
.'.::

Nr. 6

.d- . . _"", - "".

ORKIESTRA Str. 95

chacza, zmusza go do współpracy. Daje on muzy
czne skróty, które słuchacz musi w swej wyobraźni
uzupełnić. Dlatego utwory te wyglądają na papierze
jak urywki. Odnosi się wrażenie, że Strawiński spro
wadził pojedyncze składniki muzyczne cio najprost
szej i najkrótszej praformy. Strawiński igra formami,
jak rozbawione dziecko; w istocie nie można tego
nawet nazwać eksperymentowaniem, gdyż stwarza
on te formy z pełną świadomością zamierzonego
celu. Możnaby go porównać z wielkimi artystami
chińskimi, którzy malują gałązkę lub kilka kwiatów,

. a zamykają w tym obrazku cały niewymowny czar
wiosny.

Ponadto wykazuje. Strawiński nadzwyczajne
uzdolnienie dla komizmu. Jego komiczność jest za
sadniczo inna i różna od tego co nazywamy humo
rem. Humor bowiem jest romantyczny: rzeczy wy
dają się śmieszne, małe i ograniczone w przeciwień
stwie do świata ideałów. Komizm natomiast jest na
iwny: nie szuka on stosunku rzeczy do wymarzo
nego jakiegoś świata, tylko zapatruje się na nie ze
stanowiska istnienia, ich realności. Ta zaś jest już,
sama przez się śmieszną; nie przez kontrast do ide
alności. lecz pr:zeciwnie przez całkowite oderwan e
od niej. Podobnie jak słowo, które powtarzane bez
przerwy zatraca wkońcu wszelkie znaczenie i po
budza do śmiechu. Komizm muzyki Strawińskiego
leży - możnaby powiedzieć - w samtj muzyce,
t. zn. że wyraża się on przez jej podstawowe formy,
przez rytm, harmonję i melodję (podczas gdy u in
nych jest on tylko czemś zewnętrznem, uwydatnie
niem przez instrumentację lub wy konanie jak np. u
R. Straussa, którego "Till Eulenspiegel" i "Don Ki.

szot" tracą całą komiczność przy wykonaniu z wy
ciągu fortepianowego).

Melodyka Strawińskiego jest przeważnie nad
zwyczajnie prymitywna, oparta czasem na ludowych
motywach rosyjskich. Utwór ogranicza się głównie
do "ostinato" t. j. uporczywego ciągłego powtarza
nia jedno- lub dwutaktowego motywu harmoniczne
go, co oczywiście wywołuje w wielu miejscach
"fałszywą" harmonizację i brzmi groteskowo.

Instrumentacja Strawińskiego jest ostra, twarda,
naga. Nie troszczy się on o zwyczajny sposób uży
cia instrumentów, w każdym razie nie używa ich
kolorystycznie jako barwy. Jeśli zaś orkiestra jego
jaśnieje czarującym blaskiem to sprawa ta ma się
jak zwykle: w chwili, gdy się barwy nie szuka,
znajduje się ją.

Slrawiński zatrzymuje z dotychczasowego sy
stemu tylko elementy prymitywne, pr7.ekształcając
je w najróżnorodniejszy sposób. Formalnie najwię
kszą wagę w jego twórczości posiada element ry
tmiczny. Strawiński podnosi go do niebywałego
funkcyjnego znaczenia. Siła rytmiczna jego motywów
łamie wszelkie reguły metryki. Używa on w jednej
i tej samej frazie tak różnorodnej metryki, że rytm
nabiera przez to giętkości, podobnie jak melodja
przez chromatykę. Z drugiej zaś strony rytm izoluje
każdy motyw i każdą linję melodyjną, wyodrębnia
każdy kompleks harmoniczny, oświetla je oddzielnie
i zapewnia im niezależność, plastyczność i wyrazi
stość. Tak powstaje przez rytm i jasną charaktery
zację swoboda polifoniczna, która nadaje stylowi
Strawińskiego zniewalającą siłę wyrazu i umożliwia
mu zrzucenie więzów tonalności.

