MUZYKA POLSKA

KWARTALNIK

POSWIECONY ZAGADNIENIOM
ZYCIA MUZYCZNEGO W POLSCE

ORGAN TOWARZYSTWA WYDAWNICZEGO MUZYKI POLSKIEJ

Komitet Redakcyjny: Adolf ChyldnAski,
ROk Karimierz Sikorski i Teodor Zalewski Zeszyt 1

PROSIMY OPLACIC PRENUMERATE
ZA ll-ie POLROCZE

EELIKS KECKI

PIOTR MASZYNSKI
(WSPOMNIENIE POSMIERTNE)

Zaledwie mineto kilka miesiecy od czasu, w ktérym cata
Polska z uczuciem radosci przyjeta wiadomo$¢ o przyznaniu pan-
stwowej nagrody muzycznej cztowiekowi o gotebiem sercu, dobremu
synowi Ojczyzny i wybitnemu artysScie — Piotrowi Maszynskiemu.
Obecnie za$ stajemy bezradni wobec bolesnej rzeczywistos$ci —
$mierci, ktéra zabrata nam Zastuzonego Laureata.

Ubyto jedno zycie a z niem artysta wysokiej miary, artysta
z tej nielicznej juz garstki muzykéw najstarszej generacji, ktorzy,
pracujagc w najciezszym dla Polski okresie popowstaniowym, bu-
dzili polsko$¢ w narodzie.

Gdy ogarniemy spojrzeniem retrospektywnem cate zycie nie-
dawno zmartego artysty, jego cichg —petng skromnos$ci — prace
bez zadzy rozgtosu, musimy stwierdzi¢, ze $ p. Muszynski byt
osobisto$cig niezwykta, przerastajacg wiedza, talentem i charak-
terem innych pracownikéw na polu muzycznem.

Wodéwczas, gdy niejeden z Polakdw rozwijat swa dziatalnosé
muzyczng na obczyznie, aby osiggng¢ tam stawe i korzysci mater-
jalne — Maszynski pracowat wytrwale w kraju, poswiecajgc wszyst-
kie swe przymioty umystu i serca dla Polski.

I w tym czasie, kiedy Polska gnebiona byta przez zaborcow,
ktorzy na kazdym kroku ttumili wszelkie objawy zycia narodo-
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wego — Maszynski pracowat nad rozwojem $piewu chdralnego.
Oddany tej pracy, doskonale uSwiadamiat sobie, ze tego rodzaju
stowarzyszenia S$piewacze, krzewigce kult piesni rodzimej, maja
donioste znaczenie nietylko pod wzgledem kulturalnym i spotecz-
nym, ale przedewszystkiem wywierajg olbrzymi wpityw na podnie-
sienie ducha i spéjnie narodowa. ,PiesSn wszystkich zjednoczy" —
byto jedynem hastem zmartego artysty. Pozostat on przez caty
swoj pracowity zywot wierny polskiej pies$ni, tej piesni, ktdra
weditug jego stow byta ,jak blady kwiat, hodowany w ciemnej
izbie, dokad promienie storica dostepu nie majg —zyta i rozwijata
sie pielegnowana coraz gorliwiej".

Szczegdty biograficzne, ktérych nie nalezy na tem miejscu
poming¢ jakkolwiek opisywane byty po $mierci Maszyriskiego nie-
jednokrotnie w licznych wspomnieniach, dadzg sie zamkng¢ w krot-
kiej notatce.

S. p. Piotr Maszynski urodzit sie w Warszawie dnia 3 lipca
1855 r. W czasie nauki w gimnazjum warszawskiem, studjuje gre
fortepianowg u Aleksandra Michatowskiego oraz kompozycje u Ro-
guskiego i Noskowskiego. Gdy Zygmunt Noskowski powotany zo-
stat na stanowisko dyrektora zespotu S$piewaczego ,Bodan" do
Konstancji nad jeziorem bodenskiem, mtody Maszynski, nie chcac
przerywac rozpoczetej nauki u swego mistrza, podaza za nim do
Szwajcarji. W kilka lat potem widzimy Maszynskiego w charak-
terze zastepcy kierownika tego chéru. Ale tesknota za krajem i
gorgce pragnienie stuzenia sztuce rodzimej odrywaja mysl jego od
obowigzkowych zaje¢ na obczyznie, po kilku wiec latach wraca
do kraju, by od tej juz chwili cate swe zycie poswieci¢ rzetelnej
pracy dla sztuki polskiej. Od r. 1884 obejmuje nowoutworzong
klase Spiewu choéralnego przy Warsz. Tow. Muz. Niespozyta jednak
dziatalno$¢ spoteczno-muzyczna Maszynskiego prowadzi do zorga-
nizowania w r. 1886 na terenie bytego Krélestwa pierwszego pol-
skiego choru, zrazu meskiego, pdzniej mieszanego, pod nazwg
,Lutnia". Dla tegoz zespolu S$piewaczego opracowuje Maszynski
Spiewniki, ktére pod tytutem ,Lutnia" wyszty w szesciu tomach
(od r. 1888—1905). Dalszym ciggiem ,Lutni" jest wydawnictwo
,Lirnik", oraz pdzniejszy ,Rybatt". Wydawnictwa te obejmujg naj-
lepsze kompozycje choéralne wybitnych kompozytoréw zaréwno
polskich (kilka Maszynskiego), jak i obcych. Jako pedagog Ma-
szynski obejmuje w r. 1894 nizszg klase gry fortepianowej w In-
stytucie Muzycznym, nastepnie przez szereg lat prowadzi klase
solfezu, a takze i klase S$piewu zbiorowego. Na kilka lat przed
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Smiercig wycofuje sie catkowicie z Konserwatorjum Warszawskiego
(przechodzi na emeryture), zostawiajac sobie ukochang prace w ,,Lut-
ni", na ktorej czele stat blisko czterdzieSci osiem lat.

Dnia 1 sierpnia b. r. zakonczyt swe zycie w Warszawie.

§. p. Maszynski napisat wiele utworéw muzycznych, jak:
utwory orkiestrowe, sonate skrzypcowg c-moll, warjacje na kwar-
tet smyczkowy; piesni solowe: ,,Do ptaszyny", ,,Do wiosny", ,,Chtop-
ca mi zabrali", i wiele innych, kantaty na cze$¢ Sienkiewicza
i Chopina, muzyke do ,Jasetek” M. Konopnickiej oraz najwarto$-
ciowsze utwory chdralne, zwitaszcza kwartety meskie.

Wspomnienie to bytoby jednak nie catkowite, gdybysmy nie
dodali kilka stéow o zdolnosciach literackich i publicystycznych
Maszynskiego, dzieki ktérym pozostawit on szereg cennych arty-
kutow i recenzyj w czasopismach codziennych i muzycznych oraz
ttomaczenia wielu libret operowych i tekstow piesniowych.
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BRONISLAW RUTKOWSKI
ORGANIZACJA RUCHU MUZYCZNEGO W POLSCE

W odpowiedziach na bardzo ciekawga i w skutkach — wydaje
mi sie — pozyteczng ankiete redakcji ,,Muzyki Polskiej", ogtoszo-
nych w Nr. 2 tego pisma, dominuje jedna zasadnicza mysl: ruch
muzyczny w Polsce koncentruje sie w kilku jedynie wiekszych
miastach — jak Warszawa, Poznan, Krakéw, Lwéw i Wilno, zanie-
dbane za$ catkowicie pod wzgledem muzycznym sg nasze miasta
mniejsze, prowincjonalne, do ktdrych — poza muzyka mechanicz-
ng— artystyczna, zywa muzyka prawie nie dociera. Koniecznosé
rozszerzenia ruchu muzycznego poza granice wielkich miast, zna-
lezienie w Polsce dla muzyki nowego, szerszego uj$cia —oto
wnioski najogdlniejsze, ktére dadzg sie wyciggnagé po uwaznem
przeczytaniu ankiety ,,Muzyki Polskiej".

Niejeden powie, iz niewiele w tem wszystkiem jest nowego,
ze wiasciwie moéwiono o tem juz przed dwudziestu zgora laty,
a jednak rezultatow tych rozwazan jako$ nie widzimy.

Stusznie. To tez spodziewaé sie nalezy, iz muzycy miodszego
dzi$ pokolenia, ktérzy zdajg sobie doktadnie sprawe z istnieja-
cych niedomagan i anomalij zycia muzycznego w Polsce, nie ogra-
niczg sie do teoretycznych rozwazan i papierowych dyskusyj, lecz
zechcg i potrafig wyciggna¢ z tego praktyczne wnioski, zechcg
i potrafig organizacyjnie i artystycznie pracowa¢ w mys$l tych
wnioskdéw, Sadzac z ankiety, wydaje sie to by¢ nawet zupeinie
pewnem.

Poniewaz sprawa odpowiedniej i przemys$lanej organizacji
ruchu muzycznego w Polsce — zdaniem inojem —jest jedng z naj-
bardziej aktualnych i dla polskiej kullury muzycznej doniostych,
prébuje tu, chociaz w najogdlniejszych zarysach, jeszcze raz ja
poruszyc.
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Istnieje w Polsce olbrzymia dysproporcja miedzy ruchem
kulturalnym kilku miast wiekszych, a paruset miast mniejszych
i miasteczek. Szczeg6lnie za$ razace one sg w dziedzinie mu-
zycznej. Bo jednak literatura, w postaci najnowszych ksigzek
i czasopism literackich, dociera czesto nawet i do t. zw. zapadtych
zakatkow; bo jednak, dzieki madrej inicjatywie Reduty, dobry
teatr, z najlepszymi aktorami, od czasu do czasu zaglgda nawet
i do matych miasteczek; bo jednak w ostatnich paru latach zor-
ganizowane zostaty objazdowe wystawy, przedstawiajace retros-
pektywnie rozwdj wspoOtczesnego malarstwa polskiego, grafiki
i rzezby.

I wydaje sie, ze jedynie w dziedzinie muzycznej brak byto
dotychczas jakiej$ planowo przemyslanej akcji, majacej na celu
organizowanie koncertdw i audycyj w matych miastach prowin-
cjonalnych.

Prawda, pojawiajg sie na prowincji od czasu do czasu jakie$
reklamowane ,stawy" muzyczne (przewaznie— zyjgce stawg z prze-
sztosci), zjezdzajg opery objazdowe (najokropniejsza szmira ope-
rowa), operetki i zespoty kabaretowe (odpadki wielkomiejskich
kabaretéw), lecz wszystkie te imprezy, obliczone jedynie na zyski
jesli nie wykonawcow, to impresarja, nie wnoszg wiele dodatniego
do us$pionego, a czasami zaSmieconego zycia artystycznego pro-
wincji. A wszak zasadniczo rzecz biorgc — potrzeby kulturalne
inteligenta — mieszkanca Suwatk, Swiecian, Janowa i setek innych
miast, sg mniej wiecej jednakowe, a czasami nawet i wieksze, co
i inteligenta— mieszkahca Warszawy, Poznania i Lwowa. Karmie-
nie prowincji niestrawng mieszanka muzyczng radja i odpadkami
zycia artystycznego wielkich miast szkodzi zdrowiu og6lnej kul-
tury polskiej, degeneruje ja.

Powinna w Polsce powsta¢ instytucja—i to czempredzej —
o0 charakterze muzyczno-ideowym, ktéraby ujeta w swoje rece
organizacje ruchu koncertowego mozliwie we wszystkich miastach
prowincjonalnych. Wyglada to na kartelizacje lub etatyzacje ru-
chu muzycznego. Niech i tak bedzie!... Prywatna inicjatywa nie
potrafita i chyba nie potrafi uregulowa¢ ruchu muzycznego w ca-
tym kraju, trzeba powierzy¢ te sprawy organizacji ideowej, sku-
piajacej pracownikdw muzycznych z réznych dziatow.

Zadaniem takiej instytucji bytoby przedewszystkiem nawiga-
zanie kontaktu z organizacjami kulturalno-oSwiatowemi i spotecz-
nemu, istniejgcemi w poszczegdlnych miastach i miasteczkach,
ktére podjetyby sie technicznej organizacji koncertdw i audycyj
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na swoich terenach. Z drugiej strony —nalezatoby porozumieé
sie z wykonawcami, tak solistami, jak i zespotami (zespoty ka-
meralne, chdry), znanemi ze swoich zalet artystycznych, ktoreby
zechcialty wzig¢ udzial w objazdowych koncertach i audycjach.

Programy organizowanych koncertdw winny bytyby by¢ do-
brze przemyslane i nie zawieraé nic przypadkowego. Zerwaé na-
lezatoby catkowicie z dotychczas jeszcze pokutujacg zasadg kon-
certow t. zw. popularnych, polegajagcq na zestawieniu bezsen-
sownem ogranych i o$piewanych utworéw, zwanych kawatkami
i wyjatkbw z wiekszych dziet. Z drugiej jednak strony, nie na-
nalezatoby przecigza¢ programu utworami wprawdzie wartoscio-
wemu, lecz wymagajacemi od stuchacza pewnego juz ostuchania
muzycznego, pewnej kultury muzycznej. Programy musiatyby by¢
do pewnego stopnia dostosowane do S$rodowiska kulturalnego
stuchaczy.

Koncerty zbiorowe, w wykonaniu kilku artystéw, znajdujg
lepszy oddzwiek i zrozumienie ws$rdod stuchaczy niewyrobionych,
niz recitale wybitnych nawet wykonawcow.

Dobrze przez wykonawcdw przygotowany program mogtby
by¢ wyzyskany conajmniej w kilkudziesieciu miastach i miastecz-
kach. Zmniejszajg sie przez to znacznie koszta na pokrycie ho-
norarjow wykonawcow, gdyz beda one roztozone na wielkg ilos¢
koncertéw, o tym samym programie. Wykonawca, zadawalajac
sie matem wynagrodzeniem za kazdy koncert, tgcznie za wszystkie
koncerty otrzyma pokazng sume.

