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Wstep i przedmowa tlumacza.

Sprawa wyboru drog, prowadzacych na Parnas sztuki
wykonawezej miodych pianistéw, jest zbyt wazng abym choé
w krotkich slowach nie skreslit mojej wiasnej historji tru-
dow i mozoldw, nadziei i rozczarowal, po przez manowce,
jakimi dla zdohycia prawdy kroczyé musialem, a jakimi
bladzi prawdopodobnie bardzo wielu.

Juz w 8 roku zycia zaczeto mnie uczy¢ na fortepianie
a to dlatego, ze majac lat 6, bez znajomosci nawet klawi-
szow wygrywalem wloskie arje Verdiego. ktéorymi w owym
czasie, wloskie katarynki ksztalcily smak muzyezny War-
szawy. Nauczycielka moja, panna Danielewicz, byla podobno
koncertantka nawet, czy umiala uczyé... nie wiem, ale po-
dobno robilem bardzo szybkie postepy. Niestety wkritce
umarla. Miejsce jej zastapil arcymily staruszek, jej oj-
ciee. Jakkolwiek nauka jego w przeciagu dwoch lat- nie
wydala zadnych rezultatéw, rodzice nie cheieli go sig po-
zbyé, albowiem byl biedny, lekeji potrzebowal a 3 razy na
tydzien lekcja po 2 zlote na owe czasy nie byla do pogar-
dzenia. I tak trzymano staruszka z litosci az do s$mierci,
nie litujac si¢ nad szkodg dziecka. System uprawiania do-
broczynnosci kosztem wlasnyeh dzieci, jest u nas dosé
upowszechnionym niestety, nawet w inteligentnych rodzi-
nach, jak réwniez i mniemanie, ze tani nauczyciel i nedzny
instrument na ,poczatek® wystarcza.

Nie pamigtam juz, ilu sie jesucze przewinglo nauezy-
cieli az do czasu, gdy zaczal mnie uczyé znakomity wal-
tornista opery warszawskiej, ktéry mial ,kilka godzin®
swobodnych na dawanie lekeji na fortepianie. Byl to wielki
rygorzysta, byl nieublaganym w zachowywaniu taktu, wszel-
kie wykroezenia pod tym wzgledem zaznaczal energicznie
uderzeniem paleczki o nuty, tak, Ze znaczna czesé lekcji
schodzila na podnoszeniu nut z ziemi. Zamiast metronomu
Miilzla na fortepianie musiat by¢ kieliszek i karafka z wodka
domowego wyrobu (oczyszezonej wowcezas jeszeze nie bylo).
7 postepem lekeji, w miarg jak sie karafka oprozniala, ude-
rzenia paleczki o nuty stawaly sie coraz czestsze i ener-



11

giczniejsze, ja zas doznawalem coraz silniejszyeh wstrza-
$niel nerwowych az wybuchalem placzem i na tem koiczyla
sig lekeja. Po kilku miesigcach tak energicznej pedagogii
uznano, ze beben, t. j. ja, jest zdenerwowany i straci checé
do muzyki, nie warto go wiec dalej uezyc. Waltornista
wszakze nalegal na rodzicow aby nauki nie przerywano,
gdyz chlopiec ma niezwykle zdolnosei i zapropomowal na
nauczyciela, swego kolege, pana Malika, kiéry byl znako-
mitym ,oboista* w operze warszawskiej i mial rowniez
kilka godzin swobodnych dla ofiarowania ucziiom, cheaeym
sie uezyé... na fortepianie, Przy nim gralem juz Czernego
szkole bieglosei i Pathétique Beethovena. Uwazal on wszak-
e, %e najbardziej umuzykalnia sluchanie oper i koncertow
i dlatego zabieral mnie czesto do teatru i na koncerty do
sal redutowych. Zdaje sig ze byla to jeszeze najwigksza
korzysé z jego lekeji. Jeszeze rok jeden eksperymentowal
nademna niejaki pan Jarecki, poczem uznano, ze chlopcu
trzeba daé¢ powaznego muzyka za nauczycielw. Wybierano
miedzy Dobrzyiskim, ktéry na owe czasy bral ai rubla za
godzing a panem Raudnym, organista kosciola reformowa-
nego, troche tafszym. A jakkolwiek matka, ktora bardzo
lubila opery, byla za Dobrzyriskim, zwyciezyla opinja ojca,
ktéry $piewal tylko choraly protestanckie i to dos¢ falszy-
wie, ale byl za Raudnym i 75 kopiejkami za godzing.
Czyz to nie prawdziwy pech! I znowuz pianist¢ mial
ksztalcié nie fachowiec a organista i to w dodatku bardzo,
bardzo skromny. Mial 6w organista wszakze jedna zalete,
Ze umial w uczniu rozbudzié interes i zamilowanie do sztuki.
Na rozwoju techniki.fortepianowej nie znal sig weale, éwi-
czen, gam, etiud, nienawidzil, o stopuniowaniu sztuk pod
wzgledem trudnosci nie mial wyobraZenia. Jak si¢ to stalo
ze po uplywie lat trzech repertuar méj obejmowal 101 sztuk
granych w tempie i na pamieé, a migdzy tymi utworami
byly 2 koncerty Chopina, koncert Henselta, Kalkbrennera,
utwory Liszta, Wilmersa, Prudent’a i t. d. objasni¢ nie
umiem. Wybieral sie méj nauczyciel ze mna na wedrowke
artystyezna, necily go bowiem laury Villoing’a, ktory ob-
wozil swego ucznia Rubinsteina, ale stosunki finansowe
stangly temu na przeszkodzie. Wkroétce zly stan interesow
moich rodzicéw spowodowal, Ze zmuszony bylem wyrzec
sig lekcji u mego nauczyciela. Mialem wtedy lat 16. Pra-
cowalem dalej sam. -Coraz wigcej wszakze spostrzegalem,
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7e nad wykonaniem nie panuje, Ze wkradaja sie ciagle ja-

kie§ usterki, ktérych wykorzeni¢ nie bylo w mojéj mocy.

Wpadla mi wowczas w rece ksigzka Koblera »Mecha-
nik und Technik“. Z niemalym zdziwieniem spostrzeglem,
#e normy, w dzielé tym podane, dla trzymania rak, oraz
caly aparat prosty i skombinowany uderzer stawami pal-
cow, reki, tokcia etc. jest mi absolutnie nieznany. Kohlera
sposéb trzymania reki, z wgniecionymi pierwszymi stawami
byl wéwczas w modzie, byl ,naukowym®. Zabralem sig
tedy do wgniecenia moich wystajacych kostek. Ze za$

i péZniejszy moj naumczyciel pan Okolski, uezen Kiela i Bii-

lowa, trzymanie owo reki propagowal, zdawalo mi sie wiec
ze znalazlem papaceum na wszelkie moje bledy wykonania,
jakkolwiek obecnie z pewnym juz trudem i wysilkiem palce
moje prowadzilem do boju. Zajety zbytnio fortepianem za-
niedbalem studja gimnazjalne i1 zahaczylem sig w ostatniej
klasie. Wyrywalem sig za granice, sadzac Ze patent gim-
nazjalny jest mi nie potrzebny; ale matka, ktéra byla prze-
ciwng mojej karjerze artystycznej, zadekretowala, ze nie
na to 7 lat chodzilem do szkoly Zeby nie mie¢ w razie po-
trzeby ,papieru w reku“. Niestety, w kraju naszym rze-
czywiseie potrzebng jest ,bumaga®. Zdolnosci, talent, zna-
jomodé rzeczy znacza co$ dopiero wtedy, jezeli sg poswiad-
czone w bomadze. Wiem, Ze swego czasu nawet pan Mi-
chat Herz, ktérym szezycila sig ,Neie Akademie der Ton-
kunst Knullaka w Berlinie, jako swoim nauczycielem, nie
mézl wejsé w sklad nauczycieli naszej uczelni muzycznej,
bo nie posiadal ,tutejszej bumagi®.

0t6z musialem jeszeze rok przebiedowaé i otrzymaw-
szy patent gimnazjalny wyfrunalem do Berlina, gdzie kilka
lat przedtem Tausig, do wspolki z Bendlem i Jensenem, zalo-
zyli ,Schule fiir hoheres Clavierspiel“. Gre moja Tausig
uznal za  krampfhaft* t. j. za kurczowa, nieswobodua,
i wkrétce wyjechawszy na ,tournée pozostawil mnie pod
opieka Bendla. Wirtuoz ten, uczenn Liszta, pod wzgledem
brawury, wielkosci tonu, rywalizowal z Antonim Rubinstei-
nem. Uderzal wspaniale akordy. Gdy go raz zapytalem
w jaki sposéb to robi, odpowiedzial mi ,das ist angeboren®,
to jest wlasciwoseia przyrodzona. Zasmucilem sig tem bar-
dzo, ze nie bede¢ mial dZwiecznych akordéw, albowiem nie
sq one mi ,wrodzonymi“. Bendel, jak Kullak i Kontski,
posiadali sposéb gry zwany carezzando t. J. granie drugg
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i trzecia falangg palcowa, przy unieruchomieniu pierwszej.
Wice kazal mi egzercytowaé caly Gradus ad Parnassum
Clementiego tym sposohem. Po kilku tygodniach gdy stra-
cilem absolutnie gre forte i ruchliwosé catych palcéw, przy-
jezdza Tausig. Bendel przedstawia mu moje pigkne piano,
ale Tausig wecale sig nim nie zachwyeca, twierdzi ze to jest
_schwiichliches Spiel (stabowita gra) i kaze mi jakgs etinde
gra¢ forte. Odpowiadam mu Ze ,nie moge, nie mam sil«.
Man muss! zadekretowal, ale jakim sposobem do tego dojsé,
réwniez nie objasnil. — Pedagogja wogole byla tym panom
terra incognita. Byli to wirtuozi muzycy. Takimi sa po
wiekszej czesei wszyscy wieley wirtuozi — nie umiejg obja-
$nié w jaki sposob dochodzi sie do tej techniki, do jakiej
oni doszli.

Straciwszy zaufanie do moich przewodnikéw, gléwnie
za$ dlatego ze Tausig byl gosciem tylko w swojej szkole,
porzucitem ich bez zalu. Z rekomendacji znanego i u nas
pana Danysza wstapilem do muzycznej szkoly Wandelta,
ktéry posiadal 2 oddzialy w Berlinie, z frekwencja kazdy,
po kilkuset uczniéw. Pan Louis Wandelt byl to filozof
lokciowy, ale muzyk, pedagog i pianista calowy. Usidlil
on mnie swoimi rozumowaniami, obiecywal wprowadzi¢ na
Parnas sztuki, jezeli przebede u niego 3 lata. Obietnica
byla temtujaca. Warunki przyjalem i wziglem sie gorgco
do zreformowania techniki. Filozoficzny system jego te-
chniki zasadzal sie na nastepujacym rozumowaniu. Wszystkie
kombinacje, jakie w technice fortepianowej moga sig zda-
rzyé, ograniczaja sie na tym, Ze palec pierwszy moZemy
laczyé z 2, 3, 4 i 5. Palec drugi z 1. 3. 4. 5. Palec
trzeci z 2. 1. 4. 5. Czwarty z 5. 3. 2. 1. i piaty z pozo-
stalymi. Ktlo wiec umie te palce Igczyé ze sobg z szybko-
cig 4 nut na jedno uderzenie podiug metronomu Milzla
160, ten posiada technike, wystarczajaca na potrzeby mu-
zyki klasycznej. Wszystkie etiudy, jako ksztalcace nie te-
chnike ,ogdlng® a szczegdly, powinny by¢ zachowane ai
do czasu, gdy szybko$é 4 nut M. M. 160 zostanie osiagnieta.

Zaczynaé trzeba bylo od polowy tempa t. j. 80 i sto-
pniowo, przegrawszy dang pieciopaleéwke przez 12 tonacji,
rozpoczyna¢ znowu od C dur ale juz na 88 i t. d. az do
160. Byly to éwiczenia bardzo intensywne i bardzo jedno-
rodne, wiec gwaltownie dzialaly na mie$nie. A Ze grane
~ byly nieruchomg rekg a prawdopodobnie i napigtymi mig-

$niami, wiec sprowadzily nieuchronne przemeczenie. Zja-
wity sie tak silne béle nerwowe od brzu$eia paleéw po przez
cale palce i reke az do stawu reki, jakby kto w zywe
ciato wlozyl wielkg igle. Kilkakrotnie zmuszony bylem pau-
zowaé po 2, 3 tygodnie a w koricu éwiczenia owe zarzucic.
Bble te obserwowalem i u kilku moich uezniéw, ktérych
czestowalem tymi éwiczeniami. _ :

Przy grze trzymalo sig palce w kontakcie z klawi-
szem, podnoszenia palca nie bylo weale — byl tylko nacisk
na klawisz, wyrabialo to pewna maszynowa réwnodé. Zauwa-
zylem byl wowezas u mojej prawej reki pewne nl_edostat_kl,
mianowicie znacznie mniejsza szybkosé w potaczeniach 3 1 4,
i 3 a piatym palcem (tremola i tryle) niz w polaczeniach
innych palcéw ze sobg. Pan Wandelt fakt skonstatowal,
ale lekarstwa na to nie znalazl. Zdaje sie, ze W czescl,
przyezyna tego bylo nienormalne, kritsze sciegno palca 5-go
a w czedei, odzywala sie nieprawidlowa kultura pierwiastko-
wa techniczna z czaséw poczatkowej nauki. Wady te], nie-
stety, przez cale Zycie nie zdolatem juz naprawié. Oglada-
lem sig wszedzie za ratunkiem i pomoca. 7Z wielka ufnc_)éc_leg
zwroécilem sie wtedy do zalecanej przez muzykow ksigzki
Jacksona ,Fingergymnastik® fiir Klavieyspieler. P_olecape
tam gimnastyczne éwiczenia z eylindrami korkowymi w nie-
zbyt dlugim przeciggu czasu zniszezyly mi znakomicie sile
migéni palcowyech. Nie mam dzié dosé slé_w potepienia dla
tej ksiazki i dla tego ostrzegam wszystkich mlodych pia-
nistow przed zastosowywaniem tego rodzaju éwiczeni gwal-
townych, dla celow ,wzmocnienia palcow<. Qdtad bezustan-

na troska moja bylo znlezienie srodka na ,,nieza_wisloé_é“.
. jedayeh paleéw od drugich, mianowicle, Wyrownanio wyZej

wspomnianej nieréwnosci w szybkosci tryla i 'tremols} 3i4
i3 i 5-tym palcem. Pewne kompozycje, ktore wowcezas
studjowatem, np. Koncert Es-dur Liszta, jego E-dur Polo-
nez sprawialy mi powaine trudnosei skutkiem S'Iabyr;h pal-
eéw prawej reki. Sadzac, Ze u Th. Kullaka, ktorego slawa
woéwezas szeroko rozbrzmiewala po $wiecie, znajde poszu-
kiwang pomoc, udalem sig do niego na naunke. Przyjety
bardzo przychylnie, a po zagraniu Chopina b'allady g-moll
obsypany poehwalami, w ktorych diwieczala Zle ukryta ,ja-
lousie do metier wzgledem mego poprzedniego nauezyciela,
gdyz powiedzial mi, ze to co umiem przywiozlem z War-
szawy a nie zdobylem u ,tego tam® (Wandelta), zaczglem
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studjowaé za ewangelja przez Kullaka, uznawane dzielo
Czernego ,die Schule des Virtuosen®, Dewizg Kullaka
bylo: der schonste Anschlag ist der himmernde Anschlag,
najpiekniejsze uderzenie, jest ,mlotkowe uderzenie. Wiec
diametralne przeciwieristwo tego, co dotad przez 2 lata
pielegnowalem. A zaznaczam, ze W okresie poprzednim,
publiczny méj wystep w Singakademie (koncert a moll
Schumanna z orkiestrg, noweletty Schumanna, Chopina Bal-
lada g-moll, etiudy), przez krytyke miejscowg byl przy-
chylnie oceniony i wlasnie podnoszono w sprawozdaniach
,piekne uderzenie“. Uleglem jednak autorytetowi i zaczg-
lem wierzyé w piekno mlotkowego uderzenia i éwiczylem
wszystko, z wysoko podniesionymi palcami. Po pewnym
czasie, mimo wzmozenia mechanizmu, uwazalem, ze wlasnie
gra moja jest, fizycznie biorae, mniej ladng i skargg te
przedstawilem Kullakowi, kladac to na karb Czernego
Szkoly Wirtuoza. Mistrz zaopiniowal, Ze to byé nie moze
i wszelkie pytania technicznej natury zbywal, nic nierozja-
éniajagcymi wyrazeniami, symbolami, np. gdy w koncercie
Chopina (I czesé) tryl mi sig nie udawal, zamiast czysto
technicznego wyjasnienia Kullak rzucal frazes ,hier miisfen
sie licheln“, tu musisz pan us$miechaé sig, lub gdym sie
skarzyl, Ze 8 i 4-ym palcem nie moge graé trylu, odrzekl
mi: wie pan, Liszt sig pewnego razu do mnie wyrazil, Ze
cale zycie nie umial zagraé porzadnego trylu i t. p. Wresz-
cie gdy pytania moje, technicznej natury, stawaly sig co-
raz czestszymi, powiedzial mi, abym przestal graé studja
techniczne, gdyz ich juz dosyé gralem, a zajal sie tylko
poetyczng strong utworu. Przeszedlem wszakie zbyt pe-
dantyezng szkole u Wandelta, aby si¢ zadowolnié strong
estetyczng utworu bez najdokladniejszego podkladu technicz-
nego, a ten ostatni znowu zalezal od wlasciwego, dokla-
dnego wyrobienia ruchéw palcowych. Widzialem jasno, Ze
i Kullak nie pomoze na niedomagania mojej prawej reki
i wpadlem w manjg poszukiwania drég do ,independance
de doigts“.. Studjowalem najrozmaitsze szkoly i techniczne
dziela, choroba techniczna mojej prawej reki nie ustgpo-
wala, natomiast zjawila sie choroba psychiczna, zdenerwo-
wanie i rozpacz, Ze poswigciwszy 5 lat pracy usilnej, ze
wiozywszy w usilowania tyle nadziei i nieklamanego za-
palu, celu jednak dopiaé¢ nie moge mimo przyznanego mi
talentu.
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I powiedzialem sobie wtedy, poniewaz nie moge byé
tym, czym cheialem i do ezego mnie upowaznialy zdolnosei
i wlozona usilna praca, wole byé niczem. Z rozpacza w du-
szy porzucilem Berlin i w drodze powrotnej w Krakowie
przez 2 dni nie wychodzac z numeru hotelowego, postano-
wilem sobie #Zycie odebraé. Walka miedzy bélem z ko-
niecznosci porzucenia mego idealu, t. j. muzyki a drugim
idealem, obowiazku pracowania na utrzymanie mej matki,
przechylila szale na te drugg strone. Zostalem przy Zyciu
ale muzyka wiecej zajmowaé sie nie moglem. Cigzka me-
lancholja padia mi na dusze, stalem sig maszyng auntoma-
tycznie spelniajgca swe czynnosci biurowe. Zostalem urze-
duikiem, gdyz muzyks zarabia¢ nie moglem i nie cheiatem.
Ale jak pijak nalogowy, wracalem do studjéw palcowych
na niemej klawiaturze. Wychodzily coraz to nowe dziela
dla techniki, ktére musialem na mojej rece wyprébowac.
Nowe horyzonty wszakze mi sie nie odkrywaly. Jeszcze
raz po 6-ciu latach pauzy, wzialem sig energicznie do stu-
djéw technicznych. Eguzercytowalem woéwezas 40 Tigliche
Uebungen Czernego z owymi przepisanymi powtarzaniami
jednej figury po 20 i 30 razy.

Efekt byl taki, ze kilka razy doznalem bélow w szyi,
b6l ten przechodzil na okolice mézdzku i podnosil sig co-
raz wyzej. Gdy dochodzil do $rodka glowy, tracilem naraz
przytomnos$é i zmuszony bylem chwytaé sie za krzeslo, aby
nie upasé. Wspominam tu o tem dlatego, aby przestrzedz
grajacych przed zlymiskutkami egzercytowania bez przerwy
mechanicznych éwiczer. Nerwy mialem wiec juz doszezetnie
zrujnowane i graé przestalem znowu. Mieszkalem wtedy
na prowincji w Siedlcach.

Tam uslyszalem Essipowa a wkrétce potem Sliwii-
skiego, ktéry niedawno porzucil Wieden i zaczal koncer-
towaé. Uderzyla mnie, mimo ogromnych réznic w inter-
pretacji dziel, wspélna im cecha techniczna, wyezulem w grze
tych artystéw jedng ,szkole techniczng®. Poznaé zasady
tej szkoly stalo sig obecnie dla mnie meczacym pragnieniem.
Urzeczywistnilem to znacznie péZniej. O Leszetyckim i jego
szkole wspominam ponizej. Poniewaz system Leszetyckiego
nie przedstawial jeszcze dla mnie calosci, w kilka lat po-
tem dwukrotnie studjowalem metode Virgila, ktéra po za
biedami fizjologicznymi, wytknictymi przez dr. Steinhausena,
przedstawia najbardziej skoliczony, zanaliZowany system
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ruchéw fortepianowych calego ramienia. Ztad juz do tak
zwanej ,Gewichtstechnik“ byl krok jeden, albowiem Virgil
przygotowal cate ramig do stanu pasywnosci, wymaganego
przez  fizjologje dla celéw techniki fortepianowej. Zdoby-
lem doswiadczenie mozolne pracg zycia calego i ucieszo-
ny dzielilem sig doswiadezeniem z moimi uezniami, kto-
rzy opatrzeni ,bumagami® albo z marka slawnego wirtuoza,
przychodzili do mnie z prosba o ,radg techniczng®, proszae
jednoczesnie o ,dyskrecjg®.

Mialem zawsze te pocieche, Ze po kilku tygodniach
pauki, kazdy z uczniéw ze zdziwieniem mi opowiadal, ze
obecnie moze 4 do 5-ciu godzin graé bez zmeczenia, gdy
przedtem godzina pracy wyczerpywala go zupelnie. Prze-
konany o wlasciwej drodze, jaka krocze obecnie, a jakg
niestety losy nie pozwolily mi i$¢, gdy rozpoczynalem swe
studja fortepianowe, zapragnalem dziala¢ na szerszym tere-
nie, i gdy si¢ w konserwatorjum naszym otworzyl wakans
na nauczyciela gry fortepianowej, o czym, przez sekretarza,
zawiadomil mnie ¢wezesny dyrektor pan Kapher, podalem
prosbe o zaliczenie mnie w poczet kandydatéw. Pokazalo
sig jednak, ze nie dobrze jest nie naleze¢ do te] samej pa-
rafji. Bylo nas dwéch kandydatéw. Podczas, gdy dyrek-
tor na s$wigta pojechal do Petersburga, zamianowano pro-
wizorycznie kontrkandydata, chociaz sprawiedliwosé naka-
zywala rozdzieli¢ klase na dwie polowy i daé moznosé
przedstawienia rezultatéw pracy, obydwdch Kkandydatow.
Po uplywie péirocza uznano za wlasciwe klasg oddaé temu,
ktéry ja prowizorycznie p6l roku prowadzil. Gdy dyrekto-
rowi wskazywalem na niewlasciwos¢ podobnego postepo-
wania,” odrzek! mi: ,Monsieur, je ne puis rien faire, M. me
frotte le dos (nomina sunt odiosa), on dit que vous avez
une manie de méthodes, et que vous, voudriez tout renverser
dans le conservatoire. Vous n’étes pas des notres. Clest
tout®.

Zrozumialem, i raz na zawsze zrezygnowalem z checi
wsadzania reki w gniazdo os, gdyz nawet nie pogardzono
insynuacjg, aby mnie tylko nie dopusci¢ do uczelni i wply-
na¢ na zrzeczenie si¢ starad o wakans nauczycielski. Ale
o tem przemilczam.

Gdybym byl zarozumialym, moglbym byl wtedy przy-
puscié Ze rzeczywiscie moge rohi¢ komus, opatrzonemu urze-
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dowg bumaga, konkurencje. Nastaly potem czasy rewolu-
cyjne, czasy rzucania bomb. _

Zrewolucjonizowalem si¢ takze, postanowilem réwniez
rzucié pocisk. Przetlumaczylem ksiazke dr. Steinhausena,
rzucam nig w obéz przeciwny. ;

Nigdy pocisk nie byl umiejetniej sfabrykowany i nie
mégl byé dobroczynniejszym w swoich skutkach jak ksiaz-
ka dr. Steinhausena. Zburzy ona moc przesadow ale prze-
dewszystkiem da w reke mlodziezy, gorejacej zapalem do
sztuki, broi do walki z zaskorupialy tradyeja, ktérej je-
dyna racjg bytu jest dawnosé, dawno juz przedawniona.

Obdz konserwatywny bedzie sig staral ksigzke zbyé
milezeniem, ale mlodziez, ktéra zywi w duszy ideal prawdy
i piekna, a nie zna jeszcze oportunizmu, wyciggnie z niej
korzysé dla siebie i dla sztuki.

Po tym cokolwiek moze przydluzszym wstepie slow
kilka w przedmiocie ksiazki.

S
* ®

W ostatnich 8-ch dziesigtkach lat na polu pedago-
gicznych wydawnictw muzyeznych, niemey odznaezyli sig
ogromng pracowitoscia. Wydano niezmiernie wiele dziel
teoretyeznych i praktycznych, z ktorych kazde usiluje za-
znaczyé sig jakim$ postepem W rozwoju pedagogiki forte-
pianowej. Ztad owe szkoly i techniki, z tytulami ,nach
modernen Grundsitzen®, ,Prinzipicn“ (na nowoczesnych za-
sadach), ,nach neuem System® ,nach rationellem System*®
(podlug nowego, racjonalnego systemu) i t. d. Przeglada-
jac uwaznie wszystkie owe wydawnictwa, w ZNAacZNej Czg-
$ci spekulacyjnej natury, przychodzimy do przekonania, ze
owe nowe zasady, systemy, sg to zawsze stare zasady spo-
kojnego trzymania reki i ramienia i izolacyjnego wyrabia-
nia stawow palecowych. Nowym zas jest tylko uklad ma-
terjalu a czesto i sam materjal. I tak, jedne szkoly za-
czynajg od éwiczel z trzymapymi palcami na klawiszach
w celach oparcia reki, drugie zaczynaja od swobodnyech,
niekrepowanych palcéw. Pojedyricze dzialy techniki, jak:
éwiczenia dla niezawistodei palecdw, na posuwanie reki, pod-
kladanie palca pierwszego, gamy, pasaie oparte na akor-
dach, akordy, oktawy, skoki ete. sa opracowane w niekto-
rych dzielach obszerniej, w drugich krdcej. Jedne, mate-
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v%iﬁj}a‘c}:)m;:i?glllg’ wydobyly z literatury muzycznej, przygoto-
o szt.!uki cegielki pod budowe, z ktdrej sig skiadaja
ol milzyczne_], _inne, mechanicznie i wprost nie
o il l;)i;;ar y swe ¢wiczenia na matematyeznej zasa-
ot o z jednej figury bardzo wielu innych, przez
s Sg:h aftanﬂIl-]‘ﬁ cyfr, np. 12345, 13245, 14235 i t P
e | éWn_n t,'Krlzek, Dt_)well), przyczem samyech 5-ci01.)al:
S ﬁie'edno}fzen _Vutworzyh tysigce. Co do trzymania reki
trzymgé ; ]E)tme w szkolach spotykamy zasade, aby reke
b ekko, ‘glas.styczmq, na czem to jednak polega (')d?
ek zemsczzn_d,jdglemy nigdzie. Ztad wyniki s3 teg(; ro-
e S Kb gl b
: m 1 studjow, sa choroby rak, |j
%tgga’; ggigerr;e_g;vuogzee i krat'lcowe oslabignie mljxrskﬁlz;tn]:;{,
e eczenie elektryzacja doprowadza do
Wioneglegrv;s?n)r}n,_ ktory zerwal ze spokojnem, t. j. nmiejsco-
s Wy anﬁt_am reki jest, zdaje sie Riemann, stawiajge
ruchomay r?lciﬁ!l ige oder bewegliche Hand“ (spokojna ezy
sl :ruch iwa reka) przechylajac sie ku zasadzie SWO-
aplik‘afura kto’mej reki. Wynikiem tej zasady byla jego
o -y Era zastosowujac si¢ do frazy muzycznej “obda-
runku dopro?va?lz?lizzsntc?vgﬁg g;ni:;é}l pozxcj:i, 28 i ty’m et
! it cznosei. ierat si
Kema e 2 ol il 1 Kl K
gt %282 4 paleéw na jednym i tyr
i}}a;vslliiau, a(iglera_}a}u sie na prawach illBJI‘Cji.Y Sysgr: %?:rg:}
s uﬂna r:)i:ama, jako zbyt sztuczny, nie znalazl w Niem-
e jaka vgldggm jego klasykéw leza na polkach
e ,Blei“ (oldw) poding wyrazenia tamtej-
Niezaprzeczenie wielkim i
% : v postepem w techn
ilgsl’lzzyegk_zaznaczy]a_ sie szkola lul:If jak kto wollti:es;zll.:zg
asystegtkileﬁo w Wiedniu. Trzy dzielka wydane przez
-ty mae:;;zetycklego a mianowicie panie: Prentner (tej
e O BY’ przekiad polski), Unschuld von Melasfeld
i szk'oIaY S rée, tlumacza nam zasady, na ktdérych oliiera
eickeea, okt wizkiomtys. actidng. tocbmikn: & Jiukiich
2 : \ idng technikg. A jest i
JZ ng.k(:)anl:l)irt lfnglon.t Zaslugi Leszetyckiego, jakkglwiekjgzztlgﬁ
snn gv fes eta 1 ksztalcicielem smaku, nie leza prze-
sferze duchowej. Co rok, dziesiatki mlodych

- jacego.

" wielkim nakladzie pracy.

- wirtuozow i wirtnozek, ktorzy przegrali niemal wszystko,
~ ¢co bylo

do przegrania, przed kt6rymi jak sig wyraza Le-
szetycki, trzeba mieé respekt, pielgrzymuje do niego, aby
tam zdobyé cos, czego potrzebe uczuwaja a Czego nie umie-
ja jasno sformutowaé. I mistrz daje im klucz do $wiatyni.

- ‘swobody wyrazania swych pomyslow artystycznych na for-

tepianie, W krotkiej formule ,Das Handgelenk und Finger-
gelenk miissen frei sein®, staw reki i palcow musi byé

- swobodnym. Zdaje sig, ze niby wszyscy tego zadaja. Tak,

réznica polega mna tem, ze inni zadaja a Leszetycki uczy
jak sie owe swobodne stawy zdobywa. Jezyk grajacego
w krotkim przeciggu czast sig rozwiazuje, znikaja wszelkie

naprezenia miesni, ruchliwosé i sila pale6w wskutek eko-:

~ nomji napiecia mie$ni zawsze na jeden moment, Wwzmagaja

gig i reka staje sie powolnym i podatnym parzedziem gra-
To jest caly sekret tak zwanej metody Lesze-
tyekiego. QOdgadl on W czesei, fizjologiczne prawa, na ja-
kich budowac nalezy technike fortepianowa 1 dla tego,
mimo wszystko czego W tym systemie jeszcze brakuje,
przetwarza on technikow, ktorzy W pocie czola musieli
zdobywaé sWOj mechanizm na wirtuozow, dla kuorych zdo-
bycie techniki nowoczesnej jest dostepne PIZY niezbyt
Ale Leszetycki W technice za-
trzymal sig Da ruchach przedramienia, na stawie lokcio-
wym. Ramie gérne nie gra U niego jeszcze zadnej roli,
¢p tem bardzie] zadziwia, Ze Leszetycki byl przyjacie-
lem i wielbicielem Antoniego Rubinsztejna, ktory ru-
chy calego ramienia od barku, bezustannie W grze zasto-
sowywal.

Hans Schmitt, niedawno zmarly, profesor komserwa-
torjum Wiederiskiego i Mengewein, autor dzielka ,die
Technik des Clavierspiels“ juz stale kazy graé jedne i tez
game ¢wiczenia juzto stawell reki, juz stawem lokeiowym
i stawem gornego ramienia (Oberarmgelenk) ale nigdzie
nie tlumacza w jaki sposob.

Dopiero amerykanin Virgil, wynalazea technicznej kla-
wiatury systematycznie i metodyeznie wylozyl zasady gra-
nia wszystkiemi stawami catego ramienia i przy pomocy
swej klawiatury uczy! stand pasywnego trzymania mieéni,
jakkolwiek = nie wylamal sie od zasady aktywnego, przed
uderzeniem klawisza, podnoszenia paleow. Nie ulega je-
dnak ‘W_a,tp]iwoéci, ze odnosnie do dawniejszej techniki,
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system Virgila przedstawia calogé wykoniczong w najdro-
bniejszych szczegolach.
W szostym lat dziesiatku ubieglego stulecia, zaczela

sobie torowaé w Berlinie droge szkola fertepianowa Dep-

pego, ktora zarzucajac aktywng prace miesni wyprostnych
(dzialajacych przy poduoszeniu palcow) zastosowywala cie-
zar ramienia i paleéw. do uderzenia fortepianowego a prze-
chodzae przez rozmaite stadja rozwoju, skrystalizowala sig
w ostatnich latach pod nazwa ,Gewichtstechnik®. Przed-
stawicielami tej szkoly sa uezniowie Deppego Klose, Clark-
Steiniger, Sochting, panie Caland i Bandmann, Amy Fay,
wreszeie solidaryzujacy sie z tym kierunkiem, odmiennymi
drogami do tej samej zasady dazacy, Breithaupt. Kazdy
z tych autoréw, opierajac sin na ustnych wskazéwkach
Deppego, usilowal, poparty wiasnymi do$wiadezeniami, skon-
struowaé system gry oparty na zasadach swego nauczy-
ciela. Mialem poczgtkowo zamiar spolszczyé jedneg z tych
prac, gdyz ksigzka ,die natiirliche Claviertechnik® Breit-
haupta zawiera taka masq wprost sobie przeczaeych tez
i wnioskéw, pisana jest jezykiem tak symbolicznym, Ze
korzysei praktycznej, nawet dokladnie obznajmiony z przed-
. miotem, nie wyniéstby z niej zadnej, mimo wielokrotnego
jej przestudjowania. Dopiero druga czesc praktyczna tego
dzieta, napisana juz pod wplywem miazdzace] krytvki d-ra
Steinhausena, zawiera compendium (ale tylko dla nauczy-
cieli)y w ktorem niemal pod kazdym paragrafem z malym
wyjatkiem moznaby si podpisaé, tak dalece wszystko
opiera sie na teorjach wyrazonych w dzielach Steinhausena
i p. Bandmann. 7

Tymezasem ukazala si@ w druku ksigzka dr. Stein-
hausena o blgdach fizjologicznych dotychezasowej techniki
fortepianowej i o przeksztalceniu tejze. Ze poruszyla ona
bolaezke ogdlna, dowodem ruch, jaki sig w kole pedagog 6w
obudzil za granica.

Najzarliwsi oponenci, nie mogac zwalezyé postawio-
nych tez fizjologicznyeh, z przekasem wyrazaja sig %e dr.
Steinhausen nie powiedzial nic nowego.

‘Po zaznajomieniu sie z niniejsza ksiazka nie wahalem
sig ani chwili co do wyboru dzielka reprezentujgcego now-
sze zasady techniki fortepianowej, celem przyswojenia go
jezykowi naszemu. Zamiast tlumaczyé dzielo jednego z mu-
zykéw fachowych nowego kierunku, oparte badZ co badZ na
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empirji i bardzo niedostatecznej znajomosei zasad fizjologji
ruchéw, zdecydowatem sig na przetlumaczenie ksiazki, ktéra
daje wszystkim pedagogom podstawe naukowsa, na jakiej
w przyszlogei oprzeé trzeba nauke fortepianowej techniki,
nie marzucajge mu weale drogi t. j. sposobu ¢ materjalu
muzyeznego, kibry ma mu postuzyé do jej zdobycia 1 sadze,
ze miodej generacji naszych pianistéw, nie wladajacych
niemieckim jezykiem, wyswiadezyiem rzetelng przystuge.
Zbyt liczng jest cyfra ofiar blednie nauczanej techniki,
ofiac, pracujacych bez przerwy napietymi i zeszty wonionymi
stawami, straconych dla sztuki w dodatku jeszcze ze szkoda
dla zdrowia swego. Znikna teraz przemeczenia i przepra-
cowania miesni wskutek blednych wyobrazei o sposobach
zdobywania techniki.

W Warszawie nowe prady w pedagogice muzycznej
reprezentuje prof. B. Domaniewski, ktéry na odezycie dnia
29 stycznia r b. wygloszonym, zapoznal publicznos¢ war-
szawskg ze swymi pogladami na technike fortepianowa.
Ze wzgledu na interesujaey ze wszech miar odezyt zwrocié
musimy tu nalezng mu uwage. Odezyt ten mialby o wiele
wigkszg wartos¢é praktyczna, gdyby byt niejako konferen-
cja, na ktorej rézni pedagogowie mogliby czynié swoje za-
strzezenia lub potwierdzenia pogladéw sz. prelegenta. Kon-
ferencja taka przyczynilaby si¢ do jasnego, seistego zdefi-
niowania tez i pogladéw sz. prelegenta, ktéry moéwil troche
chaotyeznie i zostawial wiele domyslnosci sluchacza. Spotka-
lidmy sig tu z tym, o czym Steinhausen w dziele swym
niejednokrotnie wspomina: obok wlageiwych, instynktem
odczutych pojeé, wyobrazer, wiele falszywych, sprzecznych
z soba mysli i pogladow.

I'0 okazaniu, dla czego na starym klawikordzie, now-
szy spos6b uderzania nie mégl byé zastosowanym, Ssz. pre-
legent cheial pokazaé réznice migdzy dawng mechanikg for-
tepianowg wiedeniska i angielskag. W tym celu pokazal
nam dwa modele klawiszéw i -powiedzial, Ze mlotek wie-
deriski jest prosty, angielski zas widocznie bardziej zloZony
i na tem koniec. Na czem jednak w praktyce, W grze,
wyzszo$¢ angielskiej mechaniki (double échappement) po-
lega, tego sig sluchacze nie dowiedzieli.

Dalej powiedzial nam prelegent, Ze twoércami nowo-
czesnej techniki sa Liszt i Rubinstein. W czem ta nowo-
czesnosé lezy takzesmy sig nie dowiedzieli. Liszt miat juz
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lat 19 gdy sie Rubinstein dopiero narodzil. Gdy Raubin-
stein zaczal koncertowaé, Liszt byl mezezyzng lat 30-tu
i dawno juz mial po za sobg zdobycze fortepianowe — Ru-
binstein nie mial tam juz nic do tworzenia. Brawurowosé
techniki Rubinsteina nie opiera sie wcale na nowych for-
mach —sg to tylko spotegowane, rozszerzone formy Fielda,
Hummla, Moschelesa, Mendelsohna—nawet duchowo do nich
bardzo sie zbliza. Jezeli si¢ znowu przyjrzymy formom
technicznym Liszta, znajdziemy, Ze wszystko to juz Liszt
znalazl gotowe u swego nauezyciela Czernego. I gdyby
tak wskutek jakiego$ kataklizmu kosmicznego np. drugiego
potopu, wszystkie dziela techniczne zatonely z wyjatkiem
Czernego, moglibysmy z latwoscia eala nowoezesng technike
odbudowaé, tak dalece wszystko juz znajduje sig u tego
pisarza. Ze Liszt i Rubinstein w formy juz gotowe wleli
innego ducha, ducha wogoéle, to jest rzecz zupelnie inna
i wehodzi w zakres wyrazu muzycznego nie techniki jako
takiej. Zdaje sig, Ze nowe formy techniezno-muzyczne, nowe
zasady palcowania, w ogdle tworczosé w tej dziedzinie na-
lezy przypisaé Chopinowi.

Dalej wskazal sz. prelegent na dwa typy techniczne:
Liszta, ktérego technike nazwal ,szpilkowa® (rozumiejae
tu mioteczkowa) i Rubinsteina polegajgca na pieknym tonie.
Pierwsza ma sie odznaczaé wielkg plastyka ale meczy palce,
na czem polega druga tego nie dowiedzieliSmy sie. Technike
,szpilcowa® od Liszta przejal Tausig, najwiekszy technik
i fenomen $wiata. Ale mial on technike, ktéra meczy,
wiec wkrotce palce zmeezyl, przestal graé i umarl Tak
twierdzi pan Domaniewski. Sz. prelegent kilkakrotnie za-
pewnial nas, ze logika jest tylko jedna. Zapewne, ale taka
logika, ktéra =z dokladnych, nie ulegajacych zaprzeczeniu
premiss wyprowadza prawidlowe wnioski.

Ot62 musze zapewnié sz. prelegenta, ze Tausig umarl
pa tyfus a nie z przemeczenia rak, 7e graé nie przestal,
gdyz na koncercie 29 styeznia 1870 r., danym na rok przed
$miercig, podziwialem wraz z kolegami niestychany wytrzy-
malo§¢ fizyezna Tausiga. Tenze w roku 1871 zapowiedzial
swoje 3 wieczory kwartetowe, ktére nie doszly do skutku,
bo umarl w lipcu tegoz roku a chyba nie przestal graé
jezeli cheial berlifczykéw uraczyé swoimi koncertami.
Kto nie bierze pod uwage nader burzliwego zycia Tausiga,
jego niepohamowanego temperamentu, trudéw pracy i wo-
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jazerki bezustannej, jego nieszczesliwego pozycia malzen-
skiego (musial rozwiesé sie z zong) i t. p., a przypisuje
wezesny jego zgon technice ,.szpilkowej*, ten jest co naj-
mniej jednostronym obserwatorem, tego logika opiera sig
na kruchych podstawach. Sz. prelegent twierdzi, ze Tausig
gral naprezonymi migéniami, ale dowodu .na to zadnego nie
przytoczyl. Tausig trzymal palce przy samej klawiaturze,

_ale bezustannie zastosowywal ruch rotacyjny przedramie-

nia, ten ruch, ktéry i pan Domaniewski tak ladnie nam
przedstawil. To co prelegent wie o Tausigu (sam osobiscie
go nie znal i nie styszal) pochodzi ze irédel bardzo nie-
wiarogodnych. ,

IdZmy dalej. Drugim reprezentantem szpilkowej*
techniki, wszech$wiatowej stawy artysta, jest Jozef Hoff-
mann. Po przedstawieniu nam fatalnych skutk6w techniki
,szpilkowej® ($mieré Tausiga) mogliby$my sie naprawdg
obawiaé o losy tego tytana sztuki wykonaweczej. Ale jakos
nie slychaé wecale aby mu grozilo jakie niebezpieczernistwo
zdrowia i Zycia. Zreszta rzecz dziwna, Liszt zyl 73 lata,
Kullak 67, Antoni Kontski nawet 82, wszyscy trzej przed-
stawiciele techniki ,szpilkowej* a grali do korea zycia po-
mimo ,,szpilkowej techniki. Dlaczego tedy owa, majgca
meczyé mieénie technika jednych wezesnie u$mierca, dru-
gim pozwala zy¢ bardzo dlugo? Braku zlego wplywu na
dlugowiecznosé i nieprzemeczenie palcéw szukaé trzeba
w stale rozluzpionym stanie miesni a momentalnym ich na-
pieciu w chwili uderzenia. Hier liegt der Hund begraben!
Gdyby sz. prelegent znal podstawy systemu Leszetyckiego,
uéwiadomilby sobie i sluchaczom, 7e nie ,,szpilkowa te-
chnika® jako taka meczy palce a staly stan napietych mig-
$ni przedramienia.

Pan Domaniewski przeciwstawia jedyna zalete szpil-
kowej techniki t. j. plastyke, drugiemu rodzajowi techniki,
ktérej charakterystyke stanowi piekny ton. Mimo to chwali
Hoffmanna za interpretacje Beethovena, twierdzi, ze Hoff-
mann gra Beethovena tak pieknie, Ze nic mu nie moze za-
rzuci¢. A wiec mozna szpilkowy technikg graé pieknie.
Dowodzi to tylko, ze Hoffmann calkowicie technike dopa-
sowal do idei Beethovenowskiej, gdy W innych utworach
tego nie czyni. Ale toz samo moZna powiedzieé o odrgbnej
,.nieszpilkowej“ technice pana Domaniewskiego, ktéry bar-
dzo stylowo gra Appassionatg¢ a bardzo nieosobliwie Cho-
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pina i Schumanna. I tak przy wywodach prelegenta obra-
camy sie W zaczarowanym kole, z kidrego pilno nam wyjsé
i dowiedzieé sig na czym polega system techniczny samego
prelegenta.

Dowiedzielismy sie wige, Ze zaczerpnal go od L. Bras-
sin’a i polega na ,pewnych ruchach* — czego i jakich tego
nam prelegent nie powiedzial. Pokazal nam wprawdzie
ruch rotacyjny przedramienia, znany ogdlnie i zagral kilka
figur tym ruchem zastosowawszy go i do figur, ktore zwy-
kle bywaja grane samym izolowanym ruchem paledw. Do-
myslaé sig mozna bylo, ze prelegent odrzuca izolowane ru-
chy palcowe a chee je polgezyé z ruchami grodrecza 1 przed-
ramienia, ale jasno i dobitnie tego nigdzie nie zaznaczyl
i dlatego sluchacze wyniesli wraZenie, Ze tylko na przy-
dluzszych lekejach p. Domaniewskiego mogliby sig zazna-
jomié ze wszystkimi ruchami obserwujac bacznie ruchy pal-
cow i rak prelegenta.

Powstaje prelegent przeciwko wielokrotnym uderze-
niom jednym i tym samym palcem, jako ¢wiczeniu nie pray-
noszacemu zadnej korzysci, jak to sam na sobie doswiad-
czyl, a radzi zespoli¢ ten ruch z figurg, w ktorej by uczen
nie myslac weale o tym musial jednym palcem wielokrotnie
uderzaé. Zagral wigc nam figure trzema palcami z ,,vade-
mecum*, w ktorej drugi palec na trzy tréjki uderza 4 razy.
Czego zatem sz. prelegent chce dopiaé ta figurg? Oczy-
wiscie wielokrotnego uderzania jednym i tym samym pal-
cem, ale mezniowi chce oslodzi¢ te pigulke i daje mu za-
miast pojedyrnczego uderzenia jednym palcem, figure, grang
trzema palcami. Tak lub owak, chodzi tu o wielokrotna
gimnastyke mechaniezng palca drugiego. ;

Wiehmayer obliczywszy w jednem z technicznych dziel
(zdaje mi sig ze exercices préparatoires Schmitta) ile ude-
rzeni przypada na kazdy palec, znalazl, Ze palce silniejsze
jak 3, 2 i 1 uderzaja niemal o polowe Wigcej razy niz stabe
4 i 5-ty. Przerobil wiee te ¢wiczenia w ten sposob, ze
liczbe uderzeri zréwnowazyl na korzysé slabych paleow
i sadzil, ze tym sposobem osiagnat cel ,egalizacji paleow".
W krytyce pogladow Breithaupta, sz. prelegent przyznal
racje temu ostatniemu, ktéry twierdzi, ze techmika nie za-
sadza sie, jak to Wiehmayer sadzi, na réwnomiernej gimna-
styce paleéw przy tysigeznych powtdérzeniach. Poniewaz
logika, jak nas prelegent zapewnial, jest tylko jedna, wiee
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to, co jest nielogicznym odnosnie do Wiehmayera, musi
byé i nielogicznym w stosunku do ¢éwiczei pana Doma-
niewskiego.

Nieobjasnil nam wiec sz. prelegent istoty ¢wiczenia,
jako faktu psychicznej natury, ani nie zanalizowal dokla-
dnie jakie migsnie i stawy wciaga w sfere swych ,ruchow*®
majacych charakteryzowaé jego system. Jasno nam sig
przedstawilo tylko to, Ze ruchy te dochodza nie dalej jak
do stawu lokeciowego. Gérnmego ramienia, t.j. stawu barko-
wego prelegent nie uznaje i polemizuje o to z Breithaup-
tem. Ale tu sie pokazalo, Ze sz. prelegent ruchu tego
stawu wcale nie rozumie i nie zna, gdyz cheac pokazac
publicznosci niemoZebnos¢é uderzania stawem barkowym,
podniost lopatke i obojezyk, t. j. staw lopatkowo-obojczy-
kowy. Prosta rzecz, stawem tym gra¢ nie moZna. W kwe-
stji frazowania na dawnej wiederiskiej mechanice i nowej,
angielskiej, musimy zaoponowaé przeciwko jaskrawej ten-
dencji. nawet karykaturalnosei z jaka prelegent ilustrowal
w przykladach, niby dawny sposéb frazowania. Dlaczego
na wiedeniskiej mechanice trzeba bylo frazy tak urywaé
jak to prelegent przedstawial, jest rzecza niezrozumiala.
Tak suche traktowanie tematu As dur z sonaty Beethovena
op. 26, z ostro zrywanymi frazami lub granie romanzy
Schumanna Fis dur ze spézniajacym sie stale glosem pra-
wej reki (jak to zwykle czynig kiepscy organisci lub zma-
nierowani pianiéci) 1 to w dodatku bez pedalu, wcale nie
bylo cechy frazowania, ktérej wymagata mechanika wie-
deniska, tylko bylo, jest i bedzie cechg fuszeréw a nie ar-
tystow. :

Mé6wil jeszeze prelegent o efektach pedalowych, ale
te wlasciwie nie nalezg do techniki rak i paleéw a do te-
chniki ndég, ktéra nie moze ulegaé zadnej ewolucji. Nie
moge wszakze pomingé jednego eksperymentu prelegenta,
ktéry réwniez dowodzi, ze wiele rzeczy prawidlowo prele-
gent odczuwa ale nie u$éwiadamia sobie jasno sprawy i wtedy
przed zdumionymi stuchaczami odkrywa Ameryke.

Prelegent wzigl pedal i uderzywszy silnie w basie
oktawe C, zagral w wysokim violinie w szybkim tempie
8 akordy C dur, G dur i znowu C dnr. Efekt byl ten, ze mimo
zmaconej harmonji, brzmial tylko akord Cdur. Pan Doma-
niewski oznajmil nam, Ze on nie umialby objasni¢ nawet
jak on to pedalizuje, gdyz uskutecznia to prawie intuicyj-
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nie. Zaiste, jak na tej miary wirtuoza jak pan Domaniew-
ski, wyznanie szczere, ale.. wysoce kompromitujace. Wige
jezeli wuczen nie bedzie mial tej intuicji co p. D. to sie
tego efektu nie nauczy, bo intvicji nie mozna nikogo nau-
czyé. Ale niech sig pocieszy Wszyscy pianidci nie znajacy
tego efektu — nie odeszlg ich nawet do ksigzki o pedale

Hansa Schmitta (polski skrécony przeklad tej ksigzki Kle-#

czynskiego), nie odeszle jch nawet do przewodnika peda-
lowego Buchowcewa, ale do elementarnego zeszytu Arthura
Whitinga pod tytulem ,Klavierstudien fir das Dampferpedal®.

Po wyuczeniu sig tak zwanego ,polowicznego pedalu®
eksperyment pokazany przez D. Domaniewskiego zrobig
latwo bez intuicji, gdyz na szezescie ,Schnelligkeit "~ ist
keine Hexerei® t.j. szybkos¢ nie jest weale czarnoksieztwem.

