
radości i bólów od śµi.ewaka uczuć ludu. żył on 
w nieustannych wizjach Ojczyzny 1 JCJ dziejów. 
To też żaden poeta nie odtworzył w podobny ar­
tystyczny sposób romantyki swej Ojczyzny ani 
też romantyki swego życia. 

PROF. DR. JÓZEF KOFFLER. 
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Toteż za to, że jest rapso<lcm narodowym, że 
jest bardem ducha polskiego i gt·njuszcm w dzie­
jach, składamy mu dziś cześć. jako wieszczowi 
w świecie tonów, wielkiemu. bo jedynemu! 

Historja muzyki w 
• 

zarysie 
\Vszelkie prawa zastrzeżone. Przedruk bezwzględnie wzbroniony. 

(Ciąg dalszy.)• 

Używanie półtonów, które jakuy druga Jinja 
bojowa stoją za lukami pierwszej i wstępują w ich 
miejsce dopiero w skali „chromatycznej", wywiera 
wrażenie barwności. Stąd też nazwa: chroma 
znaczy w greckiej mowie barwa. Barwność fa 
polega na tern, że zacierają one poniekąd kontury 
linji pierwszej niechromatycznej. Rozwój tt'n w koń­
cu skrystalizował się - do l i  n j i nowej o dwu -
nastu rówllorzędnych tonów, w której .. uarwnoś('"'

już nie odgrywa wielkiego znacz<'ni,1. 
Obydwa elementy: c h r o m  a t  y k t:;, to znaczy 

poruszanie się półtonami, zacieranie charakteru 
skaii djatonicznei i h a r m o n i k ę, to je�t operowa­
nie leżącymi wielodźwiękami rozwin�ł nadzwy­
czajnie Beethoven celem malowania nastrojów 
w sensie suojektywistycznym przy oddawaniu 
własnych przeżyć duchowych. To jednakowoż 
było tylko rzeczą uboczną, tu i ówdzie użyte!, nie­
jako dla urozmaicenia dramatycznej i kierującej 
sztuki linjowej. Teraz zaś w sztuee romantyzmu 
stało się to głównym atutem: chromatyka ,vvrnsta 
do olbrzymich rozmiarów dzięki twórczo�ci Spohra 
i \Vagnera. Przez to muzyka ta łatwo wpada 
w ton nieco płaczliwy i sentymentalny. ,v agner 
sam szybko się zorjentowat, bo pe „Tristanie�� który 
można uważać za szczyt chromatyki i romantyzmu, 
nmvrócił w „Spiewakach Xorymberskich" do :,;kali 
djatonicznej. Natomiast Schumann nie mógł się 
nigdy całkowicie uwolnić od romantycznej chro­
matyki i jeszcze dzisiaj niektóre jego utwory wy­
wierają wrażenie sentymentalno-melancho1ijne. 

Przez zamglenie skali przy pomocy kroków 
pó.ftonowych osiągnięto jednakowoż jeszcze co in­
nego: uwolnienie od :-:kali djatonicznej jako pod­
stawy harmoniki. która przecie pow�tała z tercji 
skali djatonicznej, a przefh:tawia :;ię nam Jako trzy 
górne funkcje - tonika, dominanta i subdominanta. 
Te w ten sposób po,vstałe akordy i harmonje two­
rzą jako trjada (kadencja) funrlament każdej skali 
wraz z wszystkimi z niej powstać mogącymi akor­
dami. Aż do czasów BachR, Handla. HaYdna 
i 1\Iozarta były te harmonje kadencjowe siinem 
podłożem każdej skali i meloclji z niej utworzo­
nych. Odpowiadały one, by je µorówn<1ć, trzem 
wymiarom, według których każdy obraz lub rzeiba 
musi być wymierną, jt>żeli nie ma być czern za­
mglonem, nieuchwytnem. Romantyka, która fawo­
rytowała mistyczność, zgłębione chairobscure, któ­
rej pęrl skończy(· sif; musiał w impresjoniźmie, 
chciała pokaza<� naturę, jak ona się w mózgu i du­
szy tworzącego odzwierciedla, musiała więc logicz­
nie postępując kroczyć do rozluźnienia stałych form 
- ctymensji. Do tego służyły posunięcia półtono­
we, które umożliwiały zamazywanie kadencji: Pod-