Obok koncertéw wspominam stale o audycjach. Mam tu na
wzgledzie przedewszystkiem audycje dla miodziezy szkot ogdino-
ksztatcacych.

W ostatnich latach wiadze szkolne coraz wiekszy nacisk
ktadg na organizowanie w szkotach audycyj muzycznych. Nowy
program $piewu najwyrazniej zaleca audycje dla miodziezy szkoét
$rednich. Kuratorjum warszawskiego okregu szkolnego wydato
zarzadzenie, polecajgce juz w biezagcym roku szkolnym organizo-
wanie we wszystkich szkotach S$rednich, raz w miesigcu, audycyj
muzycznych.

Nasuwa sie pytanie: kto te audycje bedzie organizowat, jacy
wykonawcy wystepowaé bedg wobec bardzo odpowiedzialnego
audytorjum i z jakim programem?... W programie $piewu sprawa
ta jest poruszona zbyt ogdlnikowo i powiedziatbym nawet — mato
fachowo, by mozna byto organizujgc audycje szkolne na nim sig
oprze¢. Niektdrzy sadza, iz wystarczy, gdy na audycjach szkol-
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nych zagra co umie i jak potrafi nauczyciel S$piewu, inni znowuz
radza postugiwac¢ sie do tego gramofonem.

Mnie sie wydaje, iz w ten sposOb organizowane audycje, nie
rozbudzg u miodziezy wiekszego zamitowania i zainteresowania
do muzyki.

I na tym terenie powstaje wiec konieczno$¢ zorganizowania
instytucji koncertowej, o ktdérej wyzej byta mowa. Organizujac
koncerty w miastach prowincjonalnych, moznaby byto w porozu-
mieniu i wspoétdziataniu z wtadzami szkolnemi organizowaé row-
niez i audycje dla miodziezy szkolnej, o specjalnym programie.
Nie trzeba chyba przekonywac, jak wielkie moze mieé¢ znaczenie
tego rodzaju akcja dla przysztosci muzyki w Polsce.

Podane tu przezemnie w o0go6lnym zarysie projekty organi-
zacji ruchu muzycznego sg b. realne i nie przedstawiajg zbyt-
nich trudnos$ci przy ich realizacji. Twierdze z pewnoscig, iz do-
bra muzyka, w dobrem wykonaniu znajdzie oddzwiek w mia-
stach prowincjonalnych znacznie wiekszy, niz w zblazowanych
srodowiskach wielkomiejskich. Naturalnie, tego rodzaju akcja
muzyczna, szczeg6lnie w poczatkowym swoim okresie, musiataby
by¢ subwencjonowana przez wiladze panstwowe lub samorzgdowe.
Nie mozna bowiem liczy¢ na catkowite pokrycie wszystkich wy-
datkéw, zwigzanych z ta praca, kasa ze sprzedazy biletow—tem-
bardziej, iz jednym z warunkow powodzenia tej akcji bytaby
tanios¢ biletow. Chodzitoby tu jednak o sumy niewielkie, a w
kazdym badz razie znacznie mniejsze, niz s wydawane na gal-
wanizowanie takich np. instytucyj —jak opera.

Spodziewaé sie nalezy, iz racjonalna i ideowa organizacja
ruchu muzycznego w Polsce znajdzie zrozumienie i poparcie
u witadz panstwowych, instytucyj kulturalnych i spotecznych.

Zadaniem muzykdw mitodszego pokolenia jest utorowanie
szerszego tozyska dla ruchu muzycznego w Polsce. Potem mozna
bedzie méwi¢ o rozwoju polskiej kultury muzycznej i jej pogte-
bieniu.
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STEFANJA tOBACZEWSKA

CzY MUZYKA DZISIEJSZA MA FUNKCJE
SPOLECZNA?
(NA MARGINESIE ANKIETY ,MUZYKI POLSKIEJ")

Stosunek sztuki do spoteczenstwa i spoteczeristwa do sztuki
nigdy chyba nie byt problemem tak bardzo aktualnym, jak dzis.
Nigdy moze dotgd w historji kultury nie potrzebowata sztuka tak
bardzo pomocy tego spoteczenstwa i nigdy naodwr6t nie stato to
spoteczenstwo dalej od zagadnien i potrzeb sztuki, jak to ma
miejsce w dobie dzisiejszej. Najmniej cierpi stosunkowo na tym
stanie rzeczy literatura, ktdérej zwigzek z zyciem juz z natury
rzeczy jest blizszy, niz w kazdej innej sztuce, i architektura, ktdrej
rozwoj postepujacy zgodnie z duchem epoki, doprowadzit juz nawet
do stworzenia nowego stylu, $cisSle wspdtczesnego w tresci i w for-
mie. Natomiast na malarstwie i rzezbie, powotanych w przeciwien-
stwie do literatury i architektury do tego, by stwarza¢ prawie
wylgcznie Swiat idealnych doznahA estetycznych, zaciezyt ten tra-
gizm epoki silng rekg. Zaciezyt za$ przedewszystkiem na muzyce
i na muzykach. Rozdzial pomiedzy artystg, a spoteczenstwem jest
tu zupeiny i prawie beznadziejny.

Gdzie szuka¢ przyczyn tego konfliktu? Czy wytgcznie tylko
w spoteczenstwie dzisiejszem, ktére —jak sie to ciggle mowi
i pisze —nie jest wogdle zdolne do przyjecia jakiejkolwiek sztuki
W powazniejszem znaczeniu, czy tez moze raczej wina lezy po
czesci takze i po stronie samej sztuki, ktora, taka jaka jest, nie
moze trafi¢ do spoteczenstwa? Jest faktem niezaprzeczonym, ze
spoteczenstwo nasze nie jest idealnym odbiorcg sztuki! Zbyt wiele
ma przed sobg zadan, zwigzanych bardziej bezposrednio z tworze-
niem nowych form bytowania nowego cztowieka. Ma w sobie jaki$
rys pierwotnosci w tem samem znaczeniu, w jakiem cztowiek
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pierwotny twaérczy byt wpierw na polu swych potrzeb materjalnychb,
zanim mogt sobie pozwoli¢ na twdérczo$¢ niematerjalnej i pozauty-
litarnej wizji artystycznej. Z czasem dopiero bedzie mozna wycho-
wac to spoteczenstwo dla celéw sztuki, i to oczywiscie dla celdw
nowej sztuki. Na terenie muzyki zdazajag do tego nowe metody
wychowania i wyksztatcenia, ktdrych rezultaty jednak odpowiadac
beda potrzebom epoki w catej petni dopiero wtedy, gdy wciggng
w zakres swych metod nie jeden tylko typ muzyki, t. j. muzyki
systemu dur—moll, ale wszelkie typy muzyki, przedewszystkiem
i muzyke najnowszg. Znikng moze wdéwczas przynajmniej niepo-
rozumienia na temat samego jezyka muzycznego, ktérym przema-
wiajg twdrcy, uwazajacy sie za ,,wsp6tczesnych” w formie i srodkach
swej muzyki, a juz sam ten fakt niemato utatwi im nawigzanie
kontaktu z publicznoscia.

A teraz zapytajmy z kolei, jak wyglagda nasza dzisiejsza
muzyka z perspektywy swej uzytecznosci dla spoteczeAstwa? Czy
posiada ona jakiekolwiek dane, by zblizy¢ sie do tego spoteczen-
stwa? Wszystko, co produkuje nasza epoka, a co ma prawo z racji
swego poziomu technicznego nazwaé sie muzyka ,wspotczesng",
da sie zamkngé w obrebie dwoéch kategoryj estetycznych: sa to
albo utwory o,zatozeniu wybitnie indywidualnem, przeznaczone
nie dla spoteczenstwa, ale tylko dla pewnej najdrobniejszej jego
czesci, ztgczonej z tworcg wspolnotg ideatow artystycznych i zna-
jomoscig techniki i rzemiosta, albo tez jestto sztuka o nastawieniu
popularnem, ktora usituje trafi¢ do publiczno$ci dzisiejszej przy
pomocy dawnego jezyka, dawnych form i $rodkéw artystycznych.
Pierwsza z tych kategoryj powstaje witasciwie poza nawiasem
spoteczenstwa. Za wyjatkiem Kilku, kilkunastu, czy kilkudziesieciu
wtajemniczonych po fachu, ewentualnie réwnie nielicznych jedno-
stek, stanowigcych elite intelektualng epoki i interesujagcych sie
eksperymentami na wszelkich terenach zycia duchowego, mija sie
ona z potrzebami spoteczenstwa. Bez wzgledu bowiem na swa
tre§¢ wewnetrzng wymaga ona dalekoidacego przygotowania spe-
cjalnego, nastawienia na nowy sposob stuchania, na nowg estetyke.
U przecietnego stuchacza trafia wobec tego albo na obojetnosé,
albo — co czeSciej — na wrogie zamkniecie sie w kwietyzmie
dawnych tradycyj. Druga z wymienionych kategoryj muzyki wspét-
czesnej trafia wprawdzie do szerszego kota stuchaczy, ale tylko
w pewnym, bardzo ograniczonym sensie, t. zn. o tyle, ze jestto
muzyka dostepna dla nich i zrozumiata ze wzgledu na jezyk,
ktorym przemawia, i na S$rodki, ktdremi sie postuguje. Ale i ona
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rzadko tylko potrafi gtebiej wzruszy¢. Pomingwszy bowiem naj-
szersze masy, ktdre w muzyce szukajg rozrywki w najbardziej
powierzchownem znaczeniu, stuchacze wyczuwajg tu podswiadomie,
ze nie jestto muzyka wyrosta z ich wtasnych potrzeb wewnetrznych,
z ich epoki, stowem z nich samych. Czuja, ze to wszystko byto
juz gdzie$ powiedziane, ze wiec pomatu nie zostaje z tego nic
ponad powtarzanie dawnych formul pozbawionych zywej tresci.
Im wyzej'intelektualnie stoi dana jednostka, im gtebiej tkwig jej
korzenie w duchowej wspotczesnosci, tern bardziej obca, mimo
zewnetrznej i technicznej zrozumiatosci, bedzie jej taka muzyka.
Tak wiec obie te kategorje muzyki, jakkolwiek sga wytworem
naszej epoki, nie sg w Scistem tego stowa znaczeniu sztukg wspot-
czesng. Stad to dziwne zjawisko, ze obie trafiajg w préznie. Spo-
teczenstwo nie posiada witasciwie ,,swojej" sztuki, za$ muzycy nie
posiadajg audytorjum, dla ktérego mieliby pracowac.

Stosunki te, ktdre na naszym wycinku twdrczo$ci muzycznej
rysujg sie z przerazajaca wyrazistoscia, powtarzajg sie i w innych
Srodowiskach muzycznych. Zaleznie od wrodzonych predyspozycyj
rasowych, od og6lnego poziomu kulturalnego danego narodu i kraju
i od realizowanych przez niego ideatéw spotecznych przewaza
jedna lub druga z tych kategoryj z indywidualnie roznem zabar-
wieniem, ale istota rzeczy sie nie zmienia. Muzycy catej Europy
przymierajg S$miercig gtodowa, tworzac sztuke w stuzbie jakich$
ideatéw nikomu nieznanych i w danej chwili spoteczeristwu niepo-
trzebnych, albo sprzedajg swdj talent na ustugi najnizszych
instynktow mas. Jakiemiz wiec drogami podazy¢ miatby przyszty
rozwoéj twdrczosci muzycznej, aby ona zblizy¢é sie mogta do swego
spoteczenstwa nietylko w formie, ale—co najwazniejsze—i w tresci?
Wzglednie czy istnieje taka, niewyzyskana dotgd platforma tej
tworczosci, gdzie mogtaby sie ona rozwijaé w swobodnym i orga-
nicznym kontakcie ze spoteczenstwem? | czy w naturze samej
sztuki muzycznej dadzg sie istotnie wykry¢ jakie$ czynniki, ktore
umozliwityby istnienie i rozwdj tworczosSci muzycznej na tej plat-
formie?

Bytoby rzeczg niezmiernie trudng i ryzykowng pokusi¢ sie
o odpowiedZ na to ostatnie pytanie z perspektywy samej tylko
wspotczesnosci. Jest bowiem rzeczg ogOlnie wiadomg, ze im blizej
stoimy sami pewnego zjawiska, tem trudniej jest dotrze¢ poprzez
mnogos$¢ szczeg6tow indywidualnych do jego istoty i odkry¢ jego
stosunki i zwigzki ze.zjawiskami otaczajacemi je w czasie i w prze-
strzeni. Jednak dzieki zasadzie prawidtowosci wszelkiego zycia
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wiemy, ze pewne analogiczne sobie zjawiska, wzglednie kompleksy
zjawisk, poddane sa w najogolniejszych zarysach mimo pozornej
przypadkowosci i indywidualizacji tym samym prawom konstrukcji
w czasie i w przestrzeni. Ta zasada prawidtowoS$ci pozwoli nam
przypusci¢ juz z gory, ze spoteczna funkcja muzyki realizuje sie
w najrozmaitszych momentach historji kultury poprzez najbardziej
nawet indywidualne oblicza tych momentéw w pewien niezmienny
sposob. Badania historyczne zdajg sie potwierdza¢ te przypuszcze-
nia, a tern samem pozwalajg z jednostkowych faktdw wyciggnac
wnioski ogolniejszej natury.