Mimo wszystko, co tu napisalem, nie waham sie ani
chwili, mimo wszystkich niejasnodci, sprzeeznosei i niepel-
nego systemu ruchéw calego ramienia, uzna¢ w panu Do-
maniewskim jednego z pierwszych pionieréw w Warszawie,
nowszej, na racjonalnych fizjologicznych podstawach opartej
techniki fortepianowej, czego Warszawie powinszowaé mozna.

Ze pan Domaniewski sadzi, ze tylko on i Breithzupt
sq przedstawicielami nowego kierunku, polega to na nie-
znajomosci odnosnej literatury zagranicznej, ale zastugi
jego nie zmniejsza.
*® A *

Wracajac do dzielka d-ra Steinhausena, muszg zazna-
¢zyé, ze przeklad przedstawial pewne trudnodei ze wizgledu
pa brak w jezyku naszym nazw anatomicznych. W od-
nosnyeh dzielach medycznych znajdziemy np. opisy stawow
ale nie znajdziemy nazwy. Breithaupta znowu jezyk po-
siada tyle przez niego samego utworzonych neologizmow,
7e nawet niemcy dobrze nie rozumieja o co mu chodzi.
Wdziecznym wiee bede kazdemu, kto zechce wytkngé i po-
prawi¢ mi bledy i niescislosei, aby, jezeli zajdzie potrzeba,
w drugiej edycji takowe poprawic. Robert Becker.

Warszawa w kwietnin 1908 roku.

GRIST

ROZDZIAY. PIERWSZY.

Ogdélne Uwagu

— —-—
T

§ 1. Ktokolwiek rozejrzy siec w dzisiejszej litera-
turze o technice fortepianowej. o metodach uderzenia i ¢wi-
¢zenia, o uzyeiu rak i paledw, temu rzuci sie w oczy razg-
¢y brak zgodnosci migdzy nauka a praktyka. Artysei, zwla-
szeza znakomici, graja zupelnie inaczej jak to bywa zale-
canem przez prawidla réznyech metod; W przeciwiernistwie
do przymusu szkolnego uzywaja oni calej sily i zupelne)
swobody ruchu calego ramienia, od barku poczawszy, i wWy-
dobywaja tym sposobem efekty, ktérych otrzymanie, trady-
cyjne metody uznaé muszg za niemozliwe, gdyz przy Wwy-
dobywanin diwigkow, prawie bez wyjatku ograniczaja si¢
mniej lub wigcej scisle na technice palcowej, na uderzeniu
zapomoca stabych pojedyriczych rnchéw palcowyeh, zas cze-
gei ramienia im dalej do gory, do bark tem wigeej usilujg
anieruchomié. Rozumie sie samo przez sig, i nie potrzebu-
je blizszego uzasadnienia, ze pytanie, po czyjej stronie jest
stusznosé, po stronie artystow cay tradycji szkolnej, musi
by¢ rozwigzane na niekorzy$¢ tej ostatniej. Artysci poszli za
postepem, 1) szkoly pozostaly na starym stanowisku.

§ 2. Pytanie, zkad pochodzi to niewzruszone istnie-
nie sprzecznosci? Pokazuje sie, %@ jezeli artysci posiadaja
wlageiwa technike, to brak im jednakze zdolnosci przelania

w innych swego dorobku technicznego. Prawie tyle jest
1
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niezliczonych metod nauczania, ilu artystow, Zadna z nich
jednak nie mogla si¢ osta¢ jako jedynie prawdziwa i mia-
rodajna. Nauczanie faktyeznie bywa tylko nasladownictwem,
ale jest to co do istoty swej, srodek zupelnie nieokreslony
i przynoszacy korzy$é tylko niewielu utalentowanym.
W gruncie rzeczy kazdemu z ucznidw pozostaje ta droga,
ktéra i$¢ musial jego mistrz nauezyciel, t. j. droga arty-
styeznej intuicji, ktéra niezwykla sobie zdawaé sprawe co
do istoty techniki. Artysta nie wie jak gra, poniewaz brak
mu zdolnoéci wybadania zasad mechanicznej prawidlowosei,
jakim podlegaja jego rece,jego miesnie i stawy. Dla posta-
wienia takiego pytania brak mu pospolicie zmysiu badaw-
czego, on odczuwa swoje ruchy techniezne, jako cos, wy-
plywajacego bezposrednio z artystycznej idei; sztuka . jego
przybiera dlafi w jego ruchach cielesnych okreslong postaé,
nie umie on wytlumaczy¢ dla czego dang rzecz wykonywa
w taki a nie inny sposéb. Artystyczna i intuicyjna zywiolowosé
rzadzi swobodnie ruchami, technika, nie troszezac sie o ich pra-
wa. Tym nie mniej stosuje sig do tych praw, idzie za ni-
mi bezwiednie, musowo. Czynny wiec organizm doskona-
lego gracza, jest zatem Zrddlem, z ktérego wylacznie czer-
pa¢ nalezy nauke o istocie techniki. Jak fizjologja bierze
cialo jako przedmiot swego studium, w taki sam sposéb
musi tez i postepowaé przy rozczlonkowaniu artystycznej
techniki: samego artyste¢ musi oma uczyni¢ przedmiotem
studium, musi obserwowaé go przy wykonywaniu najdosko-
nalszych produkeji i ztad wyprowadzaé prawidla techniki.
Albowiem artysta wyszukuje sobie nie§wiadomie najlepsze
i najbardziej celowe ruchy, aby za pomocg nich wyrazié
to, co mu sig wewnetrznie jako ideal przedstawia. Owa
naiwna bezposredniosé nie potrzebuje zadnego metodyczne-
g0 nauczania, tworzy ona sama wszystko z siebie wiasci-
wie, wykonywa wszystkie ruchy modelowo dobrze. Cialo
jest tu wlasciwie prawdziwym organem artystycznie twor-
czej duszy. Kazda technika, ktéra organizmowi z innego
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#rédla pochodzace prawidla chee narzucié, wpada z konie-
cznodei w nienaturalnosé o ktéra sie rozbija. Prazychodzi-
my tym sposobem do jedynie mozliwego i prawdziwego
stanowiska, Ze organizmu naszego wlasciwie ni¢zego na-
uczyé nie mozemy, tylko sami od niego uczyé siq mozemy.
Jezeli tedy artysta nie umie dostatecznie rozrézniaé sztuki
od wlasciwego $rodka, ktoz tedy jest powolanym do tego
aby za niego uczynil jezeli nie fizjolog? ,Ruch uderzenio-
wy na fortepianie jest takim samym ruchem jak kazy inny
i podlega tym samym prawom®. Jezeli do wykrycia praw
istrumentalnej techniki zastosujemy rezultaty dzisiejsze]
wiedzy fizjologicznej, to bedziemy pewni zblizenia sie do
istoty techniki, do rozréznienia prawdy od falszu, do- wy-
plenienia blgdéw ktére siq zakradly i do osiagniecia praw-
dziwego postepu. Tak jest, rzeczywiste zrozumienie isfoty
techniki, z koniecznosei doprowadzi do zdrowego stosunku
miegdzy technika i sztuka.

§ 3. Préby wydoskonalenia techniki fortepianowe;j
z pomocy fizjologii stawéw i muskuléw - byly czesto przed-
siebrane w ostatnich trzech dziesigtkach lat. Jeszeze w 8-ym
dziesiatku ubieglego stulecia podobne préby bylyby bez-
skutecznymi; mechanike naszego organizmu zbudowano na-
ukowo dopiero péZniej a od czasu przelomowych prac glo-
wnie O. Fischera i Braunego, Heringa, E. du Bois-Rey-
monda i innych 2), posunieto tak daleko, 2e dzi§¢ analiza
zlozonego, nawet bardzo skomplikowanego ruchu, do tego
stopnia jest umozebniona, ze technice rak mozna za po-
moca niej dalej pomddz. Stanie, chodzenie, bieganie, ska-
kanie i t. d. byly przedmiotem dokladnych fizjologicznych
dociekan, ale stosowanych ruchéw nie badano dotad wecale.

Dotychezas, jakto i w naturze rzeczy lezalo, na polu
badai nad stosowanemi ruchami w sztuce wykonawczej
fortepianowej, zajmowali sig muzyey tylko niektérymi fizjo-
logicznymi dociekaniami. Zasluge pierwszej naukowej pro-

by wedlug mego zdania, przypisa¢ nalezy amerykaninowi
]‘



F. Clark-Steinigerowi, *) uczniowi Deppego w Berlinie. Zdaje
sie, ze bodicem byl tu sam Deppe, *) ktdéry zachecil do fi-
zjologicznych studiéw caly zastep uczniéw swoich jak: Klo-
se %), Caland ©), Sichting ?), Bandmann °). Deppe i jego
tiezniowie wychodzge z zasady wydobywania pieknego
déwieku, stawall zawsze, co jest charakterystyczng rzecza,
przed zagadnieniami fizjologicznej natury.

Samo przez sig rozumie sie Ze prawidlowa technika
i pieknosé¢ tonu, stanowia jedncsé. Jezeli uda sig odkryé
prawa i normy rzadzace naturalnymi ruchami uzdolnionego
pianisty, ktére to ruchy musza by¢ nieznarowionymi, opa-
cznie urobionymi ruchami normalnego organizmu, wtedy mu-
si sie znaleZé droga zadosyé uczyniemia estetycznym wy-
maganiom pieknej i pelnej brzmiennosei gry. Studja posia-
dajace charakter fizjologiczny ale niestety z mniej lub wig-
cej niedostatecznym zrozumieniem, pisali i inni muzycy,
wezesniejszej daty, nie puchodzacy ze szkoly Deppego jak
to: Kohler #), Kullak 1), Ehrlich V), Werkenthin !2), Kuorr *?),
Germer %), Stoewe %), Klindworth ), Tagll 7), Brée %),
Unschuld v. Melasfeld ), i inni. Na szczegilniejsza
wzmianke zasluguja Breithaupt 2°), i Bandmann '), ktorzy
pod wielu wzgledami, chociaz w zupelnie rézny sposob,
najglebiej wnikneli w fizjologiczne prawa techniki fortepia-
nowej. Do niektérych z wymienionych powyzej autoréw
niejednokrotnie jeszeze powrdeimy.

§ 4 Wspélnym rysem wszystkich, (gednym uwagi
wyjatkiem jest tylko T. Bandmann,) jest niezdolncsé wye-
mancypowania sig od techniki czysto palcowej, jakkolwiek
jest ona przez nich odrzucona w zasadzie. Co do tego, Ze
gléwnym bledem, na ktéry dotad cierpi technika fortepia-
nowa, jest czysto palcowa technika, nie moze ulegaé juz
watpliwosei. Pokazuja to usilowania najnowszych CZas6w
nied wuznacznie, w zupelnej zgodzie z tem co o tem mowi
fizjologiczna wiedza. Jezeli jeszcze wielu naumezycieli forte-
pianu trzyma sig nadal izolowanego palcowego uderzenia,
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to przezorniejsi staraja sie powaznie o wyksztalcenie ra-
cjonalniejszej techniki uderzenia. Dotychezasowe rezultaty
owego dazenia ze wzgledu na niedostateczne wiadomosci
2 fizjologji, mogly byé tylko bardzo skromnymi, zaledwie
w polowie znaleziono zwrotna droge do natury z gmatwaniny
skostnialych a wrzeczywistosei wrogich muzyce, szkolnych
prawidel. Wyemancypowano si¢ od paleéw wprawdzie tak
daleko, ze juz uznano uderzenie reka i z pewnem ograni-
czeniem uderzenie przedramienia; dotarto juz do swobodne-
go spadku nie tylko palca, ale i reki i przedramienia, za-
czeto wiee domyslaé sie znaczenia cigezaru dla ruchéw ma-
sy, ale dalej jak po za przedramie nie siegano ,*°). Przy-
tem pojmowano spadek palca, reki, 'jako zjawisko fizyczne
gdy tymczasem idzie tu o zjawisko fizjologiczne i o ruch
rozmachowy. (64, 69.) Daloby sig przytoczyé nie jeden zna-
mienny przyklad na to, jak trudno jest muzykom zrozu-
mieé najprostsze przyrodnicze fakty. Jest rzecza dziwna,
jak czesto bezposrednio znajduje sie¢ prawda obok falszu, .
obok doskonalych uwag, znowu elementarna nieznajomosé
rzeczy jak np. pomieszanie sily rozmachu z elastycznoscia,
u jednego z najnowszych autoréw (Breithaupt *').

§ 5. Podlug mego mniemania, pomoc W tej gmatwa-
ninie réznych zdad i sadéw *2), wobec niemoznosci dojscia
bez fachowej wiedzy fizjologicznej do jasmosci, przyj$é mu-
si ze strony fizjologa, a dyletanta w muzyce, jak to ina-
czej i byé nie moze. Nie mozna byé bowiem fachowcem
w obudwu dzialach. Wobec niezmordowanego zapalu muzy-
k6w, ktorym sie nie udaje osiggnaé stojacego przed niemi
celu, zjawia sie zywa cheé pomocy i skierowania tej, zre-
szt préznej pracy, na droge wiasciwg *%).

Widze, ze droga jest niezaprzeczenie zapoczatkowana,
niniejsza za$ praca chce podja¢é prébe poprowadzenia po
tej drodze krok za krokiem. Z jednoczesnem wysokiem udo-
skonaleniem budowy fortepianu, rodaj uderzenia, o ile sig
tyczy sily fizycznej i pelni tonu, nie zdaza réwnoleglym
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krokiem. Metodyka szkolna do dzi§ nie mogla sig wyeman-
cypowaé z pod tradycyjnyeh przepiséw, kiorych powstanie
odnosi sie do czaséw dawnego fortepianu miotkowego (Ham-
merklavier), szpinetu i klawikordu. (patrz rozdzial II) Oprécz
tego nie domaga do dzi$ dnia technika, zostajaca pod wply-
wem gimnastyki, jednostronnie na wyksztalcenie aparatu
ruchowego obrachowanej (patrz rozdziat 1IL i IV) Obydwa
wplywy, pochodzace juz to z instumentu juz to z gimna-
styki, wskazujg zgodnie na cel wspdlny. Zastapienie, jedno-
czesnie niedostatecznej i zdrowie rujnujacej techniki palco-
wej, inng, silniejszg, budowie instrumentu jako tez orga-
nizmu odpowiedniejsza formg ruchu.

- § 6. Cala masa diwigku wiasciwego instrumentowi,
ma byé jakoby wydobyta przez grajacego — tego rodzaju
zgdanie daje sig czesto slyszed.

Nie akcentowanoby tego zadania w tym stopniu, gdy-
by technika palcowa nie okazywala sie wobec udoskonalo-
nej budowy instrumentu za slabg do wydobycia dostate-
cznego dzwieku i gdyby umozliwiala dostatecznie gre le-
gato: wladciwe zadanie calej techniki fortepianowej. Gdyz
dopiero przy pewnym stopniu sily pojedyriczego tonu,—(na-
turalnie stosownie do indywidualnego gotowego tonu danego
instrumentu) przy diuzszym brzmieniu tegoz tonu-—ton ow
nabiera charakteru dZwiecznego i s$ptewnego, woluminu
i rozbrzmiewa na daleka przestrzed. Ze technika palcowa
nie daje przy jej zastosowaniu, potrzebnej sily, ze wlasnie
wiazanie ze sobg tonéw jest utrudnionem, postaramy sig
wykazaé. Jezeli dluzsze rozbrzmiewanie, na ktérem spoczy-
wa pelne dZwieku legato, mozebnem jest tylko przy silniej-
szem uderzeniu, wtedy stopien sily i wigzanie tonéw nale-
%3 do siebie vnierozdzielnie tak pod wzgledem fizycznym jak
muzykalnym. W tem lezy cala tajemnica wiasciwego uderzenia.

§ 7. Z koniecznodci muszg wszystkie usilowania skie-
rowane ku poprawie techniki pozostaé bez rezultatu, do-
poki wlasciwa jej istota pozostaje niewyjasniona.
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Technika, jako suma zjednoczonych ruchdéw, potrzebna
do uderzenia przy rézngrodnych zmianach, musi - byé roz-
wazang z tego samego punktu widzenia jak i inne zlozone

“ruchy. O ile technika by¢ moze i musi byé tylko srod-

kiem do muzyeznego przedstawienia idei, to posiada ona,
uwazana z pewnej strony, wzgledna niezaleznosé, o ile ze-
cheemy rozwazaé, mechaniczng i psychofizyczng panujgca
w niej prawidlowosé jako przedmiot oddzielny. Tym pra-
wom natury musi sig podda¢ kazda artystyczna dzialalnosé;
jezeli sie je lekcewazy, latwo wtedy wej$é mozna na ma-
nowee. Dopdki technike uderzenia widzi sie tylko w ru-
chach palcéw i weigz li tylko w ruchach paleéw, a dopusz-
cza sig po zatem co najwyzej udzial reki i przedramienia,
jest sie w samowolnej i krétkowidzacej opozycji prze(.;iwko
owym prawom patury. Wiasciwie nie mozna sig dziwié Ze
nastepuje wtedy zastdj, ze wiedy postep rzeczywisty staje
sig niemozebny.

§ 8. Technika zalezy od bezwarunkowego posluszen-
stwa, od $cislej zaleZnosci wykonawezyeh organdéw od woli,
od artystycznej idei (zamiaru). Ruch i wola przedstawiajg
si¢ w udoskonalonej technice jako jednogé. Osiagnigeie te-
go celu ostatecznego zalezy od czestego powtarzania poje-
dynezego ruchu, od ¢wiczenia. Wiec bez ¢éwiczenia o techni-
ce nie mozna mysleé; mozna daé taka zdefinicje: technika
jest wyéwiczeniem owej jednosei, dopasowaniem do artystyez-
nej idei ruchéw, najbardziej celowo na instrumencie urze-
czywistniajacyeh owg idee. Cheae zrozumieé istotq techniki
trzeba poznaé istote fizjologicznego ‘éwiczenia. Ale braku-
je tu jeszeze prawie Wszystkiego. Slawna mowa E. du Bo-
is-Reymonda o ¢wiczeniu, wygloszona w roku 1887 na uro-
czystodei zalozenia medyczno-wojskowej szkoly w Berlinie,
ktéra sam jeszcze jako student mialem szezescie  styszed,
jest jeszcze zbyt malo znang W kolach muzyeznych. Znaj-
dujemy wprawdzie czgsto cytowane pojedyricze mysli z tej
mowy, ale zrozumienia istoty éwiczenia brak prawie zupel-



nie. Oswietleniu bledow, powstalyeh z zapoznania ¢wiczenia,
Jako psychofizycznego aktu, poswiecone beda rozdziaty IV
i 'V: Wszystkie -bledy, maja wspélne dazenia postawienia
bezdusznej gimnastyki, miesni i stawéw na miejsce ducho-
Wo opanowanego ruchu, Sciggnigctie ¢wiczenia do ¢zysto me-
chanicznego aktu, do oderwania techniki od samej sztuki
i do =zrobiemia z niej celu dla samej siebie. Ze tym
sposobem wlasciwe cele catej sztuki gmq Z oczow, Jest to
rzeczg 0czywista. ;
§ 9. Technika i ¢éwiczenie, znajduja s:q w tak dei-
slym wzgledem siebie stosunku, ze bledy jednej z konie-
cznosei odbijaja sie na drugiem. Jezeli istota éwiczenia ma
sig sta¢ muzykom zrozumiala, to koniecznem jest aby ci
ostatni zdobyli sobie gruntowniejsze wiadomosei z fizjole-
gji i psychologji w przeciwielnistwie do tego, jak sig to rzecz
ma dzis z przecigtnym wyksztalceniem pianisty. Ta mysl,
ze migsnie i stawy, w ich dzialaniach i formach musza byé
rozwazane z punktu widzenia mechaniki, musi sig stau coraz
hardme_] wlasnoseia pianistow i pedagogéw.

Pojedyricze usilowania w tym kierunku bezw¢tptenla
1stme34 i od nich niniejsza praca chce nawigzaé nié¢ swo-
ich wywodéw. Dzis, gdy. posiadamy fizjologje ¢wiczenia
i wiedzg o methanizmie migsni i stawéw, przyswojenie so-
‘bie pewnych wiadomosci fizjologicznych i pojeé¢ podstawo-
wych stalo si¢ wlasnie dla muzyka rzecza niezbedna. Al-
bowiem organy ruchu ze swoim prawidlowym urzadze-
niem s dlai narzedziem do wydobywania dZwieku.

- »Kto nie zna swego narzedzia, nie moze absolutnie uzywaé
go prawidlowo, a temmniej wezyé kogosuzywaé.* Tym sposobem
od muzyka, jakkolwiek z innych powodéw, wymaga sie tych
studjow jakie od dawna musial przechodzié artysta sztuk
plastycznych *9). Jezeli zatem kazdy grajaey zechce poznaé
dokladnie budowe i funkeje swoich rak, niech w tym celu
zasiegnie rady u fizjologa, niech szuka oswiecenia sie u nie-
g0 na mocy niezbitego przeciez faktu, ze on, muzyk, na
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polu fizjologji jest i bedzie ~przedewszystkiem laikiem,
w najlepszym razie, po dyletuncku wyksztalconym laikiem.
Wilasnie cdnosnie do niniejszej pracy, ktora probuje pomddz
dalej pianiscie, byloby na miejscu dokladne zbadanie, za-
miast przedwezesnego potepienia. Za wskazanie uzasadnio-
nej sprzecznosci i rzeczowego zarzutu, nikt nie bedzie wie-
cej wdziecznym od autora. Niestety, nalezy sig spodziewac,
7ze na wskazaniu rzeczowej sprzecznosci nie ograniczy sie,
ale, 7ze ustalone mniemania i w szkolnej tradveji skostnia-
la pewnosé siebie znacznej czeSei muzykow, wezmg go-
re nad spokojnym rozwazaniem, ktére umie nieraz watpic
i rzucié¢ pytanie, czy czasem owa ,nowos$c“ nie jest rze-
czywista prawda, a nie niepotrzebnymi tylko rozwazaniami
préznego teoretyka.

Naturalnie potrzebny jest do tego umyslowa ruchli-
wo§é, ktora nie odrzuca uparcie potrzeby wzycia sig w ob-
cy Swiat idei.

§ 10. Przy studjowaniu mechaniki ruchéw stawéw
zwracaé trzeba przedewszystkiem uwage na metodyczne pa-
trzenie, na obserwowanie otwartymi oczyma kazdego choc-
by najmniejszego ruchu swego i u innych, czasami takze
na obnazonym ramieniu. Za pomomoci studjowania od sta-
wu do stawu otwiera siq dopiero prawdziwe rozumienie
$cislego fizycznego wzajemnego zwiazku ruchéw stawowych.
Od takiej pracy nie uwolni nas zaden autor, tam bowiem
trzeba samemu przezwycigzyé trudnosci. Powiedza mi, ze
wicksza czesé rzeczy wylozonveh w dalszym ciagu tego
dzietka, dawno juz =zostala wypowiedziana przez innyeh,
i nawet przez muzykow, w ich teorytyeznyeh dzielach 39).
To sig jednak tylko tak zdaje. Kto sie jednak blizej przy-
patrzy. nwagi tego nie ujdzie, ze wielka jest rézmica mie-
dzy stosownymi, przy sposobnosci tylko rzuconymi uwaga-
mi a systematycznym fizjologicznym przerobieniem calego
materjalu. Chociaz niektérzy tu i tam wypowiedzieli nie-
raz poglady dobre i trafne, w wielu punktach brak dotych-



O

czas zupelnie wyjasnien w kwestji mianowicie: ze koniecz-
nie potrzebnym jest potepienie gimnastyki, ze brak jest zro-
zumienia psychicznej istoty prawdziwej techniki, Ze brak jest
zrozumienia dwdéch, dla gry fortepianowej podstawowych
fizjologieznych zjawisk, rotacyjnego ruchu przedramienia,
i ruchu rozmachowego. Swiadome uzycie tych dwdch ele-
mentéw, zrozumienie, ze te $rodki pomocnicze rzeczywis-
cie, choé¢ nieswiadomie byly z dawien dawna uzywane przez
artystéw i nadal uzywanymi byé musza, wyptywajgce z te-
go uswiadomienia konieczne nastepstwa: wszystko to zwro-
c¢i nas napowrdt do natury, do tego, ze do gry fortepiano-
wej uzywaé bedziemy ruchéw w formach niezlozonyeh,
tak prostych i naturalnych, jak sie to dzieje przy innych mniej
lub wiecej artystyeznyech manipulacjach reeznych. (26. 88)
Bedziemy wtedy uczyé tylko tego, co organizm sam z sie-
bie czyni i co wyplywa z pierwiastkowej jednosci sztuki
i techniki. Wreszcie, uda nam sie na tej drodze zapo-
biedz rujnowaniu zdrowia i chorobie nerwéw i migsni, jak-
to bylo dotychezas u wielu uczacych sig¢ wskutek opaczne-
go egzercytowania sie %7).

§ 11. Niniejsza praca ,powinna“ wigc wywolaé opo-
zycje, powinna pobudzi¢ na fortepianie grajacy” swiat do
powaznej krytyki i nowej pracy. Gdzie nie ma krytyki
tam z koniecznosei umyslowa stagnaeja. Niniejsza praca
ma zatem dwa oblicza. Jedno zwraca sie przeciw szeroko
rozprzestrzenionym wielkim biedom techniki palcowej, ze
wszystkiemi jej fatalnymi konsekwencjami, przeciw tym
wielu sprzecznosciom miedzy artystyczng gra a szkolng
metoda, przeciwko przestarzalej, zasniedzialej, ciagle jeszcze
panujacej technice. Drugie oblicze zwrécone jest ku no-
wym, juz stosunkowo daleke posunigtym pracom, ktérych
autorowie, w walce przeciwko przestarzalej technice wita-
ni sg w czedci jako sojusznicy ale w czesci, mimo calkowite-
go uznania dla ich pigknych i zastuzonych dazen, -zaliczeni
do tych przeciwnikéw, ktérzy musza przyjac i wysluchaé
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fachowych objasnien i poddaé sie rzeczowej krytyce. Roz-
dwojenie niniejszej pracy znalazlo wyraz swéj, w tem, Ze
om¢éwienie dotychczasowej literatury, zostalo oddzielonym
od glownej pracy i umieszezonym w ,uwagach“. Tym spo-
sobem osiagnieto pewna okraglg calosé, nie przerywang po-
jedyriczymi uwagami krytyeznemi. Nie mniej przeto oby-
dwie czesci beda sie uzupelniaé w wielu punktach.

§ 12. Kazda krytyka musi wreszcie wykry¢ nowy, lep-
szy cel. Dlatego w ostatnim rozdziale znajdzie czytelnik priobe
skonstruowania pewnych podstawowych form fizjologiczne-
go ruchu uderzeniowego. Nie naleZy jednuk od auto-
ra oczekiwaé zadnej nowej metody ?%). Wypracowanie ta-
kowej jest rzecza fachowych muzykéw i pedagogéw forte-
pianowych. Nie mozna tymczasem jeszeze mysle¢ o wy-
pracowanin prawidlowej szkolnej metody, nim cala, wielka
przygotowaweza praca ze strony fachowych muzykéw be-
dzie dokonang, celem wdrozenia sie duchowego i wiycia
w piezwykle zadania i mowy zakres idei, i przeobrazenia
nowych idei teoretycznych w praktyezne formy. Tu moga
byé tylko ustalone podstawowe twierdzenia i wskazane
kierunki, gdzie szukaé wykorzenienia bledéw i jak wrocié
do natury. '

Ca>



ROZDZIAY DRUGI

Fatszywe poglady o wydobywaniu
tonu na fortepianie.
e

§ 13. Nim przystapimy do rozwazania fizjologicznych
bledéw, musimy wprzéd sprostowaé mniektore falszywe,
a ogdlnie rozprzestrzenione mniemania o istocie fortepianu.

7 bledami fizyczno-akustycznymi jak najscislej lacza
sig fizjologiczno-techniczne. Zdawaloby sie, ze fortepian
jako mechaniczny i w swoich gléwnych zarysach prosty
instrument, nie powinienby co do swej istoty byé zapozna-
nym. A jednak wlasnie tak jest. Instrumentsam natural-
nie co do swej instrumentalnej istoty nie moze byé zapoz-
nawanym, pozostaje on tym ezym jest, chociazby wydoby-
wanie tonu przedstawialo sie w glowach grajaeych w maj-
fantastvezniejszych formach. Nastepstwa tego stajg sie
jednak widocznymi w nauce e uderzeniu i formowaniu to-
nu, jako tez w fizjologicznym  pojeciu o technice, musza
wiec one by¢ poznane aby by¢ mogly usunietymi. Wszyst-
kie nasze instrumenty muzyczne sa co de formy i budowy
najdokladniej zastosowane do naszych organdéw ruchowych.
Ich doskonalgcemu sig powstawaniu, poczawszy od niedo-
kladnyeh poezatkéw az do form, ezynigeych zadosé najwyzszym
wymaganiom ucha, towarzyszy organiczna prawidlowosc.
W historji klawiszowych instrumentéw brak dotad prze-
gladu tego rozwoju pod wzgledem fizjologicznego punktu

o
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widzenia, od uderzenia klawiszéw organowych pieseiy
i lokciami w 13 stuleciu, do delikatnej techniki dzisiejsze-
go fortepianu. Az do najnowszych czasow, pracowali fabry-
kanei niezmordowanie nad rozwojem i ulepszaniem forfe-
pianu. Kroczgce stale ku wzmacnianiu sily strun, zmuszeni byli
jednoczesnie do odpowiedniego wzmacniania rezonansu.

Ich usilowaniom przeciwwage stanowilo ograniczenie
naszej sily mie$niowej, ktéra lekka gre mechaniki klawi-
szowej stawiala jako naturalny warunek praktycznej uiy-
tecznosei instrumentu. Wysoko posunigta sztuka budowy
fortepianéw za pomoca nowych maszyn, jakiesmypowiedzie-
li, kroczyla droga postepu sama przez sie, z artystéw, tyl-
ko niektérzy ze swej strony wplywali na sSwietniejsze
wykonanie budowy fortepianu, mianowicie Liszt. Temu
prawdziwie wielkiemu wirtuozowi zawdzigeza rozwdj forte-
pianu swéj ostatni i najwyzszy stopied. Zdaje sie, ze do-
tarto juz do granic rozwoju i Ze dalsze wzmacnianie ma-
terjalu nie da sig pogodzi¢ z lekka gra.

§ 14 W kazdym razie wymagalo rozwinigeie si¢
nowoczesnego mlotkowego fortepianu, ze szpinetn, klawi-
kordu, znacznie wickszego wysitku sily uderzeniowej.

Zgrabnosé i delikatnosé, bez wielkiej sily, byly cha-
rakterystyezna cecha gry na owych przodkach dzisiejszych
instrament6w. Nie trzeba bylo rozwoju silniejszej pracy
muskuléw, uderzenie moglo byé uskutecznione bez najmuiej-
szego wysitku z pomoca nacisku palea niepodnoszonego
a spocaywajacego na klawiszu *). T niemiecka czyli wieden-
ska mechanika wymagala tylko malej pracy palcowych
miegni. Dopiero z ogélnym wprowadzeniem angielskiej mlotko-
wej mechaniki zmienil sig rodzaj gry, ktéry wymagal wickszej
energii uderzenia. Ale szkola i tradyeja trzymaly sig bo-
jazliwie dotychczasowej formy uderzenia. 1 tak jest jesz-
cze do dnia dzisiejszego. Co dawniej, wskutek mechanicz-
nych warunkéw, samo przez sig stanowilo wymogi techni-
ki, mianowicie bardzo male ruchy, male uzycie sily paleéw
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i dla tego zaledwie widzialne ruchy reki, to stalo sie tyl-
ko hamujacym, wykluczajgeym wszelka naturalnosé¢ prawi-
dltem, meczgeym przymusem. Ze obecnie potrzeba zupelnie
innych fizjologicznych podstaw do techniki fortepianowej,
odezuli to nowoczeséni pianisci, nie§wiadomie zastosowali
sig do rosngcych wymagai, jakie budowa fortepianéw im
przedstawila i zaczeli zastosowywaé nowg technike, oswobo-
dzajac sie od owego przymusu szkolnego.

Sila tonu i piekno$é gry z koniecznoscig wskazujg na
te droge. Sama sila palcow nie wystarcza juz; prze.suniq-
cie zrédla sity wyzej, z poczatku bojazliwie i ostroznie do
reki i przedramienia, nieSwiadomie naturalnie jeszeze wy-
zej do ramienia i barku — przesunigeie to stalo sig ko-
niecznem. Tak tedy, gdy artysta zamierza wydobyé caly
pelnie dZwieku, ktéra lezy w dzisiejszych udoskonalonych
instrumentach, uzywa on w tedy mimowolnie wielkich mu-
skuléw barku, czuje on, nieznajac wcale powoddéw tego,
ze wizglednie slabe miesénie palcéw i ich male, karciaste,
mizerne ruchy nie wystarczaja do pelnego sily uderzenia.
Ze owo przesuniecie jest nieochybne, Ze jako takie $wia-
domie musi byé pojete, to musi sig staé bezwarunkowo
duchowa wlasnosciq wszystkich pianistow.

§ 15. Rezultaty historycznego rozwaiania muszqg z ko-
niecznosei laczyé si¢ z rezultatami rozwazania fozjologiczne-
go. Albowiem wspélnem zrédlem instrumentalnej mecha-
niki i techniki gry jest wlasnie nasze cialo ze swemi or-
ganami. Niestety, grajacy $wiat pianistéw nie mniej zapo-
znawal akustyczno-fizykalne podstawy techniki jak réwniez
mieszal fizyczne przyezyny i psychiczne objawy w dziedzi-
nie tizjologji. Zdawaloby sie na przyklad, Ze mniemanie
jakoby na brzmienie struny, po uderzeniu, moZna jeszcze
w jakikolwiek sposéb oddzialaé, dawno juz uznanem zosta-
1o za mylne i porzucone. Tymczasem tak nie jest. Bardzo
rozprzestrzenionym podstawowym bledem jest przekonanie,
ze z pomocg réznego rodzaju uderzeli mozna zmieniaé bar-
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we tonu struny fortepianowej. Ze podobne wyobraZenie mu-
si oddzialywaé na ksztaltowanie uderzenia jest rzecza na-
turalng. Caly szereg najdziwniejszych idei o tworzenin to-
nu ua fortepianie $cisle z tem sig lgezy (23).

§ 16. Wibracje elastycznie naprezonej struny forte-
pianowej powoduje elastyezne uderzenie obciagnigtego fil-
cem miotka. Wszystkie czeéci mechanizmu klawiszowego
sa skonstruowane z elastycznego materjatu, ich elastycznosé
réwniez jak i ich wielko$é, ich cigzar, najlepszy sposob
ofilcowania miotka sa przez do$wiadezenie (31) prawie do-
kladnie unormowaae, pomimo niewielkich réznic zachodzg-
cych migdzy wyrebami réinych fabryk a nawet instrumen-
tami jednej i tej samej fabryki, jak dowiodly naukowe do-
¢wiadezenia Helmholtza. Na te droge prowadzil fabrykan-
tow fortepianu ich delikatnie wyksztatcony siuch (17).

O dziatanin elastyeznych, klawiaturze wilasciwych sil,
panuja w $wiecie muzykow najdziwaczniejsze pojecia. Wi-
docznie, z powodu niejasnoéci o sposobie przejawiania sie
elastycznych sil skonstruowano pojecie ,elastycznego ude-
rzenia® (60). Mozna zapytaé bardzo wielu pianistéw i nie
otrzymaé zadnej S$cisle okreslonej odpowiedzi co do tego
pojecia. Owe liczne elastyczne sily w klawiaturze sg zu-
zytkowane wylaeznie do celu elastycznego uderzenia stru-
ny, w celu wibracji tejze oraz deki resonansowej, wiec
wlasciwie w celu akustyeznym. Mechanicznie dziatajaca
elastyczno$é jest na zewnatrz niewidoezng. Czesto przed-
stawiaja sobie (Breithaupt, Germer) elastyc¢zne dziatanie me-
chaniki klawiszowej na uderzajacy palec, tak, jakby od-
wrotnie dzialajaca sila od uderzenia miotka zwracala sig
do klawisza i tu reke od klawiatury do gory odrzucala. Ale
to jest tylko prostym wynalazkiem fantazji. .

Podnoszenie sie klawisza, po zdjeciu nacisku, jest tak
minimalne, ze jako pomocnicza sila przy ruchu uderzenio-
wym weale nie moze wehodzié W rachube. Gdy, na dowdd
tego, polozymy na przycisnigty klawisz jaki$ lekki przed-
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miot, np. zapaltke, to przy podniesieniu sie klawisza do po-
ziomu, zapalka mimo swego malego ciezaru albo weale al-
bo bardzo nieznacznie odrzucona zostanie do géry. Ela-
styczny powrét klawisza do pierwotnego poloZenia byiby
w sensie celowej bhudowy klawiatury wprost grubym ble-
dem. O odbijanin wig¢ reki nie moze by¢ weale mowy.
Pokaze sig¢ gdzieindziej (62) #e i koncowi palca brak wszel-
kiej elastycznosci, ze o elastycznem uderzaniu palca na
klawisz réwniez nie moze byé mowy, i Ze elastycznosé mie-
$ni, dciegu, stawéw i t. d. z uiytkowang bywa do We-
wnetrznej, fizjologicznej pracy ruchéw w samym ra-
mieniu.

§ 17. Mechanizm klawiszowy z miotkiem jest tak
urzadzonym, %ze mlotek musi dokladnie uderzaé¢ w jedno
i t0z samo miejsce struny. Tak nazwana angielska mecha-
nika, zawdzieczala swoje zwyciestwo nad starszy niemiec-
ka wlasnie wigkszej precyzji odno$nie punktu uderzenia.

Tym sposobem wszelka zmiana barwy wskutek zmia-
ny miejsca uderzenia na klawiszu, w przeciwienistwie do
innveh instrumentéw strunowyeh, jest wykluczong. Helm-
koltz wskazuje na to, jak ucho fabrykanta, miedzy wielka
ilogcig punktéw uderzenia, wytwarzajacych réznorodne bar-
wy tonu, wybralo sobie najlepiej odpowiadajace, tak sub-
telnie, jakby najscidlej dokonane obliczenia lepiej nie byly
w stanie dokonaé. Stalym i niezmiennym dalej, jest
ciezar kazdej poszczegélnej czesci mechaniki klawiszowej
a szezegoélniej mlotka. Tym sposobem, zawsze taz sama
ruchliwa masa (cigzar) uderza o strune. Ze za$ na mocy
znanego prawa mechaniki, suma pracy réwna sig produ-
ktowi poruszanej masy i szybkosci jej ruchu, *) wynika
z tad Ze pozostaje tylko szybkosé, ze zmiana ktorej zmie-
nia sig sila uderzenia mlotka o strung.

*) Wlasciwiej réwna sie polowie produktu z mas.\.r iz kwad-
ratu szybkosci, Dla celéw niniejszej pracy, wystarczy formula za-
notowana pod 66.
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Masse mlotka poruszaé w kierunku struny jest zada-
niem diwigni klawiszowej. Zywa sila wige, ktora Kklawisz
w ruch wprawia, normuje szybkos$é ruchu mlotka, a tym
samem sile tonu. Podlug Helmholtza forma i elastycznosé
stalego miejsca uderzenia raz na zawsze ustalajg barwe
tonu struny. (32). Trzeba sobie dane fakty dobrze zapa-
migtaé, a wszystkie nierozsadne idee o wplywie na zmiang
barwy tonu fortepianowego, o ,tworzeniu tonu“ (Tonbil-
dung) upadaja same przez sie. Trudno jest wypowiedzieé
jak wielu ziudzeniom w tym wzgledzie si¢ poddawano. (23)

§ 18. Uderzenie mlotka o strune trwa tylko jeden
moment. Tym sposobem, dalszy wplyw na jakas zmiane to-
nu fortepianowego zostaje ograniczonym. Trzeba to sobie
jasno przedstawié.

O ile fakt niniejszy jest ogélnie znanym, o tyle ma-
lo biorg go pod uwage, o tyle sa bledne konsekwencje ja-
kie z niego powszechnie pianisci wyciagaja. Wierzg prze-
ciez ciagle, (jak np. i o Mendelsohnie opowiadaja (33) ze za-
pomoca diuzszego nacisku na klawisz, po za momentem ude-
rzenia osiaga sig jaki$ wplyw na tworzenie tonu (Tonbildung).
Jezeli naciskam klawisz po uprzedniem uderzeniu, to nic
sin tu wigeej nie dzieje i dziaé nie moze, oprécz tego, ze
struna bez przeszkody dalej wibruje dopdki brzmienie
nie ustanie. Innego oddzialywania na ton fortepianowy,
jak momentalne uderzenie o strune, nie ma weale. Jest to
najgléwniejszy niedostatek fortepianu jako instrumentu. (34)
Wszelako dalsze trwanie raz powstalej wibracji, muzycznie
jeszeze - daje sie spozytkowaé w celu osiagniecia dobre-
go wigzania tonéw, legata. (6. 22). W mozliwie dobrze wy-
robionem legato i wlasciwem uzyciu pedalu z calg slusznos-
cia, naleiy upatrywaé glownej sztuki fortepianowej dekla-
macji.

§ 19. Pokazuje si¢ z tad bez dalszych wywodow, Ze
jedyny wplyw na ton, jaki posiadamy, lezy W moznosei na-
dawania mu réznorodnego natezenia (Intensitat). ,Pianoforte®
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jest tedy najwladciwsza nazwa instrumentu. Intensywnosé
dzwieku odpowiada bezposrednio sile uderzenia o strune, ener-
gji uderzenia klawisza, zywej sile dzialajacej na kiawisz. Tym
samem. wszystkie mozliwosei oddzialywania na ton sg wy-
czerpane. Zmiana barwy tounu, we wlasciwem znaczeniu te-
go wyrazu, za pomocg zmiany natezenia dzwigku jest nie-
mozebna, tyle tylko trzeba przyznaé, Ze jednak, chociaz
w bardzo szczuplyeh granicach, kazdemu stopniowi nateze-
nia wlasciwym jest pewien odcien dzwigku, ktory bywa zu-
zytkowanym W celach muzycznej deklamacji. (35) Wszakie
blizkiem niebezpieczenistwem, jakto dostatecznie uczy i poka-
zuje doswiadezenie, jest oddawanie sie z powodu zmiennosci
barwy tonu, zbyt wielkim samouludom. Niewatpliwem jest
ze dopiero od pewnego natezenia dzwieku (do gory) ton
fortepianowy daje slyszeé wlasciwie mu mozliwy Spiew.
Do granicy dzisiejszej doprowadzona $rednica grubosci
struny i sila rezonansowej deski, a wige dzisiejsza wlas-
ciwodé materjalu, wymagaja wzglednie duzej sily uderze-
nia. Na dobryeh instrumentach nawet przy slabem uderzeniu
mozemy diwiek wydobyé, ale ton wowczas ma W sobie
coé przytlumionego, cienkiego, brak mu spiewn; jestto
effekt, ktéry zreszta muzyecznie moZe byé czasem pozadany.
Jednak stopniowanie przez wszystkie stopnie sily uderze-
nia wystarcza, aby przy calej niedoskonalodei fortepiana,
osiggnaé niezmierzone bogactwo odcieni do muzycznego
ksztaltowania utworu.

§ 20. Ogdlnie dotad popelniano ten blad, Ze przy
tworzeniu tonu na fortepianie nie starano sig dokladnie od-
réznia¢ fizyeznego elementu od muzycznego, psychicznego.
Bez jasnego uswiadomienia sobie tego, wszelkie porozumie-
nie sig jest miemozebne, wszelkie rozirzgsanie bezpoZyteczne.
Sprawa tworzenia tonu na fortepianie, jest zupelnie inng jak na
smyczkowyeh i blaszanych instrumentach i w sSpiewie. Na-
prézno usitowanoby, cheae przy tworzeniu tonu na instru-
mentach smyczkowych lub blaszanych czysto fizyczne wydo-

I
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bycie tonu oddzielié od muzycznego wyrazu, albo nawet od
najprostszego psychicznego elementu i trzebaby smyeczek
poruszaé¢ maszynowym przyrzadem, instrument zas dety, jak
np. na organach, zada¢ aparatem wiatrowym. Przy glosie,
jest absolutnie nie moziebnem wylaczyé wplyw psychiczno-
muzykalny. (Chyba trzebaby experyment robi¢ na wycietej
krtani). Czlowiek wszakze, jezeli tylko jeden ton wydoby-
wa z muzycznego instrumentu dodaje cos ze swego wnetrza,
ze swego duchowego #ycia, jaki§ muzyezny element, jaki§
wyraz, czes¢ deklamacji; tylko fortepian stanowitu wyjatek
stoi on w tym znaczeniu na -najnizszym sbopniu instru-
mentow. :

§ 21. Aby element czysto fizyezny na fortepianie
wyosobni¢, musimy sie¢ przy stale jednakowej sile tonu,
ograniczy¢ na jednym klawiszu. Tym sposobem bylby
w rzeczywistosci fizyezny element uderzenia niejako sam
w sobie wyluskany ¥).

Fundamentalne pytanie na kiére trzeba nam odpowie-
dzieé, da sie teraz prostotak sformulowac: ezy wyproduko-
wany ton, przy jednostajnej sile uderzenia, na jednym i tym
ze samym klawiszu za pomocg specjalnej formy uderzenia,
np. za pomocy sily zginajacego muskulu palea, albo za po-
moecg spadku reki albo cigzaru ramienia na palec wypada
inaczej i réznie u grajacego A albo u artysty B? Bardzo
wiele grajacych fortepianistow wierzy w to, trzeba sig tyl-
ko wypytaé i po poczatkowem zdziwieniu uslyszy sig odpo-
wiedZ w sensie potwierdzajacym. Przesad siedzi niewzrusze-
nie mocno i gleboko, chociaz spoczywa to tylko na sugge-
stji ogdlnej. W rzeczywistosci, pytanie to, stosownie do eca-

#) Aby zapobiedz nieporozumieniom zaznaczamy z naciskiem, ze
wspomniane tu czysto fizyczne, ,deklamacji“ przecjwstawione ude-
rzeuie, nalezy Scisle oddzielié od fizjologicznego ,uderzeniowego ru.
chu* Czysto mechaniczno-fizyczne uderzenie jako takie jest tyl-
ko czgscig uderzeniowego ruchu, ktéry ze swej strony przedsta\;ia
dzialanie psychofizyczne, zawierajgce juz element deklamacyjny.
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lej budowy i wlasciwosei fortépianu, nieé moze byé inaczej
rozwigzane tylko wznaczeniu negatywnem. Dopoki tubez-
wzgledna krytyka zelazng miotly nie wymiecie nagroma-
dzonej kupy samoziudzend, dopéty, jak kazdy musi to
przyznaé, nie moze byé mowy o zdrowym stosunku miedzy
sztuka a wykonaniem artystycznem na fortepianie.

Jak objasni¢ to ogdlnie rozpowszechnione ziudzenie?

W kazdym razie tylko wskutek nie rozrézniania ele-
mentu fizycznego, t. j. uderzenia, od muzycznego, t. j.. od
- deklamacji, a w nastepstwie wskutek pomieszania pojeé fi-
zykalnyeh z estetycznymi, w czem sie umacniano wzajemnie
od dawien dawna. Od bledu niedostatecznego rozrdznia-
nia pojeé nie byli wolnymi miedzy muzykami ci, ktérzy zaj-
mowali sie fizjologicznymi zagadnieniami, w pierwszym rze-
dzie mianowicie Deppe (36).

§ 22. Zdefiniowalimy u géry czysto fizyczne uderze-
nie, z czego wynika i jego odgraniczenie, od pojecia dekla-
macji. Tylko przy pojedyiiczym dzwigku, bez wszelkiego
stosunku do innych tondéw, na fortepianie element dekla-
macyjny (Vortrag) jest wylaczonym. (Umy$lnie czysto fizy-
kalne, a zatem wylaczajace samo przez sig wszelki cel de-
klamacyjny wydobywanie wickszej ilodei tonéw jednoezesnie
lub jednych po drugich moze tu by¢ nie brane pod uwage).
Dopiero gdy chodzi o nastepstwo albo jednoczesne brzmie-
nie dwoéeh lub wiecej tonéw, moga wtedy wystepowac
mniej lub wigeej, majace za cel wyraz, lub poruszenie du-
szy oddajace réznice w sile tondw.

Czlowiek muzykalny nawet dwa tony ustosunkowuje
wzgledem siebie a stosunek ten jest poczatkiem wyrazu
(deklamacji), jest zarodkiem muzyeznej mysli. Tak tedy, sto-
sunki miedzy dwoma tonami mogg byé bardzo rozmaite
a rozmaito$é ta rosmie z trwaniem (tj. na fortepianie
tylko z wybrzmiewaniem) — z niezliczong iloscig stopni
silty, z powtorzeniami, odwrodceniem i t. d. W niezmie-
rzonosé,
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Dalsze rozbrzmiewanie wibraeji struny zbyt czesto by-
warozumiane jako wytrzymywanie tonu; porownanie z instru-
mentami smyczkowymi i detymi zabezpiecza i tu od zludze-
nia. Wszelkic usilowanie wywarcia wplyws na klawisz po
momencie uderzenia mlotka o strung, (jako i przed) jest

- préznym, bezsensownym usilowaniem. Owe, w przeciagu

wielu lat wymyslone maniery §lizgania, pocierania, owo
czule gniecenie i delikatne glaskanie klawisza—wszystkie
te manipulacje posiadaja tylko o tyle swojg wartos$¢ o ile sg
$rodkiem regulowania w szczegdlny sposob sily uderzenia, albo
s3 nwarunkowane pozostawieniem palca na klawiszu. (87)

Oprécz czysto mechanicznych podstaw, nie ma tc zad-
nychinnych przyczyn. Trzeba stale mie¢ na uwadze, Ze pozo-
stawanie palca na klawiszu jest tylko zupelnie zewng-
trzny przeszkodg do stlumienia wibracji struny. Schwycié
wlasciwy moment stlumienia dZwieku jest gldwnym zada-
niem wyréwnanej gry legato, a to jest przedewszystkiem
psychiczng a nie mechaniczng rzecza. Wybor natezenia si”
ly i dalszego rozbrzmiewania po uderzeniu pojedyriczego
tonu sa zatym jedynymi srodkami, jakie fortepian daje gra-
jacemn do rozporzadzenia.

§ 23. Poniewaz dotad fizyczna strona uderze-
nia vpie byla jasno i dobitnie oddzielona od elementu de-
klamacyjnego, musialo to z koniecznosci prowadzi¢ do zma-
cenia pojeé. O tonie i wytwarzaniu tonu, o uderzeniu mowi
sie bez roznicy, gmatwajac pojecia miedzy sobg, jakby wszyst-
ko to oznaczalo mniej wiecej toz samo. W tym tu prze-
nosnym sensie, ton oznacza co$ zupelnie innego jak w aku-
styce, muzyczna mowa oznacza tu dla artysty, dla pewne-
go kierunku szkolnego, dla pewnego pojecia sztuki spe-
cyficzng wlasciwosé, w kazdym razie duchowy wytwor na-
wet twoérczy element.

