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JESZCZE O MECHANIZACJI. 
Nasz artykuł wstępny z poprzedniego miesiąca znalazł echo w dodatku radjowym iednego z sto• 

łecznych pism codziennych. Niestety zaistniało w tym wypadku małe nieporozumienie. Nie zwalczamy ani 
radia ani płyty gramofonowej, byłaby to walka z wiatrakami. Wiemy, iż są to wynalazki, które mogłyby 
podnieść muzykalność i kulturę muzyczną naszego kraju - niestety z przyczyn historycznych tak strasznie 
zaniedbaną. Nasze objekcje dotyczyły tylko sposobu użycia i zastosowania tych środków przez odpowiednie 
czynniki. A chyba pan K. S. - autor odpowied1j - nie może twierdzić, iż programy Radja są dobre, iź

procent udziału muzyków regionalnych jest słuszny. Myśmy tylko wykazać chcieli czem Radjo mogłoby być, 
a czem ono niestety jesL 
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ROZWÓJ ORKIESTR I MUZYKI ORKIESTRALNEJ. 
VI. (Ciąg dalszy) 

Na zdobyczach orkiestralnych Hektora Berlioza 
oparł się R y s z a r d  W a g n e r  (1813-1 83); wy­
zyskał on również niektóre efekty, jakiemi posłużył 
się w instrumentacji Giacomo Meyerbeer w swoich 
operach. Od czasów Wagnera ustala się w orkiestrze 
symfonicznej p o t  r ó i n a obsada drzewa, nadto po­
jawiają się epizodycznie instrumenty wzbogacające 
koloryt orkiestralny, jak np. obok obojów rożek 
angielski, a obok klarnetów głęboki klarnet basowy. 

Orkiestra jest u Wagnera głównym czynnikiem 
dr a m a t  y c z  n y  m. Traktowana symfonicznie na 
wzór Beethovena, stosuje się ona najściślej do akcji 
toczącej się na scenie : raz służy do ilustracji sce­
nicznego obrazu, maluje nastrojowe tło dramatu, to 
znowu sama wyłącznie przemawia i staje się jakby 
sama dla siebie dramatem muzycznym czy poematem 
symfonicznym. 

Technikę instrumentacji doprowadził Wagner 
do najwyższego mistrzostwa i wirtuozostwa. W roz­
woju jego stylu orkiestralnego rozróżnić można dwie 
fazy: Pierwsza sięga od młodzieńczych kompozycyj, 
jak uwertura Polonia, poprzez opery: Rienzi 1837,
Holender tułacz 1842 i Tannhuuser aż do Lohengrina 
1848 r. Jest to orkiestra oparta częściowo jeszcze 
na wzorach tradycji, z silnym wpływem Webera, 
Marschnera, Meyerbeera i Berlioza, wprowadzająca 
jednak wiele samodzielnych pierwiastków w k o I o­
r y c  i e  instrumentalnym: zwłaszcza w "Lohengrinie" 
cztery grupy skrzypiec (divisi), trzy systemy drzewa 
i puzonów są niezmiernie śmiałym czynem w ów­
czesnej technice orkiestralnej. 

Drugą fazę reprezentuje potężna orkiestra Ni­

belungów, rozszerzona do niezwykłych rozmiarów. 
Tu pomnaża Wagner znacznie środki instrumentalne, 
wprowadza nowe kombinacje i nowe, specjalnie skon­
struowane instrumenty, konieczne do wydobycia 
pewnych efektów, jak np. we wstępie do dramatu 
Złoto Renu głębokie piszczałki organowe. Obsada 
orkiestralna Nibelungów staje się odtąd obowiązującą 
normą dla wielkiej orkiestry symfonicznej. Osiem 
waltorni, trąba basowa o oktawę niższa od trzech

innych trąbek, kwartet puzonów we wszystkich re­
jestrach z puzonem kontrabasowym, cztery tuby, 
dwie tenorowe j dwie basowe, wkońcu ofiklejdy, 
uiyawne w muzyce 18. wieku, a później zarzucone 

- stanowią potężny aparat instrumentów mosiężnych,
górujących iłą brzmienia nad resztą orkie try. Ma­
jestat ,,blachy" Wa�nerowskiej występuje w całej
świetności i blasku w pogrzebowej muzyce Zmierzchu
bogów. Odpowiedni stosunek wobec instrumentów
mosiężnych stano�ią inne grupy instrumentów: drze­
wo i instrumenty smyczkowe, podzielone na osiem
grup, nadto harfy i silnie obsadzona perkusja.

Podobnie jak w muzyce romantycznej panowała 
orkiestra Beethovenowska, tak w muzyce poroman-­

tycznej, l zn. aż do Wielkiej wojny, zapanował typ 
wielkiej orkiestry Wagnerowskiej. Współczesny Wa­
gnerowi F r a n c i  s z e k  L i s z t  (1811-1887) nie 
wzbogacił techniki orkiestralnej, gdyż posługiwał się 
aparatem instrumentalnym, zbliionym do orkiestry 
„Lohengrinowskiej", ale zato stał się twórcą nowej 
formy symfonicznej. Zarzucił on schemat cyklicznej 
cztero-częściowej formy sonatowo-symfonicznej, a 
zamiast niej wprowadził formę jednoczęściową, wzo„ 

rowaną na koncertowej uwerturze, Ł j. p o e m a t
s y m f o n i c z n y. Wszystkich dwanaście poematów 
Liszta ma pewną t r e  ś ć p o  z am u z y cz  n ą czyto li­
teracką, czy ideową, czy stara się muzyką „odma­
lować" jakiś obraz. Poematy te stanowią temsamem 
typ m u z y k i  p r o g r a m o w e  i- W przeciwieństwie 
do Fr. Liszta zachował A n t o  ni B r  u c k  n e r  (1824

1896) tradycyjną formę ymfonji, tylko wypo ażył 
ją we wszystkie zdobycze techniki Wagnerowskiej. 
Instrumentację swoich dziewięciu monumentalnych 
symfonij oparł Bruckner na wzorach orkiestry „Ni­
belungów". 

W naszej muzyce orkiestralnej wpływ poema­
tów symfonicznych Liszta przebija się w twórczości 
Z y gmu n t a N o s kowsk i ego (1846-1909), zwłasz• 
cza w jego poemacie „Step," a w muzyce rosyjskiej 
w poematach symfonicznych P i o t r a C z a j  k o  w­
s kie g o  (1840-1893), który jednak nie zarzucił i 
klasycznej formy symfonii i na tern polu stworzył 
arcydzieła; dość wymienić najsławniejszą jego kom­
pozycję tj. Szóstą symfonię H-moll zw. ,,patetyczną" 

W orkie tralnej muzyce nowatorów rosyjskich, 
jak: Al e k s. B o r o d i n, zm. 1887 i Miko ł aj 
Rims k i j-Ko rsa k o w  {1844-1908), przebija si� 
wpływ Hektora Berlioza i jego wy afinowanych e­

fektów instrumentalnych. (Dok. nast.), 