Przyjrzyjmy sie zatem blizej tym faktom. Jak wygladato
w istocie to, co sie potocznie nazywa ,spoteczng rolg" muzyki
w innych epokach historji muzyki? Wzglednie gdzie znajdziemy
w historji kultury takie momenty, ktére w spos6b jasny i niedwu-
znaczny ttumaczytyby te spoteczng role muzyki i podstawy, na
ktorych ona oprze¢ sie moze? A przedewszystkiem czem jest ta
»Spoteczna rola"™ muzyki? Teoretycznie zasadza sie ona na wcig-
gnieciu sztuki muzycznej w stuzbe ideatow ogdlniejszych, niz jej
wiasne, i roéwnocze$nie bardziej jednoznacznie sprecyzowanych.
Ideatom estetycznym i indywidualistycznym muzyki jako sztuki
przeciwstawia funkcja spoteczna idealy mniejszej lub wiekszej
zbiorowosci ludzkiej, zwigzanej wspolnotg hasta. Hasto to w obrebie
najrozmaiciej pojetych zasiegdw ma na celu realizacje harmonij-
nych form wspoétzycia ludzi. Sa to wiec zawsze cele w gruncie
rzeczy wytacznie praktyczne. Takim witasnie celom stuzy¢ miata
muzyczna twaérczo$¢ starozytnej Grecji, wspierajagca koncepcje pan-
stwa starozytnego, oraz Sredniowieczna muzyka choratu gregorjan-
skiego, jednoczaca poprzez wspélne formuty liturgji wyznawcow
nowego Boga chrzescijanskiego, apostota krélestwa bozego na
ziemi. Takim samym celom stuzy tez muzyka u ludéw prymityw-
nych . Sa to najbardziej jaskrawe, a moze i jedyne réwnocze$nie
przyktady w historji, na ktérych mozna studjowaé uzytecznos$é
muzyki dla celow spotecznych. Przykiady te wykazujg, Ze uzytecz-
nos¢ ta byta w kazdym z poszczegdlnych wypadkéw raczej mo-
mentem zamierzonym, niz zrealizowanym. Jezeli za$ dochodzito do
czeSciowej realizacji, jak np. w Grecji, lub w Kosciele chrzescijan-
skim $redniowiecza, to tylko dlatego, ze muzyka tgczyta sie tam

‘) Brak miejsca nie pozwala mi tu niestety zatrzymac¢ sie nad forma, w jakiej
dokonywa sie w kazdym z tych wypadkéw adaptacja muzyki dla celéw spotecznych.
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stale ze stowem, ktore pomagato sprecyzowac¢ owe ideatly spoteczne.
Podobnie w muzyce prymitywdw taczy sie muzyka stale z czyn-
nikami kultu religijnego lub zycia spotecznego (tekst, recytowany
do muzyki, obrzedy towarzyszgce wspoélnej pracy, przygotowaniom
do bitwy i t. p.), ktdre niedwuznacznie precyzujg jej funkcje spo-
teczng. Jestto zawsze i wszedzie muzyka stosowana.

Natomiast w catej historji kultury nie znajdziemy chyba ani
jednego przyktadu, gdzie muzyka t. zw. ,absolutna”, niewciggnieta
w zwigzek ze stowem, tancem, czy jakimkolwiek programem poza-
muzycznym stuzy¢é miataby celom spotecznym. Muzyka absolutna
nietylko takich celéw nigdy nie realizowata, ale —co wiecej — one
jej nigdy nie byty narzucane. Widocznie uznane zostaty milczaco
raz na zawsze za sprzeczne z samg istota muzyki. Bo tez sg one
w rzeczywisto$ci sprzeczne z istota muzyki. Funkcje spoteczng
spetnia¢ moze z powodzeniem literatura, ktdra tez po wszystkie
czasy uzywana byta dla tych celéw, po czes$ci malarstwo i rzezba,
ktérych srodki artystyczne majg mozliwos¢é przedstawienia jakiej$
konkretnej idei. Nigdy za$ muzyka, gdzie formy dzwiekowe, sta-
nowigce przedmiot doznania zmystowego, rozumowego i emocjo-
nalnego, dostepne sg interpretacji subjektywnej w granicach bardzo
szerokich zaleznie od mozliwosci danego stuchacza. W muzyce
niepodobienstwem jest ustali¢ jakgs absolutnie jednoznaczng plat-
forme porozumienia, a tern wiecej platforme, majgcg stuzy¢ celom
praktycznym.

Dzisiejsza twdérczo$¢ muzyczna stoi na gruncie muzyki abso-
lutnej. W historji muzyki nowoczesnej oznacza ona wyrazng reakcje
przeciwko romantyzmowi z jego przewaga muzyki z tekstem i pro-
gramem. .Tuz sama ta okoliczno$¢ wystarcza, by zrozumieé jej
nastawienie niespoteczne, indywidualistyczne i eksperymentalne,
wystarczy tez by wyttumaczy¢ wrogie zamkniecie sie spoteczen-
stwa przed takg sztuka, ktdra niczem nie tgczy sie z jego najzy-
wotniejszemi interesami. Niemniej zagadkowym pozostanie mimo
tego sam fakt, ze wtasnie epoka, zyjaca tak wytgcznie w stuzbie
haset spotecznych, jak nasza epoka, i tak szczes$liwie przetwarza-
jaca wszelkie walory estetyczne na walory spoteczne, posiada tak
absolutnie niespoteczny typ twdrczosci muzycznej. Przywyklismy
bowiem potrze¢ na sztuke kazdej epoki jako na wypadkowa
dwoch, zgodnie dziatajgcych sit. Pierwsza z tych sit jest linja
ewolucyjna ogdlnej kultury duchowej, ktorej wycinek przedstawia
dany okres czasu. Drugg jest linja ewolucyjna danego rodzaju
sztuki, uzalezniona nietylko od tych zatozen ogoélnokulturalnych.
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ale i od wymagan materjatu i $rodkow, sztuce tej wiasciwych.
Jednak we wspotdziataniu obu tych sit istniejg przy zasadniczej
zgodnos$ci niejednokrotnie pewne odchylenia.

Ogolna linja rozwojowa tej czy innej sztuki idzie po linji
rozwojowej catoksztattu kultury, ale poszczeg6lne jej fazy niezaw-
sze i niewszedzie pokrywajag sie z nig bez reszty. Im dalej od
zycia stoi z natury swej dana sztuka, tem luzniej zwigzana jest
jej linja rozwojowa z ogo6lng linjg rozwojowg kultury, i—jak po-
kazuje historja—tem pOzZniej zostaje ona wciggnieta w orbite tej
wspolnej drogi poprzez czas i przestrzen. Muzyka jako sztuka
najbardziej abstrakcyjna, najdalej stojgca od zycia, zawsze byta
czasowo na ostatniem miejscu w akcentowaniu tego, co pewien
uczony nazwat tak pieknie ,wolg twdrczg epoki”. Jej linja roz-
wojowa byta w swych poszczegélnych fazach zawsze w duzej
mierze niezalezna od drogi, ktorg szedt rozwdj innych sztuk.
Swiadczg o tem przedewszystkiem te momenty, ktére oznaczaja
punkty zwrotne w historji form muzycznych; punkt przetomowy
pomiedzy Sredniowieczem a renesansem, i drugi, dokonujacy sie
w pierwszej c¢wierci XX w., a streszczajacy sie w przejsciu od
systemu dur-moll do systemdéw nietonalnych. Oba te punkty by-
najmniej nie pokrywajg sie z og6lng linjg rozwojowag kultury
europejskiej. Renesans, ktdry na terenie literatury i sztuk pla-
stycznych wydat najwieksze swe arcydzieta juz okoto roku 1500,
w muzyce (mimo swe zjawiska wstepne, ktdrych znaczenie nie-
jednokrotnie sztucznie bywa przez historykéw akcentowane ponad
swg warto$¢ historyczng), zwycieza na catej linji dopiero okoto
roku 1600, a wiec o sto lat pdzniej, przeciwstawiajagc dawnej fak-
turze polifonicznej indywidualistycznie pomyslang monodje z to-
warzyszeniem instrumentéw. Podobnie dzis, gdy cata kultura
naszej epoki przezwyciezyta indywidualistyczny sposob podejscia
do ,sztuki dla sztuki" i stawia tworczo$¢ artystyczng w stuzbie
ideatow spotecznych, muzyka jedna tkwi w kulcie rzemiosta i for-
my, akcentujac wytgcznie estetyczne walory sztuki. Z ogdlnego
punktu widzenia nie jest to jednak bynajmniej sprzecznoscig, ale
tylko naturalnym biegiem rzeczy. Poprostu nie wyzyty sie wi-
docznie jeszcze energje tworcze poprzedniej epoki, hamowaé
sztucznie ich rozwdj bytoby co najmniej niedorzecznoscig histo-
ryczng. Okoliczno$¢ ta ttumaczy nam, dlaczego wszelkie, lanso-
wane dzi§ préby ,uspotecznienia" muzyki nie doprowadzajg do
bardziej zadawalajagcych rezultatow. Robig one wrazenie jakiej$
etykietki doczepionej od zewnatrz, podczas gdy sama tres¢ obra-
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ca sie albo wokoto koncepcyj skrajnie indywidualistycznych, albo
szuka pomystéw w obrebie formut dawno przezytych. W dzisiej-
szym stanie rzeczy trudno nawet jeszcze przewidzie¢, czy wszech-
obecna fala uspotecznienia sztuki obejmie z kolei i muzyke i w ja-
kiej formie sie to stanie.

Rola kazdej generacji, przezywajagcej konflikt dwéch epok,
ma w sobie co$ tragicznego. Generacja taka jest zawsze zmuszo-
na burzy¢ swe dawne idealy, jeszcze zanim potrafi uwierzyé w no-
we, a rola jej jest tem tragiczniejszg, gdy zmuszona jest nosi¢ na
swych barkach ciezar konfliktu, rozgrywajgcego sie nieréwno-
miernie na poszczegélnych odcinkach zycia duchowego. A ta rola
przypadta wiasnie w udziale naszej generacji muzycznej. Moze
zrozumienie tego faktu odcigzy jg choé w czesci ze spoczywajacej
na niej odpowiedzialnosci, moze nauczy nas wyrozumiato$ci za-
rowno w stosunku do tych, ktérzy zamykajac sie w wiezach z ko-
Sci stoniowej zdajg sie gardzi¢ spoteczenstwem, jak i do tych dru-
gich, ktérzy z nazbyt lekkiem sercem wychodzg naprzeciw niego,
zaprzedajac swg wlasng osobowos$¢é tworczg. Bo tak jedni, jak
i drudzy to wielcy samotnicy, ktérzy padajg ofiarg epoki, i ktérzy
na réznych drogach walcza o to najswietsze dla artysty prawo
wypowiedzenia sie i kontaktu z odbiorca.
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Dr. LUDWIK BRONARSKI

W SPRAWIE NOWEGO WYDANIA DZIEL
CHOPINA

Niedawno zorganizowany Instytut im. Fryderyka Chopina po-
stawit sobie za jedno z gidwnych zadan ,uskutecznienie kom-
pletnego wydawnictwa naukowo-artystycznego dziet Chopina” ).
Sprawa staje sie wiec znowu aktualna. Juz przed kilku laty do-
konanie krytycznego wydania dziet Chopina okresSlone zostato
jako ,kulturalny postulat odrodzonej Polski" 2. Rzucona woéw-
czas mys$l stata sie jednak podobng owemu ziarnu, ktére ,padio
na opoczyste, gdzie nie miato ziemi wiele i wnet wzeszto, ale iz
nie miato korzenia, uschto”. Tymczasem E. Ganche zapowiedziat
ukazanie sie nowego wydania dziet Chopina, ktdre miato oprzec
sie na nowo znalezionych, cennych materjatach i wskrzesi¢ cato-
ksztatt mysli tworczej Chopina w jej najczystszej formie. Nalezato
wiec czeka¢, czy problem nie zostanie definitywnie rozwigzany.
Wydanie oksfordzkie znalazto sie wreszcie na pdétkach ksiegar-
skich. Zbadanie owych Kkilkunastu z pietyzmem i w starannej
szacie zewnetrznej wydanych zeszytow okazato jednak, ze ta bez-
sprzecznie cenna publikacja krytycznego wydania dziet Chopina
zbytecznem nie uczynita 3. Na tem stanowisku stojg widocznie

') p. zesz. poprzedni niniejszego czasopisma, str. 142.

2) p. .Kwartalnik Muzyczny, zesz. 1. str. 59.

3) Blizsze uzasadnienie tego twierdzenia zajetoby tutaj zbyt wiele miejsca.
Podjatem sie go w diuzszym artykule, przeznaczonym dla ,,Rocznika Muzykolo-
gicznego*. 1935 r. Niech mi wolno bedzie przytoczy¢ z niego ustep koncowy:
«Doprowadzenie do skutku definitywnego, .klasycznego™ wydania dziet Chopina
winna muzykologja polska uwaza¢ za jedno ze swych najwazniejszych i najszczyt-
niejszych zadan, a spoteczenstwo za obowiazek, za nakaz patrjotyczny. Wydanie
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i zalozyciele Instytutu im. Fr. Chopina, ktérzy nie byliby wiaczyli
rzeczonego wydawnictwa do programu prac Instytutu, gdyby nie
uznali go za jedno z najwazniejszych zadan i obowigzkéw naro-
dowych wzgledem wspaniatej i nieocenionej spuscizny nieSmier-
telnego Mistrza i narodowego Piewcy.

Zatem kwestja, czy nowe, polskie wydanie dziet Chopina jest
potrzebnem i nadal wymaganem, nie podlega zasadniczo dyskusji.
Inaczej rzecz sie przedstawia z rozstrzygnieciem problemu: w jaki
spos6b nalezy postawiony cel osiggna¢, jak przeprowadzi¢ i usku-
teczni¢ tak donioste zadanie. Tutaj zapatrywania mogg bardzo
sie rézni¢, i bardzo rozmaicie mozna pojmowaé wykonanie dzieta.
Korzystajagc z zaproszenia Redakcji ,Muzyki Polskiej”, pragne
skresli¢ garsé refleksyj na ten temat.

