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(Polegajac na powagach bezstronnych a licz=
nych, jako tez na doSwiadczeniu lotasnem,
usitowatem szczuptym zakresem formy objaé
cato$¢ mozliwie zupeing i dzieje sztuki przed=
stawiC w Swietle pogladu estetycznego.






ROZDZIAL 1.

Poczatki muzyki i prawa jej rozwoju.

Pomiedzy sztukami, ktére w najgtebszej staro-
zytnos$ci juz uprawianemi byty, stoi muzyka. Czar
tajemniczy, spoczywajacy w samym dzwieku, wy-
wierat swg usidlajgcg potege przy najnizszym roz-
woju cywilizacyi, zkad poszto, ze ludy wschodnie,
petne fantazyi, wyprowadzaty go wprost od bogow.
Im mniej mogty sobie zda¢ sprawe z przyczyn cu-
downego dziatania dzwieku, tern bardziej usitowaty
da¢ mu symboliczne i mytologiczne znaczenie. Znaj-
dujemy tez u ludéw starozytnego $wiata bogaty
i starannie wytworzony cykl podan, odnoszacych
sie do muzyki.

Indyanie wyprowadzali swa muzyke, jak wszyst-
ko, co piekne i madre, ze Swietych ksigg Vedas, przez
samego boga Brame napisanych. Sarasvai, mat-

zonka Bramy, darowata ludziom najpiekniejszy mu-
Historya Mnzylii. 1



zyezny instrument, ,,Vina” zwany, ktérego staran-
ng uprawg zajgt sie najpierwej Nared, indyjski
bozek muzyki. Pie¢ tonéw wyskoczyto z glowy
Maheda-Kriszna, szésty zawdziecza powstanie swo-
je zonie jego, Parbuti. Nie dziw zatem, Zze potega
tych szesciu tondw byta tak nadzwyczajng, iz ani
ludzie, ani zwierzeta oprzec jej sie nie mogli; mar-
twanatura nawet korzyla sie przed jej czarodziejska
sita.  Z tych gtownych tonéw7 Brama rozwingt je-
szcze trzydzieSci ubocznych, uosobiajgc kazden
z nich w odrebnej nimfie.

Mniej fantazyjnie, lecz praktyczniej, jak to z ogol-
nym ich charakterem sie zgadza, pojeli muzyke
Chinczycy. Wiadoma jest rzecza, iz naréd ten,
wczesniej od innych azyatyckich zycie swe uporzad-
kowawszy, zastynat niepospolitem wyksztatceniem.
Przemystowa jego czynno$¢ byta mianowicie zadzi-
wiajgcg. Porcelana, materye, ogrody, kanaty, farby
i pokosty stynety u'nich pieknoscig i doskonatoscia,
wreszcie druk, o wiele wczesniej niz u nas wynale-
ziony, Swiadczyt o niezwyktej przemysinosci Chin-
czykéw. To tez i w muzyce owi odwieczni realisci
juz rozrézniali ton od dzwieku, mierzyli i okreSlali
stosunki pojedynczych tonéw pomiedzy soba, ocenia-
jac warto$¢ dzwieku muzycznego we wiasnosciach
materyi brzmigcej. Przy tej czynnosci dopiero za-
czela fantazja dziata¢, oplatajac rezultaty poszuki-
wan bajka lub mytem.



Chinczycy wyprowadzili oSm rodzajéw dzwigku
z osmiu ciat brzmigcych, jakiemi sg: garbowana
skéra zwierzeca, kamien, metal, palona ziemia, je-
dwab, drzewo, bambus i dynia. Wydzieliti tez
kazdemu z tych materyatow oddzielne miejsce
w Swiecie harmonii. Pojedynczo wytworzone tony
symbolizowaty im po6zniej niebo i ziemie, storice
i ksiezyc, mezczyzne i niewiaste. Tak wysokie
wyrobiwszy sobie pojecie o muzyce, zwalijg ,,umie-
jetnoscig wszelkich umiejetnosci.” Najznakomit-
szym u nich muzykiem byt stawny filozof i medrzec
Lyng-lun, ktéry nad wytworzeniem skali tonéw
dtugie lata w zupetnem odosobnieniu pracowat.

Arabowie réwniez symboliczne nazwy dawali to-
nom, rozwijajagc nader uowcipnie system muzyczny,
ktory tez znacznie poOzniej od chinskiego powstat.
Arabowie, podobnie jak Egipcyanie, odnosili system
tonéw do nazw dni w tygodniu i miesiecy; zdaje sie
nie ulega¢ watpliwosci, ze i Hebrajczycy czynili to
\samo.

Myt egipski, odnoszacy sie do Ozirisa i zony jego,
'lzis, kaze uwaza¢ muzyke, jako szczeg6lny dar bo-
gow. Bajka mowi, iz Oziris, gdy zostat panem
Egiptu, umoralnit naréd, nadal mu madre prawa,
nauczyt uprawy roli i wprowadzit obrzadki religijne.
Nastepnie, jezdzac po catym Swiecie, cywilizowat
ludy za pomocg poezyi i muzyki; matzonka zas$ jego,
Izis, rzgdzaca w czasie jego nieobecnosci Egiptem,



wynalazta ,,Sistrum,” instrument klapowy, uzywany
przy wszystkich obrzedach religijnych.

Myt grecki rézni sie co do poczatkdw muzyki
wiekszg giebokoscig i lepszem pojeciem istoty $pie-
wu od wszystkich dotad przytoczonych. Ukochany
syn Zeusa i Latony, ztotowtosy Febus-Apollo, roz-
noszacy wszedzie Swiatto irados¢, strzegacy wszel-
kiej harmonii w ruchu $wiata, naprawiajgcy wszelki
nietad, zatozyciel miast, bdg proroctwa, jest zara-
zem bogiem poezyi i muzyki. Godtem jego jest
Llira,” instrument przewaznie tez przez Grekow
uprawiany.

Statemi Apolla towarzyszkami sg Muzy: Klio,
muza historyi, majaca za godto roztozony zwoj pa-
pieru; Euterpa, muza $piewu Imycznego, trzymajaca
flet przy ustach; Talia, muza komedyi i poezyi pa-
sterskiej, przedstawiona z maskg komiczna, wien-
cem bluszczowym i kijem pasterskim; Melpomena,
muza tragedyi, majgca przy sobie maske bohater-
ska, koturn, maczuge i miecz, za$ na glowie wieniec
z lisci winnych; Terpsichora, muza tanca i chérow,
witadajaca lirg i plectrum; Krato, muza poezyi liry-
cznej, réwniez z lirg w reku; Polimnia, muza $pie-
wu religijnego, przedstawiona w powaznem zamy-
$leniu, na reku wsparta i w ptaszcz owinieta; Ura-
nia, muza astronomii, z kulg ziemskg w reku; wre-
szcie Kalliopa, muza poezyi epicznej, opatrzona
w rylec i tabliczki woskowe. Przewddca ich. Apol-



lo, ukazuje sie zwykle w bogato fatdowanym stroju,
z cytrg przy boku.

Grecy, wyprowadziwszy muzyke wprost od bo-
géw, nie mogli uwaza¢ za zwyczajnych ludzi tych,
ktérzy sie jej uprawie i udoskonaleniu poswiecali.
Zwali ich szczegélnymi ulubiencami bogdw, posre-
dnikami miedzy nimi i zwyczajnymi ludzmi. Ztad
powstaty rozne piekne,’ poetyczne podania. | tak,
Spiewaka Amfiona, ktory miasto Teby opanowat,
zwa ,,synem Jowisza,” o $piewie za$ jego opowia-
dajg za rzecz pewng, jakoby czarownym dzwiekiem
swbim kamienie poruszyt do utozenia sie w mury
i wytworzenia miasta Teby. .Mytyczny spiewak
Orfeusz nietylko oswajat dzikie zwierzeta, poruszat
drzewa i skaty, lecz moce piekta pokonywat. Procz
tych, wymieniajg jeszcze Linosa, $piewaka, w Sci-
stej ustudze muz pozostajacego.

Boskg potege muzyce przypisujac, Grecy tak
jednostronnie na nig sie zapatrywali, ze w uprawie
jej, nigdy, w przyblizeniu nawet, do takich wyzyn
doskonatosci nie doszli, jak w poezyi, architekturze
i rzezbie.

Germanie réwniez boski poczatek muzyce dajg;
wyprowadzajg oni te sztuke wprost od najwyzszego
bozka Odina, ktérego zona czy corka, Saga, szcze-
golng otaczala jg opieka.. | tu znajdujemy wielka
ilos¢ bajek, potege Spiewu uswietniajacych.
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Wreszcie Hebrajczycy uwazali Jubnla, syna La-
meclia, za pierwszego wynalazce muzyki, jako tez
za wirtuoza na flecie i cytrze.

Tyle co do bajek i domystéw, odnoszacych sie do
poczatkow sztuki tonéw w S$wiecie starozytnym;
rzecz jednak zupetnie inaczej sie przedstawia, skoro
pozniejsi badacze przytozyli reke do wyswietlenia
prawdy dziejowej.

Ani mowa, ani muzyka nie spadty nam gotowemi
z nieba; nie byly tez wynalezione ani przez poje-
dynczego cztowieka, ani przez pojedynczy nardd;
wiekowa to praca tworczosci ludzkiej rozwineta
jedna i druga powoli.

Ton $piewny jest bezposredniem, dowolnem na-
stepstwem organicznego ruchu, wywotanego poru-
szeniami duszy. Organem S$piewu mozemy rézne
wewnetrzne stany wyrazac, 'bo krtan ludzka jest
najbogatszym instrumentem, zdolnym ksztattowaé
sie lirycznie pod wptywem indywidualnej uczucio-
wosci.  Stopienn wewnetrznego poruszenia okre$lo-
ny jest przez ustopniowanie gtosu, a zatem przez
wysoko$¢ tonu Spiewnego. Radosciom i wzrusze-
niom namietnym odpowiadajg najwyzsze dzwiegki
w skali, gdy przeciwnie smutek i zal, sprowadzajgc
ostabienie strun gtosowych, wyrazajg sie natural-
nym porzadkiem rzeczy przez nizsze tony.

Lubo dzwiek byt bez zaprzeczenia pierwotnym
wyrazem zycia wewnetrznego, to jednak cywilizu-



jace sie ludy, zanim sztuke muzyczng uprawity,
najpierwej gtosu do uksztattowania mowy uzywac
poczety. lzby twérczos¢ mogta na dzieto sztuki
sie zdoby¢, potrzebnym byt pierwej wyzszy stopien
cywilizacyi. Samo wylgczenie dzwiekéw, nieprzy-
datnych do kunsztownej uprawy, po wielu latach
wytrwatej pracy mogto dopiero nastgpi¢. Wszak
nawet $redniem naprezeniem strun gtosowych mo-
zna daleko wiecej wytworzy¢ tondw, niz ich do
uprawy estetycznej potrzeba. Wylaczenie tych nie-
uzytecznych z ogdlnej massy.mogto sie udac¢ tylko
przy wyzszem uksztatceniu. Dla tego to umyst
tworczy zaczat od urobienia mowy, czujac, ze ona
jest najsilniejszg dzwignig postepu. Skoro przy
dalszem jej rozwijaniu sie organicznem zaczeto
wigza¢ sylaby, a nastepnie stowa, wystgpit znoéw
dzwiek samodzielny, jako akcent mowy. Cztowiek
postugiwaé sie zaczal zmystowa potega dzwieku,
by mowie nada¢ wyraz psychiczny. Zaden jednak
przedchrzescijanski narod, z wylgczeniem Grekow
i Rzymian, daleko na tej drodze nie zaszedt.
Wprawdzie Egipcyanie, Chinczycy i Indyanie
wytworzyli zupetlny system tondw, nauczyli sie na-
wet ton wymierzaé, lecz to stuzylo im jedynie do
podniesienia samej wyrazistosci mowy. W pojmo-
waniu form muzycznych doszli co najwyzej do wy-
twarzania pojedynczych frazeséw melodyjnych. Za
pomocg instrumentdw ustalali zwolna tony, a nie-
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ktorzy, jak naprzykitad Indyanie, roztozyli skale
muzyczng, na tak mate odlegtosci czastkowe, ze je
tylko do mowy zastosowywaé mozna bylo. Znaczna
liczba znanych im instrumentéw stuzyta jedynie do
podpierania $piewu, do odznaczania rytmu w tancu
i uroczystych pochodach, lub do uswietnienia obrze-
dow religijnych.

Hebrajczycy uprawiali muzyke, o ile tego kult
religijny wymagat, o ile liryzm nadawat sie do ak-
centowania ich psalmicznej poezyi. Przy ceremo-
niach postugiwali sie gtdwnie instrumentami o szla-
chetnym dzwieku, a przed innemi harfg i trgbka,
z drogiego metalu wyrobiong. Beben i brzekadta,
wazna grajace role u ChiAczykéw, Indyan i Egi-
pcyan, u lzraelitdw na ostatnim byty planie.

Najwyzszego stopnia rozwinigcia w tym kierunku .
miata dojs¢ muzyka i Spiew u Grekéw. Gtosny ich filo-
zof Pitagoras wpadt na mys$l matematycznego obra-
chowania odlegtosci w skali, przystuchujac sie dzwie-
kom, jakie wydawaty roznej wielkosci kowadta pod
uderzeniem miota kowalskiego; nastepnie wielcy my-
Sliciele greccy wciaggneli muzyke w koto swoich
badan i wytworzyli system muzyczny, ktorym sie
postugiwano kilka wiekéw. Précz tego, najucywi-
lizowanszy ten nardd starozytny przjpi'Owadzit po-
Yaczenie $piewu i mowy do najwyzszej doskonatosci
estetycznej. Weczesdniej niz Hebrajczycy wprowa-
dzili Grecy S$piewnos$¢ do mowy, tgczac tak Scisle
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poezye z muzyka, iz jedna bez drugiej obejs¢ sie
prawie nie mogta. Muzyka i taniec nauczyty Gre-
kéw rytmu i miary; one to wyrobity w narodzie
catym owo Sciste poczucie réwnowagi, ktdre icli
poezye,-zwtaszcza epicka, do tak niedoscigtej wiel-
kosci podniosto. Grecki geniusz rozwingt w poezyi
piekno$¢ wymiaréw architektonicznych, a przy po-
mocy dzwiekéw osiggnat te rozmaito$¢ i harmonie
tworzywa stroficznego, na ktérych gtéwnie polega
calg sita poezyi klassycznej. To byt najwyzszy
stopien tgcznosci dwéch pierwiastkéw: stowa i mu-
zyki. Czysto zmystowy dzwiek nie mogt juz na tej
drodze zajs¢ dalej; Grekom nie data sie uczuc po-
trzeba uprawiania muzyki wokalnej lub instrumen-
talnej, niezaleznie od poezyi.

Zatem poczatk6éw muzyki szukac nalezy w przy-
rodzonym cztowiekowi popedzie do wyjawiania na
zewnatrz uczué, jako tez w zamitowaniu do wrazen
zmystowych. Przyczyna pierwsza pobudzita do
wytworzenia liryzmu mowy «— druga popchneta do
préb i odkry¢ w sztuce wydobywania gtosu z mar-
twego materyatu. Ztad wniosek, ze nikt poczat-
kow muzyki historycznie wyprowadzi¢ nie moze.
Onajest naturalnym owocem rozwoju cywilizacyj-
nego, a udziela¢ sie i wpltywy swoje wywiera¢ mo-
gta dopiero wtenczas, gdy na wyzsze wzniosta sie
stopnie uprawy. Spiew musiat byé wszedzie po-
czatkowo bardzo prostem gtosowaniem, gdyz roz-
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szerzenie skali i ulozenie tonéw wymaga juz zna-
cznie posunietej kultury. Upodobanie w dzwieku Kkie-
ruje dalszem rozwinieciem muzyki. Ksztatcacy
mowe umyst postuguje sie nim i wytwarza przy je-
go pomocy piekne formy poetyckie. Wraz z upra-
wa piekna, rosnie i staranno$¢ w wytwarzaniu
dzwiekoéw; wiec powstaje coraz szlachetniejszy in-
strument, w miare uszlachetniania sie gtosu ludz-
kiego. Juz u Hebrajczyk6éw i u Grekéw wiele na-
rzedzi muzycznych do znacznego rozwiniecia dopro-
wadzonemi byly. Przytem dzwiek zaczyna by¢
rozbierany, mierzony i w swojej wysokosci Scisle
okreslany. Tak pozyskane dzwieki uktadane sg
w system, ktorego uktad, zanadto jeszcze niepe-
wny a drobiazgowy, nie przedstawia stanowczych
rozgraniczen tonowych. Dla tego to chrzescijan-
stwo, gdy objeto kierunek muzyki, znaczng liczbe
tonéw zupetnie odrzuci¢ musiato. Chrzescijanstwo
pierwsze umiato .oceni¢ wewnetrzng potege $piewu,
pierwsze tez dato poczatek prawdziwej sztuce mu-
zycznej. Tak wiec historya muzyki dzieli sie na
dwa gtéwne okresy, z ktorych kazdy osobng, zam-
knietg catos¢ stanowi.

Pierwszy okres zawiera czas od najwczesniej-
szych poczatkéw, do zapanowania chrzescijanstwa.
Tu sie wyrabia materyat dzwieku i uktadajg sie
systemy, dajgce mozno$¢ ozywienia poezyi i tanca
za pomocg melopei i rytmiki. Cale artystyczne za-
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stosowanie muzyki konczy sie na Scistem polacze-
niu $piewu z mowa u rozmaitych narodéw.

Drugi okres datuje od chwili, kiedy chrzescijan-
stwo, nadajac ludzkosci nowy kierunek, wytwarza
nowe zycie, ktore tez i sztuke tonéw do samoistnego
ksztattowania sie prowadzi. Rozpada si¢ on na
dwa peryody: pierwszy—obejmuje czas, w ktédrym
wytacznie Kosciot rozwijaniu sie sztuki tonéw prze-
wodzi, i siega do epoki Odrodzenia. W drugim—
sztuka poczyna czerpa¢ z samego zycia i staje sie
Swiatowg. Piesn nietylko nabiera samoistnego zna-
czenia, ale daje poczatek zupetnie nowym formom
muzyki instrumentalnej.

Odtad historya muzyki staje sie przewaznie hi-
storya sztukmistrzow.



ROZDZIAL II.

Rozwdj skali muzycznej.

W pierwszym rozdziale mowa byta o tem, w ja-
ki sposéb umyst ludzki wytworzyt materyat do
sztuki tondwT Rzezbiarstwu data natura marmur,
kamien, drzewo i rozmaite metale do obrobienia;
architekturze—kamien i wapno ; malarstwu —$wia-
tto i koloryt; zas$ poezya i muzyka dostaty za mate-
ryat organa stuchu i gtosu. Tworczej zatem czynno-
ci trzeba bylo najpierwej wyrobi¢ dzwiek czysty,
a potem spotbrzmienia, sylaby i stowa ku uzytkowi
poezyi, lub samoistne tony ku uzytkowi muzyki.
,Glos ludzki i glos instrumentéw przedstawiaja,
"wprawdzie bogaty, lecz bardzo niesktadny mate-
ryat; nalezato go wiec uporzadkowac, zanim dat sie
uzy¢ do artystycznego zastosowania. Wcze$nie
starajg sie muzycy roznych narodowosci utozy¢
dzwieki w systemat, odpowiednio do czasu i potrzeb
swoich. Liczne ztad powstaty skale, uwarunkowa-



ne mniejszg lub wiekszg delikatnoscig stuchu, albo
tez rodzajem muzycznego zastosowania.

Nie ulega zaprzeczeniu, ze kazdy nardd uczyt sie
pierwej rozrozniaé dalekie odlegtosci, zanim mogt
blizsze podziaty w skali muzycznej oceni¢. Nie-
uprawion&mu stuchowi tatwiej jest ujaé odlegtosc
kwinty, niz tercyi i sekundy. Scisty stosunek pri-
my i kwinty stat sie przyczyng, ze te dwa stopnie
zawsze i wszedzie najpierwej do, ucha wpadaty.
Wszak obydwa okre$lajg granice najwygodniejsze-
go regestru w gtosie ludzkim, ile ze spadek z pri-
my na kwinte jest niejako naturalnym, niewyszuka-
nym. Glos mezki bedzie prowadzit o kwinte nizej
ten sam $piew, jaki przypada kobiecemu lub chio-
piecemu glosowi. Ztad 6w kwintowy stosunek za-
panowat catkiem w sztuce i stat sie gtowna podwa-
ling systemu dzwiekOw, Nastepnie, gdy trzeba by-
to przepotowi¢ zbyt szeroka odlegtosé, stuch wpadt
na tercye wielka, ktora takze nieuprawionemu $pie-
wakowi po kwincie jest najwygodniejszg. Ta osta-
tnia data sie tatwo podzieli¢ i sprowadzita sekunde
wielkg. Druga, mniejsza potowa podzielonej kwin-
ty, czyli mata tercya od gory, juz w podziale przed-
stawita wieksze trudnosci; ztad tez niektore ludy
podziatu tego uczyni¢ nie prébowaly nawet i pozo-
staty przy niezupetnej skali muzycznej.

Skala c—d—f—g—b—cbyta u Chinczykoéw pier-
wiastkowg podstawg wielu starych piesni. Lecz na-
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réd ten wynalazt calg skale chromatyczng i uszy-
kowat jg we dwa systematy, z ktorych kazdy z sze-
Sciu stopni sie sktadat. Te samg niezupetng skale
znajdujemy u Indyan, u Hebrajczykow i u Egipcyan.
Arabowie w pOzniejszych dopiero czasach rozwing¢
ja zdofali.

Ale najbogatszy i najlepiej podzielony byt system
grecki. Tak nazwana lira o$Smiostrunowa Pitago-

resa, miala prawie zupeing skale: e f g a

li ¢ d—e i skladata sie, jak tu jest widocznem,
z dwoch tetrakordow, ktdrych rozliczny sposéb -
czenia wyradzal systematy odmienne. | tak: przy-
ktadano do pitagorejskiego oktakordu jeden tetra-
kord w dole, drugi w goOrze, z czego powstawata
skala dwoch rozdzielnych par tetrakordalnych. Zia-
czonemi zwaty sie dwa tetrakordy, jezeli caty ton
pierwszego byt poczatkowym tonem drugiego:

hcdefga; rozigczonemi za$, jezeli miedzy oby-
dwoma miescita sie odlegtos¢ catotonowa: e f g a

h ¢ d e Jezeli do tej skali dotgczano jeden ton
dolny, powstawat tak nazwany ,wielki system*
z dwoch sktadajacy sie oktaw:

A. Hcdefgalhcdefga

Tnny system, tak zwany ,,niewzruszony,“ powstat
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ze wsuniecia w $rodek skali piatego tetrakordu do-
datkowego :

A . Hcdefga licdefga.
abcd

Kazdy ton pojedynczy otrzyma! wiasciwg nazwe,
a caly system ulozonym zostat z pieciu tetrakor-
dow i szesnastu stopni.

W czasie najwiekszego rozkwitu greckiej muzyki,
uzywano przy akompaniamencie do $Spiewu o$mio-
strunowych lir, ktére sie réznity miedzy sobg wia-
Sciwg pozycyg potonu. Oto sg trzy rodzaje liry;

dorycki: cdef|gahc
frygijski:defgjahcd.
lidyjski: efgalhcde.

Podobne potozenie pottonu zastosowano i do in-
nych rodzajow.

Taka budowa skali sprzyja najlepiej rozwijaniu
sie melodyi, czego dowodzi fakt, ze pierwsi mistrze
koscielnej muzyki przyjeli system grecki w catej je-
go prostocie i uczynili go podstawg $piewu kosciel-
nego. Ale Grecy nie korzystali z wkasnego wyna-
lazku. Przyjmujgc za cato$¢ nie oktawe, lecz te-
trakord, uniemozliwiali tem samem rozwdj melodyi
i ograniczyli ja do prostej deklamacyi S$piewnej.
Greccy teoretycy, znajgc nawet dobrze oktakord,
zawracali zawsze do tetrakordu, ile ze najlepiej
odpowiadat ich nierozlegtej melopei. Lecz zato $pie-
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wak, zwtaszcza w epoce liryzmu, podzielit te mate
skale diatoniczne na drobniejsze czastki tonéw chro-
matycznych i enharmonicznych, by tem wiekszg po-
zyskat kolorature w $piewie.

Otéz tworcy $piewu koscielnego wzieli grecki
oktakord za podstawe muzyki chrzescijanskiej,
a odrzuciwszy szczegotowe podzialy systemu,
ugruntowali samoistny rozw6j melodyi.

Chrzescijanski s'piew koscielny byt w pierwszych
wiekach ztozony z hebrajskich i greckich pierwia-
stkow. Ze Hebrajczycy i Grecy byli pierwszymi wy-
znawcami chrze$cijanizmu, ztad hebrajskg poezye
psalmiczng najlepiej wyraza¢ mogty formy greckiej
Spiewnosci, czyli tak zwane ,neum y | nie mogto
by¢ inaczej, gdy nie odkryto $§ladow zadnego syste-
mu muzycznego u lzraelitéw, gdy z pomiedzy wszy-
stkich ludéw starozytnych jedni Grecy pieknie upra-
wili melopee. Jak skoro $piewanie hymnow usta-
lonem zostato w nabozenstwie, okazata sie potrzeba
pewniejszej podstawy dla kantu i nowego uktadu
dla pozyskanych drogg praktyczng zdobyczy. Uczy-
niono to na wzdr systemu greckiego.

Wymieniaja S-go Ambrozego, biskupa Medyola-
nu, zyjacego w IY-ym wieku, jako tego, ktory czte-
ry diatoniczne os$miostopniowe formuty przyjat za
podstawe do $piewu koscielnego. Przetrwaty one
Z gorg lat tysigc i tak sie przedstawialy:



D-E-F-G-A-H-C-D. 1-szy tou (Protus; primns.)
E-F-G-A-H-C-D-E. 2-gi ton (Deutenis; secundus.)
F-G-A-H-C-D-E-F. 3-ci ton (Tritus; tertius.)

G-A-H-C-D-E-F-G. 4-ty ton (Tetartus; gnartus.)

Ton ma tu znaczenie skali tonowej, czyli tonacyi.

Lubo zgadzaja, sie zupetnie te ambrozyanskie to-
ny z odpowiednimi greckimi, to jednak zastosowa-
no je wcale inaczej. Twdrczos¢ chrzescijanska z tej
samej skali i z tych samych odlegtosci umiata uto-
zy¢ melodye, ktdre uwaza¢ nalezy za najpierwsze
dzieta sztuki.

Grzegorz Wielki, Papiez od 591 do 604 roku, roz-
szerzyt powyzszy system, dodajgc nowe tony w ten
sposob, ze do kazdego z gtéwnych przydat ton przy-
boczny na kwarcie dolnej, tak, ze catos¢ z o$miu to-
now ztozong byta. Pierwiastkowe ambrozyanskie
nazwano ,autentycznemi,” cztery za$ dodane ,,pla-
galnemi,” uporzadkowujac je tak, ze zawsze plagal-
ny ton po autentycznym nastepowat. Tony 1-szy,
3-ci, 5-ty i 7-y byty zatem autentycznemi, za$ 2-gi,
4-ty, 6-y i 8-y plagalnemi:

Pierwszy ton: autentyczny D —D.
Drugi ton: plagalny A—A.
Trzeci ton: autentyczny E —E.
Czwarty ton: plagalny H—H.
Pigty ton: autentyczny E —F.
Szo6sty ton: plagalny C—C.
Siédmy ton: autentyczny G—G.
Osmy ton : plagalny D —D.
Historya Muzyki. 2
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Roznica tych dwoch porzadkéw polega na rozma-
itosci uktadu; w tonie autentycznym dzwiek zasa-
dniczy staje sie punktem wyjscia, a jego powtorze-
nie w oktawie punktem koncowym; zas' w plagal-
nym tonie dzwiek zasadniczy jest punktem $rodko-
wym gammy.

Pierwszy ton: autentyczny D-E-F-G-A-H-C-It.
Drugi ton: plagalny A-H-C-D-E-F-G-A.

Ztad wypada, ze wzajemne stosunki stopni, zu-
petnie inaczej uwazane w tym gregoryanskim sy-
stemie niz w greckim, ustalajg sie, nabierajg warto-
§ci organicznej, co wiasnie utatwi ich grupowanie
sie w pewne ksztatty melodyi.

Z poczatku uzywano jednego tylko tonu do jednej
melodyi, co wiasnie jej nadawato odrebny chara-
kter; owszem, kazdy ton miat wyznaczong sobie im-
ie, wedle wiasnosci naturalnych i uzywanym by¢
mogt do wyrazenia w piesni nastrojow radosnych,
smutnych lub uroczystych. Lecz przy rozszerze-
niu sie $piewu, 6w wybor stawat sie coraz trudniej-
szym; tony ppjedyfAcze mieszaty sie w melodyi,
a ztad ich wiasciwy charakter znikat. Z poczatku
przepis nakazywatl Spiewakowi trzymacé sie Scisle
w obrebie oktawy; wowczas dwa dzwieki—poczat-
kowy i koricowy, byty nieomylnemi znakami w roz-
poznawaniu tonacyi. Ale juz bardzo wczesnie za-
kres oktawowy rozciggnieto do decymy, a kofAcowy
dzwiek réwniez zmieniano. Jeszcze zawiktanszym
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stal sie system, gdy w XVI-ym wieku dodano
cztery nowe tony, zwiekszajagc liczbe o0golng az
do dwunastu. W owym tez czasie uzywane do-
tad dla odroznienia tonacyi porzadkowe nazwy licz-
bowe zmieniono na greckie mianowniki, biorac je
dowolnie, bez uwagi na niepodobiefstwo obydwdch
systeméw. Ton D nazwano ,,doryckim,”“E ,frygij-
skim,”“ P lidyjskim,* G ,,mixolidyjskim,* A ,eol-
skim,“H ,,hypereolskim,” C ,,joriskim.” Byty jeszcze:
hypodorycki, hypofrygijski, hypolidyjski, hypomixo-
lidyjski, hypoeolski i tiypojoriski. Te koScielne to-
nacye mogty tak samo by¢ przektadanemi jak gre-
ckie, ile ze do kazdej tonacyi fatwo dawaty sie
wprowadzac inne sasiednie, przez zmiang pojedyn-
czycli stopni za pomocg znakéw przektadowych.
Praktykowanie tych modulacyj powszechnie przy-
jetem zostato. Nikt nie posiadat w owych czasach
tonu normalnego czyli diapazonu, $piew notowano
zawsze w jednakowej pozycyi, zostawiajgc okresle-
nie i wybor tonacyi samemu wykonawcy, ktory
brakujace znaki przektadowe musiat wynalezé.
Lecz wszystko sie zmienito jak skoro kompozytor
zaczat instrumentalng muzyke powazniej uprawiaé
i uzp'waé jej do akompaniamentu przy Spiewie.
Okazata sie potrzeba bezwzglednej okreslnosci to-
now, ustalenia ich wzajemnej pozycyi, by tern samem
przenos$nie ufatwi¢. Juz w XVI-ym wieku bytly
dwa systemy: regularny i transpozycyjny. System
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regularny, ,twardym* nazwany, obejmowat pierwia-
stkowy, w naturalnej pozycyi notowany rodzaj
oktaw, bez uzywania znakoéw przektadowych. Sy-
stem transpozycyjny, ,,miekkim* nazwany, obejmo-
wat rodzaj oktaw o kwarte wyzej, lub kwinte nizej
transponowanych. Ta transpozycya zaznaczang
byta przektadowym znakiem b przy kluczu. Oto6z
w XVII-ym wieku dopiero zaczeli muzycy wiecej
znakéw uzywaé. Postawienie znaku miegkkiego lub
twardego zalezato od uzycia dzwieku h lub b w oby-
dwéch tonacyach; w nieprzetozonej h miato ksztatt

czworokata b, za$ w przetozonej ksztatt litery h

Przy pomocy tego systemu pieknie sie rozwinat
starokatolicki kant, ile ze wszystkie warunki roz-
woju czerpatjuz z ducha chrze$cijanskiej twérczosci.
Jakkolwiek transpozycya sama przez sie nie doko-
nata jeszcze polaczenia tonacyj koscielnych, to je-
dnak dopomogta wiele do uproszczenia powiktanych
réznic, torujac droge wprost do dzisiejszego systemu.
Stato sie to pod naciskajgcym wpltywem muzyki in-
strumentalnej, oraz w imie coraz bardziej ksztattu-
jacej sie formy piesniowej. Piesn i muzyka instru-
mentalna wymagajg o wiele subtelniejszego uktadu
i Scislejszego stosunku pomiedzy stopniami, niz kant
starokoscielny. A wiasnie takowy uktad logiczny
znajdowat sie juz wtonacyi jonskiej, odpowiadajgcej
naszemu (J dur. Skiada sie ona z dwdch zupeknie
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jednakowo zbudowanych potow: c-d-e-f; g-a-h-c.
Logike rozczionkowania znajdujemy tu w pozycyi
potonow. Takiego porzadku zadna inna z tonacjj

koscielnych nie przedstawia; dorycka d-e-f-g-a-h-c-d

rowniez jak frygijska e-f-g-a-h-c-d-e, oraz inne sg
zupetnie nieréwno podzielone; a jednak okreslnos¢
melodyi jedynie od logicznego uktadu, od akusty-
cznych pokrewieAstw pomiedzy dzwiekami zalezy.

Chromatyczna skala takze zawiera te podstawowg
zasade ustroju muzycznego, ktéra w diatonicznym
systemie tonu C lezy. Wszak wiasciwem zakoncze-
niem gammy jest w jonskiej tonacyi péton; otdz
podziat chromatyczny, gdzie péttony pomieszczone
sg pomiedzy wszystkiemi stopniami, ujednostajnia
skale, zacierajgc rdznice diatonicznego porzadku
w réznycli tonacyach koscielnych. Zwazy¢ jednak
nalezy, iz jakkolwiek spozytkowujemy wszystkie
stopnie chromatycznej skali, to jednak za podstawe
naszego artystycznego tworzenia bierzemy jedynie
diatoniczny porzadek. W dawnym stylu wartos¢
kompozycyi zalezata wiasnie od subtelnego zacho-
wywania owych nastepstw catotonowych, co tez
niewiele przyczyni¢ sie mogto do wytworzenia wy-
mowy, oraz form ztozonych w sztuce. Zwracano
gtdwng uwage na harmoniczne uporzadkowanie sy-
stemu, na rozwiniecie pojedyriczego i podwdjnego
kontrapunktu. Tegoczesna za$ muzyka wzieta za
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podstawe do kompozycyi juz nietylko sam ukitad
diatoniczny, lecz i zasade podziatdw. Za norme
postuzyta tu skala joiska, podtug ktérej wszystkie
utozyty sie tonacye, budowane na kazdym z dwuna-
stu stopni chromatycznej gammy. Nie tworzono
juz tedy kompozycyi z tonu g mixolidyjskiego, ani
z d doryckiego, lecz w obydwdéch przywrdcono pro-
porcye tonu jonskiego, podnoszac w pierwszym f do
fis, a w drugim f i c do fis i cis.

Jednoczes$nie ustanowiono obrotne punkta w skali,
to jest stopnie graniczne pomiedzy dwiema czescia-
mi gammy. Najgtéwniejszym punktem obrotnym
jest dzwiek zasadniczy, np. O w tonacyi C dur.
Ruch wychodzi od nie%) i do niego tez wraca:

g-a-h-c i
c-d-e-f.

Jako podstawa skali muzycznej i rozwijajgcych sie
z niej form, nazywa on sie tonikg. Punktem wyj-
Scia drugiej czesci jest nad-dominanta, krétko ,,do-
minanta" zwana; kofncowym punktem czesci pierw-
szej jest pod-dominanta. Owe trzy punkta grani-
czni* zapanowaly we wszystkich formach muzyki
nowoczesnej.

Ruch dominantowy, lubo juz w starych kompozy-
cyach ujawniony, zwitaszcza w kanonach i fugach,
zapanowat jednak stanowczo dopiero od czasu, jak
w praktyce zarzucono stare tonacye. zatrzymujac



z nich tylko joniska i eolska. Ta druga rézni sie od
pierwszej gtownie brzmieniem tercyi; gdy jonska
ma tereye wielkg i zwie sie ztad trybem twardym
»dur“ albo ,major,* to eolska ma tereye maitg
i nazwang zostata trybem miekkim ,,mol,* czyli ,,mi-
nor.“ Caly ten proces odbywat sie bardzo powoli,
awiasciwie rozpoczat sie z chwilg, gdy piesn ludowa
nabrata niepospolitego w sztuce znaczenia. W XVI
wieku, a nawet w minionem stuleciu jeszcze, tak
teorya jak praktyka chwialy sie miedzy staremi
a nowemi zasadami.

Szczegolne trudnosci przedstawiata budowa trybu
miekkiego. Podtug nowoczesnej zasady, przyjmujac
skale eolskag za normalng dla trybu minorowego,
nalezato septyme g zamieni¢ na gis; ztad skala
przedstawiata sie w nastepujacym porzadku; a—li—
c—d—e—f—gis—a. Tym jednak sposobem w na-
stepstwie sekundy nadmiarowej f—gis, zostat za-
chwiany diatoniczny charakter trybu. Aby rzecz
naprawi¢, nalezato podnies¢ sekst.e f do fis: a—h—
c—d—e—fis—gis—a. Ztad jednak ta skala mino-
rowa staje sie o wiele blizszg do tej samej majoro-
wej A diu*, niz do pokrewnej sobie Cdur. To po-
krewienstwo dopiero stanowczo jest przywréconem
w odwrotnem postepowaniu gammy z géry na dot,
gdzie jest zupetnie do eolskiej podobng: a-g —f—
e—d——h—a

Poniewaz pierwsza skala A mol, to jest ta z wiel-
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kg septymg a malg sekstg, jest harmonicznie uspra-
wiedliwiong, ztad zwie sie tez ,harmoniczng,”
w przeciwienstwie do ,,melodyjnej,” gdzie podtug
dawniejszych zasad seksta jest podniesiong dla zta-
godzenia spadku melodyjnego.

Stosunek starokoscielnych tonéw do nowoczesnych
trybéw jasno sie przedstawia, skoro melodye, po-
chodzace z jednego i drugiego systemu, poréwnamy
ze sobg. tatwo zrozumiec, ze podobne przeksztat-
cenie podstaw muzycznych nie mogto nastgpic¢ jak
tylko nieznacznie, kolejg dtugich usitowan. Kosciot
musiat pierwej zstapi¢ do ducha ludowego i z niego
zaczerpng¢ nowych dzwigni dla sztuki, a sama
muzyka religijna juz uledz wowczas musiata odmien-
nym warunkom.



ROZDZIAL IIlI.

liozwd6j nielodyi i form kontrapunktowych.

Chrzescijanstwo nie przyniosto z sobg gotowych
formut $piewu. Ze jednak w pierwszych zgroma-
dzeniach poboznych $piewano, nie ulega zadnej wat-
pliwosci. Do kultu pierwszych chrzescijan weszty
pierwiastki greckie i hebrajskie, a z niemi zapewne
takiz sposob $piewania. Przy wschodnich formutach
»Alleluja, Hosanna i Amen* przyjeto rdwniez iPsal-
my, wygtaszajac je zapewne za pomocg hebrajskiej
intonacyi. Z grecka za$ Doxologia (formuta mod-
litewng), przyjeto i greckie melodye w kosciele.
Intonacya przedstawita gtdwnie szereg akcentow
stopniowanych, a gotowe melodye przynosity piekne
formy stroficzne i bogato rozwiniety system dzwie-
kow. Z potaczenia sie tych dwdch czynnikéw mogt
wynikna¢ kant, duchowi chrzescijariskiemu zupetnie
odpowiedni. Z nutg hebrajskg rozwingt sie potezny
akcent romantyki koscielnej, a klassyczny geniusz
grecki dopomogt uja¢ to w formy. Wszak w po-
czatkach chrzescijanstwa ostatnia sylaba ,Allelui®
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ozdabiang byta melizmatycznie, jak to Izrael zwykt
czyni¢. S-ty Augustyn nazywa te upiekszenia
»jubilis.” Ot6z z wieku na wiek rozszerzano ozdoby,
tak, ze w X stuleciu tworzyty one juz osobny rodzaj
$piewu koscielnego, z napisem ,,Seguens” w tekscie.
Te melismata sg pierwszemi nutkami samoistnemi,
nie przywigzanemi do sylaby lub stowa, a daty sie
one tem tatwiej rozwija¢, zejak trgdycya wskazuje,
hebrajskie akcenta ksztattowaty sie czesto w $piew-
ne figury. Starzy ojcowie Kosciota wcze$nie two-
rzyli poezye, chcac jak najpredzej zastapi¢ hebraj-
sko - poganskie Spiewy hymnami chrzeseijanskiemi,
chociazby w stylu greckim napisanymi. Najstar-
szym pomnikiem tego rodzaju jest hymn Klemensa
Aleksandrinusa, zm. 220 r., zawierajacy wstep, stro-
fe, antistrofe i epode. S-ty Ambrozy, wyzej wspo-
mniany, wprowadzit do Wtoch $piew hymnow i dat
mu za podstawe system diatoniczny, jako najlepiej
sprzyjajacy rozwijaniu sie melodyi. Owe frazesy
$piewne, roztaczajace sie na jednem stowie ,allelu-
ja," byty nietylko ozdoba, ale samym wyrazem uczué,
jakiemi byt przejety Spiewak egzaltowany. Ale
i strofa poetycka miata tez samg budowe muzykalna;
owszem, hymny nietylko Spiewem wyrazaty religij-
nos¢ uczucia, lecz takze liryka stowa, wiazanego
swobodnie, odpowiednio do frazesbw muzycznych,
w strofy nowego stylu. Chociaz wielka liczbe hy-
mnéw przypisujg S-mu Ambrozemu, jednak on mato



ich napisat w istocie. S-ty Augustyn otrzech tylko
wspomina, wymieniajac tytuty w jezyku facinskim.
Te wszystkie trzy bardzo rytmicznie sg zbudowane
i Scisle na strofy podzielone. Ot6z budowa ich tern
sie zaleca, ze koncowe spadki melodyi dobrze odzna-
czajg wiersz kazdy, ze wymiar $piewu zupetnie od-
powiada wymiarowi strofy. W tym kierunku dalej
nowy system ksztatlcono, odrzucajgc z greckiego
wzoru wszystko, co juz celowi nie odpowiadato.
Ow spos6b $piewania mato sie rozpowszechnit dla
tego, ze S-ty Ambrozy uktadat melodye $cisle podtug
regut prézodyi tacinskiej. Papiez Grzegorz dopiero
te prozodye odrzucit; wszystkie sylaby jednakowo
traktujac, wytworzyt on tak nazwany ,, Cantus pla-
nus” gregoryanski; z ktérego powstata najwyzsza
potega Spiewu katolickiego. Zgodnie z nowocze-
snym sposobem wymawiania #taciny, ksztatcit sie
ow $piew bez podziatéw itoczasowych, bez rytmiki,
z zachowaniem jedynie na ostatniej sylabie miary
dtugiej lub krotkiej. Oktakord uzyczyt znacznej
przestrzeni dla rozszerzajgcego sie recitatiwu litur-
gicznego.

Grzegorz Wielki zatozyt w Rzymie szkote $piewa-
kéw, ktérym tez sam niejednokrotnie w nauce prze-
wodniczyt. Ztad rozpowszechnit sie 6w kant tak
dalece, ze wkrotce stat sie¢ obowigzujgcym w ko-
Sciotach zachodnich. Utrzymaty sie az dotad res-
ponsorya i $piewy zbiorowe, lecz do historycznego
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znaczenia doszedt tylko S$piew hymnow. Papiez
Grzegorz rozestat narwszystkie strony uzdolnionych
$piewakoéw, aby ci zaprowadzili po kosciotach uzy-
wanie Antyfonaryusza, w ktérym wiasnorecznie
Spiewy ponotowat. Nastepcy tez Grzegorza W-go
polecili zaktada¢ szkoty S$piewania przy kazdym
klasztorze. W S-t Gallen mianowicie do wysokiego
stopnia posunieto uprawe sekwenséw, czyli Spiewu
bez tekstu, na ostatniej zgtosce Aleluja prowadzo-
nego. Powoli doszty sekwense do takiego rozwoju,
ze musiano pod nie tekst podktadaé. Mnich z S-t
Gallen Notker Balbulus potozyt wielkg zastuge
w wydoskonaleniu tych $piewdw, z ktérych pie¢ do
dnia dzisiejszego sg w kosciele katolickim uzywane,
jakoto: 1) Veni S. Spiritus, 2) Lauda Sion, 3) Sta-
bat Mater, 4) YicUmae paschali laude, 5) Dies irae.

Dotad ograniczano sie przewaznie na uprawianiu
jednogtosowego $piewu. Zdaje sie jednak, ze pe-
wien rodzaj $piewnosci kilkogtosowej byt juz przed-
chrzescijanskim ludom znany. Poniewaz natura data
ludziom rozmaitg wysokos¢ gtoséw, poniewaz w cho-
rze wszyscy jednodzwiecznie $piewaé nie moga, ztad
powstal zapewne antifoniczny Spiew u Hebrajczy-
kow ; ztad tez u Grekéw podziat chorow na strofy
i antistrofy. Jezeli bas powt6rzy¢ ma melodye te-
norowa, uczyni to nie inaczej, jak stawiajac sie
w najdogodniejszej dla siebie pozycyi, ktorg jest
kwinta lub kwarta nizsza wzgledem toniki tenoro-
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wej. Dla tej samej przyczyny S$piewaja, wysokie
gtosy kobiece lub chiopiece z basami o oktawe wy-
zej. Tak $piewata jedna partya strofy, druga anti-
strofy; a 6w sposob Spiewania na przemiany byt
nieraz i w kosciele uzywanym.

Zespolenie chorow nastapito dopiero w ,,Diafonii,”
inaczej ,,Organum.” Byta to forma $piewu choral-
nego, gdzie wyzsze dwa gtosy Spiewaly zawsze
wrodlegtosci kwinty lub kwarty, a nizsze powtarza-
ty ten sam rysunek w oktawie. Gtosy postepowaty
tu zawsze w kierunku prostym. Nie wiemy na pe-
wno, czy tak w istocie rzeczy sie odbywaty; zdaje
sie jednak, ze w inny sposob nie mozna byto kilko-
glosowego $piewu prowadzi¢. Flamandzki mnich
Hugobaldus, zm. 930 r., ktory te wiadomos$é podaje,
objasnia jeszcze drugi sposéb prowadzenia kilku-
glosowego Spiewu, do ktérego wchodza, oprécz
kwinty i kwarty, jeszcze sekunda i tercya. Tu
gtosy prowadzonemi byty juz w kierunku przeciw-
nym. Jak skoro rozpowszechnit sie 6w drugi ro-
dzaj diafonii, juz tern samem pierwszemu dano od-
prawe, zakazujac uzywania kwint i oktaw. Wpro-
wadzenie do $piewu zbiorowego innych odlegtosci
juz byto znakomitym postepem w sprawie pojmowa-
nia niezawistosci glosow. W sto lat po Hugobaldu-
sie, okoto roku 1020, wystepuje zndw mnich bene-
dyktynski Gwido z Arezzo albo Aretinus. Ten,
przez poprawienie notacyi i przez praktyczng meto-
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de nauczania, nadal Aviele jednoscilspiewowi. Tak
nazwana ,solmizacya,” czyli metoda Spiewania na
poczatkowej S¥dabie hymnu: ,Ut queant laxis,”—
ut, re, mi, fa, sol, la, wyszta z jego szkoty. Polifo-
nia mate zresztg postepy w tern stuleciu zrobita.
To, co GAvido naucza, jest tg sama prawie, wykia-
dang przez Hugobalda diafonig. Szczegolniej jednak
uprawiano jej drugi rodzaj, to jest owo wiasciwe
Organum, polegajgce na uzywaniu rozlicznych odle-
gtosci w ruchu przeciwnym. Gtos drugi nabrat tu
wzgledem pierwszego, zwanego ,Cantus,” takiej
niezawistosci, ze go uwazano jako antiteze kantu,
to jest jako ,dyskant." Wkrétce nazwa ta zostata,
zastepujac nazwe ,,Organum.” Forma dyskantowa,
réwnie jak Organum, byla wytwarzang sposobem
improwizacyi, bez przygotowania, a to nawet w epo-
ce poOzniejszej, gdy niderlandzka szkota styneta
mistrzowstwem 1) ufaya i Ockeghema, gdy teoretycy,
jak Johann de Maris i inni, rozwijali krytyczng
dziatalno$¢ swojg. Polifonia zatem poivstata wsku-
tek usilnej pracy, z jaka geniusz sztuki wytwarzat
niezalezno$¢ pojedynczych gtoséw, a gdy teoretycy
bada¢ poczeli wzajemne stosunki tych gtosow, wow-
czas nadeszta pora na praAvidloAva harmonie. Akor-
dy, ustanawiajgc zwolna podstawe ruchu melodyj-
nego, pomogly do przebudowania catego systemu
tondw koscielnych. Teoretycy, kompozytorowi.' i wy-



melodye, o czem przekonywa nas kilka pozostatych
urywkoéw pisanego dyskantu. Liryczne popedy s'pie-
waka prowadzity same przez sie do wielogtosowosci
niezaleznej, czy to w tak nazwanym ,Falso-Bordo-
ne” (faux-bourdon), czy w kanonicznych formach.
Te powstaty ztad, ze gtbwnemu glosowi, prowadza-
cemu ,Cantus firmus,” towarzyszyt gtos drugi
w wyzszej tercyi, za$ trzeci w wyzszej sekscie,
a wszystko w ruchu prostym, zkad wynikato na-
stepstwo akorddw sekstowych, ktore, jako bardzo
pieknie brzmigce, sg i w naszych czasach czesto
uzywane. Na tej drodze zostaty tez wytworzonemi
kunsztowne formy kanonu. Wszak dzi§ jeszcze
stysze¢ mozna, jak niewprawni $piewacy szkolni,
wojskowi lub z ludu, radzg sobie z polifonia. Ci pro-
wadzg zwyczajnie dwugtos w ten sposob:
1.2 [3 (4.5 (6.]7.]8.
(L |2 (3 H w213

Nie inne byly prawdopodobnie préby samouczne
w kanonie i nie innym tez poczatek falso-bordonu :

i8 o, [1° (
1.2.33. (4.5 (.
[1.12.U1 41 5

Teoretycy, badajgc starannie akustyczne stosunki
gtosow, nie omieszkali korzysta¢ z tej instynktowej
twdrczosci naturalistow, biorgc ztad niejedng wska-
zOowke do kontrapunktowej formy muzyki.



Wiec $piew gregoryanski w dalszym rozwoju mu-
zyki na dwie rozczepit sie formy: raz jako dyskant,
gdzie statemu kantowi towarzyszy swobodny dostroj
drugiego gtosu, raz jako falso-bordone i kanon,
gdzie niezalezne gtosy wchodzg po kolei w zrecznie
utozonych figurach. Obydwie formy, we wspblnem
pofaczeniu ruchéw, wydaty ,,harmonie.” Z poczatku
lubowano sie w jak najwiekszej pstrociznie dyskan-
tu, ztozonego z dwdch piesni, wcale nie licujgcych
ze soba. Lecz nauczyciele i teoretycy, pojmujac,
jak wielka jest potega harmonii, usitowali zespoli¢
ja jak najscislej z ruchem melodyi i samowolne tejze
postepowanie ujag¢ w karby harmonicznego tadu.
Odtad pojedyncze gtosy nie majg juz i$¢ za popedem
wiasnym, lecz wszystkie powinny taczy¢ sie zgodnie,
dla tern wiekszego uwydatnienia wspaniatosci kantu,
dla oznaczenia tonu w gregoryanskich kanonach.

Widocznemjuz jest z teoryi, jakg dla dyskantu
podat Franlco z Kolonii, zyjacy w X111 wieku, ze
wczesnie usitowano kontrapunktujgce gtosy nietylko
prowadzi¢ niezaleznie, lecz zgodnie, przyjemnie dla
ucha. Franko rozprawia o dyssonansach i konso-
nansach, dajagc wskazowki do umiejetnego takowych
kojarzenia. Przytem muzycy zaczeli bra¢ na uwage
warto$¢ nut i pauz, co przy jednogtosowym Spiewie
mniej bylo potrzebnem. Gdy glosy zbiorowe $pie-
waja jednoczesnie nuty rozmaitej wartosci, musi ta
warto$¢, dla uniknienia zamieszania, by¢ bardzo
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SciSle oznaczong. Koniecznem tedy nastepstwem
rozwijajacej sie polifonii musialo by¢ rozwinigcie
teoryi mensuralnej, to jest miary muzycznej.

W poczatkach XIV-go wieku wystepujg dwaj
nauczyciele, ktérzy rozszerzajg nauke o miarowo-
§ci, a razem z tern prawidfa harmonii ugrunto-
wujg. Tymi sg: Marchetto z Padwy iJan de Muris.
Marchetto podaje niezmiernie wazne akustyczne
okre$lenia harmonii, a mianowicie, ze trzy doskonate
konsonanse: primy, kwinty i oktawy, nie powinny
po sobie nastepowaé w prostym ruchu; wymaga
dalej, izby kompozytor rozpoczynat i kofczyt swoj
utwoér doskonatymi konsonansami, a o ile moznosci
unikat stawiania jednych po drugich. Ot6z tak
starali sie teoretycy i kompozytorowie muzyczni
wigza¢ melodye z harmonig, co bylo powodem, ze
razom z opracowywaniem form muzycznych, rozwi-
jac sie musiata ta ostatnia i urastaé w coraz wiekszg
potege. Nie dos¢ byto kunsztownie utozy¢ Cantus
firmus, nalezato tez i rodzaj tonu, czyii tryb, na
ktérym kant sie opierat, harmonicznie opracowac.
Niderlandzcy mistrze pierwsi bez zaprzeczenia zna-
komite w tym kierunku potozyli zastugi, jako twar-
cy form kontrapunktowych i najdzielniejsi muzyki
scholastycznej przewodnicy. Od nich uprawa wyz-
szej sztuki przeszta do Wioch i Niemiec, znamionu-
jac epoke nowg w dziejach muzyki.

Historya Muzyki.



ROZDZIAL V.

Rozwdj pisma nutowego.

Jak system dzwiekéw, tak i pismo nutowe nie
jest wynalazkiem pojedynczego cztowieka tub naro-
du, lecz owocem organicznego rozwoju sztuki.
SzczegOlne rodzaje notacyi wyjasniaja stanowisko
muzyki w danej epoce i jej stan u réznych ludéw.
Wogéle notacya tern dokladniejszg byta, im bar-
dziej Spiew ksztattowat sie we frazesowe figury,
im blizszym byt niejako ustalenia plastycznego,
ktéreby pozwalato znaki pisSmienne fatwo obejmo-
wacé wzrokiem.

Grecy ustalili pojedyncze dzwieki za pomoca liter.
lloczas okre$lany tu byt nie nuta, lecz metryczno-
Scig wiersza lub szczeg6lnym znakiem dodanym. Gdy
zabrakto liter do znaczenia coraz bogatszej skali,
odwracano ich pozycye lub ksztatt ich zmieniano.
Inne znaki stuzyly do $piewu, a inne do muzyki
instrumentalnej.

Gdy chrzescijanizminaczej technike muzyki upra-
wil, okazata sie potrzeba ustalenia melodyi za po-



mocg szczegblnych znakéw nutowych. Notacya lite-
rami utrzymata sie w praktyce az do czas6w wy-
ksztatcenia teoryi mensuralnej; uzywano jej szcze-
gélnie przy nauce $piewu, jako wygodniejszej pod
wieloma wzgledami od wszystkich innych. Wczesnie
jednak usitowano wynalez¢ pismo, ktoreby nietylko
pojedyncze dzwiegki, lecz i og6lny ton melodyi jasno
okreslato.

Po wielu prébach wytworzono tak zwane ,,neu-
my," ktore sie upowszechnity za czaséw Grzegorza
W-go w catym zachodnim kosciele i ktéremi pisany
byt Antyfonaryusz gregoryanski. Przy koficu V111
wieku przyjeto te notacye i w Niemczech, gdzie za
pomocg neuméw szkoty nauke Spiewu udzielaty.
Na zadanie Cesarza Karola W-go, Papiez Adryan |
wystat do Metz dwoch rzymskich $piewakdéw, z dwo-
ma autentycznemi kopiami gregoryanskiego Anty-
fonaryusza. Jeden z tych imieniem Roman, przy-
trzymany chorobg w S-t Gallen, pozostat w tamtej-
szym klasztorze, gdzie wielkie potozyt zastugi na-
uczaniem $piewu koscielnego.

Neumy zatem nietylko ustalaty pojedyrcze dzwie-
ki melodyi, lecz zarazem podawaty catos¢ jej w spo-
sob obrazowy dla oka. Ale neumami mozna byto
tylko jednogtosowe S$piewy notowaé. Pojedynczy
dzwiek oznaczano punktem, ktory w pdZniejszej
notacyi utrzymat sie jako brevis i semibrems i dat
poczatek dzisiejszemu pismu nutowemu. Punkt byt



znakiem dla nuty krétkotrwatej, za$ dla oznaczenia
wiekszej wartosci uzywano dwoch stupkéw, z kt6-
rych jeden dtugi (Yirga longa), drugi krotki (Yirga
brevis). Stupek krétki miat podwojng wartosé pun-
ktu, stupek dtugi podwdjng warto$¢ krdtkiego. Te
trzy zasadnicze formy odpowiadaty pdzniejszym:
Longa, Brevis i Semibrevis, Z potgczenia dwdch
stupkéw powstawaty znaki Podatus i Clicis, czyli
dwa daszki, z ktorych pierwszy, postawiony ostrzem
do gory, miat wskazywac¢ podniesienie gtosu, drugi,
postawiony ostrzem na ddt, wskazywal obnizenie.

