniejsi reprezentanci są
Jan z Florencji. Jakób de Bonnonia, Girardello i inni; działalność

ich przypada mniejwięcej na czas 1310 - 1320. Dzieła ich są Jprzeważnie dwugłosowe: górny głos melodją. bas fundamentem.
U walniają si ę z Wlę z6Wc. f.

Kościelnych kompozycyj niema prawie wcale; przeważają
świeckie utwory na teksty Petrarki i innych z wyraźną formą ron­
da. Nazywają się one: madrygał, ballada, rondeall. Również spot­
kR można kanony jako caccia (prawie zawsze opisują walkę lub'
polowanie, a więc jest to muzyka programowa).

Prawdopodobnie wykonywanu często jeden v.łos instrumen­
talnie i również w obrębie głosu śpiewanego znajdywały się przy­
grywki instrumentalne. Harmoniczna struktora jest często jakw gymelu. . . -­
- N jwyższe znaczenie osiąga ars nova dopiero, J!'dy rozpo­

wszechnia się z Włoch na północ i zlewa się w połowie XIV wieku
z zywotnemi formami ars antiqua. Głównymi przedstawicielami tej
francuskiej ars nova są Filip de Vitry. któreJ!'o kompozycje nie
zachowały się i Wilhelm de fllachault. W północnych Włoszech
ars nova dalej się rozwija. np. Francesco Landino (ślepy orga­
nista t 1397) we Florencji.

Zjednoczenie ars nova i ars antiqua prowadzi do udoskonale­
nia formy motetus z dobrem prowadzeniem głosów i ozdobionego
fauxbourdon. Ważnem następstwem te1!o zjednoczenia jest wpro­
wadzenie tego nowego stylu do muzyki kościelnej. Pojedyncze
części mszy i wiele tekstów proprjowych opracowano wielogłoso­
wo według nowych zasad. a nawet utrzymały się t1wie całe mszy
z XIV wieku. Starsza z nich, tak zwana msza z Tournai. wyka­
zuje mieszaninę nowego i starego stylu. Jfyrie. Sanctus i Agnus
należą do ars antiqua, jak również kończące Ite missa est, które
jest regularnym motetem. Gloria i credo należą już do ars nova,
a mianowicie są już w takcie dwuczęściowym, a głosy są popraw­
nie prowadzone. Mimo to jeszcze są wyraźne ślady starego stylu
(ochetus, copula. miejscami szablon rytmiczny). Msza ta powstała
prawdopodobnie około roku 1330. W roku 1361 pisze Machault
mszę koronacyjną dla dworu neapolitańskiego. która już odpowia­
da całkowicie typowi mszy wczesno-niderlandzkiej.

Już w początkach ars nova notacja modalna zmienia się na
rzeczywistą notację menzuralną. Zmiany polegają na: 1. wprowa­
dze"łiiu taktu dwuc  ciQw Q'; 2. zniesieniu szablonów i próbach .
notowania wszelkich możliwych rytmów: 3. nowych formach nuto-_
wych: około 1300 maxima i minima <... d). -Semibrevis (<:) otrzy­
muje regularną wartość. podczas gdy minima przez długi Czas
jest swobodna w wartości. podobnie jak dawniej Semibrevis.

Filipowi de Vitr,ll przypisuje się ścisł  okresienie wartości
Ia minima. podo nie .i k. dla nowopow tał.ej s miminima <0"'-=  )\
J dla fus,a (."'). Pomewaz J.uz c;>koło 1350 zJawI  Się prolatio (u Johna
Hothbyego), wykształcaJą SIę cztery zasadmcze rodzaje taktu:

o _ 1­
c <:) C

1 o <:)13- 03c;----o lł I I
I (
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Jeszcze przez cały wiek XIV waha się znaczenie punktu

addycyjnego. jakoteż reguła o color (na oznaczenie zjawisk trjo­
lowych i synkopowanych) i o ligaturach (notacja melizmatów).

Barwa nut. W chorale pisze się pełne czarne nuty, podobnie
w pisowni modalnej i początkowo menzuralnej. Color notuje się
cz£-rwono. Około roku 1400 dla wygody nie wypełnia się nut co­
foru. przez co powo;;łają białe nuty (notacia c arno-biała). W pierw­
szej połowi XV wiekU d'o\'r ca Sif1 5to$unek: normaląe Duty białe,
'0/.0,. c '   i Qutami.

O 6II I I
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14. Dunstaple.
Po zjednoczeniu ars nova i antiqua rozszerza się nowy ten

styl dalej na północ: do Burgundji i Anglji.
Burgundją nazywał się w XV wieku pas graniczny między

Francją a Niemcami. a więc: Belgja. Niderlandy. Luksemburgja.
Alzacja i Lotaryngja). Około roku 1400 rozpoczyna się działalność
johna Dunstaple'a (1370 - 1452). O jego wykształceniu nie wie­
my nic. Ponieważ grób jego znajduje się w Londynie. przypuszczać
można. że mieszkał i działał w Anglji. Styl jego jest dalszem
wykształceniem francuskiej ars nova. Zachowały się pojedyncze
części mszy. motety i ('hansons. (Chanson iest nazwą zbiorową
dla wszelkie o rodzaju muzyki świeckiej bez względu na język
tekstu; w XV wieku nie istnieje jeszcze nazwa: madrygał. Rów­
nież za('howała się pewna ilość pieśni kościelnych (hymny. canti­
ca, antyfony marjańskie).

Dunsteple i jego naśladowcy (jan Bronsart. jan de Sarto)
posługują się rozmaitemi sposobami prowadzenia głosów (układu):

l). OZDOBIONY FAUXBOURDON.
Główna melodja (chóralna lub świecka) leży w s;rłosie nar

wYŻszym bądź w zasadniczej niezrnienionej postaci bądź też sfi­
gurowana. Najmniejszy rodzaj figuracji polegał na tern, że poje­
dyncze kadencje ozdabiano stereotypowemi formułkami; bogatsza
figuracja (kolorowanie) powstaje przez to. że figuruje się. począw­
szy od końca wstecz aż do początku, zostawiając motyw główny
początku (nagłówek) niezmieniony. Wtórujące głosy mają za pod­
stawę fauxbourdonowe połączenie akordów. lecz często zastępuje
się akordy sekstowe zwykłemi trójdźwiękami. Czasem podlegają
figuracji również inne głosy. a zwłaszcza najniższy.

2). TECHNIl(A MO TE TO WA.
W basie leży - podobnie jak w ars antiqua - świecka

lu   ościelna .melodi a lub tylko urywek melodji w długich war­
tosclac  rytmlcznyc.h. przerywany pauxami. Głos melodyjny ozna­
cz >ny Jest. z?wsze !ako tenor; często składa się on z jednej jedy­
neJ frazy, Jej powtorzeń. sekwencji, powiększeń lub pomniejszeń.
(Taka proced ra nazywa się color lub talea). W takim wypadku
głosu  ego Sl  zwykle nie wypisuje, notuje się jedynie odnośną
frazę l. przepIs (canon). jak należy ją rozwinąć. Sopran (cantus)
otrzymule drugi c. f.. często w mniejszych wartościach rytmicz­
nych z bogatą figuracją podobnie. iak główna melodja wozdobio­
nym fauxbourdonie. czasem nawet z odmiennym tekstem. Niewy­
kluczone jest. że w innych głosach znajdują się również c. f. Głów­
na .różnica wobec ars antiqua leży w poprawności układu. Tenor
był prawdopodobnie wykonany (podobnie jak w ars antiqua) in­
strumentalnie.