Przedewszystkiem, w powyzej scharakteryzowanych warun-
kach jasna jest rzeczg, ze do zamierzonego dzieta zabraé¢ sie na-
lezy tylko w tym wypadku, jesli sie bedzie miato pewnos$¢, ze
osiggnaé bedzie mozna pod kazdym wzgledem rezultaty pierwszo-
rzedne. Duma narodowa przeciez wymaga, by nowe polskie wy-
danie dziet Chopina, ktére ma byé wyrazem hotdu, czci i wdziecz-
nosci do nowego zycia wskrzeszonej Ojczyzny—byto wydawnict-
wem 0 znaczeniu rzeczywiscie wyjagtkowem, epokowem, i oznaczato
definitywne rozwigzanie problemu. Ale nawet dobrze zrozumiany
interes materjalny tak samo rozumowac¢ powinien. Wobec bardzo
licznych wydan dziet Chopina, miedzy ktoremi znajdujg sie publi-
kacje — w catosci wzigwszy — solidne i godne uznania, wobec
niedawno dokonanego, badz co badz wysoce powaznego wydania
oksfordzkiego, nowe wydawnictwo tylko w tym razie zdota uzys-
ka¢ sukces, wyrobi¢ sobie powazanie, narzuci¢ sie uwadze zagra-
nicy i zyska¢ te opinje, jakg mie¢ powinno, jesli zaletami swemi
przewyzszy inne wydania.

W krytycznem ustaleniu tekstu odrézni¢ nalezy trzy gtowne
momenty: 1) to, co stanowi istote utworu muzycznego, t. j. jego
tres¢ dzwiekowg, melodyczng, rytmiczng i harmoniczng; 2) obraz
nutowy; 3) znaki interpretacji (dynamika, agogika, sposéb ude-
rzenia, palcowanie, pedalizacja, frazowanie, i t. d.). Najwiecej
uwagi i staranno$ci wymaga oczywiscie punkt pierwszy. Tutaj

dziet Chopina powinno stang¢ obok monumentalnego ,sejmowego™ wydania pism
Mickiewicza jako pomnik polskiej kultury i dowéd kornej czci, jaka Naréd otacza

swych wieszczéw i wodzéw™.
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nie nalezy zaniedba¢ zadnych materjatéw, ktéreby mogty odkryé
nam czystg i petng mysl i intencje Chopina. Nalezy, rzecz prosta,
wyjs¢ od poréwnania ze sobg wszystkich trzech oryginalnych
wydan (francuskiego, angielskiego i niemieckiego), przestudjowac
nastepnie, o ile moznosci, wszystkie dostepne rekopisy Chopina,
a wreszcie poddac objektywnemu irzeczowemu rozpatrzeniu zmiany,
jakich w Kkilku, ogo6lnie uznanych za najpowazniejsze, wydaniach
dokonali w przekazanym tekscie poOzniejsi rewizorzy. Wszystkie
wersje jakie definitywnie w ustepach dotgd podlegajgcych dys-
kusji ustali¢ sie dadzg, nalezy w komentarzu krytycznym uzasa-
dni¢; wersje watpliwe jako takie tylko poda¢ wypada, przyjmujac
do tekstu forme najbardziej prawdopodobnie autentyczng. Komen-
tarz znajdowaé¢ sie powinien albo na kofcu poszczegblnych ze-
szytéw, albo na kazdej stronicy u dotu. Oczywiscie musiatby by¢
zredagowany przynajmniej w dwdch jezykach, t. j. w polskim
i francuskim. Nowe wydanie winno, zdaniem mojem, obja¢ wszyst-
kie znane utwory Chopina bez wyjatku. Czy miatoby zawierac
takze partytury orkiestralne, i czy w oryginalnej formie, czy tez
w najlepszych po6zniejszych opracowaniach, ta kwestja wymaga-
taby jeszcze blizszej dyskusji.

O ile ustalenie dzwiekowej tresci utworéw" Chopina winno
by¢ jak najskrupulatniejszem odbiciem jego intencyj twdérczych,
0 tyle obraz nutowy powinien by¢ dostosowany do tych intencyj.
To znaczy, ze notacja powinna w jak najjasniejszy, najprostszy
1 najprzejrzystszy sposob wyrazaé mysl Chopina, powinna poma-
ga¢ czytelnikowi, czy wykonawcy, mys$l te jak najlepiej, najpew-
niej i najtatwiej uchwyci¢. Z tak postawionej zasady wynika, ze
oryginalna notacja moze, a nawet powinna by¢ zmodyfikowang
tam, gdzie stusznie uzna¢ wypadnie, ze ulepszyé i udoskonali¢ ja
mozna. Bytby to ciasny pedantyzm i Zle pojety pietyzm, gdybys-
my zachowywali lekliwie pisownie Chopina tam, gdzie nie jest
zupetnie racjonalna. A mam tu na mysli nietylko ortografje mu-
zyczna, ktora niejednokrotnie poprawiong i ujednostajniong by¢
moze (Chopin nie jest zresztg wyjatkiem w tym wzgledzie), ale
i uktad znakéw na systemie nutowym, uwydatnienie poszczego6l-
nych gtoséw, i tym podobne szczeg6ty, ktére sie skladajg na
obraz nutowy, a tem wieksze majg znaczenie, im bardziej obraz
ten jest skomplikowany. W tej dziedzinie ulepszenia i zmiany
rewizorébw Chopina czesto zastuguja na powazne rozpatrzenie
i uwzglednienie. Na niektore wypadki tego rodzaju zwrdcitem
uwage w cytowanej powyzej recenzji z wydania oksfordzkiego.
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Takich i tym podobnych, nawet wazniejszych, szczeg6tdw znajdzie
sie niemato. Oczywiscie nie nalezaloby wpas¢ w manje ,popra-
wiania" i ulepszania za kazdg cene. W szczegolnosci nie prze-
mawiatbym za zmianami, ktdre, bedgc uprawnionemi w teorji,
wptywaja zbytnio na komplikacje notacji 1), albo nie sg w zgodzie
z tem, cobym nazwat ,stylem” i duchem danej notacji, np. zmia-
ny miar taktowych w zwigzku z nieregularno$ciami metrycznemi.
Ale gdzie umiarkowany i trzezwy sad uzna, ze mozna uchronié
muzyke Chopina od falszywego jej pojmowania w szczegotach,
nie widze racji, dla ktdrej nie nalezaloby przyjs¢ tej notacji
z pomoca.

Pozostaje jeszcze punkt trzeci: znaki i wskazoéwki, normujace
interpretacje utworu. Tutaj narzuca sie przedewszystkiem pytanie,
czy nowe wydawnictwo ma by¢ tylko rekonstrukcjg naukowo-hi-
storyczng, czy tez ma miec takze pedagogiczne cele na oku. Nie
zdaje mi sie, jakoby monumentalne, krytyczne wydanie, o jakim
mowa, miato mie¢ wybitnie instruktywny charakter. Sadze jednak,
ze przy Scistem zachowaniu oryginalnie chopinowskich wskazéwek
tempa, znakdéw dynamicznych i agogicznych, akcentéw, staccata,
i t. p., nalezy je uzupeini¢ tam, gdzie znaki sg zbyt skape i nie-
wystarczajagce. Wszelkie dodatki tego rodzaju nalezatoby wyraz-
nie uwydatni¢ jako takie, przez ujecie ich w nawias lub odpo-
wiednie inne charakterystyczne znamiona. To samo odnosi sig
do palcowania. Trudniej przedstawia sie sprawa pedalizacji. Od-
nosne znaki chopinowskie sg albo niedo$¢ systematycznie umiesz-
czane, albo nie odpowiadajg warunkom brzmienia dzisiejszych
fortepianéw i wymagajag zmiany. Bytby to jeden z punktow,
o0 ktérych powinien zadecydowa¢ w dyskusji Komitet redakcyjny.
Osobiscie nie przypisuje mu zreszta zbyt wielkiego znaczenia,
uwazajac, ze stosowanie pedatu jest rzecza tak subtelna, tak za-
lezng od warunkéw zewnetrznych, ustawicznie sie zmieniajgcych,
jako to instrument, na jakim utwor jest wykonywany, przestrzen,
w jakiej to nastepuje, rodzaj i sita uderzenia i t, d., ze znakowa-
nie pedalizacji tylko w przyblizeniu okres$la rozwigzanie problemu.
Inna rzecz jest z oznaczeniem frazowania. Ono ma pierwszorzedne
znaczenie dla zrozumienia i interpretacji utworu. Przyznac trzeba,
ze Chopin nie zdawat sie przypisywac nalezytego znaczenia tukom,

‘) p. Ksiege pamiagtkowag ku czci Prof. Dr. A. Chybinskiego. Krakoéw 1930.
str. 101, i Kwartalnik Muzyczny, zesz. 9. str. 66 nast.. i zesz. 19—20. str. 194.
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jakie stawiat nad frazami swych kompozycyj. W kazdym razie notacja
jego wymagac bedzie, jak mi sie zdaje, w tym wzgledzie licznych
poprawek iuzupetnien. Postepowac tu nalezy oczywiscie z ogromng
ostroznoscig i wielkim taktem, nie ufajagc zbytnio wiasnej intuicji
i osobistemu poczuciu. Niestety, brak w tej dziedzinie nalezycie
ustalonych naukowo kryterjow, brak w szczegdlnosci wszelkich
prac przedwstepnych, tej kwestji dotyczacych, w odniesieniu do
muzyki Chopina. Dlatego trzeba bedzie w tym wzgledzie trzymac
sie norm ogdlnie dotad przyjetych. Moze zresztg Instytut im.
Fr. Chopina mogtby rozpisaé na ten temat konkurs, ktéryby do-
starczyt prac naukowych, rzucajgcych Swiatto na ten wazny pro-
blem, niezmiernie nawet wazny np. w odniesieniu do Mazurkow.
Dla przeprowadzenia rozlegtych i zmudnych prac, jakich wy-
magatby nakre$lony powyzej w zarysie plan nowego krytycznego
wydania dziet Chopina, trzeba pokaznego zastepu wykwalifikowa-
nych sit. Komitet redakcyjny powinien obejmowa¢ muzykologdéw
polskich, nastepnie wybitnych znawcéw i wykonawcéw muzyki
Chopina, a wreszcie i specjalistow w technice wydawniczej. Z dru-
giej za$ strony dla dokonania tak powaznego dzieta i postawienia
go na nalezytym, t. j. na najwyzszym poziomie, trzeba... pieniedzy,
pieniedzy i pieniedzy, choéby cztonkowie Komitetu redakcyjnego
posuneli jak najdalej swojg ofiarno$¢. Dlatego nasuwa sie smutna
refleksja: czy tez obecne czasy nadajg sie na podjecie projektu,
ktérego realizacja w pelnym zakresie i w najlepszych warunkach
winna by¢ punktem honoru narodowego. Rozpatrywanie kwestji
funduszéw wychodzi poza zakres tu postawionego zadania. Jedng
wszakze uwage niechaj mi wolno bedzie jeszcze uczynié: lepiej
nie zaczyna¢ wcale dzieta, anizeli nie doprowadzi¢ go do konca,
albo dokona¢ go w sposob, ktoryby nie byt godnym wielkosci
przedmiotu. Bo Chopin, symbol Polski, —to ,wielka rzecz4
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PROF. DR. ADOLF CHYBINSKI

GRZEGORZ GERWAZY GORCZYCKI (zm. *73a)
W 200 ROCZNICE SMIERCI

Twdrczo$¢ G. G. Gorczyckiego nie oznacza w dziejach naszej
muzyki koscielnej ani poczatku ani zakoriczenia jakiego$ okresu
rozwojowego. Nie oznacza tez kulminacyjnego punktu wt obrebie
polskiej muzyki koscielnej ze stanowiska stylu lub stylow, ktére'
reprezentujg jego dzieta. I po Gorczyckim powstajg u nas w XVIII
wieku utwory dowodzace trwania tradycyj kompozytorskich, ktdre
i wowczas i dzi$ jeszcze bywajg nazywane ,palestrinowskiemi*
lub ,,rzymskiemi", a ktore po r. 1750 zaczynaja w naszej muzyce
znika¢ dos¢ szybko, odbywszy swag droge poprzez dzieta M. Zie-
lenskiego (ok. 1611), M. Mielczewskiego (zm. 1651), B. Pekiela
(zm. 1670) i szeregu mniejszych kompozytoréw (A. Paszkiewicz,
Fr. Lilius, J. Krener, A. W. Leszczynski i t. d). W tym stylu
napisana jest wiekszo$¢ zachowanych dziet Gorczyckiego, na kto-
rych opierano dotychczasowe sady o jego stylu wogole, popetnia-
jac mimowoli biad, dajacy sie stresci¢ w ten sposdb, ze Gorczycki
byt kompozytorem bardzo konserwatywnym, w kazdym razie bar-
dziej, niz inni wybitni a jemu wspoétczedni, jak n. p. Stanistaw
Sylwester Szarzynski, twdérca stynnej juz sonaty i koncertujgcych
dziel wokalno-instrumentalnych.