Ta tworezosé znajduje swoj wyraz jeszcze wigeej w po-
jeciu o tworzeniu tonu (Tonbildung). Artysta urabia sobie,
tak mowimy, ton instrumentu stosownie do swego zamiaru
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i natchnienia, moze on juz w pojedyiczy ton wlozyé swa du-
sze, juz pojedyriczy ton wypromieniowywa niejako wlane wer
duchowe ozywienie, brzmi szlachetnie, wspaniale, cieplo,
serdecznie i jak tam jeszeze wszystkie te wyraZzenia sig zowig.
Jestto wszystko prawdziwe i nieulegajace zarzutowi, jezeli
chodzi o instrument, ktéry stosownie do calej fizyczne]
budowy, umozliwia artyécie indywidualne urabianie dZzwieku,
jak to ma miejsce na smyczkowych instrumentach, gdzie
punkt dotkniecia smyezka, dlugosé tonu, wzmacnianie i zmniej-
szanie sily, najwazniejszy muzyczny Srodek wyrazu (H. Rie-
mann),zmiana masy poruszajacej strune, s3 Srodkami sluzgeymi
duchowemu wyrazowi.

A teraz prosze poréwnaé grodki jakie grajacemu da-
jo furtepian. Jest tu tylko mlotek, ktéry celem wibracji
struny, wskulek mechaniki zmuszony jest uderzaé zawsze
w ten sam punkt struny i zawsze t3 sama ruchomg masa.
Jest tu zawsze, przy niezmiennie rownej dlugosci struny,
poruszenie ograniczone momentém uderzenia, wykluczajace
delikatne zmiany wysokosci tonu, krétko méwige meche-
nizm i nic wiecej jak mechanizm, ktory, jako zimny i mar-
twy przy rownej sile uderzenia odpowiada zawsze tym sa-
mym diwigkiem chociazby sila dzialajaca na klawisz, przy-
puszezajae jednakows sile, miala jak najrozmaitszi - forme
i postaé. Poniewaz sobie nigdy nie zdawano sprawy jakie
zachodzy okolicznosei przy yuderzeniu“ tylko ,jednego®
klawisza, to z calg slusznoscia, co$ wyezutego z gry, z de-
klamacji artysty przenoszono na wlasciwos$é jego tonu
jego uderzenia. Mowi sig tedy falszywie o uczuciowym
pelnym temperamentu, nduchowionym uderzeniu.

Ta niejasnosé doprowadzila wreszcie do szezegolniej-
szego zludzenia, ze tworzenie tonu (Tonbildung) zalezy od
sposobu uderzenia, ze sig jedynie przez wladeiwy metode—kto-
ra naturalnie przez kazdego bywa inaczej normowana—wy-
dobywa ton pelny, okragly, goracy, daleko rozbrzmiewaji-
cy, migkki, wielki, i t. d.

.

Na szezescie jednak, wszystkie te jakosci daje nam
fabrykant fortepianu jako gotowe, umial on wytworzyé je
z wyrafinowa doskonaloscia techmicznej budowy, z nieprze-
czuwang dawniej pelnig. Jakieto samoziudzenie mowié, ze gra-
jacy ma ton, uderzenie suche, ostre, zimne, pelne barwy,
kwitnaee, poetyczne,—sg to przymioty, kidre bezwatpienia
wszystkie odnosza sig do instrumentu albo mogsa by¢ - za-
stosowane do duchowych przymiotéw sztuki deklamacyjnej;
wstosunku jednak do tworzenia i urabiania ,tonu® na naj-
bardziej mechanicznym ze wszystkich instrumentow, zadne-
go sensu nie majg (38). Co sig czyni w urabianiu podobnych
suggestjii asocjacjiideowych, jakie Smieszne przymioty bywajg
z ,tonu® wysluchiwane, dowiedzie¢ sig mozna najlepiejzrecen-
zji muzycznych i zachwalali koncertowych pracy codziennej.

§ 24. Jak dalece zludzenie panuje na tym punkcie
daje si¢ przytoczyé urobiona teorja Germera,jako typowy
przyklad, rozpowszechnionych wyobrazen w swiecie muzy-
cznym, o tworzeniu tonu (Tonbildung).

Jego charakterystyczne dowodzenie streszeza siq W zda-
niu: ,Mézg jest alfy i omega dla kazdego pojedyiczego to-
nu® Brzmi to bardzo ladnie, choé¢ troche ciemno, mialoby
to jeszcze jaki$ sens odnosnie do smyczkowego instrumen-
tu, nie ma jednak sensu jezeli chodzi o fortepian. Jak dzia-
la mézg na martwy mechanizm wsunigty miedzy koniec
palca a strune?

Germer sadzi ze 1-0 wzruszenie, wewnetrzny nerwowy
udzial grajacego i 2-0 delikatne czucie nerwowe palca sa
dostatecznie uzasadnionym pomostem tej przepascistej przer-
wy, wierzy on z glebokiem przekonaniem we wplyw na wi-
browanie struny za pomoca tych oto srodkow.

Niemniej dziwnem jest twierdzenie Germera, Ze sSpiew
dzwieku fortepianowego wydostaje sie skutkiem specjalnego
sposobu uderzenia t. j. zasady przycisku klawisza. I w jaki spo-
s6b dowodzi on tego? Obszerne objasnienie Helmholtza o po-
wstawaniu tonéw alikwotowych ,stosownie do obranego
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przez  fabrykanta punkiu uderzenia struny“, bierze on
w $mialem upoetyzowaniu za dowdéd wplywu na struny
w swoim sensie i dochodzi w ten sposéb do fantastyczme-
go pojecia, ze owo powstawanie tonow alikwotowych zale-
eé moze i od sposobéw uderzania pianisty. Cytuje tu sto-
wa Germera. ,Te naukowe spostrzezenia Helmholtza moga
myslacemu pianigeie wyjasnié niejedno, do czego moze jui
w szezesliwej godzinie na drodze empiryezno praktycznej do-
szed! albo przynajmniej w nieokreslonym pareiu uczucia ins-
tynktywnie wykonywal w praktyce.* Cheialbym przynajmniej
wiedzieé czy tez dotad nikogo nie uderzylo takie w wyso-
kim stopniu subiektywne, wprost z powietrza zaczerpnigte

dowodzenie.

§ 25. Niebezpieczeristwo dla techniki, dla naturalnosei
gry i prawdziwej sztuki lezy jasno w tem ze wskutek mozli-
wosdei wiekszego lub mniejszego samozludzenia przygoto-
wuje sie podstawe dla sztucznego nalogu szukania oryginal-
nosci. Tu krzewia sie nie tylko przesad, zarozumialosc ale wy-
rastaja wszelkiego rodzaju subjektywne, niekrytyczne meto-
dy (systemy nauczania). Koniecznym nastepstwem tege jest
przecenianie twdérczej dzialalnosei artysty i niedocenianie
naukowo $cislego wychowania myslenia, co niestety wla-
¢nie przez artystéw od dawien dawna bywa uczuwane jako
nieznosne wiezy. Zbierzmy rezultat dotychczasowego roz-
wazania: okaze sie, Zze zapoznano 1-0 momentalnosé powsta-
wania tonu, i 2-0 wplyw na tworzenie tonu wylacznie za
pomoca sily uderzenia. Instrument wymaga wiec uderzenia
ktéreby:

1-0 bylo odpowiednie do momentalnego dzialania na
klawisz, ale przytem do diuzszego trzymania klawisza nie
zuzywalo zadnej niepotrzebnej sily,

2-0 zuzythkowywalo wszystkie mozliwe odcienia sily
dswieku od minimum do artystycznie uprawnionego ma-
ximum na instrumencie (patrz rozdzial VI).

ROZDZIAL TRZECI .

Zapoznanie fizjologicznego cwicze-
nia jako podstawy techniki.
e

§ 26. UznaliSmy technike bez ¢wiczenia jako nieda-
jaca sie pomyslec, (8) i ustalilismy, Ze technika we wlas-
ciwem jej znaczeniu nie mogla byé prawidtowo zrozumiang,
poniewaz dla teoryi gry fortepianowej, fizjologja éwiczenia
naszych ruchéw dotad byla jeszcze czem$ obeym, niezna-

- nym. Jakkolwiek blizka zdaje sie byé my$l u$wiadomienia
sobie, ze ruchy rak i paleéw przy grze fortepianowej nie
moga byé innymi jak przy kazdym innym uzyeiu, to wila-
¢nie tak narzucajaca sig¢ mysl owg ignorowano, a nawet
wywrocono naodwrét (38). Slyszy sie czesto, ze do gry for-
tepianowej musza byé utworzone i wyuezone nowe i spe-
cyficzne ruchy sztuczne. (Kunsthewegungen) (40). A prze-
ciez, mimo swego specjalnego ostatniego celu, sa to te sa-
me naturalne, niewymuszone ruchy tu jak i wszedzie. To
co odréznia ruchy techniczne fortepianowe od innych, nie
moze byé, dla tego tylko ze siuzg innnemu celowi, upa-
trywane w palcach, rekach i ramionach, lecz w organie cen-
tralnym, jako organie duszy. Cwiczy¢ sie znaczy przede-
wszystkiem duchowo pracowac, studjowac.
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§ 27. Oddzielajac éwiczenie od swej duchowej i istot-
nej tresei, oddzielono technike od swego organicznego
zwigzku; musiala ona spasé do rzedu jednostronnej gimna-
styki muskuldéw i stawow, musiala ona wyrodzi¢ sie w bez-
duszne, jednostronne, zewnetrzne wirtnozowstwo. Albowiem
normalnie cala technika jest tylko Srodkiem dla pewnego
celu, gdy tymeczasem sila wladajgea i okreslajaca cel jest
duch sztuki.

§ 28. Cwiczenie jest, krétko méwige, przystosowa-
niem do pewnego celu albo raczej calym kompleksem przy-
stosowanych zjawisk psychicznej i fizycznej natury, ktére
jednak na wszystkie tkanki organizmu dzialaja w bardzo
zmiennym stopniu. Poniewaz kazdy ruch wyplywa z orga-
nu centralnego, wige Cwiczenie jest przedewszystkiem,
dzialalnosciag organu centralnego mézgu i rdzemia pacie-
rzowego, wskutek czego przedstawia przewaznie duchowy
proces, duchowg przerébke, nagromadzenie do$wiadczenia
wlasnego organizmu, pamieé (41). Pamieé ta jest tak absolu-
tnie wierna, ze robi wrazenie mechanicznosei i dla powierz-
chownego spostrzegacza zdaje si¢ nie posiadaé jakiejkol-
wiek tresci duchowej. Fatalny to blad. Albowiem przystosowa-
nie wymaga celowego i planowego dzialania, ktére jest dzia-
laniem nie mniej duchowem H tylko dla tego, ze zwykle
ni¢ nie spostrzegamy w naszej jasnej $wiadomosei.

Cwiczenie ruchéw naszyeh czlonkéw obejmuje calg
drabing przystosowan, ktére zaczynajg sig od kosci, stawéw,
$ciggu, miesni i t. d. wige od maszynowej czesci naszego
aparatu ruchowego, jake od najniZszego stopnia, dalej obej-
mujg zmysly, skore, oko i ucho i wznosza sie¢ do ducho-
wych centr ruchu i czueia, do siedliska woli, $wiadomej
duszy, jako do ostatniej i najwyZszej instancji. Stosownie
do rodzaju czynnosci i celu stosuje sig takze rodzaj, -sto-
pienl i zakres przystosowania; jest ono inne przy grubej
robocie fizycznej, inne przy delikatnej dzialalnosei w sztuce,
obejmuje w roznym stopnin ruchowy mechaniezny aparat
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i psychicznie poruszajacy organizm, pigdy jednak nie mo-
e oddzialywaé¢ na tamten bez podwladnych mu centrow.

§ 29. Juz najprostszy ruch poprzedza wielopostacio-
we uprzednie przystosowanie. Jakkolwiek przy najprost-
szym ruchu nigdy nie dziala tylko pojedyticzy miesien,
to rozwazmy tu naprzéd, li tylko celem uproszezenia, izo-
lowane dzialanie mie$énia na staw. Forma miesnia i budo-
wa stawu sg junz od natury postawione wpewien wlasciwy
stosunek, dalej organiczna sila kontrakcyjna mig$nia jest -
przystosowang od najwezesniejszego rozwoju organizmu do
nieorganicznych sit ciezkosei, elastycznosei, tarcia i t. d.
Dotyezy to kazdego stopnia dzialania mig$nia, jednakowo
dla maksymalnego jak i minimalnego. Kazdy z niezliczo-
nych impulséw weli, ktéry w czasie wzrostu ciala powo-
dowal kurczenie sie mieénia, w okreslonych celach, byl
powodem ustalenia miedzy migéniami, kosciami i sta-
wami pewnego  Wwzajemnego stosunku zaleznosei sily
i formy.

Caly nasz organizm nosi na sobie pigtno nieskoriczo-
nych odmian przystosowania sig do natury i jej sil, jako
tez znowu i do swych wilasnyech organéw; wielka czesé
tych przystosowan jest widocznie, jako odziedziczona wia-
snodé, wrodzona, cze$é jest dorobkiem w czasie TOZWOju.
Widaé tu jak éwiczenie i przystosowanie ogarnia caly nasz
byt i Zycie.

§ 80. Jest zatem "co najmniej rzecza niedokladna,
jezeli jak, to zwykle sie dzieje, rozpatrywanie jakiegos tech-
nicznego ruchu zaczyna sie od impulsu woli, a niezwraca
sie uwagi na calg sumg uprzednich przystosowan, ezy to
jako wrodzony spadek organizmowi danych czy tez zdoby-
tych za pomoca do$wiadczenia i nauki. Technika jest rze-
cza zdobyta, wazniejszg, albowiem zostala zdobyty éEwieze-
niem i nagromadzonem do$wiadczeniem 2z dziecinstwa.
Kazdy wiec ruch opiera sie na dawno przedtem po-
siadanej zdobyezy, pojedyiiczy impuls ruchowy nie mialby
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zadnego sensu jezeliby juz przez liczne uprzednie doswiad-
czenie nie byl odmierzonym jak najdokladniej dla stosun-
kow, reozmiaréw dwoch kodci, dla stosunkow szybkosei,
i pewnej oznaczonej ilosei sily. Istotng wige rzeczg jest
juz istniejgcea, za pomoca doswiadczenia zdobyta znajomosé
ustosunkowania miary i wielkosci ruchéw, ktére, jako skori-
czony, a jednak ciagle jeszcze udoskonalajaey sie plan le-
zy w centralnym organie, gotéw kazdej chwili objawié
znowu swojg dziatalnosc.

§ 81. Musimy tu jako pouczajacy przykiad rozwa-
2y¢é pierwsze éwiczenia dziecka, jak chodzenie i chwytanie,
najpierwotniejsze ze wszystkich ruchéw, z wyuczeniem sig
kiérych nagromadzonym zostaje skarb do$wiadezenia i du-
chowej przedwstepnej pracy z ktérego to skarbea wszystkie
péiniejsze ruchy, takze najbardziej kunsztowne czerpig
materjal od swego udoskonalenia.

Dziecko robi w pierwszych miesiagcach ruchy chwytne
zupelnie bezladnie, gestykuluje w powietrzu i potrzebuje
miesiecy, nim siq nauczy chwytaé rekami. Tylko stopniowo
zaczyna naprzéd chwytaniem i patrzeniem jednoczeSnie
i uczy sie jeszeze znacznie péiniej pod przewodnictwem
patrzenia chwytaé na najkrétszej drodze. (Wundt, Ziehen).
Suma wyuczonego ruchu w pierwszym roku zycia jest
ogromnie wielka, wielki dystans miedzy poczatkiem a koii-
cem tego pierwszego okresu studjum lezy w wewngtrzoym
rozwoju mozgu, a nie w migéniach, albowiem dziecko mia-
lo swoje palece juz w poczatku tegoz okresu, mogloby ono
bylo niemi chwytaé gdyby mdzg znal owo chwytanie (43).
Tak sig rzecz ma i z nauka chodzenia. Krok za krokiem
musial byé probowanym, odmierzonym i znowu probowa-
nym, cialo musialo si¢ prawidlowo opierac, krotko mdwiae
ogromna masa ruchéw musiala byé wyuczong i doswiad-
czong, nim pewny, skoficzony ruch postepowy zostal osia-
gnietym.

Co jednak jest jeszcze wigcej godnem uwagi, to fakt,
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ie owa wielka masa przez codzienne douczanie nagromd-
dzonej umiejetnosei i wiedzy, ktérych nagromadzenie tyle
czasu kosztowalo, z pamieci, ze $wiadomosei jakby znikia.
My nie wiemy nic o owych pierwiastkowych podstawowych
studjach, my czujemy wszakie Ze posiadamy zdolnos¢
chwytania, chodzenia, wykonywania niezliczonyeh innych rau-
chéw wszystkich ¢zlonkéw, bez ciaglej uwagi, a mimo to
prawidlowych, dokladnych i zupelnie celowi odpowiadaja-
cych. Chwytamy i chodzimy niejako mechanicznie jak aunto-
maty. Owa automatycznosé wszakZe jest duchowoscia, po-
siada tak jak i ta ostatnia swoje siedlisko w centralnym
organie, a nie, jak to laik mniemaé jest skionnym, w pal-
cach, miesniach, skérze albo gdziekolwiek w czysto maszy-
nowej czesei naszych organéw ruchu. Caly skarbiec do-
$wiadezenia, wyéwiczenia lezy zwykle w dziedzinie pod
éwiadomosei, nie zupelnie w nieswiadomosci, albowiem mo-
zemy w kazdym momencie wszystkie pojedyicze elementy
zmechanizowanego chodzenia i chwytania na jasna Swiado-
mosé wyprowadzié, kazdy krok w swoich najmniejszych fa-
zach $ledzié i dogladaé. Tak, czynimy to ezesto pomimo wo-
li mianowicie, jezeli dawno juz zautomatyzowany ruch (Vor-
gang) napotka na malg przeszkode—uderzenie o kamien,
nieuchwycenie czego$ wskutek niespodziewanej zmiany
miejsca przedmiotu i t. p. Wprawiamy sie wtedy na nowo
w 6w zmieniony porzadek ruchu dopdki ten ruch nie sta-
nie sie rowniez sprawnym i absolutnie pewnym bez
wszelkiej kontroli i wtedy moze znowu zapasé ponizej
gwiadomosci. Tak jest przy wszelkiej technice, tak i prazy
fortepianie.

§ 82. Ztad wyplywa wniosek; Ze 1-0 niezliezona
ilo¢¢ nagromadzonego doswiadezenia jest uprzednia pod-
stawa kazdego ruchu i 2 ze najbieglejszy ruch, ktory ab-
solutnie z mechanizowanym sie wydaje, mimo to jest i po-
zostaje duchowg czynnodcia, W spoczywaniu pod progiem
$wiadomosei wszystkich wyuczonych ruchéw, w dowolnym
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wywolywaniu i zapadaniu si¢ pod 6w prég, w mechaniczne]
dokladnosei wyuezonego ruchu musimy sie dopatrywaé cze-
sei najwlasciwszej, najswoistszej istoty naszej duchowosei,
czesci naszej wewnetrznej wolnosci, posiadanie ktdrej i uzy-
wanie przy graniu nie powinnismy pozwoli¢ sobie popsué
przez Zadna, przeciwng naturze, technike.

Moze byé, ze mechanicznosé dawno wyuczonych ru-
chow jako tez i szybkodé ich z jaka impuls i kontrola bez-
ustannie tam i napowrot miedzy centrum moézgowym, a or-
-ganem koricowym, mie$niem i skdéra palea droge swg od-
bywaja, byla powodem zludzenia, gdyz szybkos¢ ta ma tyl-
ko swojg analogije w elektrycznem podawaniu wiadomosei po
przewodniku. Rzeczywiscie, jest rzecza zdumiewajacg, co
sig przy blizszym rozpatrzeniu rozgrywa w nienchwytnym
malym momencie. Impuls woli, biegnie tak szybko do miegsnia,
ze chcenie i wykonanie pozornie maja miejsce jednocze-
énie, ze wola niejako zdaje sig mieé swoje siedlisko
w palcu (44). Chociaz pozory przemawiajg za tem, to isto-
tnie nie trzeba jednak mie¢ zadnej watpliwosei, ze tu fi-
zjologicznie idzie tylko o mile zludzenie, z czego, jako zy-
wo, nie powinno sig wysnuwa¢ zadnych subjektywnych
wnioskow celem uwielbienia jakiej kolwiek metody palcowej.

§ 33. 1 nie tylko chcenie i wykonywanie ale takze
bardzo liczne uczucia 1lacza sig jednoczesnie jakby w je-
den moment.

Wrazenia, ktére bezustannie biegna do centrum méz-
gowego, tam powiadamiaja o stanie ruchu, (45) i tem umozli-
wiajg nieprzerwang kontrolg i poprawe, mozna podzielié na
nastgpujace grupy:

1. Wrazenia zmyslowe skoéry, mianowicie na bardzo
subtelnie wrazliwym konicu palca: wrazenia dotyku, cidnie-
nia, miejsca i temperatury.

2. Wrazenia napiecia wszystkich tkanek. Wszy-
stkie ruchy powodujg wzajemne przesuwanie miesni, Sciggu
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kogei i t. d., co jako ciagle zmieniajace siq napiecie zosta-
je przeslanem organowi centralnemu.

8. Wrazenia nacisku, ruchu i zmiany miejsca sta-
wow za pomocy ktérych kazde, najmniejsze katowe prze-
sunigeie powierzehni stawow ku sobie bywa doprowadzone
do percepcji.

4, Wrazenia kurczenia si¢ miesni, ,zmys! migSniowy*
z pomoca ktérego stopiern kurczenia si¢ tkanek migsnio-

- wych bezustannie bywa doprowadzony do wiadomosei centrum.

§ 34. Opierajgc sie na tych bezustannie mu dopro-
wadzanych wiadomosciach, kierujac sie oprécz tego wraze-
niami wzroku i—-przy technice muzyeznej — szezegdlniej
wrazeniami sluchu, moze centrum bezustannie regulowaé
wielkosé kata ruchu dwoéch koséci w jednym stawie, jego
czynnosci, wzmocnienie, przyspieszanie, stopniowanie i t. d.
t. j. przystosowywaé jak najdokladniej do zamierzonego
celu.

1 wszystkie dalej naptywajace wiadomosci, ktére da-
ja znaé o wstepie i osiagnietym skutku regulacji i przy-
stosowania, bywaja w podswiadomosci z calg pewnoscig
deponowane z moznoscia odtworzenia ich po krétszym lub
dluzszym czasie i przystosowania dalszego tam, gdzie
ono przedtem bylo przerwanem.

Dla subtelnogei przystosowania nie ma weale granie,
réznice tylko, jezeli wyéwiczenie wyszlo ze stadjum grube-
go, staja sie coraz delikatniejsze.

Wszystko to dzieje sie, jak dostatecznie wiadomo,
nie§wiadomie, moze wszakze kazdej chwili przejsé¢ do jas-
nej $wiadomodci, mianowicie jezeli laicuch ruchowy zostaje
gdzie przerwanym lub napotka przeszkode.

Jezeli naprzyklad, wskutek omylki, uderzono falszy-
wy ton, drapanie smyczka po strunie, i t. p., natychmiast
caly kontrolujacy aparat jest czynnym $wiadomie, uwaga
bywa na to skierowang, cala czynno$é bywa niejako
podniesiong z pod progu Swiadomosei do jasnego Swiatla
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gwiadomodei, zrewidowana i nie predzej opuszezong az ca-
la cayono$é we wszystkich swych szczegélach zostanie do-
pasowang dla celn, do ,idealu® (32).

§ 35. Stale §wiadomym jest tylko koniee ruchu, je-
go zamiar, cel. Dlatego jest préznym usilowaniem to, co
jest w naszej naturze nie§wiadomym, chcieé sztucznie poi-
nie$é do §wiadomego procesu, jak to si ma w wypadku,
jezeli sig probuje wszystkie wrazenia skoéry przy dotknig-
ciu klawisza uwaznie u$wiadamiaé i $§wiadomie przerabiaé
Niektérzy muzycy cheg, aby wrazenia dotykowe koica pal-
c6w, jako takie, byly $wiadomie wystudjowane (Iagll, Ca-
land miedzy innemi 46). Potegowanie ezynnosei dotyko-
wych mialoby przeciez sens w tym razie tylko, gdybysmy
sig o postaci powierz¢hni jakiego$ przedmiotu, coraz dokla-
dniej powiadamia¢ cheieli, tak jak to niewidomi zmuszeni
sa wyksztaleaé swoj zmyst dotyku. W ogéle wcale nie cho-
dzi o zmysl dotyku, wspominany tylko przez wszystkich
teoretykéw, powierzchnia klawisza fortepianowego jest ab-
solutnie obojetna. Przypuszczalnie jest tam zawsze rozu-
mianym zmys! nacisku t. j. ta wlasnos¢ naszego systemu
zmystu skéry, za pomocy ktérej wielkosé nacisku na sko-
re bywa doprowadzong do organu centralnego. Umyslnie
méwie: centralnego. organu, albowiem tylko wyjatkowo do-
chodza bodZce dotykowe do Swiadomosei. Szczesciem dla
naszej wewnetrznej naturalnosci i swobody odbywajg sig
wszystkie owe, naszym ruchom towarzyszgce i do
ich stopniowania i regulacji potrzebne wrazenia na-
cisku, zupelnie ponizej naszej jasnej $wiadomosei. Zmysl
nacisku wreszcie weale nie gra tak znacznej roli przy ude-
rzeniu; zmyslowi mig$niowemu, zmyslowi miejsca i ruchu
(33) przypada znacznie wigksza rola, co jednak, jako odby-
wajace siq nieswiadomie, Scislej zaledwie daje si¢ ocenié.
W kazdym razie jednostronne, majace za cel ,uSwiadamia-
ne“ wyksztalcenie zmyslu skoéry, zapoznaje jego wlasciwg
i najwazniejsza t. j. nieSwiadomie odbywajgcy sig czyn-
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nosé, ktora za kazdym delikatniejszym ruchem, réwniez
wysubtelnia si¢ nieSwiadomie w swojej czynnosci kontrolo-
wania. Préby, rozpoczynania éwiczenia od wraZen skéry sa
réwniez bezcelowymi jak i nienaturalnymi. Opréez tego,
kontrolujace wrazenianacisku, §wiadome postrzeganie, absor-
bowaloby cala uwage, odwrécito od muzyki, a skierowalo na
obey jej zupeinie dziedzine.

Wiadoma jest rzecza, %Ze mozna swoja uwage zesrod-
kowaé tylko na jednym przedmiocie, i w tym celu posia-
damy w naszym organizmie powyzej (82) wspomniane,
W najwyzszym stopnin celowe urzgdzenie, tak, zeby wszyst-
kiemi silami moédz sig zwrécié w strone dziela sztuki, mo-
Zemy polegaé na mechaniczno-technicznym procesie odby-
wajacym sie pewno i niezawodnie w sferze ponizej $wiado-
mos$ci. Polegajmy wige, bez zastrzezei, naznakomitych
wlasno$ciach naszego ciala o ile tylko mozemy, bez po-
prawiania go i bez eksperymentowania i oszczedZmy na-
szemu duchowi niepoZytecznego przeciaZenia.

§ 86. Wziglismy powyzej (29) dla uproszczenia jako
przyklad naprzéd ruch pojedyiczego migsnia, nie odpowiada
to wszakZe rzeczywistosci. Omna zna tylko ruchy jedno-
czesne wielu miesni razem, albowiem mechaniczny ustrdj
stawéw, dzialanie muskuléw na kosci jako na jedno lub
dwuramienne dZwignie tego wymaga. Juz najprostszy ruch
jest zlozonym, np. kazde pojedyicze zgigcie lub wyprosto-
wanie jakiegos czlonka bywa wykonywanem przez grupe
miesni, wspéldzialajaeych, synergistéw. Do tego dolaczyé
trzeba jeszcze wspoldzialanie odwrotnie dzialajageyeh, t. J.
antagonistow. Albowiem zginanie i wyprostowywanie zmie-
nia sie naprzemian, dzialajge przeciwko sobie, ale to dzia-
lanie, ten antagonizm sluzy takze do zahamowania, stop-
niowania i dokladnego wykonania ruchu.

Jedno i drugie, wspoldzialanie i przeciwdzialanie mu-

skulatury, antagonizm i synergizm sg nierozerwalnie z sobg
3
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splecione. Jeszcze wyraZniej 6w $cisly wzajemny stosunek
wystepuje na jaw, jezeli uwzglednimy wplyw najblizszego,
wyzej polozonego stawu, wplyw ktéry charakteryzuje sig,
jako odpowiadajacy najlepiej calosci ruchu, jako uzupelnia-
jacy, positkujacy, podpierajacy, ale i takze jako przeciwdzia-
lajacy, sluzacy za pofrzebna podpore i opér a tym sposo-
bem zapewniajacy kierunek i precyzje. Nalezy to mie¢ na
uwadze, ze w goérnych czlonkach wszystkie stawy sa w prze-
strzeni ruchome, %é cale ramie jest zawieszone w stawie
obojezykowo-piersiowym (52), wskutek c¢zego najmniejszy
ruch paleca odbija sie w gére az do tego stawu zupelnie
niezaleznie od naszej woli. Pouczajacy przykiad wspéi-
dzialania 1 przeciwdzialania pokazuje nam wzajemny stosu-
nek miesni paledw i reki. Pierwsze bez drugich nie osia-
gnelyby zadnego skutku (celu, efektu), t. j. gdyby miesnie
reki nie utrzymywaly stawun reki w wlasciwie przystoso-
wany sposob, wtedy z braku podpory zginelaby sila palcéw
i nie doszlaby az do stawéw palcowych.

Prawidlowo i zupelnie nieswiadomie, to jest istotne
kryterium wszystkich tych proceséw. Przyklad: Wyprostujmy
reke i palee tak, aby byly w jednym kierunku z przed-
ramieniem, potem $eciSnijmy silnie reke i palce w piesé
szybko i energicznie, mimowoli reka w stosunku do przed-
ramienia utozy si¢ w kierunku wiekszego zgiecia katowego.
I odwrotnie, przy otworzeniu reki okaze si¢ ten stosunek,
ktéry naturalnie przy wszystkich innyeh stawach daje sig
spostrzedz. Idzie fu o nieSwiadome i od woli niezalezne
antagonizmy i synergizmy o najdokladniejszej celowosei,
ktéra w bardzo réznym stopniu sily i wyrazisto$ci daje
sig spostrzegaé wszedzie, rowniez i przy ruchach uderze-
niowych (51).

§ 37. Im bardziej zlozonym jest jaki§ ruch, im wie-
ce) grup migsniowych bierze w nim udzial, tem wiqcej cho-
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- dzi o czasowe wspdluporzadkowanie i dokladne dopasowa-
- nie kazdego czesciowego ruchu do wlasciwego miejsca i we

wlasciwym momencie calkowitego ruchu. Migsien zginacz
lub wyprostny robi zawsze tylko swdéj ruch zginania lub
wyprostowywania, nie moze nic innego robié, ale jaka iloscia
swojej pracy ma mie¢ udzial w danym ruchu zloZonym. to
jest rzecza gléwna, w tem lezy subtelna praca psychiczna
przy dawaniu impulsu z eentrum i przy wyéwiczeniu calego
ruchu. To dokladne dopasowanie sig., te subtelne procesy
nastepcze réwnolegle do jednoczesnychi w czasie po sobie
nastepujgeych pojedyrczych aktéw dzialania, sg tak wy-
raznie psychicznym procesem, ze zdanie: ,éwiczenie jest co
do istoty swej psychiczng praca® przy tem tu rozwazaniu
staje sie bezposSrednio jasnem. WeZmy do pomocy metode
pogladowa, obserwujac wielokrotnie i dokladnie we wszyst-
kich szczegélach w wolnym wykonaniu jakis grubszy, zlo-
zony ruch, jak podnoszenie jakiego§ przedmiotu z ziemi,
skok przez jakas przeszkodq, wkiadanie buta i f. p.

Uderzenie fortepianowe jest subtelniejszem ale nie-
mniej zlozonem. Niezwykle dokladnie ustopniowane na-
stepcze przeciwdzialanie i wspéldzialanie najrozmaitszych
mieéni idzie od tulowia i ragmion na dét az do malych mig-
$pi palcowych.

§ 38. Jestto fizjologicznem prawem. Ze przy zloZo-
nym ruchu biorg udzial wszystkie mie$nie—(chociaz tylko
pojedyriczymi peczkami swoimi) jezeli tylko mogg korzyst-
nie wspoldzialaé w danym ruchu. Te prawde trzeba sobie
dokladnie przyswoié, objasnia ona bowiem wiele zresztg
niezrozamialych proceséw w mechanice migsniowej. Wybor
wiasciwych mieéni lub ich czesdci dzieje sig dla nas zupel-
nie nieswiadomie, a mimo to absolutnie dobrze i dokla-
dnie. W tym wyborze nastepuje wyeliminowanie wszyst-
kich celowo sprzecznych, z poczatku mimowolnie chegeych
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wspéldzialaé miesni. Z poczatku wystepuje wszedzie ich

nadmiar, 6w znany niewlasciwy i nadmierny wysitek po-
czatkujacego. W tem, ze 6w nadmiar ruchu, jak to kaz-

demu z doswiadczenia wiadomo, ciggle bywa redukowanym

do wlasciwej miary, wyraza sie prawo oszezednosci sily (48)
stale rzadzace naszym organizmem: pewny, gladki i biegly
ruch zuzywa tylko tyle sily miesniowej, ile jej potrzeba do
swego celu, przezto meeczy on zawsze mniej i zyskuje na
zadawalajacym estetyeznym wygladzie (86). Ale wiadomo
z doswiadczenia, ze cale wycéwiczenie postepuje zwykle od
maksimum, od poczatkowego trwonienia sily i nadmiernego
forsowania, od grubszej do delikatniejszej techniki.

To sa rzeczy zname. Ze przy technicznem uczeniu sig
tak zwane przyruchy, te ruchy, kiére przy ruchu pra-
wej strony zjawiaja sie jednoczesnie mimowolnie z lewej
i odwrotnie, naprzéd bywaja usuwane, jest najlepiej zna-
nym sposobem ¢wiezenia, ale jestto tez i najbardziej
w oczy wpadajace najgrubsze poczatkowe stadjum. Fizjo-
logicznie o wiele wazniejszymi a mniej widocznymi sa owe
uboczne ruchy, t. j. wspomniane powyiej przeciwne celowi
ruchy poezatkujacego, ktére weiagaja w grq sgsiednie migs-
nie i ich cze$ci mimowoli, a ktére w ciggu éwiczenia stajg
sig stopniowo mniejszymi i stabszymi, az w koricu zupelnie
zostaja wyeliminowane. Im bieglejszym bywa éwiczenje,
tem mniej bywa przyruchéw. Ztad poczatkowa niezgra-
bnosé, kariciastosé, niezaradnosé niezwyklych i nieznanych
ruchéw.

Organizm wiec nasz pracuje wiasciwie zupelnie ina-
czej, wprost przeciwnie, jak panowie muzycy uwazajg za
rzecz racjonalna twierdzac, ze przy wyrobieniu techniki
fortepianowej nalezy wyuczyé sig mowych, organizmowi do-
tychezas nieznanych poruszen, tak mazwanych ruchdéw arty-
styeznych (Kunstbewegungen) (26). Wlasnie odwrotnie:
z masy dawno znanych i wprawnych ruchdéw, ktérymi nor-
malny organizm od dzieciistwa rozporzadza, wylgcza on

==——_Wi¢

jedne ciagle, stosownie do nastreczajacych si¢ nowych za-
dan, laczy razem odpowiednie a niejako usiluje zapomnie¢
o niewlasciwych i takowe wylgezyé. To jest jego fortel
(Kunstgriff). Jezeli zechcemy ztad wyciagnagé wlasciwy
uzytek, wtedy nasza dewizg musi byé: Swoboda czlonkéw,
pusci¢ wodze, nie wstrzymywaé bojailiwie i nie umiejsca-

© wiaé, albowiem organizm, pozostawiony sobie, znajdzie dro-

gq samorzutnie i tak absolutnie pewno, ze sig nie da zbié
z tropu i od swego celu odwréci¢ mimo nakrecania i gwal-
cenia jego naturalnyeh fonkcji. Naturalnie, nie chcemy
przez to przemawiaé na korzys¢ bezgranicznej samowoli.
Nie ma zreszta o nig obawy. Ograniczaja ja juz granice
praw mechanicznych. Mam nadziejg, ze sig tu unchronie od
nieporozumienia, checialbym jednak zwrdcié na to uwage,
jak niekt6rzy -zaraz maja pod reka owg ,bezgraniczng sa-

-mowole“ nawet tam, gdzie o niej weale mowy by¢ nie mo-

2e, gdzie organizm postepuje podlug swych wlasnych praw.
Takich ludzi ogarnia lek, aby ich samowolne szranki, ktére
nierozsadnie zakre$lili i podaja za wyzsza prawidlowosé,
nie zostaly przypadkiem przekroczone."

§ 89. Jeseli éwiczenie, ¢o do swojej istoty, jest du-
chowym procesem, to musi si¢ to unaocznié i w praktyez-
nem doswiadezeniv. Kazdy z muzykéw wie z wlasnego
do$wiadczenia, o ile znacznie predzej opanowuje technicz-
nie sztuke, ktora przedtem styszal, niz zupelnie nieznana.
Mozna wiec niejako w duchu éwiezyé, ,droge torowace.
Szkoda niestety, ze znakomite studja O. Raifa (49) za malo
sa znane w kolach muzycznych. Raif kazal np. uczniom
dluzszy czas Cwiczyé sig tylko jedna reka i pokazalo sig
wtedy, ze druga reka, jakkolwiek pozostawiona bez egzer-
cytowania, zyskiwala jednak prawie tez samg wzmozong
zdolnogé ruchliwosei jak i pierwsza. Zjawisko, ze sig poz-
niej co$ umie, lubo z przerwa w egzercytowaniu sig, czego

_sig przedtem nie dalo osiggnaé, stwierdza sig wprawdzie

powszechnem do$wiadezeniem, ale stosujesie ono takie szcze-
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gélniej do wewnetrznego dojrzewania. do cichego postepu
w opanowywaniu technicznych trudnoéei na muzycznym in-
strumencie.

Ogoélne sformulowanie tego daje psycho-fizjologiczne
prawidlo, ze energja jakiego$ ruchu zaleing jest od inten-
sywnosci powodujgeych ja wyobrazen, przyczem pojecie
wyobrazenia mozna rozciagnaé mozliwie szeroko. U artysty
przeobraza sie intensywnosé, w artystyczng dzialalnosé,
z jakg on swoj ideal sztuki i zywe wewngtrzne wyobraze-

__.nie dziela sztuki odczuwa, u muzyka wiec w techniczne ru-

chy, kiére przez éwiczenie ciagle dopasowuje do doskonal-
szej formy (34).

§ 40. Poniewaz najbardziej bijacy w oezy skutek
¢wiczenia uwidocznia siq@ w dzialaniu na migsnie i stawy,
to od dawna sadzono, ze w tem dzialaniu, jakknlwiek ono
jest wigcej podrzednego rodzaju, znajduje siq istota Cwi-
czenia. Ten blad jest jeszeze w kolach muzycznych ogdl-
nie rozprzestrzeniony. Oeczywiscie, nwidocznia sig wladnie
w migéniu najbardziej bijagco w oczy stosunek scisly migdzy
dokonang pracg, przemiang materji i odzywiania. Migsien
jako maszyna produkujaca sile, zyskuje przez prace na ob-
jetosei i sile, nie moze sig on do wzmozonych zadan wogéle
inaczej zastosowaé, jak przez zwiekszenie voluminu. Takie
przystosowanie kodei i stawéw objawia sie, zwlaszeza u ro-

snacego jeszeze mlodego organizmu, w przybieraniu dlugo-

$ci, szerokosci i mocy. Natomiast o cielesnych zmianach
w moézgu wskutek ¢éwiczenia wiemy tyle co ¢ nic, takoz
i o zmianach w tkankach nerwowych, ktére wprawdzie od-
grywajg tylko role przewodnika.

Wiemy tylko z wewnetrznego do$wiadczenia, Ze psy-
chicznie, za kazdem powtérzeniem pewnego ruchu, pozo-
staje pewne miejscowe usposobienie (Wundt) do roraz la-
twiéjszego powtérzenia ruchu. Dla calego obejmujacego
psychiczny przebieg ¢éwiczenia jest owa, materjalnie w kaz-
dym razie tylko mala zmiana w mézgu, wazniejszg jak naj-
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wiekszy przyrost mieénia. Poczatkujacemu fortepianiscie
nie przynosi korzysci zadna przedtem najenergiczniej pro-
wadzona gimnastyezna tresura miesni, musi on naprzéd na-
uczyé sig duchowo (umystowo) pracowaé; moze on posiadac

‘silniejsze muskuly i ruchliwsze stawy jak wyéwiczony do-

bry pianista, czego mu jednak brakuje, to laficucha drig
w moézgu, psychicznego posiadania techniki, sumy, W cen-
tralnym organie nagromadzonych psycho-fizyeznych doswiad-
czeft i duchowo osiggnietych automatyzmow.

§ 41. Dlatego trzeba przedewszystkiem polozyé na to
nacisk, aby wszystkie owe dopasowywania hyly uzywane
zawsze tylko dla wyéwiczenia $cisle oznaczonego ruchu.
Nie mozna tedy Zadng inng praca, najmniej za$ za pomocy
grubej roboty, jak np. rabanie, aparatu ruchowego uezynié
sprawniejszym do gry fortepianowej, a tyczy sig to i kazdej
delikatniejszej pracy, o ile jest grubszg od gry fortepia-
nowej, i tym sposobem wywiera silniejsze mechaniczne
dzialania na nasz maszynowy aparat ruchowy i jego prze-
miane materji. Formulujac to zdanie ogodlniej, powiemy:
nie mozna ruchu A éwiczyé za pomoes ruchu B. Ten wnio-
sek ostateczny, jezeli checemy sig zabezpieczyé od bleddw,
musi byé bezwzglednie uznanym, jakkolwiek komu$ wyda-

- waé sig moZe dziwnym.

Zupelnie inaczej rzecz ma sig z gimnastyka dla celow
zdrowotnych, ktérej dazeniem jednostronnem jest doprowa-
dzi¢ do normalnej lub wzmozonej zdolnosei pracy slabe albo
sparalizowane migsnie za pomocy maszynowych oporéw
o stopniowanej wielkodci, za pomoca mechanicznego albo
tez miejscowego elektrycznego draznienia. Do hygienicz-
nej pracy migéniowej nalezy tez gimnastyka i wszelaki
sport (45). Przy unikaniu przemeczenia albo tei i wyczer-
pania zaden artysta réwniez jak i kazdy inny czlowiek nie
bedzie mo6gl sie obej§é bez takiego ¢éwiczenia ciala, ale
gdzie lezy dla niego granica, do ktérej grubszg praca mo-
e sig zajmowaé bez niebezpieczeristwa i uszkodzenia deli-



40 —

katnej recznej techniki, to musi byé indywidualnie wypro-
bowanem, na to nie da sie ustanowié zadnych ogdélnych
prawidel.

§ 42 Bedziemy poéiniej czesto moéwili o aktywnych
i pasywnych ruchach. Dajemy tu kilka wyjasniefi. Akty-
wnosé jest to czynny, pasywnosé jest to rozluiniony, spo-
kejny stan mieénia. Aktywne ruchy bywaja wylacznie wy-
wolywane za pomocg chwilowego lub stale trwajacego
skurczn mieénia (68), passywne zas ruchy powstajg za po-
mocg wszelkich innych sit np. wskutek cigzkosci, elastyez-
noéei ale tez i z powodu zewnatrz dzialajacych sil, a takze
wskutek czyjej$ sily migsniowej. ¢

W tym sensie éwiczy badajacy lekarz pasywne rachy
chorego, przyczem chory, jak to wiadomo, z trudnoscig
uczy sie cala aktywna czynnosé wyeliminowaé i czlonki
rozluznié. Trudnosé lezy w tem, Ze uczucie pasywnosci,
rozluznienia, dla wigkszej czesci ludzi jest nieznanem i nie-
zwyklem i musi byé dopiero ¢wiczonem i wyuczonem, albo-
wiem bezustannie znajduje sie sklonnosé do aktywnego
i samodzielnego wspéldzialania, czego bardzo trudne gia
oduczyé. O oduczenie siq idzie tez tu w samej rzeczy (38).
Uwaga rowniez gra tu wielka role. Jezeli jest odwrdcona,
to stan pasywny czyli stan spokoju muskulatury zjawia siq
sam przez sig. Trudnosei zaczynaja siq depiero wtedy,
jezeli uwaga, jak to przecies pray wyuczaniu sig technicz-
nych ruchéw z poczatku jest nieodzownem, zostaje skiero-
wana do cwiczenia sig. Zapomnienie przeszkadzajacego
i niepotrzebnie kontrolujacego uwazania, jest we wiasciwym
znaczeniu procesem psychicznym. Najzupelniejsze rozluznie-
nie az do pasywnosci gra wlasnie w technice fortepiano-
wej wybitng role (77).

SRS S SSE S

ROZDZIAL. CZWARTY.

Btedne zastosowanie gimne}styki
miesni i stawéw w technice
fortepianowe;.

A

§ 48. Juz niejednokrotnie wspominali$my, Ze W poj-
mowaniu éwiezenia jako gimnastyki miesniowej i stawowej
w biegu czasu rozwineto sig dziwne, opaczne, podstawowe
pojecie o istocie C¢wiczenia, czem daje sie objasni¢ pe-
wna liezba typowych bledéw w technice fortepianowej.
Waszystkie w ten sposéb powstale bledy, jakkolwiek zdaja
sig wywolywaé bardzo rézne skutki, sg przeciez dos¢ scisle
zlaczone, majg one wspolne ze soba to, Ze ograniczajg siq
na najnizszych szczeblach drabiny organizmu, na maszyno-
wym aparacie ruchu (28), a mniej lub wigcej ignorujg wyz-
sze psychiczne elementy.

Bledy owe ujawniaja sie W nastepujacych dazeniach:

1. Zrobienia muskularnym aparat ruchowy,

9. Zrobienia®go gigtkim,

3. Pojedyricze jego czlonki izolowaé i uczynié¢ je nie-
zaleznymi od siebie. :

4). Roznice miedzy 5 palcami wyrownac.

§ 44. Zjawienie sig gimnastycznych ¢wiczenl palco-
wych tj. majgeych za cel metodyezne wzmacnianie migsni
palcowych daje sie wysledzic w koricu 18 i na poczatku
19-go stulecia Wraz z ozywieniem ¢wiczenn gimnastycznych
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calego ciala. Ze budowa mechaniczna klawiatury sprzyja-
ta tym daznodciom jest latwem do zrozumienia. Cwiczenia
A. E. Millera (1818 juz w 7-ej edyeyi) sg podlug H. Rie-
manna (50) najstarsza gimnastyczng instrukeja na forte-
pianie. PéZniej, pod wplywem szwedzkiej leczniczej gimna-

. styki, jednostronne éwiczenie i wyrabianie paleéw, poje-
dydezych migéni, stalo sie coraz wigeej ogdlng zdobyeza
muzykéw i dyletantéw (51). Zdaje sie, ze w szdstym dzie-
sigtku lat dopiero Jackson ze swojg gimnastyks palecow i sta-
wow reki osiggngl najwyzszy punkt, oderwanego od samej
muzyki mechanicznego Wwyksztalcenia. Broszura owa ze
swojem krzyczacem jarmarcznem samochwalstwem, poleca-
Jjaca najgrubsze formy gimnastyki nie zaslugiwalaby wecale
na wzmianke, jezeliby woéwezas (rzecz charakterystyezna),
jaknajgorecej nie byla zalecang do ogdlnego uzytku przez
najwybitniejsze muzyczne powagi.

Ilez cigzkich, i stalych uszkodzei bylo spowodo-
wanych przez tego rodzaju gimnastyke nie méwige juz
o szkodach jakie sztuka poniosla! Niestety, niedorzeczna
ta praktyka kwitnie dzi§ jeszeze w najlepsze (57).

§ 45. Rozwdj mocnych i obszernych miesni jest wila-
sciwie celem gimnastyki, tak réinego rodzaju sportowej ja-
ko tez i leczniczej. W obydwdech rodzajach objektem wy-
trwalej pieczy jest mniej delikatnosé, stopniowanie i ko-
ordynacja ruchéw, a wiecej wzmozenie tak zwanej grubej
sity. Muskuly moze gimnastyka wprawdzie wzmoenié, méwi
E. Du-Bois-Reymond w swej slawnej mowie, ale zlozone
ruchy uezyni¢ bieglymi, tego osiagnaé nie moze. Waznego
tego zdania pigdzie nie cytuja muzycy, za to b. wiele in-
nych, mniej waznych z wspomnianej mowy. Gdyby do
gry na instrumentach potrzebne byly mocne miesnie, to lo-
gicznie rzecz biorge, posiadajacy atletyczne ramiona i rece
Pylb_y najlepszym graczem. Zupelnie przeciwnie czesto da-
je sig spostrzegaé, Ze nawet grajacy o slabych migsniach
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wydobywajg silny ton. A nie zadziwiaja Ze cudowne dzie-
¢i czesto swoim pelnym dZwieku tonem?

Znaczy to, zaczynaé sprawe od odwrotnego korica, je-
zeli za punkt wyjscia przy nauce fortepianu bierze siq migsnie,
A wlasnie od dawna zaczeto od tych muskuléw, ktére
w swoich mechanicznych procesach sa najbardziej wyspe-
cjalizowane i ograniczone t.]. od zginaczy i rozginaczy pal-
cow, ktére do niczego innego nie sa zdolne jak tylko do
zginania i tylko do rozprostowywania (53). To jest dosta-
tecznym dowodem dla niektérych watpiacych, Ze sie dotad
wylacznie ograniczano na czysto mechanicznej stronie éwi-

czenia, albowiem te miesnie, kidre w nieograniczonej grze

swych sil, uzyezajg rece wielkiej swobody jej ruchow w sze-
rokiej przestrzeni, owe migsnie barku i ramienia gornego,
starano sie zawsze umiejscowi¢ a tym sposobem wyelimi-
nowaé i uezyni¢ nieczynnymi (51).

§ 46. Z przecenieniem wyrobienia miesni lgezy sie
jednoczesnie blad, z pewna powtarzajaca sie uporczywoscig
1 muzykéw, ktérzy zaczynaja sie zajmowaé kwestjami fizjo-
logicznemi. Z przyjemnoscia zajmuja sie wyliczaniem obszer-
nym wszystkich miesni a nawet imponujg swoim wspolfa-
chowcom nazwami laciriskimi z anatomii. Uwazam to za dy-
letanckg pomylke, ktéra, przy dojrzalszej rozwadze weale
zjawiaé by si¢ nie powinna, gdyz anatomiczna nazwa pecz-
ka migéniowego ma tylko bardzo rzadko do czynienia Zze
znajomoscia jego funkeji, jest ona powiekszej czesci prze-
starzala, falszywa i gmatwajgca.

