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Wstep

Dzieje muzyki wymagajg niemal co ¢éwieréwiecze ponownego opracowania.
Pojawiajg sie nowe sady i odkrycia, rozwijajg sie nie wystepujace wczesniej
techniki, a nawet prady i style. Stad tez historie muzyki trzeba stale uzupetniac,
a czasem takze korygowac. A jednoczesnie: wiekszos¢ saddw, ktore znajdujemy
w nowych ksigzkach, ma swoje zr6dto w opracowaniach dawnych. | tak na
przykiad nasza opinia na temat Beethovena zostata w zarysie uksztattowana juz
120 lat temu. Pojmowanie sztuki tez jest tradycjg! | chyba dobrze, bo jakze by to
byto, gdybysmy pod wptywem jakiejs nowej mody czy tendencji przestali kochac
i ceni¢ Chopina czy Mozarta.

Sztuka jest wytworem Kkultury, ale w naszych czasach zdarza sie coraz
czesciej, ze rzadza nig prawa socjologiczne. W znacznie wiekszym stopniu — niz
swobodny wybor — S$rodki powszechnego przekazu decydujg dzi$ o tym, co
styszymy i widzimy. ,,Nadawany program” jest odbierany o wiele czesciej niz
repertuar wybrany samodzielnie. Mowigc prosciej: tatwiej jest otworzy¢ radio
nizwyszukac ptyte, wyjacja, zatozy¢ na kragzku i od wtasciwego miejsca zaczaé jej
stucha¢. W czasie nadawanych przez radio audycji muzyki lzejszej zauwazamy,
ze kazdy kolejny utwér zostaje przed swoim zakonczeniem zaledwie troche
Sciszony i w tym momencie juz zaczyna sie nastepny. Czy mogliby$Smy tak
stucha¢ wspaniatych mazurkéw Chopina? Z pewnoscig do kultury nalezy
zapoznanie sie z catoScig, przeczytanie catej ksigzki, zobaczenie catej sztuki.
Inng cechg naszego wspo6tczesnego zycia muzycznego jest uznanie muzyki za
jezyk uniwersalny. | rzeczywiscie jest to jezyk powszechnie zrozumiaty, nie
wymaga bowiem ttumaczenia. Polak moze doskonale odbieraé¢ folklor i muzyke
Argentyny, a Argentynczyk — muzyke polska. Przeciez zdarzyto sie juz, ze na
konkursie chopinowskim nagrode za mazurki otrzymat Chinczyk, a nie Polak.
Widaé¢ obcemu muzykowi wcale nie byly obce utwory naszego geniusza!

Ale nie sgdzmy, ze muzyka jednakowo dostepna jest dla kazdego. Na
zajeciach muzycznych spostrzegamy wszyscy, ze jeden uczenn ma fatwos¢
powtdrzenia melodii czy rytmu, a inny takiej tatwosci nie ma. Nawet stuchacze
réznig sie muzykalnoscia; jeden pojmuje bez wysitku nowy utwor, jego jezyk
i forme, inny ma z tym trudnosci, musi juz wczesniej zna¢ dana kompozycje lub
przynajmniej kilka podobnych. W sztuce nie ma identycznych partneréw,
wiasnie w tej dziedzinie réznice sa bardzo istotne. Dlatego nalezy sie muzyki
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uczy€. Stwierdzenie to dotyczy kazdego: od najskromniejszego stuchacza az po
najwybitniejszego dyrygenta czy kompozytora.

Kraina muzyki jest kraing bezbrzezng: nikt nie wytycza jej terytoriow,
miesci sie w niej tyle zjawisk, ze nikt nigdy nie pozna jej w catosci. A liczy sieg tu
wszystko! Istniejg kompozytorzy, ktérzy — jak Dukas (autor Ucznia czarno-
ksieznika) — znani sg z jednego tylko utworu, ale jes$li utwor jest znakomity,
waéwczas istnieje dla nas tak samo, jak dzieta wybitnego kompozytora, o ktorym
wiemy wiele, z ktorym — jak z Beethovenem na przykitad — spotykamy sie
niemal na co dzien.

Poznajmy wiec dzieje muzyki nie tylko w celu zdobycia og6lnego wyksztat-
cenia, lecz takze po to, aby méc w coraz szerszym zakresie uczestniczy¢ w zyciu
kulturalnym na podstawie madrego, wolnego wyboru warto$ci. Pamietajmy
takze, ze im wyzsze sg to wartosci, tym bardziej sgq ukryte. Ich dostepno$¢ wzrasta
w miare obcowania z nimi, a studiowanie historii muzyki — zwitaszcza poparte
stuchaniem arcydziet komponowanych w poznawanych okresach — stanowi tu
szczeg6lnego rodzaju wtajemniczenie. Zycze Wam osiggniecia wysokiego stop-
nia tego wtajemniczenia.

Autor

Jeszcze kilka stow o tym, jak korzysta¢ z tej ksigzki. Przeglad dziejow
muzyki ujety jest chronologicznie w 60 rozdziatach. 8 rozdziatéw nie numerowa-
nych, drukowanych w ukfadzie dwutamowym, omawia rézne zjawiska muzycz-
ne w sposéb sumaryczny, odwotujgc sie do roznych epok i przyktadow
twaérczosci kompozytorow.

Na koncu ksigzki znajdujg sie indeksy — rzeczowy i 0séb. Gdy zechcecie
zgromadzi¢ informacje na temat wybranego kompozytora lub wyjasni¢ znacze-
nie jakiego$ terminu czy pojecia muzycznego — siegnijcie do indeksu, gdzie
podane sg strony podrecznika, na ktérych sa one oméwione.
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Muzyka: jej istota i charakter

Muzyka nalezy do najbardziej wyszukanych form artystycznych. Jest w dziedzi-
nie kultury samodzielnym tworem, ktory przez diugie wieki postepu cywilizacji
albo utrwalat sie w zastyglych formach (przyktadem moze tu byé muzyka
odlegtych kultur), albo przeksztatcat sie wraz z rozwojem duchowym ludzkosci,
dochodzgc w naszych czasach do swoistej autonomii.

Cztowiek cieszy sie muzyka, potrafi radowac sie jej brzmieniem, upajac
melodyjnoscig, fascynowa¢ rytmem, zachwyca¢ barwnoscig instrumentow.
Muzyka nalezy do najbardziej podstawowych potrzeb ducha ludzkiego. Przyj-
rzyjmy sie ludom pierwotnym: jak wiele daje im muzyka, jak bardzo jest im
niezbedna. W naszych czasach dominujgcej technologii muzyka nie przestata
oddziatywac na ludzi, jest im stale potrzebna.

Moze mie¢ ona tysigce ksztattdw i postaci. Lustro odbija nasz wizerunek
wiernie, ale jednakowo. Muzyka — jakze réznie! Nie wiemy, czy odzwierciedla
zycie duchowe cztowieka, czy twdrca wyraza w niej siebie, czy tez — co bardziej
prawdopodobne — po prostu samg muzyke. Wybitni kompozytorzy zachowy-
wali dystans wobec muzyki — i moze dlatego udawato im sie dokonaé w niej tak
wiele. Znakomitym tego przyktadem jest intelektualny i emocjonalny zarazem
Jan Sebastian Bach. Fryderyk Chopin pisat utwory bardzo subiektywne, ale
jakze doktadnie pracowat nad ich formg, brzmieniem i wyrazem. Usitowano
zbadac¢ fenomen Mozarta, lecz nikomu sie to nie udato: Mozart byt i pozostaje
zjawiskiem niewiarygodnym w swej jedynosci. Mozna opisywac jego uzdol-
nienia, jego chtonnos¢ i pracowitos¢, ale nikt nie dojdzie, na czym polegat jego
muzyczny geniusz, ani nie wykryje, skad sie bierze juz w jego wczesnych
stosunkowo dzietach ta niezwykta dojrzatos¢, ktora podziwiamy.

Ma wiec muzyka swoje giebokie tajemnice. Jej istota icharakter nie sg tatwe
do uchwycenia. Muzyka przemawia do wszystkich wrazliwych stuchaczy, ale
nikt nie potrafi wyrazi¢ stowami, na czym polega jej piekno, jej sita od-
dziatywania, dlaczego wiasciwie nas porusza, co sktada sie na jej gtebie i wyraz.
Jakas$ wyzszego rzedu zgodno$é, jakas$ nieziemska harmonia (jak sagdzono) czy
moze jaka$ ukryta sita? Z pewnoscia nie wytgcznie osobowos¢ twarcy, bo dzieta
tego samego autora mogg sie nam wydaé to giebokie, to ptytkie, nie tylko
w zaleznosci od uznania, jakim sie ciesza, ale i od naszego samopoczucia.
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W muzyce nie ma absolutnych kryteriow wartosci. Wtasnie w tej dziedzinie
popetniano najwieksze pomyitki i co w jednej epoce byto arcydzietem, w innej
byto tylko stabym odbiciem swojej stawy. | odwrotnie: za zycia Bacha nikt nie
spodziewat sie niczego nadzwyczajnego po jego twdérczosci, uwazano go za dos¢
pracowitego producenta muzyki okolicznoSciowej, a przeciez wyrastat ponad
innych jako geniusz wyjatkowy.

Muzyka opiera sie na witasnych prawach. Nie mozna jej wytlumaczyé
positkujac sie opisem, nawet doktadna analiza niczego nie wyjasnia. Nie bez
powodu kompozytorzy byli tak bardzo oszczedni w stowach. Wszystko, co mieli
do powiedzenia o0 muzyce — wyrazali swoimi utworami. Muzyka nie ma
odpowiednika w otaczajgcej nas rzeczywistosci. Pisarze i dramaturdzy podpa-
trywali ludzi, relacjonowali zdarzenia; malarze i rzezbiarze pracowali podiug
modeli. Kompozytorom pozostawata tylko gra wiasnej fantazji. | moze stad
wiasnie bierze sie wielka sita oddziatywania muzyki, stad tez zachwyt nad jej
wzruszajagcym pieknem, stad tez moze warto$¢ jej najbardziej wyszukanych
przejawow.

2
Poczatki muzyki

Nie znamy poczatkéw muzyki. W mitach réznych luddw jest ona pochodzenia
boskiego, nalezata od najdawniejszych czaséw do dziedziny kultu. Méwi o tym

przez porownanie — etnologia, ktora bada kultury prymitywne. O potrzebie
muzyki Swiadczg wymownie wykopaliska, w ktérych znajdowano takze in-
strumenty.

Rd&zne sg teorie na temat poczatkéw muzyki. Jest ona tak dawna jak bodaj
sam rozw0j cztowieka. Zanim pojawity sie pierwsze formy muzykowania, ktére
w domys$le mozemy przypisywac¢ ludziom z cywilizacji antycznych, musiaty
istnie¢ formy prymitywne. Jest faktem, ze nie istniejg kultury bez muzyki.
Przypuszczalnie u poczatkow muzyki byt Spiew. Mozliwe, ze byt on pierwotnie
jedna z form komunikacji emocjonalnej. Na ksztattowanie sie muzyki miata
prawdopodobnie pewien wplyw réwniez urytmizowana praca zbiorowa. Nie-
ktore instrumenty byly znane juz w epoce paleolitu, czyli w starszej epoce
kamienia. Mozna z nich byto wydoby¢ tylko proste dzwieki. Byty to kotatki,
grzechotki, bebny, piszczatki, rogi oraz prymitywne instrumenty strunowe.
Z czasem powstawaty instrumenty o szerszej skali.

Rozwo6j muzyki przebiegat od operowania dzwiekami o nieokre$lonej
wysokosci, przez wynajdywanie prostych interwatdw, az do wytworzenia
pewnych typow skal, z ktérych pentatonika (skala ztozona z pieciu dzwiek6éw)
jest najstarsza i najpowszechniejsza. Pojawialy sie prymitywne formy wielo-
gtosowosci: heterofonia (polegajagca na jednoczesnym wykonaniu melodii i jej
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Cztowiek z hikiem mysliwskim uzytym
jako instrument muzyczny (malowidto
skalne, Afryka Potudniowa)

wariantu), burdon (melodia z akompaniamentem w postaci statej nuty basowej)
czy paralelizmy (réwnolegty pochdéd linii melodycznych).

Muzyke pierwotng cechuje synkretyczny zwigzek ze stowem i tafcem.
Funkcje muzyki réznicuja sie z biegiem czasu: mogta ona stuzy¢ pobudzeniu
cztowieka lub przeciwnie — uspokojeniu, przeniesieniu go w stan biernej
kontemplacji. Muzyka miata site magiczng, we wtadzy kaptanéw czy czarow-
nikdbw mogta by¢ instrumentem oddziatywania na innych.

W okresie pierwotnym daje sie zauwazy¢ wyrazny podziat na formy ludowe,
powszechne, w ktorych muzyka ograniczata sie do zywiotowej gry rownolegtej
do ruchu itanca, oraz na formy jakby profesjonalne, pozostajgce do dyspozycji
wodzoéw i kaptanéw. Muzyka mogta stuzy¢ réznym celom: obrzedom, zabawie,
pracy zbiorowej, wojnie, kultom i magiom. Charakterystyczne, ze w wielu
kulturach formy muzyki nie zmieniaty si¢ przez diugie tysiagclecia. Tak byto

przede wszystkim w kulturach Chin, Indii, Babilonii, Asyrii, Egiptu czy
Palestyny.



3
Muzyka kultur antycznych

Wiasng kulture muzyczng stworzyly wszystkie znaczniejsze kraje starozytne,
m.in. Mezopotamia, Egipt, Palestyna, Indie, Chiny i Japonia oraz Grecja
i Rzym, a takze panstwa Ameryki prekolumbijskiej. Dawne kultury Wschodu
rozrézniaty muzyke ceremonialng od ludowej. Muzyka ceremonialna stata na
znacznie wyzszym poziomie, stuzyta m.in. uswietnianiu uroczystosci dworskich,
wymagata tez niekiedy wielkiej liczby wykonawcéw. Muzyka w dawnej Mezopo-
tamii odgrywata role religijng, a jednoczes$nie byta bliska nauce: kaptani,
matematycy i astrolodzy tworzyli juz co$ w rodzaju muzycznej teorii. Analogie
miedzy matematyka a muzyka snuto takze w Asyrii, Chinach czy — p0zniej
— w Grecji. Muzyka indyjska czy arabska sformutowata wiasne systemy i teorie.
Kultowa i dworska muzyka japonska byta wytworem wysokiej kultury ruchu
i tafca, a pOzniej teatru.

Antyczna Grecja wytworzyta wysokg kulture muzyczna, niestety mamy
bardzo mato dokumentéw jej muzycznej sztuki. Wiemy, ze nie byla ona
wytworem wiasnej jedynie kultury; rozwijata sie pod wptywem m.in. Egiptu,
Asyrii i Babilonii. Muzyka stanowita tylko jeden z elementow sztuki synkretycz-
nej, w sktad ktorej wchodzity takze poezja i taniec. Najbardziej charakterystycz-
nymi formami byly hymny tworzone na cze$¢ boga Apollina i dytyramby na
cze$¢ Dionizosa $piewane przy wtorze fletni Pana (zestaw potgczonych drew-
nianych piszczatek) lub aulosu (piszczatka z otworami bocznymi). Dytyramby

Egipskie dziewczeta grajace na harfie, lutni, flecie podwdjnym i lirze
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Muzycy asyryjscy grajacy na harfie, lirze
i fletach podwdéjnych

Apollo grajacy na kitarze
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Orfeusz
malowidto etruskie

staty sie zalgzkiem form bardziej rozwinietych — dramatu greckiego, ktory byt
synteza poezji, muzyki i tanca. Wywodzaca sie z dytyrambow dionizyjskich
tragedia (Ajschylos, Sofokles, Eurypides) stata sie w Grecji najbardziej reprezen-
tatywng formg dramatyczng. Podobnie jak we wszystkich wczesnych kulturach
muzycznych, takze w Grecji muzyka wigzata sie z kultem bogéw. Istniata tez
jednak muzyka niekultowa (piesn ludowa, piesn bohaterska).

W Grecji antycznej rozwineta sie bogato teoria muzyki (Pitagoras, Arysto-
ksenos, Didymos). Powstat system dzwiekowy, ktdrego podstawe stanowity tzw.
tetrachordy, czyli szeregi czterodzwiekowe rdznigce sie miedzy sobg uktadem
catych tonow i péttondéw. Warto dodac, ze Grecy przypisywali skalom dzwieko-
wym wrecz wartosci etyczne: jedne miaty sie cechowac sitg moralng, inne — na
przykiad — zniewiesciatoscia. Nauka o etosie jest dzietem Platona; w przeciwien-
stwie do niego Arystoteles byt zwolennikiem traktowania muzyki zmystowo
i autonomicznie.

Sztuka grecka, a z nig i muzyka, wywarta decydujacy wptyw na kulture
europejska. Nie tylko sam wyraz muzyka pochodzi z greckiego, ale i takie stowa
jak melodia, rytm, harmonia, gama, homofonia, kanon czy chdr.

Starozytny Rzym otrzymat w spadku po kulturze $rédziemnomorskiej
wszystko, co ta kultura wytworzyta, ale jesli chodzi o muzyke, Rzymianie przejeli
z Grecji zaledwie kilka instrumentdw i teorie. Pod wptywem tradycji etruskich
rozwineta sie muzyka wojskowa — byt to gatunek szczegdlnie bliski mentalnosci
Rzymian. Kultywowano rowniez muzyke obrzedowg oraz muzyke towarzyszgcg
widowiskom (juz w 364 p.n.e. utworzono w Rzymie teatr, wzorowany na
greckim, cho¢ bez chdrow). Z czasem muzyka oddzielita sie od poezji, stata sie
sztuka bardziej samodzielna.

W tonie panstwa rzymskiego wiasng muzyke rozwineto wczesne chrzes-
cijanstwo. Ze Wschodu przyjeto orientalne zwyczaje — a z nimi: psalmodie
i Spiewy kultowe pochodzenia syryjskiego i starozydowskiego. Rozwingt sie
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$piew dialogowany: antyfonalny (dwuchdrowy) i responsorialny (solista przeciw-
stawiany chorowi). Z rytuatu usunieto na dtugi czas instrumenty i taniec, muzyka
byta wytacznie sztukg wokalng. Jednoczesnie dzieki ozywionemu kontaktowi
miedzy panstwami muzyka nie zamykata sie w zastygtych formach, lecz stale sie
rozwijata. Powstawaty psalmy i hymny: teksty psalméw czerpano z Biblii, hymny
tworzono od nowa na chwate bozg (przyktadem takiego hymnu jest Gloria in
excelsis Deo — Chwata na wysokos$ci Bogu). Wazng datg w dziejach muzyki stato
sie uznanie chrzescijanstwa w 313 roku (edykt mediolanski cesarza Konstantyna
Wielkiego, rdwnajacy chrzescijan w prawach z innymi wyznaniami).

4
Muzyka Sredniowiecza

Muzyka $redniowiecza datuje sie wtasciwie od przyjecia chrzescijanstwa (313 r.)
i zwigzanego z tym wprowadzenia do liturgii katolickiej rzymskiego $piewu
kultowego, znanego p6zniej pod nazwa $piewu gregorianskiego. Tworzywo tego
Spiewu miato przez dtugie wieki decydowac o rozwoju muzyki ijej przemianach.

W pierwszych wiekach — do XI w. — o$rodkami rozwoju nauki i sztuki,
w tym takze kultury muzycznej, w Europie byty koscioty, a zwitaszcza klasztory.
Kultywowano w nich muzyke wokalng; poczagtkowo wrecz zabraniano w kos-
ciotach uzycia instrumentow (tak jest po dzien dzisiejszy w koSciele wschodnim).

Jednogtosowa, czyli monodyczng muzyke liturgiczng Kosciota skodyfiko-
wat papiez Grzegorz | zwany Wielkim, od ktérego pochodzi tez nazwa choratu
gregorianskiego (sama nazwa ,,chorat” bierze sie od stowa ,,chorus”, tj. miejsca,
gdzie stali $piewacy koscielni). Dziatajacy w latach 590—604 papiez Grzegorz
Wielki dokonat, czy tez polecit dokonaé, ostatecznego wyboru melodii kosciel-
nych i zebrat je w tzw. Antyfonarzu (zbior obowigzujgcy w kosciele do dzis,
z pewnymi tylko modyfikacjami). Charakterystyczna dla choratu gregorian-
skiego jest jego jednogtosowo$¢ oraz to, ze jego podstawe stanowig skale
kosScielne; w sumie jest ich osiem (4 tzw. skale autentyczne i4 ich pochodne, tzw.
skale plagalne). Nazywamy je tez skalami modalnymi. Od VIl wieku pojawia sie
tendencja do wielogtosowosci, zrazu skromnej, opartej na réwnolegtosciach
czystych interwatdéw — kwart lub kwint, p6zniej coraz to kunsztowniejszej. Oto
przyktady dwugtosowej muzyki z IX, XI i XII wieku, okre$lanej jako muzyka
organalna.

W pierwszym przyktadzie (ktory pochodzi z ok. 850 roku z dzieta Musica
enchiriadis — Muzyka praktyczna) dzwieki dwu gtoséw idg rownolegle w kwin-
tach (lub w kwartach i kwintach), dzieki czemu melodie brzmig surowo, pieknie,
a dla dzisiejszego stuchacza — archaicznie. Gtos podstawowy nazywano
woéwczas gtownym (vox principalis), gtos towarzyszacy — gtosem organalnym
(vox organalis).
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W drugim przykiadzie (z XI wieku) widzimy juz bardziej rozwinietg forme
prowadzenia gtoséw: prymy, oktawy, kwinty i kwarty (innych interwatow wtedy
nie uzywano) stuzg tu pewnej niezaleznosci obu gtoséw, stad tez nazywano takie
organum swobodnym. W tym czasie pojawia sie technika przeciwstawiania sobie
nut (punctus contra punctum, stad nazwa — kontrapunkt), muzyka staje sie juz
bardziej kunsztowna, nie przebiega — jak przedtem — w mechanicznych
réwnolegtosciach, lecz niezaleznie, tworzgc w drugiej linii wiasny glos.

Trzeci przyktad (pochodzacy z XIlI wieku) pokazuje technike jeszcze
kunsztowniejsza. Dolny gtos, zwany tenorem (od tac. tenere — trzymac), opiera
sie na dtuzszych wartosciach rytmicznych (jest to tzw. cantus firmus — Spiew
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Sredniowieczna alegoria muzyki: w $rodku ,,Pani Muzyka" z portalywem w otoczeniu instrumen-

tow (od lewej dookota: fidei, psalterium, lutnia, kotatki, traby, bebny, dudy, tamburyn), miniatura
z XIV w.

2 Dzieje kultury muzycznej



staty), natomiast gdérny gtos, zwany dyskantem (a od r. 1600 sopranem), jest pod
wzgledem rytmicznym utozony swobodnie; jest to linia zdobigca, melizmatyczna
(ornamentalna), stad nazwa tego typu organum: organum melizmatyczne.

Zatrzymajmy sie jeszcze przy stowie discantus. Cantus — to $piew,
discantus — $piew przeciwny (por. stowa harmonia, dysharmonia; proporcja,
dysproporcja). Kompozycja, bo trzeci przykiad jest juz czym$ w rodzaju
kompozycji, polega wtasnie na zestawianiu ze sobg nie tych samych linii czy fraz,
lecz przeciwnych. Sredniowieczny kontrapunkt rozwijat sie przez dtugie wieki na
tej wiasnie zasadzie przeciwstawiania sobie gtoséw, na zasadzie zestawiania linii
réznych, a nie podobnych. Juz od wczesnego Sredniowiecza pojawiajg sie liczne
traktaty teoretyczne, ktérym zawdzieczamy naszg wiedze o powolnym, lecz
konsekwentnym wzbogacaniu sie jezyka muzycznego i notacji. Reformatorem
notacji i twdrcg systemu solmizacji byt mnich toskanski Guido z Arezzo (wym.
gwido z aredzo, ok. 992— 1050).

W okresie wczesnego Sredniowiecza do gtosu zaczyna dochodzié¢ Swiecka
piesn jednogtosowa, ktérg mozemy uwazac za przejaw muzyki ludowej. Muzyka
ta wigze sie z postaciami grajkdw wedrownych, ktdrzy byli jednocze$nie
wesotkami, akrobatami i aktorami. Wedrowali oni gromadami z miejsca na
miejsce, biorgc udziat w uroczystosciach i zabawach ludowych, przesladowani
zaréwno przez wiadze Swieckie, jak i Kosciét.

Zonglerzy i muzykanci $redniowieczni
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Inny nurt muzyki $wieckiej reprezentowali poeci-muzycy wywodzacy sie ze
stanu rycerskiego badz dworskiej arystokracji, zwani we Francji potudniowej
trubadurami, w pdtnocnej zas truwerami, w Niemczech Minnesdngerami (wym.
minezengerami). Ich pie$ni stawity czyny rycerskie, mitos¢, piekno przyrody.
W wiekach XIV—XV dziatali w Niemczech Meistersingerzy (wym. majsterzin-
gerzy), tworzacy w licznych miastach wasne zwigzki na wzor cechow rzemiesl-
niczych.

Elementy muzyki koscielnej i Swieckiej przenikaty sie stale, ale o rozwoju
muzyki i jej jezyka dzwiekowego decydowata kultywowana w os$rodkach
koscielnych wielogtosowos$¢ oparta na technice kontrapunktu. Czotowymi
przedstawicielami szkoty (tak przyjeto nazywacé osrodki uprawiania réznych
gatezi sztuki) paryskiej przy katedrze Notre Dame (wym. notr dam), a zarazem
wielkimi twdrcami nowej polifonii byli Leoninus i Perotinus dziatajagcy w epoce
nazywanej pdzniej ars antiqua (wym. ars antikwa, stara sztuka). Oto przyktad
z Alleluja Leoninusa (ok. 1200 r.):
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Leoninus byt mistrzem organum dwugtosowego, Perotinus doprowadzit do
mistrzostwa organa trzy- i czterogtosowe. Leoninus dziatat w potowie XII wieku
(daty jego zycia nie sg znane). Zyskat miano najwybitniejszego kompozytora
muzyki organalnej. Jego gtowne dzieto Magnus liber organi zawiera dwugtosowe
organa (w sumie 95) na caty rok koscielny. Oryginat tej kolekcji nie zachowat sie.
Znaczenie Leonina polega na wprowadzeniu nowego, jednakowo uporzad-
kowanego rytmu w dopiero co kietkujgcej polifonii.

Perotinus dziatat w Il potowie XI1I wieku (przypuszczalnie urodzony miedzy
1155 a 1160, zmart miedzy 1200 a 1205). Przypisywane mu dzieta ttumaczg
rozgtos tego najwiekszego kompozytora szkoty Notre Dame. Perotinus, zwany
Wielkim, rozbudowat ksiege swego poprzednika Leonina o trzy- i czterogtosowe
organa na wielkie Swieta. Do jego najznakomitszych osiagnie¢ nalezg cztero-
gtosowe organa rozpoczynajgce sie od stow: Viderunt omnes (Ujrzeli wszyscy)
i Sederunt principes (Ksigzeta siedzieli), wielkie kompozycje o statycznym
charakterze, z imponujgco rozbudowang, Smiatg forma.

W XIV wieku zasadniczymi formami muzyki koscielnej staty sie msza
i motet (najczesciej trzygtosowa kompozycja wokalna), gdy w muzyce Swieckiej
formami gtéwnymi byty rondeau (wym. rado), virelai (wym. wirle), czy ballata
— odmiany pie$ni ztozonych ze zwrotek i refrenu. Rozwinely sie liczne
instrumenty, w miastach zaczeli dziata¢ zawodowi muzycy, w koSciotach
organisci.

Ideatem muzyki staje sie z czasem wielogtosowa (polifoniczna) architektura.
Wszystkie formy wielogtosowosci braty swéj poczatek w melodii; jednoczesno$é
kilku melodii stata sie celem, nietatwym do urzeczywistnienia, gdyz jednoczesnie
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musiano uzyska¢ zgodno$¢ wspétbrzmienia ,,w pionie”, co nigdy nie mogto by¢
dzietem przypadku. Kunszt muzykéw polegat na umiejetnosci prowadzenia
gtoséw, na zgodnej z aktualnymi prawidtami stuchowymi i teoretycznymi
wielogtosowosci.

W okresie ars antiqua (ok. 1160— 1290) wyksztatcit sie tez system notacji
tzw. menzuralnej (ustalajgcy wzajemny stosunek czasu trwania poszczegolnych
nut), ktéra byta wielkim krokiem naprzéd w dziedzinie techniki notacyjnej.
W okresie ars nova (nowa sztuka, XIV w.) Filip de Vitry (wym. witri,
1291— 1361) sformutowat nowe zasady prowadzenia gtosow, odlegte od zasad
organalnych. Rozwinety sie formy muzyki $wieckiej. Wielkim ich tworca byt
Guillaume de Machaut (wym. gijom de maszo, ok. 1300— 1377), autor motetéw,
ballad, rond, virelais, a takze czterogtosowej mszy. We Wiloszech pojawia sie
madrygat (Swiecka forma wykonywana najczesciej przez dwa gtosy wokalne
z towarzyszeniem trzeciego instrumentalnego). W polifonii postugiwano sie
coraz czesciej technikg imitacji (m.in. kanonu). Powstawaty nowe techniki
wielogtosowe (m.in. $Spiew w tercjach — gymel — pochodzacy z Anglii).
Dominowata wcigz jeszcze faktura trzygtosowa, utwory czterogtosowe nalezaty
do rzadkosci. Fakture wielogtosowg rozwineli w p6znym Sredniowieczu kom-
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pozytorzy tzw. szkoty burgundzkiej, ktérych najwybitniejszym przedstawicielem
byt Guillaume Dufay (wym. gijom diife, przed 1400— 1474). Swg muzyka Dufay
formuje pomost miedzy wygasajagcym juz w jego czasie stylem francuskim ars
nova a nowg epoka w muzyce wioskiej. Dufay stworzyt wiele wybitnych dziet
zaréwno w dziedzinie wielogtosowej mszy, jak i piesni $wieckiej (chanson, wym.
szasg). Melodie gtéwng powierza czesto sopranowi (a nie — jak to czyniono
dawniej — tenorowi), upraszcza styl muzyki przechodzgc od ztozonej polifonii
do dos¢ przejrzystych, niemal juz harmonicznych zestawien, co jest jego bodaj
najwiekszg zastugg w dziejach muzyki. Biorgc za punkt wyjscia zamienno$¢ tercji
matej i wielkiej, Dufay stworzyt pierwsze formy harmoniki tonalnej. W sumie
zostawit okoto 200 dziet; sg to przede wszystkim msze, wiele Swieckich
i koscielnych motetdw, piesni francuskich i wioskich. Niektdre piesni zawierajg
watki ludowe oraz ilustracyjno-programowe.
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5
Sredniowieczna muzyka polska

Niewiele wiemy o poczatkach muzyki w Polsce. Spiewano zapewne i taficzono,
alejakie temu towarzyszyty instrumenty ijakie to byty $piewy itafice — mozemy
sie zaledwie domyslaé. Dopiero przyjecie chrzescijanstwa (966 r.), a wraz z nim
jednogtosowego Spiewu, ktéry przywiezli zakonnicy nawracajgcy naszych
poganskich przodkéw, przyczynito sie do rozwoju polskiej muzyki w Srednio-
wieczu. Przez dtugie stulecia byta to muzyka religijna w jezyku facinskim. W XI
wieku pielegnowano w Polsce chorat w o$rodkach benedyktynskich, pézniej
w klasztorach cysterséw, franciszkanéw i dominikanéw. Pojawiaty sie hymny
i sekwencje zwigzane z kultem patrondw (np. $w. Wojciecha, $w. Stanistawa).
Z polskich zabytkéw specjalne miejsce zajmuje pie$n religijna Bogurodzica
(przypuszczalnie z X111 wieku) — zwana przez Dtugosza Patrium carmen (Piesn
ojcéw); byt to hymn rycerstwa polskiego, ktory $piewano przed bitwg pod
Grunwaldem w 1410 roku. Jest to pie$h jednogtosowa, ametryczna (tzn.
$piewana bez podziatu na takty) i — jak w chorale gregoriafnskim — meliz-

Taniec dworski (XV w.)
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matyczna (por. stowa: Maryja, eleison — na jednej sylabie Spiewanych jest kilka
dzwiekow).

Z XIV i XV wieku zachowato sie kilkadziesigt jednogtosowych piesni
religijnych z polskimi tekstami. Przewaznie byly one zwigzane z okresem
Wielkanocy, Bozego Narodzenia i z kultem Matki Boskiej. Rozwija sie tez
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Bogurodzica (rekopis z XV w.)
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historyczne, piesni zakoéw, np. Breve regnum). Wraz z rozwojem miast pow-
stawaty utwory uswietniajace uroczystosci patrycjatu miejskiego (np. w Krako-
wie, m.in. Cracovia civitas).

Muzyka na dworze krélewskim rozwijata sie w Polsce od XI wieku. Za
czasow Jadwigi i Wiadystawa Jagietty powstata pierwsza stata kapela dworska.
W XIV wieku rozpowszechnita sie w Polsce muzyka organowa. Pierwszym
wybitnym kompozytorem polskim byt Mikotaj z Radomia (dziatat w pierwszej
potowie XV wieku), autor m.in. Magnificat (hymn ku chwale Bozej) iopracowan
czesci mszalnych, przedstawiciel trzygtosowej polifonii, zaliczany do najwybit-
niejszych tworcow europejskich | potowy XV wieku.

6
Muzyka renesansu

Renesans (czyli odrodzenie, ok. 1450— 1600) byt epoka odkrycia wartosci
greckich i rzymskich ideatdéw w sztuce, zwiaszcza w malarstwie i architekturze
(o muzyce antycznej wiedziano przeciez wyjgtkowo mato).

Bogato zdobionemu gotykowi przeciwstawiano szlachetng w ptynnej linii,
prostg strukture. W muzyce zareagowano na te nowg tendencje w dwojaki
spos6b: wynajdowano nowe, mite dla ucha zgodnosci harmoniczne i zwracano
wiecej uwagi na zwigzek stowa i melodii.

Dominowata w tym czasie (1450— 1600) wokalna polifonia a cappella (chor
bez towarzyszenia instrumentow), wspaniale rozwijana przez kompozytoréw
szkoty burgundzkiej, a potem szkdt niderlandzkich. Popularno$¢ zdobywajg
takie formy jak motet i msza, a p6zniej madrygat. Coraz bardziej usamodziel-
niata sie i komplikowata kontrapunktyczna faktura poszczegélnych gtoséw,
operowano czesto technikg imitacji. W okresie renesansu cata Europa byta jak
gdyby muzyczng prowincja Niderlandéw. W latach 1430— 1570 muzycy nider-
landzcy odgrywali czotowg role nie tylko w swoim kraju, ale takze we wioskich
miastach, rezydencjach i katedrach, na dworach habsburskich czy w Hiszpanii.
W XV wieku zanika w Europie Zachodniej feudalizm ze swoim przemoznym
znaczeniem, wielka role odgrywa teraz mieszczanstwo, a wraz z nim mecenat
w dziedzinie sztuki, ktorego owoce widzimy najpetniej w malarstwie. Rodzi sie
idea wzbogacania zycia dzieki zainteresowaniu sztukg, ktora przybiera charak-
ter uroczysty: obecnajest przy kazdej okazji, a takg okazja magt by¢ w tym czasie
zar6wno przyjazd cesarza, jak i wesele ksigzece, odnalezienie relikwii czy nawet
wykonanie wyroku $mierci.

Spiewano wszedzie, $piewali wszyscy i nic dziwnego, ze w koAcu réznice
miedzy Spiewem ludowym a artystycznym przestaty by¢ istotne; odtad datuje sie
wzajemny wptyw obu tych tak réznych rodzajéw muzyki.

Obok wokalnych form muzyki Swieckiej, takich jak frottola czy villanella,
pojawiac sie zaczety formy instrumentalne, pisane na popularne wéweczas lutnie
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Taniec w ogrodzie

i organy. Oto przykiad frottoli. Jej autorem jest Bartolomeo Tromboncino
(wym. trombonczino). Zwr6émy uwage na prostote (tu juz niemal okresowej
i harmonicznej) faktury. Tylko na stowach ,Fie scoperta” zauwazamy
kontrapunktyczne imitacje gtosow.
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kwinto

tercja wielka

Renesans wprowadza do muzyki nowy element — harmonie. W $rednio-
wiecznej wieloglosowosci myslano gtownie o interesujgcym prowadzeniu linii
kazdego gtosu, wspdtbrzmienie dzwiekéw byto sprawg drugorzedna. W muzyce
renesansowej budowa wertykalna (pionowa) stata sie rownie wazna jak uktad
horyzontalny (poziomy). Wielkg role zaczyna odgrywa¢ myslenie akordowe,
pojawiajg sie reguty rzadzace nastepstwami akordéw. Tracg na znaczeniu tonacje
koscielne, a dziatajacy w Wenecji genialny teoretyk Gioseffo Zarlino (wym.
dzozeffo dzarlino) ustala zasady nowego systemu harmonicznego, opartego na
tercjowej budowie akorddéw. Odkrycie harmonii w tym czasie poréwnywalne jest
do odkrycia perspektywy w malarstwie. Z tego pomystu muzyka korzystata przez
nastepne wieki w sposob konsekwentny i wysoce inspiracyjny.

.
Muzyka koscielna renesansu

W okresie renesansu dominowata wokalna polifonia a cappella, czyli wie-
logtosowa muzyka wokalna. Gtéwne jej formy to motet i msza.

Motet jako forma pojawit sie juz w XIII wieku i przechodzit rézne fazy
rozwoju. Sylabicznie podktadane stowa (franc, mots) staty sie dla gérnego gtosu



Spiew z towarzyszeniem portatywu

pretekstem do najprzerézniejszych pomystéw, wprowadzano badz to inne stowa
tacinskie, badz nawet stowa Swieckich piesni francuskich. Ta technika prze-
ksztatcita pierwotnie zdyscyplinowang forme w nowe typy muzyki wokalnej.
Jednym z takich typow stat sie motet izorytmiczny (de Vitry, Machaut),
budowany na zasadzie powtarzania identycznych formut rytmicznych, bogaty
i kunsztowny juz nie w zdobnictwie gtoséw dodawanych, lecz w samym gtdwnym
glosie tenorowym. W XV wieku motet staje sie formg muzyki koscielnej,
liturgicznej. Tu kazdy nowy fragment tekstu opiera si¢ na wiasnym motywie,
ktéry potem powtarzany jest w innych gtosach w imitacji. Oto dla przyktadu Ave
Maria z czterogtosowego motetu Josquina des Pres, wielkiego mistrza muzyki
renesansowej, ktorego dzieta osiggnety indywidualny wyraz i przejrzysta struk-
ture (zauwazmy jak parami wchodzg poszczeg6lne gtosy i jak znakomicie
wywazona jest chéralna faktura catosci).
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Josquin des Pres (wym. zoske de pre, ok. 1435—1521) pochodzit, jak
wiekszos¢ wielkich tworcow niderlandzkich, z Henegowii (historyczny region
potozony na zachdd od Ardendéw). Byt chorzystg w koSciele, potem dziatat jako
kapelmistrz katedralny w Mediolanie, w Rzymie, w Cambrai, Modenie i Fer-
rarze, wreszcie na dworze Ludwika XIlI w Paryzu. Postugiwat sie uktadami od
dwdch do szesciu gtoséw, wiele uwagi poswiecat — jak to widzimy w podanym
przyktadzie — fakturze czterogtosowej, ktéra miata zawazy¢ na rozwoju
harmonii. Utwory jego byty z reqguty bardzo kunsztowne, stad tez znaleziono dla
tego typu muzyki okreslenie musica reservata (a wiec jakby zarezerwowana dla
bardziej wyksztatconych stuchaczy).
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Josquina des Pres za zycia nie tylko ceniono, ale wrecz ubdstwiano (,,ksigze
muzyki”). Jego pelne wyrazu zwroty kadencyjne porownywano do stynnych
spojrzen w niebo uduchowionych postaci zobrazéw Rafaela. Uprawiat formy mszy,
motetu przewaznie czterogtosowego i wielogtosowej piesni (chanson); niektore
utwory stanowig idealny wzor jednosci muzyki i tekstu (stynny motet Stabat Mater
na pie¢ gtosow, w ktdrym muzyka dostownie ilustruje kazdy szczegot tekstu).
Kompozycje Josquina przez dtugie lata byty wzorem dla innych kompozytoréw.

Msza (od fac. missa) stata sie w okresie renesansu — obok motetu
— gtéwnym gatunkiem wokalnej polifonii koscielnej. Msza $piewana sktada sie
z czesci zmiennych i statych. Do statych nalezg te, ktére tworzg podstawe formy
muzycznej kazdej mszy: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus (wraz z Benedictus)
i Agnus Dei. Taki pieciocze$ciowy uktad cyklu mszalnego ustalit sie dopiero
w XV wieku.Wielkimi mistrzami mszy byli, obok Josquina des Pres, Palestrina
i Orlando di Lasso.

8
Palestrina i Orlando di Lasso

Oto jedna z najwspanialszych postaci muzyki renesansowej: Giovanni Pierluigi
da Palestrina (wym. dzowanni pierluidzi, ok. 1525— 1594), najwybitniejszy
tworca szkoty rzymskiej, ktorej przedstawiciele dziatali bezposrednio pod
wptywem zalecen papieskich. Palestrina genialnie tgczyt techniczne zdobycze
szkdt niderlandzkich z wiasciwg Wiochom Spiewnoscig melodyki i w ciggu wielu
lat swojej tworczosci doszedt do stylu idealnie zgodnego z potrzebami muzycz-
nymi Kosciota, stylu budzacego zachwyt juz u wspotczesnych. Oto fragment
Sanctus jednej z wielu mszy Palestriny.

Gtosy wchodzg w odstepach nieregularnych.
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Muzyka ta jest kunsztowna i prosta zarazem. Jej prostota polega na
uderzajacej uchwytnosci linii melodycznej (rozpoczynajacej sie zreszta od
roztozonego akordu durowego), jej ztozono$¢ — choéby na tym, ze poszczegdline
gtosy wchodzg w odstepach nieregularnych.

Palestrina byt Spiewakiem w chorze kosciota Santa Maria Maggiore
w Rzymie (1537— 1542). Papiez Juliusz Il mianowat go kapelmistrzem w kos-
ciele Sw. Piotra i przyjat go do grona muzykéw kapeli sykstyrskiej, mimo ze
Palestrina nie byt klerykiem (co nalezatlo do warunkoéw przyjecia do kapeli).
W 1551 Palestrina zostat nauczycielem $piewu w chérze przy kosciele Sw. Piotra
1dat sie pozna¢ jako kompozytor dziet koscielnych.

Pisat dzieta przeznaczone wytgcznie na chdr a cappella. Jego muzyka moze
by¢ uwazana za wynik zejScia sie dwu nurtéw: uproszczonej polifonii piesni
Swieckiej XVI wieku i rownie formalnie prostego, juz niemal harmonicznego
uktadu pionéw akordowych. W twérczosci Palestriny przewaza jasna, bardzo
Woyrazista wielogtosowos¢, w ktérej mimo myslenia linearnego (,,poziomego”),
Wyczuwa sie juz obecnos¢ Swiadomosci harmonicznej (gtosy prowadzone niemal
akordowo tworza w rezultacie fakture bardzo jednorodng). Dzieta wszystkie
Palestriny obejmuja ok. 950 pozycji; zwazywszy, ze nie uprawiat on (jak Orlando
di Lasso) réznych gatunkdw muzyki, dorobek jego jest ogromny. Jest to niemal
w catosci muzyka koscielna — wokalna. Obok 105 mszy wymieni¢ trzeba ponad
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Palestrina wrecza papiezowi
Marcelemu 1l swojg Msze

7. Modgjon.Jcutp.

100 madrygatéw (w tym ponad 30 $wieckich), 202 motety i 68 offertoriow, nadto
liczne lamentacje i litanie. W$rdéd mszy na czoto wybija sie stynna szeSciogtosowa
Missa Papae Marcelli (poswiecona papiezowi Marcelemu Il, ok. 1562). Stawne
Improperia z roku 1560 wywarty na papiezu Piusie IV tak wielkie wrazenie, ze
polecit wykonywac je stale w okresie wielkopostnym.

Styl muzyki Palestriny byt uwazany za wzorowy dla tradycji Kosciota
(pézniej okreSlano ten styl jako ,stile antico”, styl dawny), a nieziemskie
brzmienia chéralne Palestriny uznano za najwazniejsze osiagniecie epoki
i porobwnywano z malarstwem Michata Aniota.

Styl Palestriny wyrastat z tradycji niderlandzkich oraz lokalnych, rzym-
skich. Kompozytor tworzyt niekiedy utwory polifonicznie ztozone (jak choéby
msze, ktore pisat dla ksiecia Mantui), ale dzieta jego cechowaty: wyrazistosc,
typowo wioska $piewnos¢ i bogata niekiedy melizmatyka oraz skupienie wyrazu.
Jego muzyka wyraza wprost idealng réwnowage miedzy mysleniem poziomym
a pionowym; stronigc od oryginalnoSci, ograniczajac sie w materiale melodycz-
nym do interwatdéw matych i konsonansowych, unikajac interwatéw zmniej-
szonych czy zwiekszonych, omijajagc tez chromatyke (ktéra w tym czasie
odgrywata u innych wielkg role), stosujgc dysonanse tylko na stabych czesciach
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Orlando di Lasso
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metrycznego przebiegu, kompozytor kultywowat archaiczne piekno koscielnych
tonacji i surowej akordyki. Zachowujgc ton ascetyczny (dzieki zblizonej do
choratu gregorianskiego prostocie melodycznej), znakomicie wyczuwat powage
muzyki koscielnej.

Inny wielki mistrz renesansu, Orlando di Lasso (1532— 1594), dziatat we
Wioszech i we Francji, a ostatnie 39 lat zycia spedzit w Monachium, gdzie zmart.
W Monachium byt niezwykle czynny, w ciggu niedtugiego czasu sprawit, ze
kapele, ktorg prowadzit, uwazano za najlepszg w Europie. Tworczo$é Orlanda di
Lasso obejmuje ponad 2000 kompozycji, w tym okoto 1200 motetéw, 100
magnifikatow i ponad 50 mszy. Byt kompozytorem wysoce wszechstronnym
idzieki tej uniwersalnosci byt podziwiany zaréwno przez kréléw, jak iprzez lud.
W swojej muzyce tgczyt znakomite rzemiosto niderlandzkie z lekkos$cig francus-
kg i wtoskg $piewnoscig. Uprawiat niemal wszystkie rodzaje 6wczesnej muzyki
choralnej, wykazywat doskonate opanowanie stylu i techniki oraz wielkg
muzyczng kulture. Czut sie znakomicie w kompozycjach koscielnych i$wieckich,
w formach matych i wielkich, w kontrapunktyce i harmonice. Poza juz
wspomnianymi formami pisat takze pasje, lamentacje i psalmy (z nich najstaw-
niejsze sg Psalmy pokutne Dawida), a takze Swieckie, cztero- i pieciogtosowe
madrygaty, villanelle, francuskie chansons, niemieckie Lieder. W kompozycjach
Swieckich uderza przede wszystkim zmyst humoru, nuta liryczna obok gtebokiej
powagi i przejmujacej afektacji. W madrygatach Orlando di Lasso wprowadza
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Smiate zwroty harmoniczne, czesto oparte na chromatyce. Stosujac polifonie
kompozytor zbliza sie do uje¢ harmonicznych.

Tworczo$¢ Orlanda di Lasso oznacza szczytowy punkt rozwoju muzyki
szkot niderlandzkich. Kompozytor byt mistrzem syntezy, potrafit wszystkie
wspotczesne impulsy przetwarza¢ w indywidualng cato$¢. W ostatnich latach
zycia pisat dzieta o wielkiej koncentracji mys$li muzycznych, dzieta mistrzowskie.
Jego msze opierajg si¢ na tematach madrygatdw ichansons, niekiedy zapozyczo-
nych od innych kompozytoréw. Motety przeznaczone sg na 2 do 12 glosow
i stanowig bodaj najwieksze osiggniecie kompozytora, tyle w nich fantazji,
odkrywczosci i odrebnosci stylu, a przy tym pisane sag w réznych technikach, od
motetow opartych na linii cantus firmus az po motety w formie piesni. Stowo
miato u tego kompozytora zawsze wielkie znaczenie, dlatego muzyka poddaje sie
niekiedy uktadowi metrycznemu oraz znaczeniu tekstu i w ten sposéb nabiera
subiektywnego wyrazu.

9
Muzyka Swiecka renesansu

Renesans rozwingt sie najpetniej we Wioszech, ale swoje soki zywotne czerpat
zmadrosci szkoty burgundzkiej (jej pierwszym najwybitniejszym przedstawicielem
byt wspomniany juz Guillaume Dufay, autor przepieknych mszy i motetéw). We
Wioszech dziatali francuscy i niderlandzcy kompozytorzy, ktérzy zachwyceni
rozkwitem poezji wioskiej (reprezentowanej przede wszystkim przez Petrarke, ale
takze przez Tassa czy Michata Aniota), jeli tworzy¢ utwory w duchu jezyka ludu.
Dzieki swej zywotnosci muzyka wioska nie tylko potrafita nadaé muzyce
koscielnej nowy koloryt, ale i wytworzyta nowy gatunek muzyki Swieckiej. Byty to
albo piesni proste, czesto o tanecznym charakterze (ballata), albo piesni znacznie
bardziej kunsztowne, przeznaczone dla sfer wyzszych (madrygat).

Wyrafinowane harmonicznie madrygaty pisat ksigze Gesualdo di Venosa
(wym. dzezualdo di wenoza, ok. 1560— 1613), dziatajgcy dtugie lata w Neapolu.
Oto krotki fragment z Dolcissitna vita mia (Moje najstodsze zycie) Gesualda di
Aenosa.
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Muzykowanie na wodzie

Tekstowi ,,0 morire” (,,och, umrze¢”) odpowiada bogate ijakby meczace
przejscie przez rozne tonacje za pomocg chromatyki, ktdra potrgca o niemal
wszystkie stopnie péttonowego materiatu. Jakze daleko odsuwa sie ta muzyka
— w koncu swiecka— od prostych piesni, ktére wowczas Spiewano na dworach,
stawigc mitosS¢ i uroki wiejskiego zycia. Dwa rozne Swiaty.

Jesli w muzyce religijnej postugiwano sie jezykiem tacifskim, to w muzyce
Swieckiej —juz jezykiem danego narodu. Francuska chanson, wtoskie villanelle,
frottoleczy madrygaty, hiszpanska villancico, niemiecka Lied czy angielska ayre
staty sie podstawowymi formami $wieckich piesni. Spiewano je w réznych
ujeciach, to jako utwory choralne a cappella, to jako piesni na glos solowy
z towarzyszeniem lutni, wreszcie jako utwory na zespoty wokalno-instrumental-
ne, a czasem wykonywano je nawet w czystej postaci instrumentalnej, do czego
bedzie wyraznie zmierza¢ muzyka w nastepnym, barokowym okresie.

Cztery formy muzyki Swieckiej zyskaty wielkg popularnosé¢ w okresie
renesansu: canto carnascialesco (wym. kanto kamaszialesko), piesn alegoryczna
0 wesotym na og6t i czesto satyrycznym charakterze (byly to przeciez piesni
karnawatowe); oparta na poezjach mitosnych frottola; piesn neapolitanskiego
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pochodzenia villanella i — jako gtéwny gatunek muzyki $wieckiej — francuska
chanson (wym. szasg). Chanson ujmowano w ro6zne formy, od muzyki pro-
gramowej (Clement Jannequin, wym. klema zanke), w ktérej ustysze¢ mozna
byto $piew ptakdw, sceny mysliwskie i bitewne, az po proste, homofoniczne
utwory przeznaczone na lutnie.

10
Rozkwit polifonii i techniki imitacyjnej

W muzyce renesansowej dominowaty formy i gatunki polifoniczne. Wielo-
gtosowos¢ opierata sie wciaz na surowo przestrzeganych zasadach kontrapunk-
tu, ostroznie dawkujacego interwaty dysonansowe. Stopniowo wprowadzano je
coraz szerzej, zawsze jednak z konieczno$cig rozwigzania na konsonanse, do
ktérych zaliczano, obok unisonu, oktawy oraz kwinty i kwarty — takze tercje
i seksty. W XVI wieku pojawia sie u najwybitniejszych tworcéw swiadomos¢, ze
muzyke mozna komponowac inaczej niz dotagd. Pamietamy, ze do gotowych
gtoséw dobierano — na prawach zestrojenia konsonansami — inne gtosy, tak
rodzita sie wielogtosowos¢, ktorg okreslamy jako polifonie. Teraz, zamiast
mysle¢ o dodawaniu gtoséw nowych do juz istniejgcych, zaczeto mysleé
0 komponowaniu wszystkich gtoséw jednoczes$nie. | tak powstawato z wolna
mys$lenie harmoniczne, ktére doprowadzito z czasem do wyksztatcenia sie
systemu dur-moll.

Wcigz jeszcze kompozytorzy stosowali techniki kontrapunktyczne, a wéréd
nich zwilaszcza imitacje, ktére umozliwialy ptynny i dobrze styszalny tok
muzycznej narracji. W technice imitacyjnej obowigzywata nastepujaca zasada:
muzyke otwiera w jednym z gtoséw motyw, ktdry po chwili zostaje doktadnie
Powtdrzony przez inny gtos (pod wzgledem wspdtbrzmien odpowiednio do-
strojony do kontynuowanego gtosu rozpoczynajgcego utwér, co zawsze byto
sprawg kunsztu i rzemiosta), po nim pojawia sie na podobnej zasadzie dalszy gtos
1tak rozwija sie muzyka brzmigca interesujaco pod wzgledem melodii i wspot-
brzmien. Oto dla przyktadu motet Josquina des Pres Ave maris stella (Witaj,
Gwiazdo morza), w ktdrym warto zwréci¢ uwage na bardzo bliskie imitacje par
gtoséw, najpierw obu wyzszych, potem obu nizszych (s. 40).

W miare rozwoju muzyki technika polifoniczna stawata sie coraz bardziej
kunsztowna. Swoje apogeum miata ona znalezé u Bacha. Zanim jednak
°siggneta to apogeum, polifonia przechodzita przez rozne fazy rozwoju,
najwazniejsza z nich byt styl przeimitowany, oparty na powtérzeniach wy-
branego watku w réznych gtosach. Kanon, swobodna imitacja, tzw. podwdjny
kontrapunkt stuzyly tu idealistycznie pojmowanej doskonatosci, ktora byta
celem samym w sobie. Dbano o melodyczne upostaciowanie kazdej linii,
a przeciez wszystko musiato sie zgadza¢ z zasadami kontrapunktu, ktéry co
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Josquin des Pres Ave maris stella
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prawda byt stale rozszerzany, ale stanowit zawsze dyscypling ograniczajaca
kompozytora w jego poczynaniach. Jest to epoka swoistego mistrzostwa:
tworzyty te muzyke wielkie umysty. Muzyka wtedy zresztg zaliczana byta do
nauk, a teoria muzyki byta rownie wazna jak praktyka, inaczej: praktyka
kompozytorska nie mogta pomija¢ zdobyczy teoretycznych tego czasu.
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11

Polska muzyka renesansowa: ztoty wiek

W Polsce renesans takze okazat sie okresem rozkwitu muzyki. Juz w drugiej
potowie XV wieku pojawiaty sie wielogtosowe utwory do tekstdw polskich
(Chwata Tobie Gospodzinie czy O najdrozszy kwiatku). W XVI wieku gtéwnym
osrodkiem muzyki byt Krakdw. Dziatata tu kapela krdélewska, sktadajaca sie
z wyksztatlconych w muzyce cudzoziemcdw, oraz stynna kapela Rorantystéw
dziatajgca przy katedrze Wawelskiej. Uprawiano muzyke koscielng i swiecka,
artystycznie nie ustepujacg muzyce religijnej, czesto opartg na motywach
ludowych.

W repertuarze kapeli krolewskiej znajdowaty sie obok dziet polskich
autoréw rowniez liczne dzieta twércow niderlandzkich, wioskich, francuskich
i niemieckich. O stanie muzyki w Polsce $wiadczy repertuar tabulatur organo-
wych (zbioréw utworéw) Jana z Lublina (z lat 1537—48) i klasztoru Sw. Ducha
w Krakowie (1548). Znane byty u nas nazwiska Josquina des Pres, Jannequina,
Senfla, Festy.

Muzyka szkoty niderlandzkiej wywarta na kompozytorow polskich wpltyw
réwnie silny jak pdzniej muzyka szkét wtoskich. Do Polski przenikaty te wplywy
w rézny sposéb, badz przez to, ze nasi muzycy studiowali za granica, badz dzieki
temu, ze obcy muzycy dziatali w Polsce.

Z wiekiem XVI wchodzimy w okres polskiego renesansu muzycznego.
W Krakowie, gdzie juz w potowie XV wieku peilne studia muzyczne pobierat
Heinrich Finek (wym. hajnrich fink), jeden z wybitniejszych twércéw niemiec-
kich, dzieje sie najwiecej. Ufundowana w 1543 r. przez Zygmunta | Starego
Wspomiana kapela Rorantystéw przy katedrze na Wawelu odegrata bodaj
najwieksza role w polskiej kulturze muzycznej XVI wieku. W pierwszej potowie
XVI wieku dziata Sebastian z Felsztyna (ok. 1485— po 1536) i Jerzy Liban
(1464— po 1543). Msze pisali Marcin Leopolita, Krzysztof Borek (zm. 1574)
1Tomasz Szadek (ok. 1550— 1612), ale szczegOlne miejsce w muzyce religijnej
XVI wieku zajmuje Wactaw z Szamotut. Trzeba tu tez wspomnie¢ o Mikotaju
Zielenskim, kontynuatorze polichéralnej techniki szkoty weneckiej.

Obok form religijnych szerzej zakrojonych, takich jak msza, uprawiano
Piesn wielogtosowa religijng i Swiecka.Tu na pierwszy plan wybija sie Mikotaj
2 Krakowa, jako twdrca piesni w stylu Josquina des Pres, zwigzany z ruchem
reformacyjnym Cyprian Bazylik, autor psalméw i hymndw, a zwtaszcza Mikotaj
Gomoika.

Muzyke instrumentalng reprezentujg w Polsce w XVI wieku lutnisci:
Wojciech Dtugoraj, Jakub Polak i spolszczony Witoch Diomedes Cato (wym.
kato), a takze dziatajacy przez jaki$ czas w Polsce Valentin Bakfark, Wegier.
Wazng role odgrywajg w ich muzyce tafice (polskie i obce), fantazje i ricercary;
2 tancow obcego pochodzenia popularnoscig cieszyly sie tance francuskie
1 wioskie. Muzykolodzy wykryli w kilkudziesieciu zbiorach muzycznych po-
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Muzyka biesiadna w Polsce
renesansowej

chodzacych z Niemiec, Szwecji, Wegier, Czech, Holandii i Anglii przeszio 300
tytutdw wskazujacych na polski rodowod tancow. Ztoty wiek muzyki polskiej
objawiat sie zatem nie tylko w wykorzystywaniu zdobyczy muzyki zachodnio-
europejskiej, ale i w obecnosci naszych melodii i taficow w kulturze innych
narodow.

12
Wactaw z Szamotut, Gomotka i Leopolita

W tym okresie pojawiaja sie w muzyce polskiej trzej wielcy tworcy: Wactaw
z Szamotut (ur. po 1520, zm. ok. 1560) byt nie tylko kompozytorem, ale i poetg
piszacym w jezyku facinskim i polskim. Okoto roku 1550 byt zatrudniony
w kapeli krélewskiej w Krakowie. Z jego dorobku zachowato sie niewiele, ale i te
nieliczne utwory daja pojecie o europejskim poziomie wyksztatcenia i tworczosci
kompozytora. W Norymberdze wydrukowano dwa z trzech motetow Wactawa:
In te Domine speravi (W tobie, Panie, poktadam nadzieje) oraz Ego sum pastor
bonus {Jamjest pasterz dobry), oba te utwory pisane sg w technice przeimitowa-
nej i znakomicie reprezentujg styl péznoniderlandzki. Szamotulczyk jest tez
autorem siedmiu piesni dysydenckich o bogatej polifonii. Niestety jest to tylko
cze$¢ wiekszego dorobku kompozytora; o innych jego utworach (m.in. o 8-gtoso-
wej mszy) dowiadujemy sie tylko ze zrédet posrednich.

W roku 1580 ukazuje sie w druku najpeiniejszy zabytek polskiej muzyki
renesansowej — Melodie na Psatterz polski Mikotaja Gométki (ok. 1535— po
1591) do tekstéw Psatterza Dawida w poetyckim przektadzie Jana Kochanow-
skiego. Gomotka byt spiewakiem i instrumentalistg kapeli krolewskiej, a pod
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Dworski zesp6t instrumentalny z XVI wieku (Polska): serpent, mandola, wiola da braccio

koniec zycia — muzykiem na dworze hetmana Jana Zamoyskiego. Stynna jest
dedykacja owych psalmow, ktore sg ,tacniuchno uczynione, prostakom nie
zatrudnione, nie dla Wtochdw, dla Polakéw, dla naszych prostych domakéw™.
Psalmy sa czterogtosowe, matych rozmiaréw, o wyraznej formie i prostej

Karta tytutowa Melodii na Psalterz
Polski Mikotaja Gomo6tki JTB «.
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fakturze. Niektore melodie majg charakter ludowy, inne zblizajg sie do tancow,
jeszcze inne sg pisane w pomystowym kontrapunkcie.

We Lwowie urodzit si¢ (nie wiadomo jednak blizej kiedy) Marcin zwany
Leopolitg, jak Wactaw z Szamotut wyksztatcony w Akademii Krakowskiej,
irowniez poeta. Od 1560 dziatat w kapeli Zygmunta Augusta jako kompozytor
iorganista. W pozniejszym okresie tworzytw rodzinnym Lwowie, gdzie tez zmart
w 1589. Jest on autorem Kkilkudziesieciu mszy i motetéw (z nich zachowaty sie
tylko nieliczne). Juz te utwory, ktdre przetrwaty, dajg pojecie o bogactwie
inwencji tego kompozytora. Nalezg do nich pieciogtosowa Missa paschalis
{Msza Wielkanocna) oraz pie¢ motetow religijnych. Msze opart Leopolitg na
melodiach czterech polskich piesni wielkanocnych, ktore przenikajg caty utwor
ujety w arcybogatej polifonii. Motety Leopolity zachowatly sie w postaci
transkrypcji organowej (a wiec bez tekstu), ale i ona daje pojecie o mistrzostwie
polskiego kompozytora.

13
Okres wczesnego baroku

Okoto roku 1600 nastgpita w zyciu ludzi, w sztuce i kulturze olbrzymia
przemiana. W renesansie cztowiek byt odbiciem Boga. Gtéwne gatunki tej epoki
(msza, motet) byly tego odzwierciedleniem. W epoce baroku wielkg role
odgrywajg juz nie antyczne ideaty piekna, lecz namietnosci cztowieka i jego
fantazja. Barok polubit na nowo (w czym nawigzatl do gotyku) bogactwo, do
ktorego dodat blask, petnie i zainteresowanie dla fantastycznos$ci, co wyraznie
przejawito sie w rozwijajacym sie teatrze.

Epoka wczesnego baroku trwa (w przyblizeniu) od 1560 do 1620. Przetomo-
wa datg dla dziejow muzyki jest rok 1600, czas powstania tzw. basu generalnego,
stanowigcego podstawe konstrukcji harmonicznych, ktére przez 300 lat z gorg
— jako system dur-moll — bedg rzadzity jezykiem dzwiekowym.

Wiasciwie pojawienie sie zwiastunow techniki akordowej datuje sie juz
okoto 1550 roku w muzyce tworcow weneckich (A. Willaert, A. Gabrieli),
natomiast dopiero okoto 1625 roku doszto do petniejszej indywidualizacji
dzwieku instrumentalnego (pierwotnie podporzadkowanego liniom wokalnym,
a takze na nich wzorowanego). Widzimy zatem, ze historia muzyki przebiega co
prawda réwnolegle z rozwojem technik, ktore sg dla niej potem miarodajne, ale
uchwyci¢ moment wtasciwego przetomu — niezwykle trudno.

We wczesnym baroku trwa jeszcze epoka renesansu, zwiaszcza w krajach,
w ktorych przemiany dokonywaty sie wolniej, a niekiedy byty dopiero wzorowa-
ne na sztuce o$rodkéw, w ktérych dziatali najwieksi przedstawiciele éwczesnej
nowej muzyki. Jak w kazdej epoce przejSciowej to, co nowe, miesza sie
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Koncert w ogrodzie
(Wiochy ok. 1600 r.): lutnia,
szpinet, wiola da braccio,
flet

2 dawnym, eksperymenty (bo eksperymentowano zawsze) z tym co utrwalone,
z doswiadczeniem tradycji.