' ł" 
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czas gdy do Beethovena przechodzono z jed1wi 
skali do drugiej, dokładniej powiedziawszy z jed­
nej harmonji djatonicznej do drugiej ze ścisłem 
uważaniem na trjadę kadcncjow<} i przy pomocy 
właśnie tejże, 2ważc1jąc ściśle na „pokrewieństwo" 
kwinty, a więc na stosunek dominantowy Jul, suu­
dominantowy dwóch akordów, to teraz unikano po• 
krewieństw tych, ma�kowano je, a w końcu cał­
kiem je ignorowano. 

Jeżeli współcześni zarzucali jeszcze Beethm·eno­
wi i Schuuertowi a nawet �lozartowi, że nie trzymaj,1 
się norm przy przechodzeniu z harmonji jednej do 
drugiej (m od u I a c  j a), a zwłaszcza przytrafiało sic; 
to często Schubertowi, ponieważ zamiast pokre­
wieństwa kwinty chętnie używał pokrewieństwa 
tercji, to hyło to przecie niewinną zabawką w po­
równaniu do tego, co uczynili \\'agner i jego na­
f-.tępcy. Pozorne� opozycję tworzył B r a h m s, który 
jako przeciwwagę dla chromatyki wprowadził prz<:>ct­
bachowskie LOnacje kościelne, następnie zaś Rege r 
�I a ks; najwiP,kszy mistrz sztuki polifonicznej po 
J. S. Bachu. Heger, opiera się o naukę lipskiego 
historyka Riemanna, twórcyteorji funkcyjnej i za­
stępczej, która to powiada, że każ<ly akord jest 
tonik,�,· dominantą lub St;IJdominantą aluo zastępuje 
jedną z tych funkcji. Systematycznie i konsekwent­
nie rozbudowana ta teorja wykazała wszystkie mo­
żliwości harmoniczne, zawarte w tonacjach aż do 
o�tatecznych granic. A gdzie granice Sc! znane,
tam nie trudno j<> przekroczy(·.

Ro zluźn i e n ie świ ad o m o ś c i i po c zu­
ci a t o  n a c  j i c1yniło dalsze i gwałtowne postępy 
Jeszcze De bus� y, wi<:'lki impresjonista, trzyn1at 
się autorytetu tonacji, chociaż przesycony l

1 0tych­
czasowemi skalami i harmonjami kon�truował nowe 
sztuczne: głównie skale 7 samych całych tonów 
złożone. której akordy terr_iowe (przewć.lżnie same 
zwiększone) hrzmią dziwnie. Poza tern zaczęły 
rozmaite narorl�· wpływać na rozwój pr;,y pomocy 
właściwości ich sztuki ludowe.i poniekąd egzotycz­
nej. Gr i e g  wzbogacił swoj;1 i europejską nrnzykt: 
północnymi elementami. głównie norwegskim1 ryt­
mami tanecznymi. :\[u s s o r g  s k i  używał harmo­
niki ludowo-rosyjskiej zamiast lradycyjnej. Sc hi  1-
1 ings zabarwiał swoją mowę muzyczn,! niezn·ykłym 
sposobem prowa<1zenia me]orlji. P f i t z n e r  cierp­
kością harmoniki i zwrotów melodyjnych mimo silne.i 
pokrewności z melodyką Schumanna i \\T agnera
S t r a u s s  ,v tym wypadku wyciągn�ł ostatnie kon­
sekwencje romantycznego sposobu myślenia; w po­
jedyńczych wypadkach prowadzi on głosy bez­
względnie - bez kompromisu •i nie zważając na 
akordy, podobnie jak to czynili Hach, ReethoYen 
i ,v agner - np. w kwintecie żydów w .. Salome". 