My weale nie wiemy, ktére peczki muskuléw w pe-
wnym ruchu biora udzial, a gdybysmy nawet wiedzieli,
nienauczylibyémy si¢ mimo to nigdy lepiej i pewniej wy-
konywaé danyeh ruchéw. Na szczescie dwiadomosé tych
proceséw jest przed nami zakrytai tym sposobem uwolnieni
jestesmy od odpowiedzialnosei w nieuzywaniu zawsze Wwia-
ciwych mieéni. Pozostawmy wigc organizmowi bezposre-
dnia swobode i jego naiwnosé, szaoszczedimy nauczycielom,
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uczaeym i uczgcemu sie, obciaZenia pamieci niepozytecznym
balastem (54).
. § 47. Dalszym bledem jest usilowanie uczynienia
. r_eln 1 paleow ,gibkimi, gietkimi¢. ,Gibko§é* nie jest ani
FEECZOWO prawidlowym ani jasnym i jednoznacznym poje-
ciem, mozna turozumiec albo szczegdlniejszg swobode i ekskur-
sje ruchéow stawéw jako tez pewne podwyzszenie szybkosei
Wr.uchach nastgpujaeych jedne po drugich. Dazenia bywaja
skierowywane-do obydwéch celéw. Aby ekskursje stawow
zwigkszy¢ uzywa si¢ rozciggania, przeginania lub nadmier-
nego zginania. Slynny Jackson chwali karbowany pret,
i deske do rozciagania dla passywnego rozszerzania palcdw
i usiluje stawy $rodrecza rozeiggaé¢ ‘gwaltownie za pomoca
cylindréw o rozmaitej srednicy. Tak, lub podobnie wielun
i dzis jeszeze czyni. We wladciwym znaczeniu ,gibkimi¢
sa tak zwani ludzie kauczukowi, u ktérych w dziecinistwie
wskutek wezesnego forsowanego przeginania, naturalne pla-
szezyzny hamujace w stawach, zostaly zupelnie zniesione-
Ale ..Wlas'nie w tych plaszezyznach hamujgeych, w ograni-
czeniu ruchow stawowych lezy wielka doskonalo$é ich pra-
cy wykonawezej (Leistungen). Znang jest rzeczg jaka szko-
de wyrzadzajg skrzypkom i pianistom zbyt przeginajace sig
palce. Tego rodzaju palce uwazane sa jeszcze, ze wzgledu
na ich ,luzne stawy“ bardzo niestusznie, jako szczegdlniej
dobre ,palce fortepianowe“. Gibkos$é wiec W tym znacze-
niu, ktéra réwnalaby sie prawie bezstawowatosci, nie moie
by¢ absclutnie dla techniki przedmiotem godnym osiggnie-
cia. Faktycznie ma technika inne zadania i nie idzie jej
twlaéciwie o stawy lecz o mieg$nie, gdyz one to rozluzniaja
i umiejscowiajg stawy.

Jestto falszywe mniemanie jakoby stawy, za pomoca
mniej lub wiecej grubego mechanicznego gwaltownego nan
dzialania musialy by¢ wprzéd uczynione ,gibkimi“ (locker).
Kazdy zdrowy staw  porusza sig swobodnie i gigtko i po-
siada swojg naturalng skalg ekskursyi. Zapewne, sg tu roz.

S

liczne indywidualne réznice, jedna reka ma wigeej odpowie-
dnia budowe jak druga, zwlaszeza co sie tyczy waznej
sprawy zakresu rozciggliwosei, ,obejmowania“. Wprawdzie wy-
daje sig do$é naturalng rzeczg cheiec 7le zbudowanej rece,
za pomoca pasywnego rozciagania i rozwierania (Abdu-
ktionsweite) nadaé wieksza zdolno$é obejmowania. Wszyst-
kie te préby jednak bez wyjatku nalezy odrzucié, poniewaz
prowadza one tylko do uszkodzenia stawow i do rzeczywi-
stego ich zesztywnienia. Mechaniczne ¢éwiczenia dlatego
dozwolone sy o tyle, o ile rozciagajaca sila bez obeych
$rodk6w pomocniczych ograniczong zostaje do pracy mies-
niowej wlasnej reki i palcow. Mie$niami wlasnej reki,
ktére rozszerzajy i rozwieraja moge (wiczyé ,roz-
cigganie“ aktywnie bez zlych nastepstw i odpowiednio
celowi, ale nie za pomoea obcego, pasywnego i gwalto-
wnego dzialania. '

Zasada, Ze przy normalnej rece, wylacznie za pomoca
naturalnego, normalnego ¢wiczenia na instrumencie, tech-
nika moze byé wyksztalcong — zasada ta jedynie. posiada
fizjologiczne i psychologiczne podstawy. |

§ 48. Widoczng jest rzeczy Ze popularnemu pojeciu
~gietkosei, gibkodei® stuzy za podstawe pomieszanie funkeji
mie$niowych ze stawowymi, nie uswiadomiono sobie, ze to
migsnie wlasciwie dany staw umiejscowiajg i zesztywniaja,
albo go czynig swobodnym i luZnym, wystawiajac pod dzia-
lanie cigzkosci lub innych sit. Jezeli przy uderzeniu for-
tepianowem np. trzymam reke sztywno wskutek kontraktu-
ry naokolo stawu reki znajdujacych sie muskulow, to przez
to w samym stawie nie zaszla zadna zmiana. Kosei zosta-
ly tylko w pewnej oznaczonej pozycji umiejscowione. Jest
zatem nie wlagciwie moéwié o grze gietka reka lub sztyw-
nym stawem reki, ale slyszy sie ciagle te mowe bezmyélng. Je-
zeli za§ z drugiej strony, podezas gry mam staw reki mieé
swobodny, a nie umiem tego zaraz wykonaé, to jest to
skutkiem zastosowania falszywej i celowi przeciwnej akeji
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migéniowej. Tu nic nie pomoze rozeiaganie i zginanie
biednego stawu reki, blyd siedzi w mézgu, tam sprawa
prawidlowego wspdldziatania wielu jednoczeSnie czynnych
miesni, nie ma dostatecznej bieglosci. - Przyklad: JezZeli reke
cisng w piesé, to mimowolnie sztywnieje i staw reki, jest
on w swym zginaniu wyraZnie ograniczonym W poréw-
naniu z szerokoscia zgiecia przy rozprostowanych pal-
cach. Cheac zrobié mocne uderzenie piescia trzymamy
umyslnie staw reki zupelnie sztywno. Wlasnie na stosunku
pomiedzy miesniami paleéw ireki, jak to juz pokazano (36)
atwo jest widzieé, jak wspélna praca rozmaitych grup mie-
sniowych wzajemnie sie wspiera, koordynuje i do kazdego
poszezegélnego celu czasowo sie dopasowuje. Owe w diu-
gich Sciegnach, nad wszystkimi stawami reki przyczepiajg-
ce sig a wychodzace 7 przedramienia zginacze i rozginacze
palcéw, nie moglyby wykonywaé Zadnej pewnej pracy, je-
zeliby w okoto, na staw reki dzialajace krétsze migsnie
reczne nie dawaly temuz stawowi potrzebmego podparcia
lub oporu. Z tem wigc nie zgadza siq absolutnie owo cig-
gle zadanie ,swobodnego rozluZnienia® stawu reki. Moze
sig ono wogdle zjawié¢ tylko w stanie rozluZnienia, pasy-
wnosei, ale nigdy w momencie uderzenia (83).

Czasowo potrzebny i nieprzerwanie zmieniajacy sig
siopiefi oporu (Gegenhalt) musi byé wyuczonym w najdeli-
katniej cieniowanem stopniowaniu. Trudnosci techniczne
leza wige w rozluZnianiu oporu we wlasciwem miejscu.
Poczatkujacy zwykle napreza wszystkie swoje stawy wsku-
tek niepotrzebnej pracy miesni. Zniweczenie zbyteczne]
akcji miesni jest wladciwg ,gietkoseig stawu“. To wszakze
jest czysto psychicznym procesem. Prosze poréwnaé z tem
wyzej (38) powiedziane o uchyleniu bocznych przyruchéw,

§ 49. Gietkosé, gibkos¢ uwazana jest wszakze nie
tylko w znaczeniu przestrzeniowej szerokosci ale i w sen-
sie szybkich ruchéw w jednostce czasu. Gigtkie palce po-
siada ten, ktéry podobne ruchy moze wykonywaé w szcze-
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gélnie szybkiem nastepstwie po sobie, a takize ten, kto
rézne ruchy szybko po sobie wykonywaé umie. Natuoralnie
z dawien dawna starano sie doprowadzié¢ i ten rodzaj gib-
kogei na wyzszy stopien za pomdcg éwiczenia. Ale bez
skutku i tylko z pozorng uluda takowego.

Ze szybkosé ruchéw nastepujacych po sobie nie daje
sig podwyZszy¢é nawet za pomocg bardzo czestyeh powta-
rzan, dowiédl tego naprzéd Oscar Raif. Rzeczywiseie nie
mamy zadnego fizjologicznego punktu oparcia w sadzeniu,
ze 7a pomoca powtérzer ruchy mialyby sie robi¢ szybszy-
mi (55). Wszystko co w podwyzszeniu szybkosei za po-
moeg éwiczenia daje sig osiggnaé, osiaga siq zmniejszeniem
poczatkowych niestosownyeh, przeszkadzajgeych, gdzies bez-
celowo wspoidzialajacych ruchéw pobocznych (38). Po za
pewna wrodzona, wprawdzie indywidualnie nie maloznacznie
wahajaca sie granicg, nie daje sie za pomocg ¢wiczenia
osiagna¢ zadna wigksza szybkosé. Interesujacym jést spo-
strzezenie Raifa, Ze inteligentni ludzie wogdle posiadaja
wiekszg ruchliwosé palcows jak ludzie sfer nizszych, w za-
dnym razie jednak grajacy na fortepianie nie odznaczajg
sie wieksza ruchliwoscig od niegrajacych. Migdzy tymi
ostatnimi mogli niektérzy z latwoscig wykonaé 7 uderzen
fortepianowych jednym i tym samym palcem W sekundzie
czasu, gdy tymczasem caly szereg dobrych pianistéw doszlo
tylko do 5 uderzei. NajwyZe] daje sig osiagnaé 12 poje-
dyriczych ruchéw na sekunde, a ta granica schodzi sig
z granica, poza ktéra ucho nasze nie odréznia wyrainie
pojedyiiczych tonéw. My posiadamy wszakZe, nawet bez
uwzglednienia rotacji od natury dostateczng, wszystkim
wymaganjom sztuki odpowiadajaca szybkos¢ palcow; reka,
ktérej pojedyricze palce mogg w sekundzie czasu wykonaé tyl-
ko 4 uderzenia, rozporzadza juz wigksza iloscig ruch6w(5.4=20)
niz zdolni jestesmy w tym samym czasie rozrézni¢ tonéw (56).

§ 50. Umiejscowienie (gérnego) ramienia a przy nie-
ktérych rodzajach uderzenia takze przedramienia i reki
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jest jeszeze dzi§ ogolnie niestety rozpowszechnionym ble-
dem, jakkolwiek tu i owdzie rozsadniejsze pojgcia zdaja
sig spotykaé. “Rzecza jest jasng, iz blad ten daje sig spro-
wadzié do calego laricucha blednyeh pojec¢, kitére musimy
jedne po drugich krytycznie ocenié. Naprzéd brano za
punkt wyjécia mniemanie, ktére zreszta dla powierzcho-
wnego badania wydaje si¢ dos¢ bliskiem prawdy, ze z je-
dnej strony mozna palce ¢wicay¢ gruntownie tylko wtedy,
jezeli sig ich éwiczy pojedyiiczo, oddzielnie i izoluje, czyni
sig jedne od drugich niezawistymi, 2 drugiej strony, Ze
mozna éwiczyé palce w ogoéle tylko wtedy, jezeli sig je
izoluje i uezyni mniezawislymi od wyzszych czlonkéw, od
reki i ramienia, i 6w w najwyzszym stopniu szkodliwy
wplyw wyzszych czedci ramienia wyeliminuje. Tym spo-
sobem powstalo 1° éwiczenie pojedydczych palcow i2° (Fi-
xation) umiejscowienia wyzej polozonych czesci ramienia.
Naprzod co sie tyczy ¢wiczeri pojedyriczych paleow, aby
scharakteryzowaé ich bezwartosciowosé, nalezy wspomniec
to, coémy juz o tem wyzej (45) powiedzieli: jestto osta-
teczna konsekwencja pojmowania techniki jako gimnastyki,
ze obrano sobie wlasnie w celu ciaglego ¢wiczenia te mie-
énie, ktére s przeznaczone wylacznie do zginania 1 roz-
prostowywania palca. Opréez tego wiemy juz, ze proéina
jest nasza nadzieja na osiagniecie wigkszej szybkosei ru-
chéw tegoz samego palea jeden po drugim nastepuja-
cych (49). Pozostaje tylko jeszcze jako zdobycz tych usi-
lowan osiagniecie wiekszej grubosci i sily zginajaeych
i wyprostnych miesni. .

Zapewne, przedramie pianisty stanie sie muskular-
niejsze, nie powinien on wszakze sadzié, Ze ten wzglednie
niewielki przybytek, ktéry przypada na kazdy z okolo 2
tuzinéw mieséni przedramienia, spowodowal jego wysoki
stopieri technicznej sprawnosci. Tu w gre wehodzily zupel-
nie inne wplywy. )

Zdaje sie, ze jest ogdlnem mpiemaniem,—gdyZ pe-
wnosei w tego rodzaju kwestjach wobec panujacej nieja-
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snosci osiagnaé nie mozna—ze niewyéwiczone palce jednej
reki wzajemnie sobie przeszkadzajg, gdy izolowane éwicze-
nie kazdego pojedyriczego palea czyni. go niezaleznym od
sasiedniego. To sie jednak nie zgadza z naturg rzeczy,
gdyz za wyjatkiem 4 palca, kazdy posiada swoje oddzielne
Sciegno (rozginajace) (56). Oprécz tego wszakze kazdy
palec posiada swoj izolowany przewodnik nerwowy az do
centrum w moézgu, tak dla migsni zginaczy jako tez wypro-
stnych, anatomiczna wige izolacja rozeiaga sig az do naj-
wyzszej poezatkowej stacji ruchowego aparatu. To co za
pomoca ¢wiczenia jedynie jest do osiagniecia i co dawalo

- gludzenie rzekomej niezawistosci, bylo to wystudjowanie

czasowego nastepstwa jednego ruchu palcowego po dru-
gim, ktory dokladnie do kazdej muzyeznej figury musi byé
dopasowany pod wzgledem szybkosei i rytmu.

To wystudjowanie jest duchowej natury i nie nfa nie¢
wspélnego ze stopniem rozwinigcia muskulatury palcowej.
Ze ciagle uzycie mieéni wplywa wreszcie na nie rowniez
korzystnie, lepiej je odiywia i objetosé ich powigksza, jest
to dla techniki drugorzedng korzyseia, a tylko pozyteczng
zdobyeza dla ekonomji organizmu. Wartosé ¢wiczen poje-
dynczych paleéw  bedziemy jeszcze krytyeznie o§wietlaé
przy kwestji wyréwnywania paleéw (56) (Egalisieren).

§ 51. Aby palce uczynié niezawistymi od reki i ra-
mienia a tem samem poddaé je intensywniejszym i nie-
przeszkadzajacym izolacji éwiczeniom, sqdznno,lpowtére, ze
trzeba cale ramie wraz z reka az do palcowyeh stawow
érédrecza unieruchomié. Tak tedy zjawily si¢ owe zn ane,
straszne zesztywnienia reki az do grzbietu, (fixationen) jak
np. unieruchomienie gérnego ramienia przy pomocy ksiazki
wtloczonej miedzy klatke piersiowa a ramig i t. p.

W sferach muzycznych opowiadajg sobie 0 jeszeze
gorszych procedurach, o unieruchomieniu ramion a nawet
i rak. ' '

Niezbedny do niektérych rodzajéw uderzenia ,wolny
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staw reki byl pierwszym wylomem Ww Systemie unieru-
chomiania, a wiec juz wielkim postepem. Zrobiono tedy
stanowezo krok naprz6d, sklaniajac sie do swobodniejszej
akcji przedramienia. Lecz pozostaje jeszcze bardzo wiele
do zrobienia, aby oswobodzenie ciala od wszelkich (Fixa-
tionen) unieruchomieri —(w mnowszych ezasach az w mies-
niach lopatkowych i t. p.) —krok za krokiem wywal-
czyé (87).

Mnuie sie zdaje, ze cale owo dazenie do unieruchomien
czlonkéw sprowadzi¢ sie daje gléwnie do tego, Ze z otwar-
tymi oczyma bez uprzedzenia, nie obserwowano i nie wi-
dziano poprostu réznorodnych delikatnych poruszeti ramion.
Nie trzeba z pewnoscig posiada¢ zadnych anatomicznych
wiadomodci o budowie jakiegod stawu, aby jego ruchy
obserwowaé; np. przy lokecin, jak przedramie, w stosunku
do ramienia - nie mdéwige o rotacji (Rollung) — moze sig
tylko w jedynym kierunku powierzehni zginaé i rozprosto-
wywaé. Tuny przyklad. Czy male boczne poruszenia reki
chociazby tylko o 5 do 6 klawiszow sa mozliwe bez obrotu
ramienia okolo swojej osi podluznej, a wige czy s mozliwe
bez wspoéludziatu stawu ramieniowego?

Czy# nigdy nie zauwazono, jak wyraine ruchy wspol-
wykonywa cale przedramie, gdy naprzenian tylko jeden
palec zgina sig lub rozprostowywa, anawet, ze fizyczng jest
niemozliwoseia trzymanie przytem przedramienia w spo-
koju? Takich przykladéw jest bez liku.

Kazdy, dla przeszkodzenia tym mechanicznym konie-
cznoseiom zwrécony wydatek sily jest co najmniej bezuzy-
teczny, a jest on przytem dodé znaczny. Jestto w naturze
rzeczy lezgca nieszczesliwa zaleznoéé lancuchowa, ze kazde
pojedyricze zgiecie lub wyprostowanie jednego palca musi
wywola¢ pewne naprezenie (Fixation), ktdre sie rozciaga
nietylko na sasiedni wyzszy staw ale dalej siega i jako
takie przeciwdziala ruchowi calej ruchomej masie ramienia.
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Naprezenie z komiecznos$ci wzrasta, jezeli palcowej pracy
naznaczy si¢ ograniczone pole dzialania jak mnp. na klawiszu.

Tak wpadamy w bledne kolo.

Kazdy grajacy, ktory usilnie staral si¢ o unierwcho-
mienie jakiegokolwiek badZ czlonka, musial dojsé¢ do tego
rezultatu, ze z powodu mechanicznej niemozliwosci unieru-
chomienia, z poczatku zmuszony byl do coraz wigkszego
uzycia sily, i W ostatecznej rezygnacji kontentowaé sie mu-
sial pewnym stopniem naprezenia.

Calkowita nieruchomo$é jest wladnie niemozliwa, za-
wsze wspoldziala cale ramie, nawet przy najwigkszym wy-
silku powstrzymania ruchu jakiego$ czlonka. JuZ proste
oparcie sie plecami hamuje swobodng ruchliwosc. Préby
unieruchomienia sa tem bezowocniejsze i szkodliwsze im
blizej dzialaja swobodnego korea konezyd i z wiekszym
uzyciem sily.

Dla pianisty, pierwszym stalym punktem jest punkt
oparcia miednicy na siedzenin. Az do tego punktu, wszystko,
poczawszy od koneéw palea jest w stawach ruchome. Orga-
nizm nasz posiada stosownie do mechanicznych warunkow
calej budowy stawéw, same przez sig posiuszne, gotowe
i przewyborne urzadzenia, dopasowuje sig on do kazdego
rodzaju ruchéw tak doskonale, Ze my ze wszystkimi na-
szymi $rodkami sztucznymi tylko zepsué ale nic ulepszyé
nie mozemy. (58).

§ 52. Jest to dawno ustalonem prawem mechaniki,
ze przy kazdym, najmniejszym ruchu, wszystkie czlonki az
do najdalszego punktu oparcia przyjmujg udzial. Juz pro-
ste gecmetryczne przyjrzenie sie, jakie zastosowalem dla
prowadzenia smyczka na instrumentach rznietych *), dowodzi
koniecznogei udzialu wszystkich czionkéw, o ile sa ruchome,
a to samo, rozumie sig, stosuje sig i do ruchu uderzenio-

*) ,Die Physielogie der Bogenfiihrung auf den Streichinstru-
menten. Leipzig Breitkopf & Hirtel 1903%



wego. Gdyz kazdy czlonek, poczynajac od stawu paznog-
ciowego palca, jest jakby zawieszonym na ruchomym punk-
cie w przestrzeni a cala gérna koiiczyna wisi w stawie
obojezykowo-mostkowym. Od tego punktu na dél, wszystkie
kosei sa okolone tylko miekkimi czesciami, a nigdzie nie
unieruchomione. - Tu wszystko jest ruchomem, przesunigcie
przestrzeniowe nawet najmniejszej czastki, przesuwa natych-
miast punkt ciezkosci i podzial masy calego systemu, a wslad
za tem przesunieciem postepowaé musza wszystkie cztonki.
Kaide uderzenie palca powoduje odwrotny odruch w wyz-
szych stawach, naprzéd w stawie reki, ktéry tym wyrazniej
mozna czué i widzieé, im krétszym i mocniejszym bedzie
ruch palea. ' '

Nie nalezy robié zarzutu, ze idzie tu o czysto teore-
tyczng konstrukejeg, Ze udzial wyZszych czlonkéw ramienia
jest tak maloznacznym, Ze prakiycznie jest bez znaczenia.
Gdyby rzeczywiScie byl tak malym to nie nalezaloby prze-
szkadzaé ruchlichosei i nie hamowaé organizmu w jego swo-
bodzie i subtelnosei jego naturalnych urzadzer, przez umysl-
ne przeciwdzialanie. '

Zresztg ruchy te wcale nie sa tak drobne,- nalezaloby
przedewszystkiem nauczyé sig je obserwowad, aby sig prze-
konaé, Ze niezrozumiala jest rzecza, Ze mozna je bylo prze-
$lepi¢. Kazdy przytem moze je wyezu¢ na sobie aZ do opi-
sanego punktu przy mostku. Tu mozna juz przez skore
wyezué jak przesuwa sie obojezyk po kazdym mocniejszym
uderzeniu palcowem a jeszeze naturalnie wigce] stawem
reki (Handgelenk). Nie nalezy siq zresztg zraza¢ tem, je-
zeli tu konsekwentnie akcentujemy wplyw najmuiejszego
juz ruchu palcowego. Nie chodzi tu o absolutny wielkosé
wspoludzialu sasiednich stawéw, tylko o staly bez wyjatku
obecnosé. Czy wiele czy malo, to, jako takie, jest rzecza
obojgtna, ale naturalne prawo musi by¢ uwzglednione.

§ 53. Kazdy wspoludzial jest nietylko, wskutek prze-
sunigeia punktu cigzkogei i odruchu, spowodowany Pprzy-
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musem mechanicznym, nasz organizm tworzy sobie z tego
najdoskonalszg prawidlowosé. powodujae wspoldzialanie w zu-
pelnie dopasowany sposéb miesni barku i calego ramienia
przy kazdym poruszeniu nawet jednego stawu palcowego.
Dziala tu juz poprzednio wspomniane fizjologiczne prawo,
ze wszystkie migénie — a mianowicie nie§wiadomie—wspoi-
dzialaja, jezeli tylko do danego ruchu moga sig swg po-
moca przyezynié. A wiec nieswiadome. ale dokladnie do-
pasowane dzialanie migsni az do tulowia w gére a nawet
do punktu oparcia w miedniey przy zgigeiu chociazby tylko
stawow palcowych. Stanu rzeczy nie zmienia tu nie, Ze
te ruchy uchodza naszej $wiadomosci. Komu sig nie wy-
daje dos¢ jasnem jezeli chodzi o jeden staw palcowy, ten
moze sig przekonaé o tem z nizej wskazanej (82) Sciste]
metody. Do pewnego stopnia staje si¢ dzialanie jednego
mie$nia po przez kilka eczesei ékieletu ‘natychmiast zrozu-
mialem, jezeli rozwazymy, Ze wigksza czesé migsni prze-
chodzi przez 2, 3 a nawet wigeej stawow; mamy wtedy
juz 8 czesei skieletu, na ktére jeden jedyny migsien wprost
oddzialywa. Podlug Swietnego odkryeia O. Fischera dsia-
laja miesnie nawet na stawy, po przez ktére wcale nie
przechodza.

Daje sie tu mniej wigcej ocenié, do jak nieskonczenie
wielu kombinacji zdolna jest zmienna gra wszystkich licz-
nych miesni.

Poniewaz z pomiedzy ruchéw mieéni uczuwamy tylko
silniejsze i te, ktdre sa polgczone z wyraznie zmienionem na-
prezeniem, zas malych skurczen nie odezuwamy, przeto latwo
pojaé, ze o zakresie ich wspéludzialu we wiasnem ciele, nie
mozemy sobie wyrobi¢ zadnego jasmego pojecia, musimy tu
juz chwyci¢ sie naukowego doswiadezenia na ubocznej drodze.

§ 54. Wspéldzialanie miesni barkowych przy jakim$
siloym ruchu jest potrzebnem takze, aby spozytkowaé wia-

$nie sile tyeh wielkich miesni. Sprzeciwialoby sie to fizjo-

logicznemu prawu o ekonomji sity, gdybysmy cheieli jednym*
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lub kilkoma stabymi i cienkimi miedniami wydobyé taka

sile, jakg wydobywa wiele i wielkich miesni jednoczesnie,

z ktérych kazdy malg tylko czastke swej sily oddaje.
Zastosowujae to do specjalnego wypadku w technice

fortepianowej, wzbronimy uZywania najwyzszego napiecia -

“sily slabego miesnia palcowego przy uderzeniu klawisza,
celem wydobycia tej iloSci pracy, jaka uskuteczni jedno-
czesne dzialanie wielkich mig$ni ramienia i barku za po-
mocg rzutowego ruchu calej masy czlonkéw bez wysitku.

Ze ilo$é wykonanej pracy roénie jednoczesnie z wiel-
koscia W ruch poruszonej masy ciala jakiej$ czesci ramie-
nia, jest pewnikiem oczywistym. Im bligej wszakze wol-
nego kotica kofiezyny, tym mniejsza jest masa w rach wpra-
wiona (63), tem wigksza energje skurczu musi za to maly
zginajacy migsien palca wydobyé, aby zréwnowazyé przy
uderzeniu 6w minus pracy, jaki daje mala masa palcowego
migénia. Decydujacq dalej rzeczg jest to, ze im wigksza
jest suma wspélnie pracujacych miesni, tym poéZniej naste-
-puje moment wyczerpania i zuzycia materji, albowiem roz-
dziela sig on na wiele miesni. Pojedyricza grupa migsniowa
wyczerpuje sie szybko, izolowany ruch nuzy w krétkim
czasie.

Blizkim jest tu zarzut, Ze wielkie mieénie barku nie
moga osiagnaé delikatnosci ruchéw palecowych. Jestto wszak-
ze blednem. Ueczepione u ramienia szerokie miesnie barku
mogy te czesé szkieletu, wskutek moznosei delikatnego
ustawiania okraglej glowy gérnego ramienia w zaglebieniu
stawu barkowego, (Schultergelenkpfanne) niezmiernie do-
kladnie poruszaé w kazdym kierunku, przy dowolnem nate-
zenin sily.

Nie dostrzega sie przy tym zarzucie, Ze ruchy, ktdre
nasze rece wykonywaja daleko w przestrzeni we wszystkich
kierunkach a ktére sa bardzo delikatne i dokladne, wilasnie
powstaja w stawie barkowym. Ruchy palcowe, jakkolwiek
o mniejszej ekskursji, sg tylko pozornie subtelniejsze i do-
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kladniejsze, ale majg tez one W ogolnosei zupelnie inne
i bardziej ograniczone zadania, sg to chwytajace i obejmu-
jace organy; w réznym stopniu zakrzywiajace sie palce od-
powiadaja sobie jak haki i obeegi 1 pokazuja tym niedwu-
znacznie swoje naturalne przeznaczenie. Do fortepianowej
techniki z natury nie sg stworzone i dogodne, musig za-
przeé sie swego pierwotnego charakteru i sta¢ sig orga-
pami do uderzania, szprychami kolowymi itd. Przede-
wszystkiem nie trzeba sie zrazaé tem, 2@ ruch bywa wy-
konywany calym ramieniem ze stawu barkowego. Aby
sie przekona¢ o delikatnosci ruchow ramienia, nalezy umo-
cowaé olowek przy lokein i przekonaé sig jak dokladnie
i delikatnie mozna nim rysowaé i pisac.

Wszystkie ruchy o wielkich rysach (sztrychach) przy
rysowaniu, pisaniu faktur ete., kazdy robi mimowoli ,sta-
wem barkowym® i wlasnie przytem stawy palcowe graja,
o ile sa do chwytania i trzymania oléwka uzyte, wlasciwg
im stosunkowo podrzedng role.

§ 55. W funkeji stawdw i mig$ni ramienia spoczy-
waja owe powazne watpliwosei co do uprawianego dotad
prawie bez wyjatku, z samych ruchéw palcowyeh zloZzonego
rodzaju uderzenia, a ktéra to technike charakterystycznem
mianem jako ,mloteczkowg technike“ nazwaé nalezy (59).
Slaby ton, brzdakajaey i posiekany rodzaj deklamacji jest
w ogélnodel jej muzyczna wlasciwoscia. Fizjologicznie naj-
gorsza jej strong jest to, Ze nie tylko zginacze paledw,
szczegolniej przy forte w wysokim stopniu sie meczg i dla-
tego niezwykle wezednie sig utrudzaja i wypowiadajg po-
shuszefstwo, ale, Ze jeszeze W Wyzszym stopniu narazone
sg na uszkodzenie, z natury juz znacznie slabsze rozgina-
jace miesnie.

Maja one w poréwnaniu do ich przeciecia poprzecznego
nadmiernie ucigiliwa do wykonania prace, albowiem przy
technice mloteczkowej wysokosé spadku (uderzenia) przede-

_ wszystkiem za pomocy rozginaczy musi byé wypracowana,
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albowiem kaide uderzenie poprzedza mozliwie wysokie
uprzednie pudmes:eme palca za pomocg rozginaczy, aby zgi-
najacemu miesniowi dostarczy¢ mozliwie szerokiej ekskursji.
Tak powstaje zupelnie zepsuty uklad palcéw i reki. To
jest powodem, dlaczego choroby pianistéw z powodu prze-
forsowania, przetrenowania, szczegdlniej czesto majg swoje
siedlisko na grzbiecie reki albo rozkurczowej stronie przed-
ramienia. Naturalng ochrone przeciwko zachorowaniom
migsni i nerwow posiadamy w charakterystycznym bélu
powstajagcym przy zmeczeniu (60). Jak czesto jednak na
owg regulujaca przestroge nie zwraca sie ‘uwagi, a nawet
usiluje siq ja pokona¢ jako niezno$ny przeszkode!

§ 56. Nie ulega zadnej watpliwodci, ze specjalna
wladeiwodé fortepianu, ze swojg bezréinicowa jednorodno-
gciag mechanizmu klawiszowego poprostu wyzwala i wycho-
dowala maniere ,mloteczkowg“. Z kazdego palea ma byé
utworzony mlotek do uderzania. Ta dazno$é doprowadzila
do najwigkszego bledu jaki sie wogdle do éwiczenia na
fortepianie wslizgngl, mianowicie do tak zwanego wyréwna-
nia, wyegalizowania palcéw, do szematycznego wyréwnania
réoznic w sile paledw (61). Aby 6w blad dojrzeé, do tego
nie potrzeba z pewnoscia Zadnych anatomicznych wiadomo-
sci; palce sg z natury bardzo widocznie réznie sformowane,
nierowne pod wzgledem dlugosci i grubosei i nieréwno
zaopatrzone w miesnie i Sciegna, przedewszystkiem wszakze
o réznie wielkiej masie. Mimo swej szczegélnej muskula-
“tury w brzuscu malego palea i Jjego samodzielnej ruchli-
wosci, nie osiagnie palec 5-ty nigdy, pomimo 11ajgoretszvch
usifowar, sily palca 2-go lub 3-go. Czwarty palec jest za
pomoca sSciegna na grzbiecie reki zrosniety z rozciggaczem
3-go i 5-go palea, i przez to juz tak niekorzystnie zbudo-
wany, Ze nie moZe on nigdy osiagngé rozciagliwosci swo-
ich sasiadow. Na szczescie minal juz nierozsadny period,
gdy kazano sobie owe Sciegna grzbietowe przecinaé. Natu-
ralnie i tu od dawien dawna gimnastyka obiecywala za po-
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mbca swej metody zréwna¢ te palce z innymi, ale nie bylo
nigdy reki (62), ktéraby rzeczywiste wyréwnanie nawet
w przyblizeniu osiagnaé zdolala.

Ze jednak wielu pianistéw mniema jakoby cel 6w
osiggnaé zdolali, to przyezyn tego mniemania szukaé trzeba
w czem innem; powodem tego jest dowolne, zupelnie rowne
rozdzielenie ciezaru ramienia na kazdy palec i anatomiczno-
réwnomierna pozyceja paleéw w stosunku do ruchu rotacyj-
nego przedramienia. (75. 83) (Unterarmrollbewegung). _

§ 57. Zamiana psychicznej prucy na prace miesnio-
wg stala sig znamieniem dzisiejszej wyodrebniowej samo-
istnie techniki. :

Zastowania i skutki tego bezsensu, chociaz czeseig
godne uwagi, nie moga mie¢ nic zadziwiajacego. I dzis
wierza jeszcze, ze przy wyksztalceniu muzykalnej techniki nie
mozna sig obejéé bez pomocy mniej lub wiecej grubych apa-
ratéw. Byloby rzecza interesujaca, ale zaprowadziloby
to nas tu zbyt daleko, zebraé razem wszystkie owe w liez-
nych dzielach i szkolach muzycznych polecane gimnastyczne
$rodeczki i metody (63). Wspdlng ich ideg podstawowa
jest wyrobienie mig$ni za .pomoca wzglednie grubej pracy
i pasywne rozcigganie stawow przez obcy mniej lub wigcej
gwaltowng surowg sile.

Wszystkie tego rodzaju ,techniczne pomocnicze §rod-
ki¢, nawet najniewinniejsze, powinny by¢ zupelnie zarzuco-
ne nie tylko z punktu widzenia fizjologicznego ale uie mniej
takze z muzykalnego stanowiska, gdyz cale techniczne ¢wi-
czenie sig bez instrumentu i jego diwicku, bez jednoczesne-
go udelikatniajacego wyrabiania stuchu i zmysiu muzykal-
nego, a wiec wlasciwie ,bez muzyki“ prowadzi znowu z ko-
niecznosci do tepej gimnastyki bez tresci. Z usunieciem
wszystkich tego rodzaju pomocniczych $rodkéw ueczyniloby
siq wielki- krok napewrdt do natury. Jakkolwiek to dzi-
wnem nie jednemu fachowemu muzykowi wydaé sie moze,
jednym z najfatalniejszych, najbardziej w blgd wprowadza-
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jaeych technieznych érodkéw pomocniczych jest tak nazwa--

na ,niema klawiatura, klawiatura bezdZwiekowa“ (Virgila
klawiatura i tym podobne). Tu zjawia sie idea oddzielenia
techniki od muzyki, w swojej absolutnej absurdycznej posta-
ci, pozostaje tu pusta lupina fortepianu, dla ucha i ducha
martwa mechanika klawiszowa. Jest po prostu niezrozumia-
“Ia rzecza, jak muzycy, ktérzy chca uchodzi¢ za subtelnych
artystow, s3 wstanie tak zupelnie zapoznawaé cele i srod-
ki. Zdarza sie, Ze tu i owdzie w literaturze muzyecznej
znajdzie sie potepienie niemej klawiatury, ale co znaczy
tych kilka gloséw, wobec szerokiego rozpowszechnienia tej
niedorzecznej praktyki? (64).

§ 58. W gruncie rzeczy tym samym bledem, tylko
z réznica stopnia jest egzercytowanie na klawiaturze me-
chanieznych éwiczen palcowych, t. j. gdy si¢ na instrumen-
cie muzyeznym ,gra® ale nie wytwarza Zzadnej muzyki.
Tak dla duszy staje sie fortepian niemg klawiaturg. Kaz-
demu éwiczeniu bez uvdzialu dZwieku i sztuki musi byé bez
7adnych wzgledow wypowiedziana wojna. Co sie wlasci-
wie chce osiggnaé tem éwiczeniem? Frzeciez nie wycho-
dowanie technicznej umiejetnosci, mechanieznej sprawnosei?
Cheemy produkowaé muzyke a nie prace palcows (65).

Przy rozwazaniu bledéw dzisiejszej techniki znajduje-
my wszedzie te samg podstawowg idee: rozdzielenie tech-
nicznego elementu od duchowego i dla tego pamowanie bez-
dusznej mechanicznosei nad artystyczng muzykalnoscia.
Cwiczenie zdaje sig zatrzymywaé tylko przy maszynowych
organach ruchu, przy miesniach i stawach, nie jest ono juz
w stanie ze swego glebokiego upadku w mechanicznosci
wznie$é sig do organéw duszy. Jest to rzecza arcyludzka,
cheieé uczynié sobie éwiczenie sig wygodniejszem, nie po-
trzebujac przy tem mydleé. A jakim jest to bledem w cza-
sie egzercytowania sie, zajmowaé sig inng, odrebna ducho-
wa pracg albo zalecaé wuczacemu sig cos podobnego.
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W ten sposéh owo ,zdobywanie niezaleznosci palcow® sta-
je sie karykatura.

Rezultatem rozpatrywar tego rozdzialu _]est Ze: mu-
simy posiadaé ruch uderzeniowy jako podstawe techni-
ki fortepianowej, ktéry wylacza wszelka gimnastyke, a
takze wylacza tak nazwane techniczne przvgotowanie jako
,podstawe®, ktéry by o izolowanem éwiczeniu czlonkow,
o éwiczeniu bez jednoczesnej uwagi o artystyeznym celu
nawet mysle¢ nie pozwalal.




ROZDZIAL PIATY

Zapoznanie podstawowych fizjolo-
gicznych sit i form ruchu w dotych-
- czasowej technice.

e

§ 59. Nastepujaey rozdzial ma za zadanie, krytycznie
oswietli¢ dalszy rzad bledéw techniki fortepianowej, kto-
re sie uwidoczniaja jako zapoznanie nastepnyeh fizjologicz-
nych sit i ruchéw:

1. w elastycznosei i

2. ciezkosei jako pomocniczych sil uderzenia,

3. skurczu miesni pod wzgledem trwania i nateZenia,

4. ruchu rotacyjnego przedramienia (Unterarmrollung)

jako najwazniejszego ruchu pomocniczego przy
uderzeniu.

Zobaczymy, jak we wszystkich 4-ch punktach istnieje
tak wiele niejasnosci i przeczacych sobie mniemar, ze z powodu
wielkiej waznosci tych czynnikéw we wszystkich ruchach
naszego ciala, zapoznanie ich i niewlasciwe zastosowanie
wylgcza z koniecznosci naturalny ruch uderzeniowy,

Jak wszedzie tak i tu u dotychezasowych antorow,
obok bardzo postepowych pogladéw znajdujg sig¢ i nie mo-
zliwie naiwne.

L

§ 60. O znaczeniu elastycznosci jako sile poruszaja-
cej albo pomocniczej sile uderzenia, muzyey nie sq dostatecznie
poinformowani.  Ze uderzenie ma by¢ elastycznem, jestio
zadanie ktore sig dodé czesto styszy, ale nie uswiadomiono
sobie nigdy do$é jasno, gdzie i jak elastyczne sily w me-
chanizmie gry wystepuja.

O blednem mniemaniu, jakoby dzialanie elastyczne
wychodzilo od klawiatury na uderzajacy palec, zaznaczy-
liémy juz wyzej (16). Jeszcze wieksza iloscig zwolennikow
cieszy sig niemniej nieuzasadniona idea, ze dobro¢ uderze-
nia zalezy od ,elastycznosci® ruchéw reki i t. p. Gdzie
wladeiwie sily elastyezne dzialaja, o tem nie ma sig absolutnie
7adnego jasnego pojecia (66). Pomimo to, figuruje ,elastyczne
vedrzenie® w kazdej szkole muzycznej, w kazdym traktacie,
jako rodzaj niezbednego szkolnego pojecia, kiére wlasciwie
nie oznacza nic innego jak tylko gigtkosé (Nachgiebigkeit),
unikanie sztywnosei i uzycia miesni w niewlasciwem miej-
seu. Oczywiscie zawdzigeza ,elastyczne uderzenie®™ "pow-
stanie swoje niejasnemu wyobraZeniu o tem, Ze W tkan-
kach ramienia, wiazadlach, $ciegnach, stawach, miesniach
znane jako czynne sily elastyezne, dzialaja w szczegol-
ny sposéb na klawisz.  Elastyczne uderzenie, gdziekol-
wiek wyrazenie to spoiykamy, braé trzeba w obrazewem,
przenosnem znaczeniu. Uwazane we wlasciwem znaczeniu,
nie egzystuje ono weale, i musi byé uwazane tylke jako sa-
moomamienie.

Wrychodzae z do$wiadczenia, Ze dzwiek elastycznie
naciagnietej struny albo blony staje sig dZwigczniej-
szym, im natezenie elastyczne wiqeej rosnie, slyszy sig
niejako co§ elastycznego w diwieku, przyznaje sig dZwie-
kowi atrybut elastyczno$ei i przenosi sig to §miato na dro-
dze suggestji albo asocjacji idei jako fizyczng wlasnosé na
mechaniczny produktor, na uderzenie. ;

W rzeczywistosei nie posiada uderzenie palca Zadnego
elastycznego dzialania na klawisz. Co z elastycznych sil
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znajduje sie w ramieniu, rece i palecach, tego nie mozemy
z_ pomocy woli albo za pomoea wybranego sposobu uderze-
nia zmieniaé, zastosowywaé tu albo owdzie. Nie mozemy
zatem ani elastycznie, ani nieelastycznie uderzaé¢ i nikomu
zarzucaé¢ nieelastycznej techniki.

§ 61. Jakie sig tedy ma rzecz z elastycznemi silami
W naszym organizmie? Jest rzecza pewna, ze wigzadla sta-
wowe, chrzastkowate wylogi stawdw, Sciegna i miesnie na-
wet kodei s3 mniej lub wiccej elastycznymi, najbardziej
chrzastki- stawowe, ktére przedstawiaja rodzaj buforéw
przeciwko uderzeniu i naciskowi. Wigzadla (Ligamente)
Wskgtek swojej sprezystosei chronig stawy od nadmiernego
?ozclqgania i zginania i pozwalaja na wyréwnywajaca sig
znowu do pewnego stopnia rozciagliwosé. Inaczej sig rzecz
ma z zuiytkowaniem elastycznosci S$ciegu i mieéni. Kazdy
muskul, kazde $ciegno jest rozeiggnigte po za swoja row-
nowage i znajduje sie w elastycznem rozeiagnieciu. ktére
nawet znajduje sie u trupa, ale jost znacznie wieksze
w 2“:‘3}6}“{1 organizmie. Sciegna odskakuja gwaltownie przy
prz.ecmaum, czerwone migso migsnia rozstepuje sig rapto-
wnie. Spoczywajyeg elastyczng energje wielkich mie$nio-
Wy'ch mas calej koriezyny, oceniaé trzeba jako bardzo po-
kazna,‘ sumg. Ale cala ta suma — i to trzeba bezwarunko-
wo mie¢ na uwadze — bywa zuZyta wylacznie wewnatrz
muskulatury samej na wewnetrzng ekononije ruchdw.

o Wszystkie na okolo jakiego$ stawu przyezepiajace sie
miesnie, znajduja sie w jednakowem elastyeznem przecig-
gnieciu, (Ueberdehnung) utrzymuja one w ten sposéb réwno-
wage wzajemng i utrzymuja powierzchnie stawowe kosei
w stalym kontakcie (zetknigein). Gdy ta réwnowaga ela-
stycznych sil zostanie naruszony skurczem miesnia, to stale
e']astyczne naprezenie przedstawia te korzysé, ze v; momen-
cie ﬁkurczu migénia nastepuje natychmiast skutek bez ude-
rzenia _lub gwaltownego popchnigcia i przy zwolnieniu skur-
czu migsiel natychmiast znowu stara sie powréei¢ do
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pierwiastkowej swej diugosei. I dla wykonania pracy pojes
dyriczego miesnia elastycznosé daje korzy$é mechaniczna,
mianowicie W najwyzszym stopniu celowe urzadzenie, Ze zbyt
wielkiemu rozeiggnieciu si¢ migsnia przeciwstawia sie, jak to
ma miejsce np. przy podnoszeniu cigzaru. Widaé¢ tedy ze
wszystkiego, ze wiasciwe muskulaturze, $eiggnom i t. d.
elastyczne sily, wylacznie przeznaczone 83 na wewnetrzne
wyréwnanie sil. Na zewnatrz elastyczne dziatanie pokazu-
je sie tylko w réwnomiernosci i precyzji ruchéw, uklada siq
w delikatnie odmierzona gre antagonistycznyeh i synergi-
stycznych sil (36). ,

§ 62. Najwiecej zuzytkowywa sie elastycznosé mie-
$ni przy krotkich ale energicznych skurczach, celem wykonania
szerokiego rozmachu lub rzutu. Proceséw zachodzacych
przytem wewnatrz muskulatury niezna nauka blizej jeszcze
i dzisiaj. Wiemy, %e chwilowe silne rozeiggniecia miesnia
przy gwaltownym ruchu uderzeniowym sprowadzi¢ moZe
nawet rozerwanie tegoz. W kazdym razie jednoczy sig tu
w kinetycznym sensie przy rozmachu, ruch masy i wysoka
szybko$é z wielkim wspéludzialem elastycznodci mie$ni. Czy
obroricy ,elastycznego uderzenia® maja odwage utrzymy-
waé, ze sie domyslali o tych wewnatrz zachodzacyeh pro-
cesach? Tylko przy zarzucenid pojecia ,elastycznego ude-
rzenia mozemy i$¢ dalej. Jezeli pedagog sadzi, ze nie
moze sie obej$é bez wyrazen jak gietkosé, gibkosé, elasty-
czne trzymanie sig i t. d., to przynajmniej stale powinien
pamigtaé o tem, ze wyraZenia te fizjologicznie i fizyeznie
,hic nie wyrazaja® a z pojeciem elastycznosei nic wspélne-
go nie majg oprocz obrazowych przenosni. Przytem musi
upasé resztka pojecia, jakoby koniec palea i klawisz, spo-
tykaly sie w podobny spos6b jak dwa elastyczne ciala wy-
wolujace uderzenie i odepchnigcie (Germer, Breithaupt).

Czytelnik przekonalsie obecnie dostatecznie jak wszel-
kie wnioskowanie wysnuwane z takich blednych pojeé i nie
trzymajace sig juz Scisle naukowych faktéw, musi zaprowa-
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identyfikowanie elastycznosei i sily rozmachu (4).

Ze na zewnatrz brak wszelkiego elastyéznego przeja-
wu sily, mozna to takze skonstatowaé na prostych doswiad-
czeniach. Tk

Jezeli np. reke wraz z koncami paleéw opuscimy pa-
sywnie na nieelastyczny brzeg stolu, to nieodskoczy ona
wecale tak jak i nie sprezysty z natury przedmiot padajacy
na odwrécone do goéry korce paleow.

7 catego rozwazania naszego wynika, Ze my nie gra-
my ani elastycznie, ani nieelastycznie, ze nie ma sensu Za-
daé elastycznego uderzenia, ktérego w rzeczywistosci nie
ma, a tylko istnieje jako obrazowe wyrazenie, ze Wszystkie
te bledy uderzenia, ktére kladziemy na karb braku elasty-
cznosei, przypisa¢ nalezy li tylko niefizjologicznemu rodza-
jowi  teehniki, brakowi mnaturalnej swobody ruchow, sztu-
cznemu zahamowaniu i unieruchomieniu. (Fixation).

§ 63. W ostatnich czasach dazenia i poszukiwania
fachowyeh muzykéw zwréeily sie niedwuznacznie ku formie
ruchu za pomoca ,ruchomej ciezkie] masy ramienia“. Na-
turalnie liezba ich jest tylko niewielka w- poréwnaniu
z wielky iloscig artystow i pedagogdéw, ktorzy trzymajg sie
hez wahania starej tradyeji szkolnej i zdajg sie nie pozg-
daé niczego lepszego. Jest jednakZe rzecza pewna, Ze mnie
tylko potrzeba teoretycznego poznania pcha owg mala cze-
ladke naprzéd, czué juz muiej lub wiecej, Ze przekazane
metody nie sa w zgodzie z naturalnymi prawami ruchu
a tworza samowole i przymus. To tez wida¢ jak wspélnie
owi autorzy schodzs sie w dazeniu oswobodzenia sie od
paleowej techniki a wprowadzeniu wigkszyeh i od skurezn
miesni niezaleznych sil w uderzeniu, niz to sg zdolne wy-
konaé zginacze palcowe, zwlaszeza w forte. ‘Przytem spo-
tykamy sig z bledem do wybaczenia, widzac jak swiadoma
gre za pomoca masy przeciwstawia sig wprost starej technice
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w tem przekonaniu, jakoby kiedykolwiek mozna bylo wbez
masy“ wydobyé chociaz jeden toen z fortepianu.

§ 64. Pierwszym krokiem w celu OSwobodzema sie
od czysto muskularnej pracy, byla préba uderzenia klawisza
za pomoca ,swobodnego spadku“ paleéw. Co do wielkosei
i znaczenia tej pomocy i poprawnego pojecia spadku, nigdy
sobie jasno sprawy nie zdawano. Co Deppe, nauczyciel
,swobodnego spadku,“ subjektywnie nie sadzil za mozliwe
do osiagniecia za pomocg owego spadku i czego sig za po-
mocy tak wydobytego tonu nie doshuchiwal! (4). Swobodny
spadek, prawidlowo rozumiany, oznacza czysto fizyezny pro-
ces. Ze sie przytem, jak sadze, obywa bez udzialu migsni,
to sie do #yjacego organizmu stosowaé nie moze, nawet
do stosunkéw wu trupa. Cala konczyna jest za pemoca
mie$niowo-stawowego aparatu tak $cisle organicznie od ra-
mion az do koneca paleéw zwiazang, ze.—nawet na jej swo-
bodnym koricu,—czysto fizyezny wplyw cigzkosei na wigkszy
lub mnuiejszy odeinek czlonka zostaje wykluczonym. QO swo-
bodnym spadku moznaby moéwié tylko jako o spadajacym
wycigtym czlonku. U zyjacego organizmu, dzialanie cigzaru
bez organicznych sil migsni i stawéw, jak powiedzielismy,
nie da sig nawet pomyslec. .