Ta notacya rozwijata sie w Scistem zastosowaniu
do praktyki; kazda nowo wynaleziona figura
w $Spiewie wyradzata potrzebe odpowiedniego zna-
ku w neumach; znaki wiec rosty powoli w nie-
skonczong liczbe.

Niedoskonato$¢ ich data sie uczu¢ przy coraz
szerszeni rozwijaniu $piewnosci. Gtéwng wadg ne-
umatycznej notacyi byto to, iz chociaz okres$lata
ruch melodyi, jednak nie wykazywata witasciwej
wysokos$ci dzwieku, a tern mniej Scistych stosunkow
pomiedzy stopniami. Juz Bomanus usitowat w St.
Gallen ufatwia¢ $piewakom czytanie nut; wszakze
ulepszenia rzetelne rozpoczetly sie dopiero w X-eni
stuleciu, gdy muzykom przyszto na mys$l prze-
ciggnaC linije nad tekstem. Czerwono w poprzek
stronicy nakre$lona linija oznaczata wysoko$¢ sto-
pnia F, ktéry tez wprost na niej pisanym bywat.



Stopnie wyzsze znaczyty sie nad linijg, za$ nizsze
pod nig. Pozniej dla tem lepszego okreslenia sto-
pni, przeciggnieto jeszcze druga linije zo6tg, ozna-
czajacg wysokos¢ tonu C. Na obu linijach stawiano
dla wiekszej doktadnosci litery f i c, zkad w dal-
szej praktyce powstat nasz klucz F i C. Gwido
z Arezzo w Xl-ein stuleciu przydat dwie linije
jeszcze i taki system czterolinijowy przez wiele stu-
leci utrzymat sie w $piewie chéralnym. Byt czas,
ze uzywano i szesciolinijowego planu—lecz piecio-
linijowy okazat sie najodpowiedniejszym, czego do-
wodzi ustalenie sie jego w nowoczesnej muzyce.
Notacya punktowa stata sie powszechng razem
z rozwijaniem sie kilkugtosowego $piewu, gdy znak
wyrazny i stalty poczat niezmiernie wazng petnic
role. Pojedyncze gtosy, coraz niezalezniejsze od
siebie, dawaty sie wigzac¢ nie inaczej, jak tylko za
pomocg jakiego$ pomiaru, mianowicie za pomocg
Scisle okreslonych a réznych wartosci iloczasowych.
Ta potrzeba wywotata notacye mensuralng, przez
kilka wiek6éw do pisania dziet muzycznych uzywa-
na, z ktorej tez wprost i dzisiejsza pochodzi nota-
cya. Gdy w jednogtosowym $piewie, zwiaszcza
gregoryanskim, miara czasu niekoniecznie potrze-
bowata by¢ S$ciSle oznaczang, to w dyskantach,
gdzie dwa lub trzy glosy przyszto zgodzi¢, kazdy
ton pojedynczy musiat mie¢ doktadng mensure, czyli
miare czasu. Ztad ta muzyka nazywa sie ,men-
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suralna,” dla odrdznienia jej od ,,chdralnej“ rownej,
to jest planus cantus, gdzie wszystkie nuty jedna-
kowa, warto$¢ majg. Mensuralna muzyka zwie sie
takze ,figuryczng“, z powodu rozmaitych figur ilo-
czasowych, uzywanych przy akompaniamencie $pie-
wu cantus firmusu. Poczatek tej notacyi datuje
od pierwszej potowy XIll-go wieku. Otéz mu-
zycy, ustalajgc iloczas dzwieku, musieli wytworzy¢
w mensurze nowe, doktadniejsze znaki. Wszak juz
w gregoryanskim kaneie rozrézniat Spiewak dwa
wymiary czasu: dtugos¢ i krdtkos¢. Stosownie do
regut prozodyi, nuta krotsza stuzyta za jednostke

miary. Tak powstata Brevis B, jako jednostka mia-

rowa dla wszystkich innych tempdéw. Diugosé
przedstawiat ten sam znak, opatrzony laseczka po

prawej stronie i zwat sie Longa ni. Miata ona zna-

czenie dwoch krotkich.  Te jednak miare dwojko-
wa uwazali scholastyczni mensuralisci za niedosko-
natg — przyjmujac za doskonaty jedynie trojkowy
pomiar. Z rozwijajgcym sie Spiewem potworzono
nowe wartosci: dtuzszg i krotszg, z ktérych pier-
wsza ,,Maxima“ przedstawiata sie jak dwie ztgczo-
I, krétsze za$ zwaly sie i pisaly:

ne Longi:
Semibrevis ¢ i Minima Wiec pie¢ bylo nut,

porzadkiem wartosciowym znaczacych: Maxima,
czyli najwigksza, Longa czyli dluga, Brevis krdtka,
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8emibrevis to jest pétnuta i Minima najmniejsza.
Flamandczycy wprowadzili w uzycie nuty biate:

0, C], O, ©/ ktdre wspdlnie z czarnemi figurowaty
i znaczyly rozmaite wartosci. Ot6z w tych biatych,
semibreyis O pozostata w naszej notacyi jako nu-

ta cata, minima Y jako poinuta, a z czarnych wy-
szta nasza ¢wiercnuta. Gdy w poOzniejszym czasie,
w skutek rozdrabiania sie ruchu muzycznego, mini-
ma wydata jeszcze dwie mniejsze wartosci: Fuze

i Semifuze ~ , to i nasze pismo przyjeto je jako
6semki i szesnastki.

Tak tedy pojedyncze znaki nutowe przedstawiaty
same przez sie doktadny wymiar iloczasu; zas plany
linijowe stuzyty do oznaczenia ruchu melodyi w gére
lub na doét. ,Spoczynek,” czyli ,,pauza,” znaczyt
sie linijke, wzdtuz planu kre$long — . Pauza war-
tosci semibreyis odpowiadata naszej pauzie dwuta-

7

ktowej ; semipauza naszej jednotaktowej

“mm ; ,suspirium” warto$ci minimy, naszej pét-
taktowej pauziem ~—, a ,semisuspirium" zwar-
toScig semiminimy naszej Cwierépauzie. Wieksze
pauzy zuaczonemi byly przez ugrupowanie mniej-

szych, podobnie, jak dzisiaj: - = «EE .

PAUZALONSA PAUZA MODI

Jako znaki tonowe wprowadzono od dawna w uzy-
cie znane nam klucze: F i C. Przybyt tez pozniej
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klucz G. Mensuralna notacja wzieta te znaki to-
nowe z neumoéw. Ot6z obydwa klucze gtdwne pisa-
no na kazdej z czterech linij, stosownie jak tego
rozlegtos¢ gtosow wymagata. W starych ksiegach
chdralnych zdarza sie je widzie¢ razem na jednym
planie potozonemi, to jest na drugiej i na czwartej
linii z poczatku.

Chromatyczne dzwieki, jakkolwiek uzywanemi
byty w $piewie dawnym, jednak rzadko znaczyty sie
pismem. Zwykle pozostawiano wykonanie ich swo-
bodnej intuicyi Spiewaka. Procz klucza, ktadziono
przed linijami znaki taktowe: ,kotko™ oznaczato
takt trojkowy, ,,potkole "dwdjkowy. Przy zmianie
taktu przekre$lano kotko lub obracano pétkole
z prawej nalewa strone; stawdano tez utamek przy
kotku.

Ot6z widzimy jak w catym rozwoju tej miarowo-
Sci niezmiernie stabg petni role wiasciwy pierwia-
stek rytmiczny; ani praktyka, ani teorya nie wyro-
bity jeszcze porzadnego systemu podziatow. Kazda
niezwyczajna formuta rytmiczna prowadzita za sobg
nowe znaki, a ztad trudnosci, z ktérych nie zawrsze
wwwikta¢ sie mozna byto. Rytmika wystepuje do-
piero w muzyce instrumentalnej, gdzie figury przed-
stawiajg sie architektonicznie, ile ze jasno$¢ uktadu
zbiorowego zalezy wiasnie od doskonatych podzia-
w7 W dawnej muzyce instrumentalnej mensura
nader ograniczone zastosow anie mie¢ mogta. Dwa'
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najwazniejsze instrumentu: organy i lutnia, posia-
daty zupetnie inng notacye niz ta, ktéra Spiewakowi
stuzyta; a kiedy w XVII-ym wieku pojawity sie
inne narzedzia muzyczne, to juz wszystkie przyjety
tak nazwang ,,notacye chéralng.”

mArtysci instrumentalni postugiwali sie w swojej
notacyi najpierwej literami. Wielkg oktawe zna-
czyli inicyatami C, D, E. F it. d., malg oktawe
matym alfabetem c, d, e, f i t. d. W drugiej okta-
wie kiadli nad literami kreski: ¢, d, e, f i t. d,
w dalszej dwie kreski: ¢, d i t. d, zkad nazwa
kreskowanych oktaw. Chromatyczne dzwieki od-
znaczano haczykiem, potozonym przy odnosnej lite-
rze : ¢ znaczyto cis, d znaczyto dis. .

Warto$¢ iloczasowa oznaczono nastepujacemi
znakami, wypisywanemi nad kazdg literg:

Kilka po sobie idgcych ¢wiartek, 6semek i sze-
snastek byly w ten sam sposéb ze sobg zwigzane,
jak sie to w dzisiejszej notacyi praktykuje:

Z potagczenia tych znakéw, zwanych tabulatura,
z notacya chdralng, powstato nasze dzisiejsze pismo
nutowe. Dokonano tego ostatecznie w wieku
XY 1l-ym.

Te nowg notacye zastosowano najpierwej do in-



strumentéw klawiszowych, jak organy i klawicym-
hat, p6zniej za$ do fletow i skrzypiec. Osobng no-
tacye i tylko sobie wiasciwg miata lutnia, instru-
ment uzywany dawniej wytgcznie prawie w muzyce
pokojowej, ile ze z dzwieku i ksztattu do dzisiejszej
gitary byt podobnym.

Od XVII-go wieku zatem rozpoczyna sie sta-
ranna uprawa muzyki instrumentalnej, zupeknie
dotgd zaniedbanej. Skupienie sie zycia w miastach
przewaznie na jej rozwéj wptyneto. | oto, gdy je-
szcze niedawno ze stylem wokalnym Scisle zigczong
byta, juz w XVIII-ym wieku zupetnie sie wyzwala.
Bo tez wielka gietko$¢ narzedzi smyczkowych,
nadzwyczajna fatwo$¢ ruchéw i kombinacyj w in-
strumentach perkusyjnych, a nadto wymagania usa-
modzielniajgcej sie orkiestry — wszystko to stato
sie przyczyng uporzadkowania w system podziatéw
rytmicznych. Dopomogta tu wiele ,,temperacya,”
czyli ustalenie dzwiekéw na instrumentach klawi-
szowych. Rytmika tern konieczniejszg stata sie
dla muzyki instrumentalnej, ze zastgpita formy po-
etyckie, ze tern wyrazniej oznacza¢ miata prozo-
dyjne ksztatty wiersza i strofy. Nowoczesna no-
tacya wyrobita sie pod naciskiem tej wiasnie ry-
tmiki roznorodnej a szybkiej, ktora wprowadzita
za sobg nuty najdrobniejszych wartosci i odgrani-
czyla takty, usuwajgc tym sposobem trudng nauke
ligatur i proporcyj mensuralnych.
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Zatem, gdy pie$n ludowa zadata pierwszy cios
dawnym tonacyom ko$cielnym — to muzyka instru-
mentalna wyrugowata resztki scholastycznych re-
gat, wprowadzajac powoli w uktadaniu kompozy-
cja daleko odpowiedniejszy system nowoczesny.
Proces ten trwat przez wiek caty i skonczyt sie do-
piero razem z XVIII-em stuleciem.
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0 Muzyce koscielnej starokatolickiej.

Zgromadzenia chrze$cijanskie, w pierwszym wie-
ku istnienia, nie posiadaty jeszcze ani ustawy ani
kultu samoistnego. Gdy w obrzedach religijnych
starano sie uwzglednia¢ tradycye i potrzeby naro-
dowe, musiata sztuka muzyczna czerpa¢ zywiot za-
rowno z Grecyi iz Bzymu jak iz Judei. W dru-
giem dopiero stuleciu wystepuje idea katolicyzmu,
a z nig razem og0lne ujednostajnienie stuzby Bozej.
Pracowaty nad tern dlugo sobory w Hiszpanii
i Francyi, i zaledwie w Yl-ym wieku konstytu-
cya Kosciota dokonang zostata. W $lad za tern
powstat prawdziwy S$piew chrzescianski, ktory tez
po catej wschodniej Europie nieznanym blaskiem
zajasniat.

Dawne psalmodye natchnety do hymnoéw orygi-
nalnych, ktére nazwa¢ mozna kwiatami chrzescian-
skiej muzyki. Ze jednak przy obrzedach obowigzu-
jacym byt pewien rodzaj recitatiwu, ztagd wcze$nie
juz muzyka w dwoch kierunkach rozwija¢ sie po-
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czeta — raz jako Spiew pelny, raz jako czytanie
akcentowane.

Pierwiastkowe $piew chrzescijainski byt uroczy-
stg modlitwg. Ojcze nasz, Wierze w Boga, Ewan-
gelije, Epistoty i Litanije, $piewano wspdlnie w spo-
s6b psalmodyjny, to jest jednym tonem, z uwzgle-
dnieniem ilosci sylab. Przy zakornczeniu dopiero
zmieniat sie ton i wystepowat frazes $piewny. Ow
sposob odprawiania modlitwy, zwany ,,czytaniem
chéralnem* lub zbiorowem, stanowit, wraz z samo-
istng melodyg hymnéw, najpierwszg muzyke ko-
Scielng w chrzescijanskich czasach. Hymny $pie-
wanemi byly jednogtosowo, a chory, podzielone tak
samo jak hebrajskie na wyzsze i nizsze, wykonywa-
ty antifony, lub jak greckie recytowaly swoje
strofy i antistrofy.

Mnich Hugobalclus $wiadczy, Zze w dziesigtym
wieku ten sposéb Spiewania byt jeszcze panujagcym
w Kosdciele. Lecz juz wtenczas torowano sobie
droge do polifonii, prébujac taczy¢ ze sobg dwa
chory, $piewajace w kwincie i oktawie. Dzi$ dla
stuchu naszego, harmonicznie wyksztatconego, pro-
by takowe barbarzynskiemi sie wydajg ; niektorzy
zaprzeczajg nawet, aby kiedykolwiek mogta istnie¢
muzyka tak niesktadna. A jednak istniata iz za-
mitowaniem uprawiang byta przez tudzi, nie maja-
cych najmniejszego pojecia o harmonii. W dalszym
rozwoju polifonii taczono tercye z sekunda, przy
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ktorych to odlegtosciach rozmaite rodzaje gtoséw
zyskiwaty poczucie swej odrebnosci, czego przy
kwintach z oktawami by¢ nie mogto. Polifoniczny
$piew prowadzonym byt przewaznie bez zadnego
przygotowania. Spiewakéw koscielnych ksztatco-
no w szkotach gregoryaniskich i przyuczano do re-
guly rytuatowej; wiec gtosy drugorzedne, ktérych
zadaniem byto podtrzymywa¢ w kwintach i okta-
wach zawsze niezmienny ,,Cantus firmus“, pozwa-
laty sobie coraz $mielej przyozdabia¢ 6w kant me-
lismatami melodyjnemi. Teoretycy dopiero, zaja-
wszy sie badaniem dzwiekéw ztozonych, jak konso-
nans i dyssonans, zwolna ustanawiali podstawy
przysztej muzyki harmonicznej. Frcmlco z Kolonii,
Jan de Muris i inni, pierwsi wptyneli na kunszto-
wne rozwiniecie $piewu polifonicznego w Niderlan-
dach. Od nich to wyszty nazwy rozmaitych ro-
dzai glosow, dzi$ jeszcze uzywane. Gtosy mezkie,
prowadzace melodye statg (cantus firmus), to jest
gtowng osnowe chéru, od stowa tenere nazwane zo-
staty ,,gtosami tenorowemi“ czyli ,tenorami“. Na-
zwa ta utrzymata sie na zawsze przy glosie gto-
wnym, chociaz w wieku XV 11 zmienito sie prakty-
czne zastosowanie i na miejscu tenora wystgpit
»,bas“, jako gtos harmoniczny, podstawowy, basis.
Trzeci glos, przeciwstawiony tenorowi, otrzymat
nazwe ,alta voce,” czyli ,glos wysoki.“ Ze ten
wykonywat melodye rézng od melodyi statej, dla
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tego nazwano go takze ,,dyskantem,"” ktéra to jednak
nazwa przeszta nastepnie na gtos czwarty, to jest
najwyzszy, a trzeci gtos przy nazwie ,,alta” pozostat.

Nierownie prostszg drogg, niz owe improwizacye,
prowadzit do harmonii sposob $piewania, polegajacy
na powtarzaniu przez rozmaite gtosy tego samego
rysunku melodyjnego. Sposéb ten, uzywany jako
»Canon” w tak nazwanym ,falso-bordone,” przy-
czynit sie wiele do rozwiniecia harmonii. Wreszcie
potgczenie w jedno obu kierunkoéw, to jest formy
dyskantowej i formy kanonicznej, stanowito tern
pewniejszg podstawe przysztych form harmoni-
cznych. Z poczatku zapewne tak S$piewacy, jak
stuchacze, lubowali sie gtownie w pstrej melodyj-
nosci dyskantu; lecz teoretycy i nauczyciele, prze-
widujac, do jakich pieknosci doprowadzi¢ moze pra-
widtowa tgcznos¢ dzwiekdw, powoli ograniczaé za-
czeli samowole pojedynczych glosow w melodyi.
Takim sposobem doczekat sie ,,cantus firmus” har-
monicznego w sztuce muzycznej przedstawienia.

Niderlandzcy mistrze bez zaprzeczenia pierwsi
wielkie zastugi w tym kierunku potozyli. Jakkol-
wiek bowiem i u innych naroddéw, mianowicie we
Francyi, napotykali sie uczeni kontrapunktysci, ktd-
rych prace czestokro¢ waznemi zdobyczami sztuke
muzyczng wzbogacity, zaden z nich jednak nie wy-
tworzyt szkoty, co woéwczas gtowng byto konie-
cznoscia.
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Napierwszym kontrapunktystg w Niderlandach
byt Wilhelm Dafay. Jako $piewak kaplicy papiez-
kiej w 1380 r., byt on doskonale obeznanym z éw-
czesnemi formami kantu; dlatego tez tem S$mielej
postepowa¢ moégt w torowaniu nowych drog dla
sztuki. Z powodzeniem prébowat on wigza¢ kontra-
punkt z okrestopemi akordami; taczyt pojedyncze
gtosy i uzywal tylko wyjatkowych, harmonicznie
brzmiacych dyssonanséw. Pod koniec swej artysty-
cznej dziatalnosci opracowywat gtdwnie akordy.
On pierwszy wprowadzac zaczat do swojej muzyki
mszalnej melodye $wieckie kontrapunktowane, za-
miast koscielnych hymnéw. Uprawiat tez Sciste
formy kanonu.

Zreczniej jeszcze i swobodniej pracowat w tym
kierunku Jakéh Hohrecht, zyjacy w drugiej potowie
XVI-go wieku. Obadwaj ciludzie, obdarzeni duchem
twdrczym, chlubnie odrdzniajg sie dzietami swojemi
od zyjacych wspotczesnie z nimi kontrapunktystow
jak: Brassart, Eloy, Binchois, ktoérzy, jakkolwiek
w technice muzycznej swojego czasu mistrzowsko
wyksztatceni, nic waznego dla samej sztuki nie
uczynili.

Innym mistrzem szkoty niderlandzkiej jest Jan
Ockeghem, lub ,,Ockenheim." Urodzit sie on w poto-
wie XV-go, a umart w poczagtkach XYI-go wieku.
Z niewielu pozostatych po nim dziet wida¢, iz gto-
whnie starat sie doprowadzi¢ do wielkiej doskonatosci



— 49 —

kunsztowne formy kanonu. Nie poprzestaje on na
dwugtosowym kanonie, lecz opracowuje melodye
tak, iz sg polifonicznie w trzech, czterech i wiecej
gtosach kontrapunktowane. Przytem udaje mu sie
wytwarzaé tak piekne frazesy, jak zadnemu z po-
przedzajacych mistrzéw. Przyktadem i nauczaniem
wyksztatcit znakomitych ucznidw, ktérzy na ogolny
rozwdj muzyki ogromny wptyw wywarli; z tych
Josquin des Preés we Wtoszech i Francyi, a Henryk
lIzaak, uczen Josquina, w Niemczech, zbawienng,
dziatalnos$¢ rozwineli.

O zyciu Josquina des Prés wiemy tyle, iz sie uro-
dzit w Hennegawii 1445 r. Wyksztatcony w szkole
Ockeghema, byt spiewakiem papiezkim do r. 1480 —
p6zniej bawit we Florencyi na dworze Wawrzernca
de Medicis, nastepnie $piewat w kaplicy Ludwika
XIl-go w Paryzu. Umart w roku 1521, jako pro-
boszcz kapituty Hennegawskiej.

Josquin, wiekszg sitag ducha od mistrza swego
obdarzony, $mielej szedt droga, przez niego utoro-
wang. Starat sie tedy uktadaé Spiewy koscielne
nietylko kunsztownie, lecz zarazem harmonicznie.
Kazde, chocby najmniejsze swoje dzieto, kazat Spie-
wakom wykonywaé sposobem proby i sam je ostro
krytykowat. Doszedt tez do wiekszej doskonatosci
w tworzeniu, niz wszyscy jego poprzednicy. Nie-
tylko bowiem zapanowat zupetnie nad technika,

ktéra ogromnie wzbogacit, lecz wlat ducha zywot-
Historya Muzyki. ] 4



liego w dzieta swoje. To sie najlepiej czu¢ daje
w jego ,motetach.” We mszach swoich, ktérych
19 do nas doszto, wykazuje on zadziwiajgce mi-
strzowstwo kontrapunktyczne, ile ze gtéwnym cha-
rakterem jego kompozycyj religijnych jest hardziej
zywos¢, zrecznos¢, nawet humorystyka, niz na-
tchnienie pobozne. Na wzdr poprzednich mistrzow,
uzywa piesni Swieckiej do kompozycyi koscielnej
i podtug tego daje swoim mszom nazwy. Msza pod
tytutem',,’homme armé” jest na melodyi tej piesni
kontrapunktowana. Mistrz ten wiele zawdzieczat pie-
$ni ludowej, ktorg gorliwie uprawiatl, juz zastoso-
wujacjg do $piewu religijnego, juz samoistnie ob-
rabiajgc. Ona podniosta wdziek formy kontrapun-
ktowej, z nig tez rozpoczyna sie ksztattowanie ryt-
miki, na ktorg poprzednicy Josquina nie zwracali
prawie uwagi. Pie$n ludowa i na to wptyneta, ze
w formach kanonicznych rozwigzanie nastepowato
po wiekszej czesci w kwincie, co byto juz pierwszym
krokiem do fugi. Jakkolwiek w owym czasie i dos¢
dtugo potem jeszcze kanon nazywano fuga, a roz-
wigzanie tejze kanonem, to fugi takiej, jak jg dzi$
pojmujemy, nie znano jeszcze wcale.

Uczniowie Josquina rozpowszechnili 6w kierunek
muzyki w innych krajach, mianowicie we Francyi,
Anglii, Niemczech i Wioszech. W tym ostatnim
kraju odznaczyt sie Willaert, zatozyciel szkolty We-
neckiej.
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Na szybszy rozw6j muzyki wiele teraz wptyneto
to, ze oprécz klasztornych, zaczely powstawac
i Swieckie szkoty muzyczne. Francya, Anglia, Hi-
szpania i Niemcy daty tego pierwszy przykiad.
Nastepnie ustanowiono wyktady w Neapolu, Me-
dyolanie i Wenecyi, gdzie znakomici profesorowie
Swieccy, jak: Tinctoris, Guarnero, Franchinus, Ga-
furius, Petrus Aron i inni, gorliwie i umiejetnie na-
uka, muzyki kierowali. Dziato sie to w drugiej po-
towie XV-go wieku. W $lad za tern zaczely dwo-
ry krolewskie i ksigzece utrzymywac wiasne kapele,
kierowane przez sprowadzonych z Niderland6w i su-
to ptaconych mistrzow.

Wynalazek druku dzielnie popart te wszystkie
usitfowania. Pierwszy Oktawian Petrucci zaczat
nuty drukowa¢ w Wenecyi 1502 r., rozpowszech-
niajac za pomocy tego srodka znakomite prace mi-
strzw niderlandzkich. Podobna drukarnia powstata
w Paryzu r. 1525 i w Lyonie r. 1532; nastepnie
rozmnozyty sie one w calej Francyi, Wiloszech,
Niemczech i Niderlandach.

Tak tedy Wiosi, tworcy Spiewu gregoryan-
skiego, dali sie Niderlandczykom wyprzedzi¢ w po-
waznej pracy muzycznej. Nie zdolni wytworzyé
stylu polifonicznego, przyjeli go dopiero wtenczas,
gdy juz w nim tkwity podstawy harmoii. W Kka-
plicy papiezkiej Spiewano zawsze pierwiastkowg
imetoda i dopiero, gdy w Weneckim kosciele S-go
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Marka dat sie stysze¢ piekny chdr Spiewakdwr
poszedt i Rzym za tym przyktadem.

Zatozycielem nowo-wioskiej, tak nazwanej ,,we-
neckiej szkoty“, byt Aclryan Willaert, urodzony
w Briigge 1490 r. Nie jest rzeczg pewng czy
Wi illaert ksztalcit sie pod Josguinem, czy tez pod
uczniem tegoz Moutonem; to wiadomo tylko, ze
w r. 1527 powotanym zostat na kapelmistrza przy
kosciele $-go Marka w Wenecyi i ze tam rozwinat
niezmiernie wazng w sprawie muzyki dziatalnosc.
Gtéwna jego zastugg jest to, ze przywrdcit dawny
sposob antifonicznego $piewania psalméw. Utwory
Niderlandczykow nie byly jeszcze chéralnie podzie-
lonemu WidzieliSmy jak powoli sie ksztattowat
akord pojedynczy; od akordu za$ do skiadu dwu-
chérowego przejscie bardzo tatwem byto. O ile
dotad zajmowano sie tylko pojedyriczemi dzwiekami,
o tyle teraz pojedyncze tylko akordy opracowywano,
starajac sieje do najwiekszej doprowadzi¢ zgodno-
§ci. W skutek tego nastgpito ksztattowanie juz
nie melodyjnych, lecz harmonicznych formut, czemu
wiasnie sprzyjat niezmiernie podziat chéru na dwa
oddziaty. W dwu-choérowym, zaréwno jako w anti-
fonicznym $piewie, rownolegto$¢ wiersza konieczng
sie stawata; ztad element rytmiczny, stabo u Nider-
landczykdw rozwiniety, tu waznego nabieral zna-
czenia. Willaert, za pomoca $rodkéw harmoni-
cznych, nadat muzyce koscielnej tak charakterysty-



czng ceclig, ze stusznie jest uwazanym za tworce
nowej epoki w sztuce tonéw. Powoli usunety sie
zupetnie staro-koscielne melodye, a chéry wystepuje
jako samodzielne, niezalezne jedne od drugich massy.
Harmoniczne motywy czesto bywajg przeciwsta-
wiane jako pytania i odpowiedzi, zkgd urosto owo
pojecie pokrewieAstw harmonicznych, ktore sie
wiasnie przyczynito do przeksztatcenia kanonu na
fuge. Zatem kanon powstat w skutek rozwoju
melodyi, fuge za$ wytworzyt stopniowy rozwéj har-
monii. W catym tym nowym rodzaju $piewania
stowo bardzo wiele na ekspressyi zyskato.

Willaert byt jeszcze zanadto przejety muzyka
scholastyczng, aby mogt catkiem nowy nada¢ sztu-
ce kierunek. Uwaza¢ go tedy nalezy jako mistrza,
ktory najdalej posunat uprawe polifonii i przygoto-
wat podstawy dla jej harmonicznego rozkwitu.

Z ucznibw Willaerta najznakomitszym byt Cy-
prian deBore. Ten zajmowat sie gtdwnie rozwijaniem
deklamacyi Spiewnej i w dzwiekach chromatycznych
szukal wyrazu na okreslenie uczué¢. Jakkolwiek
poprzednicy jego probowali uzywaé owych pétcieni,
to jednak Cyprian de Rore pierwszy wprowadzit
stanowczo chromatyke do $piewu chdralnego.

Ostatnim mistrzem szkoty niderladzkiej byt Or-
landus Lassus. Urodzony w Mons 1520 r., petnit
obowigzki kapelmistrza w Monachyiun i umart tam-
ze 1594 roku.
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W licznych dzietach swoich Lassus nie rozni sie
co do forniy od wzwyz wspomianych mistrzéw, ktérzy
przedewszystkiem kontrapunkcistami byli. Wyna-
lez¢ harmonie taka, aby sama przez sie z kanonem sie
taczyta, potrafit jedynie taki mistrz jak Palestrina.

Sposobem tworzenia w motetach, Orlandus do-
prowadzit fuge pojedynczg do podwdjnej. Aby spo-
tegowaé¢ wymowe, postuguje sie on synkopa i wiel-
kg zwraca uwage na miare i wage tonu; odznaczyt
sie tez umiejetnoscig mieszania tonéw koscielnych.
Jego#psalmy pokutne, gdzie choéry prowadzone sa
z wielkg starannoscig, mogg stuzy¢ za wzér muzyki
religijnej. On pierwszy pojat, ze massy harmoni-
czne sa za ciezkie, by mogty by¢ prowadzonemu
przez same gtosy ludzkie. Zwykle rozpoezyna
kompozycye od toniki lub kwinty, z ktdrg czesto
tgczy oktawe; w Slad za tem wprowadza dopiero
tercye, a tej uzywa najczesciej w charakterze nu-
ty spéznionej.

Kierunek szkoty weneckiej, najwyzszego znalazt
przedstawiciela w osobie Jana Gabrieli. Urodzony
w Wenecyi, zawdziecza on muzykalne wyksztat-
cenie wujowi swemu Andrzejowi Gabrieli, ktory
byt organistg przy kosciele S-go Marka. Gabrieli
traktuje muzyke koscielng w sposéb $wiecki, uzy-
wajac z wiekszg $miatoscig, niz poprzednicy jego,
dzwiekow chromatycznych. taczy on Scisle ek$pres-
sye z dawnym systemem tonéw koscielnych, czem



przyspiesza rozwigzanie sie tych tonéw w kierunku
czystej harmonii.

Odpowiednio do tego uktada i porzadkuje chory.
Gdy poprzedni mistrze uzywali przewaznie jedna-
kowych choréw, to Gabrieli przeciwstawia chdr
kobiecy chdrowi mezkiemu, albo #gczy w jednym
sopran z altem i tenorem, w drugim alt z tenorem
i basem it. p. Pozyskane w ten spos6b réznice
Spiewu, umie do stow tekstu nader zrecznie zasto-
sowat. Wiele powabu tym chérom dodawat wpro-
wadzony juz wéwczas akompaniament instrumen-
talny. W pierwszej bowiem potowie XVI-go wie-
ku zaczeto przy swieckich chérach uzywac instru-
mentdw, a chociaz kosciot opierat sie zrazu tej no-
wosci, jednakze w drugiej potowie stulecia akompa-
niament powszechnie byt juz w muzyce religijnej
uzywany. Ow akompaniament szedt razem z gto-
sami, ile ze nie pojmowano jeszcze samodzielnego
uzycia orkiestry.

Chor, ztozony z gtoséw normalnych, obsadzony byt
fletami i pikutinami; gtosy najwyzsze miaty akompa-
niamenttrgbki lub skrzypiec wiolinowych; chorowi
za$ najnizszemu towarzyszyty fagoty lub puzony.

Z pomiedzy kontrapunkcistéw chlubnie pracami
swemi odznaczyli sie: Constanzo Porta, Donati
i Orazio Yecchi.

Szkolny kierunek muzyki wywart wielki wptyw
na mistrzéw niemieckich. Liczni kontrapunkcisci,
jak Adam z Fuldy, Henryk Fink, Tomasz Stotzer
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i inni, poswiecili sie¢ uprawie muzyki katolicko-ko-
Scielnej, lubo nie z takiem odznaczeniem jak mi-
strze niderlandzcy i wiloscy. Niemieccy muzycy
opracowywali chetniej piesn ludowa,, a wraz z try-
umfujacg refonnacyg zwrdcili sztuke w kierunku
odrebnosci protestanckiej.

Muzyka starokatolicka najwyzszej doskonatos'ci
dosiegta w mistrzowstwie Jana Pierluigi Pcdestriny.
Zrodzony w matem miasteczku wioskiem, mistiz ten
przybyt do Rzymu w roku 1540 i ksztatcit sie w mu-
zyce pod Klaudyuszem Gouclimelem. Nie diugo
potem mianowanym zostat kapelmistrzem przy wa-
tykanskiej bazylice S-go Piotra. Gdy wydat pier-
wszy tom swoich Mszy, wliczono go w poczet $pie-
wakow papiezkich, chociaz nie nalezat do stanu du-
chownego. Po utraceniu tej posady, Palestrina
z wielkg biedg utrzymywat sie jako kapelmistrz
kosciota S-go Jana Laterafiskiego; wreszcie dano
mu korzystniejsze uposazenie przy kosciele S-ta
Marya Magiore. W tym czasie napisat stawne
swoje ,,Improperye”, wykonane, po raz pierwszy
w tymze kosciele podczas nabozenstwa Wielkopiat-
kowego. Mianowany kompozytorem kaplicy papiez-
kiej, otworzytw Rzymie wspdlnie zJanem Nanini sta-
wng szkote muzyczng, z ktérej wyszta wielka liczba
znakomitych mistrzow. Palestrina umart w r. 1594,

Nie kto inny zapewne tylko Goudimel odstonit
Palestrinie tajemnice muzyki harmonicznej. Psalmy
i piesni Goudimela utozone sg w tak now*ym stylu,

/



ze niektdérzy historycy odmawiajg, mu znajomosci
kunsztownych form kontrapunktu. Ze je znat do-
skonale i wyktada¢ umial, Swiadcza o tern jego
uczniowie, a mianowicie sam Palestrina. Przede-
wszystkiem jednak Goudimel zwracat uwage ucz-
niéw na pieknos¢ harmonii. To tez w ,Imprope-
ryach® swoich okazuje Palestrina widocznie odnie-
siong korzys$¢; zna¢ w nich o ile gteboko zbadat po-
tege trojdzwieku, jego rytmiczne ruchy i rozwigza-
nia. Zachowujac akcenta stéw, odznacza on gteb-
szym naciskiem szczeg6lne wyrazenia tekstu, aprze-
dewszystkiem koncéwki kazdego wiersza. W tych
miejscach akordy rozwigzujg sie figuralnie, jak gdy-
by plastycznie wzorowa¢ miaty natchnienie poety.
Tym samym stylem zalecaja sie ,,Lamentacye”.
Otéz w dzietach Palestriny zmienionym jest ca-
ty stosunek techniki muzycznej. Gdy dawniej gto-
sy taczy¢ sie musiaty z akordami w porzadku melo-
dyjnym, teraz przeciwnie, gtosy wigzg sie same
i rozwigzuja harmonicznie, na czem wiasnie polega
cata potega choru. Gdy dawniej przewazat staby
zywiot melodyjny, to teraz staje na czele harmonija,
zadziwiajgca wspaniatoscig budowy, czarujgca nad-
ziemska pieknoscia. Dowodem tego sa hymny, ze
starokatolickich melodyj w stylu nowym opracowa-
ne. Wiekszego jeszcze znaczenia sg: Magnificaty,
Offertorya i Litanije, w ktorych to dzietach Pale-
strina usitowal wszystkie S$piewy gregoryarskie
przedstawi¢ we wspaniatem obrobieniu harmonicz-



nem. Ale najenergiczniejszy dziatalno$¢ rozwinat
mistrz w utworach mszalnych. W pierwszych zna¢
jeszcze wptyw szkoty niderlandzkiej; wiasciwy
styl wystepuje we Mszy, przypisanej PapiezoAvi
Marcelemu. Arcydzielem tem Palestrina usunat
na zgwsze dotychczasowe formy muzyki scholasty-
cznej i sprawit, ze odtad wszyscy kompozytorowie
stara¢ sie poczeli ojaknajwiekszg fgcznos¢ melodyi
z harmonija.

Wszyscy uczniowie Palestriny wstapili w $lady
mistrza. Nawet gdy usunat sie z zatozonej przez
siebie szkoly muzycznej, szta ona zawsze w tym
samym kierunku, wydajgc wielce znakomitych kom-
pozytoréw na caty Swiat katolicki. Z innych mi-
strzéw, ktorzy sie przejeli stylem Palestriny, wy-
mieni¢ gtdwnie mozna Tomasza Ludwika Vittoria—
jakkolwiek ten uprawiat jeszcze formy czystego
kontrapunktu. Pd&zniejsi uczniowie szkoty rzym-
skiej poswiecajg juz formy umiejetne na rzecz eks-
pressyi, czem sie zblizajg do przedstawicieli szkoty
weneckiej, do takich jak Luca Marenzio, stynny
z uzywania chromatycznych tonow. Upodobania
skierowywaty sie coraz bardziej do muzyki Swiec-
kiej, dramatyzowanej, a lubo w madrygatach wio-
skich uprawiano niekiedy styl dawny, to w pies-
niach ludowych ustepowat on catkiem przed tg for-
ma ponetng, ktéra czarowata zywoscig rytmow
i obrazowaniem.



ROZDZIAL VI.

Piesn i jej wptyw na rozw6j muzyki.

Idealizm chrze$cijanski dat poczatek formie liry-
cznej, malej na pozor, lecz niezmiernie waznej
w pézniejszem zastosowaniu do sztuki, to jest piesni
ludowej. Ze juz w poczatkach rozwoju muzyki
polifonicznej Francuzi, Anglicy, Niderlandczycy
i Niemcy, znaczngliczbe tych melodyj posiadali, da-
je sie to widzie¢ z utworow najwczesniejszych kon-
trapunkcistéw. Piesni ludowe zblizonemi byty bu-
dowa swoja do hymnoéw, bo i pochodzity ztegoz sa-
mego prawie zrddia, z egzaltacyi romantycznej. Je-
zeli hymnem wyrazal chrze$cijanin uczucia swoje
nabozne, to piesnig objawiat rado$¢ lub smutek,
nadzieje lub mitos¢, tryumf lub skarge, ktora to
tre$¢ rowniez miata w pierwszych wiekach chrze-
Scijanskiego liryzmu charakter religijny.

Melodya piesni Swieckiej uktada sie w ten sam
sposob i podiug tychze samych praw co melodya
hymnow, a ze uczucia, ktére piesh wyraza, o wiele
sg rozmaitsze, wiec i ruch jej musiat by¢ okresl-



niejszy. Ztad pochodzi, ze gdy melodya hymnoéw
tracita zwolna swdj charakter koscielny, to piesn
przeciwnie, rozwijala sie coraz bogaciej i stata sie
zawigzkiem nowych form w sztuce.

We Francyi przedstawicielami piesni byli: na
poinocy Truweroivie, na potudniu w Prowancyi
Tnihadtirowie. Jedni i drudzy uprawiali $Spiew
mitosny. Na wiele lat przed wyprawami krzyzo-
wemi wytworzyt sie tam z ludzi wolnych i szlache-
tnie urodzonych stan rycerski, ktory, dzieki czasom
wojowniczym, uposazony zostat znacznemi przywi-
lejami. Znaczenie rycerstwa podniosty wojny krzy-
zowe, prowadzone w Xll-em stuleciu i okrywajace
najwiekszg stawg mnogie rody szlacheckie. Ry-
cerstwo francuzkie zaczeto uprawia¢ poezye naro-
dowa. Prowansalskiemu zwilaszcza, jako najczyn-
niejszemu, zawdziecza Francya rozwoj liryki swo-
jej.  Niemiecka liryka rycerska ztagd wzory brata.
Francuzcy trubadurowie trzymali, do zaproduko-
wania napisanych przez siebie pie$ni, osobnych
Spiewakéw. Ci, zyjac ze wspaniatomysinosci mo-
znych, uprzyjemniali im chwile muzyka, $piewem,
a czesto i kuglarstwem. Zwano ich tez ,,zonglera-
mi“ i lekcewazono sobie, gdy tymczasem sami
poeci wysokiego szacunku uzywali. Réznica miedzy
Trubadurami a Truwerami byta ta, ze pierwsi two-
rzyli przewaznie piesn lekka, mitosng, drudzy zas,
oprocz tej, uktadali powiesci (fabliaux) i romanse.
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W Niemczech bylo inaczej. Minnesingerowie
trzymali sie tylko dwor6éw i sami swoje utwory pro-
dukowali; muzykanci za$ nalezeli do ludu i z nim
tez tylko przebywali. Badajac $cisle réznice na-
rodowe, widzimy, ze piesniarze francuzcy lubowali
sie bardziej w melodyi muzycznej, niz w piekno-
Sciach wiersza, gdy tymczasem niemieccy Minne-
singerowie, jak Walter z Yogelweide, Wolfram
z Eschenbach i inni, opracowywali z takiem stara-
niem poetyke samg, ze nie byli w stanie, przy $rod-
kach, jakiemi wowczas rozporzadzali, piesni swoich
muzycznie odtwarza¢. Wiec zwykle stuzyt im ja-
kis $piew koscielny, lub utozona podiug tegoz me-
lodya. Forma muzyczna wtedy dopiero zaczeta
by¢ opracowywang, gdy piesniarz przestat dbac
0 sztuke wierszowania. Te zmiane zaprowadzity
stowarzyszenia S$piewakéw miejskich, zwanych
»~Meistersingerami“. Ci uprawiali gtdwnie rytmike
muzyczng, liczac w wierszach tylko zgtoski, z po-
minieciem wymiaréw i akcentow.

W czasie zatem, gdy rozwijato sie wyzsze mi-
strzowstwo muzyczne,'lira ludowa takze nie proé-
znowalta, dzieki pieSniarzom mieszczanskim, ktorzy
wielkg ilos¢ utworow tego rodzaju w Swiat pusz-
czali. W XIII-m wieku, z rozbudzeniem sie ducha
we wszystkich warstwach spoteczenstwa, lud bie-
rze udziat stanowczy w rozwoju poezyi i podnosi
piesn Swiecka do nieznanego dotad blasku. W X1V



wieku wszystko, co umyst i serce porusza, wy-
powiedzianem by¢ musiato za pomocg piesni,
ktora z ust do ust przechodzac, przebiegata kraje
cate. Ztad urosta niezmiernie bogata literatura
piesniana u Francuzow, Anglikéw, Niemcow, Wio-
chéw, Czechéw, Polakow i innych narodow. Wiec
powstaty piesni mitosne, pozegnalne, podrdzne, ta-
neczne, 'weselne, lub tez wiasciwe réznym stanom
jak: studenckie, strzeleckie, zoinierskie, pijackie
i t. d., ktéremi dzi$ jeszcze mieszkaricy miast i siot
rozweselajg sie chetnie.

Melodye i teksty tych piesni sa wiernem odbi-
ciem poruszen wewnetrznych. To im nadaje ogro-
mne znaczenie i wyr6znia je od piesni rycerskich.
Melodya u tych jest zawsze mitosng, wiec jedno-
stajng; wpiesni ludowej przeciwnie, melodya wynika
z rozmaitych pobudek serca, wiec jest zywszg i wie-
loraka. Lud $piewa, gdy na uczucie jego oddziaty-
wa natura, oraz stosunki spoteczne; dla tego tez
piesn swojg cechuje prawdg wewnetrzng i wyrazem
charakterystycznym. Melodya w piesni nasladuje
stroficzny uktad tekstu; jej podziaty stosujg sie do
dtugosci wierszy i do rymowych podziatéw w zwrot-
ce. Ta forma postuzyta do uksztattowania uryw-
kéw muzyki skonczonych, catych w sobie, ktérych
typem jest arya. Ztad tez wynikty rozlicznie na-
zwane catostki w kompozycyi wokalnej i instru-
mentalnej.



Z pomiedzy dawnych tonacyj, jedna jonska tylko
podaje $rodki nasladowania ukiadu wierszowego;
tu bowiem znajdujg sie stopnie harmonii dominan-
towej, za pomoca ktérej formy $piewu architekto-
nicznie zaokraglonemu by¢ moga. Diatoniczna skala
Ctak jest urzadzong, ze sie rozpada na dwie réwne
czesci i ze stopnie c—f—qg sg w niej punktami obro-
toweini catego ruchu. Tonika, dominanta i poddo-
minanta, rzgdzg poddanemu sobie stopniami w skali
i stanowig podstawe pieknej formy muzycznej. Jak
za pomocg spadkow rytmicznych i dzwiekéw rymo-
wych wigzg sie ze sobg wiersze, tak za pomocg
harmonii dominantowej wigzg sie linije rysunku
muzycznego. Jak wiersze w poezyi mogag byé
krotkie lub diuzsze, tak linije podziatowe w melodyi
bywajg roznych wymiaréw, ktére to wymiary okre-
$la doskonale ilos¢ taktow, jakoby stop, uzytych na
ruch tonikalny i dominantowy.

Piesn wiele sie przyczynita do uporzadkowania
systemu tondw. Jonska skala C dur zostaje przy-
jeta jako normalna w trybie majorowym i podtug
niej uktadajg sie wszystkie tonacye, opatrzone zna-
kami przektadowemu. Tryb minorowy, czyli nie-
regularny, uzywany do wyrazenia smutku, jest
przypomnieniem kosScielnych tonacyj, jakkolwiek
oparty takze na dominantowej harmonii.

Ale wiele lat mineto, zanim pie$niana forma mu_
zyki harmonicznie uksztattowang zostata, zanim
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system tonow doczekat si¢ uporzadkowania. Mistrze
niderlandzcy zajeli sie czynnie polifonicznym ukia-
dem melodyi ludowej; wiec uzywali jej jako Cantus
firmus w swoich kompozycyach religijnych i Swie-
ckich, naginajac usilnie forme pie$niang do dawnego
systemu koscielnego. Znikala ona w partyi teno-
rowej, ktorg pokrywaly partye gtoséw wysokich.
To samo czynili kontrapunkcisci wioscy i niemieccy
jeszcze w XY-ym i XVI-ym wieku. W Niem-
czech melodya ludowa zwrocita najwczesniej uwage
kompozytoréw, tworzacych muzyke dla protestan-
ckiego kosciota. Najlepsi kontrapunkcisci XVI-go
wieku jak: Ludwik Senffl, Henryk lzaak i inni,
opracowywali jednak te melodye z calem mistrzo-
wstwem szkolnem, $redniowiecznem, nieuwzglednia-
jac wecale ich charakteru swieckiego. We Wioszech
dopiero wytworzono witasciwy dla formy piesniowej
kontrapunkt. W Madrygatach i w Wilanellacli kon-
trapunkt stosowat sie do melodyi, nie za$ przeci-
wnie— oto powstat nowy rodzaj formy muzycznej,
wielce rozpowszechniony, to jestpiesn kilkogtosowa.
Na rozwoj aryi wielki wptyw tez miaty melodye ta-
neczne, zwilaszcza pod wzgledem ruchéw ilocza-
sowych.

Ale stanowcze ksztaltowanie sie tej nowej formy
odnie$¢ nalezy do czasu, jak piesh indywidualna
wprowadzong zostata do dramatu lirycznego i do
kosciota. Pomyst muzyki scenicznej i muzyki kon-



certowej koscielnej powstat we Wioszech w XVI-m
wieku. Tu mitosnicy sztuki, ktdrzy chcieli grecka,
tragedye wskrzesi¢ i kompozytorowie w stylu reli-
gijnym, wpadli na mys$l wytworzenia $piewu jedno-
gtosowego z akompaniamentem instrumentalnym.
Jalcéb Peri, Juliusz Cnccini i Emil del Cavaliere
wprowadzili w swoich dramatach akompaniament
do pojedynczego s'piewu, a Ludwik Viadana odwa-
zyt sie na to samo w swoich duchownych koncer-
tach. Niemcy, ktérych nie sta¢ byto jeszcze na ope-
re, przejeli od Wiochow muzyke koscielng koncer-
towg, ktorg tez uprawiali tacy mistrze, jak Preto -
rius, Schitz i inni.

W tej tedy epoce, to jest na poczatku XVII-go
wieku, piesni kilkogtosowe zaczety ustepowac miej-
sca jednogtosowym z akompaniamentem. Tak w ko-
Sciele, jak na scenie i w muzyce domowej, $Spiew
solowy stanowcze odnosit zwycieztwo. Pie$n, wpro-
wadzona do koSciota protestanckiego, data poczg-
tek nowemu rodzajowi muzyki koscielnej, zwanemu
»Choratem.“ Wprawdzie i dawniej tworzono w je-
zyku narodowym pobozne piesni, ktdre Spiewano
razem w zgromadzeniach prywatnych; lecz Kefor-
macya dopiero wprowadzita je do kosciota, dajac im
powazne miejsce w nabozenstwie protestanckiem.
Luter niezmordowanym byt w tworzeniu piesni re-
ligijnych, do ktérych przystosowywat melodye lu-
dowe lub starokoscielne; po nim inni mezowie na-

Historya Muzyki. 5



tchnieni czynili to samo, gromadzac dla protestanc-
kiego kosciota bogaty skarb poezyi i melodyj reli-
gijnych. W nich kontrapunkt pozyskat nowy ma-
teryat do kunsztownego opracowania, czem sie wia-
$nie zajeli liczni mistrze. Pierwszy odznaczyt sie
na tem polu Jan Walter, wierny wspotpracownik
Lutra. Za nim poszli inni. Ich kompozycye opierajg
sie jeszcze na podstawach muzyki starokoscielne;j.
Gdy jednak okazaly sie wcale niestosownemi do
$piewu zbiorowego, przedstawiajgc wielkie trudno-
Sci dla wykonywajacycli, stat sie koniecznym po-
wrot do homofonii rzymskiej, czyli do uriisonowych
chérow. Proces ten rozpoczyna sie w drugiej poto-
wie XY I-go wieku, a ostatecznego dochodzi rozwoju
w psalmicznych piesniach kalwinskich. s

Piesn najwieksze zastosowanie miata w muzyce
dramatycznej, to jest w Oratoryum, w Kantacie
i w Operze, gdzie forma aryi i od niej pochodzace
ztozone formy duetu, tercetu, kwartetu it. d. pod
wpltywem piesni uksztattowanemi zostaty.

Forma pieSniowa opanowywa tez gtownie rozwo-
jem muzyki instrumentalnej. Poczatki tej muzyki
nie schodza sie wcale z poczatkami muzyki wokal-
nej. Dilugo trzeba byto czekaé, zanim gtos ludzki
magt wydoskonali¢ sie artystycznie i stang¢ wzo-
rem do nasladowania dla grajgcych na instrumencie.
Nalezato pierwej wyrobi¢ te organa sztuczne, ile
ze pierwiastkowe narzedzia, owe z rogow, skor



i wnetrznosci zwierzecych ztozone, do zadnego nie-
podawaly sie artystycznego zastosowania. Nie pred-
ko zdotano tak uszlachetni¢ instrument, aby piekny
dzwiek dat sie z niego wydoby¢. Cate wieki minety
po pierwszym rozkwicie muzyki wokalnej, zanim
mozna byto odwazy¢ sie instrumentalng, do niej
wigczy¢. Jeszcze w XV-m wieku instrumentu bar-
dzo niedoktadnie oddawaly to, co gtosem ludzkim
tatwo przychodzito wys$piewa¢; udziat za$ narzedzi
sztucznych przy podobnych produkcyach ograni-
czat sie w XVI-m wieku na zastepowania gtosow
lub t3czeniu sie z niemi nuta w nute. Dopiero
w XVII-m wieku narzedzia te zaczynajg wieksza
zdobywaé samoistno$¢, gdy kompozytor przyozda-
bia¢ umyslit melodye bogactwem figur i przecig-
gtos¢ Spiewania urozmaicit szybkiemi ruchami. Otéz
w tej muzyce figurycznej zaczynajg instrumentu
wazng petnic role. | znowu wplyw formy piesnio-
wej miat tu swe znaczenie; bo jesli rozwdj muzyki
instrumentalnej mogt oprzec sie jedynie na nowym
systemie dzwiekéw, to potrzebe tego systemu forma
pieSniowa wywotata.

Piesn wplyneta i na muzyke koscielng katolicka,
llistrze XVII-go wieku trzymajg sie jeszcze kon-
trapunktu, lecz w ich tematach goéruje melodya
piesniana, jak u Jakéba Carissimi, a wiecej jeszcze
u jego ucznia Aleksandra, Scarlatti. Aleksander
Stradella tworzy arye koscielne najczystszego stylu
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pieSniowego. Scarlatti zrecznie bardzo zastosowy-
wat nowe formy do techniki dawnej. Sa tu juz wi-
doczne zarysy terazniejszego systemu. Juz dalej
zaszli uczniowie jego i cala szkota neapolitanska.
Leonardo Leo wspotpracownik Scarlattiego w kon-
serwatoryum neapolitafiskiem, rdwniez Durante ka-
pelmistrz, lekcewazac Scistos¢ starych form muzy-
cznych, poddali kontrapunkt pod wiadze Spiewu
tematycznego i jego zmystowych powabéw. Szkote
ich nazwano ,szkolg pieknego stylu®“ i stusznie,,
gdyz jedynem ich usitowaniem byto dziata¢ na stu-
chaczy pieknoscig cantileny, z ujmg powagi i na-
maszczenia religijnego. | w protestanckim kosciele
daje sie widzie¢ ku temu poped, cho¢ tu pozostata
zawsze pewna prostota pobozna, pietnujagca muzyke
uczuciem religijnem. Najznakomitsi kompozytoro-
wie i nauczyciele szkoty w Neapolu, jak Mikotaj
Porpora, zm. 1767 r., Jan Baptysta Pergolese, zm.
1739 r., Pasguale Caffaro ur. 1708 i MikotajJomelli
zm. 1774 r., zaniechali zupeinie uprawy hymnu,
lub dali charakter Swiecki swym piesniom naboznym.
W ich dzietach nikt juz nie znajdzie namaszczenia
religijnego, bo muzyka koscielna witoska, rozwi-
nawszy sie na kancie gregoryanskim, musiata umil-
kna¢ razem ze zmiang systejnu tonow. Nowy za$
zywiot, ktdry ja do upadku przywiddt, tern korzy-
stniejszy wptyw wywart na muzyke kosScielng
w Niemczech. Znalezli sie jeszcze mistrze, jak np.



Padre Martini, zm. 1775 i\, ktérzy usitowali po-
wstrzymac to rozbujanie muzyki duchownej w kie-
runku Swieckim, lecz sie to im juz nie powiodto.
W dlugim szeregu kompozytoréw wioskich, az do
Kossiniego i Verdiego, ktorzy przekroczyli nawet
mozliwe granice stylu, znajdujemy zaledwie kilku,
jak Cherubini, Piccini i Saccliini, nie dajgcych sie
opanowac teatralnemu liryzmowi w utworach reli-
gijnych.



ROZDZIAL VII.

Rozw06j muzyki instrumentalnej.

1. 0 muzyce instrumentalnej u ludéw starozytnych.

Ludy przedchrzescijanskie, lubo sie postugiwaty
znaczng liczbg instrumentéw, przeciez muzyki in-
strumentalnej we wiasciwem znaczeniu nie posia-
daly. Zbyt naturalne narzedzia u Chinczykéw, jak
dzwonki, zele i piszczatki, stuzyty gtéwnie do wy-
bijania rytmu; za$ wyrobiona z dyni lutnia, réwnie
jak rogowe lub muszlowe instrumentu dete, niewiele
artystyczniejszg warto$¢ od tamtych posiadaty.

Hebrajczycy, a bardziej jeszcze Grecy, o tyle
podniesli piekno$¢ dzwieku w instrumentach, ze je
wyrabiali z materyatdw szlachetniejszycli, uzywa-
jac metalu i najprzedniejszych gatunkow drzewa.
To tez hebrajskie lutnie i piszczatki, harfy i flety,
mogly by¢ juz taczonemi ze Spiewem. Najbogatszy
zbi6r narzedzi i najbardziej rozwinietg gre instru-
mentalng posiadali Grecy, jakkolwiek muzyka ta,
uprawiana przez niewolnikéw, nie posiadata za-
dnych znamion estetycznych. Piesniarz nosit przy
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sobie lire i cytre, jako narzedzia szlachetne, do
akompaniamentu stuzace; wirtuozem za$ bywat fle-
cista, ktory eposiada¢ musiat koncertowg niejako
biegtos¢, by zastuzy¢ na odznaczenie. Ze skala tych
instrumentow wielce ograniczong byta, ztad po-
wstawata wielka ich mnogo$¢ w zastosowaniu do
chéralnych wystapien. Oprocz liry i cytry, mieli
jeszcze Grecy inne instrumenta strunowe, jakoto:
formina, samhulm, epigonmm, magadis, z ktoérych
dzwiek wydobywano nie smyczkiem, lecz pateczka
drewniang, metalowg lub kosciana, zwang plectrum.
Byto kilka rodzai fletéw, a miedzy innemi flet po-
dwdjny i syrynx czyli panflet, utworzony z Kkilku
woskiem pospajanych fletow. To byt pierwszy typ
organdéw, juz na 200 lat przed Chrystusem wytwo-
rzony. Wkrotce site ptuc zastapit mieszek, wypet-
niony powietrzem, a mechanik aleksandryjski Kte-
sibius, zastosowat do panfletu naczynie zwoda, kté-
re regulowato nieréwne dziatanie miecha i prze-
puszczato do rurek, otwieranych za pomocg klawia-
tury, spokojng site powietrza. Te tak nazwane
organy hydrauliczne czyli wodne, byty u Rzymian
instrumentem domowym. Trabki i rogu uzywali
Grecy jedynie jako instrumentéw sygnatowych
w czasie wojny, podnoszac za pomocg ich dzwieku
waleczno$¢ zotnierza.