Jesli mamy pokazac¢ przetom na jakim$ przyktadzie, to najlepszym bedzie
Pojawienie sie nowych form instrumentalnych i ich oderwanie sie od dawnych
form wokalnych. Nie nastgpito to nagle. Krok za krokiem, z wahaniami petnymi
niepewnosci, przy udziale polemik, bardziej na zasadzie nieSmiatych préb niz
rewolucyjnych poczynan — epoka wokalna wraz zjej catym bagazem polifonicz-
no-kontrapunktycznym ustepowata epoce instrumentalnej, w ktorej z biegiem
czasu splot linii gtoséw przechodzit w akordy, a imitacje — w jednogtosowg
melodie. Barok wyrost z renesansu; muzyka instrumentalna, tak typowa dla
baroku, pojawia sie juz przy koncu epoki renesansowej. Obie epoki nie sg wiec
sobie obce, lecz pokrewne.
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Innowacje w zakresie muzyki instrumentalnej pojawity sie przede wszystkim
we Wioszech. Wiosi Giovanni Gabrieli i Claudio Monteverdi byli pierwszymi
wielkimi twdrcami baroku, ktéry w twérczosci J. S. Bacha, J. F. Haendla, D
Scarlattiego i J.-Ph. Rameau osiaggnat doskonato$¢ — i chyba tez swdj kres.

14
Poczatki homofonii

Polifonia opierata sie na tonacjach kosScielnych. Poszczeg6lne linie gloséw
wokalnych splataty sie ze sobg na podtozu praw kontrapunktu (m.in. koniecz-
no$¢ rozwigzywania wspotbrzmienia dysonujacego na konsonujace), reguluja-
cych zestawienia linii. Z czasem wspodtbrzmienia, ktére byly wypadkowa
prowadzenia odrebnych gloséw, zyskiwaty na samodzielnosci i w koncu kilka
z nich zaczeto dominowac. Czesto pojawiaty sie akordy durowe i molowe
(zbudowane z dwoch tercji) i muzycy kierujac sie stuchem zmierzali intuicyjnie
do tych dwu postaci akordowych. Oto Aria Cacciniego (wym. kacziniego, 1601)-
Zauwazmy, jak ,,obce” dzwieki dazg tu do rozwigzania si¢ na dzwieki prostszych
akordow durowych i molowych.

Sfo-ga-vaeonie stel - Uninferroda-no-re  Sot-torat-tu-o tieoil

B.c. 1 #10
Tonacja: g D

Muzyka ta opiera sie na tzw. basso continuo (wym. basso kontinuo, inaczej:
bas generalny, bas cyfrowany; skrét: b. c.). Jest to system oznaczania wspoéi-
brzmien pozwalajacy wykonawcy na samodzielne tworzenie harmonii (har-
monizowanie) liczac od basu, ktdrego bynajmniej nie musiat gra¢ doktadnie (jak
sie tego dzi$ zgda np. od organistéw). | tak cyfra 11 oznacza, ze liczac od dZwieku
d w basie nalezato w gtosie najwyzszym umiesci¢ nute g (oddalong o 11 stopni od
basu, tzw. undecyme), by jg potem rozwigzaé¢ na decyme /2v, oznaczang cyfrg 10
z krzyzykiem. Zauwazmy, ze w takcie 4. mamy réwniez podobne rozwigzanie 11
na 10, ale tu juz krzyzyk nie jest potrzebny, gdyz ta decyma durowa (wielka)
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zrozumiala byta dla realizatora basu cyfrowanego sama przez sie. Technicznie
wygladato to tak: zamiast dotychczasowego splotu kilku linii, ktére tworzyty
polifonie, pojawit sie podziat na gtosy zewnetrzne (melodia i bas) i wewnetrzne,
niejako wypetniajace akordowo obie skrajne linie; swiadomos$¢é akordowa, tj.
pionéw, byla w tym czasie tak duza, ze wystarczat cyfrowy opis w glosie
basowym, by wykonawca-praktyk wiedzial, czym wypetni¢ pozostate gtosy.
Poniewaz wiasnie w basie rozgrywata sie cata przygoda harmoniczna — na-
zwano te technike basem generalnym.

Rzeczywista nowoscig w baroku stata sie melodia oparta na basie cyf-
rowanym oraz concerto (wym. konczerto) jako nowa forma muzykowania.
Koncepcje te przeszty do innych krajéw z Wioch; teraz Wiochy przejmujg
hegemonie muzyczng w Europie, nie Francja czy Niderlandy. Kantata, ma-
drygal, opera, oratorium, aria i recytatyw staty sie reprezentatywne dla wiloskiej
muzyki i na niej wzorowata sie¢ muzyka innych krajow. Zewszad wedrowali
muzycy do Wtoch i odwrotnie: wioscy kompozytorzy i kapelmistrze, Spiewacy
' $piewaczki, wirtuozi instrumentalni i impresariowie dziatali przy obcych
dworach i kosciotach jako, mozna by powiedzie¢, specjalisci muzyczni. Na
Przyktad Wtoch Lully stworzyt w Paryzu barokowy teatr muzyczny.

To, co we Wioszech uznano i kultywowano jako nowg muzyke, przeciw-
stawiano starej sztuce kontrapunktu, co prawda bardziej ,uczonej”, ale
ustepujacej petnym uroku nowym ideom muzycznym, ktdre w dodatku znako-
micie uczytelniaty tekst stowny (w dawnej polifonii stowa z trudem dochodzity do
stuchaczy, gtdwnie wskutek niejednoczesnosci ich brzmienia i naktadania sie
wielu gtoséw).

Monodia zwyciezyta na calej linii. Jej idea zrodzita sie wsréd muzykéw
zgrupowanych w Cameracie (wym. kameracie) florenckiej (grupa uczonych,
Poetéw i muzykdéw, ktorzy dopatrywali sie wzoru monodii w jednogtosowej
muzyce antycznej). Arie i madrygaty na gtos z towarzyszeniem basu generalnego
miaty wielkg lekkos$¢ przebiegu, o ilez prostszg niz w okresie polifonii choralnej,
a przy tym byty blizsze deklamacji tekstu. W sumie nowa epoka byta w swym
Pierwszym etapie rozwoju okresem znacznych uproszczen.

Takze we Francji grupa poetow i muzykow stara sie okoto 1570 r.
wprowadzi¢ do muzyki antyczne schematy metryczne. W monodii tekst jest
nadrzedny w stosunku do muzyki, cho¢ nie w nim, lecz w muzyce dokonata sie
z tego powodu zasadnicza przemiana. Poniewaz tekst miat swojg rytmike, a co
Wiecej; wiasng tre$¢ uczuciowsq, ktorg nalezato wydobyé, muzyka musiata i$¢ za
nim, musiata go na swoj sposob dobarwia¢. Wymagato to uproszczen, zarowno
w tradycyjnych formach, jak i w tych, ktdre sie w tym czasie wytworzyty,

Jezyk dzwiekowy wczesnego baroku rozwija sie w wielu kierunkach, ale
krystalizuje sie przede wszystkim w dziedzinie akordyki. Akord staje sie
samodzielng konstrukcjg dZzwiekowag. Nie jest on juz rezultatem splotu linii, lecz
linie uktadane sg tak, by tworzyty akordy (dzieje sie¢ tak nawet w kontrapunk-
tycznych epizodach motetéw i madrygatéw). Naturalnie panuje tu jeszcze
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myslenie i styszenie konsonansami; dysonanse sg jakby dodawane do brzmien
konsonansowych i tylko u najwybitniejszych twdrcow przydana jest im wartos¢
wyrazowa.

W epoce wczesnego baroku pojawiajg sie réwniez zasadnicze innowacje
w dziedzinie rytmicznej. Kompozytorzy (przewodzi im Monteverdi) wprowa-
dzajg muzyke bez jednolitego rytmu, muzyke recytatywna, réznego rodzaju
rubata i swobodny tok rytmiczny, gtéwnie w celu pogiebienia ekspresji. Dopiero
w miare rozwoju stylu barokowego ustala sie tok réwnomierny, metrycznie
uporzagdkowany na tyle, iz mozna mowié o jednolitoSci ruchu w dwczesnych
utworach muzycznych.

Za typowy przyktad muzyki wczesnobarokowej uznaje sie dzieta szkoty
weneckiej (Adrian Willaert oraz Andrea i Giovanni Gabrieli). Szkota ta
wytworzyta wielochérowos$é (polich6ralnosé— zesp6t wykonawcow podzielony
na 2—4 chéry, rozmieszczone np. w wielkiej przestrzeni bazyliki Sw. Marka
w Wenecji) i wyraznie akordowy styl, w ktérym dzwiek i barwa stajg sie
podstawg nowych technik. Kompozytorzy weneccy odkryli wage architektury
muzycznej, oddzialywania formy i mocnego, petnego wyrazu.

Wybitnym tworcg polskim zwigzanym ze szkotg weneckg byt Mikotaj
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Zielenski (daty zycia nie znane, dziatat na przetomie wiekow XVI i XVII), ktory
w 1611 r. ogtosit w Wenecji drukiem wielki zbiér 121 Offertoriéw i Communiones
na caly rok koscielny. ZieleAski po mistrzowsku witadat technikg polifoniczng
i weneckg polichdralnoscia.

We Florencji natomiast powstajejedna z najzywotniejszych form w muzyce:
opera, oparta na stylu monodycznym, w ktérym S$piew solowy brzmiat na tle
akompaniamentu akordowego realizowanego technika basu generalnego. Opera
miata swoje Zrodto w licznych formach scenicznych: w misteriach religijnych,
w grach biblijnych, muzycznych intermediach wstawianych do sztuk, w kome-
diach madrygatowych, a nawet w baletach francuskich czy w angielskich
masques. Byfa syntezg muzyki i dramatu. Pierwsze opery powstaty doktadnie na
Przetomie XVI/XVII wieku i sg dzietem kompozytordw z kregu Cameraty
florenckiej (Dafne J. Periego, 1598, Euridice G. Cacciniego, 1602). Mysl
Horentynczykéw podjeli niemal blyskawicznie kompozytorzy rzymscy,
tworcy tzw. opery rzymskiej, taczacej Swiecka opere z koScielnym oratorium
(E. Cavalieri, A. Agazzari, S. Landi). Opery te wyposazone bywaty we wspaniate
dekoracje, wielkg role odgrywaty w nich rozbudowane arie i chory.

15
Monteverdi

Claudio Monteverdi (1567— 1643) bytjednym z pierwszych izarazem najwybit-
niejszych twércdw operowych w dziejach muzyki. Dla teatru napisat 21 dziet.
Z nich tylko trzy zachowaty sie w catosci. Rok po wykonaniu opery Orfeusz
zmarta zona kompozytora. Po jej $mierci Monteverdi pisat dzieta niestychanie
gtebokie i niekiedy tak przejmujace, ze publiczno$¢ ptakata. Tak byto w czasie
Pierwszego wykonania Lamentu z opery Arianna.

Dla rozwijajacej sie dopiero od niedawna opery idee i rozwigzania
Monteverdiego w tym gatunku byly wielkim wyczynem ducha poréwnywalnym
dopiero z osiggnieciami pozniejszego o wiek Bacha. Monteverdi ustalit wtasne
Prawa powigzan miedzy gtosem wokalnym a zespotem instrumentalnym,
wstawiat ritornele orkiestry (jakby przerywniki) do dzieta przeciez gtownie
wokalnego, co wiecej: usamodzielnit towarzyszenie instrumentalne, ktére teraz
juz wymagato odrebnej, starannie w wyrazie i w efektach dopracowanej
Partytury; dalej — wytworzyt dramatyczny styl recytatywny postugujgc sie
motywami o duzej plastycznosci, niezwykle charakterystycznymi, rozwinat
~~uzasadniong dramatycznie — forme arii da capo (ABA) iinne formy arii, ktére
Po nim pojawiaty sie w operach w niemal naturalny sposob.

O wczesnej mtodosci kompozytora w rodzinnej Cremonie prawie nic nie
Wiemy. Byt $piewakiem i wiolista w Mantui, na dworze ksiecia Gonzagi, tu zostat
w 1594 kantorem, tu tez ozenit sie ze $piewaczkg dworskg Claudig Cattaneo.



Claudio Monteverdi

Podroze kapeli ksigzecej zawiodty go na Wegry, do Flandrii, Pragi, Wiednia.
Jako kompozytor uprawiat wszystkie formy, byt wszakze — jak na owe czasy
— kompozytorem radykalnym, zresztg Swiadomym tez swego radykalizmu, jak
mowi o tym przedmowa do wydanego w 1605 r. zbioru madrygatéw.

Byt smiaty przede wszystkim w harmonice, odlegtej od ograniczen tonacji
kosScielnych ijuz prezentujacej gre srodkéw utrwalajgcego sie z wolna systemu
dur-moll. Niejasne sg przyczyny nagtego zwolnienia kompozytora z funkcji
muzyka i kompozytora dworskiego. Monteverdi wraca do Cremony, by w 1613
przenies¢ sie do Wenecji, gdzie objat zaszczytng funkcje pierwszego kapelmistrza
w kosciele Sw. Marka, zreszta po uroczystym egzaminie. Tu dziatat przez 30 lat.
piszgc swoje dzieta sceniczne dla Mantui i Parmy, gdyz w Wenecji nie byto jeszcze
waéwczas opery.

Styl jego oper zmieniat sie. Monteverdi tworzyt dzieta peine wyrazu; dla
uzyskania wiasciwej ekspresji byt sktonny wprowadzaé zupetnie nowe $rodKki
(,,stile concitato” — styl wzburzony). W okresie szalejgcej dzumy kompozytor
zostaje ksiedzem izwraca sie odtagd ku muzyce koscielnej, nie przestajgc mimo to
tworzy¢ dziet scenicznych. Niestety wiekszo$¢ tych dziet zagineta, a szkoda
wielka, gdyz z samego zachowanego oratorium Swieckiego Il combattimento di
Tancredi e Clorinda (Walka Tankreda i Kloryndy, 1624) mozna wnosi¢, ze
dojrzaty styl muzyki scenicznej kompozytora osiggnat w tym czasie swoje
apogeum.

Nowy okres tworczosci Monteverdiego wyznacza data otwarcia (1637)
pierwszego publicznego teatru operowego w Wenecji (Teatro San Cassiano)-
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Kompozytor pisze jeszcze cztery opery, z nich dwie zachowane Il ritorno d "Ulisse
in patria (Powrot Ulissesa do ojczyzny, 1641) i L'Incoronazione di Poppea
(Koronacja Poppei) — majg fundamentalne znaczenie dla rozwoju tego gatunku
sztuki muzycznej.

Monteverdi zaznaczyt sie w dziejach muzyki nie tylko jako tworca oper, ale
i madrygatéw, ktére w jego tworczosci stanowig szczytowe osiggniecie w tym
gatunku. Pierwszy tom madrygatdéw to dzieto szesnastoletniego zaledwie chtop-
ca. W sumie ukazato sie dziewie¢ tomdéw madrygatdéw, pierwsze pisane sajeszcze
pod wpltywem wczesniejszych mistrzow (Arcadelt, de Rore, Ingegneri), w nastep-
nych kompozytor rozwija rozne formy, az po solowe kantaty w stylu koncer-
tujgcym z udziatem instrumentow, dzieta pelne muzycznego wyrazu. | chyba
w nich wiasnie Monteverdi wypracowat swoj znamienny ,wzburzony” styl
ekspresji. Byla to ekspresja bardzo sugestywna, jak to mozemy poznac
z zachowanego fragmentu opery Arianna (1608, tekst O. Rinucciniego), we
wspomnianym Lamento d'Arianna o linii niemal patetycznej, tak petnej wyrazu,
ze pozniej wielokrotnie znajdziemy echa tej arii w podobnego typu dzietach
innych autoréw, widocznie przez wielu nasladowanej. W operach Montever-
diego, szczeg6lnie w kunsztownych duetach wokalnych, uderza przede wszyst-
kim $piewno$¢. Pierwsza wielka operg nowego stylu byla Favola dOrfeo
(Orfeusz). Od niej datujg sie wiasciwe narodziny opery wiloskiej, a wiec opery
w ogéle. Monteverdi robi pierwszy krok w kierunku muzycznego dramatu,
ktérego rzeczywisty rozwo6j bedziemy mogli obserwowaé w poczynaniach
Glucka, Wagnera i Berga. Melodia rozwija sie tu naturalnie, ale przeciez
wychodzi ona ze stylu mowy, z recytatywu monodycznego, zdaniem Montever-
diego, wiasciwego mowie w jezyku wioskim. Monteverdi wprowadza subtelne
cieniowania chromatyki, interwaty o wielkiej sile ekspresyjnej (np. trytony, czyli
kwarty zwiekszone; septymy), niemal rysujace smutek, bdl i zwatpienie,
a Wszystko to oparte jest na potgczeniach harmonicznych o znacznej sile wyrazu.
W dodatku wielkg role odgrywa u kompozytora muzyka instrumentalna, juz nie
tylko towarzyszaca, lecz — jak nigdy przedtem — samodzielna. W Orfeuszu
Wamy az 26 fragmentow czysto instrumentalnych, ktore sa nie tylko tgcznikami,
ale maja za zadanie ilustrowac¢ akcje i potegowac¢ wyraz dramatyczny, a nawet
charakteryzowac sytuacje przez zarysowanie nastroju bohateréw czy odmalowy-
wanie grozy (np. wiole i puzony ilustrujg w Orfeuszu groze podziemia). Obsada
orkiestryjest znacznie bogatsza niz w operach innych kompozytoréw, a stosowa-
ne srodki (np. stynne tremolo instrumentéw smyczkowych czy tajemnicze
P'Zzicato w Combattimento di Tancredi e Clorinda) miaty oddziatywac bardziej
bezposrednio niz sama akcja dramatu i sugerowa¢ wrazenia niemal zmystowe.
A przy tym Monteverdi podkreslat znaczenie samego stowa. Symbolice stowa
pdpowiada u niego symbolika dzwieku, potegujac w ten sposob odczucia
lwyobraznie stuchacza.



16
Instrumentalno-wokalne formy muzyki barokowej

W tworczosci niemal kazdego wybitnego przedstawiciela baroku stare zasady
kontrapunktu mieszajg sie z nowymi zasadami ksztattujgcej sie harmonii-
Rysujgca sie coraz wyrazniej tendencja do utrwalania sie systemu dur-moll-
w miejsce opartej na koscielnych tonacjach kontrapunktyki, nie byta przypad-
kiem. Tendencja ta wigzata sie z powstajgcymi nowymi formami wokal-
no-instrumentalnymi, takimi zwfaszczajak opera czy oratorium. To zrozumiate:
muzyka musiata sie sta¢ czytelna. Niezalezno$¢ gtoséw musiata ustgpi¢ jedno-
rodnej harmonii. Bardzo wyraznie wida¢ te nowe tendencje na przyktadzie
podziatu taktowego. Przedtem muzyka ptyneta jak rzeka, nieprzerwanie od
poczatku do konca utworu polifonicznego. Teraz operuje sie taktami, a muzyka
staje sie coraz bardziej harmonicznie okresowa. Stuchajgc dziet mistrzow
niderlandzkich nie wiemy, gdzie ijak dzieli sie muzyka, nie styszymy zadnych
cezur, nie mozemy jej ujag¢ w sensie wspoOtczesnych miar, gdyz przeptywa
polifonicznie i ojej przebiegu informujag nas na przyktad tylko styszalne wejscia
tematéw imitacji. W muzyce barokowej pojawiajg sie takty na 2, na 3, na 4 czy na
6, takt staje sie regularngjednostkg metryczng, muzyka jest przez to wyrazistsza,

Scena z opery Il San Alessio S. Landiego, wystawionej w Rzymie w 1634 r.
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jej puls opiera sie na prostym podziale, umozliwiajacym muzykowanie pewne,
ugruntowane jednolitoscig ruchu.

Nowg formg wypowiedzi stata sie opera. Opera zrywala z dominacja
muzyki religijnej przesztych wiekdw i wytworzyta akcje sceniczno-muzyczna,
w ktorej centralng postacig byt cztowiek. Tematy librett operowych czerpano
z antyku, z historii, a muzyka nie biegta juz nieprzerwanym tokiem, lecz byta
dzielona na odcinki, ktére stanowity recytatywy, arie, duety i partie zespotowe
(ansamble). W Wenecji, Rzymie, Neapolu, we Francji, Anglii i w Niemczech
opera rozwijata sie bujnie, tworzgc nowy, przetomowy dla historii muzyki ruch.

Inng nowg formg instrumentalno-wokalng okresu baroku byto oratorium.
Pierwotnie byta to forma muzyki religijnej. Stuchacz poddawat sie pieknu muzyki,
ale miat mysle¢ nie o cztowieku, lecz o Bogu (teksty oratoriow obracaly sie gtownie
wobrebie tematyki religijnej). Stuchanie muzyki oratoryjnej (podobniejak muzyki
Pasyjnej, ktorej tematem byto Ukrzyzowanie) miato by¢é swoistego rodzaju
¢wiczeniem duchowym. Wielki twdrca oratoriow, Jerzy Fryderyk Haendel
powiedzial kiedy$ po jednym z wykonan jego oratorium Mesjasz: ,,bytbym
niepocieszony, gdyby sie okazato, ze sprawitem stuchaczom tylko przyjemnos¢;
chciatbym, by po wystuchaniu muzyki stali sie ludzmi lepszymi".

17
Instrumentalne formy muzyki barokowej

Najistotniejsze cechy baroku zalezg od dokonan najwiekszych indywidualnosci
tej epoki. Wiosi Frescobaldi (wym. freskobaldi) i Carissimi (wym. karissimi) czy
francuski kompozytor pochodzenia witoskiego Lully (wym. liili) wyznaczajg nie
tylko szczytowe osiggniecia tej epoki, ale tez indywidualne rozumienie mozliwo-
&ci nowego stylu i spadku po wczesnym baroku. Najwieksze znaczenie ma tu
oderwanie od form wokalnych i emancypacja stylu instrumentalnego, ktéry
jednak nie unika $piewnosci. Jest to epoka indywidualnosci, ale nie ryzyka,
eksperymentu czy rewolucji, czas rozwoju instrumentow, ktore zostajg teraz
Podporzgdkowane idei basu generalnego (organy lub klawesyn) i zwigzanym
znim nowym konstrukcjom harmonicznym, co z kolei pozwala na harmoniczne
Podporzagdkowanie muzyki nowym zasadom formalnym. Sg to formy uwolnione
°d polifonii: taneczne, cykle zlozone z szerequ form mniejszych, niemal
okresowo zaokragglonych. Obok nich ustala sie tez forma orkiestrowej uwertury
francuskiej, utworu dwu- lub trzyczesciowego, grywanego jako wstep do baletu
(Lully), w formie ABA (powolny wstep, oparty na rytmie punktowanym, szybka
czes¢ imitacyjna i znow cze$¢ powolna, nawigzujaca do poczatku uwertury).
Rodzg sie tez pierwsze formy muzyki kameralnej, w ktoérych przewaza zasada
koncertujgca (popisowe partie poszczegélnych instrumentow).
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Koncert z towarzyszeniem klawesynu

Nadeszta epoka porzadkowania, muzycznej normalizacji. Wida¢ to wyraz-
nie na przykiadzie form tworzgcych sie od nowa. Teraz nie sg one juz dowolnie
wielocztonowe, lecz dzielg sie na czesci (gtdwnie na cztery, co na dtugo pozostato
zasadg w muzyce instrumentalnej), jak w typowej dla muzyki wiloskiej tego
okresu sonacie triowej przeznaczonej na dwa instrumenty melodyczne i basso
continuo.

Harmonia zaczyna petni¢ role konstrukcyjng: poszczeg6lne czesci utrzyma-
ne sa albo w tonacjach réwnoimiennych (np. C-dur — c-moll\ zmiana trybu,
a wraz z tym charakteru i wyrazu muzyki), albo w tonacjach pokrewnych
tercjowo czy kwintowo. Wprowadzenie tancow do muzyki instrumentalnej
nadato jej charakter zywy, przeciwstawny do charakteru muzyki opartej na
kunsztownej polifonii, stosowanej nadal w rdwnolegle rozwijanej sonacie
kosScielnej i w ricercarach.

Ricercar (wym. riczerkar) byt rodzajem instrumentalnej transkrypcji wokal-
nego motetu imitacyjnego. Jego rozwiniete formy (znajdziemy je w twdrczosci
Girolama Frescobaldiego) prowadzg do fugi.

W muzyce niemieckiej, francuskiej i angielskiej tego czasu pojawiajg sie
wptywy wioskie, ale z reguty sg one przefiltrowane przez tradycje wiasne.
Najwyrazniej wida¢ to w muzyce francuskiej, ktora tylko zasade basu general-
nego przejeta bez sprzeciwu. Powaznemu patosowi wtoskiemu Francuzi przeciw-
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stawili lekkos$¢ i taneczno$¢. Wioskie sonaty zostaty odrzucone, a na ich miejsce
pojawity sie — jako nowo$é — suity instrumentalne.

Obok coraz bardziej rozwinietych form muzyki organowej (wspomniany
ricercar wariacyjny, canzona, toccata), ktérej mistrzami, oprécz Frescobaldiego,
byli m.in. Johann Pachelbel czy Dietrich Buxtehude, a potem J. S. Bach, pojawity
sie zbiory muzyki klawesynistow — zw#aszcza francuskich (Couperin, Rameau).
Juz w tworczosci Johanna Jakoba Frobergera (1616— 1667) pojawita sie
czteroczeSciowa suita klawesynowa, ztozona z nastepujacych tanicow: allemande
(wym. almad, pochodzenia niemieckiego), courante (wym. kurdt, pochodzenia
francusko-wtoskiego), sarabande (wym. sarabdd, hiszpanska) i gigue (wym. zig,
angielska). Franeois Couperin ,Le Grand” (wym. frdsua kupere le grd, ,,Wielki”
1668— 1733) napisat az 240 utworéw klawesynowych i niezwykle dla historii
muzyki wazny podrecznik Sztuka gry na klawesynie (1717). Couperin jest
autorem m.in. 27 wielocze$ciowych suit, nazwanych przez niego Ordres i ztozo-
nych juz nie z tancéw, lecz z utworéw charakterystycznych o stylizowanym
podiozu tanecznym.

Jean-Philippe Rameau (wym. za filip ramo) natomiast niemal w tym samym
czasie (1722) wydat traktat o harmonii, fundamentalny z uwagi na uproszczone
ujecia harmoniki funkcyjnej. Rameau byt takze autorem wielu utworéw Kkla-
wesynowych. Obaj tworcy przeszli do historii jako tzw. klawesynisci francuscy.

Rameau i wspomniany Lully wybitnie przyczynili sie do rozwoju formy

suity. Francuzi uwielbiali i kultywowali balet — nic tedy dziwnego, ze
komponujac tance, ktére byty podstawg formy suitowej, wniesli i na tym terenie
wiele innowacji. Suita (z franc.: suite — nastepstwo) jest zestawieniem tan-

czonych lub stylizowanych tancéw; w baroku, czyli na poczatku rozwoju tej

Franeois Couperin Jean-Philippe Rameau
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formy, dotgczano tez czesci nie majgce charakteru tanecznego, dla uzupetnienia
wyrazu. Warto zaznaczy¢, ze poszczegOlne czesci suity ujete byly w identycznej
tonacji, co nadawato muzyce spoistos¢ dzwiekowa. Wzorem form doskonatych
byly suity i partity Bacha, ktore wielki mistrz zaopatrywatl — procz wymienio-
nych czesci (allemande, courante, sarabande i gigue) — w gawoty, menuety,
polonezy, bourrees (wym. bure) i arie.

18
Cechy muzyki baroku

Typowa dla baroku staje sie homofonizacja muzyki, stopniowe odchodzenie od
polifonii. Styl barokowego basu generalnego polega na akordowych ujeciach,
w ktorych planem gtéwnym jest gtos najnizszy. W XVII wieku pojawienie sie
i nastepstwo akorddéw durowych i molowych jest wynikiem zastosowania tonacji
koscielnych idopiero pod koniec tego wieku nabiera znaczenia system tonalnych
punktow ciezkosci, znanych pod pojeciami toniki, subdominanty i dominanty,
ktore regulujg nastepstwo akordéw w przebiegu muzycznym. Rowniez w tym
czasie utrwality sie innowacje w dziedzinie rytmu. Rytmiczne punkty ciezkosci
wprowadzity podzial muzyki na takty, z ich czeSciami mocnymi i stabymi, co
wigzato sie szczegOlnie z muzyka wywodzacg sie z tanicéw. W uzycie wchodzi
(w dzisiejszym rozumieniu) kreska taktowa i metryzacja muzycznego przebiegu.

Pracownia budowniczego instrumentéw (XVIII w.)
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W okresie baroku wiasciwego — ok. 1660 — zaznacza sie tez podziat,
ktéremu podporzadkowaty sie formy i gatunki woéwczas wytworzone: musica
ecclesiastica (koscielna), musica cubicularis (kameralna) oraz musica theatralis
(muzyka sceniczna).

W muzyce barokowej waznym elementem stylotwdrczym staje sie retoryka.
Zaczynajg oddzialywa¢ prawa przejete nie z muzyki, lecz z innych dziedzin,
gléwnie z literatury: muzyka ma co$ przedstawiaé¢ i wyraza¢, tekst jest
podstawowy nie tylko dla linii melodycznej, ale i dla ujecia catosci. Muzyka ma
by¢ stugg tekstu, nie odwrotnie. Rownoczesnie jednak renesansowe madrygaty
>motety nie tracg w baroku swojej zywotnosci, sg uprawiane we wszystkich
krajach z réwng intensywnoscig; polifonia nadal odgrywa doniostg role.

Barok wiasciwy wyznaczony jest w historii muzyki datami od 1620 do 1680.
W ciggu tych szescdziesieciu lat (w przyblizeniu) zmienito sie stosunkowo
niewiele, byt to jednak okres pethego rozkwitu zapoczatkowanych we wczesnym
baroku rodzajéw muzyki. Okres ten charakteryzuje przede wszystkim przenie-
sienie nowych idei z Witoch do innych krajow (Francja, Niemcy). Wenecka
szkota operowa wchodzi w faze niebywatlego rozkwitu, sg to ostatnie lata
tworczosci Monteverdiego, a jednocze$nie we Francji pojawiajg sie juz zaczatki
°pery narodowej (Lully). We Wtoszech dziata Carissimi, najwiekszy 6wczesny
tworca oratoriow (duza forma wokalno-instrumentalna).

We Wioszech przeciwstawiono sie konwencjom kontrapunktycznym i po-
szukiwano nowego stylu, ktory prowadzit do eksponowania pieknego $piewu
(belcanto, wym. belkanto). Naturalnie kompozytorzy nie byli tu idealnie zgodni
co do wartosci nowych $rodké6w muzycznego wyrazu i dlatego muzyka
barokowa rozwijata sie rownolegle w réznych kierunkach.

Za najbardziej znamienne uwaza sie te kierunki, ktére uwalniaty muzyke od
Polifonii niderlandzkiej i usamodzielniaty gtos (monodia) oraz wytyczaty droge
do muzyki instrumentalnej. Zaczyna dziata¢ nowe prawo estetyczne, ktdremu
Podporzadkowujg sie wszyscy twarcy: idea wewnetrznej jedno$ci utworu.
Kompozytorzy nie sktadajg juz muzyki z kolejno wprowadzanych elementow,
eecz starajg sie zachowac jednoS$¢ osiggang dzieki wyzyskaniu motywdw, ich
Wariacyjnemu przetwarzaniu, powtarzaniu itp.

19
Polska muzyka barokowa

Z pewnym — zrozumiatym — op6znieniem pojawity sie idee baroku i w Polsce.
P° Krakowie waznym ogniskiem zycia muzycznego stata sie Warszawa. Tu — na
dworze Zygmunta Ill — dziatali kompozytorzy i $piewacy wioscy, wsrdd
ktérych wybijaja sie: Asprilio Pacelli (wym. paczelli, 1570— 1623), a obok niego
Tarquinio Merula, Luca Marenzio (wym. luka marencjo), Giovanni F. Anerio
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i Marco Scacchi (wym. marko skaki). W kapeli krélewskiej byto takze ponad
dwudziestu muzykow polskich, z biegiem czasu liczba ich rosta. Powstawaty
kapele magnackie, poczatkowo ztozone gtownie z muzykoéw obcych, wprowa-
dzajacych obcy repertuar baletowy i operowy. Przy kosciotach, klasztorach
i kolegiatach zaktadano zespoty, czesto o wysokim poziomie odtwdrczosci-
Wystarczy powiedzie¢, ze przed 1763 istniato w Polsce co najmniej 40 kapel
magnackich ize trzy razy wiecej kapel koscielnych iszkolnych (np. przy szkofach
jezuickich).

Bardzo wczesnie — bo juz okoto roku 1620 — zaczeto w Polsce uprawiac
forme opery, w latach 1628—46 czynna byta na dworze krélewskim stata scena
operowa. Uprawiano bardzo intensywnie muzyke religijng, jeszcze muzyke
wokalng a cappella ijuz formy instrumentalno-wokalne, koncertujace.

Z kompozytorow oper nalezy wymieni¢ przede wszystkim Marca Scac-
chiego, diugoletniego (1623—48) dyrygenta dworu warszawskiego, i Piotra
Elerta, polskiego juz muzyka nadwornego (byt tez sekretarzem krélewskim
i drukarzem).

Autorem ujetej w formie oratoryjnej kompozycji Audite mortales (Stuchaj-
cie, $Smiertelni) na 6 glosow wokalnych z towarzyszeniem instrumentow byt
Barttomiej Pekiel (zm. 1670), karmelita, nastepca Scacchiego, pdzniej dyrygent
kapeli katedralnej na Wawelu.

Pierwszym przedstawicielem koncertu wokalno-instrumentalnego (a takze
motetu i psalmu) byt Marcin Mielczewski (ok. 1600— 1651), kapelmistrz biskupa
ptockiego, dzieta Mielczewskiego grywano nie tylko w Polsce.

Autorami motetoéw koncertujgcych byli: spolszczony Wioch Franciszek
Gigli (wym. dzili, zwany Lilius, ok. 1600—57), kapelmistrz katedralny w Krako-
wie, oraz Jacek Roézycki (zm. ok. 1707), dyrygent kapeli krélewskiej w War-
szawie, a potem w Dreznie, autor koncertu Magnificemus in cantico (Wielbimy
Spiewajac) oraz Magnificatu na chdr i instrumenty. Dziatajacy w towiczu pijar
Damian Stachowicz (1658—99) reprezentowat wytgcznie styl koncertujacy, zjego
dorobku zachowat sie tylko koncert Veni Consolator (Przybadz. Pocieszycielu)
na sopran i instrumenty.

Pekielowi, ktéry wstawit sie réwniez motetami i mszami kunsztownie
ujetymi, doréwnywat w mistrzostwie kompozycji Stanistaw Sylwester Szarzyn-
ski (daty zycia nieznane) z zakonu cystersow, uprawiajacy gtdwnie muzyke
instrumentalng (koncerty na gtos i instrumenty stanowig najwieksze jego
osiagniecia).

Barokowy w stylu koncert uprawiat tez Grzegorz Gerwazy Gorczycki (ok.
1667— 1734), wieloletni dyrygent katedralny w Krakowie. Gorczycki byt
ksiedzem, studia muzyczne i teologiczne odbyt w Pradze. Skomponowat
kilkadziesigt utworéw wokalnych w tradycyjnym stylu polifonii a cappella (m.in.
Tota pulchra est Maria — Cala piekna jest Maryja i Missa paschalis — Msza
Wielkanocna), a nadto wiele utworéw wokalno-instrumentalnych, z ktérych
wazne miejsce w muzyce polskiej zajmujg kantaty w p6znobarokowym stylu
koncertujgcym.
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Muzyke chéralng a cappella uprawiali Lilius. Pekiel, Mielczewski i Gorczy-
cki, przewaznie w stylu wtoskiego renesansu, lecz niekiedy wprowadzajgc polskie
ludowe motywy. Muzyke instrumentalng reprezentuje — obok nalezgcego do
szkoty weneckiej Mikotaja Zieleniskiego — Andrzej Rohaczewski, ale najwieksze
zastugi w tym zakresie potozyt skrzypek izarazem architekt warszawski Adam
Jarzebski (przed 1590— 1649), piszacy koncerty i canzony oparte na pomystowej
niekiedy harmonice, nierzadko programowe.

20
Pozny barok

Muzyke pdznego baroku cechuje synteza roznych technik. Rozmaite
konwencje tego czasu stapiajg sie w technike o cechach uniwersalnych.
Przyktadem tego moze by¢ nadawanie solowym partiom wokalnym cech
instrumentalnych (np. u Bacha) oraz przejmowanie przez poszczeg6lne
instrumenty cech gry na innych instrumentach (trgbki grajgce pasaze
skrzypcowe, ornamentyka typowa dla muzyki lutniowej przyjeta do muzyki
klawesynowej itp.).

Typowe dla péznego baroku stato sie tez przejscie od modalnosci do
tonalnosci. Pojawia sie (u Rameau i Bacha) rozwinieta technika harmoniki
funkcyjnej w ramach systemu dur-moll wraz z jej centralnym punktem od-
niesienia — tonika.

Na podstawie ugruntowanej juz tonalnosci mogt Bach — nawigzujac do
technik typowych dla wczesnego baroku — zdobywac sie na owe, dzi$ jeszcze
u niego podziwiane, chromatyczne i dysonansowe S$miatosci, ktére wrecz
"Powiadajg harmonie XIX wieku. Charakterystyczna jest tu daznos$¢ do
utrwalenia systemu dur-moll, ktéry przez co najmniej dwiescie lat bedzie
determinowat odkrycia i poczynania w zakresie jezyka dzwiekowego.

Napiecie harmoniczne oparte na trzech podstawowych akordach: tonice,
subdominancie i dominancie, tworzagcych w sumie uktad, do ktérego od-
ptywano sie potem i w teorii, i w praktyce stuchowej — stato sie podstawg
systemu. Byt on mozliwy po ustaleniu rownomiernej temperacji dzwiekéw. Do
Poczatku XVIII wieku instrumenty klawiszowe strojono ,,czysto”, kwintami,
Przy czym dwunasta kwinta his nie stroita juz z zasadniczg nutg c, lecz byta
0 maty utamek wyzsza. W 1691 teoretyk Andreas Werckmeister uzasadnit

Wyzszo$¢ stroju réwnomiernie temperowanego nad ,czystym" i umozliwit
traktowanie wszystkich dzwiekéw w oktawie na rowni, dzieki czemu gdy
w jakim$ utworze muzyka oddalata sie od wyjsciowej tonacji — nie brzmiata

fatszywie. Tonacji byto 24 (12 durowych itylez molowych), ale dopiero J. S. Bach
Po 30 latach — dat w cyklu preludiéw i fug Das Wohltemperierte Klavier
(wym. das woltemperirte klawir, tytut charakterystyczny: ,Fortepian dobrze
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Whnetrze teatru w Wenecji (XVIlw.)

temperowany”) genialny ,,wykiad” pierwszych konsekwencji harmonicznych
tego systemu, postugujac sie w utozeniu cyklu tonacjami na wszystkich
poéttonach oktawy. Kiedy Bach (1722) drukuje pierwszy tom swego cyklu Das
Wohltemperierte Klavier, Jean-Philippe Rameau publikuje Traktat o harmonii-
w ktorym wyjasnia zwigzki funkcyjne akordéow w systemie dur-moll. W ten
spos6b ustala sie tad, jakiego dotad nie byto.

P6znobarokowa motoryka, obejmujgca cate czesSci utworow jednym mono-
rytmicznym tokiem, i w czasach Bacha i Haendla tak fascynujgca wspotczes-
nych, nadawata muzyce jasno$¢ i pewno$¢. Technika ta taczyta sie bezposrednio
z niektérymi kultywowanymi w p6znym baroku formami, na przyktad z wir-
tuozowska toccatg (wym. tokata).

Mimo wielkiego poczucia formy u kompozytoréw pdznego baroku,
muzyka byta ksztaltowana na zbyt wielu zasadach, by mogly sie wytworzy¢
formy o jednolitym charakterze.

Uprawiano formy dawniejsze, ale teraz przybieraty one postacie r6znigce sie
znacznie od swoich historycznych prototypoéw. Aria, sinfonia czy sonata,
a nawet partita — to formy, ktore czesto rozumiane bywaty roznie, w zaleznosci
od idei muzyki, od kregu kulturowego czy wrecz od kaprysu tworcy. Okreslenia
formalne nie sg okres$leniami rzeczywistych form, lecz rodzaju muzyki, najczes-
ciej z punktu widzenia wykonawczego (recitativo, concertato, arioso itp.)-
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Formy poznobarokowe niekiedy majg jednak state zatozenia architektoniczne,
np. 6wczesny koncert instrumentalny, w ktérym kontrasty, powroty tematow,
symetrie doprowadzity w koficu do powstania takich form jak rondo czy sonata.
Swoistg budowe opartg na podobnych zasadach miata aria da capo (wym. da
kapo), ktérej symetryczny uktad (ABA) przetrwat az do X1X wieku. Wymienio-
ne formy nabraty wrecz charakteru prototypow.

Dla szczytowych osiggnie¢ pdznego baroku charakterystyczne jest tez
uduchowienie muzyki, pézniej nigdy w tym stopniu nie spotykane (moze dlatego
niektdrzy uwazajg Jana Sebastiana Bacha za bezwzglednie najwiekszego twaérce
wszystkich czaséw). Pozny barok to takze epoka porzgdkowania gatunkéw
muzycznych. W operze ustalit sie podziat na akty i sceny, recytatywy, arie
iansamble; podobnie w oratorium i kantacie. Concerto grosso (wym. konczerto
grosso) i koncerty solowe, a takze sonata w swoich obu odmianach (sonata da
chiesa, wym. da kieza, i da camera, wym. da kamera — koScielna i kameralna)
opierajg sie na konwencjach formalnych juz ustalonych (kilkuczesciowos$é
z naprzemiennym nastepstwem czesci szybkich i wolnych). W zywotnej wcigz
jeszcze polifonii wprowadza sie jednotematyczng fuge.

Pdznobarokowy typ muzyki przetrwatl az do $mierci Bacha; w tym czasie
pojawit sie styl znacznie uproszczony, styl ,,galant”, daleki od monumentalnych
i wysublimowanych osiggnie¢ pdznego baroku, styl utatwiony, naturalny,
nieczuty na wszelkie madrosci kontrapunktyczne, oparty juz nie na niemieckim,'
lecz na francuskim poczuciu muzyki (F. Couperin, J.-Ph. Rameau). Taki styl
w muzyce niemieckiej reprezentowal jeden z syndw Bacha — Karol Filip
Emanuel Bach.

Osrodkami muzyki p6znobarokowej byty Lipsk, Wieden, Hamburg, Lon-
dyn, Paryz, Wenecja i Neapol; w kazdym z tych o$rodkéw uprawiano inne
rodzaje muzyki, hotdowano nieco innym ideatom estetycznym, przy czym wiele
zalezato tu od stosunkow spotecznych ipolitycznych: we Wtoszech kultywowano
muzyke gtéwnie w teatrach operowych i kosciotach, we Francji na dworze
krolewskim, w Anglii w $rodowisku arystokracji i bogatego mieszczanstwa,
w Niemczech gtownie na dworach ksigzecych. Muzyka odpowiada¢ musiata
gustom odbiorcdw i nie byto w tym nic gorszacego. | jesli np. w Anglii
Preferowano muzyke wioska, to gtownie dlatego, ze zadata tego szersza
Publicznos¢.

Pozny barok to rowniez poczatek mieszczanskiej kultury muzycznej.
W 1722 pojawia sie pierwsza krytyka muzyczna (Matthesona, ,,Critica musica”
w Hamburgu), a w Paryzu, ktéry odtad miat sie sta¢ waznym centrum muzyki,
zatozono Concerts spirituels (1725), jedng z pierwszych muzycznych instytucji,
ktérych zadaniem byto udostepnianie muzyki szerszej (mieszczanskiej) publicz-
nosci.

W okresie p6znego baroku zaznacza sie tendencja do tworzenia muzyki
0 charakterze narodowym. Mozna $miato rzec, ze im bardziej lansowana byta
w Europie muzyka wioska jako ideat muzyki w ogdle, tym gtosniej odzywaty sie
nowe programy tworcow rodzimych, nawotujgce do tworzenia muzyki narodo-
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wej (np. we Francji opera narodowa nie powstataby, gdyby w Paryzu nie byto
meczacej w koncu, dtugoletniej hegemonii muzyki wtoskiej). Mimo to, zwlaszcza
w dziedzinie operowej, Witosi przez diugie jeszcze lata rzadzili niepodzielnie
w catej Europie.

21
Corelli, Vivaldi, Scarlatti

Bach i Haendel reprezentujg muzyke niemiecky i angielska. Ale w XV 111 wieku
w muzyce wcigz dominujg Wiosi. Trzej z nich byli geniuszami: Corelli, Vivaldi
i D. Scarlatti. Juz w drugiej potowie XVII wieku przewaga muzyki instrumental-
nej nad wokalng staje sie faktem. Muzyka mniejszych zespotéw i muzyka
orkiestrowa nie sg w tym czasie jeszcze tak wyraznie od siebie oddzielone. Wielu
kompozytoréw uwazato, ze pojedyncze gtosy mozna dowolnie poszerzaé
iloSciowo (w celu uzyskania peiniejszego efektu), nie czyniono tego jednak
z gtosami solowymi (concertino). Pojawiajg si¢ terminy sinfonia i concerto;
oczywiscie nie mialy one wtedy jeszcze dzisiejszego znaczenia, oznaczaly po
prostu tylko muzyke instrumentalng, cho¢ niekiedy —jako formy — poprzedzac
mogly przedstawienia operowe.

Bodaj najpetniejsza formg byto w tym czasie concerto grosso, uprawiane po
mistrzowsku przez Corellego. Arcangelo Corelli (wym. arkandzelo korelli*
1653— 1713) ksztatcit sie w Bolonii, potem w Rzymie, gdzie zostat kapelmistrzem
opery, a pozniej nadwornym muzykiem szwedzkiej krélowej Krystyny (miesz-
kajagcej w Rzymie), wreszcie muzykiem kardynata Ottoboniego. Byt uwazany za
znakomitego skrzypka i dyrygenta.

Corelli poswiecit sie zupetnie muzyce instrumentalnej, co wiecej — wytgcz-
nie smyczkowej (z udziatem nawet 100 czy 150 muzykow!). Byt moze najbardziej
modnym artystg swojej epoki, ale byt tez mistrzem kompozycji, co wyczuwa sie
w jego muzyce, spokojnej, szerokooddechowej, poteznej nie dzieki nagromadze-
niu $rodkdw, lecz dzieki doskonatosci materiatu i formy, uwidaczniajgcej
przenikanie sie dwu tendencji: sonaty koscielnej (czesci: wolna, szybka, wolna,
szybka), z jej fugowymi zywymi partiami, i trzyczesciowej sonaty kameralnej,
ktora dzieki tanecznos$ci tematoéw stata sie podstawg uktadow suitowych.

Kompozycje swoje pisat — taki byt zwyczaj — w cyklach po 12 utworow
(dwa cykle sonat koscielnych, dwa cykle sonat kameralnych, cykl sonat
skrzypcowych, wsrod nich stynna La follia z r. 1700, oraz cykl concerti grossi,
wsrod ktorych wazne miejsce zajmuje Koncert na Boze Narodzenie). Concerti
grossi Corellego zastugujg na szczegdlng uwage. Cykl ten powstat w 1712 r.
i napisany jest na dwoje skrzypiec i wiolonczele przeciwstawione jako concertino
duzemu zespotowi orkiestry smyczkowej. Rok pozniej Corelli zmart; na ptycie
grobowej w rzymskim kosciele Santa Maria della Rotonda mozna przeczytac, ze
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Arcangelo Corelli Antonio Vivaldi

kompozytor dostat poSmiertnie tytut markiza. Istotnie byt kim$§ w rodzaju
ksiecia muzyki. Podobnie jak poOzniej Liszt w Weimarze, Corelli stworzyt
w Rzymie ,,dwor artystyczny”; by¢ jego uczniem oznaczato wysokie wyréz-
nienie, aczkolwiek w technice gry Corelli nie byt tak biegty jak wspétczesni mu
wirtuozi wioscy. Do uczniow jego nalezeli m.in. skrzypkowie: Geminiani
1Locatelli. Corelli byt tworcag nowej techniki skrzypcowej, metodycznie uporzad-
kowanej, szczeg6lnie w zakresie prowadzenia smyczka, gry podwojnymi dzwie-
kami i akordami.

Antonio Vivaldi (1675— 1741), kompozytor i skrzypek witoski, okazat sie
klasykiem swoich czasow. Jego ojciec byt skrzypkiem w orkiestrze przy kosciele
Sw. Marka w Wenecji; Antonio studiowat u ojca (i by¢ moze roéwniez
u Legrenziego), zdobyt uznanie jako skrzypek wirtuoz, a w 1703 objat funkcje
kaptanskie. Podrézowat wiele, byt dyrygentem i kompozytorem, dyrektorem
konserwatorium dla dziewczat Ospedale della Pieta (pierwsze konserwatoria we
Wioszech byty w istocie przytutkami dla sierot, w ktérych nauczano muzyki).
A konserwatorium dysponowatl chérem, orkiestrg i solistami, mogt wiec
rozwija¢ swoje idee kompozytorskie w oparciu o ceniony w Wenecji aparat
Wykonawczy. W latach 1718—22 przebywat w Mantui jako dyrygent nadworny
wiadcy Mantui ksiecia Filipa Heskiego. Pod koniec zycia przenosi sie — jak jego
Przyjaciel, poeta i librecista Metastasio (wym. metastazjo) — do Wiednia.

Vivaldi napisat 49 oper, 2 oratoria (znakomita Judyta, 1716), 23 symfonie,
sonaty skrzypcowe, tria smyczkowe, ponad 450 koncertéw na 1—4 skrzypiec, na
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wiolonczele, flet, obdj, trgbke iinne instrumenty. Pisat w stylu homofonicznym.
wprowadzat programowos$¢ i ilustracyjno$é muzyczng. Wiele jego koncertow
transkrybowat jako koncerty klawesynowe i organowe J. S. Bach. Twdrczos¢
Vivaldiego, przez dtugie lata zapomniana, od pét wieku stanowi staty repertuar
orkiestr i nagran ptytowych (np. stynne Cztery pory roku z cyklu 12 koncertow
skrzypcowych z 1725 r.). Komponowat do$¢ schematycznie, co pozwalato mu
by¢ az tak ptodnym autorem (221 samych koncertéw skrzypcowych!). W jego
najlepszych dzietach uderza (jak u Corellego) petnia brzmienia i réwnowaga
formy.

Wreszcie Domenico Scarlatti (wym. domeniko skarlatti, 1685— 1757), syn
Aleksandra, jego uczen, wybitny mistrz neapolitafiski. Dziatatjako klawesynista
i organista na dworach ksigzecych w Rzymie, Londynie, Lizbonie, Madrycie,
Sewilli i Neapolu. Scarlatti napisat az 560 utworéw klawesynowych, zwanych
sonatami. Jego sonaty sa jeszcze jednoczeSciowe, ale zawierajg w sobie czesto
elementy pdzniejszej formy sonatowej, wprowadzajag — co jest niezwykle dla
sonaty istotne — dualizm tematyczny, dwa kontrastujgce ze sobg tematy-
W twdrczosci Scarlattiego pojawia sie tez po raz pierwszy na tak wielka
skale czynnik wirtuozowski. Pisat muzyke zywa, wesotg, bliskg ludowosci,
ujeta w takcie przewaznie trdjdzielnym, niekiedy wykorzystujacg proste
koncepcje kontrapunktyczne (stad niektdre jego utwory noszg nazwe fugi)-
przewaznie jednak postugiwat sie formami tanecznymi. Uderzajgca tez byla
swoboda harmoniczna, zjakg kompozytor wprowadzat w swoich utworach, na
przyktad, dtugo jeszcze zabraniane, kwinty réwnolegte. Byt tez — jak jego
rownie stynny ojciec Alessandro Scarlatti — autorem oper, oratoriéw, kantat
i serenad.

22
Bach

Zarowno w XIX, jak i w XX wieku uwaza sie Bacha powszechnie za
najwiekszego kompozytora. Nie myslano tak, kiedy w 1722 Jan Sebastian Bach
starat sie o posade kantora (dyrygent chéru i organista) przy kosciele Sw.
Tomasza w Lipsku. Nawet po egzaminie zastanawiano sie, czy jest wihasciwg
osobg do zajecia tego waznego stanowiska. On — geniusz wszechczasow, tworca
wielu dziet o fundamentalnym znaczeniu, zresztg w 1722 roku juz po wiekszej
czesci skomponowanych. Ale nikt o nich nie wiedziat. Dla wspétczesnych Bach
byt tylko kompozytorem i organistg-wirtuozem o rozgtosie prowincjonalnym-

Tworzyt w okresie baroku; nie wprowadzat nowych form, lecz byt twércg
syntezy muzyki swojego czasu i poprzednich pokolen. Wczesnobarokowa
muzyka organowa, chorat protestancki, francuskie i wioskie przyktady wczes-
niejszej nieco muzyki orkiestrowej stanowity tworzywo wielkiej Bachowskiej
syntezy.
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Jan Sebastian Bach

Dziewie¢ generacji ztozylo sie na fenomen Jana Sebastiana Bacha
U685— 1750). Na kilkudziesieciu potomkdw Hansa Bacha (ur. ok. 1520) az 45
zostatlo do czasow J. S. Bacha muzykami, w miare pojawiania sie nowych
Pokolen zajmujacymi coraz wyzsze miejsce w historii muzyki. Z synéw Bacha co
najmniej trzech muzykdéw wybito sie ponad przecietnosc.

Jan Sebastian Bach urodzit sie w Eisenach; po wczesnej Smierci rodzicéw
dziesiecioletnim chtopcem zajgt sie najstarszy brat, Jan Krzysztof Bach,
Organista, ktéry zadbat nie tylko o jego muzyczne wyksztatcenie, ale i og0lne,
Etkiem solidne. Jako sopranista chéru w Lineburgu J. S. Bach poznat
Praktycznie muzyke wokalng, tu tez w bibliotece szkoty znalazt liczne dzieta
dawnej polifonii niderlandzkiej i utwory wioskiej i niemieckiej muzyki XVI
Wieku. W 1703 byt przez krétki czas skrzypkiem i organistg na dworze ksiecia
Weimaru (wym. wajmaru), a pdzniej organistg w Arnstadt (wym. arnsztat), skad
~~piechotg — udat sie do Lubeki, by ustysze¢ znakomitego organiste, stynnego
ze swych improwizacji Dietricha Buxtehudego, ktory wywart na niego bardzo
silny wptyw. W Arnstadt dziatalnosci Bacha nie przyjmowano bez sprzeciwow,
I°tez przeniodst sie do Mihlhausen (wym. milhauzen), gdzie pojat za zone jedng
ze swoich dalekich krewnych.

Awansem dla mtodego organisty byto przeniesienie sie na dwor weimarski,
gdzie znalazt korzystniejsze warunki wykonawcze dla swoich dziet.Podziwiano
improwizacje Bacha na organach i na klawesynie (przez cate zycie byt bardziej
znanyjako wykonawca i improwizator niz jako kompozytor). Od 1717 Bach jest
w Kdthen (wym. keten), gdzie dzieki miodemu ksieciu, mecenasowi muzyki,
uprawia niemal wytacznie muzyke kameralng i orkiestrowg. W Hamburgu,
dokad udat sie w 1720, grat przed niemal stuletnim, niezwykle woéwczas
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cenionym kompozytorem iorganistg J. A. Reinkenem, zyskujac jego aprobat?
i podziw. Po S$mierci pierwszej zony ozenit sie ze $piewaczkg dworskg Ann?
Magdaleng Wilcken, dla ktérej napisat oryginalny pedagogiczny zbiorek matych
preludidw i fug. Po szeScioletnim pobycie w Kdthen Bach przeniost sie do
Lipska, gdzie powrocit do obowigzkéw koscielnych, a nadto jako kantof
ko$ciota Sw. Tomasza kierowat muzyka uniwersytecka. W Lipsku nie doceniano
anijego mistrzostwa w grze, anijego twaérczosci. Pasje wedtug $w. Mateusza Bach
wykonywat przy pomocy zaledwie o$Smiu profesjonalnych muzykéw i gromadki
amatorow. Jak w tych warunkach dochodzit do mistrzostwa w utworach o tak
wielkich ambicjach, to juz pozostanie tajemnicg jego geniuszu.

W Lipsku przebywat, dziatat i tworzyt przez 27 lat. Zrazu walczyt o leps#
warunki egzystencji i pracy zawodowej, ale tu nie zdawano sobie sprawy z jego
mozliwosci kompozytorskich (cho¢ na kazda niedziele pisat nowg Swietni!
kantate). W 1747 r. zostat zaproszony na dwor kréla pruskiego Fryderyka I
w Poczdamie, gdzie syn Jana Sebastiana, Karol Filip Emanuel, byt cenionynl
klawesynistg. Owocem tej wizyty byta Ofiara muzyczna (Das musikalische Opfert
— zbiér utworéw opartych na temacie podanym przez kréla i krolo”
zadedykowany. W ostatnich Kkilkunastu miesigcach zycia Bach choruje i traci
wzrok; ostatnie swe utwory dyktuje innemu muzykowi. Po $mierci Bachu
zapomniano o nim. Stawe zdobyli jego synowie. Dopiero po stu latach $wiat mial
sie dowiedzie¢, jak wielkiego dzieta dokonat 6w skromny cztowiek.

Dzieto Bacha jest ogromne, obejmuje muzyke organowg, klawesynowa-
kameralng, wokalng, orkiestrowg, koncerty instrumentalne, muzyke koscielna
i opracowania. W$rdd dziet instrumentalnych najwazniejsze miejsce zajmuj
muzyka organowa, by¢ moze dlatego, ze styl tej muzyki oddaje najwierniej
indywidualny styl kompozytora, a jednoczes$nie stanowi jakby podsumowani
wielkiej tradycji muzyki polifonicznej. Kompozycje oparte na chorale protestan-
ckim postugujg sie choratem réznie: badz jako tematem wariacji (w partitach)-
badz jako podstawg preludiéw choratowych o bogatej kontrapunktyce i szero-
kiej skali emocjonalnej, badz jako podstawg wariacji kanonicznych (stynne
wariacje Vom Himmel hoch, Z wysokiego nieba).

Z form swobodnych na plan pierwszy wybijajg sie toccaty, pierwotnie
pomyslane jako utwory stuzace do prébowania nowych organéw lub uswiet-
niania uroczystosci ich poswiecenia. Preludia i fugi organowe sg wspaniatym'
dzietami repertuarowymi.

Ukoronowaniem kunsztu kompozytorskiego Bacha sg dwa obszerne
zbiory: Das musikalische Opfer i Die Kunst der Fuge. Ofiara muzyczna powstata-
jak wiemy, po pobycie kompozytora na dworze kréla Fryderyka Il w 1747
Bezposrednio przed $miercia Bach rozpoczat Sztuke fugi, dzieto ktore dla
potomnych miato sta¢ sie czym$ w rodzaju encyklopedii wiedzy na tema*
mozliwosci techniki kontrapunktycznej. Rzecz charakterystyczna — wszystkie
fugi zostaty oparte na tym samym temacie. Bach dzieta jednak nie ukonczyt-
doszedt do 239 taktu olbrzymiej fugi, zbudowanej na trzech tematach, z ktérych
trzeci opiera sie na motywie wzietym z liter wiasnego nazwiska b-a-c-h. Do dzi$
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nie rozstrzygnieto sporu, czy Sztukafugijest przeznaczona na smyczki, czy na
jakgs$ inng obsade instrumentéw.

Kompozycje fortepianowe pisane byly w duchu podobnym. Bach po-
stugiwalt sie jeszcze klawikordem lub klawesynem, ale niektdre kompozycje pisat
juz na nowy, udoskonalany ciggle fortepian. Owcze$nie wiekszo$é utworéw na
‘nstrumenty klawiszowe notowana byta w kilku poczatkowych tonacjach kota
Gwintowego i dopiero Bach w Das Wohltemperierte Klavier zdobyt sie na uzycie
wszystkich tonacji (cze$¢ pierwsza zbioru ukazata sie w 1722, druga dopiero
w 1744). Oba zbiory Bacha zawierajg po 24 preludia i fugi we wszystkich
tonacjach durowych i molowych w porzadku chromatycznym. Preludia pomys-
lane sg na og6t harmonicznie, fugi — polifonicznie, w obu przypadkach przebieg
harmoniczny jest juz idealnie uksztattowany. Preludia sg oparte badz to na
figuracji harmonicznej, badz na wyrazistych watkach melodycznych, badz
wreszcie majg forme imitacyjng, polifonizujgcg. Fugi utrzymane sg w Scistej
formie trzy- lub czterogtosowej (wyjatek stanowig: jedna fuga dwugtosowa
c-moll oraz dwie pieciogtosowe, cis-moll i b-moll, z pierwszej czesci zbioru).
Dwugtosowe kompozycje Bacha (inwencje) oraz trzygtosowe (sinfonie) stanowig
(obok matych preludiow i fug) zbi6ér niezwykle pomystowych utworéw pedago-

gicznych. Oto dla przyktadu dwugtosowa Inwencja C-dur, oparta na dwu tylko
niotywach.

Motyw | Motyw Il
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Zauwazmy, jak bardzo jednolita jest ta muzyka. Wyrasta ona przeciez
2jednego rdzenia (zob. zestawienia motywow). Rzadki kunszt w utworze, ktory
m>at stuzy¢ zaledwie nauce — zdaniem autora — dawaé ,przedsmak kom-
pozycji”.

Bach pozostawitjeszcze m.in. 30 preludiéw, 50 fug i 10 fantazji. W$réd tych
utworéw wazne miejsce zajmuja: stynna Fantazja chromatyczna ifuga d-moll
w formie wielkiej improwizacji z nieprawdopodobnie Smiatymi na owe czasy
Modulacjami, Fantazja ifuga c-moll, stynne Capriccio (,,na odjazd ukochanego
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Bach grajacy na organach dla Fryderyka Il w Poczdamie

brata™) oraz toccaty, rowniez potgczone z fugami. W suitach Bach oddala sie od
kontrapunktu w strone muzyki swobodnej, tanecznej (cykle po szes¢ suit
angielskich i francuskich oraz 6 partit). Koncert fortepianowy F-dur, zwany
wioskim, jest utworem na fortepian solo.

Miejsce wyjagtkowe w bogatym dorobku klawesynowym Bacha zajmuje
Aria z 30 wariacjami — tzw. Wariacje goldbergowskie, dzieto stawiajgce przed
wykonawcg olbrzymie trudnosci, rodzaj wariacji polifonicznych o wrecz nowa-
torskiej harmonice.

Kameralna muzyka Bacha obejmuje m.in. 3 sonaty na flet i klawesyn,
6 sonat na skrzypce i klawesyn, 6 sonat na skrzypce solo i 6 suit na wiolonczel?
solo. Sonaty na skrzypce solo to zbi6r 3 sonat i 3 partit. W muzyce Bacha
elementy muzyki niemieckiej sg rownie silne jak elementy muzyki angielskiej-
francuskiej czy wioskiej, przy czym jest on twdrcg nie tylko uniwersalnym, ale
i 0 wiele ciekawszym w zakresie pomystéw harmonicznych, tematyczno-motywicz-
nych, polifonicznych, a nawet rytmicznych iinstrumentalnych (Bach grat sam na
organach, fortepianie, klawesynie i skrzypcach) niz twércy mu wspoétczes$ni.

Na polu muzyki orkiestrowej waznym dzietem Bacha jest sze$¢ Koncertow
brandenburskich. Ich forma jest na og6t trzyczesciowa (nastepstwo temp:
szybkie, wolne, szybkie). Z punktu widzenia wykonawczego reprezentujg one
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typ concerto grosso (wym. konczerto), w ktérym wystepuje grupa instrumentéw
solowych i orkiestra.

Przed Bachem nie znano koncertdw fortepianowych z orkiestra; bardzo
Popularng forma byly natomiast koncerty skrzypcowe (Vivaldi, Torelli). Bach
przeni6st te idee na fortepian i orkiestre, przy czym postugiwat sie gotowymi
utworami, przewaznie wtasnymi, ale réwniez obcymi, stad autorstwo Bacha jest
w wielu dzietach tego typu kwestionowane. Autentyczne sg dwa koncerty na
skrzypce i orkiestre, a-moll i E-dur, oraz przepiekny Koncert d-moll na dwoje
skrzypiec i orkiestre.

Muzyka wokalna oraz wokalno-instrumentalna Bacha to rozdziat nie
mniejszy od muzyki instrumentalnej. Bach pisat kantaty religijne i Swieckie,
motety, msze, pasje ioratoria, arie ipiesni religijne. Dzietem, ktore wstawito imie
Bacha, jest Pasja wedlug $w. Mateusza (1729). Wykonanie jej przez F.
Mendelssohna (1829, Lipsk) stato sie poczgtkiem petnego renesansu muzyki
mistrza baroku. Cato$¢ dramaturgicznie pieknie rozplanowang przedziela 13
czesci choratowych, krotkich, ale petnych wyrazu. Opowiadanie ewangelisty
Przeciwstawione jest tu wielkim chdrom, akcje dramatyczne przekazywane
w skrdcie — szeroko rozbudowanym, niemal kontemplacyjnym ariom.

WSsrdd oratoryjnych utworéw Bacha wazne miejsce zajmuje Oratorium na
Boze Narodzenie, ztozone z szesSciu kantat. Wielka Msza h-moll (1733—38)
nalezy obok Pasji wedlug Sw. Mateusza do najznakomitszych dziet Bacha.
Kompozytor wyzyskat tu wielkg tradycje niderlandzkich polifonistow: chor
Podzielony jest na 4 do 6 glos6w, sag w tym dziele réwniez chdry podwdjne,
Spiewajace szeroko rozbudowane fugi, przejmujgce w swoim wyrazie partie
solowe ilustrujg dialog cztowieka z Bogiem, a duety wokalne kontrastujg
2 Partiami chéralnymi; wszystkie te elementy sktadajg sie na dzieto monumental-
ne, uduchowione, barokowo bogate.