3). FUGA - KANON.
Technika jest bardziej skomplikowana niż w XIlI i XIV

wieku; przedewszystkiem spotykamy imitację nietylko w unizonie
i oktawie. lecz również w kwarcie i kwincie. a odstęp rytmiczny
jest mniejszy. Przepis nazywa się również canon. a zwykle jest
tajemniczo zamaskowany. Rzadko przekracza się trzygłosowość;
czasem spotkać można głos uporczywy (ostinato - pes vox).

4Ą.4). SWOBODNA IMITACJA.
Jej powstanie jest jeszcze niewyjaśnione ; spotykamy ją

czasem w motetach i w figurowanym fauxbourdonie jako przypad­
owe wypełnienie pauz w głosie górnym przez wyprzedzający głos
sr dkowy; lecz w chansonach często użyta jest imitacja świado­
mIe w trzech głosach.

1I0ść 2'łosów jest 1350 - 1450 normalniE'! trzy (1450-1550
ztery, później pięć). Głosy nazywają się: tenor, discantus (cantus)
I contratenor. Jeżeli są ,dwa głosy środkowe nazywa się wyższy
o".t at ,!or alfus, drugi zaś contratenor basslls. (Pr7Y większej
II scI mz dwa n,ume.ruje się je primus, secundlls i td.). W XVI
wieku nazywa SIę pIąty głos bez względu na swe położenie quintus.

poce tej są często świeckie, a nawet kościelne utwory
podobme Ja  w ars nova tylko częściowo wokalne. a więc zao­
patrzone w mstrumentalne przegrywki na początku w środku i nakońcu (ritornelleJ. ·

Między motetami Du".staple'a zn?j ujemy utwory fauxbourdo­
nowe. motetowe (np. Vem sancte spirItus) i kanonowe. W jego
chansonach jest imitacja swobodna dobrze rozwinięta.

15. Współczesna muzyka polska.
Równocześnie z podanym rozwojem muzyki wielogłosowej

pojawiają się w Polsce próby tworzenia wielogłosowych kompo­
zycyj. Najstarszym zabytkiem muzyki wielogłosowej w Polsce jest
t z głosowa pieśń Chwała Tobie Gospodzinie (w bibljotece kórnic­
kIeJ). Ponadto zachowały się z r. 1496 i 1489 2 Liber generationis
pierwszy w technice hukbaldowskiego organum. drugi jako 4-gło
sowy łauxbourdon,

. .w. b "I.rdzo cennym. zbi e ()J..-łyna ;i Krasińskich w \VI na
WIł" :W5ro  b:w ch I!m.c'1lmowych - rawd"podobnie niep Iski'h
- II .",oro", Zl!Icho to lIt; lif;  ompozycyi Jł8jW):bilQiejn O

ówczesnego (wiek XV) kompozytora polskiego Mikołaja z Rado­
mia. Przebieg jego życia jest nam nieznany. Zachowane utwory
wyrażają jasno wpływ francuski (ars nova). są trzygłosowe i oparte
na chorale g ri!ł.!!skim; jeden bez podpisanego tekstu jest praw­
dopodobnie czysto Inshumentalny. Między niemi są dwie części
(Gloria i Credo) mszy. które wykazują imitacje w dolnej kwincie.
hoketus i wielką staranność układu.

(C. d. n.)

RADY l WSKAZÓWKI.
Racjonalna próba.

Niema pierwszorzędnego wykonania bez gruntownych i ce­
lowych prób. Praca podczas prób jest pracą wychowawczą. jej
owocność zależy więc od większej lub mniejszej zdolności peda­
gogicznej dyrygenta. Dyrygent musi więcej wiedzieć i więcej umieć
niż jego podwładni; musi się gruntownie przy otować i mieć uło­
żony plan pracy. Na każde pytanie musi potrafić dostatecznie
odpowiedzieć; żadne pytanie nie powinno go zaskoczyć. Dokładna
znajomość wszystkich instrumentów jakoteż zdolność rozpoznawa­
nia ich barw ułatwią mu natychmiastowe usłyszenie i umiejscowie­
nie błędów. Nie wolno mu powiedzieć: tu coś jest fałszywe I. musi
powiedzieć dokładnie kto fałszywie grał i jak powinno być w tern
miejscu. Bo inaczej będzie jak lekarz. który nie potrafiłby posta­
wić diagnozy u - chorego.

C z a s p rób y j e s t k o s z t o w n y! Nie wolno 2'0 tra­
CIC na poprawianie błędów druku lub kopjatury - w nutach. To po­
winien dyrygent w domu robić; podobnie jak i wpisać łuki. znaki
frazowania. uzupełnić znaki dynamiczne i interpretacyjne. Niema
nic bardziej nudnego i bardziej męczącego jak przymusowe spo­
czywanie pewnej części orkiestry. Podważa to ponadto dyscyplipę.
gdyż niegrający żartuią i zabawiają się. Jeżeli coś nie idzie. bie
męczyć i nie denerwować orkiestry przez ciq łe odpukiwanie. tylko
powinno się studjować grupami lub o ile miejsce jest szczegółnie
trudne zamówić odpowiednich orkiestrantów na następną próbę
o jaki kwadrans wcześniej. Na wszelki wypadek należy unikać
przeciągania próby. Trwać ona powinna dwie do póltrzecia godzin.
Rozpoczynać p u n k t u a l n i e. wymagać p r e c y z y j n e g o
p r z y c h o d z e n i a; w połowie próby dziesięć minut przerwy.
Po próbie niech orkiestranci mają sposobność towarzysko się spot­kać i zabawić. .

Ilość prób w tygodniu zależy od stosunków miejscowych
i od ilości wykonań. jakie ciążą na zespole. Dla odciążenia zespołu
polecamy próby rejestrowe: osobno instrumenty dęte drewniane.
melodyjne. basowe, akompanjujące. bo przytem moina kłaść Sl.CZe­
gólny nacisk na piękny dźwięk.
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NAUKA HARMONjI.xv. (Ciąg dalszy).
Prócz omówionych przewrotów: sekstowych

i kwartsekstowych, które powstają przez zmianę
nuty podstawowej, t. zn. przez umieszczenie w głosie
najniższym tercji lub kwinty akordu, istnieją zjawiska,
które p o z o r n i e wyglądają jak przewroty, w rze­
czywistości zaś nie są niemi, gdyż w basie znajduje
się p r y m a i tylko ruch innych głosów wywołuje
chwilowo powstanie zjawiska akordowego, przypo­
minającego przewrót. Są one więc raczej zjawiskami
natury melodyjnej, ponieważ głównym warunkiem
ich powstania jest jakiś specjalny ruch w linji me­
lodyjnej. Zresztą już akordy kwartsekstowe przej­
ściowe i zamienne były poczęści zjawiskami zawa­
'runkowanemi melodycznie.
.,,, Teraz zajmiemy się akordami. które powstają
wskutek przetrzymania jakiejś nuty w obręb akordu
następnego, do którego ona właściwie nie należy. Taka
nuta obca nazywa się p r z e t r z y m a n ą lub o p ó ź­
n i o n ą, dyssonuje i musi się rozwiązać przez s t o p­
n i o w e o p a d a n i e. 12 3

( != !.---:..- I
I  eJ \ -- .--Hr  III  1

I S T65
W powyższym przykładzie mamy nutę a (1) prze­
trzymaną z akordu S w obręb następnego akordu
T (2), do którego właściwie nie należy, gdyż tworzy
interwał seksty do prymy T i rozwiązuje się opa­
dając na kwintę g (3). To przetrzymanie stwarza (2)
akord przetrzymany z sekstą zamiast kwinty, czyli
t. zw. akord s e k s t o w Y p r z e t r z y m a n y. Po­
szczególne momenty całego przebiegu nazywają się:
1. przygotowanie, 2. przetrzymanie (tylko na rela­
tywnie mocnej części taktu) i 3. r o z w i ą z a n i e.
Przygotowanie nie jest momentem istotnym, może
również brakować.

