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Historja muzyKi w zarysie

Wszelkie prawa zastrzezone.

Przedruk bezwzglednie wzbroniony.

(Ciag dalszy.)

Wracamy do gléwnych linji rozwoju muzycz-
nego. Pokolenia, ktére przyszly po Beethovenie,
ograniczyly sie tylko do wyciagniecia ostatnich
konsekwencji z tego, co Beethoven powiedzial.
OczywisScie rozbijajac na pojedyncze linje i sklad-
niki to, co on jednoczy! w wielka catosé.

W historji muzyki oznacza Ryszard Wagner
okres spokoju, epoke zbierania energji, i calkiem
podobnie jak po Beethovenie mozna wszystko po
Wagnerze odnies¢ do niego. Wszystkie wspot-
rz¢dne i wszystkie rozbiezne kierunki dzisiejsze
maja swoj poczatek w Wagnerze.

Wprzéd w sztuce muzyczno-dramatycz-
nej: Wagner przejgl od Beethovena tendencjg,
ze muzyka ma wyrazi¢ ideg filozoficzng, a to go
sprowadzilo do operowego uSwietnienia idei zba-
wienia, calkiem podobnie jak to widzimy w ,.[Fi-
delio** Beethovena. Takie idee zamyka rowniez
Liszt w swych poematach symfonicznych (Faust,
Tasso, Orpheus). Zaczatkéw tych poematéow szu-
ka¢ nalezy w uwerturach Beethovena (Leonore,
Egmont, Coriolan). Roéwnocze$nie z Wagnerem
i Lisztem podejmuje podobne tendencje Irancuz
Berlioz: Romeo i Julia, sceny z Fausta.

Dzi$ dopiero blednie znaczenie tej muzyki filo-
zoficznej, cho¢ jeszcze Ryszard Strauss tej holdo-
wal. Od Straussa Don Juana, Don Quixota, Dyla
Sowidrzala, Zaratustry, prowadzi prosta droga do
Pfitznera ,Kitchen von Heilbronn*, Deliusa ,Ta-
niec zycia“, Mraczka ,Eva*, Klose’go ,Zycie snem*,
Hauseggera ,Wieland“. Nawet ci najnowsi, ktérzy
usuneli sie od muzyki filozofujacej i ktérym mu-
zyka wystarcza sama w sobie (ekspresjonizm)
kiedy§ haracz swoj zlozyli poematom symfonicz-
nym: Schénber % stworzy? ,Pelleas i Melisande®,
Szymanowski ,Pentesilea“. Schreker, przed-
stawiciel muzyki melodyjnie i kolorystycznie naj-
silniej spotegowanej, napisal poemat ,Eckehard“.
Max Reger, ktory szukat zbawienia w $cistych
formach muzycznych, zostawil nam suit¢ roman-

tyczng i suite do obrazow Bocklina. Podobnie tez
odszczepiency Wagnerowscy, impresjonisci,
przedstawiciele muzyki barw, wrazen i nastroj6w
hold sktadali poematom symfonicznym: Debussy

SMorze“.
Widzimy, ze przestrogi Wagnera, ktory byl
przeciwnikiem tego rodzaju twoérczosci — mimo

swego ,Fausta® — nie pomogly. On sam rozpetal
t¢ burz¢ swa muzyka idei, muzyksg ilustracyina,
technikag motywow przeWOdmch i nie mogt jej juz
zazegna¢. Rowniez jego sztuka instrumentacyjna
do najwigkszego rozkwitu doprowadzana, necita
nastepcéw do wyprébowania jej poza towarzysze-
niem akcji scenicznej.

