PROF. DR. JOZEF KOFFLER.

Problemy

muzyczne

Wszelkie prawa zastrzezone. — Przedruk bezwzglednie wzbroniony.

I1.

Ton i co z niego powsta¢ moze.

Najelementarniejsza jednostkyg tylko muzyce
wiasciwg i tylko przez muzyke uzywang jest tom.
Powtarzam: ton; a nie dzwigk, lub dokfadniej po-
wiedziawszy brzmienie. Brzmienie bowiem po-
czatkowo nie ma nic do czynienia z muzyka.
Ton rézni si¢ od brzmienia tem, 2Ze zatrzymuje
on. pewna Scisle okreslong wysokos¢, ktora zalezy
od ilosci i jakosci drgnien w powietrzu przy po-
wstaniu tonu. Nie zatrzymujemy sie tu obecnie
dfuzej nad jakos$cig drgnien nd(la]qcycfi tonowi jego
odrebny charakter, ktéra nazywamy zwyczajnie
barwa; bo do objasnienia tej osobliwo$ci nieodzo-
wne sa obszerne roztrzasania fizykalne. Jezeli
jakis ton powstaje przez pewna ilos¢ drgnien po-
wietrza, przez fale dZzwickowe, ktére go przewo-
dza do naszego ucha, zatem gdy w innym wypadku
ilos¢ drgnien w powietrzu jest taka sama, powsta-
jacy przez to ton jest tej samej wysoko$ci. Im
wyzszym jest ton, tem wyzsza ilos¢ drgnief.
Z wigkszg lub mniejszg silg tonu nie ma to naj-
mme]szego zwigzku.

. Pomijajac powtarzanie si¢ tonéw w réznych
oktawach, postugujemy sig¢ dzi$ w. muzyce dwuna-
stoma tonami (zresztg niesfusznie pazwanymi pot-
tonami). Warto blizej si¢ przypatrze¢ historycz-
nemu rozwojowi w tym wypadku: jak poczawszy
od jednego tonu liczba ich wzrosta do stosunkowo
wielkiej liczby dwunastu A mianowicie przyjmu-
jemy . na podstawie obserwicii u ludow prymityw-
nych 1 u dzieci, iz z poczatku byl znany tylko
jeden ton i w powolne] pracy duchowej zdoby-
wano sobie ton za tomem. Najstarsze zabytki wska-
zuja istnienie pi¢ciu tonow :

Nr. 1a
(wedhlg Gevaerta)
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Ae ,skah tej prawdopodobnie tworzono jeszceze cziery
inne przez kazdorazowe zaczynanie jej od innego
tonu. Stan ten mozemy uwazac¢ juz jako poniekad
wysoko artystyczny. Wielka ilos¢ piesni ludowych
np. chinskich, japonskich, madziarskich, szkockich

Nr. 1 b
(wedtug Riemanna)
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i t. p. jest utrzymana w tej skali. Ale i pézniejsza
muzyka artystyczna uzywa z powodzeniem piecio-
tonowa skale, tak np. . Mendelssohn-Bartholdy
(1809—1847) w drugiej czesci swej symionji Nr. 3,
nazwanej szkocka, celem nadania jej charakteru
]u(lowo szkockiego:

bt TR e e
62

L 25 |
r-rw“-I. e 1
b ﬁ V ] « ! ‘Q
Gdy zas G. Mahler (1860—1911) w swojej ,Piesni
o ziemi“ opiera si¢ na motywach muzyki chinskiej
uzvwa rowniez pieciotonowa skale
Nr. 3.
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Brakuja w ])owyzs7ych melodjach tony ,b* i ,e,
a wzglednie ,c* i ,fis®, ktore odpowuula“ po prze
niesieniu do tOl]dC]l C-dur tonom I e rezyli
iz skale ich odpowiadaja doktadnie podanej przez
nas pod Nr. ta. Ogolnie znane sa oryginalne ja-
ponskie melodje |»i0(i0mnowc w operze G. Pucei-
niego (1858—1924) p ;Madame Buterfly*.