Oglądając dokładnie powyższy akord sekstowy
przetrzymany na T, stwierdzimy iż wygląda jak

Prof. Dr. JÓZEF KOFFLER (Lwów).

przewrót sekstowy mollowego akordu (a, c. e), zbu­
dowanego na VI. stopniu gamy. W moll przedstawia
się on następująco:S T6 Ci

I---- I I i wygląda jak przewrót seksto­

l iE r i --":33n- I   wy durowego akordu również
. I I II na VI. stopniu. Przygotowanie

\ .d ; w obydwóch wypadkach u­: I ! I sk tec.z ia się prz  pomocy Sl , (J .3 najlepIej w POZYCJI (8).
I

Na D akord ten przetrzymany (znakowanie D6 5)

wygląda : 1---- 1I    rf  l r l .' :-'
J   II (' f::=r--------ł1T I I065 T 06.3 .

Y" dur jak ako.rd mollowy na III. stopniu, w moll,
Jak akord z w lęk s z o n y na tymże stopniu. Przy­
g otowuje się przy po mocy T. Wkońcu S6 i)

I    I ' I t -8 1 1} I   I
I

565 565
przygotowania, bo musiałoby ono być uskutecznione
przy pomocy D, a my chwilowo unikamy następstwa
D-S. Wszystkie akordy przetrzymane dyssonują bez
względu czy zjawisko akordowe przez nie wywo­
łane jest konsonujące, czy też dyssonujące. Konso­
nans jest wówczas tylko pozorny.

Pisać i grać wszystkie akordy sekstowe przetrzymane
w rozmaitych pO"lycjach i wielu tonacjach durowyc:h i mollowych.

w dur wygląda jak akord
mollowy na II. stopniu,
w moll jak akord z m n i e j­
s ż o n y na tym samym
stopniu. Używa się bez

(c. d. n.)

F AUSTYN KULCZYCKI (Katowice)
Dyr. Konserwatorjum Muzycznego.

s O L F E ż.
XXVIII. (Ciąg dalszy).

Gama g-moll harmoniczna. ' Półtony.
1=tf   t  :=-F=--  =- 1 =   -#= --i-'  I  ==4=== ] ł--1  = I I -- -- ł     lł:  - -+ T ... li. - - - -. -,,- ... T -+ ===t=i  ----==:E._ .- - -­T ... ... T ...

G ama g-moll ITlelo dyjna. .
4- . ]   I    - t   - --  . I 1 = I ł (Gama g-moll może być=-4- _ L   . =#'--   - ---- q---=P- - -. --=- - -+-+-+-1- 1 śpiewana o oktawę wyżej)..... .... T ..... .... T   -;.
r :t=} "1= T ł = '    ł =r-.i.-=!-- :I   .= ł = -J-kG- --= ł :  -ą :- ł I I i=ł-  =  łl- -.- - ====-#. - "t= ----- -  ""' - ł - I--- I- - ---"-- ---ł-- - ł!'   -łi-    IJ

.- J - '--!- I - ł ==-j---i- I - -6I------- f -- J  -+- ł ' I" g- b= f-   . 14- =p _ =-o  -" - --- -#J== _ I I i  -     - -j-  ..- =-= ==r- L..;J  -_
bP r  -  L I J. -rJ *  H=t 1 J ł fi: -,- .- . ... ., ­
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TECHNIKA DYRYGOWANIA.
. (Ciąg dalszy).

\.

Posługiwanie się pałeczką jakoteż całe zacho- jednostki czasu. Należy pamiętać, że jednostka tak­
wanie się dyrygenta wobec wykonawców podczas towa jest wartością nadrzędną, która porządkuje
grania podlega pewnym prawom, które dopiero za- i jednoczy wartości nutowe w motywy, frazy,okre­
pewniają pełne porozumienie się i dobre 'oddanie sy, i t. d.; a więc bezwątpienia zrozumienie jednostek
w myśl intencyj dyrygenta. Technika dyrygowania taktowych jest kwest ją najważniejszą. Złą jest więc
da się w zarysie ująć dwiema zasadami: technika - spotykana zwłaszcza u dyrygentów chó­

,. Dyrygent przemienia czas' na przestrzeń, po- ru - która podaje każdą nutę osobnem uderzeniem.
dając figury taktowe koń c e m batuty. uwzględniając Ale niestety nawet dyrygenci o zresztą poprawnej
przy pomocy wielkości odchyleń dynamikę. technice wpadają niejednokrotnie w ten błąd i wy­

2. Podczas grania między dyrygentem, a orkie- bijają mniejsze wartości niż jednostki taktowe, a więc
strą tworzy pomost: - wykonane dzieło. Wszyscy zamiast wartości taktowych podają wartości nut. Drob­
ześrodkowują uwagę i naprężenie' tylko na dzieło. ne ritenuta, odbitki, akcentowane akordy na słabej
Dyrygent powinien więc powstrzymać się od wszel- części taktu w alla-breve, ostre rytmy lub punkto­
kich gestów o charakterze pouczającym lub karcącym. wane epizody - oto miejsca gdzie dają się por­

Ścisłe wyciąganie figur jest podstawowym wa- wać i zamiast spokojnie wybijać takt, przechodzą
runkiem porozumienia. Dwu-, trzy-, cztero i więcej do ostrego markowania wartości nutowych. Figury
miarowe figury dyrygent powinien tak podawać, by taktowe o wielu uderzeniach są mniej niebezpieczne,
wykonawcy siedzący w półkolu przed nim widzieli ale w alla-breve powstają przez to często katastrofy.
je całkiem wyraźnie. Dyrygent powinien pamiętać, Taktowanie alla-breve jest kwest ją wyrobione­
iż k o n i e c batut}' ma rysować figury, a nie ręka; go uczucia muzyczno-rytmicznego i kultury. Naj­
ponadto figury należy w y c i ą g a ć, nie zaś ude- ważniejszem przy wybijaniu figury alla-breve jest
rzać, siekać lub kłuć i łamać przy końcu. Batuta nie unikanie. wszystkich zbytecznych, żonglerskich za­
jest dodatkiem do ręki, lecz instrumentem; podobnie krętasów, zwłaszcza przy ruchu wznoszącym się.
jak krawiec: nie szyje on ręką - tylko igłą, a zme- Gdzie powstają wątpliwości co do użycia alla-breve,
chanizował to już tak dalece, iż śmiałby się gdyby najlepiej rostrzygnąć na rzecz alla-breve. Przy zwol­
porównał, jak źle większość dyrygentów posługuje nieniu {ritardando}, o ile uważamy zmianę figury- za
się swoją igłą - batutą. konieczną, zmianę przeprowadzić nie na początku,

Dyrygent myśli jednostkami czasu i ma ich po- tylko dopiero w ciągu ritardando. Przy stringendo
dział uwidocznić przez ruchy w przestrzeni. Wyko- również podobnie, tylko oczywiście odwrotnie.
nawcy patrzą w przestrzeń i przemieniają tę ruchy na Wzbogacenie wewn trzne ruchów -w figurach

I,

I '
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taktowych powstaje wskutek konieczności wyraźne­
go oddania dynami ki muzycznych myśli. Mniej lub
więcej dalekie wyciąganie, wznoszenie się lub opa­
danie batutą, zwiększenie lub zmniejszenie napręże­
nia w ruchach, koncentracja lub rozszerzenie ruchów

- oto środki do osiągnięcia celów dynamicznych.
A l e i m m n i e j s z y z akr e s m i e j s c a z a j m u­
j ą p r z e c i ę t n e f i g u r y t a k t o w e, t e m w i ę k­
s z y b ę d z i e e f e k t w r a z i e i c h z w i ę k s z e­
n i a l u b z m n i e j s z e n i a.