W rzeczywisto$ci i Gorczycki pozostawit po sobie conajmniej
kilka dziet kierunku koncertujgcego, ktore wystarcza, aby poglad
na twdrczos¢ Gorczyckiego zmieni¢ gruntownie i zarazem stwier-
dzi¢, ze dzieta te w swym rodzaju naleza do najwybitniejszych
na polu naszego péznego baroku muzycznego w religijnej sztuce.
Zresztg i Szarzynski nie pomijat wcale techniki ,rzymskiej" czy
~palestrinowskiej", jak dowodzi jego msza. Mamy zatem do czy-
nienia i w Polsce Owczesnej z og6lnem w muzyce XVII i XVIII
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wieku zjawiskiem: ze mianowicie nawet <ci kompozytorowie
koscielni, ktorzy hotdowali wszystkim objawom pdéznego baroku,
co wiecej—ktorzy sami przyspieszali jego rozktad, przeciez siegali
do tradycji renesansowej koScielnej, zwigzanej tak $cisle z poli-
fonjg a cappella. Wystarczy wskaza¢ na szkote neapolitanska
z Aleksandrem Scarlattim na czele.

Wiadomo jest kazdemu, ze twdrczo$¢ tego rodzaju polega na
stylizacji materjatu muzycznego. Im stylizacja jest gtebsza, tern
styl utworéw jest czystszy. W tym wzgledzie zauwazamy oczy-
wiscie wiele stopni czystosSci tego stylu, ktory czesto wchitania
w siebie pewne szczegOty stylu barokowego oraz pewne cechy
indywidualnego stylu kompozytora. Naodwrdt — diugotrwajacy
wptyw renesansowej muzyki, zwtaszcza na polu muzyki koscielnej,
oddziatywat na barokowych kompozytoréw religijnych chronigc
ich od ulegania wptywom zwilaszcza operowym, ktorych zreszta
niezawsze zdotali uniknagé¢. Gdy porownujemy styl dziet kosciel-
nych Gorczyckiego i Szarzynskiego — a obydwaj znali i tradycje
i wspoOiczesnos¢ muzyczng —woOwczas tatwo zauwazamy, ze dziela
tych dwoch twércow (obydwaj byli kaptanami) rozniag sie znacznie
pomiedzy sobag witasnie co do czystosci stylu. Wiekszym stylistg
bez watpienia byt Gorczycki, ktory tez rozporzadzat i wiekszg
technikag polifoniczng, opartg zar6wno na dzietach Palestriny, ktd-
rego dzieta Gorczycki sam kopjowal i wykonywat w katedrze
wawelskiej jako jej kapelmistrz, jak i na dzietach staropolskich
mistrzow, ktore stale wykonywano w tejze katedrze (Seb. z Fel-
sztyna, Marcin ze Lwowa, Mielczewski, Pekiel i inni). Zresztg
najniewatpliwiej zaréwno dzieta renesansowej jak i barokowej
muzyki poznal podczas studjéw w Pradze Czeskiej.

Wszystkie dzieta Gorczyckiego bez wzgledu na swdj rodzaj,
swg forme i swoj styl zasadniczy (,renesansowy" czy barokowy)
posiadajg wszystkie te cechy, jakie znamionujg kompozytorow,
dajgcych pierwszenstwo polifonji, i to zarowno w wokalnych jak
i wbkalno-instrumentalnych formach. Polifonja jego jest bez-
sprzecznie nie tylko doskonata, gdyz postuguje sie wielorakiemi
Srodkami w calej swej sumie i w poszczegdlnych dzietach
zwitaszcza obszernych (msze!), ale takze absolutna, gdyz nawet
pozornie homofoniczne dzieta lub ustepy sa w rzeczywistos$ci
polifonja o zmniejszonej tylko rytmicznej ekspansji glosow (ze
wzgledu na rytmiczno-metryczne wiasciwosci tekstow). Moznaby
przedstawi¢ obszerng skale polifonicznych s$rodkdw w dzietach
Gorczyckiego, przyczem przekonaliby$Smy sie, ze dajg one przekroj
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polifonji od XVI do XVIIlI wieku, przybierajgc raz postac istotnie
archaicznej stylizacji, raz znowu pogodzenia jej zwilaszcza z poje-
ciami harmonicznemi, jakie rozwijaty sie w ciggu XVII wieku
i ustalaty w epoce Bacha.

Niewatpliwie stoi Gorczycki silnie na podstawach tonalnosci
»koscielnej" w swej absolutnej polifonji, gdy buduje swe dzieta
na melodjach gregorjanskich, ktére jako cantus firmus umieszcza
czesto w tenorze na wzoér dawnych mistrzdw i opracowuje réwnie
wyczerpujgco jak i z naktadem catej swej wielkiej pomystowosci,
zdradzajacej wszedzie pewng reke dosSwiadczonego mistrza, zawsze
majacego do wyboru rézne mozliwosci techniczne. Decyduje
zawsze ten rodzaj opracowania, ktéry posiada najlepsze gwarancje
doskonatego i — co w jego dzietach zawsze rzuca sie w oczy —
wielkiej przejrzystosci zwojow gtosowych. Gorczycki nie cofa sie
przed kunsztownos$cig faktury polifonicznej, nie gardzi sztukg
obliczenia technicznego, ale w zachowanych przynajmniej jego
dzietach nie znajdziemy ani jednego fragmentu, ktory dowodzitbhy
przerostu techniki ponad idea, ponad jasno$cig mysSli i jej Swiet-
nosci w brzmieniu. Tajemnice absolutnego wokalizmu i jego
dzwiekowo najkorzystniejszej realizacji nie istniaty dla Gorczyc-
kiego. A przeciez niemal nigdy nie wychodzi poza normalng
czterogtosowos$¢ (chor mieszany), zmuszony do tego skromnemi
warunkami, jakie woOwczas panowaly w kapelach wawelskich
(byto ich trzy), podobnie jak wielu 6wczesnych mistrzéw wiekszych
od niego i zajetych w kapelach zagranicznych. Gdyby Gorczycki
rozporzadzat zespotami, jakie byty do ustug Mielczewskiego, Pe-
kiela i J. Rézyckiego, podziwialibySmy niewatpliwie jego wenecka
technikg pisane dzieta na dwa i moze wiecej chérow; wszak nie-
jeden homofonizujgcy fragment jego utworOw prosi sie o0 jeszcze
bogatsze brzmienie, godne muréw wawelskich i wielkiego ottarza
Sw. Stanistawa, ku ktéremu piynety harmonje kapeli dyrygowanej
przez mistrza.

Ten brak wielkich zespotéw wokalnych zastepowat Gorczycki
udziatem gtoséw instrumentalnych w niektérych swoich utworach
(hymny i koncerty). | tu roéwniez widzimy przekréj wokalno-
instrumentalnego stylu koncertujagcego w XVII i XVIII wieku,
a raczej z przetomu tych stuleci. W jednych wypadkach gtosy
instrumentalne stanowig jedynie podpore wokalnych, jako ich
podwojenie zastosowane dla pelniejszego brzmienia, tak jak to
czesto czyniono po r. 1600 i co w muzyce polskiej XVII wieku
byto niemal reguta. Utwory tego rodzaju byty w rzeczywistosci
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pomyslane jako wokalne, a cappella z towarzyszeniem organow.
W innych dzietach (n. p. we wspaniatym koncercie ,lIlluxit sol“,
moze najwspanialszym pomniku naszej muzyki koscielnej XVIII
wieku) gtosy instrumentalne posiadajg juz nie tylko wiekszg
samodzielno$s¢ kontrapunktyczng, ale i samodzielne partje zespo-
towe i solowe. Jest to dzieto, ktére samo jedno burzy dotychcza-
sowe poglady na styl Gorczyckiego, jako rzekomo ,konserwatyw-
nego” kompozytora.

Monodyczno-koncertujgcy styl tego utworu, a styl polifo-
niczno-wokalny n. p. mszy wielkanocnej (pendant historyczne do
»Missa Paschalis” Marcina Leopolity), to dwa bieguny przeciwne,
pomiedzy ktoremi miesci sie bogata skala mozliwosci stylistycz-
nych i formalnych i ktére opieraja sie na wspdlnej podstawie: na
nieomylnem wyczuciu granicy pomiedzy tern, co jest jeszcze
koscielne, a tern, co juz jest Swieckie. Niewatpliwie odgrywato tu
wielkg role przywigzanie Gorczyckiego do choratu, ale réwno-
czesnie i wielki smak i dystynkcja, niezaprzeczona dostojnos$é
mysli i rzetelno$¢ uczucia religijnego, ktére nie prowadzi go ani
do patetycznej emfazy barokowej (tu bowiem przeciwdziata wpltyw
sztuki renesansu z jej majestatycznym spokojem i umiarowoscia),
ani do pietystycznej czutostkowosci (tu za$ tagodzi te przesade
rbwniez niezaprzeczona inklinacja do objektywizmu, wzmozona
przez polifoniczne nastawienie jego indywidualnosci). Wspoétdzia-
tanie tych sit jest w tworczosci Gorczyckiego charakterystyczne:
sztuka jego nie jest oschitg, ale i nie jest zewnetrznie efektowna,
natomiast dziata gtebig uczucia pogodzonego idealnie z gtebig
refleksji i wyborowoscig form i srodkéw artystycznych. | to spra-
wia, ze Gorczyckiego musimy uzna¢ za jednego z klasykéw mu-
zyki polskiej, za jedno z najwazniejszych ogniw w rozwoju muzyki
staropolskiej. Ten sam urok, jaki posiadato jego nazwisko przed
200 latami, posiada jego muzyka i dzi§ jeszcze.

W Krakowie nie doznata jego tradycja witasciwie zadnej
przerwy. W Poznaniu ukazaty sie niektore jego dzieta po raz
pierwszy dzieki ,Monumentom™ X. D-ra J. Surzynsaiego. Warszawa
przed niespetna 100 laty wydata po raz pierwszy jego stynng
msze wielkanocng, dzi$ za$ dzieki ,Stowarzyszeniu Mitosnikéw

Dawnej Muzyki" i , Towarzystwu Wydawniczemu Muzyki Polskiej"
rozpoczeto wydawanie szeregu jego dziet, pomiedzy ktoremi kon-
cert ,Illuxit sol", znajdujacy sie obecnie w druku, odstoni nieznane

dotychczas strony bogatej tworczosci ,perty kaptanstwa" i polskiej
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sztuki. Lwowu przypadto w udziale zrédiowe zbadanie jego dzia-
talnosci i tworczosci.

(Przypisek. Kilka dat z zycia Gorczyckiego: urodzit si¢ po r. 1660, zmart
w r. 1734 jako kapelmistrz katedry wawelskiej od r. 1698 i jako wikarjusz
katedralny z tytutem kanonika kolegjaty w Skalmierzu. Wyksztatcenie mu-
zyczne otrzymatl w Pradze Czeskiej. W archiwum Kkatedralnem krakowskiem
i w Zbiorach Panstwowych warszawskich znajdujg sie rekopisy, miedzy niemi
autografy jego dziet, na ktére sktada sie kilkadziesiat wytacznie koscielnych
utworéw pisanych albo na chér mieszany, albo na chér z towarzyszeniem
organdéw i instrumentéw smyczkowych. Sg to msze, motety, psalmy, introity.
gradualia. sekwencje, hymny i koncerty. Zagineto sporo dziet, ktére znamy
z tytutu, n.p. completoria. W przygotowaniu znajduje sie monografja Prof.
A. Chybinskiego o Gorczyckim. Pierwsza jej cze$¢ ukazata sie w ,,Muzyce
koscielnej”, Poznan 1928 oraz jako odbitka p. t.:. Grzegorz Gerwazy Gorczycki,
1 Zycie — dziatalno$¢ — dzieta, 56 str.).
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JULJAN PULIKOWSKI
MUZYKOLOGJA —LART POUR LART?

Jezeli inamy ten szkic nalezycie o0sadzi¢, musimy przyjac
nastepujace trzy zastrzezenia. Przedewszystkiem nie jest on prze-
znaczony dla muzykologéw. Warunek ten usprawiedliwia fakt, ze
prawdziwy muzykolog w istocie swego fachu musi by¢ i jest tak
biegty, ze dla niego powyzsze zagadnienie jest zbedne. Przeto fa-
chowy czytelnik nie powinien oczekiwa¢ tu nowych odkryé ani
pouczen. Po drugie, przytoczone tu uwagi nie wyczerpujg zagad-
nienia, co juz jest widoczne z objetosci artykutu. Pragniemy jedy-
nie podkresli¢c prawdziwy stan rzeczy i daC krotkie, pobiezne
przypomnienie, jak wlasciwie muzykologja #aczy sie z zyciem
muzycznem, jak moze i jak powinna sie z niem spoi¢. Z tego wy-
tania sie trzecia okoliczno$¢, iz odpowiedZz na pytanie ,Co to jest
muzykologja?” — nie bedzie réwniez celem niniejszego artykutu.
Gdy bowiem ponizej naszkicujemy kilka punktow o zwigzku mie-
dzy muzykologja, a wykonaniem muzycznem, tem samem réwno-
cze$nie zwrocimy uwage na istotne, integralne cze$ci badan mu-
zykologicznych i samej muzykologji. Nalezy przytem zauwazy¢, ze
prawdziwie wyczerpujgce zobrazowanie istoty muzykologji (jak
tez i kazdej innej dziedziny wiedzy) w kilku zdaniach nie da sie
uskuteczni¢, nawet przy najoszczedniejszem uzyciu stdw. Hago
Riemann, niewatpliwie najwiekszy dotychczasowy muzykolog, zuzyt
150 stron na swoje dzieto o jednostronnem ujeciu tematu ,,Grund-
ris der Musikwissenschaft", podczas gdy obecnie, odpowiednio do
postepu muzykologicznych badan ostatnich lat, musiatby powiek-
szy¢ je przynajmniej o potowe.