Lecz rowniez na polu muzyki scenicznejspadko-
biercy sztuki Wagnera ograniczali si¢_do rozwi-
niecia jego idei. Jego idea zbawienia §wieci triumfy
u Straussa (,Guntram*), Pfitznera (,Arme Heinrich)
i u Rozyckiego (,Eros i Psyche®). Wagnerowskie
postacie pelne tesknoty pojawiajasie jeszcze u Schre-
kera (,,Die Gezeichneten*“). Jego kraina basni pa-
nuje niepodzielnie u Humperdincka (,,Ja$ i Matgo-
sia“), u Straussa (,,Frau und Schatten**), u Schre-
kera (,,Schatzgréber*); wagnerowska romantyka
rycersko-Sredniowieczna rozposciera sie w Thuiliego
»Wobetanz* i Pfitznera ,,R6za z ogrodu milosci*.
A wplyw jego muzyki przebija si¢ nawet w dzie-
tach przeciwnego mu weryzmu wlochéw: Ma-
scagni, Leoncavalo, Puccini. Weryzm ich polega
na czysto zewnetrznych cechach libretta o drama-
tyce krwiozerczej, zapoczatkowanej w naturalizmie
Emila Zola. Silnie zlagodzony weryzm wraca
w Debussy’ego ,,Pelleas i Melisande* i Straussa
»Salome* i ,Elekta“. A wagnerowski humor od-
nawia sie u Straussa (,,Feuersnot“ i ,,Kawaler ze
srebmq r6z3”), u Schillingsa (, Pfelfertag“) u Wolf-
Ferrar’ego (., Tajemnica Zuzanny* i ,,Ciekawo$¢
kobieca®), u D’Alberta (,,Odjazd*, ,,Flauto Solo*),
u Blecha (,,Przypieczetowane), u Blttnera (,,Mu-

zykant**).



Moze byé¢, ze Wagner sam bylby chetnie wi-
dzial, gdyby rozwéj po nim poszedt! catkiem inne-
mi torami, ktére on sam jeszcze wskazal, torami
symfonicznej sztuki form i linji. Przeciez zamie-
rzal on pod koniec zycia swego tworzy¢ fugi i sym-
fonje. A nie spostrzegl nawet, Ze jest to droga
znienawidzonego przez siebie wspéiczesnego J.
Brahmsa. Wprawdzie braklo Brahmsowi po-
godnosci genjusza, a jego filozoficznie zgliebiona
sita formalna nie mogta zastapi¢ melodyjngi kolory-
stycznie-harmoniczng ciasnote jego fantazji. Pod
tym wzgledem przewyzszal go olbrzymio Anton
Bruckner, ktéry w pomystach tematowych
i w barwnosci wyzszym jest czesto od Beethovena,
jednakowoz pod wzgledem pracy myslowej i archi-
tektonicznej jest zbyt naiwnym, a czasem nawet
niedofeznym. Jego 6sma symfonja jest naprawde
uteskniong ,,dziesiata* Beethovena. Jako mistrz
barwy doréwnuje mu, jako mistrz linji przewyzsza
jego, Brahmsa, jakotez wszystkich innych z wy-
jatkiem Bacha Max Reger, ktorego genjusz kon-
trapunktyczny objawia sie nam w fantazjach i fu-
gach organowych, w przeslicznych warjacjach na
temat Hillera, Bacha, Mozarta.

Ani Brahms ani Bruckner nie osiaggneli ideatu
nowej symfonji, przepojonej filozofjg i barwa w ta-
kim stopniu, jak udato sie to Gustawowi Mah-
lerowi.