Błędnem jest mniemanie, iż niektóre wstąpie­
nia, powolne frazy, punktowane rytmy należy po­
dawać ostro i kanciasto. Częste zjawiska: jak nie­
precyzyjność wstąpienia, rozlatywanie się fraz gra'
nych przez kilka instrumentów, hamowanie spokoj­
nych miejsc, przyspieszanie miejsc szybkich - po­
wstają głównie wskutek nerwowych, ostrych ruchów
nieodpowiedniej techniki dyrygenckiej. Łatwe i szyb­
kie zrozumienie ruchów jest tylko możliwe, gdy
wy konywane są końcem batuty po linjach wyciąga­
nych spokojnie bez wszelkiej ostrości. Ryszard Wag­
er powiedział: Nie wybijam taktu, bo wykonanie
byłoby sztywne, maluję go w powietrzu. W słowie
maluję leży tajemnica dobrego dyrygowania.

W szczególności należy zwrócić uwagę, że twar­
de i gwałtowne zakończenie fermat jakoteż ścinanie
wartości tonowych przed pauzą jest bardzo niebez­
pieczne. Również unikać brzydkiego i niszczącego
nastrój szybkiego wybijania kilku próżnych taktów
lub na wstrzymanym akordzie opartych recytaty­
wów. Wszystko to niszczy nastrój, a niszczenie na­
stroju jest znakiem nieudolności interpretacyjnej.

jeszcze słów kilka o l e w e j ręce. Zwykle
spotyka się niestety mechaniczne, bezustanne i rów­

noległe ruchy do ruchów ręki prawej; może jako
wynik potrzeby równowagi ciała. Ale ruchy takie
są bez treści, brzydkie, nawet śmieszne (pajacyk na
sznurku). A ponadto gdy już kiedyś ręką lewą ze­
chcemy wykonać jakiś ruch odrębny np. ściszyć
płaską ręką - to w powodzi wahadłowego rozpę­
tania lewej ręki, taki wysiłek przejdzie niezauwaio­
ny i bez efektu.' Ruch wahadłowy ręki lewej u ta­
kich dyrygentów zostaje najwyżej przerwany z ko­
nieczności   dla obrócenia kartki. Ale za to nad­
mierny wysiłek wywołuje szybkie zmęczenie i nie­
słychane wprost strumienie - potu. Franciszek Liszt
pisze: Szanowni koledzy wtajemniczeni w arkana
dyrygenckie, którzy spełniają funkcję wiatraka i w po­
cie czoła chcą przenieść na swój personal żar swego
entuzjazmu.

Gdy jednakowoż uświadomimy sobie, iż do
dyrygowania służy nie ręka, tylko koniec batuty,
wyjaśnia się i zadanie lewej ręki. Przedewszystkiem
traci swój sens czasowe odkładanie batuty i dyry­
gowanie samą ręką. Następnie znikają wszystkie
zjawiska, które świadczą o wielkim temperamencie,
ale są tylko śmieszne, jak np. pomaganie sobie ca­
łem ciałem, głośne uderzanie nogą, zginanie kolan,
kurczenie się i wyskakiwanie, "tańczenie", wstawa­
nie, podnoszenie rąk powyżej głowy, lub śpiewanie
jak to często czynią dyrygenci chórów. Wówczas
i lewa ręka jest do s wobodnei dyspozycji dla celów
ekspresji: może ona ściszać lub wzmacniać całe
partie, usuwać błędy, wstrzymywać grupy instru­
mentów na rzecz innych i t. d. Oczywiście wówczas
warunkiem głównym jest, by ręka lewa potrafiła się
poruszać odmiennie i samodzielnie, całkowicie nie­zależnie od prawej. (C. d. n.)

HYMNY NARODOWE.
Do artykułu kpi. kplm. MAKSYMILjANA CHMIELEWICZA z nrów 8 (23) 9 (24) "ORKIESTRY".24. Meksyk. j. Nuno (1855).

Allegro marciale.
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Por. kplm. WŁADYSŁAW SADOWSKI (Krotoszyn).

Flet

Oboje l/II.

Klarnet, Es

Klarne  B.I.

Klar. BJI/III

Fagoty I. II.

Kornet B.I.

­
,.

Kornet B.lt

Trąbka BJ.

T rąbka B.I1.

Alt Es I.

Alty Es II 'III.

I

j

Waltor. F.I. II

Walt. F. II1,IV

Tenor B nI.

Baryton

PUzony 1/11

a8Y III.
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ROZMAITOŚCI.
Kraj, w którym rządzi muzyka'­

Tym krajem jest D h a r a m p u r. którego obecny maharadźa
jest z pewnością najwi cej lubianym władcą na całym świecie. T en
wielki książ . nie wprowadzając wcale do swojego kraju całości
cywilizacji Zachodu z tem wszystkiem, co niesie on z sobą nie­
moralnego i arbitralnego. pozostawiając swój lud na przeciętnym
stopniu jego swoistej kultury. ten wielki książ  - a mówimy tutaj
tak. jak mówić b dą o nim rytualne kroniki jego kraju po pewnym
czasie - zdołał związać razem obie te sprawy. Natchniony po­
dobnemi ideami. które zdają si  być przeniesione z czasów staro.
żytnej Grecji. dołożył on wszelkich starań, ażeby rozwinąć litera- lJ
tur  i sztuk  swego kraju. dać im racj  bytu i stworzyć z nich
idee nietylko duchowe. lecz także socjalne dla sweil'O ludu. Nie
uskuteczniając żadnych innych reform. jak tylko t  jedną. by dać
powrotne życie wszystkim tradycjom estetycznym (a jakżeż są one
bogate i żywotne w całym Hindustanie!) i ożywić je nowemi środ­
kami. stworzył w Dharampurze er  spokoju i szczęścia. Lecz trzeba

, dorzucić tutaj. że organizacja taka dzięki niezmożonej działalności
maharadży, przybrała obecnie charakter modernizacyjny o tyle.
o iłe to określenie zgodzić si  może z duchem  łęboko tradycyj­
nym narodu wschodniego. Zacytujemy tutaj tylko jeden fakt. W tym
szcz śliwym' kraju wszelkie choroby lec7.one są w sposób najzu­
pełniej darmowy. Państwo zapewnia swoim obywatelom gratisowe
leczenie chorób. Widzimy tutaj jedną z tych nici kultury Zachodu.
którą maharadża zr cznie splótł z nićmi tradycji swojego kraju,
system ten bowiem jest odpowiednio przetransportowaną na tamten
teren organizacją pomocy społecznych, istniejących w wi kszości
państw europejskich.