Wielka liczba kantat Bacha wynikta z ich doraznego przeznaczenia na
wszystkie Swieta roku koscielnego; przewaznie wykonawcami sg tu solisci, chor,
Organy i orkiestra. Niektore kantaty sg bliskie oratoriom. Nierzadko sg one
Polifonicznie kunsztowne. W kantatach $wieckich Bach trzymat sie stylu
Wypracowanego w muzyce religijnej, jedynie w niektorych pojawia sie pierwias-
tek humoru, na przyktad w Kantacie o kawie (kawa byta modng nowoscig epoki).

Potezne dzieto Bacha jawi sie nam jako wielka synteza muzyki. Kom-
pozytor ozywiat swym natchnionym geniuszem formy zastygte, z formy tak
abstrakcyjnej jak fuga stworzyt najdoskonalszy wzor muzyki polifonicznej. Jego
kunszt nie zostat przez nikogo zdystansowany. Piekno jego linii kontrapunktycz-
rM]hjest niedoscignione, podobnie jak bogactwo harmoniki. Mimo iz nie
tworzyt nowych form, jest podziwiany jako genialny architekt muzyki.
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Kontrapunkt wytworzyt wiele form.
Forma najdoskonalszg, najpetniejszg
jest fuga, utwor Scisle polifoniczny,
oparty na zasadzie imitowania w réz-
nych gtosach starannie przez kompo-
zytora skomponowanego tematu.
Skad wzigt sie ten pomyst? Jesli temat
jest tadny, chcielibySmy, by sie po-
wtarzat, po prostu chcielibySmy go
ustysze€ jeszcze raz lub nawet wiecej
razy. Forma fugi speinia to zyczenie.
Temat powtarza sie co jakis$ czas — ty-
le ze za kazdym razem w innym gtosie.
Wiemy, jak nudne sg powtdrzenia
zwrotkowe, zwiaszcza gdy nie ozywia
ich nowy tekst. Nudne sg dlatego, ze
pojawiajg sie wcigz w tym samym
gtosie. Inaczej w fudze. Za kazdym
razem podejmuje 6w temat inny gtos,
gdy pozostate zachowuja sie jak wdzie-
czni rozmowcy, dopetniajg catosci, ale
nie dominujg. Jesli temat pojawia sie
w réznych gtosach, mito jest wytowic
go uchem to w glosie wyzszym, to

nizszym, to wreszcie w $rodkowym.
Cos$ w rodzaju przyjemnej zabawy. Ale
nie tylko, bo istniejg przeciez fugi
wrecz dramatyczne.

Wielkim tworcg fugi byt Jan Se-
bastian Bach, ktdry w swoich dzietach
stworzyt niedoscigniony schemat tej
formy kontrapunktycznej.

Schemat? Tak. Ta formajest sche-
matyczna, gdyz jest Scista. Nadac ta-
kiej formie brzmienie zywe, atrakcyjne
— to wymagato mistrzostwa i whasnie
w tym rodzaju muzyki, w fudze, wielki
Bach okazat sie geniuszem. Urok jego
fug dziata na nas jeszcze po przeszio
250 latach.

W klasycznym Bachowskim sche-
macie fugi mamy do czynienia z jed-
nym tematem, niezwykle starannie do-
branym pod wzgledem interwatowym
i rytmicznym, nie zamknietym jednak
jak tematy w innych formach, lecz
— przeciwnie — bardzo sugestywnie
zapowiadajgcym swoj dalszy ciag.
Oto kilka wybranych tematow styn-
nych fug Bachowskich.

Fuga X (dwugtosowa)



Fuga 111 (trzygtosowa)
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Zauwazmy jak piekny jest sam
rysunek Bachowskiego tematu. Ow
krétki i plastyczny temat pojawia sie
w pierwszym gtosie na stopniu toniki,
drugi gtos podejmuje w Scistej imitacji
ten sam temat (z reguty na stopniu
dominanty), gdy pierwszy ciggnie dalej
swoj watek w swobodnym kontrapun-
kcie. Jesli fuga jest ztozona z wigkszej
liczby gltoséw, temat przechodzi do
pozostatych gtosow, a poprzednie
podejmujg dalsze rozwiniecia swoich
linii. Powstaje w ten sposob wielogto-
sowos$¢ o wyraznie wyprofilowanych
liniach, w ktérych pojawienie sie tema-
téw i odpowiedzi musi by¢ tak przygo-
towane, by stuchajacy mogt z gaszczu
polifonii wytowi¢ temat gtowny, co nie
jest trudne, jesli tematjest charakterys-
tyczny.

Kazda fuga zbudowana jest ina-
czej, jej schemat polega tylko na ukia-
dzie gtosow, ktore tworzg tzw. prze-
prowadzenia. Pierwsze przeprowadze-
nie nazywa sie ekspozycjg, w dalszych
przeprowadzeniach (na og6t nie ma ich
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wiecej niz cztery) zmienia sie tona-
cja, kolejnos¢ wejscia gtosdw, w ostat-
nim przeprowadzeniu kompozytor
wprowadza czesto kunsztowne $rodki
kontrapunktyczne, potegujgce wyraz
emocjonalny utworu iefekt wykonaw-
czy.

Istniejg fugi oparte na jednym
temacie, i takie pojawiajg sie w litera-
turze muzycznej najczesciej. Trudniej-
sza do skomponowania jest fuga opar-
ta na dwu (fuga podwojna) lub trzech
czy nawet czterech tematach.

Fugi pisano iprzed Bachem, u Ba-
cha jednak fuga osiggneta wyjatkowe
stezenie kompozytorskiego mistrzost-
wa. Bach tworzyt fugi gtdwnie instru-
mentalne, jego roéwiesnik Haendel pi-
sat fugi na wielkie chéry i pokazat calg
moc tej polifonicznej formy. Klasycy
i romantycy podziwiali Bacha i Haen-
dla, ale fug nie komponowali Ilub
czynili to rzadko. Forma ta odzyta za
to w muzyce organowej XIX i XX
wieku, jednakze Bach pozostat jej naj-
wiekszym mistrzem.



23
Haendel

*Bach, i Haendel zawdzieczajg wiele potomnym. Potomni — po wielu latach

dokonali drugiej waznej pracy (pierwszg byta tworczo$¢ samych kom-
pozytorow), przyczynili sie¢ do renesansu muzyki tych twaércow.

Haendel byt stawny za zycia, a po Smierci nie byt tak zapomniany jak Bach,
a*e przeciez nie caly Haendel, lecz jego oratoria, nie wszystkie oratoria, lecz
gtébwnie — Mesjasz. Obaj urodzili si¢ w tym samym roku, obaj zmarli w tym
samym dziesiecioleciu, obaj w starosci utracili wzrok, obaj wyszli w latach
miodosci z tego samego kregu niemieckich organistow i kantorow. Nigdy sie
jednak nie spotkali. Haendel byt bogatym twodrca oper, byt podziwiany,
btyszczat; Bach stuzyt na dworach ksigzecych, lub dziatat jako organista,
1tworzyt w zaciszu domowym swoje skromniej pomyslane dzieta. Obaj byli
geniuszami swojej epoki. Wszystkie teorie zawodzg wobec nich: Bach pochodzit
2rodu muzykoéw, w rodzinie Haendla nie byto muzykéw. Urodzeni w odstepie
kilku tygodni i w miejscach wcale nie oddalonych od siebie — roznili sie we
Wszystkim.

Jerzy Fryderyk Haendel (w Niemczech: Handel, wym. hendel, 1685— 1759)
urodzit sie w Halle, nauke muzyki rozpoczagt majac osiem lat. Ojciec — nadworny
ksigzecy cyrulik i ceniony znachor — nie chciat, by syn jego zostat muzykiem.
Muzycy nie byli szanowani, przewaznie stuzyli, nalezagc do kasty nizszej, cho¢
skadingd w tym czasie wtoscy kompozytorzy oper (Haendel pojdzie w ich $lady)
Potrafili na swojej sztuce robi¢ juz niezte majatki. Przeznaczony do zawodu
Prawniczego (marzenie ojca, ktdry zmart, kiedy Haendel miat 11 lat), ksztatcit sie
w naukach muzycznych pod kierunkiem organisty F. W. Zachowa. Studiowat
Pfawo i muzyke, byt organistg, duzo komponowat. W 1703 opuscit Halle
1Przeniost sie do Hamburga. Tu byt skrzypkiem i klawesynistg Swiezo zatozonej
opery. Dziatali w niej Reinhard Keiser i Johann Mattheson, z ktérym
Haendlowi, mimo iz przyjaznili sie, przyszto sie pojedynkowac. Tu powstata
Pierwsza opera Haendla, Almira— dzieto, ktére od razu przyniosto mu ogromny
sukces.

Nikomu sie ze swoich planow nie zwierzajac, Haendel udaje sie do Wtoch

do Wenecji, Florencji, Rzymu i Neapolu. Chciat tu na miejscu nauczy¢ sie
sztuki pisania witoskich oper, ale w Rzymie nie byto sceny operowej i Haendel
*ajat sie pisaniem muzyki koscielnej. Namawiany — bezskutecznie — do
Przejscia na katolicyzm, przestaje zajmowac sie muzyka koscielng i zwraca sie ku
operze.

W 1707 roku 22-letni Haendel komponuje i wystawia we Florencji swoja
Pierwszg witoskg opere Rodrigo, w Rzymie i Neapolu styszy swoje pierwsze

oratoria i kantaty. W 1710 obejmuje na krotko stanowisko nadwornego
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dyrygenta w Hanowerze, przedtem jeszcze wystawia w Londynie opere Rinaldo.
osiggajac wielki sukces i utwierdzajac sie w przekonaniu, ze w Londynie miathy
najwieksze pole do dziatania. | Anglia stata sie jego drugg, by¢é moze whasciw'3
ojczyzng. Przez 20 lat prowadzit opere wioskg w Londynie, nie bez trudu
przeciez, bojego konkurentami byli intrygujacy przeciw niemu na r6zne sposoby
Wiosi (na jaki$ czas byt nawet zmuszony ustgpi¢ ze swego stanowiska), nadto
pojawita sie w tym czasie w Anglii moda na opere rodzimego gatunku, m.in-
Beggar’s Opera (opere zebracza; twdrcami jej byli Gay i Pepusch), dos¢
skutecznie odciggajacg publiczno$¢ od opery wioskiej. Do 1741 Haendel napisat
az 47 oper; wsrod nich Juliusz Cezar, Tamerlan i Rodelinda stanowia jego
szczytowe osiggniecia na tym polu. W 1738 pisze stynng opere Kserkses.
z fascynujacg arig poczatkowag, ktéra pod nazwg Largo obiegta caty Swiat i stata
sie bodaj najpopularniejszym utworem Haendla.

Poczawszy od 1732 kompozytor zajmuje sie twérczoscig oratoryjng; pisze
jednocze$nie wspaniate koncerty organowe. W 1742 koriczy swoje najdoskonal-
sze dzieto, oratorium Mesjasz. Do roku 1757 Haendel zdazyt napisa¢ 32 oratoria
Przez ostatnie 6 lat zycia kompozytor byt niemal niewidomy, mimo to
dyrygowat, dawat koncerty muzyki organowej i przerabiat liczne swoje wczes-
niejsze utwory.

Oratoria Haendla stanowig jego najwiekszy tytut do chwaty w dziejach
muzyki. By¢ moze bogata tworczos¢ operowa byta dobrg szkotg dla twdrczosci
oratoryjnej kompozytora. W tym czasie poszczegdlne gatunki muzyki nie réznity
sie tak znacznie miedzy sobg, jak to miato miejsce w poOZniejszych czasach’
Powstatle w Anglii oratoria Haendla ograniczajg sie do tematéw biblijnych
i mitologicznych. Wielkie oratoria biblijne {Saul, Izrael w Egipcie, Samson, Juda
Machabeusz) opierajg sie na watkach walki o oswobodzenie ucisnionego ludu
izraelskiego z niewoli; arie i chory przeciwstawione sg tu sobie z maestria, jaka
mozemy spotkaé tylko w pasjach Bacha. Stynny Mesjasz uchodzi za dzieto
najlepsze. Faktem jest, ze wywierato ono na stuchaczach wrazenie tak wielkie,
tak podnioste, ze w czasie wykonania wspaniatego Alleluja angielska publicznos¢
wstawata z miejsc, uniesiona potegg oddziatywania muzyki (ten 2zwyczaj
zachowat si¢ do dzi$).

Niemal wszystkie oratoria Haendla sktadajg sie z trzech czesci, podczas gdy
oratoria wioskie byty dwuczesciowe, i niemal wszystkie dzielg sie — na wzdr opery
— na sceny iakty. Wazng role w oratoriach Haendla petnig chdry, co wynikato
tylez z tradycji niemieckich, co z tradycji form koscielnej muzyki angielskiej, ktorej
wzorem byly hymny Henry Purcella. W niektorych oratoriach (lzrael w Egipcie)
chory przewazaja bardzo wydatnie (7 arii solowych iaz 23 czesci choralne), w wielu
z nich akcja dramatyczna ilustrowana jest obrazami muzycznymi (plaga szaran-
czy, pioruny, ciemnosci czy grad, ktérych przedstawienie zostato w lzraelu
w Egipcie powierzone choérowi). W oratoriach Haendel jest kompozytorem
angielskim w kazdym calu. Tekstéw dostarczali mu poeci angielscy S. Humphrey.
Ch. Jennens i T. Moreli. Typowo angielskie dzieto, Oda na cze$¢ Sw. Cecylii
(patronki muzyki), stato sie utworem niemal kultowo-narodowym.
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Jerzy Fryderyk Haendel

Wazne miejsce w tworczosci Haendla zajmujg jego utwory instrumentalne,
azwlaszcza concerti grossi, pisane gtdwnie na smyczki, ale z tak eksponowanymi
°bojami, ze moglyby uchodzi¢ za koncerty obojowe. Tu tez nalezg stynne
koncerty organowe, wykonywane na koncertach pomiedzy cze$ciami oratoridw
teze$C z nich jest oparta na materiale wczesniejszych dziet instrumentalnych
kompozytora), a nadto kompozycje kameralne (sonaty instrumentalne) i for-
tepianowe ujete w kilku zbiorach. Wsrdd utwordw orkiestrowych najbardziej
Znane sg: Muzyka na wodzie (1717) i Muzyka sztucznych ogni (1749); wsrod dziet
fortepianowych — Wariacje na temat melodii ,, Kowal” z Suity E-dur.

Juz za zycia Haendel uwazany byt za najwiekszego kompozytora angiel-
skiego wszystkich czaséw; otrzymywat dozywotnio znaczng pensje; pracowat za
P*?ciu, jego dorobek tworczy okazat sie olbrzymi, zajmujagc w zbiorowym
"7daniu 100 tomow.

Styl Haendla uwaza sie za synteze trzech styléw narodowych: wioskiego,
niemieckiego i angielskiego. Jego muzyka nalezy bardzo wyraznie do p6znego
baroku, jest w peilnym sensie typowa dla swojego czasu, co widoczne jest
Jaszcza w typie kadencji harmonicznych i podstawowych formut melodycz-
nych. Haendel jest bardziej tonalny od Bacha, bardziej konwencjonalny, bardziej
homofoniczny i diatoniczny, w rytmice uderza prostota, charakterystyczne sg
Wyraziste rytmy punktowane. Jest oryginalny w melodyce (charakterystyczne sg

linie melodyczne rozpoczynajace sie od dtugo trzymanej nuty, wchérze zwracajg
Uwage wysokie nuty w dolnych gtosach i niskie w gérnych). Muzyka Haendla ma
Cesto charakter monumentalny, co wigze sie ze spokojem jej toku i wyptywa
z wielkosci ducha kompozytora.

77



24
Okres przedklasyczny i wczesny klasycyzm

W dziejach muzyki za przedsionek klasycyzmu uwaza sie okres zamykajgcy sie
w przyblizeniu w latach 1720 do 1760. W tym to czasie rozwija sie przede
wszystkim muzyka instrumentalna z jej najwazniejszg teraz formg — sonata,
opartg (cho¢ nie od razu) na dwu tematach kontrastujacych ze sobg i pozo-
stajgcych wzgledem siebie w stosunku toniki i dominanty. Ale moze istotniejsze
dla tego okresu sg przemiany w zakresie wyrazu muzyki. Nastepuje uproszczenie
Srodkéw stylistycznych i pojawia sie nowy typ muzyki, jakby idealnie prze-
znaczonej dla arystokracji i bogatego mieszczanstwa, styl wykwintny. Bodaj
w zadnej relacji nie jest ta przemiana tak bardzo widoczna jak w poréwnaniu
miedzy wielkim, cho¢ zapoznanym, mistrzem po6znego baroku, Janem Sebas-
tianem Bachem a jego synem, Karolem Filipem Emanuelem Bachem, po-
dziwianym w swoim czasie mistrzem w zakresie wtasnie muzyki instrumentalnej-
W tworczosci miodszego Bacha uderza wyraz indywidualny, niemal namietny,
styl peten kontrastow i napie¢ tematycznych na bardzo krétkich odcinkach,
peten nowych zwrotdw harmonicznych; styl zrywajacy stanowczo z przesztoscia,
w ktdrg uwiktany byt jeszcze wielki Bach.

Okres przedklasyczny byt okresem przejsciowym, w wielu ptaszczyznach
rozwijajagcym sie niemal réwnolegle do pdéznego baroku i tak tez przez
historykéw traktowanym. W stosunku do p6znego baroku okres przedklasycz-
ny nacechowany jest wspomnianym uproszczeniem stylu. Funkcje nadrzednego
elementu muzycznego peini melodia, ktéra (jako temat) staje sie podstawg
formy. Nowoscig jest bliski zwigzek melodii z piesnig ludowg. Elementy ludowe
nie sg cytatami, a jednak przenikajg niejeden temat.

Epoka przedklasyczna ma w kilku kompozytorach swoich znakomitych
przedstawicieli. Na pierwszy plan wysuwa sie tu reformator opery Krzysztof
Willibald Gluck (wym. gluk, 1714—1787), autor oper i baletéw. Gluck
zrezygnowat w swoich pozniejszych operach z zatozen wioskiej opery baro-
kowej, opartej gtdwnie na popisach wokalnych solistow, i podporzadkowat
muzyke akcji oraz wyrazowi dramatycznemu dzieki wprowadzeniu melodyki
0 dramatycznym napieciu, wyrazistosci deklamacji i wkgczeniu chorow do akcji-
a takze wzbogaceniu roli orkiestry. Z jego oper nalezy wymieni¢ Orfeusza
1 Eurydyke, Alceste i Ifigenie na Taurydzie. Opery pisali przed nim, miodo
zmarty Giovanni Battista Pergolesi (1710— 1736, opera Stuzgca panig), Do-
menico Cimarosa (wym. domeniko czimaroza, 1749— 1801, opery w stylu buffo
— komiczne, Potajemne matzenstwo) oraz Giovanni Paisiello (1740— 1816.
autor przeszto stu oper). Muzyke instrumentalng uprawiat na wielkg skal?
Swietny wiolonczelista i kompozytor, rowniez Wtoch, Luigi Boccherini (wym-
luidzi bokerini, 1743— 1805), autor olbrzymiej liczby kwartetow i kwintetow
smyczkowych.

W tym czasie opera wcigz jeszcze bardziej przemawiata do stuchaczy niz
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Krzysztof Willibald Gluck

muzyka kameralna. Ale dla rozwoju muzyki witasnie muzyka kameralna,
instrumentalna solowa, a takze symfoniczna miata mie¢ wielkie znaczenie.
W obu zakresach — w operze i w muzyce instrumentalnej dominowata
Spiewnos¢, melodyjnosé. Melodia uzyskuje prymat, typowy dla wiasciwego
klasycyzmu; kompozytordw nie interesuje ilos¢ gtoséw i sposob ich wzajemnych
Powigzan, a wiec myslenie polifoniczne, lecz urok wdziecznej, Spiewnej frazy.
Pomimo homofonicznosci melodie przedklasyczne nie sag pozbawione zbednej
przesadnej ornamentacji, rokokowych ozdob i mato jeszcze logicznych
zestawien motywicznych. Ale tez nie mozna im odmowi¢ wdzieku naiwnosci
1 Pewnej sity oddzialywania. Istnieje wyrazna réwnolegto$¢ miedzy stylem
Przedklasycznym w muzyce a rokokowym stylem w sztukach plastycznych.

Typowe dla okresu przedklasycznego jest odwrdcenie sie od ideatow
barokowych. Barokowe formy, takie jak suita, sonata kameralna czy triowa,
*°rmy muzyki organowej — znikty, a na ich miejsce pojawity sie nowe formy,
wsérod ktérych najwazniejsze miejsce zajgt cykl sonatowy. Kompozytorzy
Poétnocnoniemieccy, czescy i wioscy odegrali w tym procesie role pierwszo-
planowg i dopiero okoto 1770 roku rozpoczyna sie petna dominacja Wiednia
Jako centrum kultury muzycznej.

Najistotniejszym jednak elementem rozwoju stylu przedklasycznego jest
wyksztatcajagcy sie typ muzyki o wydatnym subiektywizmie, styl niepokoju,
dynamicznych kontrastow, nie spotykanych dotad efektéw orkiestrowych
(wigze sie to z rozwojem orkiestr w kilku osrodkach europejskich, wsréd ktérych



moze najwazniejszy jest Mannheim). Réwnolegle do sonaty rozwija sie symfonia
i koncert solowy.

Niektore z przeszto stu koncertéw skrzypcowych Giuseppe Tartiniego juz
zawierajg zapowiedzi nowego stylu: przede wszystkim dwutematycznos¢ i pate-
tyczny wyraz, ktdry u pierwszych ,,symfonikOw” bedzie rozwijany w stopniu
dotad w muzyce nie znanym. Stynacy ze Spiewnych tematéw Frantisek Richter,
wspomniany Karol Filip Emanuel Bach, Johann Christian Cannabich, ktor>
napisat przeszto sto symfonii, i czolowy mannheimczyk Jan Stamic, ktory
w swoich symfoniach wprowadza rogi i klarnety — rozwineli styl orkiestrowy
oparty na pracy motywicznej, polegajacej na rozwijaniu w muzyce wielu watkéw
z jednego, drobnego na og6t, ale charakterystycznego motywu — wzbogacit'
i unowoczesnili brzmienie orkiestry, potrafili z niej niejednokrotnie wydoby¢
ekspresje dramatyczng. Totez uznaje sie w nich prekursoréw klasycyzmu
wiedenskiego. Ich gtdwng zastugg jest wynalezienie dualizmu tematycznego-
ptynnych dynamicznych przejs¢, ktére zastgpity dynamike kontrastowga i nad-
uzywang w poprzednim okresie dynamike echa. Klasyczne brzmienie orkiestry
ma tu swoje zrodto.

W dziedzinie tonalnosci, w przeciwieAstwie do baroku, z prostotg stylu
ibezposrednioscig wyrazu epoki przedklasycznej wigze sie ograniczenie do kregu
tonacji bliskich C-dur. Stwierdzono, ze w zadnej epoce nie napisano tylu dziet
w tonacjach D, F, G iB co we wczesnym klasycyzmie. W og6le przewazajg w tym
okresie utwory w tonacjach durowych; tonacje molowe traktowano jeszcze
dtugo jako element kontrastu do zywo (na wzdér ludowy czy taneczny)
przebiegajgcej muzyki. Charakterystycznym rysem okresu przedklasycznego jest
wyeliminowanie tancéw, ktdre w p6znym baroku byty tak chetnie wstawiane do
muzyki skadingd powaznej. Teraz sg one juz po prostu niemodne i, na przyktad
u synéw Bacha, spotykamy je wyjatkowo rzadko.

W drugiej potowie XVIII w. pojawiajg sie w muzyce dwaj tytani: Haydn
i Mozart, dwa potezne talenty, o rozmiarach ktérych moze mie¢ pojecie tylko
ten, kto Swiadom jest trudnosci, w jakich znalazta sie muzyka w tym czasie. Inl
zawdzieczamy owo klasyczne uporzadkowanie, kt6re stanie sie wzorem dla
nastepnych pokolen. Dwaj architekci nowej muzyki: J6zef Haydn zjawia sie
okoto r. 1760, Wolfgang Amadeusz Mozart — dziesie¢ lat pdzniej; obok nich
najwazniejszymi postaciami sg — najmtodszy z Bachéw — Johann Christian
Bach i Witoch Luigi Boccherini.

Wraz z emancypacja stanu mieszczanskiego pojawia sie nowy typ muzyki*
uprawianej juz nie dla dworu czy kosSciota, lecz przez amatordw dla wihasnej
przyjemnosci. W Anglii amatorzy urzadzali prywatne koncerty, w Holandii czy
Niemczech wykonania muzyki w kosciotach byly juz bardziej niz dotad
nastawione na odbidr szerszej publicznosci, a we Witoszech konserwatoria
udostepniaty swe koncerty nowym kregom stuchaczy. Pojawia sie w tym czasie
zwyczaj regularnych koncertéw publicznych, na ktore za optatg wstep miat
kazdy. W Anglii od zatozenia Akademii Muzyki Dawnej (1710) udostepniono
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muzyke wszystkim warstwom, podobnie we Francji (od 1725). W Rzymie,
Bolonii, Lipsku czy Berlinie powstaja specjalne instytucje koncertowe; w koricu
kazde miasto zapragneto mie¢ wiasne koncerty. Ale ich repertuar stawat sie coraz
bardziej schematyczny, dobierany w dazeniu do powodzenia wsréd najszerszych
rzeszodbiorcow, ulegat r6znego rodzaju uproszczeniom ideformacjom: dawano
fragmenty wiekszych utwordéw, na przyktad czesci koncertdw, czy wyjatki z dziet
scenicznych, zestawiajgc je obok siebie bez zbytniej troski o kontekst catosci.

W muzyce wczesnoklasycznej nowe zasady architektoniczne formy sonato-
W§ zaczely przejawia¢ sie w takich formach jak rondo, sonata fortepianowa,
Muzyka kameralna, divertimenta, symfonie i koncerty instrumentalne. Typowa
dla tych form ruchliwo$¢ dzwiekowa #gczy sie z kontrastami tematycznymi
i wyrazowymi. Czynnikiem najwazniejszym staje sie melodia, w zasadzie
okresowa, o0 wyrazistej, regularnej strukturze. Melodia wczesnoklasyczna (po-
dobnie jak przedklasyczna) bliska jest melodyce ludowej czy zgota piosence
dzieciecej. W stosunku do bogactwa muzyki barokowej harmonika muzyki
"'‘czesnoklasycznej moze sie wydawa¢ wrecz uboga; w istocie rzeczy jest ona
Maksymalnie uproszczona, funkcje i akordy powtarzaja sie w do$¢ schematyczny

Haydn miat to szczescie, ze jeden z jego moznych protektoréw zatrudnit
czterech muzykow, dla ktérych miody kompozytor, samouk witasciwie, miat
obowigzek pisa¢ kwartety i podobne utwory kameralne. Haydn pisze wiele
dziet tego rodzaju, lub na skfad nieco zblizony, i rozwija w nich wszystkie
o6wczesne mozliwosci kompozycyjne, ustalajagc zasady nowego klasycznego
stylu. W miare pojawiania sie nowych dziet doskonalita sie sama forma.
Tematy i motywy sa traktowane architektonicznie, formotworczo, w no-
wych uporzgdkowaniach tonalnych i harmonicznych. Tu i 6wdzie napoty-
kamy jeszcze — zwiaszcza u miodego Mozarta — elementy stylu przedkla-
sycznego, ale w nowej epoce (bo nowos$¢ epoki w muzyce uswiadamiano
s°bie bardzo wyraZznie) elementy te prowadzg do niespodziewanie nowych
rezutatow.

Obaj wielcy muzycy ulegajg roznym stylom i wptywom; Haydn jest w tym
ostrozniejszy i powolniejszy, w sumie dojrzalszy jakby, Mozart — niespokojny,
Mesforny, mtodzienczy, niepohamowany, ale to tylko pozory. W istocie rzeczy
u Mozarta znajdujemy réwnie dojrzate pojecie nowych mozliwosci muzyki jak
u Haydna.

Haydn byt pierwszym kompozytorem swojej epoki, ktory mimo szybkiego
rozwoju nowych tendencji potrafit siegna¢ jeszcze do baroku: w niektdrych
kwartetach wprowadza barokowg forme fugi; efekt jest znakomity i wiele znaczy
dla rozwoju formy sonatowej. Kompozytor udowodnit, ze czterogtos kwar-
tetowy moze by¢ pelny, ze moze zerwa¢ z melodia akompaniowang przez
Pozostate instrumenty, dal przykiad samodzielnosci gtoséw, o ktorej juz

w szale homofonicznych uproszczen i takiegoz wygodnictwa — niemal
Upomniano.
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Kiedy dzi$ stuchamy muzyki wczesnego klasycyzmu — wszystko wydaje sie
jasne, mozemy odbieracjg jako muzyke niemal prostg, moze nawet manieryczng-
Ale trzeba pamieta¢, ze okres ten byt peten niepokoju. Przykltadem Mozart
— dla jednych rokokowy, peten radosnego wdzieku, dla innych: prekursor
romantyzmu. Madry Haydn twierdzit, ze Mozart ma najwiekszg ,wiedze
o kompozycji”, przez co rozumiat, ze potrafi wszystko. W swoim krotkim
zyciu Mozart przygotowat i wyczerpat muzyke klasyczng — tak by to mozna
okreslic. W muzyce nie byto twércy, ktory by w tak krétkim czasie dokona!
tak wiele.

25
Haydn

Muzyka klasyczna data sztuce nowe formy, ktore nie byty zjawiskiem efemerycz*
nym, lecz miaty przetrwaé¢ diugie lata. Sg to: sonata, symfonia i kwarte*
smyczkowy; ich znakomitym mistrzem jest Haydn.

Jozef Haydn (wym. hajdn, 1732— 1809) — najstarsze z 12 dzieci wiejskiego
kotodzieja o dyletancko-amatorskich upodobaniach muzycznych — byt od
6 roku zycia chorzysta w Hainburgu (z dala od domu juz w tak wczesny”
dziecinstwie), jako jedenastoletni chtopiec $piewat w chorze wiedenskiej katedr)
Sw. Szczepana. Mial tam okazje uczyc¢ sie gry skrzypcowej i fortepianowej. P°
mutacji gtosu, gdy nie mogt juz $piewaé w chorze chiopiecym, zostat akoffl
paniatorem mistrza Spiewu, Nicola Porpory (akompaniowat uczennicom, a jeniu
samemu ustugiwat, za co pobierat lekcje kompozycji). W 1755 otrzymat pierwsze
w swym zyciu stanowisko ,,dyrektora muzyki” u hrabiego Morzina. Kapela
zostata jednak wkrotce rozwigzana i w 1761 Haydn przechodzi na stuzb?
u ksigzat Esterhazych w Eisenstadt, najpierw jako drugi kapelmistrz, pdzniej
jako gtowny dyrygent i nadworny kompozytor. Orkiestra sktadata sie zraZu
z 16 muzykdéw; trzeba byto wielkich starafd, by rozszerzy¢ jg do skiadu
wymarzonej przez Haydna 30-osobowej orkiestry symfonicznej. Kompozytor
zdawal sobie sprawe z rozwojowych mozliwosci muzyki i skomponowat
olbrzymia liczbe utworéw symfonicznych i kameralnych, w ktérych tworzyl
i rozwijat idee klasycznej symfonii i klasycznego kwartetu smyczkowego-
U Esterhazych prowadzit tez orkiestre operowga. Gdy w 1790, po $Smierci jednego
z kolejnych ksigzat, kapela dworska zostata definitywnie rozwigzana, Haydn
przenosi sie do Wiednia. W tymze roku przedsiebiorczy skrzypek i impresari0
J. P. Salomon angazuje go na wyjazd do Londynu, gdzie kompozytor otrzymuje
wiele zamdwien (m.in. na symfonie, zwane dzi$ ,londynskimi”). W Angl'l
przebywa dwukrotnie (1791—92, 1794—95); po powrocie do kraju zwraca sie ku
tworczosci oratoryjnej. W tym tez czasie jego uczniem jest Beethoven (krétko
zresztg). Otoczony stawg i szacunkiem Haydn umiera w Wiedniu w 1809 r.
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Jézef Haydn

Haydn najdojrzalszy, mistrz— jest autorem przede wszystkim dwu wielkich
oratoriow: Stworzenie $wiata (Schopfung, 1797—98) i Pory roku (Jahreszeiten,
'801); dzieta te nalezg do szczytowych osiagnie¢ muzyki oratoryjnej. Z pewnos-
cig powstaty one pod wplywem muzyki Haendla. W finatach 11 i 11l czeSci
Pierwszego oratorium, bedgcego hotdem dla Boga i natury, Haydn wprowadzit
ft*gi podwdjne. Programowe Pory roku odznaczajg sie wyjatkowg barwnoscia,
n* brak tu $piewow ptakow i tanca jarmarcznego, grozy letniej burzy czy
Omowej wichury. W zakresie muzyki wokalno-instrumentalnej Haydn pozos-
tawitjeszcze inne, nieco wczesniejsze oratorium Siedem ostatnich stéw Zbawiciela
na Krzyzu (1796); napisat tez szereg kantat (w tym réwniez Swieckich), motetow,
Stabat Mater, czternascie mszy i dwa Te Deum.

Istotne znaczenie dla rozwoju muzyki orkiestrowej ma 108 symfonii
Haydna pisanych w ciggu 36 lat; pierwsze z nich byly jeszcze muzyka dla
rezrywki stuchaczy, ostatnie — przejmuja gtebig wyrazu i zadziwiajg klasyczng
dojrzatoscig formy. Haydn wprowadzit do orkiestry wiele zasadniczych in-
nowacji (indywidualne traktowanie instrumentow zwigzane z rozwojem catosci
zjednej komdarki tematycznej), cho¢ w zakresie formy dos¢ dtugo trzymat sie
tradycji neapolitanskiej, wiedenskiej i mannheimskiej. Niektore symfonie Hay-
dna majg rysy programowe lub okolicznosciowe: Poranek (Symfonia nr 6),
poludnie (7), Wieczér iburza (8), Filozof(22), Pozegnalna (55), Roztargniony (60),
Krélowa (85, ulubione dzieto francuskiej krélowej Marii Antoniny), Polowanie
(?3), Z uderzeniem w kociot (94), Zegarowa (101). Konstrukcyjnie zwarte sg
Ptaszcza wspomniane juz symfonie ,londynskie” (w liczbie 12). W symfoniach
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Haydna uderza bogactwo tzw. pracy tematycznej, zasada wydobycia z jedne-
go motywu czy tematu maksimum réznych pochodnych w wyniku kombinacji

motywow, powtdrzen, przeksztatcen, rozwinie¢ i wariacji — za pomocga S$rod-
kéw harmonicznych, modulacyjnych, polifonicznych, rytmicznych i dynamicz-
nych.

Przez dtugie lata Haydn statjakby w cieniu wielkosci M ozarta i Beethovena-
Haydn jest wszakze wielkim prekursorem, a na polu kwartetu smyczkowego
i symfonii musi by¢ uznany za jednego z najwiekszych mistrzéw form)'
sonatowej. Szczego6lnie kwartety smyczkowe Haydna imponujg roznorodnoscig
pomystéw i rozwigzan technicznych i formalnych, wiele z nich wyposazy!
kompozytor w liczne momenty polifoniczne. Ostatnie kwartety smyczkowe sq
wprost przepetnione pomystami formalnymi i harmonicznymi. Koncertow
solowych Haydn napisat okoto 50, z nich zachowaty sie tylko nieliczne. 83
kwartety, 11 sonat na skrzypce i fortepian, 41 triow fortepianowych, 2L
smyczkowych, az 125 triow na baryton (odmiana wioli da gamba), altowke
iwiolonczele, wielka liczba divertimenti na rézne instrumenty — oto bogaty plon
twdrczosci kameralnej Haydna. Do tego dochodzi tworczo$é fortepianowa
(okoto 50 sonat i Wariacje f-moll).

Dzieta Haydna — pierwszego z klasykdw wiedenskich — sg odbiciem
wszystkich etapow wspotczesnego rozwoju duchowego, znajdziemy u niego
najpierw pobozng uktadnos¢, pozniej ptynacy z haset oswiecenia racjonalizm-
a pod koniec zycia nawet co$ z nasyconej elementami religijno-mistycznymi
filozofii wczesnego romantyzmu. Rozwdj twdrczosci i Swiadomosci kom-
pozytorskiej Haydna najpetniej unaocznia sie¢ na tle rozwoju najwazniejszej
formy epoki — formy sonatowej. Zdyscyplinowana konstrukcja, oparta na
pracy motywiczno-tematycznej, stata sie podstawg nowej koncepcji muzyki-
I wiasnie w tej dziedzinie Haydn okazat sie prawdziwym mistrzem.

26
Rola harmonii i znaczenie melodii

Przez diugie lata harmonia byla wypadkowsa polifonii. Dopiero system
dur-moll umozliwit kompozytorom styszenie wspotbrzmieniami, pozwalal
im na operowanie akordami, umozliwiat zestawianie ich w logiczne cigg'-
Muzyka ujeta w podanej tonacji, trzymata sie jej wyraznie dzieki zastoso-
waniu kilku zasadniczych akordéw: na I, IV i V stopniu durowej czy molo-
wej skali. W muzyce klasycznej nieraz budowano tematy na jednym tylko
akordzie. Oto na przyktad zestaw tematéw z Koncertu na trabke i orkiestr
Jézefa Haydna.
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Gtéwny temat allegra, pierwszej czesci Koncertu, ujetego w klasycznej
formie sonatowej, opiera sie na roztozonym akordzie Es-dur. Wystarczy
zakresli¢ kotkiem pierwsze nuty kazdego taktu, aby sie o tym przekonac:
wszystkie one nalezg do akordu Es-dur, ktory jest tréjdzwiekiem tonicznym tg
tonacji. Jakaz ogromna w tym prostota i — jakie jednocze$nie wyrafinowanie,
gdyz dopiero w takim ograniczeniu ujawnia sie cate mistrzostwo wiederiskiego
klasyka. Melodia — bo temat jest typowo melodyjny — opiera sie tu na
harmonii, w tym przypadku akordu Es-dur, oplata jego dzwieki, ale wyrasta
zjednego rdzenia, ktérym jest 6w akord. Na podobnych zasadach zbudowany
jest temat poboczny | czeSci i tematy czesci Il i IlIl. Melodyka wyrasta
z harmoniki. W muzyce klasycznej jest ona ujeta w postaci okresowej (4 takty
4- 4 takty w podanym przyktadzie). Jeszcze w XVII wieku nie znano tego
pojecia. Polifonie tworzyty zawsze linie, pojedyncze gtosy, przeplatajgce sie
z innymi roznorodnie, nieprzerwanie. W muzyce klasycznej dojrzewa i utrwala
sie melodia o wyraznie zamknietej budowie, oparta na fundamencie harmonicz-
nym, wyraznie podzielona na réwne odcinki, niekiedy stanowiace jakby pytanie
i odpowiedz. Oto na przyktad drugi temat stynnej Symfonii g-moll Mozarta (I
cze$¢ symfonii).

Temat ten jest zawarty w osmiu taktach, jego drugi czterotakt jest jakby
odpowiedzig na mysl (czy pytanie) ujete w pierwszym czterotakcie. W muzyce
romantycznej kompozytorzy bedg sie starali odbiega¢ od tego schematu,
w muzyce klasycznej — przeciwnie — poszukiwali takiej zgodnosci i znajdowali
ja w tematach, ktore mialy swoje zrodto w harmonii, w ukladzie trzech
elementarnych akordéw, zbudowanych na I, IV i V stopniu gamy (tonika,
subdominanta, dominanta).

Harmonia i melodia wyrastajg w muzyce klasycznej z jednego Zzrodia
— z poczucia jednosci tworzywa muzycznego. WidzielisSmy, ze melodia moze
wyptywacé konsekwentnie z akordu, a wiec czynnika harmonicznego. Z kolei
harmonia, wcigz wzbogacana, podsuwata kompozytorom coraz to nowe
warianty, coraz bogatsze modele i od talentu kompozytora zalezato, czy potrafit
z nich skorzysta¢. Inwencja klasyczna byta tez gtdwnie inwencjg w zakresie
melodyki. Mozart jest tu najlepszym przykiadem.



217

Rozwoj instrumentow
| zespotow instrumentalnych

Muzyka klasyczna stworzyta wzory muzyki instrumentalnej. Poprzednie epoki
uprawiaty gtéwnie muzyke wokalng i z niej czerpaty natchnienie do tworzenia
muzyki instrumentalnej. ldeatem muzyki instrumentalnej byta zawsze $piew-
nos¢; gtownie to brano pod uwage budujac instrument. Skrzypce na przyktad
miaty brzmie¢ jak gtos ludzki, ktéry dtugo jeszcze uwazano za model dobrego
* petnego brzmienia. W muzyce klasycznej pojawity sie dwa wazne zespoty
mstrumentalne: zespot orkiestrowy — symfoniczny, oraz zesp6t czterech
instrumentow smyczkowych, ktéry tworzyt tzw. kwartet smyczkowy, do dzi$
jeszcze ideat muzyki kameralnej. Klasyczna orkiestra rozwijata sie szybko
1mozna na przyktadzie dziet klasykow przesledzi¢, jak chetnie wigczano do
zespotu nowe instrumenty, nie nalezy jednak sadzié, ze klasyczna orkiestra nie
miata swoich poprzednikéw. W samych Wtoszech napisano okoto 20 tysiecy
symfonii, naturalnie byly to dzieta krotkie, wykonywane gtdwnie jako wstawki
operowe. Obsada orkiestr pierwotnie ograniczata sie do smyczkow i instrumen-
tow detych (bez klarnetu, ktory wprowadzono stosunkowo pézno, i bez

Obraz zatytutowany Kwartet J6zefa Haydna
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instrumentdw blaszanych znanych dzi$, uzywano jednak — i to obficie
— brzmienia rogéw).

Oto typowa orkiestra klasyczna: dwa flety (w pdzniejszych symfoniach
Mozarta wystarczatjednak jeden flet), dwa oboje, dwa fagoty; klarnety (réwniez
na ogét dwa) dochodza dopiero pdzniej, jeszcze pOzniej — u dojrzatego
Beethovena — dochodzi do fletéw maly flet-piccolo, a do fagotow — kontra-
fagot. W ten sposob skala orkiestry poszerza sie o przeszto potorej oktawy-
Z detych instrumentéw blaszanych w orkiestrze klasycznej role zasadniczg
odgrywajg rogi (po dwa, ale w IX Symfonii Beethovena jest ichjuz cztery). Obok
rogow wprowadzano — acz jeszcze rzadko — tragbki, dojrzaty Beethoven
wprowadza nadto trzy puzony. Z instrumentéw perkusyjnych szczego6lnie
upodobano sobie kotty, ale nie we wszystkich dzietach Haydna czy Mozarta s3
one stosowane. Orkiestra smyczkowa prowadzona byta najpierw w czterogtosie,
potem usamodzielniono kontrabasy i smyczkowe instrumenty brzmiaty juz
w znanym nam dzi$ pieciogtosie (pierwsze skrzypce, drugie skrzypce, altéwki,
wiolonczele, kontrabasy).

Klasycy poszerzali przede wszystkim rejestry. Orkiestra nie ograniczata sie
do transpozycji idei muzyki fortepianowej (komponowanej przy fortepianie czy
klawesynie i tez czerpigcej z tych instrumentéw wzorce ruchu i faktury), lecz
wyrastata poza fortepianowe wyobrazenia, stawata si¢ wartoscig nowg i absolut-
ng. Juz Haydn stosuje w swoich symfoniach rozlegte rejestry, miesza barwy
instrumentéw niestereotypowo, powierza poszczeg6lnym instrumentom watki
motywiczne. W muzyce Beethovena mamy juz do czynienia z autonomicznym
traktowaniem orkiestry jako srodka, ktory umozliwia wyrazenie mysli i subiek-
tywnych odczu¢ kompozytora. Oto dla przyktadu tematy stynnej V Symfonii
Beethovena;

Czesc |
Allegro eon brio
motyw gtéowny klarnet, temat |
r* smyczki
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Czes¢ 1v, temat gtéwny

Allegro

Przesledzmy role instrumentéw w ksztaltowaniu tematéow. Dawniej to'
strumenty stosowane byly wymiennie: zamiast fletu mogty gra¢ skrzypce-
zamiast fagotu— wiolonczele. W tej muzyce instrumenty majg okreslone funkcje
barwy itrudno bytoby nam pogodzi¢ sie na przyktad z tym, ze temat tgcznika nie
bytby grany przez rogi! Zauwazmy, ze czwarta czes¢ opiera sie na tutti, graj?
w niej wszystkie instrumenty orkiestry. Sam temat, w ,jasnej” tonacji C-dur-
domagat sie tego, by wszystkie instrumenty ,,jednomysinie” braty udziat w jego
prezentaciji.

Natomiast druga ze wspomnianych obsad, kwartet smyczkowy, wytworzy*
ta zgota inny rodzaj muzyki. Oto zawsze te same instrumenty (skrzypce pierwsze-
skrzypce drugie, altowka i wiolonczela), operujagc podobnymi jak w symfonii
sposobami rozwoju formy, opierajac sie tez na formie sonatowej, stosowane byt)
jako swoiste laboratorium muzyki czystej, autonomicznej, pieknej w swojej
wyrazistej czterogtosowosci.

28
Formy muzyki klasycznej

Doniostosé epoki klasycznej w muzyce polega na wytworzeniu i udoskonaleni
nowych form. Podstawowg forma klasykdw byt cykl sonatowy, z formg allegr«1
sonatowego jako zasadg jego pierwszej czesci; cykl ten rozwijat sie nie tylko
w ramach sonaty, ale i kwartetu smyczkowego, koncertu instrumentalnego-
uwertury i symfonii. Ugruntowaly sie tez w tym czasie zasadnicze typ)'
wykonawcze muzyki instrumentalnej — typ symfoniczny (uwertura, symfonia-
koncert), typ kameralny (tria, kwartety, kwintety, sonaty na skrzypce i for*
tepian) oraz typ solowy (sonata fortepianowa). Klasyczna muzyka to uosobieni
harmonii wszystkich elementoéw artystycznych, ktore skupiajg sie wokot prawi'
det idealnie rozumianej formy. Muzyka klasyczna — to muzyka doskonata*



oczywiscie w jej najpetniejszych przejawach, w twdrczosci klasykow wiedens-
klcn, ktorzy — w przyblizeniu — od 1760 do 1820 dominowali w muzyce
europejskiej.
Zasada artystyczna klasycyzmu przejawiata sie najpetniej w kontrastach,
ycie cztowieka obfituje w kontrasty, ktére decydujg o tym, ze jest ono petne;
rownowage uzyskuje sie dzieki harmonii przeciwienstw. W klasycyzmie gtéwng
Jol? Przejmuje na siebie melodia (oparta na harmonice funkcyjnej oraz na
turze homofonicznej); muzyka formowana byta symetrycznymi odcinkami
" okresami, opierata sie na temacie o wtasciwosciach formotworczych, a wiec
Przydatnym do przeksztatcen i rozwinie¢ (tzw. technika pracy motywicznej, do
‘deatu doprowadzona przez Beethovena). Oto pierwszych kilkadziesigt taktow
Symfonii Beethovena.

CxX
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Cata pierwsza czes¢ opiera sie na czterodzwiekowym motywie, ktory
w réznych odmianach pojawia sie — do nadejscia drugiego tematu — az 46 razy-
W innych czesciach V Symfonii motyw ten przybiera r6zne ksztatty i funkcje-
Taka technika nadaje muzyce spdéjnos¢. Ale przeciez zywos$¢ muzyki klasycznej
polega na kontrastach, ktore wciaz sie pojawiajg, a ktdrych rodzaj mégt polegac
na zmianie barwy, rytmu, harmonii, a takze uformowania melodyczno-tematy-
cznego. Kombinacje, powtorzenia, zmiany, skrdcenia, rozszerzenia umozliwione
przez gre rytmow, harmonii, modulacji, dynamiki, a nawet techniki polifonicznej
— staly sie podstawg pracy motywicznej, ktdra w naturalny sposéb stanowita
0 rozwoju formy.

Muzyka klasyczna byta tubiana i przyjmowata sie do$¢ szybko, ito zaréwno
w sferach znawcow, jak i w szerszych kregach stuchaczy.



SONATA

Jesli fuga jest wytworem polifonii, to
sonata powstata na tle wspaniatego
rozwoju homofonii opartej na syste-
mie dur-moll. Fuge doprowadzit do
mistrzostwa Bach, sonate — Ludwik
van Beethoven, ktory naturalnie miat
tez wielu poprzednikéw. Okreslenie
sonata byto najpierw ogdlnikowe, nie-
doktadne; byto to okreSlenie zbiorowe
dla wszystkich utwordw instrumental-
nych (sonata jako przeciwienstwo kan-
taty, utworu $piewanego). Z czasem jej
cechy wykrystalizowaty sie do tego
stopnia, ze przez ten termin rozumie-
my okre$long forme muzyczna.

Zanim jednak do niej przejdziemy

kilka stow o jej rozwoju w dziejach
mnzyki. Do rozwoju tej formy przy-
czynita sie walnie zasada basu general-
nego. Na poczatku XVII wieku G.
Gabrieli i C. Monteverdi pisali utwory
na kilkoro skrzypiec z towarzyszeniem
basso continuo. Sonaty czesto skiadaty
si? z_Kilku kontrastujagcych ze sobg
&0

W potowie XVII wieku pojawiajg
s*e dwojakiego typu sonaty. W zalez-
nosci od ich przeznaczenia rozrdéznia-
no woéwczas sonaty koscielne (sonata
da chiesa, wym. da kieza, 4 czesci:
Powolna, szybka, powolna, szybka) od
s°nat kameralnych (sonata da camera,

da kamera, 3 czesci: szybka,
Powolna, szybka), zblizonych do suit
tanecznych.

Sonaty barokowe w niczym nie
Przypominaja klasycznych, w ktérych
element rozwoju tematycznego stanie
9? tak wazny. Tzw. sonata triowa

przeznaczona byta na dwa instrumen-
ty solowe i basso continuo, ktérego
partie realizowaly zazwyczaj jeszcze
dwa inne instrumenty (najczesciej kla-
wesyn i wiolonczela).

Waznym ogniwem rozwoju sona-
ty byta sonata klawesynowa (Kuhnau,
D. Scarlatti ijeden z synéw Bacha, C.
Ph. E. Bach). Sonata klasyczna sktada-
ta sie juz z trzech czesci (allegro, ada-
gio, allegro) lub — co byto typowe dla
muzyki symfonicznej — nawet czte-
rech czesci.

Poczawszy od potowy XVIII wie-
ku cykl sonatowy obejmowat cztery
czesci: czes¢ pierwsza byta czescig szyb-
ka, ujetag w formie allegra sonatowego
(ekspozycja, przetworzenie, repryza);
czes¢ druga byta czescig powolna,
przewaznie w formie wariacyjnej lub
w formie piesni; czes¢ trzecig stanowit
menuet lub (od czaséw Beethovena)
scherzo (wym. skerco); wreszcie czwar-
ta czes¢ finatowa, w tempie szybkim,
opierata sie na formach ronda, wariacji
lub na formie allegra sonatowego.

Dla sonaty klasycznej najbardziej
typowy jest model formy pierwszej
czesci sonaty, symfonii czy utworu
kameralnego —tzw. allegra sonatowe-
go. Jego ukiad wart jest poznania
izapamietania. Allegro sonatowe skia-
da sie z trzech podstawowych czesci:
zekspozycji, w ktérej przedstawione sg
dwa przeciwstawne tematy (pierwszy
w tonice, drugi w dominancie, jesli
sonata przebiega w tonacji durowej,
oraz pierwszy w tonice, a drugi w tona-
cji réwnolegtej lub — co rzadsze
— w tonacji medianty, czyli dolnej
tercji, gdy sonata jest w tonacji molo-



wej), z przetworzenia, opartego na tzw.
pracy tematycznej, i repryzy, w ktorej
oba tematy powracajg w tonacji toni-
ki. Niekiedy na koniec dochodzi jesz-
cze koda, ktéra czesto przypomina
oba tematy. Cato$¢ moze sie tez zaczaé
od powolnego wstepu. Sonata wy-
zyskuje kontrasty tonalne, rytmiczne,
fakturalne, tempa i dynamiki.

Oto graficzne przedstawienie
czteroczesciowej sonaty (symfonii) po-
réwnanej do patacu z ogrodem, oran-
zerig i parkiem.

ALLEGRO

ANDANTE

OGROD (ADAGIO)

ORANZERIA Iaml I Iri"'l
W Il
m

SCHERZO
(MENUET)

Wielkim twodrcg sonat byt Beet-
hoven, autor wielu dziet tego typu na
fortepian czy na skrzypce i fortepian;
jego kwartety smyczkowe i symfonie
réwniez ujete byly w cykl sonatowy.
Beethoven nie tylko utrwalit forme
sonatowg (w muzyce fortepianowej
przede wszystkim), ale pokazat, iz mo-
ze ona mie¢ ksztatt rézny, zalezny od
pomystu kompozytora: czasem w cyk-
lu brakuje czesci wolnej, czasem nie ma
menueta czy scherza, czasem scherzo
moze wystgpi¢ w drugiej, a menuet

w trzeciej czesci, bywa nawet, ze sonata
sktada sie z dwu tylko cze$ci. A nawel
mozna u Beethovena niekiedy zauwa-
zyC¢ przesuniecie punktu ciezkosci
z pierwszej czesci (co jest typowe dla
jego pierwszych sonat) na czes¢ ostat-
nig (co bywa typowe dlajego ostatnich
dziet w formie sonatowej).

Po Beethovenie forme te (szcze-
gélnie w wersji sonaty fortepianowej'
uprawiali Weber i Schubert. W dobie
romantycznej sonata fortepianowa
ustagpita pierwszenstwa matym for
mom, mimo to kazdy wielki kompozy
tor pisat sonaty; Mendelssohn, Schu
mann, Chopin, Liszt, Brahms potrafi!
tej formie nadawac¢ oryginalne ksztal
ty. Klasyczna forma sonaty byta pd
mowana przez tych kompozytoré™
luzno, bo przeciez juz u Beethoven8
wykracza ona poza konwencjonalne
schematy. Czy nowe idee formalne
rozszerzyly pojecie sonaty? Z pewnos-
cig. Liszt stworzyt typ formy sonato-
wej (Sonata h-moll na fortepian)-
w ktorej poszczegdlne ustepy jedno-
czeSciowej kompozycji sg odpowied-
nikami czesci catego cyklu i zarazem
allegra sonatowego. Naturalnie w mu-
zyce romantycznej nie brakowato tez
eklektykow, ktdrzy nie potrafili nicze-
go wnie$¢ do tej wspaniatej konstruk-
cji, jakg jest forma sonatowa.

Wprawdzie w naszym stuleciu
forma ta zostata zaniedbana, alew R’
sji czy we Francji rozwijano jg dalej'
Skriabin, Prokofiew czy Szostakowie*
(autor 15 symfonii i 15 kwarteto"
smyczkowych), Franek, Faure, Rave'
czy Milhaud przyczynili sie walnie do
rozwoju sonaty wspotczesnej. W mu-
zyce polskiej w forme sonatowg ujete
sg liczne dzieta, m.in. Karola Szymé&'
nowskiego i Grazyny Bacewicz.
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Mozart

Mozart jest w dziejach muzyki zjawiskiem wyjatkowym. Jest uosobieniem
doskonato$ci stylu klasycznego, w jego muzyce forma i styl pokrywajg sie
‘dealnie. Jest przede wszystkim twdrcg niezwykle naturalnym, jego rozwigzania
muzyczne nie sg oparte na jakich$ sztywnych zasadach, sg pomystami na-
tchnionymi.

Wolfgang Amadeusz Mozart (wym. mocart, 1756— 1791) byt synem
skrzypka i kompozytora austriackiego Leopolda Mozarta, autora cenionej
Szkoly gry skrzypcowej (1756). Odebrat wyksztatcenie bardzo staranne, wyrdést
w miescie 0 wysokiej kulturze muzycznej, Salzburg byt bowiem w XVIII wieku
jednym z najciekawszych osrodkéw muzycznych w Europie. Talent matego
Mozarta rozwijat sie z niebywatg szybkoscig, od 6 roku zycia chtopiec wystepuje
Jako cudowne dziecko wraz ze swg arcymuzykalng siostrg Anng zwang Nannerl.
Wyjezdza na dilugie tournees koncertowe kolejno do Monachium, Wiednia,
Moguncji, Frankfurtu, Brukseli, Paryza, Londynu, Mediolanu i Rzymu.

Jako piecioletnie dziecko prébuje juz komponowaé. Gdy ma osiem lat,
2°stagje wydany pierwszy jego utwor (sonata fortepianowa), rok p6zniej pisze
P'erwszg symfonie, a po dwu latach — pierwszy utwor sceniczny. W Rzymie
°trzymat order od papieza, a w Bolonii cztonkostwo Accademia dei Filarmonici.
A Mediolanie czternastoletni chiopiec dyryguje swojg operg (Mitrydates krol
Pontu, wystawiong 20 razy). Po powrocie do Salzburga pisze szereg dalszych
°Per dla teatrow: wiedenskiego, monachijskiego i mediolanskiego, a takze na
zamOwienie swojego protektora, arcybiskupa salzburskiego Hieronima Col-
Oredo, z ktérym jednak pozostawat w ztych stosunkach. Por6zniony z Salzbur-
8,em, osiadt na state w Wiedniu jako niezalezny, cho¢ zyjacy czesto w biedzie
arlysta. Zmart w 35 roku zycia, pochowany zostat w zbiorowej mogile dla
ubogich, nigdy nie odnaleziono miejsca jego spoczynku.

Jego zycie, u zarania miodosci barwne i petne sukceséw, pod koniec
obfitowato w troski, niedostatek, cierpienia.

Mozart uprawiat wszystkie rodzaje muzyki, ale najwiecej dokonat w dzie-
Inie opery. Skomponowat muzyke do komedii tacinskiej Apollo et Hyacinthus
d‘a uniwersytetu salzburskiego), singspiel (wym. zingszpil — $piewogra, utwor

Seniczny z tekstem moéwionym i wstawkami muzycznymi) Bastien i Bastienne,
szereg oper w stylu wtoskim (Lafinta giardiniera— Mniemana ogrodniczka. Il Re
Pastore — Krdl pasterzem), pod wptywem Glucka tworzy w 1781 opere seria
Powazng) ldomeneusz krdl Krety, w 1782 powstaje singspiel Uprowadzenie
~faju, zabawna historyjka o ,,tureckim” kolorycie. Szczesliwy zbieg okoliczno-
& zetkngt Mozarta (1783) ze znakomitym librecista Lorenzem da Ponte,
°bdarzonym zmystem dramaturgicznym, umiejagcym wprowadzi¢ na scene
Postacie zywe, ciekawg akcje i nadac grajgcym osobom indywidualny charakter,
Podbudowany psychologiczng motywacjg. Mitosna intryga w sztuce Beaumar-
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chais’go Wesele Figara stata sie podstawg jednego z najznakomitszych dze*
Mozarta (1786, libretto da Ponte). Dalsze opery: Don Giovanni (1787, $wietna
charakterystyka muzyczna postaci, wspaniate sceny zbiorowe), opera komiczna
Cosi fan tutte (Tak czynig wszystkie, 1790), obie do tekstéw da PontS
Czarodziejskiflet (1791), opera fantastyczna do tekstu E. Schikanedera, dzielo
mistrzowskie w charakterystyce postaci. W tym samym roku powstaje opera
seria wedtug Metastasia La clemenza di Tito (Laskawos$¢ Tytusa).

Mozart zaczat swa tworczos¢ sceniczng od oper w stylu wioskim. W ciagu
zaledwie dziewieciu lat dzielgcych Uprowadzenie z seraju od Czarodziejskicg0
fletu w historii opery dokonato sie wiecej niz w innych okresach w ciggu catych
pokolen. Mozart tkwi w zakletym kregu wptywow wioskich, ale tworzy w koricl
opere niemiecka (Czarodziejski flet) o zagadkowym podtozu filozoficznym-
muzycznie ujetg wprost bezbtednie. W symbiozie arii koloraturowych z prosty
niemal ludowg piosenka i elementami, ktdre mozna uzna¢ za prorocze w od'

Leopold Mozart z dzieémi: Wolfgangiem Amadeuszem i Nannerl

96



Wolfgang Amadeusz Mozart

niesieniu do niemieckiej opery romantycznej, kompozytor ujawnit jedyng
w swoim rodzaju umiejetno$¢ podporzadkowania muzyki prawdzie scenicznej.

W dziedzinie muzyki koScielnej Mozart napisal szereg dziet, z ktérych
niestety zachowata sie tylko cze$¢. Obok serii matych utworéw w jego dorobku
znajdowato sie 15 mszy w roznych obsadach i stylach (Msza C-dur zwana
koronacyjng, 1770, Msza c-moll, 1783). Szczytowym osiggnieciem Mozarta w tej
dziedzinie sa dwie kompozycje napisane w ostatnim roku zycia— Requiem (msza
zatobna) i motet Ave verum corpus. Wokalng muzyke Mozarta najpetniej
Sprezentuja jego piesni solowe, wsrdd ktorych do najbardziej znanych nalezy
ocw Veilchen (Fiolek, do tekstu Goethego).

Instrumentalna muzyka Mozarta to przede wszystkim symfonie, utwory
kameralne i fortepianowe. Ws$réd symfonii Mozarta szczegdlnie popularne sa:
b-dur (1782, zwana Haffnerowskg), C-dur (1783, Linzka), inna D-dur (1786,
Praska), Es-dur zr. 1788, z tegoz roku g-moll, petna napie¢ i namietnego wyrazu,
°raz C-dur (Jowiszowa, z koncowg fugg potréjng). Mozart pisat tez serenady
Najpopularniejsza: Eine kleine Nachtmusik), divertimenta, marsze i tance
®&kiestrowe. Koncertow instrumentalnych mamy w wielkim katalogu twérczo-
Sci Mozarta mnostwo: 25 fortepianowych (wsrdd nich: A-dur, 1786, c-moll, 1786,
b-dur zwany Koronacyjnym, 1788, a takze koncerty na 2 i na 3 fortepiany
2 °rkiestrg), 7 skrzypcowych (m.in. D-dur i A-dur, oba 1775), na flet i harfe,
2 fletowe, fagotowy, 4 koncerty na rog i koncert klarnetowy. Dzieta kameralne
Sejmuja m.in. kilkadziesigt kwintetow i kwartetbw smyczkowych, triéw
Ortepianowych oraz sonat na skrzypce i fortepian. R6wnie bogata jest literatura
fortepianowa.

W przeciwienstwie do Haydna, ktéry samodzielnie w odosobnieniu rozwijat
"iteresujgce go idee, Mozart byt kompozytorem niestychanie chtonnym, cieka-
wym wszelkich nowosci, cho¢by miaty charakter méd. We wczesnych utworach
nasladowat innych, p6zniej potrafit przetwarzaé¢ te wptywy i nadawac im ksztat
“nzyki osobistej, pod koniec krétkiego zycia doszedt do zadziwiajacej dojrzato-
Sci- uderzajgcej zwilaszcza w dzietach o wielkich rozmiarach.
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Czarodziejskiflet Mozarta, scena z Krélowg Nocy



Miat bodaj natrudniejsze zycie wsrod wielkich kompozytorédw: by¢ cudow-
nymdzieckiem, eksploatowanym tylko z tej przyczyny, ze ma sie talent, nie byto
tatwo; podobnie jak nie byto proste zerwac upokarzajgcg zalezno$¢ od magnata
>walczy¢ o godnos$¢ artysty w czasach, gdy muzykéw traktowano na rowni ze
stuzbg. Odnosit sukcesy, ale i ponosit kleski. Zmart w katastrofalnej sytuacji
materialnej, ale do konca tworzyt niezwykle intensywnie. Na nieSmiertelno$¢
zastuzyt sobie nie tylko talentem, ale i ogromng pracowitoscig, popartg zresztg
fenomenalng tatwoscig komponowania. Byt muzykiem uniwersalnym; w kon-
certach fortepianowych hotdowat wirtuozostwu, w muzyce scenicznej wykazat
wielki talent dramatyczny, w symfoniach wprowadzat nowg estetyke brzmienia,
w kwartetach smyczkowych stosowat bogatg kontrapunktyke z tatwoscia
*naturalno$cig wprost niezwyklg. taczyl w swojej muzyce elementy stylu
francuskiego, wioskiego, niemieckiego w genialng synteze stylu uniwersalnego.
Zniemieckiej tradycji brat zainteresowanie kontrapunktyka, z wioskiej — $piew-
no$¢ melodii i rado$¢ muzykowania, z francuskiej — elementy deklamacyjne
*dramatyczne. W jego muzyce nie ma podziatu na styl koscielny i $wiecki, na
sztuke bliskg ludowosci i sztuke powaznag.