Prof. Dr. JÓZEF KOFFLER (Lwów).

XVII.
INSTRUMENT AC JA.

(Ciąg dalszy)

Kotły.
Kotły są to półkoliste rezonatory metalowe

zwykle z dobrego bronzu, po otwartej stronie mają
napiętą membranę t. zn. skórę dawniej zwykle oślą,
dziś najczęściej cielęcą. Skóra powinna być dobrze
garbowana i równomierna w grubości. Skóra umoco
wana jest przy pomocy śrub i żelaznego pierścienia.
Przez naciągnięcie lub rozluźnienie śrub zwiększa
lub zmniejsza się napięcie skóry. Niema ścisłych
przepisów co do wielkości kotłów; im większe tern
lepiej dają niskie tony. Buduje się kotły w trzech
wielkościach. Największe dają przy co raz silniejszem
naprężeniu skóry tony od F do c:

Najmniejsze zaś od B do f:t   J qd
Zaś średniej wielkości kotły si gają od G do d

lub od A do e. Istnieją w muzeach kotły wysokie
w stroju d-g, ale są one nie do użycia, gdyż wysokie
tony fis i g są bardzo suche. Już f ma mało tonu
i Beethoven używając go dodaje mu dla pogłosu

kontrastu F np. w symfonji S-mej:, i I F- r-r t.-.- . 
lub 9-tej. 1===- ' I f-J- ł==

Zarówno yv górę jak i w dół nie powinno się
przekraczać F względnie f.

Do przestrojenia służą rozmaite mechanizmy.
Przedewszystkiem stary przy pomocy śrub. Jest ich
9-11 dla wielkich, 7-9 dla małych kotłów. Obsługa
śrub wymaga dosyć czasu, wskutek tego wprowa
dzono mechanizmy maszynowe przy pomocy koła
obrotowego lub nacisku pedałowego..
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Ton kotłów jest pełny, wibrując.y, podobny do
harfowego. Przy' pomocy trz ch kotłów można już
liczne kombinacje tonowe przeprowadzić.

Na kotłach gra się przy pomocy pałeczek zwykle
o główkach skórzanych dla forte i piano, zaś dla
bardzo delikatnych efektów o główkach z gąbki. Bar
dzo rzadko używa się główek z drzewa. Uderza się
zwykle na specjal,ych miejscach między środkiem,
a skrajem. Werble notuje si  jako tremolo lub jako
try la :

ir

rg-  r9  _ł=:: -

Pod względem harmonicznym kotły nie dają wie..
le możliwości. Wkońcu należy pamiętać, iż c na wiel-.
kich i małych kotłach jest równie dobre.

Kotły wielkie. " +l : -   I 
l-  :.-J, LJ #     -  J :==

+ Kotły małe.

-  o-- ,- q  - I ' .E E=q   I ,_.1 r- =='
,(C. d. n,)
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GRA PRIMA VISTA.
Pod słowem prima-vista (na pierwszy rzut oka)

rozumiemy nie przygotowane odegranie całkiem nie
znanego utworu muzycznego. Przy wielkich rozgryw
kach muzycznych w Niemczech i S wajcarji należy
to do przepisowych wymagań konkursu. Lecz również
przy innych sposobnościach zajść może konieczność,
że orkiestra musi. zagrać jakiś utwór a visla. Z tego
powodu niezmiernie ważnem jest, by sztukę tę wszyst
kie orkiestry starały s ę posiąść przez regularne ćwi
czenie. Niektóre orkiestry zwłaszcza w małych miej
scowościach wprawdzie rzadko znajdują się w tej
sytuacji, gdyż mają zwykle dosyć czasu, by się dosta
tecznie przygotować. Ale właśnie w t2.kich warunkach
przyzwyczajają się zarówno kapelmistrz,jak i zespół do
t. zw. "wykucia" utworów koncertowych. Choć jest
to dJa dokładnego i poprawnego grania bardzo ko
rzystne, to jednak zaniedbuje takie ćwiczenie zdolność
szybkiego uchwycenia obrazu nutowego pod względem
rytmicznym i jeszcze bardziej zdolność natychmiasto
wego dobrego wykonania. Wkońcu -- przy ciągłem
ćwiczeniu - palce chwytają prawie mechanicznie
a oczy posługują się obrazem nutowym tylko jako
przypomnieniem, podporą dla pamięci.

