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przewagi żydów, a jeden z poetów narodowych 
wołał: 

,,Sperrt sie wieder in die alten Gassen, 
Eh' sie Euch in ein Christenviertel sperr'n!" 
,,Zamknijcie ich w ich ciasne uliczki, 
Zanim oni was nie zamkną w ghetto chrze-
ścijańskie !'· . 

Zdaniem \Vagnera Zyd, niezdolny do twórczości, 
nie odczuwa sam impulsu twórczego ani sam nie 
ma nic do powiedzenia i dlatego sztukę uczynił 
przedmiotem spekulacji kupieckiej. ,,To, nad czem 
pracowali genjusze przez długie stulecia i co stwo
rzyli w wyczerpującej . walce z demonem czasuy

to wszystko zagarnął Zyd na swoją własność". 
,v słowach tych streszcza się przewodnia myśl 

,v agnerowskiej rozprawy. 
żydostwo jest więc dla \Vagnera symbolem 

najbardziej negatywnych pierwiastków w duszy 
ludzkiej. ,v spółżycie z niem jest niemożliwe i od-
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wrotnie Zyd, chcąc pozostać \yśród społeczeństwa 
aryjskiego musiałby wyrzec się żydostwa I Dla 
wybawienia żydostwa z ciążącej na niem klątwy 
pozostaje jedyne wyjście tj. wybawienie Ahasvera 
czyli śmierć! 

Zimny, wyrachowany. i na wszystko obojętny, 
niezdolny do zapału ma Zyd jeden tylko ideał: 
pieniądz ! Rotszild zamiast być „królem żydów", 
wolał zostać „żydem królów'' (t. zn. ich wierzy
cielem). 

\Vagner zionie nienawiścią do żydostwa. Sam 
wygląd zewnętrzny żyda budzi w nim instynk
towną odrazę. Niemniej i mowa żydowska działa 
odpychająco na aryjczyka. Samo jej brzmienie 
zmysłowe, ów chrapliwy szwargot i głos gardlany 
jest nieznośny. Tembardziej odbija się to jaskra
wo w ś p  i e w i e, który razi śmieszną afektacją. 

(C. d. n.) 

Historia muzyki w 
\Vszelkie prawa zastrzeżone. Przedruk bezwzględnie wzbroniony. 

(Ciąg dalszy.) 

\Vracamy do głównych linji rozwoju muzycz
nego. Pokolenia, które przyszły po Beethovenie, 
ograniczyły się tylko do wyciągnięcia ostatnich 
konsekwencji z tego, co Beethoven powiedział. 
Oczywiście rozbijając na pojedyńcze linje i skład
niki to, co on jednoczył w wielką całość. 

\V historji muzyki oznacza Ryszard Wagner 
okres spokoju, epokę zbierania energji, i całkiem 
podobnie jr.tk po Beethovenie można wszystko po 
\Vagnerze odnieść do niego. \V szystkie współ
rzędne i wszystkie rozbieżne kierunki dzisiejsze 
mają swój początek w \V agnerze. 

\V przód w sztuce m u  z y c z  n o - d r  a m  a t  y c z  -
n e j  : \Vagl)er przejął od Beethovena tendencję, 
że muzyka ma wyrazić ideę filozoficzną, a to go 
sprowadziło do operowego uświetnienia idei zba
wienia, całkiem podobnie jak to widzimy w ,.Fi
delio" Beethovena. Takie idee zamyka również 
Liszt w swych poematach symfonicznych (Faust, 
Tasso, Orpheus). Zaczątków tych poematów szu
kać należy w uwerturach Beethovena (Leonore, 
Egmont, Coriolan). Równocześnie z Wagnerem 
i Lisztem podejmuje podobne tendencje francuz 
Berlioz: Romeo i Julia, sceny z Fausta. 