Pokazuje sig tedy przy blizszem badaniu, ze tak na-
zwmy swobodny spadek w rzeczywistosei przedstawia sig
tylko jako spowodowany rozmachowy ruch paledw i reki
matym, kr6tkim impulsem zginajacych miesni (69). Za po-
mocg swobodnego spadku palca, przy malym spadku i wa-
lej ruchomej masie stawéw palcowych, byloby wogdle rze-
cza niemozebna wydobyeie potrzebnej do przycisnigeia kla-
wisza sily; moze sie to tylko udaé przez dodanie rozmachu,
kréotkiego impulsu zginaczow. Ze ten impuls nie bywa wy-
czuwanym (a ztad zapoznaje sig caly charakter ruchu), nie
moze weale zadziwiaé, gdyz my owych krétkich i matych
skurczéw miesni czué nie mozemy, i poniewaz ze swobod-

nym spadkiem polgczone jest uczucie rozluznienia musku-
b
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latury. Swobodny spadek jest zatem przewaznie fizjologi-
nzny_m pxjocesem a weale nie fizyeznym. Mimo to spoczywa
w nim, jako takie, prawdziwe pojecie wspéludzialu cigzaru
czlonka. W tym sensie nauoke o swobodnym spadku nalezy
uwazaé jako pierwiastkowy, przedwstepny stopied dla doj-
r.?alszego fizjologicznego pojmowania i przeksztalcenia tech-
nfki f?rtepianowej. Byloby trudnem do skonstatowania,
kled?‘ i gdzie idea o spadku i cigzarze, jako o srodku ude-
rzeniowym, naprzéd sie narodzila. :

Juz w szostym dziesigtku lat méwi o tem A. Kullak
w_rskutek czego rzekome pierwszenistwo Deppego wydaje mi,
s%q' rzecza watpliwa. W praktyce, oddzielenie padajacego
eigzaru od rozmachowego ruchu jest niemozebnem i dlatego
b.ylo to rzeczg konsekwentna, Ze:posunigto sie do uzycia
f:,lt.:iarll reki i przedramienia. Tak u Germera, Breithaupta

. 1 innyeh. Ci autorowie w teorji nié wychodza po za ciezar
prz.edr?mienia, o ramieniu prawie Ze nie wspominajg i trzy-
maja sl‘e obok tego niewzruszenie, co mechanicznie zupelnie
Jest niezrozumialem, palcowej techniki. Zaledwie mozna
pomysleé, ze tenze sam Breithaupt, ktéry w opisie gry
Teresy Careno dowodzi niezwykle dobrego zrozumienia sily
i:?Zaru (?sia,gnietego swobodnym rozmachem ramienia, w dru-
g!e‘m m_lejscu, w tym samym roczniku czasopisma ,Musik®
m_oze pl.‘?;a.é nastepujace doslowne wyrazenia: technika jest
niczem innem tylko dokladnie, z precyzja wykonanym, fizjo-
Ioglczple prawdziwym, kontrolowanym ruchem pewnych
migs$ni,—rozginaczy pojedyiiczych palcéw.

Trafng oceng gry wielkiej artystki przez fachowego
myz?ka,_jakkolwiek znajduje ona sie w zupelnem przeci-
w.le-'n-s!tme do postanowionej przez niego teorji, uwazam za
nieswiadome ale tym cenniejsze $wiadectwo. (,70 *).  Znaj-
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) Poréwnaj odnodnie do zrobionych tymczasem przez Breit-
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duje, ze tem samem potwierdzaja sie moje wlasne spostrze-
zenia, i staje sig to dla mnie pewnikiem, Ze przy rozbiez-
noéei miedzy gra artysty i tradycjg szkolna, tylko fizjolog
jest w stanie przeciwienstwa rozwigzaé.

Inng zupelnie droga, uczennica Deppego, T. Bandmann
doszta do prawlziwego fizjologicznego podstawowego zalo-
enia i tem wyprzedzila pozostalych autorow. Opierajac sie
na subtelnej obserwacji samej siebie i dokladnego studium
swych ruchéw ramieniowych i barkowych, znalazla, Ze rzut
jest podstawowg formg wszelkiego uderzenia, i podiug mego
zdania, stworzyla juz wlasciwe normy techniki fortepiano-
wej w zarysach na przysziosé. (8).

Brakowalo jej tylko przedewszystkiem jeszcze rotacji
przedramienia, (Unterarmrollung), wiasciwego konicowego
kamienia systemu, moZna jednak poczawszy od jej pierwszej
publikacji w rokn 1902 aZ do odezytu na muzyczno-peda-
gogicznym kongresie W pazdzierniku 1904 r. skonstatowac
znakomity postep:

§ 65. Wszystkie nasze ruchy sg ruchami pewnej
masy ciala w przestrzeni, na ktérg dziala ciezar i przyeia-
ganie ziemi. Przy kazdym ruchu, nawet muskularnie naj-
silniejszym, ciezko$é masy jako waga albo ciezar, gra zu-
pelnie §ci$le oznaczong role, musi byé za pomocg pracy mie-
$niowej przy oddaleniu od ziemi przezwycigzong a w kie-
runku ku ziemi bywa réwniez bezéwiadomie zuzytkowana.
Musi wiec ona braé udzial i przy uderzeniu i nie moze by¢
wylaczong w zadnym momenecic ezasu. Wplyw wagi dotad
zaniedbany, musi obecnie zasadniczo byé ocenionym. Muzyk
nie powinien sadzi¢, ze idzie tu o wprowadzenie jakiego$
samowolnego nowatorstwa, nie powinien on mniemaé Zze
mégt kiedys nawet pray najlzejszem uderzeniu gra¢ bez
dzialania masy i jej wplywu za pomocg wagi (67), nawet

gdy mniema, Ze przeciwko niej dzialal jako przeciwko cze-
mué falszywemu i czemus majacemu byé pokonanem. Z cha-
rakterystycznemi opinjami dowodzgcemi niewiedzy facho-



68 b

wych muzykéw czesto mozna sie spotkaé; jako jaskrawy
przyklad przytoczymy zdanie znajdujace si¢ w jednej z now-
szych prac (71); ,Pokonanie praw sily ciezkosci i spo-
czynku jest celem mechanieznego ¢wiczenia® wige nawet
»praw¢! Co za anarchial..

§ 66. Wszystkie nasze czlonki przedstawiaja masy,
ktére poruszane przeciwko sobie dzialajg na siebie w ozna-
czony mechaniczny sposéb. Te wzajemne dzialania sg przed-
miotem mechaniki stawéw i miesni jako umiejetnosei. Ze
przy kazdym, nawet najmniejszym ruchu uderzeniowym
palca wszystkie czeéei ramienia, barku i tulowia az do
punktu oparcia w miednicy wzwyz i na dol, chociaz dla
nas w nieswiadomy i nieodczuwany sposéb -wspoldzialaja,
(52) jest to w rezultacie niczem innem jak wyrazem wza-
jemnego dzialania mas. Tu wchodza na widownig owe,
w wysokim stopniu zawiklane, prawa ogélnych i czastko-
wych punktéw cigzkosei w naszym organizmie.

Jezeli jeden z czlonkéw, jako mase, poruszamy silg
naszego miesnia, to uskuteczniamy za pomocg masy i z po-
moca nadanej jej szybkesci prace mechaniczna. Wszystkiemi
poruszeniami, nawet najdelikatniejszemi, rzadza prawa pracy.
7Z pewna szybkoscig poruszana masa przedstawia oznaezong
ilod¢ danej pracy lub energii — reprezentuje ona w przeci-
wienistwie do spoczywajacej, potencjalnej—zywa prace, pro-
dukujgea sile, kinetyczng energie. W sensie fizycznym
i uderzenie bywa spowodowane silg produkujacg prace;
wielkodé tej sily okresla sie, jak wiadomo, produktem z ma-
sy i predkosci: Jezeli s oznacza sile, m mase, p. predkosé

to —s=m.p— ,

Sila rosnie, jezeli wzrasta m albo p, albo oba czyn-
niki, pozostaje wszakze tg samg gdy albo m wzrasta a p
odpowiednio sie zmniejsza, albo jezeli p. wzrasta a m od-
powiednio sie zmniejsza, aby tylko produkt z obydwdch
pozostal jednakowym. Ta formuly dalo si¢ juz objasnié (17)
dlaczego sila tonu fortepianowego tylko przez zmiane p.
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moze byé urozmaicana, 1 t3 formula objasnia siq takze
dlaczego przy jednakowej masie ramienia jednak przy sto-
pniowaniu predkosei, osiaggnaé mozemy wszystkie stopnie
w danym wypadku potrzebnej pracy i sity uderzenia.

§ 67. Przy ruchu, jakim jest klawiszowe uderzenie,
porusza sie zawsze cale ramie gdyz my nie mozemy nigdy
z mechanicznyeh przyczyn, (52) masy reki albo palea po-
ruszaé oddzielnie, izolowano, poniewaZ cala koticzyna przed-
stawia ruchomy system swobodnie zawieszony w kilku pun-
ktach. Musimy sie z tem poprostu liczyé jako z faktem,
i chiagnaé ztad wynikajace nastepstwa bez uprzedze-
nia. Wiee kazdy grajacy, przy kazdem uderzeniu, poru-
szal niezliczong liezbe razy mase calego ramienia, nie wydoby-
wal on wszakze nigdy, w mechanicznym sensie, calego po-
zytku, jezeli usilowal w jakimkolwiek punkeie ramig unie-
ruchomié, czy to cheae sig przy uderzeniu ograniczyé na
izolowanem uderzeniu palcowem albo specjalnego JSukladu
reki (78) sie trzymal“ albo ramig (gérne) unieruchomik.
[ odwrotnie: w mechaniczno-fizjologicznym rozumieniu rze-
czy, musialby graé wladciwie, jezeli- idac za naturalnymi
prawami, pozostawitby organizmowi swobode.

Wtedy ramig samo przez sie swobodnie by sig poru.
szalo, cigzar jego dostarczylby sam przez sig sily uderze-
niowej zamiast pracy mieéniowej palcéw. Gdyby wtedy
nietylko swobodnie szedl za ruchami eciala ale dopaso-
wal sig do istoty instrumentu, ograniczajac sig na mo-
mentalnem wydobyeciu tonu, przypadl oy mu wtedy w udzia-
le ruch rozmachowy jak gotowa wlasnosé.

§ 68. Jako trzeci blad do tej malezacy kategorji, mu-
simy zaliczyé zapoznanie pracy migsniowej odnosnie do jej
stopnia i diugosel. Laik przedstawia sobie zwykle pod po-
stacig $ciggniecia, skurczu muskulu co$ gwaltownego, szty-
wnego, kurczowego, grubego, mys$li on zaraz przytem, na-
turalnie bez dostatecznego powodu, 0 maximum miesnjowe-
go skurczu. Tylko w ten sposéb przynajmniej daja sig Wy-
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tlomaczyé pewne wyobrazenia z ktérymi sig spotykamy miano-
wicie u nowszych autoréw. W przeciwienistwie do swobodnego
spadku, jako rzekomego wcielenia wszystkich mozliwych
przymiotéw, lgezg ze skurczem migéniowym pojecie suro-
wej i mechanicznej, bezdusznej sily (72).

Migsienll posiada zdolnosé kurczenia sig w kazdym sto-
poiu od malego ulamka milimetru, az do trzeciej czesci diu-
gosci jego wldkna, posiada réwniez zdolnosé kurczenia sig
na dowolng ilo§¢ czasu, poczawszy-od ulamka az do grani-
¢y zakreslonej zmeczeniem. Dla techniki szezegolng
wage posiadaja wlasnie owe krétkie, delikatne ruehy.

Przy pewnej sredniej mocy skurczu miesnia, je-
zeli jest tylko momentalnym o bardzo przemijajacem trwa-
niu, dzialaé bedzie na ruchomg czes$é skieletu, wolng od
dzialania nan innych wplywéw sity, w ten sposdb, ze udzie-
li ma ruchu rozmachowego (schwingende), ktéry na mocy
prawa wlasnosci inercji trwa o wiele dluzej niz impuls
Jezeli kolo rozmachowe wprawimy w ruch za pomoca
zupelnie lekkiego wuderzenia, to wskutek sily centryfu-
galnej i rozmachu, ruch przetrwa o mniejszg lub wigksza
cze$é czasu sam impuls. Im szybeiej ruch jakikolwiek wy-
konywamy tem wigcej zbliza si¢ on sam z siebie do roz-
machu. Tym sposobem kazdy grajacy przy uderzeniu, kto-
re odpowiednio do calej natury instrumentu jest krétkie,
momentalne, nieskonczong ilo$¢ razy, bez zdawania sobie
sprawy, zastosowywal rozmachowy ruch, jezeli tylko przy
mniej lekliwej kontroli, dal sobie folge nie krepujgec sie
technikg palcowg. Nawet przy tej technice musial jg nie-
swiadomie zastosowywac.

§ 69. Natrafia si¢ wprawdzie wypadkowo w literatu-
rze na wyrazenie: rzut, rozmach, ale wlasciwe kinetyczne
znaczenie tej formy ruchu, mozna powiedzie¢, jest nieznanem.

Tylko T. Bandmann jak juz wyzej podnosiliSmy (4)
tworzy wyjatek (78). Znaczenie rozmachu jako normalnej

— Tl

fizjologicznej formy ruchu uderzeniowego wylozymy w roz-
dziale VI

W zyciu codziennem odejmujemy naszym miggniom
za pomoca sily rozmachu o wiele wiecej pracy, jak ' sobie
wyobrazajg ci, ktorzy przy produkejach sity naszego cialia
mysla ciagle o sztywnym i stalym skurezu miegéni. lNaJ-
blizszym przykiadem jest sam ruch rzutowy, rozmachowy, za-
mierzeniowy ruch ramienia przy rzuceniu kamienia lub cze-
go$ podobnego. Wizglednie wielka na dalekogé dzialajaca
produkeja pracy i szybkosci, osiaga sie wilasnie za pomo-
¢3, na jeden moment ograniczonego maksymalnego impulsu
miesniowego, i z pomoca, na najkrotszy przecigg czasu
skoncentrowanej energji.

Na mocy prawa hezwladnosei ruch masy wprawion_ej
w ruch, trwa tak dlugo dopéki nie zestanie zahamowany
albo jakas zewnetrzna przyczyna nie stanie mu na prze-
szkodzie. Wyrzucony kamien, pocisk, cala swoja 2ywa silq
w mniej lub wigeej gwaltownem dzialaniu wyladowuje na
trafione ecialo.

Jezeli okolo pewnego punktu zawieszony, z rozmachem
poruszajaey si¢ ciezar uderza na pewne cialo, to cala zywa
energja 'Wyladowuje sie na punkt uderzeniowy owego ciala,
Z tem lgczy sig to, ze przy rzucie rozmachowym przy ude=
rzeniu klawisza, na koricu palca odezuwamy uczucie skon-
centrowanej energji. To uczucie trzeba sobie dobrze zara-
mietaé aby poznaé owo charakterystyczne uczucie utraty sily
spowodowane przez kazde aktywne, hamujace rozmach dzia-
lanie mieéni (182) ldzie tu o zloZone ze zmyslu migsnio-
wego i ucisku skéry uczucie, ale zastrzegamy sie wyraZnie
przeciwko temu aby owo uczucie i podezas gry fortepiano-
wej zostawalo pod ciagla kontrolg i swiadomem udoskona-
laniem sig (35). Gdy sie to raz poznalo, to organizm nasz
pracuje juz dalej zupelnie nieswiadomie ale bardzo subtel-
nie i doskonale. Czytelnik zrozumie tu podstawowg rdézni-
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¢e od wyzej (85) znaczonego falszywego pojmowania np. u
p. Jaell.

"§70. Tak jak przy prowadzeniu smyczka na rznig-
tych instrumentach tak i przy fortepianowem uderzeniu *)
od dawien dawna zapoznawano i o wiele przeceniono zna-
czenie stawu reki i najwazniejszy ruch, ktéry reka z przed-
ramieniem (jakby jeden blok), a wiec wlasnie w stanie nie-
ruchomym tegoz stawu robi, uwazano to zawsze za ruch stawu
recznego (Handgelenk).

Nawet ci z muzyk6éw, ktérzy sie w ostatnich czasach
zajmowali fizjologicznymi studjami uderzenia, jakkolwiek ich
usilowania dojécis do jasnego przedstawienia sobie tego
procesu, zasluguja na wszelkie nznanie, nie doszli do ujecia
wielkiego, mechanicznego znaczenia ruchu rotacyjnego (Roll-
bewegung), albo obracania sie podluznego przedramienia
okolo osi obrotowej (Rollachse), prowadzacej od lokeia do
korzenia reki (74). '

Kto ciggle tylko o stawie reki mysli, ten musi wprzod
nauczy¢ sig widzieé jak przy nieskoniczonyeh rekoezynach
obydwa ruchy reki 1. Zginanie i rozginanie. 2. boczre,
(Ab—Adduction) jednocza sie z ruchem obrotowym przed-
ramienia, jak wlasnie wszystkie szybkie, delikatne, peine
rozmachu i wdzieczne ruchy zawdzieczamy udzialowi ruchu
obrotowego przedramienia, =

Mechaniczne znaczenie ruchu obrotowego dla techniki
fortepianowej polega na tem, ze wyeliminowuje on stawy
reki i paleéw, oprdéecz malych wyréwnywajacych i momen-
talnych ruchéw, wchodszi na ich miejsce i sprowadza pola-
czenie miedzy korcem palca a lokciem, nawet dalej, wsku-
tek calego ukladu miesni po za lokie¢ az do ramion. Zo-

~®) Tu jak i tam tenze sam biad podsﬁawowy-— wskazuje to
na toz samo Zrddio bledu, mianowicie na niedostateczne patrzenie
obserwowanie. :
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baczymy pézniej, jak stawy rak i palcéw spadaja do wzgle-
dnie. podrzednego znaczenia (75.91.).

§ 71. Jako tremolo oktawowe przedstawia sig ruch
obrotowy najjasniej, staw reki nie ma tam nic do robienia.
W tej figurze ruch obrotowy jest muzykom dobrze znany,
chociaz jako taki niedostatecznie uswiadomiony, albowiem,
przynajmniej powszechnie, bywa sprowadzany do ruchu reki
(Handgelenksbewegung). Niektorzy autorowie znajg juz
ruch obrotowy lepiej, wiedza oni, Ze przedramig. w nim
udzial przyjmuje, nigdzie jednak mechanizm ruchu obroto-
wego nie jest rzeczywidcie calkowicie zrozumianym. Bez
tego zrozumienia jednak oby¢ sig nie mo7Zna, jest ono
podstawowym warunkiem rzeczywistego rozumienia techniki
fortepianowej. 7

Ruch rotacyjny (obrotowy) (Rollung) jest tym posredni-
czacym ruchem, ktéry jedynie oswobodzi¢ moze od nedznej
techniki palcowej. Ta swoboda daje sie osiagnaé tylko
za pomocy ruchu rotacyjnego. Ze i ruch rot. barku, ro-
tacja goérnego ramienia wzdluz osi idace] od ramienia do
stawn lokciowego, przy ezysto bocznych posunigciach reki
nad klawiatura zadng miara nie da sie wylaczyé, juzesmy
wyzej skonstatowali (51). Wprawdzie mozna, jezeli sig
chece tego absolutnie,-ruch rot. przedramienia powsciagnaé,
naturalnie jednak sztucznie i mniej lub wigcej za pomoca
gwaltu. Zastosowanie przewodnika reki (guide main) *) jest
takim nienaturalnym srodkiem. Gdyz przy naturalnych ru-
chach, staw reki i lokciowy lgczg sie zawsze razem. Kazdy
grajacy, nawet najbezwzgledniejszy technik czysto palcowy,
zastgsowywal juz, nie moze to ulegaé Zzadnej watpliwosei,
niezliczony ilo$¢é razy ruch rotacyjny, przy rozlozonyeh
akordach; - przy skokach wielkich -przez wigqeej oktaw; jest
to inaczej zupelnie niemozebne. Obydwie funkecje lokcia
wiaza siq wlasnie ze sobg nierozerwanie.

"*) Kalkbrenner, Bohrer. (przyp. tiémacza).
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Z tem ljczy sig znéw zawsze przy wielu stosunkach

z natury z sobg zlyczony ruch rot. przedramienia i gornego
ramienia. Dokladnej i uwaznej obserwacji nie ujdzie geisty

. zwigzek wszystkich tych ruchéw. Szczegdlniej scislym i pel-

nym harmonii, jednosci, jest 6w zwigzek przy ruchu rozma-
chowym. (74).

§ 72. Dwie szezegdlne wlasposci mechaniczne cechuja
ruch rotacyjny, przedramieniowy.

1. Odbywa on sig w korzystnie zbudowanym z dwéch
staw:éw zlozonym mechanizmie, umozliwiajacym krecenie:
u gory w lokciu niezwykle swobodnie poruszajacy sie plaski
staw wglebiony a u dolu ponad korzeniem reki tak
samo W swobodnie krqcgcem sig lozysku drugi staw. Dwa
§tawy dla jednego ruchu wirowego — jest to w ciele wy-
jatkowy wypadek, ktérego celem jest osiggniecie specjal-
nego mechanicznego efektu, a tym jest pewny i swobodny
ruch mechanizmu rotacyjnego. (Rollwerk). Trzeba sobie
0w ruch dokliadnie ze wzgledu na owe mechaniczne szcze-
goly zanwazyé, uprzytomnieé, przedstawié.

: 2. W rece, ze swojg, odnosnie do wzglednie malej
srfadnicy stawow rotacyjnych wielkg i ciezka masg, do
osi rotacyjnej przyczepione jest niejako kolo rozpedowe
o wzglednie wielkiej srednicy. Srednica stosownie do roz-
szerzenia palca pierwszego od piatego staje sie wigkszg
lub mniejszg, jest ona przy zupelnem rozszerzeniu wzglednie
wielkg. Dlatego wlasnie w tej pozycji reki ruch rot. po-
siada szczegdlniej lekki rozmach. Tak np. przy tremolo
oktawowem. Wskutek korzystnych mechanicznych urzadzen
stoi pod wzgledem szybkosei ruch rot. - przedramienia na
czele wszystkich innych ruchéw. - Mozna i bez skompliko-
wanych aparatéw do mierzenia, juz przez wyliczenie za po-
mocg sekundowego metronomu o tem przekonaé sie, jezeli
ruch rot. poréwnamy z ruchami innych stawéw. Gdy cyfra
mozliwie szybko po sobie nastgpujacych zgieé jednego paleca

\
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waha sie miedzy 5 i najwyzej 8 w sekundzie czasu, cyfra
ta dla ruchu rot. wynosi 9 i 12.

Pianista moze tu sam osadzié, jakich mechani¢znie
uprzywilejowanych ruchéw pozbawil sie wskutek samowol-
nego wyeliminowania ruchu rot.

Ruch rot. sklada sig z rotacji w jedng i drugg strone,
z rotacji wewnetrznej ezyli pronacyjnej i zewnetrznej czyli
supinacyjnej. Kierunek ruchu najlepiej w ten sposdb sig
odznacza. Ze u prawej reki patrzac od stromy grajacego,
supinacja idzie w kierunku strzaiki zegarka; u lewej reki
naturalnie odwrotnie.

Lekko$é rozmachu wewnetrznego ruchu rot. czyli pro-
nacyjnego jest z powodu pewnego fizjologicznego powodu
wieksza jak zewngtrznego eczyli supinacyjnego. Rzecz ta
ma siq odwrotnie przy prowadzeniu smyczka. Wskutek
apatomicznego ukladu miesni, ten kierunek ruchu rot. jest
zawsze latwiejszym, ktéry jednoczesnie laezy siq ze zgie-
ciem przedramienia z gérnem ramieniem, a przy uderzeniu
klawiszowem i prowadzeniu smyczka stosunek jest od-
wrotny. .

§ 73. Pojedyriczy pro albo supinacyjny ruch zyskuje
wskutek mechanicznie korzystnej formy i latwej ruchliwosci
wielka szybkosé, juz za pomoca stosunkowo malego impulsu
ze strony miesni. Jezeli, ogélnie méwiae, na rozmach ko-
rzystnie wplywajg krétkie migsnie o wielkim przecigeiu
poprzecznem, dlugie kosei i koliste stawy, a niekorzystnie
dlugie, zylaste, cienkie migsnie, krotkie kosei 1 plaskie
réznorodnie uformowane stawy, to korzystne stosunki
okazuja sie najdoskonalej przy ruchu rot. przedramienia.
Wystarcza tedy dla kazdego machnigeia W jedna 1 drugg
strone maly impuls aby oscylujaca mase, przedramig i reke
w ruch wprawiaé.

Tym sposobem ruch rot. nadaje sie szczegoélniej do
ruchéw rozmachowych. Przytem jeszeze jedno. Wskutek
ukladu mieéni u ramienia gérnego i barku laczy sig kazdy
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rozmachowy ruch z barku latwo i bezpodrednio z rozma-
chowym ruchem rotacyjnym. Tym samem okresla sig ro-
tacja sama z siebie jako posrednik impulsu wychodzacego
z muskalatury barku az do reki. Rezultatem tego jest cal-
kowity ruch majacy bardzo specyfiezng wlasno$é, mianowi-
cie jednolitos¢ powstania i przebiegu, ktéry jest wprost
przeciwieristwem wszystkich izolowanyeh ,niezawislych¢,
rozpadajacych sig ruchéw dotychczasowej techniki. Jedno-
litos¢ rozmachowego ruchu jest wige powodem robigeym
- zen wyborny sSrodek prawdziwej techniki, jako bezposredni
objaw woli. Jak eczesto robimy uiytek w codziennym Zyciu
z tej zar6wno mechanicznie jak i estetycznie znakomitej
wiasnosci ruchn rozmachowego! Trzeba siebie tylko raz
zaobserwowaé. Juz chodzenie jest bez niego niemozebnym,
o ilez wiecej skakanie, tariczenie, bieganie itd. I kaZdy
grajacy uzywal go juz nieskoriczong ilog razy z konieczno-
s’,ci‘ i nieswiadomie, urggajac technice palcowej i jednostron-
nej gimnastyce (75).

Jednolitemi s3 takie wielkie ruchy, noszg one jako
takie niezaprzeczone pietno duchowego opanowania w po-
rownaniu z malymi, zmechanizowanymi i bezdusznymi pal-
cowymi ruchami.

§ 74. Jak mozna zuzytkowaé dla techniki ruch rot.?
Jej forma sprzyjajaca lekkiej wibracji czyni ja, jak juz wi-
dzielismy, sposobna w pierwszym rzedzie do polgczenia sie
z rozmachowym ruchem gérnego ramienia, wychodzacego
z barku, do przejecia efektu rozmachu gérnoramieniowego
i oddania go konhezynom paledw. Dalszy rozdzial rzutu
uskutecznia si¢ wskutek anatomicznego ukladu paleow w sto-
sunku do rotacji (75), przez co pozornie rozpadajace sie
elementy calego ruchu rozmachowego jak: impuls barkowy,
zgigeie, rozgigeie i rotacja przedramienia az do brzusedw
paleow lacza sie w owa mechaniczng jednosé. (73).

Ten, wszystkie stawy i migsnie ramienia obejmujacy
ruch - rozmachowy przedstawia wyzej wspomnianemu - (36),

-

odno¢nie do psychicznego wyuezenia si¢ skomplikowanych
mieéniowyceh proceséw i odnosnie do zgrupowania wszyst-
kich pojedyfczych akcji w calkowita akeje, prawdziwie psy-
chiczny, jednolity, planowo ulozony mechanizm, ktéry w nie-
zliczonych wariantach co do formy, przyspieszenia i szero-
kosci ekskursji dopasowuje sig ciagle do nowych wymagan
muzycznej deklamacji. Mozna tu zrozumieé, jak kazdy, nie
dopasowany do calodci ruch miesniowy —a tym jest kazde
z ram wypadajace podniesienie i zgiecie pojedyfczego pal-
ca — szkodzi rozmachowi, jego swobodzie i efektowi pracy.

§ 75. Rotacja i podniesienie palca wylaczaja siq wza-
jemnie. Prowadzenie nastepstwa uderzeniowego jest w oby-
dwu przypadkach zupelnie réine: tam wibracyjny impuls
z goéry, tu unieruchomienie w goére. Prawda, szerokosé
klawisza wymaga tak tu jak i tam réwnego rozszerzenia
palcéw, i tym sposobem aktywnego, niepozadanego jako
jrédla dzialania bledu, malych grzbietowych migsni reki.
Gdy wszakze palcowa technika wymaga przedewszystkiem
ulozenia gotowego kazdego palca nad klawiszem, gotowego
trzymania go przez dluzszy czas, wymaga rzutowe i roz-
machowe uderzenie, potrzebnej do przeprcwadzenia Zywej
sily na koniec palca, lekko zesztywniajacej akeji migsmio-
wej dopiero w chwili uderzenia. Zesztywnienie uderzaja-
cego palca jest zawsze tylko momentalnym i znowuZ roz-
machowym ruchem, znika ono takze natychmiast gdy palec
spoczywa na klawiszu, albowiem przechodzi ono wtedy
w znaeznie mniejsza, podpierajaca czynnosé miesni palco-
wych zwana obcigzeniem gry (80). i

Na tem polega wiee rzecz gléwna, Ze z barku idaey
impuls ogarnia stopniowo  wszystkie mie$nie i Ze miegsnie
palcowe rozmach momentalnie przyjmujg i dalej go oddaja.
Takim sposobem przenosza one na klawisz nie swojg mala,
miejscows, lecz wielka rzutowg sile z gory. O ile niepo-
réwnanie mniejsza jest ta momentalnie palce zesztywnia-
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jaca rzutowa akcja migsniowa od maksymalnego podmesw-
nia palea i nastepnego zgiecia. :

Jezeli rozpatrywaé bedziemy anatomiczne ulozenie
piecin (lekko .rozlozonych) paleéw w stosunku do $rodka
reki i jej podstawy, to mimowoli nasuwa sie, przy dodaniu
ruchéw rotacyjnych, podobienstwo z mechanizmem kolo-
wym. Palce tworza niejako szprychy obracajacego sie okolo
dlugiej rotacyjnej osi kola, ktére zaczynajae sie od piatego
palca po przez czwarty, trzeci i drugi do pierwszego
tworzy pronacjg, ' w przeciwnym zas$ kierunkm supinacje.
Zgieta ,sklepieniowo“ reka porusza sie¢ w przyblizenin
tak, jakby wypelniajacg jej sklepienie kule obejmowala
i nig rueh rotacyjny uskuteczniala.

Nieréwna dlugos§¢ palcéw jest tu — jakby na urago-
wisko wszystkim daZeniom egalizacyjnym — nawet istotng
korzyscig. Taki obrét kolisty prowadzi palce jak szpry-
chy kola po klawiszach z ogromng szybkoscia, jaka jest
wlasciwoscig rotacji, a tym sposobem, bez akiywnej pracy
zginaczy i rozeciggaczy paledw, przy malem rozszerzeniu
paleéw, jak tego wymaga szerokosé klawisza, jest do osig-
‘gnigeia mozliwie najszybszy postep tonéw w obydwéch kie-
runkach do géry i na dél. W rzeczywistosei ta szybkosé
nastepstwa tonéw nigdy nie da sie¢ w przybliZeniu nawet
osiggna¢ za pomocy pojedyiczego podnoszenia i opuszczania
paleéw przy nieruchomsej rece, tj. specjalnej wlasciwosei
starej techniki. Za pomoca rotacji od natury jestesmy
w dostateczng szybko$é uposazeni a nie ograniczeni do
¢wiczenia pojedynczych paleéw. Przy mloteczkowej manie-
rze, jakto slusznie zauwazyla p. Bandmann, potrzeba dla
kazdego tonu jednego ruchu rozginacza (podniesienie) i je-
dnego zginacza (uderzenie), dla 5 tonéw do géry i na dot
18 ruchéw migsniowych, gdy tymezasem dla rotacji w jedng
i druga strone wystarczajg zupelnie dwa ruchy. Ruch
wige rzutowy (rozmachowy) jest jednoczesnie pelen sily
i silq zaoszezedzajacy. W tym mechanicznie mozliwie pro-
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stym sposobie nastepstwa tonéw lezy réwniez przyczyna
dla czego legato za pomoca ruchéw palcowych, zostajgcych
pod wladzg rotacji o wiele jest latwiejszem i naturalniej-
szem jak powstajagce wskutek kazdorazowego podnoszenia
i spuszezania ruchéw palcowych.

Ze lyczenie (legato) i wskutek pozostawania ramienia
w stanie passywnym mechanicznie zyskuje, moéwiliSmy

juz o tem.

—




ROZDZIAL. SZOSTY.

Fizjologiczna podstawowa forma

ruchu uderzeniowego.

A

§ 76. Kto uwaznie $ledzil za dotychczasowym bie-
giem wywodéw, ten uzna, ze ze wszystkich stron dazyly
one do ujawnienia przy uderzeniu, rzutowej formy ruchu
ramienia, %e ta forma ruchu juz dawno skutecznie bywa
zastosowywana i wogdle wcale usunigta by¢ nie moze, Ze
ona wszedzie jest czynna, gdzie fachowy muzyk nie do-
my$la sie jej nawet, Ze ona poprostu musi by¢ samem
,uderzeniem“. Odpowiada ona bowiem 2-m podstawowym
warunkom, ktérych jednoczesnie wymagaja: budowa instru-
mentu i budowa naszego organizmu: 1. Momentalne dzia-
lanie na klawisz i 2. Zuiytkowanie tej formy zywej
sily naszego ramienia, ktéra jest najwlasciwsza dla nasze]
muskulatury.

Moznaby prawie powiedzieé, ze daloby sie te forme
teoretyeznie i logicznie skonstruowaé gdyby nie byla dawno
znang i uzywang. Dalsze warunki stawiane tej podstawo-
wej formie uderzeniowego ruchu, Ilgcza sig z usunieciem
w poprzednich rozdzialach udowodnionych biedéw.

S3 one nastepujace:
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1. Usunigeie izolowanej techniki palcowej przy po-
mocy ruchu rotacyjnego. '

2. Wspéludzial wszystkich czlonkéw korezyn i usu-
niecie ‘wszelkich unieruchomien (Fixation).

3. Zuzytkowanie sily wielkich mies$ni koxczyn.

4. Oswobodzenie od mechanicznego, bezdusznego éwi-
czenia,

5. Oszezedzenie sily i zmeczenia.

6. Najwyzsze ustopniowanie sily tonu.

7. Minimalne zuzycie sily, podczas spoczywania palca
na klawiszu i dalszego rozbrzmiewania struny.

Podstawowa forme ruchu uderzenmiowego mozZemy
oznaczyé zatem w krétkosei jako:

,balansowy ruch calej masy ramienia poczawszy od
barku w doél, w polaczeniu z balansowym ruchem rotacyj-
nym przedramienia i balansowym udzialem reki i czlonkow
palcowych®.

Aby zapobiedz nieporozumieniom, jeszeze raz (75) tu
zaznaczamy, Ze palce nie majg by¢ na bezezynnosé skazane,
ze ich czynno$¢ balansowemu ruchowi calosei dokladnie Jest
dopasowany a W przeciwienstwie do dotychczasowe]j izolo-
wanej techniki palcowej zapewne jest wzglednie mala.
W tem lezy wlasnie jednolitosé i maturalnosé calego ruchu.

§ 77. Narzuca sig tu przedewszystkiem pytanie: czy
da sie rozmachowy balansowy ruch dos$é dokladnie zanali-
zowaé, aby go wytlumaczyé i médz uezy¢? '

Podiug mego zdania, nie mozna przytoczyé Zadnego
wytrzymujacego krytyke, przeczacego powodu, gdyz to, Ze
objaénianie i wuczenie jest trudnem, nie moze by¢ zadng
przeszkoda. Zreszta jest ono W rzeczywistosei tylko tru-
dnem dla wyehowanej w dotychezasowe] gimnastyce mig-
éniowej generacji, dla niezepsutych (nieobatamuconych)
i utalentowanych dzieci, podiug T. Bandmann doswiadezen,
nie istniejg zadne trudnosci. Jezeli artysta na drodze in-

tuicyjnej, tworczej pracy duchowej sam z siebie dochodzi
6
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do celu, to droge te odnaleié moze tylko-talent. Wpraw-
dzie bez talentu, lepiej Zeby nikt nawet nie dotknal kla-
wisza, ale mozebnem jest z pomocy drogi ubocznej poprzez
mechanike fizjologicang, jako tez z pomocg podpatrzonej
u artysty formy jego techuicznych ruchéw, przedstawié
wewnetrzny zwigzek ruchu uderzeniowego. Ten pochod
myélowy, ktéry jest podstawa calej mojej pracy, chcemy
zastosowaé w dalszym ciggu. Z wielkiem prawdopodo-
bietistwem, na drodze pedagogicznej da sie dziecku,—mlo-
docianemu poczatkujgcemu, sens owego ruchu dostatecznie
uprzystepnic.

Jasnem jest, ze to co w istocie odréznia ruch rozma-
chowy od innego ruchu — abstrahujge od jego zewnetrz-
nej tormy — gléwnie szukaé¢ nalezy w stanie napigcia mu-
skulatury., Ztad naprzéd trzeba odpowiedzieé¢ na pytanie:
jakim jest 6w stan przed rzutem, w czasie rzutu i po rzu-
cie? Podlug powyzej (68) powiedzianego, skurcz miesnia
trwa tylko krotki czas, daje on ruchowi tylko impuls i po-
zostawia mase¢ samej sobie i jej momentom bezwlad-
nosci. Skurez i stan spokoju, aktywnosé i pasywnosé (42)
zmieniaja sie zatem bardzo szybko. Przed i po impulsie
musi panowaé jednakowy stan pasywnosei, rozkurczu, zwol-
nienia, braku wszelkiego skurczu migéni. Albowiem jezeli
nagly impuls ma prowadzi¢ do ruchu, musi sig masa, ma-
jaca byé poruszong, znajdowa¢ uprzednio w bezposredniej
gotowosei i spokoju, musi ona byé wolng od dzialania nai
wszelkich innych wplywdw.

W zastosowaniu do ramienia: jezeli bodziec pocho-
dzacy z jakiejkolwiek grupy miesni ma byé skutecznym, to
wszystkie pozostale migénie muszg sig znajdowaé w stanie
pasywnego spoezynku, wszystkie migSnie czynne muszg
przejé¢ w stan bierny. Kazdg znajdujaca sie jeszeze aktyw-
nosé nalezaloby jako przeszkode znies¢ przedewszystkiem.
Ale tym warunkom odpowiada tylko pasywny stan czyli
stan spokoju calej muskulatury. :
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% drugiej strony: jezeli wzbudzony ruch jako taki,
ma mieé¢ rozmach swobodny, to po impulsie nie powinny
przerywajace rozmach dzialania sil wywieraé Zadnego wply-
wu i hamowaé takowy. Jakoz i tym warunkom odpo-
wiada tylko pasywny stan migsniowy.

§ 78. Pasywny stan migsni jest zawsze w stadjum
gotowosel (77. 84) i obywa sig minimalng silg mies$niowa.
Pasywnos$é jest mozliwa w kazdej pozycji i ukladzie ramie-
nia, ezy ono wolne, bez podpory wisi na boku ciala, pozo-
stawione swemu ciezarowi, czy tez jest gdziekolwiek na
przestrzeni od barku w d6l az do koricéw palca podparte.
Podlug tego rozrézniamy 1. pasywne zawieszenie 1 2. pa-
sywng pozycje. Przy zawieszeniu pasywnem ramienia praca
mieéni widocznie jest réwna — O, wisi tam jeden czlonek
przy drugim bez wszelkiego aktywnego wplywu woli, utrzy-
mujac sie tylko na mocy organicznego zezepienia miesui,
Sciegn i wigzadel stawowych. Jezeli za$ koricami paleéw
dotykamy klawiszow opierajgc je o nie —stan przemijajacy
jaki w grze fortepianowej ciagle sie zjawia, — wtedy
zuzywa siq zawsze pewna ilo$¢ sily dla podtrzymania cie-
zaru ramienia opartego o palce (75). Obydwie formy stanu
pasywnego majg zastosowanie, tak pasywne zawieszenie
jak i pozycja pasywna, ta ostatnia naturalnie znacznie czg-
gciej. Pierwsze za$ interesuje i nas tu ze szczegélniejszego
wzgledu, mianowicie ze wzgledu poréwnania, zjawiajacego
sie¢ w obydwéch formach, uczucia rozluinienia czyli rozZpre-
zenia miesni.

Stosownie do wspomnianej powyzej uwagi (46), f%e
stopni skurczu mie$niowego, jezeli one nie sa krancowymi,
nie odczuwamy i uczuciem $wiadomie rozrézniaé nie mo-
zemy, objaspia si¢ sam przez sie i fakt, ze i stopni na-
piecia przy pasywnem zawieszeniu i pasywnej pozycji przy
obcigzeniu palcowem rozrézniaé nie mozemy. Giéwng wigc
rzeczg jest to: ZebySmy przy pasywnem obcigzeniu mieli



Wczucie zupelnego braku napiecia, pomimo podpierajacej
pracy migsni palcowych.

Wszystko zalezy od tego abysmy ten zdefiniowany
pasywny stan obcigzenia dokladnie poznali i ponadto
$wiadomie odczuwaé sie wyuczyli. Yl

W tym celu musze czytelnika, ktéry swoje narzedzie,
ramie, chee poznaé, poprowadzié droga okolna.

7 posréd nieskorczonej liczby stopni obciazenia, przy
spoczywaniu paleéw na klawiaturze luh na innej jakiejkol-
wiek podstawie, odrézniajq sie fizjologicznie jako stany roz-
graniczone 3 stopnie:

1. Obcigzenie maksymalne.

Stawiamy 5 paleéw $rednio zgietyech na znajdujgey
sig przed naszem siedzeniem brzeg stolu i opieramy ramieg
7z vajmocniejszym naciskiem do jakiego jestesmy zdolni, na
5-ciu koncach palecéw. Zaledwie potrzebujemy nadmienic,
ze obcigzenie maksymalne dla techniki fortepianowej nie
moze wechodzié w rachube i rozwazanem tu jest tylko dla
teoretycznego objasvienia innych obcigzer.

2. Obeigzenie réwne O.

Stawiamy w tym samym ukladzie palce tak, Ze ome
tylko dotykaja podstawy (powierzehni stolu lub klawisza).
Pomiedzy temi granicami obeigZenia znajduje sie nieskoi-
czenie wielka liczba stopni posrednich. Z tych interesuje
nas jedna szezegdlniej, juz wyiej wspomniana.

3. Pasywne albo specyficzne obciazenie gry.

Poniewaz zrozumienie tego jest trudne, albowiem wia-
domo z doswiadczenia, ze wiekszo$é ludzi, szezegolniej pray-
zwyczajonych przy grze fortepianowej do przesadnej pracy
migéniowej i gimnastycznej, prawie zawsze nie pojmuje
i nie wyucza sie tego odrazu, to sprobujemy daé mozliwie
dokladng definicje tego stanu, ktéry jest fizjologiczna pod-
stawa techniki fortepianowej a nieswiadomie juz zawsze
nim byl. Raz wyuezony, stan ten juz nigdy nie zostaje
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zapomnianym i w kazdym momeucie jest gotowym, a ci kto-
rzy go znaja, rozumiejg doskonale jezeli o nim jest mowa.

Specyficzny stan obeiazenia gry (gatunkowy ciezar
gry) powstaje wtedy, jezeli ciezar konczyny, (przy trzyma-
niu reki jak wyZej) spoczywa na palcach.

§ 79. Naprzéd poréwnamy te 3 stany obciaZenia ze
sobg, aby poznaé blizej ich wlaseiwosei. Nie biorgc pod
uwage malowaznych bledéw, mozemy ciezar ramienia, sam
w sobie, poczawszy od barku na dél, we wszystkich trzech
przypadkach uwazaé za jednakowy. Jezeli wiec obciaZajaca
masa pozostaje jedng i taz sama, to réznic szukaé naleiy
w stopniu dzialalnosei miesni; przy maksymalnem obciaZe-
nin najwieksza, indywidualnie bardzo réina praca wszyst-
kich mie$ni, ktére w ogéle w kierunku ku dolowi sg w sta-
nie dzialaé; przy obcigzeniu réwnem zeru rozdzielenie pracy
mieéniowej na cale ramiq, przyczem jeden czlonek unosi
drugi a suma wykonanej pracy naturalnie jest réwng
i wprost przeciwng ciezarowi ramienia. Prosta obserwacja
pokazuje, Ze obciazenie, réwne zeru, obejmuje wszystkie
,uklady* i pozycje ,trzymania“ koriczyny i jej czlonkéw
w powietrzu, bez podkiadu i bez podpory.

Na grupy mieéniowe rozdziela sig praca w ten spo-
s6b, ze mniejsze miesnie palcowe  tylko czlonki paleiw,
wicksze juz reke dZwigaé musza, a uskuteczniaja owo uno-
szenie, dzwiganie tylko mie$nie wyprostne, gdyz zginacze
dziataja tylko wraz z cigzarem, rozginacze za$ przeciw cie-
zarowi. Miesnie barku diwigajs cale ramie, wlacznie
z d4wigajacymi znowu mniejszemi miesniami. ObciaZenie
réwne zeru zjawia sie ciggle jako momentalny stan przej-
$ciowy . przy wszystkich mozliwyeh, - bez rozmachu, w kie-
ronku ku gérze wykonywanych ruchach, ale nie powinno
ono stawaé sig nigdy stanem stalym, nieruchomym. Stan
ten, bezposrednio nie daje sig wprowadzi¢ w rzut, poniewaz
do tego trzeba, aby stan ;miesni przeszedl W pasywnosé,
w bhezwlad. Przy obcigzeniu zerowem spoczywa. cigzar dla
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naszego uczucia w barku, przy obcigzeniu gatunkowem gry
na pieciu palcach.

§ 80. Jak sig rzecz ma z czynnoscia muskulatury
przy specyficznem obeigzeniu gry? Cigzar ramienia, odliczajae
ciénienie powietrza i diwigajacych sil elas'tycznych barkn
i jego otoczenia, spoezywa na brzuscach 5-ciu paleow.
Mieénie barku sg przytem w stanie spokoju, pasywnosci,
bez potrzeby wykonywania aktywnej pracy — a wiec w sta-
nie wprost przeciwnym jak przy obcigzeniu — zero.

Ciezar w znacznie wiekszej czesei dZwiga elastycznosé
stawéw i wigzadel, i tym sposobem muskulatura jest roz-
luZniong. Na pozostale miesnie przedramienia i reki cigzar
rozklada sie w ten sposéb, Ze kazdy z tych mieéni tylko
tyle ma minimalnej pracy ile jedynie potrzeba, aby ciezar
utrzymaé w zawieszenin. U reki czesé cigzaru dZwiga
szkielet reki i paledw. Czesci paledw (falangi) sa przy lek-
kiem zgigeiu tak ustawione, Ze jedna opiera sig o droga.
podobnie jak w sklepieniu jeden kamier diwiga drugi.
Co sig tyczy ciénienia ciezaru, to dziala ono tak samo na
éciegna i miegnie rozprezajace reki i paleéw jako tez na
strone zginajaca, tj. podpierajaca praca rozklada sig réwno
na mieénie zginajace jak i rozginajace. Ten rodzaj rozlo-
zenia na wiele i mianowicie w ezesci na wprost przeciwnie
dzialajace miesnie, jest tylko mozebnym przy pasywnem
obcigzeniu, daje omo tej formie, W sensie mig$niowo-mecha-
nicznym w porownamu do innych form obcigzenia, wymaga-
jacych jednostromnego zapotrzebowania niewielu miesni,
korzyéé nie do lekcewazenia. Ztad wyplywa bowiem, Ze
kazdy muskul jako taki, nie wiele musi sig natezaé, Ze
przeciwnie, czynnosé i elastyczne napiecie wszystkich miesni
utrzymuje wzajemng réwnowage.

Uczucie, ktére subjektywnie towarzyszy stanowi roz-

luznienia muskulatury przy obcigzeniu specyf. gry, charak-
teryzuje sie jako uezucie pasywnodei i rozluZnienia wszel-
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kiego napigcia, mimo faktycznie istniejgcej. lubo nieznacznej
czynnosci aktywnej miesni.

Jestto podziwu godne i tylko tem siq objasnia, Ze na-
sze $wiadome odczuwanie nie jest w moznosci spostrzegaé
tej malej pracy miesni, nie méwige juz o jakiemkolwiek
oszacowaniu tejze. -

Przy pasywnym stanie miesni ramienia mamy bardzo
swoiste uczucie, ktére tylko przez czeste uwaine postrze-
ganie coraz dokladniej mozZna sobie uswoié, posiasé i nau-
czyé sig poréwnywajac czesto naprzemian, obeigzenie specy-
ficzne z obciaZzeniem zerowem. Przy przejiciu od tamtego
do tego przechodzi cigzar natychmiast dla uczucia do barku,
do géry i odwrotnie (76).

To uczucie jest tak charakterystycznem i dla pianisty
do zrozumienia pasywnego obcigzenia i ruchu rozmachowego
tak wazne, ze musi byé bardzo dokladnie sobie przyswo;w-
nem. Zwracamy tu jednak uwage, ze to wyuczanie sig za
pomoca uwaznego postrzegania sluzy wylacznie do zrozu-
mienia proceséw ruchowych. Odezuwanie wlasciwego obcig-
zenia gry, stosownie do praw ¢wiczenia, staje SIQ 7 czasem
samo z siebie nie§wiadomem i znowu niezaleznem od uwagi.

§ 8l. Studium obcigZenn wuczy . nas prawdziwie natu-
ralnego ukladu, jaki palce, tak przy najwiekszym na nie
wywieranym ucisku, jako tez przy mniejszych obcigZzeniach
z koniecznosei fizjologicznej przyjmowaé musza i faktycznie
same z siebie przyjmuja: jest to lekkie zgieeie wszystkich
stawéw paleéw reki i $rodrecza, tak, ze powstaje pewnego
rodzaju sklepienie (78), ktdre najwigkszemu naciskowi przed-
stawi¢ moze dostateczny opor. I przy specyficznem pasyw-
nem obcigzeniu spostrzegamy spoutaniczng naturalng sklon-
nosé do tej formy reki, ktéra przystosowana do uderzenia,
przedstawiajaca dostateczna site oporu kazdemu obecigZeniu,
jest wskutek tego najpewniejsza do przenoszenia energii
z gory na klawisz,
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Tym sposobem kierunek kodca palea przy trafianiu
klawisza wylania sie sam przez si¢ (77) i od drugiego az
do pigtego palca staw paznokciowy nie stoi pionowo do
powierzchni klawiszowej tylko lekko skrzywiony (65 do 70°),
pochylenie, ktére przy rozwazaniu anatomicznem zaczepier
Sciggn u czlonkéw palcowych okazuje sie jako najbardziej
celowe.

Przy paleu pierwszym boczna cze$é stawu paznokeio-
wego wystepuje pod tym samym prawie katem. Linija
laczaca punkty wierzcholkowe pigciu brzusedw paleéw, na-
turalnie réznie uformowana, stosownie do indywidualnosei,
przy jednakiem obcigZeniu wszystkich paleéw, przedstawia
w przyblizeniu kolo, ‘

§ 82. Musimy bardzo zaleci¢ pianiScie, aby z obcig—
zenia swoich paleéw i rak, danego mu od natury, z kto-
rego nieskoriczenie czesto uzytkuje, zrobil sobie przedmiot
doktadnego studium. Jest ono stanem normalnym musku-
latury, do ktdérego ramie, stale, pomiedzy dwoma ruchami,
jakiegokolwiek rodzaju by one nie byly, z koniecznosci
powracaé musi.

Obcigzenie specyficzne jest dostepne dla dokladnego
matematycznego mierzenia. Najwlasciwiej stuzy do tego
studjum, oznaczenie cigzaru za pomoca wagi, ktéra nie po-
winna byé zbyt wrailiwa, aby nie przeszkadzala przy licz-
nych, malych, mimowolnych wahaniach przy polozeniu nan
reki. Sprezynowa waga z gladka szalks, ze skaly do 20 kg.
obciazenia jest najwlasciwsza. Mierzenie maksymalnego
obcigzenia moze zupelnie byé nie brane pod uwage.