Powtarzamy, iż gruntowne i skrupulatne stu
djowanie jest nadzwyczaj pożyteczne i bardzo war
tościowe jako środek technicznego wykształcenia
orkiestry. Należy więc tej czynności poświęcić naj
większą część czasu, który jest do dyspozycji. Mimo
to należy regularnie orkiestrę zap 'awiać w graniu
a vista. Najlepiej czynić to poczynając od krótkich, bar
dzo łatwych kompozycyj zależnie od wprawy muzyków.

Po rozdzieleniu nut zostawia się orkiestrze nieco
czasu dla przeczytania, daje się jfj kilka wskazówek
i zaczyna grać. O ile dyrygent s m nie jest pewny
w dyrygowaniu a vista. to powinien wybierać utwory,
których sam również nie zna. Będzie to dla niego rów
nież dobrem ćwiczeniem. Następnie gra się cały utwor,
obojętnie czy idzie dobrze czy źle. Każdy muzyk musi
wiedzieć, że nie wolno przerwać ani przestać, choćby
robiono jak największe błędy, nawet gdyby si  całe

grupy instrumentów wykoleiły lub groziło wysypanie
całego zespołu. Przez to wzmacnia się wola wszystkich
do koncentracji i nagle każdy spostrzega, iż potrafi
więcej i lepiej, niż właściwie sobie przypisywał. To
wzmacnia pewność i zaufanie w siebie. Każdy przy
zwyczaja się: ostro uważać i obserwować wszystkie
ważne znaki. Naturalni  z początku będą liczne błędy,
lecz z czasem da się zauważyć, jak zdolność grania
a vista powoli lecz pewnie wzrasta i tak się rozwija,
iż zespół taki faktycznie potrafi pop awnie j efektownie
odegrać a vista utwory, które oczywiście .nie prze
rastają technicznej zdolności orkiestrantów. Materjału
nutowego posiada poddostatkiem każdy zespół orkie
stralny: głównie marsze, tańce. ·

Po każdem ćwiczeniu omawia kapelmistrz błędy,
które zrobiono, a zwykle łatwe były do uniknięcia.
Z czasem można brać coraz to trudniejsze utwory.
Ćwiczenia te wzm3cniają ochotę każdego orkiestranta
do pracy nad sobą. Również kompozycje, które po
stanawia się wyćwiczyć dokładnie, dobrze jest wpierw
przegrać raz a vista.Przyczynia się to do zaostrzenia
muzycznego zmysłu spo3trzegawcz go, odkrywa nai
bardziej tajne słabe strony poszczególnych orkiestran
tów, a przedewszystkiem rozszerza horyzont formalno
muzyczny.

Na koniec kilka uwag dla dyrygenta i orkiestry
celem ułatwienia gry a vist::I.

Przedewszystkiem dyrygent musi po krótkiem
przejrzeniu dobrze uchwycić charakter danego utworu.

Tern samem weźmie rówDież dobre tempo, zwła
szcza, że kompozytor na początku daje objaśnienie
słowne tego tempa, często nawet do dadnie przy po
mocy cyfr metronomu. Naturalnie by według tej cyfry
dobrze taktować musi on posiąść umiejętność odczucia
tempa, odpowiadającego tei cyfrze. Jest to dosyć łatwe.
Jako normę należy sobie wyob!'azić tempo marsza
szybkiego (G schwindmarsch) w takcie al/a breve.
Tempo to J = 114 jest każdemu muzykowi znane. Od
tej podstawy da się każde inne tempo ustalić. Gdy
np. przy kompo ycji. W takcie 3/4' Andante, metrono.