Dziś dopiero blednie znaczenie tej muzyki filo
zoficznej, choć jeszcze Ryszard Strauss jej hołdo
wał. Od Straussa Don Juana, Don Quixota, Dyla 
Sowidrzała, Zaratustry, prowadzi prosta droga do 
Pfitznera „Katchen von Hei1bronn", Deliusa „ Ta
niec życia", 1fraczka „Eva", Klose'go „życie snem", 
Hauseggera „Wieland". Nawet ci najnowsi, którzy 
usunęli się od muzyki filozofującej i którym mu
zyka wystarcza sama w sobie (e k spr e s  i o n i z m) 
kiedyś haracz swój złożyli poematom symfonicz
nym: S c  ho nb e rg stworzył „Pelleas i Melisande", 
S z y m a n o w s k i  „Pentesilea". S c  h r  e ke r, przed
stawiciel muzyki melodyjnie i kolorystycznie naj
silniej spotęgowanej, napisał poemat „Eckehard". 
11 a x Re g e  r, który szukał zbawienia w ścisłych 
formach muzycznych, zostawił nam suitę roman-

tyczną i suitę do obrazów Bocklina. Podobnie też 
odszczepieńcy \Vagnerowscy, i m p r e sjo n i ś c i, 
przedstawiciele muzyki barw, wrażeń i nastrojów 
hołd składali poematom symfonicznym: Dębussy 
,,
Morze". 

\Vidzimy, że przestrogi Wagnera, który był 
przeciwnikiem tego rodzaju twórczości - mimo 
swego „Fausta" - nie pomogły. On sam rozpętał 
tę burzę swą muzyką idei, muzyką ilustracyjną, 
techniką motywów przewodnich i me mógł jej już 
zażegnać. Również jego sztuka instrumentacyjna 
do największego rozkwitu doprowadzana, nęciła 
następców do wypróbowania jej poza towarzysze
niem akcji scenicznej. 

Lecz również na polu muzyki scenicznej spadko
biercy sztuki \Vagnera ograniczali się do rozwi
nięcia jego idei. Jego idea zbawienia święci triumfy 
u Straussa (

,,
Guntram"), Pfitznera (

,,
Arme Heinrich")

i u Różyckiego (,,Eros i Psyche''). Wagnerowskie
postacie pełne tęsknoty pojawiają się.jeszcze u Schre
kera (,,Die Gezeichneten"). Jego kraina baśni pa
nuje niepodziefnie u Humperdincka (,,Jaś i Małgo
sia"), u Straussa (,,Frau und Schatten·'), u Schre
kera (,,Schatzgraber"); wagnerowska romantyka
rycersko-średniowieczna rozpościera się w Thuiliego
,,Wobetanz" i Pfitznera „Róża z ogrodu miłości''.
A wpływ jego muzyki przebija się nawet w dzie
łach przeciwnego mu w e r y zm u włochów: Ma
scagni, Leoncavatto, Puccini. \Veryzm ich polega
na czysto zewnętrznych cechach libretta o drama-·
tyce krwiożerczej, zapoczątkowanej w naturaliźmie
Emila Zola. Silnie złagodzony weryzm wraca
w Debussy'ego „Pelleas i Melisande" i Strauss�
,,Salome" i „Elekta". A wagnerowski humor od
nawia się u Straussa (,,Feuersnot" i „Kawaler ze
srebrną różą"), u Schillingsa (,.Pfeifertag"), u Wolf
Ferrari'ego (.,Tajemnica Zuzanny'' i „Ciekawość
kobieca"), u D'A1berta (,,Odjazd", ,,Flauto Solo"},
u Blecha (,,Przypieczętowane"), u Bit_tnera (,,Mu-
zykant").