@] wielkiej wszechstronno$ci kompozytora najpetniej Swiadczy jego twar-
czo$¢ operowa. Byt mistrzem zaréwno w dziedzinie niemieckiego singspielu, jak
>wiloskich oper seria i buffa (powaznych i komicznych). Muzyka nie byla, jego
zdaniem, stuzebnicg poezji, miata dominowac, i w tym stat catkowicie po stronie
Wiochdw, od ktérych przejat styl pariando (styl mowiony, oparty na czestych
Powtorzeniach stow czy dzwiekéw) oraz dos$¢ skomplikowane, zagadkowe
"intrygujace fabuty. Przewyzszyt wioskich twdércow operowych nadrzednoscig
muzyki w stosunku do akcji, melodycznym geniuszem i swietng indywidualizacjg
charakterow postaci. Muzyka wynikata u Mozarta z ducha dramatu, ale
Pozostawata elementem dominujgcym. Ostatecznie w jego operach najbardziej
ze wszystkiego interesuje nas muzyka.

W twérczosci instrumentalnej byt rownie uniwersalny. Wyrost w Salzburgu,
miescie otwartym dla wszelkich pragdow. Ale w Wiedniu — pod wplywem
uwielbianego Haydna — zainteresowat sie tym, co najpetniej stanowi o klasycz-
MNMcharakterze jego muzyki — mozliwoscig rozwijania dzieta na drodze pracy
tematycznej, zwigzanej z nowg zasadg ksztattowania muzyki na podtozu formy
sonatowe;j.
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Spoteczne tto stylu klasycznego
W muzyce

Wiek XVI1II byt wiekiem o$wiecenia. Cztowiek postanowit postuzy¢ sie wkasnym
umystem, stworzy¢ wiasne kryteria, wiasny sad o rzeczach i zdarzeniach-
pomysle¢ o wiasnej godnosci. Stary porzadek nalezato wreszcie zburzyé¢, a n3
jego miejsce wprowadzié¢ nowy tad. Wolnosc¢ i szczescie cztowieka byty podstawi
ideowag trzech doniostych dokonan, ktére miaty miejsce pod koniec XV 111 wieku:
w Stanach Zjednoczonych ogtoszono w 1776 Deklaracje Niepodlegtosci, 13 lal
p6zniej wybuchta we Francji rewolucja, zniesiono wreszcie poddanstwo.

W miejsce dawnej kultury, ktérej centra stanowity kosciét i dwér, pojawit3
sie kultura mieszczanska, a wraz z nig epoka salondw, zamoznych dom¢"
i kawiarni. Rozkwitt optymizm zwigzany z mozliwos$ciami postepu; z drugie
strony krytyka kultury, jakg przeprowadzit Rousseau, uswiadomita, ze czlowie*
kowi potrzebne jest szczescie, ze natura znaczy wiecej niz zakazy i nakazy etyk’-
Opiewano wiec wszelkie formy zycia ludu, zmieniano zasady wychowania
miodziezy (wychowanie cztowieka stato si¢ nawet gtdwnym tematem filozofo
XV wieku!), zrodzita sie tez inna koncepcja twérczosci, opierajgca sie n3
cztowieczym geniuszu, ktory odrzuca stare reguty.

W muzyce styl klasyczny w twérczosci trzech wielkich ,,wiedenczykow!
— Haydna, Mozarta i Beethovena znalazt najdoskonalsze wyjasnienie i dopet
nienie. SzczegOlnie ostatni okres twdérczosci Haydna stuzyt temu najwydatniejl
poszukiwanie powszechnego, uniwersalnego jezyka i wielkiej, humanistycznej
tematyki (symfonie londyniskie, Stworzenie Swiata i Pory roku) zblizyto muzyk?
ku cztowiekowi. W stylu klasycznym jezyk dzwiekowy jest juz do tego stopni3
uksztattowany, ze stanowi rodzaj jezyka uniwersalnego. Muzyka moze byc
wszakze formowana wedtug fantazji tworcy, czego najpetniejszy przyktad daj3
dzieta Mozarta.

Wieden stat sie w okresie klasycyzmu muzycznego widownig przemiatl
wiasciwych catej Europie: znikajg resztki absolutyzmu, a na jego miejsce jako
nowa sita wkracza mieszczanstwo, ktore w muzyce dokonato zasadniczych
zmian. Wprowadzenie koncertéw publicznych, organizowanie stowarzyszen
muzycznych i kwitngce odtagd muzykowanie domowe przyczynito sie
gwattownego rozwoju zycia muzycznego. Pojawili sie podrézujacy po calej
Europie wirtuozi; nauczyciele i piszagcy o muzyce mogli liczy¢ na uczniéw
i czytelnikoéw; znajdowali sie ludzie, ktérzy chcieli finansowac (nie bez korzysci-
naturalnie) koncerty, rozwinety sie w wielkiej liczbie wydawnictwa muzyczne
i warsztaty produkujgce instrumenty. Juz wéwczas stworzono podwaliny zycia
muzycznego, ktére w tym ksztatcie trwa po dzieri dzisiejszy.

Okoto roku 1800 zaczyna sie okres niedoli muzykéw. By¢ muzykiem
oznaczato praktycznie by¢ wcigz jeszcze na czyjejs tasce, niestety szlachta
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lwarstwy wyksztatcone, ktérym muzyka zawdziecza tak wiele, gdyz ci ludzie
mieli prawdziwe zamitowanie do sztuk i umieli oceni¢ ich wartos¢, otoz ta
szlachta zbiedniata w czasie wojen napoleonskich w stopniu nie przewidywanym.
W dodatku inflacja — akurat w Wiedniu — dawata si¢ bardzo we znaki.
Aprzeciez w tym czasie kompozytorzy przepetnieni byli nowymi ideami, ktérych
urzeczywistnienie czesto stawato pod znakiem zapytania. Wtedy to podnoszg sie
Pierwsze gtosy w obronie wartosci sztuki, przeciw gustom mas, ktére do-
prowadzity w ciggu niedtugiego czasu do przedziatu miedzy muzyka powazng
a muzyka stuzacag wytacznie rozrywece.

Urzeczywistnienie ideatéw klasycznych nie byloby mozliwe bez zmian
spotecznych. Wiasnie na okres klasykow przypada walka o wolnos$¢ osobista
" 0 wolnos$¢ tworczosci. Muzycy odrywajg sie od dworu, kosciota, zarzagdéw
miast i zaczynaja dziata¢ jako niezalezni artysci. Haydn musiat diugie lata
wystugiwac sie moznym i dopiero kiedy zdobyt stawe stat sie naprawde wolny;
Podobnie Mozart musiat zerwa¢ z dworem salzburskim, a Beethoven przenies¢
sie z Bonn do Wiednia, gdzie zresztg znalazt protektoréw wsréd tamtejszej

arystokracji.

Godzina muzyczna (obraz E. Handmanna)



MUZYKA KAMERALNA

Termin ,muzyka kameralna” ma bar-
dzo wyrazisty rodowdd. Przed 400 laty
uprawiano muzyke badz w kosciele,
badz na scenie teatru operowego. Jesli
muzyke wykonywano na dworzejakie-
gos ksiecia, w pomieszczeniu, ktore po
wiosku nazywa sie camera (wym. ka-
mera), wowczas okreslano takg muzy-
ke jako musica da camera (w Polsce
moéwiono kiedy$ ,,muzyka komnato-
wa”). Juz okoto 1560 ustalit sie ten
termin we Wioszech i obejmowat mu-
zyke solowg lub na kilka instrumen-
tow.

Muzyka kameralna rozwijata sie
0 wiele petniej niz muzyka choralna
lorkiestrowa, by¢ moze wpltywata na
to intymno$¢ wnetrza, muzyka nie
stuzyta tu niczemu innemu, jak tylko
samej sobie. Pierwsze formy barokowe
dowodzg tego najlepiej. Oto na przy-
ktad sonata triowa czy sonata solowa
— te formy nie miaty na celu wzboga-
cania wrazen estetycznych, lecz stuzyty
»,d0 grania”: sonata triowa do grania
na dwoch instrumentach solowych
z towarzyszeniem basso continuo.

Czy mozemy sobie wyobrazi¢ mu-
zyke bardziej intymna, zupenie nie na
pokaz, muzyke ztozong z kilku czesci
0 wyrazistym charakterze. W sonatach
solowych byto moze troche wiecej wir-
tuozostwa, ale przeciez wigzato sie to
z rozwojem wspaniatych instrumen-
téw, wsrod ktérych prym wiodly
skrzypce, genialnie konstruowane
przez wioskich mistrzéw lutnictwa.
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Osiggnieciem szczytowym stat sie
na cate wieki kwartet smyczkowy, ktéry
pojawit sie okoto potowy XVIII wieku
i z biegiem lat stat sie formg najbardziej
ambitng (trwa to po dzien dzisiejszy)-
Wielkim mistrzem i jakby zalozycie'
lem kwartetu smyczkowego byt Jozet
Haydn, ktéry tez zmienit charakter
tego rodzaju muzyki z beztroskiego
divertimenta, stuzgcego rozrywce,
forme kunsztownego kwartetu, ktéry
w twdérczosci Mozarta, a potem Beet-
hovena doczekat sie miana najwspa-
nialszej formy muzyki kameralnej.

W okresie romantycznym two-
rzono sporo muzyki kameralnej (zna-
komite kwartety smyczkowe pisat
Schubert i Brahms, a takze Borodin
Czajkowski i Smetana).

W nowszej muzyce jako autorzy
kwartetdow wybili sie Debussy, Ravel
i Szymanowski; wazkie dzieta pisali
Schonberg, Webern, Berg, a zwlaszcza
Bartok, ktory w swoich szesciu kwar-
tetach smyczkowych zawart wiele
kompozycyjnej madrosci i piekna.

Obok kwartetow smyczkowych
muzyke kameralng reprezentujg tez
tria smyczkowe, tria fortepianowe
(fortepian, skrzypce, wiolonczela), du-
ety skrzypcowe, sonaty na skrzypce
i fortepian oraz kwintety, sekstety i sep’
tety (az do nonetu wigcznie), te ostat-
nie juz konkurujg niekiedy z brzmie-
niem orkiestry kameralnej.

Przewaznie utwory tego typu
opierajg sie na schemacie formy sona-
towej, wieloczeSciowej, zestawianej
zczesci o kontrastujacych tempach, ale



uwzgledniajacej jedno$¢ muzycznego
tworzywa, wspélnego niekiedy dla ca-
fego utworu.

Nie trzeba dodawac, ze kompozy-
cje kameralne wymagajg od kompozy-
tora wielkiego znawstwa i duzej wraz-
‘iwosci, muzyka ta jest bowiem prze-
ciwienstwem efektéw zewnetrznych.
To, co sie dzieje w arcydzietach muzyki
kameralnej, koncentruje sie wokét sa-
mej muzyki. Dlatego nie na darmo
Umaje sie muzyke kameralng za szczy-
towg forme autentycznego muzyczne-
go wyrazu.

Wielkim mistrzem muzyki kame-
ralnej byt Ludwik van Beethoven, kt6-
ry w ciggu niespetna 30 lat potrafit,
Wychodzgc od ,,rozmowy czterech ma-
drych ludzi” (okreslenie Haydna), od
blyskotliwej, pogodnej muzyki Mozar-
ta, przeby¢ dtuga droge az do stynnych
swoich ostatnich kwartetéw, ktore sta-
nowig szczytowe osiggniecie muzyki
kameralnej w jej gtebokim skupieniu
luduchowieniu.

W muzyce kameralnej dokony-
wano ciekawych eksperymentoéw for-
malnych. Oto Karol Szymanowski pi-
Szew swoim 1 Kwartecie smyczkowym
~Ngtosowa fuge, jednoczes$nie w czte-
rech réznych tonacjach. Powiada sie
0 Szymanowskim, ze byt romanty-
kiem, a nawet ze myslat i komponowat
tradycyjnie. A jednak nikomu ze
Wspotczesnych nie przyszio do glowy,
2e mozna w tak interesujgcy sposéb
Potaczy¢ dawng technike polifoniczng
“ugi z na wskro$ wowczas nowoczesng
technikg politonalng (poszczegdlne
Stosy sg w tonacjach oddalonych od
siebie o tercje maly).

Inny przykiad: oto francuski no-
wator lat dwudziestych XX wieku Da-

rius Milhaud (wym. milo) jest twdrcg
dwoch kwartetow smyczkowych, kto-
re mozna gra¢ osobno, ale mozna tez
gracje razem — jako oktet (X IVi XV
Kwartet smyczkowy). Tu liczy sie nie
tylko sam pomyst, ale i mistrzowska
realizacja tej idei, bo przeciez w kaz-
dym takcie cato$¢ musiata sie pod
wzgledem tempa, harmonii i ekspresji
idealnie zgadzaé. Czech Alois Héba
pisat natomiast kwartety smyczkowe
w technice mikrotonalnej, w -i czy ~--to-
nowej. Na instrumentach smyczko-
wych jest to mozliwe, bo przeciez nie
majg ani klawiszy, ani progéw, ani
klapek, mozna leciutko przesung¢ pa-
lec nieco wyzej i juz otrzymuje sie
dzwigk o podany utamek tonu wyzszy
od poprzedniego.

Byt wiec kwartet smyczkowy po-
lem do doswiadczen i eksperymentow
dla wielu kompozytorow, jednak wiek-
szos$¢ z nich traktowata ten zespotjako
organizm czterogtosowy, jako zestaw
czterech niezaleznych linii. Muzyka
kameralna wymaga od kompozytora
wyjatkowej dbatosci o najdrobniejsze
szczegOty. Tu nie ma dyrygenta, muzy-
cy muszg sami wyczuwac takty, musza
gra¢ réwno i trzeba przyznaé, ze do-
Swiadczonym zespotom kwartetowym
udaje sie to znakomicie. Po latach
pracy muzycy sg do tego stopnia ze
sobg zgrani, ze wystarczy tylko spoj-
rzenie i ruch gtowy pierwszego skrzyp-
ka — i muzyka ptynie zgodnie zwymo-
gami partytury.

Przyjemnie jest obserwowaé kwar-
tet smyczkowy, kiedy w skupieniu,
precyzyjnie przekazuje to wszystko, co
napisat kompozytor: muzycy dobrego
kwartetu smyczkowego rozumiejg mu-
zyke i siebie nawzajem idealnie.
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31
Beethoven

Ludwik van Beethoven (wym. betowen, 1770— 1827) pochodzit z rodziny
flamandzkiej osiadtej w Niemczech w pierwszej potowie XV 111 wieku. Byt synem
tenora ksigzecej kapeli w Bonn. Nauke muzyki rozpoczat u ojca, pdzniej ksztatcit
go wszechstronnie Johann Gottlieb Neefe. Uczyt sie tatwo i szybko, majac lal
8 wystepuje jako pianista, a w wieku lat 13 zostaje klawesynistg orkiestry
dworskiej. W 1792 pojawia sie na state w Wiedniu, gdzie uczy sie (nieregularnie)
u Haydna, Salieriego, Schenka i Albrechtsbergera. Daje sie poznac jako Swietny
pianista, zadziwiajgcy dojrzatoscig interpretacji i umiejetnoscig twoérczej, nie-
szablonowej improwizacji, autor znakomitych dziet kameralnych. Popierali ¢°
jego nauczyciele i mecenasi z arystokracji (Lichnowsky, Lobkowitz, Esterhazy-
Waldstein i inni). Beethoven pozostat w Wiedniu az do $mierci. W 1800 roku
pisze swojg | Symfonie, a jednoczes$nie z przerazeniem odkrywa pojawiajgce sie
pierwsze symptomy gtuchoty. Nie moze juz wystepowac jako pianista i dyrygent-
wreszcie w 1819 traci stuch catkowicie i musi sie postugiwaé tzw. zeszytami
konwersacyjnymi (pozostawit ich az 400), za pomocg ktorych kontaktowat sie
z otoczeniem. Otrzymuje od swych mecenasow stalg rente, ale nie wystarcza ona
kompozytorowi, ktéry adoptowat bratanka Karla; jego wychowanie przy-
sparzato mu mndstwo kiopotdw. Stat sie dziwakiem, wprawdzie szanowanym
przez wielu, ale tez unikajgcym ludzi, ktoérych oddania nie byt pewien-
Nieszczescie izolacji, na ktérg z powodu gtuchoty byt skazany, pozostato nie bez
wplywu na jego wspaniate osiggniecia, wzloty twérczego natchnienia. Umart
majac lat 56, pozostawit bogaty dorobek kompozytorski o najtrwalszym
znaczeniu.

W dziejach muzyki Beethoven pozostanie zawsze pierwszym wiel-
kim indywidualistg. Byl klasykiem, kontynuatorem tradycji i — pOzniej
— zwiastunem nowej epoki. Wywalczyt godno$¢ dla siebie i dla twdrco"
nastepnych pokolen. W spotecznej pozycji muzykéw Beethoven stanowi wielka
cezure. Klasycy Haydn i Mozart komponowali jeszcze dla warstw uprzy-
wilejowanych, Beethoven przedstawit sie szerokiej publicznosci jako pierw-
szy muzyk bez stuzebnych zobowigzan, cztowiek wolny, oddany wylgcznie
sztuce.

Muzyka Beethovena znakomicie odzwierciedla przemiany, jakie zaszty
W tym czasie; jego pierwsze utwory sg jeszcze muzyka uzytkowa, ostatnie dzieta
stanowig wyraz indywidualnej postawy artysty wobec zycia, s wyznaniami
i przestaniami. Zanik stuchu przyczynit sie u kompozytora do rozwoju styszenia
wewnetrznego i catkowitej koncentracji na muzyce, ktora jestjakby odzwiercied-
leniem jego przezy¢, te za$ mialy charakter ogolnoludzkich zmagan. Walka
z losem, uwielbienie natury, idee wolnos$ci i braterstwa — oto ogdélna tematyka
tworczosci najdojrzalszego Beethovena. Komponowat inaczej niz wspdtczesni-
Proces twdrczy Beethovena okresla sie jako mikrostrukturalny; kompozytor
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Ludwik van Beethoven

szkicowat wielokrotnie te same pomysty muzyczne, dazac wytrwale do jak

najdoskonalszego ich wyrazenia. Umiejetno$¢ tworzenia formy z tematu (czy

kilku tematéw), bogata inwencja rytmiczna, urozmaicona harmonika, na ktorej

tle mogly sie rozgrywac rozne niespodziane dla stuchacza zajscia muzyczne,

mieszanie barw w muzyce orkiestrowej — wszystkie te elementy jego stylu

kompozytorskiego stawiajg Beethovena na pierwszym miejscu wsrdd tworcow
wieku.

W sumie jego dzieto jawi sie nam jako synteza przynajmniej dwu wiekdéw
nozyki. Sztuka Beethovena jest jak jednolity system filozoficzny: subiektywna
1 wolna od konwencji; oryginalna w najwyzszym stopniu, jest wynikiem
Przenikniecia materii dzietla artystycznego ideg jednoSci. Mozna to znakomicie
Sledzi¢ zwiaszcza w jego technice architektonicznej. Obowigzuje tu zasada
Podporzadkowania wszystkich mozliwych pomystow jednej mysli centralnej,
ktora thumaczy wszystko (przyktadem moze by¢ V Symfonia).

Beethoven, znakomity pianista, byt oczywiscie autorem wielu dziet for-
tepianowych. Pojawit sie w szczeSliwym momencie, kiedy w budowie fortepianu
dokonano znacznych ulepszen. Totez styl fortepianowy Beethovena odznacza
? szerokg skalg zréznicowan, dzieki ktdrym jego najlepsze dzieta dystansuja
Wspétczesng mu literature. Mowa tu przede wszystkim o sonatach fortepiano-
wych (jest ich 32). Wérod nich stawne sa przede wszystkim: Sonata patetyczna
£1799), Sonata ksiezycowa (1802), Waldsteinowska (1804), Appassionato (1804),
t*5 Adieux (Pozegnania, 1809), Hammerklavier-Sonate (1818) oraz Sonata
Q”iollop. 111 (1822). Beethoven imponowat wspotczesnym $wietnym opanowa-
nym mozliwosci brzmieniowych instrumentu, doskonatoscig formy i logika
Przebiegu melodyczno-harmonicznego. Sonaty idealnie ilustrujg rozwdj pianis-
tyczny Beethovena. Dorobek fortepianowy wypetniajag nadto wariacje (najstyn-
nejsze: Diabelli-Variationen), zbiory bagatel, ronda i Fantazja. Na uwage
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Koncert Beethovena w patacu ksiecia Razumowskicgo

zastuguje faktura fortepianowa Beethovena: odkryt on ,,orkiestrowe” mozliwo-
Sci instrumentu, wykorzystujgc szeroki zasieg jego skali. Pelne akordy w lewgj
rece sg tylez indywidualnym rysem muzyki fortepianowej Beethovena,
energia, ruchliwos¢ i barwnos¢ partii prawej reki, obfitujgcej w trudne pasaze-
Beethoven narzekat na niedoskonato$¢ wspétczesnych fortepianéw, jego namiel
na, niemal dzika, niezwykle dynamiczna gra bytajuz na przeciwlegtym biegunie
stylu galant, w ktérym najbardziej liczylo sie delikatne i subtelne uderzenie
Kiedy ogtucht, magt sie poswieci¢ ideom bardziej abstrakcyjnym, dzieki ktorys$
jego muzyka rozwineta sie tym petniej.

Dominujgca w twérczosci Beethovena forma, z ktérej wydobyt on najdalej
idgce konsekwencje, byta forma sonatowa. U Beethovena spotykamy rdzne jgj
odmiany, w wielu punktach jednak prowadzg one do ogdlnego schematu, ktéry
mozna uzna¢ za wzorcowy. Schemat ten pojawia sie w symfoniach, w koncer-
tach, w formach kameralnych (np. w kwartetach smyczkowych) oraz w sonatach
instrumentalnych. Forma sonatowa z reguty panuje w pierwszych czesciach
utworéw, niejednokrotnie przenika tez do czesci drugich i do finatow.

Forma sonatowa sktada sie z trzech gtdwnych czesci: z ekspozycji»
w ktérej przedstawione sg dwa kontrastujgce (przede wszystkim harmonicznie)
tematy (temat gtowny, tgcznik, temat drugi, epilog), przetworzen ia
w ktorym odbywa sie wiaSciwa praca tematyczna na zasadzie przeksztalcen
motywow i pomystowych zmian tonacji (modulacji), oraz repryzy, ktora
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Polega na (niedostownym) powto6rzeniu ekspozycji; repryze zamyka koda
—zakonczenie. Podany tu wyabstrahowany schemat jest wzorem, ale i wlasciwie
statystyczng wypadkowa wielu roznych mozliwosci kompozytorskich. W twér-
czosci Beethovena kazde dzieto zbudowane w formie sonatowej przedstawia sie
tieco inaczej. Dla Beethovena bardzo typowe jest rozbudowanie przetworzenia
1znaczne poszerzenie kody.

W dziedzinie muzyki kameralnej Beethoven jest przede wszystkim twérca
16 kwartetéw smyczkowych. Pierwsze kwartety noszg cechy stylu Mozarta
"Haydna (6 kwartetow, 1798). Pézniejsze to zwhaszcza trzy kwartety dedykowa-
ne ksieciu Razumowskiemu (ukoriczone w 1806, z cytatami ludowych motywdéw
resyjskich) oraz cykl pieciu kwartetow, powstatych pod koniec zycia (1825—26)
" wyrazajacych sume doswiadczern kompozytorskich dojrzatego Beethovena.
dzieta te, o niezwyktej sile twérczego natchnienia, porownywalne sg tylko
2 ostatnimi dzietami J. S. Bacha, ktéremu Beethoven ztozyt hotd w stynnej
Wielkiejfudze B-dur. Beethoven napisat tez szereg triow fortepianowych, 4 tria
smyczkowe, znakomity Septet, sonaty skrzypcowe, wiolonczelowe i Sonate na
rSifortepian. Z triow fortepianowych najpopularniejszejest Trio c-moll, z sonat
skrzypcowych z fortepianem Sonata Kreutzerowska.

Najwieksze zadania w dziedzinie muzyki kameralnej Beethoven stawiat
sobie jednak przy kompozycji kwartetow smyczkowych, ktére zdeterminowaty
styl kameralny nastepnych pokolen. W ostatnich pieciu kwartetach Beethoven
wawnit sie jako mistrz syntezy elementéw klasycznych i Scistosci polifonicznej.
Gigantyczne sa w zamierzeniu i realizacji kwartety smyczkowe B-dur (6 czesci)
1cis-moll (7 czesci!).

Z siedmiu koncertow instrumentalnych Beethovena piec jest pisanych na
fortepian i orkiestre (I C-dur, 1798, 11 B-dur, 1798, I1l c-moll, 1803, 1V G-dur,
*807, i v Es-dur, 1811); z nich trzy ostatnie weszly na state do repertuaru
koncertowego, podobnie jak symfonicznie znakomicie uksztattowany Koncert
skrzypcowy D-dur (1806). Tu tez nalezy Koncert potréjny na skrzypce, wiolon-
Cxle, fortepian i orkiestre, tgczacy cechy utworu w typie concerto grosso
2 symfonig. W koncertach Beethovena orkiestra nie jest zredukowana do
towarzyszenia soliscie, lecz jest petnoprawnym partnerem solisty, przekazuja-
¢V mu i przejmujgcym od niego tematy, prowadzacym z solistg dialog.

Szczytowym osiggnieciem kompozytora sg jego symfonie, w sumie jest ich
dziewie¢. Jest to muzyka odzwierciedlajgca namietnosci, bohaterstwo, rados¢
Acia, tragizm duchowy, stowem — wszystko to, co porusza cztowieka, co jest
mu bliskie. Typowa dla symfoniki Beethovena jest sztuka budowania wielkiej
formy z krotkiego motywu, ktdry ma w sobie niewiarygodng zywotno$¢ (np.
temat V Symfonii). Pierwsze symfonie (/ C-dur, 1800; Il D-dur, 1802) powsta-
ty jeszcze pod wplywem Haydna i Mozarta. Tematy sg tu proste, catosé
Poprzedzona jest wstepem w bardzo wolnym tempie. Innowacje zasadniczg
Wprowadza Beethoven w 111 Symfonii (Es-dur, 1804), pisanej pierwotnie ku czci
Napoleona, lecz po ogtoszeniu sie przezen cesarzem, co oburzyto kompozytora,
Przemianowanej na Eroike (Bohaterskg). Symfonia ta jest zaprojektowana
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rozlegle, z wielkim rozmachem, nie poprzedzona wolnym wstepem, w prze*
tworzeniu wprowadzony jest nowy temat. Druga cze$¢ 11 Symfonii ujeta jed
w forme marsza zatobnego (c-moll). Jednolita w tematyce jest réwniez /*
Symfonia (B-dur, 1806) z dwoma tematami w rozbudowanym Adagio. Symfonia.
Przeznaczenia nazwano V Symfonie (c-moll, 1808) z jej znanym nam juz
»motywem losu” . W tym samym czasie powstata nastepna symfonia— VIF-dut-
zwana Pastoralng (1808), malujaca nastroje wiejskie. V11 Symfonie A-dur (1813)
Wagner nazwat ,apoteozg tanca”. W 1814 powstata VIII Symfonia F-dur-
wreszcie w latach 1817—23 Beethoven napisat ostatnig IX Symfonie (d-moll}
oryginalng z wielu wzgledéw, przede wszystkim dlatego, ze w niej kompozytor
jako pierwszy wprowadza do symfonii gtos ludzki (zzamiarem napisania muzyk’
do ody Schillera An die Freude — Do radoSci — nosit sie Beethoven jeszcze
w Bonn). W melodii finatu I X Symfonii {D-dur, hymn ,,0 rados$ci, c6ro bogow’)
uderza nas przede wszystkim prostota i symetrycznos$é, a zarazem podniosty
i radosny charakter.
A oto gtéwne tematy dziewieciu symfonii Beethovena:

I Symfonia

Allegro eon brio

Il Symfonia

Allegro eon brio

Sp

111 Symfonia

Allegro eon brio

108






Heroizm zycia Beethovena stal sie legenda. Niewiarygodny jest przede
wszystkim hart ducha u tego tak dotkliwie pokrzywdzonego przez los cztowieka
Gtuchy kompozytor — czy moze by¢ co$ straszliwszego?! Haydn napisat ponad
sto symfonii, Mozart niemal piecdziesigt, Beethoven skoncentrowal sie na
zaledwie dziewieciu, ale w nich zawart wielkie przestanie humanistyczne-
przestanie wielkiego moralisty, ktory w twérczosci widziat mozliwos¢ sprzeciwu
nawet wobec okrutnego losu.

Obok symfonii wazne miejsce w dorobku orkiestrowym kompozytora
zajmujgjego uwertury: cztery uwertury do opery Fidelio oraz uwertury Coriolo'l
i Egmont. Beethoven komponowal swoje uwertury nadzwyczaj starannie
W uwerturach do opery Fidelio starat sie o zintegrowanie symfonicznie
uksztattowanego wstepu z treScig opery. Pierwotnie opera nazywatla si¢ Leonoras
stad tez trzy uwertury do tego dzieta noszg ten tytut (Leonora 1, Il i 11l orat
wiasciwa uwertura Fidelio). Wszystkie trzy ujete sg w tonacji C-dur. Praca nad
(jedyng zresztg) operg Fidelio szta kompozytorowi wyjatkowo opornie. Dzieto to
przerabial wielokrotnie, chciat w nim wyrazi¢ jak najwiecej; dzieki tynl
zmaganiom mamy az cztery wspomniane uwertury. Dzieto Beethovena nalez)
do szczytowych osiggnieé opery niemieckiej, mimo iz powstato pod widocznym
wptywem rewolucji francuskiej i dziet Mehula, Cherubiniego czy Spontiniego
Wokalne kompozycje Beethovena majg mniejsze znaczenie niz jego muzyka
instrumentalna. Wyrézniajg sie piesni solowe z towarzyszeniem fortepianu.

W dziedzinie muzyki religijnej epokowga warto$¢ ma Missa solemnis (Msz®
uroczysta). Kompozytor pracowat nad nig kilka lat i ukofczytja dopiero w roku
1823. Swoimi ramami dzieto to wykracza poza liturgie koscielng, stagd wykonuje
sie je na estradzie koncertowej. Wielka role ma tu orkiestra, ktdra znakomici
poteguje dramaturgicznie rozwinietg idee muzyki intensywnej, gteboko przezy*
tej.

J Czotowy przedstawiciel swojej epoki, Beethoven byt fanatykiem kom-
ponowania stopniowego: od niejasnej idei ogdlnej do krysztalowo czystej
i doskonatej formy ostatecznej. Znaczenie Beethovena polega na rozszerzeniu
skali srodkow muzycznych az po $rodki zwiastujgce romantyzm i na wielkiej
pomystowosci w dziedzinie formy monumentalnej, zwartej i muzycznie logicznej
W tym sensie muzyka Beethovena jest kwintesencjg doskonatosci klasycznej.
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32
Woczesny romantyzm

Realem epoki klasycznej byt cztowiek, jego duchowos¢, jego aspiracje. ldeatem
ePoki romantycznej stat sie juz nie cztowiek uogélniony, lecz konkretny bohater
LJego przezycia. Dominujgcymi cechami muzyki staty sie subiektywizm iemo-
cJ°nalizm.

Wczesny romantyzm jako nowy styl w muzyce wywodzi sie z tendencji
1'terackich, duzo wczesniejszych, a w kazdym razie duzo wyrazistszych. Nie od
Aczy bedzie tu wspomnie¢ o tym, ze samo pojecie romantyzmu w odniesieniu
d° muzyki wprowadzone zostato przez pisarza, prawnika, malarza, dyrygenta
1 kompozytora niemieckiego Ernesta Teodora Amadeusza Hoffmanna
*776— 1822). W osobie tego artysty, lubigcego tajemniczos$¢ i fantazje, roman-
tyzm zawiera jakby synteze swojej istoty. Oto kompozytor, ktdry jest jednoczes-
ne pisarzem i malarzem, a przeciez — jak sie okaze — gtéwnym postulatem
r’mantyzmu stanie sie powigzanie muzyki, dotagd autonomicznej (czego przy-
ktadem sg klasycy wiedenscy), z innymi rodzajami sztuki. Sama literatura stata
lujakby posrodku sztuk. Muzyka stanowita czesto jej temat, co wczesniej bytoby
ne do pomyslenia.

W liryce wokalnej — na przyktad w tworczosci Schuberta — widzimy
doskonatg symbioze stowa poetyckiego i muzyki. Muzycy siegajg po teksty
wybitnych poetow epoki (Goethe, Heine, Mickiewicz), a poeci stajg sie¢ czesto
autorami poetyckich ,,piesni” — przyktadem Ksiega piesni Heinego.

Liryka wokalna przejawia sie tez w muzyce instrumentalnej, ktéra dla
muzykalnego ucha przedstawia sie jako ,,rymowana”, specyficznie okresowa, co
dla wczesnego romantyzmu stato sie typowe. Piesni bez stéw Mendelssohna
Aminiatury fortepianowe przeciez) stang sie wzorem dla wielu dziet lirycznych,
a nawet dla pewnego typu rozwijania muzyki (Chopin, Schumann).

Logicznie rozumujacy, konsekwentny w swym dziataniu klasyk przemie-
la sie w tajemniczego, poetyzujgcego romantyka, powodujgcego sie uczu-
tem, ktoére we wczesnym romantyzmie jest jeszcze jednak trzymane na
"odzy.

Pojawia sie idea subiektywizmu, zaznaczona juz wczesniej u Beethovena.
Subiektywizm cechowat przede wszystkim licznie pojawiajgcych sie kompozyto-
ro\v-wirtuozow (pianisci, skrzypkowie); przez dos¢ dtugi czas zdominowali oni
Saym kunsztem Owczesne zycie muzyczne (Paganini jest tego znamiennym
Przyktadem).

Wowczas tez piesn ludowa i ludowy taniec staly sie bliskie muzykom;
folklor przemdwit teraz w muzyce powaznej, stanowigc dla wielu kompozytoréw
°kazje do zaakcentowania narodowego charakteru wiasnej twérczosci. W tym
lez czasie zauwazy¢ mozna wielkg liczbe kompozytoréw mniejszego formatu,
fortepian stat sie¢ ulubionym instrumentem amatoréw i owi amatorzy czesto
chwytali za pidro, by pisa¢ drobne i bardzo proste utwory. Motywacjg dla tego
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typu utworow stata sie powszechnos$¢ idei romantycznych, rozumianych bardz®
szeroko. Muzyka zreszta byta uwazana za najbardziej romantyczng dziedzin?
wszystkich sztuk.

Symptomatycznym, cho¢ w gruncie rzeczy mato umotywowanym, rysefll
romantyzmu jest skierowanie sie ku ideatom i czasom S$redniowiecza (gd)
klasycyzm powotywat sie z reguly na starozytnos$é). Pojawia sie poczuci
historycznej i narodowej przynaleznosci; piesni, legendy i opowiesci staty stf
ludziom tej epoki blizsze niz obiektywne klasyczne pojmowanie $wiata.

Charakterystyczne dla romantyzmu staje sie rozdwojenie na $wiat rzeczy"l
sty i Swiat snu, w ktérym wszystko jest mozliwe. Ucieczka w strone marzen
oddalata tworcow i odbiorcow od realibw zycia i czynita z nich niekiedy
niepoprawnych fantastow.

W sferze wyrazu nie dziata tu juz ani barokowy efekt, ani klasyczna, prze*
dyscypline duchowg ograniczana namietnos¢, lecz pobudzajgca wyobraznie
i uczucie nastrojowos¢. W okresie wczesnego romantyzmu (w przyblizeniu: od
1810 do 1828) postawa ta przybiera dopiero pierwsze formy. Typowa dla
wczesnego romantyzmu jest przede wszystkim nowa tematyka; nowa technik3
nowy jezyk dzwiekowy uksztaltujg sie dopiero w okresie romantyzmu wias-
ciwego.

Bez przesady mozna powiedzie¢, ze muzyka stata sie w tym okresie sztuk?
najbardziej przemawiajacg do wyobrazni nowego, powszechniejszego niz dotad
audytorium. Arystokratyczne imprezy, udostepniane pewnym tylko kolonl
odbiorcow, zostaty zastapione imprezami dostepnymi catlemu mieszczanstwu-
organizowanymi odptatnie przez specjalne instytucje koncertowe, zbudowane
na podstawach ekonomicznych, a wiec tez powodujace sie dochodowoscig (c°
trwa po dzien dzisiejszy). Gdy w sztuce panuje niezalezno$¢, indywidualizm, t°
w zyciu muzycznym rzadzi¢ zaczyna trzezwa kalkulacja.

Ro6znica miedzy stylem klasycznym a romantycznym zaciera sie nam dzi$-
ale w owych czasach byta olbrzymia. Wynikata ona z postawy tworcow, byla
fundamentalna i stad tez mamy owg obfitg polemike pomiedzy klasykami
a romantykami, polemike znang i w polskiej literaturze.

Klasycyzm muzyczny byt postawg, gdy romantyzm (w jego wczesnym
wydaniu) byt programem artystycznym 6wczesnych miodych tworcow. Artysci
ci nie méwili wylgcznie od siebie; traktowali sie jako media sit wyzszych-
uniwersalnych. Srodki, jakimi artyéci postugiwali sie nie byly zamkniete
w konwencjach, oddawaty natomiast wszystkie poruszenia serca. Forme pod-
porzadkowywano (czesto wyimaginowanej) tresci; ptonacy ogien emocjonalno-
Sci byt w stanie zburzy¢ w muzyce z tak wielkim trudem zdobyty tad formalny-
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33
Schubert i piesn romantyczna

Najbardziej logicznym wytworem epoki klasycznej byta sonata. W romantyzmie
stata sie nim piesn. Dramatyzm symfonii Beethovena zastgpiony zostat przez
"tyzm, przez poezje, a wiec piesn. Jej tworcg byt we wczesnym romantyzmie
Franciszek Schubert (wym. szubert, 1797— 1828), kompozytor austriacki,
Wiedenczyk z krwi i kosci. Byt Spiewakiem w chorze chiopiecym kapeli
nadwornej, gdzie uczyt sie muzyki u A. Salieriego, od 1817 r. poswiecit sie
Whylacznie komponowaniu. Napisat w sumie okoto 630 piesni. Jego pierwsze
Pksni powstaty juz w latach 1814— 15. Sg to stynna Matgorzata przy kotowrotku
‘fascynujgco gteboki Krololch do tekstéw J. W. Goethego. W tak mtodym wieku
zaden z kompozytoréw nie zdotat stworzy¢ dziet réwnie dojrzatych. W nastep-
r}d’llatach powstajg dalsze piesni, uderzajgce intensywnoscig liryzmu muzycz-
nego i oryginalnos$cig formy. W dziedzinie pie$ni Schubert miat bardzo niewielu
Poprzednikdw. Jego ptodnos¢ liryczna nie bytaby przypuszczalnie tak wielka,
8dyby nie fakt, ze w tej twdrczosci stat on bardzo blisko arcybogatych zrédet
eudowych. Wiekszo$é piesni Schuberta ma forme zwrotkowa. Niektdre piesni
kompozytor uktadat w cykle (Piekna miynarka oraz Podréz zimowa, oba do
tekstu Wilhelma Miillera, 1827). P6zne piesni Schuberta nazwano tabedzim
spiewem (cykl 14 piesni). W piesniach Schuberta uderza doskonata symbioza
si°Wa poetyckiego z muzyka, melodyjnos$¢, nowatorstwo harmoniczne, pomys-
towos¢ ilustracyjna partii fortepianowej i prostota liryzmu.

Schubert pedzit zycie skromne, ograniczat sie do matego grona oddanych
Przyjaciot i komponowatl przewaznie piesni i utwory fortepianowe, bardzo
wWiedniu tubiane, cho¢ czesto nie znano nawet nazwiska ich autora. Z utworéw
fortepianowych, ujetych interesujgco zardwno pod wzgledem harmonicznym,
Jak i fakturalnym, oprécz tanicow (walce, galopy i lendlery) na uwage zastugujg
Wariacje, impromptus (wym. epraptii, ,,improwizacje”) i moments musicaux
fwym. moma muiziko, ,momenty muzyczne”) w formie rozbudowanej piesni,
dalej sonaty (w sumie napisat ich 22), w ktérych uderza balladowos¢, na-
strojowos¢ i programowos$¢, Wandererphantasie C-dur, 1822, fantazja oparta na
temacie wiasnej piesni Wedrowiec (Der Wanderer) oraz szereg utwordéw na
ortepian na cztery rece, petnigcych role literatury idealnie nadajacej sie do
Muzykowania domowego (wariacje, kontredanse, polonezy, ronda i liczne
niarsze).

Muzyka kameralna Schuberta wyrastata z klimatu wspdlnego uprawiania
Muzyki w gronie przyjaciot; jest lirycznie $piewna, barwna, w miare dojrzewania
lalentu kompozytora pod wzgledem fakturalnym i harmonicznym coraz bogat-
sza. Nalezg tu duety, tria smyczkowe i fortepianowe, 14 kwartetbw smycz-
kowych, wsrod ktorych wiekszo$¢ stanowia dzieta wczesne, mato dotad znane.

Poézniejszych wybijajg sie: Kwartet a-moll, subtelnie liryczny, wahajacy sie
juz w temacie — miedzy moll a dur, Kwartet G-dur, jakby orkiestrowy,
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a przede wszystkim Kwartet d-moll, z druga czescig w formie wariacji na terru'l
wiasnej piesni Smieré i dziewczyna. Z kwintetéw znane sg Kwintet smyczkéw)
i Kwintet fortepianowy (zwany Forellenquintett), pieciocze$ciowy, w czwartej
czesci Schubert postuzyt sie réwniez jako tematem do wariacji wtasng piesni
Pstrag (Die Forelle).

Na orkiestre napisat dwie uwertury i osiem symfonii. Z nich wybijajg sie:
zwana Tragiczng (1816), V Symfonia (1816), VIII Symfonia h-moll (1822) zwana
Niedokonczong — istniejg tylko dwie czesci tego dzieta i szkic scherza; symfonia
tajest grana w postaci dwuczesciowej; z uwagi na bogactwo melodyczne zdobyla
niezwyktg popularnosc.

Choralng muzyke Schubert pisat czesto z towarzyszeniem fortepianu czy
instrumentéw, dodajagc do zespolu chdéralnego takze wokalne gtosy solowe-
Z licznych utwordéw koscielnych popularne sg przede wszystkim dwie msze
(As-dur, 1822 i Es-dur, 1828). Z dziet scenicznych znana jest muzyka do utworu
Rozamunda Ksiezniczka Cypru. Dla historii muzyki najwieksze jednak znaczen>e
ma piesniarska tworczos$¢ Schuberta (ktora zresztg otworzyta olbrzymig ,,produ-
kcje” piesni pisanych w ciaggu catego wieku ze szczeg6lnym upodobaniem przez
réznej rangi kompozytoréw). Nowatorsko $miata w harmonice, bogata w pomy-
stach ilustracyjnych, w sposobie oddawania muzycznymi $Srodkami réznych
nastrojéw poetyckich — pie$n Schuberta byta jednoczes$nie piesnig prosty
(czesto okresowg o budowie symetrycznej). Skala srodkéw stosowanych przez

Franciszek Schubert
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Ausiracja do ballady Goethego Kr6l olch

A°rnpozytora w pie$niach jest olbrzymia; zwlaszcza w obu cyklach do stow
Aillera Schubert wykazat wielki talent liryczny, polegajacy na wyjatkowe;j
wProst jednos$ci muzyki i stowa. Po Schubercie tylko nielicznym twdrcom
udawato sie osigga¢ w dziedzinie piesni podobne rezultaty.

34
Gtowne cechy stylu romantycznego

Romantyzm w muzyce byt — jak i w innych dziedzinach sztuki — postawg
puchowg i sposobem wypowiedzi. Muzyczny romantyzm stoi ponad wszyst-
kimi jezykami; jest jakby magicznym przestaniem z jakiego$ innego Swiata.
ym innym S$wiatem byto wnetrze cztowieka, odkryte tu w tak dogtebnym
Snsie po raz pierwszy. Juz w tworczosci Beethovena pojawiajg sie elemen-
ty romantyzmu, ale dopiero piesni Schuberta i opery Webera otworzyly
taT>¢ olbrzymiemu naporowi odczu¢ indywidualnych, muzyce literackiej
1Poetyckiej.

Romantyzm wiasciwy mozna uzna¢ za peine przeciwienstwo muzyki
Klasycznej. We wczesnym romantyzmie mieliSmy do czynienia z tendencjami
romantycznymi, ktdrych istnienie zaprzeczalo ideatom formy klasycznej.
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W okresie whasciwego romantyzmu (w przyblizeniu od 1828 do 1850) pojawita
sie potrzeba wynajdywania nowych $rodkéw, a te zaprzeczaty mozliwosci
pogodzenia ich na przyktad z formg sonatowg. Forma piesni (jak u Schuberta'
lub cyklu miniatur (jak u Schumanna) okazaty sie dogodniejsze dla romantyczZ"
nej gry fantazji.

Kazda epoka ma swoje ulubione formy, takie formy ma i romantyzm. Jesl
nig — obok piesni — przede wszystkim miniatura liryczna, pisana gtéwnie na
fortepian, ktdry jako instrument domowy i salonowy dominuje w tej epoce
Miniatury majg rozny charakter, stad tez rozne tytuty utworow tego typu
bagatela, impromptu, intermezzo, elegia, humoreska, moment musical, bar-
karola; bardziej rozbudowane sg takie formy jak ballada, rapsodia czy nokturn
Z piesni bezposrednio wywodzg sie fortepianowe Piesni bez stéw.

Dalsze gatunki romantyzmu to: serenady i tance (m.in. walce, polki-
mazurki, galopy, ecossaises, wym. ekosez — tance szkockie), z form dawniej-
szych wielkim powodzeniem cieszyly sie wariacje, ktérych uktad przenikat
réwniez do muzyki kameralnej, do koncertdw i muzyki orkiestrowej.

Typowa dla romantyzmu formg stal sie rdwniez popisowy koncert ir*
strumentalny, gtéwnie fortepianowy i skrzypcowy, natomiast zmniejszyto sie
zainteresowanie sonatami i muzykg kameralng. Obok kultywowanej nadal
czteroczesciowej symfonii rodzg sie¢ nowe formy: symfonia programowa Ber-
lioza, poemat symfoniczny Liszta, dramat muzyczny Wagnera, wielka literatura
fortepianowa Chopina, Schumanna i Liszta, wyzwolona ze schematéw klasycZ'
nych (sonaty tych twércéw nie sgjuz whasciwie sonatami w sensie klasycznym)-

W zakresie rytmiki muzyka pozostawata na og6t przy klasycznej prostocie
W stosunku do Beethovena, u ktérego wskutek bogatej pracy motywicznej
i naktadania sie réznej diugosci czastek formy rytmika bywata systemem
ztozonym, wyobrazenia formalno-rytmiczne romantykéw okazaty sie proste:
zaczyna przewazac¢ okresowos¢ i stereotypowos$¢. Okresowos$é o$Smiotaktowa
stata sie u wielu romantykéw wrecz natretna i tylko najwybitniejsi tworcy
potrafili sie jej przeciwstawiac.

Inaczej bylo w zakresie harmoniki i tonalnosci. Na ten czas przypada
poszukiwanie nowej tonalnosci: utwory przebiegajg niekiedy przez kilka tonacji
bez naruszania zgodnosci przebiegu z prawami harmonii. Muzyka opiera si?
dalej nieodmiennie na systemie dur-moll. Kompozytorzy odczuwajg poszczegol'
ne tonacje jako twory o odrebnym wyrazie. Tonacje molowe pojawiajg sie o wiele
czesciej niz dotychczas, kompozytorzy przechodzg do tonacji odlegtych od dotad
najczesciej uzywanych, co w zespotach orkiestrowych stato sie mozliwe dziek'
ulepszeniom w budowie instrumentow detych. Problemy intonacyjne zniknety tu
bezpowrotnie. Szczegblnie w muzyce fortepianowej najodleglejsze tonacje, ktore
odpowiadaly romantycznej potrzebie niezwyktosci, uzywane sa bez wahania
(Liszt, Chopin). Znacznie jednak wazniejsza staje sie zmienno$¢ tonacji,
modulacyjnos$é. Niuanse wyrazu, nastrojéw oddawane sa dzieki zestawianiu
tonacji odlegtych (Chopin, Liszt, Wagner); szczeg6lnie tez upodobano sobie

116



roznego rodzaju pokrewieristwa tercjowe. Bogate alteracje dzwiekdw stuzyty
rozszerzaniu skali srodkow ekspresji (stynny akord tristanowski, por. s. 147).
W modulacjach nie ograniczano sie do przejs¢ zwyktych, diatonicznych, lecz
zwielkim artyzmem stosowano bardziej skomplikowane modulacje chromatycz-
ne i enharmoniczne.

Rownolegle do poszukiwan w zakresie harmonii odczuwano potrzebe
wynajdywania nowych brzmien. Powstajg liczne odmiany instrumentow, cate
Ich rodziny (7 odmian saksofonu), prébuje sie wyjs¢ poza krag Srednicy
mnstrumentéw i uzywa rejestrow gérnych i dolnych w zakresie przedtem nie
stosowanym, obficiej niz dotagd wykorzystuje sie instrumenty perkusyjne.

Berlioz, Chopin, Mendelssohn, Schumann, Liszt, Wagner, Verdi — seria
wielkich nazwisk (wszyscy urodzeni wjednym zaledwie dziesiecioleciu!). W zad-
nym okresie muzycznym nie tworzyto muzyki tyle poteznych indywidualnosci,
fest wiec romantyzm réwniez eksplozjg wielkich talentéw kompozytorskich.

Interesujgce przemiany dokonujg sie takze w dziedzinie ksztattowania
tematéw i pracy tematycznej. Okresy muzyczne rozwijajg sie za pomoca
niezliczonej ilosci powtdrzen, czesto snucia sekwencyjnego (kilkakrotne po-
wtdrzenia motywdw, rozpoczynane od coraz to wyzszych lub coraz nizszych
dzwiekéw). Melodia nie pojawia sie w catosci, lecz zatrzymuje w swym toku,
P°Woli zyskujgc coraz to nowe rozwiniecia, okresy muzyczne sg wielocztonowe
(typowe przyktady: symfonie i sonaty Schuberta, Schumanna). Jednoczes$nie
Przenika do muzyki romantycznej prostota piesni ludowej. Instrumentalne
tematy romantyczne sg czesto tak pisane, ze mozna by pod nie podktadac teksty
(co zreszta czyniono). Ten typ melodii przewaza w romantyzmie i pojawia sie nie
tylko w piesni, lecz takze w miniaturach instrumentalnych, a nawet w wolnych
czedciach sonat, symfonii czy koncertow instrumentalnych.

Cata muzyka romantyczna przepetnionajest uczuciowoscig, konfliktowos¢,
tak eksponowana w tworczoSci Beethovena, pojawia sie rzadziej, a jej miejsce
ujmuja sceny liryczne; forma niejest tu po to, by prowadzi¢ dialog przeciwstaw-
nych mysli, lecz po to, by w jej ramach kompozytor mégt snué melodie,
Wprowadza¢ zmienne harmonie i barwy. Praca tematyczna (w rozumieniu
klasycznym) zanika i stad moze zarzuty aformalnosci, ktdre stawia sie nawet
najlogiczniej skomponowanym dzietom (np. Sonacie h-moll Liszta).

Wzbogaceniu i wysubtelnieniu barw dzwiekowych w romantyzmie od-
powiadato indywidualne traktowanie poszczeg6lnych instrumentéw, kt6rych
Walory wyrazowe po raz pierwszy zaczely by¢ tagczone z poetycka nadwrazliwos-
cig romantyczng. Rozluznienie formy, sktonno$¢ do epizodycznego traktowania
Muzyki i jej swobodnego zestawiania, zamitowanie do tworzenia muzyki
charakterystycznej i kojarzacej sie z obrang tematyka literackg daty podstawy do
Wytworzenia stylu obrazowego, ktdry swoj najpetniejszy wyraz znalazt w formie
Poematu symfonicznego.

W tematyce oper romantycznych (szczeg6lnie niemieckich — Weber,
Marschner, Lortzing czy wczesny Wagner) daje sie odczu¢ tendencja do
przeciwstawiania dwu Swiatéw: Swiata zta, demondw, leku i pogardy dla zycia
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oraz Swiata rzeczywistego, co tym petniej oddaje kontrast miedzy fantazja
a realnosciag, miedzy prawda a ztudzeniem.

Romantyzm odkryt potezne dzieto Bacha (za sprawa Mendelssohna, ktory
pierwszy zapoznat publiczno$¢ koncertowg z Pasjg wedtug $w. Mateusza), od kiy*
polifonie baroku i urok archaizacji. Romantyzm wytworzyt rdwniez silniejsza
niz kiedykolwiek potrzebe siegania do narodowych zrédet muzyki (szkoty
narodowe), czego przyktady mamy w tworczosci Chopina i Moniuszki. Tu tez
zaczyna sie interesujgce dla dalszego rozwoju muzyki sieganie do obcego
kolorytu narodowego czy do obcego folkloru, dzieki czemu muzyka uzyskuje
wiasciwosci jakby egzotyczne.

Romantyzm to epoka petna sprzecznosci. Tu miesza sie stare z nowym,
tajemnica z banalnoScig, twory niezwykle udane z amatorszczyzng najgorszego
gatunku. Trzeba byto wielu lat, by oddzieli¢ to, co dobre, od rzeczy powierz-
chownych, pozornie tylko efektownych (jak np. znaczna czes$¢ literatur)'
wirtuozowskiej tego czasu). Indywidualizm romantyczny stat sie wrecz przy-
stowiowy. Jak godzono éw indywidualizm z naturalno$cig muzyki ludowej, do
ktorej czesto siegano, to juz tajemnica talentu, by nie powiedzie¢ — geniuszu
kompozytordw romantycznej epoki. Tu przykladem najidealniejszym jest
Fryderyk Chopin.

Romantyzm stat sie w muzyce wielkim pomostem do muzyki XX wieku. Bez
ekstatyki i wizjonerstwa muzyki romantycznej niemozliwe bytyby nowe tenden-
cje, burzace catkowicie formy uksztattowane przez system dur-moll.

35
Mendelssohn 1 Schumann

W XIX wieku fortepian staje sie ulubionym instrumentem, Kktory idealnie
wprost nadaje sie do domowego muzykowania. Romantycy — a wszyscy
byli, czy stawali sig, romantykami — poszukiwali mozliwosci indywidual-
nego wyrazania uczu¢ i ten wiasnie instrument odpowiadat tym poszukiwa-
niom najpetniej. Klasyczne formy byty wciaz jeszcze tubiane i kultywo-
wane (sonata, rondo, wariacje), ale romantyzm rdwnolegle do rozwoju
piesni, i nawet moze wzorujac sie na niej, wytworzyt nowy typ drobnych na
ogo6t lirycznych utworéw fortepianowych. Po domach grano utwory tego
typu najchetniej, w salonach stuchano ich we wspaniatym wykonaniu kom-
pozytorow, na estradach podziwiano wirtuozéw, ktérzy — jak Hummel czy
Field — urzekali piekng kantylena i zadziwiajaca sprawnoscig techniczna-
Juz Schubert pisat chetnie najrézniejszego typu utwory fortepianowe, ale
rzeczywistymi tworcami miniatury fortepianowej mieli sie sta¢ Mendelssohn
i Schumann.
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Feliks Mendelssohn-Bartholdy

Feliks Mendelssohn-Bartholdy (wym. mendelson-bartoldi, 1809— 1847),
kompozytor niemiecki, syn bankiera, zyt zawsze w dostatku (co rzadko byto
dziatem kompozytorow tej epoki). Majac lat siedemnascie pisze uwerture do
komedii Szekspira Sen nocy letniej, a juz w dwudziestym roku zycia wstawia sie
dyrygowaniem Pasjg wedtug in’. Mateusza Bacha. Wiele podr6zowat (od Wtoch
32po Szkocje); dziatatjako dyrygent i komponowat utwory fortepianowe (wséréd
ktorych najbardziej znane sg ujete w oSmiu zeszytach Piesni bez stdw, Variations
Serieuses i Rondo capriccioso), kompozycje kameralne i piesni, a takze wielkie
dzieta wokalno-instrumentalne (oratoria Paulus, Eliasz) i utwory chéralne.
2nany jako symfonik (Symfonia szkocka, Symfonia wioska) i autor koncertow
‘nstrumentalnych (Koncert skrzypcowy, dwa koncerty fortepianowe i kilka
Utworéw na fortepian i orkiestre).

Starannie wyksztatcony i wychowany, przyjazny dla innych, jako kom-
pozytorjest autorem dziet subtelnych i melodyjnych, niekiedy wszakze cigzgcych
w strone sentymentalizmu. Nazywano go ,,mistrzem pieknej formy”. Istotnie,
Jego utwory sg idealnie wprost zréwnowazone, formalnie bez skazy. Uznano go
dos¢ szybko itatwo za ,klasyka w muzyce romantycznej”. Zastuzyt sobie na to
miano dojrzatoscig wyrazistej i zdyscyplinowanej formy i zwartoscig melodyki.
Byt wszakze w wielu swoich dzietach typowym romantykiem, szczeg6lnie
Wopartych na poetyckich programach uwerturach i nastrojowych miniaturach
fortepianowych. Zycie Mendelssohna pozbawione byto konfliktow i napie¢
1takie sg jego utwory; idealny dowod na to, ze muzyka moze odzwierciedlaé

miycie tworcy.
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Robert i Klara
Schumannowie

Robert Schumann (wym. szuman, 1810— 1856), niemiecki kompozytor,
pianista, takze wybitny publicysta muzyczny, stanowit przeciwienstwo Mendels-
sohna. Ojciec Schumanna byt ksiegarzem o ambicjach wydawcy. Kompozytor
od najwczesniejszych lat obracat sie wiec w $srodowisku literackim. Uczyt sie
muzyki, ale byt tez z powotania pisarzem. Studiowat prawo, pilnie ¢wiczyt na
fortepianie, zakochat sie w cdrce swojego profesora, Klarze Wieck (wym. wik).
ktora potem miala zosta¢ jego zong i budzaca zachwyt pianistka.

W 1834 Schumann zaklada w Lipsku czasopismo muzyczne ,Neue
Zeitschrift fir Musik”, ktore prowadzi przez dziewieC lat. Byt wspaniatym
cztowiekiem, potrafit entuzjazmowac¢ sie kazdym nowym talentem, odkrywa
zapomniane utwory Schuberta, pierwszy zachwyca sie i opisuje w swoim
czasopismie talent mtodego Chopina.

Biografia Schumanna jest biografig na wskro$ romantyczng; do kompozycji
doszedt po dtugich drogach okreznych, studiowat prawo, prébowat swych sit
w literaturze, dziatat jako krytyk, pianista. Przez niemal dziesie¢ lat pisat
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"ylacznie utwory fortepianowe, nastepnie piesni, ktore przyniosty mu stawe
"‘elkiego liryka, potem stworzyt utwory symfoniczne, kameralne, oratorium.
ako kompozytor byt najpierw owtadniety jedng mys$lag — przeniesieniem idei
Peetyckich na fortepian oraz zagadnieniem, jak w muzyce (czy muzykg) oddac
j~btelne stany duszy. Mozna go uwaza¢ za prekursora romantyzmu poetyc-
0-muzycznego. Oto jeden z utwordw na fortepian z cyklu Sceny dzieciece.
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Nawet w tym kréotkim utworze wida¢ wyraznie ambicje, by poetycka
melodie uja¢ w karby kontrapunktycznej dyscypliny. | Mendelssohn, i Schu-
mann uwielbiali Bacha (zob. w muzyce Schumanna imitacje w dolnym gtosie).

Wczesna muzyka Schumanna stoi catkowicie pod znakiem twdrczosci
fortepianowej: Motyle (1832), Karnawat (1835), Sonata fis-moll (1835, naj-
popularniejsza z trzech sonat Schumanna), Sceny dzieciece (1838, ze stynnym
Marzeniem), Kartki z albumu, Etiudy symfoniczne. Z dziet koncertowych na
uwage zastuguje znany fortepianowy Koncert a-moll (1845), Koncert skrzypcowy
d-moll (1853) i stynny Koncert wiolonczelowy a-moll (1850).

Wazne miejsce wjego twdérczosci zajmujg piesni (okoto 260). Podobnie jak
miniatury fortepianowe, piesni Schumanna majg charakter poufnych zwierzen.
Wiele z nich powstato w roku 1840, zwanym rokiem piesni w tworczosci
Schumanna, a wiec w okresie, gdy kompozytor starat sie o reke cérki swego
Profesora, z ktorym toczyt wraz z przysztg zong prawdziwe batalie o zezwolenie
na matzenstwo. W piesniach gtosowi towarzyszy fortepian niezwykle bogato
rozwiniety, co ptynie stad, ze kiedy Schumann zaczat komponowac piesni, miat
Juzza sobg niemal catg swoja tworczos¢ fortepianowg. W wielu pieSniach wstepy
1zakonczenia fortepianowe stanowig spore ich partie, gtos i stowa sg tu zrecznie
Wohlecione w tekst muzyczny. Schumann chetnie ujmowat piesni w forme ballady
*ubsceny lirycznej. Wiele piesni jest utozonych w cykle (np. Mitos¢ poety, Mitos¢
‘zycie kobiety).

W kameralnej muzyce Schumann idzie najpierw $ladem Beethovena, ale juz
wkrétce zdobywa sie na ton wiasny, wprowadza wszedzie partie liryczne, bo byt
‘irykiem z powotania, ale przegradza je epizodami energicznymi i petnymi
ekspresji, dzieki czemu muzyka rozwija sie w statym napieciu.

W swoich czterech symfoniach Schumann wahat sie miedzy sprzecznymi
‘deami dramatyzowanej formy i lirycznej, uczuciowej melodyjnosci. Szczegdlnie
udane sg czesci wolne tych dziet, zwiaszcza 11 Symfonii (1845). Z uwertur pare
zdobyto sobie trwalsze miejsce w repertuarze symfonicznym (Genowefa i Man-
fred).

Znaczenie Schumanna w historii muzyki nie wyczerpuje sie bynajmniej
wjego dziatalnosci kompozytorskiej. Jego literackie polemiki, jego entuzjazm
dla nowej muzyki, gdy jako 25-letni publicysta zatozyt (do dzi$ istniejgce)
czasopismo skierowane przeciw filisterstwu i ztemu smakowi, byty w dziejach
muzyki absolutnie niepowtarzalne. Publikowat w nim state recenzje, szerzyt
zrozumienie dla nikomu jeszcze nie znanych kompozytorow, zwalczat dyletan-
tyzm uznanych staw, stowem — bronit sztuke przed nieporozumieniami, na
Przykitad przed przesadnym gloryfikowaniem wirtuozostwa.
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36
Rozw0j wirtuozostwa. Paganini

Epoka romantyzmu wytworzyta potrzebe indywidualnej ekspresji. Kompozyto-
rzy mogli objawia¢ te ekspresje tym petniej, jesli sami mieli opanowany jakis$
instrument. Beethoven byl znakomitym pianistg i by¢ moze mégtby nim
pozosta¢ na dtugo, gdyby nie postepujgca gtuchota i dgzenie do pozostawienia
po sobie wielkiego dzieta twdrczego. Pianisci, skrzypkowie, wiolonczelisci miel'
réwniez ambicje twdrcze; gra¢ cudze utwory nie byto wtedy w modzie, wtedy
przeciez nie bylo sie sobg, bylo sie zaledwie kim$ posredniczacym miedzy
kompozytorem a stuchaczami, ktérych przybywato. Epoka romantyzmu —1°
jednoczesnie epoka cudownych gloséw, Swiecacych po dawnemu triumfy na
scenach operowych, i epoka wielkich wirtuozow.

W grze i kompozycjach Paganiniego romantyczne wirtuozostwo osiggneto
w pierwszej potowie XIX wieku swoje apogeum. Najznakomitszy skrzypek
wirtuoz wszystkich czaséw, Niccolé Paganini (1782— 1840) byt tez wybitnym
kompozytorem; jak p6zniej Chopin — komponowat niemal wytgcznie na swoj
instrument. Ojciec jego, drobny kupiec genuenski, wprowadzit go bardzo
wczesnie w gre na skrzypcach, wpajajac kilkuletniemu dziecku nawyk wielo-
godzinnego ¢wiczenia. Bardzo wczesny debiut malego wirtuoza i kompozytora
(Paganini grat swoje Wariacje na temat ,,Carmagnoli” majac 9 lat) dat poczatek
zawrotnej karierze wirtuozowskiej. Od pierwszych swoich wystepéw we Wio-
szech Swiecit triumfy i budzit zdumienie nie tylko zreszta swojg grg, ale
i ekscentrycznym wygladem i sposobem bycia.

Legendy krazyty o Paganinim, niekiedy przez niego inicjowane i podsycane-
Paganini budzit zachwyt i uwielbienie, ale tez zawi$¢ i nieche¢. Licznym
biografom skrzypka nie udawato sie oddzieli¢ prawdy od legendy, potegowanej
urokiem, jaki jego gra wywierata na wspotczesnych. Paganini zwyciezat
w modnych wéweczas turniejach wirtuozéw, ale gdyby pozostat we Wioszech,
prawdopodobnie stawa jego przeminetaby jak stawa wielu jego poprzednikéw.
Totez jako dojrzaty juz wirtuoz w 1828 wyjechat z kraju i wystgpit w Wiedniu,
Pradze, Berlinie i wielu miastach niemieckich, gdzie fama o jego geniuszu
doprowadzata do prawdziwych psychoz zbiorowych. Grat tez w Belgii, Francji
i Anglii.