Rzymianie przeznaczali dwoch centurionow do
grania na trgbie i rogu, a z pomiedzy narzedzi mu-



zyki wojskowej rzymskiej, liistorya wymienia tube,
instrument dety, metalowy, niskiego brzmienia i li-
tuus, takiz sam instrument o wysokich dzwiekach.

2. 0 instrumentach, uzywanych w epoce $redniowiecznej.

W pierwszych wiekach chrzescijanskich uzywano
przy nabozenstwach trgbki i harfy. Flety i piszczal-
ki byly zakazane i pozostawione niewiernym; w pé-
Zniejszych zas' czasach zakaz ten rozciggnietym zo-
stat do wszystkich instrumentéw, zkad poszio, ze
muzyka instrumentalna nie mogta rozwijac sie na
réwni ze s'piewem, uprawianym przez Kosciotz wy-
tagczng starannoscig. Na skrzypkach i flecistach
cigzyta opinija pogardliwa, jako na wtéczegach i lu-
dziach nizkiego zajecia; w roku 1220-ym wydano
przeciwko nim edykt w Worms, lud za$ pietnowat
ich uwfaczajgcemi przezwiskami. W dwunastem
stuleciu piesniarze uzywac poczeli instrumentu stru-
nowego ze smyczkiem, zwanego fidel, cmth, albo
violino, ktéry do naszych skrzypiec byt podobny.
Na potnocy odznaczali sie¢ muzycy szlachetni, gra-
jacy na harfie, zwanej ,rotta.” Gdy grajkowie,
sprzykrzywszy sobie wioczege, zaczeli porzadne zy-
cie prowadzi¢ i osiedla¢ sie w miastach, wdwczas
zyskali powazniejsze pomiedzy mieszczanami sta-
nowisko i faczyli sie w towarzystwa cechowm. Przy
koncu wieku XV-go puzony, trgby, szatamajki,
kornety, skrzypce, wiole, liry, znajdowaly sie w u-
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zywaniu prawie tylko wedrownych $piewakow i ku-
glarzy. Agrykola, w dziele swem z r. 1529, zowie
muzyke, instrumentalni! te, ktora sie sktada z fletéw,
rogoéw, surm, bombartdw, szatamajek, dudek i szwaj-
carskich piszczatek; wymienia tez trzy rodzaje
skrzypiec: wioskie, polskie i mate, zapewne fran-
cuskie; wspomina o lutni, monokordzie i organo-
wych piszczatkach. W orkiestrze 6wczesnej uzy-
wanym byt nadto instrument strunowy z klawisza-
mi, ,,Jclawicymbatem* zwany.

3. 0 instrumentach klawiszowych.

Duchowienstwo chrzescijanskie wprowadzito do
Kosciota organy, jako instrument przewaznie reli-
gijny. W XV-ym wieku instrument dw byt juz na
wielka skate budowany, cho¢ gra na nim byta jesz-
cze trudna i niewygodna, z powodu zbyt szerokich
klawiszéw i ciezko poruszajgcego sie mechanizmu.
Chcac klawisz zagitebié, trzeba byto uzyC catej sity
ramienia. Organista grat tez zwykle tokciem, a gdy
magt uzy¢ tylko piesci lub kotka drewnianego, to
juz znaczyto postep w budowie instrumentu. Ztad
poszta nazwa ,dtawidudéw* (orgelschlager). Tak
ciezki mechanizm musiat sta¢ na przeszkodzie w roz-
wijaniu sie gry organowej, jakkolwiek jg pilnie
uprawiano. Notacye instrument ten posiadat od-
mienng od mensuralnej; zwano jg ,tabulaturg orga-
nowg.“ Tej samej notacyi uzywano do gry na kia-
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wicymbale, na flecie i skrzypcach; lutnia miata od-
mienng, wiasciwg sobie tabulature.

Organy i klawikord poprzedzity orkiestre i ode-
graty niezmiernie wazna role w rozwoju stylu in-
strumentalnego. Jak organow pierwotypem jest
»Syrynx,“ tak klawikord pochodzi od monokordu,
to jest od bardzo prostego narzedzia, uzywanego do
nauki $piewu i sktadajacego sie z deski, jednej tyl-
ko struny i ruchomego podstawka. Klawikord byt
potaczeniem kilku takich monokordéw. Z poczatku
miat on ksztatt skrzynki prostokatnej; na jej po-
wierzchni gornej, rezonansowej, ponaciggane byty
struny metalowe, kotkami nastrajane. Klawisze
byty opatrzonemi na koricach w blaszki mosiezne,
ktéremi grajgcy szarpat struny, wydobywajac z nich
dzwiek suchy i krotki. Zrazu miat klawikord 20,
pozniej 22, wreszcie 38 klawiszow. W wieku XVII
obejmuje juz cztery oktawy. Gdy wzmocniono ton
instrumentu, przeznaczajac cztery struny na kazdy
klawisz, wtenczas powstal klawicymbal, inaczej
~grawecymbatem® zwany. Z tego ostatniego do-
piero pochodzi wprost fortepian wtasciwy, wynale-
ziony wr. 1717 przez Schrotera, organiste w Nord-
hausen i zbudowany po raz pierwszy przez Cristo-
fori we Florencyi, a potem przez Silbermana we
Freibergu. Uderzaniem miotkéw drewnianych za-
stapit mechanik dawniejsze szarpanie strun, przez
co otrzymat dzwiek harmoniczny, petny. Inne



rodzaje klawikordu byty: klawicytra, wirginat,
klawiharfa i szpinet. Z tych wszystkich artystycz-
nego udoskonalenia dostgpit 6w instrumentw ksztat-
cie skrzyni, dzis' ,,fortepianem* nazwany, ktory mi-
strzom postuzyt wybornie do wyrobienia stylu kon-
certowego w muzyce.

i. o stylu muzyki organowej.

W partycyach organowych z dawnych czaséw
widac, ze aplikatura opierata sie gtdwnie na trzech
palcach srodkowych; wielki palec rzadko byt uzy-
wany, pigty za$ jedynie w takich wypadkach, gdy
organista siegng¢ musiat do dalszej odlegtosci, co
réwniez rzadko trafia¢ sie mogto. Otéz z taka apli-
katurg i przy szerokich rozmiarach klawiszy, ani
mys$le¢ mozna byto o stylu koncertowym. Przy kon-
cu wieku XYI-go organisci przektadali na tabula-
ture jednogtosowe Spiewy religijne lub Swieckie
i uzywali ich jako przygrywek w Kosciele.

Otéz mistrze weneccy, jak Adryan Willaert,
Klaudyusz Merulo i Jan Gabrielli, wyrobili pewien
rodzaj stylu organowego, uzywajac koloratury
w grze swojej. Chcac spozytkowac bogaty dzwiek
instrumentu, przyozdabiali frazes $piewny odpo-
wiedniemi figurami, do czego najlepiej nadawaly
sie trele i arpedzia. Diugo ozdoby takowe zalezaly
od fantazyi grajgcego, bo w poczatkach XVII-go-
wieku jeszcze wymagali niektérzy kompozytorowie-
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od organisty, by umiat podany sobie generat-bas
lub motyw pieknie przystrajac. Rzecz dodatkowa
nabierata coraz wiekszej wagi i figura upiekszajgca
goérowac poczeta nad prostym frazesem melodyjnym,
wystepujac na plan gtéwny w harmonicznem opra-
cowaniu. Merulo grupowat figury kunsztownie i sto-
sowat je pieknie do ruchu harmonicznego. Ale naj-
pierwsze sztuki w tym nowym stylu wyszty z pod
piora Gabriellego. Jego Ccmzona rozwija nute
piesniang w sposéb koncertowy; jego Sonata jest
rozwinietym motetem.

Girolamo Frescobaldi, najstynniejszy organista
w wieku XVI-ym, petnigcy obowiazki kapelmi-
strzowskie przy koéciele Sw. Piotra w Rzymie, do-
prowadzit styl organowy do mozliwej doskonatosci,
jak na Owczesny stan sztuki. Jego Capriccia, Can-
zoni, Toccaty i Ricercari, pisane na organy i klawi-
kord, przedstawiajg piekne figurowanie roznych
grup tonicznych i niezmiernie wymowny- uktad fra-
zesow choralnych wt kontrasty. Uczen jego Fro-
berger nadat wigksze znaczenie owemu stylowi figu-
ralnemu. Oba zastuzyli sie w sztuce tern, ze ustalili
stosunek kanonu do fugi, to jest motywu piesnia-
nego do harmonii.

W Niemczech styl organowy wyrabiat sie na me-
lodyi kos'cielnej, ktorag kompozytor uktadat w figury
instrumentalne, lub kontrapunktowat figurycznie.
Ta umiejetnosciag odznaczyt sie Samuel Scheidt, zm.
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J654 r. Mniej zajety tkania, harmoniczng, i roz-
wigzywaniem akorddéw, dat on warto$¢ samoistng
figurom i ich linije uczynit niezaleznemi. W muzyce
koscielnej przewyzszyt poprzednikéw swoich, o ile
umiat przedstawi¢ chorat w formie kontrapunkto-
wej, ukiadajagc melodye w rytmach i figurach in-
strumentalnych. Znaczny postep stylu widzieé¢ sie
daje w waryacyach Scheidta, uktadanych na temata
piesni ludowych. Za pomocg tej formy usitowat
mistrz zdoby¢ jasno$¢, rozmaito$¢ i skonczong ca-
tos¢ kompozycyi; wiec uzywa kontrapunktu podwoj-
nego, a tern samem nadaje utworom swoim obrazo-
wos¢ poetyczng. Dalszy rozwoj stylu organowego
w Niemczech zawdzieczy¢ nalezy Janowi Pachelbel.
Jesli Scheidt trzyma sie jeszcze dawnego systemu
tonéw, to jego nastepca stara sie o jednos¢ tonikal-
ng w snowaniu tematéw, a nadto ustanawia wyra-
ziste podziaty fugi za pomocg frazowania i uwy-
datnia jej czesci sktadowe. Szczeg6lng poetyczno-
$cig odznaczajg sie jego motywy, w duchu prote-
stanckiego chératlu wytworzone i rozwiniete stylem
figurycznym.

Po nim odznaczyli sie jeszcze: Buxtehude, Brulins
i inni, pracujagcy nad stylem organowym az do cza-
su, w ktérym Jan Sebastyan Bach przywiodt go do
ostatecznego wykoriczenia.
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5. O stylu muzyki klawikor&owej.

Nieréwnie wolniej niz gra organowa, wyrabiata
sie gra na klawikordzie. Z poczatku wykonywano
na nim te same sztuki, ktére dla organisty napisa-
nemi byty; lecz sama natura instrumentu, uposazo-
nego mechanizmem fatwym, prowadzita fantazye
grajagcego do wynajdywania 0zdéb odmiennych,
iigur rozmaitszych. Przyozdabiano tez kazdg nie-
mal nute Spiewu, co sie okazato tern potrzebniej-
szem wobec nazdwyczajnej krdtkosci jej brzmienia.
Otéz takowy sposob grania, wchodzac w uzycie po-
wszechne, zyskiwat powoli przewage i razem z udo-
skonaleniem sie instrumentu rozwijat sie na styl
odrebny. Muzyka taneczna wywarta tu wplyw
nie maty, zwtaszcza ze strony rytmicznej, do ktérej
klawikord nadawat sie wytgcznie. Wszak muzyka
reguluje poruszenia tancerzy, okre$lajgc wymiar
czasu i symetrye figur tanecznych. Muzyka nietyl-
ko odznacza charakterystyczng skoczno$¢ tarca,
lecz uwydatnia grupy i ich powtorzenia, co wszyst-
ko odbywa sie porzadkiem miarowym, architekto-
nicznym. Forma takowa stata sie konieczng w mu-
zyce instrumentalnej, dla tern lepszego uwydatnie-
nia ztozonos$ci dzwiekéw, oraz bogactwa figur, ktore
nie mogtyby by¢ zrozumiatemi bez symetrycznego
rozcztonkowania kompozycyi. Zaniedbane dotad
akcentowanie przychodzi tu ze znakomitg pomoca.
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Ze w tancu kazdy rucli pierwszy objawia sie ener-
giczniej wzgledem nastepujacych, jak tego wymaga
rozmaita skoczno$¢ i podzielno$¢ krokow, dla tego
i muzyka, przejmujgc te same akcenta, zdobywa
niezmiernie wazny czynnik miarowy. Takowa po-
dzielno$¢ wynikata wprawdzie w dawniejszej mu-
zyce wokalnej z akcentéw wiersza; lecz gdy pro-
zodya nowoczesna z trudnoscig daje sie stosowac
do techniki harmonicznej, to i podzielnos¢ melodyi
Spiewanej inaczej rozwijac sie¢ musiata.

Z tancow najuzywanszemi byty i w sktad muzyki
instrumentalnej weszty: Pasamett, Gagliarde, Cha-
conne, Gigue, Menuet i t. p., réznigce.sie skoczno-
Scig i ruchem powolnym lub szybkim.



ROZDZIAL VIII.

Rozwdj muzyki instrumentalnej.
(Ciag dalszy.)

6. 0 formach kompozycyi klawikor&owej.

W dawnych tabulaturach muzyki instrumentalnej
dosledzi¢ mozna blizkiego stosunku, jaki zachodzit
pomiedzy formag kompozycyi tanecznej a formami
uwertury, sonaty i symfonii. Motyw tanica uktada
sie rytmicznie w o$miotaktowg cze$¢ pierwszg, kto-
rej przeciwstawiong jest czes¢ druga, a niejedno-
krotnie trzecia, w podobny sposéb utozone. Ze
w dawniejszych zwyczajach towarzyskich taniec
wielkg grat role, ze balety sceniczne, rdéwnie jak
zabawy ludowe, skladaty sie z mnogiej liczby tan-
céw charakterystycznych, kolejnie po sobie naste-
pujacych, ztad w muzyce instrumentalnej odbit sie
6w obraz ruchow w formie Suity. Mistrze upra-
wiali z wielkiem zamitowaniem te forme lekka a zy-
wa i nie byto wwieku XVII-m kompozytora, ktéryby
Suity nie napisat. Ztad powstata p6zniej Sonata
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Jan Gabrielli, przerabiajgc motet na sposéb nowy,
uktadat z kilku motywow krétkie sztuczki, ,sona-
tami“ zwane, ktorych uzywal jako wstepow do
wiekszych utworow muzyki wokalnej z akompania-
mentem orkiestry. Ot6z, gdy zasada kontrastow,
zaznaczona sama przez sie w suitach, pozyskata
uznanie, wprowadzono jg réwniez i do sonaty, dzie-
lac kompozycye pierwiastkowg, nieztozong, na Kil-
ka czesci. Cze$¢ pierwsza bywata powolng, senty-
mentalng; po niej szta ozywiona, ognista; w korncu
nastepowata trzecia, znéw w ruchu odmiennym.
Sonata stata sie tedy podobng do suity, ktdrg tez
nazywano ,sonata da camera,” w odroznieniu od
sonaty kosScielnej; ta ostatnia konczyfa sie zawsze
fugg. Sonata da camera, do coraz szerszych granic
doprowadzona, obejmowata i taniec pomiedzy skia-
dowemi cze$Sciami swemi. Obydwie formy, suita
i sonata, zaznaczylty dwie odmienne cechy upra-
wiajgcego je mistrzowstwa. Francuzi, lubujacy
sie w waryacyach i w zrecznych igraszkach formy,
przektadali suite, wyksztatcong z pierwiastkow ta-
necznych—WH1osi za$ woleli motetowg sonate, bar-
dziej wytworng i umiejetng. Tak byto, dopoki oby-
dwa style nie zlaly sie w jeden, a to pod przewo-
dnictwem niemieckich kompozytoréw. Ci usitowali
idealizowa¢ taneczng plastyke muzyki instrumen-
talnej, zamieniajac ruchy zewnetrzne na wyraz sta-
néw psychicznych. Froberger napisat sztuke, wkto-
Historya Muzyki. 6



rej maluje wrazenia odbytej do Anglii podrozy;
inny kompozytor pragnie dramatyzowac przeprawe
hrabiego Thurn przez Ren; Buxtehude utworzyt
siedm suit na klawikord, w ktérych opisuje piekno-
Sci i cuda natury. Jakkolwiek préby takowe byty
nader matej wartosci estetycznej, wszakze o tyle
wywarty wptyw na rozwo6j muzyki instrumentalnej,
0 ile naprowadzaty na pewne S$rodki techniczne,
niezmiernie wazne w pdzniejszem zastosowaniu.

Z pomiedzy najdawniejszych kompozytoréw fran-
cuzkich, piszacych muzyke klawikordowg, odzna-
czyli sie: Jerzy Muffat i Franciszek Couperin.
Pierwszy z nich przyswoit sobie styl wioski, miano-
wicie w Toccatach, gdzie po spokojnem adagio na-
stepuje zywe allegro. Wyzej nieréwnie stoi Coupe-
rin, zm. 1733 r., tak pod wzgledem podziatéw kom-
pozycyi, jako tez zawartej w niej tresci. Ulubiong
forma jego byly waryacye, ktore zamieniat czesto
na Hondo. Wydat pie¢ ksigg pod tytutem: ,Piece ;
de clavecin,” zawierajagcych Allemandy, Kuranty,
Sarabandy, Gawoty, Gigue:, Menuety, Pastorale
1 Ronda. Ozdoby i figury tak $cisle tacza sie tu
z organiczng tkanig motywow, ze juz stanowia styl
wyosobniony, peten dzwiecznych effektéw. Coupe-
rin wyksztatcit forme, majaca odegraé wazng role
w rozwoju muzyki instrumentalnej w ogolnosci,
a szczegOlnie klawikordowej —forme Ronda. Jest
to rozszerzenie formy waryacyi, uprawianej od cza-



sO6w Scheidta, z tg roznica,, ze po kazdej waryacyi
kompozytor francuzki wraca do tematu gtdwnego,
lub na jego miejsce wstawia zatozenie nowe, zwig-
zane z pierwszem pewnemi rysami podobienstwa.
PoZniejsi kompozytorowie, dla urozmaicenia tresci,
przedstawiali to zatozenie nowe, jako rozwiniecie
lub przeciwienstwo tematu pierwszego. Ot6z z tej
formy wiasnie wynikta zasada przeciwienstw, ktéra
w kompozycyi instrumentalnej stanowi najpiekniej-
szg jej strone obrazowg, a nawet dramatyczng.
Nazwa ,,ronda“ pochodzi od tej samej nazwy w poe-
zyi i w taficu, a przez muzykéw uzywang byta da-
wniej na zamianowanie pewnej formy dyskantu.
Woczesniejsi mistrze, jak np. Merulo, uzywali
w swych kompozycyach jedynie kontrastow choral-
nych; poézniejsi wytworzyli w sonatach kontrast
ruchu powolnego z szybkim —Couperin dopiero ujat
przeciwienistwa w forme artystyczng i nadat im wyz-
sze znaczenie. Pomiedzy francuzkimi mistrzami kla-
wikordu stynat jeszcze Jan Filip Hamerni, zm. 17(14
roku, teoretyk i kompozytor muzyki dramatycznej.

Wioski styl sonatowy najlepszego miat przedsta-
wiciela w Dominiku Scarlattim, ur. 1.683, zm. 1757
roku. Forma sonat Scarlattiego opiera sie na mote-
cie, nie za$ na taicu, pies$ni, waryacyi. Harmoniczna
podstawa tych sonat, bogato figurowana, odznacza
sie tern jeszcze, ze mistrz przedstawia jg okreslnie,
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w trybach majorowych i minorowych na przemiany,
odrzucajgc dawny system modulowania. Ztad tez
i figurowanie kontrastu wystepuje tu nierébwnie wy-
mowniej, tak w przeciwiefstwach ruchu tonikalno-
dominantowego, jak w przeciwienstwach tonacyj
Sdur® i mol.* Wszystkie dotychczas uzywane
przeciwstawienia frazesow choéralnych lub fugo-
wych, ruchéw powolnych i szybkich, Scarlatti ta-
czy w jednem swojem Allegro. On tez doprowadzit
do wykonczenia styl klawikordowy we Witoszech,
gdzie juz w tym kierunku nikt dalej nie postgpit.

W Niemczech, lubo uprawiano sonate przed Scar-
lattim, to jednak tylko jako introdukcye do innych
utworow. Poczatkowo pisano sonaty skrzypcowe
i dopiero pozniej przektadano je na klawikord. Jan
Kuhnau, zm. 1722 r., wydat w Lipsku dzieto pod
tytutem: ,,Historya biblijna, wytozona w sonatach.”
Kazde sze$¢ sonat majg swoj program, opisujac go-
dy weselne, krzyki wojenne, rozbijanie naczyn gli-
nianych i t. p. Pomijajagc dziwaczng pretensye kom-
pozytora, nie mozna utworom jego odmoéwi¢ warto-
§ci dziejowej. Je$li Scarlatti uprawit wytwornos¢
stylu i skoiczono$¢ formy, to Kuhnau dat poped do
poetycznego przedstawiania w muzyce obrazéw
mysli.



7. O muzyce orkiestralnej.

W wieku XVI-ym jeszcze uprawiano lutnig,
uzywajac instrumentu tego do akompaniamentu przy
Spiewie, rownie jak do wygrywania nuty tanecznej,
lub oddzielnych urywkéw melodyjnych. Znakomitsi
lutnisci niemieccy, wytwarzaniem tafncéw i piesni
na swoj instrument, przyczynili sie w pewnej mie-
rze, obok organistéw i mistrzéw ktawikordu, do
rozwoju stylu instrumentalnego. Z poczatkiem wie-
ku XVI-go poczeto i smyczkowe narzedzia sta-
ranniej uprawia¢. W pierwotnej budowie skrzypiec
brakowato kotkéw7 i podstawka; trzy struny, jak
u lutni i gitary, naciggnietemi byty ptasko wzdtuz
deski. W wieku XVI-ym skrzypce miaty jeszcze
szyje wygieta, a ich deska gryfowa podzielong byta
poprzecznemi listewkami. Ow rodzaj instrumentu
zwiano ,skrzypcami chérowemi” albo ,wtoslfemi
inne za$ ,,skrzypce mate” albo ,reczne” zadnych
podziatek gryfowych nie miaty. Historyk Wirdung
wspomina o ,polskich* skrzypcach, majgcych od-
mienne gryfowanie. Stosujgc sie do muzyki wokal-
nej, dzielono skrzypce, odpowiednio podziatom gto-
sow7 w chorze, na dyskantowe, altowe, tenorowe
i basowe.

Flety sktadaly sie takze w chor, jak skrzypce.
Byty to zwykle diugie cylindry, trzymane prosto,
jak nasze klarynety. ,Szwajcarskiemi piszczatka-
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mi” zwano fletrowersy, do ktérych rodziny nalezat
maty flecik z czterema dziurkami. ,Szatamajki,”
spokrewnione z naszymi obojami, wielka odznacza-
ty sie wzietoSciag w XVI-ym wieku. Bombart za-
mienionym zostat na ,fagot,” gdy jeden z grajkow
wioskich umyslit skroci¢ przez zagiecie zbyt dtuga
rure instrumentu. Rogi, puzony i trabki, jako na-
rzedzia sygnatow wojennych, wczesniej' niz powy-
zej wymienione instrumenty, do pewnej doskonato-
Sci doszty. Trebacze tez i bebnisci wczesnie sto-
warzyszali sie w cechy i uzywali niektérych przy-
wilejow. W XVII-ym wieku grajek na trgbce by-
wat czesto wirtuozem, a. Sebastyan Bach tak
Swietnie traktuje ten instrument w swoich kanta-
tach, ze dzisiejszy artysta, pomimo utatwionej me-
chaniki, z trudnoscig wykonywa Bachowskg partye
trgbki. Bebnisci zdobywali sie takze na kunsztowne
traktowanie swego biednego narzedzia.
Ksztattowanie sie orkiestry postepowato wolno
i wiele czasu uptyneto w dziejach muzyki, zanim
pomyslano o skupieniu sit instrumentalnych w jedng
masse. Sam doboér akustyczny musiat przez rozli-
czne préby przechodzi¢. Zrazu kazda oddzielnarodzi-
na instrumentéw, jak smyczkowych, detych drewnia-
nych i blaszanych, stanowita chér odrebny, ktérego
uzywano do wspierania utworéw wokalnych. Od
czasOw powstania Opery zaczeto zestawia¢ podobne
do siebie instrumenty, a to od najwiekszych basot~
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wycli, az do najmniejszych dyskantowych. Rodziny
tych instrumentéw byly bardzo liczne; chor fletéw
sktadat sie z oSmiu sztuk. Chdr smyczkowy bywat
réwniez liczny: Violino, Violina, Sopranin di Viola,
Tenor di Viola, Sotto basso di Violai Viola bastarda.
Podobniez gatunkowano puzony, wyr6zniajac: trgb-
ki dyskantowe, tuby mniejsze, quartpuzony i tuby
oktawoiue wielkie. Krzywordg, fagot, oraz pokrewne
im instrumenta tworzyty akord. Czesto tgczyly sie
z krzyworogami szatamajki i pommery.

Od poczatku wieku XYIl-go mechanika skrzy-
piec doskonalita sie coraz widoczniej. Najznako-
mitsi mistrze, jak rodzina Amati w Kremonie, po-
tem Jakob Steiner, wreszcie J6zef Guarneri i An-
toni Stradivari, nadali instrumentowi ksztatt i wy-
konczenie artystyczne pod wzgledem dzwigku. Gdy
na udoskonalenie innych instrumentéw réwniez
uwage zwrécono, gdy gra solowa, podobnie jak
Spiew jednogtosowy, nabierata wyzszego znaczenia,
to i styl muzyki na instrumentach pojedynczych,
lub na ich grupach choralnych rozwija¢ sie poczat
coraz piekniej. Ow styl postepowat pewng koleja
w swoim rozwoju, zanim do symfonicznej doszedt
potegi. Az do konca XVIII-go wieku ksztatcit sie
on na instrumentach ztozonych, jak organy i klawi-
kord, potem na solowych i chéralnych, a orkiestra
nie predzej stang¢é mogta, az sie wyrobito techni-
czne witadanie instrumentami pojedynczemi i grupy



daty sie uporzadkowac wedle doswiadczonej natury
kazdego z nich.

Jednym z najpierwszych skrzypkoéw znakomit-
szych w wieku XVII-ym byt Jdézef Torelli, ktory
w swoich Baletti da camera, w Sonatach i Koncer-
tach rozwingt wielkie bogactwo figur skrzypcowych.
Dalej jeszcze posungt gre na tym instrumencie
Arcangelo Corelli w swoich dwunastu Sonatach.
Fugi jego zalecanemi byty, jako wyborne éwicze-
nie dla nabycia lekkos'ci smyczka. Formg sonat
Corellego jest Toccata, gdzie frazesy powolne mie-
niajg sie z szybkiemi w ksztatcie etiudy lub fugi.
W tych kompozycyach wytworzyt mistrz figury
skrzypcowe, zalecajace instrument ze strony naj-
dzwieczniejszej, a pomiedzy innemipiekng gre arpe-
dziowa. Najznakomitszym skrzypkiem owego czasu
byt Jozef Tartini, ur. 1692 r., razem teoretyk mu-
zyczny, kompozytor i mistrz-wirtuoz, ktéry naucza-
niem i wydaniem traktatu o grze skrzypcowej nie-
zmiernie wysoko te gre pod wzgledem koncerto-
wym postawit.

Pierwszg podstawg orkiestry byt kwartet smy-
czkowy. Gdy kapela krolowej angielskiej Maryi
sktadata sie z mndéstwa grajkéw na instrumentach
detych, a jednego tylko skrzypka, to juz za nastep-
czyni jej, Elzbiety, w skiad kapeli dworskiej wcho-
dzito o$miu wiolonistow, a kapela Karola I-go w r.
1626-ym miata jedenastu wiolonistéw i czternastu
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skrzypkéw. Panowie francuzcy trzymali na dwo-
rach swoich cate chory smyczkowe, a Ludwik XIV
dumnym byt ze swoich ,,dwudziestu czterech skrzyp-
kdw,” dzielnie wyszkolonych. We Wtoszech—Mon-
tewerde i Aleksander Scarlatti podnoszg, w operze
role chéru smyczkowego. Na wytworzenie sie or-
kiestry wptyneta réwniez tak zwana: ,,muzyka ka-
meralna mata.” Powstaty duety, kwartety, Mania,
tricinia i t. p., gdzie wyrabiat sie charakter kazde-
go instrumentu pojedynczego, gdzie nadto przez
mistrz6w doswiadczanemi byly rozliczne barwy
dzwieku, jako pézniejszy koloryt orkiestralny.
Pierwsze proby tgczenia rozmaitych instrumen-
téw v/ jednolita masse czynionemi byly w Niem-
czech przez.dyrektoréw chdralnych stowarzyszen.
Ze ci nie mogli wybiera¢ pomiedzy grajkami, dla
tego z samej potrzeby zestawiali w chor instrumen-
ty, do rozlicznych rodzin nalezace. Inni czynili to
odwazniej ijuz nie z przypadku. Jan Pezelius, sta-
wny muzyk miasta Bautzen, zestawial razem po
dwoje skrzypiec, fletow, klarynetéw i fagotow. Jan
Horn radzit taczyc¢ flety, kornety, szatamajki, basy
i wiole dla wykonywania wesotych urywkow, jak:
intrady, gagliardy i inne. Poczeto pilniejszg zwra-
ca¢ uwage na te choralne pofaczenia i wyzyskiwac
na korzys¢ massy dzwiecznej to, co juz bylo wyro-
bionym przymiotem kazdego instrumentu szczegdl-
nego. Gdy figury chorow rozmaitych mieszaty sie
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we wspdlnej grze, to mistrzom nalezato opanowac
te wszystkie $rodki przedstawienia, rozszerzy¢ je
i uporzagdkowaé, by orkiestra mogta sie sta¢ orga-
nizmem bogatym, wszechstronnym i artystycznie
ztozonym. Na takowy jej rozw6j wptyneto wiele
uzywanie choréw instrumentalnych w operze i ora-
toryum. Samodzielno$¢ orkiestry rozpoczeta sie od
wstepow, zwrotek, przygrywek i zakonczen w utwo-
rach muzyki dramatycznej, a doszta w nowszych
czasach do przedstawienia osobnych poematéw pod
nazwg: Sonaty, Uwertury, Muzyki kameralnej
i Symfonii.



ROZDZIAL IX.

Oratoryum i Opera

Obydwie te formy sztuki muzycznej pochodza od
duchownych widowisk, zaprowadzonych przez Ko-
sciot w XIll-yni wieku i zwanych ,,Mysteryami.*
Reprezentacyjna wspaniato$¢ obrzadku dos$¢ wcze-
$nie rozwijata sie w Kosciele chrzescijanskim. Juz
sam przepych gmachu i ottarzy, czar muzyki i ma-
lowidta, tajemniczos¢ Swiatet i pdicieni, niezwykia
won i obtoczyste dymy kadzidia, usposabialy tea-
tralnie poboznego wyznawce, budzgc w nim wycze-
kiwanie, che¢ ogladania bozego dramatu. Ducho-
wienstwo tedy, owem napieraniem egzaltacyi reli-
gijnej powodowane, wytworzyto sztuke teatralng
w kosciele. Zrazu poprzestawano na samym dya-
logowanym uktadzie tekstow, na dramatycznem od-
prawowaniu liturgii. Lecz niedtugo rozszerzono
ramy recytacyi mszalnej, rozwijajagc na coraz wie-
kszg skale epizody dodatkowe, az urosty dzieta nie-
zalezne, do muzyki utozone, ktore tez wykonywa-
nemi byty przed nabozenstwem lub w $lad po niem,



raz na chorze, raz w samej nawie koscielnej. W ta-
ki to spos6b powstaty we Francyi i w Niderlandach,
za$ poOzniej w krajach niemieckich i stowianskich,
przedstawienia dogmatyczne, odnoszgce sie do roz-
licznych $wigt w roku: do Adwentu, Bozego Naro-
dzenia i Swieta Trzech Kréli, do Wielkiego Tygo-
dnia i Wielkiej Nocy, do Wniebowstgpienia, Zielo-
nych Swiatek i do wielu innych $wiat miejscowych.
Wystepowaty w nich osoby Chrystusa i Maryi Pan-
ny, Heroda i Magow, uosobienia aniotéw i szata-
now, ktére to role, charakterystyczng plastyka
i stosownym ruchem ozywione, przyjmowat na sie
sam kler kosScielny. Aktorowie recytowali swoje
role liturgicznie, to jest sposobem planus cantus;
koncowa piesn tylko Spiewano choéralnie z catym
ludem. Muzyka stawata sie tez koniecznie po-
trzebng, jak skoro wypadaty tance w przedsta-
wieniu.

W Paryzu zawigzato sie Bractwo passyjne, zto-
zone z aktorow S$wieckich, ktérzy na placach pu-
blicznych budowali sceny i przedstawiali wielkie
Mysterye dla ludu. Przedmiotem tych widowisk
byly dzieje Starego Testamentu i Meki Panskiej.
Anglicy i Hiszpanie mieli ludowe Czarodziejstwa
i Mysterye. Niemcy op6znili sie z wystawieniem
swoich dramatow religijnych az do XYI-go wieku.
W Polsce réwniez grywanemi bylty po miastach
Mysterye przez wedrownych aktorow.



Wiekszy udziat muzyki w widowiskach sceni-
cznych datuje od czasu, jak ksigzeta wioscy wpro-
wadzili je na swoje dwory. Z poczatku byty to
tylko kilkogtosowe madrygaty lub motety rozmai-
tych kompozytoréw, wplatane do sztuki lub produ-
kowane w przerwach miedzy-aktowych. Lecz juz
w r. 1585 poczeto przedstawia¢ na dworze floren-
ckim komedye wierszowane, do ktérych muzyka
umyslnie uktadang byta. Po za sceng wystepowat
akompaniament instrumentalny. Pojawiajg sie tez
przy owych sztukach urywki instrumentalne, zwa-
ne symfonijami.

Dramat duchowny starannie we Wtioszech byt
uprawiany. W roku 1558 Filip Neri urzadzit przy
kosciele San Girolamo della Carita w Rzymie sale
modlitewng (oratorio), w ktérej sie zgromadzali
ksieza $wieccy, majacy za pomocg stowa kaznodziej-
skiego oddziatywaé na moralnos$¢ publiczng. W zgro-
madzeniu tern postanowiono, dla nadania tem wie-
kszej S$wietnosci kazaniom, wykonywaé muzyke
chéralng z tekstem hieratycznym. Od zgromadzenia
Oratoryandw i od sali, w ktorej byta wykonywana,
muzyka ta nazwang zostata ,,Oratoryum."

Dalszy rozwd6j Oratoryum postepowal razem
z rozwojem dramatu lirycznego, a na udoskonalenie
obu tych form muzyki wptynat Spiew pojedynczy.
Caccini, kompozytor i $piewak, wydat we Florencyi
zbiér melodyj jednogtosowych, z akompaniamentem
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instrumentu strunowego, a $piewnik 6w, pod tytu-
tem ,,Nuove Musiche,” przeznaczonym byt dla lubo-
wnikéw muzyki domowej. Pierwsze préby na dro-
dze ksztattowania monodyi czynili zwolennicy sta-
rozytnosci klassycznej, ktorzy sie zgromadzali w do-
mu hrabiego Vernio we Florencyi, w celu wskrze-
szenia tragedyi greckiej. Tym nie tyle chodzito
0 $piew, ile o wymowng, deklamacye. W r. 1600
Jakob Peri, Emilio Cavalieri i Giulio Caccini uto-
zyli kilka dramatow lirycznych, w ktorych wyste-
powaty osoby pojedyncze. Lubo kompozytorowie ci
mieli na uwadze gtéwnie forme melopei, to jednak
przy wiasciwej Wiochom sktonnosci do rozszerzania
granic S$piewnosci, nie obeszto sie w staro - floren-
ckiej Operze bez przerabiania klassycznej deklama-
cyi na patetyczne arioso. Nastr6j romantyczny
$piewaka i niezmiernie bogata koloratura jego gto-
su, oto powody, dla ktérych dramat nowozytny nie
mogt utrzymac sie w ramach klassycznych i ktorym
zawdzieczy¢ nalezy nowe formy muzyki. Tak wiec
monodya dwiema drogami postepowata: raz jako
deklamacya stowa, to znéw jako przedstawienie
nastroju wewnetrznego za pomocg pieknych form
kompozycyi. Ztad powstaty dwie formy dramaty-
czne, zajmujgce najpierwsze miejsce w Operze
1Oratoryum: Arya i Recitatiw.

Pierwsi kompozytorowie muzyki dramatycznej —
Peri, Caccini i Cavalieri, nie wytworzyli wiasciwej



aryi. Styl opery staro-ltorenckiej ograniczat sie na
recitatiwie i na tak zwanem arioso, to jest na
Spiewnosci patetycznej, niemajacej form okreslo-
nych, ani skali szerszej. Juz pod tym wzgledem
nieréwnie wyzej stangt Klaudyusz Montewerde,
tworca wymowy dramatycznej. Jako madrygalista,
przytgcza sie on do tych mistrzow, ktérzy szukajg
wyrazu w poteznych dzwigniach harmonii, w $mia-
tych dyssonansacli bez przygotowania, oraz w mo-
dulacyach. Montewerde uzywa nowych tych $rod-
kow do wyksztatcenia stylu dramatycznego i w swo-
jej ,Aryadnie,” a bardziej jeszcze w ,,Orfeuszu,”
odznacza sie wielce wsrod wszystkich kompozyto-
réw wspotczesnych. W Orfeuszu mianowicie ,,can-
tileny,” zamiast by¢ jak dotad li tylko ozdobg de-
klamacyi, 3czg sie organicznie z recitatiwami i wy-
razaja liryczne stany oséb. Montewerde nadaje
tez wieksze znaczenie akompaniamentowi instru-
mentalnemu, uzywajgc przy frazesach deklamowa-
nych lutni lub klawicymbatu i postugujac sie liczne-
mi kombinacyami instrumentacyi, gdy maluje uczu-
cia lub pragnie wyrazi¢ kolizye dramatyczng. Toz
samo przy wstepach, tancach, symfonijach, miedzy-
aktach i zakoniczeniach, gdzie niezwykle roztacza
pomysty instrumentalne. Montewerde pierwszy
uzywac zaczat rozwigzan naturalnych akordu do-
minanto -septymowego, czem nietylko wzbogacit



dramatyczng, strone muzyki, lecz wptynat na usta-
lenie prawidtowych ruchéw harmonii.

Dramat liryczny niezmiernie szybko zdobywaé
sobie poczat wazne miejsce w rzedzie zabaw publi-
cznych. Dla ulubionej opery wznoszono umyslnie
wspaniate teatra, z ktérych bodaj czy nie najpierw-
szy stangt w Wenecyi roku 1637-go. Kompozyto-
rowie skrzetnie tez zabrali sie do zasilania reper-
tuaru coraz nowymi utworami, zwanymi zwykle:
tragedya, melodramatem, dramatem muzycznym
i t. p. Nazwa ,,Opery” wystepuje znacznie pézniej,
gdy w sztuce scenicznej stanowczo wyrdznity sie
pierwiastki mieszane, jak: koncerta kosScielne, ka-
merkantaty, oratorya, gry passyjne, wihasciwa tra-
gicznos¢ i komizm.

'Réwnocze$nie z dramatem muzycznym pojawiajg
sie koncerta koscielne. Ludioik Viadana pierwszy
zaczat pisa¢ piesni nabozne na gtos jeden z towa-
rzyszeniem organu. Mistrz 6w jest takze wyna-
lazcg tak zwanego ,generat-basu.” Organy byty
prawie najstarszym z pomiedzy instrumentéw, uzy-
wanych przy S$piewie polifonicznym w kosciotach
i kaplicach. Wszystkie partye chéru grupowaly sie
zawsze pod przewodnictwem organéw. Podobniez
postepowat Viadana w swoich koncertach, z tg ro-
znicg, ze przydawat do piesni gtowne dzwieki pod-
stawowe czyli bas, poruczajgc organiscie dopetnie-
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nie harmonii podiug tegoz. Przy braku blizszych
wskazdwek nie zawsze byto to rzeczg tatwg. Ztad
poszto, ze nastepni mistrze dodawali do basu znaki
cyfrowe, to jest obliczenia odlegtosci, jako wska-
zO6wki harmonicznego prowadzenia akordow.

Oprocz koncertu koscielnego, uprawiano z ro-
wnem zamitowaniem Kantate, ktorej najpierwszym
tworcg byt znakomity kontrapunkcista w XVII-ym
wieku Carissimi. Kantata tem sie rdznita od Ora-
toryum, ze jej przedmiotem byta tres¢ mitologiczna
lub Swiecka, nie za$ biblijna. Kantaty Carissimiego
celuja piekng forma cantileny i recitatiwéw. Toz
samo powiedzie¢ mozna o Oratoryach tego mistrza
rzymskiego, ktéry byt najpierwszym przedstawi-
cielem tak zwanej muzyki klasycznej koncertowej.
Jego dramata duchowne nacechowane sg niepospo-
litg silg ekspresyi, a z formy sg prawdziwymi wzo-
rami stylu wielkiego, uprawianego przez mistrzow
wioskich, jak Scarlatti, Leo i Jomelli, a wydosko-
nalonego poOzniej przez mistrow niemieckich.

Na dworach niemieckich goscita opera wioska,
a przy niej balety, ktdre na rozw6j muzyki instru-
mentalnej wielki wptyw- wywarty. Te uprawiane
byty w Niemczech przez mistrza Henryka Schiitz,
ktory napisat takze opere pod tytutem; ,Pastoral-
na tragi-komedya o Dafne,” a rowniez tworzyt kon-
certa koscielne. W roku 1678 Hamburgczycy
wzniesli u siebie najpierwszy gmach opery niemiec-

Historya Muzyki. 7



kiej. Wszakze, gdy sztuki narodowej nie posia-
dano jeszcze, to i przedstawienia ograniczaly sie na
krotochwilach, przeplatanych muzykag i nie utaja-
jacych wartosci estetycznej.

We Francyi opera powstata z tak zwanych ,,ba-
letow dworskich,” gdzie wykonywanemi byty tance,
Spiewy i deklamacye, ku zabawie monarchow i pa-
now, ktérzy sami w tych przedstawieniach udziat
brali. Minister Mazarini sprowadzit do Paryza
wioskich artystéw i od tego czasu balety dworskie
przeksztatca¢ sie poczely na Opere francuzka.
Pierwsi kompozytorowie tworzyli owe Opero-balety
podtug wzoréw wioskich. Dopiero Jan Baptysta
Ludy. zrodzony we Florencyi, a wychowany we
Francyi, wyswobodzit scene francuzka od wpty-
wow wioskich, nadajgc jej charakter wytacznie na-
rodowy. On tez jest uwazany jako tworca szkoty
nowej w muzyce dramatycznej. Jako utalentowa-
ny wirtuoz, Lully zaliczonym zostat w poczet sta-
wnych 24-ch skrzypkow kréla Ludwika XIV. Na
tern stanowisku pisat rozliczne kompozycye instru-
mentalne, a gtéwnie wstawit sie u dworu muzyka
do baletdw historycznych. Jako zreczny dworak
i biegly muzyk, pozyskat taski u kréla, ktéry mu po-
wierzyt dyrekcye Akademii muzycznej, zatozonej
przez Perrina. Odtad Lully catg swa dziatalnos¢
obrécit ku zbadaniu ducha poezyi francuzkiej i two-
rzy¢ poczat opery oryginalne. Na otwarcie teatru
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dat sztuke pod tytutem: ,Les Fetes de ’Amour et de
Bachus” (Uroczysto$ci Amora i Bachusa), zalecajg-
cg, sie pieknemi urywkami muzyki baletowej. W ro-
ku 1673 wystawit najpierwszg tragedye liryczng
francuzka pod tytutem: Kadmus, z tekstem przez
Quinault’a dorobionym. Jeszcze w tym samym ro-
ku, gdy po $mierci Moliera oddano mu do rozporzg-
dzenia teatr w Palais-Royal, wystawit w nim Al-
ceste, takze z tekstem Quinault’a. Za tern poszty:
Tezeusz, Atys, lzis, iinne. Ostatnig, dziewietna-
stg z rzedu, byta opera Armida, najlepsza ze wszy-
stkich. Przedwczesna $mier¢, spowodowana wy-
padkiem, przeszkodzita znakomitemu mistrzowi do-
konczy¢ wielu zamierzonych lub rozpoczetych prac.
Umart w r. 1687.

Opera Lully’ego powstata wprost z widowisk dw-
czesnych, zawierajagcych w sobie tance, dyalogi,
$piewy pojedyncze i chory. Teksty do opero-bale-
tdwL utly’ego podawali tacy poeci jak Moliere i Qui-
nault,—taniec, muzyka i dekoracye, bywaty dzie-
tem zbiorowem choreografa, muzyka i malarza, a ta
strona artystyczna nie matg w przedstawieniu gra-
ta role obok poezyi. Poeta przedstawiat pomysty
swoje krélowi, ktory z nich wybierat najodpowie-
dniejsze do wspaniatego przedstawienia. Nastepnie
poeta uktadat plan wybranego przedmiotu i podda-
wat go krytyce Lullyhgo; ten zmieniat znéw wszy-
stko podiug swego upodobania i nieraz zmuszat
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wspoltpracownika do przerobienia skonczonego juz
poematu, nim muzyke tworzy¢ rozpoczat. W ope-
rach Lulty‘ego wszystkie czes'ci instrumentalne,
jak uwertury, ritornele, taince i marsze, sa o wiele
wyzsze od partyj wokalnych, wyjawszy niektére
chory. Recitatiwy jego sg dos¢ mdie i jednostajne,
ile ze sie opierajg Scisle na rytmice wiersza. Ztad
ciagta zmiana taktu, przeszkadzajaca do ujecia fra-
zeséw muzycznych w skonczong catos¢. Arye Lul-
ly'ego sg wiasciwie matemi piosnkami, dos¢ wdzie-
cznej i popularnej tresci; wiele z nich przeszio ze
sceny na ulice. Wszakze melod3e jego mato sie
réznity od dyalogéw i mato posiadaty charaktery-
styki. Pochodzito to ztad, ze muzyk francuzki
przywigzat sie zanadto do tego formalizmu klasycz-
nego, jakim sie odznaczata w XV 1l-ym wieku poezya
francuzka.

Pomimo te strone ujemna, szkota Lully’ego od-
znacza sie nader waznemi zaletami. Wyrdznia jg
przedewszystkiem gruntowna podstawa i zupeinie
odmienny kierunek od wioskiej szkoty, ktora juz
stabowac poczeta na sensuatizm. Mistrze wioscy,
dogadzajgc smakowi publicznosci, zmystowo uspo-
sobionej, odrzucali w operze wszystko co nie byto
czystym $piewem. Ograniczano chor ipartye kiR
kogtosowe do rozmiarow najskromniejszych, poe-
zye lekcewazono, a tanicom dano miejsce w mie-
dzyaktach. Tak wiec pozostat tylko jeden ciag
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recitatiwdw i aryj; a ze z czasem i recitatiwa cert z
stabiej traktowanemu byly, ztad arya wzieta prze-
wage, zatamowata dramatyczny rozw6j sztuki i spro-
wadzita opere na droge pojedynczych wystapien li-
rycznych. Lully, przeciwnie, uprawiat wszystkie
czynniki opery jednakowo, ze $cisto$cig sumiennego
dramaturga, dbatego o jedno$¢ sztuki. Arye, chd-
ry, sceny zbiorowe itance, lacza sie organicznie
W jego dzietach; sam nawet formalizm w akcento-
waniu wiersza stat sie hastem do poszanowania po-
ezyi. i zaprowadzit pézniejszych mistrzéw do zrodet
prawdy dramatycznej. Do postepu muzyKki instru-
mentalnej bardzo wiele przyczynit sie Lully. .Jego
uwertura uktadang jest w formie wyzej wspomnia-
nych sonat, w ktérych kontrast polega na powol-
nych i szybkich zdaniach. Jego kwartet smyczko-
wy okresla juz zasady' instrumentacyi, wszakze nie
przy recitiwach, ktére oparte sg na basie cyfrowa-
nym i widocznie akompaniowane byly na klawi-
cymbale. Arye majg przygrywke i zakoriczenie in-
strumentalne; chérom towarzyszg zawsze smyczko-
we instrumentu, mieniajac sie z obojami i fagotami.
Trabki takze czesciej juz sg zastosowywane i nieje-
dnokrotnie ze smyczkowemi instrumentami mie-
szane.

Dtugo jeszcze po $mierci Lully'ego opery jego na
francuzkiej scenie z powodzeniem przedstawianemi
byly; obadwaj zas synowie: Ludwik i Jan, jako tez
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uczen Pascal Collase, w tym sannm kierunku pra-
cownli.

Marais o tyle posunat opere, ze arye jego wiecej
melodyi zawierajg, a instrumentalny akompaniament
wiekszg sie odznacza sitg dramatyczng. Desmarets,
Campra, Destouches i inni, byli nasladowcami Lul-
ly’ego i stylu opery francuzkiej nietylko naprzéd
nie posuneli, lecz opanowa¢ sie dali nieco wyptywom
wioskiej szkoty.

Jan Filip Rameau, zm. 1764 r., pofaczytw je-
dnolitem dziele sztuki wszystkie dotychczasowe
usitowania i nowe pomysty. Byt zarazem znako-
mitym teorerykiem. Pierwszg swbjg opere p. t. Hi-
polit, napisat majac juz blizko lat pieédziesiat. Ta
i nastepnych jeszcze 21 byty dla sceny francuzkiej
tego samego znaczenia, co dzieta Lully’ego.

Poprzednicy Rameau, starajac %ie o wiekszg swo-
bode kompozycyi, odstgpili od pierwiastkowej formy
i zwrocili sie nieco ku sensualizmcwi wioskiemu.
Rameau zawraca do stylu zatozyciela szkoty francuz-
kiej, bogacac opere nowemi Ssrodkami, jakie pozy-
skanemi zostaty w dziedzinie muzyki wokalnej
i instrumentalnej. W recitatiwach, réwnie jak Lul-
ly, uzywa zmian taktu, wszakze rozszerza je i wy-
petnia instrumentacyg. Arye, wrktérej wioska za-
panowata forma, zawraca do pierwotnej formy na-
rodowej, dajac jej wbzakze lepszg podstawe harmo-
niczng i ozdabiajgc melismatykg wioska. Wytwa-



rza nader efektowne orkiestralne tutti i wybornie
uzywa na-przemian detych i smyczkowych instru-
mentéw.

Byta to pierwsza préba stopienia stylu francu-
zkiego z wioskim. Wszakze Rameau nie byt w sta-
nie jeszcze przedstawic jednosci dramatycznej, jak
to mogt uczyni¢ mistrz pdzniejszy, obeznany z pie-
knosciami cantileny wioskiej i deklamacyi francuz-
kiej, ktéry obydwie te formy umiejetnie do poety-
cznej zastosowat prawdy.

Opera francuzka, wyksztatcona pod wzgledem
akcentdw w recitatiwach i Scistosci form dramaty-
cznych, pozyskatatern samem najgtéwniejsze warun-
ki, jakich wymaga rodzaj komiczny. Lubo muzyce
owczesnej brakowato jeszcze srodkéw samodzielnych
do okreslania charakterystyki oséb, tojuz wielce
komicznymi czynnikami byty: parlanclo w $piewie
i lekka rytmika taneczna. Pierwszy z tych czyn-
nikdw zostal podstawy komicznosci w operze wio-
skiej, za$ drugi w operze francuzkiej.

W r. 1752 przybyli do Paryza wiloscy S$piewacy
i w wielkiej sali opery przedstawia¢ zaczeli komi-
czne sztuki, czyli ,,buffy,” z pomiedzy ktérych naj-
wiekszego powodzenia doznawata buffa p. t. ,,La,
Serva padrona,ll kompozycyi neapolitaiskiego mi-
strza Pergolesego. Cze$¢ publicznosci z wielkim
zapatem te nowos¢ przyjeta, wszakze czes¢ druga
stawita sie nieprzyjacielsko, mienigc cate to przed-
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siebiorstwo przeciwnem narodowemu kierunkowi.
Z tego wywigzata sie stawna ktétnia ,,buffonistow*
i ,antibuffonistéw,* do ktérej pozniej i opery Diucka
wciggnieto; ona tez stata sie powodem, ze opera
franeuzka zmianom ulegta. Francuzcy kompozyto-
rowie, jak Duni, Monsigny, Filiclor i Gretry, po-
czeli pisa¢ opery komiczne, a stosujgc do nich de-
klamacye stylu francuzkiego i rytmike lekkg, wy-
tworzyli owa szkote komizmu w muzyce, z ktorej
scena paryzka az do naszych czaséw styneta.

We Wioszech tymczasem rozwoj opery zupetnie
inng postepowat droga. Juz opera Scarlattiego
sktadata sie li tylko z recitatiwow, aryj i duetow.
Nastepnie recitatiw utracit swg site deklamacyjng
i zeszedt na ton prostej rozmowy. Lecz Scarlatti
rozszerzyt za to forme aryi, nadajac jej dramaty-
czng site i wyraz. Szkota neapolitafiska juz od tej
formy nieodstgpita. Mistrze tacy jak Leo, Porpora,
Sarti, Leonard Vimi, Pergolese, Jomelli, trzymajg
sie wzoru, wytworzonego przez Scarlattiego, ale
jednoczednie tracg z uwagi dramatyczne znaczenie
Spiewu. Ich arya staje sie utworem popisowym,
w ktorym wirtuoz znalez¢ ma to tylko, co technike
jego gtosu pieknie przedstawi¢ moze. Sensualna
ta szkota miata i w Niemczech swoich przedstawi-
cieli, jak: Graun, Hasse i Naumann.

W Niemczech wszakze wiekszy byt wplyw stylu
francuzkiego, mianowicie na scenie hamburgskiej,
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gdzie Keinhard Kejser, wzorujac sie na Lully’m
usitowat opere narodowg niemieckg wytworzyc.
Kejser urodzit sie w r. 1673 ijuz w 19-m roku zy-
cia wystapit jako kompozytor oper, z ktérych wiel-
ka liczbe, po wiekszej czesci dla hamburgskiej
sceny przeznaczonych, po sobie zostawit. Zmart
r. 1739 w Hamburgu, gdzie byt dyrektorem opery.
Po jego S$mierci scena niemiecka upadta i Niemcy
dtugo jeszcze czeka¢ musieli na opere prawdziwie
narodowg. Keinhard Keiser pisat takze muzyke
passyjnag i Oratorya; dzieta jego nie odznaczajg sie
dostateczng powaga i gtebokoscig mysli.

Nie wiele wiecej w tym kierunku dokonali Mat-
theson, Telemann i kilku innych, ktorzy tern mniegj-
szg na siebie zwracajg uwage, ile ze juz stynagé
poczynali dwaj mistrze, majacy muzyke koncertowm-
religijna postawié na najwyzszym stopniu doskona-
tosci: Bacli i Haendel.

W XVIII-m wieku styl oratoryjny i styl operowy
rozwijajg sie odrelnie, o ile operze przychodza
w pomoc coraz potezniejsze Srodki dramatycznego
przedstawienia, o ile oratoryum zamyka sie w gra-
nicach poematu biblijnego. Kraje katolickie dawno
juz odbyly swoje odrodzenie w sztukach i literatu-
rze, ofiarujgc na cze$¢ Kosciota najszczytniejsze
natchnienia, najpiekniejsze dzieta. Nie dziw, ze
teraz w krajach tych nastgpit zwrot stanowczy ku
realizmowi, wr imie ktérego sztuka teatralna zajeta
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wszystkie umysty i ksztattowac sie poczeta z nad-
zwyczajng szybkoscig. Nakierowana ku prawdzie
psychologicznej i rzeczywistosci, sztuka u Wtochow
i u Francuzéw wyrabiata sie scenicznie, odrzucajgc
przedmioty mitologiczne i biblijne, troszczac sie nie
tyle o idealng pieknos¢, jak o zywotnos¢, o wyra-
zisto$¢ przedstawienia. To tez cala wspaniatosé
opery wypracowang zostata wspolnym geniuszem
Wiochow i Francuzéw. Ci ostatni zwtasza tak da-
lece objeli przewodnictwo w tym kierunku, ze
wszyscy mistrze wioscy i niemieccy, tworzacy dla
sceny, musieli rachowaé sie z tg szkotg francuzka,
a nawet osiedla¢ sie w samem jej ognisku, w Pary-
zu, jak to czynili Gluck, Piccini, Cherubini, Sponti-
ni, wreszcie Rossini i Meyerbeer.