I 
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w przygrywce orkiestralnej sceny poznania w „Elek­
trze", w części o walce w ,,Zyciu bohatera'". Rów­
nocześnie pędzi on przejaskrawienie muzyki pro­
gramowej do ostatecznych granic, głównie przez 
wprowadzenie do s�vej mowy muzycznej dźwięków 
niemuzycznych, a więc �zmerów: jak szum wiatru 
przy pomocy maszyny wiatrowej w „Don Quixote", 
biczowanie rózgami w .,Elektrze". Stąd był tylko 
krok jeszcze do włoskich futurystów: �larinetti 
i Russolo, którzy twierdzili, że szmer jest równo­
uprawnionym środkiem muzycznym nawet w naj­
bardziej artystycznem znaczeniu. Budowali oni 
nawet w tym celu specjalne maszyny dla oddawa­
nia szmerów np. wielkiego miasta. propelerów aero­
planmvych itp. Oczywiście, że kierunek ten nie 
mógł się ostać. 

• 

\Vażną postacią w rewoluc1i muzycznej jest 
również wielki mistrz fortepianu Ferrucio B u s  o n i, 
którego silnie refleksyjny i konstruktywny umysł 
poruszył kwestję ćwierćtonów, dziś aktualnie dalei 
prowadzoną przez A. Habę. Busoni proklamował 
prócz tego prawo pojedyńczej indywidualności do 
całkowitej swobody w sprawach formy muzycznej 
i zainicjował temsamem choć tylko pośrednio naj­
młodszą generację kompozytorów: S c  h r e k  e ! a 
i jego szkołę. 

Osobistością w rozwoju muzyki ostatnich trzech 
dziesięcioleci najważniejszą, o przełomowem zna­
czeniu i niezmiernych wpływach, jest Ar n o 1 d 
S c h o n b e r .g. ,

-::, 

(C. d. n.) � h 

Marsz Galicowy. 
\Viele lat minęło od owej chwili, kiedy w sło­

neczne popołudnie wiosenne wszedł do mego na­
miotu mjr. Anurzej Galica, a zasiadłszy za pry­
mitywnym stołem, zaczął mi tłumaczyć, że 
powinienem napisać marsza wojskowego, opartego 
na motywach góralskich. Napróżno się broniłem, 
napróżno udowadniałem, że całą młodość spędziłem 
na obcej ziemi, że nie znam polskich gór, że wszy­
stko, co wiem o muzyce górali zakoµiańskich, 
ogranicza się do tańców góralski::h z ,,Halki". 
Nic nie pomogło. 1Iajor Galica był uparty -
miał ten dziwny dar przekonywania ludzi, jakimi 
odznaczają się górale z Podhala, miał zresztą wo­
hec mnie autorytet wówczas już niebylejakiej 
szarży. �Iusiałem wziąć kawałek nutowego pa­
pieru i zacząłem spisywać melodję za melodją, 
które mi przyśpiewywał z góralską fantazją. 

Xie wszystko mi odpowiadało, nie wszystko 
nadawało mi się jako temat do marsza, toteż jedno 
notowałem ze znakiem zapytania, drugie \\;ręcz 
odrzucałem, wyłuszczając swe racie, które prze­
ważnie nie trafiały do przekonania upartemu gó­
ralowi. Najwięcej wątpliwości miałem co do melodji 
jakoby bardzo starej o Janicku, ,,Co go wiedli do 
Lewoce". Major Galica zapc.ilił się do niej, a od­
śpiewawszy ją, snuł mi niby starogrecki rapsod 
opowieść o bohaterskim zbóiniku, po którym za­
płakały „góry i roztocze". A potem mi powtarzał: 
„tę melodję koniecznie musisz wsadzić do swego 
marsza, bo ona płynie wprost z duszy góralskiej. 
Jej smutek, jej charakter tęskny pozwalają dosko­
nale na użycie jej w trio marsza." Co prawda, 
to słuchajac tej pieśni w interpretacji mjr. Galicy, 
nie mogłem wprost wyobrazić sobie, w jaki sposób 
mógłby z niej urość marsz, ale mój interlokutor 
tak nalegctł i tak udowadniał, że w końcu uległem. 
Niedola moja jednak miała się dopiero zacząć. 
Pan major zażądał, aby marsz był gotów „na 
jutro", a kiedy się broniłem, że to niemożliwe. po­
trafił swoje żądanie przeforsować przy pomocy 
d-cy pułku, płk. Norwid-Neugebauera, który mi
oświadczył krótko i węzłowato: .,,A więc jutro sły­
szymy nowego marsza!"