Specyf. obciazenie gry daje sig mierzy¢ nastepujacym
sposobem:

Postawié nalezy wage na tej samej wysokosei co kla-
wiatura, na wage za$ postawi¢ palce, aby w stanie pasyw-
nym unosily cigzar ramienia. Na tej drodze mozna wyuczyé
sie stanu pasywnego moZe najpredzej; z pomocg wigkszej
ilogei mierzen, ze $redniej cyfry tychze, mozna otrzyma¢
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stosunkowo dokladna, indywidualnie naturalnie znacznie
wahajaca sie¢ miare. Po oznaczeniu powyzszego, otrzymu-
jemy w mierzeniu specyf. obcigzenia, niezawodny aparat,
kontrolujgey najdelikatniejsze wladciwe i falszywe ruchy
migsniowe.

Naprzéd widzi sig przesuwanie si¢ punktu cigzkosel
tutowia przy kazdem wdychaniu i wydechaniu, i przy kaz-
dem z tem zlaczonem podniesieniu i opuszezeniu barkow,
wskutek wahnieé spowodowanych temi ruchami. Takoz,
zdradzajg sie male, nie§wiadome psychiczne pobudzenia (tak
zwane ideoruchowe poruszenia); ale i najlzejszy samowolny
ruch drugiej reki, glowy i t. p. wyzwala mniej lub wigee]
znaczne wahania. Jezeli wyprostujemy - jeden palec, na-
tychmiast nastepuje wahanie sig i mianowicie pozytywne,
pokazujace przybytek ciezary, albowiem prawidlowo wsku--
tek wyciagnigcia palea wyzwala siq ruch zginajacy reke,
ktéry odpowiednio do swej sity zgigeia powigksza nacisk
na wage. Zaraz potem wszakze nastepuje negatywne wah-
niecie, ubytek ciezaru, poniewaz wyprostowanie paleca wy-
woluje lekkie zesztywnienie stawow palcowych i reki, ktore
zmniejszaja obcigzenie. To samo daje sig spostrzegaé przy
minimalnym, zaledwie dostrzegalnym zgiecin palea: natych-
miast nastepuje utrata wagi. Ta utrata wagi przy dodanin
jakiejkolwiek aktywnej pracy miesni jest dla pianisty waz-
nym i charakterystycznym objawem: uwarunkowuje sig on
dzialaniem przeciwnem akcji muskularnej, na pasywnie ci-
sugey ciezar.

Wyprostowanie zmniejsza ciezar wadze ramienia, Zze-
sztywnia przedtem obciaZone pasywnie stawy 0 pewng ilosé
i pomaga tym sposobem unosi¢ ciezar. Wazenie pokazuje
nam wiee wskutek kazdej akeji muskularnej powstaly uby-
tek wagi w stanie rozluZnienia w delikatniejszy i subtelniej-
szy spos6b, niz to jest mozliwe dla wczucia, ktére dopiero
przy dlugiej samoobserwacji moze sig wyksztalei¢. Do-
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kladna obserwacja wszakie przyjdzie w pomoc uczuciu
i ulatwi tym sposobem wyuczenie sig.

Jak tam przy eksperymencie, tak i przy ruchu ude-
rzeniowym musi nastapi¢ zawsze przy kazdem podniesieniu
lub wyprostowaniu palca pojedyriczego utrata sily, najmniej-
sze samoistue podniesienie palca znosi czgdciowo.stan pa-
sywnodci. Ze stosunki obciazenia specyf. maja toz samo
znaczenie i przy ruchu rozmachowym, i Ze przy nim takze
wszelka falszywa akcja miesniowa jest przeszkoda, wylo-
zymy to jeszeze osobno (83). Ciezar specyf. obciazenia gry,
spoczywajgey na koricach palecéw waha sie przecietnie od
500—1000 gramdéw stosownie do proporeji wielkosei ra-
mienia. Jezeli po wielokrotnych prébach osiagniemy czyste
specyf. obeiaZenie, to waga pokazuje nam to przez swoja
wzgledng stalo§é. Warunkiem jest tu wszakze stale jedna-
kowe tarcie ramienia o ubranie i klatke piersiowa, stale
lekkie nachylenie (Abductionsstellung) i absolutnie pasywny
stan od barku w d¢l, dalej niezmienione punkty oparcia
paleow.

§ 83. Jezeli obcigzenie specyf. jest réwnomiernie
rozdzielone na wszystkie 5 paleéw, to na kazdy palec przy-
pada Y/, ciezaru; wynosi ono dla kazdego pojedyiczego palca
ilos¢ pieeviokrotng, jezeli ono na nim jednym tylko spoczywa.
Moze ono byé przesunigte na kazdy z 5-ciu paleéw, przy-
czem i najslabszy, maly palec dZwiga na sobie pelng wage
obcigzenia. Moze ono byé dowolnie szybko przesunigte
z jednego palca na drugi. Gdyz wlasnie ze stanm pasyw-
nego, wystarcza najlizejszy impuls aby wage w najszyb-
szym czasie przemiesci¢. Kaide przemieszczenie uskutecznia
sig malym ruchem rozmachowym -z .pomoca rotacji przed-
ramieniowej. W tem przesuwaniu ciezaru ramienia lezy
klucz do wyjasnienia wyrdwnania, egalizowania palcéw (56),
ktore, jak wiadomo, sadza, Ze zawdzigezamy ja gimnastyce
palcowej. Jest to godne uwagi samozludzenie. Mozna na
wlasciwej drodze jako tako rozumnemu uczniowi poezgtku-
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jacemu w niewielu momentach ,egalizowanie“ pokazaé
i nauczyé. Ile nieskoriczenie bezuiytecznego ¢wiczenia sie,
ile drogiego czasu trwoniono dla jakiego$ widma, zludzenia!
Jeszeze inny objaw wyjasnia sie za pomocg obcigzenia spe-
cyficznego. Zada siq ciggle od poczatkujacego, aby ramie
swoje trzymal lekko, a dla préby uzywa sie sztucznego
$rodka, podnoszge raptownie jego ramieg. (78).

Zadanie owo jest starem, ale objasnienia, jak i dla-
czego, szuka sie daremnie. Tylko przy rozluZnionym stanie
miesni, przy obcigzeniu pasywnem, jakto sig latwo za po-
mocg préby przekona¢ mozna, mozliwem jest luine trzy-
manie muskulatury, tak Ze stawy poddaja sie¢ wszelkiemu
naciskowi z zewnatrz. Gdyz przy grze fortepianowej nie ma
zadnego stanu, przy ktérym zuzywanoby mniej pracy mie-
éniowej jak przy obciazeniu specyficznem. Ramig zacho-
wuje sie przytem jako luzno, swobodnie wiszaey laicuch,
gdy tymezasem czynna praca miesni zrobilaby 6w ladcuch
od czlonka do czlonka napreZonym i unieruchomionym.
Zadaé jednak rozluznienia podczas pelnego sily rozmachu,
byloby sprzecznem ze wszystkimi normami mechaniki. Trzeba
sobie wiec naprzdéd jasno zdaé sprawe, gdzie i kiedy lek-
kosci (Lockerheit) t. j. rozluZnienia prawidlowo, z prawa
i z potrzeby zadaé nalezy, i ze zmiana miedzy naprezeniem
i rozluZnieniem bezustannie sig zjawia. (79).

§ 84. W obciazeniu specyf. poznalismy jedynie stan
spoczynku, ktéry jako taki, chociaz naturalnie mniej Iub
wigeej przemijajaco zdarza sie przy grze.

Co przy wszystkich drugich stanach muskulatury mu-
sialo by¢ zaznaczonem jako bledne i szkodliwe (79) miano-
wicie jezeli prowadzilo do stale trwajacych ukladéw i sta-
néw, to wlasnie jest prawdziwem zadaniem obciazenia spe-
cyficznego: ma ono byé ciggle powracajacym stanem spo-
czynku i rozluznienia i wprawdzie, stosownie do potrzeby
o dowolnie dlugiem trwaniu. 7 tego stanu rozluinienia
wylaniajy siq lekko wszystkie ruchy. Nie jest rzecza abso-
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Iutnie konieczna, aby tylko ze stanu obciazenia specyf. wy-
fanialy sig ruchy uderzeniowe, jestto mozliwe i z innych
stanéw rozluznienia jak ze stanu zawieszenia pasywnego i t. p.

Stan- spoezynku obcigzenia specyf. pokazal nam nie-
ktére rzeczy jak: niewielki aktywny udzial miesni podpie-
rajacych palce, pasywnosé wszystkich pozostalych miesni,
dzialanie obcigzenia specyf. na uklad reki i paleéw. Aby
spoczywajaca, cigzaeq mase, czy to ze stanu pasywnego
zawieszenia czy z jakiej badZz pasywnej pozyeji, wprawié
w ruch na klawiaturze, potrzeba impulsu z barku jako
punktu zawieszenia calej koriczyny (80).

“Podstawowe znaczenie tego stanu biernego spoczywa
W tem, Zze stan rownowagi miesni znakomicie dziala na to
ze obeiazenie specyf. ulega w kazdej chwili najlzejszemu im-
pulsowi. Gdyz naprezenie mie$niowe nigdzie nie dziala wie-
cej niz potrzeba do dZwigania obciaZenia, nigdzie nie potrzeba
przedtem przeprowadza¢ migsnia ze stanu czynnego do spo-
czynka. Ten stan plynnosci, cigglej gotowosci jest najwa-
zniejszg wlasnoseig mechaniczng obcigZenia specyf. Ten sam
stan pasywny ciagle panuje przed, jak i po kazdym roz-
machowym impulsie. Ten fakt jest szczegélniej waznym.
W technice fortepianowej, legato wymaga czesto, aby ciezar
spoczywal na jednym klawiszu, na jednym lub kilku palcach.
Takim sposobem pomiedzy dwoma rzutami lezgey stan zu-
zytkowanym bywa praktycznie bez wszelkiej aktywnej pra-
cy miesni, z mozliwie najmniejszym nateZeniem przy moz-
liwie malym zmeczeniu. Utrzymujace obcigzenie specyf.
palce staja sip w najwlasciwszym sensie palcami podpieraja-
cymi (89). :

Jakze zachowuje sig teraz muskulatura podczas ruchu
rzutowego?

Uczy to najprodciej poréwnanie migdzy naturalnym
ruchem, wykonywujacym rzut kamienia a niewlagciwym
i nie celowym, takim mniej wiqcej jak przy sztucznie wy-
prostowanym albo katowo sztywno trzymanym ramieniu,
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Przy ostatnim widzimy i czujemy natychmiast, e prawdzi-
wy rozmach jest niemozebnym i Zaden efekt prakty-czny
nieda sie osiagnaé; przy prawidlowo prowadzonym 1 bez
przeszkody odbywajacym sig ruchu rzutowym czu:jemy wy-
raznie, Ze zuzytkowana do$¢ wielka energja dziata tylko
jedng chwile i wymaga tylko momentalne] sillnej muskul?r-
nej akeji. Czujemy przytem jeszeze, Ze ta silna prze{m‘]fa-
jaca akcja, niejako przebiega ramig od barku do reki, ze
miesnie - barku, ramienia, przedramienia i t. d. wy’ra?me
pokolei sa owladnigte energja rozmachu (69). ‘Natychmlast
wszakze potem zjawia sig stan bierny. Im w3qkszyfn roz‘-
mach, tym energiczniejszym rzut, dlatego oslaga sig naj-
wieksza szybkos$é wykonywujac ruch rzutowy z pasywnego
zawieszenia ramienia przy tulowiu. Ramig robi rzut nad
klawiszem do pewnej wysokosei (wysokosé spadku) pozosta-
jac W rozmachu, przechedzi z ruchu gérnego w ruch
dolny. :

§ 85. Juz powyiej (54) odparlismy zarzut,.Jakobjf
rozmachowy ruch byl grubym, z istotag gry fortepianowe;
sprzecznym, gwaltownym dzialaniem. Kto 6w zarzut pod-
nosi, ten jeszcze sobie nie uswiadomil jak cze¢sto on sam
tego rozmachu przy grze uzywal i jeszeze uzywa. Bardzo
delikatne osoby moze nie moga siq uwolnié¢ od _pewnego
przesadu co do ,rzutu® ale przesad ten niczem. sig uspra-
wiedliwi¢ nie da. Wielka korzy$cia rzutu, dzieki pasywne-
mu stanowi reszty miesni, jest mniezwykle delikatne_stop-
niowanie jego dzialania, mozliwos¢ najbardzie] wyd?qnego
cieniowania. Mozemy przeciez najsilniejsze uderzenie pig-
deig jeszeze W ostatnim momencie, tuZ przed s?,mym prz_ed-
miotem majacym byé uderzonym, zahamowgc. A co jest
mozebnym przy tak grubej akeji, to rozumie sie samo przez
sie, udaje sig o wiele latwiej przy delikatn.ym ru(".h'u _od po-
czatku w swojem dzialapiu poznanym 1 wlasciwie od-
mierzonym. : _

‘§ 86. Chciatbym tu zapobiedz blgdnemu mniema-
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i przewaznie teoretycznie wykoncypowany stan ramienia.

Obciazenie specyf. przedstawia tylko zastosowany do
fortepianu specjalny wypadek ogélnego prawidlowego zja-
wiska rozluZnienia miesni, ktére od dawna, szczegélniej
w sztuce, ale takie i wszedzie w codziennym Zyciu, spo-
strzedz moze uwazny spostrzegacz tam, gdzie sila z gracja
sig kojarzy (81). ‘

Kto istote stanu rozluzZnienia migsni, z minimum po-
trzebnej pracy migsniowej do nastepnego ruchu, jakiego-
kolwiek by on byl rodzaju, ze stala gotowoscia wyladowa-
nia odruchu na kazdy najlzejszy impals zrozumial, ten poj-
mie, Ze wszystkie zreczme, pewne, techhicznie doskonale,
skonczone, wszystkie wdzigezne, pelne wyrazu swobodne
ruchy poprzedzaé musi rozluZnienie i pasywnme obcigzenie.
Stoimy tu na punkeie, na ktérym sie spotykaja dziedziny
estetyki i fiizjologicznej mechaniki, gdzie empiryeznie zna-
lezione normy dla piekna znajdujg swoje wyjasnienia
w fizjologji miesni. . '

Gdyz wspélng istota wszystkich tych z najmniejszym
nakladem sily rozwijajgcych sig ruchdéw, jest wspéludzial
tylko tylu miesni ile do osiggniecia wykonania wlasnie
potrzeba.

Co sie tyezy techniczno-fizjologicznej strony tych ru-
chéw, to pokazaliSmy juz (88 i 48), jak wlasnie w wyeli-
minowaniu wszystkich owych zbytecznych, nadmiernych ubo-
cznych ruchdéw poczgtkujacego, z drugiej strony w wybo-
rze celowych ruchéw migsniowych spoczywa sprawnoséi jej
ndoskonalenie fizjologiczne. Jezeli ¢wiczenie, jak wszedzie,
tak i tu rozpoczyna sie od maximum, od ,zawiele“, tojed-
nak pozwala naturalne uzdolnienie talentu zaczynaé intui-
cyjnie, juz znacznie ponizej przecieciowego maximum, wzgled-
nie blizko owego, w koricu dopiero osiaganego stopnia mi-
nimum z pomocg przystosowania sig i oszezednosei sily,
Ruchy, ktére nie pozbyly siq jeszeze zuzywania zbytku si-
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ly i pracy miesniowej, jakotez przeszkadzajacych ubo.éznych
ruch6w, robia znane wrazenie kanciaste, sztywne, niezgra-
bne, drewniane, niezreczne. Sprawne, gladkie, zakoriczone,
zaokraglone odrazu przedstawiaja sig jako celowe, 1 dzia-
laja tym spesobem jednako skoriczenie estetycznie i harmo-
nicznie, jak piekne i pelne wdzigku ruchy jako takie.. '

Wyplywa ztad, ze technika ,palcowa® na fortepianie
musi robi¢ estetycznie niezadowolone, wymuszone, karcza-
ste, za$ swobodnie rozmachowy rodzaj gry przyjemne, nie-
wymuszone, zrecznosci pelne wrazenie. Czy tak siq rzecz
ma, niech czytelnik osadzi z wiasne] obserwacji.

Uzywajac blizko lezacego poréwnania, powiemy, Ze
technika palcowa tak sig ma do naturalnego uderzenia jak
gimnastyka nozna baletnicy do rzeczywistego tarnca. : )

Idac za prawami natury, organizm chee obclai,r_eme
specyf. zawsze sam Z siebie zastosowywaé, ale gra‘]q‘cy,
z powodéw lezacych z zewnatrz usilowali zawsze p_rzﬁcle
dziala¢ miesniami. Tylko wielki artysta umie sig zachowaé
samodzielnie. Trzeba by¢ sprawiedliwym i przyznaé, Ze
bledom instrumentu gléwnie te wing przypisaé¢ trzeba.
Ciggle, mechaniczna, z masy jednakowych klawiszéw_skla-
dajgca sie klawiatura bedzie sprzyjala popadaniu W jedna-
kowe bledy, mimo wlasnie z powodzeniem pozornie poko-
nanych, .

§ 87. Dla techniki fortepianowej osiagamy za po-
mocg rzutu o wiele wigksza réznice miedzy pianissin}o’l‘for-
tissimo i taki zakres stopniowania, jakiego praca migsniowa
paledw osiagnaé nie moze. Tym sposobem zyskujfan':y‘.zx{a.-
czny przyrost stopniowan diwiekow. Tu lezy wy.].asmen.le,
dlaczego gra artysty, ktory, (widoezne to i dl‘a laika) uzy-
wa calego ramienia, daje bez poréwnania wieksze muzy-
kalne wrazenie. et

Spiewno$é, pelnie diwigkoéw gry osiaga sig W’le!;sza
sita tonu i wiekszem ustopniowaniem jakoécio.wego dzwieku
jednoczesnie z sila. Oprécz tego osigga sig za pomocy
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rzutowej formy uderzenia ulepszonme, mechanicznie korzyst-
niejsze legato. (75). :

Jestto jeden z najtrudniejszych problematéw fizjolo-
gicznej mechaniki, oznaczyé i okresli¢ zlozone i wskutek
energii i szybkosci nieskonczenie zmienne, ruchy pojedyi-
czych czlonkéw konczyn. Podaé proste formuly dla stopnio-
wania sily uderzenia jest rzeczg niemozebna, pozostaja nam
tylko ogodlne fizjologiczne spostrzezenia. '

Grajacy celem unaocznienia sobie stopniowania swego
rzutowego uderzenia musi wychodzié ze stanu spnczyﬁku,
jako objektu najprzyjazniejszego dla obserwacji, gdyz tylko
w nim przedstawiaja sie réznice dla dociekan, jako tez dla
uczucia, gdy tymczasem procesy w muskulaturze podezas
rozmachu usuwajg sie z pod dokladniejszej obserwacji. :

Co sig tyczy wyboru zastosowywanych stopni sily
uderzenia, wehodzy w gre wszystkie stopnie od obcigzenia
zerowego az do specyfieznego.

Tylko w granicach tych dwdéch obeigzen przy rzuto-
wym uderzeniu lezg uzywane stopnie skurcz6w miesniowych,
p?wyiej‘ obciyzenia specyf. az do obcigZenia maksymalnego
nie powinna czynnos¢ miesniowa wystepowaé. Droga do
obcigzenia maksymalnego, musialaby niechybnie, wskutek
czynnej pracy migsni prowadzi¢ do falszywej techniki.
Wszystkie silniejsze stopnie uderzenia muszy byé wykony-
wane za pomocg wigkszej szyhkosei przy tejze saméj wadze
(jak przy obcigzeniu specyf). i z pomoca wiekszej rozleglo-
sei ekskursji, wielkosci ,rozmachu“ balansujjcej masy ra-
mienia. (66). :

-§ 88. Co sig tyczy kierunku balansujacego ruchu
ramieniowego, to przy subtelnem nastawieniu kulistej
glowki stawu gérnego ramienia (54) i przy szezegdlnem
ulozeniu ze wszystkich stron nanizanych wokolo barku
wiokien muskularnych, moznaby niemal powiedzieé, ze
jest on zupelnie obojetnym. Ruch bywa uskuteczniany
bez roznicy z jednakowg lekkosciag pa wszystkie strony,
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pod kazdym stopniem kata, a mianowicie zwykle w kie-
ranku- rotacji dlugoéciowej goérnego ramienia.. Mozna sig

- wyuezyé trafiaé jakikolwiek klawisz, jakimkolwiek palcem
_przy pomocy celowych éwiczen najdokladniej i z najwieksza

pewnoseig, -nawet w koicu i.bez kontroli zmystu wzroku.

-Czysto prostelinijny kierunek .w. ogdlnodci sig nie zdarzy,

ciagle ruch bedzie sig odbywal po linjach krzywych o naj-
bardziej zmieniajacych sie. formach i .zgigeiach stosownie
do-pozyeji i kolejnosei klawiszow. (89). s

7Za pomocg ruchu gérnego ramienia oznacza sig jednak
tylko podstawowa forma opisywanych przez reke linji krzy-
wych. - Jako drgajaca, W ruch wprawiona masa, jest ramie
materjalnym wahadlem, i mianowicie wielokrotnie zlozonym

i przez wiele wlgczonych punktéw rotacyjnych przerywa-

nym. Jezeli tu nawet nie uwzglednimy zawieszenia ruszto-
wania barku u mostka, jako niepodleglego woli az do stawu

- barkowego (84); to. mamy jeszcze oprécz stawu barkowego

w stawie lokciowym drugi punkt zawieszenia i punkt okolo
ktérego odbywa sigq ruch rotacyjny, .a w rece, Srbdreezu

‘i stawach palcowych jeszcze dalsze takiez punkty.

§ 89. Wskutek kilku punktéw rotacyjnych albo za-
wieszeniowych powstaje zlozona forma krzywej linji. (82).
Najlepiej sobie moZna to uprzytomnieé na zwyezajnym przy-
kladzie; nalezy w powietrzu, mniej wiecej] na wysokosci
piersi, wykonaé reka obszerny ruch mieszania, przy Silnym
udziale calego ramienia i barku. Ruch ten daje obraz zlo-
zonego, uzupelniajacego sie krecenia pojedyriczych czlonkow.
Jezeli- potym wykonamy ten ruch kreeacy z podparciem na
korieu palca jako stalego punktu (palec okoto ktdrego siq
rueh kreci, palec osiowy) to otrzymujemy podstawowa torme
krzywej uderzeniowej, ktéra sie w nieskoriczonych warjan-
tach powtarza stosownie do figur muzyeznych. Tak po-
‘wstajagce krzywe tworzg sie wskutek dlugosci cztonkéw
ramienia, poprzez diugosé klawisza jako punktu okolo ktd-

rego sig kreeg 1 skutkiem szerokosci ekskursji do rozma-
: g i
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chu. Linje krzywe moga powstawaé okolo jakiegokolwiek
punktu ramienia w powietrzu, krzywe zas palecéw i reki
daja sie pomysleé¢ jako najmniejsze ekskursje rzucone na
klawiature. Przez ¢wiczenie i przystosowanie sie¢ droga
staje sie coraz krdtsza, linje krzywe staja sie coraz mniej-
sze a jednoczesnie oszczedza sig na sile i czasie. Daje sie
tym sposcbem dla kazdego ramienia i kazdej figury tonalnej
znaleZé oznaczona forme podstawowa krzywej, skutkiem
czego wyuczanin sie przyj$é moze z pomoca obserwacja.

Strzedz si¢ wszakie trzeba z tej tak znaleziunej formy
krzywej wywodzié nowe ograniczajgce reguly, nie nalezy
zapominaé Zze organizm przy technicznem wyuczaniu sig
wszystko lepiej i prawidlowiej wykonywa z pomoca swych
wlasnych urzadzen, niz by go zdolne byly nauczyé tego ro-
dzaju préby reglamentacyjne.

Stale ciagly ruch, wigzanie sig¢ kolejne krzywych
powstaje wskutek oseylacji pronacyjnego albo supinacyj-
nego polozenia na kole pieeiu paleéw (72), przez spadek
z jednego palca na drugi. Palce ,podpierajace® otrzymuja
w ten sposdb z gruntu inne i wszechstronniejsze kinetyczne
znaczenie jak dotad, staja siq one typowymi palcami, okolo
ktérych dokonywa sig ruch kolisty, palcami osiowymi (Achs-
finger oder Drehfinger), na ktorych masa ramienia spo-
czywa chwilowo i wibrujac dalej wykouywa ruch rotacyjny.
Pasywny stan rozluZnienia mie$ni dziala tu w ten sposéb,
ze przy tym stale ruchomym rzucie wystarcza nieznaczny im-
puls na gotowg mase ramienia, aby przerzuci¢ reke (rota-
cyjnie) z jednego palca na drugi.

Czynne podkladanie palca staje sig nietylko zbednym,
ale takze jako przeszkadzajgca czynnos$c miesniowa powinna
byé wylaczona.

Podpierajace palce trzymaja swdj klawisz podezas le-
gata i tenuta przycisnietym i to z mozliwie malem natgze-
niem i 83 gotowe w kazdym momencie przejsé¢ z roli palca
podpierajgcego do palea bedacego osig ruchu kolowego.

¥

99

Sumujac to wszystko mozna powiedzieé, zZe bez rotacji nie-
mozliwe sg linje krzywe. :

§ 90. Takim sposobem rotacja przedramienia jest
niejako kamieniem koiicowym systemu ruchowego, zbudowa-
nego na prawach fizjologicznych. '

Stale przez wszystkich dobrych pianistéw zastosowy-
wana, bez checi i nie§wiadomie, poniewaz bez niej nie daja
sie pomysle¢ zadue zloZone ruchy uderzeniowe, jest rotacja,
jgleli siq ja raz §wiadomie i z planem zacznie uzywaé
i prawidlowo uczyé, powolana do wyrugowania przeciwnej
naturze techniki ksztalcenia palecéw, jako pojedyrczych
mlotkéw i uwolnienia stabej muskulatury rgk od narzuco-
nego przemeczenia. Wlasnie w zadaniu systematyeznego
zastosowania rotacji lezy, zdaje sig, najostrzejsze przeci-
wienstwo do pojeé dotychezasowych,—tu skostniala tradycja
bedzie stawiaé opor najuporczywiej.

Whniosek ztad wiee taki: nigdzie stanu spoczynku
i naprezenia, wszedzie nigdy nieustajacy plynny ruch.

Nie ma zatem zadnej przerwy, zadnego stanu spokoju,
zadnego ,trzymania® w powietrzu, kazde chocby przemija-
jace ,trzymanie® jest juz zastojem, miesci w sobie zniszcze-
nie ruchu. Naganna jest rzecza chcieé umczacego si¢ za po-
moca obrazéw, polozenia, fotografji, ukladéw i pozycji w blad
wprowadzaé co do istoty techniki fortepianowej, co do roz-
machowego, ciagle plynnego ruchu.

Jedyny mozliwy obrazowy sposéb przedstawienia rze-
ezy bylby chrono-fotograficzny (kinematograficzny) (83).

§ 91. Jednostronnie, do roli giéwnej wysuniety staw
reki (Handgelenk) z tym ciggle plynnym ruchem nie ma
nic innego do czynienia jak dopasowaé sig do kazdorazowej
potrzeby. Przy pojedyiczych uderzeniach, zwlaszcza odry-
wanych (staccato), juz od dluzszego czasu wielu uzywa i od-
powiednio prawidlowo naucza rvuchu calej masy reki jako
drgajacego, rzutowego ciezaru. Przeniesienie rzutowego
ruchu takze i na reke, jest z powyzej (72) zazraczonych
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iw'zgiqddw trudniejéze niz ruch 'rotacyjny,_ ale nie mozna
siq bez niego obyé przy niektérych zadaniach techniki.
Aktywna praca mieéni reki, przy niektérych rodzajach ude-

rzenia, np. przy wszystkich z wiekszem rozszerzeniem pal-

¢6w zwigzanych akordach, najwigcej przy oktawach, spro-
wadza zmeczenie nie do zapobiezenia—jestto zlo konieczne.
Nastepstwem tego jest zesztywnienie stawow reki i pal-
c6w, ktére ~swobodny rzut mniej lub  wigcej ograniczaja.
Trudnodé wzrasta, jezeli sa wymagane akordowe Iub okta-
wowe nastepstwa o mozliwie najwigkszej szybkoseci (biyska-
wiczne oktawy), tak, ze czas potrzebny na rozluznienie migsni
i nastepny rzut bywa za krotki.

Jezeli zechcemy z pomoca najwyZszego natgzenia mie

$ni, takie, juz samym tylko rzutowym sposobem niemozliwe
do uskutecznienia ruchy wykonywaé, to spostrzezemy
wkritce — na moey prawa wypromieniowywania zbyt sil-
nych bodZcéw inerwacyjnych na sgsiednie mie$nie—zjawie-
nie sie zesztywnienia we wszystkich mozliwyeh mniej lub
wiecej odleglych obwodach mieéniowych, a poezgtkowo na-
wet az do mieéni twarzy. :

Zdolno$é do szybko nastepujgcych po sobie jednych
i tych samyeh ruchéw waha sig indywidualnie w szerokich
granicach; nalezy to ‘do pewnego wrodzonego uzdolnienia,
médz wykonywaé réwno szybkie drgajace ruchy.

Dla kazdego stawu jako takiego, drgajacy, rzufowy
ruch jest mozliwym, ale jest on uwarunkowanym masg
czlonka, majacego by¢ poruszanym, budowg stawu i jego
miesni, przyczem, zachodzy tu podobne réznice jakie uwa-
zaliSmy juz powyZzej przy rozmachowyeh ruchach. Tak,
szezegolniej do drgajacego ruchu jest uzdolniony ruch ro-
tacyjny przedramienia (72) W drugim rzedzie staw reki.
Palcom brak tej zdolnodci, calemu ramieniowi ze stawu
barkowego jest ona znacznie utrudniona; drgajace zginanie
przedramienia nie wchodzi W rachube przy grze fortepia-
nowej. 1 tu ma znaczenie nastepujace zdanie: im mniej
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aktywnego napreZenia mieéni potrzeba do pomocy, tym swo-
bodniejszym i szybszym jest drgajacy i trzesacy ruch. (84).

§ 92. Przedsigwzigta tu tylko w wielkich zarysach
i bez dalszego uwzglednienia technicznych szczegétéw proba
fizjologicznego opracowania techniki fortepianowej nie moze
byé bez wplywu na przyszlog¢ gry fortepianowe]. 0 ile
znakomicie utalentowanemu poczatkujacemu ulatwi postep
W opanowaniu instrumentu, tem wiecej bedzie kamieniem
obrazy dla grajacego, wyszkolonego W gimnastyce palco-
wych ruchow. (85). :

W wyzszym o wiele stopniu jak wielka masa tyeh
grajacych, podniosg gwaltowny protest przeciwko fizjolo-
gicznym normom gry fortepianowej nauczyciele fortepianu
i przedstawiciele gimnastycznych technik, w zakladach mu-
zyeznych. Ale wlasnie uczelnie powinny is¢ npa czele po-
stepu. Ktory z zarzaddw konserwatoryjnych jest dzis dosé
daleko widzaeym, aby nauke fizjologiczng przez fachowca
fizjologa wykladana weielit do swojego pensum pracy?
Jezeli stan nauczyciela fortepianu ma sie slusznie i- nieza-
przeczenie podiwignaé spolecznie, to musi on wziaé ‘na sie-
bie zobowigzania i dowiesé swiatu, ze moze sig uwolnié od
przesadéw, swoje wiadomosci fachowe rozszerzyé i zechce
duchowy zwigzek swej sztuki z pokrewnymi dziedzinami
wiedzy lepiej jak dotad poznaé.
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Uwagi.

1. Po tytule jednego z najnowszych dziel (Bosquet,
Moderne Technik des Klavier— Virtuosen Briissel und Lei-
pzig 1904) spodziewalem sig, Ze zajmujgce mnie zagadnie-
nie nareszcie rozwigzanym zostalo; ale po przejrzeniu, nie
odkrylem nic wigeej nad powtdrzenie znanych, na starem
stanowisku stojgcych techniczno gimnastycznych przepi-
sOw, ktérych istote wypelniaja pozyeje rak i ¢éwiczenia
palcowe.

2. Obszerne zestawienie calkowitej odnosnej fizjolo-
gicznej literatury podaje ostatnia praca O. Fischera (Phy-
siologische Mechanik oder Bewegungslehre in der Ency-
klop. der mathem. Wissensch IV Bd 8 Heft, Leipzig. Teu-
bner 1905) twoércy nowoczesnej fizjologicznej mechaniki.
W swojej fizjologji miesni czyli nauce o ruchu (Berlin
1903) daje E. du Bois—Reymond pierwsze zestawienie na-
szych dzisiejszych wiadomosci w tej dziedzinie.

8. Clark — Steiniger (Die Lehre des einheitlichen
Kunstmittelsbeim Klavierspiel. Berlin, Raabe — Plothow
1885) szukal praw ruchéw fortepianowo-technicznych za po-
mocg geometrycznej analizy: w kazdym razie on pierwszy
$wiadomie probowal ruchy te oprzeé¢ na prawach fizjologii.

4. Deppe, pierwiastkowo skrzypek i widocznie obda-
rzony zywem poczuciem zmyslu dZwigku, sam o swoich ide-
ach o technice fort. nie pisal i nic nie pozostawil. Jedy-
na mi znana praca Deppego (Zwei Jahre Kapelmeister an
der Kgl. Oper in Berlin 1890) w  swoim przedstawieniu,
troche samochwalczego pokroju, z odbitky nieskoficzonych
pochwalnych sprawozdai prasowych o jego koncertach
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i przedstawieniach operowych, wywoluje wrazenie wielkie-
go subjektywizmu tego muzyka.

5. Jego uczeii Klose (,Die Deppesche Lehre des
Klavierspiels* Hamburg 1886) wydal opracowanie pogladow
Deppego. Deppe by}, jak wiadomo sluszmie wysoko cenio-
nym jako subtelny muzyk,—ale nie oto tu chodzi — kryty-
cznym umyslem nie byl on z pewnoscig. Zaznaczona tu,
a przez niego inspirowana praca, pokazuje W pogladach
na tworzenie tonu (uderzenie) wiele dziwacznych i samo-
wolnych pojeé.

Istota jego nauki o uderzeniu jest ,swobodny spadek®
(64) palea i reki ,bez umyslnego natgzenia miesni, ze znie-
sieniem czynnego objawu woli“. Temu w ten sposéb wy-
dobytemu tonowi przypisuje sie najcudowniejsze wlasnosei
(str. 4—6). Ton ma byé miekki, gietki, jedrny, plastyezny,
o §wiezym, pelnym dZwicku, pigknosé jego lezy w wyksztal-
conej, pozornej bezcelowosei, w jego duchowym pocho-
dzeniu. Przymioty o ktérych zwyczajne uderzenie nic
nie wie,

6. Prace Elzbiety Caland ,Die Deppesche Lehre des
Klavierspiels® 2. Ausgabe 1902, Stuttgart, i ,Physiol. Ana-
tomische Betrachtungen zur Ausniitzung der Kraftquellen
peim Klavierspiel® Klavierlehrer 1904 Ne 15 bis 18) odzna-
czaja sie¢ godng zaznaczenia pilnoseig, brak im wszakze
jasnosci, jako tez fizjologicznego zrozumienia. Nie mogg
tu takze pomddz liczne, po czedei gwaltem naciagane cyta-
ty. Byla ona pierwiastkowo zapalong interpretatorka nau-
ki Deppego, w ciagu jednak czasu doszta do odmiennych
rezultatéw i stara sie mianowicie z wielka usilnodcig dojsé
do jednosei z pomocy fizjologji. | ]

Najwazniejszym postepem w stosunku do Deppego
pierwiastkowych pogladéw, jak je Klose praedstawil, jest
wspétudzial ramion i plecéw przy uderzeniu, o ktérych
w broszurze Klosego jeszcze nie ma wzmianki. Jednakie
éwiczenia dla wzmoenienia barku i ramion zalecal juz Dep-
pe. Ale 6w postep nie jest weale zastuga jedynie E. Ca-
land; dwaj inni uczniowie Deppego, F. Clark-Steiniger
i T. Bandmann, weszli na te sama droge, ta ostatnia uczenni-
ca, nawet w szczeglniej znamienny, zupeinie samodzielny
i orginalny sposéb. Przez E. Caland przedstawiona nauka
Deppego jest pelna sprzecznosei. Jest mi przynajmmiej rze-
czg niemozebng przedstawi¢ sobie — a tak Dbedzie i dla
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niejednego — jakim sposobem moZna swobodnie z barku
a przytem jednoczesnie przy typowym trzymaniu reki 4 la
Deppe i ponad to z swobodnym spadkiem palea pojedyn-
czego | pieciopalcowymi ¢wiczeniami Deppego cheie¢ objas-
ni¢ technike fortepianows jednolicie. Te 3 rzeczy sa przy
sp.osobig opisania E. Caland poprostu nie do pogodzenia,
mimo ciaglego méwienia o ,prostym okraglym ruchu®. Jed-
nak, lezy zdrowa mysl w zarodku jej pogladéw, mianowi-
cie zuzytkowanie wielkich sit obszernych mie$ni barkowych
i plecowych. '

Ze owe silv zamiast w formie rzutowej, jakby to by-
lo odpowiednio dla instrumentu, uzyte bywaja jako stan
aktywnego napiecia (naprezenia) w tym lezy blad E. Caland
o ktérym nizej jeszcze poméwimy. §

7. Sochting ,Die Lehre des freien Falles usw¢ Mag-
deburg (ohne Jareszahl)

8. T. Bandmann ,Zur Lehre der Tonbildung auf
dem Klavier® 'Zeitschrift der intern. Musikgesellsch. III
Jahrg. 8 Heft S. 309 316. Dieselbe, ,Tonbildung und
Technik auf dem Klavier« Klavierlehrer 1903 N 12—14.

9. Louis Kohler ,Systematische Lehrmethode fir
gilavr}erslfngé und ]%Zl[usik“ I Bd, Die Mechanik -als Grundlage

er Technik 3 aufl. von H. Riemann ipzi 3 eit-
ot a. Hirtol Leipzig 1888 Breit
7 t.hmt-'k A(i Kul}l{alk, _Die Lehre vom Anschlag® und »Die
estheti es avierspiels (hrsg. von Bis . Leipzi
s et p (hrsg. von Bischoff. Leipzig

11.  Ehrlich, ,Wie iibt man Klavier ?* Berlin 1879.

: 12. Werkenthin, ,Die Lehre vom Klavierspiel* Ber-
lin 1889 Bd I und II. — Jednym z najbardziej pedanty-
cznych a'utoréw, podajacych prawidia dla najdrobniejszych
szczegotow, jest Werkenthin. ;

_Jego’s..ystem nie pozostawia juz grajacemu zadnej sa-
modzielnogci i podeina wszelka swobode ruchu. Naturalne
ruchy poczatkujagcego okazuja sig z takiego punktu widze-
nia niemozebnymi i dla tego trzeba je wykorzeni¢. Poréw-
naj poglady Werkenthina (III Bd. str. 49—50) i nie dajace
sie z nim pogodzi¢ wywody w przedmnowie. ;

18. Knorr ,Method. Leitfaden fir Klavierlehrer.
2. Aufl. Leipzig Breitkopf & Hirtel. '

14, Germer ,Lehrbuch der Tonbildung beim klavier-
spiel* 4 Aufl. Leipzig 1896.

15 Stoewe, ,Die Klaviertechnik als physiologisch
mechanische Bewegungslehre® Berlin 1886.

16. ' Klindworth, ,,Efementar __ Klavierschule® Mainz
1902. i

7. M. Jaell, ,Der Anschlag®, Neues Klavierstudium
auf physiologischer Grundlage Bd. 1 Breitkopf et Hirtel
Leipzig.

-~ 18. Brée, ,Die Grundlage der Methode Leschetitzky®
Schott Mainz.

[9. TUnschuld von Melasfeld, ,Die Hand des Piani-
sten<. Breitkopf et Hirtel Leipzig 1901.

90. Charakterystyczne wyrazenie o tem czyta sie
u 0. Bie (,Das Klavier und seine Meister Miinchen 1898
S. 20) ,Technika fortepianowa bardzo wolno postepuje, od
dotykajacych brzudcow palcowych az do dzisiejszej gibkos-
ci stawéw, wlaczajac W swéj zakres ramig aZ do
lokeia. Dla czego nie dalej, dlaczego Przy lokciu ma wlas-
nie znajdowaé sie granica ,dzisiejsze] gibkosei stawow®?

9. Breithaupt, ,Claviristica® Musik-Jahrgang 1903.
9o Heft S. 268 fi. Na strounicy 277 czytamy: Czyz niejest
sila rozmachu, elastycznosé Zrédiem calej techniki?« Str.
978: Technike nalezy racze] pojmowacé jako moment elasty-
czny, ze stanowiska zdrowej sity rzutowej®. Pozostawiajace
jeszcze niejaka watpliwosé co do identycznosei obu sil, roz-
wigzuje nastepujace zdanie: (str. 283): ,Reke swobodnie si€
odrzuca, pada ona wlasnym ciezarem na klawisz i jak pit-
ka gumowa odskakuje mapowroét. Ruch ten jest analogicz-
nym do rozmachu, z jakim dzieci zwykly robi¢ ruch zwrot-
ny z kolem. '

99. - Jako wzoér niejasnosci moze stuzyé znajdujace sig
zdanie w jednym z najnowszyeh tego rodzaju pism: (Zu-
schneid ,Methodischer Leitfaden fiir, der Klavieruntericht®
Berlin, Lichterfelde 1904 S. 3). ,Mechaniczne. éwiczenie
znajduje swoj kulminacyjny punkt w doskonalym odsepa-
rowaniu ramienia i wszystkich wspoldzialajacych czlonkow
od mechaniki gry*®. _ '

: 23. Ze cala praca fachowego muzyka bez. pomocy

‘fachowych fizjologdw W najlepszym razie do. na polgoto-

wej budowy doprowadzi¢ moze, na to przykladem znamien-
nym zdaje mi sie byé préba Breithaupta. Brak jego pra-
cy trzeiwego, konsekwentuego, planowego przetrawienia
z pomocy fizjologicznego my$lenia, Z widocznym tempera-
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gﬁé?ﬁ _dq%y on do oswobodzenia si¢ od starej techniki

e J, ale mimo to, trzyma siq jej mocno, jak pokazuje
o Ge_,}a_ let&)ty techniki (str. 276): technika jest niczem
Wemﬂs ﬁa ! okladnie wykonanym, fiizjologicznie prawdzi-
3 )grch’ s ontrolowanym ruchem pewnych miesni — wyprost-
palcc':w : I;V;glci ;}%ko dpram_dlowy, poprawny ruch pojedynczych
i zdobycie techniki, a nie miljouy ¢éwiczen,

Jednostronna izolowan i ig$ni

; : a technika migéni palcowych
iobdzzp_qsredmo obok tego shuszna i prawidlowa myéll) 0 osxj;ro-
e :‘x:rmh:)d owego egzercytowania bez korca miedni
s ye . Techmka‘u niego nie jest tylko sprawg mie-
ol jfpr(?_s nych ale ,jest ona psychofizycznej natury, oder-
Wszgsrtnkougzaredm: lekkoscia chybotaniem“*). Ale jak to

zy 0godzi¢ ze soba? iekto j

IlOSC]E;:4h p(ﬁméwimy ponizej{? O niektérych jeszczesprzecz-

. E. du. Bois — Reymond, ,Ueber die T

: g g e Ubung*.
gﬁle gehalten zum Stiftungsfest der militiriratlichen ]:"%il-
5 gsanstalten 1881. Berlin. Cytaty z tej mowy znajduja
: anwsz]ed_m_e W techniczno-fortepianowej literaturze, ale
une ﬁe&j%slﬁgée przytaczane albo tylko pasuja czesciowo

Znego  Cwi ia ° ' i-

e iy g0 Ccwiczenia cytujaeych autoréw wiasei-
25." Przyczyny s ie ré

. F y 4 wprawdzie rozne, a lezy to w sa-

g;ym obgekqle. Krotko méwiac, artysta plastyk potrgebuje wie-

y aII;a omicznej, a.Ibow;em znaé musi forme tworzonego ciala
muzy 2éaé (fjlz_}ologiczne,] wiedzy, aby znaé¢ ruch swego ciala.

40. Uvira rzeczywiscie dobrych, trafnych wyrazen
p?ad.ow mys!l jest tak, wielka, ze nie mozna Za‘gaé pothérzej
Ela ich tutaj. Autoréw tychze moge zapewnié, ze ich cy-
aty pow@orzy]bym_ stosownie do moznosei, gdyby praca ni-
nlejsz;:’meftfal::i sl¢ przez to zbyt obszerns.

. 21 y dac obraz czestego powstawania choréb gru
glesnlquch, redakcja pisma j(lavierlehrer“ laskawieg poIf
ka:rfsat;;Q rpzesiamg swoim abonentom, na moja propozyejg

stjonarjusza, i /i 56 innym
=iy ] rezultacie podamy wiadomosé na innym

28. Musze siq tu jeszcze raz naj iej

' jkategoryczniej za
strzec!z. Tylko wspdlna praca muzyka i fizjolog'aY stwg)rzy
Row3' metodykq. Nim jednak taka wspélna praca bedzie-

*) Trudny do przetlomaczenia termin ,Schlenkertechnik®.
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mozebna, musi sie naprzéd fachowy muzyk w nowe poje-
cia wiyé. Ten warunek jest niezbedny i wszelka dyskusja
bez wypelnienia tega warunku jest wylaczona. Przedewszyst-
kiem trzeba ciagle znowu zaznaczy¢, Ze OWO S2nowe“ wea-
le nie jest nowem a istnieje; idzie tylko aby odlgezyé pra-
wde od falszu.

29. Liszta nie do opisania petna sily i wielkosei gra
sprowadzila zupelng rewolucje gry fortepianowej, literatury
fortepianowej i budowy fortepianu, spotegowal on wirtuo-
zowstwo i wyczerpal érodki wyrazu swego instrumentu do
tego stopnia, Ze dalsze rozszerzenie ich zaledwie daje sig
pomyéleé*. (Weitzmann, ,Geschichte des Klavierspiels und
der Klavierliteratur® II Aufl. mit Musik-beilage und einem
Supplement, oflthaltend die Geschichte des Klaviers.;Stutt-
garf 1879 S. 189).

30. Wiadomo ze dopiero J. S. Bach wprowadzil
prawidlowe uzywanie pierwszego i piatego palca do tech-
niki fortepianowej. Dla ukladu reki, wskutek krotkosei
palea pierwszego wstosunku do innych okazala sie potrzeba
trzymania paleéw zamiast w pozyeji wyciagnietej, wigee]
zaokraglono.

8l. Jak wiadomo, tonSzalezy: gléwnie od‘oskérkowa-
nia i ofilcowania glowki mlotka; jezeli skorka jest za gru-
ba i za miekka ton jest matowy i gluchy; jezeli jest za
twarda ton bedzie $piczasty i ostry. Wyrdwnanie wszyst-
kich mlotkéw jest wazng praca fabrykanta fortepianu (Po-

réwnaj odnosng literature o budowie fortepiandw).

32. Helmholtz (Die Lehre von den Tonempfindungen*®
usw. 5 Ausg. Braunschweig 1896 S. 127 ff) jest tworeg na-
uki o barwie dZwieku (takze Tyndall ,der Schall“ 3 aufl.
Braunschweig 1897 S. 135). Wyborne wyjasnienie teorji
Helmholtza daje L. Riemann w ,Populire Darstellung der
Akustik in Beziehung zur Musik“. Braunschweig 1896. 0d
czasu jak ta ksigzka istnieje nie moga sie wlaseciwie mu-
zyey powolywaé na zbyt wielkie trudnodei oryginalnego
dziela Helmholtza. Godne poznania wiadomosei o powsta-
waniu barwy dZwieku i jej zwiazku z miejscem powstania
wibracji struny, o sile diwigku ete. znalezé mozna u Ka-
pellena (,,Die musikalische Akustik als Grundlage der Har-
monik und Melodik“). Leipzig 1903.

Caland uzywa (Techn. Ratschl S. 18) falszywie poje-
cia barwy diwieku méwige: barwa dzwieku powinna by¢



- 108

jasng i pelng ale bez twardodci. Podobne bledy znalezé
mozna czgsto w literaturze i w prasie codziennej; naleza-
toby sie obchodzié¢ ostrozniej z cala Scistoscia oznaczonymi
i wyrazeniami naunkowymi. Pojecia barwy dzZwieku
i M. Jaell nie uzywa wlasciwie i sumiennie w znaczeniu fizy-
kalnym. Jezeli p. Jacll rzeczywiscie wierzy w mozebnosé zmia-
ny barwy dZwieku za pomocg réznego rodzaju uderzenia, albo
w poprawe zlej ,barwy diwieku® u uecznia, za pomocg éwi-
czenia, albo w rozwdj subtelnosci barwy diwigku przez ro-
zwiniecie zmystu dotyku, to dla fizjologa jest rzeczgnie mozli-
wg i8¢ za jej wywodami. Ile naukowych przedwstepnych wa-
runkéw, dotyezacych budowy fortepianu, nie$wiadomej fun-
keji zmystu dotyku skory, istoty ¢éwiczenia i t. p. zostalo
nieuwzglednionym przy systemie p. Jaelll

83. Schneider (,Musik Klavier und Klavierspiel®.
Leipzig 1884 S. 38) mowi o tem, ze Mendelsohna zdolnosé
modyfikowania tonu po uderzeniu za pomoca posuwania al-
bo nacisku palea, byla przedmiotem zachwytu jego wielbi-
cieli. Najlepszy to przyklad auto i masowej suggestji.
Schneider sam jestzdania ze co do Mendelsohna wkladano
w to wiele fantazji. :

34. Ze ton fortepianowy jest nam dany jako gotowy,
zaznacza Christiani (,Das Verstindniss im Klavierspiel®
Leipzig. Breitkopf 1886) Str. 14. ,Pianista nie jest w mo-
ey nic zmieni¢ w uderzonym tonie, nie moze on tedy, ni-
gdy rywalizowaé z innymi muzykami co do wyrazu. Srod-
kami wyrazu jakimi rozporzadza pianista sa tylko: akeenty,
tempo i dynamiczne réznice uderzenia.“ Zalety i niedostat-
ki fortepianu jako instrumentu sa w literaturze réznie
obok siebie zaznaczone, ale prawie zawsze brak wzmianki
najistotniejszego niedostatku, zdolnosci wplywania na bar-
we dzZwieku z pomocy rodzaju uderzenia, gdy tymezasem
ograniczone trwanie tonu jako tez niemozebnosé stopniowe-
go wzmacniania i oslabiania dZwigku sa dostatecznie za-
znaczane (np. Kothe, ,Abriss der Musikgeschichte“ 5 Aufl
S. 184).

