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trieb), który się manifestuje w wszelkiej sztuce. Pod­
czas kiedy jednak s z t u  k a u c z u ci o w a ( Ge­
fiihlskunst) w naszym .wypadku romantyka, pragnie 
dać sugestję jakiegoś pr.zeżyoia uczuciowego, daj,� 
nam s z t uk a f o r m  a l  n a (Fom1kunst) a więc·i ta 
nowo powstała bezpośrednią świadomość igrania, ba­
wienia się. 

Dla u�mysłowienia się wyobraźmy sobi-e dwie 
p a r t j e  s z a c h ó w: 

a) W pierwszym wypadku nie widać szacho­
wnicy ani podziałki pól. Figury zdają się być żywe, 
poruszają się pozornie z �·łasnego impulsu. Tutaj gra 
przedstawia się pozorni-e jako następstwo ruchów 
ożywionych figur, wszystko polega na sugestH, a więc 
na woli przedstawienia przeżyć -· wszystko polega 
na złudzeniu. 

b) W drugim wypadku dana jest szachownica,
na której figury jako takie poruszane bywają świa­
domie wedle zasad gry .szachowej. Wszystko polega 
na bezpośredniem spostrzeżeniu i cały urok leży 
w niewyczerpanem bogactwie ruchów figur, gdzie ża­
dna partja szachów nie jest równa drugiej. Gra zaś 
stawia ducha ludzkiego poza wszelkie stosunki rze­
czywistości wobec problemów, które rozgrywają się 
w oddzielnej, zamkniętej sierze duchowej. W o wiele 
wyższym stopniu jest to możliwe w muzyce, wobec 
bogactwa środków dźwiękowych i wyżej położonych 
sfer duchowego życia. 

Można więc rzec, że fuga Bacha jest grą sza­
chów w nieskończenie uduchowionej sferze. Prowa­
dzi do ni-ej ów popęd igrania, a co ta gra w skutkach 
przynosi, zwiemy f o r m ą. 

. B u s s o n i dąży właśnie do uchwycenia teio 
popędu i oczyszczenia go z wszelkiej uczuciowości. 
Ta przez niego przerwana „młoda klasyczność" (jun: 
ge Klassizitat) opiera się na polifonji, zrywa z harmo­
niką i tema towością i dąży do przywrócenia „melo­
dji". Ta nowa jednak melodja nie jest uczuciowa jak 
u romantyków, lecz będzie opierała się na ruchu to­
n6w, a oryginalność czy piękno jej będzie uwarunko­
wane oryginalnością i m p u l su r u c h o w e g o.

S t r  a_ wi ń s k  ·i j wyszedt również z muzyki wy­
razowEj, lecz to uczucie u niego jako Rosjanina, wiąże 
się z ruchem fizycznym, baletem . 

J. K.
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W balecie, to jest tańcu związanym z gestyku­
lacją, przebija się· jego podwójny charakter, wyraża­
jący uczucie i bawienie. Balet, choćby tragiczny i de­
moniczny jak np. ,,P et r u s zka·· Strawi1iskiego, 
nie zaciera świadomości „igrania", tdyż pantomina 

·akcentuje· nierzeczywistość. Tu wyraz uczuciowy zo­
staje zepchnięty w sferę ironji a nawet parodji. Podo­
bnie w muzyce jego harmonja, melodja, rytmika i ko­
loryt dźwiękowy nie zostają organicznie przekształ­
cone jak u Schonberga, lecz tracą istotną realność
i stają się jako schematy maskami karykaturalnemi
jakiejś idei igrania, jakiejś ironji, która niemi się po­
sługuje. Ale ta ironja jest środkiem formotwórczym,
a to igranie odbywa się w sferze, która leży poza żar­
t2m czy powagą rzeczywistego życia.

Wszyscy trzej nowatorzy dążą, jak widzimy, po 
indywidualnych drogach. do zdobycia jakiejś formy 
tej materji dźwiękowej, opartej na własnych pra­
wach, nowych zasad estetycznych, a przyp8minają�ej 
dawną polifonję. Posługują się drobnemi formami 
muzyki komnatowej a zarzucają olbrzymie z niedaw-

. nej przeszłości. W kompozycjach współczesnych do­
patrzyć się można mało uwzględnienia cieniowania, 
znaków dynamicznych, wyjątkowo spotykamy „E-s­
pressivo'·. Cechą charakterystyczną tych młodych 
sil twórczych jest skłonność do egzotyczności, zaj­
mowania się problemem z dziedziny fizjologji dźw�­
ków i używanie ćwierćtonów. 

Oto w ogól,nych zarysach profil budzącej się mu­
zyki współczesnej i budzące się nowe formy, na gru­
zach rozpadającej się stopniowo romantyki. Stoi ona 
w kontraście do minionej epoki i bywa zwalczana 
przez wyznawców tradycji, którzy wierzą, że nowa 
muzyka schodzi na bezdroża i zwiastują · upadek 
sztuki. 