Wsérod muzykologéw znany jest smutny fakt, ze w sze-
rokich kotach naszej inteligencji panuje wcigz jeszcze mgli-
ste pojecie o ,muzykologji”". W Niemczech gdzie istniejg liczne
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katedry muzykologiczne na uniwersytetach ipolitechnikach (obecnie
na 23 uniwersytetach i 8 politechnikach) —z tem sie nie spoty-
kamy; przeciwnie, kazdy przecietny niemiecki inteligent wie, ze
jak historja literatury, malarstwa, tak i muzyki musi mieé¢ na
uniwersytecie swa katedre, wzglednie swe katedry. | nietylko
tam, ale wszedzie jest to rzecz zrozumiata. U nas, niestety, mimo
najofiarniejszej, najbardziej bezinteresownej, fundamentalnej, pio-
nierskiej pracy kilku powotanych, muzykologja nie osiggneta do-
tychczas tego znaczenia, ktore musi jej przypas¢ w zyciu nauko-
wem. Kota mitosSnikéw muzyki nie wiedzg co pocza¢ z muzyko-
logja, a cztonkowie kot uniwersyteckich sgadzg, ze w ciagu kilku
lat, przy pewnej pilnosci, mozna catag dziedzine ,muzykologji*
z tatwoscig opanowaé, a dalsze badania bytyby juz bezprzedmio-
towe! Spoteczenstwo przyjmuje z niedowierzaniem wiadomosci, ze
literatura muzykologiczna rozporzadza juz przeszto 100,000 wyda-
nych ksigzek, kilku tysigcami muzycznych czasopism, ze muzyko-
logiczna dziedzina badan jest tak ogromna, iz tylko kilku, o wiel-
kim pokroju badaczy nie potrzebuje wigza¢ sie specjalnemi tema-
tami, ze nawet dziaty, jak np. chorat gregorjanski, wczesna wielo-
gtosowos¢, muzyka barokowa, estetyka muzyki, psychologja muzyki,
poréwnawcza muzykologja (ktéra obecnie ma juz takze swoje
dzialy), filozofja muzyki, psychologja dzwiekoéw i t. p. —stawiaja
fachowych badaczy przed zadaniami, ktérych ani jednostka, ani
zbiorowo$¢ nie moze rozwigza¢. Zatrudnig, one cate pokolenia
ludzkosci, te zas, przy dalszem wgtebianiu sie, bedg napotykac
nowe, coraz dalej wiodgce zagadnienia.

Wewnetrzny nalezyty rozkwit i odpowiedni rozw6j muzyko-
logji uzaleznia sie czesSciowo od oddzwieku, jaki ona znajduje
w szerokich kotach muzycznych. Tylko wtedy, gdy muzykologja
i muzyczne wykonanie wchodzg obustronnie w ozywiony stosunek
wymienny (przyczem bezwarunkowo pierwszenstwo nalezy sie zy-
ciu muzycznemu), woéwczas dopiero muzykologja wypetni swe isto-
tne, whasciwe zadanie i wykaze swoje przeznaczenie.

Jesli w zyciu jest inaczej, odpowiedzialno$¢ za to ponoszg
w pierwszym rzedzie — co nalezy podkreslié — muzycy. Albowiem
podczas gdy muzykolodzy zdawna juz podajg reke muzykom,
zdawna usitujg zapozna¢ ich z istota muzykologji i zacheci¢ do
uzytkowania prac muzykologicznych, gdy starajg sie w faktycznie
tatwo zrozumiatych, dostepnych pismach i rozprawach swoje wia-
domosci spopularyzowa¢ — brak uswiadomienia ze strony ,prak-
tykéw" utrudnia porozumienie. Praktycy bowiem sadzili i sadza
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btednie, ze muzykolog jest to tylko kto$ piszacy o muzyce tak
czy inaczej, fachowo lub niefachowo, zajmujgcy sie ,starg, mart-
wa” muzyka, wogo6le zaabsorbowany pracg, ktéra nikomu nie
przynosi pomocy ani korzysci.

To tez z calg stanowczoscig i naciskiem nalezy ustali¢, ze
muzykologja musi ustuznie wzbogacaé¢ zycie muzyczne, udosko-
nala¢ je w ramach mozliwosci; utatwiaé zadanie twoérczosci muzy-
cznej; spieszy¢ z pomocg wykonawcy muzycznemu; melomanowi
da¢ mozliwie najgtebsze przezycia; nauczycielowi muzyki dostar-
czy¢ dobrze przemyslang wyprébowang podstawe do praktycznego
i teoretycznego wyksztatcenia w muzyce; krytyka muzycznego do-
prowadza¢ do uzasadnionego i wolnego od uprzedzen sgdu—krot-
ko méwigc w kazdej, w jakimkolwiek zwigzku z muzyka stojgcej
okolicznosci musi dziata¢ pobudzajgco, uzytecznie, tworczo, a tem-
samem bra¢ czynny udziat w kulturalnem rozwoju ludzkoscil).

Azeby ostatecznie i przekonywujgco udowodni¢, ze przezna-
czeniem muzykologji nie jest I’art pour I’art, aby przedstawi¢ po-
trzebe zuzytkowania muzykologicznych badan az do ostatecznej
osiggalnej mozliwosci, coby przyczynito sie do muzyczno-kultural-
nego rozwoju, nalezatoby, jak to na wstepie zaznaczylismy, poswie-
ci¢ temu znacznie wiecej miejsca i czasu. Niechaj zatem tych kil-
ka skapych wyjasnien os$wietli nasze zapatrywania, chociazby
tylko w zarysie.

Jakag role odgrywa muzykologja w pracy twérczej kompo-
zytora? Czy wogo6le mozna mowi¢ o zaptadniajgcem jej dzia-
taniu? — Najlepsza odpowiedz na to daje twoOrczo$¢ znacznej
czesci dzisiejszych kompozytoréw. W rozmaitym kierunku dziataja
tu badania muzykologiczne, zachecajgc, pouczajagc, wyjasnia-
jac— moze najtrwalszy wptyw wywiera muzyczny folklor. Np.
przed przeszto stu laty zainteresowanie niemieckiego muzycznego
romantyzmu ludowa pie$nig i pierwowzorami ludowej muzyki,
ktéreby dato jej nowe, ozywcze soki —przebrzmiato bez oddzwie-
ku. Mato kto bowiem znat owag ludowg muzyke. Podawano tandete
jako ,sztuke ludowg", to tez kazdy prawdziwy muzyk czut odraze

) Nalezy tu dodaé, ze istniejg gatezie muzykologji, ktére w codziennej
praktyce muzycznej nie majg zastosowania np. badanie dziejéw polskiej kul-
tury muzycznej w najstarszych okresach i t. p.— wchodzi to bowiem w zakres
pracy archiwalnej. Studja tego rodzaju musza by¢ jednak dokonane ze wzgle-
déw narodowych i panstwowych. Mimo, ze odkopujg one przeszto$¢ polskiej
kultury muzycznej—daja ,,praktykom™ asumpt do natrzgsania sie ze ,,szperaczy*.
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do podobnej ,ludowosci*. Od owych czaséw sytuacja znacznie sig
poprawita. Chociaz muzyczny folkor zaczyna dopiero sie rozwijac,
dzi§ moze on juz udzieli¢ dostatecznych wiadomosci o muzyce
poszczeg6lnych narodow. Kompozytor, ktory czuje wstret do mie-
dzynarodowej, wielkomiejskiej, szablonowej ,sztuki", ktory ra-
czej pragnie zachowaé mocng i zdecydowang podstawe narodo-
wa, ktory chce wiec tworzyé zachowujac ciggtosé swego odzie-
dziczonego narodowego uzdolnienia — znajdzie w muzycznym
folklorze zrodto wiadomosci o muzycznych wiasciwosciach, zdol-
nosciach i charakterystyce swego, a takze iinnych ludéw. W obec-
nej dobie wielu kompozytoréw pragnie poznaé dzieta muzyczne
przesztych epok, aby w nich znalez¢ podniety technicznej, for-
malnej i treSciowo estetycznej natury. Pragnienie to dzi§ juz
mozna zaspokoié prawie wyczerpujgco. Z jednej strony nowe wy-
dania, naukowo opracowane — specjalnie liczne zagranicg — dostar-
czajg autentyczne, oryginalne i wierne teksty, rownoczes$nie za$
niezliczone wieksze i mniejsze specjalne poszukiwania i zestawie-
nia pouczajg o istocie dawnych stylow muzyki, o wartosci po-
szczegblnych kompozytoréw i ich dzietach, sposobie nalezytego
rozumienia ich i odczucia. Musimy jednak zauwazy¢, ze stosunek
kompozytoréw do dawnej muzyki polskiej i og6lnej jest rézny
i jeszcze bardzo daleki od przyznania tej pierwszej naleznego jej
stanowiska. Mimo najwiekszych wysitkéw muzykologéw, wielu
kompozytorow odnosi sie jeszcze do tej kwestji z uprzedzeniem
i z niechecig o tem mowi.

Kompozytor, pragngcy stworzy¢ oryginalne i nowe dzieto,
znalez¢ nowe drogi, zdoby¢ nowe perspektywy, nie powinien opieraé
sie wylacznie na swem uczuciu i instynkcie, ktére mogtyby biednie
nim pokierowaé; z historji rozwoju muzyki dowie sig, jakie ma
mozliwos$ci urzeczywistnienia swoich planéw. Zamiast wiec btadzié
w chybionych, zasadniczo nierealnych kombinacjach, zamiast mar-
nowaC bezuzytecznie swe sity, moze dzi$ otrzymac wyjasSnienie
w jakim stadjum rozwoju znajduje sie muzyka, czy i w jakim
kierunku mozliwa jest organiczna nowa orjentacja, czy juz nie
podejmowano dotychczas podobnych prob i z jakim rezultatem,
jakich ewentualnie nalezy uzywa¢ S$rodkéw, w jakim muzyczno-
duchowym nastroju znajdujg sie jemu wspotcze$ni i w jakim stop-
niu potrafig przypuszczalnie przyja¢ jego usitowania.

Gdy zatem kompozytor znajdzie w muzykologji statg pomoc
i porade, nie wolno rowniez i dzisiejszemu muzykowi wyrzec sie
badan muzykologicznych. Utatwig mu one dobdr repertuaru, ktdry
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rozszerza sie coraz bardziej w kierunku historycznym, dopomogg
sprosta¢ stawianym wymaganiom odnosnie do wykonania. Ze
wzgledu na techniczne wykonanie, jak i na pojmowanie dziet mu-
zycznych dawnych epok, musi muzyk postugiwaé sie wiadomos-
ciami z zakresu historji muzyki. Tylko tg drogg dowiaduje sie jaka
jest oryginalna obsada, jakie tempo, jakie zastosowac frazowanie &),
w jakich warunkach technicznych i duchowych powstaly dzieta
muzyczne — ktore to wiadomos$ci umozliwiajg mu ujecie utworow,
zblizone do historycznej prawdy. Historja muzyki uczy, jaki du-
chowy nastroj panowat w poszczeg6lnych epokach, jakie wiec za-
sadnicze stanowisko wobec nich nalezy przybra¢. Tym sposobem
poznaje muzyk, jak powstaly poszczegdllne style, rodzaje, formy,
do jakiego stadjum rozwoju nalezy dane dzieto muzyczne, jak
mozna sie don najlepiej zblizy¢é. Procz tego biografja muzyczna
daje muzykowi doktadne wyjasnienia o osobowos$ci kompozytora,
jego planach, pragnieniach, wiasciwosciach, o tych wszystkich
okolicznosciach, ktére istotnie przyczyniaja sie do nalezytego ujecia
dziet muzycznych. Przypomne tu tylko przykiadowo ogélnie znany
fakt, ze Beethoven w swoich utworach na fortepian czasem nie
dawat, wbrew oczekiwaniu, narastajagcej, monumentalnej linji
w rozbudowie dzieta, lecz zatamywat jg. Fakt ten na pierwszy
rzut oka dziwne mégtby wywieraé wrazenie i doprowadzi¢ do fat-
szywego sadu o genjalno$ci Beethovena. Znajduje on jednak—s
jak nam podaje historja muzyki — wyttomaczenie czysto muzyczne,
mianowicie: Beetboven w poczatkach twdrczosci musiat liczyé
sie z malg rozpietoscig skali wspoOtczesnego mu fortepianu. Po-
dobnych wypadkéw jest bardzo wiele. Gdy wiec jeden muzykolog
ze skrzetng, mréwczag pilnoscig zbiera wszystkie mozliwe notatki
ze starych dokumentow, aktéow, rachunkéw, odnos$nie do wykona-
nia muzycznego w dawnych czasach, opracowuje je i usituje
z nich przedstawi¢ obraz dawnej muzyki —drugi w mozolnej,
drobiazgowej pracy przeprowadza krytyczne badania stylu i wy-
kazuje, czy pewne utwory przypisywane danemu kompozy-
torowi sg autentyczne, czy nieautentyczne,— trzeci bada tacin-
skie traktaty o muzyce, stara sie wysSledzi¢ wszystkie zachowane
zrédta, odzyska¢ filologicznie doktadny prawdopodobny pier-
wotny tekst, ustala z nich r6zne reguty menzuralnej notacji,

0 W zwigzku z tem nalezy wymieni¢ ,Wydawnictwo Dawnej Muzyki
Polskiej", ktére wzorowo rozwigzato zagadnienie, jakg forme majg przybrac
wydawnictwa takie pod wzgledem naukowym i praktycznym.
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utatwiajagc w ten sposob odcyfrowanie zachowanych dziet. Gdy
np. opactwo Benedyktyndw w Solesmes, z ogromnym sztabem
pierwszorzednych sit dziesigtki lat bada dziedzine $piewu gregor-
ianskiego, a w r. 1904 obdarowuje Swiat Editio Vaticana, dzietem
kultury najwyzszego stopnia— woéwczas cel takich studjow staje
sie praktycznym: udostepnia skarby muzyczne przesztoSci w wiernej
historycznej formie i ustawia je w nalezytym blasku.