W maju 1829 przybyt do Warszawy (w czasie koronacji Mikotaja | na
kréla polskiego). Tu zmierzyt sie¢ z najstawniejszym polskim skrzypkiem
owych czasow, Karolem Lipifskim, ktory zresztg juz przed dwunastu laty
wspotzawodniczyt z Paganinim w turnieju w Piacenzy. Gtosy prasy warszawskiej
byly podzielone, ale w koncu zwyciezyt Paganini. W 1837 Paganini wplatat
sie w afere zwigzang z zatozonym przez artyste ,,Casino Paganini”, ktére
zrujnowato sporg cze$¢ wilozonego w to przedsiewziecie, przez cate zycie
skrupulatnie zbieranego majatku. Chory na przewlekta gruzlice, osiadt w Nicei
i tam zmart.
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Paganini (fantazja malarska
Felicjana Kowarskiego)

Podziwiana przez wspotczesnych technika Paganiniego uchodzita za co$
Wrecz nadprzyrodzonego; istotnie, w wirtuozerii Paganini przekraczat najsmiel-
sze pomysty wspotczesnych. Grat cate partie muzyki na jednej tylko strunie G,
stosowat trudne chwyty podwadjne, serie staccat i flazoletdw, kaprysnie zmienia-
jace sie rodzaje smyczkowania, pizzicata lewg rekg kombinowane z grg
smyczkiem, brawurowe pasaze przechodzace przez wszystkie rejestry instrumen-
tu, niekiedy utatwiajgce gre scordatury (przestrajanie strun) i efekty gitarowe.
Wszystko to tworzyto rezultat wprost oszatamiajacy. Nikogo nie wtajemniczat
Warkana swojej sztuki (miat tylko dwu uczniéw, obu w czasie, gdy mniej juz
koncertowat), co wiecej: po koncercie sam odbierat od muzykow orkiestrowe
glosy instrumentalne, by nikt nie mogt skopiowac jego pomystow, zas wiekszosci
z nich w ogole nie notowat.

@] wielkim kunszcie wioskiego wirtuoza dajg pojecie jego kompozycije,
Zwiaszcza 24 Kaprysy na skrzypce solo op. I, ktore po dzien dzisiejszy stanowig
Podstawowy repertuar wirtuozowski wszystkich skrzypkéw. Kaprysy te byty
wielokrotnie opracowywane przez innych kompozytoréw lub tez ich tematy
staty sie tematami utworéw (Liszt, Schumann, Brahms, Rachmaninow, Szyma-
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nowski, Lutostawski i inni). Z sze$ciu koncertéw skrzypcowych Paganiniego
popularnoscig cieszg sie dwa: D-dur i h-moll (ze stawng Campanella — Dzwo-
neczkiem). Paganini napisat tez cykle wariacji (m.in. stynny Karnawat wenecki)
i kilka kompozycji na gitare (lub utworéw kameralnych z gitarg), na ktorej sam
grat mistrzowsko.

Wyjatkowe wirtuozostwo skrzypcowe Paganiniego nie wywarto — whbrew
pozorom — wiekszego wptywu na innych skrzypkoéw, przypuszczalnie byto ono
tajemnicg i whasnoscig wielkiego skrzypka, ktérego stawy nikt pdzniej nigdy nie
osiagnat.

W Polsce rywalem Paganiniego byt Karol Lipifski (1790— 1861), pierwszy
skrzypek lwowskiego teatru operowego, pozniej kapelmistrz. W 1839 przyjat
stanowisko koncertmistrza opery drezdenskiej. Tu byt wysoko ceniony jako
znakomity kameralista (grywat z Franciszkiem Lisztem sonaty skrzypcowe
Beethovena, ktérego muzyke znakomicie rozumiat i interpretowat). Miat
Swietng technike i wspaniaty ton. Byt rowniez autorem utworéw na skrzypce.

37
Chopin

W epoce renesansu, baroku czy klasycyzmu muzyka polska nie miata geniuszy-
Geniusz pojawit sie dopiero w muzyce romantycznej: Chopin. Byt artystg swojej
epoki, ale w tworczosci wykraczat daleko poza te epoke, wywierajgc wptyw na
wielu pozniejszych kompozytorow.

Fryderyk Chopin (1810— 1849), syn Mikotaja, pochodzgcego z Lotaryngii
nauczyciela jezyka francuskiego, i Polki Justyny z Krzyzanowskich, bardzo
wczesnie ujawniat wybitne uzdolnienia muzyczne. Byt uczniem Wojciecha Zyw-
nego (w grze fortepianowej), a pozniej znakomitego Jozefa Elsnera (w kom-
pozycji). Juz jako dziecko wystepowat publicznie i stat sie od razu ulubiericem
salondw warszawskich. Majgc dwadziescia lat udaje sie przez Wieden, Salzburg
i Stuttgart (gdzie doszta go wiadomos$¢ o powstaniu listopadowym — powstaje
wtedy Etiuda rewolucyjna) do Paryza; tam niebawem zyskuje europejski rozgtos,
mimo iz obracat sie w gronie muzykow, malarzy i literatéw, niemal rezygnujac
z wystepoéw publicznych. Byt podziwiany jako pianista, tatwo zaprzyjaznit sie
z wybitnymi artystami swego czasu (Liszt, Berlioz, Meyerbeer, Balzac, Heine.
Delacroix, Mickiewicz), byt tez cenionym nauczycielem fortepianu. W latach
1837—A47 przyjaznit sie z pisarkg George Sand (wym. zorz sd); w jej posiadtosci
w Nohant (wym. nod), gdzie niemal kazdego roku spedzat lato, napisat wiele
swych dziet. Ostatnie lata zycia przebywatl w osamotnieniu ijeszcze tylko w 1848
odbyt (dla zarobku wytgcznie) podroz koncertowg po Anglii i Szkocji. Zostat
pochowany w Paryzu; serce Chopina sprowadzono do kraju — znajduje sie ono
w kosciele Sw. Krzyza w Warszawie.
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Fryderyk Chopin

Rola Chopina jest w dziejach muzyki osobliwa. Oto wielki kompozytor,
ktdrego ogromne znaczenie ogranicza sie do tworczosci przeznaczonej wiasciwie
najeden tylko instrument, do twdérczosci fortepianowej (wyjatek stanowig Trio
fortepianowe i utwory na fortepian i wiolonczele oraz piesni na gtos z for-
tepianem). Z dziet koncertowych znane sg przede wszystkim oba koncerty
fortepianowe, napisane bardzo wczesnie dla uzytku wasnego: / Koncert e-moll
U830) i Il Koncertf-moll (1829, napisany juz w wieku lat 19, pdzniej, podobnie
Jak | Koncert, przed wydaniem uzupetniony), a obok nich — réwniez wczesne

Wariacje na temat z Don Juana (Mozarta) entuzjastycznie przyjete przez
Roberta Schumanna: ,,Odkryjcie glowy, panowie, oto geniusz!”, Rondo & la
Krakowiak, Fantazja na tematy polskie oraz Andante spianato i Wielki Polonez
Es-dur.

Wszystkie te utwory zwigzane sg jeszcze z tradycjg pianistyczng epoki
Przedromantycznej; sg wirtuozowskie, wzorowane w warstwie pianistycznej na
Podobnych dzietach Kalkbrennera, Moschelesa, Hummla czy Fielda, majg
Jednak nieporédwnanie gtebszy wyraz i inwencje melodyczna.

Dzieta na fortepian solo ujete sg w dziesieciu podstawowych gatunkach
formalnych: sonaty (w liczbie 3), etiudy (27), preludia (26), mazurki (58),
Polonezy (17), walce (17), scherza (wym. skerca, 4), ballady (4), nokturny (21),
‘ttipromptus (wym. epraptfi, 4), do ktorych trzeba dotgczy¢ utwory pojedyncze,
nie dajace sie przyporzadkowac tej klasyfikacji (utwory wczesne, utwory przez
autora nie przeznaczone do druku, Berceuse, wym. bersez — Kotysanka,
Fantaisie, wym. fatezi, Fantazja, Barkarola, dwa dzieta wariacyjne, 3 Ecossaises,
Wym. ekosez — tance szkockie, 3 ronda, Bolero i Rondo na dwafortepiany).
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Koncert Chopina u ksiecia Radziwita (wizja malarska Henryka Siemiradzkiego)

Sonaty Chopina powstaty w dos$¢ sporych odstepach czasu. Mtodziencza
/ Sonata c-moll (1828) zawiera juz wiele cech osobistego stylu kompozytora.
Il Sonata b-moll (1839) jest niezwykle zwarta, przeprowadzona ze $wietng
znajomoscig mozliwosci rozwoju formy, zwlaszcza w oryginalnym przetworze-
niu. W czesci trzeciej, powolnej, Chopin umiescit stynny Marsz zatobny. Ostatnia
cze$¢, wihasciwie pozbawiona tematu, stanowi przez swa $miatg koncepcje gry
unisono (tempo: presto) unikat w literaturze sonatowej. Powstata w 1844 r.
Il Sonata h-moll ujeta jest klasycznie, w postaci silnie tematycznie skontras-
towanej, ijest czym$ w rodzaju koncertu na fortepian solo.

Etiudy i preludia Chopina — to rozdziat sam w sobie. Kompozytor bada!
w nich mozliwosci instrumentu, kazdy utwér przedstawia inny problem
techniczny czy wyrazowy, ajednoczesnie jest w tych dzietach niezwykta spoisto$é
ugruntowana przez fakt, ze kompozytor grupowat te utwory w tonalnie z soba
powigzane cykle (12 etiud, 1829—31, w uktadzie tonacyjnym: C, a, E, cis, Ges, es.
C, F, f, As, Es, c; podobny uktad ma 12 nastepnych etiud, 1831 36), za$
pozostate 3 etiudy sg luznymi utworami pedagogicznymi. Etiudy i preludia s4
utworami koncertowymi, na estradzie wykonywane sg zwykle w cyklach po kilka
utworéw. Preludia powstawaty wolno, w roznych okresach, pdzniej kompozytor
ujat je metodycznie w cykl ztozony z 24 kompozycji, wykorzystujgcy wzorem
Jana Sebastiana Bacha (Das Wohltemperierte Klavier) wszystkie tonacje. Tylko
niektore utwory tego cyklu majg charakter prawdziwych preludiéw, wiekszo$¢
z nich to nastrojowe miniatury, proby efektéw harmonicznych i kolorystycznych
na fortepianie, niekiedy wyprzedzajacych epoke o kilkadziesigt lat (stynne
Preludium a-moll, nie do wyjasnienia na tle dwczesnych doswiadczeh harmonicz-
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rych) Niektore preludia, zwlaszcza te tatwiejsze, zyskaly wielka popularnosc
(np. A-dur).

Mazurki i polonezy Chopina nie wymagaty w muzyce europejskiej specjal-
nej rekomendacji. Formy tych polskich tancéw znane byly kompozytorom
Jeszcze przed Chopinem. Ale dopiero Chopin potrafit nada¢ im idealnie polski
charakter, gtéwnie przez nawigzanie do klimatu piesni ludowej, zwlaszcza
w mazurkach, ktére czesto sa mazurami, ale i oberkami czy kujawiakami.
Przeplatanie sie trybdw dur i moll, czeste nawigzywanie do tonacji koscielnych
Wystepujagcych takze w polskiej muzyce ludowej), ludowy koloryt uzyskiwany
Przez umieszczanie w basie powtérzen ,pustych” kwint — wszystko to
Przeniosto mazurki Chopina w rejon muzyki artystycznej, kunsztownej réwniez
dzieki wprowadzonemu tu bogactwu harmonicznemu. Idealnie polski charakter
Majg tez polonezy Chopina, traktowane juz nie jako tance, ale szeroko
rezwiniete poematy muzyczne. Polonezy byly w dziecinstwie Chopina niezwykle
Popularne. Nic dziwnego, ze jednym z pierwszych utworéw, jakie maty Chopin
napisat, byt Polonez As-dur, ktory zadedykowat swemu nauczycielowi, Woj-
ciechowi Zywnemu. Niezwykle interesujace jest poréwnanie tego tradycyjnie
napisanego dzietka z wielkimi polonezami, ktérych heroiczna tematyka i monu-
mentalna konstrukcja (Polonezy As-dur, es-moll,fis-molP.) musi porwac¢ kazdego.
Zc miedzy mazurkami i polonezami istnieje pokrewienstwo, tego dowodzi
Umieszczenie przez Chopina w $rodku Polonezafis-moll (1841) czesci o charak-
terze mazurka.

Walce pisali przed Chopinem i Beethoven, i Weber, i Schubert, ktéremu,
Jako wiedenczykowi, byt moze najblizszy duch tej muzyki. Wiasnie do Schuberta
nawigzat w swych walcach Chopin, przesuwajgc jednak, mimo nacisku epoki,
A ktorej juz Swiecili triumfy Jézef Lanner i Jan Strauss (ojciec), na dalszy plan
tanecznos¢, zas na pierwszy — fantazje i nastrojowos¢.

Scherza Chopina wywodzg sie rowniez z fantazji i nastrojowosci, do tych
Cementéw wszakze kompozytor dodaje wielkg sile wyrazu i nute dramatyczng
[trzy najbardziej znane scherza, h-moll z melodig koledy Lulajze Jezuniu, b-moll
1cis-moll, sg w tonacjach molowych).

Ballady i nokturny wyrastajg z podtoza poetyckiego, by¢ moze w balladach
odzywajg sie echa ballad Mickiewicza. Wszystkie sg ujete w spokojnym takcie na

sg melancholijnie liryczne, doskonate w formie dzieki postuzeniu sie elemen-
tami sonaty czy ronda. Nokturny wzorowane sg na utworach irlandzkiego
kompozytora Johna Fielda (wym. dzona filda), sg jednak od nich bogatsze,
Plaszcza w ornamentalnej melodyce i subtelnym kolorycie harmonicznym,
N'reszcie impromptus Chopina, nawigzujace do podobnych utworéw Schuber-
ta, s3 do konca wykoncypowane mistrzowsko pod wzgledem wyrazu i formy;
P*sane w duzych odstepach czasu, sg jednak motywicznie pokrewne.

Muzyka Chopina stanowi warto$¢ najwyzszg dzieki idealnej zgodnosci
wyrazu i formy. Zrazu widziano w Chopinie melancholijnego romantyka; trzeba
M o dtugich dziesiecioleci, by zrozumie¢, jak wielkg umiejetnos¢ przekazywania

9gzieje kultury muzycznej 129



swych mysli muzycznych miat ten kompozytor, jak idealnie potrafit zrozumieé
i przetworzy¢ dobrze poznany w miodosci materiat ludowy, jak zadziwiajgce
konsekwencje umiat wycigga¢ z muzyki poprzedzajgcych go mistrzéw (Bach,
Mozart, Beethoven, Schubert).

Wytworzyt najbardziej oryginalny styl fortepianowy, otwierajagc nim nowg
epoke literatury na ten instrument. Jak bardzo byt w kompozycji twoérczy, tego
dowodzi przepojona oryginalng ornamentykg melodyka, barwna i wielopos-
taciowa harmonika, indywidualnie rozwinieta faktura oraz ciekawe ujecia
rytmiczne. Byt eksperymentatorem w wielu dziedzinach, nas moze najbardziej
zadziwiac jego pomystowos$¢ w traktowaniu inspiracji ludowych w tak wiasnie
popularnych taficach, jak mazur czy polonez. Miat tez wielki zmyst duzych form,
czego dowody znajdziemy w jego sonatach. Byt Swietnym improwizatorem, ale
réwnoczesnie jego najlepsze dzieta majg wszelkie cechy konstrukcji przemys-
lanych, niemal intelektualnych.

Chopin fascynowat swoich wspotczesnych przeogromna fantazjg muzyczng
i wyjatkowa kulturg. Pamietajmy, ze byty to czasy wielkich karier, zmagan
0 pozycje, przesadnych ambicji. Wyrazem tych czaséw, w ktorych dane byto zy¢
Chopinowi, byto wirtuozostwo, wyzyskanie zdolnosci muzycznych, by im-
ponowac innym, i to nie tworczoscia, ktdra jest wymierzona w przysztos¢, lecz
nastawionym na aktualno$¢ wykonawstwem, gtéwnie — rzecz jasna, bo tak
nakazywaly ambicje — wiasnych utwordw. Chopin miat takie zdolnosci, byt
réwniez wirtuozem o wielkiej skali technicznych mozliwosci, ale poszedt o wiele
trudniejsza droga intensywnej twdérczosci. | wiasnie tworczos¢ uczynita g°
niesSmiertelnym.

Kilka stow nalezy poswieci¢ znakomitemu nauczycielowi Chopina, wybit-
nemu pedagogowi, autorowi oper i symfonii, a takze rozpraw o muzyce,
Jozefowi Elsnerowi (1769— 1854), tworcy pierwszego w Polsce konserwatorium-
Elsner byt Swietnym organizatorem zycia muzycznego, dziatat zrazu we Lwowie,
a potem przez diugie lata w Warszawie.

Pod kierunkiem Elsnera studiowat muzyke wielki polski folklorysta i etno-
graf Oskar Kolberg, autor monumentalnego wydawnictwa Lud. Jego zwyczaj
sposob zycia, mowa, podania i przystowia, obrzedy, gusta, zabawy, piesni, muzyko
1tance (w 23 ,seriach”, 1857—90). Podczas 50 lat wedrowek po catym kraju
Kolbergowi udato sie zebraé olbrzymi autentyczny materiat, ktory stat sie
podstawg polskiej folklorystyki. Dzieto Kolberga nie mialo sobie réwnych
w kulturze europejskiej XI1X wieku.
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w muzyce klasykdw wiedenskich — miato by¢ udziatem Francuza, ktdry
stworzyt podstawy nowej instrumentacji i muzyki programowej. Obdarzony
talentem literackim Hektor Berlioz (1803— 1869) otwiera poczet wybitnych
AGrcodw romantycznych, jest wérdd nich najstarszy, jest tez najbardziej osadzo-
ny w tradycji, mimo swoich rewolucyjnych przekonan. Znaczenie Berlioza
Pomniejszano, przewaznie z perspektywy estetyki niemieckiej, faktycznie
dominujacej w XIX wieku. Co prawda kompozytor ten miat wiecej powo-
dzenia w Niemczech niz we Francji, gdzie traktowano go jak maniaka
1 Pozbawiano mozliwosci wpltywu na zycie muzyczne i gdzie diugo byt
APoznanym geniuszem.

Utrzymywal sie zrazu z pisania o muzyce i recenzji muzycznych, pozniej
~~z pracy w bibliotece konserwatorium. Syn lekarza, na studia zarabiat jako
chorzysta; jako kompozytor osiggnat najpierw wielkie sukcesy, po ktdérych

szczegOlnie we Francji — byt skrupulatnie pomijany. Wiele podrozowat
Austria, Rosja, Niemcy; w Niemczech poznat Liszta, z ktérym tgczyta go
Pdzniej wielka przyjazn).

Hektor Berlioz
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Tworzyt rozbudowane utwory symfoniczne (m.in. Symfonia fantastyczna,
symfonie Harold w Italii i Romeo i Julia z chdrami, 5 uwertur, m.in. Waverley,
Benvenuto Cellini i Karnawat rzymski). Jest autorem Traktatu o instrumentach
technika instrumentacyjna Berlioza wykracza poza wspo6tczesne mu konwencje
(nowe efekty kolorystyczne, udziat mato znanych instrumentow). Marzyt
0 gigantycznej orkiestrze: wjednym z utworéw (Wielka msza za zmartych) uzyt
5 orkiestr, a w nich 8 kottdéw z 16 perkusistami.

Berlioz jest w dziejach muzyki przede wszystkim twdrcg symfonii pro-
gramowej. Kompozytor ten uwazat, ze zaczyna tam, gdzie Beethoven skonczyt-
Symfonie Beethovena jawity sie romantykom jako dzieta na wskro$ dramatycz-
ne. Talent dramatyczny Berlioza i jego teatralny sposéb wyrazania swoich
przezy¢ w muzyce powiodty go w kierunku dziet subiektywnych, opartych na
tresciach poetyckich ina oddajgcych uczuciowe stany technikach ,,malarskich”-
w czym pomocny byt mu jego wielki zmyst kolorystyczny poparty S$wietng
— wprost wyjagtkowag — znajomoscig Srodkéw orkiestracyjnych.

Aby osiggnag¢ swoj cel, Berlioz nie wahat sie rozszerza¢ zespotu orkie-
strowego i choréw do granic mozliwosci przestrzennych i organizacyjnych-
Warto podkresli¢, ze jego pomysty instrumentacyjne nie bytyby mozliwe, gdyby
nie przypadajacy akurat na te czasy postep w zakresie budowy instrumentow,
zwlaszcza detych; jego pomysty programowe znalazty odbicie niemal od razu
w tworczosci innych kompozytoréw, przede wszystkim Liszta, a potem Ryszar-
da Straussa.

Berlioz miat wielkie wyczucie poezji i malarstwa pejzazowego, byt tez
jednym z pierwszych reprezentantdw muzyki programowej, ktéra zdecydowanie
przetamywata wszelkie dotychczasowe kanony formalne. Po raz pierwszy
zastosowat powracajagcy motyw przewodni (tzw. idee fixe). Muzyka jego
wywarta olbrzymi wptyw na kompozytorow niemieckich i francuskich. W roku
1830 Berlioz tworzy swoje gtowne dzieto, Symfonie fantastyczng, w ktérym
przedstawia dzieje swojej mitosci do angielskiej aktorki Harriet Smithson. Jest to
muzyka opisowa, pod wzgledem rytmicznym i melodycznym asymetryczna
— jaskrawe przeciwienstwo klasycznej regularnosci. W tym utworze wszystko
jest przekazane niemal tak doktadnie jak w literaturze. Ale w koficu sam Berlioz
przyznawat potem, iz mozna tej muzyki stuchaé bez programu, bez Swiadomosci,
co jg stworzyto, jakie koleje losu autora, jakie wizje; po prostu mozna tej muzyki
stuchac tak jak muzyki absolutnej, nieprogramowej i zachwycac sie blaskiem jej
Swietnej orkiestracji, zmiennos$cig napie¢ i nastrojow.
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39
Poemat symfoniczny. Liszt, R. Strauss

Tworcg symfonii programowej jest Berlioz, tworcg poematu symfonicznego
L*szt. Symfonia Berlioza (Symfoniafantastyczna) jest wieloczesciowa, poematy
symfoniczne Liszta — podobnie jak uwertura, z ktorej wiasciwie wyrosty — sa
jednoczesciowe. Tematyka mogta by¢ tre§¢ dramatu scenicznego czy nawet
Poemat wierszowany, a takze obrazy przyrody czy wiasne przezycia. Poematy
symfoniczne byly wiec rowniez programowe i opieraty sie na réznego rodzaju
koncepcjach opisu.

Trudno powiedzie¢, jak dalece tekst literacki czy kanwa literacka mogty
Wplynaé na posta¢ poematu symfonicznego, pewne jest, ze tego typu utwory byly
swobodne w formie (jeszcze jedna cecha muzyki romantycznej) i oparte na
fantazji, a nie na schematycznej formule. Poematy symfoniczne pisano wytacznie
na orkiestre, czesto na duze zespoty o zwielokrotnionej obsadzie, ktéra musiata
odpowiada¢ barwnos$ci opisu. Nie zaniedbywano jednak ptynnosci narracji
muzycznej i konsekwencji w budowaniu formy (idealny przykiad formy
swobodnej, a jednak logicznej mamy w Dylu Sowizdrzale Ryszarda Straussa).

Franciszek Liszt (wym. list, 1811— 1886), wegierski kompozytor i pianista,
dziatat tez jako dyrygent, koncertujgcy wirtuoz, wybitny pedagog. Urodzit sie na
Wegrzech ijuz jako dziewiecioletnie dziecko wystgpit publicznie. W Bratystawie
otrzymat od kilku magnatéw stypendium na doskonalenie sie w grze for-
tepianowej; pojechal do Wiednia, gdzie ksztatcit sie u Karola Czernego
(fortepian) i u Antonia Salieriego (kompozycja). Majac trzynascie lat wystepuje

Franciszek Liszt
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juz w salonach paryskich i na koncertach publicznych, budzgc wielki entuzjazm
stuchaczy. Najwiekszy wpltyw na miodego pianiste miato podobno zetkniecie
z wielkg sztuka Niccola Paganiniego. Postanowit udoskonali¢ swg pianistyke-
a w licznie komponowanych utworach wirtuozowskich przekraczat $miato
granice wytyczone przez swoich poprzednikéw. W latach 1839—47 Liszt odbyt
szereg wielkich podrézy koncertowych po niemal wszystkich krajach Europy
(w Polsce koncertowat dwukrotnie).

W 1848 rozpoczyna sie nowy okres w zyciu Liszta: osiada w Weimarze jako
nadworny kapelmistrz, tu wprowadza na estrade szereg dziet innych kom-
pozytorow (Berlioza, Schumanna, a przede wszystkim Wagnera, ktérego opere
Lohengrin Liszt wystawit po raz pierwszy); tu tez zaczyna powaznie zajmowac sie
kompozycjg. Obok wazkich dziet fortepianowych (Sonata h-moll, koncerty)
powstajg poematy symfoniczne. Pobyt w Weimarze nie byt mimo wszystko zbyt
korzystny dla Liszta; kompozytor opuszcza miasto i przenosi sie do Rzymu. Tu
oddaje sie gtownie kompozycji; w 1865 r. przyjat nizsze Swiecenia kaptanskie, nie
rezygnujac ze swego gtoéwnego powotania artystycznego. Pod koniec zycia byt
szanowany, ale i samotny; jeszcze w ostatnim roku zycia odbyt wielkg podroz
koncertowa po Europie.

Znaczenie Liszta wyraza sie w dziejach muzyki w dwu innowacjach:
w rozwoju nowej techniki fortepianowej (i zwigzanego z nig wirtuozostwa
instrumentalnego) oraz na terenie symfoniki w przemianie klasycznego schema-
tu w swobodnie uformowany poemat symfoniczny. Wywart wptyw na muzykow
catej Europy od Hiszpanii az po Rosje.

Jako pianista Liszt rozpoczat nowg ere wirtuozostwa. Nawiazat zrazu do
wczesnoromantycznej mody btyskotliwej (brillant) techniki fortepianowej, jakg
reprezentowali przed nim z wielkim powodzeniem Clementi, Dussek, Weber.
Hummel, Field, Kalkbrenner czy Czerny. Wkrotce jednak do jednostronnej
i stereotypowej, efektownej wirtuozerii Liszt dotgczyt wypracowane przez siebie
techniki akordowe, efektowng gre w oktawach, operowanie r6znymi rejestrami
instrumentu, wymiane rgk i owo typowe umieszczanie melodii w $rodkowym
rejestrze, gdy akompaniament wyzyskiwat brzmienie i harmonie catej klawiatu-
ry. Pod palcami Liszta fortepian brzmiat jak orkiestra.

Obok szeregu fantazji na tematy z oper popularnych wéwczas paryskich
kompozytoréw Liszt napisat dwa dzieta najwyzszej warto$ci: 12 Wielkich Etiud
i Brawurowe studia na temat Kapryséw Paganiniego, wzbhogacajace repertuar
pianistyczny o nowe, niezwykle efektowne i podziwiane wowczas elementy
— szmerowe odgtosy w rejestrach najnizszych, chromatyczne biegniki, ktére
zwlaszcza w pianissimo wywotywaty wyjatkowe wrazenie, przede wszystkim zas$
demonstracja sity instrumentu oraz — jako przeciwiefistwo — intymne trak-
towanie fortepianu, na ktory Liszt pisat czasem pasaze i akordy zapowiadajgce
juz impresjonizm muzyczny. Do znanych utwordéw Liszta nalezg koncerty
fortepianowe (/ Es-dur, Il A-dur), Wariacje na temat sekwencji Dies irae,
20 Rapsodii wegierskich, interesujgcych préb stworzenia stylu narodowego,
oryginalny w swojej nastrojowosci cykl 10 utworéw Harmonie poetyckie
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Ryszard Strauss

ireligijne, szereg dziet pojedynczych, wsrod ktérych najczesciej grywane sg: Walc
Mefisto i Sonata h-moll.

Ale w historii muzyki najwieksze znaczenie zdobyt Liszt jako tworca
Poematow symfonicznych. Z 13 dziet tego typu na uwage zastuguja: To, co sie
styszy w gdérach, Tasso, Preludia, Mazepa i Orfeusz', utwory te maja tres¢
Programowg, kilka z nich to jakby transpozycje dziet literackich na jezyk
muzyki. Byt tez autorem dwu symfonii programowych (symfonia Faust w trzech
obrazach: Faust, Malgorzata i Mefisto z chdrem w finale, 1857, oraz symfonia
Dante, 1856).

Wielkim twdércg poematéw symfonicznych byt o ponad pdt wieku miodszy
°d Liszta kompozytor i dyrygent niemiecki Ryszard Strauss (wym. sztraus,
1864— 1949). Studiowat filozofie i historie sztuki. Byt dyrygentem kolejno
w Meiningen, Monachium, Weimarze, Berlinie i w Wiedniu. Komponowat
opery (m.in. Salome, Elektra, Kawaler srebrnej rézy), symfonie (Sinfonia
domestica, Symfonia alpejska) i poematy symfoniczne (m.in. Don Juan, Przygody
Dyla Sowizdrzata, Tako rzecze Zaratustra, Don Kichot i Zycie bohatera).
Nawigzat w nich do muzyki programowej Berlioza i Liszta, za§ w operach
(wczesniejszych) do Wagnera.

W pdzniejszym okresie tworczosci dzieta Straussa nie mialy juz owej
fascynujacej inwencji, jakg odznaczaty sie jego dzieta wcze$niejsze. Stuchacze
koncertowi znajg R. Straussa przede wszystkim jako autora zadziwiajgcych
zywoscig tematdw i znakomita instrumentacjg dziewieciu poematéw symfonicz-
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nych, wsrod ktorych najstynniejszymi sa Don Juan i Przygody Dyla Sowizdrzata
(1895). W tym drugim utworze temat zasadniczy (,melodia szelmowska")
stanowi refren catosci i, na ksztatt refrenu w rondzie, powraca w roznych
ujeciach i przeksztatceniach, dostarczajgc stuchaczowi wrazen kaprys$nej na-
strojowosci, zaleznej od kolejnych przygéd bohatera — postaci z ludowych
opowiesci.

Powolnie

t.1 skrzypce

temat ronda

t6 rég

Bardzo zywo
wesoto

P zgay*
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Ryszard Strauss byt mistrzem muzycznej charakterystyki, idealnie prze-
ktadat literackie tresci na jezyk muzyki, postugujac sie oryginalng instrumenta-
cla, ktérg opanowal znakomicie (adaptowat i rozszerzyt traktat Berlioza
0 instrumentacji).



MUZYKA PROGRAMOWA

Symfonie, sonaty, koncerty instrumen-
talne, kwartety smyczkowe — wszyst-
kie te formy reprezentujg muzyke ab-
solutng. Muzyka rozwija sie w tych
formach na witasnych logicznych i au-
tonomicznych zasadach. Co prawda
okreslano niektére symfonie czy sona-
ty tytutami literackimi (Patetyczna,
Ksiezycowa), ale byty to dodatki (nie-
kiedy zbyteczne) do juz gotowych,
samoistnych utworéw, ktore nie po-
trzebowaty ani literackich tytutéw, ani
takichze komentarzy.

W muzyce programowej — ktora
jest przeciwienstwem muzyki absolut-
nej — chodzi o jakgs tre$¢ pozamuzy-
czng. Jej podstawag moze by¢ poemat
wierszowany, jaki$ obraz lub jaki$ te-
mat z zycia, a nawet dzieje bohatera
czy idea. Taka tendencja nurtowata
wielu kompozytorow. Jednemu to nie
byto potrzebne, inny jednak chciat
koniecznie muzykg co$ opisaé. Albo
tez — tatwiej mu sie komponowato
(tak jest po dzien dzisiejszy). Niektorzy
kompozytorzy potrzebujg impulsow
z zewnagtrz. | takim impulsem jest
literatura. Kompozytorzy ponadto
jakby zazdroszczg malarzom. Ci moga
malowac to, co widzg. Dlaczego w mu-
zyce nie mozna by oddawac tego,
z czym sie na co dzien spotykamy?

W XVIIlI w. Couperin i inni kla-
wesynisci francuscy stworzyli catg pa-
norame zycia codziennego w swoich
miniaturach muzycznych. Haydn nie
tworzyt muzyki programowej (moze
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z wyjatkiem Por roku), ale lubit swoim
symfoniom nadawac tytuty. Mistrza-
mi muzyki programowej mieli sie jed-
nak sta¢ dopiero Berlioz i Liszt, obaj
takze bardzo utalentowani jako pisa-
rze.

Ich $Sladem poszedt pod koniec
wieku XIX Ryszard Strauss, ktory
stworzyt szereg poematéw symfonicz-
nych. Wszyscy trzej — trzeba im to
przyzna¢ — mieli wyjatkowe wyczucie
barwy orkiestrowej (bo poematy sym-
foniczne i symfonie programowe to
muzyka orkiestrowa). Dotgczyt do
nich potem Debussy jako autor im-
presji muzycznych, jak na przykiad
Swiatto ksiezyca na fortepian czy or-
kiestralny utwo6r Morze.

W nowszych czasach nawet tak
zdyscyplinowany twoérca jak Paul Hin-
demith dat sie zwie$¢ urokom muzyki
programowej i napisat dzieto Cztery
temperamenty, w ktéorym muzycznie
wyjasnit i opisat cztery podstawowe
usposobienia emocjonalne cztowieka-
Polska muzyka ma piekne wzory mu-
zyki programowej w tworczosci Nos-
kowskiego (Step) i Kartowicza (Epizod
na maskaradzie).

Muzyka programowa to nie tylko
(do czego nas w ostatnich dwu wiekach
przyzwyczajono) muzyka orkiestro-
wa. Istnieje szereg miniatur instrumen-
talnych, czy nawet diuzszych nieco
utworéw fortepianowych (lub skrzyp-
cowych), ktore roéwniez opisujg na-
stroje, zdarzenia i zjawiska natury,
wzorujgc sie w tematach na malarstwie
czy literaturze.



Zachodzi tu pytanie, wjakim sto-
pniu muzyka moze oddaé cos, co lezy
pozajej sferg. Okazuje sie, ze w muzyce
istniejg takie mozliwosci. Mamy wiec
ciemng i jasng barwe, mozemy imito-
wac glos ptakdw, plusk fontanny, mo-
zemy odda¢ ruch (tetent konia czy
Prace maszyny). Naturalnie nigdy pta-
ki w utworze muzycznym nie bedg
zupetnie podobne do ptakéw rze-
czywistych, potrzebna tu jest pewna
umownos¢. Muzyka nie oddaje ni-
czego dostownie, lecz raczej sugeru-
je jakis temat. Mozemy sie o tym
Przekonaé w prosty sposob: stucha-
my utworu i zastanawiamy sie, jaki
tez programowy tytut mégt mu na-
da¢ kompozytor. Zapewne nigdy nie
zgadniemy tytutu doktadnie, lecz jes-
li sie utworowi uwaznie przystucha-
my, bedziemy moze blisko jego tema-
tyki.

Tendencja do odmalowywania
Swiata byta zawsze silna, istniata stale.
Oto na przykiad organista i poprze-
dnik J. S. Bacha w kosciele Sw. Toma-
sza w Lipsku Johann Kuhnau pisze
swoje Historie biblijne. Byt pobozny,
chciat odda¢ muzyka to, co przeczytat
w Biblii.

Czy muzyka moze oddawaé na-
stroje, uczucia, a nawet — jak chca
niektérzy — idee? Watpliwe. Ale jak

bardzo dziecko, ktére gra drobny
utwdr na fortepianie, lubi, gdy ten
utwor majakis tytut, gdy co$ ,,opowia-
da”.

Nie mozna odgraniczy¢ muzyki
absolutnej i programowej. Muzyka ma
takg wiasciwos¢, ze dziata asocjaty-
wnie, ze moze sie z czym$ kojarzy¢,
wielu stuchaczom wtiasnie te skojarze-
nia przyblizajg muzyke i utatwiajg jej
stuchanie.

Powiadajg niektorzy, ze muzyka
traci na wartosci, gdy jest programo-
wa. Ostatecznie stuchamy muzyki dla
niej samej, nie dla jej tytutu czy jakie-
go$ — czasem nieudolnego — pro-
gramu. Co$ w tym jest! Ale czy moze-
my sobie wyobrazi¢ Obrazkiz wystawy
Musorgskiego czy Dyla Sowizdrzata
Ryszarda Straussa bez programu?
Przeciez cata rados$¢ ze stuchania tej
muzyki polega na tym, ze wiemy,
0 czym mowi nam kompozytor! Pro-
blem mozemy ujg¢ tak: jesli program
stuzy muzycznej koncepcji dzieta, to
ma sens. Jesli jest tylko dodatkiem do
muzyki, to wiasciwie jest niepotrze-
bny. Pamietajmy tezjednak, ze w ciggu
wiekéw napisano wiele wspaniatych
utworéw muzyki programowej i ze
mito$nicy muzyki zawdzieczajg jej wia-
$nie wiele wzruszen i artystycznych
przezyc.
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Opera romantyczna

Juz na poczatku X1X wieku rozwingt sie w muzyce typ opery romantycznej. Jej
tematyka staly sie podania ludowe, basnie, fantastyczne opowiesci, ktére
zwiaszcza w Niemczech miaty wielkie powodzenie, gdyz tu literatura romantycz-
na rozwijata sie najpetniej. Opera nabrata nowego kolorytu i stata sie reprezen-
tacyjng formg wypowiedzi romantykéw, pojawit sie nowy typ kompozytora,
ktérego interesowata niemal wylgcznie muzyka sceniczna (Wagner, Verdi,
potem Puccini).

Jednym z pierwszych twércow tego nurtu byt Karol Maria von Weber
(1786— 1826), kompozytor i dyrygent niemiecki, gtéwny przedstawiciel wczes-
nego romantyzmu (opera Wolny strzelec, 1821). Syn muzyka i dyrygenta teatru
wedrownego, majac lat osiemnascie zostaje dyrygentem we Wroctawiu, pozniej
w innych miastach; byt wieloletnim dyrygentem opery w DreZnie. Swietny
pianista, byt tez autorem wielu kompozycji fortepianowych (jego stylizowane
walce wptynely na styl walcow Chopina), muzyki kameralnej i piesni, utworéw
koscielnych, symfonii, uwertur, koncertdw instrumentalnych i oper (dalsze
opery: Euryanthe i Oberon).

W kompozycjach instrumentalnych jest jeszcze klasykiem, dopiero w dzie-
tach scenicznych ujawnia si¢ jako romantyk, co uwidacznia sie w nawigzywaniu
do fantastycznych obrazéw natury — tajemniczy las, cienie, duchy, nocne
przywidzenia — wszystko to jawi sie w tworczosci Webera jako niezwykle wazne
elementy niemieckiego romantyzmu, do ktérego miat nawigza¢ potem Wagner
w swoich dramatach muzycznych. Poszukujac dla swych wizji scenicznych
nowego wyrazu, Weber stat sie tezjednym z najwiekszych odnowicieli orkiestry
na poczatku XIX wieku.

Wielkim twdrca opery — po serii mniejszych talentéw — byl Giuseppe
Verdi (wym. dzusepe 1813— 1901), kompozytor wioski. W swojej tworczosci
operowej, ktéra stawia go w jednym rzedzie z Mozartem i Wagnerem, Verdi
pokazal, ze gatunek ten moze by¢ ozywiony nie tylko pomystami muzycznymi-
lecz réwniez Swietnymi tematami. Szekspir, Hugo, Schiller byli o ilez lepszym
zrodtem inwencji dla librecistow niz mierne teksty przewazajgce dotagd w operze
wioskiej.

Verdi trzymat sie wyraznie witoskiej tradycji, wtoskiego realizmu scenicz-
nego. Smiata, namietna kantylena, zywa rytmika, znakomite sceny zbiorowe,
fascynujace brzmienie orkiestry (w p6zniejszych dzietach) i umiejetno$¢ znaj-
dywania ciekawych rozwigzan scenicznych — wszystko to jednoczy sie w jego
dzietach w doskonatg cato$é. Verdi zaczagt pisa¢ opery z wielkimi popisami
belcanta, potem jednak jat ktas¢ nacisk nawyraz dramatyczny muzyki, znajdujac
w koncu styl wilasny, silnie zwigzany z wiloskag tradycjg, ale przenikniety
indywidualnym wyrazem. Nigdy nie zrezygnowat z prymatu $piewu w operze.
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Scena z opery Jakuba Meyerbeera Wyprawa do Egiptu, wystawionej w mediolanskim teatrze
La Scala, XIX w.

dzieki czemu jego dzieta znajdujg sie stale w repertuarze najwybitniejszych
Spiewakow i wielkich teatréw operowych.

Urodzit sie w tym samym roku co Wagner, i przez dlugie lata byt mu
przeciwstawiany ze stratg dla swego znaczenia. W istocie rzeczy byt nie mniej
utalentowany; moze nie tak $Smiaty w pomystach jak Wagner, twdérca Tristana
‘ lzoldy, ale réwnie intensywnie myslacy kategoriami teatru muzycznego.
Muzyki uczyt sie prywatnie w Busseto i w Mediolanie, wykazujac wielki zapat
i wybitne zdolnosci w kierunku muzyki dramatycznej. W 1839 przyjeto w La
Scali, stynnym mediolafnskim teatrze operowym, do wykonania jego pierwszg
opere Oberto, ale prawdziwy sukces przyniosto mu trzecie z kolei dzieto
dramatyczne — Nabucco (Nabuchodonozor). Sceny chéralne z tej opery i z na-
stepnych (Lombardczycy, Ernani) znakomicie symbolizowaly walke o wolno$¢
i odegra¢ miaty role pobudzajagca we wioskim ruchu niepodlegtosciowym,
z ktérym Verdi czynnie jako twdérca sympatyzowat.

Trzy arcydzieta, na ktorych opierata sie wielka stawa kompozytora, to
Rigoletto, Trubadur i Traviata (1851—53). W nich pokazat, przy calej prostocie
faktury iinstrumentacji, wielkg inwencje melodyczng, umiejetnosci w dziedzinie
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Giuseppe Verdi

dramaturgii muzycznej i mistrzostwo scenicznego efektu. Wcze$niejsze opery
i nastepne (Nieszpory sycylijskie, Simone Boccanegra, Bal maskowy, Moc
przeznaczenia i Don Carlos) nie majg juz tej sity przekonywania, cho¢ jest w nich
wiele znakomitych fragmentéw. Po sukcesie Balu maskowego postugiwano sie
nazwiskiem kompozytora jako zawotaniem politycznym (,,Niech zyje Verdi"
— ,Viva Verdi”, co oznaczato ,,Viva Vittorio Emanuele Re d’ltalia” — Niech
zyje Wiktor Emanuel, krol Italii; zabronione hasto zjednoczenia Wtoch, ktore
w tym czasie bylo w wielu painstwach witoskich hastem antyrzadowym).

Ostatnie opery Verdiego sg doskonate, wrecz mistrzowskie; Aida, napisana
na otwarcie Kanatu Sueskiego (premiera tej opery odbyta sie w Kairze w 1871),
Otello (1887) i — jedyna opera buffa (komiczna) — Falstaff(1893). Libretta do
obu ostatnich dziet napisat Arrigo Boito (1842— 1918; syn Witocha i Polki).
W tych ostatnich operach Verdi zrezygnowat z podziatu opery na wyodrebnione
»humery” i zastosowat recitativa oraz ariosa w typie zblizonym do dramaturgii
Wagnera.

Miedzy Weberem a Verdim dziatato w okresie romantyzmu wielu wybit-
nych twdrcow operowych. Z nich na pierwszy plan wybijajg sie Wiosi:
Gioacchino Rossini (wym. dzoakino, 1792— 1868), autor Cyrulika sewilskiego;
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Gaetano Donizetti (1797— 1848, opery tucja z Lammermoor, Napdj mitosny)
oraz Vincenzo Bellini (1801— 1835, opery Lunatyczka, Norma), z Francuzow:
Jakub Meyerbeer (Hugenoci), Charles Gounod (wym. szarl guno, Faust)
' Georges Bizet (wym. zorz bize, Carmen). Najwiekszym twdércg operowym tej
epoki miat by¢ jednak Wagner.

Whnetrze opery paryskiej, XIX w.
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Dramat muzyczny. Wagner

Okoto 1850 roku Ryszard Wagner tworzy teorie opery nowego typu — dramatu
muzycznego (traktat Opera i dramat, 1851). Opera nie miata juz by¢ tylko
sceniczng opowiescig i popisem $piewakow. Bioragc za punkt wyjsScia glebi?
wyrazu symfoniki Beethovena, Wagner wskazat operze nowa droge; w miejsce
choru (ktory w antycznym dramacie komentowat wydarzenia i losy bohaterow)
postawit orkiestre, zdolng do wyrazania najsubtelniejszych (nawet psychologicz-
nych) tresci, a postugujac sie technikg motywow przewodnich stworzyt wzor
muzyki ilustrujgcej akcje, stany duszy bohaterow czy zapowiadajgcej ich
pojawienie sie. Wagner byt owtadniety ideg dzieta syntetycznego (Gesamtkunst-
werk), dramatu, w ktérym muzyka, stowo, gest i obraz sceniczny stanowig
nierozerwalng catosc.

Idea Wagnera jednosSci sztuk przerastata wszelkie koncepcje jego poprze-
dnikow. Polaczenie niemal w kazdym szczegole stowa, $piewu, brzmienia
orkiestrowego, akcji, gry i scenografii bez dominacji jednego elementu nad
innymi byto uwazane za utopie; Wagner potrafit jg urzeczywistnic.

Trescig librett Wagnera sg legendy i mity, gtownie germanskie, o klimacie
przesyconym romantycznym mistycyzmem. Idealnie przylega do tego klimatu

Ryszard Wagner

144



jezyk dzwiekowy Wagnera, niekonwencjonalny jak zresztg cata sceniczna
muzyka kompozytora, ktory zupeinie wyjatkowo (np. w operze Spiewacy
norymberscy) postugiwat sie chdrem. Orkiestrze Wagner zapewniat o wiele
wiekszg role w budowaniu dzieta niz wspétczesni mu kompozytorzy operowi.

W muzyce XIX wieku nie bylo kompozytora, ktéry by miat tak jasno
wytyczone ideaty tworcze. Tak bardzo znamienne dla twdérczosci scenicznej
Wagnera motywy przewodnie nie byty jego wytgcznym wynalazkiem: stosowali
je przed nim w muzyce Weber, a potem Berlioz, a przed nimi Mozart. Ale dopiero
Wagner umiat tym motywom nadac¢ dramatyczny sens, wyznaczajac im role
charakterystyki oséb i sytuacji. Pomocna mu w tym byta technika wariacyjna,
dzieki ktérej mégt snuc perypetie muzyczne bez kofica, a takze bardzo rozwinieta
harmonika.

Wagner zrezygnowat z operowego podziatu dzieta na ,,numery”. Jego
muzyka nie sktada sie z zamknietych catosci, lecz przechodzi ptynnie z jednego
stanu w drugi; wszystko to dzieje sie na podtozu harmoniki niekadencyjnej,
nieokresowej, przy maksymalnym zastosowaniu chromatyki. Typowym przy-
ktadem najszerzej rozwinietej harmoniki jest opera Tristan i Izolda, po niej nie
Pojawit sie ani jeden utwor, ktéry mogtby sie z nig réwna¢ w zakresie
rozszerzonej harmoniki tonalnej.

Na uwage zastuguje traktowanie orkiestry u Wagnera. Kompozytor
Powigkszyt obsade, postugiwat sie ,,chdrami” instrumentéw o barwie podobnej,
uzywat wiecej niz inni instrumentéw blaszanych (stynne tuby wagnerowskie),
dzielit smyczki na mate grupy, ktore, traktowane wielogtosowo, tworzyty
muzyke sferyczng, nieziemska. W orkiestrze dzieje sie — dzieki motywom
przewodnim — to wszystko, co nie jest wypowiedziane w tekscie. Z techniki
motywdw przewodnich Wagner uczynit co$§ w rodzaju jezyka muzyki. Krotkie
tematy lub motywy muzyczne (Leitmotive) ,,méwity” o osobach, przedmiotach,
miejscach, zdarzeniach i ideach, od czasu do czasu pojawiajgc sie w trakcie
rozwijajacego sie dzieta. Dzieki nim muzyka ,,znaczy” wiecej niz jest to w jej
mocy, dzieki nim mozliwa jest technika odwotywania sie do juz zaistniatych
sytuacji. Geniusz kompozytora sprawiat, ze motywy te, wtrgcane raz po raz, nie
rozbijaty formy, lecz przeciwnie — nadawaly jej wyjatkowa spoisto$¢. Najpet-
niejszg realizacjg idei motywoOw przewodnich jest cykl czterech dziet zatytutowa-
ny Pierscien Nibelunga, na ktéry skiadajg sie dramaty muzyczne: Ztoto Renu,
Walkiria, Zygfryd i Zmierzch bogow.

Zaden z tworcow XIX wieku nie wywotat tyle fermentu, tylu sprzecznych
uczuc iopinii co Ryszard Wagner, geniusz ityran, prorok ifilozof, mierny poeta
i genialny muzyk w jednej osobie. Tworca nowego, nigdy przedtem nie
istniejagcego teatru muzycznego, ktéry sam wszystko wymyslit, a jesli nawet nie
sam, to tylko dzieki niemu idee te przybraty ksztatt rzeczywisty. Byt przedmiotem
najgwattowniejszych dyskusji: to z jego powodu w niemieckiej muzyce, w jego
czasach jeszcze odgrywajgcej najwiekszg role w Europie, toczyty sie polemiki, ba,
zazarte walki, w ktorych nie oszczedzano nikogo. Wagner pojawit sie przeciez
w epoce zachwytdw nad Rossinim, Bellinim, Donizettim i Meyerbeerem
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Tristan i lzolda

i potrafit ich dzieto operowe przeksztatci¢ na swoj bardzo indywidualny sposob-
Syn nizszego urzednika policji, Ryszard Wagner (1813— 1883) byt w muzyce
wiasciwie samoukiem. Jego zainteresowania (by¢ moze pod wptywem Srodowis-
ka teatralnego; jego ojczym byt aktorem i malarzem) szty w kierunku dramatu
i opery niemal bezwiednie, automatycznie. Juz w trzynastym roku zycia maty
Wagner pisze pod wpltywem lektury Kleista i Szekspira tragedie Leubald,
w ktorej — jak to potem sam opisuje — miato zging¢ czterdziesci os6b, a pdzniej
jeszcze mialy sie one zjawi¢ na scenie jako duchy. Najwcze$niejsze dzieta
Wagnera to Symfonia C-dur, uwertura Polonia (oparta na tematach polskich,
a napisana pod wrazeniem wypadkow roku 1831), opery Die Hochzeit (Wesele),
Die Feen (Boginki) i Das Liebesverbot (Zakaz mitosci), w ktorej po raz pierwszy
pojawia sie lekko zaznaczona technika motywu przewodniego.

W 1839 Wagner wyjezdza do upragnionego Paryza, gdzie poznat wprawdzie
Berlioza i Liszta, ale gdzie tez bezskutecznie zabiegatl o uznanie swoich nowych
dziet: oper Rienzi i Holender tutacz. Lata paryskie (1839—42) przyniosty mu
zamiast sukcesOw tylko rozczarowanie. Po powrocie do Drezna powstajg opery:
Tannh&user (wym. tanhoizer, 1845) i Lohengrin (1848), pierwsze dzieta, w kto-
rych kompozytor wyraza swoje idee odrodzenia opery. Tannh&user nosi jeszcze
znamiona opery romantycznej, ale przez swa tematyke i traktowanie orkiestry
w przeprowadzeniu gtdwnych motywow opery jest juz zapowiedzig zapatrywan
estetycznych autora. Trescig opery jest konflikt dwu $wiatow: mistycznego
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izmystowego. Podobny temat ma Lohengrin:jest nim konflikt miedzy postanni-
ctwem artysty a staboscig cztowieka, ktéry — zawistny i niechetny — udaremnia
spetnienie ideatu. W obu tych dzietach Wagner siega do przekazéw literackich
z X1l wieku.

W 1859 roku konczy Tristana ilzolde, dzieto, w ktérym w celu odmalowania
duchowych rozterek obojga kochankéw rozwingt jezyk muzyczny, ktorego
nigdy pozniej nie zdystansowano. Zrezygnowat z podziatu na sceny; muzyka
Przebiega tu nieprzerwanie, jest swobodna — zwi}aszcza w sensie tonalnym (na
Przyktad wstep do Tristana napisany jest z pozoru w tonacji a-moll, ale toniczny
trojdzwiek a-moll nie pojawia sie w nim ani razu).

Tristan i Izolda. Motyw przewodni.

Langsam und schmachtend
(Powoli z rozmarzeniem

2 oboje

rozek
angielski

2 klarnety A ¥ W

2 tagoty

wiolonczele |||. 1 | B ! |[ f ) { *

W Tristanie Wagner rozwija przede wszystkim pomyst ,,nie konczacej
sie melodii” (unendliche Melodie), przewijajacej sie przez dzieto bez przerw
niemal, nieokresowej, opartej na wystudiowanej do konca, bogatej interwa-
lice, dzieki ktérej harmonicznie projektowana muzyka staje sie niemal poli-
foniczna.
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Partie wokalne w dramatach Wagnera stawiajg przed $piewakami najwyz-
szewymagania interpretacyjne. Gtosy wtapiajg sie w muzyke, traktowane niemal
jak instrumenty — wykonujgce dtugooddechowe frazy i recytatywy przesycone
dramatyczng ekspresja.

Z czasem zawigzuje sie przyjazn miedzy kompozytorem a jego zarliwym
zwolennikiem, krélem bawarskim Ludwikiem I[I, ktéry umozliwit mu rzecz
wprost niewiarygodng: budowe wymarzonego teatru operowego w Bayreuth
(wym. bajrojt), teatru przeznaczonego do wykonan wytgcznie dziet Wagnera
(teatr ten kultywuje tradycje wagnerowskie po dzi$ dzien).

W 1867 r. Wagner pisze opere komiczng Spiewacy norymberscy. Zarzucit tu
chromatyke Tristana i starat sie da¢ dzieto muzycznie proste, bezpretensjonalne.
Tematem opery jest konkurs S$piewaczy w gronie Meistersingerow (poe-
tow-$piewakow dziatajagcych w Niemczech w XV i XVI wieku), a bohaterem
— lud. Pod koniec zycia Wagner pisze swoje ostatnie dzieto sceniczne — Parsifal
(1882), misterium religijne opiewajace zbawcze dziatanie mitosci.

42
Moniuszko

Chopin nie zamierzat pisa¢ oper, cho¢ w Paryzu zyt w centrum zycia operowego.
W tej dziedzinie wielkiego dzieta miat dokona¢ mtodszy od niego o dziewiec lat
Stanistaw Moniuszko (1819— 1872), wyksztatcony réwniez w Srodowisku $wiat-
tym i postepowym. Zyt i tworzyt stosunkowo niedtugo, lecz potrafit w swojej
tworczosci wznie$¢ sie na wyzyny dostepne tylko wielkim talentom. Byt znany
i tubiany wiasciwie tylko w Polsce. Stawa Chopina stata sie stawg miedzy-
narodowg; Moniuszko pozostat w cieniu Chopina i jako twdrca narodowej
opery polskiej obchodzi gtéwnie nas Polakéw. Trzeba jednak wiedzie¢, ze byt
tworcg miary europejskiej.

Pochodzit z osiadtej na Biatorusi rodziny szlacheckiej. Jako goracy patriota
chciat pisa¢ dla rodakéw, dla éwczesnego spoteczenstwa polskiego. | wszystkie
jego najlepsze dzieta sceniczne i piesni stuzyty temu celowi.

Muzyki uczyt sie w Warszawie, Minsku i w Berlinie. Dziatat zrazu jako
organista i pedagog w Wilnie, a od 1858 w Warszawie, gdzie objgt stanowisko
dyrygenta operowego w Teatrze Wielkim. Jest twdrca kilkunastu oper, z ktorych
do dzi$ popularno$¢ zachowaly: Halka, Straszny dwor, Flis, Hrabina, Paria
i Verbum nobile (Szlacheckie stowo) — zwilaszcza dwie pierwsze stanowig
szczytowe osiggniecia polskiej tworczosci operowej. Ponadto pisat tez utwory
w rodzaju operetki (np. Nocleg w Apeninach czy Loteria).

Ogromna role w podtrzymaniu swiadomosci narodowej w spoteczenstwie
polskim odegraty piesni Moniuszki. Napisat ich okoto 300, wiekszo$¢ z nich
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Stanistaw Moniuszko

zebrana i wydana zostata w 12 Spiewnikach domowych; najpopularniejsze piesni
to: Znaszli ten kraj, Przasniczka, Pieshn wieczorna, Stary kapral. Trzech
Budrysow. Jest tez Moniuszko autorem uwertury koncertowej Bajka, mszy,
kantat (m.in. Sonety krymskie do poezji Mickiewicza), utworéw choralnych,
dwu kwartetow smyczkowych i kompozycji fortepianowych.

Najwieksze znaczenie Moniuszki polega na jego tworczosci w zakresie
opery, nie tylko opartej na polskiej tematyce narodowej i ludowej, ale i na
starannie dobranych librettach, podkres$lajacych — jak w Halce na przyktad
— idee spoteczne lub — jak w Strasznym dworze — malujgcych patriotyczny
obraz zycia w polskim dworze szlacheckim.

Wyobrazamy sobie Moniuszke jako znanego kompozytora oper i piesni, ale
w pierwszych latach swojej dziatalnosci, jeszcze w Wilnie, byt zaledwie skrom-
nym organista, poczatkujgcym kompozytorem inauczycielem fortepianu. Przez
kilka lat prowadzit orkiestre w miejscowym teatrze. Pierwszg wersje Halki
wystawiono w Wilnie bez dekoracji (na estradzie, 1848, potem w teatrze, 1854).
| trzeba bylo az dziesieciu lat staran zwolennikdw Moniuszki, by dzieto to
wystawiono (1858) na scenie Teatru Wielkiego w Warszawie. Byt to wielki triumf
kompozytora, chociaz niektorzy mieli mu za zle, ze wzigt za temat dramat
wiejskiej dziewczyny. Losy uwiedzionej, a potem porzuconej przez szlachcica
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goéralki nie byty w tym czasie ,,godne” sceny operowej, cho¢ podobne tendencje
spoteczne zaczynajq sie juz sporadycznie pojawia¢ w muzyce europejskiej (D-
Auber Niema z Portici, i nieco pdzniej u przedstawicieli szk6t narodowych,
przede wszystkim w operach kompozytoréw stowianskich).

Po przeniesieniu sie do Warszawy Moniuszko komponowat dalsze opery
i wyktadat w Instytucie Muzycznym; do jego uczniéw nalezat m.in. Zygmunt
Noskowski. Mozna podziwia¢, jak Moniuszko, ktéry co prawda studiowat
w Berlinie, jezdzit do Petersburga, gdzie nawigzywat kontakty z wybitnymi
kompozytorami rosyjskimi (m.in. z Dargomyzskim), i byt krétko w Paryzu (choé
nigdy we Wioszech, kolebce opery), lecz przeciez tyle lat dziatat w najtrudniej-
szych warunkach na prowincji — zdotat zajg¢ czotowa pozycje wsrdd polskich
kompozytoréw. Gdyby woweczas istniaty w Polsce filharmonie, zostatby z pew-
noscig znakomitym symfonikiem (Swiadczy o tym wspomniana uwertura
koncertowa Bajka, ktorej kompozytor przydat programowy podtytut Opowiesé
zimowa).

Znaczenie Moniuszki dla muzyki polskiej jest przeogromne. Kompozytor
zdawat sobie sprawe ze swojej misji. Ambicje kazaty mu tworzy¢ opery, ale jakze
intensywnie zajmowal sie rodzimg lirykg piesniowa! Piesni staly sie bardzo
popularne, bliskie narodowi, mimo ze niekiedy w formie i ujeciu byty muzycznie
wyszukane. Moniuszko pisat swoje opery i piesni z wyrazng intencjg ukazania
spoteczenstwu wizji muzyki rodzimej, narodowej, w kraju tez zdziatat najwiecej
ze wszystkich polskich tworcéw.

43
WieniawskKi

Henryk Wieniawski (1835— 1880) majac osiem lat udat sie z matkg do Paryza,
tam studiowatl w konserwatorium (u Massarta) i majac 11 lat uzyskat | nagrode
tej uczelni. Debiutowal jako skrzypek w wieku lat trzynastu; byt wirtuozem na
dworze carskim w Petersburgu, odbyt liczne podréze koncertowe po catej
Europie i Stanach Zjednoczonych, byt profesorem konserwatoridw w Petersbur-
gu i Brukseli.

Wieniawski byt znakomitym skrzypkiem, uwazano go zajednego z najwiek-
szych wirtuozow, dysponowat doskonatg technika i olbrzymig — podziwiang
przez wspotczesnych — skalg cieniowan dynamicznych; a poniewaz w tych
czasach wirtuozi prezentowali sie jeszcze przewaznie we wiasnych kompozy-
cjach, pisatje dla siebie z Swietng znajomosciag rzemiosta, ale bez ambicji wyjscia
poza skrzypcowy repertuar.

Do najlepszych dziet Wieniawskiego nalezag dwa koncerty skrzypcowe
(1853, 1870), z ktorych zwiaszcza Il Koncert d-moll zyskat sobie wielkg
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Henryk Wieniawski
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popularnos$¢, dwa Swietne polonezy (D-dur i A-dur, napisane w tych samych
latach co koncerty, by¢ moze z myslg o brawurowych bisach), dwa taince polskie
{Obertas i Dudziarz), stynna Legenda, Scherzo-tarantella, Kujawiak,
Walc-kaprys, a takze Wspomnienie z Moskwy i Fantazja na tematy z opery
,.Faust” (Gounoda). Wielkie znaczenie majg dla skrzypkow jego dzieta pedago-
giczne: cykl Etiud-Kapryséw, wykonywanych réwniez na estradzie koncertowej.

Zyt niespetna 45 lat, ale byto to zycie arcybogate, wypetnione wystepami,
ktore postawity go w rzedzie najwiekszych wirtuozéw XIX wieku. W jego
utworach daje sie odczu¢ urok jego niezwyklej tatwosci technicznej w poko-
nywaniu wszelkich trudnosci instrumentu, inwencja melodyczna lirycznych
fraz, czesto brzmigce motywy polskie i bujny temperament urodzonego wir-
tuoza.
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44
Tworcy szkdt narodowych

Nurt muzyki narodowej pojawit sie w XIX wieku na podiozu spotecz-
no-politycznym. Mieszczanstwo, zabiegajagc w tym czasie o swa niezaleznos¢
przynajmniej w kulturze, jesli nie mogto jej mie¢ w polityce, wysuwato hasta
narodowe, aby w ten sposéb zaakcentowac swoje aspiracje. W muzyce wyrazito
sie to w dwu tendencjach zasadniczych.

Kraje w muzyce dominujgce — Francja, Wiochy, Niemcy — coraz pelniej
uswiadamiaty sobie znaczenie sztuki narodowej. Juz Weber mégt by¢ uwazany
za tworce niemieckiej opery narodowej. Podobne ukierunkowania daja sie
zauwazy¢ we Francji i Wtoszech, gdzie wszakze impulsy narodowe nie przejawia-
ty sie tak gwalttownie.

Druga tendencja byta o wiele silniejsza. Obejmowata ona kraje dotad
pozostajagce w muzyce na dalszym planie. Muzyka rosyjska, czeska, polska,
wegierska, hiszpanska, szwedzka czy norweska byty przez dtugie lata zdane na
modele obce. Romantyczne ideaty byly tu zatem rozumiane réwniez jako szansa
ekspresji whasnej, jako okazja dojsScia do gtosu rdwnajgcego sie z gtosami krajow
dominujacych.

W roku 1800 w Europie (bo o nig tu gtéwnie chodzi) zyto okoto 180
milionow ludzi, w ciggu stu lat liczba mieszkancow kontynentu europejskiego
miata sie powiekszy¢ do 460 milionow — temu wzrostowi ludnosci musiaty
towarzyszy¢ tendencje do uniezaleznienia si¢ od dominacji kultur obcych i do
rozwoju kultur rodzimych. W muzyce XIX wieku mamy wiec muzyke polska,
rosyjska czy skandynawska zakre$long juz nie terytorialnie, lecz ideowo,
duchowo i estetycznie; inspiracja muzyki ludowej przebija z twérczosci niemal
kazdego kompozytora, wylgczajac oczywiscie wyksztatconych w centrach
Europy kosmopolitow.

W muzyce scenicznej narodowy charakter muzyki odbijat sie petniej niz
w muzyce kameralnej czy symfonicznej, wcigz jeszcze — generalnie biorgc
— wzorowanej na klasykach. W operach Verdiego czy w dzietach Berlioza
znajdujemy wyrazne akcenty odciecia sie od przemoznych wpltywow muzyki
niemieckiej, w XIX wieku dominujgcej. Dzieki rozwojowi muzyki w krajach
europejskich, dotad uzaleznionych od wplywow trzech mocarstw muzycznych
(Wtochy, Niemcy, Francja), muzyka nabrata peiniejszych barw, stata sie
réznorodniejsza, a przez to bardziej interesujaca.