Przeciwnie dziato sie u Niemcow. Ciw XVIII-m
wieku przechodzili dopiero swoje odrodzenie arty-
styczne i zostawali pod przemoznym wptywem idei
religijnej, ktora w swej formie protestanckiej odpo-
wiadata doskonale zywiotom narodowym i dopoma-
gata germanizmowi ksztattowa¢ sie niezaleznie.
Ztad tez wiek XVIII-y jest u Niemcow epokg klas-
sycyzmu religijnego w literaturze i sztukach. Tu
panowanie poezyibiblijnej, a zatem rozwdj najwyzszy
muzyki idealnej, takiej, jakg znajdujemy w Orato-
ryach Haendla i w utworach koscielnych Bacha,
gdzie styl zaleca sie potegg uczu¢ nietyle drama-
tycznych ile wzniostych, gdzie przewaza mistyczna
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fuga i doskonata rGwnowaga gtoséw chdralnych nad
indywidualizmem lirycznym.  Opery niemieckiej
tworcg byt Mozart, a chcac Scislej oznaczyc€ jej typ
prawdziwy, to nie komu innemu jak tylko Weberom
nalezy sie stawa pierwszego dramaturga w muzyce
niemieckiej. Niemcy za to, jako idealisci, najwcze-
$niej i najsSwietniej rozwineli muzyke instrumental-
ng, przywodzac w symfonii do artystycznego oder-
wania wszystkie formy muzyki, jakie sie wyrobity
na scenie teatralnej.



ROZDZIAL X.

0 luck. —Haeudel. — Bach.

Krzysztof Willibcdd Glucie urodzit sie 2-go lipca
1714 r. w Weidenwang, miasteczku bawarskiem.
W Kommotau pobierat nauki gimnazyale, ksztat-
cac sie zarazem w grze na klawikordzie i na
organach. Jako miodzieniec, Gluck rozpoczyna
swoja karyere od poszukiwania wzorow. Wiec po-
drézuje po réznych krajach; to sie osiedla we Wto-
szech dla nabrania wprawy w kompozycyi, to zda-
za do Londynu dla otrzymania wskazéwek od Haen-
dla, az wreszcie wraca do ojczyzny, niezadowolony
z muzyki wiloskiej i niemieckiej, z siebie samego
i z przewodnikéw swoich. W Wiedniu Gluck pi-
sat mate opery komiczne i melodramaty dla tam-
tejszej sceny dworskiej, ktérej dyrektorem miano-
wany zostat. Ztagd wydalat sie czesto do miast
wioskich, gdzie wystawiat swoje utwory, bawit
chwilowo w Dreznie i znow wracat do Wiednia,
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zawsze czynny i chciwie poszukujacy drég nowych
w mistrzowstwie dramatycznem. Ot6z wsrdd tej
pracy réznostronnej, wsréd uzbieranych doswiad-
czen, Gluck dojrzewat umystem i sposobit sie do
wielkiej dziatalnosci reformatorskiej, jakg w spra-
wie sztuki muzycznej przedsiewzia$¢ mu wypadto.
Wieden stal sie dlan miejscem statego pobytu, a te-
atr wiedenski, obsadzony dotad czysto wioska sztu-
ka, miat przedstawi¢ najwczes$niejsze pomysty jego.

Ze Gluckowi chodzito przedewszystkiem o zrow-
nowazenie muzyki z poezyg w dramacie lirycznym,
dla tego umyslit odstagpi¢ od wspotpracownictwa
z librecistg Metastazim i poruczyt utozenie tekstu
do opery poecie Calzabigi, ktory podzielat zupenie
sady estetyczne mistrza. Tak powitato najpierw-
sze dzietlo w stylu nowym, opera pod tytutem Or-
feusz i Eurydyka, ktérg uwaza¢ nalezy jako prébe
nieSmialy, zaledwie kilkoma rysami oryginalniej-
szemi wyroOzniajgca sie od stylow przyjetych. Kry-
tyka tez’nie miata powodu wystepowa¢ w obronie
tradycyi i Gluck, mianowany juz wIRzymie kawa-
lerem ,,Ostrogi ztotej,” rozstawiony z talentu w Nea-
polu, Medyolanie i Wenecyi, pozyskat najgoretsze
sympatye Wiedenczykéw. Jedyng nowmscig w Or-
feuszu byta instrumentacya, traktowana w sposob
dramatyczny, oraz choéry, ktérym Gluck dat powa-
zniejszy rozmiar i znaczenie, whrew przyjetej przez
kompozytoréw wioskich formie.
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Dopiero Alcesta, wystawiona r. 1767, wprowa-
dza opere na droge stanowczych zmian, ktorych za-
sady wytozyt autor teoretycznie i umiescit na cze-
le tej partytury. ,,Postanowitem, mowi on, unikngé
naduzy¢, wprowadzonych do opery przez pr6znosc
Spiewaka i ulegtos¢ kompozytora, co wiasnie we mi-
strzowstwie wioskiem oszpeca i na poSmiewisko wy-
stawia rzecz najpiekniejsza, tworzywo najszlachet-
niejsze.  Usitowatem nakierowaé muzyke ku jej
przymiotom wiasciwym, ku potegowaniu poezyi
i stanow dramatycznych, ku wyrazeniu wszystkich
szczegotow akceyi, jak to czyni biegty malarz, nada-
jacy rysunkowi S$wiattocien. Dla tego wzbrania-
tem sie dopuscié¢, izby $piewak wykonywat wsrod
dyalogu btahe ritornele, lub popisywat sie zreczno-
$cig w wokalizowaniu na jednej zgtosce, lub zatrzy-
mywat catg orkiestre dla zadziwienia stuchaczy
pusta, nic nieznaczacg ,.fermata.” Sadze, ze sym-
fonija powinna przygotowywac stuchacza do akcyi,
ktérej staje sie wr ten sposob objasniajgcem stre-
szczeniem; ze instrumentacya powinna stosowac
sie do ruchu dramatycznego ; ze nie nalezy stanow.-
czemi przerwami oddziela¢, récitatiwu od aryi, na
czem szkodowataby cato$¢ wymawianej mysli, oraz
logika i moc samego dziatania. Postanowitem prze-
dewszystkiem stara¢ sie o jak najwiekszg prostote,
poswiecajac trudnosci sztuki dla stylu jasnego, pra-
widta techniczne dla prawdy i ekspressyi. Takie
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sg zasady, ktoremi sie rzadzitem etc. etc.” Z wiek-
szym jeszcze naciskiem okresla Gluck stanowisko
swoje w przedmowie do partytury opery ,,Parys
i Heima,” wydanej roku 1770.

Odtad przejety niechecig do poezyi, do jezyka
i do mistrzowstwa wioskiego, pragnie przenies¢
dziatalno$¢ swojg na grunt francuski, gdzie formy
sztuki, wytworzone przez Lul'y’ego i Rameau, zda-
waty mu sie by¢ niejako przygotowanym materya-
tem do pozadanej reformy. Bailly clu liollet pod-
tozyt mu pod muzyke ,,Tfigenije” Rassyna. Opera
ta, przedstawiona w Paryzu z niezmiernem powo-
dzeniem, rozbudzita na nowo walke stronnictw mu-
zycznych. Gluck przerobit tez dla Paryzan ,,Orfeu-
sza” i ,Alceste,” a gdy stawa jego poczynata byé
coraz gtosniejszg, za$ stronnictwo muzyki narodo-
wej coraz silniejszem sie poczuwato, to strona prze-
ciwna zawezwata w pomoc znanego neapolitanskie-
go kompozytora Piccinieyo, ktérego na czele opery
wioskiej w Paryzu postawiono. Roku 1777 ukazata
sie ,Armida,” nastepnie ,lfigenija w Taurydzie,
z ktorych kazda niezaprzeczonemi pieknosciami
przeciggneta na strone Glucka wielu najzawziet-
szych przeciwnikdw.

Mistrz ten, peten zastug, zmart 15-go listopada
1787 roku.

Reforma opery Glucka dla tego tak wielkg ma
doniosto$é w historyi muzyki, ze nie wynikta z no-
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watorstwa btahego, ani tez z jednostronnych uprze -
dzen sztukmistrza, lecz ze sie oparta na gtebokiem
przekonaniu, oraz na doswiadczeniu muzyka, mitu-
jacego przedewszystkiem prawde w sztuce. W ciggu
catej pierwszej potowy zycia swego, pracowat
G-luck jedynie w kierunku wspétczesnego mistrzow-
stwa. Dwadziescia oper napisat w stylu wioskim,
zanim rozpoczat reforme jako maz dojrzaty. Pierw-
sza z jego oper oryginalnych, ,,Orfeusz,” tak wiele
jeszcze wioskim ulega btedom, ze bohater jej $pie-
wa gtosem altowym, a procz niego dwie tylko wy-
stepujg role: Eurydyki i Amora, obydwie przez
soprany reprezentowane; mezkieh gtoséwbrakzreszta
zupetny. Jedyng forma oryginalng w tej operze
jest chor, ze szczegblnem staraniem przez mistrza
opracowany. Scisle wynikajacy z akcyi, utrzymany
on jest w granicach prawdy dramatycznej, czem
wiasnie sprawia potezne wrazenie. Recitatiwa, na
sposob Rameau traktowane, podnosi mistrz do nie-
zwyktej ekspressyi za pomocag charakterystycznej
instrumentacyi. Najznakomitsza w utworze catym
jest bez zaprzeczenia scena: che paro ciel/, uposa-
zona tak pieknym, Swietnym i malowniczym akom-
paniamentem instrumentalnym, jakiego dotad nikt
nie byt probowat utozyé.

W ,Alcescie” juz sama uwertura zapowiada $miel-
sze postepowanie. Zamiast by¢, jak dotad, przy-
grywka lekkg, fantazyjng, jest ona powaznym pro-
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logiem, przygotowujacym stuchacza do osnowy dra-
matu. Postep staje sie widoczniejszym w chdrach,
Oile te prowadzone sgjuz nie trybem aryi, lecz polifo-
nicznie. Arye w Alcescie, jakkolwiek odstepuja od
popisowej swobody i ScisSle wiagzg sie z tekstem,
przeciez nie majg tego wyrazu, jaki powinien by¢
przymiotem liryki czystej. Zna¢ mistrz nie natrafit
jeszcze na wilasciwe akcenta uczuciowe i nie opano-
wat trudnosci, jakie wynikajg z kojarzenia form
prozodyjnych z formami muzycznemi. Dopiero arye
z Ifigenii w Aulidzie” odpowiadajg zupeinie wy-
maganiom nowego kierunku, ktdry w tej operze
w catej peini sie objawia.

Mylnie sadzg krytycy niektorzy, ze jedyna zastu-
ga (Pucka jest wytworzenie doskonatej deklamacyi;
owszem, on przedewszystkiem cenionym by¢ powi-
nien jako genialny dramaturg, usitujgcy wszystkim
formom opery nada¢ wtasciwg ekspressye, wiec jako
mistrz, ktory zycie dramatyczne tchnagt zaréwno
w recitatiwa, jak w arye i chory. Jakkolwiek bo-
wiem sama deklamacya okre$la znaczenie myslowe
dyalogéw, to przeciez nie wyraza jeszcze stanow
wewnetrznych. WilaSciwem zrodtem akcyi jest
namietno$¢, ruch uczué¢, zgota rozliczne stany psy-
chiczne, ktérych najdzielniejszem zwierciadtem
w sztuce sg formy muzyki czystej, formy piesni
lharmonii. Zatem najwyzsza mistrza zastuga po-

tega na tern, ze on umie wyprowadzaé akcye z pro-
llistorya Muzyki. 8
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cesu psychologicznego, wigzac w jedng Scistg ca-
to$¢ uczucia i czyny, sytuacye liryczne i watki dra-
matyczne, znaczace stowa poezyi i wyraziste dzwie-
ki muzyki. Uzdolnienia do formy lirycznej nabyt
Gluck w szkole wioskiej, gdzie piekne ksztatty me-
lodyi przedstawiajg wyborny wzrér dla kazdego
mistrza, umiejgcego technike tworzywa zastosowac
do celow wyzszych. Gluck tez odrzucit co byto
zbyt dowolnego w owych ksztattach, tchnat dusze
w organizm artystyczny lecz bezmys$iny i odrodzit
Spiewnos¢ za pomoca poezyi. Gluck zastosowat do
aryi frazowanie charakterystyczne, ktérego mistrze
opery wioskiej uzywali w recitatiwach i nadat tern
samem $piewowi potege dramatyczng, nieznang przed-
tem ani Wiochom ani Francuzom. Dziwnie tez umiat
zwroci¢ calg uwage uczestnika na przebieg czyn-
nosci dramatycznej. Pows$ciggajac nieusprawiedli-
wione wybuchy uczucia indywidualnego, nadaje
charakter osobom i rozwija ich czynnos$¢ wedle po-
wzietego planu. Wiec wcale inaczej przedstawia
bohateréw7tragicznych niz Lully i tegoz nasladowcy.
Ci poprzestawali na utozeniu muzyki, ktéra, jakkol-
wiek nie zupetnie sprzeczna z sytuacyg i charakte-
rem osob, nie posiadata wszakze ani glebszego zna-
czenia, ani cechy dramatycznej.

Z calg dzielno$cig uksztalconego umystu zatapia
sie Gluck w $wiat cudowny, na pét mityczny i od-
twarza jego tajemnicze dzieje fantazyg poety



i sztukmistrza. Jakze poteznie, jak posagowo wy-
stepujg w tragedyach jego postacie i charaktery.
Majac sobie odstonietg strone duchowg bohaterow
Grecyi, mysli i uczucia, przechodzace miare uczu¢
i mysli powszednich, stuchacz z przerazeniem po-
znaje Slepe fatum, ktore na wsze strony sieje stra-
szliwe zniszczenie, prowadzi cztowieka silg koniecz-
nosci do zbrodni i gubi winnych razem z niewinny-
mi. Az dotagd Swiat bohaterski stuzyt Wiochom
i Francuzom za przedmiot do przedstawien plasty-
cznych, dekoracyjnych, urozmaiconych muzyka
i tancem ; Gluck dopiero odkryt nam wewnetrzng
jego warto$¢ za pomocg muzyki. Ze za$ ku temu
postugiwaé sie musiat najosobliwszymi $rodkami,
jakich dostarczy¢ moze technika sztuki, dla tego
wptynat na ogélny rozwdj tejze. Scisto$¢ i boga-
ctwo ruchéw w harmonii, wytwornos¢ i rozmaitosé
kolorytéw w instrumentacyi — takie byty przymio-
ty odrodzonej opery ze strony technicznej. Jakkol-
wiek bowiem harmonija Glucka nie jest ani tak gte-
boka,'-ani tak uczenie ztozong jak harmonija Seba-
styana Bacha, wszakze jest wielka, o ile staje na
wysokosci zadania poetycznego i potezng, jako obra-
zowanie dramatyczne. Co do instrumentacyi, ta jest
bardziej zblizong do nowoczesnej niz instrumentacya
Haendla i Bacha. Styl instrumentalny tych dwdch
mistrzow, uwarunkowany jeszcze technika chorowa,
rozwija sie po wiekszej czesci polifonicznie; Gluck
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za$ postanowit udoskonali¢ kierunek mistrzéw tran -
cuzkicli, a zwilaszcza Rameau, polegajacy na tern,
by nie dawaé orkiestrze udziatu w polifonii Spiewni
i osiegac koloryt niezalezny przez witasciwe zesta-
wienie tych instrumentéw?

Czyniony Gluckowi zarzut, iz w kompozycyi lek-
cewazyt postannictwo sztukmistrza muzycznego,
sprostowacé nalezy tg zastuzong pochwaly, ze nieo-
graniczat sie on samymi $rodkami muzyki i usitowat
prawde dramatyczng wyraza¢ za pomocg doskona-
tej kojarzni stowa i dzwieku, ze uszanowat po-
ezye, ktérg uwazat stusznie jako powage pierwszo-
rzedng w operze. G-luck zaprotestowat tylko prze m
ciw mistrzowstwu wioskiemu, rozwijajagcemu gto-
wnie zmystowa, bezmysing strone sztuki. Owa pro-
testacya zaprowadzita go wiasnie do zespolenia
wyrozniajacych sie juz znacznie kierunkéw: sensu-
alizmu wiloskiego, formalizmu francuzkiego i idea-
lizmu niemieckiego. Gluck bowiem jest najpierw-
szym przedstawicielem klasycznego kosmopolity-
zmu w nowozytnej sztuce muzycznej.

Innym klasykiem wielkim w sztuce muzycznej
XV wieku byt mistrz, ktdrytak samojak Gluck
jedng potowe zycia swrego strawiwszy na ustugach
mistrzowstwa witoskiego, w drugiej potowie zastynat
jako tworca Oratoryum, podnoszacy te forme do ol-
brzymich rozmiaréw i do znaczenia idealno-drama-
tycznego. Mistrzem tym by#:
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Jerzy Fryderyk Haendel. Urodzony w Halli 23
lutego 1085 i\, zaczat pracowaé bardzo wczesnie
nad muzyka, ktorej sie tez z catg gorliwoscig po-
Swiecit. Uczeszczat na uniwersytet w miescie rodzin-
nem, gdzie mu w roku 1702 ofiarowano posade
organisty katedralnego. W nastepnym juz jednak
roku zaciggnat sie do orkiestry teatralnej w Ham-
burgu, zrazu jako drugi skrzypek, pdzniej jako cym-
balista. W roku 1705 wystawit tamze pierwsza
swojg opere ,,Almire* i niedtugo potem drugg pod
tytutem ,,Nero“. Roku 1706 usunagt sie ze sceny
hamburgskiej, pozostawiajgc dla niej jeszcze jedng
opere ,Florinda i Dafne®. Zdaje sie, iz trzy pierw-
sze oratorya jego napisanemi byty miedzy rokiem
1707 a 1709. W tym to czasie udat sie do Wioch,
gdzie, jako wirtuoz na klawikordzie i jako kompo-
zytor, wysoko byt cenionym. W roku 1710 opuscit
Wiochy, udajac sie do Hanoweru dla objecia kapel-
mistrzowskich obowigzkéw. Przy koncu tegoz roku
odbyt pierwszg swojg podrdz do Anglii. Tu przyjeta
go Swietnie arystokracya londynska, dla ktorej
opery Haendla mialy te samag warto$¢, jaka im
Wiosi przyznali. Po skoriczonym urlopie wrocit do
Hanoweru i dwa lata jeszcze pozostat tam na sta-
nowisku kapelmistrza. Ale Haendel upodobat sobie
Anglie, jej wolno$¢ polityczng, jej wielkos¢ w lite-
raturze i panskos$¢ w obyczajach. Wiec znéw uczynit
wycieczke do Londynu, a cho¢ termin urlopu upty-
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nat, nie wrécit juz do Hanoweru i wiecej nie opuscit
przysposobionej sobie ojczyzny, chyba dla krotko-
trwatych podrézy. Gdy po $mierci kroélowej Anny
wstapit na tron kurflrst Hanoweru Jerzy Ludwik,
przyszto Haendlowi obawia¢ sie zastuzonej kary za
zerwanie umowy. Wszakze krol nietylko wine prze-
baczyt, ale byt zawsze przychylnie usposobionym
dla genialnego kompozytora.

Wiasciwy zwrot w dzialalnosci artystycznej
Haendla datuje od roku 1720. W Anglii, réwnie jak
we Francyi, walczyty o pierwszeAstwo stronnictwa
muzyki wioskiej i francuzkiej, z ktérych kazde na-
przemian otrzymywato zwycieztwo. Henryk Pur-
cell prébowrat godzi¢ obydwa kierunki, co mu sie
nie zawsze udawato. W czasie pobytu Haendla
w Londynie opera witoska, podtrzymywana przez
tegoz, zapanowata na dtuzszy czas nad francuzka.
Gdy stowarzyszeni panowie zatozyli Akademije
Opery, kierownictwo jej poruczonem zostato Haen-
dlowi. Przez lat dziewie¢ przewodniczyt on najbo-
gatszej scenie londynskiej, ktdrg tez uposazyt dwu-
nastoma nowemi operami. Okoliczno$¢ ta stata sie
wszakze powodem wielu trosk, ktore pozbawiaty
mistrza pozadanej swobody i niezaleznosci. Odda-
lony ze sceny $piewak Senesini, ulubieniec panow,
zatozyt nowgq akademije, wobec ktérej Haendel mogt
utrzymac swojg opere, mimo najwiekszych wysitkow,
tylko do roku 1730. Ztad tez, gdy z nastaniem po-
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stu widowiska przerwanemi zostaty, Haendel usu-
nat sie z przedsiebiorstwa, zaniechal nawet upra-
wiania sztuki teatralnej, jako zaleznej od przesaddw
i kaprysow postronnych, a catg duszg oddat sie po-
ezyi biblijnej i do wspaniatych form Oratoryum
wszystkie natchnienia swoje skierowat. Kilka pro-
bek tego rodzaju wydat juz Haendel w Hamburgu,
we Wioszech za$ pisat kantaty. Ot6z pierwsze ora-
torya, jak naprzykitad: ,,Estera“, ,,Deborah*i,Ata-
lia“, napisane dla pewnych $piewakow i petne efek-
tow scenicznych, uwaza¢ nalezy jako ptody mato
warte, uronione w czasie przejSciowym, gdy kom-
pozytor nie mogt jeszcze oderwac sie od Swiata
teatralnego. Dopiero dzieto pod tytutem ,lzrael
w Egipcie” rozpoczyna sobg owo wznoszenie sie
mistrza ku szczytom ideatu, ktdérego coraz dosko-
nalszymi objawami sg tak wielkie poemata jak:
»Messyasz“, ,Samson“, ,Judasz Machabeusz“
i ,Jozue“. Odtad stawa Haendla coraz gtosniejsza
by¢ poczynata, przynoszac mu zaszczyty od mo-
znych, hotdy mistrzéw i powszechne uwielbienie.
Umart roku 1759 dotkniety $lepota, podobnie jak
wspotczesny mu Bach.

Styl Haendla w operze wyr6znia sie tern od stylu
wioskiego, ze jego faktury operowe sg umiejetnie
kontrapunktowane, czego wioscy kompozytorowie
starannie unikali. Gdy jednak podobne dramatu
lirycznego traktowanie bylo zawczesnem wobec
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niewyrobionej jeszcze spéjni pomiedzy aryg i reci-
tatiwem, to nie dziw ze dzialalno$¢ Haendla nie
przyczynita sie w swoim czasie do postepu opery.
Chcac jg pchnac na tor nowy, powinien byt Haen-
del pdéjs¢ ta sama drogg co Gluck, to jest unikaé
Swietnosci popisowej, rownie jak zastosowywania
Srodkéw' technicznych zbyt ztozonych i trudnych.
Niezdolny tej powsciagliwosci, przyjat Haendel zu-
petnie przeciwny kierunek. O ile Gluck zaciesniat
i do logicznej przywodzit prawidtowosci wszystkie
formuty kompozycyi, o tyle Haendel usitowat je
rozszerzy¢ i pogtebié, unicestwiajgc tern samem,
przedstawienie teatralne. Gluck brat do sw#j opery
temata z abstrakcyjnego Swiata bohaterdw, co wita-
$nie do form reprezentacyi klasycznej zupetnie sie
nadawmio; Haendel przeciwnie, wybierat przedmiot
z pomiedzy opisdw historyi $wietej, dla ktorych ra-
my teatralnego przedstawienia sg za ciasne i obra-
zowanie plastyczne za nadto ograniczone. To tez
tej plastyki wyrzekt sie mistrz zupetnie i malowat
rysami wielkimi, kolorytami najidealniejszymi, ja-
kie harmonija muzyczna poda¢ moze. Nie gardzac
zadng z formut opery wioskiej, mistrz je rozszerza
iwypetnia, tworzy mistyczne chd.ry za pomoca wiezi
kontrapunktowej i potezng umiejetnoscig harmoni-
sty opisuje cuda starego testamentu. Dramatycz-
no$¢, wyzwolona z dzwigni zewnetrznych, jak de-
koracye i scenarye, rozwija sie swobodnie z catym



przepychem sztuki, ktdra ma sie rachowac jedynie
tylko z wewnetrzng strong poezyi, z psychologig
stan6w najwznioslejszych. Sztuka tonéw dostgpita
tez w owym dramacie zidealizowanym tak wielkiego
rozwoju i tak poteznie wspomogta poezye samg, jak
w zadnej innej formie. Wszelkie préby przedsta-
wienia, za pomocg scenaryum, wielkosci i upadku
ludu hebrajskiego, rozbity sie o zupeine niepodo-
bieAstwo; owszem, najwieksza wystawnos¢ teatral-
na, przedsiebrana dla oratoryéw Haendla, schodzita
na karykature wobec olbrzymiej tresci przedmiotu.

Nie mozna zaprzeczy¢, iz Haendel przejety byt
wspotczesng poezya niemiecka, tak zwang klasycz-
na, ktora sie zwrocita ku wielkiej przesztosci histo-
rycznej, a zwiaszcza hebrajskiej. Poezya biblijna,
jej ton podniosty i gteboki, jej tres¢ powszeclmo-
ludzka i niezmiernie dramatyczna —wszystko to
dogadzato $wiezo powstatemu protestantyzmowi
niemieckiemu, ktoéry prowadzit wyznawcéw swoich
do odrodzenia w literaturze i sztukach. Odrodzenie
to byto tez zupeinie plemiennem, narodowem, ile
ze poeci i sztukmistrze niemieccy odtwarzali wiel-
kg przeszto$¢ oryginalnie, duchem tej spekulacyi
gtebokiej a mistycznej, jaka zapanowata w ich filo-
zoficznem mysleniu. Ot6z, jak poeta Klopstock pi-
sat swojg Mesyade, usitujgc utworzy¢ wielkg o Zba-
wicielu epopeje, tak rowniez Haendel tworzyt swe-
go Messyasza, przedstawiajagc te sama epopeje za.



pomocg najpotezniejszych $rodkdéw dramatyzmu
muzycznego.

Co do strony technicznej, te wyrobit Haendel na
wzorach stylu wioskiego, na owej zwiaszcza trady-
cyi, przekazanej przez szkoty muzyki religijnej
i utrzymywanej we czci przez malg liczbe kompo-
zytorow klasycznych. Tu sie nauczyt Haendel pro-
wadzenia choréw na wielkg skale, co byto koniecz-
nym warunkiem samej formy opisowo-dramatycznej,
zakre$lonej na olbrzymie rozmiary. Juz w pierw-
szem z jego dziet piekniejszych, w ,Izraelu”, wyka-
zuje sie to mistrzowstwo. Wiadomg jest rzeczg, iz
oratoryum to zawiera az 20 choérow, polgczonych
recitatiwami, jedng tylko arye w czeSci pierwszej,
za$ trzy duety i trzy arye w drugiej. Lud Bozy tak
wytgcznym jest tu czynnikiem, ze nawet Mojzeszo-
wi nie dat mistrz przyjs¢ do stowa, ani tez do dzia-
tania, pojmujac posta¢ te jako bierne narzedzie
woli boskiej. Wyjscie Izraelitow z Egiptu, jako tez
caly szereg cudéw wyzwalajgcych, opowiadajg sa-
me chdéry majestatycznie rozwiniete. Wieksza czes¢
tych chéréw prowadzong jest podwdjnie. Mistrz
tak gruntownie przejat sie tu nowemi zdobyczami
muzycznemi, ze zatart wszelki $lad swych dawnych
nawyknien; zdradzajg go jedynie arye i duety.

Niektdre z tych ostatnich rozZWinagt Haendel z ca-
ta SwietnoScig aryi wioskiej, zawsze jednak z za-
stosowaniem bogactwa harmonicznego. W chérach,



przy wzniostej ich budowie, podziwia¢ nalezy nie-
zmiernie delikatii}’ koloiwt szczeg6téw. Lubo nie
wszyscy estetycj7godza sie na to, izby muzyka ma-
lowa¢ mogta zewnetrzne .zjawiska natury, przeciez
w oratoryuin staje sie to rzeczg nieunikniong, o ile
styl opisowy ma tu zastgpi¢ plastyke teatralng, oile
mistrz potrafi unikngé przesady i nie ponizy sztuki
naturalizmem zbyt jaskrawym. Nie byt Haendel
dos¢ powsciagliwym w owym naturalizmie i nieraz
pozwoli! sobie uzy¢ rysunku ptaskiego, jak 6w w aryi:
»L zaby bez liku“, gdzie gra skrzypcowa przypomi-
na skakanie tych niemitych ptazéw; owszem, faktu-
ra ,lzraela w Egipcie* przepeiniong jest udawa-
niemlbrzeku much i komaréw, padania gradu i ru-
chow ognia. Pomysty takowe ublizajg powadze mu-
zyki, ktora nic nie ma wspdlnego ze Slepemi sitami
natury. Otéz nieporéwnanym byt Haendel mala-
rzem, gd}7przedstawiat nie samo zjawisko, lecz ra-
czej jego wrazenie, odbite we wiadzach psychicz-
nych cztowieka. Ztagd witasnie pochodzg charakte-
rystyczne motywy mistrza, zwiaszcza w chérach,
ktére wprowadzajg stuchacza w Swiat przedmioto-
wosci za pomocg barwnego opowiadania. Kompozy-
tor nie stara sie tu juz o glebokosé, lecz o plasty-
czne przedstawienie rzeczy, jak tego wymaga sam
opis. To tez w chérach Haendel nie jest tak ma-
drym dyalektykiem jak Bach, ale za to jest niepo-
réwnanym poetg, umiejagcym zajac¢ fantazye stucha-
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cza przeslicznymi obrazami muzykalnymi. W kaz-
dem z oratoryow Haendla znaczenie chdréw jest
przewazne, jakkolwiek pojedyncze $piewy, wyjgw-
szy lzraela w Egipcie, nie matg grajg w nich role.
W Judzie Machabeuszu, w Samsonie i w Jozuem
walka ludu izraelskiego przeprowadzong jest zbio-
rowo, gdy akcya os6b pojedynczych rozwija sie
w solowych formach. Wielka boles¢ z powodu upa-
dajgcej potegi Machabeusza, zale po utraconych
bohaterach, dazenie do wolnosci i petna wiary odwa-
ga — oto podstawa etyczna oratoryum, opisujacego
epoke rewolucyjng hebrajczykéw, za pomocg wspa-
niatej ekspresyi choéralnej.

Najznakomitszem dzietem Haendla jest niewatpli-
wie oratoryum ,Samson“. W zadnem z poprzednich
osoby dziatajace nie sg tak indywidualnie, tak sil-
nie zarysowane jak w tern ostatniem, gdzie chory,
niemniej charakterystycznie przeciwstawione, do-
petniajg catosci zywotnej, prawdziwej, a przede-
wszystkiem wielkiej. Skrucha i zal Samsona wobec
rozpaczliwych zawodow ludu, dzielno$¢ tegoz boha-
tera wobec Halili i szydzacych Filistynbw —to sg
objawy duchowe, ktére w natchnieniu Haendla zna-
lazty wyraz poetyczny, w jego fantazyi piekno nie-
spozyte. Subtelng rekg psychologa umiat mistrz
odda¢ te duszy niewiesciej dwoistosé, ktora u ko-
biety na Wschodzie objawia sie sprzecznemi uczu-
ciami mitosci i nienawisci. Takag wiasnie jest jego



zdradliwa Dalila, odwzorowana pyszng grg barw
jasnych i ciemnych na przemian. RoOwniez psycho-
logiczng jest w wystgpieniach chéralnych charak-
terystyka Zydow i Filistynéw. Duet miedzy Sam-
sonem i jednym z Filistynéw $wiadczy o mistrzu,
ktory na polu opery zdobywat wawrzyny.

Znaczenie Haendla w najlepszem wystepuje Swie-
tle przy poréwnaniu dziatalnoSci jego z dziatalno-
Scig wspodtczesnego mu Sebastyana Bacha. Ku temu
stuzy¢ moze oratoryum ,,Messyasz*“, jako przedmiot,
przez obu mistrz6w opracowywany. Bach zajmo-
wat sie wiasnie tg samg poezya w swoich oratoryach
passyjnych i wielkanocnych, jako tez w niektérych
kantatach.

R6d Bachdw odznaczyt sie historycznie tern, ze
w ciggu dwdch stuleci obdarzat $wiat sztuki calym
szeregiem muzykow znakomitych. Najwiekszy z nieb,
najwiekszy nawet mistrz po wsze czasy:

Jan Sebastyan Bach urodzit sie 21 Marca 1685 r.
w Eisenach, gdzie jego ojciec byt muzykiem na-
dwornym i miejskim. Osierocony w dziesigtym roku
zycia, Sebastyan przebywat w domu starszego brata
swego, organisty Krzysztofa i od tegoz pierwsza
nauke pobierat. Niezadawalniata ona chtopca, na-
znaczonego pietnem geniuszu; dla tego tez w pie-
tnastym roku zycia wstapit do szkoty choralnej
wLuneburgu, gdzie otrzymal miejsce stypendyalne.
Tu nabyt gruntownego wyksztatcenia w muzyce;



ztad tez odbywat piesze wedréwki to do Hamburga,
by stysze¢ stynnego organiste Reinkena, to doCelle,
dla studyowania stylu muzyki francuzkiej, uprawia-
nej nadwczas w ksigzecej kaplicy. Juz w o$mnastym
roku zycia Bacli mianowanym zostat muzykiem na-
dwornym w Weimarze, nastepnie organistg w Arn-
stadzie, gdzie z podwojong gorliwoscig zabrat sie
do studyowania dziet organowych i klawikordowych
swojego czasu. Tu rozwijac tez poczat wielkg czyn-
nos$¢ kompozytorska, arozgtosna imieniajego stawa,
zwilaszcza jako dzielnego organisty, tak szybko
wzrastata, ze miasta niemieckie i dwory ofiarowy-
waty mu coraz zaszczytniejsze posad}7. Wiec powo-
tywanym byt z kolei to do Milhlhausen, to do Wei-
maru na organiste i koncertmistrza nadwornego,
to znow do Kothen na kapelmistrza. W tern ostat-
niem miescie pozostawat Bach do r. 1723, w kt6-
rym to czasie, po $mierci Kuhnaus’a, powotanym
zostat do Lipska, dla objecia obowigzkéw kantora
i przewodnika szkoty S-go Tomasza. Nalezy sie
wspomnie¢ 0 poczesnem przyjeciu, jakiego mistrz
doznat na dworze krola pruskiego Fryderyka W.
Syn Bacha Filip Emanuel petnit obowigzki grajka
u tego monarchy, filozofa i melomana. Zastyszawszy
o wielkiej stawie lipskiego kantora, krol polecit
Emanuelowi, by zaprosit ojca w odwiedziny do Ber-
lina. W maju r. 1747 Bach przybyt i natychmiast
przez krola zostat przyjety. Fryderyk W-ki kazat



ustawi¢ kilka fortepianéw Silbermanowskich w ro-
zmaitych pokojach, a Bach grat na kazdym z nich,
wprawiajac krola w coraz wiekszy zachwyt. Arty-
stycznym owocem tych odwiedzin jest dzieto pod
tytutem: ,,Muzykalna ofiara“, przypisane wielkie-
mu krélowi przez autora. Bach umart w Lipsku
30 lipca 1750 roku.

Pomingwszy niespozytg warto$¢ najwiekszej
czesci dziet Bacha, sama ich liczba jest rzeczywi-
Scie zdumiewajgcg. Wszystkie nadto odznaczajg sie
wielkiem bogactwem tresci i niezwyktem w najdro-
bniejszych szczegbtach opracowaniem. Przy tak
niezwyktej dziatalnosci kompozytorskiej Bach spet-
niat gorliwie obowigzki swego urzedu i byt wzoro-
wym ojcem bardzo licznej rodziny; pracowat tez
nad poprawg instrumentow i sztychowat na cynku
wiele swoich kompozyeyj. Nieustanna czynnosc,
jakiej sie oddawat w ciggu catego zycia, a zwtaszcza
prace nocne, tak dalece ostabity wzrok mistrza, ze
po dwukrotnej i nader bolesnej operacyi zaniewi-
dziat zupetnie pod koniec zycia.

Genialna twoérczo$¢ Bacha przedstawia sama
w sobie wszystkie pierwiastki, jakie ztozyly sie na
rozwdj sztuki muzycznej : gtos ludzki i instrument,
umiejetne formy choéralne i pie$n ludowa, tradycye
muzyki kosScielnej i style nowe — co wszystko nie-
zmierng wiedzg mistrza ujetem zostato w formy
oryginalne. Jego arcydzieta staly sie tez na czas



bardzo dtugi wzorami i ustanowity zrodio niewy-
czerpanych uposazen w dalszym rozwoju sztuki.
Na te gteboka ptodnos¢ geniusza wptynety uczucia
narodowe i religijne, poezya piesni naboznej i liry-
ka ludu protestanckiego. Bach uzyzniat bezustanku
swafantazye samorodnym $piewem ludowym. Wiek-
sza cze$¢ Suit wynikla z tych natchnien. Piesn
ludowa nie ze swej formy prostej, lecz z ducha daje
sie tu rozpozna¢ ; mistrz wybiera motywy charak-
terystyczne, z ktérych wywigzuje formy kunszto-
wne, tworzy poemata ztozone, czarujace zaréwno
rzewnos$cig uczucia jak madrg dyalektyka. Nadto
spozytkowuje onite formy, ktére piesh ludowa
u innych narodéw do zycia artystycznego powotata,
pisze koncerty w stylu wioskim i francuzkim, toz
Suity francuzkie, przywiaszczajgc sobie zalety oby-
dwoch szkét i taczac je z przymiotami niemieckiego
mistrzowstwa. Postepujac tg drogg, Bach wytwarza
styl uniwersalny, czysto artystyczny, sam za$ po-
zyskuje imie najwiekszego klasyka ito wiasnie
w epoce najbardziej rozbujatego romantyzmu mu-
zycznego, to jest w chwili biezacej. Z wiekszem
upodobaniem niz styl wioski, polegajacy na piek-
nosci kontrastdw, uprawiat Bach styl waryacyjny
francuzki. On nie miat zywej natury dramaturga,
lubit spekulowa¢, zagtebia¢ sie w mysli tematycz-
nej i wyczerpywa¢ zadanie do ostatka, ku czemu
wiasnie najlepiej nadawata sie forma waryacyi.



Toz i do indywidualizmu lirycznego czut wstret
widoczny, skoro zawsze usitowat ukrocaC ruchy
nuty piesnianej, lub ja sama zanurzat w otchtan
harmonii chéralnej. Tak w Sonatach fortepianowych
i skrzypcowych, jak w rozlicznych Koncertach
i w Suitach, daje Bach przewage waryacyom lub
chéralnemu figurowaniu nad melodyg. Ztadkompo-
zycya mistrza trudng jest i niepopularna, jakkol-
wiek wisoce artystyczng. Nikt dotad nie byt w tej
samej mierze panem, techniki muzycznej, nikt Ba-
chowi nie doréwnat we witadaniu najsubtelniejsze-
mi odcieniami kontrapunktu i najobfitszg ztozono-
Scig dzwiekéw w harmonii. On tylko byt w stanie
wykonczy¢ dotychczasowe doswiadczenia schola-
styczne, formuty zuzyte natchng¢ myslg i zaniedba-
ng od czasu powstania opery polifonije ozywi¢ ru-
chem wewnetrznym. Wszak formy Sciste stanowczo
zostaly usunietemi przez muzyke nowg, popularnag,
ubiegajgca sie o styl tatwy i przedewszystkiem
o efekta sceniczne. Bach zawrdcit, do nich, nadat
im najwyzsze wykonczenie i odrodzit zapomniane
tworzywo.

Bach uprawiat wszystkie formy kanonu, gtdwnie
jednak do najwyzszej doskonatosci doprowadzit fu-
ge, ktoérej tematyke zawsze z piesni wysnuwat.
W jego ,,Wohltemperirte Clavier* mozna wymieni¢
caty szereg fug, ktorych tematu tchng pewng pro-

stotg a rzewnoscig uczucia, obok innych, natchnio-
llistorya Muzyki. 9
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nycli majestatyczng powagg lub rozigrang fantazya.
Wiemy juz, ze fuga wywigzata sie z kanonu pod
wptywem harmonii; Bach przywodzi proces 6w do
konca, udoskonalajac organizm form starych, a mi-
strzowstwo jego znajdzie wielkie zastosowanie
w pozniejszym rozwoju muzyki dramatycznej, jak-
kolwiek zamkniety w sobie mistrz wcale tego ro-
dzaju sztuki nie uprawiat.

Kompozycya Bacha zupelnie odmienne nosi na
sobie cechy estetyczne w poréwnaniu z kompozy-
cya Glucka i Haendla. Gdy tych zajmowat gtownie
przedmiot zywotny, to Bach zanurzat sie catg duszg
w idealizm wiary; gdy im chodzito o zadowolnienie
strony uczuciowej stuchacza, to filozofujacy poli-
fonik usitowat dziata¢ na umyst i przedstawiat
piekno muzyki ze strony rozsgdkowej. Kierunek
takowy znamionuje w osobie Bacha najznakomitsze-
go przedstawiciela muzyki protestanckiej, ktorej
gtowna podstawg jest stowo biblijne. Motety jego
sq wiasnie tego nastroju artystycznym dowodem.
Najwiekszg jednak twdrczos¢ religijng rozwingt
w kantatach. Lubo z samego juz obowigzku, jako
kantor i dyrektor choréw koscielnych, uprawiat te
forme muzyki, to z drugiej strony upodobatjg so-
bie dla szerokich rozmiardw, w ktorych duch jego
madgt swobodnie spekulacye harmonii przeprowa-
dzac.
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Bach zajmowat sie poprawg instrumentow, a przed
innemi uregulowaniem mechanizmu klawikordowe-
go. On to wptynat na wprowadzenie temperacyi
jednostajnej, polegajacej na rownomiernem ustale-
niu stopni w oktawie, udogodnit tez aplikature,
czem nadzwyczajnie podnidst petnosé i bogactwo
gry na klawikordzie. Wszystkie te ulepszenia wy-
nikaty z jego pogladu na muzyke i byty koniecznem
nastepstwem geniuszu wskro$ wynalazczego. Nie
mogta mu wystarczy¢ ograniczona skala techniki
wokalnej; wiec zapotrzebowat czynnikéw zbioro-
wych. Ztad tez tgcznos'¢ muzyki wokalnej zinstru-
mentalng dokonang zostata przez Bacha w sposob
organiczny, Scisty i umiejetny, na co zaden z mi-
strzéw poprzednich ani spotczesnych zdoby¢ sie nie
mogt. Jego instrumentacya nie tylko wspiera $pie-
wakow, lecz bierze udziat niezalezny w kompozycyi,
przedstawiajgc z innej strony osnowe tematow wo-
kalnych.

Msze Bacha, w liczbie szeSciu wydane, zalecajg
sie pierwiastkiem lirycznym. Lecz w Oratoryach
passyjnych i Wielkanocnych mistrz mimowolnie
zbliza sie ku stylowi legendowemu. Opracowujgc
te samg tre$¢ co Haendel w Messyaszu, wyrdznia
sie od tegoz pogladem poetycznym. Messyasz Haen-
dla sktada sie z trzech czesci: pierwsza opiewa
Zwiastowanie i Narodzenie Jezusa, pojawienie sie
Zbawiciela na ziemi i petne cudéw zycie jego; dru-



ga opisuje Smieré i Zmartwychwstanie, jako tez
ugruntowanie Kosciota za pomocg Ducha Swietego;
trzecia przedstawia calg wspaniatos¢ Swiata nowe-
go, odkupionego meczenstwem i Smiercig Chrystu-
sowg. Otoz, gdy myslg przewodnig w poemacie
Haendla jest pojawienie sie Chrystusa i jego zywot
rzeczywisty, to w poemacie Bacha przeciwnie, tg
mys$lg przewodnig jest sam dogmatzbawienia, poje-
ty teologicznie. Jest to jakby opowiadanie wedle
stéw Ewangelii, owiane duchem mistycyzmu S$re-
dniowiecznego i w pojedynczych rysach nieco udra-
matyzowane. Od czasu do czasu rozbrzmiewajg tu
gltosy catego zboru, ktorego uczucia religijne biorg
zywy udziat w opowiadaniu. Tak wyr6zniony po-
glad cechuje tez kompozycye Bacha znamieniem
ortodoksyi protestanckiej.

Bach, rownie jak Haendel, uprawiat styl polifo-
niczny, lecz z innych zupetnie powodéw. Ow styl
najlepiej sie godzit z tg ortodoksya, z jakg mistrz
pojmowat Pismo Swiete. Haendel przeciwnie, zna-
lazt w polifonii potezne dzwignie dramatyzmu. Wy-
bér tematdw cechuje tez doskonale réznice fantazyi
twdrczej u obydwdch mistrzéw. Obydwaj postuguja
sie chetnie w aryach i chérach Swietnemi ozdobami
i figurowaniem misternem; lecz Bach wybiera tema-
ta miekkie, nieokreslone, Haendel za$ lubuje sie
w jasnych, pogodnych i uroczystych; tamten wyra-
za marzenia duszy swojej za pomocg najdelikatniej-



szych odcieni chromatycznych, temu wystarcza dia-
tonika i czysty trojdzwiek, jako mistrzowi, ktory
nie w drobnych rysach lecz w poteznych ruchach
szuka wyrazu. Ztad tez, gdy Haendel stawia $miato
posggowe swe figury i nigdy do nich nie wraca, to
Bach kilkakrotnie rzezbi wybrane motywy, by je
przedstawit w coraz delikatniejszych rysach. Za
to w opracowaniu tematéw jest Bach o wiele logicz-
niejszym od Haendla, ktory je rozwija tylko w imie
efektu dramatycznego, nie za$ dla artystycznej
skonczonosci. A nadto Bach rozporzadza nierownie
bogatszg harmonijg i wytwarza niezliczone mndstwo
formul, majgcych uposazy¢ wymowe muzyczna.
Haendel byt popularnym w najszlachetniejszem
znaczeniu tego stowa; Bach przeciwnie, tworzac
w imie idei, przygotowywat przyszty rozwoj
sztuki i nie troszczyt sie wcale o stawe. Pisat
niezmiernie szybko, tatwo i wiele, lecz wszystkie
kompozycye swoje chowat w domu, jak gdyby wie-
dziat z goéry, ze go nikt oceni¢ a nawet zrozu-
mie¢ nie zdota. To tez u wspdiczesnych miat
tylko stawe biegtego organisty, a z geniuszu
tworczego jesli zastynat w czasach pézniejszych, to
jedynie wobec historyi i najwyzszych powag mi-
strzowstwa, nigdy za$ wobec opinii publicznej.
Bach udoskonalit styl muzyki organowej, podnoszac
wartos¢ instrumentu, oraz szczytnos¢ kompozycyi
fugowej, a jednocze$nie dat trwate podstawy stylo-
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wi muzyki instrumentalnej zbiorowej, ktérej swietny
peryod miat sie rozpoczgé przy koncu wieku XVIII.

Trzej mistrze znakomici: Gluck, Haendel i Bach,
sg przedstawicielami najwiekszego rozkwitu sztuki
klasycznej, opierajacej sie na bohaterstwie starozy-
tnem i na S$redniowiecznej idei religijnej. Gluck
poddat sie pod bezposredni wptyw Swiata bohater-
skiego i szukat w nim zwigzku z psychologicznemi
prawdami dziejow powszechno - ludzkich; Haendel
zatopit ducha w ideatach wiary, poddajac natchnie-
nie swoje pod wptyw deizmu chrzesciansko-filozo-
ficznego; za$ Bach spoczat catkiem na wznowionej
przez kosciot protestancki mistyce teologicznej. Po
skonczonej tych trzech mistrzow dziatalnosci sztuka
skierowywac sie poczeta coraz jawniej ku realizmo-
wi, schodzac do piekna natury i do stosunkéw zy-
ciowych cztowieka. W owym kierunku rozpocznie
sie uprawa muzyki instrumentalnej, jako najodpo-
wiedniejszej dzwigni realizmu, polegajgcego na
przejmowaniu barw i ruchdw, na malowniczej opi-
sowosci. Zwrd6t 6w rozpoczeli w temze samem jesz-
cze stuleciu trzej mistrze niesSmiertelni — Haydn,
Mozart i Beetliowen.



ROZDZIAL XI.

Hay (lii. - Mozart. - eetiiowell

Jézef Haydn urodzit sie 31 marca 1732 roku
w Rohrau, wiosce potozonej w nizszej Austryi.
W domu biednych rodzicdw jego muzyka z zamito-
waniem uprawiang byta, a maly Jézef chetny brat
udziat w tych domowych rozrywkach, nasladujac
po dziecinnemu gre skrzypcowg. Jeden z krewnych
rodziny, nauczyciel w Heimbergu, zauwazywszy
w chiopcu wielkie uzdolnienie do muzyki, skionit
rodzicow ze mu go na wychowanie powierzyli. Po
trzechletniej u krewnego nauce udat sie Haydn do
Wiednia, gdzie, dla pieknego gtosu sopranowego,
umieszczonym zostat w szkole $piewakéw przy ko-
éciele S-go Stefana. W szkole tej pozostajac do
siedmnastego roku zycia, otrzymat, wraz z wiado-
mosciami naukowemi, gruntowne wyksztatcenie
muzyczne. Gdy go kompozycyi uczono nie wiele,
Haydn sam starat sie ja poznaé, studyujac Mathe-
sona i Fuksa. Praca samodzielna, ciezkie koleje
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zycia za miodu i doswiadczenia wiasne, wyksztat-
city w nim oryginalno$¢ tworcza. Po utracie gtosu,
a ztagd przymusowem opuszczeniu szkoty, biedny
miodzieniec utrzymywacé sie musiat z lekcyj i tyle
w koncu zyskat, ze za posrednictwem zyczliwego
sobie poety Metastazia, otrzymat miejsce akornpa-
niatora przy gtosnym nadwczas nauczycielu muzyki,
Mikotaju Porpora. Ani licha ptaca, ani szorstkie
obejscie nie zrazity Haydna, ktéry trzy lata wy-
cierpiat na tern stanowisku, jedynie przez mitos¢ dla
sztuki.

W roku 1759 otrzymat miejsce kapelmistrza
u hrabiego Morzina, a niedtugo potem powotany
zostat do ksiecia Esterhazego, wirtuoza i lubownika
muzyki, u ktoérego przez lat trzydziesci godnosé
kapelmistrzowska piastowat. Stanowisko to, jak-
kolwiek stabo wynagradzane, miato donioste zna-
czenie pod wzgledem artystycznej [dziatalnosci.
Rozporzadzajac orkiestrg catag, mogt Haydn dosko-
nale zbada¢ warunki jej ustroju organicznego.
Rozpoznawanie wiasnos$cikazdego instrumentu przy-
chodzito mu tem tatwiej, ze orkiestra nie byta wcale
wirtuozami, lecz miernymi grajkami obsadzong. To
tez studya szczeg6towe w instrumentacyi niezmier-
nie wiele przyniosty mu pozytku.

Rozgtos mistrzowskich dziet Haydna tak daleko
siegat, ze Anglia zapragneta ustysze¢ jego muzyke
oryginalng i samego kompozytora do siebie zawe-



zwata. Wszakze nie mdgt on temu zyczeniu zados¢
uczyni¢ wczesniej, jak dopiero w r. 1790, po $mierci
ksiecia. Wiec udat sie do Londynu, gdzie, obda-
rzony zaszczytami i pieniedzmy, napisat znakomite
dzieta, a pomiedzy temi kilka symfonij i kwartetow.
Usilnie zatrzymywany, wolat powrdci¢ do kraju
ojczystego, zkad odwiedzit raz jesze goscinng stolice
Anglii w roku 1795. Nabywszy posiadto$¢ v? Wie-
dniu, zamieszkat tam stale wérdd dostatku i bardzo
przyjaznych warunkéw zycia. Umart 31 maja
1809 roku. Jako starzec, napisat jeszcze dwa
dzieta, uzywajace najrozgtosniejszej stawy w Niem-
czech: ,Stworzenie* (1797) i ,,Pory Roku“ (1800).
Liczbg dziet swoich Haydn zaledwie ustepuje Ba
chowi. Stanowig one: 118 Symfonij, 83 Kwartety
smyczkowe; 60 Sonat, 14 Oper, 5 Oratory6w, piesni,
duety, muzyke kameralng, Msze, Ofertorya, piesni
koscielne, Serenady, Marsze, Menuety i Walce.
Jak wyzej powiedziano, Haydn winien byt zna-
komito$¢ swojg tylko wiasnej pracy i doswiadcze-
niom zycia. Ze szkolty wynidst on jedynie dokta-
dng znajomos¢ instrumentéw i mate pojecie kompo-
zytorskiej techniki. Dla tego tez indywidualizm
jego, nie krepowany zbyt Scistem szkolnictwem,
przy wrodzonych darach geniuszu, tern potezniej
mogt sie rozwingé. Wiemy, ze dla zarobku musiat
tworzy¢ muzyke popularna, co go wtasnie zblizato
do ludu, dajagc mu mozno$¢ pozna¢ i ukochaé poezye
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natury. Nie brat 0l od ludu samych dzwiekéw
piesnianych, jak to czynili dotychczasowi kompozy-
torowie, nie uzywat jego liryzmu w celu dramatyzo-
wania uczu¢ wyzszych, lecz przejmowat sie zyciem
natury, cenigc przedewszystkiem prostote i prawde,
wdziek nieudany i pieknos¢ przyrodzona. Ztad
kompozycye mistrza tego sg zidealizowanemi obra-
zami, niby przedstawieniem w formie muzycznej
ruchéw i barw $wiata codziennego.

Haydna uwazaé nalezy jako tworce nowoczesnych
form instrumentalnych, ktore gtdwnie opierajg sie
na ruchach zewnetrzych i na opisowosci. Jakkol-
wiek Bach umiat juz rzadzi¢ samoistnie instrumen-
tacya, wszakze wiazat jg zawsze zmuzyka wokalna.
Swobodniegjszy styl instrumentalny, jaki znajdujemy
w niektérych jego preludyach organowych, w toc-
catach, fantazyach i koncertach, zostat p6zniej do-
piero usystematyzowany. Nawet sonata Bacha,
lubo formy muzyki tej najbardziej wowczas byty
rozwinietemi, opiera sie jeszcze przewaznie na sta-
rym kontrapunkcie. Bo styl nowy mogt by¢ wy-
tworzonym jedynie przez takich mistrzow, ktérzy
poswiecili sie wytgcznie uprawie muzyki instrumen-
talnej. Wielu z nich pracowato w tym Kkierunku
mniej lub wiecej szczedliwie; ale Haydn dopiero
byt prawdziwym symfonista.

Do czaséw Haydna najpowszechniej uprawiang
byta Sonata fortepianowa, ile ze klawikord, najta-
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twiejszy do uzycia, wielkiej nabrat w $wiecie mu-
zycznym wzietosci. Ot6z z gry fortepianowej znika
powoli styl polifoniczny, ktory fakture chdralng
nasladowat, a najego miejscu powstaje inny, wia-
§ciwszy instrumentowi, styl dwuglosowy. Juz
u dawniejszych mistrzow, jak Frescobaldi, a bar-
dziej jeszcze Scarlatti, whasciwosci nowego stylu
ujawniajg sie we frazesach naprzemian figurowanych
to $piewnych, ktore to zarysy rozwinety sie pézniej
na znaczacg wymownos$¢ kontrastow. Formy aryi
i ronda wazng tu graly role, jak sie to widzie¢ daje
w zbiorze Sonat, wydanym w latach 1755 i 65-in
pod tytutem: ,,Oeuvres mélées.“ Zbidr ten zawiera
sonaty Filipa Emanuela i Jana Chrystyana Bachow,
Leopolda Mozarta (ojca), Wagenseila, Eberlina,
Stadego i innych mniej znanych kompozytoréw. So
naty Emanuela Bacha i Leopolda Mozarta najbar-
dziej do nowych form sie zblizajg. U Emanuela
Bacha bogate figury tgcza sie organicznie ze $pie-
wem, a uktad czesci i okresow dos¢ juz jest regu-
larny, Sonata prawie, zawsze skiada sie z trzech
czesci: Allegro albo Moderato, Andante lub Ada-
gio i Presto. Ostatnia cze$¢ bywa takze Menuetem.
Jozef Haydn zwal siebie uczniem Emanuela Bacha,
cenigc wysoko kompozycye tego mistrza i obierajac
je za wzory dla siebie. Podobniez Sonaty Leopolda
Mozarta sg niepospolitej wartosci. Widac z nich,
iz ojcu genialnego Wolfganga nie byty obcemi for-
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my nowe i ze je umiat nader szczesliwie do techniki
fortepianowej zastosowywac.

Geniusz Haydna znalazt tedy podstawy stylu no-
wego dos$¢ urobionemi i przyswoit je sobie natych-
miast. Sonaty jego, zrazu dwuglosowe, rozwijajg
sie stopniowo w coraz bogatszg forme, w miare jak
mistrz wyksztatca technike fortepianowsg i styl swoj
rozszerza. Harmonija wystepuje tu coraz $mielej,
obok wiasciwych instrumentowi figur, stajgc sie
nadto obfitem dla melodyi zrédtem. Wielodzwie-
czno$¢ gry na fortepianie przyjmuje kierunek wia-
Sciwy; nie tkwijuz ona w samym ruchu gtosow, jak
polifonija wokalna, lecz w rozwigzaniach harmoni-
cznych, majacych uwydatniaé¢ formy kompozycyi,
zmiany tonikalne i peryody, a razem czyni¢ zado$é
petnosci instrumentu.