Temsamem jednak rozszerza sie znaczenie muzykologji w swej
istocie i rozprzestrzenia na szerokie kota mitosSnikéw muzyki, jej
wielbicieli i na uczestnikbw ogolnego zycia kulturalnego. Dzi$
w epoce radja, a wiec rozpowszechnienia muzycznych kulturalnych
wartosci (a zarazem i tandety) w mozliwie najszerszych kotach,
w czasie, gdy utrwala sie coraz silniej przekonanie, ze jak li-
teratura, tak réwniez i muzyka nalezy do ogdélnego wyksztat-
cenia, nietylko nalezy wiedzie¢ kim byli: Homer, Dante, Shake-
speare, Leonardo da Vinci, Michelangelo, Watteau, kim Plato, To-
masz z Aauinu, Kopernik, czy Darwin, lecz réwniez nie powinny
brzmie¢ obco nazwiska: Guido z Arezzo, Perotinus Magnus, Guillau-
me de Machaut, John Dunstable, Josguin Despres i innych, — dzi$
wiec muzykologiczne badania wejda chcac niechcgc do wyksztat-
cenia szerokich mas, czyli innemi stowy, z wszystkich stron
podejdag do muzykologji zainteresowani, w oczekiwaniu pomocy,
wskazowek, instrukcji, t. j. moznosci zuzytkowania naukowych
wiadomosci.

Wszedzie z wigkszein, czy mniejszem szczeSciem podjete
préby organizacji i wzmocnienia frekwencji na wieczorach opero-
wych, czy koncertowych, znaczenie muzyki w szkole i wychowa-
nia muzycznego, wspomniana juz pow6dz muzyczna droga radja,
sprawiajg, ze wzrosto zapotrzebowanie na odpowiednie wydaw-
nictwa, ktoreby miaty za zadanie wprowadzaé, poucza¢, udzielaé
wskazdwek i wychowywaé. Takie popularne przewodniki, zarysy
biografje i t. p. oczywiscie wtedy tylko przedstawiajg wartos$¢,
gdy sie opierajg na pracach muzykologicznych.

Muzykologicznego kierunku potrzebuje w pierwszym rzedzie
nauczyciel muzyki, jego uczen i krytyk muzyczny. Wielu powaz-
nych pedagogéw uznato juz, odnosnie do swej pracy, wartosé
badan muzykologicznych, tak z zakresu historji muzyki, estetyki
muzycznej, psychologji muzyki i dzwiekow, jak i poréwnawczej
muzykologji. Im bardziej oddala sie pedagog od suchej nauki
czytania nut i technicznej tylko biegtosci, a stara sig wpro-
wadzi¢ ucznia w istote muzyki, tem silniej odczuwa on konieczno$¢
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wyciggniecia korzysci z wszelkich dziatdw badan muzykolo-
gicznych. | kiedy historja muzyki, estetyka muzyczna i porow-
nawcza muzykologja utatwia mu zblizenie do r6znych dziet
muzycznych i wskazg jaki materjat w jaki sposob winien podaé
uczniowi,—réwnoczes$nie pouczy go psychologja muzyczna i dzwie-
kowa o najrozmaitszych rodzajach uzdolnieA muzycznych, o ich
witasciwosciach, ograniczeniach i mozliwo$ciach rozwoju. Temsa-
mem musi pedagog stosowa r6zng modte do swych uczni, musi
zdoby¢ jasny sad o indywidualnem uzdolnieniu, o sposobie i $rod-
kach, ktore, uzyte w odpowiedniej formie, moga doprowadzi¢ do
najwyzszych rezultatow. W ten spos6b uniknie on tak powszech-
nego btedu, a mianowicie nie zazgda od swego ucznia wypetnienia
rzeczy dla niego nieosiggalnych, nie dopusci nigdy do spotykanego
u uczni, przy pedagogicznie fatszywem podejsciu, zniechecenia do
muzyki, lecz przy uzyciu stosownego kierunku obudzi i jeszcze
wzmoze zainteresowanie do niej.

Stanowczo za skromnie w stosunku do swego znaczenia
a wiasciwie niedostatecznie oceniane stanowisko zajmujg w zyciu
muzycznem Kkrytycy, a wiec ci wiasnie, ktdrzy posredniczg miedzy
kompozytorami, wykonawcami i publicznoscig. Jest rzeczg pow-
szechnie znana, jak bardzo szerokie masy spoteczenstwa uzalez-
niajg swoéj sad od zdania muzycznych recenzentow, jaki wptyw
wywiera na nich przeczytana w gazecie, czy czasopiSmie opinja
krytyka. | tu muzykologja ma do speinienia jedno z najistotniej-
szych swych zadan. Powinna przy pomocy wszelkich oddanych na
jej ustugi srodkéw troszczy¢ sie, aby na tak bardzo odpowie-
dzialne stanowisko dopuszcza¢ tylko sity przez nig wyszkolone.
Nie trzeba tu chyba dowodzi¢, ze tylko osobnik muzykologicznie
catkowicie wyksztatcony moze wydawaé kompetentny sad i by¢ kry-
tykiem-nauczycielem. Niezaleznie od krytyki wykonania, ktorej pod-
stawg jest fachowe znawstwo techniki, idzie tu przedewszystkiem
o krytyke utworu. | tu kazda prawie gatgz wiedzy muzykologicznej
jest uzyteczna: biografja, historja rozwoju, estetyka, psychologja,
filozofja, historja kultury, psychologja narodéw, teorja (odnos$nie
do harmoniki, rytmiki, metryki i t, p.) — stowem kazdy z tych
dziatlow badania muzykologicznego daje krytykowi muzycznemu
pomoc i wskazéwki. Kazdy krok w krytyce utworu, wychodzac
poza obreb czysto subjektywnego, a tem samem niemiarodajnego
zakresu impresji, powinien by¢ oparty na muzykologicznem wy-
ksztatceniu. | tylko wowczas krytyka muzyczna rozwigze zadanie,
majgce w muzycznem zyciu zasadnicze znaczenie: wskaze z jednej

207



strony twércy i wykonawcy, z drugiej stuchaczowi witasciwg
droge, pospieszy im z pomocg, nawigze miedzy nimi skuteczne
wiezy kontaktu.

Po tym — jak to wyraznie zaznaczyliSmy — ogélnem, catko-
wicie pobieznem, szkicowem spojrzeniu na réznorodne uzytkowe
wartosci prac muzykologicznych, pozwalamy sobie doda¢ kilka
krotkich uwag.

Przedewszystkiem moglibySmy sie spotka¢ z ewentualnym
zarzutem, ze powyzsze wywody dazg do intelektualizacji catego
zycia muzycznego. Sadzgc tak rozumianoby nas falszywie i tem-
samem otrzymanoby sens, kolidujagcy z naszym zamiarem. Jak to
juz wielokrotnie zaznaczyliSmy, powinno wnikliwe studjum mu-
zyczne odgrywac role srodka pomocniczego, pobudliwego, ale nigdy
nie powinno dominowa¢. Wychodzac z przeswiadczenia, ze muzyka
nie jest sprawg rozumu, ani zagadnieniem matematycznem, lecz
ujawnieniem duchowych zdarzen i przezyé, oddaje sie oczywiscie
pierwszeAstwo wewnetrznej osobowos$ci twdrcy. Jak jednak
w poezji duchowa gtebia wymaga odpowiedniego opanowania
stowa, aby moc sie ujawni¢ w stosownej i zrozumiatej formie, tak
samo rzecz sie ma i w muzyce. Muzykologiczne wyksztatcenie
kompozytora i wykonawcy nie wyrzgdza uszczerbku ich instynkto-
wej sile przezyé, wprost przeciwnie —ono ja pogtebia, powieksza
i doskonali. Znajomos$¢é przesztosci i poznanie w jaki sposob
terazniejszo$¢ z niej powstata i dokad dazy, nie oznacza martwej
wiedzy, raczej dopomaga do intensywniejszego wzycia sie w obie
epoki. Przytgcza sie tutaj fakt, ze ré6znorodne umystowe wyksztat-
cenie jednostki, poznanie r6znych nastawien, wystowien, stylow
i t.p. ich zrozumienie, wzbogaca wrazeniowo jej wlasne zycie.
(Tylko mimochodem stwierdzamy, ze pocigga to za sobg problem
znaczenia socjalnego. Im wyrazniej bowiem wyrasta ,muzykantl
w muzyka, im wyzej muzyk przez udatne fachowe wyksztatcenie
z obrebu rzemiesinika potrafi wejs¢ i zdobywa prawo wejscia
w kota wyksztatcone, tem wyzej wznosi sie jego stanowisko w ma-
sie narodu, a jego muzyka — co dla kazdego jest szczytem prag-
nien— wejdzie w zakres zdobyczy kulturalnych. Niestety, dotych-
czas zjawiaty sie rozmaite ,Historje kultury", nie uwzgledniajace
znaczenia muzyki w rozwoju kultury nawet w najdrobniejszym
stopniu).

Ze wzgledu na brak miejsca mozemy tu tylko najogdlniej
odpowiedzie¢ na pytanie: w jaki sposob mogg by¢ udostepnione
ogo6towi rezultaty badan muzykologicznych. Obok fachowych czaso-
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pism, redagowanych wtatwej, dostepnej formie, ktére mogtyby ksztat-
ci¢ szerokie masy czytelnikéw i powinny sie cieszy¢ wielka popular-
noscig, obok biografij, podrecznikéw i t. p., obok muzykologicznie
pomysinego wyksztatcenia i muzycznego wychowania — istniejg
jeszcze dwie sprawy, ktore przedewszystkiem nalezy wzigé pod
uwage. Sa to: urzadzenie nalezytych muzycznych bibljotek, nietylko
na uniwersytecie, ale i w kazdej publicznej i szkolnej ksigznicy,
oraz nieustanne przekonywanie kazdego muzyka, ze do nalezytego
wywigzania sie z artystycznych zadan nie wystarcza talent i uzdol-
nienie, techniczna sprawnos$¢ i zamitowanie do muzyki, lecz bez-
warunkowo konieczne jest rozszerzenie duchowego horyzontu przez
pogiebiong umystowo wiedze o jego sztuce.

Jako koncowe uwagi dodajemy jeszcze krotka wskazéwke,
ze nie kazdy, podajacy sie za muzykologa lub za takiego uwa-
zany, jest nim tez istotnie, i ze nie kazda praca, odnoszaca sie
do muzyki, posiada charakter muzykologiczny. Gdy np. francuz
doktadnie odroznia ,,musicologie” od ,,musicographie”, gdy w Niem-
czech inne znaczenie ma ,Musikwissenchaftler”, a inne ,Musik-
schriftsteller, Musikliterat“—u nas zakorzenit sie, niestety, zwyczaj
zacierania wszelkich réznic i zaopatrywania wszelkich poczynan
w epitheton ornans ,muzykologiczne". Kazdy, gdziekolwiek i jak-
kolwiek piszacy o muzyce (wystarczy napisa¢ bodaj jeden ,po-
wazny" artykut do gazety), zostaje w opinji og6tu mianowany
»muzykologiem". Taki stan jest nie do zniesienia i powinien by¢
jaknajkategoryczniej zwalczany, gdyz w ten sposob wprowadza
sie w biagd spoteczenstwo co do istoty muzykologji. Nie wolno
pod jej miano podciggaé: biografji czy historji muzycznej, powsta-
tych z zestawienia dziesieciu juz wydanych prac, referatow o pro-
dukcjach muzycznych w codziennej prasie, lekkomys$inie wydanych
sagddw o powaznych zagadnieniach naukowych albo fantastycznych
teoryj, wysunietych na tle laickiej nieznajomos$ci rzeczy. Tego
muzykologjg nazwa¢ nie mozna, bez wzgledu na to, czy odnos$ny
autor jest samoukiem, czy tez posiada naukowe tytuty i odpo-
wiednie stanowisko. Nie uchodzi, aby tylko u nas, w przeciwien-
stwie do innych kulturalnych krajéw, nie odr6zniano wyraznie
pisania o nauce od naukowej pracy nad nauka. Kazda przeto
publikacja pseudomuzykologa musi by¢ absolutnie wytgczona z ka-
tegorji prac muzykologicznych.
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JAN OLCHA

REFLEKSJE

Przegladajac na jesieni, przed rozpoczeciem roku szkolnego,
ogtoszenia prasy stotecznej i prowincjonalnej, dziwimy sie wielkiej
iloSci ogtaszajacych sie u nas szkét muzycznych. Wydaje sie, iz
z kazdym rokiem jest tych szkot coraz wiecej. Stupy oglosze-
niowe, parkany, ksiegarnie nutowe i sklepy muzyczne zawieszone
sg afiszami ré6znorodnych co do nazwy szkdt muzycznych. Moznaby
byto mysleé, iz zyjemy w okresie wielkiego rozkwitu muzyki i jej
zapotrzebowania, ze szkolnictwo muzyczne rozwija sie pod wpty-
wem istniejgcego wsrod spoteczenstwa pedu do specjalizacji mu-
zycznej i umuzykalniania sie i ze szkolnictwo to jest unormowane,
uporzagdkowane, stanowi dla siebie powazng catos¢.

Niestety, wiemy dobrze, iz tak nie jest.