„Rozkaz!", stukpięcie obcasami i zabrałem się j 
do roboty. Na rano byłem gotów z partyturą. 
Późnem popołudniem odbyła się pierwsza próba 
w obecności majora Galicy. 1Iarsz zyskał jego 

aprobatę. Była w nim zawadjackość i smętek: 
była i tęskna melodyjność i przenikliwe zawodze 
nie wysokich piszczałek, był jednem słowem zda: 
niem mjr. Galicy dobrze utrafiony koloryt muzyki 
góralskiej. Najwięcej oczywiście podobało się trio 
z melodią o Janicku i z chromatycznemi ozdobni­
kami klarnetu i trąbki B. Swoją drogą orkiestra 
6 pp. Leg. miała wówczas w zespole swym ludzi, 
z któremi warto było grać. ]\fajor Galica gratu­
lował mi, ściskał i dziękował. Nie pomnę, czy 
się odbyło bez tradycyjnego rumu. Działo się to 
w czerwcu 1916 roku w Nowym Jastkowie na 
froncie pod Optową nad Styrem. 

\V kilka tygodni później, zepchnięci przez 
ofenzywę Brusiłowa, obejmowaliśmy nowy front 
na linji Stochodu. Fakt ten poprzedziła wielka 
defilada całych Legjonów przed pruskim generałem 
Bernhardim na piaszczystych polach Czeremosza. 
Na wyraźne życzenie dcy pułku maszerował 6 pp. 
Leg przy dżwiękach marsza Galicy. Była to jedna 
z najpiękniejszych defilad, jakie kiedykolwiek w 
życiu widziałem. 

Przyszły potem smutne czasy. \V okresie 
rozbicia Legjonów, w czasie prześladowań, inter­
nowań i obozów jeńców przepadł marsz Galicowy 
bez śladu. Ja sam, usunąwszy się na szereg lat 
najzupełniej od muzyki, nie starałem się go od­
szukać. Dopiero przypadkowe spotkanie z gene­
rałem Gałicą zwróciło napowrót mą myśl w stronę 
marsza. Na wyraźne życzenie pierwszego mego 
inspiratora. który w międzyczasie z majora doszedł 
do stopnia generała, odnowiłem go z pamięci. 
:Mam wrażenie, że wypadł gorzej, niż pierwotnie 
w roku 1916. Ale bo też i myśli moje wówczas 
innemi chodziły drogami, swobodniejsze, jaśniejsze 
i lotniejsze jak dzisiai. 

Dziś patrzę trzeźwo na tego mego marsza 
Galicowego i po wielu latach pracy na obecnem 
swem stanowisku widzę dobrze, jak mało jest 
wart, 'zwłaszcza jeśli chodzi o utwór przeznaczo­
ny do grania w marszu. Zołnierz legjonowy mógł 
przy nim defilować, bo to był żołnierz, nad któ­
rego nie było i nie będzie lepszego w świecie. 
Dla naszego żołnierza obecnego innych marszów 
trzeba, bardziej rytmicznych, mniej skomplikowa­
nych, prościejszych. Słyszę ciągle to samo z ust 
dowódców i z ust kapelmistrzów. Słyszę i ze 
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