Jakby na wzór igrzysk olimpijskich starej Grecji i ..Sanger­
kriege" niemieckiego średniowiecza. maharadża ustanowił mod
turniejów śpiewaczych w swojem królestwie. Stanowią one jeden
z najpi kniejszych rozdziałów życia tego państwa. Książę. który
sam jest muzykiem, przewodniczy tym uroczystym konkursom i wy­
nagradza najlepszych artystów z własnej szkatuły. Jego sąd nie
podlega dyskusji nietylkó' dlatego. że monarcha jest monarchą. ale
także dlatego. że jest muzykiem i że wiele jego utworów muzycz­
nych zdobyło sobie sław  także poza granicami jego kraju. Stwo­
rzył w swem państwie oper  narodową i szkoł  muzyczną dostępną
dla wszys.tkich. Chociaż w orkiestrach krajowych dopuszcza on
pewne instrumenty europejskie. zwraca jednak zawsze baczną na
to uwag . ażeby wszystkie instrumenty wykonywane były z naj­
lepszych. drogocennych materjałów. Twierdzi bowiem. . że inaczej
gra flet blaszany. inaczej flet ze srebra i że materjał. z którego
zrobiony jest dany instrument. wywiera zdecydowany wpływ na
jakość diwi ku i, co za tern idzie. na wartość całej muzyki.

Bawiąc w Paryżu tłumaczył pewnemu dziennikarzowi:
..Od naj dawniejszych czasów muzyka należy u nas do rytuału. który
wykonuje si  według przepisanych form. Każdy dzieli i każda go­
dzina w dniu ma swoje przepisane melodje. Inne pieśni śpiewa się
na wiosD . inne w jesieni. Melodje poranka różnią si  od melodyj
wieczornych. Dla naszych ludzi muzyka jest całem życiem. jego
pi knem. jego radością i jego treścią. Dotychczas jednak była ona
:zmonopolizowana w rękach kapłanów i dopiero moja działalność
rozpowszechniła ją dowolnie do użytku .całej ludności. O ważności
i wartości muzyki dla wszystkich we wszystkich okolicznościach
życia napisałem książkę, coś w rodzaju przewodnika. który w ję­
zyku mojego kraju nosi tytuł ..Sangit Bavah" i został. wydany
równocjteśnie po francusku i po angielsku z przedmową najwIększego
krytyka muzycznego windjach. Vakita:' To ważne dzieło stanowi
dla ludzi Wschodu dokument równocześnie historyczny. artystyczny
i podręcznik naukowy. Naturalnie obfituje ono we wskazówki tech­

... niczne i w ten przedziwny rozkład godzin muzycznych. Ale naj­
dziwniejsze w nim jest to. co dla nas. z naszego europejskiego
punktu widzenia jest prawie niezrozumiałe. a mianowicie charakter
kuracyjny. jaki przypisany jest w tern dziele poszczególnym me­
lodjom. Schorzenie każdego poszczególnego organu człowieka po­
siada oddzielną dla siebie leczniczą melodj .

W ten sposób przekonywujemy się raz jeszcze. że Hindm!tan
odkryl, rozwinął i zastosował w ciągu stuleci pewne prawa bio­
logiczne i fizjologiczne. które do dziś dnia nie zostały rozważone
przez najuczeńsze nasze instytucje.

UŚMIECH "ORKIESTRY".
10 fałszywych przykazań.

Na p,.ima aprilis otrzymaliśmy od
jednego z naszych prenumeratorów do­
wcipny regulamin, kt6ty komunikujemy
poniżej.

1) Na próby i koncerty przychodź za późno,
a o ile możliwe zapomnij w domu nuty lub ustnik.

2) Instrument wybierz, pult ustaw, nuty szukaj
dopiero wtedy, gdy kapelmistrz daje znak na roz..
poczęcie grania.

. 3) Nie uwazal na wstępy; dyrygent i koledzy
niech będą zadowoleni, ii wogóle grasz. Przy ostat­
nim akordzie nie kończ wraz z innymi, bo nie będą
wiedzieli, iż jesteś obecny.

4) W biegnikach i pasażach zważaj tylko na
znaki chromatyczne. które t o b i e odpowiadają.
Mniej lub więcej tonów fałszywych niech cię nie
wzrusza ani niepokoi.

5) Strzeż się byś nie był przypadkowo w zgodzie
z tempem i interpretacją dyrygenta. Krytykuj ciągle.
by sądzono, iż się na tern rozumiesz.

6) Nie zważaj ani na tempo ani na dynamikę,
najmniej na dyrygenta, zwłaszcza gdy masz kilka
taktów solo.

7) Patrz często w publiczność, by myśleli twoi
znajomi, iż grasz na pamięć. Znajomym kłaniaj się
ostentacyjnie, kiwając ręką lub głową.

8) Unikaj zgodności w frazowaniu, artykulacji
i dynamiki z instrumentami, które grają to samo co
ty. Graj forle, aby się zdawało, iż inni nie mają
tonu lub nie umieją grać.

9) Zawsze gań zarząd i dyrygenta pod wzglę­
dem artystycznym, by widziano, iż jesteś idealistą.

10) Z zasady nie płać wkładki miesięcznej wcale
lub dopiero po wielokrotnych upomnieniach.

Ruch muzyczny w kraju.
Warszawa.

"xxv Wielki Koncert Symfoniczny" z udziałem niemieckiego
pianisty Wilhelma B a c k h a u s a odbył się w atmosferze nała­
dowanej elektrycznością. Rzecz doprawdy szczególna. Od wielu
l.1t ten tytanicznej miary. w swoim rodzaju niezastąpiony artysta­
jest u nas uparcie niedoceniany. Trzeba było (zawsze niemiłego),
wtargnięcia polityki do spraw sztuki, aby Backhaus doczekał się
w naszej Filharmonji owacji niemal tak gorącej, na jaką jego wielka
sztuka zasługuje. Są moie pianiści o subtelniejszem unerwieniu
(Casadessus). o bOR'atsz j skali barw (Horowitz) lub o mocniej­
szym poza-pianistycznym fluidzie (Paderewski). Tak jednak ogar­
nąć kreację Brahmsa wzrokiem odtwórczym z lotu orła. wykuć
ją z jednej bryły R'ranitu. tak doszczętnie znieść granicę między
techniką instrumentalną. a czystym wyrazem muzycznym - może
chyba tylko jeden Backhaus.

CeZ3re N o r d i o. gość italski nie wzbudził zainteresowania
ani jako kompozytor. ani jako kapelmistrz. Dwuczęściowy utwór
jego Le poeme de Dr'-1.ges składa się z nieszkodliwej sielanki p. t.
"Lac d'amour" oraz histerycznej skrjabinjady p. t. Le Beffroi.
Dyrygował jak "skądinąd" dobry muzyk bez żyłki dyrygenckiej.

Pianista Aleksander U n i ń s k i, laureat szopenowski. obec­
nie zbierający laury w sali Konserwatorjum - jest jak gdyby
stworzony do brania pierwszych nagród na konkursach. Gra jego
odpowiada wszelkim "pomiarom" estetycznym. Doskonałe zaokrą­
glenie swych kreacyj łączy przytem z sympatyczną prostotą po­
dejścia do swej sztuki.

Świętem prawdziwej sztuki był koncert z udziałem Sergiu­
sza P rok o f j e w a, całkowicie poświęcony jego twórczości.
W części pierwszej programu usłyszeliśmy ..młodego :Prokofjewa lO:
czarującą "Symfonję Klasyczną" i I. koncert fortepianowy (cóż za
fenomenalny pianista!), w drugiej zas - III symfonj , utwór doby
ostatniej. I raz jeszcze wystąpiło zrozumiałe zjawisko: publiczność.
która szczerze zachwycała się dziełami młodzieńczemi. "odrzuciła'.
m symfonję. Wiele osób opuszczało znanym. "ostentacyjnym" kro­
kiem salę podczas wykonania. Gdyby sądzić podług natychmiasto­
wych zareagowa,ń publiczności a nawet fachowej opinji w s z y s t­
k i c h c z a sów. doszłoby się do wniosku. że wszyscy wielcy
kompozytorowie mieli szczęśliwy jakiś okres ..cudownej młodzień­
czości", poczem dostawali bzika i parodjowali własny styl. Niewątpli­
wie istnieją załamania... Lepiej jednak zrezygnować z wydaniem
o III. symfonji Prokofjewa ostatecznego wyroku bez niezbędnego
do tego d y s t n n s u. Zanotujmy doskonałe wykonanie obydwu
symfonij przez Orkiestr  Filharmoniczną pod sypiącą iskry batu­
tą Adama D o ł ż y c k i e g o.