Szczegdblng jednak uwage zwrdcit Haydn na wie-
lodzwieczno$¢ orkiestry. Ta przedstawia roznosc
instrumentéw, ktérych natura akustyczna nie w je-
dnakowej mierze daje sie zastosowac do ruchu poli-
fonicznego. Podobny wokalnemu uktad kompozycyi
staje sie tu wrecz niemozliwym. Wszak juz dete
instrumenta trzcinowe ustepujg wiele smyczkowym;
a c6z dopiero powiedzie¢ o blaszanych i o takich
perkusyjnych, jak bebny? Rozmaito$¢ dzwiekéw
i sposobdw grania daje muzyce instrumentalnej
srodki, jakiemi wokalna nigdy rozporzadzaé nie
mogta, W tym tez kierunku radzili sobie mistrze
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juz od czasow Monteyerdego, a bardziej jeszcze od
Rameau. Muzyka orkiestralna, ztozona z czynni-
kéw nader rozmaitych, wymaga z zasady rytmu
w wyzszym nieréwnie stopniu wyksztatconego, niz
muzyka gtosowa. Inaczej nie mogtaby by¢ zrozu-
miatg. Toz i kontrasty; czyli przeciwstawienia figu-
ryczne, mato znaczace w choérach, nabierajg prze-
waznie warto$ci w zbiorowej grze instrumentow.

Ot6z formy muzyki instrumentalnej Haydna wy-
nikajg z tych pogladéw praktycznych.

Pierwsza czescig kompozycyi jego jest dawne
Allegro Scarlattiego, rozszerzone w sposéb odpo-
wiedni)). Z zasady kontrastu wynikaja tu ,okre-
sy,"” z ktérych kazdy prosty wystepuje przeciw figu-
rowanemu, a to nie przypadkowo, lecz umyslnie,
sposobem dobrze obmys$lanym. Dziat nastepny,
w formie aryi prowadzony, przypomina dawniejsza
Sonate motetowg. Tu motyw lekko i swobodnie
jest opracowany. W dziale trzecim powtarza sie

') Chcac poznaé¢ doktadnie rozw6j form w muzyce klas-
sycznej, nalezy porozumie¢ sie co do terminologii. Catos$¢
kompozycyi sktada sie najprzéd z oddzielnych, skonczonych
w sobie catostek, jak Allegro, Adagio i t. d. Te nazywac
bedziemy Czeéciami. Owe cze$ci ztozone sa z dwoéch albo
trzech Dziatéw, ktére bywaja powtarzane w egzékucyi i sta-
nowig zawsze gtdwny miedzy soba kontrast. W kazdym
.dziale” moze by¢ kilka Okreséw (po niemiecku: Satz), z kt6-
rych jedne sg ,gtdwne,” inne ,podrzedne,” lub ,finatowe.*
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dziat pierwszy ze stosownemi zmianami. Harmonija
uwydatnia piekno$¢ kontrastow dwiema podstawa-
mi zasadniczemi, bo gdy pierwszy okres opiera sie
na tonice, to drugi na dominancie.

W drugiej czesci, czyli w Adagio, zasada kontra-
stu nie powstaje u Haydna z przeciwstawienia tuniki
i dominanty, lecz z przeciwstawienia dwéch trybow,
majorowego i minorowego. Odpowiednio temu okre-
sy uktadajg sie w formie piesnianej.

Na cze$¢ trzecig forma Honda zdawata sie by¢
najpodatniejszg. Ze jednak w muzyce instrumental-
nej przewaza¢ od razu poczely pierwiastki chara-
kterystyczne, malownicze, ztgd pomiedzy innemi
wybrano formy taneczne, przedstawiajace ruchy zy-
cia towarzyskiego. Rycerski Menuet, peten fran-
cuzkiej elegancyi i klasycznie wytworny, odpowia-
dat najlepiej zadaniu. Dano mu tedy w kompozycyi
miejsce trzecie, a Rondo figurowato pdzniej juz jako
cze$¢ ostatnia.

W takiej formie rozwiiat sie styl fortepianowy
i orkiestralny. Haydna zastuga polega na tern, ze
odrzucit system kompozycyi dwugtosowej, nieharmo-
nicznej, dajagc swoim tematom dwugtosowym lub
kilkogtosowym petny akompaniament akordéw. Nie
poprzestaje on, jak to czynit Gluck, na wydobyciu
z instrumentow kolorytu dzwiecznego, lecz usituje
kazdemu z nich da¢ odpowiednig srodkom jego role.
Gdy u Bacha rogi i trabki prowadzg czestokroé
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melodye lub walczg z figurycznemi trudnosciami,
co jest rzeczg przeciwng naturze tych instrumen-
tow, to Haydn uzywa ich jedynie w harmonii lub do
zaprodukowania dzwiekow nasladowanych. Musiat
on nadto rachowac sie nieustannie ze stabym i mato
wyksztatconym grajkiem orkiestralnym, musiat
uktadac partycye swoje o ile mozna najtatwiej, naj-
prosciej, czynigc zado$¢ obowigzkom doswiadczone-
go kapelmistrza. Otdz, lubo okolicznos¢ ta wielce
tamowata polot poetyczny mistrza, to jednak przy-
czynifa sie do wyrobienia odrebnosci stylu i stata
sie byé moze przyczyna posrednig powstania wzo-
réw instrumentacyi symfonicznej.

Badajac wiasnosci akustyczne kazdego instru-
mentu, oraz wzajemne ich stosunki w masie orkie-
stralnej, mégt Haydn z postepem doswiadczerh swo-
ich tworzy¢ coraz swobodniej, a skoro sie czut
mniej krepowanym trudno$ciami techniki, zdobywat
sie na arcydzieta stylu i wymowy W Symfonijach
swoich wypowiedziat on wszystkie wrazenia z zycia,
pietnujac je tg szczerg prostotg duszy, zjaka uko-
chat poezye natury. On nie zagtebia sie w przepa-
Scie uczué, nie zna groznych dramatéw, lecz mato
ktory z mistrzow umiat tak uroczo wyspiewac nai-
wnos$¢ serca, bezchmurng rados¢ i spokojny smutek.
Odrebno$¢ Haydna w mistrzowstwie muzycznem
nie pozwolita mu potozy¢ zadnych zastug w muzyce
wokalnej; owszem, zbyt wrazliwy na wplywy ze-
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wnetrzne, nie umiat sobie z nig radzi¢ i gubit sie
w jej idealizmie niebezpiecznym.

Jesli w osobie Haydna przedstawia sie niezmier-
nie wazny zwrot muzyki ku opisowosci, to Mozar-
towi przypisa¢ nalezy odrodzenie dramatu liryczne-
go w kierunku realnym.

Wolfgang Amadeusz Mozart, syn Leopolda, uro-
dzit sie w Salzburgu 26-go stycznia 1756 r. Juz
w latach dzieciecych objawiat 011 niezwykte uzdol-
nienie artystyczne, dziedziczac od ojca bystrosé
i gtebokos¢ umystu, rownie jak nader szczesliwa
organizacye fizyczng. Wrodzona stodycz duszy,
ktora miata w dzietach Mozarta po nad wszystkie
inne wygo6rowac przymioty, malowata sie na twa-
rzy matego Wolfganga, czynigc go nad wyraz piek-
nym i sympatycznym. Kochat on i potrzebowat by¢
kochanym. Ztgd pochodzito usposobienie liryczne,
wyrazajace sie od dziecinstwa za pomocg mowy
Spiewnej ; ztad rzewnos$¢ melodyi i dar improwizo-
wania, ktérym szescioletni wirtuoz wywotywat po-
dziw powszechny.

Pierwszym nauczycielem Wolfganga byt ojciec
jego, petnigcy obowigzki wicekapelmistrza przy
arcybiskupie salzburgskim, muzyk zawotany, czto-
wiek wyksztatcony i wielce powazny. Ksztatcit
on syna wszechstronnie w naukach szkolnych, ile
ze przezornos$¢ pedagogiczna nakazywata przeciw-
wazy¢ i umacnia¢ za pomocg wiedzy zbyt wrazli-
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wa nature dzieciecia. Jednoczes$nie przedsiewzigt
z dwojgiem dzieci, Wolfgangiem i starszg corka,
artystyczng podréz po Europie. Popisy matoletnich
fortepianistdw nastepowaty jedne po, drugich i $cig-
gaty publicznos¢ ciekawag; ztad, oile z jednej strony
zyskiwano sympatye i zadatki wspotczucia na przy-
szto$¢, o tyle z drugiej osiagnieto te niezmierng ko-
rzy$¢, jaka miodemu umystowi przynosi uzbierany
skarb wrazen. Mozart miat zreczno$é przypatrzeé
sie arcydzietom sztuki, widzie¢ miasta bogate i po-
zna¢ stosunki towarzyskie. Pierwsza podréz trwata
przez lat trzy i skierowana byta na Monachium,
Augsburg, Mannheim, Frankfurt, Brukselle, az do
Paryza i Londynu. W Wiedniu napisat mtodziutki
Wolfgang, majacy zaledwie lat dwanascie, pierwszg
swg opere p. t.: ,La Finta simplice,” czem pozyskat
wzgledy cesarza Jozefa li-go i nieréwnie dlan droz-
sze uznanie mistrza Hassego. Po catorocznym wy-
poczynku ojciec zarzadzit podr6z do Wioch, tym
razem o wiele korzystniejszg i jedynie celami peda-
gogicznymi usprawiedliwiong. Ot6z, najprzod za-
witat do Bolonii i przedstawit syna Martiniemu,
najuczeniszemu z muzykéw 6wczesnych; potem za-
widzt go do Bzymu. by mu daé stysze¢ hymny reli-
gijne i okaza¢ wielkie pomniki sztuki, a ztagd droga
wypadta do Neapolu, gdzie maty kompozytor, cza-
rujagc profesoréw muzyki, skorzystat niezmiernie

wiele na obcowaniu z nimi. Mianowany przez Pa-
Historya Muzyki. 10
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pieza kawalerem ,,Ztotej ostrogi,” przyjety w poczet

cztonkéw honorowych przez towarzystwo filharmo m
niczne, wywdzieczyt sie zato czternastoletni Mozart

operg p. t.; ,Mitrydat,” ktéra z wielkiem powodze-

niem wystawiong zostata w Medyolanie. Lata na-

stepne przepedzit naprzemian w miescie rodzinnem,.

to w Medyolanie, zajmujac sie studyowaniem mi-

strzdw i kompozycyag w réznych rodzajach muzyki,

nie wylgczajac koscielnej.

Z kolei wypadato pomysle¢ o jakiej$ posadzie,,
ktéraby zapewniata $rodki utrzymania stawnemu
juz Wolfgangowi. W Salzburgu, przy szczuptem
wynagrodzeniu, grozita bieda, a dwory niemieckie
wymawiaty sie jeden po drugim od ofiarowania reki
pomocnej. Oijciec tedy zwrécit sie ku Paryzowi.
Tu, ze cata uwaga publicznos$ci zajeta byta Gluckiem
i Piccinim, nikt nie chciat pozna¢ miodego kompo-
zytora niemieckiego. Zyjac z dnia na dzie docho-
dem z lekcyj i majgc sobie zamkniety przystep do
Akademii muzycznej, musial Mozart opusci¢ stolice
Francyi. Nie byto innej rady, jak obja¢ obowigzki
organisty przy katedrze salzburgskiej, chociaz arcy-
biskup byt cztowiekiem wymagajgcym, skapym inie-
uzytym. Byta to najwazniejsza chwila wzyciu Mo-
zarta. Skupiony duchem i dojrzewajagcy miodzieniec
porachowat sie z nabytemi wiadomosciami, przyszedt
do samowiedzy i od razu stangt jako mistrz orygi-
nalny, niepodobny do innych. Od tej pory datuje
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wielka stawa jego, rozpoczeta operg ,,ldomeneo,”
ktéra napisat w r. 1780 pod wptywem natchnien
mitosnych. Ze wszystkich utworéw swoich Mozart
najwyzej cenit to pierwsze wyznanie uczu¢ dla wy-
branki serca.

Po dwuletnim pobycie w Salzburgu, Mozart prze-
nidst sie na mieszkanie do Wiednia. Tu urosta sta-
wa Glucka i Haydna, tu niemieckie mistrzowstwo
muzyczne zakladato stoleczng rezydencye swoja,
Ot6z tej siedziby Mozart juz nie opuszczat az do
$mierci, cho¢ walczyt nieraz z niedostatkiem, zuzy-
wat sie dawaniem lekeyj i daréw fortuny nie dozna-
wat. Ale w Wiedniu doczekat sie on stawy dziejo-
wej, jako zatozyciel opery niemieckiej. Pobudki
wyszty od cesarza Jozefa li-go, ktdry patryotyczng
reforme swojg rozciggat na sztuki piekne i pragnat
w teatrze swoim, zamiast wioskiej, stysze¢ muzyke
narodowg. Kwoli pobudkom takowym Mozart na-
pisat opere p.t.: ,Uprowadzenie z Seraju,” peing
ognistego natchnienia, sity dramatycznej i charakte-
rystyki. Dzieto powitanem byto radosnie w Niem-
czech catych, a z pomiedzy miast obcych najpierw-
szy i najwiekszy hotd ztozyta mistrzowi muzykalna
Praga, Ciz sami Czesi przyjeli z zapatem inng
opere Mozarta, ,,Wesele Figara,” napisang w roku
1785, a ktéra upadia w Wiedniu z powodu intryg
Salierego, dyrektora sceny wioskiej. W tymze roku
wydat mistrz sze$¢ kwartetéw smyczkowych, przy-
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pisanych Haydnowi, czem wywotat z ust czcigodne-
go starca stowa najgoretszej pochwaty.

Ani przez Niemcow, ani przez Wiochéw nie byt
Mozart tak dobrze rozumiany, jak przez publicznos¢
czeska. Nalezato wywdzieczy¢ sie Prazanom i za-
wrze¢ z nimi blizszy stosunek artystyczny. Mistrz
udat sie tedy do stolicy czeskiej, dawat koncerty,
improwizowat i réwnie zachwycony zostat muzykal-
nem wyksztatceniem stuchaczy, jak ci jego mi-
strzowstwem nieporéwnanem. Stosunek najscislej-
szej przyjazni zawartym zostat. Z powrotem do
Wiednia Mozart postanowit um'ocni¢ 6w stosunek
darem tak pieknym, na jaki geniusz jego zdobywat
sie w chwilach rozgrzanego uczucia; postanowit na-
pisa¢ dla Prazan opere. Poematu dostarczyt opat
Lorenzo da Ponte. Byt to komedyo-dramat pod
tytutem: 11 Don Griovanni,” przerobiony z dawnej
sztuki scenicznej hiszpanskiej, peten zalet dla mu-
zyka pod wzgledem uktadu, charakterystyki osob
i scen lirycznych. Mozart umiat skorzysta¢ z tak
rzadkich przymiotow, zrozumiat gre wewnetrzng
podanych sobie czynnikéw i wytworzyt w mowie mu-
zycznej to, czego poeta nie byt w stanie opisac sto-
wem. | znéw kompozycye mistrza, tym razem najcen-
niejsza ze wszystkich, jedno z najwigkszycharcydziet
geniuszu, spotkat los spodziewany—niepowodzenie
wsrod lekkomysinych, wioska muzyka rozpieszczo-
nych Wiedenczykéw —gorace przyjecie w Pradze.
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Miedzy rokiem 1788 a 1790 Mozart przerabiat
instrumentacye do niektorych dziet Haendlowskich,
a zwilaszcza do Messyasza i napisat dla teatru wio-
skiego w Wiedniu opere ,,Cosi fan tutte.” Rok 1791
byt ostatnim rokiem zycia jego. Jak gdyby prze-
czuwat koniec swdj, zdwoit w tym czasie dziatalnos¢
tworcza i dat Swiatu dwie opery, pod tytutem: ,Flet
zaczarowany” i ,, Tytus,” oraz nieSmiertelne ,Re-
quiem.” Zbytecznym wydatkiem sit duchowych
ostabiony, Mozart zapadat na zdrowiu, miewat jasno-
widzenia i tworzyt goragczkowo. Ztad tez wzigt za-
mowienie przez pewng osobe mszy rekwijalnej za
wyrok na siebie i na tozu bolesci wySpiewat te mo-
dlitwe zatobna, ktérej mu aniot $Smierci dokorczy¢
nie pozwolit. Umart 5-go grudnia 1791 roku, zosta-
wiajgc w niedostatku zone i dzieci.

W tworczosci Mozarta zbiegty sie wszystkie
szkoty, wszystkie dorobki sztuki muzycznej. Ow
wielki mistrz nie jest przedstawicielem wytgcznego
szkolnictwa, ani jakiejbadz narodowos$ci; owszem,
przejety ideatami powszechnymi, odtwarza on uczu-
cia najogolniejsze, wspblne wszystkim ludziom.
Osoby w jego dramatach nie przemawiajg liryzmem
miejscowym, lecz ozywione sg charakterystyka tak
0go6lna, ze w niej kazdy cztowiek poznac sie moze.
Forma za$ utwordw jego jest doskonata, klassyczna,
bo mistrz uwzglednia przedewszystkiem niezmienne
prawa pieknosci i nie grzeszy fantazyg wybujata.
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Pomimo to wszakze Mozarta uwazaé nalezy jako po-
stepowego realiste wobec poprzedzajgcych go mi-
strzéw, a zwtaszcza wobec Glucka. Ten uprawiat tra-
gedye bohaterska, wyprowadzat na scene charakte-
ry wielkie, ale nie rzeczywiste. To tez patetyczna de-
klamacya jego osob chtodng jest, jakkolwiek wspa-
niatg. Mozart przeciwnie, sprowadza dramat do zycia
i daje kazdej postaci rysy prawdziwe, tegoczesne,
opromieniajac je tylko poetycznym urokiem. On nie
stwarza grozy tragicznej, nie maluje namietnosci
silnych, lecz mistrzem jest w opiewaniu uczu¢ do-
brych, faczy rados$¢ ze smutkiem i nadaje dramatom
swoim ceche niezmiernie sympatyczng, moralna.
Styl swdj wyrobit Mozart samodzielng i wszech-
stronng pracg, ksztalcgc sie na Spiewnosci wiloskiej
i na deklamacyi francuzkiej, zgtebiajac nauke kon-
trapunktu i logike harmonii niemieckiej, nie zapomi-
najac o przyswojeniu sobie nawet polifonii staroko-
$cielnej, jak tego dat dowod w Don Zuanie, miano-
wicie w scenie Komandora. Dla tego tez w operach
jego przejawia sie takie bogactwo $rodkéw wokalno-
instrumentalnych, taka umiejetno$¢ techniczna, ja-
kiej nikt przed nim nie umiat stosowa¢ do natchnien
$piewnych. Rozwlektym i retorycznym recitatiwom
Grlueka Mozart daje miare stosowniejszg i potege
wymowy zywej, tgczgc je nierozerwanym weziem
z aryg samg. Jest on nadto tworcg najdramaty-
czniejszych Spiewow zbiorowych, o ile umie wigzac
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w jedng catos$¢ rozliczne stany uczuciowe, niezmie-
niajgc nic z charakterystyki kazdej osoby pojedyn-
czej. Zrozumiat on bowiem, Ze na tern polega cata
potega muzyki i jej wyzszos¢ w operze nad dyalo-
giem moéwionym. Mozart, jako wyborny humorysta,
doprowadzit opere komiczng do najSwietniejszego
rozkwitu. Umiat on zespoli¢ francuzka zwawos¢
rytmow z kontrastami i z ,,parlando” wioskiem, na-
dajac znaczenie wyzsze owym symbolom komizmu.
To tez wielkim byt wplyw Mozarta na rozwdj dra-
matu lirycznego.. Nie tylko dla kompozytoréw nie-
mieckich stat sie on arcymistrzem i przewodnikiem
w sztuce,” ale mu uledz musiata szkota francuzka,
nawet witoska, a to w osobie takich spadkobiercow
jak Cherubini, Boieldieu i Rossini, ktérzy sie prze-
jeli badz formami, badz samym stylem Mozarto-
wSkim.

Nieporéwnany w muzyce dramatycznej, Mozart
nie zawsze byt jednakowo natchnionym kompozyto-
rem religijnym. Wyjawszy niektdre dzieta, jak
Oratoryum p. t. ,,Dawid pokutujgcy*, Offertoryum
»Misericordias domini“, szczytne ,Ave verum“
i ,,Reguiem®, mistrz zresztg ulegat ztym kierunkom
czasu i nie ustrzegt sie od pewnej $wieckosci w swo-
ich utworach mszalnych. Petna ruchéw plastycz-
nych, koscielna muzyka jego nie zawsze jest tak
wspaniatg jak muzyka Haendla, nie zawsze tak
gteboka, jak muzyka Bacha. Ze jednak miat dusze
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nos¢ styszanych za miodu choréw sykstynskich,
tego wiasnie dowiodt w kilku wyzej wymienionych
utworach.

Co do muzyki instrumentalnej Mozarta, tej war-
tos¢ historyczna nieréwnie mniejszg jest niz war-
to$¢ dramatycznej. Jako mistrz instrumentu, byt
on uczniem Haydna, ale i tu przyzua¢ mu nalezy
oryginalno$¢, a nawet wyzszo$¢ pod wzgledem fan-
tazyi. On to wzmocnit masse orkiestralng i wska-
zat wiasciwg role instrumentdw smyczkowych i de-
tych w kompozycyi symfonicznej. Najpiekniejsze
dzieta jego, ktérych przymioty odbity sie nawet
w ostatnich utworach Haydna, sg: trzy Symfonie
zr. 1798: Es ciur, G mol i Cciur, zbiér szeSciu
kwartetow i kwartet G mol ; tria, niektére sonaty
i koncerty fortepianowe. Znajdujemy tu piekno$é
motywow, wdziek nieporéwnany i skoficzonos¢ pra-
cy, zwhaszcza w Adagiach, ktére wplynely wiéle
na rozwdj liryzmu instrumentalnego.

Ledwie dokonanym zostat wpltyw Mozai-ta na
sztuke muzyczng, juz sie rozpoczat wptyw innego
mistrza, dtugi niezmiernie, przeciggajacy sie az do
naszych czasow i wielce obfity w nastepstwa. Mi-
strzem tym byt;

Ludwik van Beethoven, urodzony w Bonn r. 1770.
Ojciec jego, kantor kaplicy Elektora Kolonskiego,
wydobyt przymusem talent z dziecka, ktére do mu-
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to jednak maty Ludwik tak znakomite uczynit po-
stepy w grze na klawicymbale i na skrzypcach, ze
juz w pietnastym roku zycia zajmowat posade or-
ganisty nadwornego. W roku 1786 Beethoven od-
byt pierwszg swg wycieczke do Wiednia, gdzie im-
prowizowat wobec Mozarta i od tegoz otrzymat
zachete do pracy. W cztery lata po6zniej osiedlit
sie w stolicy Austryi i rozpoczat obiecujacg karyere
pod protekcya dwdch ludzi wptywowych: barona
Van Swieten i ksiecia Lichnowskiego. Pracowat
zrazu pod kierunkiem Haydna; gdy jednak ow
mistrz systematyczny nie zdotat okietzna¢ zbyt sa-
modzielnego umystu Beethovena, gdy niecierpliwy
uczen zrywat co chwila prawidtowy porzadek nau-
ki, przyszto niebawem do rozejmu pomiedzy nimi.
Wolat Beethoven podda¢ sie pod kierowni-
ctwo Albrechtsbergera, stynnego nadwczas teore-
tyka. Ten nie sprzeciwiat mu sie w niczem, pozwa-
lajgc rozwija¢ sie swobodnie jego fantazyi orygi-
nalnej, nieco dzikiej, lecz zapowiadajgcej niezwy-
ktego mistrza. W owym to czasie napisat Beetho-
ven trzy tria, trzy sonaty, przypisane Haydnowi,
pierwsze Kwartety, Septet i dwie pierwsze Symfo-
nije. Dzieta te, lubo tworzone pod wpltywem Hayd-
na i Mozarta, nacechowane sg jednak dos¢ wyra-
znie polotem muzyka-poety, ktéry miat niebawem
odrzuci¢ obrane wzory i wkasnym stylem przemdwic.
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Az do trzydziestego roku zycia los sprzyjat Bee-
thovenowi. Zaszczycony przyjaznig ludzi znakomi-
tych, hojnie wynagradzany przez wydawcow i po-
szukiwany w towarzystwie, uzywat on bezchmur-
nego szczescia, co tez w pierwszych jego utworach
odbito sie mys$la jasng, uczuciem szczerem. Lecz
Ow stan duszy zmieniac sie poczat z chwilg, jak ar-
tysta dotkniety zostat probg najbolesniejszg, kale-
ctwem, ktore zerwaé¢ miato naturalny stosunek po-
miedzy nim a sztukg. Beethovenowi data sie uczué
gtuchota straszna, nieuleczalna. Zwiekszajgc sie
z dniem kazdym, choroba ta oderwata poete od
ludzi, zachmurzyta jego umyst troska, zatruta serce
jego gorycza i nieufnoscig. Wielce do tego przy-
czynity sie zmartwienia rodzinne, nieuczciwe po-
stepowanie braci i lekkomysIno$¢ synowca, ktérego
Beethoven ukochat i usynowit. Pod ciezarem nie-
pomys$inosci takowych mistrz wpadal w rozpacz
i pisat testament, to znow sie budzit do' zycia
i w dzwiekach muzycznych wylewat catg moc cier-
piedn swoich. Byto to w r. 1802, gdy Beethoven,
uskuteczniajagc powziety dawno zamiar, zabrat sie
do napisania poematu symfonicznego na czes¢ Na-
poleona. Wielki mistrz widziat bowiem w wielkim
bohaterze éwczesnym przedstawiciela wolnosci re-
publikanskiej i chcial jego stawe wyspiewac.
Ot6z symfonijabyta juz ukoriczong, gdy nagle wies¢
sie rozeszia, iz pierwszy Konsul Rzeczypospolitej



francuzkiej ogtosit sie Cesarzem. Rozczarowany
Beethoven odrzucit z gniewem rekopism. Kompo-
zycya wydang zostata znacznie pdzniej ijuz nie pod
tytutem ,,Bonaparte“, lecz w zamianowaniu ogolni-
kowem, jako ,,Symfonijaheroiczna na czes¢ wielkie-
go meza“.

Chociaz Beethoven nigdy nie ubiegal sie o popu-
larno$¢, jednak przyszta mu raz ochota napisac
opere. Jego ,Leonora“, znanarowniez pod tytutem
»Fidelio” i wystawiona w Wiedniu r. 1805, odzna-
cza sie podniostoscig mysli i niezwyklg powaga
stylu. Lecz wtasnie dla tej odrebnosci swojej, dla
braku liryzmu popisowego, niezrozumiana przez pu-
bliczno$¢ 6wczesng, opera ta upadta. Zrazony nie-
powodzeniem, Beethoven wyrzek} sie kompozytor-
stwa scenicznego, ile ze go nigdy nie pociggata ku
sobie sztuka teatralna, wymagajgca przestawania
z ludZzmi i ograniczenia wolnosci twdrczej.

W latach nastepnych wyszty z pod pidra mistrza
trzy nowe Symfonije. Jednocze$nie byt jego mate-
ryalny polepszyt sie nieco, a to skutkiem wyzna-
czonej mu przez pan6w wiedenskich do$¢ znacznej
pensyi rocznej na utrzymanie. Beethoven rzadzic¢
sie nie umiat; pienigdze przechodzity w rece mar-
notrawnych braci i synowca, a on sam zy¢ musiat
bardzo oszczednie. Rok 1810, w ktérym napisat
Msze Cdur, jest ostatnim rokiem jego najswie-
tniejszej dziatalnosci artystycznej. Odtad poczyna
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sie owa twdrczos¢ zagadkowa, olbrzymia trescig
wewnetrzng, lecz tem stabsza ze strony formy,
tworczos$é, ktorej zrédtem byty zwiekszone cierpie-
nia i zawody, brak trzezwosci i panowania nad so-
ba. Beethoven zerwal juz ostatnie wezty ze Swia-
tem, ile ze sama publiczno$¢, zainteresowana cza-
rujgcg muzyka Rossiniego, nie chciata stucha¢ po-
nurych, gtebokich i oderwanych dramatéw symfo-
nisty. Liczba dziet jego dochodzita do stu; moéwio-
no wiele o oryginalnosci i dziwactwach stylu, wy-
szydzano $miate pomysty mistrza, lecz nikt nie
umiat ceni¢ w nim wielkiego poety. W$rdd takiego
odosobnienia napisat Beethoven drugg Msze z D dur,
nad ktorg pracowat prawie trzy lata, wydat osta-
tnie Sonaty i Kwartety, oraz dziewigtg Symfonije
z chérem. Ta byta ostatniem natchnieniem mistrza.
Ztamany cierpieniami moralnemi i fizycznemi, Bee-
thoven umart dnia 24 marca 1827 roku, majac
lat 56.

W artystycznej dziatalnosci Beethovena znac
trzy zmiany, do$¢ wyraznie odznaczone. Przejety
z poczatku stylem Haydna i Mozarta, odznacza sie
potem wybitng samodzielnosScig i tworzy dzieta naj-
doskonalsze, az pod koniec traci rownowage este-
tyczng i zaniedbuje pieknos¢ formy dla rozwlektej
i niejasnej fantazyi. Ow wielki mistrz odznaczyt
sie tem w dziejach sztuki, ze stworzyt dramat sym-
foniczny, ze zidealizowat akcye i dyalog, ze dat
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wzory obrazowania w muzyce niezaleznie od wy-
mowy i plastyki. Gdy Haydn trzyma sie opisowosci
i wyraza jedynie zewnetrzne ruchy natury, gdy
Mozart zapomina o sobie i opiewa dzieje zycia co-
dziennego, to Beethoven przeciwnie, siega az do
najgtebszych tajnikéw istnienia, wczytuje sie w Ho-
mera i Goethego, czuje za calg ludzkos¢ i z siebie
wysnuwa jej losy tragiczne, jej radosci i cierpienia.
Tak pisat Koriolana i Egmonta, tak Wielkg Msze
pod tytutem ,,Missa solemnis“, ktdra jest wspania-
tym obrazem dogmatyki chrzescijanskiej, tak Sym-
fonije i Sonaty, z ktérych najdoskonalsze majg
mniej lub wiecej wyrazne cechy poematéw obmy-
Slanych. Ztad w tych arcydzietach panuje uktad
kompozycyi logiczny, myslowy. Wymowne Kkon-
trasty, dyalogi a czesto nawet recitatiwy, przed-
stawiajg tu gre zywych oséb. Mistrz rozwija mo-
tywy, jak gdyby obrazowat za pomocg stowa, to je
rozcztonkowywa na czastki, to je przeistacza, to
wiaze ze sobg, unikajac frazes6w pustych i starajac
sie wyczerpywac zadanie swoje do ostatka. U Bee-
thovena kazdy objaw liryzmu zamienia sie na sceng
dramatyczng i dla tego w formach jego kompozycyi
nie ma melodyi skonczonej., Tu nieprzerwany ruch
pierwiastkéw sprzecznych, co sie tez wyrazi¢ mu-
siato w harmonii oryginalnej, dyssonansowej, oraz
instrumentacyi niezmiernie ztozonej. Romanse, jak
»~Adelaida® i inne, instrumentalne, nie udawaty sie
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mistrzowi. Jego Adagio nawet jest dramatycznem,
a dawny Menuet zamienia sie w jego poematach na
~Scherzo®, na jakg$ biesiade zywa i peing ruchu.

To nam ttomaczy dla czego kompozytorowie dra-
matyczni, jak Berlioz i Wagner, uwazaja Beetho-
vena za wzorodawce swego, chociaz onjedng opere
tylko napisat. Jego sposéb tworzenia przedstawia
w istocie te doskonatg jedno$¢ i logiczng spdéjnie
pierwiarstkow, jakich dramatowi lirycznemu dotad
brakowato, zwtaszcza ze strony tgczenia gloséw
i orkiestry, jako tez ze strony motywowania stanow
wewnetrznych i rozwijania motywow w akcye,
Wzmiankowani nasladowcy, stosujgc zbyt pospie-
sznie styl symfoniczny do operowego, wpadli wpra-
wdzie na droge btedng, oile gtosowi ludzkiemu ode-
brali przewage i wcielili osobe dramatyczng do ma-
sy orkiestralnej ; nie mniej przeto prawdg jest, ze
mistrz symfonista wywart wpltyw ogromny na ro-
zwéj kompozycyi, wskazujgc romantykom nowo-
czesnym sposoby poetyzowania za pomocg hiezale-
znych dzwiekdw instrumentu.

Beethoven posunat technike fortepianowg do wiel-
kiej doskonatosci, co mutem fatwiej przyszto, ze
za jego czasdw mechanizm instrumentu tego znako-
micie byt ulepszonym. Fan”azye i waryacye jego
sg cennymi utworami, tak pod wzgledem techniki,
jak pod wzgledem niewyczerpanej pomystowosci,
z jakg mistrz umie przedstawic jeden i ten sam mo-



tyw coraz z innej strony, coraz w innem obrazowa-
niu. W Sonatach swoich Beethoven jest, podobnie
jak w Symfonijach, idealistg., nierachujgcym sie
czestokroé z warunkami wykonawstwa i tworzagcym
zdata od instrumentu. Ztad wielkiemi trudnosciami
obarcza wirtuoza, ktéry ma przedewszystkiem wy-
kaza¢ w jego utworach potege natchnienia, unika-
jac gry popisowej, uwydatniania szczeg6tow i bez-
myslnego produkowania figur. Sonaty Cismol, Dmol
i F mol sg tego idealizmu najwymowniejszymi
okazami. Pod reka Beethovena fortepian przemo-
wit zdumiewajgca petnoscig dzwieku, silg rytmiki
i bogactwem ekspressyi. Toz samo rzec mozna
o instrumentach orkiestralnych, osobliwie o smycz-
kowych, ktérych skale dzwieczng mistrz znakomicie
rozszerzyt, wzbogacajgc nadto instrumentacye piek-
nenii potgczeniami akustycznemi, oraz sztukg Swia-
ttocieni symfonicznych. Ztad tez i wykonywanie
jego utwordw orkiestralnych nie moze by¢ dosé
skonczonem, zwiaszcza je$li arty$ci nie jpojmujg do-
brze swych r6l i nie panujg nad technikga instru-
mentdw, jesli przewodnik naczelny nie umie wska-
zac planéw i kolorytow w kompozycyi. Przesliczne
koncerty Beethovena, odznaczajgce sie stylem szla-
chetnym i wytwornym, sg takze dramatyczne. In-
strument solowy nie zniza sie tu do efektéw popi-
sowych i nie wysila sie na liryzm pojedynczy, lecz
wchodzi w dyalog z orkiestrg, co razem stanowi
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gre niezmiernie zywg, wymowna, peing interesu
dla stuchacza.

Beethoven nigdy nie byt popularnym kompozy-
torem. Niemcy zaczeli smakowaé w jego muzyce
dopiero od 1830 roku. Odtad tez krytycy niemieccy
nie przestajg przesadzac¢ sie w dziwacznych komen-
tarzach, upatrujgc w dzietach mistrza zadania filo-
zoficzne, religijne i polityczne. Dzisiaj, jakkolwiek
kompozycye Beethovena figurujg na wszystkich
programach koncertowych, to jednak cenionemi sg
tylko przez stuchaczy wyksztalconych muzycznie,
przez jednostki wybrane, ktére w sztuce szukaja
zadowolnien wyzszych.



ROZDZIAL XII.

Przedstawiciele muzyki klassycznej
we Wioszech i we Francji.

Podczas gdy Haydn i Mozart wprowadzali na
nowe tory muzyke instrumentalng i dramatyczng,
kompozytorowie wioscy nie widzieli potrzeby od-
stepowania od wytknietego przez poprzednikow
swoicli kierunku. Melodya miata przez diugi czas
panowa¢ bezpodzielnie w ich muzyce, opartej na
czystym liryzmie, oderwanej od poezyi, W wieku
XVII-ym szkota neaopolitafiska wytworzyta nowy
rodzaj opery, ,,B u ffe ktérg mistrze 6wczesni do-
prowadzili do klassycznej doskonatosci. Najpierw-
szymi mistrzami buffy byli: Logroscino, Pergolese
i Piccini.

Piccini, urodzony w Barir. 1728, uczeh Lea
i Duranta, umyslit wyraza¢ zmiany scen i sytuacyj
za pomocg zmian w ruchu i takcie. On to rozsze-

rzyt i urozmaicit finaty, ktére Logroscino wprowa-
Historya Muzyki. 11



dzit byt do opery, a nadto wytworzyt nowg forme
duetu, uktadajac arye z dwoch ruchéw odmiennych,
raz powolnego, potem szybkiego i odrzucajac da-
whniejsze da capo. Pomysty te umiescit po raz pier-
wszy w dwoch operach: w buffie pod tytutem ,,Cec-
china” i w ,,Olimpiadzie”. Ztad witasnie powstaty
pbzniejsze cabaletty i stretty. Piccini, powotany do
Paryza przez przeciwnikdw Glucka w r. 1776, ode-
grat do$¢ wazng role w dziejach muzyki franc-uz-
kiej. W Paryzu wystawit swa ,,Didone”, uwazang
jako arcydzieto stylu powaznego. Rewolucya fran-
cuzka odebrata mu wszelkie $rodki do zycia. Umart
w Paryzu r. 1800.

Z pomiedzy innych kompozytorow wioskich,
wspotczesnych Haydnowi i Mozartowi, wymieni¢
nalezy trzech gtéwnych przedstawicieli stylu melo-
dyjnego. Byli to uczniowie stynnej szkoty neapoli-
tanskiej: Sacchini, Paisiello i Cimarosa.

SaccMni, urodzony w Neapolu r. 1735, odznaczyt
sig zrazu jako skrzypek. Wystawit pierwsze swoje
opery w Rzymie we wspotzawodnictwie z Picciuim.
Czas jaki$ byt dyrektorem Konserwatoryum w We-
necyi, nastepnie za$ udat sie do Anglii. Kilka dziet
swoich zaprodukowat w Londynie w teatrze opery
wioskiej; lecz narobiwszy wiele dtugéw, przed wie-
rzycielami swymi z miasta tego uchodzi¢ musiat.
Wiec udat sie do Paryza, gdzie miat juz wyrobiong
stawe. Tu pierwsze przedstawienia, jakkolwiek
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podjete przez Akademije muzyczng, mniejsze miaty
powodzenie, niz sie tego spodziewano. Zapoznawszy
sie jednak ze smakiem publicznosci paryzkiej, Sac-
chini stworzyt dla sceny francuzkiej jedno z naj-
wiekszych arcydziet stylu klassycznego — opere
pod tytutem ,,Edyp w Kolonie“, ktérej piekne arye
dzis jeszcze podobywaé sie moga ze szlachetnego
liryzmu. PrzykroSci, jakich doznat w czasie wysta-
wien ia tej opery, skrdécity mu zycie. Umart r. 1786.

Paisiello, miodszy o lat kilka od Sacchiniego,
winien swa stawe dwom operom ; z tych jedna buffa
,.La Servapadrona”, napisana byta w Petersburgu,
gdzie Paisiello przebywat jako kapelmistrz na-
dworny Katarzyny li-ej —drugaw stylu powaznym
pod tytutem ,Nina”, skomponowana w Neapolu.
Dwa te arcydzieta wdzieku i patetycznoS$ci obiegty
catg Europe. Powotany do Paryza przez pierwsze-
go Konsula i postawiony na czele kapelli tegoz,
Paisiello napisat kilka dzietreligijnych ; dla wzgle-
dow zdrowia jednak wkrotce do Neapolu powrdcié
musiat.

Cimarosa, ostatni i najznakomitszy z przedsta-
wicieli tej Swietnej epoki, urodzit sie w Neapolu ro-
ku 1755. Od najpierwszych préb okazat sie genial-
nym kompozytorem dramatycznym. To tez opery
jego pozyskaty ogromng popularno$¢ na wszystkich
scenach witoskich; niektdre byty nawet przettérpa-
czone na jezyk niemiecki. Powotany do Petersburga
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w r. 1787, Cimarosa przepedzit tam blisko trzy lata;
wracajac do ojczyzny, dat sie poznaé¢ w Wiedniu,
gdzie mianowanym zostat przez cesarza Leopolda
nadwornym kapelmistrzem na miejsce Salierego.
Pierwsza opera, ktdrg wowczas napisat, zrobita tak
wielkie wrazenie, ze cesarz po przedstawieniu za-
zadat, aby natychmiast od poczatku do korca po-
wtorzong byta. Gdy wszakze po $mierci Leopolda
Salieri zajgt dawniejsze miejsce swoje, Cimarosa
wrdcit do Neapolu i kilkoma operami obdarzyt jesz-
cze teatr miasta rodzinnego. Te wszakze nic juz
dodac¢ nie mogty do pozyskanej chwatly. Obsypany
zaszczytami, umart w Wenecyi r. 1801. Z licznych
oper Cimarosy jedno ,,Matrimonio segreto"”, uwaza-
ne zawsze jako nieSmiertelne sztuki dramatycznej
arcydzieto, utrzymato sie az dotad na scenie. Znaj-
dujemy w tej kompozycyi niewyczerpany zasob
zycia i ogromne bogactwo melodyi. To wtasnie dato
krytykom powdd do przesadzonego nieco twierdze-
nia, jakoby sam finat buffy ,Matrimonio segreto”
wystarczat na utworzenie drugiej opery. Cimarosa
studyowat dzieta Mozarta, dla ktérych wielkiem
byt przejety uwielbieniem.

Epoka Mozarta przemineta wraz z dawnym ustro-
jem spotecznym. Pozar rewolucyi francuzkiej ogar-
nat Europe calg, zmieniajac wszedzie pojecia, nisz-
czac przesady kastowe i ustanawiajgc prawa ludéw
na miejscu dawnych przywilelow arystokratycz-



nych. Odtad tez datuje epoka nowa, ktdrej dwie
gtdwne podstawy: ivolnoéé i réwnos¢ do niejednego
naduzycia otworzyty droge. Konczy sie tu klassy-
cyzm a rozpoczyna romantyzm sztuki. Czemze byt
klassycyzm i co muzyce przyniost 6w nowy kieru-
nek? Dawne pojecia estetyczne doprowadzity sztu-
ke do doskonatosci, o ile pozwalaty mistrzom, za
pomocg poszanowania formy i prawidet technicz-
nych, wyrazac¢ z wielkg sitg i prawdg ogdlne uczu-
cia ludzkie. Charakterystyczng cechg klassycyzmu
byto wprowadzenie zywiotu sensualnego do muzyki,
opierajacej sie dotad na idealizmie. Z koricem tej
epoki sztuka chyli sie ku upadkowi, witasnie dla
tego, ze réwnowaga dwdch pierwiastkow ztamang
zostata, ze strona zmystowa przewazaé poczeta
w mistrzowstwie nad idealng. Zstepujac w rzeczy-
wiste stosunki zycia, sztuka wysadza sie na szezt -
goty, omija to co wznioste i wpada w przesadna
drobiazgowos$¢. Pochytos¢ to niebezpieczna. Wszak-
ze i natych rozdrozach pojawiajg sie dzieta wielkie,
o0 ile mistrze umiejg oprze¢ sie ujemnym wplywom
czasu i godzg wolno$¢ tworczg z nieztomnemi pra-
wami piekna, realizm z idealizmem.

Mozna powiedzieé, ze catemu kierunkowi muzyki
NIX-go wieku przewodzg dwaj mistrze — Beetho-
ven i Rossini. Pierwszy, geniusz olbrzymi, nie od
razu pojety, odstania sie powoli przed zdumionem
okiem potomnosci i przedstawia dzi$ jeszcze wiele



ukrytych stron mistrzowstwa; drugi, zdobywca
sympatyi powszechnej napolu dramatyczneni, schle-
bia smakowi og6tu i bez wysitku osiega nadzwy-
czajng popularno$é. Zanim o dziatalnosci Rossinie-
go mowié wypadnie, nalezy pierwej poznac sie
z gldbwnymi przedstawicielami szkoty francuzkiej,
ktérzy stoja jeszcze na gruncie klassycyzmu, jak-
kolwiek ulegajg wptywom rewolucyjnym. Najzna-
komitszymi w tej epoce przejsciowej kompozytora-
mi byli: Mehul i Cherubini.

Stefan Henryk Mehul, urodzony w Givet 1763 r.,
miodo bardzo przybyt do Paryza i z zapatem hot-
dowac poczat teoryom Glucka, Jakkolwiek niedo-
statecznie z umiejetnoscig $cista obeznany, obda-
rzonym byt jednak poczuciem ekspressyi dramaty-
cznej i pojmowat wazng role harmonii. Chcac bra-
kom szkoty narodowej zaradzi¢, utworzyt Mehul
dramat liryczny pod tytutem ,Eufrozyna", przed-
stawiony r. 1790. W operze tej wskazat nowg dro-
ge kompozytorom francuzkim, wprowadzajac po raz
pierwszy do opery komicznej szeroka i proporcyo-
nalng fakture $piewdw zbiorowych, jakotez zajmu-
jaca i starannie opracowang w szczegétach instru-
mentacye. Po Eufrozynie napisat Mehul kilka jesz-
cze oper w rozmaitych przerwach. Z tych ,Stra-
tonice* i w kilka lat potem (1807) przedstawiony
,J0zef“, najwieksze i najbardziej zastuzone miaty
powodzenie. Instrumentacya Mehula jest bogata



i petna. Stawng jego ,Uwertura strzelecka“ do
opery komicznej pod tytutem ,Le jeune Hemu’,
Swiadczy, jak dzielnie umiat uzywac orkiestry co do
efektéw i charakterystyki. Méhul, upokorzony wyz-
szoscig Cheruhiniego pod wzgledem wiadomosci
teoretycznych, chciat sp6zniong naukg nagrodzic¢
brak tychze. Lecz praca, podjeta nie w pore, od-
dziatata ujemnie na ostatnie utwory jego; stracit
on dawng lekko$¢ i swobode stylu, stat sie ciezkim
formalista, poswiecajagcym wdziek dla reguty tech-
nicznej.

Cherubini, urodzony we Florencyi 1760 r., zna-
nym juz byt we Wioszech z dziet swoich scenicz-
nych, gdy sie osiedlit we Francyi roku 1786 i zado-
mowat sie w tej drugiej ojczyznie swojej. Caty tez
pierwszy peryod twdrczosci jego, poswieconej sma-
kowi wioskiemu, straconym jest zupetnie dla sztuki;
historya zna tylko druga, o wiele Swietniejszg epo-
ke dziatalnosci mistrza. Cherubini miat zrecznosé
stuchania jednej z Symfonij Haydna; wypadek 6w
wptynat na zmiane jego poje¢ estetycznych i skio-
nit ucznia szkoty wioskiej do odstepstwa. Od tej
chwili studyowac¢ poczat z catem zamitowaniem
dzieta Haydna i Mozarta,.z ktéremi tez zaznajamiat
i publicznos¢ francuzka. Dramatyczng karyere roz-
poczat Cherubini w Paryzu od opery pod tytutem
,Lodoiska". Kompozycya ta przedstawia potacze-
nie gtebokiej wiedzy i uczucia, to jest doswiadczen
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nabytych i pierwiastkbw wrodzonych. Wiatach na-
stepnych wyszty z pod piéra Cherubiniego inne
opery, miedzy ktoremi wyszczeg6Ini¢ nalezy : Me-
clee, dzieto pieknie wypracowane, jakkolwiek nie-
posiadajace warunkéw dramatycznych i ,,Les deux
Journées”, czyliWoziwodaparyzki”, ktora to ope-
ra, z powodu interesujgcego przedmiotu i niezmier-
nie zywotnej muzyki, utrzymata sie najdiuzej na
scenie.

W Niemczech muzyka Cherubiniego wielu znala-
zta wielbicieli, a to z powodu stylu powaznego
i wzniostego, réwnie jak dla pieknej instrumenta-
cyi. Powotany do Wiednia w r. 1805 przez dyrek-
tora teatru dworskiego, napisat tam ,Faniske*
i przedstawit kilka oper dawniejszych, ktére nader
przychylnie przez publiczno$¢ przyjetemi byly.
W r. 1813 napisal Cherubini ostatnig swojg opere
pod tytutem ,,Abenceragowie”.

Zamitowanie stylu powaznego i doktadna znajo-
mo$¢ kontrapunktu, pozwolity mu stang¢ w rzedzie
najznakomitszych  mistrzow muzyki koscielnej.
W swoich Mszach, w Requiem i w znacznej liczbie
mniejszych utworéw, jak Hymny, Ofertorya, Mote-
ty —odznacza sie Cherubini podniosto$cig natchnie-
nia i myslg gieboka, a chociaz krytyka surowa mo-
ze mu wytkngé zbyt dramatyczne porywy, miano-
wicie w niektérych Gloriach i Credo, to jednak
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przyzna mu zawsze powage i szlachetng czystosé
stylu.

Nalezy wiedzieé¢, iz Cherubini zastuzyt sie Fran-
cyi nietylko jako mistrz, lecz i jako kierownik sztuki.
Byt on na czele Konserwatoryum paryzkiego. Wzo-
rowa ta instytucya, datujgca od pierwszych lat re-
wolucyi, wydata, dzieki wybornemu nauczaniu, zna-
komitych wirtuozéw i kompozytoréw, a nadto przy-
czynita sie wdelce do wyksztatcenia smaku muzycz-
nego w publicznosci. Stawnemi bowiem staly sie
na catg Europe jej koncerty, prowadzone przez naj-
lepszych wykonawcow i utrzymujace sie zawsze
w wysokim nastroju artystycznym. Cherubini, pra-
cujac diugie lata jako profesor, mianowanym zostat
dyrektorem instytucyi w r. 1822 i do samej Smierci
petnit obowiagzki przewodnika gorliwie i rozumnie.
Umart na tern stanowisku roku 1842.

Po Melmlu i Cherubinim odznaczyli sie miedzy
kompozytorami we Francyi: Lesueur, Berton,
Boielclieui Sponttni, z ktérych dwaj ostatni znako-
mite zajmujg miejsce w historyi muzyki.

Boieldieu, urodzony blisko Paryza w 1775 r.,
uzywat wielkiej stawy za Cesarstwa i w pierwszych
latach Restauracja. Rozmitowany w dzietach Gre-
try’ego i Mehula, sam sie wyuczyt poczatkéw mu-
zyki, a gdy po6zniej zostat profesorem fortepianu
w Konserwatoryum, pozyskat sobie przychylnosé
Cherubiniego i drogocenne od niego otrzymywat
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wskazdwki. Wodwczas to napisat ,,Beniowskiego”,
»Kalifa Bagdadu" i inne dzieta, ktére mu zrobity
stawe na scenie Opery Komicznej i staty sie wzo-
rami klassycznemi tego rodzaju muzyki we Francyi.
Obojetno$¢ Restauracyi dla sztuk pieknych i prze-
wazajacy juz wtedy wptyw Rossiniego zniechecity
Boieldieu’go do pracy. Nie powr6cit tez do niej az
dopiero po $mierci Mehula, gdy mu ofiarowano
w Konserwatoryum wakujacg po tym mistrzu po-
sade. Ozywiony otuchg, napisat opere pod tytutem
,.Kapelusik Czerwony", a wkrdtce potem nieSmier-
telne swoje arcydzieto ,,Dame Biatg" (1825), w kté-
rej potagczyt wszystkie dary i doSwiadczenia swoje
— Swiezo$¢ i bogactwo melodyi, wytworng instru-
mentacye, prawdziwg wymowe i rozumnie obmysla-
ne efekty dramatyczne. To tez opera ta, przett6-
maczona na wszystkie jezyki, znana zaszczytnie
na scenach europejskich, dzi$ jeszcze w repertua-
rze francuzkiej opery komicznej niepo$lednie zaj-
muje miejsce.

Za Cesarstwa Opera Wielka zajasniata blaskiem
niezwyktym, a to gtéwnie w osobie kompozytora
obcego, ktory wyzej nad innych cenionym byt przez
Akademije muzyczng. Kompozytorem tym by#:

Spontini, urodzony w Majolati, blisko Ankony,
r. 1784. Uczen Konserwatoryum neapolitanskiego
i od miodu zaszczycany radami Picciniego i Cima-
rosy, dat sie on juz poznaé we Wioszech z kilku
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oper, zanim umyslit osiedli¢ sie we Francyi. Spon-
tini przybyt do Paryza w r. 1803, nieznany i pra-
wie bez zadnej protekcyi. Zwrdcit wszakze uwage
na siebie przedstawieniem Kilku dziet wiasnych
w teatrze Feydeau, a gdy nadto Cesarzowa JOze-
fina wzieta go pod swoja opieke, przedsiewziat na-
pisanie muzyki do ,, Westalki*, ktérym to poematem,
dawno przyjetym przez Akademije, ani Cherubini,
ani Mehul zajg¢ sie nie odwazyli. Sytuacye drama-
tyczne w tej sztuce-, pamie¢ na Glucka, z ktérego
geniuszem najblizej czut sie spokrewnionym, szla-
chetne usitowanie wywdzieczenia sie swym prote-
ktorom, wszystkie te pobudki nastroity tak wy-
soko ducha Spontiniego, iz stworzyt arcydzieto.
»Westalka“, wystawiona w roku 1807, przez diu-
gie lata zdobita scene francuzka, Gtowng wartos¢
tej opery stanowi nadzwyczajna moc i prawda
ekspresyi dramatycznej, oraz piekno$¢ i bogactwa
instrumentacyi. Ztad tez zajmuje ona miejsce obok
najlepszych klasycznych dziet Glucka, zalecajacych
sie z tych samych przymiotéw i wad, o ile Spontini
nie umiat unikna¢ pewnej przesady we wzniostosci,
grzeszyt stylem zbyt wyszukanym i nieraz znuzyt
stuchacza rozwleklg 'jednostajnoscig, Te wady
wszakze wynikaty z potrzeby zado$Cuczynienia ze-
wnetrznej okazatosci, cechujacej epoke cesarska.
Z tego tez stanowiska sadzona, Westalka jest wy-
razem tej niezmiernej pychy, jakiej duch Francyi



nabrat w wielkich chwatach Cesarstwa. W zadnem
ze swoich dziet po6zniejszych Spontini nie wzniost
sie tak wysoko, cho¢ tym samym ulegat stabosciom.
Po ,Westalce” jeden tylko ,Fernando Cortez“,
napisany we dwa lata pozniej, godnym jest wspom-
nienia.

Wszyscy ci wyzej wymienieni kompozytorowie,
jakkolwiek styneli za czaséw Rewolucyi i Cesar-
stwa, naleza jeszcze do przesztosci. Postannictwem
ich byto przyswoi¢ sztuce, a gtdwnie szkole fran-
cuzkiej, postepowe zdobycze Mozarta. Lubo Bee-
thoyen nalezy chronologicznie do tej samej epoki,
to jednak z uwagi na dtugotrwaty wptyw jego i wy-
tkniete przezen nowe dla sztuki muzycznej kierun -
ki, liczy sie w poczcie mistrzow czasu terazniej-
szego.



ROZDZIAL XIII.

Rossini i najpierwsi przedstawiciele kierunku
romantycznego w muzyce.

Znamieniem sztuki nowozytnej jest realizm.
W przeciwieAstwie do idealizmu estetycznego, kté-
ry panowat w wiekach srednich i opierat sie na idei
religijnej, realizm zbliza sztuke do prawdy zyciowe;j.
Sztuka nowoczesna przedstawia stosunki cztowieka
do spotecznosci, do narodu i rodziny, staje pomiedzy
jednostka ludzka a historyg, pomiedzy prawem na-
tury a prawem moralnem. Wiec odznacza sie kie-
runkiem dramatycznym, w ktérym przewaza juz nie
klasyczny spokdj, nie idealna piekno$¢, lecz gra
pierwiastkéw sprzecznych, walka cnoty i wystepku,
piekna i brzydoty, namietnosci i obowigzku.

Otdz, niezaleznie od ogdlnego zwrotu sztuki ku
realizmowi, widzie¢ sie dajg w czasach nowozytnych
jeszcze inne znamiona —mianowicie sensualizm i ro-
mantyzm. Ow pierwszy jest odbiciem starozytnej
idei piekna, 6w drugi jest dziedzictwem wiekdw
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Srednich, ktdre przekazat}’ nam pojecie sztuki ze
strony tresci moralnej.

Wyznawcami sensualizmu estetycznego sg prze-
waznie Wiosi. Po  kréotkotrwalym Renesansie,
w czasie ktorego sztuki piekne dostgpity najwyzsze-
go rozkwitu, tworczos¢ ktoni sie ku upadkowi i staje
sie zmystowa. Dzieje odrodzenia przynoszg nam
w spadku zepsucie smaku lub jedynie sztuke akade-
micka, polegajaca na technice szkolnej, na beztre-
sciwem przedstawieniu powab6éw formy. Lubo sztuk-
mistrze akademiccy, zwtaszcza wihoscy, wytworzyli
w przeciggu XVII-go i XV III-go wieku piekne cato-
ksztatty muzyczne i podali doskonate prawidia
szkolne, to jednak razem z tem zaszczepili w mi-
strzowstwie europiejskiem kierunek wadliwy, pole-
gajacy na lekcewazeniu tresci, na dogadzaniu sa-
mym zmystowym uciechom, na przecenianiu techni-
cznej strony kompozycyi i gtosu. Mistrzem, ktory
najdalej posunat sensualizm muzyczny i geniuszem
swoim wptynatna rozpowszechnienie takowego —byt
Rossini.