Jest on wielkiem zjawiskiem przelomowem
wielkiej epoki muzyki niemieckiej. Podczas gdy
Ryszard Strauss ze swem wirtuozowsko-realistycz-
nem dzielem jest organicznie ostatniem ogniwem
naturalnego rozwojowego lancucha i stanowi nie-
jako krancowy biegun symbolicznie prymitywnej
sztuki J. S. Bacha, to Gustaw Mahler dazy dalej
i naprzéd do syntezy wszystkich si! zamknietych
w niemieckiej muzyce. Posiadat on moc stworze-
nia tej syntezy z rozmaitych elementéw muzyki
germansko-europejskiej. Mnoéstwo ideatow prze-
szfosci potrafil on zjednoczy¢ w jeden nowy ideal.
Demoniczng i waleczng swg energjg wzni6sl on
jeszcze raz muzyke niemiecka na szczytowe wy-
zyny. Jego niezmordowany duch ciagle i bez
-przerwy szukal i walczy! z tytaniczna wprost sita,
by uwolni¢ sie¢ z wiezéw jednostronnej tradycji, by
stworzy¢ symfonje nowych czaséw. Tylko taki
fanatyk, peten tesknoty, mogt stworzy¢ takie arcy-
dziela, pelne elementarnych przezy¢ i czarujgcych
pu;knoscn podczas gdy wokoét epoka muzyczna
umierala w chaosie i upadku.

Azeby calkowicie zrozumie¢ te piekna, Swie-
tlang postaé, nalezy sobie u§wiadomié, ze wprowa-
dza on mocg swego nieskazitelnego artystycznego
charakteru do muzyki najskrajniejszy idealizm, co
umozliwito caly jej wspélczesny rozwoj i bieg.
Musimy sobie uswiadomié, ze dzielo jego jest po-
teznem, jako oczyszczony wyraz konwulsyjnego
czasu, a wiec powstalo ono z organicznej, kosmicz-
nej konieczno$ci. Mahler jest klasykiem, bo o$wie-
tla i uszlachetnia zycie; on nie ucieka przed zy-
ciem jak romantyczny pesymista w kraine fantazji
i rezygnacji; ani nie fotografuje rzeczywistosci jak
realista bez kryterjum moralnosci i poczucia odpo-
wiedzialnosci.

Mahler wyszed! ze szkoly opery, wyrést i cale
zycie pracowal w Swiecie Wagnerowskiego dra-
matu muzycznego, lecz jako twoérca uwalnia sie
od tych wptywéw z podziwienia godng konsekwen-
cja. Jego muzyka tkwi w bezczasowem krolestwie
prymitywnej duszy ludzkiej. I przez te ludowosé
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rozszerza on pelni¢ subjektywnych przezy¢, gro-
madzac i potegujac je do wielkosci ogolnej, kos-
micznej, ,,symionicznej*. Tworzy on kollektywizm
muzyczny. [ to jest nowe znaczenie pojecia ,,sym-
fonji*. Jej uwolnienie ze skorupialosci akademic-
kiej i oddanie jej tetnigcemu zyciu.

Dlatego Mahler jest pierwszym tworcg nowo-
czesnym.

Sztuka Mahlera tkwi gfgboko w pelnem uchwy-
ceniu cierpienia; poznaje i przedstawia on je nie
subjektywnie, tylko na podstawie abstrakcji ogélno-
ludzkiej tragiki. A w dalszej konsekwencji tego,
zrozumialg si¢ staje tesknota do wielkiego, jedno-
czgcego i pojednawczego wzniesienia si¢ przez mi-
tos¢. Tu sg styczne sztuki Mahlera z Beethove-
nowska symfon]q dziewiatg. Wszystkie inne ana-
logje przewaznie techniczno-formalne s tylko po-
zorne. Albowiem wielki artysta stwarza dla swej
indywidualnej potrzeby wyrazenia si¢ indywidu-
alne Srodki wyrazu. Jedno z drugiem jest tak $ci-
Sle zwigzane, ze istota techniki pokrywa sie z istota
dziela. Szczegdlnie ma to miejsce w sztuce mu-
zycznej, ktorej tresciag gtowna — moze nawet je-
dyng — jest forma. Technika objawia istote, war-
tos¢, a nawet charakter kompozytora. W dziedzi-
nie techniki kompozytorskiej rzadzi uzytecznos¢:
forma, czas trwania, obsada, wybor uktadu homofo-
nicznego lub pollfomcznego zaleza od wyrazu, kto-
remu majg stuzyé. Celem jedynym jest: zrozu-
miale i jasne oddanie tresci. Technika Mahlera
samowolna, jak zadna inna, jest ostatnim wyrazem
tonalnosci, lecz wszystkie zarodki przyszlego roz-
woju s W niej zawarte.