W Rosji muzyka cerkiewna poczatkowo rozwijata sie niezaleznie od praddéw
zachodnich, byla ksztattowana bogato, ale w miare europeizacji muzyki
upraszczana i poddawana wptywom zachodnim. Znakomitymi tworcami wielo-
gtosowych koncertow cerkiewnych opartych juz na wzorach muzyki zachodniej
byli: Dimitrij Bortnianski (1751— 1825), Maksim Bierezowski, Stiepan Dieg-
tiarow i Stiepan Dawydow. Muzyka $wiecka pojawita sie w Rosji dos¢ p6zno.
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Michat Glinka

W Moskwie i Petersburgu dziatali kompozytorzy wioscy, szczeg6lnie intensyw-
nie rozwijata sie tu twdrczo$¢ operowa. Galuppi, Traetta, Paisiello, Sarti
i Cimarosa przebywali na dworze Katarzyny Il i wywierali wielki wptyw na
muzyke kompozytoréw rosyjskich. Ci z czasem jednak zaczeli pisaé muzyke
w duchu blizszym rosyjskiemu stuchaczowi (zwitaszcza autor melodramatow
— Jewstigniej Fomin, 1761— 1800).

Michat Glinka (1804— 1857) moze by¢ uznany za tworce narodowej szkoty
rosyjskiej. Glinka byt uczniem Johna Fielda, przebywat diuzszy czas we
Witoszech, Niemczech, Portugalii, Hiszpanii. W sumie bawit dwanascie lat za
granicg, bedgac przedtem przez trzy lata nadwornym kapelmistrzem cara. Glinka
byt catkowicie swiadom swego postannictwa, cho¢ w pierwszej operze nie miat
okazji do petnego przedstawienia swego muzycznego programu — odrodzenia
muzyki rosyjskiej w duchu muzyki ludowej. W operze lwan Susanin (1836, granej
za czasOw carskich pod tytutem Zycie za cara), w scenach chdralnych obrazuje
zycie ludu rosyjskiego. Rosyjska arystokracja przyjeta to dzieto z niesmakiem,
ludowy ton zostat skwitowany jako ,muzyka dla woznicow”. | w tej operze,
i w nastepnej — napisanej do poematu Puszkina basniowo-fantastycznej operze
Ruslan i Ludmita, 1842 — Glinka postuzyt sie rytmami folkloru i ujeciami
bliskimi tonacjom koscielnym (nie brakto w tym dziele nawet gamy cyganskiej
i gamy catotonowej!). Wprowadzat tez motywy muzyki Wschodu (tahce
kaukaskie w Ruslanie).

Wybitnym twdrcg byt Aleksander Dargomyzski (1813— 1869), autor opery
Rusatka. Spotykajaca sie w domu Dargomyzskiego ,, potezna Gromadka” to
osobny rozdzial w dziejach muzyki. Nazywano ich takze nowatorami, , kotem
Batakiriewa” i ,nowg rosyjskag szkotg muzyczng”. Na podtozu demokratycz-
nych idei lat sze$¢dziesigtych XIX wieku, nawigzujgc do wzoréw Glinki
i Dargomyzskiego, pieciu kompozytoréw starato sie przeobrazi¢ muzyke
rosyjskg w muzyke narodowg. Do tej grupy nalezeli: Batakiriew, Borodin, Cui,
Musorgski i Rimski-Korsakow. Termin ,potezna Gromadka” wprowadzit
w 1867 roku krytyk muzyczny Wiadimir Stasow.

Przywddcg ,poteznej Gromadki” byt Milij Batakiriew (1837—1910),
uwazajacy sie za spadkobierce ideatdw Glinki. Byt wspotzatozycielem petersbur-
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Modest Musorgski

skiej szkoty muzycznej, w ktorej nauka miata by¢ bezptatna, Swietnym dyrygen-
tem i gorgcym zwolennikiem zbierania folkloru. W swojej muzyce siegat tez
po tematy orientalne (np. w znanej wirtuozowskiej fantazji Islamey na forte-
pian, 1868, a takze w poemacie symfonicznym Tamara). Jego muzyka for-
tepianowa powstata pod wplywem Chopina, ktdrego uwielbiat (byt funda-
torem popiersia Chopina w Zelazowej Woli), pisat — jego wzorem — mazur-
ki, nokturny, walce i scherza. Pod doswiadczonym okiem Batakiriewa szli-
fowali swe talenty kompozytorzy-samoucy: Borodin, Rimski-Korsakow.
Musorgski.

Aleksander Borodin (1833— 1887) byt z wyksztatcenia lekarzem i chemi-
kiem, wyktadowcg w akademii wojskowej w Petersburgu. Jak wiekszo$¢
wspétczesnych mu kompozytorow, i on uprawiat muzyke niezawodowo, pozos-
tajac wiasciwie dyletantem — w dobrym tego stowa znaczeniu. Pochodzit
z bogatej rodziny, odebrat Swietng edukacje, znat wiele obcych jezykéw. Od
czternastego roku zycia komponowat, nie przestajagc interesowac sie chemig-
Zasadnicze znaczenie dla Borodina miato spotkanie z Batakiriewem w 1862
roku. Przejat sie nowymi ideami, a szczegdlnie ideg stworzenia nowego
orientalizmu rosyjskiego, ktéry od razu wydat sie muzykom niezwykle atrakcyj-
ny. W tym duchu napisany jest poemat symfoniczny W stepach Azji Srodkowej
i opera Kniaz Igor (1890) ze stynnymi taficami potowieckimi. Tematem Kniazia
Igora byto staroruskie Stowo o putku Igora. W dziele tym Borodin okazat sie
wysokiej klasy nowatorem w dziedzinie harmoniki i rytmiki. Muzyka wyrasta tu
z podtoza ludowego, a przede wszystkim z rosyjskiej piesni epickiej. Ponadto
Borodin napisat m.in. dwie symfonie (/, 1867, //zwana Bohaterska, 1876) i dwa
kwartety smyczkowe.



Cezar Cui (wym. Kiui, 1835— 1918) uczyt sie muzyki studiujgc mazurki
Chopina i fragmenty z oper wioskich. Byt uczniem i przyjacielem Moniuszki,
pisat piesni do tekstbw Adama Mickiewicza. Byt wielkim entuzjastg twdérczosci
Glinki. Napisat szereg dziet fortepianowych, ponad dwiescie piesni, sporo
muzyki orkiestrowej i kameralnej, a takze dziesie¢ oper.

Mikotaj Rimski-Korsakow (1844— 1908), absolwent Korpusu Morskiego
w Petersburgu, jako oficer wiele podr6zowat. Przez dwa i p6t roku ptywat na
poktadzie klipra ,,Atmaz”, a powrdciwszy do Petersburga pozostat tam do
konca zycia. Zaczat pilnie komponowac, ukonczyt | Symfonie, ktora jednoczes-
nie byta pierwszg rosyjska symfonig, a po kilku latach (1871) zostat profesorem
konserwatorium w Petersburgu, podziwianym zwtaszcza w dziedzinie instru-
mentacji. Do ucznidw jego nalezeli wybitni twoércy rosyjscy z Aleksandrem
Gtazunowem na czele. Miat wsréd kompozytoréw ,poteznej Gromadki”
najpetniejsze wyksztatcenie i doswiadczenie muzyczne. Nawigzat do muzyki
Berlioza, Liszta i Wagnera, ale nieobce byly mu elementy muzyki ludowej
i dawnej muzyki koscielnej, w czym byt podobny do Musorgskiego. Kom-
ponowat mniej oryginalnie niz Musorgski, ale w stylu bardzo indywidualnym,
faczac neoromantycznie zakrojong programowos¢ z elementami muzyki rosyjs-
kiej, biorgc za tematy stare mity i basnie rosyjskie (a takze — wschodnie). Lubit
prostote diatoniczng, ktérg wzbogacat znakomitg, oryginalng instrumentacja.

Napisat pietnascie oper, m.in. Pskowianka, Sniezynka, Sadko (1896), Mozart
i Salieri, Bash o carze Saltanie, Zloty kogucik, trzy symfonie, dwie uwertury,
Kaprys hiszpanski, obraz symfoniczny Sadko, znang suite Szeherezada (1888),
wystawiang jako balet, okoto 65 piesni, utwory chéralne i opracowania rosyjskich
piesni ludowych. Jest autorem znanego podrecznika instrumentacji.

Genialny kompozytor Modest Musorgski (1839— 1881) byt poczatkowo
oficerem gwardii, wkrotce jednak porzucit stuzbe wojskowa, by zajaé¢ sie
wytacznie kompozycja. Odrzucit wszelkie zalecenia, wszelkie kanony techniczne
oraz formalne ipisat muzyke nowatorskg, wyrastajgcg z gtebokich przezy¢. Szedt
wiasnymi drogami, a inspiracje czerpat z dwu zrédet — z oryginalnej harmoniki
starej rosyjskiej muzyki religijnej i z piesni ludowej.

Stworzyt wiasny styl, ktérym utorowat muzyce europejskiej droge do
impresjonizmu muzycznego. Byt wielkim talentem w dziedzinie muzyki drama-
tycznej, prekursorem realizmu w muzyce. Za zycia nie doceniony (Rim-
ski-Korsakow ,,poprawit” instrumentacje jego oper), okazat sie najwiekszym
nowatorem muzyki rosyjskiej XIX wieku.

Giéwne jego dzieto to opera Borys Godunow do tekstu ulubionego poety
»poteznej Gromadki” Aleksandra Puszkina. Opera ta jest przeniknieta atmosferg
rewolucji, przez trzy akty jesteSmy Swiadkami konfliktu miedzy ludem a carem,
ktory korone zdobyt na drodze zbrodni; muzyka poteguje wrazenie od sceny do
sceny (Swietne recytowane monologi, potezne, zywiotowe sceny chéralne).

Musorgski nie ukonczyt swej drugiej opery Chowanszczyzna (1883), uzupet-
nit ja i opracowal Rimski-Korsakow, jest to réwniez dramat historyczny;
w szkicach pozostata ludowa opera komiczna Soroczynski jarmark wedtug
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Gogola. Piesni Musorgskiego odznaczajg sie wyjatkowym realizmem, zwlaszcza
cykle Z izby dzieciecej (1872) i Bez stonca czy stynna Ballada o pchle. Bez
watpienia najlepszymi pieSniami Musorgskiego sa Piesni i tarice Smierci (1877),
ujete w formie scen dramatycznych. Z dziet orkiestrowych znany jest utwor Noc
na Lysej Gorze, z utworéw fortepianowych — nowatorska harmonicznie suita
Obrazki z wystawy (1874, w pot wieku pézniej opracowana na orkiestre przez
Maurycego Ravela), a takze drobne utwory (Na wsi, Hopak, Intermezzo).

Znakomitym dopetnieniem dorobku ,,poteznej Gromadki” stata sie twor-
czo$¢ Piotra Czajkowskiego (1840— 1893). Przyszly kompozytor studiowat,
zgodnie z wolg rodzicow, prawo, i dopiero majac 21 lat zajat sie serio muzyka,
wstapit do konserwatorium i w krotkim czasie otrzymat dyplom.

W dziejach muzyki znany jest przede wszystkim jako autor oper, baletéw
i symfonii. W operach interesowaty go gtdwnie przezycia duchowe bohaterow,
starannie dobierat teksty do swoich dziet scenicznych (Eugeniusz Oniegin, 1878,
Dama Pikowa, 1890 z librettami opartymi na poematach Puszkina, a z mniej
znanych Wojewoda, Oprycznik, Trzewiczki, Dziewica Orleanska, Mazepa, Cza-
rodziejka i Jolanta).

Wielkie znaczenie majg balety Czajkowskiego: balet liryczny Jezioro
tabedzie (1876), balet fantastyczny Spigca krélewna (1889) i balet charakterys-

Nuslracja do dramatu
Borys Godunow Puszkina
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Piotr Czajkowski

tyczny Dziadek do orzechéw (1892). One to catkowicie przeobrazity ten gatunek
z muzyki stuzacej wytgcznie do tanca na scenie w muzyke udramatyzowana,
liryczng, czesto na podiozu ulubionego przez kompozytora walca. Muzyka
wszystkich trzech baletow znana jest réwniez w symfonicznych wersjach
suitowych.

Tworczosé symfoniczna Czajkowskiego opiera sie na serii szesciu symfonii,
do ktérych dotagczy¢ trzeba jeszcze symfonie Manfred (1885, wedtug Byrona).
W pierwszych trzech symfoniach kompozytor tworzyt co$ w rodzaju scen
taneczno-lirycznych o programowym charakterze. Dalsze trzy symfonie (1V,
1878, V, 1888 i VI h-moll ,,Patetyczna’; 1893) sg powazniejsze w tonie i jeszcze
gtebiej programowe, ich tematem jest tragizm i duchowe rozterki w zyciu
cztowieka. W symfoniach Czajkowski szedt sladem zdobyczy warsztatowych
twércéw zachodnich, zachowujac jednak osobisty ton uczuciowos$ci, mistyki,
wiecznego cierpienia, glebokiego patosu i nieco teatralnej namietnosci. Oto
tematy stynnej VI Symfonii:

Czesé |
t«maT |

Allegro non troppo
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Czesé Il
temat |l
Andante

Cze$¢ 111
temat gtéwny
Allegro eon grazia

Czesé 1v
temat

Adagio lamentoso

f largamento



fc

Scena z baletu Jezioro tabedzie Piotra Czajkowskiego

Z innych dziet symfonicznych wymieni¢ nalezy utwory majace swobodny
formalnie charakter uwertur czy poematéw symfonicznych, do ktérych naleza:
Romeo iJulia (1869), Burza (1873), Francesca da Rimini (1876), Rok 1812 (1880),
Kaprys witoski (1880) i Hamlet (1888).

Z koncertow instrumentalnych Czajkowskiego znane sg przede wszystkim:
Koncert skrzypcowy D-dur (1879), poczatkowo uznany za niewykonalny, péz-
niej stat sie ulubiong pozycja repertuarowg, Koncertfortepianowy b-moll (1875),
efektownie wirtuozowski i niezwykle melodyjny. Fortepianowg muzyke re-
prezentujg cykle Pory roku i Album dzieciecy. Czajkowski jest tez autorem
dziet choralnych i 112 pies$ni i romansow. Wielka melodyjnos¢ i emocjona-
lizm dziet Czajkowskiego zapewnily im wysokie miejsce w repertuarze Swia-
towym.

W muzyce norweskiej najwiekszym twoércg narodowym jest Edward Grieg
(wym. grig, 1843—1907). Studiowat w Lipsku, gdzie jednak nie ulegt — jak
wiekszo$¢ kompozytorow — wpltywom niemieckiej szkoty romantycznej. Jest
autorem dziet orkiestrowych (Suita z czasow Holberga w dawnym stylu, Melodie
elegijne na smyczki, dwie suity z muzyki do dramatu Henryka Ibsena Peer Gynt),
stynnego Koncertu fortepianowego a-moll, dwu kwartetow smyczkowych, wielu
utworéw fortepianowych i piesni oraz trzech sonat skrzypcowych. W matych
formach Grieg byt kompozytorem niezréwnanym, mistrzem liryzmu i na-
strojowosci bliskiej atmosferze muzyki Schumanna, zawsze jednak utwory te
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majg wiasny koloryt, czesto osiagniety dzieki nawigzywaniu do muzyki ludowej,
z tego tez wzgledu nazywano Griega niekiedy Chopinem Pétnocy.

W muzyce czeskiej wielkimi tworcami oper i muzyki symfonicznej o narodo-
wym charakterze byli Smetana i Dvorak.

Bedrich (wym. bedrzych) Smetana (1824— 1884) uczyt sie w Pradze, dziatat
jako kompozytorikrytyk muzyczny, przezjakis czasjako dyrygent w Goteborgu
(Szwecja). Od 1866 r. kapelmistrz Teatru Narodowego w Pradze. Autor opery
Sprzedana narzeczona (obok innych czterech waznych dla muzyki czeskiej oper)
oraz cyklu poematéw symfonicznych Moja ojczyzna (sze$¢ poematdéw, najstyn-
niejszy Wettawa), a ponadto kwartetu smyczkowego Z mojego zycia, piesni
i utworow fortepianowych. Uznawat (i pisat) gtéwnie muzyke programows.

Mtodszy od niego Antonin Dvorak (wym. dworzak, 1841— 1904) jest
autorem licznych utworéw symfonicznych, w tym dziewieciu symfonii, uwertur,
poematow symfonicznych, koncertéw instrumentalnych (fortepianowego,
skrzypcowego oraz — zajmujgcego w skapej literaturze wiolonczelowej pierwsze
miejsce — Koncertu wiolonczelowego), oratorium Swieta Ludmita i dziesieciu
oper, wsérdd ktorych najwiekszg popularnosé zdobyta Rusatka. Ponadto jest
autorem wielu dziet kameralnych, fortepianowych i skrzypcowych (stynna
Humoreska, znana w dziesigtkach opracowan). Z symfonii stawe Swiatowg
zdobyta ostatnia, 1X Symfonia e-moll ,,Z Nowego Swiata™ (1893), w ktorej
kompozytor zawart nastroje i wrazenia z pobytu w Ameryce.

Dvorak uwazat za swoj obowigzek wykazanie, ze na tle pdZnego romantyz-
mu muzyka oparta na czeskich elementach ludowych moze pretendowac do
miana sztuki europejskiej. Byt znacznie wiekszym talentem kompozytorskim niz
wielu wspotczesnych mu twdércow europejskich; co do popularnosci przy koncu
XIX wieku mogt wspotzawodniczyé jedynie z Czajkowskim. Poczatkowo
trzymat sie form klasycznych, p6zniej w miare nabierania pewnos$ci rzemiosta
stat' sie bardziej swobodny, zwlaszcza w sposobie ksztattowania tematyki
i traktowania rodzimych tancow.

Rowniez w muzyce wegierskiej i hiszpanskiej dochodzg do gtosu kom-
pozytorzy, ktérzy elementy rodzimej muzyki przyjmowali za podstawe swojej
tworczosci. Bez lzaaka Albeniza (1860—1909) i Enrique Granadosa
(1867— 1916) nie bytoby w Hiszpanii wspaniatej tworczosci Manuela de Falli
(1876— 1946), bez prekursoréw narodowej muzyki wegierskiej, do ktorych
nalezat Ferenc Erkel (1810— 1893), nie byloby tworczosci Beli Bartoka
(1881— 1945).



MUZYKA NARODOWA

Muzyka jest jezykiem uniwersal-
nym. Jest zrozumiata dla wszyst-
kich. Bywato juz, ze na konkursie
chopinowskim najlepiej wykonywat
mazurki Chopina pianista chinski,
za$ japonscy dyrygenci swiecg triumfy
jako wykonawcy europejskiej muzyki,
a w Europie pojawiali sie jazzmeni
wecale nie gorsi od amerykanskich mu-
zykéw murzynskich. Bywaly okresy
prymatu muzyki niderlandzkiej, wtos-
kiej, niemieckiej, francuskiej. Naslado-
wano wtedy mistrzoéw tych krajow, oni
nadawali ton catej muzyce europej-
skiej.

Ale w miare rozwoju muzyki
wzrastato poczucie przynaleznosci
narodowej. Chopin pisat kosmopoli-
tyczne (cho¢ jakze piekne) walce, ale
gdyby nie pisat mazurkow i polone-
zOw, gdyby w jego muzyce nie byto
artystycznie przetworzonych krako-
wiakow, oberkow i kujawiakéw, nie
bytby dla nas Chopinem, polskim ge-
niuszem.

Poczucie narodowe istniato za-
wsze. W dawnej muzyce polskiej
brzmiata stale i nieodmiennie nuta
polska, co wiecej, od XVI wieku pol-
skie melodie, a zwlaszcza tance, staty
sie popularne na zachodzie. Ale wias-
ciwie dopiero w okresie romantyzmu
narody dojrzaty do Swiadomosci, ze
moga co prawda postugiwacé sie wy-
tworzonymi przez sztuke uniwersalny-
mi formami, ale mogq tez nadawac im
charakter autentycznie narodowy
przez nawigzanie do elementéw wtias-
nej muzyki.

11 Dzieje kultury muzycznej

W Rosji, w Polsce, w Norwegii,
w Finlandii, w Hiszpanii, na Weg-
rzech, w Czechach, tendencje te znala-
zty zywy oddzwiek. Podobnie jak trud-
no sobie wyobrazi¢ Chopina bez pol-
skosci, tak samo trudno bytoby ode-
rwa¢ muzyke Musorgskiego od trady-
cji rosyjskich, a Dvordka — czeskich.

Szkoty narodowe staty sie znane
i nawet modne. Istniata moda na mu-
zyke wegierskg czy hiszpansks. Bywa-
to, ze tance wegierskie czy hiszpanskie
pisali Niemcy czy Francuzi, co byto
o tyle zrozumiate, ze ich wiasny folklor
nie byt tak atrakcyjny jak folklor,
ktory inspirowat te tarce.

W drugiej potowie XIX wieku
doszto wrecz do tego, ze niektérym
kompozytorom zarzucano kosmopoli-
tyzm, gdy w ich muzyce nie daly sie
stysze¢ pierwiastki rodzime. Takie za-
rzuty stawiano w Rosji nawet Czaj-
kowskiemu, ktéry tworzyt muzyke
0 ambicjach uniwersalnych. Byé moze,
w stosunku do kompozytoréw ,,potez-
nej Gromadki”, ktorzy za program
przyjeli zblizenie sie¢ w muzyce do
melodyki mowy rosyjskiej i do rosyj-
skiego folkloru, Piotr Czajkowski wy-
dawat sie kompozytorem kosmopoli-
tycznym, ale przeciez w jego muzyce
styszymy rosyjskos$¢ przejawiajacg sie
1w rytmice, i w tematach melodycz-
nych, a wreszcie nawet w charakterze
wyrazowym.

W naszych czasach duzg role od-
grywa w muzyce autentyczny folklor.
Istniejg utwory inspirowane folklo-
rem, alejesli kto$ poznat blizej muzyke
wegierskiego kompozytora Beli Bar-
toka (ktory zresztg wraz z Zoltanem
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Kodélyem zbierat melodie i teksty lu-
dowe), mogt zauwazyé, ze ten wielki
tworca i patriota bynajmniej nie cyto-
wat folkloru in crudo (wym. in krudo,
tzn. w czystej formie, dostownie). Bar-
tok miat wieksze ambicje: chciat two-
rzy¢ muzyke w duchu wegierskim, ale
nie opartg najuz istniejgcych znanych
melodiach i tancach. 1wcale nie ozna-
cza to, Ze w jego muzyce nie styszy sie
wptywu muzyki ludowej, jest on jed-
nak starannie przefiltrowany, zastoso-
wany rozumnie, rozwaznie, nie mecha-
nicznie, jak sie z tym mozna spotkac
u tworcow nizszego lotu.

W muzyce Manuela de Falli, dla
ktérego wzorem stat sie folklor an-
daluzyjski, wyczuwa sie wspaniaty, zy-
wy kontakt z rodzimg muzyksg. Mozna
Smiato powiedzie¢, ze dzieki de Falli
Swiat mogt poznac autentyczny folklor
Hiszpanii, ktory w wydaniu jego po-
przednikdw (lzaaka Albeniza i Enri-
que Granadosa) byt zbyt jeszcze wy-
gtadzony, miejscami sztuczny.

Karol Szymanowski rowniez po-
szukiwat inspiracji w folklorze. Przede
wszystkim bardzo starannie wybierat
regiony, z ktérych czerpat. Folklor
kurpiowski czy goralski odznacza sie
wielka odrebnoscig w zakresie wielu
elementéw muzycznych. Szymanow-
ski korzystat z tej odrebnosci w sposéb
niezwykle twérczy. Ciekawe, ze w swo-
ich gdralskich Mazurkach zwracat sie
ku tradycji chopinowskiej. W balecie
Harnasie wprowadzat melodie podha-
lariskie, byt tez sktonny opracowywacé
melodie kurpiowskie dla ich piekna,
mimo ze opracowania melodii ludo-
wych nie nalezg do wiasciwej tworczo-
§ci i przewaznie kompozytorzy omijajg
ten rodzaj muzyki.

W czasach nam bliskich inspiracja
ptynaca z muzyki ludowej objawita sie
w dzietach Witolda Lutostawskiego
(Mata suita, Koncert na orkiestre),
Wojciecha Kilara (utwory symfonicz-
ne Krzesany i Koscielec) i Henryka
Mikotaja Gdoreckiego (I11 Symfonia).
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Muzyka neoromantyczna
I romantyczny klasycyzm

Jako styl romantyzm w muzyce nie byt czym$ niezmiennym. Juz w wersji szkét
narodowych miewat on rozne postacie i bywato, ze kompozytorzy — jak
Czajkowski w Rosji — ktorzy tworzyli w epoce romantycznej, za wzor uwazali
muzyke klasyczng. Porzucano romantyzm ipowracano do niego po latach. Taka
formg nawrotu do ideatéw wczesnego romantyzmu byt neoromantyzm. Wystar-
czylo, ze kompozytor miat sktonnosci do poetyzowania i do subiektywizmu, by
nazywano go neoromantykiem. Neoromantyzm poprzedzony byt jednak okre-
sem romantycznego klasycyzmu, ktérego gtdwnym przedstawicielem miat sie
sta¢ zdeklarowany przeciwnik subiektywizmu i muzyki programowej — Jan
Brahms.

W okresie romantycznego klasycyzmu wybucht wielki spdr o prymat
muzyki absolutnej nad programowa, o wyzszo$¢ idei autonomicznych nad
literackimi. W twdrczosci Brahmsa mamy przyktad nawigzania do instrumental-
nych (gtéwnie symfonicznych) dziet Beethovena. Brahms byt przeciwnikiem
muzyki programowej i przywrécit od dawna zarzucong mysl, ze prawdziwa
muzyka, muzyka czysta, musi by¢ muzyka absolutna.

Epoka Brahmsa i Brucknera jest w sumie zamknieciem wielkiego okresu
klasyczno-romantycznego, ktdremu przeciwstawiac¢ sie bedzie muzyka nastep-
nego okresu, juz w XX wieku. Istniejg rézne podzialy ostatniego okresu
romantycznego: obok przyjetego tu romantycznego klasycyzmu, ktérego naj-
wybitniejszym przedstawicielem jest Brahms, istniejg jeszcze okres$lenia: pézny
romantyzm i neoromantyzm (w przyblizeniu: R. Strauss i J. Sibelius, kom-
pozytorzy z przetomu stuleci).

Dla romantycznego klasycyzmu typowe jest nawigzanie do Bacha, Haendla
i Beethovena, dla pdznego romantyzmu — dalszy rozw0j jezyka dZzwiekowego
zapoczatkowanego przez Chopina, Liszta i Wagnera, dla neoromantyzmu
— stylizacja w duchu archaizmu, czesto o zabarwieniu narodowym. Z pozoru
miedzy romantyzmem a epoka klasyczng istnieje ogromna roznica. Styszymy
ja dobrze: klasyczna muzyka jest tatwo rozpoznawalna witasnie jako klasycz-
na, od romantyzmu dzieli jg, zdawatoby sie, wszystko. W istocie obie te epoki
faczy wiele: romantyczny indywidualizm zaznacza sie u wielkich klasykow
w réwnym stopniu jak tendencja do klasycznego porzadku u wybitnych
romantykow.

Odkrycie w X1X wieku muzyki Bacha i Haendla jako muzyki stylistycznie
okreslonej wymagato zajecia stanowiska wobec ich muzyki. Bach juz dla
Chopina byt ideatem, cho¢ Chopin nie podejmowat polifonicznych koncepcji
wielkiego niemieckiego mistrza. Brahms, Bruckner czy Franek uwazali za
konieczne ustosunkowanie sie do muzyki poprzednich epok, stagd tez moze mato
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w ich muzyce zupetnie nowych idei technicznych, dzwiekowych iinstrumentacyj-
nych. Wskutek nawigzania do epok klasycznej i przedklasycznej muzyka nie ma
juz owej wiasciwej romantyzmowi bezposredniosci, jest moze chtodniejsza,
bardziej wyrozumowana. Romantyczny ogieA wygast juz w ostatnim okresie
twdrczosci Schumanna.

Brahms czy Bruckner sg kompozytorami epoki romantyzmu, ale przeciez
nie romantykami. Bruckner na brzegu swoich partytur wypisywat liczbe
taktow, uktadanych w rowne okresy, gdy przeciez u Beethovena widoczna
jest walka z ,rymowang” muzycznie okresowos$cig. | tak jest w wielu dzie-
dzinach rytmiki, tonalnosci i formy. Jesli w epoce witasciwego romantyzmu
forma sonatowa i zwigzana z nig praca tematyczna przestaty niemal istniec,
to w okresie klasycyzujgcego romantyzmu kompozytorzy powracajg do zwar-
tych, energicznych motywdw i logicznej pracy tematycznej. Tematy stajg sie
(w stosunku do klasycznej muzyki) bardziej ztozone, sg tu niekiedy wielkie
kompleksy tematyczne (Bruckner!), ktére same w sobie stanowig jednos¢
formalng, co w symfonice stato sie tak wazne. Forma rozwija sie na zasadzie
wielkich, szeroko zaplanowanych systeméw napie¢. Z symfoniki metoda ta
przenosi sie do opery: w twdérczosci Wagnera przybiera ona forme motywow
przewodnich, ktére stale powracajgc, nadajg muzyce jedno$¢, jakiej nigdy
nie miata.

Styl neoromantyczny pojawia sie w Europie jako przeciwiefistwo muzycznej
koncepcji Brahmsa. Zarzucono przede wszystkim schematy i kanony klasyczne.
Muzyka tworzona byta swobodnie. Juz w muzyce Liszta tendencje te pojawiajg
sie w catej wyrazistosci, Liszt nie dba o konwencje ischematy ipisze swojg sonate
i koncerty w postaci jednoczesciowej, jak stynny Koncertfortepianowy Es-dur.
Z romantycznej koncepcji dzieta quasi-literackiego brata sie swobodna forma,
ktora to forma u romantycznych klasykow typu Brahmsa stata na pierwszym
planie. Po latach neoromantyzm stat sie stylem epigonéw (typowy przyktad na
przetomie stuleci — Jan Sibelius, 1865—-1957, czotowy kompozytor fidski, autor
symfonii i poematéw symfonicznych).

46
Brahms, Bruckner, Mahler i Franek

Wielcy kompozytorzy sg indywidualnosciami. Taka indywidualnosciag byt Jan
Brahms (wym. brams, 1833— 1897), ktéry okazat sie tak samokrytyczny, ze
wszystkie swoje miodziericze dzieta zniszczyt bez wahania (jaka szkodal),
a z napisaniem / Symfonii zwlekat az dwadziescia lat. Syn muzyka, wiasciwie
samouk, krdtko dziatat jako dyrygent, w ostatnich dwudziestu latach zycia
zajmowalt sie wytgcznie kompozycjg. Publicznos$ci znany jest gtownie jako autor
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czterech symfonii (/ c-moll, 1876, ktdra stynny dyrygent Hans von Biilow okreslit
jako ,,Dziesiatg Beethovena”, Il D-dur, 1877, 111 F-dur, 1883, IV e-moll, 1885).
Z nich najstynniejsza jest elegijna, formalnie bezbtednie uksztattowana IV
Symfonia z finatlowym tematem i 31 wariacjami, wyjgtkowo (jak na konser-
watywnego Brahmsa) gtos$no zinstrumentowana (z perkusjg, fletem piccolo
i kontrafagotem). Oto jej tematy:
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Brahms napisat tez dwie uwertury (Uwertura akademicka, 1880, Uwertura
tragiczna, 1880), Wariacje orkiestrowe na temat Haydna, dwa poteznie ufor-
mowane koncerty fortepianowe (/ d-moll, 1859, Il B-dur, 1881), dedykowany
skrzypkowi Josephowi Joachimowi, niezwykle trudny, Koncert skrzypcowy
D-dur (1879) oraz Koncert podwdéjny na skrzypce, wiolonczele i orkiestre (1887),
rzadziej wykonywany na estradach Swiata, niemniej Swietnie skomponowany.
Cztery symfonie i bardzo symfonicznie napisane koncerty stanowig w sumie
wielki repertuar, ktory jest jakby kontynuacja repertuaru, jaki pozostawit
Beethoven. Brahms zresztag $wiadomie nawigzywat do Beethovena.

Swietny pianista, Brahms by} tez autorem wielu kompozycji fortepiano-
wych (3 wielkie sonaty, 3 intermezza, wariacje fortepianowe — na temat
Schumanna, temat wiasny i na temat piesni wegierskiej, Wariacje ifuga na temat
Haendla i Wariacje na temat Paganiniego; tarice wegierskie i walce reprezentuja
nurt lzejszy). Spora liczba piesni i dziet chéralnych kaze widzie¢ w Brahmsie
réwniez Swietnego kompozytora wokalnego. Z utworéw chéralnych wazne sg
dzieta z orkiestrg, a wsrdd nich zwilaszcza Niemieckie requiem na dwa sola
wokalne, chor mieszany i orkiestre (1869).

Brahms zyt w epoce romantycznej, tworzyt za$ wedtug wzordw klasycznych.
Nie miat zadnego zrozumienia dla nowych ideatéw dzwiekowych, instrumen-
tacyjnych i programowych; pisat w sposob przemyslany, ale konserwatywny,
w orkiestracji postugiwat sie — nawet w symfoniach — bardzo tradycyjnym
instrumentarium, byt tez zwolennikiem muzyki absolutnej, lezacej na przeciw-
legtym biegunie poematu symfonicznego. Nawigzywal w swojej twdrczosci
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Jan Brahms

réwniez do Bacha i Haendla, nierzadko siegat do zrédet ludowych; w dziejach
muzyki uchodzi za najwybitniejszego przedstawiciela syntezy baroku, klasyki
i romantyzmu. Klasycyzm Brahmsa mozna wytlumaczy¢ wiasciwosciami jego
psychiki (nieche¢ do zmian), a nawet jego pochodzenia (pochodzit z rodziny
chtopsko-rzemie$iniczej, zawsze uwazat rzemiosto za rzecz najwazniejszg), miat
tez wielki zmyst dla wartosci historycznych. Rozwijat sie wolno, bez nie-
spodzianek, pewnie, organicznie.

Byt przy tym urodzonym lirykiem (wilasnie liryczne miejsca w dzietach
Brahmsa sg najpiekniejsze), bardzo bliskim ludowemu poczuciu muzyki.
Kunsztowno$¢ jego najlepszych dziet nie byta wymys$lona, byta wynikiem
talentu, wytrwatej pracy i wielkiego doswiadczenia. Lubit prostote i bezposred-
nios¢ wypowiedzi, lapidarno$¢ mysli muzycznych. Starat sie zawsze bardziej
intensyfikowac wyraz, niz czyni¢ go efektownym. Jego ograniczenia wyptywaty
z przewagi myslenia fortepianowego (podobnie jak ograniczenia Brucknera
— z mysSlenia kategoriami organowymi). W swej fortepianowej muzyce nie byt
ani powierzchownym wirtuozem, ani poszukiwaczem nowych srodkdéw techniki
pianistycznej, byt natomiast gruntownym badaczem mozliwosci formy. Po-
stugiwat sie technikami kontrapunktycznymi w stopniu o wiele wiekszym niz
wspoétczesni mu kompozytorzy. W drugiej potowie X1X wieku pozostat najwiek-
szym mistrzem architektury symfonicznej.

Anton Bruckner (wym. brukner, 1824— 1896) byt znakomitym organistg
i improwizatorem. Napisat dziewie¢ symfonii o poteznych rozmiarach, trzy
wielkie msze, Te Deum, Psalm 150 (oba ostatnie na sopran, chor, orkiestre
i organy) i Kwintet smyczkowy. W kompozycji byt zwolennikiem muzyki
Wagnera. Symfonie Brucknera odznaczajg sie Swietng konstrukcjg formalna,
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bogatg kontrapunktyka i instrumentacjg. Wyrastajg nie z przestanek filozoficz-
nych, lecz z natury talentu, z instynktownego wyczucia muzyki, umiejetnosci
bezposredniego muzykowania, bardzo zreszta bliskiego ludowym zrédtom
muzyki austriackiej, natomiast dalekiego pétnocnoniemieckiej programowosci.

Gustaw Mahler (wym. maler, 1860— 1911), austriacki kompozytor i dyry-
gent, uwazany jest za kontynuatora wielkiej tradycji symfonikéw wiedenskich
i nastepce Brucknera (ktérego byt uczniem). Dziatat jako dyrygent, przede
wszystkim teatrow operowych. Gtowna czes¢ jego dorobku stanowi dziesiec
symfonii. W czterech z nich wystepujg partie wokalne, podobnie jak w innych
kompozycjach, do ktorych m.in. nalezg Pie$n o ziemi, Pie$ni wedrujacego
czeladnika, Treny na $mier¢ dzieci. W muzyce Mahlera silnie zaznacza sie
pierwiastek programowy i emocjonalizm, z charakterystyczng dla tego kom-
pozytora zmiennoscig nastrojow — od dramatyzmu i patosu — po zart, a nawet
groteske. Mahler byt wielkim znawcg orkiestry, stad bogactwo kolorystyczne
jego muzyki oraz nowatorstwo w traktowaniu instrumentéw i ich grup
i w wykorzystywaniu ogromnego niekiedy aparatu wykonawczego.

Muzyke francuskga drugiej potowy X1X wieku najpetniej reprezentuje obcy
organista, Belg Cesar Franek (wym. sezar frank, 1822— 1890). Franek byt we
Francji uwazany za drugiego Bacha. Takie tez wrazenie wywart na Liszcie, ktory
go odwiedzit w kosciele Sainte-Clotilde, gdzie Franek — wzorem organistow
niemieckich — zachwycal swojg grg i improwizacja. Najpierw byt pianista; juz
jako dziecko odbywat podrdze koncertowe. Studiowatl w Paryzu, nastepnie cate
zycie uczyt muzyki. Byt Swietnym i Swiattym pedagogiem, garneli sie do niego
miodzi kompozytorzy, tworzgc jakby szkote Francka.

Jako kompozytor pojawit sie Franek bardzo po6zno: wszystkie jego
najlepsze dzieta powstaty po pieé¢dziesigtym roku zycia. Nalezg do nich: Wariacje
symfoniczne na fortepian i orkiestre (1885), Sonata na skrzypce i fortepian
(1886), Symfonia d-moll (1888) i Kwartet smyczkowy. Wptyw Wagnera i Liszta
jest w tych dzietach widoczny, szczeg6lnie w zakresie harmoniki, ale Franek
poszukiwat — dos$¢ dtugo — klasycznych motywacji rozwoju formy. Stosowat
formy cykliczne (sonata na skrzypce i fortepian), polegajgce na powrocie tych
samych tematéw i motywdw w niemal wszystkich cze$ciach. Jego najlepsze dzieta
jawia sie nam jako potgczenie tradycji klasycznych, scislej: Beethovenowskich,
z elementami p6znoromantycznymi muzyki francuskiej, pojmowanymi w sposéb
tak wysublimowany, ze prowadzgcymi wprost do impresjonizmu muzycznego.

Nawrdt do klasycyzmu (podobnie jak w twdrczosci Brahmsa) przejawia sie
u Francka przede wszystkim w postugiwaniu sie formg sonaty, symfonii
i wariacji; w wielkich formach wspomniana zasada cyklicznosci jest jakby
odpowiednikiem wagnerowskiego motywu przewodniego i tworzy jednosé
w wariacyjnie pomys$lanym materiale, w ktorym mimo swobodnej konstrukcji
wyczuwa sie muzyczng logike i konsekwencje. Wzorem Berlioza i Liszta Franek
uprawiatl tez forme poematu symfonicznego i oratorium. Jego tworczosé



orkiestralna przyczynita sie do odrodzenia francuskiej muzyki symfonicznej,
ktérej od czasu Berlioza kompozytorzy francuscy nie uprawiali, przektadajac
nad nig twdrczo$¢ operowa.

Osobne miejsce w muzyce tego okresu zajmuje Georges Bizet (wym. zorz
bize, 1838— 1875), kompozytor francuski, autor oper, z ktérych Carmen (1875)
stata sig, mimo niepowodzenia na premierze, jednym z ulubionych dziet
scenicznych i weszta do statego repertuaru operowego.

Plakat do opery Carmen Bizeta (1875)
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FORMA W MUZYCE

Muzyka przebiega w czasie. Jest to jej
stata cecha, wiasciwie oczywista, ale
wazna z uwagi na sposob jej istnienia.
Forma w muzyce jest przebiegiem
w czasie. Jeden z najciekawszych bada-
czy muzyki, Edward Hanslick, utrzy-
mywat, ze muzyka jest ,,brzmigca for-
ma”. Méwimy ,architektura muzycz-
na”,ale nie mamy na mysli przestrzeni,
lecz czas, bo muzyka rozgrywa sie
w czasie, nie w przestrzeni.

Rozw0j muzyki to takze rozwodj
form. Jedne pojawiaty sie tylko czaso-
wo, bywaty jakby moda jakiego$ okre-
su czy nawet wieku, inne zmieniaty
sie wolno i tylko sie krystalizowaty
(jak np. fuga), niektére formy przy-
bieraly coraz to bogatsza postaé, by
U szczytu swojego rozwoju rozpasé
sie w forme, ktora juz samej siebie
nie przypominata (np. sonata), jesz-
cze inne przeistaczaly sie w formy
wyzsze, jakby lepsze, bardziej kunsz-
towne (np. ricercar, z ktoérego roz-
wineta sie fuga).

Istniejg trzy rodzaje formy muzy-
cznej. Bywajg formy, w ktdrych wszys-
tko wigze sie wzajemnie — od naj-
mniejszego motywu az po uktad cato-
$ci. Motywy, tematy, czeSci — wszyst-
ko to koresponduje ze sobg Scisle,
tworzy jakby jeden spdjny organizm.
Ale bywajg formy, w ktérych wybrany
temat dominuje w catosci i niejako
wypetnia sobg caty utwér. Istniejg wre-
szcie formy, ktore opierajg sie na sche-
matach i modelach obowigzujgcych
dla danego gatunku muzyki.

W sumie forma muzyczna nie
jest czyms statym i niezmiennym. Na-
wet formy Sciste dopuszczajg najroz-
niejsze wiasne odmiany i na szczescie
kompozytorzy nie przestrzegajg tu
zadnych narzuconych regut. Przeciw-
nie, tworza je dla kazdego utworu
z osobhna.

Przyjrzyjmy sie sonatom fortepia-
nowym Beethovena. Wielki twdrca nie
miat zamiaru trzymac sie jakiegos$ jed-
nego modelu, pisat swoje sonaty tak,
jak mu to dyktowata potrzeba. Czasa-
mi wrecz to podkreslat: op. 27 — Sona-
ta quasi una fantasia (,jakby fanta-
zja”). Ten tytut obejmuje obie sonaty
z tego opusu, druga z nich przeszta do
historii jako ,,Sonata ksiezycowa” (na-
zwana tak przez krytyka Rellstaba).
Ostatnia fortepianowa sonata Beetho-
vena sktada sie z dwu tylko czesci
— i gdzie tu moze byé mowa o za-
chowaniu modelu, o trzymaniu sie
schematu formy sonatowej?

Czy kompozytor, ktory tworzy
swoje dzieto pod wptywem wielkiego
impulsu, moze planowac je, czy moze
trzymac sie regut? Regut trzymajg sie
raczej kompozytorzy  podrzedni.
Ajednak dzieta najwiekszych tworcéw
odznaczaja si¢ jaka$ niebywaly logika
formy, wykazujg konsekwencje, ktorej
maégiby im pozazdroscié niejeden filo-
zof. U wielkich twdrcow nic nie jest
przypadkowe, wszystko ma z sobg
istotny zwigzek, gdyz wyrasta z jednej,
pewnej w rysunku linii. Po latach po-
dziwiamy u twdrcéw logike, o ktérej
oni sami mogli mie¢ niejasne poje-
cie, czesto (graniczace z przeczu-



ciem, z intuicjg. Czy moze kto$ dzi$
powiedzie¢, dlaczego obie pozniejsze
sonaty Chopin ujat w takich wiasnie
formach? Nie, tego nikt nie moze wyja-
$ni¢, nie wyjasnitbhy tego nawet sam
Chopin. Ale co$ go do tego sktonito, ze
przyjmowat wiasnie takie rozwigzania,
takg witasnie architektonike.

Gdyby kompozytor uktadat mu-
zyke z samych luznych pomystéw
— nie powstatoby dzieto sztuki. For-
ma muzyczna opiera sie na dwu waz-
nych czynnikach, na analogii i zmien-
nosci. Co$ musi tu by¢ do czego$
podobne i odwrotnie — co$ musi
z czym$ kontrastowac. Analogie daja
muzyce jedno$é, zmienno$¢ ozywia
muzyke — tak jest przynajmniej w mu-
zyce europejskiej. Gdy pojawi sie sche-
mat, kompozytor akceptuje go, ale
przeciwstawia mu liczne odchylenia.
Wielcy kompozytorzy lubili schematy,
bo wasnie w ich ramach mogli wyrazié
najpetniej bogactwo delikatnych od-

cieni (Bach w fugach, Beethoven w so-
natach). Wszelkie odejscie od schema-

tu musi mie¢ jaki$ powdd — i kom-
pozytorzy znajdowali takie powody.
Moéwi sie — i stusznie — ze wielcy

tworcy nie mieszczg sie w schematach.
Ale zapomina sie o tym, ze onije — dla
innych pokolen — tworza, jak chocby
Bach, ktérego dzisiaj uczniowie kon-
serwatoriow tak bardzo muszg na$la-
dowa¢, by udata im sie ,prawdziwa”
fuga jako ¢wiczenie z kompozycji.
Istnieje wielowiekowa dyskusja
na temat formy i treSci w muzyce.
Muzyka ma zawsze jakgs forme, ale co
w koricu jest jej trescig? Czy mozna
tres¢ oddzieli¢ od formy? Czy trescia
fugi lub sonaty jest uktad formalny?
Czy sama forma nie jest juz wypowie-
dzig muzyczng? Na te wszystkie pyta-
nia nie ma jednoznacznej odpowiedzi.
Pewne jest, ze w dzietach mistrzow-
skich forma i tres¢, czyli budowa i za-
wartos¢ sg idealnie zrownowazone.



47
Przetom XIX 1 XX wieku

Nowa muzyka istniata zawsze: w sredniowieczu (okoto 1320 r.) wprowadzono
termin ars nova (nowa sztuka); ten sam termin w renesansie dotyczyt innowacji,
ktérych dokonywano okoto 1440; w baroku okoto 1600 nowe tendencje
okreslano terminem musica nova, podobnie w epoce klasycznej okoto 1750 czy
w romantycznej okoto 1820 wiele mdwiono i pisano o nowej muzyce. Nigdy
jednak nie dokonano takiego przetomu jak na poczgtku naszego stulecia, kiedy
za sprawg Schodnberga (i innych) zaniechano przez tak diugie wieki kon-
solidowanej tonalnosci.

Oto rok 1900. Europa przygotowuje sie do powitania nowego wieku.
Przepetniona optymizmem, zachwycona spodziewanym dobrobytem i spokojem
ludno$¢ nie przewidywata nieszcze$é, jakie jg czekaly. Charakterystyczne, ze
przeczuwajg to artysci. Przestrzegaja $wiat przed upadkiem; muzyka odbija ich
niepokaj.

Muzyka przetomu ostatnich stuleci stata sie do$¢ szybko wieloposta-
ciowa i petna sprzecznosci. Wykraczata poza oOwczesne konwencje swa
nerwowoscig, ustawiczng tendencjg do wyjscia poza granice romantycz-
nego wyrazu, tworzeniem nowych praw. Nigdy nie pisano tyle o obcosci
i nowosci muzyki, nigdy nie polemizowano tak ostro, jak na przetomie ostat-
nich stuleci, a zwlaszcza w okresie poprzedzajacym pierwszg wojne Swia-
towa.

Przemiany, jakie dokonaly sie woéwczas w muzyce, daja sie najpetniej
przedstawi¢ w zakresie innowacji orkiestrowych i wokalnych. Na poczatku
naszego stulecia zaznaczyty sie dwie tendencje w zakresie odnowy orkiestry.
Jedna szta w kierunku monumentalizacji, a druga w kierunku kameralizacji.
Pierwsza tendencja ma swojg (nieco diuzszg) historie: powiekszanie obsady
orkiestrowej widzimy kolejno w twdrczosci Beethovena, Berlioza, Liszta,
Wagnera, R. Straussa, impresjonistow, az do punktu kulminacyjnego, ktory
stanowig: VIII Symfonia Mahlera i Gurre-Lieder Schénberga. W VIII Symfonii
Gustawa Mahlera mamy do czynienia zmonumentalizacjg ilosciowo wyrazajaca
sie w tym, ze kompozytor zatozyl wykonanie utworu przy udziale az tysigca
wykonawcéw (naturalnie wchodzi tu w gre, obok orkiestry, bardzo silnie
wzmocniony chdr). W Gurre-Lieder Schénberga chér i orkiestra sg rowniez
gigantycznie rozbudowane: 3 czterogtosowe chory meskie, oSmiogtosowy chor
mieszany, 8 fletow, az 10 rogéw, 7 puzonow itp.

Jednoczesnie tenze sam Schénberg wniést do nowej muzyki tendencje
przeciwstawng, dajac pierwsze impulsy do radykalnej redukcji srodkéw orkiest-
rowych w | Kammersymphonie (Symfonii kameralnej) napisanej na maty zesp6t
15 solowych instrumentow. Wystepuje tu zjawisko, ktére by mozna okresli¢ jako
paradoksalne: w orkiestrze kameralnej muzyka wzbogaca sie¢ pod wzgledem
fakturalnym niepomiernie, pojedyncze gtosy sg tu bowiem faktycznie gtosami



indywidualnymi; muzyka nie brzmi tu tak silnie jak w pelnej orkiestrze, jest
jednak znacznie bardziej ztozona, a jej brzmienie zyskuje na barwie dzieki
solistycznemu traktowaniu poszczeg6lnych instrumentow.

Arnold Schénberg potozyt wielkie zastugi rowniez dla rozwoju techniki
wokalnej. Jeszcze u Wagnera linia gtosu wokalnego traktowana byta na wzér
instrumentalny w zakresie melodyki, ale juz w zakresie dramaturgicznym
kompozytor ten usitowat stworzy¢ swoistg deklamacje muzyczng. Do tego
ostatniego watku nawigzuje w swoim ekspresjonistycznym modelu wokalnym
Schénberg, twérca idei ,,$piewu mowionego” (Sprechgesang, wym. szprech-
gezang), ktdéra po raz pierwszy dokumentuje zgodno$¢ normalnej, zwyklej mowy
z muzyka. Nalezy bowiem zdac¢ sobie sprawe z tego, ze Spiewanie tekstu jest co
prawda czyms$ artystycznym, ale jakby nienaturalnym. Jest to bowiem trans-
pozycja mowy afektowanej i cieniowanej na jezyk ,wokalnosci instrumental-
nej”. Gtos ludzki traktowany jak instrument moze w deklamacji stowa
Spiewanego osiggnag¢ walor bardzo bliski mowie naturalnej. Schonberg trak-
towat gtos ludzki w szerokim zasiegu, od instrumentalnej linii az po aktorska
prezentacje tekstu. Jesli mozemy powiedzieé, ze w zakresie wokalnym Schubert
postugiwat sie jezykiem, ktory moglibysSmy okresli¢ jako muzyczny jezyk
wierszowany, to Schénberg ijego nastepcy postuguja sie wrecz proza muzyczng
(termin ten wprowadzit sam Schdnberg).

Na przetomie ostatnich stuleci, obok kontynuatorow romantyzmu — Ry-
szarda Straussa, Gustawa Mahlera, Jana Sibeliusa czy Mieczystawa Kartowicza
— pojawili sie twdrcy o nowym zupetnie odczuciu mozliwosci muzyki: Klaudiusz
Debussy, Arnold Schénberg oraz jego dwaj uczniowie Alban Berg i Anton
Webem; Charles lves, Aleksander Skriabin i Edgar Varese.

Pierwszg nowos$ciag w muzyce byl impresjonizm, a jego szermierzem
Debussy, ktéry metodycznie rozktadat muzyke na elementy, na czynniki
pierwsze. Melodia, harmonia i rytm nie byly juz wigzane w zalezng od siebie
catosé, lecz funkcjonowaty osobno. Debussy juz w samej harmonice dokonat
odkry¢ o wielkim znaczeniu. Uzyta przez niego skala catotonowa nie miata nic
wspolnego ani z systemem dur-moll, ani z modalizmami, ani z tonacjami
koscielnymi; byta sztuczng skalg, ktéra naturalizowata sie jednak niezwykle
fatwo.

Muzyka przetomu ostatnich stuleci to muzyka impresjonizmu i ekspres-
jonizmu. Gtownym przedstawicielem impresjonizmu byt Debussy, ktéry okoto
1890 roku przeniost owo malarskie pojecie do muzyki. Wigzanie muzyki
z tytutami (programowymi lub wyrazajagcymi nastroje), jej subtelniejsza niz
kiedykolwiek dotagd obrazowo$¢ — oto gtéwne cechy muzycznego impresjoniz-
mu. Przyktady ekspresjonizmu muzycznego znajdziemy w twaérczosci Schonber-
ga, Skriabina i lvesa, a nawet we wczes$niejszym okresie twdrczosci Bartoka.
W stylu ekspresjonistycznym charakterystyczne jest rozluznienie tonalnosci,
prowadzace do atonalizmu, skrajny subiektywizm oraz réwniez programowos¢.
W tym okresie uprawiany jest tez styl pdznoromantyczny (postromantyczny),
wywodzacy sie z muzyki pdznego okresu twdrczosci Wagnera, Brucknera
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i Liszta, a uprawiany przez Mahlera i R. Straussa. Wchtania on idee religijne czy
filozoficzne, muzyka nabiera tu czesto — zwiaszcza u Mahlera — znaczenia
symbolicznego.

Z wielkiej liczby twércéw przetomu stuleci na uwage zastugujg przede
wszystkim mistrz opery Puccini, Rosjanin Skriabin, wielki nowator amerykanski
Charles Ives, a z Polakéw Mieczystaw Kartowicz.

Giacomo Puccini (wym. dzakomo puczini, 1858— 1924) pochodzit z licznej
rodziny muzykéw, dziatajagcych od dawna we wioskim miescie Lucca jako
kapelmistrze i nauczyciele muzyki, a takze jako kompozytorzy, gtdwnie muzyki
koscielnej. Studiowat najpierw w miescie rodzinnym, potem w Mediolanie.
Jego praca dyplomowa Capriccio sinfonico (Kaprys symfoniczny) zdradzata
wielki talent symfoniczny. Puccini chciat jednak zosta¢ kompozytorem opero-
wym. Pierwsze proby w tym zakresie wygladaty mizernie, sukces przyniosty
mu dopiero Manon Lescaut (wym. mang lesko, 1893), a zwilaszcza Cyganeria
(1896). Opery te byly w swoim rodzaju arcydzietami. Ciekawe, ze Puccini
podejmowat tematy operowe juz wykorzystywane — zresztg bez powodzenia
— przez innych (w obu wyzej podanych przypadkach — przez Masseneta
i Leoncavalla), jakby chciat udowodnié, ze muzykg mozna uszlachetni¢ niedo-
statki libretta.

Puccini miat wielki zmyst dla detalu muzycznego, do charakterystyki
muzycznej standw duszy swych bohaterow. Ale najwieksza zaletg jego oper jest
niezwykta melodyjno$¢, formowana zgodnie z naturg gtosu ludzkiego. W melo-
dyce stosuje oryginalng linie o charakterystycznie opadajgcych interwatach
(przewaga kwarty i kwinty prowadzonej w dét), w harmonice — wiele srodkoéw
impresjonizmu muzycznego, ktére jednak potrafit indywidualnie rozwijac
(paralelizmy, akordyka kwartowa itp.). Znamiennym rysem jezyka Pucciniego
jest prowadzenie linii melodycznej w oktawach (przez co poteguje sie zarbwno jej
plastyczno$¢, jak i wyraz samej melodii) bez komponowania tta czy klimatu
harmonicznego. Melodyka Pucciniego wywodzi sie niemal catkowicie z tradycji
dziewietnastowiecznej muzyki operowej, szczegélnie uwielbianego Verdiego,
ktory notabene pierwszy poznat sie na talencie dramatycznym mitodego kom-
pozytora.

Wedtug Pucciniego podstawg opery jest temat ijego rozwiniecie fabularne;
w przeciwienstwie do wiekszosci zabiegajacych o powodzenie wspotczesnych mu
tworcow operowych uwazal, ze publiczno$¢ nalezy fascynowac nie tylko
muzyka, lecz przede wszystkim samg tematykg opery. Stad pochodzi jego
wyjatkowa dbatos¢ o jasng, zrozumiatg akcje i 0 muzyke stuzacg jej podkres-
leniu. Stosujac specyficznie zmodyfikowang technike motywow przewodnich,
Puccini doprowadzit do perfekcji wspotdziatanie muzyki z akcjg (dzieki mozai-
kowej technice aluzji motywicznych). Kolejne dwa dzieta Pucciniego Tosca
(1900) i egzotyczna w tematyce literackiej i muzycznej Madame Butterfly (wym.
madam baterflaj, 1904) stanowity szczytowe osiggniecia tworczosci kompozyto-
ra. Ostatnie opery nie przyniosty mu juz takiego powodzenia.



Na przetomie X1X i XX wieku w Rosji uprawiano wszystkie formy i gatunki
muzyczne, muzyka rodzima miata juz swojg tradycje, ktorg kontynuowata
i ktdrg tez zwalczata. Muzyka nie rozbrzmiewata juz— jak przed kilkudziesieciu
jeszcze laty — na dworach i w salonach, lecz przeszta do sal koncertowych i na
sceny operowe. Szkolnictwo muzyczne, stowarzyszenia muzyczne, towarzystwa
filharmoniczne (w Petersburgu, w Moskwie), krytyka i piSmiennictwo muzyczne,
w ktérym brali udziat wybitni kompozytorzy (za przyktadem Czajkowskiego czy
Rimskiego-Korsakowa) — wszystkie te czynniki zapewniaty muzyce rosyjskiej
nie tylko rozwéj, ale i wielkie znaczenie w muzyce europejskiej. Swietnym
posunieciem byto zalozenie przez M. Bielajewa (w Lipsku, 1885) rosyjskiego
wydawnictwa muzycznego, ktdre zaczeto propagowaé muzyke rosyjskg na caty
Swiat.

Najwiekszg indywidualnoscig rosyjskiej muzyki przetomu X1X i XX wieku
byt Aleksander Skriabin (1872— 1915), ktérego znaczenie wykraczato daleko
poza granice Rosji. Skriabin wychowywat sie w korpusie kadetéw, ale od
najwczesniejszych lat zamierzat zosta¢ muzykiem. Uczyt sie gry fortepianowej od
pigtego roku zycia. W 1891 ukonczyt ze ztotym medalem klase fortepianu
w konserwatorium moskiewskim. Zetkniecie z wydawcg Bielajewem umozliwito
mu start kompozytorski. Pisze wiele, przewaznie na fortepian, a jednoczesnie
podrézuje po Europie, fascynujac stuchaczy swojg bogato zréznicowang,
subtelng grg i zachwycajagcym wirtuozostwem.

175



Aleksander Skriabin

W 1910 r. powraca do Moskwy i koncentruje sie wylgcznie na tworczosci.
Ma juz za sobg szereg dziel o zasadniczym znaczeniu, ze stynnym orkiestrowym
Poematem ekstazy (1907) na czele. W ostatnich latach zycia poszukuje nowych
srodkéw, dochodzac w Prometeuszu — ,,poemacie ognia” (1910) do uzycia
»fortepianu $wietlnego”, prébujac dokonac syntezy dzwieku z grg barwnych
Swiatet rzucanych na ekran.

Przez diugie lata Skriabin bedzie uchodzit za radykalnego nowatora, co
zresztg — poczatkowo — ujemnie wplyneto na wejscie jego muzyki do
repertuaru Swiatowego.

Gtéwng dziedzing tworczosci Skriabina jest muzyka fortepianowa: sto
kilkanascie preludiow i etiud oraz dziesie¢ znakomitych i oryginalnych sonat.
Jego jezyk dzwiekowy stanowi pomost miedzy rozszerzong tonalnoscig roman-
tyzmu a elementami impresjonizmu Debussy’ego. Znamienna jest szczegoélnie
111 Sonatafortepianowa (1898), petna patetycznego dramatyzmu i ekstatycznosci,
typu Liszta i Wagnera, wypierajgcej wzorowany na Chopinie liryzm poprzednich
kompozycji Skriabina.

W zakresie harmoniki kompozytor — eliminujac z akordyki elementy
najbardziej typowe dla pierwotnych form funkcyjnych i dajgc w ich miejsce
konstrukcje wielodzwiekowe — wypracowat wiasng akordyke. W péznej
twaérczosci Skriabin wprowadzit ,,akord mistyczny” (c-Bs-b-e'-a'-d*), nie dajacy
sie odnie$¢ do harmoniki funkcyjnej.

W dzietach orkiestrowych Skriabin daje réwniez pokaz mistrzostwa
kompozytorskiego i oryginalnosci: i tak 1l Symfonia (1902) to ekstatyczny
poemat triumfalno-heroiczny, natomiast 111 Symfonia (Boski poemat; 1904)
opisuje ewolucje ducha ludzkiego wedtug swoistego programu filozoficznego
kompozytora. Z dziet orkiestrowych ostatniego okresu wymieni¢ trzeba przede
wszystkim dwa wspomniane utwory: wyrafinowany dzwiekowo Poemat ekstazy,

176



skomentowany przez Skriabina w oddzielnie wydanej broszurze, dokiadnie
formutujgcej filozoficzno-estetyczny program muzyki i jej formalny uktad
w postaci elementéw symbolicznych i programowych, oraz kompozycje na
orkiestre, chor, organy i fortepian $wietlny Prometeusz, w ktérym Skriabin
zamierzat dokonaé¢ syntezy dzwieku i barwy.

Obok Skriabina na czoto rosyjskich kompozytorow wybit sie niezwykle
popularny kompozytor i pianista Sergiusz Rachmaninow (1873— 1943), autor
m.in. preludiéow i etiud fortepianowych, piesni i czterech koncertow for-
tepianowych (11 Koncertfortepianowy c-moll i 111 Koncertfortepianowy d-moll
zdobyly ogromna popularno$¢). Rachmaninow dziatat w Moskwie, od 1917
w Paryzu, a od 1935w Stanach Zjednoczonych. Jego muzyke cechuje rozmach
wirtuozowski i petna szerokiego oddechu melodyka.

Charles Edward lves (wym. czarlz ajwz, 1874— 1954), amerykanski kom-
pozytor, urzednik i wspotzatozyciel Swietnie prosperujacego towarzystwa ubez-
pieczeniowego, byt rdwnie niezalezny od panujacych w Europie pradow jak
Skriabin. Dzieki intuicji artystycznej, odwadze i bezkompromisowosci Ives
potrafit wytworzy¢ wiasny niepowtarzalny styl muzyki o rewolucyjnym charak-
terze. W wielu aspektach techniki jego muzyka wyprzedzita zdobycze kom-
pozytorskie Strawiniskiego, Schonberga i Bartoka o kilka lat. Przede wszystkim
Ivesjest w swym kraju pionierem muzyki narodowej (muzyka amerykanska byta
obcigzona wzorcami niemieckimi, w dodatku — w wydaniu bardzo akademic-
kim), zwolennikiem asocjacji literacko-muzycznych, cytowania motywéw ame-
rykanskich (w bardzo szerokiej skali — od piesni koscielnych az po popularne
tance i marsze), nadto tez pionierem kompozycji improwizacyjnych, a przy tym
znakomitym literatem (jego komentarze do utworow wiasnych stanowig wspa-
niatg lekture). Napisat 5 symfonii, kilka niekompletnych dziet symfonicznych,
utwory na orkiestre kameralng i wiele utworéw orkiestrowych, fortepianowych
i piesni.

Od pierwszych lat swojej twdrczosci Ives znalazt sie jakby na tropie
dzisiejszego jezyka dzwiekowego; chodzi o takie zakresy techniki kompozytors-
kiej jak: atonalno$¢, politonalno$¢, polimetria i polirytmika. W kazdym z tych
zakresow lves wprowadzit indywidualne rozwigzania i rozwingt je w réznych
kierunkach. To mieszanie technik jest dla niego bardzo typowe. lves nigdy nie
wybierat Srodkdw, lecz stosowat je bez zadnej selekcji w sposdb tak naturalny,
jak gdyby jezyk muzyczny bytjego mowg. Fascynujgca osobowos¢ Ivesa i wielki
indywidualizm jego muzyki objawity sie w Europie dopiero w latach piec-
dziesigtych.

Pod koniec ubiegtego stulecia tworczos¢ polska nie byla szerzej znana
w Europie. Ztozyto sie na to wiele czynnikéw zewnetrznych, ale trzeba przyznac,
ze i sami kompozytorzy byli bardzo odlegli od niepokoju, ktéry tak sie udzielat
tworcom dziatajgcym w Paryzu, Berlinie czy w Wiedniu. Na forum europejskim
muzyka polska zaczeta sie liczy¢ dopiero od Karola Szymanowskiego. Zasad-
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niczg przyczyna tego stanu rzeczy bylo niewatpliwie olbrzymie zacofanie
stylistyczne naszej muzyki, majgce swe podioze — podobnie jak ogolne
zaniedbanie i op6znienie kulturowe — w trudnosciach dtugoletniego, tragicz-
nego okresu niewoli narodowej.