Wocale innemi przymiotami odznacza sie¢ roman-
tyzm nowozytny, ktéry powstat najpierwej w Niem-
czech, przy koncu wieku XVIII-go. Podobnie
jak Sredniowieczny, jest on nacechowany w czesci
fantazyg wschodnig, w czesci poetycznem marzy-
cielstwem ludéw potnocnych; podobnie jak tamten,
przedstawia przewage tresci nad forma, widzen
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poetycznych nad doskonatos$cig estetyczng. Wszakze
rézni sie od $redniowiecznego wiekszem nierownie
bogactwem poezyi, w imie ktorej rozszerza skale
Srodkdw technicznych az do nieskonczonosci i upo-
saza sztuke nieznanemi dotgd dzwigniami ekspres-
syi. Romantycy tegocze$ni tem sie jeszcze odzna-
czajg, Ze uprawiajg sztuke nagruncie realistycznym,
czyniaja narodowsy i historyczng, czem wielce wzbo-
gacajg skarby duchowe kazdej spotecznosci odre-
bnej. Muzyka instrumentalna w ogéle i charakte-
rystyczna muzyka narodowa, koloryty dzwiekdw,
nowe kombinacye harmoniczne, oraz zadziwiajgca
potega wymowy, rozwinety sie pod wptywem roman-
tyzmu. Nadto, swoboda fantazyi, tak wazng role
grajaca w muzyce, niezmiernie wiele przyczynita
sie do usamodzielnienia tej sztuki idealnej, wyzwa-
lajagc mistrzow z pod wplywow nasladownictwa
klasycznego. Lecz razem z temi korzysciami ro-
mantyzm przyniost sztukom wiele szkody. Gtowng
wadg jego— indywidualizm nieumiarkowany, posu-
niety az do swawoli. Jak w poezyi pisat wiersze
kto tylko chciat, tak réwniez w muzyce mistrz ka-
zdy, nieuznajgc zadnej powagi, tworzy¢ poczyna!
z coraz wiekszem lekcewazeniem prawidet estety-
cznych, naduzywajgc swobody i natamujgc formy
do swych wyjatkowych kapryséw. Jak w poezyi
tak w muzyce zapanowaty uczucia trwogi i strachu,
bo romantycy, pragnac najsilniej dziata¢ na wraze-
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nia, lubowali sie w fantasmagoryach i w potworno-
Sciach, przedstawiajgc sanig rzeczywisto$¢ w ksztat-
tach i barwach niezwyklych, jesli nie w przeraza-
jacych. Ztad to pochodzi, ze muzyka nowoczesna,
jakkolwiek rozwinieta pod wzgledem $rodkow tech-
nicznych, stracita te rOwnowage estetyczng, jaka
jej nadali wielcy mistrze z epoki klasycyzmu. Ge-
niusz Beethovena otworzyt droge do indywidualizmu.
Nastepcy jego, nie umiejgc utrzymac sie w tych
samych granicach wolnosci, uprawnili w rzeczach
sztuki muzycznej bezprawidtowos$é, zuchwalstwo
kompozytora i lekcewazenie stuchacza. Najpier-
wszymi przedstawicielami romantyzmu muzycznego
byli: Weber i Schubert.

W rozdziale biezgcym przedstawimy dzieje owych
dwu szkot, sensualnej i romantycznej; poznamy ich
przewodnikdw i wptywy tychze na pozniejsze koleje
sztuki.

Joachim Rossini urodzit sie w Pesaro, matem
miasteczku Romanii, r. 1792. Ojciec jego byt we-
drownym muzykantem, a matka Spiewaczka. Lubo
wczesnie zdradzat zdolnosci muzykalne, wszakze
dopiero w dwunastym roku zycia zaczat maty Joa-
chim brac lekcye $piewu i akompaniamentu forte-
pianowego. Pierwszg probka jego talentu byta
opera buffa ,,Combiale di matrimonio“, napisana
i przedstawiona w Wenecyi r. 1810. Rozgtos swoj
zawdzieczaonoperom: ,Ingano felice* i ,Tancredi“,
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przedstawionym w Wenecyi r. 1812-g'o i 1813-go.
Po Tankredzie nastgpita buffa ,Wtoszka w Algie-
rze“, petna komizmu i kilka innych jeszcze. To
byta pierwsza epoka tworczosci Rossiniego.

Druga epoka rozpoczyna sie z rokiem 1814. Po-
wotany do Neapolu, osiedlit si¢ Rossini w tern mie-
Scie, obowigzujac sie dostarcza¢ dwie opery coro-
cznie i dyrygowaé strong muzyczng dwoch teatrow:
»5an Oarlo“ i ,,da Fondo.* Wszystkie opery, napi-
sane w Neapolu miedzy rokiem 1815 a 1821, jakoto:
»Elzbieta,” ,,Otello,” ,,Mojzesz,” ,,Zelmira“ i inne,
znacznie sie roznig stylem od poprzednich. Przecig-
zone sg floriturami i pozbawione $piewu szerokiego.
Nie mozna im przeciez odmowi¢ pewnej wartosci.
W Otellu, a szczegdlniej w Mojzeszu sg sceny pate-
tyczne lub nacechowane prawdziwg ekspressya.
Dwie te ostatnie opery tern sie jeszcze odznaczajg,
iz w nich Rossini nadat orkiestrze o wiele wazniej-
szg role, niz jg miata w poprzednich jego utworach.

Procz obowigzkowych, pisat Rossini opery dla
innych teatrow. W r. 1816 przedstawitw teatrze
rzymskim ,,di Argentina“, jedno z najpiekniejszych
dziet swoich: ,Cyrulika Sewilskiego“, napisane
tchem jednym w przeciggu dni trzynastu. Przesli-
czna ta muzyka, utozona do komedyi Beaumar-
cliais’go, petna wytwornego smaku, lekkosci i ko-
mizmu, od samego poczatku az do dninaszych nigdy

nie przestata czarowa¢ stuchaczy. W roku naste-
Historya Muzyki. 12
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pnym napisat mistrz ,,Kopciuszka® (,,1a Cenerentola®“)
dlategoz samego teatru rzymskiego i ,,Gazza ladra“,
(,,Sroka ztodziej*“) dla teatru medyolanskiego.
Dzieta Rossiniego rozeszty sie szybko po Europie
i zawladnety repertuarem wszystkich teatrow. Pu-
bliczno$¢, ujeta ta muzyka tatwa, zmystowg a uro-
cza, innej juz stucha¢ nie chciata. Wowczas to
Rossini postanowit opusci¢ Wiochy i pozegnat oj-
czyzne ostatniem swem dzietem w kraju napisanem,
operg ,,Semiramida.“ Zabawiwszy krdétko w Lon-
dynie, udat sie na state mieszkanie do Paryza. Tam
to, pod wptywem tradycyi i panujagcych o muzyce
dramatycznej pojec, zaszta w twdrczosci Rossiniego
nowa i ostatnia przemiana. Wptyw smaku francuz-
kiego objawit sie najsilniej w czterech dzietach,
napisanych przez mistrza dla Akademii muzycznej,
jakoto: ,,Oblezenie Koryntu,“ ,Mojzesz,” ,Hrabia
Ory* i ,Wilhelm Tell.“ Utwory te stanowig trzeci
z kolei i ostatni peryod w rozwoju stylu Rossiniego.
Oblezenie Koryntu, Mojzesz i Hrabia Ory, byty
to wprawdzie powiekszone i poprawione wydania
oper, napisanych dawniej we Wtoszech; wszakze
w uzupetnieniach i w dodatkach widaé, jak dobrze
kompozytor wioski zrozumiat wymagania sceny
francuzkiej. Otoz, przerdbkiowe nie dawaty jeszcze
miary tego, na co sie mégt zdoby¢ geniusz Rossi-
niego pod wptywem szkoty francuzkiej. W roku 1829
ukazat sie ,,Wilhelm Tell,” ktéry przewyzszyt po-
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ktadane w mistrzu nadzieje. W tern dziele Rossini
ukazuje sie prawie niepodobnym do siebie. Ow
kompozytor lekki, niedbaty, niezdolny, jak sie dotgd
zdawato, do przejecia sie przedmiotem powaznym,
objawia sie nagle dramaturgiem natchnionym, na-
dajagcym dzietu swemu jednos¢, ktorej brakowato
wiekszej liczbie oper jego. Pos$rdd tej jednosci
majestatycznej grupujg sie szczegéty petne prawdy
i ekspressyi, jedne wymowniejsze od drugich, a za-
wsze zgodne z charakterami os6b i z rozwojem
akcyi.

Po Wilhelmie Tellu Rossini nic wiecej juz dla te-
atru nie napisat. W rok po przedstawieniu tej
opery utracit, w skutek rewolucyi Lipcowej, bogatg
pensye, ktérg pobierat jako naczelny inspektor
Spiewu we Francyi. Zbrzydziwszy tez sobie Pa-
ryz, przeniost sie do Bolonii, gdzie kupit wspania-
ty patac i urzadzit sie po krélewsku. Kilka lat
przezyt w tej swojej siedzibie wsrdd rozkosznego
zbytku, potem wrocit do stolicy Francyi i umart
w Passy, blisko Paryza 1868 roku.

Rossini pragnat tez stynac jako kompozytor re-
ligijny. Oprocz kilku chéréw koscielnych, zosta-
wit dwa wazne dzieta w tym rodzaju: Stabat Ma-
ter i Msze, z ktorych kazde, jakkolwiek piekne
z formy i $piewnosci, grzeszy manierg Swiecka i tea-
tralnym nastrojem.
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Rossini otrzyma! od natury niezmiernie bogate
dary. Niewyczerpana obfitos¢ pomystu i niestycha-
na tatwos$¢ pracy odznaczaly mistrza, w ktérym
wszystkie zalety i wady typu narodowego zdawaty
sie by¢ spotegowanemi, zaréwno na pozytek, jak na
szkode sztuki. Wesoty, dowcipny, lekkomysiny
i sceptyczny, uzywat zycia jak prawdziwy rozko-
sznik; w sztuce za$ nie szukat ideatu, lecz Srodkdw
do zdobycia fortuny i popularnosci. Urodzony w kra-
ju, gdzie od kompozytora dramatycznego zadano'
jedynie pieknych $piewdéw, wychowany w epoce,
w ktérej Spiewacy krdélowali na scenie, Rossini to-
tylko wiedziat, ze chcac mie¢ powodzenie, nalezy
tworzy¢ melodye najprzyjemniejsze dla ucha stu-
chaczy i najbardziej dogadzajgce ambicyom S$pie-
wakoéw. Z tej wychodzac zasady, zbierat obficie
kwiaty na polu $piewnosci czystej, nietroszczac sie
wcale o zastosowanie liryzmu do prawdy drama-
tycznej, do oséb dziatajacych i do ich stanéw uczu-
ciowych. Ztad razace nierébwnosci w kompozycyi,
ztad puste kabalety w sytuacyach najdramaty-
czniejszych i pomysty popisowe bez zadnego zna-
czenia, co wszystko obniza warto$¢ najlepszych
zkadingd dziet jego. Jako wyborny $piewak, umiat
Rossini wymagac¢ od gtosu tego tylko, co organ do-
brze wycwiczony da¢ moze. Tak wielka wage przy-
wigzywat do wokalnych sztuczek, ze niejednokro-
tnie, wzbraniajac sie polegaé¢ na guscie wirtuozéw,
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sam uktadat fiorytury i ndady w aryach, wskazu-
jac jak majg by¢ wykonane. Tak tedy wiasng re-
ke przytozyt do utrwalenia w mistrzowstwie mu-
zycznem blahej kunsztownos$ci kosztem stylu po-
waznego.

Rossiniemu zawdzigczy¢ nalezy wprowadzenie
na scene niskich gtoséw kobiecych, ktére zastapity
z wielkim pozytkiem dla sztuki dawniejsze role so-
pranistow. Odtad tez tenor odzyskat swoje pra-
wa, a opera wzbogacita sie pysznymi kontraltami
takich $piewaczek, jak: Melanotti; Pisaroni, Pasta,
Malibran, Alboni etc. W epoce Rossiniego prawdzi-
wie piekny $piew wioski ostatnim, rzecz mozna,
zajasniat blaskiem. Wielkg tez jest zastugg Rossi-
niego, iz w operach swoich rozwijat dziatalno$¢ or-
kiestry, nasladujgc w tern Mozarta. Jego instru-
mentacya w wielu razach Swietnie sie przedstawia.
Tak finat z Mojzesza lub Oblezenia Koryntu, tak
uwertura do Wilhelma Telia, sg prawdziwemi arcy-
dzietami w swoim rodzaju.

Rossini wywart wplyw stanowczy na sztuke,
wprowadzajgc dramat liryczny na nowe tory, petne
Swietnych lecz niemniej btednych ognikéw. Wszy-
scy tez mistrze nastepni za temi $wiattami iS¢ po-
czeli, przesadzajagc wady przewodnika swego. Ztad
powstal mianowicie niepomierny rozw0j Spiewow
zbiorowych i finatéw; ztad zbytek instrumentacyi
i naduzycie sit orkiestralnych, przesadzone cienio-
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wania i upiekszenia, co wszystko, uzyte nie dla wy-
razenia prawdy, lecz jako samoistne efekty, przy-
czynito sie wielce do skazenia opery. Gdy znaki
symboliczne, zamiast by¢ posredniczemi, stajag sie
same sobie celem, gdy formy sztuki brane sg nieza-
leznie od tresci, wdwczas twdrczos¢ wstepuje na ma-
nowce, traci rownowage i btyszczy nadmiarem fai-
szywych klejnotow.

Karol Maria Weber, urodzony w Eutin, miescie
holsztynskiem, roku 1786, od wczesnej miodosci
zdradzal wielkie upodobanie do sztuk pieknych
w ogéle, gtéwnie" zas do malarstwa i muzyki. Tej
ostatniej jednak poswiecit sie wylacznie. Szkote
muzyczng przeszedt Weber nader korzystnie w Mo-
nachjum, gdzie pobierat lekcye $piewu od jednego
z najlepszych profesoréw witoskich i pracowat nad
kompozycya pod przewodnictwem nadwornego or-
ganisty. Wodweczas to, czujac pocigg do muzyki
dramatycznej, pisa¢ poczat opery, z ktérych dwie:
»,Corka lasu“ i ,,Piotr Szmoll“, przychylnie przez
publiczno$¢ przyjete, daty mu pewne samopoznanie
i otworzyty droge do mistrzowstwa. W mysli przy-
gotowania sie do takowego postannictwa, odbyt
Weber podroz po Niemczech pétnocnych, studyujac
wszystkie dzieta teoretyczne, jakie mu pod reke
wpadty. Udat sie tez z kolei do Wiednia, gdzie
zabrat znajomo$¢ z Haydnem i z uczonym Yogle-
rem, ktdrego rady wplynety wiele na rozwdj urny-
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stowy muzyka-poety. W Wiedniu napisat opere
»Abu Hassan“.

Weber, znany przewaznie jako niepospolity for-
tepianista, styna¢ poczatjako kompozytor od czasu,
gdy dostat posade dyrektora muzykiwe Wroctawiu.
Rozporzadzajgc wytworzong przez sie orkiestrg
i chérami, napisat opere ,,Riibezahl“, ktdra powsze-
chng na niego zwrécita uwage. W 1806 roku przy-
jat miejsce nadwornego kapelmistrza w Karlsruhe.
Ztamtad przeniost sie, wskutek wojennyeh rozru-
chow, do Sztutgardu, gdzie napisat opere pod tytu-
tem ,Pierwszy ton“, kilka Symfonij i wiele sztuk
na fortepian. Wkrotce potem wszedt w Sciste sto-
sunki z Meyerbeerem. Obydwaj kompozytorowie,
petni zapatu miodzienczego i uczu¢ patryotycznych,
zwigzali sie wzajemnem przyrzeczeniem, ze kazdy
z nich poswieci talent swoj dla ojczyzny. Celem
tych usitowan miato by¢ podniesienie narodowej
opery niemieckiej. Otdz Sluby dwoch przyjaciot
nie zostaty spetnionemi w calej ich mocy; bo gdy
Weber zatopit sie calg duszg w poezye germanska,
to Meyerbeer osiedlit sie w obcym kraju i szukaé
poczat natchnienia w poezyi francuzkiej.

Od r. 18”3 do 1816 kierowat Weber operg w Pra-
dze. W owym czasie napisat piekng muzyke do
wojowniczych piesni Kornera pod tytutem ,Lira
i miecz“, pobudzajgc zapat swych ziomkéw w po-
wstaniu przeciw Napoleonowi. Dziatalno$¢ Webe-
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ra na gruncie narodowym najznakomiciej rozwijac¢
sie poczela od czasu jak osiadt w Dreznie i miano-
wany zostat dyrektorem tamtejszej opery. Tam
wlas'nie utworzyt ,Precioze*, a potem ,, Wolnego
Strzelca® (Freischiitz), kompozycye, ktéra stanowi
niby'ere w sztuce niemieckiej; byta to bowiem pier-
wsza opera prawdziwie narodowa, tak stylem jak
ze wzgledu na przedmiot, wyjety z podan ludowych
i w duchu poezyi germanskiej opracowany. Przed-
stawiona w Berlinie r. 1821, opera ta z uniesieniem
przyjeta zostata; owszem, wszystkie miasta niemie-
ckie nie mogty dos¢ nacieszy¢ sie owa legendg dra-
matyczng, a Weber pozyskat odtad wiekszg popu-
larnos¢, niz ktérykolwiek z kompozytoréw od czasu
Mozarta. Zewszad oblegano go dowodami uznania.
Administracya opery niemieckiej w Wiedniu zamo-
wita u mistrza ,,Euryante”, nad kt6rg oSmnascie
miesiecy bez przerwy pracowat. Opera ta, mimo
wielkich pieknosci, nie miata powodzenia. W na-
stepnym roku, podjgwszy sie napisania opery dla
teatru londynskiego, wybrat mistrz przedmiot bo-
hatersko-cudowny, zapozyczony z poematu Wielan-
da pod tytutem ,,Oberon“. Gdy rzecz ukoniczyt,
udat sie do'Londynu, jakkolwiek niebezpieczng do-
tkniety chorobg, by osobiscie kierowaé wystawie-
niem opery. Podrdz i praca pogorszyty o tyle stan
jego zdrowia, ze umart w kilka tygodni po pier-
wszem przedstawieniu Oberona, w r. 1826.
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Weber, przejety do giebi duchem romantyzmu,
ktory juz wowczas rozogniat umysty poetéw nie-
mieckich, usitowat poezye te przenies¢ do sztuki
muzycznej. Otoz trzy opery jego: Wolny Strzelec,
Euryanta i Oberon, jesli sg z- jednej strony naj-
czystszym wyrazem romantyki, to jednoczesnie sg
ptodem owego realizmu, co zblizy¢ miat sztuke do
prawdy i podac jej za przedmiot charakterystyke
plemienng. Muzyka Wolnego Strzelca odpowiada
wszystkim tym zadaniom. Tu moce piekielne i dzi-
wy czarnoksiezkie przemawiajg dzwiekami przera-
zajgcemu, tu muzyka po raz pierwszy wychodzi
z granic $piewnosci klasycznej, przypominajac dzi-
kie harmonije puszczy i obrazujac potege ruchéw
demonicznych. A jednak, obok tej muzyki lasow,
mistrz roztacza serdeczny liryzm mitosci; obok wi-
dziadet goraczkowych stawia sympatyczne postacie
kochankdw, oraz zywe typy sasko-niemieckie. Mu-
zyka okre$la wybornie charakter sentymentalny
i bogobojnos¢ Agaty, rownie jak usposobienie ma-
rzycielskie i tatwowiernos¢ jej kochanka, prostodu-
szng naiwnos¢ jej przyjaciotki Anny; chory strze-
leckie i tance radujg tez krajowca znanym mu ry-
tmem i melodyg swojska. W Oberonie panuje fan-
tazya czarodziejska; elfy, nimfy i caly Swiat geniu-
szow, ktoremi wyobraZnia zaludniata lasy, wody,
pola i powietrze, graja tu role cudotwornych pso-
tnikéw, a muzyka przeslicznie uwydatnia ich natu-
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re bezcielesng, to ptocho$¢ i swawole, to lubos¢
i sympatyczne tchnienie. Dzielnie tez mistrz cha-
rakteryzuje tu animusz i awanturniczg romanso-
wos¢ btednego rycerstwa. ,Euryanta“ jest ro-
mantyczng tragedyg. Weber rozwingt gre demo-
nicznych, nieludzkich namietnosci Lyziarta i Eglan-
tyny, a tuz obok przedstawit niebianskg dziewi-
czo$¢ tytutowej bohaterki i cudowng rycerskosé
Adolara.

Rytmy niezwykle, koloryty silne a mieniace
sie bez ustanku, motywy pierzchliwe, rzadko rozwi-
jajace sie prawidtowym tokiem melodyjnym, a ztad
petne uroku—oto gtéwne znamiona stylu Webe-
rowskiego w jego operach romantycznych. W utwo-
rach ulotnych Weber byt piesniarzem narodowym.
Niektore ze zbioru piesni ,,Lira i Miecz* dotad je-
szcze dzwieczg mile dla ucha krajowcow, ile ze
mistrz umiat dzwiekiem muzycznym doskonale od-
powiedzie¢ natchnieniom Kornera i wyspiewat te
same porywy wojownicze, szlachetne, lecz nie hu-
manitarne, jakie od czaséw bohaterstwa staroger-
manskiego stanowig gtéwne tto uczué¢ narodowych.
Sonaty Weberowskie nacechowane sg romantycz-
nym kaprysem natchnienia. Te i inne kompozycye,
jak: Zaproszenie do Tarca i Koncert F mol, noszg
na sobie nadto wyraz czysto narodowych przymio-
tow—wyraz sentymentalizmu i marzycielskiej nie-
okresInosci mysili.
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Weber nigdy nie troszczyt sie o tak spokojne pa-
nowanie nad forma, jak Haydn i Mozart; nie rozwi-
jat on zadan melodyjnych logicznie, lecz kapry$nie.
Jesli tedy owym mistrzom klassycznym ustepuje
z tej strony, to nieréwnie wyzej od nich stoi pod
wzgledem charakterystyki motywoéw, ekspressyi
harmonicznej, oraz kolorytéw instrumentalnych.
Uwertury jego sa poematami catemi w sobie; nie-
ktore za$ z Sonat fortepianowych zaliczone sg do
arcydziet. Zwazy¢ nalezy, iz Weber pisatuwertury
odmiennie od swoich poprzednikdw, opierajac kom-
pozycye poematu wstepnego na motywach kazdej
odnosnej opery.

Franciszek Schubert urodzit sie 1797 r. w Wie-
dniu i wczesnie bardzo na muzyka ksztatconym byt
przez ojca. Dla pieknego gtosu przyjety zostat do
konwiktu cesarskiego i tu pod kierunkiem Ruciczki
i Salierego ksztatcit szkoluie swdj talent. Opusciw-
szy konwikt, pomagat miody Franciszek ojcu
w pracy nauczycielskiej, a potem wezwany zostat
przez ksiecia Esterhazego do majetnosci tegoz na
Wegrzech. Tam obznajmit si¢ z narodowg muzyka
wegierska, ktdrej nuta w niejednym z utworéw
Schuberta odbifa sie charakterystycznie. W r. 1820
napisat matg opere ,Blizniacy” i muzyke do melo-
dramatu ,Harfa zaczarowana“. W tym samym ro-
ku ukazat sie jego ,,Krol Olch* (Erlkonig), jako
opus 1-szy, ile ze pie$h ta byta jeszcze w r. 1815
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a wiec przed innemi utworzona. Do roku 1820 liczyt
juz Schubert znaczng cze$¢ swych piesni, ktdrych
summa catkowita do sze$ciuset numeréw byta przez
mistrza doprowadzong. Umart biednym i miodym
w Wiedniu r. 1828.

Schubert byt kompozytorem niezmiernie ptodnym,
szybkim w tworzeniu i obdarzonym wielkg pomy-
stowoscig. Byt to prawdziwy romantyk — niecier-
pliwy, kaprysny, rzucajacy sie w rozliczne rodzaje
sztuki, niezdolny wykonczenia planéw rozlegtych,
dziet wielkich. Jego Sonaty, duety, tria, kwartety
i Symfonije, niewytaczajac najznakomitszej CAur,
sg wskro$ przejete nastrojem nerwowym i fantazyg
subjektywng. Schubert pierwszy pisat na fortepian
owe sztuki romantyczne, luzne w formie, fantazya-
roi zwane, na ktorych rozwingt sie dzisiejszy styd
fortepianowy. Chlopieciem bedac, objawiat on juz
marzycielski nastrdj swej liry, ile ze najwcze$niej-
sze kompozycye jego nie tchna radoscig miodzienca,
lecz nacechowane sg mglistem rojeniem wyobrazni
i uczuciami trwogi. Trzynastoletni kompozytor pi-
sze, pod wrazeniem poezyi Schillera, ,,Fantazye
trupodw*“ (Leichenfantasie), a w pierwszych swych
piesniach opiewa moc duchow i straszydet. Ow na-
strdj romantyczno-piesniany tkwit w nim tak gte-
boko i wiasne ballady tak silnie opanowywaty piew-
ce, ze niejedng ich osnowe przenosit do instrumen-
talnych dziet swoich. Zrazu przestrzegacz piekna
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na wzor Haydna i Mozarta. Schubert zrywa powoli
klassyczne wiezy i zatapia sie cata. duszg w Swiat
nieskoniczonosci, w bezgraniczng i bezforemna prze-
strzen romantyki.

Otéz, lubo w stylu jego mato jest znacznem jesz-
cze owo zacieranie kontur6éw i omijanie formut pod-
stawowych, tak powszechnie przyjete przez pdzniej-
szych romantykéw, to jednak Schubert okazuje juz
dgznos¢ do nieskoriczonego krgzenia w obrebie je-
dnej i tej samej mysli, do snowania subtelnej i ro-
znobarwnej przedzy z jednego motywu. Podobny
w tern do Beethovena, ktéry réwniez wytwarzat
cate obrazy z pojedynczego motywu, Schubert nie
umie wszakze swoich tematéw rozwijaé dramatycz-
nie ; wiec nuzy rozwlektoscig, zamiast przemawiac
do wyobrazni logiczng metamorfoza melodyi i fra-
zowaniem Scistem. Zwazy¢ nalezy, iz romantycy
skrajni, wiasnie dla tego, ze si¢ nie opierajg na pie-
knosciach formy, ze przektadajg bezmiernos¢ tresci
nad doskonatg réwnowage w kompozycyi, radzi sg
okupywac 6w niedostatek estetyczny pieknosciami
dzwieku, oraz drobiazgowem opracowywaniem
szczegotébw. Bezwiednie wiec podaja reke sensua-
listom; a ze im nie chodzi o efekta oderwane, bez-
treSciwe, jak tamtym, dlatego wpadajg tatwo w in-
ng ostateczno$¢, w roéwniez zmystowy naturalizm.
Pieszczotliwo$¢ dzwiekow, przesada kolorytdw, in-
strumentalnych, zaniedbanie ekonomii technicznej,
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zgota drobiazgowo$¢ czynnikdw akustycznych—oto
Srodki zewnetrzne, ktéremi romantycy usitowali
czarowac stuchacza, wprowadzajac go w kraje dzi-
wow i czarodziejstw. Srodki zewnetrzne wywieraja
wrazenie najpierwsze, najsilniejsze, a skoro pobu-
dzajg nerwy uczestnika do niezwyktych ruchéw
mozgowych, to go uniosg w 6w Swiat fantazyi go-
raczkowej, ktorego senne widziadta nie mogg by¢
ujetemi przez mysl trzezwg. Takiemi tez Srodkami
postugiwali sie poeci, malarze i muzycy w epoce
romantyzmu, darzac zmysty naturalizowaniem rze-
czy nieprawdziwych, a to za pomocg upajajacych
przymiotow stowa, barwy i dZzwieku. W dzietach
instrumentalnych Webera i Schuberta czesto sty-
szeC sie dajg cale partye, obrachowane na wrazenia
akustyczne ; zna¢ az nadto, ze mistrzom nie przewo-
dniczyta mys$l wielka ani uczucie gtebokie, ze ich
autorstwem kierowata che¢ mistyfikowania, ze sami
w danych chwilach zostawali pod wplywem ze-
wnetrznych czaréw instrumentu. Pomimo to wszak-
ze wyznaé nalezy, iz wlasnie tym romantykom za-
wdzieczamy bogactwo, dobdr~akustyczny i rozlegte
skale instrumentacyi, czem mistrzowstwo nowocze-
czesne stusznie sie chlubi. Ztad wspaniaty rozwdj
poematu symfonicznego i muzyki instrumentalnej
w ogole, co dato powdd estetykom niemieckim do
przesadzenia wartosci tejze, ze szkoda muzyki wo-
kalnej.
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Poezya piesni, tak lekko i uroczo wykwitajgca
z natchniet Gothego, wptyneta wiele na styl pie-
$niany Schuberta. On tym kwiatom wonnym a bar-
wnym dat mowe cudowna i poety lire skromng wy-
niést z ukrycia na jasno$¢ stoneczng. Piesni Klop-
stoka i Schillera ozywdat Schubert wiasnym liryzmem
romantycznym. Lubowat sie tez w poezyi bardow
poinocnych, a zwlaszcza w ponurych opowiesciach
Ossyana, ktérym dat odpowiednig site i petnosé
gtosu. W podobny spos6b, a coraz piekniej i skon-
czeniej, w miare zdobywania sie na rbwnowage ar-
tystyczng jako piesniarz, opracowywa Schubert pie-
$ni Walter-Scotta, Mullera i innych. Od czaséw
Schuberta piesn stata sie najpowszechniej uprawia-
lia i najpopularniejszg formg sztuki w Niemczech.
Podzwignieta przez genialnego mistrza ze stanu
ubodstwa, postawiona na piedestat wzniostosci poe-
tycznej i uposazona najwyszukafnszemi przymiotami
stylu, piesn traci odtad wdziek prostoty, staje sie
poematem ztozonym, o ile wyraza juz niejedno tyl-
ko uczucie, lecz mnogich uczu¢ kolizye.

Schubert, pomimo S$wietnych zalet geniuszu,
nie byt mistrzem wielkim. Kto tyle =zostawit
dziet naszkicowanych, niewykonczonych, kto nie
zadawal sobie trudu przegladania i nigdy nie
poprawiat swych utworéw, najczesciej niedbale
napisanych, temu bezwatpienia udzieli¢ niepodo-
bna tytutu, Kktéry okreSla zastuge mistrza naj-
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dojrzalszego w danym Kkierunku sztuki. Schubert
prowadzit zycie lekkie, nieporzadne. Optakane nad-
uzycia przyspieszyty Smier¢ jego.

Trzecim z rzedu w szkole romantykéw poczatku-
jacym mistrzem jest:

Ludwik Spohr. Urodzony w Brunszwikur. 1783,
zajmowat on zrazu miejsce przy kaplicy ksiazecej.
Przebiegal pdzniej kraje niemieckie, gdzie zdobyt
sobie stawe znakomitego skrzypka. Byt tedy naj-
pierwej wirtuozem i kompozytorem do$¢ licznych
utworéw na swoj instrument. Lecz Spohr pragnat
sprébowac¢ sit swoich w Oratoryum i Operze. Po-
stawiony na czele orkiestry w jednym z teatrow
wiedenskich, napisat opere ,,Faust“ a nadto Sym-
fonije i Oratoryum. Po krotkotrwatem zamieszki-
waniu w Frankfurcie, Londynie i Dreznie, osiedlit
sie wreszcie w Kassel, ktére to miasto stato mu sie
druga ojczyzna. Tam tez tworzyl najochotniej,
tam napisat wiekszg cze$¢ dziet swoich, a mianowi-
cie ostatnie koncerty skrzypcowe, Symfonije pod ty-
tutem Poswiecenie Tonow, Oratoryum Sad Osta-
teczny i kilka oper, z ktérych najznakomitszg jest
bez zaprzeczenia: ,,Jessonda‘“. Umart w temze mie-
Scie r. 1859. Spohr nigdy nie posiadat talentu do
sztuki dramatycznej ; przy nader ograniczonym po-
locie wyobrazni, wyrazat jedynie uczucia stodkie
i zdobywat sie na elegijny sentymentalizm. Kto
nurza sie z upodobaniem we fzach i jekach poetycz-
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nych, ten zna¢ nie ma ducha mezkiego, ten nie zdo-
len jest trysng¢ mysla ptodng i zajasnie¢ potega
twaérczg. Wszystkie prawie kompozycye Spohra na-
cechowane sg jednostajnoscig skrajng, nuzaca;
brak tu zupetlny kontrastéw i Swiattocieni, rysow
$Smiatych i figur wymownych, co wszystko przeko-
nywa, ze dusza mistrza zatopiong byta w wodnistych,
w rozcienczonych marzeniach romantyzmu. Spohr
lubuje sie bez miary w jednostajnych figurach ry-
tmicznych i obdarza stuchacza az do przesytu upo-
dobanemi sobie modulacyami, zwitaszcza enharmo-
nicznemi.

Gdy tak w Niemczech szkota romantyczna sze-
roko sie rozposcierata, Wtosi tymczasem jednego
tylko Rossiniego uwielbia¢ byli w stanie. Ztad po-
szto, ze mistrz ten zostawit po za sobg wielkg licz-
be nasladowcow, ktorzy, przy braku talentu, pote-
gowali wady, nie za$ zalety przewodnika swego.
Nader matym byt w owej epoce poczet kompozyto-
réow oryginalniejszych we Wtoszech, a i ci ledwie
skromne wyrobili sobie miejsce w rzedzie mistrzow
dramatu. Gtownie godzien jest uwagi Mercadante,
urodzony 1798 roku. Ukonczywszy studya powazne,
obznajmit sie wczesnie Ow neapolitanczyk z arcy-
dzietami mistrzow niemieckich; lecz ze szwankowat
na fantazyi tworczej, i on tez sie zabrat w koncu
do nasladowania Rossiniego. Najlepszemi jego dzie-

tami sg: ,,Flisa e Claudioli ,,U Giuramento“,ile ze
Historya Muzyki. 13
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w tycli zachowat sie oryginalniej niz w innych.
Mercadante stat dtugo na czele Konserwatoryum
w Neapolu, spetniajgc pracowicie obowigzki peda-
goga i postannictwo kompozytora dramatycznego.
Umart dotkniety $lepotg w r. 1870. Po Mercadan-
tem najwiecej wzietosci posiedli we Wtoszech dwaj
kompozytorowie: Vaccai i Pacini, ktérych styl jest
niewolniczem nasladowaniem stylu Rossiniego.
Vaccai byt uczniem Paisiella. Jego operze pod ty-
tutem ,Romeo i Julija“ sprzyjaty losy we Wioszech
dopoty, az jej przymiotow nie przyémit utwaér Bel-
liniego tejze samej treSci. Pacini pobierat nauke
muzyki w Bolonii od Ojca Mattei. Znanemi sg gto-
whnie dwa jego dzieta:,, Ostatnie dni Pompeilli ,,Ara-
bowie iv Galii*.

W epoce romantyzmu sztuka wirtuozéw, czyli
solistow instrumentalnych, rozwija sie znakomicie
i nabiera niezwyklego znaczenia. Bo tez to czas
twaérczosci indywidualnej, czas, w ktérym duch mi-
strza pragnie panowa bezpodzielnie nad sztuka
i objawia¢ jednym rzutem, wiec na pojedynczym
instrumencie, caty zaséb gorgczkowych natchnien
swoich. Najpodatniejszym ku temu celowi okazat
sie fortepian, ktérego mechanizm ztozony nasladuje
orkiestre, dopuszcza gre harmoniczng i postusznym
jest woli pojedynczego wykonawcy, Poznajmy gid-
wnych instrumencistdbw w opisywanym peryodzie.

Mozart zatozyt byt w Niemczech szkote fortepia-
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nu, ktéra po Uim Swietnie prowadzong byta przez
Hummla i Moschelesa.

Hummel, uczeh Mozarta, zbliza sie w Sonatach
swoich do Mozartowskiej formy. Zachowujgc styl
poprawny i czysty, grzeszy jednakze zbytkiem Swie-
tnosci w pasazowaniu, ile ze ma na celu jedynie po-
pis techniczny wykonawcy. Pomimo to zastuguje
na odznaczenie, jako najznakomitszy]kompozytor
tak nazwanej ,,szkoty wiedenskiej*“.

Moscheles bardziej niz Hummel byt fortepianistg
tegoczesnym, tak pod wzgledem stylu jak gry. Nie-
poréwnana biegtos$¢, sita, elegancya i skofAczonosg,
cechowaty to wykonawstwo prawdziwie romanty-
czne. Od Moschelesa tez datuje sztuka dotykania,
to jest owo trudne wydobywanie z dzwiekéw forte-
pianu barw i natezen rozmaitych, az do najdelika-
tniejszych odcieni, ktoére podniosto i uszlachetnito
ubogi w $piewnos¢ instrument. Mistrz ten zastuzyt
sie wybornemi dzietami szkolnemi.

Czerny i Steibelt nalezg do tej samej szkoty. Ci
wszakze, jakkolwiek wielkie potozyli zastugi w na-
uczaniu, tworczoscig przechylajg sie juz ku forma-
lizmowi, wprowadzajg do sztuki rodzaj gry odmien-
ny od tego, jaki uprawianym byt przez Mozarta
i jego nastepcow. JeSli Czerny tworzyt jedynie
w celu rozwijania biegtosci palcow wirtuoza, to
liczny ré6d wyuczonych w szkole tego pedagoga for-
tepianistéw poczat bra¢ $rodki techniczne za cel
i zapetniat literature muzyczng dzietami popisowe-
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mi. Mistrzowstwo fortepianowe, lubo zyskiwato na
mechanizmie, to jednak tracito te poetycznos¢ gte-
boka, jakg mu nadat Beethoven, te szlachetno$é
stylu, jakg je Weber uposazyt.

Clementi, wspoétczesny Haydnowi i Mozartowi,
tak dalece rézni sie stylem od fortepianistow wie-
denskich, ze mozna go nazwac twdrca nowej szkoty.
Bodem Wioch, liczy sie on jednak w rzedzie muzy-
kow niemieckich, ile ze wiekszg czes¢ zycia prze-
pedzit w Niemczech. Przebywat tez i w Anglii.
Ot6z w krajach tych rozwijat Clementi swa dziatal-
nos¢ i wyksztakcit liczny poczet uczniéw, miedzy
ktérymi znani sg zaszczytnie: Cramer i Field.
Szkota Clementiego odznacza sie stylem powaznym
i szlachetnym. Peino jest mysli w jego kompozy-
cyach, a zbior Sonat przedstawia doskonale usto-
pniowane przewodnictwo w nauce, ile ze mistrz nie-
tylko wtajemnicza ucznia w trudno$ci mechanizmu
i w piekno formy, lecz rozwija zarazem jego wia-
dze poetyczne. Oryginalny styl Clementiego pod-
nosi poziom fantazyi, ksztatci subtelnie smak mu-
zyczny i sposobi do pojmowania najwyzszych zadan
sztuki. Ztad dzieta mistrza tego uznano jako bez-
posrednio prowadzace do Beethovenowskiej skar-
bnicy. Jego ,,Gradus ad Parnassum* i Etiudy Cra-
mera, stanowig epoke i sg podstawg wyzszego nau-
czania w szkotach gry fortepianowe;j.

Tak tedy przedstawicielami wiedenskiej szkoty
fortepianistow, poczawszy od jej zatozyciela Mozar-
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ta, byli: Hummel, Moscheles, Czerny i Steibelt; za$
przedstawicielstwo angielskiej szkoty objat Clementi
a po nim Field. Cramer i Ries, jedyny uczen Bee-
thovena, nalezg do tejze samej plejady. Cechami
szkoty wiedenskiej byty: Swietnos$¢ i wyszukana
elegancya stylu, brawura i biegto$¢ gry; zas$ szkota
angielska zalecata sie z surowej powagi i mistrzo-
wata po Beethoyenowsku, szlachetnie i poetycznie.
Ztad tez i fabrykacya fortepianow wiedenskich
a angielskich postepowata wzglednie do owych ro-
znic szkolnych; gdy fortepiany wiedenskie odzna-
czatly sie mechanizmem gietkim, zastosowanym do
reki brawurowogo wirtuoza, to mniej elastyczny
w dotknieciu, lecz nierownie tezszego dzwieku in-
strument angielski, sprzyjat grze refleksyjnej. We
Francyi tymczasem Swietnie si¢ odznaczato filijalne
szkolnictwo wiedenskie. Wyksztatcit sie tu ow styl
lekki, koncertowy, peten blasku a nawet maniery,
ktérego stynnymi koryfeuszami: Kalkbrenner
i Henryk Herz.

Wyltaczne zakrolowanie fortepianu w $wiecie mu-
zycznym, zwiaszcza w Niemczech, tamowato rozwgj
gry na innych instrumentach. Pomimo to wszakze
Niemcy stusznie szczyci¢ sie mogg takimi skrzyp-
kami, jak Spolir i Mayzeder i takimi wiolonczeli-
stami, jak Fesca i Romberg, nie liczac juz innych,
mniej znanych dzisiaj, lecz cenionych w swoim cza-
sie solistow-kompozytoréw.

Wowczas to w Europie zastyngt muzyk, ktorego
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sztuke poczytywano za czarodziejskg praktyke;-
tym muzykiem byt skrzypek Paganini. Urodzony
w Genui roku 1783, ksztatcit sie w grze pod kie-
runkiem kilku wybornych przewodnikéw; lecz 6w
artysta samodzielny, namietny i krwi gorgcej, od-
rzucit klassyczng tradycye, jakag wioskim wirtuo-
zom przekazat byt Viotti i wyrabia¢ poczat na in-
strumencie technike wilasng, odpowiednig gwatto-
wnym porywom duszy swojej. Niby Herkules, tamat
sie Paganini z trudnosciami, by odczué rozkosz po-
tentata i wyrazi¢ za pomocg nadzwyczajnej tech-
niki szalone ruchy wewnetrzne. Od niego tez da-
tuje owa sztucznos$¢ gry skrzypcowej, jak waryacye
na czwartej strunie, dzwieki podwojne i potrdjne,
flazolety, pizzicata, rozlegte arpedzia i mndstwo-
innych pomystéw, to dziwacznych, to cennych, ktore
stanowig niezbedna podstawe dzisiejszej techniki
dla koncertujgcego skrzypka. Wszystkie te pomy-
sty Paganini miescit w kompozycyach swoich,
a zwilaszcza w ,,Capricciach”, nacechowanych bo-
gactwem fantazyi i prawdziwg umiejetnoscig. Znaw-
cy, ktorzy smyczek mistrza stysze¢ mogli, utrzy-
mujg stusznie, iz nikt utworéw Paganiniego wyko-
na¢ nie moze z tg samg co on dzielnoscig. Co pod-
rekg obcg wydawaé sie moze niesmacznem dziwa-
ctwem, to pod reka pierwotworcy, uposazonego nie-
zmiernie oryginalng zywotnoscig, czarowato, try-
skajgc jego wiasnemi pulsami.



ROZDZIAL XIV.

Muzyka nowoczesna we Francji.

Geniusz francuzki odznaczyt sie w dziejach sztuki
tem, ze przyswajat sobie lub godzit korzystnie roz-
liczne kierunki obcej umiejetnosci. Paryz stawat
sie coraz jawniej punktem Srodkowym, do ktérego
Sciggato mistrzowstwo potudniowe i potnocne, by
jednostronne prady tworczosci mogty krystalizo-
wac sie na doskonale dzieta. W sztuce muzycznej
to posrednictwo miedzyplemienne nalezato sie Fran-
cuzom juz z tego tytutu, ze oni pierwsi zastosowali
racyonalnie muzyke do dramatu, opierajac liryzm
na $cistej spojni z poezya. Ale od czaséw Rewolu-
cyi owa chwalebna wielostronno$¢ geniuszu fran-
cuzkiego ulegta znacznym zmianom. Rossini wy-
wiera wpltyw przemozny na kierunek Opery Wiel-
kiej i wszczepia w nig zwolna sensualizm, ktéry
pod rekg Meyerbeera urasta do potegi, o ile wspo-
mozonym jest czysto francuzkiem zamitowaniem
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wystawnosci i pompy teatralnej. Wplyw tez Rossi-
niego nie dopuszcza romantyki niemieckiej do gra-
nic kraju — owszem, sprawia ze obie szkoty coraz
bardziej staja sie sobie nieprzyjaznemi. Okolicznos¢
ta ttomaczy w cze$ci niepowodzenie Berlioza wsréd
wihasnego narodu. Gdy tedy muzyczne mistrzow-
stwo francuzkie ulegto rozkazom przybysza z po
za Alp, to co6z sie ostato z miejscowej liryki dra-
matycznej ? Ostata sie Opera komiczna, 6w orygi-
nalny dowcipu francuzkiego wytwér, nacechowany
ruchem mysli, na ktéry buffa wioska, oparta na ko-
mizmie zewnetrznym, nie mogta oddziata¢ szkodli-
wie.

Na wskazang przez Boieldieu’go droge wstapit
Franciszek Auber, najbardziej narodowy, najorygi-
nalniejszy z mistrzéw francuzkich epoki nowozy-
tnej. Urodzony w Paryzu roku 1780, uczehn Cheru-
biniego i Boleldieu, Auber juz od pierwszych prob
swoich stat sie popularnym. Przejgt on bowiem
zywcem i umiat artystycznie uwydatni¢ te pierzchli-
we ducha francuzkiego przymioty: spryt, lekkos¢
i wytworng a bystrg zartobliwo$¢, ktore nie tatwo
pochwycié¢ sie dajg w mistrzowstwie. Podotat im
wiasnie wychowaniec Paryza, gietki, pelen zycia
i btyszczacych promykéw talentu, ile ze takowym
jego darom przyszedt w pomoc librecista réwnie
rodzimy — Swietny komedyo-pisarz Scribe. Auber
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i Scribe ustanowili spéjnie artystyczng tak dosko-
nata, jakiej przyktady rzadko sie zdarzaty w dzie-
jach sceny lirycznej. Mistrz komedyo-opery fran-
cuzkiej nie stworzyt wprawdzie form nowych, wiec
geniuszem nie byt, lecz dat dzieta stylowe i pod-
niést komizm az do najwyzszych wymagan este-
tycznych. Oj)ery: Fra Diavolo, Przysiega, Do-
mino czarne, Klejnoty Icoronne i wiele innych, sg
wzorami smaku najdelikatniejszego pod wzgle-
dem kolorytow i rytméw, a gtéwnie dla tej zrecz-
nosci, nieledwie kokieteryi, z jakg kompozytor
przedstawia obfitos¢, zywotno$¢ i wigzania me-
lodyk

Auber raz tylko jeden sprobowat sit na scenie
Opery Wielkiej ; napisat ,,Nieme z Portierl, by¢
moze powodowany checig wspdtubiegania sie o sta-
we z Rossinim i dowiddt niematych zdolnosci, jako
dramaturg powazny. Szcze$liwie wybrany przed-
miot, gdzie wszystkie rodzaje muzyki, od charakte-
rystycznej barkaroli az do hymnu religijnego,
mogly by¢ zastosowanemi, umiarkowane i rozsadne
przyswojenie sobie najlepszych stron mistrzowstwa
Rossiniego, a nadto chwilowy wysitek fantazyi avkie-
runku wzniostym—wszystko to ztozyto sie na arcy-
dzieto niespozyte, jakiem mistrz obdarzyt Akade-
mije wiasnie w chwili jej upadku. ,,Niema z Portici*
stata sie hastem nowego zycia dla tejze sceny,
a Auber ustgpit chetnie miejsca innym, dzielniejszym
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zapasnikom i wrécit do swej muzy lekkiej, ile ze sie
nie spodziewat diuzszego powodzenia w pracy wy-
sitkowej. To tez nieudana opera, pod tytutem
»,Dziecie marnotrawne* (L’Enfant prodigue), dowio-
dta jak dalece stusznemi byty jego skrupuly.
Auber objat po Cherubinim dyrekcye Konserwato-
ryum paryzkiego i petnit wzorowo wiozone nan obo-
wigzki az do $mierci, nastapionej roku 1871.

WspotczeSnie z Auberem odznaczyt sie w dzie-
jach francuzkiej Opery Komicznej:

Herold, urodzony w Paryzu r. 1791 i pod prze-
wodnictwem Cherubiniego wyksztatcony w Konser-
watoryum paryzkiem. Temi samemi upasazony
przymioty co Auber, posiadat on wiecej sity uczucio-
wej i byt od tamtego powazniejszym. Obok lekko-
Sci stylu zna¢ w jego utworach nastréj melancholij-
ny, to zndéw polot Smiaty i wysoce dramatyczny.
Z rzewnych uczu¢ mistrza wynikta prze$liczna ope-
ra p. t. ,,Marya“, za$ porywy dramatyczne wy-
daty znakomitg ,,Zmnpe*, peing wyzszego liryzmu
i wzruszajacej ekspressyi. Opera p.t. ,,Pré aux
Clercs” zaznaczyta, rzec mozna, epoke dojrzatosci
owego mistrza, w ktorym walczyly dwa niepogo-
dzone pierwiastki —francuzka zywos$¢ i niemiecka
gtebokos¢ umystu. Piekny 6w utwor, niby Swiade-
ctwo odniesionych w walce tryumfow, byt ostatniem
natchnieniem Herolda. Zgast miodo, wtasnie w chwi-
li wstepowania na coraz wyzsze szczeble sztuki, ro~
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ku 1833, obdarzony sympatyg powszednig we Fran-
cyi i w Niemczech. Wyborngjest instrumentacya
Herolda. Wplywy Rossiniego nie zatarty w nim
znamion twdrczosci oryginalnej, ktorej gtownymi
przymiotami sg: $wiezos¢ melodyi, miodziericza sita
ruchu i jasne figurowanie harmonii.

W epoce ponapoleonskiej, gdy Francya z pola
chwaty oreznej do Swigtyni muz powrdcita, ruch
artystyczny w teatrach paryzkich wzmagat sie
szybko, ruch dwojaki, to na scenie Komicznej, to
znéw na Wielkiej, a coraz widoczniejszy zastepem
mistrzow utalentowanych i majestatem geniuszow.
Pomiedzy pierwszymi wymieni¢ nalezy OnS$lowa
i Carafe, mato dzi$ znanych, lecz nader popular-
nych swego czasu kompozytoréw, ktérych opery za-
silaty repertuar sceny narodowej. Pomiedzy dru-
gimi zajasniato blaskiem stonecznym imie Meyer-
beera, owo francuzkiej stawy na polu muzycznem
imie najgtosniejsze, ktoérego dzi$ jeszcze zadna
z gwiazd nowoprzybytych nie zaémita.

Jakob Meyerbeer, syn bogatego izraelity bankiera,
urodzitsie w Berlinie r. 1791. Upasazony zdolnoscia-
mi niezwykiemi, podziwiany juz w dziewigtym roku
zycia jako biegty fortepianista, pobierat on nauke
muzyki od Opata Voglera i okazywat tyle przymio-
téw geniuszu czysto niemieckiego, ze mujuz wow-
czas cze$¢ skitadat Weber, nie dostrzegajacy
w swym szkolnym towarzyszu stabych stron cha-
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rakteru —prdéznosci i sobkowstwa. Czas pOzniej-
szy zaSwiadczyt w istocie, ze podnietg Meyerbeera
w pracy byta mys$l ambitna o europejskiej stawie.
Gdy przyktad Rossiniego obudzit w nim wiasnie
drzemigca zadze oklaskdw, Meyerbeer odrzucit po-
wazne tradycye szkoty niemieckiej i przybrat sobie
sympatyczniejszg niz kraj rodzinny ojczyzne. Naj-
pierwszem dzietem jego, napisanem dla Wtochow,
byta opera pod tytutem: ,Bomilda e Costanza*
Po niej nastapity dwie inne: ,Maltgorzata Anjou*
i ,Emma diBosburgo“, ktérych Swietne powodzenie
o tyle ztudzito mistrza, ze sie juz uwazat dos¢ sta-
wnym, by mogt w Berlinie pozyska¢ uznanie. Lecz
stolica prawowiernych odepchneta odstepce, zarzu-
cajac mu zbytwyrazny rossinizm. Nie zrazony oboje-
tnem przyjeciem, Meyerbeer powzigt zamiar niero-
wnie $mielszy —zwrécit sie ku Paryzowi i tam ro-
zwija¢ poczat swa dziatalnos¢. Ot6z, chcac ujac
sobie publicznos¢ francuzka, nie dos¢ byto sta¢ po
za Rossinim i przedstawi¢ w teatrze wtoskim ope-
re ,,U Crociato in E g itto nalezato okazac sie mi-
strzem samodzielnym, a jednak postusznym tej trg-
dycyi uswieconej, na ktorej opierat sie dramat li-
ryczny od czaséw Lullego i Ghucka. Meyerbeer
przyjat warunki, jakkolwiek ciezkie, a po kitkole-
tniej pracy w odosobnieniu czut sie juz dos¢ przy-
gotowanym do wystgpienia. Opera ,,Robert Dia-
bet, utworzona wespét ze Scribem i przyjeta z nad-
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Zwyczajnem uniesieniem przez Paryzan w r. 1831,
byta owocem tej pracy, pierwszym wielkim try-
umfem mistrza w jego ambicjach artystycznych.
W pie¢ lat potem, w r. 1836, ukazato sie znéw ar-
cydzieto, opera ,,Hugonoci“, ktérej watek i opraco-
wanie tak wiele kosztowaty wysitkow duchowych,
iz po za niem, a mianowicie w , Afrykance”, zna¢
juz pewne wyczerpanie si¢ kompozytora. Ztad tez
imie Meyerbeera zwigzanem jest s'cisle z histo-
rycznymi tytutami dwoch oper wielkich: Koberta
i Hugonotdw, ile ze ta sama potega twoércza ledwie
pozna¢ sie daje w ,,Proroku”, za$ niknie catkiem
w nader stabych komedyo-operach jak , Gwiazda
Po6tnocy“i ,,Odpust iv Ploermel®

Dzieta Meyerbeera zalecajg sie gtownie wspa-
niatem roztoczeniem przedmiotowem. Powotuje on
plastyke najwystawniejsza do wspdtdziatania z mu-
zyka, by uderzy¢ na uczestnika ogromem wrazen
i zados¢ uczyni¢ jego wszechstronnej ciekawosci.
Kompozytor obiera w tym celu tre$¢ historyczna,
obfita w zdarzenia. Tiumne pochody i orszaki,
grupy taneczne i zbiegowiska ludzi r6znego stanu,
postacie charakterystyczne, ubiory przepyszne i de-
koracye malownicze--takg jest strona obrazowa
wszystkich oper Meyerbeerowskich. Przyznac na-
lezy, iz mistrz zwyciezko pokonywa trudne zadanie
estetyczne, ze jest panem przedmiotu i umie sce-
nicznie uporzagdkowac nagromadzony materyat. Tak
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pojety dramat wymagat techniki odrebnej i wiel-
kiej mocy stylu. Mistrz pomija skruputy dotych-
czasowych kompozytoréw i $miato wprowadza do-
bér srodkow nadzwyczajnych, tak w harmonii i in-
strumentacyi, jak w kontrastach, rytmach i we fra-
zowaniu. Niezwykte modulacye i akordy, silne ko-
loryty i najskrajniejsze potgczenia polifoniczne, sg
tu uzyte z calg samowiedzg genialnego dramatur-
ga. Muzyka Meyerbeera w Hugonotach uwyda-
tnia ze zdumiewajaca potegg dziejowy charakter
epoki: fracuzka rycersko$¢ obok zniewiesciatosci
dworu krolewskiego, fanatyzm religijny i bohater-
stwo dla idei, mitos¢ szwalerskg i nienawisci poli-
tyczne. Cata gra czynnikéw z czasow monarchi-
zmu ultramontaniskiego jawi sie tu obrazem tak zy-
wym i akcyg tak dosadnie rozwinietg, ze podziwiaé
trzeba intuicye mistrza, ktéry tonem muzycznym
potrafit wyrazi¢ ton odlegtej epoki dziejowej. Ja-
koz najwiekszym tytutem geniuszu Meyerbeera jest
mistrzowstwo historyczne i umiejetno$é charaktery-
zowania os6b, ktére wazng odegraty role w prze-
sztosci. Gdy Mozart opiewa uczucia idealne, gdy
Weber uderza w lire narodowg i poetyzuje wedle
wyobrazni ludu niemieckiego, to Meyerbeer zgte-
bia kronike wypadkéw wielko$wiatowych i usituje
przedstawi¢ prawde historyczng w jej nejrealniej-
szym majestacie.

Ale éwznakomity dramaturg ponizyt talent swoj,
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skierowujac najwyzszy rodzaj sztuki ku ttumom,
zamiast opierania sie na powadze wyksztatconego
stuchacza. Wrodzony Meyerbeerowi pocigg do ze-
wnetrznych urokéw, spotegowany wptywami czasu,
poszlakowa! genialng w kierunku dramatycznym
intuicye. Tak w Hugonotach rozkosze krélowej
malowane sa zbyt zmystowo; w Robercie sceny
uwodzen przedstawione sg zbyt miekko, by nie
cierpiat na tern smak i godno$¢ moralna uczestnika.
A zwazy¢ nalezy iz Meyerbeer liczyt wiele na efekt
scen podobnych, skoro je opracowywat starannie,
dobierajgc do obrazéw nagich muzyke pieszczotli-
wa i usitujac jak najdtuzej zajmowaé niemi uwage
publicznosci.