"W powolnym rozwo;u zdobywaja Grecy dla
muzyki swej dalsze dwa tony, przez co powstaje
skala siedmiotonowa, ktora z matemi zmianami
byta do niedawna wszechwladna w muzyce. Po-
czatki wiekow Srednich mimo, Ze nawiazaly pra-
wdopodobnie teoretycznie i praktycznie do kultury
i tradycji muzycznej Grecji ograniczajg si¢ do mniej-
szej ilosci tonow, jak wykazujg przcslu/nc m(‘lodjv
z najstarszego zbioru chrzescijanskich piesni kosciel-
nych, t. zw. choralu gregorjafiskiego. W dalszym

ciagu skrystalizowata si¢ siedmiotonowa skala we
fmmw olbrzymich ilosci pr7cw(mnc sztucznych to-
nacji koscielnych, z ktérych to powoli i mozolnie
wytonity si¢ dwie skale siedmiotonowe:
i molowa.

Mozna ponickad powiedzied, iz kazda skala tak
diugo jest zywotna i utrzymuje si¢, dopoki nie zo-
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stang wyczerpane wszystkie mozliwosci melodyjne
i harmoniczne w niej zawarte. Panowanie po niej
obejmuje nastepczyni jeszcze za jej zycia przygo-
towana. [ tak mozemy Smiafo juz dzisiaj przyjac
i twierdzi¢, ze panowanie tonacji durowej i molo-
wej jest przelamane i skonczone, i ze nastaly pier-
wsze dni panowania skali dwunastotonowej, ktora
pierwsze kroki stawiata juz u Mozarta (1756—1791),
a pierwsze wielkie zwyciestwo odniosta w drama-
cie muzycznym R. Wagnera (1813—1883) ,Tristan
i Izolda“. Ale oto skala dwunastotonowa nie zdo-
tata jeszcze przenikna¢ i przekonaé¢ szerokich
warstw fachowcow i laikéw, a juz tworzy mlody
czeski kompozytor A. Habe jej nastepczynie, roz-
bijajac kazdy nasz ton na dwa, t. zw. dwudziesto-
cztery-tonowa lub tez ¢wier¢-tonowa skale.

Wprawdzie matg jest stosunkowo ilo§¢ kompo-
zytorow tworzacych w skali dwunastotonowej,
a wigc i dziet takich jest bardzo mato, ale wtasnie
dlatego poczuwam sie do obowiazku przytoczy¢
dla ilustracji kilka przyktadow. Najpierw jako
przygotowanie przeSliczny temat dziewieciotonowy
z Mozarta kwartetu smyczkowego Es-dur (Kéchel
Nr. 428) : '
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nast¢pnie dwunastonowy temat z trzeciej czesci
serenady A. Schonberga (1 1874); wprawdzie skala

w nim niezupeina, brak bowiem tonu ,h* ale cha-
rakter jego wybitnie -dwunastotonowy
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(Prosz¢ przegrac kilka razy i wstuchac sie! Jakie
czarujgce 1 przekonywujace zakonczenie.)

W koncu zas pozwolg sobie jeszcze zacytowac

poczatek walca z mojej ,Muzyki baletowei* op. 7
Nr. 6

Widzimy wiec ciagly i cudownie regularny
rozwoj odpowiadajacy catkowicie zasadniczym prze-
lawom zycia ludzkiego z jego punktami granicz-
nymi: urodzeniem 1 $miercia. Nalezy tu wspo-
“mnje¢ o dwaoch skalach szesciotonowych (t. zw.
Skalach catotonowych: ¢, d, e, fis, gis, ais; I, g, a,

y cis, dis), ktore poraz pierwszy pojawily sie
Moze u Fr. Liszta (1811--1886), a nast¢pnie u iran-
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cuskiego mistrza C. Debussy’ego (1862—1918). Ubo-
gie ich mozliwosci zostaly szybko wyczerpane ina-
leza one dzi$ juz do martwych. Lecz Smier¢ skali
nie oznacza bynajmniej jakiegokolwiek zmniejsze-
nia wartosci dziel w tejze skali pisanych. Te dwie
sprawy nie stoja w Zadnym zwiazku ze soba: spo-
s6b odczuwania muzyki zmienia wprawdzie cala
technike kompozytorskg i na odwroét, zmiana calej
techniki pociaga za soba réwnieZ zmiane W spo-
sobie odczuwania muzyki; ale te przemiany stylu
nie wplywaja wcale na wewnetrzna wielko$¢ arcy-
dziefa i jego tworcey.

