
nowoczesnej notacji komponować utwór z uwzglę­
dnieniem wszelkich subtelności artystycznej gry. 

W podobny sposób dałoby się w przyszłości 
zbu,jować olbrzymi orches tri on, któryby wszyst­
kie instrurnenta, dźwięki i registry zawierał, jakie 
w nowoczesnej orkiestrze ·symfonicznej mają za­
stosowanie - byłby on machiną skomplikowaną, 
kosztowną lecz i rentowną; znacznie korzystniejsze 
perspektywy otwiera możność autentycznego kom­
ponowania na płytach gramofonowych. Ulepszony 
gramofon ostatniej doby oddaje tony czyste, bez 
szmerów. 

Trudności nastręcza jedynie bardzo drobne 
pismo, tylko pod mikroskopem widoczne na pły­
tach. Studjowanie go za pomocą soczewek byłoby 
nieco skomplikowane i dlatego jedyne wyjście po- . 
zostaje : pomyśleć o powiększeniu tego pisma „fa­
lowego". Węgierski malarz :Moholy Nngy w Wei­
marze radzi sporządzić olbrzymią płytę o kilku­
metrowej średnicy, którąby w drodze fotomecha­
nicznej można zmniejszyć do normalnych rozmia­
rów płyt. Dla przyszłego kompozytora stanowiłby 
gramofon podnietę do produkcji artystycznej; mógł­
by bowiem uwzględnić barwy dźwiękowe niezna­
ne i po swojej myśli utwór swój utrwalić. Zróż­
niczkowanie wysokości dźwiękowej zrodziłoby 
ćwierćtony i ósemkowe tony, któreby mechanizm 
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precyzyjny pochwycił. Zniknęłyby błędy niedo­
kładnego zgrania. opóźnienia wpadań, mylne prze­
przeciągania, ,.kiksy" waltornistów, rozstrojenia 
i pękania strun - i wszelkie usterki w tempie 
i interpretacji. Również szybkość wykonania mo­
żnaby spotęgować tak, że nie dorównałaby jej 
technika ludzka. 

Współbrzmienie wszystkich dźwięków byłoby 
idealne, użyta dynamika nie miałaby prawie gra­
nic, a rytmy najbardziej skomplikowane, zgodnie 
prowadzone, byłyby łatwością. 

\Vobec takich stosunków wybitni muzycy 
współcześni zainteresowali się problemem zmecha­
nizowania orkiestry symfonicznej. Popiera te usi­
łowania Arnold S c  h o n b  e rg - Igor S t r  a w i ń -
s k i  pisze nawet utwory na fortepian elektryczny. 
Podstawowe próby podjął na gramofonach St  u k -
k e n s  c h rn i d  t a równocześnie w Paryżu Jerzy 
A n t h e  i 1. Mechanizm coraz gwałtowniej wdziera 
się jako groźny współzawodnik w sfery indywi­
dualnej działalności artystycznej. Dwa obozy za­
cięte stają do walki naprzeciw siebie. Opór sen­
tymentalnych kół wczorajszego dnia nie wstrzyma 
muzyki w biegu - tendencje zaś .,młodych" zdają 
się dotykać dziedzin utopijnych. \Valka wre a zwy­
cięstwo należy do bliskiego jutra. 

Historia muzyk.i w 
• 

zarysie 
Wszelkie prawa zastrzeżone. Przedruk bezwzględnie wzbroniony. 

( Ciąg dalszy.) 

Na polu pieśni po Schubercie i Schumannie 
rozwój przynosi tylko pojedyncze zjawiska. Brahms 
podąża w swych symfonjach za ideałem beetho­
venowskim przez podkreślanie walki dwóch tema­
tów w przeciwieństwie do współczesnej symfoniki 
poetyckiej. ilustrującej motywami przewodniemi 
(Leitmotiv), lecz brak beethovenowskiej siły in­
wencyjnej, którą posiadł tylko niedoceniany Brahm­
sowi współczesny Br  lic k n e r. \V pieśniach swych 
stara się Brahms bardziej o wiązania melodji, niż 
recytacyjną wyraźność; natomiast Hu g o  \Vo l f 
przenosi śpiew deklamacyjny z wagnerowskiego 
dramatu na pieśń, czasem nawet kosztem melo­
dyjnej śpiewności. 