łiistorja się powtarza, a zwalczanie wszelkich 
innowacyj, nowych prawd, poglądów przez ogól na­
leży do pospolitych wad ludzkości. A jednak to, co się 
dokonuje, jest w rozwoju ducha ludzkiego nową fazą 
i uzasadnioną koniecznością. Toteż i tutaj prysną 
,.nieczułe lody, światło ćmiące„ i po świcie nowej ery, 
stanie kiedyś słońce nowej sztuki w zenicie. 

f·ranciszek Schubert. 
I. 

Urodził się 31 stycz,nia 1797 roku, jako syn na­
uczyciela szkoły ludowej w wiedeńskiem przedmie­
ściu Lichtenthal. Ojciec był jego pierwszym nauczy­
cielem muzyki. Dzieciństwo przepędził jako soprani­
sta w chórze wiedeńskiej kapeli nadwornej, gdzie był 
zarazem uczniem Salierego w kompozycji. Przei 
trzy Jata był pomocnikiem nauczycielskim; dopie(o 
przyjaciele umożliwiaią d\vudziestole-tniemu wyłącz­
nie poświęcenie się twórczości. Umiera 19 listopada 
1828. 

Il. 

Najważniejszym fokiem jego życia jest rbk 181 fi. 
rok powstania jego pieśni Goethowskich, rok urodze­
nia nowej pieśni romantycznej. Już „t:rlkonig'._ 
„tteidenroslcin", ,,Wanderers Nachtlied", ,.Gretchen 
am Spinnrad" (1814) posiadają charakterystyczno­
romantyczne rysy. Melodja nie opiera się na ryt-

. 
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mice \Viersza, nie skanduje go, lecz interpretuje jego 
treść. To staje się znów przyczyną zmian forma1nych. 
Głębsze ujęcie nastroju poezji rozszerza formę; kon­
trasty nastroju wzbogacają harmonikę. Wtór eman­
cypuje się i staje się czynnikiem równorzędnym. 
\Vtór maluje tło i nastrój, głos wyraża uczucia. 
W pieśniach Schuberta są zapoczątkowane wszyst­
kie form� i gatunki, które wiek XIX wydoskonJlił. 
Zachowało się około 450 pieśni Schuberta. 

Jego zasługą jest wzniesienie pieś-ni z objektyw­
ności tańca i z filisterskiej naiwności pieśni paster­
skiej n::1. wyżyny subjektywnego przeżycia. Przeważa 
w pieśniach jego nastrój rozpaczy i melancholji. Nic 
jest on uzasadniony w naturze i temperamencie · 
Schuberta - był on przeciwnie bardzo wesołeR"o 
u-sposobienia - raczej przypisać to należy specjalnej 
i charakterystycznej dyspozycji młodych romanty­
ków dla uczuć „Weltschmerzu'._ Ta radość z cierpie-
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nia jest reakcją na epiczny objektywny spokój kla­
syków. 

III. 

Chociaż opiera się on właśnie na klasykach, na 
ostatnich dziełach Mozarta i Haydna. A wpływ 
Beethovena jest olbrzymi. forma cykliczna w. jego 
dziełach instrumentalnych jest typov"·o klasyczna. 
Nowem jest wydoskonalenie jednoczęściowego typu 
Ompromptus i Moments musicaux). Od roku 1820 
wpływ Beethovena staje się jaskrawo widoczny 
w dziełach jak nieskończona symfonja h-moll (1822) 
lub kwartet d-moll (1827). Lecz brak Schubertowi 
siły, by po katastrofalnym zakończeniu części pierw­
szej przebić się do tryumfującego finale. I to jest 
może po\vód niedokończenia symfonji h-moll. 

IV. 

Niedostatecznie znaną i cenioną jest u nas twór­
czość kościelna Schuberta. Te jego dzieła nie zaj­
mują się metafizycznemi problemami liturgicznego 
tekstu. \Vyrastają jego msze z ogólnego, ludowego 
poczucia religijnego Wiednia; Schubert je sublimuje 
do doskonałości, której nikt po nim ,nie osiągnął. 
Jego msze As-dur i E-dur są arcydziełami w praw­
dziwem tego słowa znaczeniu. Cały czar i bogactwo 
romantyzmu muzycznego są tu skondenzowane jak 
nigdzie indziej. 

J. K.

Natomiast jest bez znaczenia jego twórczość 
sceniczna, "chociaż zostawił sporą liczbę oper. Na­
leży jednak nadmienić, że zna on już psychologiczny 
motyw reminiscencji, że jego piękna zawsze instru­
mentacja po raz pierwszy waltorniami i puzonami 
operuje w sposób obcy na wet Beethovenowi, przygo­
towując grunt dla Wagnera. 