Przeszto p6t wieku mineto od $mierci Chopina, zanim muzyka polska
dojrzata do kontynuowania linii rozwojowej wytyczonej przez jego tworczosé.
Rzeczywistg kontynuacja nie byta bowiem ani muzyka Moniuszki, ani Zygmun-
ta Noskowskiego (autora pie$ni, symfonii, poematu symfonicznego Step,
muzyki kameralnej i scenicznej) czy Wiadystawa Zelenskiego (tworcy oper,
pie$ni, uwertur symfonicznych), ani przedwcze$nie zmartego Juliusza Zareb-
skiego (utwory fortepianowe, Kwintet). Muzyka ich wypetniata zaledwie czastke
tego, co na przestrzeni tak dtugiego i obfitujacego w zasadnicze przemiany czasu
byto do odrobienia.

Zadanie to — podjecia wielkiej chopinowskiej linii ewolucyjnej, adaptacji
wspotczesnych osiggnie¢ swiatowych i podniesienia naszej muzyki do wyzyn
kultury europejskiej, spetni¢ miat dopiero Karol Szymanowski. Przechodzac od
Chopina i Skriabina, poprzez muzyke R. Straussa, Regera, Debussy’ego, a takze
Strawinskiego, i — tym samym — przez rozmaite style, Szymanowski znalazt sie
w kregu nowej muzyki jako pierwszy po Chopinie tworca europejskiej klasy. Jak
to mozemy po latach ocenié — spetniat Szymanowski role pomostu miedzy
tradycja a wspotczesnoscia, a przede wszystkim role rzecznika nowych idei.

Obok Szymanowskiego najwybitniejsza postacig byt przedwczes$nie zmarty
Mieczystaw Kartowicz (1876— 1909). Zamitowany narciarz, zgingt zasypany
lawing $niezng w Tatrach. Byt pierwszym wybitnym polskim symfonikiem,
tworca, ktory mimo niedtugiego zycia doszedt do wielkiej dojrzatosci. W grze
skrzypcowej uczen Stanistawa Barcewicza w Konserwatorium Warszawskim,
a w kompozycji — Zygmunta Noskowskiego, p6zniej pogtebiat nauke — jak
wielu kompozytordw polskich jego pokolenia — w Berlinie. Zniechecony
niezyczliwg dla mtodych tworcoéw politykg Filharmonii Warszawskiej zaszyt sie
w Zakopanem.

Swojg tworczos¢ rozpoczat od matych form, zwilaszcza piesni, z ktérych
kilka zyskato ogromng popularnos¢ (np. Pamietam ciche, jasne, ztote dnie).
Interesowata go jednak twoérczos¢ symfoniczna i na tym polu miat osiggnaé
najwieksze rezultaty. Zrazu pisat dzieta autonomiczne: Serenade na smyczki
(1897), Koncert skrzypcowy A-dur (1902), ale juz Symfonia e-moll nosi tytut
Odrodzenie i z pewnoscig powstata jako wynik studiéw i zachwytu nad
twdrczoscig R. Straussa. Nastepne utwory maja charakter poematéw symfonicz-
nych: Powracajgcefale (1904), Odwiecznepiesni (1906), Rapsodia litewska (1906),
Stanislaw i Anna Os$wiecimowie (1907), Smutna opowie$¢ (1908) i Epizod na
maskaradzie (dokoAczony izinstrumentowany przez znakomitego dyrygenta G.
Fitelberga). W dzietach tych pobrzmiewa ,,nuta stowianska”, a pod wzgledem
pracy tematycznej i instrumentacji go6rujag one absolutnie ponad dzietami
o6wczesnych kompozytoréw polskich. Reprezentujg styl neoromantyczny, emoc-
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Mieczystaw Kartowicz w Tatrach

jonalny dzieki wydobyciu na plan pierwszy gtebokiej liryki, w ktérej uderza
przejmujacy smutek i melancholia.

Karol Szymanowski i Ludomir Rézycki, a z nimi Grzegorz Fitelberg
i Apolinary Szeluto tworzyli grupe postepowych kompozytorow na przetomie
stuleci. L.gczy tych tworcow nie tyle wymyslony szyld ,,Mtoda Polska w muzyce”,
co podobna tendencja estetyczna, jesli chodzi o muzyke, i zbiezno$¢ duchowa
z ruchem miodopolskim w literaturze.

Ludomir Rozycki (1884— 1953) byt synem profesora Konserwatorium
Warszawskiego. Studiowal w Warszawie i w Berlinie, uczylt w Warszawie
i w Katowicach. W jego twoOrczosci najwazniejsze miejsce zajmujg dzieta
sceniczne: balety Pan Twardowski (wystawiany wielokrotnie w kraju i za
granica) oraz Apollo i dziewczyna, opery: Bolestaw Smiaty (1908), Meduza,
Eros i Psyche (1916), Casanova (1922), Beatrix Cenci (1926). Byt przed-
stawicielem neoromantyzmu (poematy symfoniczne Bolestaw Smialy, Pan
Twardowski i Anhelli, a takze prelud symfoniczny Mona Lisa Gioconda, 1911,
sg tego najlepszymi przyktadami). Ponadto pisat koncerty instrumentalne
i piesni. Tworczo$¢ Ludomira Rézyckiego, odznaczajaca sie wieloma cechami
dobrego rzemiosta, ma w muzyce polskiej duze znaczenie juz choéby dzieki
temu, ze obejmuje gatunki mato w Polsce uprawiane (balet, opera, poemat
symfoniczny).



TRADYCJA MUZYCZNA

Tradycja — to przekaz. Czlowiek nie
zawdziecza wszystkiego sobie, za-
wdziecza tez wiele tym, ktorzy pojawili
sie przed nim. Czesto nie wiemy, dla-
czego tak mowimy, dlaczego mamy
takie poglady, obyczaje. Mamy je
z tradycji, z przekazow, ktdre przecho-
dzity z pokolenia na pokolenie od
czas6w, Kktdrych juz nie ogarniamy
pamiecia.

Przywigzanie do tradycji kaze lu-
dziom postepowac, mysle¢ i odczuwac
w sposéb podobny; tradycja ma swoje
zalety, ma tez wady. Tradycja narodo-
wa kaze nam upatrywaé w przesztosci
same dobre strony, ale wiemy, ze by-
waty i plamy.

Tradycja jest przywigzaniem do
wartosci, na ktére zdobyta sie ludz-
ko$¢. Méwimy: dobre tradycje, i ma-
my na mysli to wszystko, co sobie
w tradycji cenimy.

Ale kazdy nowator zwalcza trady-
cje. Dlaczego? Bo widzi w niej gtownie
to, co nas obcigza. Tradycje muzyczne
sg i dobre, i zle. Muzyka Chopina jest
na pewno z punktu widzenia dzisiejszej
muzyki tradycyjna. Ale czy jest bez-
uzyteczna? Nie. Takiej muzyki nie mo-
znajuz dzis pisa¢, nawet gdyby komus
przyszta na to ochota, a to dlatego, ze
Chopin zytw innych czasach, miat inne
poglady na muzyke, inaczej jg odczu-
wat. Dzi$ mozemy go tylko podziwiac!
Kiedy Chopina probowano naslado-
waé, byto to tylko zatosne. Geniusze
majag to do siebie, ze nasladowac ich
niepodobna. Dzi$§ mozemy Chopina
nas$ladowac¢ tylko w niektorych za-
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kresach: mozemy nasladowac go w pa-
sji tworzenia nowych wartosci (bo
Chopin pisat muzyke nowg i nowator-
ska), mozemy nasladowac go w dbato-
Sci 0 kazdy szczeg6t. Przesztos¢ zyje
w nas, jest zbiorem tresci kulturowych,
bez ktorych nikt z nas nie mogtby sie
obejsé.

Tradycja narodowa — to nie tyl-
ko poglady i sposéb odczuwania $wia-
ta, to takze dzieje narodu, jego kultura,
jego folklor, stowem: te wszystkie ele-
menty dorobku, ktore stanowig o cigg-
tosci kultury. Kazdy nar6d ma swojg
tradycje i gdy dla nas najwiekszym
wieszczem jest Mickiewicz, to dla Wto-
chow bedzie nim Dante, dla Niemcow
Goethe, a dla Anglikow Szekspir.

Podobnie jest z muzyka. Przegla-
dajac dzieje muzyki w obcych jezykach
widzimy, jak bardzo cenig sobie inne
kraje swych tworcdw. Poszczeg6lne
narody moga mie¢ tradycje w réznym
stopniu bogate. W muzyce istniaty
narody o wielkich tradycjach. Muzyka
witoska moze sie szczyci¢ dtuzszg tra-
dycja niz muzyka rosyjska, w ktérej na
poczatku XVIII wieku dominowali
przyjezdni Wtosi (mowa tu o muzyce
Swieckiej, religijna muzyka rosyjska
ma swojg bardzo dtuga, osobng trady-
cje). Polska muzyka rozwijata sie w po-
szczeg6lnych wiekach réznie, bywaly
okresy wspaniate, bywaty takze lata
chude, lata mato twdrczego nasladow-
nictwa. Bo tworczo$¢ danego narodu
ma tez swoje wzloty i depresje.

Dla naswielkg tradycjajest muzy-
ka wybitnych twércéw okresu odro-
dzenia — Mikotaja z Radomia, Wac-
tawa z Szamotut, Mikotaja Gomoiki



i Marcina Leopolity, $wietnych mist-
rzoéw polskiego baroku, takich jak Zie-
leriski, Mielczewski, Jarzebski, Pekiel,
Szarzynski czy Gorczycki, ciekawych
postaci klasycyzmu, ktérym przewo-
dzg Kamienski, Stefani, Oginski czy
Milwid, romantyzmu z Chopinem na
czele, przy ktéorym petnym blaskiem
jasnieje talent Moniuszki, a nieco
mniejszym Elsnera czy Kurpinskiego.

Tradycje polskg wyznaczajg tez
nowsze nazwiska, od Wieniawskiego,
Zelenskiego i Noskowskiego poczaw-
szy az do Paderewskiego, Kartowicza
i Szymanowskiego. Kilkadziesigt na-
zwisk, a kazde wigze sie z dzietami,

ktore znamy i cenimy my Polacy prze-
de wszystkim.

Tradycja — to dla wielu przy-
zwyczajenie. Jest to ujecie z gruntu
fatszywe. Tradycja — to co$, co mituje-
my, nie co$, do czego jesteSmy przy-
zwyczajeni. Naszg wiedze, nasze oby-
czaje, a nawet nasze umiejetnosci
ksztattuje tradycja — to pewne. Ale
powinnismy tez zdobywac sie na rzetel-
ng ocene wartosci tradycji, uwielbia¢
ja, gdy na to zastuguje, ganic, jesli jest
zka. Z1i3 tradycjg polskiego zycia byto
zawsze niedocenianie wiasnych warto-
sci. Kto, jak nie my sami, ma znaé
warto$¢ naszego dorobku?



48
Impresjonizm w muzyce. Debussy

Impresjonizm muzyczny powstat okoto 15 lat po pojawieniu sie tego kierunku
w malarstwie. Jeden z obrazéw Moneta, wystawiony w Paryzu w 1874 r.
(Impression. Solei! levant — Impresja. Wschod storica), dat nazwe i poczatek temu
ruchowi, ktory reprezentowali, poza Monetem, tacy malarze jak Cezanne, Degas
czy Renoir. Impresjonistom chodzito o wyjscie z malarskich pracowni, o malo-
wanie w plenerze, gdzie tatwo dostrzega sie gre Swiatet i cieni, gdzie barwy
— intensywne i mocno przezywane — zastepujg linie. Obrazy impresjonistéw
mialy nastroj i atmosfere, o precyzji linii i formy nie byto tu mowy, liczyto sie
wrazenie.

Podobnie kompozytorzy, ktérych nazwano impresjonistami, dbali bardziej
0 barwno$¢ muzyki niz ojej kontury, bardziej o uzyskanie wrazenia niz o przekaz
formy.

Do najwybitniejszych impresjonistow nalezeli: Debussy, Ravel, de Falla
1Respighi. Réwniez Karol Szymanowski miat w swojej bogatej twérczosci okres
impresjonistyczny i wielu uwaza, ze byt to najbardziej udany okres w jego
muzyce.

Klaudiusz Debussy (wym. debiisi, 1862— 1918), najznakomitszy przed-
stawiciel francuskiego impresjonizmu muzycznego, pisat zrazu pod wptywem
Chopina i Wagnera, szybko jednak odwrdcit sie od muzyki romantycznej
i czerpigc impulsy z poezji, a takze z twérczosci Musorgskiego czy z brzmienia
orkiestry wschodnioazjatyckiego gamelanu (zespotu ztozonego gtdéwnie z in-
strumentow perkusyjnych, z ktdrym zetknat sie na wystawie Swiatowej w Paryzu
w 1889), doszedt do nowego sposobu muzycznej wypowiedzi. Kompozycje
studiowat w konserwatorium paryskim. W 1884 otrzymat Nagrode Rzymska,
zaszczytne wyroOznienie zapewniajgce Srodki materialne do kontynuowania
studiow w Rzymie, przedtem jeszcze (w 1880), jako pianista przyboczny stynnej
protektorki Czajkowskiego, pani Nadiezdy von Meck, zwiedzit Szwajcarie,
potudniowg Francje, Wiochy i Rosje. Od 1892 mieszkat stale w Paryzu, swe zycie
towarzyskie ograniczajac do waskiego grona wybranych przyjaciot. Byt przez
kilkanascie ostatnich lat zycia krytykiem muzycznym Kkilku czotowych pism
francuskich.

Debussy pisat wiele na fortepian, uprawiat muzyke kameralng, tworzyt tez
dzieta orkiestrowe, wokalne, sceniczne — stowem: byt jednym z najbardziej
uniwersalnych twércéw naszego stulecia. W dziedzinie muzyki fortepianowej
znany jest przede wszystkim jako autor Suity bergamasque (wym. bergamask,
1890— 1905, ze znanym Swiattem ksiezyca), zapowiadajacej elementy subtelnego
i odwotujgcego sie do impresji stylu muzycznego, dalej cyklu Kacik dzieciecy
(1888), wspaniatych i odkrywczych Obrazéw (1905—07), Etiud i 24 Preludiéw
(1910— 1913, jest wsrod nich stynna Zatopiona katedra). Do dziet orkiestrowych
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Klaudiusz Debussy

nalezg oryginalne, barwne i typowo impresjonistyczne: Popotudnie fauna,
Nokturny, Morze i Obrazy.

Debussy byl muzykiem oryginalnym i wytrwatym. W ciggu trzydziestu lat
twaérczosci przeszedt niezwykle dtugg ewolucje. Pierwszym nowatorskim dzietem
kompozytora byty piesni do stow Verlaine’a. Ale dopiero Popotudniefauna stato
sie manifestem nowej estetyki kompozytora. Utwor ten byt pomyslany jako
bardzo swobodna transpozycja wiersza Mallarmego na jezyk muzyczny, trans-
pozycja, ktorej efektem stat sie autonomiczny poemat symfoniczny.

Punktem zwrotnym w rozwoju indywidualnosci twoérczej Debussy’ego byt
jego dramat liryczny Peleas i Melizanda wedtug poematu Maeterlincka. Opera ta
jest francuskim, zasadniczo zmienionym wydaniem estetyki dramatycznej
Wagnera z okresu Tristana. Debussy nazywat siebie muzykiem francuskim;
wszystkie jego dzieta noszg wyrazne pietno narodowe. Wyraza sie ono w prosto-
cie jezyka muzycznego, w zastgpieniu linii melodycznych uzalezniong od
poetyckiego stowa melodeklamacja, w statycznej, niedynamicznej formie, w eks-
ponowaniu liryki. Najwiekszych innowacji Debussy dokonat w zakresie faktury
fortepianowej, w Scistym powigzaniu z technikg harmoniczna.

Debussy to jeden z najwiekszych odnowicieli muzyki, pierwszy kom-
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pozytor, ktory — zrywajac z romantyczng tradycjg — pchnat rozwéj muzyki na
nowe tory. Potrafit muzyce tradycjonalnej przeciwstawié¢ wasny, autonomiczny
styl dzwiekowy, w najwyzszym stopniu odmienny od, powszechnego wowczas,
p6znoromantycznego jezyka dzwiekowego. Na szczeg6lng uwage zastuguje
w muzyce Debussy’ego faktura i kolorystyka. Typowo Debussy’owska delikatna
tkanina dzwiekowa stata sie wzorem dla wszelkich pozniejszych subtelnosci
kolorystycznych i instrumentacyjnych. W muzyce Debussy’ego taczyta sie ona
z na wskro$ ornamentalng melikg i arabeskowg formg rozwijania motywow.
W wiekszosci dziet orkiestrowych kolorystyka i harmonika sg wzajemnie od
siebie uzaleznione. Cieniowaniu harmoniki odpowiada bogate cieniowanie barw
instrumentalnych, najczesciej delikatnych i subtelnych. Debussy jako jeden
z pierwszych zwrocit uwage na nowe mozliwosci muzyki orkiestralnej, zreduko-
wanej do elementéw najpotrzebniejszych. Orkiestracja dziet Debussy’ego stano-
wi jakby antyteze rozbudowanej faktury symfonicznej Ryszarda Straussa czy
Gustawa Mabhlera.

Twadrczosci Debussy’ego nie nalezy rozpatrywac tylko w aspekcie stylu
impresjonistycznego. Pod koniec zycia kompozytor dgzyt do klasycznej dosko-
natosci, co uwidacznia sie juz w samym sposobie kameralnej instrumentacji.
Powracat tez do srodkow dawnych (stynne ,renesansowe” chory w oratoryj-
nym misterium Meczenstwo iw. Sebastiana!). Debussy przekraczat schema-
ty i zarazem dbatl o doskonato$¢, wywazenie proporcji i réwnowage. Na-
lezat w nowej muzyce do pierwszych twdrcow, ktérzy obywali sie bez sche-
matéw, poniewaz autonomicznie muzyczna zgodno$¢ byta dla nich pod-
stawowym prawem. Zgodno$¢ ta zrazu wygladata jak anarchia i dopiero po
pewnym czasie, potrzebnym na asymilacje stuchowg, zostata zrozumiana
i uznana.

49
Ravel

Maurycy Ravel (1875— 1937) potrafit impresjonizmowi muzycznemu dodaé
odrebnego kolorytu przez fantastyke i dzwiekowe wyrafinowanie. Jego muzyka
odznacza sie doskonato$cig formy i przejrzystoscig rysunku melodycznego,
a takze znakomitg, wzorowg instrumentacjg. U Ravela widoczne sg wplywy
wspotczesnych mu kompozytoréw francuskich: Chabriera, Satie’ego, Debus-
sy’ego, a takze estetyki Rimskiego-Korsakowa i Strawinskiego oraz kom-
pozytoréw francuskiego baroku (Couperin).

W pozniejszych utworach (ok. 1910) Ravel dochodzi do wiasnego jezyka
harmoniczno-kolorystycznego. Wazng pozycje w dorobku kompozytora stano-
wig dwa koncerty fortepianowe i szereg dziet przerobionych z wersji for-
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tepianowej na wersje orkiestrowg. Pod wzgledem repertuarowym najwieksze
znaczenie ma jednak jego muzyka orkiestrowo-baletowa, a zwilaszcza Bolero
(1928), La Valse {Walc) i suita Dafnis i Chloe, dzieta fascynujgce blaskiem
orkiestralnym. Ravel postuguje sie w tych utworach formami tanecznymi
muzyki hiszpanskiej {Bolero), wiedenskiej {La Valse) czy francuskiej {Dafnis
i Chloe), traktujac je jako schematy formalno-melodyczne. Szczegélnie Bolero
zdobyto stawe jednego z najpopularniejszych utworow muzyki XX wieku.
Kompozycje te Ravel napisat na zamowienie tancerki Idy Rubinstein. Jest to
balet, a wtasciwie jedna scena, ktorej akcja rozgrywa sie w gospodzie hiszpans-
kiej. Muzyka opiera sie na dwu tematach ludowego, baskijskiego pochodzenia.
Obie melodie powtarzajg sie niezmiennie az 18 razy, oparte na tych samych
harmoniach i rytmach wybijanych przez bebny; jedyna rzecz, ktéra sie zmienia,
to instrumentacja. Melodia powtarzana jest przez coraz wigkszy zesp6t in-
strumentéw (od fletu solo poczawszy po orkiestrowe tutti). Stopniowaniem
Srodkéw instrumentacyjnych kompozytor uzyskal wspaniate crescendo
ilustrujgce narastajgcy dramatyzm akcji.
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50
Schonberg i atonalnos¢

Schénberg tworzyt w ciggu pot wieku i przez ten czas przeszedt droge tak diugg
jak przed nim Beethoven. Jego muzyka nie jest jeszcze dobrze znana. Mial to
nieszczescie — w przeciwienstwie do Debussy’ego czy Ravela — ze nie napisat
powszechnie uznanych arcydziet. Zaznaczyt sie jednak w muzyce naszego
stulecia tak wielkimi dokonaniami, ze bez wahania mozna go postawi¢ w rzedzie
najwybitniejszych twoércow.

Arnold Schénberg (wym. szenberg, 1874— 1951), kompozytor austriacki,
urodzit sie w Wiedniu. W 6smym roku zycia rozpoczat nauke gry na skrzypcach,
pézniej na wiolonczeli. Z tego okresu pochodzg jego pierwsze préby kom-
pozytorskie. Wiedze muzyczng zdobywat wtasciwie samodzielnie. W 1895 roku
zostaje dyrygentem chdru robotnikow z zaktaddéw metalurgicznych w Stockerau
pod Wiedniem. W 1899 powstaje pierwsze wazniejsze dzieto Schdnberga
— sekstet smyczkowy Verklarte Nacht (Rozjasniona noc). W 1901 Schédnberg
przenosi sie do Berlina. Jego kolejne dzieto, Gurre-Lieder (wym. gure lider, Pie$ni
zamku Gurre) zwraca uwage Ryszarda Straussa, ktory poleca Schoénberga jako
profesora Konserwatorium w Berlinie. Od 1903, znowu w Wiedniu, Schénberg
oddaje sie pracy pedagogicznej. Uczniami jego zostajg m.in., stawni pdzniej
kompozytorzy, Alban Berg i Anton Webern. W Wiedniu Schdnberg zaktada
stowarzyszenie prywatnych wykonah muzycznych, ktérego gtéwnym celem byly
prezentacje dziet awangardowych.

Na poczatku lat dwudziestych Schénberg obmys$la zasade techniki dwunas-
totonowej, zwanej pdzniej dodekafonia, i pisze pierwsze kompozycje w tej
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technice: Pie¢ utwordéw fortepianowych, Serenade na instrumenty i gtos, Suite
fortepianowg i Kwintet na instrumenty dete. W 1925 r. zostaje powotany do
konserwatorium w Berlinie, gdzie uczy do 1933 r. Zwolniony przez nazistow,
decyduje sie na emigracje do Francji. W 1934 roku przenosi sie do USA. Do 1944
wyktada kompozycje na Uniwersytecie Kalifornijskim w Los Angeles, gdzie
umiera.

Brahms, Dvorak, Wagner zawazyli moze najsilniej na wczesnej twérczosci
Schonberga. Petniejsze usamodzielnienie stylu kompozytora dokonato sie
w trzech kompozycjach: w sekstecie smyczkowym Rozjasniona noc, w poemacie
symfonicznym Peleas i Melizanda (1903) oraz w Gurre-Lieder (1912). Nastepne
dzieta wykazujg juz petne mistrzostwo techniczne. Nalezg tu oba pierwsze
kwartety smyczkowe, I Symfonia kameralna (1906) i skomponowany w tym
samym czasie fragment |1 Symfonii kameralnej. Dzieta te wykraczajg zdecydowa-
nie poza ramy — mocno zresztg przedtem rozluznionej — tonalnos$ci. Przejscie
od tonalnos$ci do dodekafonii nie nastgpito gwattownie, lecz byto przygotowane
przez okres, w ktéorym prawa tonalne przestaly juz dziata¢ jako obowigzujace.
Dodekafonisci uwazali — nie bez racji — ze ucho ludzkie moze sie przyzwyczaié
do nowych wspotbrzmien i relacji dzwiekowych.

Zrodta atonalnos$ci sg dos¢ przejrzyste. Po prostu system dur-moll przezyt
sig, wyczerpat swoje mozliwosci. Atonalno$¢ mozna traktowac jako ostateczna
konsekwencje rozpadu systemu dur-moll albo tez jako forme zywiotowego
protestu przeciwko martwej harmonice tradycyjnej. Pierwotna ostro$¢ — tak
razgca stuchaczy i krytykow — starta sie, co wiecej: z kregu atonalnosci daty sie
wyprowadzi¢ pewne $rodki harmoniczne, ktére mogty funkcjonowaé nieco
podobnie jak pozbawiona centrum tonalnego harmonika calotonowa. Okres

atonalizmu przynidst poszukiwania nowych rozwigzarn kompozytorskich o wiel-
kim znaczeniu dla dalszego rozwoju muzyki.

Schonberg napisat w swobodnej technice atonalnej szereg dziet, ktore
dowodzg, ze kompozytor nie obywat sie nigdy bez jakich$ naczelnych zasad.
Nowosé tych zasad polegata na tym, ze wykraczaty one daleko poza harmonike
i wykazywaty coraz silniejsza ingerencje czynnika strukturalnego: dzwieki
tworzyty konstrukcje.

W tym czasie obok harmonii (czesto traktowanej kolorystycznie) najatrak-
cyjniejsza pod wzgledem ekspresyjnym byta tez barwa — orkiestrowa i wokalna.
Schdnberg dat w zakresie kolorystyki przykiady nowego traktowania instrumen-
téw i gtosu, nie wahajac sie nawet dodaé¢ do Il Kwartetu smyczkowego fis-moll
(1908) gtosu spiewajacego (sopran w ostatnich dwu czesciach). Szczeg6lnym
rodzajem techniki kompozytorskiej staje sie tez tzw. ,,melodia barw dzwieko-
wych”, oparta na zmiennosci nie dzwiekéw, lecz barw orkiestrowych. W ogole
zmienno$¢ jest w muzyce Schonberga jakby zasadg naczelng, wobec ktérej
identycznos$¢ czy podobiefnstwo nabierajg nowego sensu.

W Ksiezycowym Pierrocie (1912), sktadajacym sie z 21 fragmentow
— pojedyncze czesci zmieniajg sie (w przyblizeniu) co péttorej minuty, przy czym
podstawg formalng tych czesci sq m.in. formy kontrapunktyczne i wariacyjne.



Araold Schonberg

Wariacyjnos$¢ dotyczy w muzyce Schonberga wielu elementdw, czesto wielu
jednoczesnie, i ttumaczy sie niechecig do dostownych powtorzen.

Dodekafonia opiera sie na technice operowania dwunastoma niezaleznymi,
rownowaznymi dzwiekami. Pierwotne zasady dodekafonii byly bardzo Sciste:
narzucaty nie tyle dyscypline, co serie zakaz6w, w czym mozna dostrzec wiele
analogii do zasad dawnego kontrapunktu. Dopiero ominiecie niektdrych
zakazéw pozwolito petniej wykaza¢ melodyczne i ekspresyjne mozliwosci
dodekafonii.

Dodekafonie Schdnberga najlepiej ilustruje opera Mojzesz i Aron (1932, nie
ukoriczona) oraz pierwsze dzieto symfoniczne napisane w technice dwunasto-
tonowej: Wariacje symfoniczne (1928), szczytowe osiggniecie kompozytora
w dziedzinie muzyki orkiestrowej. Schdnberg uzyskuje rozlegtg forme sym-
foniczng, imponujaca organiczng zwartoscig, bogactwem fantazji dzwiekowej
imonumentalnych napie¢ i kulminacji, co kwalifikuje dzieto do gatunku wielkich
form symfonicznych (gatunek ten reprezentujg tez dwa koncerty instrumentalne:
Koncert skrzypcowy, 1936, i Koncert fortepianowy, 1942). Osobng pozycje
zajmuje w tworczosci Schonberga kantata Ocalaly z Warszawy (1947, na gtos
moéwiony, chér meski i orkiestre), upamietniajaca tragiczny los Zydéw w okresie
drugiej wojny Swiatowej.
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51
Dodekafonia i punktualizm. Webern i Berg

Muzyka zawsze opierata sie na wyborze dzwiekdw. W muzyce europejskiej
z og0lnej skali 12 dzwiekéw oktawy wybierano 5 czy 7 dzwiekéw i nimi sie
postugiwano. W muzyce ludowej réznych narodéw funkcjonujg skale piecio-
dzwiekowe (inaczej: pentatoniczne), w systemie dur-moll tonacje miaty regular-
nie po 7 dzwiekdéw, pozostate dochodzity do nich lub nie, w zaleznos$ci od stylu
epoki czy nawet kompozytora.

Na poczatku naszego stulecia sytuacja zmienita sie radykalnie: kom-
pozytorom nie wystarczaty tonacje, nawet jesli byty znacznie rozszerzone, jak
u Skriabina czy Szymanowskiego. Wytonita sie potrzeba dysponowania petnym
materiatem dwunastotonowym. Schénberg ustalit okoto 1923 r., ze dzwieki te
muszg byc¢ traktowane jako idealnie rownowazne i ze najlepiej bedzie, gdy sie je
utozy w tzw. serie. Seria dwunastu dzwiekdw jest odtad podstawgq techniki, ktérg
z grecka nazwano dodekafonig (dodeka — dwanascie, phone — dzwiek).

Trzeba tu podkreslic¢, ze jesli przez trzy wieki trwajacy uktad rzeczy zwany
byt systemem (system dur-moll), to tu mamy do czynienia nie z systemem, lecz
z technikg kompozytorska, taka, jakg byt kiedy$ kontrapunkt. Zresztg
Schonberg przejat z kontrapunktu wiekszos¢ zasad postepowania. W dodekafo-
nii seria, czyli uktad porzadkowy dwunastu rownowaznych dzwiekdw, decyduje
o stosunkach, jakie zachodza miedzy dzwiekami w pionie i poziomie na
przestrzeni catego utworu. Mozliwosci dodekafonii sg ogromne, jakkolwiek dla
kompozytorow dos¢ ucigzliwa okazata sie zasada niepowtarzania dzwiekéw. Od
tej zasady uczniowie Schonberga (np. Berg) jeli szybko odstepowac.

Najwybitniejszg postacig nowej muzyki i dodekafonii zarazem byt mato
znany za zycia i tylko przez garstke przyjaciét uznawany kompozytor Anton
Webern. Byt on w pierwszej potowie XX wieku bez watpienia najwiekszym
nowatorem: potrafit zmieni¢ najbardziej utrwalone reguty kompozycyjne,
uniezaleznié sie od jakiegokolwiek stylu, stosujgc wyraznie astylistyczng zasade
,komponowania od punktu zerowego”. Webern zestawiat muzyke na nowo
(komponowa¢ — znaczy ,zestawia¢”). Punktem wyjScia w muzyce Weberna
byta dodekafonia.

Wprowadzenie do muzyki zasady dodekafonicznej dokonato przewrotu
w samym materiale dzwiekowym. Okazato si¢ bowiem, ze nawet najbardziej
rozszerzona tonalno$¢ umozliwia odbiér muzyki jako procesu melodycz-
no-harmonicznego, natomiast dodekafonia wprowadza zasade, ktora stoi
w jaskrawej sprzecznosci z przyporzagdkowaniem stuchowym, jakie obowigzy-
wato dotad. Aby zda¢ sobie sprawe z tego, jakiego typu byt to przewrot,
wystarczy poréwnac jakikolwiek utwor dodekafoniczny z klasycznym (s. 192—
— 194).

Dodekafonia jest statym procesem zmian stuchowych punktéw odniesienia.
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Alban Berg i Anton Webem

Tojednak dokonuje sig jedynie w warstwie wysokosci dzwiekow. W pozostatych
warstwach muzyka dodekafoniczna zblizona jest bardzo wyraznie do muzyki
tradycyjnej w ogolnej metodzie komponowania. W technice dodekafonicznej
Schoénberga najistotniejszym rezultatem byta zmiana faktury muzycznej.
Webern rozwingt jg do typu muzyki punktualistycznej, w ktorej — dostownie
— kazda nuta jest wazna.

Anton Webern (1883— 1945), muzykolog i dyrygent, jest tworcg punk-
tualizmu muzycznego. Kreowany przez niego osobliwy $wiat dzwiekowy, po
drugiej wojnie Swiatowej, miat sie sta¢ punktem wyjscia dla wiekszosci mtodych
kompozytoréw. Juz w 1899 r. Webern zaczat komponowaé, nawigzujac zrazu do
Brahmsa i Wagnera. W 1902 przenosi sie do Wiednia, gdzie w latach 1902— 1906
odbyt na uniwersytecie studia muzykologiczne. W 1904 r. rozpoczyna studia
kompozycji u Arnolda Schonberga, swego p6zniejszego przyjaciela. Dziata jako
kapelmistrz teatralny, byt tez dyrygentem radia austriackiego.
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W.A. Mozart Eine kleine Nachtmusik (Serenada)
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A. Webern Koncert op. 24 (poczatek)

Etwas lebhaft cha 80 (Umiarkowanie)
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Webern jest autorem dziet orkiestrowych: Passacaglii, SzeSciu utworéw
(1919), Symfonii (1928), Wariacji (1940); kameralnych: Koncertu na 9 instrumen-
tow, Tria smyczkowego, Kwartetu smyczkowego, Kwartetu saksofonowego;
wokalnych (2 kantaty); utwordéw fortepianowych ipiesni. Jest odkrywcag techniki
punktualizmu muzycznego polegajacej na rozdrobnieniu materiatu muzycznego
na pojedyncze, wyizolowane zjawiska dzwiekowe. W malarstwie G. Seurat
stosowat juz okoto 1880 r. technike pointylistyczng, polegajgcg na rozbiciu
plamy barwnej na drobne, pojedyncze punkty o wtasnym, niczym nie skazonym
kolorze. Suma takich punktéw tworzyta przewidziang przez malarza mozaikowa
catos¢. Z takich drobnych czystych elementéw muzycznych Webern uktadat
swoje skondensowane w czasie kompozycje, ktére nazwano p6zniej kompozy-
cjami punktualistycznymi. Punktem moze by¢ pojedyncza nuta lub wyizolowany
akord. W kazdym przypadku wazna jest nie tylko wysokos$¢ dzwieku, ale ijego
konkretna posta¢ rejestrowa, dynamiczna, artykulacyjna, rytmiczna i kolory-
styczna.

Alban Berg (1885— 1935) jest obok A. Schonberga i A. Weberna wybitnym
reprezentantem S$rodowiska wiedenskich dodekafonistéw. Dominujgcg cecha
jego muzyki jest silny emocjonalizm, ktéremu podporzadkowane sg srodki
techniki kompozytorskiej. Do jego mistrzowskich dziet nalezg Suita liryczna
na kwartet smyczkowy, Koncert skrzypcowy (poswiecony ,,pamieci aniota” —
zmartej dziewczynce, ktdrg kompozytor znat od najmtodszych lat), dwie opery:
Wozzeck i Lulu.

52
Ekspresjonizm muzyczny

Na poczatku naszego stulecia jedna mys$l nurtowata umysty postepowych
kompozytorow: materiat oparty na systemie dur-moll przezyt sie i wyczerpat.
Dotychczasowe S$rodki wyrazu okazaly sie niewystarczajgce do wyrazania
doznan krancowych, ostrych kontrastow i namietnosci graniczacych nieraz
z obtedem, tak silnych, ze trzeba byto siega¢ po nowe efekty, po nowe srodki
wyrazu. Oto opera Wozzeck (wym. wocek) Albana Berga, oparta na proroczo
ekspresjonistycznym tek$cie G. Biichnera (1836), ktora jest dramatem mitos-
nym, a zarazem oskarzeniem spoteczenstwa. Czy mozna byto taki temat
opisywac tradycyjnymi srodkami w latach, gdy powstawata muzyka do dramatu
(1917—1921)? Realizm wymagat $rodkéw bezposrednich, gwattownych jak
krzyk, namietnych jak obsesja, ekstatycznych jak wizje senne. Ekspresjonizm
muzyczny (jak i réwnolegty do niego literacki) okazat sie w swoich $rodkach



idealny do wyrazania przezy¢ cztowieka widzianego juz nie jako bohater, lecz
z catym bagazem jego materialnego i duchowego niewolnictwa.

Ekspresjonizm muzyczny to sztuka radykalnych przeskokéw z jednego
stanu w drugi. Muzyka zawsze opierata sie¢ na ciggtosci toku narracyjnego, zas
w ekspresjonistycznych utworach narracja jest wcigz przerywana. Na gruncie
systemu dur-moll muzyka rozwijata sie ptynnie, mozna byto przewidziec jej
dalszy cigg. Tu — w okresie ekspresjonizmu — trudno domysli¢ sie dalszego
ciggu muzyki. Narracja rwie sie jak opowiadanie zmeczonego cztowieka, co$
stale goni te muzyke, przerzuca jg z jednego stanu w drugi, nie ma w niej ani
spokoju, ani kontemplacji, jest za to rwany, nerwowy sposob wypowiedzi. | gdzie
tu szukac¢ piekna w tradycyjnym rozumieniu?

Nic tedy dziwnego, ze na utwory Schdnberga i jego ucznidw padaty
najciezsze gromy. Artystom odmawiano prawa do nazywania sie kompozytora-
mi, o ich muzyce pisano czesto w cudzystowie (,muzyka” Schénberga),
wy$miewano ich tendencje twdrcze jako absolutng i uwidoczniong nieudolno$¢
wypowiedzi artystycznej. Byto to niestychanie krzywdzace. Radykalizm, zjakim
burzono stary system dur-moll i wprowadzano nowe techniki, miat charakter
rewolucyjny. Za Schdnbergiem ijego uczniami podgzata tylko mata garstka
wyznawcow. Postugiwano sie wcigz tymi samymi wykonawcami z matego kregu
muzykow zaprzyjaznionych. Po dzien dzisiejszy muzyka ekspresjonistyczna jest
mato znana, stuchana z rezerwg, akceptowana tylko przez odbiorcéw Swiatlej-
szych. Jest to z pewnoscig muzyka elitarna i takg pozostanie. Jej miejsce
w dziejach muzyki jest jednak niepodwazalne.

53
Folklor w muzyce XX wieku

Muzyka narodowa w XIX wieku siegata czesto do folkloru. Nie cytowano go
wprost, ale pisano dzieta, ktére wskazywaty wyraznie na zrédta ludowe. Muzyka
ludowa przyczynita sie do konsolidacji elementéw narodowych iw XX wieku, co
na przyktadzie muzyki Strawinskiego, Bartoka czy Szymanowskiego oraz de
Falli mozna tatwo zaobserwowac.

Wptywy folkloru — europejskiego i nawet pozaeuropejskiego — na nowg
muzyke sg dosé duze i stanowig jeden z czynnikdw stylotworczych. W XX wieku
pojawity sie u wielu kompozytoréw idee artystycznego przetwarzania elementéw
ludowych, ito w krajach, ktore —jak na przyktad Anglia— od lat staty z dala od
ludowosci (tu wielka role odegrat Ralph Vaughan-Williams, wym. ralf woon
tyliamz, wybitny kompozytor, ktéry na terenie hrabstwa Norfolk zbierat folklor
i przetwarzat jego elementy w swojej muzyce). Folklor meksykanski zuzytkowali
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Instrumenty jawajskiego gamelanu

w swoich kompozycjach dwaj wybitni twdrcy: Carlos Chéves (wym. czavez)
i Silvestre Revueltas; folklor brazylijski — Heitor Villa-Lobos (wym. wilia lobosz).

Najblizszy idei podniesienia folkloru do poziomu sztuki europejskiej byt
Manuel de Falla (wym. falia), ktéry z folkloru andaluzyjskiego uczynit model
narodowej muzyki hiszpanskiej o wielkich walorach artyzmu zywiotowego
i kompozycyjnie przekonywajacego.

Muzyka Armenii uzyskata dzieki Aramowi Chaczaturianowi powszechno$¢
wykraczajgcg poza teren kraju. Tu tez nalezy przypomnie¢ zainteresowanie
kompozytoréw folklorem niewtasnym, egzotycznym, pozaeuropejskim (Olivier
Messiaen i rytmy muzyki hinduskiej; wczesniej jeszcze zainteresowanie Debus-
sy’ego muzykga z Jawy — warto nadmienic¢, ze bez Swiatowych wystaw w Paryzu,
w latach 1889 i 1900, na ktérych demonstrowano muzyke Chin, Japonii,
Annamu czy Jawy, zainteresowanie 6wczesnych tworcow muzyka egzotyczng
bytoby niemozliwe).

W muzyce polskiej po Chopinie i Moniuszce adaptacja folkloru polegata
przez dtugi czas na do$¢ schematycznym umieszczaniu melodii i tafcow
ludowych w konwencji systemu dur-moll. Muzyka ludowa ma jednak wtasng,
odrebna tonalno$¢ i inng fakture; dopiero w twérczosci Szymanowskiego
doczekata sie wspaniatej stylizacji. W polskiej muzyce nie mieliSmy takich
fanatykow folkloru, jak wegierscy kompozytorzy Bela Bartok czy Zoltan
Kodaly (wym. kodaj), ktoérzy doktadnie przestudiowawszy jego cechy, mogli
tworzy¢ w ,jezyku” folklorystycznym. Przyktadem dla twércéw polskich
pozostat Karol Szymanowski, ktéry starat sie operowaé folklorem na tyle
odrebnym (géralskim czy kurpiowskim), by przez sam ten fakt muzyka mogta
by¢ interesujgca i oryginalna. W jego $lady poszli Artur Malawski, a takze
Stanistaw Wiechowicz i Witold Lutostawski.
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54
Bartok

Bela Bartok (1881— 1945), wegierski kompozytor, pianista i etnomuzykolog
(badacz muzyki ludowej), komponowaé zaczatjuz w 6smym roku zycia. Od 1893
ksztatcit sie pod kierunkiem Franciszka Erkela, a nastepnie w Krolewskiej
Akademii Muzycznej w Budapeszcie. W 1901 r. podjagt wraz z Zoltanem
Kodélyem pierwszg podroz badawcza, ktérej celem byto zbieranie autentycznych
piesni ludowych. Odtad poznawanie i systematyczne badanie folkloru stato sie
dla Bartoka prawdziwg pasjg. Kompozytor studiowat nie tylko folklor wegier-
ski, lecz nadto folklor krajow batkanskich i Pdinocnej Afryki. Wydal szereg
prac, ktore wyrobity mu stawe jednego z najwiekszych wspotczesnych badaczy
muzyki ludowej. Poza folklorystyka Bartok poswiecat wiele czasu pianistyce,
zaréwno jako pedagog, jak iautor utworéw dydaktycznych oraz wykonawca.
W 1940 r. Bartok wyemigrowat do Stanéw Zjednoczonych, gdzie pozostat do
konca zycia.

Indywidualny jezyk Bartoka rozwijat sie stopniowo. Wyzwoliwszy sie
od obcych wptywow, kompozytor wypracowuje pierwszg ceche wiasnego stylu
— zywiotowy witalizm, najpelniej zaprezentowany w rozmys$lnie ,,prymityw-
nym” Allegro barbaro (Allegro barbarzynskie) na fortepian. Dalszg cechg
muzyki Bartoka jest linearno$¢ i nadrzedno$¢ kontrapunktyki, szczegol-
nie wyrazna w szeSciu kwartetach smyczkowych. Kwartety smyczkowe
demonstruja takze olbrzymiag ewolucje kompozytora — od przewagi elementéw
ekspresjonistycznych az po najwiekszg koncentracje wyrazu w ostatnich
kwartetach.

Cechy indywidualnego stylu Bartoka sg liczne i nie mozna ich w catosci
wywie$¢ z charakteru muzyki ludowej, ktorg kompozytor zajmowat sie tak
intensywnie. Ogromny zmyst kolorystyczny i czuto$¢ na najdelikatniejsze
odcienie dzwiekowe, dazenie do efektdw szmerowych, wreszcie silny rys
intelektualny, Scisto$é konstrukcji, tendencja do matematycznej doskonatosci
wypowiedzi, gesta technika motywiczna — oto wiasnie znamiona jego muzyki,
zapewniajace mu miejsce wsrdd najwiekszych twércéw ostatnich stuleci.

Bartok jest autorem muzyki orkiestrowej, m.in.: Koncertu na orkiestre
(1943), Muzyki na instrumenty strunowe, perkusje i czeleste (1936), dwu suit
orkiestrowych, Divertimento na smyczki (1939), trzech koncertéw fortepiano-
wych, dwu koncertdw skrzypcowych, Koncertu na altdwke, muzyki kameralnej
(m.in. 6 kwartetéw smyczkowych), utworéw skrzypcowych i fortepianowych
(Mikrokosmos w formie zbioru 153 progresywnie utozonych utworéw for-
tepianowych), opery Zamek Sinobrodego i baletow Drewniany ksigze oraz
Cudowny mandaryn. Pierwsze utwory Bartoka byly pisane w stylu neoroman-
tycznym, poOzniejsze w stylu zblizonym do impresjonizmu, ekspresjonizmu,
wreszcie w duchu folkloru stylizowanego klasycznie, z wielkim wyczuciem
mozliwosci formalnych i kolorystycznych. Wcze$nie, bo juz okoto 1908 za-
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Bela Bartok

prezentowat si¢ Bartok jako jeden z najbardziej ekspansywnych kompozytoréw
owczesnej awangardy muzycznej. Zasadniczym przetomem w twdérczosci Bar-
toka stato sie odkrycie witalnej sity rytmu, inspirowane w duzym stopniu
impulsami folkloru.

Scena z opery Beli Bartoka Zamek Sinobrodego

199



95
SzymanowskKi

Szymanowski urodzit sie w tych samych — bardzo w geniuszy muzycznych
ptodnych — latach co Bartok, Strawiniski, Webem, Berg i Varese. Bartok
i Strawinski sg dzi$ najpopularniejszymi tworcami pierwszej potowy XX wieku,
znaczenie Berga, Weberna i Varese’a dla nowej muzyki jest olbrzymie. Kim byt
wsrdd nich Szymanowski? Byt nie tylko Swiadkiem gwattownych przemian
stylistycznych, lecz ponadto sam ulegat licznym wptywom i niejako dostosowy-
wat sie do aktualnych tendencji.

Zrazu ulegt wplywom Chopina i Skriabina, a potem kompozytorow
niemieckich, Regera i R. Straussa, od ktérego przejat szeroki zasob Srodkow
instrumentacyjnych. Po6zZniej jednak, z poczatkiem pierwszej wojny Swiatowej,
zaleznosci tego typu zatarty sie i do gtosu doszta wielka indywidualnos¢
i dojrzato$¢ twdrcy. W aurze wptywow impresjonistycznych Szymanowski
zaprezentowat swa indywidualno$¢ znacznie lepiej (z tego okresu pochodzg Mity
na skrzypce i fortepian, wérod nich znane Zrdodto Aretuzy).

To, co odroznia kompozytora polskiego od wspétczesnych mu twdrcow
europejskich, lezy w jego niepowtarzalnej wrazliwosci, umiejetnosci subtelnych
cieniowan i specyficznego wyboru $srodkéw oraz barwnosci samego materiatu
harmonicznego. Wyrafinowanie dzwiekowe wigzato sie czesto w muzyce Szyma-
nowskiego z programowosciag, ktora jednakze nie determinowata procesu

Karol Szymanowski



formalnego, lecz traktowana byta jako ogdlny zaledwie wzdr nastrojowosci
i aury ekspresyjnej. Utwory nalezgce do tego typu muzyki to / Koncert
skrzypcowy, 111 Symfonia oraz niektore kompozycje instrumentalne. Utwory te
skupiajg w sobie elementy stylistyczne zar6wno impresjonizmu, jak i ekspres-
jonizmu. Ten stop stylistyczny wykluczat modny w okresie pierwszej wojny
Swiatowej prymitywizm, ktérego Szymanowski unikat, nawet w pdzniejszym
okresie folklorystycznym.

W ciggu trzydziestu lat ewolucji kompozytor wypracowat wilasny jezyk
dzwiekowy. Jego harmonika, czerpigca wzory z funkcyjnosci chopinowskiej
ichromatyzmu wagnerowskiego, nie wykraczata poza $rodki typowe dla muzyki
pierwszych lat XX wieku. P6zniej jednak ustgpita miejsca nowym koncepcjom,
ktore znalazty swoje apogeum w specyficznie stosowanej politonalnosci (bitonal-
ne, czyli zestawiajgce dwie tonacje, Maski, politonalny, czyli wielotonacyjny,
| kwartet smyczkowy).

Zainteresowanie folklorem mozna w muzyce Szymanowskiego zaobser-
wowac o wiele pézniej niz u innych tworcow europejskich. Impulséw bezposred-
nich dostarczyto mu zetkniecie sie z folklorem goralskim i poznanie baletowej
muzyki Strawiniskiego. Szymanowski potrafit sie jednak uniezalezni¢ od sugestii
Strawinskiego i stworzyt oryginalne stylizacje folkloru, ktére oddalajg sie od
schematow ludowych. Tworczo$s¢ Szymanowskiego ma wielkie znaczenie nie
tylko jako dorobek indywidualny. Jej doniosto$¢ jest olbrzymia rowniez
z punktu widzenia catej nowej muzyki polskiej.

Karol Szymanowski (1882—1937) urodzit sie we wsi Tymoszédwka na
Ukrainie. W latach 1901— 1905 studiowat w Warszawie kompozycje u Zygmun-
ta Noskowskiego. W 1905 — wraz z Ludomirem ROzyckim, Grzegorzem
Fitelbergiem i Apolinarym Szelutg — utworzyt grupe ,,Mtoda Polska w muzy-
ce”. Wielkie znaczenie dla rozwoju indywidualnosci artystycznej Szymanows-
kiego miatly podréze (Wtochy, Sycylia, Afryka Pdinocna, w pdzniejszych latach
pobyty w Paryzu).

W 1927 r. zostat dyrektorem Konserwatorium Warszawskiego. W 1933
podjat szereg podrézy koncertowych po Europie, wykonujac na fortepianie
wiasne utwory. W ostatnich latach zycia jego domem byla willa ,,Atma”
w Zakopanem, gdzie czesto przebywat dla poratowania zdrowia, zywo in-
teresujac sie folklorem Podhala, co znalazto odbicie wjego tworczosci (Mazurki,
balet Harnasie). Zmart w sanatorium w Lozannie.

Byt autorem wielu dziet orkiestrowych, m.in. Uwertury koncertowej i czte-
rech symfonii, wsérod nich 11l Symfonii — ,PiesSh o nocy” na tenor, chér
i orkiestre, 1916, do tekstu poety perskiego Dzalaludina Rumiego, 1V Symfonii
koncertujgcej na fortepian i orkiestre (1932), dwu koncertéw skrzypcowych
(1916 i 1933), muzyki kameralnej (m.in. 2 kwartety smyczkowe), kompozycji
skrzypcowych, fortepianowych, wielu piesni na gtos i fortepian oraz na chor
(m.in. Sze$¢ piesni kurpiowskich), dziet kantatowych i oratoryjnych oraz oper
Hagith i Krol Roger (do libretta J. lwaszkiewicza i wlasnego, 1924), a tak-
ze goralskiego baletu Harnasie (1931). Osobne miejsce zajmuje Stabat Mater
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(1926) — dzieto muzyki religijnej o niezwykiej sile wyrazu, inspirowane tradycja
polska.

Ewolucja, jakg przebyt, przyczynita sie do tego, ze muzyka polska mogta
po raz pierwszy od czasow Chopina wigczy¢ sie w nurt muzyki europejskiej.
Szymanowski przeszedt przez wszystkie niemal style czy odmiany stylistyczne
kultywowane w pierwszych dziesiecioleciach XX wieku; najmniej punktéw
stycznych miatajego tworczos¢ z neoklasycyzmem, co wynikato stad, ze w czasie
najpetniejszego rozkwitu i supremacji tego stylu nad innymi Szymanowski
przejat sie ideami folklorystycznymi. Jego stylizacje folkloru naleza do najbar-
dziej udanych i mogg konkurowa¢ z podobnymi tendencjami w twdrczosci
Bartoka. W muzyce poczatku XX wieku Szymanowski byt jedng z najsilniej-
szych indywidualnosci twoérczych.

56
Neoklasycyzm Strawinskiego i Prokofiewa

Na poczatku naszego stulecia sgdzono, ze nigdy nie da sie juz wroci¢ do
tonalnosci. Tonalno$¢ — mdwiono — wyczerpata swoje zasady interesujgcych
potaczen, kombinacji i konstelacji, po prostu zuzyta sie. Kilkanascie lat po
rozkwicie koncepcji atonalnych, ktérym zarzucano przede wszystkim rozmijanie
sie z naturalnymi prawami harmonii, powstata — najpierw we Francji, pozniej
w innych krajach, w Niemczech, w Stanach Zjednoczonych — idea orientacji
estetycznej, ktorej podstawg byto odnowienie muzyki przez odrodzenie dawnych,
wyproébowanych form, szczeg6lnie muzyki instrumentalnej. Wzorem staty sie
utwory i formy XVII i XVIII wieku, ale nie XIX, gdyz wtasnie do romantyzmu
nikt nie chcial powraca¢. Tak rozwingt sie neoklasycyzm — przez wielu
rozumiany jako kierunek wrecz antyromantyczny, z ustawicznie zmieniajgcymi
sie modelami stylistycznymi i charakterystycznym (czesto ironicznym) dystan-
sem. Muzyka neoklasyczna — to, rzeczjasna, uproszczenie, blizszy istoty rzeczy
bytby termin muzyka neostylistyczna, bo przeciez i do baroku siegano réwnie
chetnie i czesto, jak do klasycyzmu.

Neoklasycyzm stworzyli kompozytorzy, ktérzy byli zdecydowanymi prze-
ciwnikami, niemieckiego zwilaszcza, romantycznego emocjonalizmu, jego ciez-
kosci, programowosci i zawitosci. Hasto neoklasyczne rzucit Igor Strawinski
w muzyce do baletu Pulcinella (1919), w ktdérej wszakze wyrazniejsze sg aluzje
barokowe niz klasyczne, widoczne z kolei w stynnej Symfonii klasycznej
Prokofiewa (1917). Neoklasycyzm przetrwat do 1950 roku, a wiec do momentu
pojawienia sie catkowicie odmiennych koncepcji stylistycznych (serializm), znéw
ztozonych i zawitych. Gtéwng cechg neoklasycyzmu byta prostota, klarownosé
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formy, tematyki. W arcydzietach neoklasycyzmu podziwiamy idealng rowno-
wage miedzy pomystem ijego realizacjg. W zakresie harmoniki i instrumentacji
nie unikano rozwiazan radykalnych, zwtaszcza w dysonansowej, bardzo niespoj-
nej harmonice nie zatowano sobie dziwactw i potagczen niefrasobliwych, nie do
przyjecia jeszcze kilkanascie lat wczesniej. W kompozycjach neobarokowych
czesto siegano do form polifonicznych (wzorem byt tu, oczywiscie, Bach): do
toccaty, passacaglii czy do concerto grosso.

Czotowym tworcg okresu neoklasycyzmu byt Igor Strawinski (1882— 1971),
kompozytor, pianista i dyrygent rosyjski (rodzina Sulima-Strawinskich po-
chodzita ze wschodniej Polski, za czaséw Katarzyny Il osiedlita sie w Rosji).
Strawinski, syn $piewaka operowego, wyrdést w atmosferze artystycznej. Juz
w okresie szkolnym probuje komponowac. Debiutuje w 1908 w Petersburgu
prawykonaniem Symfonii. Wczesniej jeszcze, w 1907, zawart znajomos$¢ z Ser-
giuszem Diagilewem, tworcg zespotu ,,Balety rosyjskie”, i otrzymuje od niego
propozycje napisania baletéw. Tak powstata seria wybitnych dziet: Ognisty ptak,
pozniej Pietruszka (Piotrus) oraz Swieto wiosny. W ciggu kilku zaledwie lat
Strawinski wybija sie na czoto 6wczesnej Swiatowej awangardy. W 1910 przenosi
sie do Szwajcarii, aw 1915 debiutuje w Genewie jako dyrygent (potem wystepuje
tez czesto jako koncertujgcy pianista). Od 1919 mieszka we Francji. W 1939
wyjezdza do USA i tam pozostaje do korca zycia.

Strawinski uprawiat niemal wszystkie gatunki i formy muzyki. Jego muzyka
teatralna obejmuje 13 baletow i 4 opery, orkiestrowa: 4 symfonie i 21 innych
utworéw, dalej 7 koncertow i tylez utworéw na gtos i orkiestre, 9 utworow
religijnych na gtosy i instrumenty, 28 utworéw na zespoty kameralne i wokalne,
6 solowych utworow fortepianowych i 2 utwory na dwa fortepiany dopetniaja
obrazu bogatego katalogu dziet, w ktdrym nie brak réwniez transkrypcji muzyki
innych kompozytoréw (Gesualdo di Venosa, Bach, Czajkowski).

Do najbardziej znanych dziet kompozytora naleza (w ujeciu chronologicz-
nym): balet Ognisty ptak (wedtug basni rosyjskiej, w 1 akcie, 1910), balet
Pietruszka (1911), balet Swieto wiosny (obrazy z poganskiej Rusi, z choreografia
Wactawa Nizynskiego, 1913), Wesele (rosyjskie sceny choreograficzne ze
Spiewem i towarzyszeniem 4 fortepianow i perkusji, wedtug rosyjskich piesni
ludowych, 1923), Historia zotnierza (w 6 scenach dla narratora, tancerzy i matego
zespotu instrumentéw, 1918), balet Pulcinella (1919), Symfonia psalmow na chér
i orkiestre (1930), balet Gra w karty (1936, z cytatami m.in. z Rossiniego i Jana
Straussa mtodszego), Symfonia in C (1940), Symfonia w trzech cze$ciach (1945),
zamoéwiony przez wtadze Wenecji utwor ku czci patrona miasta, $w. Marka,
Canticum sacrum ad honorem Sancti Marci nominis na gtosy, chor i orkiestre
(1955), koncert fortepianowy (1959). Najwieksza popularno$¢, wyrazong w po-
staci najwiekszej liczby nagran, majg wczesne balety Strawiriskiego, Symfonia
psalméw i obie symfonie orkiestrowe.

Strawinski miatl wyjatkowy dar tworczego kontaktowania sie z tradycja
i wspotczesnoscia, wyzyskiwania ludowych pierwiastkbw muzyki rosyjskiej






i wszelkich impulsow z zewngtrz. Mimo dtugo i intensywnie uprawianej
tworczosci nie zmienit zbytnio swego stosunku do probleméw tonalnosci.
Zwolennik porzadku dzwiekowego, petnej Swiadomosci tworczej i dyscypliny
technicznej, stat sie Strawinski najbardziej typowym reprezentantem nowej
muzyki z jej niebywatg zmiennoscig gatunkow, form i stylow. Kompozytor ten
stoi jakby poza wszelkg systematyka i wszelkie préby sformutowania jego
estetyki i tendencji stylistycznych sg z gory skazane na niepowodzenie.

Twarcg idei neoklasycyzmu byt Ferruccio Busoni (wym. feruczio buzoni),
wybitnym neostylista — Albert Roussel (wym. rusel); najbardziej neobarokowo
nastawionym twoércg okazat sie kompozytor niemiecki Paul Hindemith (wym.
hindemit, w Polsce jego odpowiednik znajdziemy w twdrczosci Bolestawa
Szabelskiego), z mtodszych i nieco pozniejszych neostylistow wymieni¢ nalezy
kompozytora rosyjskiego Dymitra Szostakowicza i angielskiego Benjamina
Brittena, tworcow przywigzanych do dawnych, wyprébowanych form, stad
znaczenia, zwtaszcza Szostakowicza, mozna upatrywaé szczegdlnie w symfonice,
w kultywowaniu szeroko rozbudowanej formy sonatowe;j.

Sergiusz Prokofiew
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Neostylistyczna koncepcja zawtadneta muzykg w wielu krajach; cata
nieawangardowa muzyka pierwszej potowy naszego stulecia nie byta zresztg
niczym innym jak najzwyczajniejsza kontynuacjg muzyki wiekéw poprzednich.
Muzyka lat miedzywojennych — mozemy jg bez wahania okresli¢ generalnie
jako neostylistyczng — wywodzi sie¢ w prostej linii z tradycji.

Przyktadem ,,oswojonej” muzyki neoklasycznej jest tworczo$¢ Sergiusza
Prokofiewa (1891—1953), kompozytora i pianisty rosyjskiego. Studiowat
w konserwatorium w Petersburgu, w 1918 wyjechat z Rosji, osiadt w Paryzu,
gdzie dat sie poznac jako przedstawiciel 6wczesnej awangardy muzycznej, jako
zdecydowany antyromantyk. Pdzniej przeszedt na pozycje mniej radykalne,
zaczal stopniowo nawigzywac do tradycji XIX wieku, a po powrocie do kraju
(1932) stat sie jednym z najzagorzalszych zwolennikéw prymatu melodii
w muzyce, jasnosci i wyrazistosci formy. Pisat muzyke komunikatywna,
nastawiong na jak najszerszy odbior.

W bogatym dorobku kompozytorskim Prokofiewa wazne miejsce zajmuja:
opery (Mito$¢ do trzech pomarariczy 1919, Ognisty aniot, Wojna i pokoj 1942,
Opowies¢ oprawdziwym cztowieku 1948), balety (Btazen 1920, Stalowy krok 1925,
Romeo i Julia 1936), oratoria i kantaty (m.in. Aleksander Newski 1938), utwory
orkiestrowe (7 symfonii, m.in. stynna Symfonia klasyczna), Suita scytyjska, basn
symfoniczna dla dzieci Piotru$ i wilk (1936, z udziatem recytatora), koncerty
instrumentalne, 4 kwartety smyczkowe, 9 sonat fortepianowych i 2 sonaty
skrzypcowe.

Ewolucja kompozytorska Prokofiewa szta torem w duzej mierze uwarun-
kowanym przez zmiane typu odbiorcy i oczekiwan estetycznych, w czasie kiedy
autor Symfonii klasycznej powrdcit do kraju. Charakter dziet Prokofiewa
tworzonych w ojczyznie jest inny niz dziet poprzedniego okresu; pojawiajg sie tu
tendencje nawigzywania do tradycji rosyjskiej. Ewolucja kompozytora przebie-
gata w kierunku stalego upraszczania jezyka muzycznego. Niemniej w calej
twérczosci Prokofiewa powtarzajg sie pewne specyficzne elementy jego in-
dywidualnego stylu: antyromantycznos¢, wyrazisto$¢ rytmiki (czesto ostinato-
wej — 0 uporczywie powtarzanej motywice), gwattowny dynamizm, ale takze
liryzm, humorystyczne w intencjach cytowanie dobrze znanych tradycjonalnych
zwrotéw melodyczno-harmonicznych, wyrazistos¢ melodyki oraz ostro$¢ har-
moniczna i kolorystyczna. Te cechy zadecydowaly o popularno$ci muzyki
Prokofiewa.
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MUZYKA SYMFONICZNA

Muzyka orkiestrowa datuje sie w przy-
blizeniu od 1600 roku. Zrodzita sie
w tym samym czasie co opera, CO moze
nie jest przypadkowe. Ale gdy opera
niemal od razu rozwineta sie w catej
petni, muzyka orkiestrowa przecho-
dzita ewolucje znacznie powolniejsza.
Znakomite Koncerty brandenburskie
Bacha powstaty — w przyblizeniu
— 275 lat temu, cudowne symfonie
Mozarta 200 lat temu, Brahmsa 100 lat
temu, wspaniate poematy symfoniczne
R. Straussa réwniez 100 lat temu.
Orkiestra stale powiekszata sie, do
zespotu dochodzity nowe instrumenty
0 coraz to petniejszym brzmieniu, trze-
ba wiec byto wzmacnia¢ grupe instru-
mentow smyczkowych, stowem przez
caly ten czas bez mata 400 lat rozwoju
muzyki orkiestrowej wiele sie dziato,
wiele sie zmieniato.

W miare rozwoju orkiestr instru-
menty indywidualizowaty sie. Przed-
tem instrumenty traktowano po pro-
stu jak gtosy; a gdy nie byto w zespole
jakiego$ potrzebnego instrumentu de-
tego, mozna go bylo zastgpi¢ innym,
obojetne jakim, na przyktad smycz-
kowym, i dla samej muzyki nie miato
to wiekszego znaczenia. W muzyce
barokowej wcigz jeszcze istniata prak-
tyka chdérowego traktowania instru-
mentéw, tzn. postugiwano sie catymi
rodzinami instrumentéw, od gtosu naj-
wyzszego do najnizszego (stad specyfi-
czne brzmienie orkiestr tego okresu).
Ale z biegiem czasu kompozytorzy

zaczeli eksponowac odrebnosé
brzmien poszczeg6lnych instrumen-
téw. Trzeba bylo dopiero pracy i po-
mystowosci wielkich indywidualnosci,
zeby w petni wykorzysta¢ barwe po-
szczegllnych instrumentow orkiestry.

Genialny Bach ustalat orkiestre
kazdorazowo inaczej. | tak kazdy
z Koncertéw brandenburskich ma inng
obsade orkiestrowg, a przeciez w for-
mie i w rodzaju muzyki (pisanej dla
rozrywki dworu, ale mimo to ambit-
nej) utwory te byty pokrewne.