Hennig znajduje niedostatek fortepianu tylko w nie-
moznosdcei crescendowania tonu (,Einfihrung in den Beruf
des Klavierlehrers Lepzig 1903. S. 182). Schneider chce
uchroni¢ od ztludzenia co do slabych stron fortepianu, z kto-
rych za najistotniejsze, i slusznie, uwaza ,sztywna niemo-
zebnos¢ modulowania“ pojedynezego tonu. ,Ton bywa ude-

rzonym i déwigezy, stajac sie z kazda sekunda coraz slab-

_szym. 1w krotee “calkowicie ginie, — przeciwko temu na-

turalnemu: procesowi, niemoze grajaey nic zdzialaé,”musi on
“sig spokojnie temu poddaé. Nie pojedynczy ton ale gra

w calosci daje sig za pomoci ud'erzer_ni'z_a. I_nodyfikowaé.“, Kto-
ryz z muzykéw powiada to sobie @21513.3? fraisi:
35. Pod nazwa barwy tonu jak wiadomo rozumie s1g
ta réznorodnosé diwiekow, jednakowej wysokosci, na roz-
nych instrumentach, ktora jest zaleina od rqdzaju i zakre-
su wspoldrgania tondw alikwotowych wraz 2z ich fonem pﬁd-
stawowym (Helmholtz). Engel i Essen'(,_,l'leber den Be-
griff der Klangfarbe®, Halle 18’86) zwroc'llh uyage na. to
7e i sila tonu powoduje pewna réznorodnosé QZwmku?_ktg-
ra wprawdzie nie jako wlasciwa barwe, ale Jako_od.gle_me
d7wiekuuwazaénalezy ajest ona spo“:odpwgna, rpal,yn!l roznica-
mi w sile brzmienia przytonéw. Tymi roznicaml dzwiekowyml
ktore roézae stopniesily underzenia mo_ga_wyjavol‘ywac_w sci-
stych granicach na fortepianie, postuguje sig pjaqlst-a 0 ile mo-
ze. Trzeba sie tu wszakze strzedz b]ed_u méwienia 0 zZmia-
nie barwy diwigku, o wlasnoélci, ktorej fortepian wskutek
iei matury nie posiada -weale. ;
Swo,jeJ(Poréwgaj talgie G. Engel, ”Zusammenhapg zwischen
Tonhohe, Tonstirke und Klangfarbe®. Vierteljahrs — Be-
i von Fleischer).
= Zie priez uzyc%ﬂ drugiego pedatu (una corda_) powsta-
je inna barwa dzwieku, mniemf_mle to wyraza cz€sto
A. Kullak, jakkolwiek jestto niemozliwe wskutek po-
wyzej przytoczonego wzglequ. _Kulla}& wyczuwa nawet naj-
réznorodniejsze odcienia, ktore fizyk i fabrykant fortepiand,
teoretycznie i praktycznie, jako jednakowo polegajace na
. niu neguja. .
7ludze?‘6- B?la‘."[?y to pewnie zabawna kollekeja, gdyby nam
czas pozwolil, zebraé razem wszystkie owe niezliczone Wy-
razenia i mniemania o wplywie uderzenia na zwmiang tonu.
Podamy tu tylko niektére _zno'wszych autorow.. Depp'e
(u Klosego): na wydobyeie pojedyiczego tonu.ng.]ezylz'_“lli‘o-
cié swoja uwage. Ton ktory sposobem przez;niego jwska-
zanym, wydobytym bywa za pomoca svgo})odnego, qleum_ysl-
nego spadku, jest nie tylkoks_zlachetmejs,zym_ale i Poslada
wiecej miazszodei, jest wigee] (l‘a].ekonosr{y jak W}dpbyty
za pomoca uderzenia. Mozna rowniez wyezuc, wystuchaé, owa
niewmysinosé, duchowosé pochodzenia, gdy tymczasem zWy-



tzajnemu uderzeniu z jego czcza rzeczywistoscia brak wias
Sciwego upodoban-la w dZwigku, rozkoszy artystycznej we
wiasciwym znaczenin. Wytlomaczenie tego znajduja w tem,
e _mlol;ek przy  ,spadku® dotyka struny lagodnie,
a mimo to.engrglcznie, przy uderzeniu zas, twardo uderza
0 mia. Naiwnie brzmico do tego uwaga (str. 5): ,nauko-
wa definicja tych objawéw swobodnego spadku powinna
byé dla_fizyl;a z pewnoscig latwy rzecza“. Deppe przypi-
suje konicowi palcOw specjalne wlasnodei dzialania, jestto
oznakg jego, na zupelnie subjektywnej samouludzie opar-
tych, niekrytycznych zapatrywaniach na uderzenie. Skut-
kiem s'wobodnego spadku z pomocg cigzaru ma ton nabieraé
szezegolnych wlasnosei swego zabarwienia dzwigkowego.
(patrz wyzej 5).

Palce zdaja sie¢ wyciagaé, ssaé ton, grajacy jakby
struny magnetyzowat i t. d. I Sochting sadzi za Deppem
ze przyczyng pieknego lub nieladnego tonu, miekkiego lub
twardego uderzenia jest rodzaj ruchu reki i paledw.
Proste przyciskanie klawiszéw rézni sie znacznie od
artystycznie utworzonego tomu, zwykle uderzanie jest
e_fel;tgm sity, artystyczne wydobywanie tonu wprost prze-
ciwienstWem: zanegowanie woli, wprowadzenie reki i ramie-
nia w momencie formowania tonu w spoczynek, skutkiem
czego powstaje swobodny spadek. Werkenthin (a. a. O. II
S. 66) przyznaje nawet rodzajom uderzenia jak legato,
staccato 1 t. d. wlasnos$é nadawania tonowi réznej barwy.
Podobniez Breithaupt (a. a. 0. S. 283) gdy méwi o ro-
dzaju uderzenia, ktére tworzy ton jedrny, metalicznie
Jasny i twardy. W innem miejscu: gra kofcami palcéw jest
zimng, spiczasta i suchg, brzu$cami ciepla i miekka, kulisto-
okragla 1 brzmigea.

37. Kalkbrenner i A. Kontski uprawiali szczegdlnie
carezzando, glaskanie klawiszéw za pomoca zginania pal-
cow do wewnatrz, podiug O. Bie (a. a. 0. 8. 235) zmyslo-
wo ?mkny rodzaj uderzenia, w rzeczywistosei — jak i Lo-
gler'a specjalnosé, trzymania paleéw w nieprzerwanym zet-
knigein z klawiszem — na przyjemnym zludzeniu polega-
Jaca, bezwatpienia z gry klawikordowej pozostala maniera.

Deppe zgdal, podlug Caland, aby klawisze ,piesci¢e.
Jezeli glaskanie i pocieranie na instrumencie z tangentami
mialo sens naturalny, to zastosowanie ich do mechanizmu
mlotkowego jest bezwarto$ci. Glaskanie klawiszéw (acca-
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rezzare) bylo juz zreszta polecane przez Dirute patrz
Weitzmann, Gesch. d. Klaviermusik I Bd. S. 41. Leip-
zig 1899).

38. ,Tonbildung®“, tworzenie, formowanie, wydoby-
wanie tonu — jest w ogéle z powodu przenoszenia przy-
miotéw gry lub instrumentu na ton pojedynezy falszywie
rozumianem pojeciem. Trzeba z uznaniem podniesé, ze
sig u Riemanna nie znajduje Zadnego rozdzialu o formowa-
niu tonu na fortepianie (Poréw. Theoretisch prakt. Klavier-
schule 3 Ausgabe Leipzig 1901). Mozna zresztq w kazdym
z licznych katechizmow, dziel pedagogicznych itd. znalezé
rézne charakterystyczne uwagi dotyczgce niezrozumianego
pojecia tworzenia tonu na fortepianie.

I fabrykanei fortepianéw, podiug mego osohistego do-
§wiadczenia, jakkolwiek jako fachowey przedewszystkiem
znaé sie na tem powinni, s W nieswiadomosci co do spra-
wy, czy rodzaj uderzenia wplywa na wytwarzanie tonu na
jednym i tym samym klawiszu, albowiem i oni nie roz-
rézniaja fizyeznego uderzenia od muzykalnej deklamacji
(Vortrag).

Jezeliby strune mozna bylo z pomocg uderzenia wpra-
wié w réznorodne drganie, to trzeba aby i mechanizm klawi-
szowo-miotkowy ze swej strony byl zdolny do réznorodnego
ruchu, musialby on rozmaitosé uderzenia klawiszowego, je-
zeli je ma wyrazi¢, sam przeniesé na siebie.

Proszg jednak o to spyta¢ fabrykanta fortepiandw,
a bedzie on energicznie sig zastrzegal i wskaze wlasnie
na precyzje mechanizmu, na absolutng réwnosé jego ruchu.
Pozostaje zatem z tych wszystkich rzekomych rdéznorodnos-
¢i tylko réznorodnosé pod wzgledem sily. Przedstawiciele
idei ,tworzenia tonu* na fortepianie powoluja sig zwykle
na znany ustep u Helmholtza (a. a. O. S. 130) ktérego nie
rozumieja gruntownie. Tlomaczy go blednie, jakoby grajacy
za pomocy srodkéw uderzenia posiadal mozliwosé tworze-
nia barwy tonu. -

Oto ustep powyzszy ,Na zadnym z instrumentéw
nie ma tak obszernego zakresu zmiennosci barwy diwigku
jak na fortepianie; ztad na zadnym innym instrumencie
muzykalne ucho nie moze sovie tak swobodnie wybraé dzwieku
odpowiednio do swych potrzeb. Jest tu mowa o uchu fabry-
kanta fortepianéw a nie pianisty. Helmholtz nie myslal
weale o innym pojmowaniu i wogéle nie rozbieral sobie
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weale calego zagadnienia tworzenia tonu na fortepianie
przez pianiste. Daje sig to pojaé, jak trudng rzecza jest
dla muzyka, wiyé sie w przedstawione przezemnie mysli
o uderzeniu, barwie dzwigku i tworzeniu tonu, ktore dla
niego sa “nowymi i niezwyklymi. Caly rzad przeciwsta-
wnych suggestji ze strony wychowania i wplywow sztuki
wszelakiego rodzaju, przedewszystkiem wszakze przyjmowa-
nie niekrytyczne owych wplywéw, dalej brak wiadomosei
z zakresu fizyczno-akustyeznego stoi tu na zawadzie jak
ciezki otéw. Jezeli muzyk zrobil juz dobry poczatek z wiy-
ciem sie w nowe idee, to przez tylne drzwi wchodza cia-
gle znowu skrupuly watpliwodei i zbyt wybujale subjektyw-
ne uczucia, Ze mimo wszystko, mozna wywiera¢ wplyw na
pojedyiiezy ton, tylko "nauka jeszcze tego nie zna, 1 caly
postep znowu zostaje zniweczonym.

Moze to w czesci leiy istotnie w specyficznym wuzdol-
nieniu artysty, z drugiej strony pochodzi to z wychowania
i tym sposohem na miejscu bedzie przestroga: trzeba praco-
waé nad soba samym celem wyksztalcenia bystrzejszego
" i krytyezniejszego postrzegania. Jednoczesnie, jestto jasng
rzecza ze artysta potrzebuje by¢ prowadzonym przez Scisly
umiejetnosé.

: 89. Germer stoi jako praktyczny pedagog wysoko
ale nie jako umiejetny teoretyk, i jego wywody nie zaslu-
giwalyby na Zadng obszerniejsza uwage, gdyby jego sposob
wykladu o wydobywaniu tonu, wzbudzeniu tonu za pomo-
¢a aktywnosel systemu nerwowego i mdzgu nie byt wlas-
nie typowym, dla ogélnie obecnie - rozprzestrzenionych po-
gladow fachowych muzykéw. Wierzy on na serjo ze od
dtuzszego nacisku na klawisze zalezy gléwnie wzbudzenie
harmonijnych przytonéw, uwarunkowanie barwy dzwiekowej
tonu podstawowego, Ze mlotek inaczej dotyka struny. przy
zwyklym uderzeniu, a inaezej przy zastosowaniu zasady
przycisku. Krétko przedtem méwi sie o wyuezeniu sie wy-
dobywania ,dluzszego tonu.“ Co$ podobnego nie powinno
przytrafia¢ takiemu pedagogowi i znawey instrumentu jak
‘Germer, aby méwil o wydobyciu dluzszego tonu na for-
Lepianie. i ' -
40. Werkenthin w swojej nauce gry fortepianowej
(Berlin 1889 a. a 0.) ,Samodzielny -ruch pojedyriczych
paleéw, jakiego wymaga gra fortepianowa, jest dla czlo-
" ‘wieka ‘czem$ niezwyklym, w pewnym sensie nienaturalnym,
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8ztucZnym, a ztad zdobycie go przedstawia najwyisze tru-
dnosci.“ Co sig tyczy trudnofei to ma W. niewatpliwie
racje. Typowym podstawowym bledem u Werkenthina jak
iu wielu innych jest to, ze zwykle, naturalne, proste ude-
rzenie uwazajg jako falszywe i przeciwstawiajg go wlaSei-
wie artystycznemu, duchowo oZywionemu, psycho-fizycznemu
I jak tam wszystkie te wyrazenia mogy siq nazywaé—jakt;
Jedynl_e prz}wdziwgmu. Wszysey autorzy zgadzaja sie co do
tego, A thlerdga,, Jakoby wychodzili z ,praw podstawowych¥,
28 opieraja si¢ na ,naturalnym i jednolitym systemie<.
W przedmowie, instrukeji, bywa to mniej lub wiecej jasno
wypowiedziane. Ale potem nazywajg techniczne ruchy
»Sztucznymi®, przeciwstawiaja je naturaloym ruchom po-
cz'atku.}acego, ktore musza by¢ stlumione jako zasadniczo
rqﬁne. Czy _mkt sig dotad nie natkngl na tq sprzeczno$c?
Ciagle bywa‘]a.odkrywane nowe ,ruchy artystyczne©.

4l. Semi Meyer ,Cwiczenie i pamieé®. Wiesbaden
1904 (30 zeszyt rozpraw z zakresu zycia duszy i nerwéw.
. 42. Ze ta rzekomo ezysta mechaniczno§é —a mecha-
niczneml nazywamy te rzeczy przecie tylko w przenosnym,
obrazowym znaczeniu — przy biegle wyuezonych ruchach

* dala powdd do wielu profanowych zludzen, latwo sobie

przedstawié. Ale bardzo szczegélnie przedstawia sic u Breit-
haupta (str. 274) wypowiedziane przekonanie, podlug kté-
rego, kontrola mézgu, jezeli spada do automatycznej funkeji,
podobnie jak i ogélna funkcja pamieci ,kurczy sig do mi-
nimalnego udzialu mézgu®. Moézg i $wiadomosé bylyby za-
telp po prostu dajacymi siq zamienié pojeciami. ’Pianista,
ktéry to czyta, musi sie wlagnie umocni¢ z koniecznosci
w fa}sz’ywyrp pogladzie, na mocy ktérego przy éwiczeniu
czynnosé moézgowa w korcu staje sig minimalng a wszystko
zalezy od gimnastyki mieéni. To jest wlasnie to, co zwal-
czanem byé musi.

- 438 I\_@oto;em poruszajagcym jest w ostatniej i wlasei-
wej instancji mézg. Pokazujg to pewne choroby mézgowe
i zranienia u dorosiych, u ktérych sie zdarzyé moze, Zze
migsnie, jakkolwiek wecale nie zaatakowane chorobg, nie
moga byé wigcej w ruch wprawione.

: ’Ble méwi naprzykiad: ,moja dusza siedzi zupel-
nie w koricach moich paleéw*. Samouluda ta w rzeczywi-
stoécl_me ma zadnego sensu, prowadzi ona tylko do niépo-
rozumien co do znaczenia czucia skéry, do wprowadzajacych

8



114

w blad frazeséw, jak ,uduchowione®, ,duchowo ozywione®
palee i t. p. Przynajmniej takie rzeczy nie naleza do pism
traktujaecych o technice fortepianu. Cale ramie jest udu-
chowionym narzedziem ale jednak tylko narzedziem.

45. Chcac sobie jasno przedstawié stosunki osrod-
kéw centrow nerwowyeh do narzedzi rachu i czueia, weZmy
bardzo udatne a znane pordownanie urzadzenia parstwowego,
ktorego centralne wiadze rzadza licznymi obwodowymi in-
stytucjami. Centrom ponizej swiadomosei w moézgu odpo-
wiadaja miejscowe urzadzenia pojedydczych eczesei parstwa,
ktorych zadaniem jest pilnowanie codziennych wydarzed,
jakie zwykle nie dochodza do wiadomosci centralnego
punktu z wyjatkiem szczegélnych wypadkow i przeszkéd.

Jezeli dodamy do tego nieprzerwanie dzialajace tele-
graficzne doniesienia z kazdej ‘najmniejszej gminy, to be-
dziemy mieli obraz pracy zmyslu migsniowego i dotykowego,
ktory stale moézg nasz zawiadamia o kaidej zmianie czlon-
kéw, o kazdym najmniejszym ruchu. ;

46. M. Jaell prace daja $wiadectwo o bardzo pilnym
studjowaniu i rozmysle, jest tam wiele prawdy ale i wiele
bledow.

Jaell (z pomocg Webera két dotykowych) zrobila ze
zmysin dotykowego podstawe calego systemu, ktérego kul-
minacyjnym punktem jest zdanie (str. 18); wartosé muzy-
czna gry jest w nierozwigzalnym stosunku do wyksztalconej
swiadomosei dotykowej. ,Barwa diwicku“ ma zalezeé¢ od
czucia dotykowego. Czyzby Jaell czucie wigkszego cigzaru
na korcu paleca przy unoszeniu ramienia w stanie spoczynku
(palec jako os obrotowa [88]), pomieszala jak przy rozma-
chu z intensywniejszym poczuciem dotyku? Wobec tego
zaznaczamy tu jeszcze raz co nas o tem poucza fizjologja:

1) Zmyst dotyku, ktéry sie odnosi tylko do wraZenia
powierzehni przedmiotu, gra tylko bardzo podrzedna role
przy uderzeniu; -

2) Zmyst nacisku jest przy uderzeniu giéwnym przy-
miotem zmystu skéry, ten wszakze nie ma nic wspélnego
z kolami klawiszowymi;

8) Uczucia nacisku skoéry przy uderzeniu sa i pozo-
stang co do istoty zawsze nieswiadomymi, kontrolujgcymi
aparatami wszystkich ruchow na uslugach centralnego or-
ganu; cheieé je zrobi¢ $wiadomymi nie ma weale sensu.
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; Pani Jaell daje nam wyrazny przyklad tego, jak da-
!eko mozna sie w falszywie zalozony system myslowy wiyé
1 strac;c.pod nogami wszelka zdrowg podstawe. Jej caly
system “jest zbudowany na pewnym rodzaju nerwowego
przeczolenia zmystn dotykowego na koricach paleéw, na
przedelikaconych, wywolanyeh wstrzagnieniami migs$niowymi
wzruszeniach. Wylozono na to wiele zbytecznej pracy,
1 miejednemu si¢ to zdarzy, ze prébe zrozumienia ciemnych
pism Jaell wkrétce porzuei. Jak w wielu innyeh punktach
schodzg sig bardzo blizko Jaell i Caland i odnosnie do ZIy-
stu dotyku. Caland (Klavierlehrer 1904 str. 261) powo-
luje sie na Deppego ,$wiadome korce paledw” i chee mieéd
wyksztalcony zmyst dotyku.

Techniczne czucie podlug Jaell weielil i Breithaupt
w swoje idee. Technika (definiowana przez niego w naj-
roznorodniejszych warjantach) jest rzecza nerwéw koneoéw
palcowygh; aparat dotykowy powinien byé do klawisza
przyczepionym niejako. Breithaupt rozszerza jednak techni-
czne czucle 0 uezucie swobodnych czlonkéw, poczucie cie-
zaru i t.d. Ale mimo to nie dowiadujemy sie z pewnoseia
jak sie ma zachowywaé $wiadomosé do technicznego czueia
a to jest przeciez ze wszystkiego najwazniejsza rzecza dla
grajacego; ten chce wiedzied, czy ma sig staraé o udwiado-
mienie wszystkich ruchéw (str. 275) ezy tez ma on swojej
technice pozwoli¢, aby spadla do automatyzmu. (str. 274).
Jedno przeciez moze by¢ tylko prawda. Masa, majacego
byé przetrawionym fizjologicznego materjalu, jak to Breit-
haupt zada, stoi w prostym przeciwienstwie do zdania
(str. 271), Ze technika polega na prostym, naturalnym ru-
chp. JeZgli ona jest naturalnym ruchem, jak sie np. cho-
QZl_ lub biega, jak moze ona wtedy jednoczesnie polegaé na -
Swiadomie dokladnej pracy, skoiczenie kontrolujacego me-
chanizmu, na niezmordowanym studjum bieglogei, niezales-
nosei paleéw? Gdyz na korcu (nie do pojecia) polecone zo-
staja stare Tausigowskie studja do regularnego uzytku.

47. To bylo juz wiadomym Ehrlichowi, ktéry (, Wie
ibt man am Klavier?* Berlin 1879 S. 5) méwige o syne-
nergil miesni opierajac si¢ na wywiadach u fizjologéw,
wskazuje na to, Ze przy podniesieniu palca do uderzenia
nie tylko rozciagajycy migsieri ale i inne miednie weiagniete
bywaja w zakres czynnoéci,
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48. Zaoszczedzenie sily jest wlasciwie ciescig piay:
stosowania sig do celu za pomoeg éwiczenia. o
49. O. Raif'a mala ale pelna tresci praca ,Uber

Fingerfertigkeit beim Klavierspiel* (Stumpfs Beitrige zur

Akustik und Musikwissenschaft. Bd. III S. 65) wyréznia

sig rzeczowa krytyka pomiedzy tak wieloma analogicznymi .

naukowymi pracami fachowych muzykéw. Mysla naczelng
jest wskazanie na fakt, wprawdzie nie nowy jako taki, ale
jeszezé prawie zupelnie zapoznany przez wspoipracownikow
fachowych, Ze irddla sprawnosei palcowej trzeba szukad
w centralnym organie a nie w palcach. Caly rzed ducho=
wych wplywéw na technike objasnil Raif na eksperymen-
tach, ktére ze wizgledu na interes polecamy uwadze czy-
telnika. Raif podnidst tylko sam fakt. Objasnienie tegoz
chce daé praca niniejsza. ;

50. Riemann (a-a. O. Il Bd. S. 25).

51. Germer poleca — naturalnie tylko dla wysokiego
podnoszenia palca przed uderzeniem — nie mogace by¢ na-
zwane inaczej jak gwaltowne rozciagnigeie stawow palco-
wych drodreeza. A przestrzega on sam przed naduzyciem
tego. Ale gdzie i jak znaleZé owa granice, tego mie méwi.
Naturalnie pracuje biedny, tak Zle prowadzony uczen ze
szkoda swego zdrowia. Podilug Bie (a. a. O. 8. 166 st.)
znalazl Czerny ,wielka tajemnicg®, polegajaca na tem, Ze
7adne najbardziej uczone i systematycznie ulozone prawidia
palcowania nie pomagaja w praktyce, tylko, ze wyksztalce-
nie palcow ma byé oparte na ich czysto mechanicznej gim-
nastyce. I wywody Bie (S. 275) s3 charakterystyczne. W na-
turalnej (I) konsekwencji nauk Czernego wuczyniono dla
gry fortepianowej sprawna reke przez gimnastykowanie
paleéw i rozciaganie stawéw i osiagnieto znaczng czesé
gimnastyeznego wyksztalcenia, nim wlasciwa czynnosé mu-
zykalna sig zaczyna.

52. Jackson ,Die Finger — und — Handgymnastik®
Leipzig 1866. :

53. Bezustanne ¢wiczenie paleéw oto haslo, wszedzie
sie z nim spotykamy.

Sochting daje detalicznie wypracowana gimnastyke
palcowa, przez zastosowanie ktorej oszczedza sig wicle czasu,
ktéra nawet organizm od$wieza. U Henniga (,Einfiihrung
in den Beruf des Klavierlehrers®, Leipzig 1908 S. 11) ,nie-

zawislo$é paleow® jest idea podstawowa. Rdwniez Ehrlich-
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(,Wie iibt man am Klavier? Berlin 1897). Mozliwie wy-
sokie podniesienie palca jest potrzebne “do dobrego uderze-
nia. Tausig-Ehrlich’a ,Tigliche Studien* poleca sie jako
skoriczony kurs ,gimnastyki fortepianowej¥.

Do pelnego meki éwiczenia paleéw prowadza réwniez
przepisy Jaell. Prosze sie raz przypatrzyé strasznie zde-
figurowanym ukladom reki (fig. 26—40 S. 20 si). Caland
wydala Deppego wielce chwalone pigeiopalcowe ¢wiczenia,
staje wigc, W sprzecznosei do swoich wolnosciowyeh dazer,
W llczbl_e reprezentantéw izolowanej palcowej techniki.
StI_‘. 16 1 17 (a.a. O) daje dokladne przepisy dla aktywnej
pogedynczych palcow pracy. Jezeli ona zada, aby droga od
mozgu byla przemyslang — jak gdyby to bylo moiliwg rze-
¢zg — czem si¢ wtedy odréznia od innyc¢h technikéw palco-
wych? Jak mozna pojecia ,swobodnego spadku® i »8IY
ciezarem® pogodzi¢ z éwiczeniami palcowymi to potrzebuje
Jeszeze wyjasdnienia.

_N:‘:lpréz_no-takze pytamy sig, jak Breithaupt, ktéry
przeciez znajduje si¢ na kompletnie wlasciwej drodze wye-
mancypowania sie od gimnastyki palcowej, opisuje, najbar-

~ dziej skomplikowane ruchy palecowe, (str. 279) rozdzielone

na 5 czasowych momentéw, das Scheppern *) i elastyczne
odskakiwanie paleéw jako mloteczkowe ruchy. Uwazam za
rzecz nie ulegajgeq zaprzeczeniu, aby pianista z lektury
Brglthaupta studium wyciggnat jakakolwiek korzysé, nie
moze on podlug niego wiedzieé, co mu wlasciwie czynié
a czego unikaé wypada.

54. Pojedyiicze z nazwanych miesni sg anatomicznymi
ale nie mechaniczno-fizjologicznymi jedno$ciami (E. du Bois
Reymon‘d a. a. 0. S. 245) tworza one wprawdzie co do for-
my wspolnie do siebie nalezace i rozgraniczone masy, funkcja
Wszal_(ze nie stosuje sig¢ do tego ukladu, wybiera ona sto-
sownie do potrzeby z tego miesnia wigksze, z drugiego
mniejsze wigzki widkien. To wlasnie stosuje sie do miesni
barku i gérnego ramienia, coraz mniej za§ im blizej pal-
cow. Nauka wiec rozgraniezyla juz forme od funkeji. Ta-
kie niepotrzebne wyliczania miesni znajdujemy u Stoewego
Clark, Caland, von der Hoya i innych, takze odbitki u Jaell.

*) Termin nie do przetlumaczenia,
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W wiadomosciach o udziale mig$ni w pewnym ozna-
czonym ruchu istniejg jeszeze wielkie luki, wszakze juzesmy
wyszli szezesliwie po za ten, w wielu punktach przestarzaly
a pochodzacy od Duchenné’a szematyzm. (Duchenne de Bou-
logne, ,Die Physiologie der Bewegungen.® deutsch. von
Wernicke, Cassel und Leipzig 1885). Duchenne opisal jak
na owe czasy w Wwzorowy, nawet podziwu godny, poprawny
sposéb dzialania kazdego pojedyiczego, jako anatomiczna
jednos$é nazwanego miesnia, pod wplywem miejscowego po-
draznienia elektryczno$eig. Bledy metody leza w wlasno-
wolnym pobudzeniu przez eksperymentatora, gdy tymecza-
sem organizm w inny i o wiele W obszerniejszym zakresie
dziala na muskulature przy ruchu. Koniecznem jest zada-
niem, aby ten, nawet w naukowych kolach jeszcze nie ro-
konany, ale wygodny szematyzm w swoich wnioskowaniach
sprowadzajacy zamet, upadl ostatecznie. Caland (Klavier.
Lehrer 1904 S. 272) dla zado$¢ uczynienia swojej idei o we-
wnetrzaym napieciu przewraca zasady ¢wiczenia do gory
nogami. Gdy biegle ruchy staja sig coraz mmiej swiado-
mymi. automatycznymi, uwaza ona ,za nasze zadanie, jasno
okresli¢, ktérych mieéni mamy sie nauczy¢ uiywaé $wiado-
mie, aby inne miesnie, ktére z tymi w naturalnym zwigzku
pracujg, mogly wytworzy¢ ruch Zgdany“.

55. Podlug S. Meyera zysk na czasie, wskutek pa-
wyku unikania przez uczniéw bezcelowych ubocznych przy-
ruchéw, jest fizjologicznie jedynym mozliwym objasnieniem
wzmozenia szybkosci za pomoca éwiczenia.

56. Poszukiwania p. Jaell z d’Arsonval’a chronome-
trem, zgadzaja sie z Raifa wynikami w najwazniejszym
punkcie, ze wyéwiczeni pianisei weale nie wykonywuja szyb-
szych ruchéw niz niewyéwiczeni, ze wlasciwie stosunek jest
odwrotny. Jaell nie wyprowadza jednak ztad fizjologicznych
wiadciwych wnioskéw, szuka ona raczej spotegowaé szyb-
koéé uderzenia kazdego pojedylczego palca za pomocg spe-
cjalnej metody, mianowicie wskutek zwiekszonego napigcia
mieéni. Na str. 2 ezytamy dostownie: ,Niemozebnosé wy-
konania szybkiego i energicznego ruchu uderzeniowego po-
lega na zupelnie rozluznionym stanie miesni®; temu niedo-
statkowi napiecia mozna pomddz tylko, jezeli kazdy ruchli-
wy czlonek przy nieruchomym znajduje punkt oparcia, wige
napiecie mie$ni jest potrzebnym poczawszy od palca az do
plecéw. A wiec wlasnie przeciwielstwo naturalnego stanu
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pasywnego, niezbednego mechanicznego rozluZnienia, wsze-
dzie umyslnie aktywne dzialanie i ztad przeszkadzanie wszel-
kiemu' swobodnemu zuzytkowaniu ciezkosei i bezwladu,
prawdziwych podstawowych czynnikéw ruchu. Widoezne
tu, w nowej formie, stare przeciwienstwo miedzy natural-
nym ruchem a samowolnym. wymyslonym i z trudem wy-
pracowanym ,sztueznym ruchem®.

57. Prawda i falsz znajdojg sie czesto obok siebie.
Plaidy moéwi (,Der Klavierlehrer®, Leipzig 1874), lokcie
powinny niewymuszenie cokolwiek od tulowia odstawaé,
i zada zaraz éwiczenl z nieruchoma i spokojng reka. Przy

‘éwiczeniach staccatowych reka, tak dyktuje H. Riemann

(a. a. O. S. 10), ma pierwiastkowo ramig nie przyjmowaé
udzialu, péiniej jednak ma przy ruchu wspoéldzialaé. Tak,
jakby to po prostu bez wzgledu na wszystkie prawa me-
chaniki moglo byé zadekretowane i zrobione! Przy ,swo-
bodnym, opanowanym spadku® Zzada nawet Caland, aby lo-
kie¢ byl trzymanym mozliwie blizko przy figurze. Jak tam
grawitacja przy ,spadku“ ma by¢ jeszeze skutecznie czynna,
pojaé trudno. Ta sama niejasno$¢ panuje w calym jej sy-
stemie naprezeni (Fixationen). Caland w koricu doszla z na-
prezeniami az do lopatki — zdaje sie ze to ostatni etap na
nienaturalnej starej drodze; — spowodowuje ona, rozwazajac
to fizjologicznie, przy aktywnym opuszezeniu lopatki nic
innego jak znaczne intensywne uczucia napigeia w Scigga-
jacej na dot lopatke muskulaturze, a to naprezenie spowo-
dowuje ulude ueczucia co do zmniejszenia subjektywnego
cigzaru ramienia i reki. Faktyeznie sila ramienia przy
opuszezaniu na klawisz nie moze by¢ przez owo napiecie
objektywnie zmieniong. Naprezenie przez samowolne opusz-
czenie barku albo unieruchomienie tegoz w ogdle mecha-
nicznie nie moze nic zdzialaé dla ruchu uderzeniowego,
najwyzej przeciwdzialaé jako przeszkoda. Jak ,swobodny
spadek“ z tym naprezeniem i opuszczaniem ramienia na
klawisz, widocznie powolnego i wyrainie aktywnie zaha-
mowanego ruchu razem zgadzac siq majg, pozostaje zagadka.
,Unoszenie® ramienia jest w najwyzszym stopniu aktyw-
nym ruchem, przy ktorym faktycznie sila migsni od -barku
na klawisz przelana byé moze dopiero gdy unoszenie usta-
nie. W kazdym razie umiejscowienie barku i krardcowa
pronacja $cisle sa z soba zlaczone. Ze Deppego typowe
trzymanie reki W pozycji pronacyjnej meezy, jest to przy
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jej nienaturalnoscei zrozumialym. Jakie zesztywnienie i utrata
sily lezy w uloZeniu przedramienia w pozycji kraiicowo-
pronacyjnej, z jasnym zamiarem sprowadzenia kraicowego
unieruchomienia przez ulozenie nieruchome okolo siebie
kosci lokciowej i szprychy! Juz jest rzecza dostatecznie
szkodliwag, Ze przy poziomej pozycji powierzchni klawiszowej
silna pronacja jest konieczna — ale jeszcze unierumchomienie
w tej pozycji! Naprézno pytamy sig na co to wszystko?
A przy tem, ciagly powrdt reki do pozycji Deppego ma
posiadaé wysoko artystyczng zasade. Gdyby to bylo prawda,
wiedy natura naszego organizmu i szfuka musialyby byé
antypodarmi.

To co Jaell nazywa ,statyczng aktywnoscig“, oznacza
jakby to samo co u Caland ,wewnetrzne napigcie“. Opusz-
czanie reki, méwi Jaell np., powinno byé takiem jakby reka
b}'la_przytrzymywaua u gory przez przeciwciezar; 0w prze-
ciwcigzar ma reqce odeiggaé pewna czesé jej ciezkosci. Po-
réwnaj z tym Caland (Techn. Ratschl. S. 7 u. 10.: Jakby
z jednej sztuki (str. 7) skladajace sig cale ramieg jest az

do koficow paleéw mocno napiete, sile uderzenia czerpie

sig z plecow.—Wreszcie schodzg sie obydwie autorki w akeji

migsni grzbietowyeh. I Jaell opisuje opuszczanie ramion -

i przyblizenie lopatek do $rodkowej linii grzbietowej.
W jednym odnosniku (str. 7) zastrzega sie Caland wyraZdie
przemwk_o rozumieniu opanowanego mocnego napiecia, jako
sztywnej nieruchliwo$ci. Wtedy jednak, nie powimna, jako
cechy mocnego napigcia przytaczaé wyrazed ,jakby z jednej
sztuki®, ,w niezmiennie pozostajagcym miesniu¢, ,dzwigni
bezstawowej“ i t. p. i powinnaby przytem powiedzie¢ kiedy
ma nastapié rozluZnienie, kiedy ono wilaseiwie jest potrzebnym.

Ze stan ten ciggle ma posiadaé zdolno$é¢ do momen-
talnego ,elastycznego“ rozluznienia, dowodzi wiasnie, e
rozumle sig tu stale stan trwania, gdy tymczasem w rze-
czywistosei wprost przeciwnie, idzie o napigeia momentalne
i trwajace rozluznienia. Co Caland moze mglisto odczawa,
Jest rzutowy ruch, gdyz do tego pasowalyby juz predzej
jej cechy.

_ _58. W tem lezy najlepsze i najbardziej celowi odpo-
wiadajgce urzadzenie naszego organizmu, ze sam z siebie,
do tego stopnia uskutecznia napieeia jak zachodzi tego po-
trzeba, i wlasnie w tem miejscu gdzie potrzeba, aby cel
danego ruchu uskuteczni¢ mozliwie dokladnie. Jezeli w ten
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spos6h zdefiniujemy ruech naturalny, i dalej jezeli wszystkie
prawdziwie artystyczne ruchy sg réwniez naturalnymi, to
jasnym jest, ze wszystkie te ruchy, ktére samowolnie prze-
ciwdzialaja organizmowi, w ogéle juz wszystkie zbyt umysine
nie s3 prawdziwymi .artystycznymi ruchami a sztucznymi
i nienaturalnymi®. Do tych zaliczyé trzeba Jaell-Calan-
dowskie grzbieto — ramieniowe napigcie; wartosé ich oka-
zuje sig tu we wlasciwym swietle.

] Albowiem prawdziwie artystyczne ruchy techniczne sg
pierwiastkowymi, intuicyjno - bezzamiarowymi. ~Wyrazenie
Jruch artystyezny“ sprowadza zamieszanie poje¢ i nie po-
winienhy byé wogdle uzywanym.

59. Skostniala absolutnie w ¢éwiczeniach staw6éw pal-
cowych srédrecza mloteczkowa technika znajduje swoj osta-
teczny wyraz zmechanizowania w opisie Zuschneidt’a: Ko-
rzenie stawowe palecéw nalezy pojmowaé jako zawiasowe
stawy (Scharniergelenke) (anatomicznie bledniel) Przed
uderzeniem palca tenze znajduje sie w nieruchomej wyso-
kiej pozycji, w rodzaju podniesionego i naprezonego kurka
u fuzji, poczem nastepuje blyskawiczne opuszczenie i t. d.

Jedna z vajnowszych publikacji na polu pedagogiki

: fortepianowej jest ,Neuer Lehrgang des Klavierspiels® von

Tetzel (Berlin 1904).

Gimnastyczne przygotowanie paleéw, przytrzymywanie,
éwiczenie ich niezaleznosei od siebie, podnoszenie paleéw
przed uderzeniem: sa skapymi elementami fizjologicznymi
jak i wszedzie. Najniebezpieczniejsza kraricowosé ,pozycji®
tworzy trzymanie palcéw w pozycji, w ktorej glowne stawy
przy $rédreczu  wzgledem reki - sg mocno przegiete, inne
falangi zaokraglone i wszystko sztywno unieruchomione.
Tak powstaje rodzaj reki jakby ze szponami. Zupelnie po-
dobne i prawie tak samo zdefigurowane pozycje znajdujg sie
u Brée, Unschuld von Melasfeld, u Prentner *) a szczegol-
niej u Jaell (fig. 26—39). ,Szponowego ustawienia palcow*,
zada wprost Werkenthin (a. a. O. S. 61). }

60. Zabludowski (All. Musikzeitung 1900 und ,Uber
Schreiber-und Pianistenkrampf® Saml. klinisch. Vortr.
290—281 Leipzig, Breitkopf u. Hiirtel 1901) daje przeglad
napotykanych u pianistéw zachorowan nerwdéw, Sciegien,

*) Przyp. tlumacza.
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migéni i stawdw. Poleca on dla mlodziezy klawiatury
o klawiszach wezszych od normalnej szerokosei o 3/,,, cze-
mu nalezy najzywiej przyklasnaé. Jest to jedyny dozwo-
lony ,mechaniczny srodek® *). :
6l. Podlug Germera—przytaczamy z literatury jeden
przyklad z wielu — palec wielki (1-y) i 4 drugie palece po-
winny byé tak wyréwnane, aby przy grze wywolywaly zu-

pelnie podobne efekty, srodkowy palec jako najmocniejszy-

ma stuzyé za norme. Oprdez techniki palcowej zna on takze
padajacy ciezar reki i przedramienia jako sile uderzenia.

O ruchach gérnego ramienia nie ma weale mowy.
Z posr6éd nowszych autoréw ma Deppe takze pewne idee
o egalizowaniu palcéw. Podlug uwagi na strounicy 2.-(u Klo-
sego) trzymanie reki uwarunkowywa sig ze wzgledu na
2 najstabsze palece (4 i 5-ty palec); ma sie tu na wzgledzie
réwne wyksztaleenie © wzmocnienie wszystkich paleéw. To
jest przecieZ wyraZnie. Jak jednak z nieréwnymi masami
i stosunkami ciezarowymi palcéw, jezeli ,wolny spadek®
rzeczywiscie ma tworzyé podstawe nauki Deppego, pogodzié
te réwng ilosé sily? Zasluga pierwszego wystapienia prze-
cwE'ko idei egalizowania, nalezy sig niewatpliwie O. Raifowi,
}'itqry 3 Pomoca rozlicznych prob ustalil, ze mimo wszelkie
¢wiczenie, ruchliwosé pojedydczych paledw pozostaje nie-
zmienng. Regulujacy rozdzial ciezaru na pojedyiicze palce
byl rezultatem studjum p. Bandmavn. W tirzecim rzedzie
nalezy wymienié Breithaupta, ktéry zuzytkowujac tg mysl,
przerzucanie cigzaru z jednego palca na drugi juz weale
dobrze przedstawia. Brak tylko koricowego ogniwa iaicu-
cha, rozmachowego rotacyjnego ruchu przedramienia, ktory
ostatecznie calg aktywna prace usuwa.

6?. Jako curiosum jest hardzo interesujaca, ale do
zrozumienia techniki fortepianowej rzecza bez wartosci.
odfotografowywanie rak wielkich artystéw fortepianowyel
(np. u Jaell). Cheie¢ z rak wyczytaé co$ charakteryzujg-
cego ich wlasciciela, znaczy szukaé istoty artysty w falszy-
wem _mle.jscu, w samym tylko narzedziu, prowadzi to do
rodzaju chiromancji i nié posuwa nas ani o krok naprzéd.

. *) Fabryka fortepianéw i pianin Menzla w Berlinie wyrabia
instrumenty z podwdjna klawiaturg o skali mniejszej i normalnej,
_przyp. tlum.
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63. Wspominanie niektérych tego rodzaju srodkéw
pomocniczych dla celéw niniejszej pracy ma wartosé o tyle,
o ile ztad jasno wynika jak daleko jeszecze w tyle pozosta-
jemy w rozumieniu elementow psycho-fizjologji. Gdy Ca-
land opowiada o Deppem, ze tenie do ¢éwiczenia uzywal
pitki gumowej, aby obudzié $wiadomosé w konicach paleéw,
to pokazuje to kompletne pomieszanie pojeé podstawowych.
Na jednym stopniu z tem stoi uiywanie oléwka oznaczonej
dlugosei dla niemego wprawiania sig W odleglosé oktawy
(Breithaupt). Jezeli tego rodzaju manipulacje nie . robig
wprost szkody, to przeciez nie przynosza Zadnej korzysei,
wprowadzaja raczej na manowce z prostej drogi.

7Z ironig odzywa sig (A. Weitzmann a. a. O. S. 292)

Liszt o Kalkbrennera guide-main jako o ,guide-ine“. Nie

prak réwniez gloséw potepiajacyeh mechaniczne Srodki.
Tak Knorr (,Methode, Leitfaden fir Klavierlehrer) Leipzig
1850 8. 10). Narzedzi dla ksztalecenia paleéw i prowadze-
nia reki (Handleiter und Fingerbilduer) nie nalezy uzywac,
albowiem gdzie wlasnej wewnetrznej sily grajacego do
prawidlowej gry nie dostaje, tam nie da sig nic sztueznie
wymusié. Znajdujemy prawie wszedzie, Ze W dzietach nau-
kowych, sztuczne srodki techniczne W jednym rozdziale
bywajg chwalone jako znakomite, srodki, bez ktérych obyé
sie nie mozna, gdy w innym miejscu regularnie sig ostrzega
przed nadmiernym uzywaniem tychze. Zaden z tych licznych
antoréw nie zaznacza granicy, co przecieZ przy jasno przez
nich dostrzezonem riebezpieczernistwie byloby rzeczg potrze-
bng, jak daleko bez szkody mozna sie posunaé w uzytko-
waniu. Lepiej przeciez juz zupelnie osadzi¢ jak dawaé ta-
kie polowiczne rady.

64. O niemej klawiaturze (mowa tu o technicznej
klawiaturze Virgila, przyp. tlum.) co jest bardzo dziwna
rzecza, moéwi takze Zabludowski jako godnej polecenia,
(,Ueberanstrengung beim Schreiben und Musizieren®. Zeit-
schrift f. diitet. und physik. Therap. 1904), przy uzyciu
ktérej czes¢ muzykalna od technicznej gry jest odseparo-
wang. Przez to, Ze grajacy nie jest irytowany () diwie-
kiem, zaoszczedza on sobie nie malo duchowej sily. Prze-
ciwko temu trzeba zaznaczyé, ze wlasnie w owym oddziele-
nin lezy #rédlo wszelkiej nienaturalnosci, a dalej i zdrowiu
szkodliwego jednostronnego przemeczenia. Przytem owa
 niema® klawiatura weale nie jest nawet niema, powstaja
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tam nieznodne szmery — a wige glgbokie zapoznanie zdro-

wego stosunku migdzy sluchem a muzyky. Fizjologicznie
jest bledem cheieé uczy¢ siq legata z pomocy szmeréw za-
miast muzycznyeh diwiekéw; ucho oddzialywa na szmery
zupelnie inaczej jak na tony a za nim idzie mimowoli apa-
rat ruchowy. Wlasnie, w poréwnaniu z mniej zdolnymi,
wieksza subtelnos¢é muzyeznego czucia u artysty powinna go
powstrzymywaé od uzytkowania z tak niemuzykalnego na-
rzedzia, chociaz by tylko z koniecznodei. Narzedzie to jest
wprost wyrafinowanie wymyé$lone.

Laczenie ,tonéw“ mozna wskutek zjawiania sie szme-
row juz to przy uderzeniu juz przy puszeczaniu klawisza
niejako. czysto mechanicznie kontrolowaé, mozna opér kla-
wiszow do woli regulowaé. Te ,przymioty* zjednaly te-

. chnicznej klawiaturze Virgila szerokie rozprzestrzenienie.
Ze ta niema klawiatura jako naturalnv postep nauk Czer-

- nego chwalong jest przez Oskara Bie (str. 275) nawiasem
wzmiankujemy tu o tem.

85. 7 caly slusznoseia méwi Bie (a. a. 0. S. 162)
»Gdyby Beethoven napisal szkole, o ktérej w ostatnich
czasach niekiedy méwil,—miataby ona niezmiernie mato do
czynienia z palcami i stawem reki“.

66. U Germera jest czesto mowa o elastycznosei
w momencie uderzenia (S. 26. 27), o swobodnym elasty-
cznym sposobie gry (8. 21), o elastycznosei aparatu do gry
(str. 18). Pojecie elastycznosci oznacza w fizjologicznym
rozumieniu tylko migkkosé, swobode w stawach w przeci-
wielistwie .do sztywnego, twardego zesztywnienia tychze

- przy falszywym dzialaniu mie$ni.

Te bledne pojecia Germera zostaly juz przez Riemanna
odparte, naturalnie bez wiasciwego zrozumienia, gdzie i jak
elastycznosé dziala w organizmie. Tego rodzaju poréwna-
nia jak z pitkg gumows i obreczg nie mialyby zadnego sensu,
gdyby nie przyjmowano jako dane: elastyczne odskakujace
dzialanie klawisza lub reki, albo jednego i drugiego. Nie
mozna sig tem tlumaczyé, ze idzie tu tylko o podobier-
stwo — gdyby tak bylo, wtedy zaslugiwalby tak niejasny
i za pomocy falszywych obrazéw zamieszanie wprowadza-
jacy spos6b wyrazania siq nie mniej na energiczne pote-
pienie. W sprawie najwazniejszych, przy uderzeniu dziala-
jacyeh sil naturalnych musi koniecznie panowaé jasnosé.
Ostatecznie co w ogdle nie ma byé elastycznym? (H. Riemann)
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,ani sztywpo ani luZno, ani naprezono ani _zga_trblonu
ani zgieto na prawo ani na lewo.© Co pozostaje jeszcze,
nazywa sig ,elastycznem®. _Rozuqne 81§ tu wyraznie - nic
innego jak duchowa i fizyczng Swiezosé, wyrazenie to ma
wszedzie tylko przenosne znaczenie. il e
»Reka musi byé pelng zycia az do koncow paleow
(tamze), to jest takze ulubiony jak i nic nieoznaczajacy
zwrot mowy. Pewne elastyczne napigcle zachwala sig jako
najlepszy srodek na brak jedrnej gry. Elastyeznosé zna-
czy tu tyle co aktywna praca migsnl. Caly bulilet wyras
zen co to jest elastyczno$é znajduje sie u L. Kohlera (9).
Elastycznos$é znaczy tyle co poddawanie si¢ a jednoczesnie
,szybko i silnie®, znaczy réwniez gladkie funkcjonowanie me-
chanizmu, bywa cytowane jako atrybut zahartowanych jak
stal mie$ni palcowych, gigtkich stawéw, odskakiwania reki,
muskulatury stale gotowej do rozluznienia i t. p. ,Elasty-
cznogé jest mozebng tylko przy braku wszelkiego przeci-
wnego oporu‘. To jest jeszcze najlepszym zwrotem; w In-

" nych obrazowe i wlasciwe znaczenie mieszajy sig Z sobg

i ki6ca. i ;
87. Czestosé, z Jaks elastycznqso przy uderzeniu

w stawach, w mieéniach, w trzymaniu sie, w ruchach,
krétko méwigc wszedzie i ciagle bywa wymagana, dosta-
tecznie dowodzi hezustannej walki przeciwko nienaturalnym,
kaniczastym, nieswobodnym, ale przez falszywa technike

grajgcemu narzuconym ruchom. wf
Poniewaz sie nie wie w czem blad spoczywa i nie
podejrzewa, ze sama technika jest falszywa, nie umie sig
dlatego znalei¢ trafnej nazwy tych wszystkich bledéw i jest
sie zmuszonym do uzywania tak wielu i jédnoczesnie nic
nie méwiacych wyrazei jak ,elastycznie® i n}eelastj.rczme.
Mozna tedy bylo jui wlasciwie Wyclagqaé_Wnlosek, ze tam
gdzie jest tak nieécilsgy spéosob wyrazania, tam musi sig

dzie§ glebszy biad ukrywad. '
j ng. > Spgdklf' paleca wymaga juz A. Kullak (,Aesthetik
des Klavierspiels* 2 Aufl. von Bischoff 1876, S. 124).
Spadek palca poprzedza wszakze uprze_dl'ne podniesienie go,
tym sposobem nie ma zadnej mozebnosei zerwania ze starg
technikg palcows. Dopiero spadek cigzaru reki i przed-
recza staje sie postepem, ale dopiero rozmach (rzut) calej
masy ramienia bylby zupelnie doprowadzil do celu. Ten cel
byliby osiagneli Deppe i Calland, gdyby nie wpadli na idee.
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haprezenia calego ramienia. W przeciwiedstwie do podsta:
wowej reguly Deppego utrzymuje Caland (a. a. O. S. 16
und 31), ze wyglada to tylko tak jakby palec padal na
klawisz, wydobycie tonu polega na ,pozornym* swobodnym
spadku, ¥

Wige czy jest to spadek czy tez pozdr jego, o co wia-
sciwie chodzi? -

Szkoda, e plodna sama w sobie my$l swobodnego
spadku przez dodanie rozmaitych umiejscowien, napieé, pro-
nacyjnej pozycji obrabowang zostala z mozliwosci dalszego
rozwoju. (Sochting, Die Lehre des ,freien Falles*, Magde-
burg, ohne Jabreszahl). Drugi rozdziat broszury podaje
nauke o ruchu, krotkg popularna fizjologje, w ktérym znaj-
duje sig niejedno dobre i prawdziwe obok wiele falszy wego.
Rozeiagliwosé, elastycznosé wigzadel stawowych ma warun-
kowaé pewna ruchliwo$é czlonkéw. Podane tam rysunki
sq przykladem zesztywnionych i niepaturalnyeh ukladéw
i polozer, o ktérych usuniecie nowe lepsze metody juz sta-
ra¢ siq zaczely. Ramig i przedrecze jeszeze sig nie roz-
roznia, ztad wiele niejasnosci. Paragrafl 4 dopuszeza jedng
jedyng o8 dla rochéw ramienia. Podnoszenie reki od kon-
cOw paleéw okresla sig jako falszywe ¥), jest jednak ko-

niecznym nastepstwem stanu spoczynku i rozluznienia. Inte- -

resujgeq jest rzeczy, %e Sochting zna ten stan spoczynku
i probuje go opisaé; jest jeszeze jednak bardzo dalekim od
tego, aby zen zrobié rzeczywisty podstawe techniki.