' 



11oże być, że Wagner sam byłby chętnie wi
dział, gdyby rozwój po nim poszedł całkiem inne
mi torami, które on sam jeszcze wskazał. torami 
symfonicznej sztuki form i linji. Przecież zamie
rzał on pod koniec życia swego tworzyć fugi i sym
fonje. A nie spostrzegł nawet, że jest to droga 
znienawidzonego przez siebie współczesnego J. 
B r a h m s  a. W prawdzie brakło Brahmsowi po
godności genjusza, a jego filozoficznie zgłębiona 
siła formalna nie mogła zastąpić melodyjną i kolory
stycznie-harmoniczną ciasnotę jego fantazji. Pod 
tym względem przewyższał go olbrzymio A n t o  n 
B r  u c k  n e r, który w pomysłach tematowych 
i w barwności wyższym jest często od Beethovena, 
jednakowoż pod względem pracy myślowej i archi
tektonicznej jest zbyt naiwnym, a czasem nawet 
niedołężnym. Jego ósma symfonja jest naprawdę 
utęsknioną „dziesiątą" Beethovena. Jako mistrz 
barwy dorównuje mu, jako mistrz Jinji przewyższa 
jego, Brahmsa, jakoteż wszystkich innych z wy
jątkiem Bacha 11 a x Re g e  r, którego genjusz kon
trapunktycznv objawia się nam w fantazjach i fu
gach organowych, w prześlicznych warjacjach na 
temat Hillera, Bacha, Mozarta. 

Ani Brahms ani Bruckner nie osiągnęli ideału 
nowej symfonji, przepojonej filozofją i barwą w ta
kim stopniu, jak udało się to G u s t  a w o w i Ma h
l e r  o w i. 

Jest on wielkiem zjawiskiem przełomowP.m 
wielkiej epoki muzyki niemieckiej. Podczas gdy 

__ Ryszard Strauss ze swem wirtuozowsko-realistycz
nem dziełem jest organicznie ostatniem ogniwem 
naturalnego rozwojowego łańcucha i stanowi nie
jako krańcowy biegun symbolicznie prymitywnej 
sztuki J. S. Bacha, to Gustaw 11ahler dąży dalej 
i naprzód do syntezy wszystkich sił zamkniętych 
w niemieckiej muzyce. Posiadał on moc stworze
nia tej syntezy z rozmaitych elementów muzyki 
germańsko-europejskiej. Mnóstwo ideałów prze
szłości potrafił on zjednoczyć w jeden nowy ideał. 
Demoniczną i waleczną swą energją wzniósł on 
jeszcze raz muzykę niemiecką na szczytowe wy
żyny. Jego niezmordowany duch ciągle i bez 

·przerwy szukał i walczył z tytaniczną wprost siłą,
by uwolnić się z więzów jednostronnej tradycji, by
stworzyć symfonję nowych czasów. Tylko taki
fanatyk, pełen tęsknoty, mógł stworzyć takie arcy
dzieła, pełne elementarnych przeżyć i czarujących
piękności, podczas gdy wokół epoka muzyczna
umierała w chaosie i upadku.

Ażeby całkowicie zrozumieć tę piękną, świe
tlaną postać, należy sobie uświadomić, że wprowa
dza on mocą swego nieskazitelnego artystycznego
charakteru do muzyki najskrajniejszy idealizm, co
umożliwiło cały jej współczesny rozwój i bieg.
Musimy sobie uświa<lomić, że dzieło jego jest po
tężnem, jako oczyszczony wyraz konwulsyjnego
czasu, a więc powstało ono z organicznej, kosmicz
nej konieczności. Mahler jest klasykiem, bo oświe
tla i uszlachetnia życie; on nie ucieka przed ży
ciem jak romantyczny pesymista w krainę fantazji
i rezygnacji ; ani nie fotografuje rzeczywistości jak
realista bez kryterjum moralności i poczucia odpo
wiedzialności.

Mahler wyszedł ze szkoły opery, wyrósł i całe
życie pracował w świecie \Vagnerowskiego dra
matu mffzycznego, lecz jako twórca uwalnia się
od tych wpływów z podziwienia godną konsekwen
cją. Jego muzyka tkwi w bezczasowem królestwie
prymitywnej duszy ludzkiej. I przez tę ludowość
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rozszerza on pełnię subjektywnych przezyc, gro
madząc i po�ęgując je do wielkości ogólnej, kos
micznej, ,,symfonicznej•'. Tworzy on kollektywizm 
muzyczny. I to jest nowe znaczenie pojęcia ,,sym· 
fonji". Jej uwolnienie ze skorupiałości akademic
kiej i oddanie jej tętniącemu życiu. 