Wréémy do naszych poczatkowych rozwazan.
Przyimijmy wiec, iz uderzamy po sobie dwa tony,
ktorych ilos¢ drgnien rézni sie¢ miedzy sobg, t. zn.
dwa tony o réznej wysokosci, mamy zatem juz
w tym nastepstwie dwoch ton6w motyw muzy-
czny, wprawdzie bardzo skromny. Nie trudnowy-
kaza¢ przyktadem, jak taki maly i pozornie mato-
znaczacy motyw sta¢ sie moze pomysfem o wiel-
kiej powadze i zarodkiem znacznego arcydziela.
Pewna kantata (utwér na instrumenty i glosy $pie-
wajace) J. S. Bacha (1685—1750) p.t. ,Christ lag
in Todesbanden“ zaczyna sie dwiema nutami:

Nr. 7

Kantata ta sktada si¢ z siedmiu czeSci 1 wykona-
nie jej trwa przeszto pol godziny, a nie ma w niej
prawie ani jednego taktu, w ktérymby motyw ten
sie nie znajdowatl; tylko Ze zostaje on rozszerzonym
na temat, zabieg, ktory omowimy teraz.

Po ztozeniu i zespoleniu dwdéch, trzech lub na-
wet wigcej tonow powstaje motyw, a przez zloze-
nie i zespolenie kilku motywoéw takich samych, do
siebie podobnych lub i catkiem sobie obcych —
otrzymujemy temat. Temat jest w istocie niczem
innem jak melodja, ktory moze mie¢ przezna-
czenie jednorazowego tylko wystapienia lub tez
jako zadanie stuzy¢ za podstawe glowna dla cate-
go dzieta lub dla czesci tegoz.

Zachodza wprawdzie miedzy melodja a tema-
tem réwniez i zasadnicze réznice. Przedewszyst-
kiem temat jest juz poniekad wynikiem, tworem
melodji; jest on nastepnie o jasnych i pewnych gra-
nicach, o dtugosci mniej lub wiecej Scisle okreslo-
nej. Wreszcie towarzyszy scisfemu pojeciu tematu
juz mysl o uporzadkowanem powtarzaniu io opra-
cowaniu nawet bardzo skomplikowanem; gdy na-
tomiast pojecie melodji oznacza co$ nieograniczo-
nego i wolno ptynnego. MozZemy jednakowoz te-

raz nie zwazac¢ na wymienione réznice, ktore kiedy-

indziej o$wietlimy 1 wyjasnimy. 3

W skroconem ale Scisle logicznem postepowa-
niu, wychodzac od brzmienia doszliSmy poprzez
ton i motyw do melodji i tematu. Musimy jedna-
kowoz jeszcze jedno przy tem uwzgledni¢. Samo
nastgpstwo tonéw nie uprawnia nas jeszcze nazwac
je melodjg lub tematem. Nieodzownem jest réw-
niez czasowe uregulowanie tego nastepstwa tonow,
t. zn. ze czas trwania tonow w stosunku miedzy
soba musi by¢ Scisle ulozony i odgraniczony. To
czasowe uregulowanie tonéw nazywaniy rytmem.
Aby natychmiast stwierdzi¢, ze samo nastgpstwo
tonow przez si¢ nie moze tworzyc¢ tematu, wystar-
czy wykazac ze, przeciwnie, dla budowy tematu

wystarczy catkowicie powtérzenie jednego i tego ;

samego tonu; rozchodzi si¢ jeno o to, by powté-
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rzenia te ulozone byly w rytmiczne wiezy. Na-
zywamy takie powtarzanie jednego i tego samego
tonu w mys$l pewnego rytmu — motywem rytmicz-
nym. Co nalezy przez to rozumiec¢, najtatwiej wy-
wnioskujemy z wielkiej rozmaitosci i z licznych
mozliwosci tego co daje sie jedynie przy pomocy
instrumentéw perkussyjnych wydoby¢. Prosze jeno
pomysle¢ o niezliczonej ilosci marszow na bebnie
woiskowym, ktore si¢ miedzy sobg réznig tylko
rytmem. Ale i w muzyce wysoko artystycznej
znalez¢ mozna czesto motywy, ba nawet tematy
rytmiezne. Przypomne kilka ogélnie znanych:

Beethoven (1770—1827) kwartet smyczkowy op. 5
Nr. 2. — poczatek scherza brzmi:
¢ ‘Nr. 8
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lub u tegoz kompozytora w symionji Nr. 7 A-dur
(Allegretto): -

Nr. 9
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lub réwniez u Beethovena w sonacie fortepianowej
op. 26 As-dur, powtarza melodja marsza zalobnego
34 razy jeden jedyny ton ,es“. U pozniejszych
kompozytor6w znalez¢ mozna réwniez podobne
rytmiczne melodje i -tematy, jak u P. Corneliusa
(1824 - 1874) w piosence p. t. ,ton“ (,ein Ton* op. 3
Nr. 3) lub u P. Czajkowskiego (1840—1893) w op. 30
Andante funebre. Z przyktadow powyzszych nie-
trudno widzie¢ i osadzi¢ co genjalny artysta zdzia-
ta¢ moze przy pomocy jednego tonu.