Ponieważ romantyczna epoka porzuciła beet­
hovenowską zasadę tworzenia: walkę dwóch prze­
ciwnych tematów wraz z ich materjałern motywicz­
nym, tylko jednostronnie posługiwała się i budo­
wała przy pomocy wyrazistych motywów; ponie­
waż w miejsce tematowych kontrastów ograniczyła 
się do kontrastów nastrojowych, pociągnęło to za 
sobą zachwianie się całej dotychczasowej architek­
toniki formalno-muzycznej. W miejsce rozbudo­
wy sonatowej i symfonicznej (a= przedstawienie 
obydwóch tematów czyli ekspozycja, b = prze­
tworzenie, to znaczy walka tych dwóch tematów, 
a = powtórzenie ekspozycji czyli repryza z za­
kończeniem Jub codą (kodą) wprowadza się formę, 
która kieruje się p o e t yc z n ą  my ś lą p r z e­
w o d  n i ą dotyczącą zwykle jednego tematu głów­
nego, wedle którego utwór się nazywał: Orfeusz, 
Tasso, Faust Li s z ta; Don Juan, 1Iacbeth, Don 

Quixote, Dyl Sowizdżał R y s  z a r  d a  S t r  a u s  a. 
Jeżeli gdzieniegdzie pojawiał się obok tego tematu 
głównego jeszcze inny, to niebył on podobnie jak 
u Beethovena równorzędny pierwszemu, tylko ra­
czej jęgo uzupełnieniem, a więc jest to pewnego
rodzaju uwstecznienie, powrót do przedbeethove­
nowskiego czasu �lozarta lub nawet Bacha z jego
.,monistyczną" (Halm) jednotematowością fugi. Przy­
kłady: Berlioza „Romeo i Julja", motywy �Iefista
i :Małgorzaty_ w Fauście Liszta, motyw „przeciw­
ników" w „Zyciu bohatera" Straussa. Stąd jeszcze
tylko jeden krok, a znajdziemy się poza obrębem
wszystkich utartych form muzycznych.

A uczynił krok ten zrodzony z romantyzmu 
muzycznego, na wzór sztuki malarskiej, muzyczny 
i m p r e s j o n i z rn. 

Christian Broder powiada w swej ,.Filozofji 
sztuki", że główną cechą stylistyczną impresjo­
nizmu jest unikanie ciągłości. \V tern leżą wszyst­
kie dodatnie i zarazem ujemne strony tego stylu. 
Najłatwiej da się on jeszcze zrozumieć i ująć jako 
reakcja antywagnerowska. Z tego zaś punktu wi­
dzenia znajdujemy silną analogję do reformy flo­
rentyńskiej z 1600 r., chociaż nie możemy impre­
sjonizmowi przyznać tego znaczenia ani absolut­
nego ani rozwojowego co renesansowi. Powód 
zaś Jeży - w pozamuzycznem. czysto literackiem, 
poniekąd dyletanckiem podłożu impresjonizmu. 
Sordynowane życie afektów �Iaeterlincka odzwier­
ciadla się tak wiernie w tłumionych gestach D e­
b us s y' e g o, arcymistrza muzycznego impresjo­
nizmu, że śmiało możemy to nazwać stylistycznie 
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udałem rozwiązaniem problemu. I udało się De­
bussy'emu wynaleść nowe czarujące dźwięki i po­
wiązać je w nowej formie w małych utworach for­
tepianowych, jednakowoż ten dobrowolny brak 
substancji muzycznej nie wystarcza dla wypeł·nie­
nia większego utworu orkiestrowego. Formotwór­
czy temat znika, w miejsce jego zjawia się motyw 
skarłowaciały, a raczej strzępy motywu i mnóstwo 
nowych elementów dźwiękowo-barwnych. Najcie­
kawszem zaś jest to, że i w tym wypadku powo­
ływano się na Beethovena, który nie kładł wiel­
kiej wagi na oryginalność materjału motywiczne­
go, za to poświęcał całą swą uwagę konstrukcji 
przetwarzającej. tak zwanej pracy tematycznej. 
Oczywiście przeoczono różnicę: Beethoven widział 
w tematycznem przetworzeniu dwóch tematów 
i ich pobocznych motywów symbolizowanie walki 
w świecie natury i d u,ha, w której ostatecznie 
zwycięża lepszy. Stwarzał on więc mikrokosmos 

E. KRENEK.

istniejącego świata. podobnie jak Bach - według 
słów Goethego - w swych fugach powstałych 
z jednego tematu o nielicznych motywach mikro­
kosmos stworzenia świata. Natomiast impresjo­
nizm nie kształtował, nie rozwijał tematów ani 
motywów, nie przedstawiał żadnej pracy etycznej 
i nie uszlachetniał słuchających. W impresjoni­
zmie tylko powracał ten sam skarłowaciały temat 
w ciągle nowem oświetleniu. 

Dziś impresjonizm należy do historji. Cenimy 
go najwyżej jeszcze jako przyprawę tematycznie 
ufundowanej muzyki, ponieważ w P.ierwszym rzę­
dzie wymagamy plastycznego związku. Postulat 
ten nie jest wcale wypływem refleksji, tylko kwint­
esencją głęboko zakorzenionych poglądów i tra­
dycji. Głównym zaś środkiem tei przyprawy by­
ła barwa. I tu powołują się na Beethovena. 

(C. d. n.) 

Muzyka w teraźniejszości. 
(Z poz\Yoleniem Universal-Edition, Wiedeń. ,vszelkie prawa zastrzeżone. Przedruk bezwzględnie wzbroniony.) 

(Ciąg dalszy.) 