Dziela jego sg monumentalne jako catos¢,
w szczegotach za$ pojedyncze, jasne i ostro zary-
sowane. Glownem dazeniem: osiaggniecie jak naj-
wiekszej plastyki. Caty skomplikowany aparat or-
kiestralny, sluzy jedynie celom praktycznym: aby
moéc pojedyncze glosy kolorystycznie odréznié.
Caly uktad Mahlerowski dgzy do najwigkszej pre-
cyzji, plastyki i ekonomji. Dlatego tez rezvgnuje
on w zasadzie z licznych, zdawaloby si¢ niezbed-
nych figur wtorowych. Gdzie sie jaka$ zjawi, to
tylko jako srodek wyrazu lub charakteryzacii.

Kazda taka figura w chwili swego pierwszego
powstania byla tylko $rodkiem wyrazu, a dopiero
przez czeste uzywanie spadfa do roli szablonu po-
mocniczego. Jest to wielka zastugg Mahlera, ze
udalo mu sig¢ oczysci¢ te figury i nada¢ im zywa
tres¢ wyrazistg. Ogranicza si¢ Mahler do kilku
glosow, ktore czesto ostro sie zderzaja. Uklad
jest dlatego wzorowo przejrzysty; brak mu dopet-
nienia przez akordy. — Poréwnac¢by go mozna
z anatomicznym preparatem: koscie, mieSnie, ner-
wy — wszystko co nieistotne wyeliminowane. Har-
monika ogranicza sie¢ do najmniejszej iloSci funkciji,
oczywiscie tonalnych, czesto lezy bas przez wiele
taktow, czasem akord jeden przez caly temat. Za
to linja melodyjna jest bogata i Smiata. Harmonja
jest tu wiec czynnikiem drugorz¢dnym, tylko tfem
niejako, melodja za$ najwazniejszym czvnnikiem
formotworczvm. Bo cho¢ koncepcja jest tylko
miejscami naprawde polifoniczna, to jednakowoz
tu lezy poczatek dzisiejszej linearnosci, tu juz me-
lodja nosi konstrukcje formalna.

Ten objektywny zarys analitvczny wykazuje
jedynie mistrzostwo techniczne Mahlera. Musze
wiec jeszcze dodaé, ze dalekim jest Mahler od ar-
tystycznego wirtuozostwa, jak tez od jednostron-
nego idealnego pojmowania sztuki. Osrodkiem jest
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dla. niego ludzko$é, jest dusza, nie umyst. Lezy
w tem dazenie do usunigcia intelektualizmu z mu-
zyki; tesknota za muzyka, ktéraby ani z artyzmem
technicznym ani z propagandg duchowg nie miala
nic wspoélnego, ani tez nie stuzyta dla romantycz-
nej préznosci indywiduum. Muzyka ta chce obja-
wi¢ na jak najszerszem podfozu dusze¢ i uczucie
ludzkosci.

Jak dalece to sie Mahlerowi udalo, nie mozna
jeszcze dzi§ powiedzie¢. Dla nas jest SciSle po-
wiazanem to, co u Mahlera jest wielkiem i co stab-

szem w jedng nierozerwalng calo$¢. Ponad wiel-
kim tworcg widzimy jeszcze wigkszego czlowieka,
i to nie daje nam subjektywnej i objektywnej pew-
nosci naszych zapatrywan. Lecz czlowiek, ktory
w szesnascie lat po Smierci wywiera dzietem swem
osobisty i bezposredni wplyw taki, jak tylko zy-
jacy zwykle wywieraja, jest bezsprzecznie genjal-
nym, a warto$¢ jego dzieta wielka.

(C. d. n)
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