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Na polu muzyki symfonicznej posiadamy licznych twór­
ców, z których czt;ŚĆ trzyma sit; tradycji. jak Juliusz Wertheim,
Piotr Rytel, Eugeniusz Morawski. skłania sit; do egzotyzmu L.
M. Rogowski. Na polu operowym działają Felicjan Szopski, Ta­
deusz Jotejko, Adam Wieniawski, Feliks Nowowiejski. Pieśni
piszą Eugeniusz Pankiewicz, Felicjan Szopski, Henryk Opieński,
Stanisław Lipski. Henryk Melcer, Czesław Marek, Witold Frie­
mann. Apolinary Szeluta. Wśród młodej generacji działa wielka

ilość kompozytorów we wszyst ich dziedzinach twórczości mu­
zycznej godnie reprezentując sztukt; muzyczną w mit;dzynaro..
dowych prądach. Wymienimy tylko Kazimierza Sikorskiego,
Adama Sołtysa, J. A. Maklakiewicza, Michała Kondrackiego. Ro­
mana Palestra. Bolesława Woytowicza, Szeligowskiego. Bole­
sława Szabelskiego, Jerzego Lefelda, Macieje.wskiego. Aleksan­
dra Tansmanna, Jenego Fitelberga (syn), Józefa Kofflera
i wielu innych.

Prof. dr JÓZEF KOFFLER (Lwów)

fORMY MUZYCZNE
(Ciąg dalszy)
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Druga część formy sonato\vej, jel 'właściwy

ośrodek nazywa się przet\vorzenie. Jest to
szereg tworów okresowych rozmaitej wielkości,
w których odbywa się naj różnorodniejsze kombi­
no,vanie motywicznego materiału przedstawionego
w ekspozycji. Jest to \vięc ta część tej formy, która
przy relatywnie silnym wiązaniu przez materiał
motywiczny, \v rzeczywistości pozostawia najwięcej
swobody dla twórczości i rozwoju' fantazji pod
każdym względem, więc nie tylko formalnym, lecz
ró\vnież melodycznym, rytmiGznym i harmonicznym.
Nie dadzą się więc z tego właśnie powodu ustalić
żadne pra\vidł<i. schematyczne, jednakowoż można
stwierdzić pewne istotne kryteria, bądź pozytywne,
bądź też negatywne.

Przede wszystkim ustalić się dadzą następu­
jące zasady:

1). Zamiast ciągłego rozwoJu melodycznego
\v jednym głosie, zjawia się naślado\vnictwo czło­
nów melodycznych \v. rozmaitych głosach; jest to
\vięc to miejsce w formie sonato\v€j, w którym za­
sada homofoniczna może się ugiąć, przechodząc na
zasadę polifoniczną.

2). ZnIka jednolitość tonacyjna, ustępując miejsce

\.... płynnemu stanowi modulacyjnemu; a \vięc \v tym
miejscu podsta\vowa zasada sonaty przeciwsta\viania
tonicznej płaszczyźnie jej biegunu dominantowego
zanika na rzecz nieskrystalizowanego procesu wcią­
gania tonacyj bardziej odległych i w ekspozycji nie
poruszonych.

3). Zamiast relatywnie regularnej budowy dro­
bnoustrojów zjawiają się silne nieregularności.

Oczywiście te wytyczne często nie są zacho­
wane, wó\vczas jednak wyjątkowe zaniedbanie któ­
ff'gOŚ z powyższych punktów znajduje silną rekom­
penzatę przez szczególnf' podkreślenie iilnf'j zasady.
A \vięc:

1). Poj a wienie się dłuższej linii melodycznej
w jednym głosie jest bądź powtórz niem tematu
w bardzo odległej tonacji lub podłożem dla gwał-­
to,vnych modulacyj.

2). Zachowanie tonacji przez dłuższą przestrzeń
służy jako tło do silnych zmian motywów tema­
tycznych.

3). Regularnym t\\Torom okreso\vym znów brak
jednolitośc;i tonacyjnej i melodycznej.
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Mimo oporu przetworzenia przed schematyzo­
\vaniem można ustalić pewne możliwości dla dwóch
naj\vażniejsz) ch punktów: dla początku i końca.
Dla rozpoczęcia przetworzenia przyjąć można na­
stępujące typy:

1). Przetworzenie zaczyna się po\vtórzeniem
tematu pierwszego w całkowicie obcej tonacji i roz­
wija się natychmiast modulacyjnie (Beethoven: So­
nata fortepianowa op. 2. Nr 1, op. 7, op. 2. Nr 2).
Im bardziej odległa jest ta nowa tonacja, tym większy
efekt niespodzianki.