Motyw i temat s organicznie najmniejszemi
formami, a raczej zawigzkami niezliczonej ilosci
form muzycznych, z ktérych najwazniejsze nazy-
waja sie: pie$n, rondo, fuga, warjacje, sonata, sym-
fonja, uwertura, kantata, oratorjum, opera i dramat
muzyczny.

Rozpatrzenie ich pozostawimy na pozniej,
wprzod bowiem nasuwa si¢ jeszcze sporo bardziej
zasadniczych probleméw o rzeczach przyczynia-
jacych si¢c do powickszenia lub pomniejszenia przy-
jemnosci przy stuchaniu muzyki. Iluz to z pomiedzy
nas zauwazyfo i stwierdzito z dziecinng wprost
rado$cia, ze ten lub tamten temat, ze jaki$s tam
zwrot w danym utworze muzycznym, pierwej juz
i skadinad byl nam znanym; wi¢c ze dany kom-
pozytor zapozyczyl, ,skradt“ pomyst u innego.

rzeczywistosci jest to bardzo skomplikowana
kwestja: nalezy bowiem przedewszystkiem bardzo
ostro rozr6zni¢ miedzy niektorymi zwrotami lub
nawet melodjami, ktére przez diugi czas, czgsto
przez cale stulecia utrzymaly si¢ i czasem niezmie-
nione lub z matemi zmianami znalazty droge do
dziet wspolczesnych lub pozniejszych; sa to ponie-
kad motywy i melodje, ktore niejako w powietrzu
leza, sa wiec wlasnoscig ogdélng, 1 opanowujg bez-
wiednie 1 nieswiadomie fantazie kompozytorow;
jest to wiec wyraz danego czasu, danej epoki. Dla
przyktadu z poréwnania: N ey

Nr. 10.
C. Pallavicino (1630—1688) ,,Jerozolima wyzwolona‘

Mozart ,,Bastien i Bastienne
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Inaczej znéw sprawa si¢ przedstawia, jezeli
kompozytor temat, ktéory moze uzy¢ dla swego
celu z petna $wiadomos$cia i rozmystem przenosi
do swego dzieta, zmieniajac go przez opracowanie
lub tez powtarzajac go w niezmienionej formie.
Szczegolnie czesto zdarza sie to z melodjami (pies-
niami) ladowemi. Bardzo ciekawy przykfad na to
pokazuje nam nastepujacy fakt: J. S. Bach uzyt
piosenke holenderska, ale sposéb, w jaki on to
zrobit i wynik udowadnia, ze genjuszowi wszystko
wolno. Piosenka brzmi:

Nr. 11.
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Bach $ciagnat pierwsze dwa takty w jeder.l, nastep-
nie za§ zastagpil nuty ¢wierciowe na kazdej tak
zwanej silnej (dobrej) czesci taktu czterema szes-
nastkami i zamienil piosenke te na przesliczny te-
mat w slawnej fudze organowe| g moll:
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W dawniejszych czasach przenosili kompozy-
torowie nie tylko melodje, ale cate utwory z obcych
dziet i wcielali je w swoje wiasne, a postepowanie
to nie wzbudzato zZadnych skruputéw. 1 tak za-
wiera n.p. partvtura najwiekszego i najwspanial-
szego oratorjum G. I, Hindla (1685—1759) ,Izrael
w Iigipcie“ wietka ilos¢ utworow, o ktérych mozna
powiedzie¢, ze niema w nich faktycznie ani jednej
nuty Hindla: sa to utwory rozmaitych wspofczes-
nych Hindlowi kompozytoréw wloskich. Posza-
nowanie wlasnosci duchowej stato wowczas bardzo
nizko.

Ale réwniez Beethoven uzywal dos¢ czgsto
obce tematy z rozmystem; tak miedzy innymi te-
mat Mozarta, zaczynajacy ostatnig cze$¢ symfonji
g moll"

Nr. 13> 2
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w ktorym Beethoven zmienit rytm i stworzyt w ten

sposob temat dla scherza swej symionji Nr. 5 ¢ moll:

Nr. 14.
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W podobny mniej wiecej sposéb uzyskal Beetho-

ven z nastgpujacego tematu siodmej symionji Chr.
Cannabicha (1731—1798).