Dlatego Mahler jest pierwszym twórcą nowo
czesnym. 

Sztuka 1Iahlera tkwi głęboko w pełnem uchwy
ceniu cierpienia; poznaje i przedstawia on je nie 
subjektywnie, tylko na podstawie abstrakcji ogólno
ludzkiej tragiki. A w dalszej konsekwencji tego, 
zrozumiałą się staje tęsknota do wielkiego, jedno
czącego i pojednawczego wzniesienia się przez mi
łość. Tu są styczne sztuki :Mahlera z Beethove
nowską symfonją dziewiątą. ,v szystkie inne ana
logje przeważnie techniczno-formalne są tylko po
zorne. · Albowiem wielki artysta stwarza dla swej 
indywidualnej potrzeby wyrażenia się indywidu
alne środki wyrazu. Jedno z drugiem jest tak ści
śle związane, że istota techniki pokrywa się z istotą 
dzieła. Szczególnie ma to miejsce w sztuce mu
zycznej, której treścią główną - może nawet je
dyną - jest forma. Technika objawia istotę, war
tość., a nawet charakter kompozytora. \V dziedzi
nie techniki kompozytorskiej rządzi użyteczność: 
forma, czas trwania, obsada, wybór układu homofo
nicznego lub polifonicznego zależą od wyrazu, któ
remu mają służyć. Celem jedynym jest: zrozu
miałe i jasne oddanie treści. Technika !\lahlera 
samowolna, jak żadna inna, jest ostatnim wyrazem 
tonalności, lecz wszystkie zarodki przyszłego roz
woju są w niej zawarte. 

Dzieła jego są monumentalne jako całość, 
w szczegółach zaś pojedyńcze, jasne i ostro zary
sowane. Głównem dążeniem: osiągnięcie jak naj
większej plastyki. Cały skomplikowany aparat or
kiestralny, służy jedynie celom praktycznym: aby 
móc pojedyńcze głosy kolorystycznie odróżnić. 
Cały układ 11ahlerowski dąży do największej pre
cyzji, plastyki i ekonomji. Dlatego też rezygnuje 
on w zasadzie z licznych. zdawałoby się niezbęd
nych figur wtórowych. Gdzie się jakaś zjawi, to 
tylko jako środek wyrazu lub charakteryzacji. 

Każda taka figura w chwili swego pierwszego 
powstania była tylko środkiem wyrazu. a dopiero 
przez częste używanie spadła do roli szablonu po
mocniczego. Jest to wielką zasługą �Iahlera, że 
udało mu się oczyścić te figury i nadać im żywą 
treść wyrazistą. Ogranicza się „Mahler do kilku 
głosów, które często ostro się zderzaj�. Układ 
fest dlatego wzorowo przejrzysty; brak mu dopeł
nienia przez akordy. - Porównaćby go można 
z anatomicznym preparatem: koście, mięśnie, ner
wy - wszystko co nieistotne wyeliminowane. Har
monika ogranicza się do najmniejszej ilości funkcji, 
oczywiście tonalnych, często leży bas przez wiele 
taktów, czasem akord jeden przez cały temat. Za 
to linja melodyjna jest bogata i śmiała. Harmonja 
jest tu więc czynnikiem drugorzędnym, tylko tłem 
niejako, melodja zaś najważniejszym czynnikiem 
formotwórczvm. Bo choć koncepcja jest tylko 
miejscami naprawd'r .P?lifo_ni�zną, t? _jedn?k?woż
tu leży początek dz1s1e1sze1 lmearnosc1, tu JUZ n,e
lodja nosi konstrukcję formalną. 