A kiedyz ma sig zjawié 6w konieczny stan spoczynku
migsni ramieniowych i palcowych? Przeciez przy grze for-
tepianowej. Ale jak z tem pogodzié trzymanie reki stale
W ,kierunku osi®, mieé¢ stale okragla pozycje pale6w tak,
ze pierwsza fulanga tworzy z plaszczjzng grzbietu reki
przedluzenie, dalej wolne podnoszenie i opuszezanie paledw
w stawie Srédrecza? I jak godzi sig z takim uderzeniem
»rzut“ i ,spadek“? Sochting widzi oprécz w cigzarze ra-
mienia i reki takze w ciezarze pojedyiiczego palea, jak Deppe,
czynnik tworzenia tonu; lekkie opuszezenie palea po przy-
gotowanym podniesieniu wystarcza aby przycisnigcie klawisza

¥) Autor nie zrozumial tu mysli Séchtinga, ktéry zada pod-
noszenia ramienia wraz z r¢kqg a nie aktywnego podnoszenia samej
reki, jak to ma miejsce w starej technice. (przyp. ttumacza).
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urzeczywistnié, o ,uderzaniu® Kklawisza przytym nie ma
wecale mowy. Prawidlowo wycigga Germer gS. 19.) konse-
kwencje z uderzenia za pomoca masy reki, ze palce muszy
przyja¢ nieruchoms, sztywna pozycje. Ale réce da:]e sie
sztywna forme juz w momencie prz_ygotgwea_wi:zym; ze ;aé
to jest mozebnym tylko przy trwale) akeji migsniowej, wige
dzialanie ciezaru reki staje sie iluzoryczr}yn}. P_robg wy-
znaczania punktu ciezkosci (S. 21) szczegdlnie dziwnie sig
przedstawia. ) o :
69. Ze swobodny spadek jeszcze mnie jest qswobodzo-
nym od pracy mieéniowej paleéw, rzecz to zrozumiala. Przy-
pisuje sig np. bardzo wiele migsniom wyprostnym paleow
(patrz Germera), albowiem od wysokosci zalezy¢ ma elastyczna
sila szybkiego spadku; Germerowi nie wystarcza swobodny
spadek (S. 32), zada on raczej szybkiej t. J. z pomocq ela-
stycznego ruchu miesniowego wzmocnionej Ssity spadku.
Zdaje sig prawie, jakoby tu juz zdradzalo sie przeczucie
rzutowej formy ruchu. Ze swobodny spgdek z rzutowym
ruchem musi byé jednoznacznym, na doyvgd tego dadza sie
przytoczyé rozne proby, ktore jednoczesnie w kwestji bar-
dzo zapoznawanego zwigzku miedzy r_ozmachem a elasty-
cznoseig sa bardzo pouczajace. Jezeli np. poloiymy reke
na stét lekko, w stanie rozluZnionym dlonia do dotu i pod-
niesiemy druga reka wysoko jeden palec aby go.znowu
puseié, to odskakuje, jak wiemy, palec napowrot tym wigeej
im bardziej plasko i wyciagnieto leza reka i palce. Przy
tej pozycji reki zginacze sy juz same z siebie trochg pa-
sywnie rozeciggniete a zosta]a_rozcl_qgmqte jeszcze wiecej
przy pasywnym dalszym rozeiaganiu przy obcej pomocy.
Jezeli jednak wykonamy podniesienie tegoz samego
palea aktywnie, natychmiast odskakujacy, szybko dmalay.}cj:
efekt sig zmniejsza albo nie pojawia sig weale. _A.wmc.
elastyczno$é i skurcz mieénia pracuja wewnetrznie jedno-
czednie, nie daja sie one rozdzielié. Z drugiej strony: wy-
prostne nie odskakuja weale. Jezeli polozymy reke na gr_'zblet
i usilowaé bedziemy lekko zaokraglone palce do podobnego
ruchu sprezynowego zmusié, to sig to zupelnie nie udaje.
Przyczyna: elastyczne rozciagnigcie odpowiada masie musku-
latury, ktéra po stronie zginania nierownie Jest'wmksza,
a w absolutnie pasywnej pozyc)l spoczynl_m palcow, gdy
reka spoczywa na grzbiecie, nie zachodzi zadne lub tylko
minimalne rozciagnigeie elastyczne. Elastyczne rozciagnig-



= 128 ——=

cie spostrzega sig tylko przy pasywnym podniesienin z obeg
pomoca, tej sig Jednak przy uderzeniu zupelnie nie uwzgle-
dnia; ale nawet i wtedy jest odskakujaca sila zginaczy tak
hieznaczng, Ze nie wystarcza ona nawet do przycisnigeia
klawisza, tym mniej do uderzenia miotka. I tu mialby
wolny spadek palca wystarezyé! '

7 70. Referat o T. Careno jest wydrukowany w ,Musik«
1904 r. zeszycie 15: :

.. T8 artystka rozwigzala problemat gry fortepianowej:
haywyzszy rozwo] sily przy najwickszej lekkosci, Gra jej
opisang jest tak charakterystycznie, ze nie ma watpliwosei
ze T. Carreno gra zupetnie podtug prawidel fizjologicznych.
Utrzymywaé wszakze ze te strony dodatnie znajdujg sie
tylko u wspomnianej fortepianistki, -znaczy wydawaé sad
jednostronny, u kazdego z dzisiejszych wielkich artystow
obserwowaé mozna te same ruchy uderzeniowe.

W tym samym roczniku (zeszyt 23) chwali tenze Breit-
haupt Klindwortha szkole fortepianowa, ktora tylko nie-
znaczny, odnosnie do swych poprzedniczek, reprezentuje po-
step, a w istocie utknela w technice palcowej. Przesadny
wyraz pochwaly tkwi w kulminacyjnym zdaniu: »Mamy kla-
8yczng szkole fortepianu; moze ona sprowadzi¢ nows kul-
turg fortepianowa<.

7. Zuschneid (a. a. 0. S. 4).

72. Pojecie ,miesnia® Jest dla profana niedostatecznie
»organem*, kurezliwa, prace wykonywujgeq tkanka, nie moze
on sig oswobodzié od uboeznego pojecia atletycznosei.

W takiem przesunieciu pojeé lezy jeden u wielu po-
wodéw, dla czego tak trudng jest rzecza porozumied 8ig
Z prqfanami, a}bowiem naukowe wyrazenia przysloniete sg
prawie "bez. wyjatku zwyeczajnymi, profandwymi ubocznymi
znaczeniami. Tu nalezy wyrazenia jak: Sciegno, nerw
s]_mr'cz, rzut, rozmach, elastyeznosé, masa, praca, obciaie-,
nie 1 t. d. Scislejsze naukowe znaczenie tego rodzaju po-
JG¢ musi muzyk sobie przyswoid. -

. 7_’3. Nie udalo sie Breithauptowi, w dostatecznym sto-
pniu jak p. Bandmann przedrzeé sig do Jadra kwestji, do
rozwigzania problematu; stara sig on ciezarowi i rozlu%nie-
niu czlonkéw pomédz przez podniesienie znaczenia wagi
Psuje jednak wszystko dobre i prawidlowe, co w zastucu.
Jacy w wysokim stopnin na uznanie znajduje sie w jggn
pracy, przez unieruchomianie, pronacyjny typ ukladu reki,

'
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aktywnos$é, rézeiagania paledw i t. d. Nie moze sie on
dos¢ energicznie uwolni¢ od wszystkich, po falszywych
drogach bladzacych pracach poprzednikéw, chwali je
nawet. i
Czego mu brakuje, to rozmachowego ruchu, ktérego
fizjologicznych podstaw niezna; gdyz dla niego sila rozma-
chu i elastyczno$¢ sa pojeciami identycznymi.

74. Nie idzie o to czy ruch rotacyjny jest mniej
lub wigcej dokladnie opisanym, tylko jedynie o to, czy
W swojem fizjologicznem znaczeniu 1° jako ruch stanu lo-
kciowego i 2° jako jeden z najlatwiej drgajacych ruchéw
organizmu zostal pojety. Germer wspomina o ruchu wa-
hadlowym i rotacji przedramienia, ta ostatnia nie ma
wszakze Zrodla w stawie lokeiowym, gdyz w tym stawie
podiug Germera przedramie tylko sig zgina i rozprostowy-
wa, (patrz 7) na S. 23 zgiecie jest opisane jako ,ruch piono-
wy“. Na str. 24 zas: Przy ruchu kreconym stawu reki
przylgceza siq jeszcze lokciowa ko$é i sprychowa skutkiem
czego powstaje trzesienie reki na prawo i lewo. Jakkol-
wiek Germer w poréwnaniu z wigkszg liczbg autoréw o wiele
wigcej zna ruch rotacyjny przedramienia, mimo to zwigzek
tego ruchu ze stawem lokciowym — rzeez najgléwniejsza ana-
tomicznie i fizjologicznie—i z muskulatura gérnego ramienia
nie wyjasnil mu. sie dostatecznie.

Breitkaupt objasreia (str. 294 a. a. O) rotacyjne ru-
chy tem, ze polegaja one prawie (!) wszystkie na kregce-
niu sig reki naokolo jej osi ze wspéludzialem lokcia. Na
str. 283 jest powiedziane ze przedramie moze wykonywaé nie
tylko pionowe ale i poziome ruchy (obydwa wyrazenia kom-
pletnie niewlasciwe i niezrozumiale), ktére dla ,,wielu® rota-
cyjnych ruchéw sg bardzo wazne. ;

Werkenthin (a. a. 0. S. 19). ,Tremolo bywa zawsze
wykonywane przy nieruchomych palcach za pomoey drgajace-
goruchu, ktéry sig¢ od przedramienia rozciaga po przez mocno
trzymany staw reki az do reki. Tryl dwéch sasiednich
palcow wykonywa sie przez chybotanie reki przy dosé
pasywnym trzymaniu przedramienia®,

Werkenthin nazywa to ,niebezposrednim uderzeniem®.
Sichting wspomina o ruchu kreconym i lukowym, czy on.
jednak pod tym rozumie ruch rotacyjny przedramienia jest

rzecza wigeej niz watpliwa. .



E. Caland (Techn. Rotschlige S. 17 i 25) rozumie
pod swojem ,drganiem na prawo i lewo* reki ruch rota-
cyjny przedramienia. Jakkolwiek nigdzie jasno tego nie
powiedziano, wida¢ to wszakze z rysunku na str. 18

Caland uzywa .trzesiemia® (Schiittelbewegung) tylko
przy pewnych pasazach, Zeby takowego, jakby byé powin-
no, ogélnie uzywala, musi byé zupelnie rzeczy wykluczong
przy jej, W pozyeji pronacyjnej unieruchomionym trzyma-
niu ramienia i reki. ;

Przepisy Jaell, odnosnie do rotacji sa nastgpujace:
Ruchy rotacyjne wykonywuja sig tylko z pomocy ruchow
rotacyjnych reki (!); wyisze trzymanie po stronie ©5-go
palca ma powodowaé wzmocnione napiecie lokcia, miesni
ramienia i tulowia. Wszedzie aktywne dziatanie miesnia,
nigdzie rozmachu rotacji, ktora w skutek ,,statyeznej aktyw-
nogci®* i éwiczen pojedyrczych pale6w takze musi sig staé
niemozebng. .

Bosquet a. a. O(*) méwi o ruchu rotacyjnym pod kté-
rym, zdaje, sie ze rozumie rotacje przedramienia. Nie mo-
zo ulegaé zadnej watpliwosei, %6 W nieréwnie wiekszym
zakresie, jakhy przyja¢ nalezalo, sadzac po tych pracach,
rotacja faktycznie byla uzywang i ze wszystkie odnoszone
sukcesy wlasnie sa jej do zawdzieczenia.

Byloby wdzigeznym zadaniem, napisanie historyi tech-
niki fortepianowej z punktu widzenia fizjologicznego od
Diruty i Matheson’a poczawszy od Bacha az do wplywoéw
Lisztowskich. Moze by si¢ z tego pokazato, Ze ruch rozma-
chowy, jako najnaturalniejszy dla ramienia byl juz na in-
strumentach poprzedzajacych fortepian z mlotkowym syste-
mem uzywany, chociaz zupelnie nieswiadomie. Mozna mnie-
maé ze nie moglo byé inaczej, gdyz idzie tu o najnatural-
niejszy i najbardziej celowl odpowiadajacy ruch, a psujgce
wplywy mechanizmu mlotkowego i gimnastyki nie mialy
przedtem wplywu w tym stopniu jak dzis.

U Weitzmanna (Seiffert — Fleischer), (eschichte der
Klaviermusik Leipzig Breitkopf, 1899 (Bd 1) (S. 6g) spo-
tykamy wzmianke o technice gry u Virginalistéw i rysu-
nek z 16 wieku, ktéry przedstawia trzymanie reki graja-
cej damy, cechujace sig lekkoscig i niewymuszonoseia, gdy
4'i 5 palec nawet po za klawiature sie zwieszaja. Uklad
ten byt w kazdym razie dopasowanym do techniki gry,
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+ ale w miejscu zacytowanym, jest on zaznaczony j
le _ ) jako ,uchy-
bienie pl_‘Z(?chkO gléwnemu prawidiu®. Grélyzs,r jak S”eiffef:t
mniema, juz autor jednej z najstarszych technik fortepiano-
wych, Diruta, uczei Merula (1533—1604) wymagal—rzecz
charakteryzujaca stale panujacy szkolarski popgl do tworze-
:;:yregu_l i prﬁgplsow—aby palce przy pewnyny oznaczonym
manin reki, unoszac sie nad klawiszami

o e zami staly gotowe
Obeciazenie gry, rozluZnienie miesni i i

$ 4 esniowe musialy si
gamamfezstowaé wtedy w pozycji reki opartej o 3 galceq.
klepieniowe trzymanie reki, zostalo spowodowane dopiero

- przez wprowadzenie paleca pierwszego, zbyt krétkiego dla

bardziej wyprostowanej pozycji. Ze rotacja i technika pal-
cowa Wykluczg]a sie wzajemnie, wyjadnia sie to niewatpli-
wie z rozwoju techniki fortepianowej ostatnich czaséw
W starszych technikach palcowyeh z siddmego i (')smegc:
dziesiatka przeszlego wieku, nie ma nawet sladéw rotacji
natychmla’asb wszakze ze zjawieniem sie jej powstaja pier:
%vvs:ga proby i wskazania uderzenia z pomoca wagi ciala.
masy i rotacj zg i Sei 7
o y ja dowodzg ich lacznosci pod kazdym
76. Ze na‘pie,cie barkowe u Jaell-Caland, wywoluje
podobne przesunigeie wagi poczawszy od paledw w kierun-
ku do barkq takze dla uczucia, to w tym lezy przyczyna
tego szczegllniejszego zludzenia co do wplywu swego na-
pchIaMI]a lekko$é i unoszenie reki.
fozna sie latwo o tem przekonaé¢ za pomoc )
Tak oslagniqte ,uczynienie reki lekkg jak piéro13 (Cal?m%r(‘)jzgl.:
W znaczeniu mechaniki ruchu uderzeniowego bledem, jest
ono diametralnie przeciwne dzialaniu cigzkosei 0swobodzo-

- nemu od wplywu, do jakiego dazymy.

77. Wielkosei kata uderzeniowego nie powin i
przypisywaé zbyt wielkiego znaczenia. ngyz prI;y ozﬁgc::)e-
nym. klerunkq -na klawisz pozycja palcow dla efektu ude-
rzenia, dla dzialajacej zywej sily, jest dosé rzeczy obojetng
poniewaz klawisz nie przedstawia zadnego swobodnie
poruszajacego si¢ ciala, tylko wskutek swego krece-
nia sig okolo poziomej osi podlega musowemu ograniczo-
nemu ruchowi. Przy grze fortepianowej kat uderzenia
uzaleznia si¢ mniej przez mechanikq padania masy uderze-
niowej, jak _raczej przez uklad, w jakim pojedync'ze czedei
szkieletu reki sta¢ majag w momencie uderzenia.
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78. ,Reka nie powinna byé obcigZona przez ramie,
unoszg ja podpierajace palce. Nauczyciel niech si¢ o tem
przekona, podnoszac raptownie ramig ucznia; staw reki mu-
si wtedy sie poddawaé bez najmniejszego oporu“. Tak
méwi Riemann. Nie, wlasnie stan wprost przeciwny bedzie
prawidlowym; tylko jezeli ciezar calego ramienia spoczy-
wa na rece i palecach, powstaje 6w stan pasywny, ktory
umozebnia dana prébe nauczyciela; jest ona jednak nie-
mozebna jezeli ramig reke unosi. I Jaell przytacza probe
jako kontrole. "Jak przy jej przepisach cigglego napigcia
miesni, zupeine unikniecie- sztywnogdei, calkowitego oporu
w stawach ucznia ma byé rzecza mozebna, jest dla mmie
przynajmniej niemozebnym do zrozumienia.

79. W ostatniej pracy, Caland (Klavierlehrer 1904),
aktywne opuszczenie barku staje sie centrum techniki,
Jartystycznym ruchem”. Przytem szerokiemu plecowemu
miesniowi przypisuje sie blednie samodzielne dzialanie przy
opuszezeniu, gdyz faktycznie jeszeze pewien szereg innych
miesniowych odcinkéw razem zawsze wspéldziala. Fatal-
ne jednak cofnigcie sig wsteczlezy w tem, ze Zada ona tu
$§wiadomego uniernchomienia barku, nawet klatki piersiowej,
a jeszeze fatalniejszym jest, ze takze lokieé i staw reki,
wewnetrznie majg byé znieruchomione, palce nawet mocno
naprezone. Oto co sie zrobilo z Deppego ,swobodnego
spadku.

Powody, ktére Caland podaje jako przyczyng koniecz-
nosci uzywania miesni grzbietowych aktywnie, nie wiem,
czy ktokolwiek wuzna za wytrzymujace krytyke. Pierwszy
pow6d ze Deppe postawil te jako zasadg, nie mozna braé
na serjo. A co do drugiego powodu, oszczedzenia sily,
autorka nie przytoczyla zadnego dowodu, a i nie da sig
on odnalezé.

80. Jezeli powyzej (52, 67) podanym byl jako naj-
wyzszy punkt zawieszenia konezyny staw mostkowo—oboj-
czykowy, z praktycznych wzgledéw jest jednak wygodnie
nie ten punkt, a staw barkowy uwazaé jako wlasciwy punkt
zawieszenia. To sig uzasadmnia tym, Ze my koseiami barku
a specjalnie obojezyka przy ruchach ramienia wlasnowol-
nie jednoczesnie poruszaé nie mozemy. Mozemy zapewne
porusza¢ wilasnowolnie ramionami np. podnosi¢, opuszezaé
i t. d., przy wszystkich jednak ruchach ramieniowych, przy
ktérych barki w inny, czysto mechaniczny sposéb wspol-

b 15:

SR ey

i

£y

Hrablel et d el o s
Lo, T P
(e -Jﬂ’lw.

L g

LT gl

R

= 133

dzialaja, ruchy barkow ialaja - i i
B o e dzialaja zupelnie swobodnle: bez

Tych mechanicznych mimowolnych ruchéw ja pierw-
Sz d(')_wmdlem 1899 roku i o tem Str)publikowale'}nai I;;efiv:—
chiv iu}' Anato_mie und Physiologie (Supplementband).

. Nierozumiem tedy, jaki sens lezy w tym ze Caland
Swiatu muzykalnemu co$ podobnego jak moje owoezesne po-
szuklwama} _Rdutgenowskie, podaje w Klavierlehrer 1904
J\& 18. Jegeh chee pianistom daé poznaé mimowolne, mecha:
nicznie gmlarko wane poruszenia barku, to z trudnoscia znajdzie
sig ktos ktoby wyciagnal z tego jakis pozytek. Jezeli zas
chece samowol:}e ruchy barku demonstrowaé, to nie potrzeba
do tego drogi okélnej za pomoca obrazéw Rontgena. Do-
-danie obrazéw Rontgenowskich nie jest wywolane wprost
-pot:rzebaf Samego przedmiotu; robi ono jednak na pianis-
tycznjé lsméx]fI nil:;{y naukowe wrazenie.

- 8l arakterystyczna strope' ruchéw wdziek
-godnosei spostrzegamy natychmig}lst, jezeli ruch-Wdz?q?gr?;
albo pelen godnogei zechcemy nadladowaé. W ruchu be-
daey czlonek, podezas calego trwania ruchu, pozostaje wnaj-
WyZszym stopniu pod wplywem ecigzkosei, kazdy aktywny
: l;:]rzgcxw};izmiz.i}ch_r cigzkosei skurcz miesnia zmienilby for-
W]% ;1‘:11;(;, Vlsénlllllfg Jego przerwal i przeszkodzil wrazeniu pier-

Ze ,stan swobodny rozluZniony“ jest »8ztuka® wie

‘0 tem kazdy jezdziec, gimnastyk, fechtujacy sig i t. d.

82. Caland rysuje na klawiaturze jako ,okraect
;‘1_10(111“ rodzaj _kz_‘zngj linji (str. 24); pozostaﬂje nam nggli
e dluzng objasnienie geometrycznej koniecznosei.
e Bez rotacji niema linji krzywych. Krzywe rysowa-
.Scogl_'ze.z Calqud 53 1nnego rodzaju i objasniaja sie umiej-
o :;anlem (lea_tlon) —-ale s3 one falszywe. Clarka linje
sz'\ya’viee sba_ prawidlowo obserwowane ale fizjologicznie fal-
stg.wé 0 j]‘ﬁtsmom.a; nie ruchy krecone (Torsion) wszystkich
e w t0 olo osi podiuznych pojedynezych czesci skieletu,
ramien?ﬂ acja z gornego ramienia a szczegdlniej z przed-
i ia jest zrod_llem krzywych linji. Krzywe linje Band-
e Sa w ca?oécl prawidiowo skreslone, od jednego punktu

Wu reki opisane i ulatwiajace naturalne frazowanie.

= 1835 kBrelthaupt‘chwaIi znakomite zdjecia fotograficz-
.pmiie ;s onale Vkopj,e pozycji rak u niektérych autoréw,

Waz ,daja poznaé plastycznie ruch“ gdy krétko praed-
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tem rysowanie rgk w pozycji nieruchomej odrzucil jako
bezpozyteczne. Nic nie zalezy na plastycznosei rysunku,
tu tylko ta zasada jest miarodajna: niema Zadnych stanow
przy uderzaniu, gdzie wszystko jest ruchem, a za tem
wszystkie ,obrazy stanéw“ sa niedostateczne albo falszywe,
Czem mogloby sie staé studjum Breithauwpta, gdyby byl
zerwal ze wszystkiem polonicznym, ze wszystkiemi wzgle-
dami na te lub owy strone.

84. ' Tak nazwane blyskawiczne oktawy przedstawia-
ja kraricowo$é swych form ruchu uderzenia, przy ktérych
napiecia i unieruchomienia w malej recznej muskulaturze
i przedrecza zupelnie nie sa do uniknigeia, nawet przy wy-
soko posunigtej wprawie. Gdyz calkowite dopasowanie sig
do rozmachowego ruchu jest przy tych formach wykluczo-
ne. Na szczeécie dla prawdziwej sztuki, nalezg one pra-
wie bez wyjatku do dziedziny wyZszego wirtuozowstwa
i sg— czesio u pojedyrczyeh artystéw uzywane do efektow
$wietnych a tem samym jako celu samego w sobie — wie-
cej jako sztuczka uwazane.

Dlatego nie jest mi zrozumialym bieg mysli Breithaup-
ta, w ktéorym (Musik 1904 S. 392) dochodzi en az do twier-
dzenia, ze Deppe i Caland norme vibrato ,uzasadnili naukowo
po wszystkie czasy“, gdy tymezasem w swoim referacie
(tamze 1903) jeszeze nic o tym nie wie. Czy moze to
naukowe ,uzasadnienie* ma sie znajdowaé w p. Caland
Technische Ratschlige i w referacie w Klavierlehrer 1904
Ne 18 wydrukowanym? Wyjaénienia pod tym wzgledem
bardzo by sobie zyezy¢ trzeba.

Caland chce cale ramie, wprawi¢ w drganie jako
bezstawowg dZwignig, palce maja by¢ wgniatane w klawi-
sze przez migsnie gérnego ramienia 1 migsnie grzbieto-
we. Spostrzezenie to jest niedokladne. Trzeba sigq tylko
patrzeé¢ nauczy¢ jak np. przy szeregu szybkich oktaw
wszystkie stawy biorg udzial w sposéb prawidlowy. Mies-
nie wszystkich tych stawéw przyjmuja udzial w szybko
wibracyjnym ruchu. Wyplywaja one jednak z barku, a to
dowodzi, ze przedstawiaja one skutkiem z koniecznosci unie-
ruchomionej oktawowej pozycji reki zniszezony i pozba-
wiony swego efektu ruch rozmachowy. Szybkie nastep-
stwo ruchéw drgajacych jest powodem wypromieniowania
migsniowej inerwacji na zbyt wiele, przeciwnych celowi czyn-
nych dziedzin mie$niowych, ztad pozorne zesztywnienie.
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Tego rodzaju, fizjologicznie jedynie mozZliwego uzasadnienia,
szukaliSmy u Caland naprézno. Co do istoty wszakze, wy-
padaja drgajace ruchy calego ramienia z koniecznoseiz ram
i innyech ruchéw uderzeniowych, wskutek nieuniknionego
zesztywnienia przez szybkie drgania,—w kazdym razie two-
rzg one wyjatek.

85. Dotychezasowa technika usilowala malo utalen-
towanym zbytnio droge uproseié. Jaka masa niedostatecz-
nie uzdolnionych wueznidw rok rocznie przechodzi przez
zaklady muzyczne, jak wielka liczba niedostatecznie przy-
gotowanych oséb poswieca sie ustawicznie nauczaniu gry na
fortepianie, wlasnie godnym wspoéiczucia mlodocianym poezat-
kujacym. Gdyby wszystkie te, sztuce i1 stanowi muzycznemu
jak oléw cigzace elementy zostaly wyeliminowane, moznaby
oczekiwaé wielkiego postepu. Bezwatpienia przeksztalce-
nie techniki na podstawach fizjologicznych przyczyni sig
gléownie do odstraszenia ludzi bez talentu, gdyz wymaga
ona w zupelnie innym stopniu jak bezduszno-mechaniczne
¢wiczenie sie, subtelnej samoobserwacji, wewnetrznego udzia-
tu, prawdziwego artystycznego zrozumienia (58) normalne-
go stosunku miedzy technika a muzyks,. :

Po zdefinjowaniu techniki jako dopasowaniu sig do
sztuki, wyloni sie samo z siebie przekonanie, Ze prawdzi-
wa i naturalna technika bedzie zawsze ta, ktéra wyplywa
z praw natury, gdy dotychezasowa technika fortepianowa,
przedstawia sie jako nienaturalnie i samowolnie sfabrykowa-
ny sztoezny system. Do odwieeznyeh praw natury zwré-
ci¢ sie musimy, wtedy wszelkie samowolne szranki upad-
na same z siebie (porow. Grunsky, ,Klavier und musika
lische Bildung* Kunstwart 1904 38 u. 4 Heft).

Dodatek do uwag.

Wkrétce po ukoriczeniu niniejszej pracy, wyszlo, od-
nosnie do wszystkich prac poprzednich o wiele postepow-

8z¢ dzielo Breithaupta ,Naturalna technika fortepianowa®

(Leipzig, Kahnt 1905). Ksigzki tej nie moglem juz w pra-

¢y mojej uwzglednié, jednak z powodu jej znaczenia pomd-

wimy o niej dodatkowo. Zawiera ona mndstwo prawidlo-

-wych mysli i studjow, obok tego niestety takze wiele fal-

szywych, bladzacych okolo prawdziwyech mysli mniej lub
wigeej blizko, nie dosé dcisle formulujace wywody i pelno
niepojetych sprzecznosei.
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. Jednym z podstawowych bleddw, ktérych sig Breit-
haupt bezwarunkowo i przedewszystkiem wystrzegaé byt
powinien, jest ten, Ze mysli zaznaczonej (S. 57) glebiej
nie rozwingl, ze mianowicie dla techniki, budowa instru-
mentu jest miarodajng. Tym sposobem brak waznej pod-
pory dla widocznie przez Breithaupta pomyslanego rozma-
chowego ruchu, rzutu ramienia, krétko méwiac dla momen-
talnosei. Jego wywody (S. 77. 90. 196. 213) o wplywie
na barwe tonu zapomoca uderzenia (str. 75—98) dowodza,
ze fizycznych wlasnosei fortepianu nie zrozumial. Na stro-
nie 199 czytamy: ,Tak tedy uezyé siq trzeba wygniatania
i formowania tonu z materjalu klawiszowego®. Przy tak
falszywych premissach - nie mozna siq dziwi¢ falszywym
wnioskom.

Wprawdzie slusznie Breithaupt o ile moZnosei zwal-
czal jednostronng gimnastyke ale istoty éwiczenia a tym
samym techniki.nie zdolal pojaé.

Niektére prawdziwe, ale tylko zewnetrznie przycze-
pione, wewnetrznie nie przetrawione cytaty z dziel fizjolo-
gicznych (S. 30, 200 i t. d.), nie moga rozproszyé ztudze-
nia. Cwiczenie, poniewaz nigdzie uie zostalo rozpatrzo-
ne w glebszym znaczeniu swego stosunku do gimnasty-
ki, pozostaje punktem wyjscia na falszywym miejscn t. j.
przy aparacie czuciowym skory, podiug Jaell. Ztad tez
ogromna ilos¢ niefizjologicznych mysli, i potwornych pojeé
jak ,techniczne czucie“ (S. 21, 78), ,mement kontrolujacy“
(str. 23), ,dwiadoma inerwacja centralnego ogniska miesnio-
wego“ (str. 25, 235), ,techmika, przez rozwiniecie eczucia
dotykowego w wigkszej czedci staje sie automatyz-
mem (S. 23).¢

Ze owe czucia sg tylko na to, aby robily ruchy pew-
niejszymi, Ze sig to odbywa nieswiadomie i nigdy $wiado-
mym ani uswiadamianym byé nie potraebuje, ze auto-
matyzm tylko na drodze nieswiadomosei jest do osiagniecia,
wszystko to nigdzie nie jest jasno wypowiedzianym, ale wprost
odwrotnie, na co dowodéw mozna przedstawié bez liku.
I tu moga niektére usilowania tylko chwilowo zafrapowad,
przy blizszym badaniu nie s zdolne pokryé niedostatkéw.
Tak przebija siq wreszcie pod koniec ksiazki poznanie ze
zmyst migsniowy (S. 235. 243) gléwnie kieruje ruchami,
gdy juz watpliwosei powstaly co do znaczenia jedynie
przedtem zaakcentowanego zmyshi dotyku, dalej ntworzo-

A T

X ";-I

137 -

nym zostal nigdy nie slyszany wyraz ,cigzar klawiszowy*
a o jedynie wlasciwym ,poczucie nacisku® tylko powierz-
chownie wspomniano. Na str. 253 zupelnie w koricu méwi
si¢ wigeej retoryeznie jak konsekwentnie: ,ostatnia i naj-
wyzsza technika jest nieSwiadomg®.

Tak powstaje z blednego przecenienia czué dotyko-
wych 6w wigcej jak dziwaczny termin pojeciowy ,ton ezucio-
wy“ (8. 92. 196. 199), ktéremu jako przeciwienstwo i Seci-
sle rozrézniany diwiekiem przeciwstawiony bywa ,ton ude-
rzeniowy* i ,ton cigzarowy®.

Co czytelnik ma rozumieé przez nastepujace zdanie:
»uUczucie dotyku, jakie powstaje z rzeczywistego napiqcia
migsniowego, jest medium pomiedzy wola a diwiekiem<.
; W stosunku do Breithaupta przeszlorocznej pracy,
najgléwniejsze polepszenie polega na tem, #e z techniki
czynnosé migséni wyprostnych zostala usunigta. Sformulo-
‘wanie (37) brzmi wskutek tego pomyslniej. Ale co to ma
za znaczenie, jezeli Breithaupt w innym miejseu ostrzega
przed uderzeniem z pomoca tak wwanej (falszywej) sily pal-
cowej (S. 45) a przeciez (str. 42) ruchy palecéw na 5 -dobrze
rozréznione momenty dzieli, wiee jako izolowane, (S. 235)
na palce ograniczone ruchy detalicznie opisuje. Przytym
»SWobodny spadek¢ jest tylko jednym z owych 5-ciu mo-
mentow, zas mozliwie szybko wykonane (S. 43) ,podciggnie-
cie“ albo podniesienie, chociaz i »Riezbyt wysoko“ - ale za-
lecone do ¢wiczenia i jeszcze do tego z pomoca éwiczen na
poreezy krzesla i bez fortepianu.

Przeciwko bledom egalizacji znajduje autor bardzo
trafne slowa (S. 46 i inne) a jednak—zaledwie mozna wie-
rzyé swoim oczom— daje on (str. 48. 49) weale nie do za-
poznania przepisy na takowg. Czwaity i piaty palec maja
sig uzdolni¢ do wydobywania jednakowej sity tonu, takze
trzeci palec musi by¢ dopiero ,wychowanym<, piaty palec
potrzebuje do swego pianistycznego rozwoju kompletnego
przeksztalcenia. Kto zdola to wszystko rozrézni¢ od pra-
widlowej gimnastyki palcowej i od ,ostawionej* egalité?
I jak z takiem wychowaniem i przeksztalceniem pale6w
Jednoczesnie (S.79) ma byé zachowywane z cala stusznoscia
zaznaczone jako ,naczelne® prawidlo: ,nie mysleé o pal-
cach, nie cheieé graé palecami®.

Gdyby tylko Breithaupt sam, tego z gruntu wlasei-
wego zdania jako naczelnego rzeczywiscie siq trzymal, z ko-
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niecznosei doszedlby on do tego zeby i czytelnika mysl
odwrocié¢ od paledw zamiast wpadaé znowu w stare techniki
palcowe. Akcentuje on przeciez tu i owdzie; technika, le-
gato jest sprawa moézgu — dlaczegdéz nie postepuje konse-
kwentnie dalej?

Fotografje rak wielu pianistéw, jako ozdoba i osobli-
wosé¢ nie odpowiadajg godnos$ci powaznego dziela. Opréez
tego balamuca one i prowadza do tej falszywej idei, jakoby
wyksztalcenia technicznego trzeba szukaé w rece, jak gdyby
byla jaka charakterystyczna cecha dla dobrej i wyksztalco-
nej reki pianistycznej. .

Mechanizm rotacji przedramienia, ktéry powolany jest
do zniesienia izolowanej techniki palcowej i do wlgezenia
wszystkich ruchéw palcowych jako podrzednego ruchu czg-
sciowego w jednolity ruch calosci, Breithaupt dostatecznie
nie zrozumial, jakkolwiek niektére uwagi zdajg sie zdradzaé
owo zrozumienie. (S. 52). Gdyz, dla czego rotacja nie figu-
ruje (S. 240) juz wieeej przy korecu jako istotny s$rodek
pomocniczy techniki a jest zepchnieta znowu przez boczne
rozszerzenie reki w stawie reki przy spokojnym {rzymaniu
przedramienia i ramienia, gdy (str. 52) przeciez juz bylo
zaznaczone, Ze ,poziome® ruchy przedramienia, pod ktorymi
dorozumiewaé sig frzeba rotacji przedramieniowej, przynaj-
mniej ,prawie wszystkie® albo tez ,wiele“ ruchéw rota-
cyjnych .i kreconych, sg bardzo waine.

Gruntowna przerébka tych mechanicznie §cisle z sobg
Igczacych sig rzeczy, bylaby dla czytelnika pozyteczniejsza
niz niejasne, niedostateczne zalecenie (str. 52): ,naleiy
wiec stale éwiczyé boezne ruchy przedramienia i nie zapo-
minaé zuzytkowaé przy trzesieniu ramienia gérnego bocznego
stawu zawiasowego (Seitenscharnier).

O wiele zrozumialszym staje sig opis, gdy Breithaupt
zaczyna mowié o ruchach linji krzywyeh (S. 55 st). Tu
przychodzi mu w pomoc jego muzykalna znajomosé rzeczy,
znajduje sie on na pewnej i zupelnie wlaseciwej drodze.
Tylko nie sg to rzeczy ani nowe ani nie moga byé poli-
czone za zastuge Breithauptowi. Clark i Bandmann opu-
blikowali wlasciwe opisy juz dawno przed Breithauptem.
Jest rzeczg niezrozumiala, Ze mianowicie o ostatniej autorce,
jakkolwiek jg zna, (jak wiadomo), i jako opracowujgcy te-
chnike fortepianows, takZe najwazniejsza odnosng litera-
turg, a wiec i artykuly Bandmann zna¢ musi — ani razu
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nie wspomnial. Ostatnie uwagi w dziele Breithaupta
o zdolnogci technicznego pogladu, (str. 85) o wewnetrznym
obrazie graficznym, o celowym ruchu frazeologicznym (s. 53)
i rozlgczaniu lukéw oznaczajaeych legato i frazg (s. 161)
odniesé trzeba co do ich duchowego pochodzenia do H. Rie-
manna, Breithaupt rozwinal tylko obszerniej te mysli.

Zabawnymi sa réznorodne objasnienia co do techniki;
jest ona sprawg czucia nerwow koricow palcowych (S. 21),
jest ona sprawa wielkich miesni barkowych, (S. 84), umiej-
scowienia wszystkich stawéw (S. 27), jest ona prostym
naturalnym ruchem (S. 5), oswobodzonym ciezarem (8. 40),
pojedyficzem wyksztalceniem i niezawisloseig paleow (S. 42—
81), aktualng energjg (S. 79), jej podstawowe prawo zZwie
sig ,wyswobodzenie* (197) i t. d. Tylko wtajemuiczony
moze te wielo§¢ rozpadajacyeh si¢ unlamkéw zjednoczy¢
i prawde z nich z sensem zlozyd. ik

Najfatalniejsza, slaba strong ksigzki jest przewijajacy
sig od poczatku do korica ksigzki dualizm miedzy »SWobo-
dnym spadkiem“ i ,,wewnetrznym napieciem _wszystklch
mieéni. Nie zapelniona przez Caland z naiwnie przerzu-
conym mostem przepasé miedzy jednym a drugim zostala
przez Breithaupta nie tylko pozostawiona} nadal, ale nie
prébowal on nawet samych w sobie, nie do pqgodzem‘a‘.
nigdy przeciwienstw, zjednoczy¢ w jednolity ,,monistyczny
system, co naturalnie uda¢ by sie nie moglo. :

Jedna z podstawowych zasad ,,swobodny spadek* Jqst.
wlasciwie, ale nie bez licznych sprzecznosci przez Breit-
haupta, jako gléwny i jednolity rueh, jako rzut ramion
w jednym rozmacha (S. 55), jako swobodny cigZar a tym
samym jako podstawa nowej techniki przedstawiona (_S. 40).
Pésniej psuje sig ,.swobodnv spadek* znowu (S. 37) 1 staje
sig jedng z wielu form ruchu. Tre 3 :

Druga podstawowsa zasady jest unieruchomienie _(If‘l-_
xation) wszystkich stawéw, wewnetrzne napigeie ImIgsil
(Jaell i Caland), a zatrzymana sila. od grzbietu i barku na
d6t do koficow paleéw, wzmocniona przez typowy prona-
cyjny uklad, mocne nieprzesuwalne przylozenie dwoch kosei
przedramienia.

Jak z tej dwoistodci powstaje jednolity system? Ro-
zumie sie samo przez sig, ze tylko zewnetrznie. Przez to,
ze wewnetrzne napiecie przemienione zostaje na ,o0pano-
wany spadek® jak chcg Deppe i Caland, — fizjologiczuy
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bezsens -— tworzy sig pozér jednolitosei ale i tylko pozdr,
ktéry spoczywa 1i tylko w wyrazie ,spadek“. Dualizm
bywa zreszig czestokrotnie przyznanym (str. 29, 38, 89,
286, 239 i t. d.), gorzej jest, ze jedynie zdrowa rzecz z tych
obn zasad, ,swobodny spadek“, jako wyraz z pomeecq cig-
zenia ruchomej masy, jako w rzeczywistosci dobry zarodek
dla fizjologicznego przeksztalcenia techniki fortepianowej—
odsunigtym zostaje na bok, a druga, nienaturalna, subjek-
tywna, samowolnie wymyslona zasada unierunchomien jest
proklamowang jako wazniejsza, ktora ,wszystkie problema-
ty i tajemnice rozwiazuje“ (S. 8).

Naprézno pytamy sie: jak to jest mozebnym Ze przez
Breithaupta wybrana z tak wlasciwym instynktem, wzgle-
dnie bardzo juz blizko do celu prowadzaca, z tempera-
mentem obrana droga mogla byé przez niego opuszezong
dla falszywej, w stare bledy wpadajacej a czesciowo poko-
nanej idei? Przytem, idea ta jako taka jest obca dazno-
$ciom Breithaupta, jak poréwnanie, szczegélniej z dawniej-
szg pracg o T. Carreno pokazuje, i ze idea ta weale nie
leiy w samym przedmiocie a przyjecie jej i wplecenie ni-
czym nie bylo spowodowane. Musialy tu decydowaé jakies
z zewnafrz sprawy lezgce motywy—innego objasnienia zna-
lezé niepodobna. Dla uzasadnienia przytaczamy jeszeze:
Juz na str. 38 zada Breithaupt ,lekkiego, swobodnego ukladu
od barku poezawszy na déi“. Tego zadania zasadnicza
i wlasciwa mysl znika coraz wisce] po za wystepujace na
pierwszy plan mocne napiecie albo unieruchomienie. Unie-
ruchomienie przedstawia, samo przez si¢ rozumie sig stan—
nie chwilowy, tylko o pewnym czasie trwania, ktéry nawet
(S. 100) juz podczas przygotowania do uderzenia byé musi.
»Silna pozyeja pronacyjna* (str. 35, 187 uwaga) nie pozo-
stawia co do tego watpliwosci, jak réwniez, wiele z sobg
sprzecznych wskazéwek co do trzymania rak i normalnych
pozyeji. Gdyz Breithaupta ,swobodny punkt widzenia® raz
nie zna juz zadnej normalnej pozyeji (S. 16) to znowu Dep-
pego ,normalna pozycja“ (S. 12. 14. 36) bywa cytowana
jako ,wyborna<, jake ,klasyezna‘.

Prosze teraz poréwnaé z tym prawidlowy jako tfaki,
moznaby powiedzieé, intuicyjnie osiagnigty opis ,rozluZnie-
nia“. (8. 197). Wiec prawie na koricu ksigzki zjawia sie
po raz pierwszy owo rozluzZnienie, stan pasywny — i stan
spokoju, i tylko kilka razy w krotkosei bywa wspominany
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(S. 240. 243. 262), nie bedac wecale weielonym W Zadnym
miejscu do dualistycznego systemu swobodnego 1 nieswo-
bodnego spadku. Nie moglo onn, jak gdyby na obey piei
zaszezepiona plonka, wyrosnaé na gruncie idei p. Cala_nd:
i jest z nimi poprostu nie do pogodzenis, jak to juz wyzej
w pracy mojej zaznaczylem. ,RozluZnienie* powiodloby do
zdublowania zasad jak to juz u samego Breithaupta (St. 197)
mimowolnie znalazlo sw6j wyraz: ,Zasada rozluZnienia musi
byé uwazana za tak samo wazng, jak zasada napiecig ml_Qs'm“.

Rozluznienie i napigcie migsni nie moga istnie¢ jedno-
czesnie, tylko naprzemian wystepowacé. 1

Tylko pod tym warunkiem nie wykluczaja sig wza-
jemnie. Ale sprawa ta nie przedstawia sig tak, jak sobie
Breithaupt i Caland my$la, Ze napigcie jest zwvklym i prze-
cigtnym stanem, rozluznienie za$ niezwyklym i przemijaja-
cym, ktéry sie zjawia ,w razie potrzeby“ (Caland. Techn.
Rotschl. S. 7 Fussnot.)—tylko w ten sposéb, Zze rozluZnie-
nie przedstawia trwajacy stan normalny, napiecie zas mo-
mentalny.. Tylko to ostatnie pojecie prowadz do p‘rawdm-
wie ,swobodnego spadku®, do ,wyswobodzonego cizaru®,
do ,swobodnej rzutowej techniki®. . it

Tu wiec byl Breithaupt blizko u celu. I co sig dzieje
zamiast spodziewanego rozprowadzenia tej mysli? Dosta-
jemy, ponad dozwolong miare, ubéstwienie ,odkrycia® na-
piecia migsniowego i vibrato p. Caland. O wykretnym
i blednym pojeciu vibrata nie bede tu jeszeze raz wspominac.
Vibrato i unieruchomienie (Fixation) sa przez Breithaupta
podniesione do praw natury, przedtem przez nikogo nie-
znanych a przez Caland odkrytych (S. 8. 200. 277. 288).
1 z jaka pelng slow djalektyka! Wskazywanie praw na-
tury, powioni panowie muzycy raczej skromnie pozostawlc
przyrodniczo wyksztalconym fachowcom. :

W konien jeszeze kilka szezegélow. Wskazywanie praw
natury zdaje sie byé specjalnoécig Breithaupta, takZe na
str. 69 znajduje sie tego rodzaju nie tylko niejasna ale
i niepotrzebna formula. Na str. 37 gani on laciniskie na-
zwy miesni u Jaell (u Caland wszakze nie), na tablicy VIIB
(str. 39, 40) sam wpada w tenze blad. Sila rozmgchu i ela-
styeznosé (str. 39, 40) zawsze jeszcze s3 w tak scisly z sobg
stosunek 1Iaczone, Ze jest rzecza W najwyzszym stopniu
watpliwa, czy Breithaupt porzucil dawne SW()]qlmqnau_kowie
identyfikowanie obydwdich pojec. Elastyczmosé zjawia sig
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juz to jako sila naturalna (S. 39, 40, 219), juz to w obra-
Zowym, przenosnym znaczeniu, (S. 74, 79, 251), to znowu
jako rownoznaczna z gietkoscia, rozluZnieniem, sprawnoscig
(S. 81. 202). Tak jak tu w zakresie - ,elastycznosci®, tak
w calej ksigzce nigdzie s$cisle i jasno muzyczno-estetyczne
elementy techniki nie sa oddzielone od fizyezno-fizjolo-
gicznych. Brak przedewszystkiem tego, ze grunt dla ja-
snodei i przejrzystosei nie zostal przygotowanym. To co
Breithaupt na str. 196—198, 292 i t. d. méwi o elasty-
cznosdei, zdradza nieznajomosé rzeczy mnie do usprawiedli-
wienia. Z powodu swego, dla niektérych nie dosé gleboko
wnikajacych czytelnikéw, mamiigcego i mistycznego sposobu
wyrazania sie, nastepujace zdanie zasluguje na doslowne
przytoczenie: Nauka o momencie elastycznodei i jego zna-
czenju dla calej fortepianowej techniki jest sprawa fizyki,
traktujacej o cialach elastycznych. Jest ona co do swej
naukowosci jeszeze w glebokie ciemnosci spowita 1 naleiy
do przyszlosci psycho-fizyki. Kto pisze o naturalnej technice
fortepianowej, powinienby byl przedewszystkiem sprobowaé
dla siebie roz$wietli¢ owe ciemnodci spoezywajace na fizyce
elastycznych cial.

Najwazniejsze rzeczy bywaja w szczuplych odnosni-
kach w kilku wierszach zalatwiane, tak np. stan napigcia
mieéni przy spoczynku (S. 27), czynno$¢ migsni przy swo-
bodnym spadku (S. 41), znaczenie pasywnosci dla techniki
(S. 79). Ze staccato smyczkowe na instrumentach smyczko-
wych ma byé¢ identyczne z ruchem barkowym vibrato, po-
lega to na bledzie. Breithaupt zna wlasnie tylko p. Ca-
land barkowe vibrato, co do znaczenia drgajacej formy pro-
i supinacyjnej przy smyczkowym staccato, nie postaral sig
o lepsze poinformowanie sig. I o$ gry, pojecie wprowa-
dzone przezemnie do techniki smyczka, bierze blednie za
o ruchu rotacyjnego (Rollachse S. 111. 121. 130. 237).
Osi w organizmie majg swoje stale nazwy, ktére laskawie
z respektem nalezy pozostawié, nie mozna tedy o rotacyjng
ot tak sobie inaczej nazywaé. Nie wiadomo wlasciwie co
sadzi¢ o znajdujgeych sie w przedmowie napomknigtych
uprzedzajacych zastrzezeniach. Czyz autor na serjo jest
tak naiwaym i sadzi, Zze ,nienaukowe wyrazenia“ kiedykol-
wiek ,trafiaja w sedno®, ,w jadro rzeczy“? CzyZz nie uswia-
damia sobie, ze skrzywione i dziwaczne pojecia w tak tru-
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dnej materji tylko zamiast jasnosci wicksze zamieszanie
sprowadzi¢ muszg.

Pelen sitow, szukajacy wyczerpujacego zobrazowania
rzeczy, a naprézno borykajacy sie sposéb przedstawienia
rzeczy widocznie dowodzi, Ze ogrom materjalu panowal nad
autorem a nie odwrotnie.

Juz w przeszlorocznej pracy wystepujacy blad, Ze
Breithaupt nie znajduje dosé przedmiotowej i energiczne]
broni i potepienia dla wszystkich niedorzecznosei dotych-
czasowej techniki, pojawia sig znowu i w ksigzce; brak mu
rzeczywistego oburzenia, a wlasnie tu jego temperament
powinien byl energicznie wziaé sig do dziela. Wtedy zni-
kloby z ksiazki wiele polowicznosei i sprzecznosci.

Ksiazce tej, jak tego tak trudny przedmiot wymaga.
brak, niestety, absolutiie niezbednego, gruntownego prze-
trawienia, brak prowadzacej reki fizjologa. Wigksza czesé
rzeczy jest opowiedziana po dwa razy, dyspozycja 1 tresé
niejasna, brak regestru rzeczowego utrudnia jeszcze wigcej
korzystanie z ksiazki juz wskutek samego przedmiotu tru-
dnej. Gdyby Breithaupt tylko stosowal sie rzeczywiscie
do zaznaczonej przez siebie uwagi na str. 25, bylby sig
stal zrozumialszym. Tak jednak, lektura jego ksigzki jest _
malo pozyteczng, uciazliwa praca. Wszystko co jest falszy-
wym, niejasnym, sprzecznym cheieé sprostowaé, wymaga-
loby niezmiernej pracy. Dla nieznawcoéw i nie umiejacych
sadzi¢, odlepiajacy jezyk, powieksza jeszcze przeciwko ksigZce
powstajace zarzuty. Pytam sig raz poraz: jak fizjologicznych
podstaw techniki fortepianowej nie $wiadomy, nawet bar-
dzo ,inteligentny“ (st. 84) eczytelnik moze co$ wyciagnaé
dla siebie z korzyscig.

O rozdzialach muzykalno-estetycznej natury, zajmuja-
cych wielka czes¢ ksiaiki, niech sadzg muzycy.
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