Muzyka orkiestrowa rozwijata sie
réwnolegle do rozwoju form. Co pra-
wda, uzywano juz w czasach Bacha
poje¢ symfonia czy uwertura, ale wte-
dy odnosity sie one gtéwnie do utwo-
row o charakterze tanecznym i nazwa
suita bytaby tu moze bardziej stosow-
na. Wczesnie pojawita sie idea koncer-
tu solowego (na instrument z towarzy-
szeniem orkiestry), jednak przetomem
w muzyce symfonicznej bylo pojawie-
nie sie dwutematowej formy sonatowej
w symfonii. Zamiast zestawiania
formy z odcinkéw kontrastujacych
tempem czy dynamikg (efekt echa)
pojawiaja sie teraz plynne przejscia
dynamiczne, poszczegdlne grupy in-
strumentow zyskujg na samodzielno-
§ci, tematy podlegajg pracy motywicz-
nej, bogatsze staje sie brzmienie orkies-
try, petniejsza tez harmonia.

Wielkie znaczenie dla rozwoju
symfoniki miata tzw. szkolta mann-
heimska (grupa kompozytoréw dzia-
fajaca na dworze ksigzecym w Mann-
heim). Jej twdrcy poszerzyli brzmienie
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orkiestry o nowe instrumenty (np.
wprowadzili klarnet).

Klasyczna orkiestra Haydna czy
Mozarta opiera sie¢ na kwintecie smy-
czkowym (I skrzypce, Il skrzypce, al-
téwki, wiolonczele, kontrabasy) oraz
podwojnie obsadzonych fletach, obo-
jach, fagotach i rogach. Tu i 6wdzie
pojawiajg sie klarnety, trabki, puzony
i kotty, ale tylko wtedy, gdy wymaga
tego nowe brzmienie symfoniczne czy
rodzaj pracy tematycznej.

Od czaséw szkoty mannheimskiej
(w przyblizeniu lata 1740— 1800), az do
ostatniej symfonii klasyka Beethovena,
orkiestra nie tylko powiekszata sie, ale
tez instrumenty przejmowatly w niej
coraz to nowe funkcje. Smyczki trak-
towane byly najpierw czterogtosowo
i dopiero w XIX wieku zaczyna obo-
wigzywaé pieciogtosowos¢ smyczkéw
(kontrabasy nie wzmacniajg juz wio-
lonczel, lecz tworzg grupe samodziel-
ng). Z instrumentéw detych drewnia-
nych wielka role odgrywaty najpierw
flety, oboje i fagoty, potem dopiero
klarnety, ajeszcze pozniej kontrafagoty
(np. w Ki IX Symfonii Beethovena).
Rogi wczesniej byty podstawg brzmie-
nia orkiestry, podobnie— cho¢ w mniej-
szym stopniu — trgbki. Puzony poja-
wiaja sie w symfoniach dopiero na
poczatku XIX wieku. Z instrumentéw
perkusyjnych lubiano kotty, inne in-
strumenty perkusyjne pojawia sie pdz-
niej (w I X Symfonii Beethovena: wielki
beben, talerze i trojkat).

Berlioz i Wagner postugiwali sie
coraz wiekszym aparatem orkiestro-
wym, mieli bowiem na tym punkcie
wielkie ambicje. Stale powiekszali or-
kiestre, by uzyska¢ brzmienie jeszcze
petniejsze niz w muzyce klasycznej czy
wczesnej muzyce romantycznej. Trud-
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no powiedzie¢, czy muzyka zawsze
zyskiwata na tym, ale pewne jest, zejej
brzmienie nie miato juz wiele wspol-
nego z wattym brzmieniem orkiestr
wiekéw poprzednich.

Gdy poréwnamy orkiestre Mo-
zarta z orkiestrg Ryszarda Straussa
uderzy nas, ze zespOt powiekszyt sie
dwukrotnie lub moze nawet bardziej
jeszcze. Kompozytorzy pietrzyli gtosy
w partyturach, posuwali sie nawet do
tego, ze pisany na piecioliniach kwintet
smyczkowy dzielili na mniejsze grupy,
a nawet na pulpity. Partytura, ktora
w okresie Mozarta miata kilkanascie
pieciolinii, we wczesnych dzietach
Schonberga dochodzita do kilkudzie-
sieciu, w dodatku samodzielnych, bo
takie tez byty zatozenia fakturalne tego
kompozytora.

Muzyka symfoniczna ma swoje
arcydzieta w postaci symfonii Mozar-
ta, Beethovena, Brahmsa. Nie zawsze
muszg to by¢ symfonie, mogg to by¢
takze uwertury (np. wspaniata uwer-
tura do Tannhdusera R. Wagnera),
scherza symfoniczne (np. stynny Uczen
czarnoksieznika P. Dukasa), poematy
symfoniczne (np. Preludia F. Liszta),
a czasem utwory, ktore w zatozeniu
miaty shuzy¢ jako muzyka baletowa
(Bolero M. Ravela, Czarodziejska mi-
tos$¢ de Falli) czy wrecz teatralna (Sen
nocy letniej F. Mendelssohna).

Oprécz  wymienionych  wyzej
symfonikow pisali znakomite symfo-
nie Haydn, Schubert (stynna Niedo-
konczona), Schumann, Mahler, Czaj-
kowski, Borodin, Bruckner. Rims-
ki-Korsakow pisat symfonie, ale nie
one przeszty do trwatego repertuaru
koncertowego, lecz suita symfoniczna
Szecherezada i utwor orkiestrowy Kap-
rys hiszpanski, bo wtasnie w tych utwo-



rach bogaty talent kolorystyczny kom-
pozytora wyrazit sie najpetniej.

Szymanowski jest autorem sym-
fonii nie tylko na orkiestre, ale i na
orkiestre oraz gtosy wokalne (/// Sym-
fonia — ,.Pies$n o nocy”). Stynna IV
Symfonia koncertujagca Szymanow-
skiego w ogdle ma posta¢ koncertu
fortepianowego.

Polscy kompozytorzy wspotczes-
ni sa najbardziej zainteresowani muzy-
ka symfoniczng, piszg gtdwnie na or-
kiestre, a przeciez wiek temu byto to
prawie niemozliwe, gdyz nie bylo
w Polsce orkiestr (gdy dzi§ mamy ich
kilkadziesigt!).

Z pewnoscig uprawianie jakiego$
gatunku zalezy w prostej linii od moz-
liwosci wykonawczych. W naszych
czasach istniejg wspaniate orkiestry
prowadzone przez wybitnych dyrygen-
téw, nic wiec dziwnego, ze roi sie od
nowych nagran. Bywa, ze to samo
dzieto nagrane jest przez kilkadziesigt
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réznych zespotéw pod dyrekcja réz-
nych znakomitosci. Z koncertéw solo-
wych z orkiestrg koncerty fortepiano-
we i skrzypcowe sg o wiele bardziej
popularne niz organowe czy wiolon-
czelowe, a te znow popularniejsze od
fletowych, obojowych i temu podob-
nych. Nic dziwnego, ze zyskaty popu-
larnos¢ — na fortepianie i skrzypcach
gra bardzo wielu mito$nikéw muzyki,
i to tez przyczynia sie do wiekszego
zainteresowania publicznosci  tymi
wiasnie koncertami. Z najstawniej-
szych i najchetniej stuchanych koncer-
tow fortepianowych nalezy wymienié
koncerty Mozarta, Beethovena, Cho-
pina, Liszta, Brahmsa, Schumanna,
Czajkowskiego, Ravela, Griega, Rach-
maninowa, Bartoka. Autorzy tych
dziet sami byli znakomitymi pianis-
tami.

Inaczej ma sie rzecz z koncertami
skrzypcowymi. Cudowny Koncert
skrzypcowy Beethovena nie jest dzie-
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tem skrzypka, podobnie jak nie jest
nim réwnie piekny Koncert skrzypco-
wy Brahmsa. Ze skrzypkéw piekne
koncerty pisali Paganini i Wieniawski.
Podczas komponowania obu swych
koncertdw skrzypcowych Szymanow-
ski zasiegat rad swego przyjaciela,
Swietnego skrzypka Pawita Kochans-
kiego, ktory tez popularyzowat oba te
dzieta. Szczegdlnie piekny jest, impres-
jonistycznie zabarwiony, | Koncert
skrzypcowy Karola Szymanowskiego,
jednoczesciowy, o kaprysnie zmiennej
ekspresji. Do najlepszych koncertéw
skrzypcowych nalezg — obok wymie-
nionych — koncerty Mozarta, Men-
delssohna, Czajkowskiego, Bartoka,
Albana Berga. Z koncertow wiolon-
czelowych na szczeg6lng uwage za-
stuguje koncert Dvorédka, z organo-
wych — koncerty Haendla.

Muzyka symfoniczna i koncerty
instrumentalne podobajg sie publicz-
nosci gtéwnie dla ich waloréw spote-

gowanej ekspresji. Bo tez ile mozna
wyrazi¢ w muzyce na orkiestre! Jesli
péjdziemy na ciekawie zestawiony
koncert symfoniczny, to tego wielkie-
go przezycia nie zastgpi nam stuchanie
muzyki z ptyt, z kaset czy tez z radia.
W telewizji mozna czasem postuchac
koncertu, ale w sumie niejest to najlep-
szy $rodek poznawania muzyki, gdyz
obrazem kieruje kamera operatora,
btgdzgca po instrumentach (nie zawsze
sensownie), a przeciez wazniejsza jest
suma, nie detale.

Nie darmo istnieje okreslenie
»symfoniczna”, czyli wspotgrajaca.
Pod batutg dyrygenta wielki, czasami
potezny organizm muzyczny ztozony
z setki instrumentow wykonuje wyra-
ziscie bogatg, czasem materiatowo i for-
malnie bardzo ztozong muzyke i catos¢
robi wrazenie ogromne, muzyka sym-
foniczna jest bowiem jednag z najpiek-
niejszych form wypowiedzi artystycz-
nej.



Zrodta sztuki bywajg najrozmaitsze. Potomkowie Afrykanow, ktdérych sitg
przeniesiono do Stanéw Zjednoczonych jako niewolnikow, potrafili w obcym

sobie — i najpierw bardzo niezyczliwym — kraju stworzy¢ na tle nostalgii,
w warunkach ciezkiej pracy na plantacjach, jeden z najpiekniejszych gatunkéw
muzyki: jazz.

Jazz powstat jako synteza réznych elementdw muzyki europejskiej i af-
rykanskiej; europejska byta harmonika, afrykanski byt rytm. Importowani
z Afryki czarni niewolnicy przejeli z europejskiej muzyki zjednej strony melodie
koscielne, z drugiej za§ — muzyke marszowg i rozrywkowg. Potgczenie tych
elementow z rytmiczng fantazjg, ze specjalnym afrykafnskim wyczuciem rytmicz-
nym i murzynska witalnoscig dato w sumie cudowny stop zwany jazzem.
Najpierw przejawit sie on w prostej, zywiotowej tanecznos$ci, potem przejmujgc
wariacyjnos¢jako zasade, przeszedt na teren improwizacji na temat popularnych
melodii. Jazzmeni unikali tworzenia wielkich orkiestr, na ktore trzeba byto
muzyke komponowadé, i ograniczali sie do matych zespotow, zaledwie Kkilku-
osobowych, gdzie improwizacja mogta by¢ doprowadzona do perfekcji.

Jazz ma swojg historie. Najpierw rozwijaty sie w nim formy wstepne, takie
jak spirituals — piesni religijne Murzynow, gtéwnie oparte na tekstach ze
Starego Testamentu, i blues (wym. bluz), przenikniety smutkiem zycia codzien-
nego, muzycznie ujety w strofach o wyraznym uktadzie harmonicznym, po-
zwalajacym na snucie bogatych wariantéw improwizacyjnych. Zywa forma
jazzu byt ragtime (wym. ragtajm), typowa dla wczesnego jazzu muzyka
fortepianowa o charakterze rozrywkowym, praktykowana juz od 1870 r.

Jazz narodzit sie w Nowym Orleanie, w delcie rzeki Missisipi, dokad
przybywali przez dtugie lata imigranci z r6znych krajow: Anglicy i Irlandczycy
przywozili ze sobg hymny nabozne, Niemcy wojskowe marsze, Francuzi tradycje
gry na instrumentach detych. Tuba, perkusja, fortepian czy banjo tworzyty
sekcje rytmiczng, wzorowang na rytmach murzynskich. Jazz biatych muzykéw
pojawit sie niemal rownolegle do jazzu czarnych.

Z Nowego Orleanu jazz przeniost sie do Chicago, gdzie improwizacja nie
byta juz kolektywna, lecz solistyczna, a okoto 1930 r. do Nowego Jorku, gdzie
rytm jazzowy zyskat na intensywnosci dzieki wprowadzeniu stylu swing (krélem
swingu byt klarnecista Benny Goodman, wym. beny gudman, gdy pierwszym
jazzmanem Nowego Orleanu byt Louis Armstrong, murzynski trebacz, jedna
z najwybitniejszych postaci jazzu).

Pojawiajg sie wielkie zespoty jazzowe, jazz komercjalizuje sie jednoczesnie,
przejety przez kompozytoréw rozrywkowych, wsrod ktérych do najwybitniej-
szych nalezy George Gershwin (wym. dzordz gersztyn). Nastepne style — bebop,
cool i hardbop, free jazz, rockjazz, bebop-revival — odzielaly jazz od nurtu
komercjalnego, zachowujac jego autonomie. W Europie jazz pojawit si¢ dopiero



Louis Armstrong

okoto 1920 r. i wywart pewien wptyw na wybitnych twércéw, m.in. I. Stra-
winskiego, D. Milhauda, P.Hindemitha (z polskich kompozytoréw wspdtczes-
nych jazzem interesowali sie: K. Serocki, W. Kilar, B. Schaeffer, A. Kurylewicz).
O uksztattowaniu sie jazzu zadecydowato wiele czynnikéw, ale najwazniejsze
znich to: obsada, improwizacja, rytm, sposéb tworzenia dZzwieku oraz intonacja.

Jazz opiera sie na matych zespotach, tzw. combo (wym. kombo). Orkiestry
sg czym$ mniej naturalnym i moze bardziej komercjalnym, widowiskowym.
W zespotach jazzowych odr6znia sie instrumenty, ktdre tworzg grupe rytmiczng
(perkusja, kontrabas, fortepian, dzi$ tez gitara basowa), i instrumenty grupy
melodycznej (wszystkie instrumenty dete). Ale ten podziatjest tylko orientacyj-
ny, bo przeciez grupa rytmiczna gwarantuje nie tylko rytm, ale i podstawe
harmoniczng, a w grupie melodycznej wielka role odgrywa element rytmiczny.
Jazz jest muzyka improwizowang. Tematy opierajg sie gtdwnie na formie piesni
(np. 32-taktowej), A-A-B-A jest najczestszym schematem w improwizacji
jazzowej, podobnie tez 12-taktowy blues. Improwizacja jest zespotowa. Jest to
kombinacja wyuczonych i ustalonych miedzy muzykami formut ze spontanicz-
nymi pomystami danej chwili. Pomysty te nadajg jazzowi wyjatkowg zywosc,
a spotkaniom jazzowym goracg atmosfere, silnie angazujgca zar6wno wykonaw-
cow, jak i stuchaczy.

Rytm jest tu ztozony. Fundamentalnemu rytmowi (beatowi) przeciw-
stawiany jest melodycznie akcentowany rytm opozycyjny (off-beat). Nie chodzi
tu nigdy o zgodnos$¢ (jak np. w muzyce barokowej), lecz o konflikt rytmow.
Waznym elementem jest poczucie jazzowego pulsu (swing, rodzaj intensywnego
muzykowania na podtozu rytmu).

Intonacjajazzowa i sposob ksztattowania dzwieku to jeszcze inny problem.
Jazzmeni majg prawo zapominac sie, grac nieczysto, do systemu harmonicznego,
ktory pokrywa sie z systemem dur-moll, dodawac elementy tzw. blue notes
(gtownie obnizenia 111 i VII stopnia gamy), dzieki ktorym jazz nie przestaje by¢
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sobg. Muzycy wokalizujg dzwiek instrumentalny (hot intonation), starajg sie
o0 to, by ich gra byta wyrazem ich wiasnego, osobistego stylu. Dlatego najwieksi
twércy jazzu mieli whasng koncepcje dzwieku i intonacji, ze przypomnimy
choéby trebacza Armstronga. Typowa dla jazzu ekspresja mozliwa jest do
uzyskania tylko dzieki intensywnos$ci brzmienia. Sama technologia jazzu moze
sie wyda¢ kompozytorom mato atrakcyjna. Forma i harmonika, a nawet faktura
instrumentalna nie majg wiele wspdlnego z poszukiwaniami typowymi dla nowej
muzyKki.

Na tle tych antynomii pojawita sie muzyka trzeciego nurtu (third stream
music). Jazz zainteresowat sie muzyka powazng. Pierwsze wzorce muzyKki
trzecionurtowej pochodza z Ameryki. Ich twércami sg kompozytorzy, ktérzy
przeszli przez nowe techniki nie tracgc nigdy kontaktu z muzyka jazzows.
Muzyka trzecionurtowa wyrasta z przeSwiadczenia, ze nie tylko wspotczesna
muzyka moze by¢ tgczona zjazzem, ale réwniez dawniejsza, do czego nigdy nie

Orkiestra Duke'a Ellinglona
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Jazz — obraz Tadeusza Makowskiego

byto okazji, gdyz sam jazz jest zjawiskiem w kulturze muzycznej stosunkowo
péznym.

Tzw. free jazz wprowadza koncepcje swobody. Poszczeg6Ini muzycy nie
kierujg sie juz tutaj, jak dotychczas, zasadami wzajemnej zgodnosci, lecz owa
naczelng zasada, jakg jest swoboda dziatania w czasie zbiorowej improwizacji.
Wynikiem takiego muzykowania niejest chaotyczny montaz nie zintegrowanych
elementow, lecz nowy typ muzyki, nieco zblizony do poczynan muzyki nowej.

Jazz jest popularny dzieki wielkim muzykom, ktorzy potrafili wznies¢ sie na
wyzyny artyzmu. Wspomniany trebacz i $piewak Louis Armstrong, pianista
»Duke” Ellington, klarnecista Benny Goodman, saksofonisci Charlie Parker,
John Coltrane czy Lester Young, trebacze Miles Davis i Wynton Marsalis — to
nie tylko wielkie legendy jazzu, to réwniez tworcy wcigz zmieniajgcych sie losow
tej wspaniatej muzyki.
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58
Muzyka elektroakustyczna

Po drugiej wojnie Swiatowej muzyka nie przedstawiata sie zbyt ciekawie.
Odkryto warto$¢ i znaczenie kompozytorow uwazanych jeszcze nie tak dawno za
tworcow ,,prymitywnych” (Bartok, Strawiriski), nawigzywano do neoklasycyz-
mu dnia wczorajszego i do techniki dodekafonicznej, ale mioda generacja
kompozytoréw zaczeta poszukiwaé Swiezych impulséw i nowych $rodkéw. Pod
koniec lat czterdziestych znaleziono je w postaci muzyki konkretnej, a potem
— elektronicznej.

Dzi§ — dla porzadku — wszystkie te odmiany nazywa sie muzyka
elektroakustyczng. Muzyka elektroakustyczna opiera sie na mozliwosci pomi-
niecia instrumentéw czy gtosu ludzkiego i operowaniu tasma, na ktérej rejestruje
sie, przeksztatca, przetwarza i dogrywa w roznych proporcjach brzmienia,
ktorych zrédta mogg by¢ najosobliwsze. Na przykitad szmer stat sie wartoscia
petnoprawng, a szum z generatora szumu po przefiltrowaniu odbiera sie jak
sucho brzmiacy, ale przejmujacy wyrazem chdr.

W Paryzu kompozytor i inzynier Pierre Schaeffer (wym. pier szefer,
1910— 1995) dokonywalt, juz z koncem lat czterdziestych, pierwszych prob
komponowania muzyki tworzonej gtéwnie przez przeksztatcanie gotowego
materiatu. Jego ideg byto uzyskanie nowych rezultatow dzigki przemianie
materiatu wyjsciowego ($piew ptakow, hatas uliczny, mowa, dzwieki instrumen-
téw) z punktu widzenia jego wszystkich akustyczno-fizycznych wiasciwosci
(typu: barwa, gestos¢, dynamika, wyrazistosc itp.).

Interesujgcajest podana przez kompozytora definicja tzw. muzyki konkret-
nej. Aby ja uchwycié, nalezy, jego zdaniem, ustali¢ i pozna¢ definicje muzyki
dotad tworzonej. Muzyke dotychczasowg stanowi materiat sztucznie produko-
wany, zapisany i wyrazony w symbolice nutowej i ozywiany jedynie za
posrednictwem wykonawcdw. Taka muzyka jest wiec (z czego nie zdajemy
sobie sprawy) abstrakcyjna, a staje sie konkretna dopiero przez wykonanie.
Prawdziwg muzyka — powiada P. Schaeffer — moze by¢ jedynie muzyka
konkretna, muzyka, ktorej nie trzeba ani oddzielnie koncypowaé, ani wykony-
waé, ani notowa¢. Muzyka konkretna jest synteza naturalnego materiatu
i technicznego sposobu realizacji, w ktérym najwiekszg role odgrywa montaz.
Wyzyskuje sie w niej nie tylko gtos ludzki czy dzwiek instrumentalny, ale cate
dostepne nam tworzywo, wszystko, co da sie nagrywaé, montowac, przeksztat-
cac i zestawiac.

Muzyka elektroniczna datuje sie od lat pieédziesigtych naszego wieku. Jako
materiat wykorzystuje sie w niej przede wszystkim dzwieki wytwarzane przez
urzgdzenia elektroniczne. Utrwalone na tasSmie, dzwieki te mogg by¢ poddawane
wielorakim przeksztatceniom. Podstawowym materiatem w czystej muzyce
elektronicznej sg tony, wielotony oraz szum. Przeksztatcenia dzwiekéw dokony-
wane sg przez filtry elektryczne. Skala efektow wrazeniowych muzyki elektro-
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nicznej jest olbrzymia i siega od najdelikatniejszych pasm dzwiekowych az po
potezne zwaly szumu.

Muzyka tradycyjna rozgrywana byta w trzech zasadniczych etapach:
powstawanie kompozycji, jej wykonanie, jej dziatanie na odbiorcéw. W muzyce
elektronicznej wykonanie odpada w sposdb radykalny dzieki temu, ze na og6t
kompozytorzy sa sami realizatorami tej muzyki. Swiat muzyki elektronicznej jest

Syntezatory
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odrebny, ale w ciggu 45 lat zostat przez stuchaczy przyswojony. Jej wplyw
i wptyw zwigzanych z nig doSwiadczen kompozytorskich na muzyke nieelek-
troniczng jest ogromny.

Muzyka elektroniczna — obserwowana z perspektywy kilkudziesieciu lat jej
rozwoju — wiele zawdziecza muzyce konkretnej, kilka lat zresztg wczesniejszej
od muzyki elektronicznej. Muzyka konkretna postugiwata sie przez dtuzszy czas
réznymi tworami akustycznymi, wsérdd ktérych najwazniejsze pochodzity z co-
dziennego otoczenia. Muzyka elektroniczna byta bardziej czysta i poczagtkowo
omijata w ogo0le teren muzyki instrumentalnej i wokalnej. Ale — jak to bywa
w sztuce — trudno jest trzymacé sie konsekwentnie zasad, ktore wynikajg
z definicji, i kompozytorzy zaczeli miesza¢ obie koncepcje muzyki, zaczeli tez
tworzy¢ dzieta na instrumenty czy gtos z towarzyszeniem tasmy albo tez
— omijajagc proces komponowania — tworzy¢ muzyke elektroniczng na
estradzie na zywo (tzw. live electronic music). Dzi$ wszystkie te sposoby mieszajg
sig, tworzywo elektroniczne i mozliwosci elektroakustycznego przetwarzania
przeszty do muzyki stuchowisk radiowych, popularnej i rockowej. Rzecz
poczatkowo niezwykta stata sie codziennoscia.

Liczg sie jednak dzieta pionierskie. W muzyce konkretnej dzieta Pierre
Schaeffera (stynna Symphonie pour un homme seul — Symfonia dla samotnego
— czy pojedynczego — cztowieka), w muzyce elektronicznej dzieta Karlheinza
Stockhausena (wym. karlhainc sztokhauzen, Gesang der Jiinglinge — Spiew
miodziencow, 1956). Istniejg na Swiecie setki ultranowoczesnych studiéw nagran,
w ktérych kompozytorzy tworzg interesujgce kompozycje elektroakustyczne.
Dzieta te mozna tatwo prezentowa¢ z uwagi na ominiecie wykonawcow.
Stuchanie takiej muzyki z gto$nikdw nie moze sie rownac stuchaniu muzyki
orkiestrowej czy opery, ale kto wie, czy wiasnie koncentracja na samym dzwieku
nie jest tez wartoscig. Mowi sieg, ze jest to muzyka eksperymentalna. Tak nie jest.
Kiedy kompozytor tworzy symfonie czy opere — nie moze sobie w pekni
wyobrazi¢ jej ostatecznego ksztattu. Ujawnia mu sie on dopiero w wykonaniu.
W przypadku muzyki elektroakustycznej kompozytor nie tylko przez caly czas
bierze udziat w ksztattowaniu muzyki, ale moze jg w studiu ustysze¢ tak, jak
potem publiczno$¢ na koncercie muzyki elektronicznej.
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59
Wspbiczesna muzyka polska

W muzyce polskiej najwybitniejsza postacig poczatkdw naszego stulecia byl
Karol Szymanowski, tworca obdarzony wprost fenomenalng $wiadomoscia,
ze muzyka ojczysta musi podgzaé¢ z rozwojem nowej muzyki. Nie byt tworcg
idgcym za moda, wystarczy przypomnie¢, ze nie ulegat tendencjom neostylistycz-
nym, niechetnie tez odnosit sie do poczynan dodekafonistow wiedenskich.

W Polsce miedzywojennej tylko Jozef Koffler (1896 —zamordowany przez
hitlerowcow w roku 1944) byt zwolennikiem dodekafonii. Szymanowski byt
spéznionym romantykiem z natury i mozna tylko podziwia¢, ze mimo to potrafit
w swej muzyce by¢ tak bardzo postepowy (co przysparzato mu wielu przeciw-
nikow).

Po drugiej wojnie Swiatowej pojawity sie w muzyce polskiej wielkie talenty,
wsrod ktorych wybijali sie tworcy, ktérzy — jak Lutostawski czy Malawski
(1904— 1957, autor dwoch symfonii, Etiud na fortepian i orkiestre, i baletu
Wierchy) — odnalezli wasny styl i technike wypowiedzi artystycznej. Z naj-
starszego pokolenia zadziwiat wszystkich swoim nowatorstwem wybitny sym-
fonik Bolestaw Szabelski (1896— 1979), z mtodszego szybko wybili sie na czoto
polskiej muzyki Kazimierz Serocki i Tadeusz Baird, obaj zresztg byli inic-
jatorami (w 1956 r.) festiwalu muzyki wspdtczesnej ,,Warszawska JesieA™.

Miedzynarodowe wuznanie zdobyta tworczo$¢ Grazyny Bacewicz
(1909— 1969), kompozytorki i skrzypaczki, autorki m.in. 7 koncertdw skrzyp-
cowych i 7 kwartetéw smyczkowych. Znanym kompozytorem stat sie w latach
szesc¢dziesigtych Krzysztof Penderecki, a takze jego réwiesnicy Henryk Mikotaj
Gorecki i Wojciech Kilar. Skrajng awangarde reprezentuje Bogustaw Schaeffer
(ur. 1929), réwniez teoretyk nowej muzyki.Na corocznych festiwalach muzyki
wspotczesnej ,,Warszawska Jesien” prezentowane sg utwory wybitnych kom-
pozytorow — wsrdd nich liczng grupe stanowig tworcy polscy, tu zdobywajg
sobie nazwisko najzdolniejsi wsréd mtodych.

Z plejady wybitnych tworcow wspotczesnych wybieramy kilku czotowych
kompozytordw, ktérych tworczos$¢ zyskata sobie na Swiecie pozycje nieza-
przeczalna.

Witold Lutostawski (1913— 1994) jako jeden z niewielu w skali $wiatowej
osiggnat wysoce indywidualny styl kompozytorski. Styl ten nacechowany jest
subtelnos$cig starannie dobranych $rodkéw i wrazliwoscig smaku. W technice
tego kompozytora wazng role odgrywa sposdb formowania materiatu, odrebnie
dostosowywany do formy icharakteru wyrazowego muzyki, niekiedy oparty na
indywidualnie pojetym ,sterowanym” aleatoryzmie. Z kompozycji Lutostaw-
skiego na szczeg6lng uwage zastuguja: Koncert na orkiestre (1954), Muzyka
zatobna na orkiestre smyczkowg (1958), Trzy poematy Henri Michaux na chor
i orkiestre kameralng (1963), Kwartet smyczkowy, Paroles tissees (,,Stowa
tkane") na tenoriorkiestre kameralng (1965), IISymfonia (1966—67), Livrepour
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orchestre (,,Ksiega na orkiestre”, 1970), Preludia ifuga na 13 instrumentéw
smyczkowych, Lesespacesdusommeil(,,Przestrzeniesnu™) na baryton iorkiestre
symfoniczng (1965), Koncert wiolonczelowy (1970), 111 Symfonia (1983) i Koncert
fortepianowy (1988). Witold Lutostawski dziatat tez jako dyrygent wiasnych
dziet. W Swiatowej muzyce naszych czas6w zostat uznany za autorytet najwyz-
szej miary.

Kazimierz Serocki (1922— 1981) jest autorem szeregu dziet orkiestrowych
i wokalnych, m.in.: Sinfonietta na dwie orkiestry smyczkowe. Segmenti na 12
instrumentéw detych, 6 smyczkowych, fortepian, czeleste, klawesyn, gitare
i mandoline oraz 58 instrumentow perkusyjnych (1961), Epizody na smyczki
i perkusje, Ad libitum na orkiestre (1977), pieSni do tekstow J. Przybosia
i K. |. Galczynskiego, a takze koncertow instrumentalnych oraz utworéw
fortepianowych i muzyki filmowej. Jego muzyka odznacza sie wielkg sitg
ekspresji i imponujgcg pewnoscig rzemiosta. Serocki byt otwarty na nowatorskie
tendencje techniczne, na przykiad w Ad libitum (,,Dowolnie") pozwala dyrygen-
towi na samodzielne zestawianie formy.
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Tadeusz Baird (wym. berd, 1928— 1981) jest autorem dziet orkiestrowych,
m.in.: Sinfonietty (1949), trzech symfonii, utworu Cztery eseje (1958), koncertow
instrumentalnych, dziet kameralnych, fortepianowych i piesni. Wazne miejsce
w jego twdrczosci zajmuja dzieta wokalno-instrumentalne: Egzorta (1960),
Erotyki (1961) na sopran i orkiestre. Z dziet scenicznych na uwage zastuguje
jednoaktowy dramat muzyczny Jutro (1966). W muzyce Bairda scieraty sie dwa
prady: upodobanie do tradycji, wyrazajgce si¢ w utworach nawigzujgcych do
dawnych epok muzycznych, oraz zainteresowanie nowymi technikami kom-
pozytorskimi. Muzyke te cechuje silny emocjonalizm, zmyst kolorystyczny
i liryczny typ ekspresji.

Krzysztof Penderecki (ur. 1933) zdobyt sobie na Swiecie wielkie uznanie. Jest
autorem oper Diabty z Loudun (wym. lude, 1969), Raj utracony (1978), Czarna
maska (1986), i Ubu Rex (Krél Ubu, 1991), dziet religijnych, symfonicznych
i kameralnych. Z jego utworéw na szczeg6lna uwage zastuguja: Tren Pamieci
Ofiar Hiroszimy (1960) na instrumenty smyczkowe, Pasja wedtug $w. Lukasza na
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gtosy solowe, choriorkiestre (1965), dwa utwory zatytutowane De natura sonoris
(,,Natura dzwieku" | 1966, Il 1970) na orkiestre, Dies irae (,.Dzieh gniewu”) na
gtosy solowe, chdr i orkiestre (1966), Jutrznia na glosy solowe, chdr i orkiestre
(1970), Magnificat na bas, zesp6t wokalny, podwdéjny chor, gtosy chiopiece
i orkiestre (1974), Koncert skrzypcowy (1976) i Polskie requiem na gtosy solowe,
chériorkiestre (1980—83). Juz samo wyliczenie utworow daje pojecie o rozlegto-
§ci zainteresowan kompozytora. W tworczosci Pendereckiego widoczne jest
zainteresowanie nowymi mozliwosciami brzmienia gtoséw ludzkich iinstrumen-
tow oraz zamitowanie do wielkich, niekiedy monumentalnych form. Znaczna
role odgrywa w jego dzietach ekspresja tekstdw o tresci religijnej i humanistycz-
nej. Krzysztof Penderecki jest réwniez dyrygentem i pedagogiem.

Obraz polskiej muzyki wspdtczesnej tworzyli takze kompozytorzy dziataja-
cy poza granicami kraju. Roman Palester (1907— 1989) jest autorem symfonii,
koncertéw instrumentalnych, Requiem, baletu Pie$h o ziemi i opery Smieré Don
Juana. Andrzej Panufnik (1914— 1991) dziatajgcy w Anglii (réwniez jako
dyrygent) wytworzyt wiasny oryginalny jezyk dzwiekowy. Jest autorem 10
symfonii, koncertdw instrumentalnych oraz smyczkowej muzyki kameralnej.
Jego muzyke cechuje wyrafinowanie formalne i subtelne podejscie do czynnika
ekspresji.

W grupie kompozytordw Sredniego pokolenia do wybitnych indywidualno-
Sci nalezg Wojciech Kilar i Henryk Mikotaj Gorecki. Jak wszyscy wspétczesni
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polscy kompozytorzy (nie tylko zresztg polscy, bo i wielu z innych krajéw) duzo
zawdzieczajg miedzynarodowym festiwalom muzyki wspétczesnej ,,Warszawska
Jesien”, na ktérych prezentowane byty ich utwory. Wojciech Kilar (ur. 1932) jest
autorem kompozycji zatytutowanej Riff 62 (1962) na fortepian, instrumenty
dete, dwie grupy instrumentow perkusyjnych i smyczki, wykorzystujacej elemen-
ty konstrukcyjne muzyki jazzowej. Znakomite opanowanie techniki orkiest-
rowej zademonstrowat m.in. w utworach Krzesany (1974) i Koscielec (1976). Jest
takze tworcg muzyki do wielu filmow.

Henryk Mikotaj Gérecki (ur. 1933) zwrocit uwage krytyki i publicznosci
utworem Scontri  Zderzenia”, 1960). Stosowat r6zne techniki kompozytorskie,
m.in. punktualizm, dodekafonie, aleatoryzm. Do jego wybitnych dziet naleza: I1
Symfonia ,.Kopernikowska” (1972) oraz Il Symfonia (1976), zatytutowana
Symfonia piesni zatosnych, z partig sopranu, kompozycja petna gtebokiego
skupienia, o przejmujacym wyrazie. Nagranie utworu na ptycie kompaktowej
stato sie bestsellerem roku 1992, dystansujgc nagrania popularnych zespotow
muzyki rozrywkowej, co w skomercjalizowanym $wiecie fonografii byto wyda-
rzeniem bez precedensu.



Henryk Mikotaj Gérecki

Wojciech Kilar
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60
Nowe tendencje

Zblizamy sie do konca naszego stulecia. W tym stuleciu muzyka zmienita sie
niepomiernie. Wprawdzie nie pojawit sie zaden nowy styl na miare baroku,
klasycyzmu czy romantyzmu, ale ilez innowacji wprowadzono do muzyki
w naszych czasach!

Czy kiedykolwiek odwazano sie twierdzi¢, ze forma jest niewazna? A prze-
ciez w przypadku tzw. otwartych form mozna utwdr zaczaé i skonczyé
w dowolnym miejscu. Czy kiedykolwiek sgdzono, ze muzyke mozna tworzy¢ bez
gtosu ludzkiego ibez instrumentéw? A przeciez w muzyce elektronicznej zrédtem
dzwiekéw moga by¢ generatory. Czy przypuszczano, ze W proces tworzenia
i wykonywania muzyki mozna wigcza¢ czynnik przypadku, jak w technice
aleatorycznej (okre$lenie to pochodzi od facifiskiego stowa alea oznaczajgcego
kostki do gry)? Czy sadzono kiedys, ze pojawi sie rodzaj muzyki, ktéry bedzie
rzadzit sie wiasnymi prawami? A przeciez powstat jazz. | na tym nie koniec.
Schonberg ustala kanony techniki dodekafonicznej (nietonalnej), Czech Alois
Héba wprowadza (wraz z innymi) podziat skali na mikrotony (¢wierétony itp.),
Amerykanin francuskiego pochodzenia Edgar Varese (wym. warez) pisze
kompozycje na same instrumenty perkusyjne, niemelodyczne, Francuz Olivier
Messiaen (wym. oliwie mesid, 1908— 1992) wprowadza do swych utworéw
(obok kilku innych pomystéw) muzyczng transpozycje $piewu ptakow. Powstaje
teatr instrumentalny, muzyka akcji, muzyka graficzna, ktdrg wspaniale re-
prezentowali Roman Haubenstock-Ramati (1919— 1994, dziatajgcy w Polsce
i za granicg) i Sylvano Bussotti (ur. 1931). Na festiwalach nowej muzyki roi sie od
utwordw, ktére wykraczajg poza znane konwencje (majg w tym udziat réwniez
polscy kompozytorzy).

John Cage
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Czy wszystkie te innowacje dadzg sie kiedys$ ujag¢ we wspolnym mianow-
niku? Co #aczy tworzgcego na modelach matematycznych Greka Yannisa
Xenakisa (ur. 1921) z tworcg tzw. fortepianu preparowanego, Amerykaninem
Johnem Cage’em (wym. dzon kejdz, 1912— 1992)? Czy uprawiajgcy w muzyce
osobliwy ,teatr” Argentynczyk Mauricio Kagel (ur. 1931) ma co$ wspdélnego ze
Scistym w komponowaniu Francuzem Pierre Boulezem (wym. pier bulez, ur.
1925)? Niemiec Karlheinz Stockhausen (ur. 1928) komponowat najpierw utwory
bardzo ztozone, ktére mozna byto analizowa¢ miesigcami, a dzi$ pisze muzyke
intuitywng; w tej muzyce wykonawcy znajdujg wiasne rozwigzania, reagujac
swobodnie na to, co grajag inni. Wtoch Luigi Nono (1924— 1989) upierat sie cate
lata przy muzyce o tendencjach politycznych, by w koncu przekonac sie
o wartosciach muzyki autonomicznej, stuzacej tylko sobie.

Zaden kompozytor nie zamierza tworzy¢ tylko jednego rodzaju muzyki,
najwybitniejsi majg doswiadczenia zarbwno w muzyce orkiestrowej i kameral-
nej, jak i elektroakustycznej, w teatrze instrumentalnym i w muzyce otwartej.
Powstaty dzieki temu utwory, ktore trwale zapisaly sie w nowej muzyce. Ale
przeciez nie wszystko, co tworzg kompozytorzy, ma az tak wielkg warto$¢. Jak
w kazdej epoce i tu dziatajg tworcy mniejszej rangi, mniejszej tez ambicji.

Nowa muzyka otworzyta przed kompozytorami olbrzymie mozliwosci.
Owe mozliwosci nie sg jednak wyzyskiwane. Bierze sig to stad, ze o wiele fatwiej
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jest reprodukowac¢ doswiadczenia innych niz samemu doswiadczaé czego$
nowego z kazdym nowym utworem. Wielki Igor Strawinski powiedziat kiedys, ze
dla niego pisanie utworu jest rozwigzywaniem postawionego sobie nowego
problemu. I tak byé powinno, gdyz mozliwosci muzyki sg praktycznie niewyczer-

pane.

Porownajmy — dla przyktadu — jaki$ utwér Mozarta zjedng z wcze$niej-
szych, ale niezwykle kunsztownie napisang kompozycja Bouleza, z jego Struk-
turami na dwa fortepiany (1952).

W. A. Mozart Menuet

P. Boulez Structures |

wysokosci A

dzwiekowe

trwania
czasowe

dynamika

artykulacja
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W muzyce Mozarta wszystko jest proste i przejrzyste. Prymat melodii
pozwala na zapamietanie utworu. W ciggu kilku minut mozemy uchwyci¢ te
muzyke w jej catkowitym ksztatcie. Kompozycja Bouleza opiera sie na ztozonej
technice serialnej, kazda najmniejsza nutka wywodzi sie z pozycji, jakg zajmuje
w zatgczonych tabelkach; w koncu nie wiemy, czy mamy studiowa¢ geneze
kazdej nuty, czy moze po prostu usitowac zagra¢ i uchwycic to, co jest w samej
muzyce. Boulez pracuje tu za pomocg parametrow wysokosci dzwiekowych,
czasu trwania, sity dzwieku i artykulacji. Przy wykonywaniu tej muzyki nie
mozna sobie pozwoli¢ na odchylenia, na interpretacje w tradycyjnym rozumie-
niu, na zmiany tekstu, trzeba — jak automat — odegra¢ wszystko tak, jak jest
napisane, co jest niezwykle trudne, chocby dlatego, ze poszczegdlne nuty sg tak
bardzo wyizolowane.W przypadku Mozarta nuty ,,uktadajg sie pod palcami”
i w pamieci w cate ugrupowania (frazy), u Bouleza nie mamy zadnych
ugrupowan czy fraz, sg tylko — doktadne dane. A poniewaz jest ich niezwykle
duzo, wykonanie nie jest fatwe i musi szwankowac. Zrozumiat to sam Boulez,
ktory szybko wycofat sie z takiego sposobu komponowania i przyjat za punkt
wyjscia aleatoryzm, czyli ingerencje czynnika przypadku. Jakaz to niekonsek-
wencja! Drobiazgowa Scistos¢ — a po kilku latach wprowadzenie do gry
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przypadku. Ale taka juz jest nowa muzyka i chyba dobrze, ze kompozytorzy nie
starajg sie by¢ wierni wymyslonym zasadom.

W muzyce dziataja z reguty dwie tendencje: tendencja awangardowa jest
z pewnoscig ptodniejsza od umiarkowanej, ale w zyciu muzycznym szersze
oddziatywanie posiada muzyka, ktdra tgczy w sobie elementy nowe z elementami
tradycyjnymi. | tak na przetomie ostatnich stuleci wiecej wagi przypisywano do
muzyki G. Mahlera, R. Straussa czy J. Sibeliusa niz do muzyki C. Debussy’ego
czy A. Schénberga. W muzyce dnia dzisiejszego obok twdrcdw awangardowych
dziatajg kompozytorzy bardziej zwroceni ku tradycji, i oni takze stanowig
0 ksztalcie wspotczesnej muzyki. Kompozytorzy ci uprawiajg chetnie muzyke
orkiestrowg, wokalno-instrumentalng czy kameralng, poSwiecajac sie gtownie
dzietom o tradycyjnych formach, opartym na tradycyjnym materiale brzmienio-
wym.

Nowa muzyka — nawet w formach umiarkowanych — w wielu krajach jawi
sie wrecz jako niepotrzebna, nieuzyteczna. Zadania kompozytorow przesuwajg
sie zatem niejednokrotnie z pola tworczosci — w sfere oddziatywania estetycz-
nego, wychowawczego czy dydaktycznego, co juz przewidywat kiedy$ Karol
Szymanowski (m.in. w rozprawie Wychowawcza rola kultury muzycznej wspote-
czenstwie). W statym repertuarze pojawiajg sie gtdwnie dzieta z poprzednich dwu
wiekow, nowa muzyka jest tu tylko dodatkiem do niektérych koncertow lub
trescig specjalnych festiwali majgcych swoja publicznosc.
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W tej sytuacji muzyka nie rozwija sie na miare swoich mozliwosci. Jest
jednak wystarczajgco bogata: obok muzyki elektronicznej i konkretnej mamy
dzi§ muzyke w typie teatru instrumentalnego, happeningi (wym. hepningi
— ,wydarzenia” artystyczne zaktadajgce udziat publicznosci i oddziatywanie
czynnika przypadku), muzyke nieokreslona, opartg na tzw. formach otwartych
czy na nowej notacji muzycznej, niekiedy rezygnujacej z tradycyjnych nut na
rzecz zapisow majacych charakter wykresow graficznych. Mikrotonowos¢,
oparta na interwatach mniejszych od potondw, ktérg wprowadzat m.in.
Lutostawski, okazuje sie rownie dobra jak komputery, ktorymi postuguja sie
niektérzy kompozytorzy (w Polsce: B. Schaeffer). Grafika muzyczna otworzyta
nowy rodzaj muzyki wielopostaciowej. Zdewaluowat sie tez sam zapis muzyczny,
dotagd stanowigcy niezmienng forme posrednika przekazu; zapis muzyki na
taSmie przedstawia sie o wiele pelniej niz w postaci notacji, ktéra dla wielu
zjawisk technicznych jest niewystarczajaca.

Muzyka jest jezykiem uniwersalnym, rozumie¢ jg moze kazdy, gdyz nie
wymaga ttumaczenia na odpowiednie jezyki. Ale zapewne mieszkaniec Europy
Srodkowej styszy muzyke nieco inaczej niz mieszkaniec Japonii czy Korei (w tych
krajach bardzo wydatnie rozwineta sie ostatnio kultura muzyczna). Dzieki
utatwionym kontaktom (udoskonalone $rodki przekazu dzwieku, mozliwosci
szybkich podrézy) ,,muzyka nie zna granic” izdarza sie, ze impulsy afrykanskie
i azjatyckie odgrywajg w twdrczosci kompozytordw o wiele wiekszg role niz
wyksztatcenie typowo europejskie. Dotyczy to przede wszystkim rytmu i po-
czucia czasu. Dynamizm muzyki afroamerykanskiej znany jest dobrze mitos-
nikom muzyki pop irockowej, wptyw ,,bezczasowej” muzyki azjatyckiej, ktora
w oryginalnej wersji niemal si¢ nie rozwija (jakby stoi w miejscu), jest rowniez
widoczny, m.in. w jazzie, ktory juz w latach sze$¢dziesigtych zaczat zatracac
swojg pierwotng zywiotowos¢ i dynamizm.

Podobnie dzieje sie w nowej muzyce. Kompozytorzy rozumiejg ja dzi$
réznie, nie ma bowiem ,przewodnika” w postaci jakiego$ okreslonego stylu.
Kazdy kompozytor korzysta z prawa do tworzenia whasnej wizji muzyki, wedtug
swojego upodobania i — talentu.

W sumie obraz muzyki dnia dzisiejszego jest rownie bogaty, co barwny.
I moze nie zamartwiajmy sie tym, ze dla nowej muzyki nie mamy zadnego
wspolnego mianownika, ze nie jest ona jeszcze jakim$ okreslonym stylem. Wazne
jest, ze przejawia sie w najrézniejszych formach i postaciach, ze jej twory sa
czesto zaskakujgco ciekawe. To stanowi o barwnosci nowej muzyki, a takze ojej
atrakcyjnosci i tworzy dobre prognozy jej przysztego rozwoju.
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motet 20, 25, 28, 29, 37, 39, 40, 42, 44
motyw przewodni 132, 145, 147, 164,
174

msza 20, 25, 28, 31, 32, 44

narodowa muzyka 161— 162

nokturn 129
neoklasycyzm 202— 206

off-beat 212

opera 47,49, 50, 51— 53, 78, 79, 95, 96,
117,140— 148,149,150,174,175,183

opera zebracza 76

oratorium 47, 52, 53, 76, 77

organum 15, 16, 20

paralelizm 11

pasja 71

pentatonika 10

pierwotna muzyka 10, 11

piesnh romantyczna 113— 115, 123,
148, 149

poemat symfoniczny 133, 135, 136,
137, 138

polichéralnos¢ 48, 49

polifonia 15, 16, 18, 19, 20, 21, 25, 30,
32, 33, 34, 39—40, 46

polonez 129

polska muzyka 23— 25, 41— 44, 57—

234

—59,126— 130,148— 151,177— 181,
200— 202, 209, 210, 218— 222
»potezna Gromadka” 153,155,156,161
preludium 128
programowa muzyka 132, 133, 138—
— 139
punktualizm 191, 194, 195

ragtime 211

retoryka muzyczna 57
ricercar 54

rondeau 20
Rorantysci 41

rytm 48

sarabanda 55
scherzo 129
skale koscielne 15

sonata 64, 78, 93— 94, 128, 170
sonata triowa 54, 93, 102
sonatowa forma 85— 86, 90, 91, 93—

— 94, 106

spirituals 211

suita barokowa 55— 56

swing 211

symfonia 83, 84, 86, 90, 91— 92, 95, 97,

107, 108, 109, 110, 156, 157, 158,
165— 166

symfoniczna muzyka 207— 210
szkoty narodowe 118, 152, 161— 162
Swiecka muzyka 18, 19, 24, 37, 38, 39,

41, 42

tabulatury 41
tetrachordy 14
toccata 60, 66
trubadurzy 18
truwerzy 18

trzeci nurt w jazzie 214

uwertura francuska 53

walc 129
wieloglosowos$¢ — patrz polifonia

vilanella 25, 38
villancico 38
virelai 20



INDEKS 0SOB

Agazzari Agostino 49

Ajschylos 14

Albeniz lIzaak 160, 162
Albrechtsberger Johann Georg 104
Anerio Giovanni Francesco 57
Arcadelt Jacob 51

Armstrong Louis 211, 212, 213, 214
Arystoksenos 14

Auber Daniel 150

Bacewicz Grazyna 94, 218

Bach Carl Philipp Emanuel 61, 66, 78,
80, 92

Bach Hans 65

Bach Jan Krzysztof 65, 80

Bach Jan Sebastian 9,39,46,49,55,56,
59,60,61,62,64—74,75, 76,78,80,
93,107,112,118,119,123,128,130,
138, 139, 163, 167, 168, 171, 203

Baird Tadeusz 218, 220, 221

Bakfark Valentin 41

Balzac Honore de 126

Batakiriew Milij 153, 154

Barcewicz Stanislaw 178

Bartok Bela 102,160,161— 162,173,177,
196,197,198—199,202,209,210,215

Bazylik Cyprian 41

Beaumarchais Pierre 95, 96

Beethoven Ludwig van 7, 82, 84, 89,
90, 91—92, 93, 94, 100, 101, 102,
103, 104— 110, 111, 113, 115, 116,
117, 123, 124, 126, 129, 130, 132,
144, 152, 163, 165, 166, 168, 170,
171, 172, 184, 187, 208, 209

Bellini Vincenzo 143, 145

Bierezowski Maksim 152

Berg Alban 51,102, 173, 187, 190, 191,
195, 200, 210

Berlioz Hector 116,117,126,131—132,
134, 135, 137, 138, 145, 146, 152,
155, 169, 172, 208

Bielajew Mitrofan 175

Bizet Georges 143, 169

Boccherini Luigi 78, 80

Boito Arrigo 142

Borek Krzysztof 41

Borodin Aleksander 102, 153, 154

Bortnianski Dimitrij 152

Boulez Pierre 225, 226, 229, 230

Brahms Jan 94, 102, 125, 163,
164— 167, 168, 188, 191, 207, 209,
210

Britten Benjamin 205

Bruckner Anton 163, 164, 167, 168,
173

Buchner Georg 195

Biilow Hans 165

Busoni Ferruccio 205

Bussotti Sylvano 224

Buxtehude Dietrich 55, 65

Byron George 157

Caccini Giulio 46, 49

Cage John 224, 225

Cannabich Johann Christian 80
Carissimi Giacomo 53, 57

Cato Diomedes 41

Cattaneo Claudia 49
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Cavalieri Emilio 49

Cezanne Paul 182

Chabrier Emmanuel 184

Chaczaturian Aram 197

Chaves Carlos 197

Cherubini Luigi 110

Chopin Fryderyk 79,94, 111, 116,117,
118, 120, 124, 126— 130, 140, 148,
154,
181, 182, 184, 200, 202, 209

Chopin Justyna 126

Cimarosa Domenico 78, 153

Clementi Muzio 134

Colloredo Hieronim 95

Coltrane John 214

Corelli Arcangelo 62—63, 64

Couperin Franeois 55, 61, 138, 184

Cui Cezar 153, 155

Czajkowski Piotr 94, 102, 156— 159,
160, 161, 163, 175, 182, 203, 209,
210

Czerny Karol 133, 134

Dante Alighieri 180

Dargomyzski Aleksander 150, 153

Davis Miles 214

Dawydow Stiepan 152

Debussy Claude 102, 138, 173, 176,
178, 182— 184, 187, 197, 230

Degas Edgar 182

Delacroix Eugene 126

Diagilew Sergiusz 203

Didymos 14

Diegtiarow Stiepan 152

Dlugoraj Wojciech 41

Dtugosz Jan 23

Donizetti Gaetano 143, 145

Dufay Guillaume 22, 37

Dukas Paul 8

Dussek Jan 134
Dvorak Antonin 160, 161, 188, 210

Elert Piotr 58
Ellington Edward K. ,,Duke” 213,214
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155, 161, 163, 171, 178, 18

Eisner J6zef 126, 130, 181
Erkel Ferenc 160, 198
Esterhazy Miklos 82, 104
Eurypides 14

Falla Manuel de 160, 162, 182, 197
Faure Gabriel 94

Festa Constanzo 41

Field John 118, 127, 129, 153

Bilip (ksiaze Heski) 63

Finek Heinrich 41

Fitelberg Grzegorz 178, 179, 201
Fomin Jewstigniej 153

Franek Cesar 94, 163, 164, 168
Frescobaldi Girolamo 53, 55
Froberger Johann Jakob 55
Fryderyk Il (krél pruski) 66, 70

Gabrieli Andrea 44, 48

Gabrieli Giovanni 46, 48, 93

Galuppi Baldassare 153

Gatczynski Konstanty Ildefons 219

Gay John 76

Geminiani Francesco 63

Gershwin George 211

Gesualdo di Venosa 37, 203

Gigli Franciszek (zwany Lilius) 58, 59

Glinka Michat 153, 155

Gluck Christoph Willibald 51, 78, 79

Gtazunow Aleksander 155

Goethe Johann Wolfgang97,110,111,
180

Gogol Mikotaj 156

Gomotka Mikotaj 41, 42, 43, 180

Gonzaga (ksigze Mantui) 49

Goodman Benny 211, 214

Gorczycki Grzegorz Gerwazy 58, 59,
181

Gounod Charles 143, 151

Gorecki Henryk Mikotaj
221, 222, 223

Granados Enrique 160, 162

Grieg Edward 93, 159, 209

Grzegorz | (papiez) 15

Guido z Arezzo 18

162, 218,



Haba Alois 103, 224

Haendel Jerzy Fryderyk 46, 53, 60, 62,
74, 75—77, 83, 163, 166, 167, 210

Hanslick Edward 166, 170

Haubenstock-Ramati Roman 224

Haydn J6zef 80, 81,82—84, 85, 87,88,
97,99, 100, 101, 102, 103, 104, 107,
110, 138, 208

Heine Heinrich 111, 126

Hindemith Paul 138, 205, 212

Hoffmann Ernest Teodor Amadeusz 111

Hugo Wiktor 140

Hummel Johann Nepomuk 118, 127,
134

Humphrey S. 76

Ibsen Henryk 159

Ingegneri Marco Antonio 41
Ives Charles 173, 174, 177
Iwaszkiewicz Jarostaw 201

Jadwiga (krolowa polska) 25
JagieHo Wiadystaw 25

Jan z Lublina 41

Jannequin Clement 39, 41
Jarzebski Adam 59, 181

Jennens Ch. 76

Joachim Joseph 166

Josquin des Pres 29—32, 39,40,41
Juliusz Il (papiez) 33

Kagel Mauricio 225

Kalkbrenner Friedrich 127, 134

Kamienski Maciej 181

Kartowicz Mieczystaw 138, 173, 174,
178, 179, 181

Katarzyna Il (cesarzowa) 153, 203

Keiser Reinhard 75

Kilar Wojciech 162,212,218,221,222,
223

Kleist Heinrich 146

Kochanowski Jan 42

Kochanski Pawet 210

Kodaly Zoltan 162, 197, 198

Koffler J6zef 218

Kolberg Oskar 130

Kowarski Felicjan 125
Krystyna (krélowa szwedzka) 62
Kuhnau Johann 93, 139
Kurpinski Karol 181
Kurylewicz Andrzej 212

Landi Stefano 49, 52

Lanner Jozef 129

Lasso Orlando di 32, 36—37

Legrenzi Giovanni 63

Leoncavallo Ruggiero 174

Leoninus 19—20

Leopolita Marcin 41, 44, 181

Liban Jerzy 41

Lichnovsky Karl 104

Lipinski Karol 124, 126

Liszt Franciszek 63, 94, 116, 117, 125,
126, 131, 133— 135, 138, 146, 147,
155, 163, 164, 168, 172, 174, 176,
209

Lobkowitz Maximilian 104

Locatelli Pietro Antonio 63

Lortzing Gustaw Albert 117

Ludwik Il (krél bawarski) 148

Ludwik XII (krol francuski) 30

Lully Jean Baptiste 47, 53, 55, 57

Lutostawski Witold 126, 162, 197,
218—220, 232

Machault Guillaume de 21, 22, 29

Maeterlinck Maurice 183

Mahler Gustaw 164,168, 172, 173, 184
230

Makowski Tadeusz 214

Malawski Artur 197, 218

Mallarme Stephane 183

Marceli 1l (papiez) 34

Marenzio Luca 57

Maria Antonina (krélowa francuska)

83
Marsalis Wynton 214

Marschner Heinrich August 117
Massart Joseph Lambert 150
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Massenet Jules 174

Mattheson Johann 61, 75

Meck Nadiezda von 182

Mehul Etienne Nicolas 110

Memling Hans 35

Mendelssohn-Bartholdy Feliks 71, 94,
111, 118, 119, 123, 210

Merula Tarquinio 57

Messiaen Olivier 197, 224

M etastasio Pietro 63

Meyerbeer Giacomo 126,141,143,145

Michat Aniot 34, 37

Michaux Henri 218

Mickiewicz Adam 111, 129, 149, 155,
180

Mielczewski Marcin 58, 59, 181

Mikotaj | (car) 124

Mikotaj z Krakowa 41

Mikotaj z Radomia 25, 180

Milhaud Darius 94, 103, 212

Milwid Antoni 181

Monet Claude 182

Moniuszko Stanistaw 118, 148— 150,
155, 178, 181

Monteverdi Claudio 46,48,49—51, 57

Moreli Thomas 76

Morzin (hrabia) 82

Moscheies Ignaz 127

Mozart Anna (Nannerl) 95, 96

Mozart Leopold 95, 96

Mozart Wolfgang Amadeusz 79, 80,
81, 82, 84, 86, 88, 95—99, 100, 102,
103, 104, 107, 110, 127, 130, 140,
145, 192, 193, 208, 209, 210, 226,
229

Miller Wilhelm 113, 115

Musorgski Modest 154— 156,161,182

Napoleon Bonaparte 107, 111

Neefe Johann Gottlieb 104

Nizynski Wactaw 203

Nono Luigi 225

Noskowski Zygmunt 138, 150, 178.
181, 201
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Oginski Michat Kleofas 181
Ottoboni Pietro 62

Pacelli Asprilio 57

Pachelbel Johann 55

Pederewski Ignacy Jan 181

Paganini Niccolo 111, 124— 126, 134,
166, 210

Paisiello Giovanni 78, 153

Palester Roman 221

Palestrina Giovanni Pierluigi da
32—36, 112

Panufnik Andrzej 221

Parker Charlie 214

Pawtow Iwan 139

Penderecki Krzysztof 218, 220—222

Pepusch John Christopher 76

Pergolesi Giovanni Battista 78

Peri Jacopo 49

Perotinus 19, 20

Petrarka Francesco 37

Pekiel Barttomiej 58, 59, 181

Pitagoras 14

Pius IV (papiez) 34

Platon 14

Polak Jakub 41

Ponte Lorenzo da 95, 96

Porpora Nicola Antonio 82

Prokofiew Sergiusz 94, 156, 202—206

Przybo$ Julian 219

Puccini Giacomo 140, 174— 175

Purcell Henry 76

Puszkin Aleksander 155, 156

Rachmaninow Sergiusz 125. 177, 209

Radziwitt Antoni 128

Rafael Santi 32

Rameau Jean-Philippe 46, 55, 60, 61

Ravel Maurycy 94, 102, 182, 184— 187,
209

Razumowski Andriej 106, 107

Reger Max 178, 209

Reinken Jan 66

Rellstab Ludwig 170



Renoir Auguste 182

Respighi Ottorino 182

Revueltas Silvestre 197

Richter Frantisek 80

Rimski-Korsakow Mikotaj 154— 155,
175, 184

Rinuccini Ottavio 51

Rohaczewski Andrzej 59

Rore Cipriano de 51

Rossini Gioacchino 78, 142, 145

Rousseau Jan Jakub 100

Roussel Albert 205

Ro6zycki Jacek 58

Rozycki Ludomir 179, 201

Rubinstein Anton 150

Rubinstein Ida 185

Rumi Dzalaludin 201

Salieri Antonio 104, 113, 133

Salomon Johann Peter 82

Sand George 126

Sarti Giuseppe 153

Satie Eric 184

Scacchi Marco 58

Scarlatti Alessandro 64

Scarlatti Domenico 46, 62, 64, 93

Schaeffer Bogustaw 212, 218, 231, 232

Schaeffer Pierre JI5, 217

Schenk Johann 104

Schikaneder Emanuel 96

Schiller Fryderyk 140

Schénberg Arnold 102, 172— 173, 177,
187,188,190,191,193,195,196,230

Schubert Franciszek 94, 102, 111,
113— 115, 116, 118, 120, 130, 173

Schumann Robert 94, 111, 116, 117,
118,
164, 166

Schumann (Wieck) Klara 120

Sebastian z Felsztyna 41

Senfl Ludwig 41

Serly Tibor 198

Serocki Kazimierz 212, 218, 219, 221

Seurat Georges 195

Sibelius Jan 163, 164, 173, 230

Siemiradzki Henryk 128

Skriabin Aleksander 94, 173, 174,
175— 177, 178, 190, 200

Smetana Bedrich 102, 160

Smithson Harriet 132

Sofokles 14

Spontini Gasparo 110

Stachowicz Damian 58

Stamic Jan 80

Stasow Wiadimir 153

Stefani Jan 181

Stockhausen Karlheinz 218, 225

Strauss Jan 129

Strauss Ryszard 132, 133, 135— 137,
138, 139, 163, 172, 174, 178, 184,
187, 200, 207, 208, 230

Strawinski Igor 156,177,178,184,196,
200, 201, 202—204, 205, 207, 212,
215, 226

Szabelski Bolestaw 205, 218

Szadek Tomasz 41

Szarzynski Stanistaw Sylwester 58,181

Szekspir William 140, 143, 180

Szeluto Apolinary 179, 201

Szostakowicz Dymitr 94, 205

Szymanowski Karol 94, 102, 103, 125,
162, 177, 178, 179, 181, 182, 190,
197, 200—202, 210, 218, 230

Tartini Giuseppe 80

Tasso Torquato 37

Torelli Giuseppe 71

Traetta Tomaso 153
Tromboncino Bartolomeo 25, 28

120— 123, 125, 127, 134, 15%arese Edgar 173, 200, 224

Vaughan Williams Ralph 196

Verdi Giuseppe 51, 117, 140— 142,
152, 174

Verlaine Paul 183

Villa-Lobos Heitor 197

Vitry Filip de 21, 29

Vivaldi Antonio 62, 63, 71
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Wactaw z Szamotut 41—42, 44, 180
Wagner Ryszard 51, 82, 108, 116, 117,
134, 135, 140, 141, 144, 148, 155,

Xenakis lannis 225

Young Lester 214

163, 164, 168, 172, 173, 176, 182,

183, 188
Waldstein Ferdynand 104
Weber Karol Maria von 94, 115, 117,
129, 140, 142, 152
Webem Anton 102, 173, 187, 190—
— 191, 194— 195, 200
Werckmeister Andreas 59
Wiechowicz Stanistaw 197
Wieniawski Henryk 150— 151,181,210
Wilcken (Bach) Anna Magdalena 66
Willaert Adrian 44, 48

Zachow F.W. 75

Zamoyski Jan 43

Zarebski Juliusz 178

Zarlino Gioseffo 28

Zielenski Mikotaj 41, 48, 49, 59,
181

Zygmunt 111 (krél polski) 57

Zygmunt August (krél polski) 44

Zelenski Wiadystaw 178, 181
Zywny Wojciech 126, 129






WYDAWNICTWA SZKOLNE 1 PEDAGOGICZNE

proponuja ksigzki o muzyce oraz materiaty do nauki gry
na instrumentach:

Wactaw Panek
Hymny polskie

Stefan Niedziatkowski

Swiat minut

Wiodzimierz Sottysik

Kanony. Antologia

Zbigiew Kosciow

Karol Alaria Weber. Opowies$¢ biograficzna

Peter Hartling, ttum. Jan Carewicz
Schubert

Jadwiga Socha
Flet podtuzny. Podrecznik - samouczek

Roman Ziemianhski
Gitara z nauczycielem i bez

Hubert Rutkowski
Perkusja. Ucz sie samodzielnie

Stanistaw Halat
Graj profesjonalnie!