W Opene wznowiono Parsifala. Obliczenie sil na zamiary
nie zawiodło tym razem. Ci. którzy widzieli Parsifala na wielkich
scenach europefskich krytykują to i owo bezlitośnie. Inni - a tych
jest na szczł.ście więcej - wypełniają raz po raz sal  Teatru Wiei.
kiego po brzegi. Bezwzględnej miary w naszych warunkach w sto.
sunku do Parsifala przykładać nam nie wolno (chof niektórzy 80.
liści jak np. Mossakowski wytrzymaliby ją). Stosunkowo i naogół
jest dobrze i zarówno dyrekcji (W. Bierdiajew) jak całemu zelpo­
łówł należą si«; śłdwa gorącego uznania.
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Muzyczna Warszawa zdumiewa się i snuje nadzieje: ope.
retk! i rewje ..walą się" je na P? druJliej. a Parsifal robi kasę l!
Czy by n? rawdę. przebu zlła !llę dusza artystyczna "szerokiej"
pubhcznoscl? Moze narazle tylko poruszyła się we śnie. Wierzmyjednak. że się przebudzi. A d S kam zpa.
Kraków.

Zno u okres stagnacji w ruchu koncertowym. Z zespołów
za¥ran cznych słyszeliśmy tyl o świetny wiedeński chór chłopięcy.
ktory Jak z yk!e zys ał p"ełm ę uznania., .Wykonanie opery Mo­
zarta "Ba taen,1  as le!l e oraz w CZęSCI koncertowej motetów
s ary.ch mlstrzow I plesm ludowy h stało na bardzo wysokim po­
ziomIe: T.?warzys  o  u yczne Zydowskie zorganizowało koncert
muzykI zydowskleJ. Sohstą był znakomity wiolonczelista Stu­
tschewsky, z artystów miejscowych wystąpili = Weissman-Huble­
rowa, R. Manne. Dr. Scheller. S. Schleichkorn. K. Gotman i F.
emrot Y' programie znalazły się utwory wiolonczelowe, forte­
pIanowe I kameralne współczesnych wybitnych i mniej znanych
kompozytorów żydowskich.

. :oranek zorga izowany staraniem Związku Strzeleckiego
przymosł program złozony wyłącznie z kompozytorów polskich.
Jako soliści wystąpili Bieńkowska. Martusiewicz i Schleichkorn. ­
W koncercie współdziałały chóry .,Echo". ppłączone Towarzystwa
Muzyczne z chórem Konserwatorjum. oraz 'orkiestra symfoniczna
Konserwatorjum. Dyrygowali prof. Dymmek i dyr. Walewski. Nie­
banalnym hył koncert Towarzystwa Muzycznego poświęcony mu­
zyce kameralnej dętej. Program zestawiony był z niewykonywanych
dotychczas w Krakowie utworów Beethovena (Warjacje "La ci
darem la mano"). Regera (Serenada), Wienera (Duet, intermezzo
i tri?  i Riettiego. ( wartet for epianowy). Jak? ., ykonawcy wy­
stąplh O. Martuslewlcz (fortepIan) oraz "dętyscl pp. Skawiński
F. J. i H. Nierychłowie. Czech, Kmieć. Michniewski i Muszański:
Organizatorowi koncertu prof. Fr. Nierychle należą się wyrazy
uznania za wielce ciekawy wieczór. Koncerty solistyczne repre­
zentowali dwaj pianiści B. Kon i J. Marmor.

ielki tydzi ń prz)'ni.ósł doroczny koncert Towarzystwa
Orat?rYJnego. Zespoł wystąpIł tym. razem pod batutą nowego kie­
rowmka, zd?l,!ego m?z.yka W. 9 e I g era. Part je solowe spoczęły
w rękach , lenkows I 1o Twardowny i Bielakowa. Wykonano "Sta­
b t, M ter BoccherJmego, szereg kompozvcyj a cappella starych
mls r ow oraz ..Oto drzewo krzyża" Moniuszki. W pierwszej
CZęSCl koncertu brała udział orkiestra Kasy chorych. Chór Towa­
rzystwa Mu y.czne o pod batut  dyr. W allek- Wallewskiego wy­
kona,! w kos cIele  w. .Anny m. .1. fragmenty z "Pasji św. Mate­
usza Bacha. 'Yspołdzu ła.ła .orklestra 20. pp. pod kierunkiem mjra
Schreyer . .Chor CecyIJ n.skl pozostający obecnie pod batutą No­
waka odsplewał w koscIele 00. Franciszkanów szereg pieśniwi lkopostnych polskich i obcych. W. P.
Lwów.

Filharmonja lwowska opanowuje nasze życie koncertowe.
Pod  atutą Dr  A. Sołtysa. odbył się jede.n. ko cer  symfoniczny
z udzIałem Stamsławy Korwm-Szymanowskle)o ktora spiewała prze­
piękne ., Pieśni japońskie" Maklakiewicza i dwa wieczory orato.
ryjne, na których usłyszeliśmy Piernego "Krucjata Dzieci". Rossi­
niego "Stabat Mater" i wyjątki z "Parsifala" Wagnera. Wielki
sukces o niósł również zespół chóralny chłopięcy z Wiednia. po­
nadto sohści: skrzypek Szigeti i pianista Uniński. (j. k.)
Swarządz.

11. marca b. r. odbył się koncert Szopenowski. Słowo
wstępne wygłosił burmistrz S t a n i e w ski. Program wykonała
starannie i poprawnie aDli8torska orkiestra smyczkowa Och. Straży
Pożarnej. złożona z 20-tu osób. Jako soliści wyróżnili się C z a­
ma. ń s k i (wiolonczela), F r a n k o w s k i (fortepian), Z ap Q ro w­
skI E. ąlet). Zaporowski M. (obój), Czapkiewicz (skrzyp­
ce). Orklf strą dyrygował M. F i e t z. zasłużony działacz na polu
muzyki amatorskiej w Swarządzu.I KRO N I K A. II=­

. Tegoroczny obchód ,,  ięta Morza" odbędzie się w ca­
łeJ Po.lsce wedł g u talonego JUZ z wyczaju, w dniu 29. czerwca.
Obcho.d. odbędzIe S.l  p?d hasłem zbiórki na Fundusz Obrony
MorskieJ, oraz moblhzac11 młodego pokolenia dla służby Polski
na morzu. W Gdyni projektowany jest na ten dzień Wielki Zlot
Młodzieży Polskiej wnystkich organizacyj młodzieży.

Nowy program nauczania w szkołach średnich prze­
widuje audycje muzyczne dla młodzieży, a mianowicie 1 kon­
ce,rt miesięcznie. Muzyka traktowana będzie ponadto jako przed­
młOt nadobowiązkowy = lekcje muzyki mogą odbywać się w szko­
!ach do 4 godzin tygodniowo. Jest to niestety bardzo niewiele
I wcale niewystarczające dla podniesienia kultury muzycznej W
warstwac  społecznych, które ,w dalszej swej pracy zawodowej co.
raz bardzIej oddalają sif2 od sztuki muzycznej. Należy się obawiać.
czy .wkońcu j dynym czynnikiem kształcenia muzycznego nie Zo­
atąme -. radJo. Byłoby to katastrofą kulturalną.

