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t. j. do wprowadzenia w nastrój, służy uwertura,
najczęściej przeplatana motywami z opery, które
występują tu w tej samej roli, co poszczególne typy
w prologu dramatycznym. Ani uwertura ani prolog
nie są bezwzględnie i logicznie 7. utworem związane,
lecz mogą tworzyć dla siebie odrębną całość, d
ięki
temu, że w akcji żadnej roli nie odgrywają. Takie
też znaczenie, ma uwertura do opery R. Wagnera
p. t. Rienzi.

Budowa uwertury utrzymanej w formie sonato­
wej. odznacz-a się te m; że dwa pozostające ze sobą
w kontraście tematy, tworzą akcję dramatyczną,
której pierwszym etapem jest ekspozycja, drugim
a zarazem kulminacyjnym punktem - konflikt, na­
stępujący w czasie przetworzenia obydwóch tematów,
trzeci wreszcie to niejako zlanie się obydwóch te­
matów w jedną, pogodną całość. Cały ten przebieg
odbywa się zwykle organicznie.

T o, że Wagner potraktował swoją uwerturę
właśnie jako prolog, zapowiadający dalszy rozwój
akcji w późniejszej operze, może nam potwierdzić
jej budowa, wprowadzająca do swojej tematyki,
,opracowane w błyskotliwej instrumentacji motywy,
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które potem znajdujemy w samej operze i które
w uwerturze są zgodne z poetycką intencją;" mają
ścisły związek z dramatem i kreślą 
 zupełnie silnie
i wyraźnie sylwetkę bohatera. 
.

Głośnym zewem trąbki rozpoczyna się uwertura.
Trzykrotnie słyszymy ten odgłos, przechodząc.y w mo­
tyw basowy, który następnie przechodzi. w molto
legato e espressivo, chcąc. niejako zaznaczyć, zobra­
zować pierwszy temat: Rienzi jako najgłówniejszy
inicjator idei wolności i oswobodzenia Rzymu
pogrążony w modlitwie, jak go widzimy - w ostatnim
akcie w sali na Kapitolu.
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I,Skoro więc znamy już obraz Rienzi'ego jako

reprezentanta idei wolności, pogrążonego w chrze­
ścijańskiej kontenplacji, opuszczonego przez lud
i najwyższych przedstawicieli kościelnej władzy na
ziemi; to jasnem staje się dla nas zabarwienie .1-go
tematu z jego wahającą się linją tonów.

(C. d. n.)

Prof. Dr. JÓZEF KOFFLER (Lwów).

INSTRUMENT AC jA.
(Ciąg dalszy)
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KLARNET.

Obszar tonów klarnetu wynosi 42
chromatycznych tonów od małego e do a:ł,
jest więc większy od fletowego i obojo­
wego:
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Najwyższe tony instrumentu trudno
właściwie określić, ponIeważ zależą one
od sprawności grającego. Podane a 3 należy
uważać za ton dostępny większości gra­
jących, niektórzy osiągają nawet c J . Roz­
sądnie jednak będzie nie wychodzić poza g:J

Wszystkie tony tej skali są dosko­
nałe, lecz rozpadają się na trzy rejestry,
które różnią się wybitnie pod względem
barwy:
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Niski rejestr posiada wyraz silnie
dramatyczny, średni brzmi bardzo miękko,
wysoki zaś przenikliwie i ostro.
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są bezbarwne, silnie różnią się od sąsiedni.ch. Nic
należy na nich opierać figur i pasaży, pozatem na­
dają się wyśmienicie jako tło" neutralne.

Obok fletu jest klarnet najruchliwszym instru­
mentem. W skalach szczególnie chromatyczny.ch
i arpedżjowanych akordach porusza się on niezrów­
nanie. jednakowoż należy się wystrzegać tonacji
skomplikowanych. Łatwe są C dur, F dur, G dur,
B dur i ich równoległe, już D dur i Es dur są trud­
niejsze.

Klarnety istnieją w rozmaitych stroja'ch. Klar­
netu w stroju C nie używa się już dziś wcale t. zna
używa się w partyturach lecz grający transponują
swój part przeważnie na inny strój. Pozostają tylko
klarnety B i A. *) Klarnet w B ma więcej blasku;
wirtuozi posługują się nim do celów koncertowych,
również w orkiestrach dętych jest jego miejsce. Khir­
net w A, który sięga o pół tonu niżej ma barwę
niezrównanie szlachetną.
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*) O innych-strojach jak n. r p. Es mówić błłdziemy osobno
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Klarnet jest jedynym instrumentem grupy dę­
tych drewnianych, który w stanie jest obok forte
natychmiast zagrać piano o takim kontraście, że
wydaje się echem. Pianissimo klarnetu osiąga w głębi
jak i w średnicy najwyższy stopień delikatności, jaki
jest wogóle na dętych instrumentach możliwy. Dalszą
właściwością instrumentu jest jego neutralna barwa
w średnicy, co umożliwia łączenie go z każdym
prawie innym iustrumentem. Może on również wsku­
tek tego zastąpić czasem drugi flet, drugą waltornię,
a nawet fagot.

Wszystko cośmy powiedzieli o artykulacji oboju

odnosi się rówmez do klarnetu.
Od czasu przeniesienia systemu B6hma na tech­

nikę klarnetową i dalszego udoskonalenia instrumentu
przez Busset'a możliwe są wszystkie tryle cało i półto­
nowe od małego e do g3. Niektóre z nich są mniej
-piękne lub nieco trudniejsze np.*-n
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(C. d. n.)