Ten objektywny zarys_ analityczny wykazuje 
jedynie mistrzostwo techmczne l\Iahlera. Muszę 
więc jeszcze dodać, że dalekim jest :Mahler od ar
tystycznego wirtuozostw�, jak t�ż o� jed1:1o�t�on
nego· idealnego pojmowama sztuki. Osrodlnem 1est 
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dla, nieao ludzkość, jest dusza, nie umysł. Leży szem w jedną nierozerwalną całość. Ponad wiei
w tern dążenie do usunięcia intelektu�lizmu z mu- �im hyórcą widzimy j_eszcze �i�ks�ego czło�ieka,
zyki; tęsknota z:1 muzyką, któraby ar::ii z ar�yz�em 1 t? :°Ie da1e nam sub1ektywne1 1 ob1ekty�ne1 p�w
technicznym am z propa_gandą_ duchową me miała J'._ n oset nas�ych zapat_ry�an

_. 
Le�z czło�iek, ktory

nic wspólnego, ani też me słuzyła dla romantycz- w szesnasc1e lat po sm1erc1 wywiera dziełem swem 
nej próżności indywiduum. i\l�zyka ta <:hce obj�- ?sobisty i bezpośr_edn_i w_pływ taki, jak t_ylko �y
wić na jak najszerszem podłozu duszę i uczucie 1ący zwykle �y'Y1era1ą, _1est b_ezsprzeczme gen1al-
ludzkości. nym, a wartosć Jego dzieła wielka. 

Jak dalece to się 1łahlerowi udało, nie można 
jeszcze dziś powiedzieć. Dla nas jest ściśle po
wiązanem to, co u !\Iahlera jest wielkiem i co słab-

� ' 

(C. d. n.) 

====== 
DR. JÓZEF REISS. 

Starapalskie kancjanalg jaka źródła pieśni mielagłasamej. 
(Ciąg dalszy.) 

Zródłem, z którego czerpał Seklucjan, był w 
pierwszym wydaniu z r. 1547 niewątpliwie śpiew
nik Lutra „Endiiridion oder ein Handbiichlein gei
stlicher-Gesange". wydany w Erfurcie 1524 r.; pie
śni tłumaczone były - jak X. \Varmiński przy
puszcza - przez samego Seklucjana. Tytuły nie
mieckie podaje Seklucjan tylko przy dwóch pie
śniach w wydaniu z r. 1559: 

\Vir glauben all an einen Gott (str. 10-v) 
i 1hr lieben Christen freut Euch (str. 126-v.) 

,v eselmy się chrześcijanie. ,v rzeczywistości zawiera kancjonał prócz
tych dwóch pieśni 17 przekładów z tekstów nie
mieckich. Najwięcej jednak pieśni wziął Seklu
cjan z Kościoła rzymskiego; tych pieśni, obok 
których podane są tytuły łacińskie, jest 24. Jako 
autorzy występują: 11 i k o  ł a j R e j  z 3 pieśniami: 

1. Pieśń o prawem bóstwie Syna Bożego.
2. Hejnał na ranne powstanie.
3. Chryste dniu naszej światłości.

J a k  ó b Lu b e I c zy k z „Modlitwą za Rzeczpo
spolitą naszą i za Króla"; opatrzoną piękną;ory
ginalną melodją: 

fł e .,,_l"T'1-.;,-"' -1-k� -J _ efr-1"'� 
Racz Pa-nie Chry-ste z mi-ło-sier-dzia twe-

,�[[ r-i-�1 � ttr=Ftif-~r- e--rj 
go być spraw- cą Pol-ski i ksję-stwa .Li tew-skie-

go; Kró - la Au - gu - sta z je - go pod - da - ny - mi 

t e---r=r1::Q=�tf-=titr���=-r.l-0_:Iłł 
cho-waj w la - sce twej mi - Io - ści - wie z ni - mi. 