Meyerbeer nie byt poetg-lirykiem; to raczej chio-
dny psycholog, dzielny malarz ryséw typowych
i zreczny efektow teatralnych twdrca. Wywotane
przezen charaktery niepospolite tong w massach
choralnych, a wciagniete do gry namietnosci poje-
dynczych oséb nikng na tle jaskrawem, wsrdd ol$nie-
wajgcych Swiatet. Postacie swoje przedstawia
mistrz w dyalogach, co stanowi witasnie ceche fran-
cuzka jego stylu. Otdz, ze brak owym postaciom
lirycznego skupienia, dla tego nie budzg one w du-
szy uczestnika glebokich sympatyj; bo w partyach
pojedyriczycli trzyma sie kompozytor szkoty Rossi-
niego i bohateréw7swoich wystawia na popis, wow-
czas gdy stuchacz pragnatby stysze¢ ich tajne wy-
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znania i pozna¢ icli stany duchowe po za obrebem
czynéw. Za to giebokim jest Meyerbeer dramatur-
giem, ilekro¢ wypadnie mu roztoczy¢ groze tragicz-
na, lub sprzeczne mnogich os6b kolizye za pomocy
zbiorowych sit muzyki. To objaw geniuszu niemie-
ckiego. Niespozytej wartosci jest pod tym wzgle-
dem caty czwarty akt w Hugonotach.

Nastepcg Aubera i Meyerbeera, wielce wptywom
tych dwu mistrzow ulegajacym, byt Halevy, izrae-
lita, urodzony w Paryzu roku 1799 i w paryzkiem
Konserwatoryum wyksztatcony. Halevy odbyt po-
dr6z do Wtoch i rozpoczat swa artystyczng karyere
na scenie opery komicznej, gdzie przedstawiony
utwor, pod tytutem ,Le clilletante cVAvignonu,
zwrocit nan uwage. Lecz miody kompozytor zanad-
to poetyczng miat. dusze jak na komedyotwdi’ce.
W sze$¢ lat po otrzymaniu pierwszych wawrzynow,
mianowicie w r. 1835, jawi sie on przed publiczno-
Scig jako poeta dojrzaty i ofiarowuje jej najpiekniej-
szy owoc swej pracy — ,,Zydéwke*. Dzieto to, wy-
dobyte z gtebokich serca tajnikéw, przyniosto od
razu mistrzowi stawe europejska; stajg tu bowiem
w kolizyi owe moce dziejowe, ktdére spuscizng mo-
ralng przetrwaty wpamieci czasu — duch poezyi
proroczej i duch Sredniowiecznej egzaltacyi, upor-
ny judaizm i nietolerancya katolicka. Jakoz w isto-
cie, nie moze by¢ tragedya bardziej zywotng pod
wzgledom moralnym. Mistrz-poeta wydat na nig
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tak wielkg moc zasobow witasnych, tyle w nig tchnat
liryzmu ognistego, iz rozdartszy pier$ swojg w za-
pasach uczu¢ mitosnych i nienawistnych, oniemiat
i nic juz $piewac nie byt w stanie. Opery Halevego,
utworzone badz dla sceny komicznej, badz dla
Akademii, jak: ,Krélowa Cypru“, Karol VI,
»Muszkieterowie“, ,,Dolina Andory*, ,,Dama Pi-
kowa*, ,,Zyd wieczny Tutacz*i inne, lubo cenione
dla stylu pieknego, chtodne sg i wymuszone. Jedno
arcydzieto wydat jeszcze autor ,,Zydowki“, opere
komiczng p. t. ,,Btyskawica®, gdzie zamiast ponu-
rych natchnien, tryska humor swobodny i pogoda
umystu.

W snowaniu akcyi Halevy unosi sie egzaltacyg
liryczna, co go wyrdznia pomiedzy mistrzami szkoty
francuzkiej i niepozwala stawia¢ na réwni z Meyer-
beerem pod wzgledem dramatycznej potegi stylu.
"Umie on wszakze uzywac s'miato gtosow i wielkich
dzwigni technicznych, a cho¢ grzeszy zbyteczng
wystawnoscig, ulegajac wspotczesnym kierunkom
sztuki, to jednak znaé w tern raczej szlachetny
realizm niz swawolng zmystowos¢.

Haleyy piastowat godno$¢ Sekretarza Akademii’
Sztuk Pieknych, gdzie okazat wiele talentéw lite-
rackich jako krytyk i méwca; przed tem zastuzyt
sie jako zdolny profesor harmonii, kontrapunktu
i kompozycyi w Konserwatoryum paryzkiem. Z po-

Historya MuzyKi. 14,
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miedzy ucznidw jego zaszczytnie odznaczyli sie:
Gounod, Masse, Bazin, Deldeyez i kilku innych.

W licznym poczcie kompozytoréw, ktérzy praco-
wali dla francuzkiej sceny komicznej, wymieni¢ na-
lezy Adolfa Adama, autora opery p. t. ,,Pocztylion
z Lonjumeau*. Adam tworzyt bez pretensyi, w stylu
piosenkowym i dzietom swoim dat wartos¢ owych
igraszek mitych, ktére w kazdej ze sztuk pieknych
pozadanemi sg dla tatwej a estetycznej rozrywki.
Ow kompozytor popularny zdobyt sie przeciez na
rzecz tak piekna, ze jg arcydzietem w rodzaju lek-
kim nazwa¢ przystoi. Tym obrazkiem jest mala
opera pod tytutem ,,Le Chalet”.



ROZDZIAL XV.

Nowy Kkierunek muzyki we Francyi
i muzyka nowoczesna we Wioszech.

Jak w literaturze i w poezji, tak réwniez i w mu-
zyce Francuzi nierownie p6zniej od Niemcow przy-
jeli kierunek romantyczny. Formalisci francuzcy,
ukrzepieni powaga takich przewodnikdw jak Rameau
i Gluck, woleli ulega¢ jak najdtuzej wptywom po-
krewnej szkoty wioskiej, niz wtragci¢ akademicka
pieknos¢ sztuki w otchtan bezprawidtowej wolnosci.
Uczniowie Aubera i Rossiniego gospodarzyli,tez tu
bez przeszkody, postepujgc niby w imie nieztom-
nych przepiséw estetyki. WidzieliSmy jednak, ze
uczniowie ci zaszli po za granice powierzonego im
postannictwa, prowadzac sztuke, aczkolwiek inng
droga i bezwiednie, ku temuz rozprzezeniu, jakie
gdzieindziej dokonanem zostato umysinie, z prze-
Swiadczeniem. Ot6z objawy romantyzmu zanadto
silnie grasowaty i organizm dawnego mistrzowstwa
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pi¢ przetom stanowczy w kierunku nowej twor-
czosci. Francya, dlugo oporna, musiata poddac sie
koniecznos$ci, troszczac sie odtad juz tylko o to,
izby jej romantyka byta czysto narodowa, niepodo-
bna do niemieckie;j.

Przewodnikiem nowego kierunku muzyki we
Francyi byt Hektor Berlioz, urodzony w r. 1803
w matem miasteczku departamentu lzery. Byt to
cztowiek z wyobraznig ptomienng, ktérego powota-
niem wiasciwem byta raczej poezya niz muzyka.
Ojciec postanowit ksztatci¢ go na lekarza i za sta-
wiany op6r pozbawit syna pensyi rocznej, co znie-
wolito tegoz do dawania lekcyj, byle jako tako
mégt wyzyé w Paryzu i uczeszcza¢ do Konserwa-
toryum. Lecz niecierpliwy Berlioz nie zdolen byt
do pracy powaznej. Istny wyzwoleniec szkoty ro-
mantycznej, chwyta on za piéro mistrza bez przy-
gotowania, pragnie zastyngé pomimo nieuctwa.
Ztad tez pierwsza operajego, p.t.,Les Francs-
Juges", rownie jak pierwsze kompozycye instru-
mentalne, przyjete byty przez krytyke niemal z szy-
derstwem, tyle byto w nich dziwactw i tyle buntu
artystycznego.

Niezrazony surowoscig opinii i zawsze peten po-
gardy dla prawidet sztuki, mtodzieniec tworzy kan-
tate p. t. ,Sardanapal“ i odbywa wycieczke do
Wioch, by tern wiekszg przeja¢ sie nienawiscig do
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tradycji, odepchng¢ powage mistrzoéw i oprzec¢ sie
na samym sobie. Po powrocie Berlioz znéw wota
o sad publiczny, dajac stysze¢ najprzod swa ,,Sym-
fonie fantastyczng®, potem ,Bequiem*, napisane
na cze$¢ polegtych pod Konstanting i opere ,,Ben-
venuto Cellini*“w Teatrze Wielkim. Sad orzekt, iz
dzieta przedstawione peine sg pretensyi i pychy, ze
wykonanie ich jest przesadne, ze autorowi nalezy
sie tytut dziwaka, nie za$ mistrza. Odtad osoba ar-
tysty stata sie celem pociskéw dziennikarskich,
a imie hastem ztowieszczem dla konserwatystow.
Berlioz uposazony byt charakterem upornym
a umystem z gruntu negacyjnym. Bolesne rézgi nic
go nie nauczyty, owszem, zdwoity tylko upor i do
wrodzonych wad przydaty jeszcze rozjatrzenie i site
nerwowg. Poczat sie on odgryza¢ w pismach, a je-
dnoczesnie tworzyt z gorgczkowym wysitkiem, jak
gdyby chciat przemocg olbrzyma wej$é na niedo-
stepne szczyty stawy. Wiec pisze miedzy innemi
»oymfonije dramatyczngl na gtosy i instrumenty
p. t. ,,Borneo i Julija“, to znéw ,,Symfonije pogrze-
bowg i tryumfalng“, a urzadza przy tern t. zw,
concerts monstres, chcac ol$ni¢ paryzan zewnetrz-
nym przepychem sztuki. Gdy i te zachody nie po-
mogly, postanowit Berlioz opusci¢ niewdzieczng
ojczyzne i szuka¢ u obcych uznania. Przebiegt tedy
cate Niemcy, darzac stuchaczy szumnemi programa-
mi koncertéw i wmawiajac im, iz jest. drugim Bee-
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thovenem. Zaden mistrz niemiecki nie odwazyt sie
na podobny szarlatanizm w koncertowaniu; Bee-
thoven za$ nigdy nie mys$lat o wprowadzeniu do
muzyki stylu imitacyjnego, a tern mniej o potwor-
nych efektach dzwieku. Wiec nowy zawod. Trzeba
bylo Berliozowi objechac¢ calg prawie Europe, by¢
w Rossyi, zawadzi¢ o Anglie i gwattem uwage po-
wszechng zdobywaé, izby nareszcie w sumieniu
ogo6tu powstato przypuszczenie, iz 6w bohater wal-
czacy, obwotany szarlatanem, moze by¢ wielkim,
nieuznanym mistrzem. Gdy sad o sztuce zaczyna
sie wahac, wowczas umystom lekliwym przychodzi
w pomoc pierwsza szczesliwsza okolicznos¢, na kto-
rej wygodnie oprze¢ sie i pewno$¢ siebie odzyskac
moga. Liszt zajat sie losem Berlioza w Weimarze,
gdzie urzadzit koncertowg produkcye dzietjego;
Liszt oglosit sie wielbicielem tej muzyki nowej. Od
tego czasu datuje owo niezmienne wahanie sie sadu
pomiedzy Bertiozem geniuszem a Berliozem dziwa-
kiem zuchwatym, wahanie sie, ktdre istnie¢ moze
tylko w epoce krancowego romantyzmu, ile ze o sa-
mym kierunku sztuki, zbytjeszcze Swiezym, krytyka
nie jest w stanie wypowiedzie¢ zdania trzezwego.

Krom wymienionych powyzej, gtdwniejsze dzieta
Berlioza sg: 1) Uwertura ,,Karnawat rzymski“,
2) Uwertura do ,,Kréla Leara“, 3) Symfonija p. t.
»Epizod z zycia a rty sty 4) Symfonija pod tyt.
»Harold ive Wioszech”, 5) Uwertura ,,Korsarz*,
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6) Legenda w czterech aktach p. t. Potepienie
Fausta*, 7) Oratorymn ,, Ucieczka do Egiptu®, zna-
ne takze pod tytutem ,,Dzieciectwo Chrystusa‘“.
Nadto napisat Ballade na chory i orkiestre, to znow
wielki Metfolog, czyli muzyke mieszana- z wymowsg
j). t. ,Powroét do zycia®; wydat kantaty i utwory
mniejsze, a wszystko oznaczyt tytutami malowni-
czemi, ktdére wiele obiecywa¢ mogg-w poezyi lub
w ramach sztuki plastycznej, lecz nader wzgle-
dne majg w muzyce znaczenie. Berlioz usituje na-
Sladowa¢ ruchy zewnetrzne za pomocg muzyki;
jest tedy romantykiem-naturalistg ze szkoty nowo-
czesnych poetéw i powiesciopisarzy francuzkich;.
jest przedstawicielem negacyi w sztuce, nie znoszg-
cej form obcych i opierajacej sie na podstawach
whasnej techniki. Gldybyz Berlioza styl byt witasci-
wie opisowym! Dopuszczajgc sie przesady w imie
oryginalnosci, przeistacza on i fatszuje ruchy, dla
tego tylko, ze sg powszechnie znane. Ztad takie
rozprzezenie figur rytmicznych, nielogiczno$¢ toku
melodyjnego i niezwieztos¢ czesci sktadowych, zgo-
ta najfantastyczniejszy nietad kompozycyi, Swiad-
czacy az nadto o niedostroju wiadz estetycznych
u mistrza. Romantyzm Berlioza zdradza zupetny
brak barw uczuciowych, jakiemi zaleca sie roman-
tyzm niemiecki. Jatowo$¢ pierwiastku lirycznego
razi w jego stylu tern bardziej, ze mistrz umyslinie
wyrzeka sie $piewnosci w imie uroszczen dramatur-
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ga lub poety-malarza, a co gorsza, ze materyalizuje
sztuke przez nadmierne potegowenie natezen dzwie-
ku. Berlioz ogtusza! stuchaczy w swoich koncer-
tach. Pomimo to wszakze bezstronni krytycy cenig
w nim dzi$ dobrego instrumenciste, a z dziet jego
wyrozniajg jako piekniejsze ,,Oratoryum o Dziecie-
ctwie Chrystusa“, stylem legendowym napisane.
Berlioz umart w r. 1869.

Na te samg droge, w $lad po Berliozie, wstagpit
Felicyan Dawid (1810 r.), 6w two6rca Pustyni“,
ktéremu przez pewien czas przyznawano geniusz
Beethovenowski za nowos$¢ stylu, za porywajaca
fantazye, za obrazowos¢ i Swietne koloryty muzyki.
Jego ,,O0da-Symfonija“, spisana z doznanych osobi-
Scie wrazen na Wschodzie, przedstawia tres¢ rzeczy
tak romantycznie, iz mistrzowi - poecie zjednata
w istocie stawe najwiekszego muzyka w Europie.
Nietylko bowiem dat on obraz natury dzikiej, prze-
razajacej wielkoscig zjawisk, lecz dotkngt zarazem
stanéw duszy, jakim ulega podréznik w pustyni;
wysSpiewal bezdenne tesknoty muzutmanina i swoje
witasne melancholije. Otéz czarodziejstwo Dawida
trwato nader krotko. Gdy szat romantyczny powoli
stabng¢ poczat, przekonano sie, ze utwér zachwalo-
ny jest tylko ztudng nowoscig, szczesliwie w chwili
przejsciowej poczeta. Dzieta nastepne, stabe i nieu-
dane, dokonaty rozczarowania. Oratoryum ,,Moj-
zesz" upadto od razu i na zawsze, a Oda-Symfonija
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pod tytutem ,Krzysztof Kolumb*zawiodta catkiem
nadzieje przyjaciot kompozytora. Przyszta mu wow-
czas mys$l ptocha prébowac szczescia ua scenie.
Opery p.t. ,PertaBrazylii*, ,Herkulanum*i ,Lalla
Roukh* sg owocem tego postanowienia. Lubo
krytyka zaznaczyta tu wdziek $piewnosci, lubo za
»Herculanum” dostatl autor nagrode pieniezng od
Instytutu, to jednak opery pomienione za mato byly
dramatycznemi, izby daty sie utrzymac na scenie.
Dawid miat umyst poety-marzyciela, nie dos¢ gte-
boki jak na romantyka szkoty niemieckiej, za staby
intuicyg psychologiczng, jak na mistrza dramatycz-
nego.

Krom Dawida, kilku innych kompozytordw pro-
bowato torem Berlioza postepowaé. Byli to zbia-
kani maruderowie, ktorym przyszto znie$¢ kare za-
pomnienia lub zawr6ci¢ z drogi. Pomiedzy ostatni-
mi na cze$¢ zastuguje Henryk Reber, zrazu symfo-
nista niepowotany, potem autor $licznych komedyo-
oper: ,Noc Bozego Narodzenia“ i ,,Ojciec Gail-
lard*.

Francuzkie mistrzowstwo ockneto sie ze snu,
a geniusz narodu spostrzegt, iz za daleko odstgpit
od tradycyi. Wszak romantyzm niemiecki, a z nim
razem muzyka symfoniczna czysto instrumentalna—
to rzeczy nie dla umystu francuzkiego. Peten zy-
wotnosci a obcy spekulacyom gtebokim, nie mdgt
on podota¢ sztuce, ktéra wymaga wiedzy Scistej,
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wszechstronnej i opiera sie przewaznie na logice
abstrakcyjnej, raczej na ztozonych dzwigniach har-
monji, niz na ruchu melodyjnym. Francuzcy kompo-
zytorowie zrozumieli to dobrze i dla tego z tern
wiekszym tryumfem powrdécili w podwoje Opery,
ze mogli, sprowadzajgc romantyzm do granic wia-
Sciwych, zespoli¢ nabytki szkoty niemieckiej z wla-
snemi na polu dramatycznem dorobkami. W tym no-
wim kierunku muzyki, jako umiarkowani drama-
turgowie romantyczni, odznaczyli sie gtdwnie dwaj
mistrze: Gounod i Thomas.

Karol Gounod, urodzony w Paryzu roku 1818,
uczen Konserwatoryum miejscowego, poswieci! sie
byt zrazu muzyce religijnej izgtebiat pracowicie dzie-
fa najstarszych mistrzow szkoty rzymskiej. Miat on
pocigg nieprzezwyciezony do mistycyzmu, bytby na-
wet przywdziat suknie zakonnag, gdyby zamiarom
takowym nie zapobiegta w pore czujno$¢ przyja-
ciot.

Jak Gounod pojmowat powage stylu religijnego,
dowipdl w kilku kompozycyach, napisanych pod
wptywem rzymskich studyéw. Zaznaczy¢ tedy na-
lezy. owg prace mistrza, jako okoliczno$¢ nader
wazng, bo ona mu data nietylko posias¢ gteboka
nauke, lecz nadto pozna¢ ducha idealizmu mistycz-
nego.

Z réwng gorliwos$cig badat Gounod style wielkich
mistrzéw niemieckich, od Haendla i Bacha az do
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Beethovena i Webera. Ztad ta korzys¢ liieobliczona,
ze mu nie sg obcemi ani zawite trudnosci kontra-
punktu, ani ztozono$¢ harmonii, ani tajniki instru-
mentacyi i kompozycyi symfonicznej. Tak wielkim
rozporzadzajgc majgtkiem technicznym, mogt Gou-
nod siegaé po tre$¢ szczytng i wspomagaé dzielnie
poete-psychologa w swej osobie. Umie on przed-
stawi¢ w Swietle poetycznem podania i charaktery
idealne, umie by¢ ttomaczem najpiekniejszych serca
ludzkiego uderzen, w czem mu stuzy niezréwnana
potega liryzmu. Tak w pierwszej swej operze p. t.
»3apho*, uprzytomnia dzieje poezyi mitosnej w Gre-
cyi i stylem szerokim, Haendlowskim, opiewa szla-
chetne porywy uczu¢ u najsympatyczniejszego ze
starozytnych narodéw. Tak w operze pod tytutem
»La Nonne sanglante” wyraza osnowe legendy za
pomoca fantazji, w stylu symfonicznym. Tak w ope-
rze p. t. ,,Krolowa Saby*“ prowadzi dyalog choéral-
ny, peten ryséw wschodnich, pomiedzy Hebrajczy-
kami a Sabejami.

Ale arcymistrzem okazat sie Gounod w ,,Fauscie”,
w owym poemacie filozoficznym, o ktérego tres¢ nie-
jeden kompozytor rozbit swa lire. Gounod tyle miat
taktu, ze wybrat z poematu tylko jego osnowe
zywotng. Pomijajac nierozsnute dzieje ducha, od-
tworzyt 011 mitosng dwojga istot tragedye i rozwi-
nat jg na tle staroniemieckiej obyczajowosci. Kry-
tyka, nie oceniajgc tej taktyki rozsadnej, zarzuca
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mistrzowi brak sity w malowaniu charakterow,
a zwiaszcza charakteru Mefistofela. Zwazy¢ atoli
nalezy, iz nie wszystkie role w poemacie Goethego
podajg sie do gry scenicznej. Charakter szatana
nosi na sobie przymioty tak negacyjne, ze w zasto-
sowaniu do nich omdlewa liryzm wszelaki. Muzyka
staje sie niemozebng, zamienia sie w chaotyczne
dzwiekow wezbranie, skoro pierwiastki przeczace,
dysharmonije, majg gérowac nad harmonijami uczug.
Jesli trudno uciele$ni¢ w sztuce absolutne przymio-
ty dobra, to juz zaden mistrz nie zdota przedstawi¢
absolutnych ryséw zta. Sztuka nie znosi ciemnic
przeczenia. Ot6z Gounoda mistrzowstwo na tern
wiasnie polega, ze pojat role szatana nie fizyognc-
micznie lecz idealnie, ze wplatat jego moc w dzieje
serca ludzkiego i dat stysze¢ gtos piekielny wsrod
namietnych uniesien Fausta, oraz dziewiczych
tchnied Malgorzaty. Dramaturg rozwija te kolizye
z wielkiem znawstwem, od poczatku az do tragicz-
nej sceny koscielnej, w ktorej uwydatnit z niezro-
wnang potegg groze targanego sumienia Matgorza-
ty. Otéz krytyka bytaby nieréwnie sprawiedliwsza,
gdyby zauwazyta, ze Gounod dat romansom swych
bohaterow barwe zanadto sensualna, rozkoszng i nie
przedstawit dziewicy Goethego w tym samym uroku
prostoty, w jakim jg znalazt u poety. Zdradzit on
nastréj tworczosci wtosko-francuzkiej i $lady nie-
dawnych jej koryfeuszow. Wdzieczno$¢ jednak na-



lezy sie mu za to, ze z francuzkim ogniem maluje
animusz rycerski, ze z francuzkg zywoscig odtwa-
rza sceny ludowe, ze z przepychem fantazyi iw cza-
rownych barwach liryzmu wystawia basn o nocy
Walpurgi.

Gounod tak dalece zatonagt duchem w przepa-
Sciach Fausta, ze diugo nie byt w stanie zmienic
kierunku natchnien. Jego opera ,Romeo i Julija“
utworzong zostata pod wptywem jeszcze tychze sa-
mych rojen umystu. Gdy Francya jekneta nieda-
wno pod ciosami wojny niemieckiej, wowczas roz-
legt sie hymn chéralny Gounoda pod tytutem ,,Gal-
lija“, pelen patryotycznego uniesienia, asktdrem
liryk francuzki wys$piewat tragiczng boles¢ ojczy-
zny.

Styl Gounoda jest gteboki i wytworny zarazem;
forma dziet jego jest jednolita a petng réznic. Wia-
ze on motywy i sceny za pomocg silnych spojni kon-
trapunktowych, a prowadzi akcye orkiestralnie, na
podobieristwo Wagnera. Nie przeszkadza mu to je-
dnakze rozwija¢ $piewno$¢ w danych przejsciach
dramatu, wykoncza¢ zakres$lone ruchy i urozmaicaé
dramat pieknemi catostkami muzykiwokalno-instru-
mentalnej.

Ambrozy Thomas, urodzony w Metz roku 1811,
uczen Aubera i nastepca tegoz w dyrekcyi Konser-
watoryum, jest jednym z tych mistrzOw umiarko-
wanych, ktorzy postanowili nietylko odstgpi¢ od



skrajnych kierunkéw szkoty romantycznej, lecz ré-
wniez usuna¢ zbyt ciezki materyat, jaki w budowie
opery nagromadzonym byt przez Rossiniego i Meyer-
beera. Thomas, lubo w pewnej mierze ulega wpty-
wom najnowszej szkoty niemieckiej, to jednak
dziedziczy talent czysto narodowy —jest gietkim
i wytwornym, ruchliwym i wymownym. Mistrz 6w
przedstawia w pieknych poéicieniach uczucia deli-
katne, miekkie, unika rysow $miatych i nie porywa
sie wcale na wielkg charakterystyke dramatyczng.
Eaz tylko jeden wyszedt po za granice sceny serni-
seria i siegnat, by¢é moze nieSwiadomie, po tresé
,Hamleta“, najniemuzyczniejszej ze wszystkich tra-
gedyj Szekspira. Préba stylu wielkiego nie powio-
dta sie Thomasowi. Nieréwnie wiecej chluby przy-
niosty mu dawniejsze kompozycye, a zwtaszcza ope-
ra p.t. ,,Mina“ i petna satyrycznego komizmu buffa
,Le Caid“. Nim wydat Hamleta, Thomas praco-
wat i zdobywat coraz wiekszg sit twdrczych dojrza-
tos€. Owocem wzrostu takowego sg piekne, skon-
czone w swoim rodzaju opery, jak: ,,Sen letniej
Nocy“, ,,Rajmond“, ,Psyche*“ i ,,Mignon“.

' Gdy sztuka muzyczna w Niemczech rozwijata sie
technicznie i coraz szersze obejmowata dzielnice
poezyi, gdy francuzcy kompozytorowie troszczyli
sie 0 postep sztuki, a razem ojej charakter narodo-
wy, Wiosi tymczasem, uspieni tryumfami dawnemi
i ufni w pieknoznawczg nieomylnos$¢ swoja, zacho-



wywali sie biernie. Geniusz romantyczny nie znaj-
dowat miru w skostniatych akademjach italskich,
wiec nie pobudzat mistrzow do uprawiania muzyki
instrumentalnej, ani do podjecia jakiejbgdz reformy
w sprawie dramatu lirycznego. Tu zawsze rej wo-
dzi muzyka wokalna, opierajgca sie na ubogim pa-
tosie mitosnym, muzyka popisowa i mato umiejetna.
Zmalato tez stawne niegdys$' na swiat caly szkol-
nictwo rzymskie i neapolitanskie, a dzi$ ledwie
uwierzy¢ mozna, ze istniata tu kiedy$ nauka powa-
zna. Ot6z upadku takowego przyczyng jest naj-
przéd wytgczna uprawa liryzmu scenicznego, a po-
tem btedne mniemanie, jakoby podstawg dramatu
mogta by¢ nieztozonos$¢ techniki. Pocéz zgiebiaé
systematy harmonii wyzszej, kontrapunktu i instru-
mentacyi, skoro kompozytorowi melomanem by¢
tylko przystato? W czasach najnowszych przoduja
gtownie trzej mistrze: BeHini, Donizetti i Verdi,
z ktérych kazdy, obok ogélnych przymiotdw italia-
nizmu, posiada nadto szczego6lne rysy indywidualne.

Wincenty Bellini, Sycylijczyk, urodzony w Kata-
nie r. 1802, obuczat sie muzycznie w Konserwato-
ryum neapolitafiskiem. W Neapolu stawiat pierwsze
kroki jako kompozytor dramatyczny, a powotany
do Medyolanu, napisat dla tamtejszego teatru ope-
re Il Pirato*, obmys$lang gtéwnie na popis tenorzy-
sty Rubiniego. Podobniez ,,Straniere* napisat pod
wezwaniem tegoz S$piewaka, ile ze artystyczne



wience wykonawcy wigzaty sie Scisle z wienca-
mi mistrza melodyi. W Wenecyi utworzyt ope-
re ,,| Montecchi ed i Capuletti“. Diugo pamietano
w Medyolanie opere ,,La Sondmbula“, wystawiong,
po raz pierwszy wr. 1831, a $piewang przez Rubi-
niego i Paste. Liryk wioski, dtugo rozgrzewany
zapatem stuchaczy, a coraz doswiadczenszy jako
stylista, wydal arcydzieto $piewnosci, opere ,,Nor-
me“, w ktdrej trenach elegijnych wyrazit najszczy-
tniejsze wezbrania duszy swojej. W $lad za tern
nastgpita ,,Beatrice di Tenda“. Po osiggnietych
w kraju rodzinnym tryumfach, pokusit sie Bellini
o stawe europejskg. Otoz kto te chcial posigsce,
musiat zamieszka¢ w Paryzu i przyswoi¢ sobie
wszystkie przymioty mistrzowstwa francuzkiego.
Bellini uczynit zado$¢ warunkom takowym. Ztad
powstata opera ,,P urytaniedoskonalsza od innych
pod wzgledem wykorczenia catosci, petniejsza w za-
stosowaniu sit orkiestralnych, lecz ubozsza natchnie-
niem. Muzyk elegijny, tkliwy, zapragnat by¢ dra-
matycznym; malarz obrazkéw pojedynczych por-
wat sie na utwor jednolity, o wiekszych rozmiarach,
o kolorytach $wietnych i rozmaitych; wiec pogwat-
cit uczucia i artystyczne przymioty swoje, a tern
samem stat sie mniejszym niz byl dawniej mistrzem.
Bellini umart w Paryzu roku 1835.

Mistrzowstwo Belliniego ogranicza sie na kan-
tilenie, ktdérej nieporéwnane przymioty —stodycz,



wdziek i rzewnos¢, okupujg sowicie stabos¢ dra-
maturga i nieuctwo harmonisty. Uczestnik, stu-
chajagc Lunatyczki i Normy, przebacza chetnie
autorowi nieznajomos¢ poteznych dzwigni muzyki
nowoczesnej, bo melopea ptynie tu wprost z serca
i daje pozna¢ dusze czysta, szlachetng, ostatniego
z italskich piewcéw mitosci. Bellini tak wiele dbat
0 tozsamos¢ tekstu poetycznego i melodyi, ze wsp6t-
pracownikowi swemu, poecie Romaniemu, po kilka-
kro¢ przerabiaé¢ kazat wiersze, by je mogt znalezé
w zgodzie z natchnieniem swojem. Pomimo to
wszakze estetycy wioscy majg prawo obwini¢ go
0 skazenie tej tradycyjnej $piewnosci, zwanej ,,bel
canto“, ktérg klasyczna szkota neapolitanska stu-
sznie sie szczycita. Sympatyczny maestro, ktéremu
Tamburini, Lablache, Rubini, Grisi i Pasta zawdzie-
czajg pierwsze wawrzyny swoje, poczyna gwalci¢
nature gtosu ludzkiego, przekracza jego skale pie-
kng i wytrzymatos¢ iizyologiczng. Stynng kawati-
ne z Normy ,,Casta diva“ przerabiat oSm razy Bel-
lini, starajgc sie nadac jej wysoce kunsztowng for-
me. Znakomita Pasta dtugo nie odwazata sie $pie-
wac tej trudnej aryi, a rola Normy, z powodu Ca-
vatiny, stata sie dla wielu $piewaczek niedostepna,
za$ dla wybranych najwiekszg rolg popisowa. Od-
tad stawa Spiewaka mierzy¢ sie bedzie sitg ptuc
1wygtaszaniem odlegtosci najforsowniejszych, a na-
stepcy Belliniego —Donizetti i Verdi, uczynig wy-
Historya Muzyki. 16



konanie oper swoich catkiem zaleznem od tenoréw
,di forza“, soprandw i baséw ,assoluti“.

Gaetano Donizetti, urodzony roku 1798 w Ber-
gamo, ksztatcit sie na muzyka w miejscowem liceum,
kierowanem przez Mayra. Donizetti obiecywat wie-
le; rwat sie do malarstwa, to do architektury, a gdy
pod opieka Mattejego ¢wiczyt sie w nauce kontra-
punktu i kompozycyi, to juz wowczas, zaledwie dwu-
dziestoletnim bedac mitodziencem, tworzyt z nad-
zwyczajng tatwoscig uwertury, kwartety smyczko-
we i kantaty kos'cielne. Ojciec Mattei byt bowiem
surowym zwolennikiem szkolnictwa klasycznego
i uczniow swoich chronit od zarazy nieuctwa. Ale
choroby wieku silniejszemi byty, niz wptyw zacne-
go przewodnika. Kto widziat mistrzowanie mier-
nych wyzwoleAcow sztuki, kto pozazdroscit stawy
takim szczesliwcom jak Rossini, temu ambicya odbie-
rata ochote do pracy, zawracajgc gtowe zdradliwemi
obietnicami. Donizetti, dajgc spieszng odprawe
nieuzytym teoryom kontrapunktu i kompozycyi,
wstgpit na droge praktyczego obznajmienia si¢ z ta-
jemnicami teatru, zwiedzit wszystkie sceny wioskie
i rozpoczat te dziatalno$¢ tatwa a niezmiernie pro-
dukcyjna, z jakiej przewaznie w opinii publicznej
zastynat. Z mnostwa miernostek, napisanych przez
Donizetti’ego w pierwszych latach zawodu, pozo-
stata na scenie lepsza od innych opera p. t. ,,Napgj
m itosnylImie ,Mistrza“ otrzymat 01l w Medyolanie
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roku 1831, po przedstawieniu ,,Anny Boimy*“;stawe
gtosniejszg pozyskat za ,,Lukrecye Borgig*. Miat-
zeby teraz nie po$pieszy¢ do Paryza i nie ubiegac
sie z Bellinim o wience, ktéremi arystokracya fran-
cuzka darzyta italskich czarodziei za ich arye mito-
sne? Donizetti wystawit na scenie wioskiej w Pa-
ryzu opere ,Marino Faliero®, a gdy tym razem
sympatye pozostaty przy Bellinim, wrécit do kraju
i napisat ,kucye z Lamermoru“. Po Kkilkoletnim
pobycie wINeapolu, znéw zawitat do Paryza i pro-
bowat szczescia juz nie na wioskiej, lecz na Wiel-
kiej scenie. Opera p. t. ,,Faworyta“ miata uja¢ stu-
chaczy dla cudzoziemskiego kompozytora, ile ze ten
zamaskowat sie zrecznie, udajgc dramaturga w po-
kroju francuzkim. Lecz nierébwnie hojniej i z le-
pszem powodzeniem obdarzyt Donizetti scene whoska
w Paryzu; tu bowiem wystawit ,,Cérke Regimen-
tu, Don Pasguale®, ,,Don Sebastiano*, nie liczac
,,Lindy“i przeznaczonej dla Wiednia. Umart z cho-
roby umystowej w r. 1848.

Mistrz, ktory takg tatwos¢ kompozycyi posia-
dat, ze mégt ukonczy¢ w dniu 6smym piekng par-
tycye ,,DonPasquala®, ze w przeciggu dwudziestu
szesciu lat napisat sze$¢édziesiat cztery opery, wzbo-
gacajac nadto muzyke koscielna, mistrz 6w nietylko
geniuszem nie byt, lecz stangt w rzedzie nasladow-
cow, niezdolnych jakiejbadz oryginalnosci. Zbior
dziet Donizettiego moznaby nazwaé¢ muzyczng an-
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tologig wioska, tak dalece czepiaty sie kompozytora
obce motywy, rytmy i znane figury harmoniczne.
Zrazu rossinista niewolniczy, nie osiega pézniej in-
nej samodzielnosci jak tylko eklektyczng; wiec bie-
rze formy lirykdw wspétczesnych, a cho¢ dramaty-
zowac umie poprawnie, zwiaszcza za pomocg kolo-
rytéw instrumentalnych, to jednak rzadko daje sie
stuchaczowi poznac z przymiotow wybitnych i przy-
wodzi go do pomylek w orzekaniu o autentycznosci
utworu.

PoBellinim i Donizettim wystepuje mistrz, ktory
odart sztuke z jej skarbéw i okazat w catem obnaze-
niu kalectwo sceny wioskiej —jatowos¢ pod wzgle-
dem poezyi i zmystowy nastroj liryzmu. Mistrzem
tym jest Jézef Verdi, urodzony w ksieztwie Parmy
roku 1814. Ow muzyk namietny, ktorego pier-
wszym kierownikiem w muzyce byt proboszcz wiej-
ski, wyrobit sie na sztukmistrza wiasnemi sitami.
Operg p.t. ,,Nabuchodonozor“ otworzyt on sobie
wstep do teatrow wioskich, druga zas p. t. ,,Lom-
bardowie*, przettomaczong na jezyk francuzki i za-
tytutowang ,,Jérusalem®, kupit zaszczytne miejsce
pomiedzy najznakomitszymi przedstawicielami sztu-
ki w Akademii paryzkiej. Dyrekcya Opery Wiel-
kiej polecita mu napisanie ,Nieszporéw Sycylij-
skiejaw miare jak Verdi wchodzit w mode, na-
bywata wioskie partycye ,, Trubadura“, ,, Tratviaty
»Riyoletta” i ,,Balu maskowegozabezpieczajgc



tem samem autorowi przywilej powszechnej wzieto-
§ci. Verdi, piszac swe opery, widziat zawsze przed
sobg ttumng wielkich miast publiczno$¢ i brat na
cel gtdwnie wrazliwosé mato uksztatconego stucha-
cza. Ow dzisiejszych teatrow maestro ulubiony
nie unikngt w swym zawodzie wyrokow zmiennej
fortuny. Wielbiony we Wioszech za piekniejszg
od innych partycye ,,Ernaniego”, odcierpiat w Rzy-
mie porazke za opere ,,1 due Foscari*, podobnie jak
w Medyolanie za ,Joanne d'Arc*; wkrétce potem
otrzymat w Wenecyi nagane za ,Atille”, we Floren-
cyi za ,,Makbeta”, w Londynie za ,,Masnadierow*
i wreszcie w Petersburgu za ,,Forza del Destino*.
Tyle gorzkich zawoddéw, ile nedznych produkcyj,
sktoni¢ nieraz musiatlo mistrza do sumienniejszego
rachowania sie ze stuchaczem. Otrzasajac sie z efe-
ktéw grubych, szlachetniat on w stylu, jakkolwiek
nigdy nie zajasniat geniuszem poety i nie pozyskat
uznania Kkrytyki wyzszej. Jego ,,Aida‘“ nie jest
wynikiem natchnien poetycznych, lecz dzietem zdol-
nego dramaturga, ktéry nie chce doczekac sie upad-
ku swej stawy wobec juz nastgpionych lub spo-
dziewanych tryumfow szkoty Wagnerowskiej.
Krytycy uprzedzeni, zwilaszcza wioscy, cenig
w Verdim niepospolitg site dramatyczng i ogien
muzyka namietnego. Tak jest w istocie; Verdi
uderza na stuchacza calg potega Srodkow techni-
cznych i usituje wzbudzi¢ w nim uczucia plomien-
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ne. Czyjednak przymioty takowe majg wartos¢
estetyczng, gdy ich nie trzyma na wodzy wiadza
rozsgdkowa i umiejetnos¢ sztukmistrza? Verdi
nie jest artystg romantycznym, bo nie jest poeta;
tem mniej zastuguje na tytut artysty-klasyka. Je-
go muzyka szarpie zmysty i ostabia réwnowage
uczuc, a jesli wstretem nie przejmuje, to obniza po-
ziom estetycznych zadowolniert stuchacza. Daleki
od doréwnania Meyerbeerowi, Verdi, ze stabym
jest harmonistg, uzywa orkiestry nie dynamicznie,
lecz jako budulcu grubego. Jego akcya jest nielo-
giczna, petng zmian nieusprawiedliwionych; jego
frazes, zawsze urwany, nie kofAczy mysli i gubi sie
w silnych akcentach melodyi, to w nagtych prze-
mianach rytmiki. Mistrz uzywa najrozmaitszych
kolorytow dzwiecznych, od delikatnych az do ja-
skrawych; lecz nigdy ich nie ustopniowywa, nigdy
do wybuchoéw nie prowadzi drogg psychologicznego
przygotowania. Ztad tez wymaga on od Spiewaka
nie umiejetnosci, nie poetycznego nastroju, lecz
przedewszystkiem sity gtosu i gry bezwzglednie na-
mietnej. W najlepszych operach Verdiego ledwie
pare numerdéw udanych wyr6zni¢ mozna od reszty;
utwory najdramatyczniejsze grzeszg brakiem powa-
gi, jednosci i prawdy, lub tragcg cynizmem wyobra-
Zni zmystowej.



ROZDZIAL XVI.

Najpozniejszy rozkwit sztuki muzycznej
w Niemczech.

Nigdzie i w zadnej epoce muzyka nie byta upra-
wiong tak Swietnie, jak przez spotecznos$¢ nie-
mieckg w wieku XIX-ym. Pochodzi to ztad, ze
sztuka, czynigc zado$¢ moralnym warunkom zycia,
objeta u Niemcow najszerszy zakres tresci, ze mi-
strzowstwo, korzystajac z wiekowych nabytkow
i wierne tradycyom, nie wykluczyto z uprawy zad-
nego tejze sztuki rodzaju, od hymnu w Kosciele, az
do piesni ludowej. Geniusz niemiecki, pchniety na
te droge przez wielkich mistrzéw wieku XV111-go,
ma zkad czerpac site do zachowania diugiej mio-
dosci, ile ze w dzietach epoki minionej znajduje
skarby niespozyte pod wzgledem wiedzy i piekna.
Tu Bach uznany jest arcymistrzem szkoty, tu Haen-
del, Mozart, Haydn'i Beetlioven ochraniajg twor-
czo$¢ przed chorobami czasu, by nie zmalata wsréd
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mottochu i pozostata zawsze powazng, wyzszg, szla-
chetng. Ztad tez Niemcy zajmujg sie nie wytgcznie
tylko muzyka teatralng, jak to sie dzieje gdziein-
dziej, lecz z rownem zamitowaniem stuchajg muzyki
religijnej i hieratycznej, umiejg ceni¢ wysoka war-
tos¢ symfonii i z powotania sg najznakomitszymi
znawcami sztuki instrumentalnej.

Jakie sg znamiona tegoczesnej tworczosci mu-
zycznej u Niemcow? Klasyka, to jest Scista pra-
widtowos$é sztuki, nalezy do przesztosci. Uczestni-
ka dzisiejszego przedziela od niej szkota roman-
tyczna, ktora go nauczyta poetyzowac za pomocq
symboléw muzyki. To tez nie rad on wraca¢ do
architektonicznych symetryj formy, ho one sg mu
juz dawno znane, bo sztuka o tyle zajmuje, o ile
jest postepowa. Lecz jesli muzycy-dzisiejsi unikajg
drog utartych, jesli w ich kompozycyach nie znalez¢
peryodow zaokraglonych, ani harmonii zawsze $ci-
stej, ani ruchow ograniczonych —to bytoby niestu-
sznem czyni¢ im z tego zarzut. Kompozytorowi?,
ci postepujg naprzod wraz z psychicznem uzdolnie-
niem, z rozwojem wiadz umystowych stuchacza.
Tworzywo ich opiera sie réwniez na pieknosciach
techniki, ale forma kompozycyi, utajona w pozor-
nym niefadzie, nie narzuca sie tu despotycznie —
jest roznie ztozong i swobodng. Muzykom dzisiej-
szym przystoi raczej tytut poetéw-realistow, niz
romantykéw bezwzglednych. Pragng oni sztuce
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nadac rozciagtos¢, poszukujg dla niej form rozmait-
szych, by coraz dzielniej mogta wyraza¢ stany psy-
chiczne cztowieka iprzedstawiata, widealnem Swie-
tle dZzwiekdw, poemat jego stosunkoéw dozycia. Dla
tego tez zamieniajg w swych utworach dawne na-
zwy klasyczne na tytuty poezyi, bo ich muzyka
dziata istotnie na wyobraznie, pobudza do zesta-
wied i przypomnien z dziedziny doswiadczalnej
i literackiej. Mistrze tegocze$ni odznaczajg sie
wiedzg i umiejetnoscig. Kto nieSwiadomy poezyi,
zwilaszcza narodowej, kto nie zna skarbéw sztuki,
zebranych praca Bacha, lekcewazy nauke harmonii,
kontrapunktu i nie wtajemnicza sie w rozliczne sty-
le, ten ma zamknieta droge do wyzyn twdrczosci.
Ztad mistrzowstwo muzyczne w czasach obecnych
jest coraz trudniejszem i rzadszem, ile ze wielcy,
kompozytorowie, zanadto indywidualni by stanowi¢
mogli szkote, nie odradzajg sie wcale w uczniach
znakomitych. Ich autorytet zdobywa sie jedynie
na zastep miernych nasladowcow.

Co do znamion szczeg6towych, zwazy¢ nalezy, iz
kompozytorowie epoki najnowszej odrézniac sie da-
ja wedle dwdch kierunkdw estetycznych. Jedni,
przewaznie artysci, to jest zwolennicy piekna for-
malnego, blizkimi sg klasyki tradycyjnej, jakkol-
wiek nie przestajg by¢ poetami; drudzy, uniesieni'
polotem fantazyi, sympatyzuja z romantyzmem
i nad zewnetrzng doskonato$¢ przektadajg idealng



zawarto$¢. Przodownikiem pierwszych jest Men-
delssohn — przodownikiem drugich Schumann.
Feliks Mendelssohn-Bartholdy, izraelita, syn ban-
kiera, a wnuk stynnego filozofa Mojzesza Mendels-
sohna, urodzit sie w Hamburgu roku 1809. Po
osiedleniu sie rodzicéw w Berlinie, kilkuletni Feliks
poczat uczy¢ sie muzyki, a mianowicie gry fortepia-
nowej, pod przewodnictwem Bergera, za$ harmonii
i kontrapunktu pod kierunkiem Zeltera. Uposazo-
ny niezwyktemi zdolno$ciami umystu, nie zaniedby-
wat nauk szkolnych, nawet uniwersyteckich, ktore
tez ukonczyt chlubnie w szesnastym roku zycia.
Poeta-muzyk, chciwy wiedzy wszechstronnej, zaj-
mowat sie literaturg grecka irzymska, poznawat
arcydzieta literatur nowozytnych i znajdowat dosé
jeszcze czasu na rysunek i malarstwo. Najpierwsze
tryumfy siawy artystycznej obchodzit Mendelssohn
jako fortepianista i mistrz gry organowej. Fugi
Bacha wykonywat z niepospolitg wprawg, a forte-
pianu umiat uzy¢ S$wietnie, to znéw wymownie
i z wdziekiem. Przed o$mnastym rokiem zycia cie-
szyt sie juz rozgtosem, jako autor Sonat fortepiano-
wych, trzech kwartetow, zbioru piesnj do $piewu
i jednej opery. W roku 1829 Mendelssohn wybrat
sie w podr6z artystyczng do Francyi, Anglii, Szko-
cyi i Wioch. Odniesione ztad korzysci zaznaczyt
w przeslicznych listach, pelnych szczerej, poetycz-
nej spowiedzi; wrazenia za$ podroznika odbity sie



w niejednej kompozyeyi mistrza tonem opisowo-
lirycznym. Takiemi sg: Uwertury ,,Grota Fingala*
i ,,Cisza Morska*, ,,Symfonija wtoska* i wreszcie
opera w jednym akcie, przeznaczona dla kotka ro-
dzinnego, pod tytutem ,,Powrdt z obczyzny*. Men-
delssohn peinit przez czas niejaki obowigzki dyre-
ktora muzyki w Dftsseldorfie. Tu przyszta mu
mys$l napisania Oratoryum ,,Paulus®. Wszedlszy
w zwigzki matzenskie, lubo osiadt w Lipsku i roz-
poczat ptodng dziatalno$¢ swojg jako dyrektor to-
warzystwa koncertowego, to jednak wydalat sie
ztad na dwor krélewsko-pruski i pisat w Berlinie
muzyke do tragedyj greckich : ,Antigony“i ,,Edi-
pau,do ,JJcs?M“Bacine’a, oraz do Szekspirowskiego
»onu letniej Nocy*. Z Berlina wszakze chetnie po-
wracat do miodziezy lipskiej, do Gewandhauzu, do
ulubionych zaje¢ koncertmistrza i kompozytora,
ktore to zastugi nagradzanemi byty sympatyg ogol-
na, rownie jak oznakami czci ze strony powag naj-
wyzszych. Uniwersytet lipski ofiarowBt mu tytut
doktora filozofii, a krél Saski mianowat go swym
kapelmistrzem honorowym.

W owem to ognisku artystycznem i naukowem
tworzyt Mendelssohn najobficiej. .Tu powstatly je-
go dzieta symfoniczne, kameralne i koncertowe,
tu przygotowat do wykonania Oratoryum p. t.
,»Eliasz.  Witasnie wsrdd tych zachoddéw nawie-
dzit poete aniot Smierci. Mendelssohn umart roku



1847, przed ukonczeniem trzydziestu dziewieciu lat
zycia.

Najszczytniejszym mistrzem okazat sie Mendels-
sohn w dwoch arcydzietach muzyki hieratycznej,
mianowicie w Oratoryach ,Paulus“ i ,Eliasz".
Z tych pierwsze, o ile pisane pod wptywem Haen-
dla i Bacha, tchnie duchem niemieckim, za$ drugie,
ze jest bardziej lirycznem, zaleca sie przymiotami
idealizmu indywidualnego. W Psalmach i Mote-
tach wys$piewal mistrz wznioste modlitwy deisty,
w ktdrego duszy odbity sie echa starozytnej poezyi
biblijnej. Niepowodzenie najpierwszej opery znie-
checito go do sceny. Juz przy koncu zycia, pra-
gnac raz jeszcze wystgpi¢ w sali tearu, rozpoczat
opere pod tytutem ,,Lorelei*; Smier¢ przeszkodzita
dokona¢ pracy. Z czterech Symfonij, do ktérych
kompozytor zaliczyt Symfonije-Kantate p. t. ,,Lob-
gesang“, najpiekniejszg jest trzecia A minor, ile ze
pierwszg Cminor uwazac nalezy jako prébe ucznia,
za$ czwartg A major, wydang po $mierci autora,
jako nieco wymuszony i niejednolity poemat. Wiel-
ce jest ceniong w Niemczech Kantata Mendelssohna
p. t. ,,Walpurgisnacht*. Z niezwyktem powodze-
niem produkujg artysci jego koncerty, zwilaszcza
fortepianowy ,,G minor*, réwnie jak skrzypcowy,
oba pieknie w stylu symfonicznym orkiestrowane.
Z utworéw na fortepian niespozytg warto$¢ majg
petne wdzieku i uczucia ,Pie$ni bez stow*, a z wie-



kszych ,,Serenada® i ,Allegro giojoso* z towarzy-
szeniem orkiestry.

Mendelssohn jest przewaznie poetg lirycznym
w muzyce. Jego ton minorowy, jego $piewnos¢
gorgca, zdradzajg porywy duszy egzaltowanej, po-
dobnie jak lira wszystkich poetéw bolejgcych, kto-
rych uczucia wychodza po za kres zycia codzienne-
go. Gdy tedy mistrz tym skargom daje odptyw
bezmierny, wowczas staje sie¢ zanadto podmioto-
wym aby stuchacza nie znuzyt. Lecz byly tez i in-
ne w tej duszy dzwieki. Scherzo Mendelssohna,
lekkie jak wietrzyk, jes$li nie jest wyrazem ironii,
to wzywa stuchacza do podzielenia szczescia nie-
wystowionego, do estetycznych radosei. Ze wiadat
on nadto stylem opisowym, o tern Swiadczg ponure
echa ,,Groty Fingala“, obrazy podrozy morskiej,
réwnie jak igraszki skrzydlatych elfow w ,$nie no-
cy letniej“. Niezaleznie od.przymiotow liryka i ma-
larza, posiadat Mendelssohn tak niepospolity dar
artystycznego wykonczania kompozycyi, ze nawet
najmniej udane utwory zajmujg stuchacza samemi
pieknosciami formy.

Jesli umiarkowane mistrzowstwo Mendelssohna
dogadzato krytykom powaznym, to wcale nie miato
za sobg miodziezy, tej zwitaszcza, co w danych
chwilach historycznych wykonywa ruch przodowy
i samem zuchwalstwem wyprowadza lekliwe szere-
gi ze Swiata starego. Lipsk byt stolica kompozy-
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toréw, jak Weimar byt poetow miastem stolecznem.
Nie dziw, ze wszystka ludnos¢ myslaca miata gtowe
zaprzatnieta sprawami panstwa idealnego, ze poru-
szano rzecz o kierunku, jaki nalezato da¢ wypiele-
gnowanym na ziemi ojczystej pieknosciom muzyki.
Miodziez naukowa pragneta sztuke wtajemniczy¢
w Swiat ideatdw swoich i mie¢ wieszczg muzyke,
jak miata stowo wieszcze. Wiec, odpychajac dotych-
czasowe pojecie piekna, rzucitaklatwe na przesztosc
klasyczng i oparta sie jedynie na powadze Bacha,
BeethOvena i Schuberta. Otéz, byleby miodziezy ta-
kowej nie brakto, znajdzie sie zawsze przewodnik
wjej gronie. Rolaprzypadata artyscie, ktoryby swem
wyksztatceniem wyzszem dawat rekojmie $miatych
mwzlotow w dziedzine poezyi, a takim wiasnie byt:
Robert Schumann, saksorficzyk, syn ksiegarza,
urodzony w Zwickau r. 1810. Uprawiat on muzyke
z zamitowaniem pod kierunkiem Fryderyka Wiecka
i Dorna, a jednoczes$nie uczeszczat na wydziat pra-
wny w Uniwersytecie lipskim i heidelbei-gskim.
Schumann podrézowat po Szwajcaryi i po Whoszech.
Na pieknosci natury patrzat zawsze wzrokiem nie-
jasnym, przez r6znobarwne szkietka fantazja, ile ze
pojecia estetyczne ksztatcit wedle szczytnych lecz
fantazyjnych mysli Jean -Paula. Po osiedleniu sie
w Lipsku, dat sie tam poznac jako krytyk muzycz-
ny, a bardziej jako kompozytor piesni, oraz matych,
petnych romantycznego czaru urywkow fortepiano-
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wycli. Dzieta Chopina dopetniaty sumy wplywow,
jakiemi przejmowat sie Schumann w ciggu swej
pracy artystycznej. Wiasnie Klara Wieck zapozna-
wata wéwczas Niemcoéw z geniuszem polskiego mi-
strza. Schumann ozenit sie ze stynng fortepianistka.
Do roku 1854 dat on literaturze muzycznej tak
wielko-ramowe dzieta jak Kantate p. t. ,,Paradies
und Peri“, Uwertury, Ballady chéralne, Symfonije,
muzyke do poematu Byrona ,,Manfred”, kwartety
smyczkowe, kwintet i wreszcie koncert fortepiano-
wy A minor. Chcac jeszcze pozyskaé stawe drama-
turga, Schumann wystapit z operg p.t. ,,Genowefa®,
ktora zdradzita jedynie pretensye reformatora, nie-
powotanego wcale do trudnych na deskach teatru
walk z przesgdem.

Schumann nalezat do liczby tej mtodziezy niemie-
ckiej, ktérej uczucia mialy siedlisko raczej w gto-
wie rozpalonej niz w sercu. W wielu utworach jego
zna¢ znikanie watku, co jak meteor zabtysnat prze-
Slicznemi Swiattami i zgast lub skrzywit sie dla bra-
ku sity. Zjego kompozycyj fortepianowych najwiek-
szg warto$¢ majg te, ktore tworzyt pod wpltywem
poezyi mitosnej. Kochat on prawdziwie Klare
Wieck, a ze stara¢ sie, o0 nig musiat dtugo, ztad na
epopeje sercowg ztozyta sie spora liczba utworéw,
jak: ,,Kreisleriana“, ,Noveletty’\ ,,Tarice JJawi-
dystow" (Davidsbhiindlertanze), ,,Koncert” i ,,Sonata
G minor.“Po trzydziestym roku zycia kompozytor-
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fortepianista staje sie mistrzem orkiestry i chorow;
zapatrzony dotad na Schuberta poeta i piesniarz
obiera sobie teraz Beethovena za przewodnika.
Lecz zwrot 6w trwat nader krétko. Najznakomit-
szem z tej epoki dzietem Schumana jest ,Paradies
und Peri“, fantazya poetyczna na glosy solowe,
chory i orkiestre. Co do poematéw orkiestralnych,
Schumann, o ile jest spokojnym i stara sie by¢ wy-
mownym w pierwszej symfonii, o tyle w czwartej
puszcza wodze fantazyi, czaruje romansem $pie-
wnym, a jednak rozdraznia niezwyktem figurowa-
niem dyssonansu i najkaprysniejszym uktadem ry-
tmow.

Styl Schumanna jest wyszukany, arystokratycz-
ny, jak styl wszystkich romantykdéw, ktdrych umyst
nie jest w stanie obja¢ ideatu i za pomoca wyrazéw
prostych uwydatni¢ jego majestat duchowy. Ztad
niewytrzymato$¢ geniuszu w obec organicznych za-
dan sztuki, ztad twdérczo$¢ drobiazgowa, zdobywa-
jaca sie na luzne obrazki, ztad tez wygoOrowanie
stylu, ktérem Schumann okupuje zwiezto$¢ dawniej-
szej formy klassycznej. Wszakze pomiedzy drobiaz-
giem mistrza wyksztatcony stuchacz znajduje nie-
zmiernie cenne klejnoty. Kompozytor, czy to przed-
stawia sceny z zycia dzieciecego lub szkicuje mu-
zyke lasow, czy daje galerye portretow w maskach
karnawatowych, lub wzywa do marzen wieczornych,
zawsze jest poetg o tyle sympatycznym, o ile upiek-
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sza codzienno$¢ i umie izeczom spowszedniatym
nada¢ urok niezwykty.