. Decyzję zorganizowania stałej Opery w Wilnie po'
wZiął Zarząd Związku Zawodowego Muzyków i Wileńskiej Orkie­
Itry Symfonicznej.

Nl\SI Zl\GRl\NICf\.
Victor Bregy, znany polski tenor, odniósł wielki sukces

w Operze Zurychskiej.
W Stanach Zjednoczonych odbyła się wystawa rę­

kopisów. wśród których znajdował się manuskrypt słynne­
go menueta Ignacego Paderewskiego. Rękopis ten sprzeda­
no w czasie wojny za kwotę 49.000 dolarów.

Dzieło Karola Szymanowskieg  p. t. ..Demeter" wy.
konane zostało w Pradze przez Tow. Spiewacze czeskich nau­
czycielek.

W Helsingforsie odbył się koncert symfoniczny po­
ś ięc0ł:1}'  uzyce polskiej. pod batutq Ignacego Neułł:arka.
l dzy mneml wykonano Karola Szymanowskiego "III. Symfonję"
I Jozefp. Kofflera ..W arjaeje symfoniczne".
JUBILEUSZE I ROCZNICE.

Jerzy Fryderyk Handel (1685-1759).
. Dw:ieści. pięćdz esiąt l t mija od  m erci .teJ olbrzymiej po­

stacI w hlstor)l naszej sztuki. Znaczeme Jego l zywotność wzra­
stają z każdym dniem, podobnie jak jego rówieśnika J. S. Bacha.
J st to typ człowieka bohatera z epoki barokowej; tryska poczu­
c em siły, przepełniony dążeniem do niezmiernego rozprzestrzenienia
SIę. Z tej wewnętrznej dyspozycji najłatwiej zrozumieć jego sto­snnek do środków i form w muzyce. .

Urodził. się 22. l?t.ego 1685 i od najm!od zych lat wyka­
ywał olbrzymIe zdolnoscl muzyczne, wprost mewIarygodną pilność
l energję. Mając lat zaledwie szesnaście jest autorytetem mu­
z:ycznym w mieście rodzinnem Halle. .Jako osiemnastoletni młodzie­
mec przybywa do Hamburga, gdzie zaznajamia się z Keiserem.
M.a,t e onem.' Tele?'lannem i pracuje dla tamtejszej opery. Trzy lata
pozmeJ wybIera Się do Włoch, zatrzymuje się w Florencji. Rzymie.
I Neapolu i zyskuje sławę wielkiego kompozytora operowego.
Z Włoch poprzez angielski wówczas Hannower dostaje się do Anglji .
gdzie właśnie po krótkiem panowaniu angielskiej opery Purcell'
zwycięiyła opera włoska. Dla niej praonje Handel jako kompo­
zytor. dyrygent i przedsi biorca. Ponadto działa jako wirtuoz
pisze utwory kameralne. Załamanie się jego '."przedsiębior'stwa o .
perowego jest zewnętrznym bodźcem do zajęcia się twórczością
oratoryjną. która jednakowoż miała swe gł bokie. wewnętrzne u:­
zasadnienie w dążeniu do m a s y głosu ludzkiego. W ;ękach Handla :
opera wyrasta i przekszt.ałca się na heroiczną operę chórową.

Anglja staje si  drugą oj,czy:mą Handla. tu działa ai do
śmierc  1  kwietnia 1759, zostawiając olbrzymią spuściznę. W nie­
sa?1oWJt 1 wprost pracowi ości i twórczości nie ominął żadnego
dZ18łu = Jego opery, oratorja. kantaty. psalmy, utwory orkiestralne.
kameralne i .sol .we idą .w setki. Ale. dla nieśmiertelności jego wy­
starczy wymlemc tylko Jedno: oratorJum Mesjasz.

Ludwik Spohr (1784-1859).
Jest on obok Webcra i Marschnera głównym współtwórcą

roma tyz?1U zwłaszcza oper wego. Urodził si  przed 150 laty
5. kWletma 1784 w BrunszwJku. był wi c tylko o 14 lat młodszy'
od. Beethovena. Jako skrzypek-wirtuoz w wielkim formacie jest
głownym przedstawicielem najwyższej kultury niemieckiego wirtuo­
zostwa romantycznego. Potomność pamięta o jego skrzypcowych
koncertach. które są instruktywnie po dzień dzisiejszy żywotne.
Jego twórczość operowa - zwłaszcza dwa jego dzieła: Faust
l jessonrl.a. są bardzo ważne dla rozwoju stylu romantycznego.
tw rzą me1ak.o pom st. do Wagnera. Spohr j st w pierwszej linji
tworcą uczuCIOwym I hrycznym. o kunsztownej chromatycznej me­
lodyce. Brak mu ostrej rytmiki i porywającej dramatyczności.
I tu leży przyczyna. iż jego cenne opery nie utrzymały się. Swego
czasu był również uwielbianym dyrygentem i wraz z Mendels­
sohnem należy do praktycznych organizatorów publicznego życia
muzycznego w Niemczech.
KONKURSY.

W wyniku Konkursu Kwartetów Smyczkowych im.
Marszałka Józefa Piłsudskiego otrzymał I-szą nagrodę Wa;--, ,
szawski Kwartet Smyczkowy (józef Kamiński, Zygmunt LedermanJan Gornowski, Marjan Neuteich). ·

Międ ynarodo.wy  o kurs Muzyczny dla orkiestr dę.. '
tych. chórowo mę  lch.1 mlesz nych odhędzie siC( w sierpniu
b. r. w GenewIe. Bhzsze Informac1e: Tow. Szerzenia Sztuki Pol­
skiej wśród Obcych. Warszawa. Chmielna 17.
NEKROLOGI.

Feliks Marjan Korwin . SzymanowSki zmarł
':' Warszawie po długiej i ci żkiej chorobie. przeiywszy 54 lat.
Sp.  z:rmanows.ki. starszy brat wielkie.g   ompozytora Karola, był
rowmez m.uzyk.lem. Skomponował. 4 ple m. na głos soJowY. prze-.
de":szystklem JedlJak znany był Jako plamsta i doskonały akom. .
panJator. W koła<:h m.u ycznych pozo.st:łwia po sobie pamięć szcze­
rego. ar!:ys y o wlel I J kultu.ne. W!łrod wszystkich zaś, którzy' go '
znah bltzeJ - pamlęc człowieka o kryształowym charakterze.

Robert Perutz, lwowianin, wybitny skrzypek. działają­
cy od szeregu .lat w Ameryce, zmarł nagle w wieku 46 lat.

. Franciszek Sc!"reCker. jeden znaiwybitniejszych
wspołc.ze nych kompozytorow operowych, zmarł w Berlinie w 56.
roku ZYCla.
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Landowska Wanda (* 1877) wyborna pianistka polska.
poświęca się specjalnie grze na klawiczembąlo. które zawdzięcza
jej  we odrodzenie.,

Languendo - żałośnie.
Lanner Józef (1801 - 1843) twórcą walca wiedeńskiego.

:.  :f Larga w 14 i 15 wieku wartość większa od maxima.

Largando coraz szerzej (w tempie).

Larghetto (-getto) oznaczenie tempa pośredniego między
largo a andante.

Largo (szeroko) oznaczenie naj powolniejszego tempa. po­
wolniejsze jest tylko molto largo.