Przechodzimy temsamem na ważne rozróżnia­
nie, które teraz omówimy. Sztuka w czasach daw­
nych była zawsze i w każdym wypadku sztuką 
celową. Muzyki kościelnej nie uważano nigdy jako 
twór istniejący sam dla siebie, tylko zawsze 
w związku z jej celowością i przeznaczeniem ko­
ścielnem. \V pierwszym rzędzie nie było wcale 
chęci lub dążności autora, by tworzyć artystycznie 
organizowane twory, natomiast w pierwszym rzę­
dzie było zapotrzebowanie publiczności, jej popyt 
na takie twory. 

l\Iuzyka kościelna powstała z imperatywnego 
żądania nabożnej gminy. Nie potrzebuję chyba 
bliżej opisać, do jak gigantycznej wielkości ona się 
rozwinęła, jeżeli ją obserwujemy czysto artystycz­
nie bez wzglę<lu na jej cel. .\le jasnem je�t, że 
w owym czasie estetyka muzyki nie odgrywała 
takiej roli! jaką dzi;; odgrywa. Sądzę, że z nasze­
go punktu widzenia nie możemy tego biegu myśli 
nazwać estetyką. Są to pogadanki fachowe ludzi, 
którym uprawnienie, obrąb, treść i forma ich za­
ięcia nie przedstawiają się wcale problematycznie, 
którzy posiadają pewne stałe stanowisko w świecie 
i najwyżej porozumiewają się o tern, jakby najle­
piej wypełnić zadania owego fachu, którzy więc 
tylko dyskutują o rzemiośle. 

Również w późniejszym okresie, który pier­
wiej określiłem mniej więcej jako epokę -wykształ­
conej publicznośf'i szlacheckiej, muzyka jest sztu­
ką celową. Celem jest zabawa wytwornego towa­
rzystwa - cel o wiele niżej stojący niż poprzedni 
- ale ostatecznie również jakiś cel. Tu rozpoczyna
już indywidualna wola twórcza autora odgrywać
większą rolę, ponieważ koło interesentów jest
mniejsze, a zapotrzebowanie nie tak konieczne.
Lecz mimo to widzimy, że kompozytorowie pod­
porządkowują się chętnie wvmaganiom publiczności;
staje się on urzędnikiem dworskim księcia miłują­
cego muzykę.

Lecz i ten czas mija, usuwa go mieszczaństwo 
podczas francuskiej rewolucji. Czas ten w rzeczy-

wistości wogóle sztuki nie potrzebuje. Chęci za­
bawy jak poprzedzające rafinowane divertissemenry 
ludzie uciśnieni luL dopiero co uwolnieni nie po­
siadają. A potrzeba wyrażenia się gminy uwol­
nionych analogicznie do gminy nabożnych, istnic>je 
tylko fiktywnie, jak to widzimy w historji XIX w. 
�limo to powstaje z ideologji demokratycznej rewo­
lucji, która przecie w rzeczywi�tości jakby w po­
wietrzu wisiała, Beethoven. Staje się on chorążym 
urojonej masy, a więc wielkie przeciwieństwo do 
artystów ubiegłej epoki, którzy byli eksponentami 
realnego zjednoczenia słuchaczy. \V rzeczywisto­
ści Beethoven przemawia zawsze do publiczności, 
której jeszcze niema, którą jednakowoż przełom 
naszego stulecia niejako stwarza. \V każdym ra­
zie ta fikcja pomaga jego muzyce do �ugestywnej 
siły. która od owego czasu po dzie11 dzisiejszy 

· działa, chociaż nie jest ona już od<lawna żywotną;
nasza publicz!1o�ć pod<laje się jej jeszcze tylko 
z przyzwycza1ema. 

Czego więc wymaga dzisiaj to zjednoczenie 
publiczności, ktflre jako ostatnie przynajmniej fik­
tywnie stawia muzyce jakieś żądania? Odpowiedź 
zawiera może nawet coś zastraszającego: muzyki 
tanecznej. Rzecz nie przedstawia się wcale ina­
czej. Mieszczaństwo, które już oddawna jest pe­
wne swych demokratycznych �dobyczy, szuka dziś 
w sztuce tylko zabawy we formie muzyki tanecz­
nej. Absolutnie brak wielkiej idei, któraby wy­
magała wyrazu jasnego i żądanego przez ogół. 
Artyści, którzy wychodzą z tego społeczeństwa, 
zajmują się tylko indywidualnymi problemami spe­
cjalnymi, które są nieciekawe, bo jedynie intere­
sują, a nie poruszają. Są to pojedyńcze wypadki 
psychologicznie zakrojone. Rozważmy stan rzeczy 
całkiem trzeźwo i zbadajmy kwestię, jakiego ro­
dzaju muzyki publiczność wpierw by wymagała, 
gdyby autorzy rozpoczęli strajk. Każdy przyda, 
że naprzykład strajk kompozytorów muzvki karne-

. ralnej nadaje się tylko jako podkład na humoreskę 
karnawałowego numeru czasopisma muzycznego. 