Rozmaitości.
Ryszard Strauss o dyrygowaniu.

Na zapytanie wiedeńskiego dziennikarza co do
konieczności przesadnych ruchów przy dyrygowaniu,
odpowiedział sławny kompozytor następująco:

Jeżeli dobrze rozumię, to mam powiedzieć, czy
zewnętrzny gest dyrygenta jest artystycznie potrzeb­
ny czy też nie. Jeżeli mam dać dokładną odpowiedź,
muszę wprzód pytanie podzielić na trzy części:
Komu mają one być potrzebne? Dyrygentowi sa­
memu, orkiestrze, czy publiczności?

O ile sprawa dotyczy samego dyrygenta, to
nie mogę sądu o tern wydać. Faktem jest w każdym
razie, że - wszyscy dyrygenci o wielkich, dzikich ru­
chach - i ja należałem kiedyś do nich - z czasem
dochodzą do tego przekonania, że da się to samo
osiągnąć spokojnie. Przypominam Nikischa i prze­
dewszystkiem Gustawa Mahlera, który w młodym
wieku należał do najburzliwszych mistrzów pałeczki,
a w wieku dojrzalszym stał się wzorem spokoju.
Lecz możliwem jest, że niektórzy kapelmistrze po­
trzebują pozy, ażeby siebie samych rozruszać i po­
kazać orkiestrze, czego sobie życzą. Niedawno wi­
działem jak pewien dyrygent wytrzymaną nutę wybijał.
z potężną pozą. Zapytany dlaczego to czyni odpo­
wiedział, że musi takie zewnętrzne ruchy mieć, by
siebie "kontrolować, a to z samokontrolą jest świętą
prawdą. Każdy dyrygent musi ją czujnie pełnić;
choć sądzę, że może to czynić po cichu licząc pół­
głosem. Z punktu widzenia dyrygenta kwestia jest
dość zawiła. Zależy bowiem wiele od osobistości.
Ostatecznie Nikisch dyrygował z bardzo wieloma
pozami, ale te były dla piękna, a nie na efekt obli­
czone. Hans Biilow znów starał się wyrazić ruchami
rzeczową treść utworu. Konieczne nie są takie wi­
doczne ruchy, ale o ile nie pochodzą z próżności
tylko z duszy dyrygenta są popędem dla motorycz­nych jego sił. _

Inaczej przedstawia się już sprawa, gdy uwzględ­
nimy publiczność. Powiedziałem, że dyrygenci do­
chodzą do przekonania, iż żywe ruchy są zbędne,
to natomiast publiczność wymaga aktorstwa od ka­

pelmistrzów. Z tysiąca ludzi, którzy przychodzą na
koncert, to najwyżej stu chce słyszeć tylko muzykę,
reszta chce również widzieć. A dla tych aktor przy
pulpicie dyrygenckim jest pożądaną osobistością.
Nie łudzę się wcale, że w dawniejszych czasach
publiczność wolała innych efektowniejszych dyry­
gentów niż mnie. Dopiero w ostatnich czasach doszła
publiczność do przekonania, że można dyrygować
bez wysokiego koturna. Stopniowo wychowanie mu­
zyczne przybiera większe rozmiary, a z niem świa­
domość co w dyrygowaniu jest rzeczą uboczną.
Muzyka musi sama przez się działać. Jeżeli ekspo­
zycja utworu podana jest przez dyrygenta, to dobra
orkiestra potrafi na długich przestrzeniach sama grać.

Muzycy też przedews
ystkiem nie lubią dyry­
gentów bogatych w ruchy, czarujących mistycznemi
gestami. Muzycy chcą swobodnie się rozwijać i po­
trzebują tylko tych znaków, które podają wielki
ogólny zarys dzieła lub wyobrażają tłumienie efektów
niepożądanych przez dyrygenta. A więc ani dyrygent
ani orkiestra nie potrzebują zewnętrznie wzburzonego
dyrygowania; jedynie publiczność nietylko chętnie
słyszy, lecz i chce widzieć na koncercie.

Naturalnie nie wolno brać wypadków wyjąt­
kowych za regułę. Jeżeli w ostatnim moim koncercie
przy początku całej orkiestry w fortissimo nie dałem
wogóle znaku widocznego, to było to na podstawie
popr7edniego umówienia się z orkiestrą. Biilow czynił
to samo w tem miejscu, lecz o wiele efektowniej;
kazał bowiem podczas wstępu salę ściemnić, a w 0­
mówionem miejscu zabłysło nagle pełne światło.
Raz na zawsze proszę pamiętąć, że orkiestra - a to
jest najistotniejsze - nie potrzebuje gestów iinpe­
ratorskich, bo wie ona już z prób co dyrygent chce.
Przy tej sposobności opowiem pyszny żart filhar­
mończyka na temat takiego przygodnego dyrygenta,
którego dzikie pozowanie było przysłowiowe. "Co
on będzie dziś dyrygował"? zapytano przed kon­
certem jednego muzyka. Na to on odpowiada: "No,
tego naprawdę nie mogę powiedzieć. My gramy na
wszelki wypadek ósmą symfonię Beethovena"