W ostatnim peryodzie pracy Schumann uledz
musiat smutnemu losowi gtow rozpalonych. Gdy na
umyst jego coraz gestsze spadaty zastony, nie dziw
ze tworzyt coraz shabiej i tracit jeden po drugim
wszystkie przymioty geniuszu swego. Do epoki
tej naleza, oprocz jedynej opery, wielkie Ballady
na gtosy i instrumenty, oraz Uwertury: ,,Juliusz
Cezar®, ,,Hermann and Dorotliea* i ,,Oblubienica
z Messyny*“. Schumann umart w Bonn, w domu
obtgkanych, roku 1856.

W rzedzie licznych nasladowcéw Mendelssohna,
ktorych nazwiska nie zastuguja na wzmianke, odzna-
czyt sie Niels Gacie, urodzony w Kopenhadze r. 1817
iw towarzystwie mistrzéw lipskich zadomowany-
Ow kompozytor pétnocny, jakkolwiek nie ustrzegt
sie od Mendelssohnizmu, to jednak w ogdlnym
rachunku zachowat wiele jeszcze strun wiasnych,
ktorych uzyt na cze$¢ muzyki macierzystej. Pieknie
dzwieczg melodye skandynawskie w udatnych kom-
pozycyach instrumentalnych Gadego. Lubo Men-
delssohn nie miat ustalonych zasad estetycznych
i w listach swoich wyrazit pewne obawy z powodu
trzymania sie form dawnych, to przeciez w Niem-
czech nie on tylko jeden postepowat torem klasy-
kéw. Dzi$ jeszcze Niemcy ceni¢ umiejg muzyke
symfoniczng, koscielng i opery Franciszka Lachne-

Historya Muzyki. 10
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ra, rozmaite dzieta, zjakich dat sie pozna¢ jeden
z najpoprawniejszych stylistow epoki biezacej, Fer-
dynand Hiller, skoficzone kompozycye Edwarda
Lassena, jak opery: ,Frauenlob® i ,,Krél Edgara“,
piesni i kantaty. Ale kierunki, wytkniete przez
szkote romantykdw, placzg sie z tradycyg w tak
btednem kole, iz trudno'ztad wyprowadzi¢ kronike
artystycznych rodowodéw. Sg Beethowenisci, wzo-
rujacy sie na ostatnich dzietach Beethoyena, ktorzy
mistrzowstwo muzyczne opierajg na niejasnosci
stylu; sa zwolennicy muzyki programowej lub fan-
tazyjnej, niby poeci na estradach koncertowych
i w salonach; sa wyznawcy klasycznosci najwcze-
$niejszej, ktorzy skonczong forme mistrzow dawnych
przedstawiajg w nowym kolorycie dzwiekéw. Nie
podobna zatai¢, iz w Niemczech, z powodu zbyt buj-
nego rozkwitu ostatniemi czasy réznorodnych zy-
wiotow twdrczosci, pojecia estetyczne gmatwac sie
poczety i sztuka muzyczna znalazta sie na rozstaj-
nych drogach. Kazde niemal miasto wyznaje inng
wiare w Swiatyni piekna; kazde czci wyswigecone-
go przez siebie bozka lub swoje penaty domowe.
Zresztg widzie¢ sie to daje we wszystkich krajach
Europy, ze dazenia realistyczne, zblizajgc sztuke
do zycia, odebraty jej jedno$¢ syntetyczng. Geniusz
tworczy stara sie ote synteze, podobnie jak ge-
niusz naukowy stara sie o jednolity sfstemat wie-
dzy. Tymczasem sztuka, obcigzona bogactwem
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uzbieranego materyatu, znajduje sie obecnie w sta-
nie przejSciowym, zanim sie doczeka mozliwej ro-
wnowagi pomiedzy trescig a forma.

Wszczety przez niemieckich muzykéw ruch po-
stepowy opanowany zostat obecnie przez reforma-
tora, ktory swa dziatalnoscig wytrwalg, jakkolwiek
spotegowal zamet powszechny w umiejetnosci,
wptynat posrednio na sprostowanie wielu btednych
poje¢, zwiaszcza w dziedzinie dramatu lirycznego.
Tym reformatorem jest:

Ryszard Wagner, urodzony w Lipsku roku 1818.
Po ukoriczeniu szkét w Dreznie, gdzie czasowo
przebywat, wrdcit do Lipska dla odbycia studyow
w tamecznej wszechnicy. Zrazu zajmowata go poe-
zya, jat nawet probowac sit swoich w tragedyi, gdy
nagle, po wystuchaniu Symfonji Beethoyena, rzucit
pioro poety i z mbodzienczym zapatem oddat sie mu-
zyce. Teodor Weinling byt jego najpierwszym prze-
wodnikiem w nauce harmonii i kontrapunktu. Wae
gner petnit obowigzki dyrektora orkiestry w kilku
z kolei miastach —to w Magdeburgu, to w Kroé-
lewcu, to w Rydze i nigdzie uwagi na siebie nie
zwrocit, jakkolwiek w roli kompozytora wystepo-
wat. Gdy ojczyzna wzbraniata sie da¢ mu jakgkol-
wiek zachete, pospieszyt,w roku 1839 do Paryza.
Tu znosi¢ musiat upokorzenia, jako biedny i niezna-
ny przybysz; wiec zyt z lekcyj, to z przerébek lichej
a pokupnej muzyki i ledwie zdaleka patrze¢ maogt
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na gmach Opery Wielkiej. W Berlinie tymczasem
przygotowywano do wystawienia najnowszy dra-
mat Wagnera p. t. ,,Latajgcy Hollanclczyk* (Der
fliegende Holldnder). Nalezato autorowi copredzej
wroci¢ do kraju, ile ze miat w swej tece inng kom-
pozycye, opere ,,R ien ziosnutg na faktach z hi-
storyi wioskiej i wypracowang w Paryzu. Polega-
jac na muzycznem wyksztatceniu Saséw, Wagner
nie w Berlinie, lecz w Dreznie przedstawit éw dro-
go okupiony utwor. Mistrz nie doznat zawodu. Po
raz pierwszy w zyciu ustyszal wymawiane przez
publicznos$¢ imie swoje, a od krdla Saskiego otrzy-
mat nominacye na kapelmistrza. Wiec peten otuchy,
podejmuje prace nowg i zamierza urzeczywistnié
tym razem pewne teorye, ktore byt dawniej w spra-
wie opery powzigt. Tak powstat ,,Tannhauser

a niedtugo potem ,,Lohengnn®, dwa arcydzieta, ja-
kiemi Wagner miat wstawi¢ imie swoje w przy-
sztos'«. Ale czas nie sprzyjat sztukom pieknym.
Byt to pamietny w kronikach Europy rok 1848,
ktory nawet spokojnych Saséw do broni powotat.
Mistrz stanagt pod sztandarem republikandw, nie-
pomny obowigzkdéw, jakie byt zaciggnat wzgledem
rzeczypospolitej artystycznej. Gdy po kilkomie-
siecznej burzy krél wrocit do stolicy, Wagner mu-
siat uchodzi¢ z kraju i dtugiem wygnaniem optacac
namietng polityke swojag. Na owem to wygnaniu,
w Zurichu, gdy bezczynnos$¢ i troska zawracaty mu
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gtowe, pisat wiele dziet dydaktycznych o muzyce
iwykonczat plan swojej reformy. Pisma te wywotaty
sgroze powszechng, ato nietylko z powodu dwuznacz-
nych pogladéw autora, lecz bardziej jeszcze z powo-
du pychy, z jakg szarpat dobrg stawe mistrzéw da-
wnych i wspétczesnych. Otdz, bylyby w tem roz-
jatrzeniu wszystkie jego nadzieje pogrzebionemi,
gdyby posrednictwo przyjaciela nie ztagodzito spra-
wy. Szanowany powszechnie Liszt dat stysze¢ pod
swa dyrekcyag niektore utwory Wagnera i swoim
autorytetem nietylko zastonit go przed krytyka
uprzedzong, lecz dat hasto do uwielbien wygoérowa-
nych. Pod tem hastem zdgzat Wagner coraz $mie-
lej ku celom wytknietym, a przekonany ze wskrze-
sza tragedye grecka, prowadzit sztuke w coraz
ciemniejsze otchtanie. Tak powstaty dzieta: ,,Tri-
stan i Isolda*, ,,Meistersingeroiuie® i tetralogia
,»Niebelungi“, w ktérych podziwia¢ nalezy olbrzy-
mig site i wzlotno$¢ poety, a razem pyche i szat
kompozytora. Wagner sam opracowywat teksty do
swoich oper, sam nawet uktadat scenarye, dbajac
przedewszystkiem o wysoki ton poezyi, réwnie jak
o malowniczg plastyke w przedstawieniu.

Wagner bezwatpienia bytby mistrzem wielkim,
gdyby w jego umysle nie zaktdcata porzadku bezu-
stanna kolizya filozofa i artysty. Dwa razy tylko
uniknat rozdwojenia i dla tego stworzyt tak wspa-
niate dzieta, jak Tannhauser i Lohengrin. Juz
w Tristanie i Niebelungach teoretyk odni6st smu-
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tne zwycieztwo nad mistrzem. Styl Wagnera jest
szeroki, epiczny, dzielnie zastosowany do tej poe-
zyi bohaterskiej, w jakiej skrystalizowat sie duch
starogiermanski. Ze posiada technike niezwyktg, ze
wyzyskat wszystkie przymioty dzwieku i poddat
prawa harmonii pod panowanie poezyi, ztagd muzy-
ka. jego posiada pewne przymioty ideologiczne
i zmusza stuchacza do abstrakcyjnego pojmowania
przedmiotu. Obrazy i sceny Wagnera przedstawiaja
Swiat legendowy, a jako takie nie ujmujg motywem
ludzkim, nie budzg sympatyi, lecz podziw i uczucia
trwogi. Otéz stylowi takiemu nie wystarczat gtos
Spiewaka. Trzeba byto catg wage dramatu przenie$¢
do orkiestry, sprowadzi¢ liryzm osoby do gtuchych
recitatiwéw, zamieni¢ psychologiczng pieknos¢ me-
lodyi na biedng deklamacye aktorska.. Mistrz, prze-
kraczajgc granice dozwolonego w sztuce realizmu,
zarzuca formy, ktéremi muzyczna strona goruje
w dramacie, wiec daje stanowczg odprawe duetom,
triom i chérom w ostatnich dzietach swoich, a ze
charakteryzuje bohateréw pojedynczymi motywami
w orkiestrze, przeto zamienia gre zywg na oderwa-
ng, opere na symfonije. Wagner przedsiewzigt
sprawe niezmiernie wazna, ktora juz przed nim za-
przatata umyst Glucka, przedsiewzigt dokonaé
spojni pomiedzy poezya. a muzykg. Otdz jednosé
bezwzgledna niemozliwg jest pomiedzy sztukami,
ktérych formy wyrobity sie samodzielnie. Reforma-
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tor pobtadzit i w imie poezyi zniweczyt catg war-
to$¢ liryzmu dramatycznego.

Lecz obok tych naduzy¢ reformatorskich, dzia-
falno$¢ Wagnera przedstawia wielce dodatnie stro-
ny. Jego dramat, wolny od btahych popiséw, od
nieusprawiedliwionych mamidet, spowazniat pra-
wda, otrzast sie z ponizajgcego nierozumu i wstapit
na wyzyny sztuki, niezalezne od mody i chwilowych
kaprysow. Stuchacz Wagnera niemato wprawdzie
utrudzi¢ sie musi, zanim zdobedzie estetyczne za-
dowolnienie; kompozycya mistrza rozwlekig bowiem
jest inieuchwytng, a wiersz najwyszukanszym zje-
zony gotycyzmem jezykowym. Wszakze trud wyna-
gradza sie sowicie, o ile sztuka, przestajgc bawié
cackami, szanuje dojrzatos$¢ stuchacza i powotuje go
do gtebszego uczestnictwa. To tez przyktadem swoim
Wagner stanowczo wptynat na postepowy rozwoj
opery. Kompozytorowie, odrzucajac btedy, przyjeli
0g0Ing zasade jego reformy, polegajacg na mozli-
wej jednosci poezyi, muzyki i plastyki; a chociaz
Wagneryzm dzisiejszy w wielu wypadkach jest ni-
czem innem jak manijg stylowa, to jednak spodzie-
wac sie nalezy, iz przemijajagca choroba nie prze-
szkodzi mistrzom powotanym udoskonala¢ forme
dramatu lirycznego.

Manija wagneryzmu opanowata przewaznie sym-
fonistow. Ot6z na czele tych, ktorzy jatowo$¢ mysli
zastaniajg rzekomg fantazyg, a mienig sie by¢ poe-
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tami, stoi Franciszek Liszt (ur. 1811, zm. 1886).
Ow stynny wirtuoz, obdarzony niezwyktg bujnoscia
wyobrazni, btakat sie przez cale zycie po kranco-
wych drogach sztuki; wiec panowat na estradzie
koncertowej jako mistrz ,parafrazy”, to nada-
wat nowe kierunki scenie lirycznej W Weimarze,
stawat na czele orkiestry jako malarz obrazéw sym-
fonicznych. to wpadat w dogmatyzm katolicki, niby
wskrzesiciel muzyki religijnej i hieratycznej; za-
wsze czynny, wstuchany w muzyke ,przysztosci®,
pracowat bez systematu i wptywem swoim umocnit
w Niemczech kierunek sztuki wadliwy, oparty na
niepohamowanem rozbujaniu fantazyi. We wszyst-
kich kompozycyach Liszta zna¢ 6w niestatek wiadz
twdrczych, owo btadzenie po labiryntach, w celu
wynalezienia nieznanej dotad symboliki poetycznej.
Natchnienie jasniejsze pochtania tu wyobraznia
chaotyczna, bo mistrz wytgcznie zajety jest wytwa-
rzaniem kolorytow i nowych kojarzni dzwiekow,
nie pomny, ze muzyk pierwej powinien by¢ kompo-
zytorem niz iustrumencista, podobnie jak malarz-
poeta nie uzyje farb, zanim obraz nie stanie utwo-
rem skonczonym w jego mysli. Pod wpltywem misty-
cyzmu rzymskiego Liszt zostal opatem i poswiecit
sie muzyce religijnej. Ztad powstaty wielkie kom-
pozycye choralne, jak ,Msza koronacyjna“, oraz
Oratorya: ,,Sta. Elzbieta”, ,,Sw. Stanistaw* i ,,Chry-
stus“, w ktorych niejedno szczytniejsze natchnienie.
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wyrdznia sie poezyg hymnéw. Lecz symfonicznych
poematéw mistrza zaden stuchacz nie jest w stanie
zrozumie¢, chocby miat przedstawionym sobie ko-
mentarz tej muzyki programowej, opisujacej zawity
fresk Kaulbacba ,Bitwe Hunnow®, grecki myt
0 ,,Prometeuszu®, Lamartina ,,Preludye” lub Schil-
lera ,Ideaty“. Liszt probowat mechanicznego pota-
czenia organdw z fortepianem, a jako tworca gry
koncertowej pogwaicit prawa akustyki, zmusit swoj
instrument do petnienia roli orkiestry i ponizyt arty-
styczng godno$¢ wirtuoza.



ROZDZIAL XVII.

Rys historyczny muzyki russkiej.
Wzmianka o muzyce czeskiej.

Spiewno$¢ religijna w Rossyi powstata podiug
wzoréw Kosciota Wschodniego, dzieki zabiegom ta-
kich przodownikow, jak Bazyli Wielki, Jan Ztoto-
usty i Jan Damaskin. Postepujac drogg rozwoju,
Spiewnos¢ ta juz przy koncu wieku XVI-go odzna-
cza sie pod wzgledem liczby Spiewakéw wyéwiczo-
nych i podrecznikow doktadniejszych. Wszakze jej
rysy pierwiastkowe zanikty pod wptywem kompo-
zytoréw obcych, kapelmistrzéw opery, zawezwanych
do Rossyi izdolnych dziatalnos¢ swojg rozwijac
umiejetnie. Nie dziw, ze styl muzyki duchownej,
stabo opracowywany, ulegt pod naciskiem muzyki
dramatycznej witoskiej. Chdrem cerkiewnym zawta-
dneli mistrze cudzoziemscy. Ztad kierunek ,kon-
certowy”, ktérego Swietniejsze poczatki datujg od
potowy wieku XVIII-go. Z pomiedzy kompozyto-



réw, hotdujacych temu kierynkowi, odznaczyli sie:
Berezowski, Diegtiarew, Wedel i Bortnianski. O po-
wrot do tradycyi jat zabiegac gorliwie Aleksy Livow,
muzyk wyksztatcony, ceniony w swej ojczyznie
z powodu hymnu narodowego. Kapela $piewakéw
dworskich miata tez zaszczyt by¢ kierowang w cig-
gu trzech lat (1837 —1840) przez Glinke.

Piotr Wielki pojmowat warto$§¢ muzyki w spra-
wie uobyczajenia. Jej kierunek Swiecki popieranym
byt przez Katarzyne 1. Podczas panowania Anny
sprowadzong zostata do Petersburga trupa wioska,
za$ pierwszg z pomiedzy oper, danych w stolicy ru-
skiej pod dyrekeya neapolitafczyka Araja, byta
opera p. t. ,,Abiatare”, kompozycyi kapelmistrza
wymienionego. Od r. 1736 zaczeto wystawia¢ ope-
ry wioskie w przektadzie na jezyk ruski i wyuczone
przez aktoréw ruskich. Odtad datuje poczatek sce-
ny narodowej, ktéra wyzszy swoj poziom zawdzie-
cza usitowaniom Werstowskiego.

Aleksy Werstoiuski, urodzit sie w r. 1799 w gu-
bernii Tambowskiej. Jako fortepianista, byt on
uczniem Fielda i Steibelta; jako dramaturg, przed-
stawit sie zaszczytnie w operze p. t. ,,Mogita Askol-
dau, do ktorej tre$¢ powzigt z powiesSci Zagoskina.
Tu po raz pierwszy rozbrzmiewat w catej petni
liryzm narodowy, charakterystyczny. Oprocz oper,
Werstowski pisat muzyke do ballad Zukowskiego



i do poezyj Puszkina. Najpopularniejszg stawe po-
zyskat z powodu romansu p. t. ,,Czarny szat“.

Na te pamie¢ zastuzyli rGwniez: Alabjew, autor
»otowika®“. Wartamow, Gurilew, Wielhorski i inni.
Lecz najwytworniejszg romansowi russkiemu forme
dat Glinka, kompozytor utalentowany i samodzielny,
ktéremu wypadio przedsiewzig¢ sprawe wyswobo-
dzenia twdrczosci ruskiej z pod obcych wptywow.

Michat Glinka urodzit sie wr. 1805. Mieni sie
on by¢ uczniem Dehna, teoretyka szkoty niemieckiej,
o ile pieciomiesieczng pod sterem tego mistrza nau-
ke w Berlinie uwaza za najbardziej dla siebie pto-
dna. Rozgtos Glinki spowodowaty opery; ,Zycie
za Carali ,,Ruslan i Ludmita*. Pierwsza, wyko-
nana w r. 1836, ujeta ogot stuchaczy. Niepowodze-
nie drugiej zaswiadczyto od razu, ze publiczno$¢ nie
znajduje sie jeszcze na tej samej co autor wyzynie
wyksztalcenia estetycznego. A jednak w operach
Glinki rozbrzmiewa muza ludowa, znamienna, jak-
kolwiek w piekng ujeta forme. Pobyt Glinki w Hisz-
panii zaznaczony zostat w dwu utworach muzyki
instrumentalnej, znanych p. t. ,,Uwertury hiszpan-
skie“. Znane sg takze: Uwertura i miedzyakt do
dramatu Kukolnika ,,Ksigze Chotmski“, duzo roman-
sow, kwartet na instrumenty smyczkowe, oraz kilka
utwordw na fortepian. Mato z poczatku w swej 0j-
czyznie ceniony, 6w przodownik, wszczynajacy na
scenie lirycznej ruch pod hastem unarodowienia,



znalazt krytyka przychylnego w osobie Berlioza.
,»,Glinka, méwi 6w krytyk, jakkolwiek wydawac sie
moze prostym, a nawet naiwnym, nie dopuszcza sie
nigdy zwrotow pospolitych. Jego melodye miewajg
akcenty niespodziewane i uktad oryginalny. Jest
on dzielnym liarmonistg i znawca tajemnic instru-
mentacyi, 0 czem $wiadczy znakomita petnia, po-
prawno$¢ i zywotno$é jego orkiestry*. Smier¢ prze-
szkodzita mistrzowi spetni¢ dzieto reformy, doty-
czace muzyki duchownej. Umart w Berlinie r. 1857,
wiasnie podczas opracowywania jednej ze swoich
Mszy orkiestralnych.

Po Glince nastepstwo w kierunku wskazanym
objat Aleksander Dargomyzski (1818—1868), for-
tepianista i kompozytor utalentowany. Operg p. t.
.Esmeralda“ rozpoczyna on dziatalno$é sceniczna,
w ktérej osobliwie odznaczy¢ sie miat z komizmu,
jakkolwiek dzwignie tragedyi nie byty dlain obcemi.
To tez tgcznos$¢ dwu pierwiastkow — lekkiego z po-
waznym —uwydatnit Dargomyzski najwyrazniej
w operach; ,Rusatka“, oraz ,,Go$¢ marmurowy*
Ostatnia, niedokonczona, zdradza przesade realisty
i pokuse ambicyi, wezbranej pod wpltywem muzyki
Wagnera.

Aleksander Sierow (1820—1871), znany z powo-
du trzech oper: ,,Judyta“, ,,Rognieda“i ,,Moc wro-
ga”. Gtowng ich ceche stanowi potega dramatyzmu
nieumiarkowana, rozpanoszona kosztem szczeg6tow,
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z jakich catos¢ powinna sie skfada¢. Muzyka Sie-
Mwa, bardziej hatasliwa niz piekna, zdradza da-
zno$¢ nowoczesnych kompozytorow do dziatania na
stuchaczy za pomocag dzwiecznosci rozkietznamj,
w czem widzie¢ nalezy nie tyle zwrot ku realizmo-
wi, ile kierunek sztuki demokratyczny.

Daznosci tej ulegt tez Moclest Musorgski (1839 —
1881), autor opery ,,Borys Godunow®, wielu ro-
mansow i kilku utwordw instrumentalnych.

Kierunek demokratyczny musiat wywotaé re-
akcye. Jezeli Glince chodzito o wprowadzenie do
sztuki pierwiastkbw narodowych, to nastepcy jego
nie umieli w tych samych zachowac si¢ granicach
rbwnowagi estetycznej. Dazno$¢ szlachetna zo-
stata wypaczong. Wzieto jg bowiem za pobudke,
zniewalajacg do opierania sie na prawdzie zyciowej,
bez wzgledu na objawy, ktore z zadaniami sztuki
licowa¢ nie moga. Ztad jej postacie i ruchy co-
dzienne, raczej pospolite niz piekne, czem wiasnie
stronnictwo, ktérego ostatnim przedstawicielem byt
Musorgski, grzeszac coraz S$mielej, spowodowato
protest, wyrazony przez ,Towarzystwo muzyczne
Euskie“. Tu staneli do walki obroncy znamion ko-
smopolitycznych, zwolennicy wzoréw czystych, nie-
skalanych wtargnieciem sity zywiotowej. Otdz,
nim powstato stowarzyszenie wzwyz wymienione,
reakcya mogta juz zawigzac sie w innem, w ,,To-
warzystwie Symfonicznem®, czynnem od r. 1840 do



1850. Lecz odr. 1859 dyrekcye koncertéw sym-
fonicznych obejmuje Antoni Rubinstein, jako czto-
nek ,, Towarzystwa muzycznego Ruskiego“. Mistrz
ow, zdolny w imie stawy europejskiej zawtadngé
ruchem artystycznym, znany jest jako wyznawca
kierunku kosmopolitycznego w sztuce." On przed-
stawia rzadki w epoce romantyzmu przyktad mu-
zyka-poety, ktory pomija zrédta natchnien bliskie,
miejscowe, by mdgt od razu objagé widnokregi wiel-
Kie i lire swa stroi¢, jak przystoi na arystokrate,
pod hastem harmonii powszechno-ludzkiej. Powa-
ga Rubinstejna przemogta. | nie mogto by¢ ina-
czej, skoro powage kompozytorskg wspierata wola
cztowieka niezmiernie czynnego, kierownika i peda-
goga, ktoremu Konserwatoryum Petersburgskie, za-
zatozone w r. 1862, wzrost swoj zawdziecza. Tni-
cyatywa ze stolicy przenikata w gtab Rossyi. Soju-
sznika bowiem miat Antoni w swym bracie Mikota-
ju, ktory stangt na czele ruchu muzycznego w Mo-
skwie. Nie dziw ze za wskazOwkga z gory poszty
prowincye, spieszac postuszenstwo swoje wzgledem
»Towarzystwa muzycznego Ruskiego® w Peters-
burgu wyrazi¢ za pomocg stowarzyszen i uczelni
filianych.

W rodzinie ludow stowianskich Czesi odznaczali
sie zawsze umuzykalnieniem osobliwem, co bezwat-



pienia w ich rozwoju cywilizacyjnym i narodowo-
Sciowym stanowito dzwignie powazng. Tu niema-
ty zbior piesni starozytnych utrzymuje we czci ot-
tarze dawne, zachecajgc prawowiernych do wytrwa-
nia w pracy na samodzielnos¢. Wplywow zewnetrz-
nych nie brakto, o czem $wiadczg hymny: Sw. Woj-
ciecha, Sw. Wactawa i inne, tchnace idealizmem
wzniostym, gregorianskim. Hymn zwiaszcza Sw.
Wojciecha drogim jest dla Czechéw pomnikiem, ja-
ko utwér z epoki ,,Seguenséw*, kiedy uniesieniom
religijnym dozwolonem byto nadawac¢ odcien indy-
widualny. Wszak papiez Jan XV uznat powage
tej piesni. Nie dziw iz ona w Czechach wcigz roz-
brzmiewata podczas klesk wszelakich, niosac otu-
che ziemianom i wojownikom.

W wieku XIV wypadto Czechom przyja¢ wptyw
szkoty Iraneuzkiej. Wilhelm Machault i Hieronim
Morawski osiedlajg sie w Pradze, jako mistrze, obe-
znani z teoryg muzyki wielogtosowej i zdolni na-
ucza¢ dyskantu. Postep byt znaczny i szybki. Ze
jednak czasy wojen husyckich nie sprzyjaty pracy
spokojnej, ztad w dziedzinie sztuki pewien zastdj,
a raczej wzrost wsteczny, o ile fanatyzm niweczyt
zdobycze umystowe i pobudzat do objawéw grozy
ascetycznie dzikiej. W wieku XV Czesi witaja
u siebie mistrzéw kontrapunktu, a Henryk lzaak,
rodem z Pragi, znajomi Zachdd z motywami ludu,
ktory tez i choratom protestanckim wiele z nabo-



znych natchnien udzielit. Lecz do wzrostu twor-
czosci samodzielnej zadna Czechom nie pomogta
szkota. Porazka bowiem przy Biatej Gorze (1620 r.),
odbierajgc im niezalezno$¢ polityczng, sprowadza
do kraju, wraz z przewaga kultury niemieckiej,
przyjeta przez pogromcow szkote wioska. Te wspie-
rata arystokracya, rada mecenasowac jedynie arty-
stom, ktdrzy naukowa w Italii zdobyli wiedze. My-
$liweczek i Zyrowee, nim pozyskali uznanie w oj-
czyznie, wprzéd zastyneti we Wioszech —pierwszy
jako kompozytor sceniczny, drugi jako muzyk
wszechstronny. Wiemy jak dalece r6d mecenasow
nie sprzyjal powstawaniu w umiejetnosci pier-
wiastkow oryginalnych, zrodtowych. Cenigc prze-
waznie forme, nie za$ tre$¢ sztuki, mozni ci opieku-
nowie odtrgcali wszystko, co zdradzato swobode
twércza, ogien wewnetrzny i mitos¢ ideatéw naro-
dowych. Nie dziw, ze okres ich panowania zazna-
czony zostat przymusowem muzy czeskiej milcze-
niem. W Pradze wolno byto uczci¢ Mozarta z po-
wodu arcydziet, jak ,, Wesele Figara,*i ,,Don Zuan*,
lecz piesn rodzinna zaledwie stabym zy¢ mogta pul-
sem organizmu zdretwiatego.

Zadna wszelako przemoc nie zdota zniweczy¢ te-
go, co posiada warunki zycia. Uprawa muzyki na-
rodowej w Czechach, podjeta wprzod przez ,para-
fialne stowarzyszenia literackie“, weszta przy kon-
cu wieku XVIII do programéw szkolnych, jako

Historya Muzyki. n 17 =
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przedmiot obowigzujacy. Juz dzwigki piesni rodzin-
nej szlachetnieja, zagrzewajagc miodziez; juz tresc
sztuki urasta i dojrzewa ws$rod peini wewnetrznej,
ktora zapowiada odrodzenie spoteczne. Wiktoryn
Briai (1732—1771) czeskim jest kompozytorem.
On tworzy duzo, poprawnie i umiejetnie, lecz nie-
mniej tresciwie, o ile usituje wyrazi¢ religijne swe-
go narodu ideaty. Ztagd w jego utworach, zwia-
szcza mszalnych, wzniosto$¢ dektamacyi, a nawet
wezbranie dramatyczne. Jan Antoni Kozelugh
(1738 — 1814) pisze nie tylko Msze, Oratorya,
lecz Opery, gdzie zna¢ zwroty oryginalne. Krewny
i uczen tegoz, Leopold Koieluch, wzbogaca litera-
ture muzyczng mistrzowaniem we wszystkich nie-
mal rodzajach sztuki, jak gdyby szukat formy naj-
bardziej indywidualizmowi swemu odpowiedniej.
Ws'lad za wymienionymi postepujg inni. Wszak
kompozycye Dusseka wyréznia, wsrod klassyki
wspotczesnych mu mistrzéw, mieko$¢ uczucia nie
mai stowianska. Technika wirtuozéw i grajkéw or-
kiestralnych ustanawia w Austryi tak dalece przy-
wilej narodowosci czeskiej, ze on w opinii powszech-
nej starczy za rys znamienny uzdolnienia.

Po kongresie Wiedenskim Czesi rozpoczynajg
ruch w sprawie wyzwoleh coraz bardziej stano-
wczy. Ich pieéni, troskliwie w caloksztatt zebra-
ne i drukiem ogtoszone, odradzajac poezye, ozywig
swem tetnem nie jedng forme muzyczng. Zbiorek



poety Erbena - pieknie w harmonicznym uktadzie
przedstawia Martinowski. Ze skarbnicy wymie-
nionej czerpie Veit, kompozytor romansow, oraz
kwartetow instrumentalnych i wokalnych. Powsta-
ja stowarzyszenia $piewakow, dzielnie pod sztanda-
rem narodowym prowadzone przez mistrzoOw-pie-
$niarzy wytrawnych. Ws$rdd zabiegdw tak gorliwych
miata,zby muza dramatu przemawiac stylem niemie-
cko-wioskim? Jan Szkra-up(1801 - 1862) rozpoczyna
poczet dramaturgéw, ktorym przystoi Spiewaé po
czesku. Jego opery: ,Dratenik®, , Wesele Lubur
szy‘““iinne, budzg tatwo rados¢ estetyczng stucha-
czy. On stesknionemu do swych zwierciadet naro-
dowi dyl:tuje hymn: ,,Kile domow muju, na ktéry
Czesi ustysza odpowiedz z gtebi wiasnego wnetrza.
Na korzy$¢ muzyki narodowej pracuje spotecznos¢
sama, mnozgc instytucye powazne, jak Konserwa-
toryum pragskie, zatozone wr. 1810 —stowarzy-
szenia, oraz wylgcznie swoje przybytki sztuki.
Swiezo zbudowany w Pradze ze sktadek narodowych
teatr Scigga z catego kraju ttumy publicznosci,
wstuchujacej sie z rozkoszg w dzwieki opery ,,Pro-
clana Nevestau, nowoczesnego kompozytora Smeta-
ny. Oto wyraz stanéw wewnetrznych, ktére podnie-
sionej z upadku rzeszy pozwalajag dumnie i z otu-
cha spoglada¢ w przysztosé.



ROZDZIAL XVIII.

Rys historyczny muzyki polskiej.

W sztuce muzycznej, podobnie jak wwielu innych
objawach dziatalnosci umystowej, Polska najpierw-
sze wpltywy jeta przyjmowac od Italii. Na poczet
kontrapunkcistdw polskich ztozyli sie uczniowie
szkoty, ustanowionej przez Palestrine; liczni tez
kompozytorowie i wykonawcy polscy odznaczali sie
klasycznemi geniuszu wioskiego cechami. Najzna-
komitsi, ktérym wypadto uswietni¢ epoke muzyki
koscielnej, sa: 1) Profesor Akademii Krakowskiej
Sebastyan z Fulsztyna, 2) uczen tegoz Marcin Leo-
polita, 3) Wactaw z Szamotuti 4) Mikotaj Gomotka.
Ten ostatni odznaczyt sie zaszczytnie muzyka do
Psalmoéw Kochanowskiego, oraz Psatterzem, jako
utworami, gdzie kompozytor zdotat wykaza¢ samo-
dzielno$¢ swoja, o ile forma a capella, hieratycznie
powazna, dopusci¢ mogta wyraz uczuciowosci naro-

dowej.
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Ulubionym instrumentem polskim byfa lutnia,
ktorej uprawa, w zastosowaniu do gry samoistnej
lub przy Spiewie, nalezata do liczby niezbednych
warunkéw wychowania szlacheckiego. Muzie po-
spolitej stuzyty: kobzy, dudy, liry klawiszowe, ge-
$le, bandury i teorbany.

Podczas panowania Jana Kazimierza wptyw wio-
ski ustgpit przed francuzkim; lecz August I11 wi-
docznie sprzyjat italianizmowi, skoro ten powrécit
na scene polska. Pierwsi muzycy-dramaturgowie—
Maciej Kaminski (1734—1821), zatozyciel polskiej
opery, réwnie jak Antoni Wejnert (1751—1850) —
nie czerpig bynajmniej ze skarbnic}' narodowej; ich
styl zdradza nasladownictwo, a nawet dos¢ nieudol-
ne, by uwydatniaé nie miato zepsutego smaku szkoty
wioskiej. To tez pierwiastek miejscowy nie wcze-
$niej na scenie polskiej jat rozbrzmiewac, jak odr.
1794, gdy Jan Stefani (1746—1829) wystawieniem
opery p. t. ,,Krakowiacy i Gorale”, obudzit w stu-
chaczach interes zywy i wskazat kierunek mistrzom,
ktorzy odtad coraz pilniej na korzy$¢ muzyki na-
rodowej pracowaé obowigzani byli.

JézefKsawery Elsner (1769 —1854), autor ,,Pa-
syj” oraz wielu oper i melodramatéw, uwazanym
byé powinien jako pierwszy muzyk uczony i przed-
stawiciel dziatalnosci akademickiej w Polsce. Opery:
,.Leszek Biaty“ i ,,Krdl Lokietek* Sciggnety uwage
na mistrza, ktéry tez odtad cieszyt sie uznaniem
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i objawami sympatyi ze strony publicznosci. Nie-
strudzony jako pedagog, Elsner zatozyt w r. 1821
Konserwatoryum Warszawskie, podejmujac prace
zbiorowg, organiczng, ktdérej powaga, uznana z po-
wodu licznych a dobrych uczniéw, podniosta w kraju
poziom umiejetnosci. Jego uczniem byt Chopin.

Po Elsnerze kierownictwo opery objgt Karol
Kurpinski (1785—1857), wyzwoleniec szkoty nie-
mieckiej, artysta wielce uksztatcony i sprawg po-
stepu w dziedzinie muzyki ojczystej goraco prze-
jety. Na 6w postep wptywatl on nietylko przewo-
dnictwem umiejetnem i wyborem dziet jako dyrek-
tor, lecz za pomocg talentu jako kompozytor pto-
dny, réznostronny i zdolny obudzi¢ zapat, badz pie-
$nig, badz rytmem sympatycznym. Poszukujgc wzo-
réow najlepszych, Kurpinski hotdowatl Mozartowi
i Rossiniemu, czego nie jednym rysem dowiodt
w operach: , Patac Lucyperau, ,,Jadwiga“, ,,Zamek
na Czorsztynie* i ,, Cecylija Piaseczynskau.

Kierunek muzyki polskiej zdawat sie by¢, od cza-
sow Elsnera i Kurpinskiego, utrwalonym. W miare
jak technika i uwtaszczenie formy dawaty podstawe
coraz szerszg, to i tres¢ sztuki znamienna, petniejac,
jeta wystepowa¢ coraz wyrazisciej i szlachetniej.
Do wyzyn estetycznych podniést muzyke polskg ten
sam geniusz, ktéry wspaniale objawit sie w poezyi.
Byto to w okresie romantyzmu, a wiec pod wply-
wem czynnikéw, sprzyjajacych tworczosci orygi-



nalnej i wzlotuej, o tyle pozadanych, oile zalezno$¢
od prawidet, uciskajgc indywidualizm, zalecata mi-
strzom droge rozwagi, nie za$ uniesien uczuciowych.
Wsrod takich dazen ku wyzynom oryginalnosci
mogt, w okresie Mickiewicza, Krasifiskiego i Stowa-
ckiego, objawi¢ sie dar symfonisty, ktéry pomiedzy
przedstawicielami kierunku romantycznego w Eu-
ropie zajat jedno ze stanowisk najdostojniejszych.
Poematy Chopina, jakkolwiek mate, cenne sg dla
tego, zeje zaleca wysoka wartos¢ pod wzgledem
natchnien.

Fryderyk Chopin urodzit sie r. 1810 w Zelazo-
wej Woli, majetnosci lir. Skarbka, u ktérego ojciec
Fryderyka, francuz, petnit obowigzki nauczyciela
domowego. Matkg Fryderyka byta Justyna z Krzy-
zanowskich. Biorgc na uwage to, Ze ujej syna
wskazdwke postannictwa stanowit dobo6r przymio-
tow osobliwy — uwrazliwienie delikatne, tkliwos¢
uczuc i zywos$¢ wyobrazni —watpi¢ nie mozna, ze
tu przewazyto dziedzictwo macierzynskie, zapewne
prawem stosunkoéw krzyzowych w spadkobraniu.
Co za$ stanowito przewage w zarodku, to rozwineto
sie tez pieknie pod wptywem sympatycznych zabie-
géw wychowania. Zyczeniom matki przychodzita
w pomoc ta okoliczno$¢, ze maty Fryderyk wzra-
stat w otoczeniu arystokratycznem, miat wzory zy-
we i magt przejmowaé harmonije kultury wytwor-
nej, rdzennie narodowej, jakkolwiek wyosobnionej.



— 264 —

Takie pierwiastki ztozyty sie juz od samej kolebki
na poetyczny geniusz mistrza w liryzmie. W dzie-
sigtym roku zycia Chopin rozpoczat nauke muzyki
pod kierunkiem Zywnego, Czecha, kt6ry naprézno
usitowat prowadzi¢ ucznia klasycznie i pokonaé
w nim wstret do Bacha. Wczesnie miodziutki for-
tepianista styng¢ poczat, zwtaszcza w salonach pan-
skich, z gry delikatnej a wymownej; wczesnie skar-
bit sympatye kobiet, oraz ludzi wysoko uksztatco-
nych. Ow zwigzek artystyczny utrwalit sie samem
pokrewienstwem duchowem, nie ustal nigdy i wpty-
wat coraz widoczniej na przymioty kompozytora.
Antoni RadziwiH, ceniony w Niemczech autor opery
~Faust”, zajat sie losem Chopina. On to rozciggnat
opieke nad jego wyksztatceniem szkolnem w War-
szawie ; on patronowat niejako w stosunkach po-
miedzy miodym artystg a wielkoSwiatowg arysto-
kracyg polskg, Chopin éwiczyt sie w szkole har-
monii i kompozycji pod kierunkiem Elsnera. Swia-
tty ten przewodnik wiedziat z jakim talentem ma
do czynienia; wiec umiat wzbogaci¢ Wiedze, nie
krepujac fantazyi swobodnej. To tez 6w kierunek
szkoty odbit sie w utworach Chopina pewng dwoi-
stoscig artyzmu; niejeden z nich nosi na sobie zna-
mie improwizacji, niby niedokonczone zwierzenie
duszy, ajednak opracowanym jest starannie co do
szczegdtowych prawidet stylu, skoiczony, jako naj-
doskonalszy wyraz natchnienia. Chopin, wyprawio-



ny za granice dla oswojenia sie ze Swiatem muzycz-
nym, wrécit $piesznie do ukochanej Warszawy, ile ze
nieluhil popisywac sie na koncertach, unikatttumu,
nawet towarzystwa artystow irad przebywat tylko
w gronie wybranych przyjaciot. Lecz w miodym
wirtuozie dojrzewat mistrz. Skoro juz miat w swej
tece sporo kompozycyj, a zwtaszcza koncertowych,
mogize oprzeé sie checi pozyskania stawy ? W roku
1829 wyruszyt powtdrnie z kraju, obierajac droge
na Wieden i Paryz do Londynu. W stolicy Mozarta
przyjeto go nader przychylnie. W Paryzu pozyskat
sobie od razu opinije znawcow, a lubo Kalkbrenner
wytykat btedy w jego palcowaniu, lubo Field nie
oszczedzit mu przycinku, to jednak Chopinowi nie
brakto przez cate zycie tak szczerych wielbicieli
pomiedzy mistrzami jak Schumann i Liszt. Chopin
osiadt w Paryzu. JeS$li przedtem zwigzki sercowe
sprzyjaty fantazyi swobodnej, jasnej, co sie tez od-
bito w pierwszych utworach, wypetnionych promie-
niami duszy szcze$liwej, to ze zmiang siedziby poe-
ta rozpoczyna okres skarg i zaléw, ktore dochodzg
az do najsilniejszych wezbran liryzmu i wybuchéw
tragiczno$ci. W Paryzu Chopin uprawiat stosunek
zazytosci niemal wylacznie z arystokracyg polska.
Tu poznat panig George Sand, stynng poetke, z kto-
rag zawiazat stosunek mitosci nieokre$lonej, roman-
tycznej, usitujgc znalez¢ w swym ideale nietylko
podniete natchnien, lecz odzyskaé wszystko, co



- 266

stracit przez rozstanie sie z matkg i gronem przyja-
ciét. Watly organizm artysty nie zniést pracy we-
wnetrznej, jaka w nim z dnia na dzieA do olbrzy-
miej urastata potegi. Chopin zmart na suchoty
w Paryzu roku 1849.

Wszystkie utwory Chopina, nietylko Polonezy
i Mazury, lecz Ballady i Nokturny, nawet tak oder-
wane jak ,,Allegro koncertowe* i ,Fantazya F mi-
nor*, zdradzajg znamiona geniuszu narodowego;—
wspaniatomys$Inos¢ rycerska, oraz idealizm uczucio-
wy. Mistrz-arystokrata nie rad byt wystepowaé
publicznie. Zamiast pozyskiwa¢ stawe wirtuoza,
wolat udziela¢ sie w kotach przyjaciot i przekazy-
waé wybranym uczniom tajemnice geniuszu swego.
Szerokich zakres6w sztuki on nie obejmowat; bra-
kto mu mezkosci, ktéra artyScie dozwala opierad
sie na sobie samym i czyni go niezaleznym. Dla te-
go tez Chopin, jakkolwiek oryginalny, zamykat sie
w szczuptych granicach zycia i czerpat sile w naj-
delikatniejszych organizmach spotecznych — w sa-
lonach, wsréd fanatycznych uwielbien kobiecych.
Fortepian starczyt mujako narzedzie, a mata forma
kompozycyi zawarta wszystkg tres¢ jego duszy.
Chopin atoli byt wielkim w tej wilasnie malej
formie. On uduchowit instrument, uposazyt go zy-
ciem organicznem i zblizyt gre do najwyrazistszej
symboliki uczué. Suche i urwane dzwieki miekng
lub potezniejg pod reka poety, ktéra im nadac
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mnie petnie gtosu ludzkiego. W imie wymowy Cho-
pin usuwa rytmicznagTegularllo$¢ kompozycyi; jego
melodya postepuje ruchem nierébwnym : to sie opo6-
znia, to spieszy ku rozwigzaniu, to wymija iloczas
przez ksztattowanie grup nieparzystych, jak gdyby
chciata wyswobodzi¢ sie zwiezéw akompaniamentu.
Zawsze jasna i tryumfujgca, panuje ona nad akor-
dem, réwnie jak nad podziatami taktu. Ze akord
nie ma tu znaczenia kadencyi, ze stuzy czestokroé
do charakteryzowania ruchéw wspaniatych, dla te-
go mistrz rozszerza jego budowe az do rozmiarow
niezwyktych, idealizuje ciezki i jednolity materyat
harmonii. Zwazy¢ nalezy, iz Spiewno$¢ tak dalece
jest cechg jego muzyki, ze nawet akompaniament
czaruje tu wdziekiem melodyjnym, jesli sie nie wig-
ze z myslag gtdwng w wymowne figury dyalogu.
Wiasciwoscig, stylu Chopina jest chromatyka; uzy-
wa on jej nietylko na wyrazenie uczu¢ miekich,
lecz w najpodnio$lejszym liryzmie. Gdy ruch melo-
dyi, szeroko zakreslony, postepuje przez oddalone
odlegtosci chromatyczne i rozwigzuje sie spadkami
niezwyktymi, wowczas technika S$piewu staje na
najwyzszym stopniu rozwoju. Poeta muzyczny omija
spadki i rozwigzania pospolite, znane, podobnie jak
wieszcz omija codzienne formuty jezyka, by mogt
wr kilku stowach stresci¢ mysl szczytng. Cata poe-
zya Chopina — to $piewno$¢ czarowna, ktérej echa
przenikajg na wskro$ osnowe kompozycyi. Nie dziw,
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ze taki liryk nie umiat rozwijaé motywow, ze sie
nieraz zabtgkat w utworach wiekszych i klasyczng
sonate zamienit na fantazye. Chopin nie tworzyt
muzyki programowej na podobienstwo dzisiejszych
romantykéw. Niemniej jednak wzrusza on do$é
gteboko i tre$¢ przedstawia dos¢ wymownie a bar-
wnie, azeby stuchacz nie odczut w sobie pobudki
do dziatalnos'ci odtwdrczej. Ztad tez i wykonanie
dziet Chopina, zwilaszcza polonezéw, mazuréw,
oraz wszystkich utwordw charakterystyczniejszych,
przedstawia wiele trudnosci, nie dajgcych sie po-
kona¢ przez zwyktego wirtuoza-technika. Wspa-
niate ruchy poloneza As ciur uplastycznione zosta-
ty za pomocg rysunku i kolorytu przez akwareliste
Kwiatkowskiego. ,,Marsz pogrzebowy* i ,,Prestou
z sonaty B mol, wigzanka preludyj i mazurow —
natchnety Ujejskiemu harmonije mysli odpowiednig
i znalazty wyraz obrazowo-liryczny w mowie wig-
zanej.

Chopin napisat: 1) Dwakoncerty —E moli Fmol,
2) Cztery sonaty, z ktérych jedna na fortepian i wio-
lonczele, 8) Cztery Ballady, 4) Cztery Scherza,
5) Dwanascie Polonezéw, pomiedzy ktérymi Ms ciur
i Fis mol odznaczajg sie wysoka wartoscig poema-
tow, 6) Piecdziesigt Mazuréw, jako zbidr niespozy-
tych arcydziet co do réwnowagi, zachowanej po-
miedzy forma, zawsze wytworng i skoficzong, a tre-
$cig, wielce pod wzgledem charakterystyki rozma-
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ita, 7) Dziewietnascie Nokturnéw, 8) Dwadziescia
cztery PreJudye, 9) Dwadziescia cztery Etiudy,
a nadto Fantazye koncertowe, Impromptus, Wal-
ce etc.

Po Kurpinskim operg polskg kierowat od r. 1840
Tomasz Nidecki, autor ,,Salve Regina“, kilku Mszy
i uwertur. Zmart r. 1852. Po nim obowiazki dy-
rektora peinit przez rok jeden Ignacy Dobrzynski
(1807 —1867), towarzysz Chopina i uczen Elsnera.
Dobrzyniski napisat opere trzyaktowa p. t. ,,Monbar
czyli Mibustierowie®, dwie symfonije, muzyke do
Konrada Wallenroda, uwerture do Burgraféw, kwin-
tet, oraz wiele mniejszych rzeczy. Byt to gtdwnie
symfonista. Dziela jego nie noszg na sobie zna-
mion wyraznych. Za mato posiadat on wiedzy, izby
mogt pozyska¢ uznanie w Niemczech; za mato ory-
ginalnosci, izby mégt posigéé sympatye w ojczyznie
i wptyng¢ na rozwdj muzyki polskiej. Najlepszym
z jego utworow orkiestralnych jest Symfonija ,,Cmi-
nor*, napisana na konkurs wiedenski.

Najznakomitszym przedstawicielem opery pol-
skiej, rzec mozna mistrzem, ktéremu wypadto
uswietni¢ prace w kierunku rozpoczetym, byt:

Stanistaio Moniuszko, urodzony r. 1819 we wsi
Ubiel w gubernii minskiej. Okres romantyzmu,
nacechowany rozbujaniem fantazyi, nie zdotat twor-
ce ,,Halki* sktoni¢ do odstepstwa. Zamiast ma-
rzy¢ iblgdzi¢ w krainie cieniéw, on umystem trze-



zwym jat wczesnie poznawac rzeczywisto$é. Po-
budki znalazt Stanistaw w rodzie Moniuszkdw; re-
szte dokonaty blizsze, nader moralne wplywy wy-
chowania i przyktadéw. Ztad jego realizm twor-
czy, zdolny, pomimo podniosto$¢ niezaprzeczona,
zainteresowac najszersze koto uczestnikow.

W r. 1827 wystany zostat Moniuszko do Warsza-
wy, gdzie przez dwa lata pobierat lekcye muzyki
od Augusta Freyera. Trzyletnia praca pod sterem
Rungenhagena w Berlinie uwienczong zostata pa-
tentem dojrzatosci. Za powrotem do kraju osiadt
w Wilnie. Tu rozwija¢ poczat dziatalno$¢ niezmor-
dowang; komponowat, nauczat, urzgdzat koncerty,
gromadzit chory kosScielne, wszczynajgc tym sposo-
bem dtugo pamietny ruch artystyczny. Oprocz Kil-
ku oper matorozmiarowych, wydat cztery Spiewni-
kKi. W Petersburgu dat stysze¢ Moniuszko swg
kantate p.t. ,Milcia“, wyjetg z Witoloraudy Kra-
szewskiego. Uwertura p. t. ,Basn zimowa,” byta
réwniez na petersburgskich koncertach po raz pier-
wszy wr. 1849 wykonang. Nadeszta z kolei pora
wystawienia ,,Halki“. Z ta chciat autor popisaé
sie przed publicznoscig warszawskg i dla tego roz-
szerzyt ramy dramatu dwuaktowego, uposazyt kom-
pozycye jak tylko mogt najhojniej, opracowat o ile
go sta¢ bylo najpiekniej. Halka tez rozpoczat Mo-
niuszko w r. 1858 swdj wielki tryumf, ile ze od
Halki do ,, Widni“i ,,Strasznego Dworu“ postepu-



wat wcigz w gore, to jako poeta coraz sympatycz-
niejszy, to jako artysta coraz doskonalszy. Zache-
cony powodzeniem, mistrz zapragnat blizej poznac,
dzieje sztuki powszechnej; w tym celu wyruszyt za
granice. Meyerbeer i Rossini powitali w nim to-
warzysza —Liszt podat mu dton przyjazng i wyra-
zit o muzyku polskim najpochlebniejsze zdanie.
W Paryzu wykonczyt Moniuszko jednoaktowa opere
., Flis“, a po powrocie.do Warszawy objat dyrekcye
polskiej sceny lirycznej, zamierzajac podnies¢ ja
z upadku, w jakim od trzydziestu lat zostawala.
Sumienna praca, podjeta w celu najmniejetniejsze-
go wyboru i przedstawienia dziet z literatury mu-
zycznej, nie przeszkodzita mu tworzy¢; owszem, da-
ta mu pozna¢ lepiej tajemnice kompozycyi i na
styl mistrza korzystnie wptyneta. Wiec dat ,,Hra-
bine*, arcydzieto prawdy, wdzieku i dowcipu, wy-
koriczone tak doskonale, jak wykonczyt Mozart
swego ,,Don Zuana*, z mistrzowskiem zachowaniem
rownowagi pomiedzy trescig a forma. Nastapita
potem opereta p.t. ,,Jawnuta‘“i znéw obrazek ,, Ver-
bum Nobile*, peten zycia i ryséw charakterysty-
cznych, w ktérym mistrz przedstawit staroszla-
checkie obyczaje. W r. .1865 publiczno$¢ warszaw-
ska wezwang zostala na uroczystos¢; Moniuszko
bowiem dawat w teatrze swdj ,,Straszny Dwor,
opere w czterech aktach, ktdra unieSmiertelnita
imie jego, podobnie jak ,Pan Tadeusz“ imie Mic-



kiewicza unieSmiertelnit. Kompozytor umiat tu, za
pomocg czarodziejstw muzyki, wywotaé cienie
przesztosci, malujgc historye jej wlasnemi barwa-
mi. Chér towarzyszy husarskich, choér niewiast
przy krosnach, recitatiwy Miecznika i inne —sg to
perty liryzmu epickiego, rzadko napotykane w par-
tyturach mistrzow najznakomitszych. Pie$n Ste-
fana do matki wyciska w stuchaczu ize serdeczng,
bo nastroj tej piesni jest dawny, wytworzony w oby-
czajowych stosunkach rodziny polskiej. W trzy-
aktowej operze p.t. ,Baria“ Moniuszko nie oka-
zat sie szczesliwie natchnionym; sg tu razace sprze-
cznosci pomiedzy przedmiotem a muzyka, zkad wy-
nikly stabe miejsca i w ogole niejednos¢ kompozy-
cyi. Ostatnim dzietem mistrza jest opera jedno-
aktowa ,,Beata‘“.

Od piesni z akompaniamentem fortepianu geniusz
prowadzit artyste do coraz wiekszych form liry-
zmu, do koncertowej kantaty. Oprécz ,Mildyu
i Nioty“, utworzyt Moniuszko dwa niespozyte arcy-
dzieta w tym rodzaju: ,, Widma*, sceny liryczne
z ,Dziadow“ Mickiewicza i ,,Sonety Krymskie“,
czyli muzyke do o$miu sonetéw tegoz poety. W Wi-
dmach liryzm Moniuszki poteznieje, staje sie gtebo-
kim i mistycznym, o ile przedmiot unosi go w sfere
wierzen ludowych. Mistrz przedstawia szereg obra-
z6w, to ponurych to jasnych, wigzac je w catosc
za pomocg umiejetnego uzycia rozlicznych czynni-
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kéw dramatycznych. Deklamacya, recitatiwy i or-
kiestra, majg tu znaczenie tgcznikow i kolorytow;
chorem Spiewa lud cmentarny, piesnig charaktery-
zuje sie dusza z grobu wywotana.

| Kosciotowi ofiarowat Moniuszko nie malg dan,
z najczystszych natchnien zlozong. Arcydzietami
wiekszego pokroju $3: ,,Msza zatobna'li ,,Msza Pio-
trowinska“, za$ mniejsze utwory, jak: ,Litanie do
N .P. Ostrobramskiej*, ,,0Ojcze nasz*. ,,Intende vo-
ci\ msze, hymny i psalmy, noszg na sobie ceche tej
wiary niewzruszonej, z jaka tworzyli muzyke reli-
gijng mistrze wieku XVI-go. Styl prosty, akom-
paniament organowy, melodya zawsze wzniosta.

PieSniarz powiekszyt tez zbidr swoj w dalszym
ciggu dziatalnosci artystycznej. Oprocz szeSciu
,.Spiewnikéw domowych®, znane sg wielkiej warto-
$ci jego utwory w pojedynczych wydaniach. Nad-
to tworzyt Moniuszko muzyke melodramatyczna,
baletowg i dat kilka urywkéw fortepianowych, z po-
miedzy ktorych wyr6zni¢ nalezy polonezy. Tak
rozwinietg czynno$¢ kompozytora i kierownika sce-
ny pomnazat jeszcze obowigzkami pedagoga; Mo-
niuszko bowiem wyktadatl przez lat kilka nauke
harmonii w Warszawskim Instytucie muzycznym.
Umart w sile wieku, wsrod pracy ptodnej i pozy-
tecznej, w Warszawie roku 1872.

Moniuszko nie posiadat daréw dramaturga. W je-
go stylu operowym niema kontrastow ani Swiatto-
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cieni silnych; w jego dramatach nikt szuka¢ nie
moze powaznej akcyi, ani gtebokiej gry psycholo-
gicznej. To tez operom mistrza tego przystoi ra-
czej nazwa poematéw, pieknie skofnczonych i obra-
zowo w formie scenicznej utozonych. Narodowos:
wyrazita sie tu rytmem ognistym, fizyognomikg zy-
cia, oraz ty poezyg prawdy, z jakag kompozytor
umie kazdg mys'l tekstu przedstawié za pomoca har-
monii wiasciwej.
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