2). Przetworzenie rozpoczyna się tylko częścią
pierwszego tematu (Haydn: Symfonia D-dur, lon­
dyńska).

3). Przetworzenie opiera się bezpośrednio na
taktach końcowych ekspozycji, często nawet na for­
mułkach zakończeniowych bez tematycznego związku
(Beethoven: Sonata fort. op. 10, Nr 2) lub też na
myśli kodalnej (Beethoven: Sonata fort. op. 2, Nr 3).

4). Przetworzenie wprowadza zaraz na po­
czątku całkiem nowy temat (Mozart: Sonata fort.
G-dur).

S). Ostatni typ stwarza łączność między eks­
pozycją, a przetworzeniem, zaczynając. już wobrę­
bie ekspozycji przetworzenie i zacierając w ten
sposób granice między tymi częściami (Beethoven:
Sonata fort. op. 10, Nr 3).

Drugim ważnym elementem formalnym jest
zakońcżenie przetworzenia jako dążenie do odprę­
żenia przez przygoto\vanie po\vrotu części począt­
kowej zwanej r e p r y z a. I tu można ustalić pewne
typy:

1). Przetworzenie przechodzi pod koniec na
dominantę przy pomocy łącznika figuracyjnego
(Beethoven: Sonata fort. op. 2, Nr 3, op. 49, Nr 2,
op. 13).

2) Po uzyskaniu dominanty rozprzestrzenia się
na nucie pedałowej w sposób rozmaity: przy pomocy
krótkich figur powtarzanych z fermatą na punkcie
szczytowym (Beethoven: Sonata fort. op. 10. Nr 3)
lub z punktem szczytowym wprost na początku
repryzy, a 'więc bez fermaty (Beethoven: Sonata
fort. op. 79, op. 106). Typ ten jest częsty w sym­
foniach beethovenowskich (VII, VIII i IX). T o wpro­
wadzenie może się odbyć z poparciem dynamicz­
nym, bądź przez crescendo bądź przez diminuendo,
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3). Repryza może być przygotowana inną funk­
cją harmoniczną niż dominantą. Jest to wypadek
zresztą rzadki, np. subdominantą (Beethoven sonata
fort. op. 31, Nr 3).

4). Czasem repryza rozpoczyna się w całkiem
odmiennej tonacji, po czym jednak szybko się kończy,
by jeszcze raz rozpocząć w odpowiedniej tonacji.
Jest to t. z\v. fałszy\va repryza, (Beethoven:
Sonata fort. op. 10, Nr 2).

5). Rzeczywiste repryzy w całkiem obcych to­
nacjach, a więc bez nawrócenia do zasadniczej
spotykamy u romantyków. np. Brahms w trio op. 8,
gdzie repryz  z'amiast w h-mol jest w gis mol.

6). Niekiedy repryza zaczyna się jeszcze \vobrę­
bie dominantowego zakóńczenia przetworzenia.
W sposób prześliczny \V symfonii g-mol Mozarta.
Gwałtowniej się to dzieje w symfonii Nr III. Bee­
thovena, gdzie na akordzie dominantowym temat
\vchodzi z toniką rozłożoną.

7). Wyjątkowo repryza zaczyna się drugim
tematem. (Beethóven Son. fort. op. 31, Nr 2).

Repryza w sonacie klasycznej jest zmodyfiko­
wanym pO\\Ttórzeniem ekspozycji. Głó\vna różnica
dotyczy tonacji drugiego tematu. W sonatach du­
rowych, gdzie drugi temat w ekspozycji pojawił się
w tonacji dominantowej, wraca on w repryzie w to­
nacji zasadniczej. \V sonatach molowych, w których
drugi temat w ekspozycji utrzymany był w tonacji
równoległej, pojawia się \v repryzie w tonacji równo­
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imiennej, wyjątkowo, gdy melodyka drugiego tp­
matu jest tego rodzaju, że da się nagiąć do tonacji

będzie on \v tonacji zasadni­molowej, wówczas tu
czej. A więc:

Ekspozycja:
I. temat: C-dur
II. temat: G-d ur

lub
I. temat: a-mol
II. temat: C-dur

Repryza:
I. temat: C-dur

II. temat: C-dur

I. temat: a-moll
II. temat: A-dur (wy­

[jątko\\To a-mol).
Wszystkie inne zmiany \v repryzie są wyni­

kiem tej jednej harmonicznej zmiany. Cała partia
ewolucyjna traci swój cel harmoniczno-modulacyjny.
Musi ulec bądź skróceniu, a nawet niekiedy może
odpaść, bądź też musi zmienić S\yoją zawartość
harmoniczną. N atomiast część kodalna, która tf'raz
odnosi się nie tylko do tej części, tylko już do całej
formy sonatowej, staje się o wiele \viększa, czasem
dochodzi do rozmiarów jakoby nowej samodzielnej
części czwartej.

Forma sopatowa \V epoce romantycznej l po­
romantycznej wprowadza nipktóre nowe czynniki,
jak: 1) rozluźnienie wielkiej linii tematycznej, 2) vq)ro­
\vadzenie większej ilości tematów, 3) zastąpienie tp­
matu przez całą grupę tematyczną, 4) rozszerzenie
zakresu tonacji, 5) istotne zmiany \v repryzie.

(C. d. n.)
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Cięta matka.

Saint-Saens był młody  chłopcem, gdy matka
zaprosiła kilku gości, by posłuchali muzyki, którą
\vłasnie skomponował. Między obecnymi był rów­
nież wielki krytyk paryski, postrach muzykó\v.

Gdy młody kompozytor opuścił fortepian, po­
tężny dziennikarz radził matce, by talent syna skie­
ro"\vała na inną drogę, bo jako muzyk nie będzie
miał powodzenia.

" Wyśmienicie, drogi panie, - brzmiała cięta
odpowiedź dowcipnej pani - jeżeli mój syn nie
będzie miał powodzenia jako muzyk, zrobię z nieg;o
krytyka muzycznego".

Trudny akompaniament.
Zdarzyło się na pe\vnym przyjęciu, że Saint­

Saens akompaniował dwom paniom z arystokracji
śpiewającym jakiś duet. Nieszczęśliwym trafem pa­
nie te nie żyły na dobrej stopie z tempem. Każda
z nich wędrow 'lła jak się jej podobało. Ostatecznie
nie mogąc wybrnąć z tego rozdwojenia Saent-Saens
zatrzymał się i zapytał: "Przepraszam, zechcą pa­
nie mi powiedzieć, za którą powinienem zdążać?"

Zapytany mistrz, czy anegdota jest prawdziwą,
odpowiedział z skromną miną: "Ach, miałem wtedy
dopiero sześć lat".

Pomyłka.

Przyjaciel serdeczny zaprosił Saent-Saensa
razu pe\vnego na kolację. lVlistrz spaźniał się, więc
goście zasiedli do stołu." Gdy kompozytor nareszcie
przyszedł, przed wejściem do jadalni poprosił po­
kojówkę, by pożyczyła mu jej fartuch i czepek,
a dosiadłszy miotły galopem "wpadł do jadalni go­
niąc wokół stołu, śpiewając: "Ho-jo-to-ho, Ho-jo­
to-ho" z wagnerowskiej Walkirii. Goście nastra­
szeni chcieli uciekać. Widząc to Saint-Saens zatrzy­
mał się, zbliżył się do gospodyni i odkrył   że
pomylił się o całe piętro.
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Muzycy, kt6rzy nimi nie byli...
Granice mit;dzy amatorstwem a zawodowstwem muzycz­

nym zawsze były płynne. .Miłośnik-, dyletant CZt;sto okazał
sit; pełnowartościowym artystą. Mit;dzy artystami znów wielu
zdradzało liczne inne jeszcze uzdolnienia, a liczba muzyków,
którzy wyszli z innych zawodów lub nawet w nich pozostali
wcale nie jest mała. Wielcy artyści włoskiego Odrodzenia:
Leonardo da Vmci, Michał Anioł Buonarotti, Benevenuto Cel­
lini są odosobnionymi, nie osiągalnymi szczytami uniwersalnego
wszechuzdolnienia. Obok nich motnaby chyba wymienić z now­
szych romantyka Hoffmanna, radct; sądu kameralnego, poett;,
muzyka i malarza w jednej osobie. W tychże trzech sztuka,