V. 

Olbrzymi wpływ wywarł Schubert na bieg i roz­
wój lekkiej muzyki. Jego kompozycje taneczne za­
początkowały rozkwit walca, który przez Jana 
Straussa nadał piętno i formę operetce. Schubert 

. tańce te przeważnie improwizował; a notując je pó­
źniej harmonizo\\:ał subtelnie, zaopatrywał w kon­
trasty i gradacje. 

VI. 
Ciekawem jest, że romantycy nie zaliczali Schu­

berta do swoich. Lecz mimo swego zakorzenienia 
w sztuce minionej jest on jako zjawisko i jako twórca 
nawskroś romantykiem. W porównaniu z Beethove­
nem są jego uzdolnienie i Jego siła konstruktywna 
więcej kobiece. Jego zdolność wczucia się, uczyniła 
go ojcem pieśni niemieckiej. Szerokość jego melodji 
pełnej tęsknoty, oscylująca harmonika, szczęśliwy 
i uszczęśliwiający czar brzmienia i marzycielskie 
uczucia oto składniki osobistości i sztuki Schu­
berta. 

Repetytorium z historji muzyki. 
(\Vszelkie prawa zastrzeżone). 

(Ciąg dalszy.) 

. 

§ 12. Ars nova (XIV).

W wieku XIII z nastaniem epoki Odrodzenia we 
Włoszech( Dante, Petrarca, Bocaccio) zmienia się 
również technika kompozytorska, zarówno w teorji 
jak i w praktyce. Nowy ten ruch przygotowali Fran­
co z Kolonii (Compendium discantus), Merchettus 
z Padui ( Lucidarium musicae planae), Johannes de 
Grocheo, a szczególnie Filip de-VifrY, którego głów­
ne dzieło: Ars nova - ars contravunctus, nadało na­
zwę epoki. Ars nova tworzyło przeciwieństwo do 
ars antiqua, a contrapunctus do starszego discantus. 
Nauka de Vitry'ego i jego zwolennika Johannes de 
Muris z Paryża, zawiera już reguły prowadzenia gło­
sów dziś jeszcze w szkole obowiązujące. 

Doskonalemi konsonansami są: pryma, kwinta, 
oktawa; 

niedoskonałemi: tercia i seksta ( wielka i mała) ; 
dyssonansami: kwarta, sekunda i septyma. 

sztuki (Florencja, Bolonja, Medjolan itd.). Najwcze­
śniejsi reprezentanci są· Jan z Florencii, Jakób de 
Bonnonia, Girardello i inni; działalność ich przypada 

·mniejwięcej na czas 1310-1320. Dzieła. ich są prze­
ważnie dwugłosowe *): górny głos melodją, bas fun­
dame.ntem. Uwalniają się oni z więzów c. f.

Kościelnych kompozycji nie ma prawie wcale;
przeważają świeckie utwory na teksty Petrarki i in­
nych z wyraźną formą ronda. Nazywają się one:
madrygał, ballada, rondeau. Również spotkać mo­
żna kanony jako caccia (prawie zawsze opisują wal­
kę lub polowanie, a więc jest to muzyka progra­
mowa).

Prawdopodobnie wykonywano często jeden głos
instrumentalnie i również w obrębie głosu śpiewane­
go znajdywały się przygrywki instrumentalne. Har­
moniczna struktura jest często jak w gymelu.

Najwyższe znaczenie osiąga ars nova dopiero,
gdy się rozpowszechnia z Włoch na północ i zlewa
się w połowie XIV wieku z żywotnemi formami ars

Do użycia poleca on konsonansować interwały; . antiqua. Głównymi przedstawicielami tej francuskiej 
dyssonanse tylko w przejściu lub jako nuty zamien- ars nova są Filip de Vifry, którego kompozycje nie 
ne, zaś na mocnej części taktu tylko z przygotowa- zachowały się i Guillaume de Machault. W półno­
niem i rozwiązaniem. Zasadniczo zakazanem jest cnych Włoszech ars nova dalej się rozwija, n. p. 
poruszanie się równolegle w konsonansach doskona- Francesco landino (ślepy organista t 1397) we Pio­
łych równoległe oktawy lub kwinty); lecz również rencji. 
zatrzymanie przez cały utwór jednego szablonu Zjednoczenie ars nova i ars antiqua prowadzi do 
w prowadzeniu głosu, przyczem rozstrzygał przede- udoskonalenia formy motetus z dobrem prowadze­
wszystkiem smak. - niem głosów i ozdobionego fauxbourdon. Ważnem

Marchettus i- de Grocheo mi�szkali we Wło­
szech, tu również leżą praktyczne początki nowej 

. / 

•) Do roku 1350 panuje wYłącznie dwugłosowość. 