Tekst jest przekładem łacińskiego wiersza 
Andrzeja Trzycieskiego „Oratio pro Republica et 
Rege" (str. 124-v}, J a  n Z a r e m  b a  (również z mo
nogramem J. Z.) tłumaczył dwie pieśni czeskie 
,,Przeżegnanie stołu" (str. 106 i 107-v) i starą ko
lendę „Puer natus in Betlehem" (str. 87-v), S z y
m o n Z a c i u s, raczej Z a k z D r o s z o w i c, 
pierwszy superintendent Zborów htewskich 1), ukry-

1) Warmiński o. c. str. 4�0.

wający się pod monogramem S. Z. występuje z prze
kładem siedmiu pi�śni porannych i wieczornych 
(str. 94-v-116-v), Ja k ó b  S i l ius, (którego nazwi
sko drukuje \Varmiński: Jak. Sylviusz ze śmitowa 
str. 470), jest tłumaczem dwóch pieśni: ,,Królowi 
nad wszystkie króle" (str. 126) i pieśni żałobnej 
„Znany wszyscy nasz Panie" z niem. ,,Mit Fried 
und Freud ich fahr". Czy monogram I. S., umie
szczony przy pieśni „Pieśń nowa a prośba do Pana 
Boga, aby raczył uśmierzyć powietrze morowe", 
oznacza J akóba Siliusa czy (jak twierdzi W ar
miński str. 466) Jana Seklucjana, trudno roz
strzygnąć. 

Najwięcej pieśni do kancjonału Suklecjana 
z r, 1559 dostarczył A n d r z e  j T r z y  c i e  s k i: są 
to albo pieśni oryginalne polskie, albo przekłady 
z łacińskich, albo łacińskie oryginalne. Polskie 
obejmują: pieśń „Ach mój niebieski Panie" z akro
stychem autora, bez nut (str. 84v); pieśń na pół
nocy: ,,Panie Boże bądź pochwalon" (str. 99); pieśń 
na północy: ,, \V nocy powstawszy, bądźmy wszy
scy czujni" (str. 91); pieśń g<ly dziatki rano wstaną: 
„Rano wstawszy ze snu swego" (str. 93); pieśń 
ranna, gdy słońce wschodzi: ,,Już weszło światło 
słoneczne"' (str. 96-v); pieśń gdy słońce wschodzi 
.,O światłości Trójco święta" przekład z łacińsk.: 
O lux beata Trinitas (str. 113); pieśń idąc spać: 
,,O stworzycielu wszego Boże dobra wiecznego" 
z łac. Te lut;is ante terminum (str. 114); 11odlitwa, 
gdy dziatki spać idą: ,,Już się zmierzcha, nadcho
dzi noc" (str. 116); dziękowanie po stole: ,,Gdyśmy 
nasyceni dobrodziejstwy pańskiemi" (str. 107). 

Łacińskie pieśni oryginalne: ,,Apposita haec 
nostrae benedicere fercula mensae" zarazem tłu
maczone przez. Trzycieskiego: ,,Bóg wieczny 
a wszechmocny" str. 100-101. i „Gratiarum actio" 
również z przekładem „Panu Bogu wszechmocne
mu" str. 102-v. nadto ,,Oratio pro Ecclesia et fe- .. 
lici cursu Evangelii'' str. 122-v.), z tłumaczeniem: 
,,l\lodlitwa za Zbór chrześcijański a fortuno roz
mnożenie Ewangielji świętej" z tych łacińskich 
wierszów przełożona", str. 123-v. Wszystkie opa
trzone monogramem A. T. Natomiast przy pieśni 
łacińskiej . Alia benedictio mensae: ,,Quae nunc 
sumemus", przełożonej na polskie przez Trzycie
skiego ,,Panie Boże wiecznej chwały" (str. 104), 
nad -tekstem łacińskim umieszczony jest monogram 
E. H. (str. 103). X. D. Warmiński uważa tego mo
nografistę za kompozytora (str. 470); tymczasem 
to mylne: monografista Ę. H. jest autorem łaciń-