De la Rue (ri) Piotr. jeden z najwybitniejszych mistrzów
niderlandzkich na przełomie XV i XVI wieku.

Di Lasso Orlando (1532 - 1594) jeden z największych
mistrzów koronujących niejako epokę t. zw. szkół niderlandzkich.
Twąrczość jego. bardzo liczna zarówno świecka jak i kościelna
dorQwnuje Palestrinie.

Laudi - pieśni pochwalne, hymny o tekście włoskim
w zwykłym układzie nuta przeciw nucie (wiek 13 - 16).

Laudi spirituali - pieśni wydane przez stowarzyszenie
orałorjańskie 1583 w Rzymie. .

Leclair (lekler) Jan (1697 - 1764) francuski kompozytor
skrzypcowy.

Lecocq (lekok) Aleksander (1832 - 1918) francuski kom­
pozytor. głównie odniósł sukcesy na polu opery komicznej i operetki.

Legatissimo - ściśle łączone.

Legato - łączone t. zn. bez przerw między pojedynczemi
tonami. Legato w śpiewie osiąga się przez nieprzerywanie odde­
chu mimo zmiany naprężenia strun głosowych, tak iż rzeczywiście
jeden ton przechodzi bezpośrednio w następny. Podobnie dzieje
się to również u instrumentów dętych: mianowicie nie przerywa
się oddechu. tylko zmienia się aplikaturę lub naprężenie warg.
Na instrumentach smyczkowych mamy dwa sposoby: 1.) dotyczy
tonów le:iących na tej samej strunie. wówczas smyk nie opuszcza
strun,. zmienia się tylko palcowanie; 2.) o ile tony leżą na roz­
maitych strunach. przesuwa się szybko smyk z jednej struny na
drugą. Na instrumentach klawiszowych (fortepian, organy itp.)
uzyskuje się legato przez nacisk palca na klawisz. który opuszcza
się dopiero podczas naciskania nowego klawisza.

Legenda - ostatnio podobnie jak balJada częsta nazwa
dla utworów o charakterze epiczno.Jirycznym, którego osnowa
(tekst lub program) zaczerpnięta jest z jakiegos podania (lub
przynajmniej mogłaby być).

Leggiero (ledżjero) lekko. niezbyt legato.

Legno (lenjo) znaczy drzewo. np. col legno - uderzać lub
pociągać prętem smyka.

Legrenzi Giovanni (1626 - 1690) wybitny kompozytor
włoski. powiększył aparat orkiestralny. napisał 17 oper. wiele u­
tworów kościelnych i kameralnych. jakoteż 6 oratorjów.

Lehar Franciszek (* 1870) współczesny kompozytor O.
peretkowy.

Leichtentritł Hugo (. 1874) wybitny współczesny teoretyk
muzyczny.

Leitmotiv - mot.lJw przewodni - termin stworzony przez
przyjaciela Wagnera H. Wolzogena na oznaczenie powtarzających
się motywów o wyraźnym jakimś rytmie. melodyce lub nawet har..
monice. które przez pojawienie się poraz pierwszy w pewnej sytuacji
lub przy pewnych słowach zyskują znaczenie symboliczne i gdzie
kolwiek się pojawiają przypominają pierwotną sytuację. Wagner
podniósł tego rodzaju motywy do poziomu zasady formalnej. sam
jeąnak nazywał je motywami podstawowemi (Grunclmotiv).

Lendvai Erwin ('" 1882) współczesny kompozytor. poświę.
. ta sit; głównie literaturze chóralnej.

Lentando lub slentando - zwalniając i osłabiając.

Lentement (lanłmą) powoli.

Lento - znaczy tyle co largo.

Leo Leonard (1694 -- 1744) najwybitniejszy przedstawiciel
neapolitańskiej szkoły operowej. Napisał około 71 operowych dzieł.
po:::atem wielką ilość utworów kościelnych.

_ Leonard (leonar) Hubert (1819 -:. 1890) wybitny skrzypekpedagog skrzypcowy. >­
Leoncavallo Ruggiero (1858 - 1919) włoski kompozytor

operowy. Główne dzieło: Pajacy.

Leopolita (Lwowczyk) Marcin, polski kompozytor. urodzo­
ny w pierwszej połowie 16 wieku. umarł prawdopodobnie w r. 1589
we Lwowie. uczeń (przypuszczalnie) Felsztyńskiego, od r. 1560
nadworny kompozytor królewski w Krakowie. później prze­
bywał we Lwowie. Jeden z najwybitniejszych polskich kompozy­
torów kościelnych z epoki a cappella. Zachowało się niewiele z jego
dzieł: 3 mszy pięciogłosowe (między niemi missa paschalis). nie­
które części są sześciogłosowe i kilka pięciogłosowych motetów
w tabulaturach. Pozatem ponoś znajduje się w pewnej tabulaturze
warszawskiej kilka wielogłosowych śpiewów na cały rok kościelny.
Pojawiło się kilka prac o nim (Chybiński. Jachimecki, Grafczyńska.
Feicht). Surzyński wydał jego Missa paschalis (Monumenta mu.
sices sacrae in Polonia III). Styl jest francusko-niderlandzki. lecz
z wyraźnym wpływem włoskim.

Leszetycki Teodor (1830 - 1915) wyborny pianista i słyn­
ny pedagog fortepianowy. twórca metody pedagogicznej.

Lewicki M. (* 1898) pianista, uczeń Michałowskiego w War­
szawie i Stojowskiego w Nowym Jorku.

Lewandowski Leopold (1823 - 1896) kapelmistrz w War­
szawie. znany z licznych kompozycyj tanecznych (polki. polonezy.
mazury).

Lhotka Fran (*1883)współczesny kompozytor jugosłowiański.

Liadow Anatol (1855 - 1914) jeden z naj młodszych człon­
ków t. zw. szkoły rnłodorosyjskiej. mistrz małej formy. wirtuoz
orkiestracji.

Liapunow Sergiusz (1859 -- 1924) płodny kompozytor
rosyjski. stoi p'od wpływem Balakirewa.

Liban Jerzy (* około 1480) żył od 1500 jako kapłan w Kra­
kowie. gdzie uczył greki i muzyki na uniwersytecie. Wydał po­
dręczniki teoretyczne (De accentum ecclesiasticorum exquisita rafio
[1539] i De musices laudibus actio [1540]). komponował równieź
4'głosow  pieśni o tekstach łacińskich.

Libert Gualterius śpiewak papieski 1428 jeden z poprzed­
ników Dufay'a.

Libretto - tekst utworów śpiewanych. przedewszystkiem
oper.

Licenza (liczenca) swoboda w układzie ścisłym (np. canon
con alcune licenze - kanon z niektóremi odchyleniami).

Lied - niemiecka nazwa pidni.

Lied ohne Worte (pieśń bez słów) nazwa wprowadzona
przez Mendelssohna na oznaczenie krótszych utworów melodyjnych.
Już w 16 w. spotykamy takie utwory o nazwie aria francese..

Ligato - legato.

Ligatura tyle co wiązanie. stąd 1) w dzisiejszej nauce
kontrapunktu tyle co synkopa. o ile w układzie dwie nuty przeciw
jednej pierwsza jest ciągle wiązana z poprzedzającą, n. p.

f(
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2.) W menzuralnej notacii ligatura oznaczała grupę nut przyna.
leżnych do siebie. a których wartość rytmiczna nie ziłleżała od
kształtu nut tylko od położenia. Jest to najbardziej skomplikowa­
na kwest ja w muzyce menzuralnej.

Lind Jenny (1820 - 1887) jedna z największych ongiś
śpiewaczek.

(C. d. n.)