Bezrobocie, wywotane rozwojem muzyki mechanicznej i radja,
skurczenie sie ruchu koncertowego i znaczne zmniejszenie sie
muzykujacych dyletantow — zmusza muzykéw zawodowych do
szukania dla siebie nowych terenéw pracy. Cze$¢ z nich proébuje
ulokowaé¢ sie w szkolnictwie muzycznem. Wystarczy u nas miec
jakis dyplom, Swiadectwo lub zaswiadczenie muzyczne — by otwo-
rzy¢ szkote muzyczng, nada¢ sobie tytut dyrektora i zaprosiwszy
swoich kolegéw muzykow do wspoipracy — obdarzy¢ ich tytutem
profesora. Co drugi muzyk w Warszawie mianuje sie profesorem.

W szkolnictwie ogoélnoksztatcgcem, a nawet i zawodowem,
przy objeciu stanowiska nauczyciela wymaganem jest, poza nieo-
dzowng znajomos$cia przedmiotu swojej specjalnosci, wyksztatcenie
pedagogiczne, na ktore sie sktada: psychologja, dydaktyka i meto-
dyka nauczania. W szkolnictwie muzycznem podobno zupetnie
to nie jest potrzebne, jak nie jest réwniez potrzebnem wyksztat-
cenie ogO6lne i inteligencja. Trzeba umie¢ samemu gra¢ — i to
wystarczy.
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Rosng u nas na jesieni szkolty muzyczne jak grzyby po
deszczu, a zywot niektérych z nich jest bardzo krétki, bo bez
subwencji nie moga dobrng¢ nawet do konca roku szkolnego.
Kazda z tych szkot dobiera sobie mozliwie najbardziej ponetny
tytut: mamy wiec Konserwatorja, Wyzsze szkolty muzyczne, insty-
tuty, Kolegja, a nawet... Wszechnice muzyczne. To nic, ze te
Instytuty, Kolegja i Wszechnice nie majg ani odpowiednich lokali,
ani instrumentdw, ani bibljotek, ani wyksztatconych pedagogéw, —
grunt, ze sg zatwierdzone przez Ministerstwo W. R. i O. P. i ze
majg prawo do znizek kolejowych.

Program tych szkot na papierze wyglada b. pieknie i powie-
dziatbym—nawet imponujgco: réwny jest conajmniej programowi
Panstwowego Konserwatorjum Muzycznego w Warszawie, a w nie-
ktéorych szkotach nawet przewyzsza go, gdyz Konserwatorjum
warszawskie nie posiada np. kursu koncertowego, a wiele Insty-
tutow i Konserwatorjow prywatnych kursy takie majg (kurs wyzszy,
najwyzszy, koncertowy). Czy i jak jest ten program realizowany,
0 tern lepiej nie mowic.

Ze szkolnictwem muzycznem w Polsce naprawde jest Zle.
Obok szkoét wartosciowych i spetniajgcych dobrze swoje zadanie
istnieje mnéstwo innych, bedacych najordynarniejszg putapka na
garnacego sie do muzyki ucznia, ktdry moze coskolwiek ptacic.

Czyzby nie dato sie tego w jaki$ sposéb uregulowac? Czyz
zmudne i w wielu punktach wartoSciowe prace Komisji opinjo-
dawczej do spraw ustroju szkolnictwa muzycznego w Polsce juz
dzi$ nie posiadajg najmniejszej wartosci?

P. Maliszewski, w okresie swego urzedowania w Ministerstwie
twierdzit, iz zycie samo te sprawy ureguluje. Dziwnie—to ,zycie"
w ostatnich kilku latach nie wykazato w muzyce polskiej naj-
mniejszej planowosci i inicjatywy!

Czy nie lepiejby byto, aby w Polsce narazie mniej byto szkot
muzycznych (obecnie mamy ich okoto 350), lecz by wszystkie
one mialy wyraznie wytkniety swdj cel i zakres i by odpowiadaty
wymaganiom instytucyj pedagogiczno-artystycznych.

Szkolnictwo i pedagogika muzyczna w Polsce wymagaja grun-

townej reformy. N N

*

Znowu sezon koncertowy w Filharmonji warszawskiej stoi
pod znakiem zapytania. Znowu wybucht zataig miedzy zarzadem
sp. akc. Filharmonja, a orkiestra — w konsekwencji orkiestra mu-
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siata opusci¢ gmach Filharmonji i szuka dla swoich koncertdw
lokalu. Trudno narazie dociec kto tu ma racje.

W czasie podobnych zatargéw w latach poprzednich wiekszo$¢
muzykdw stawata w obronie orkiestry, widzagc w niej doskonale
zgrany zespoOt, pierwszy w Polsce, wywierajgcy wplyw na poziom
polskiej kultury muzycznej. Pisano o tern szeroko w prasie co-
dziennej i muzycznej. Utarto sie tradycyjne mniemanie o wyjat-
kowych walorach muzycznych naszej orkiestry filharmonicznej
i 0 jej pracy.

Czy istotne tak jest? Czy nie mozna na dziatalnos¢ arty-
styczng orkiestry Filharmonji warszawskiej spojrze¢ niezaintereso-
wanem okiem i.. uchem krytycznem?

Programy koncertéw Filharmonji warszawskiej, w ostatnich
paru sezonach nie miaty zadnej linji przewodniej; czasami odno-
sito sie wrazenie, iz sg one ukladane przypadkowo, bez planu
ogolnego. Wykazat to dobrze w Nr. 2 ,,Muzyki Polskiej", w spra-
wozdaniu z ub. sezonu koncertowego p. T, Ochlewski. Polska
twdrczo$¢ muzyczna, za wyjatkiem dziet Szymanowskiego, wyko-
naniem ktorych nalezycie opiekuje sie p. Fitelberg, czesto zby-
wano bylejakiem wykonaniem, jakby dla odczepnego, bez dosta-
tecznej ilosci préb. Wykonawcy polacy, za nielicznemi wyjat-
kami, nie mieli dostepu do estrady Filharmonji warszawskiej, albo
tez byli spychani na szary koniec porankdw niedzielnych lub
czwartkowych, wykonywanych bez zadnych prob.

Stosunek orkiestry do pracy na prébach byt zastraszajacy
i gdzieindziej niespotykany: czesty brak kompletu instrumentow,
zastepstwa na prébach, niepunktualno$¢* biernos¢, a czesto nawet
wrecz obrzydliwy protekcyjno-drwigcy ton w stosunku do mio-
dego kompozytora, mtodego dyrygenta lub wykonawcy. Mogliby
co$ o pracy orkiestry Filharmonji warszawskiej powiedzie¢ —
zresztg, i mowili — tacy dyrygenci jak Rodzinski, Krauss, Mitro-
poulos i Klemperer. Ideatem dyrygenta dla tej orkiestry bytby
taki, ktéryby dyrygowat bez prdb.

Ze orkiestra Filharmonji warszawskiej bywata niezestrojona,
ze miata kiepskie drzewo (flety, klarnety i fagoty, a doskonaty
obdj), fatszujgce i kiksujgce waltorme i w catosci brzmiata brud-
no — o tern u nas jako$ nie moéwiono, przyzwyczajono nas do
tego, ostuchaliSmy sie z tem. Argument, iz orkiestra filharmo-
niczna jest przepracowana, gdyz grywa i w Radjo i w Filharmonji,
nie uwalnia jg od obowigzku dobrego grania i rzetelnego stosunku
do muzyki. Albo — albo ..
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Wracajgc do obecnego zatargu — pomiedzy zarzadem sp. akc.
Filharmonja, a orkiestrg — stwierdzi¢ mozna: zapewne, zarzad nie
jest w porzadku, wyrzucajac orkiestre filharmoniczng, jedyng
w Warszawie, z gmachu przeznaczonego przez fundatoréw i poz-
niejszych ofiarodawcow dla muzyki symfonicznej, a przedewszyst-
kiem — polskiej, lecz niemniej — bardziej nie jest w porzadku
orkiestra filharmoniczna przez swo0j wysoce niewtasciwy stosunek
do pracy, do muzyki i muzykéw polskich.

* *
*

Ruch koncertowy zmniejszyt sie w Polsce w ostatnich paru
latach bardzo. Instytucyj, organizujgcych state koncerty, mamy
w Polsce zaledwie kilka, wieksza ilos¢ koncertow urzadzana jest
przez prywatnych przedsiebiorcow koncertowych. Jest rzeczg na-
turalng. iz impresarja starajg sie z kazdego przez nich organizo-
wanego koncertu wyciggna¢ dla siebie mozliwie najwieksze zyski
materjalne, muszg wszak z tego zy¢ i muszg utrzymywaé swoje
biura. Hamuje to wprawdzie ruch koncertowy: uniemozliwia wielu
poczatkujgcym, a niezamoznym muzykom urzgdzenie witasnego
koncertu, ze wzgledu na wielkie koszta organizacyjne, lecz nie
mozna wymaga¢ od impresarja mecenasostwa sztuki — jest on
przedsiebiorcg koncertowym i nic wiecej.

Od szeregu juz lat sala Konserwatorjum warszawskiego dzier-
zawiona jest przez p. H. Markiewicza. Wielu muzykom zdawato
sie, iz jedyna, po Filharmonji, sala koncertowa stolicy nie powinna
by¢ w rekach prywatnego przedsiebiorcy, lecz ze winna ona by¢
zarzadzana i artystycznie wyzyskiwana przez jakg$ organizacje
muzyczng, nie majacag celéw handlowo-materjalnych.

I gdy w maju r. b. ukazato sie w Monitorze Polskim ogto-
szenie Rektoratu Konserwatorjum warszawskiego o konkursie na
wydzierzawienie sali na przyszty sezon koncertowy, zarzad Tow.
Wydawniczego Muzyki Polskiej stanat do konkursu, oferujac nieco
wiekszg sume dzierzawng od podanej w warunkach konkursu
oraz przedstawiajac ogo6lny plan wykorzystania sali. Zarzad Tow.
Wydawniczego Muzyki Polskiej, zgodnie ze statutem T-wa, zamie-
rzat szeroko rozwinag¢ akcje koncertowg w Warszawie: organizowac
recitale muzykow polskich, koncerty zbiorowe, oraz koncerty
i audycje o charakterze popularnym dla szerokich warstw spo-
tecznych, mtodziezy i dzieci.

Na wniosek p. W. Maliszewskiego, 6wczesnego referenta mu-
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zycznego, Ministerstwo W. R. i O. P. sale Konserwatorium po-
nownie wydzierzawito p. H. Markiewiczowi.

W uwadze do ogtoszenia o konkursie istniato zastrzezenie,
iz decydujagcym momentem przy rozstrzyganiu konkursu bedzie
nie suma zaoferowana, lecz gwarancja dobrego — pod wzgledem
muzycznym — wykorzystania sali.

Poniewaz suma dzierzawna, zaoferowana przez Zarzad T-stwa
Wyd. Muzyki Polskiej byta nieco wieksza od sumy p. H. Markie-
wicza, trzeba przypuszczaéd, iz p. W. Maliszewski uwazat, iz p. H.
Markiewicz, przedsiebiorca koncertowy, daje wieksze i solidniejsze
gwarancje artystyczno-muzyczne od profesoréw PafAstwowego Kon-
serwatorjum Muzycznego w Warszawie, ktorzy jako cztonkowie
Zarzadu T-wa Wydawniczego Muzyki Polskiej podpisali oferte na
dzierzawe sali.

P. Witold Maliszewski wnioskiem swoim zastuzyt sie bardzo
mtodym muzykom i muzyce polskiej.

Warto o tem pamietac.

* *
*

Niedawno czytaliSmy w prasie o zorganizowanem w sierpniu
r. b. .Swiecie Warszawy". Podobno fatalnie na tem $wiecie wyszli
ci, co uwierzywszy szumnym, mocno reklamowanym zapowiedziom
organizatorow tej imprezy — wykupili bilety (karnety) i do War-
szawy na ,Swieto" przyjechali, a byto takich ponoé¢ okoto 6.000
osob. jak réwniez i ci, co jako muzycy-wykonawcy zostali zapro-
szeni do wziecia udziatu w koncertach ,Swieta", do nich rzetelnie
sie przygotowywali i porzadnie napracowali.

Zamiast ,,Swieta" — skandal!

Cze$¢ zapowiedzianych imprez, ku wielkiemu oburzeniu po-
siadaczy karnetdw wcale sie nie odbyta, a niektore koncerty
odbyty sie ku wielkiemu oburzeniu wykonawcéw wobec kilku na
sali stuchaczy. Sytuacja byta tego rodzaju, iz rosiadacze karnetow
szukali wykonawcdéw, a wykonawcy czekali na stuchaczy — jak
w zabawie w ciuciu-babke.

Gtéwny organizator imprez muzycznych ,Swieta Warszawy"—
p. Mateusz Glinski i jego dzielni pomocnicy pp.: Henryk Markie-
wicz i Jakob Surowicz moga by¢ dumni z dokonanego dzieta!

Kto$ musiat jednak za to zaptacié, kto§ musiat na tem stracig,
a kto$ — zarobic.
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Zaptacili za to posiadacze karnetow, ktorzy przybyli do War-
szawy w poszukiwaniu wrazen artystycznych. Stracili na tem
muzycy polscy i muzyka w Polsce, bo tak organizowane imprezy
ujemnie wptywajg na propagande powaznej muzyki wsrdd szero-
kich warstw spotecznych — kompromitujg muzyke.

Czy kto na tem zarobit — nikt nie wie.
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DR. ZOFJA LISSA

BADANIE MUZYKALNOSCI A WYCHOWANIE
MUZYCZNE

Dla wszelkiej pedagogji muzycznej, w jakimkolwiek z jej
dziatow szczegdtowych, niezbedne jest zbadanie i okreSlenie istoty
zdolnos$ci muzycznych, czyli muzykalnosci. Je$li wychowanie mu-
zyczne ma nietylko polega¢ na uczeniu gry instrumentalnej, na
narzuceniu uczniom pewnych umiejetnosci technicznych lub wia-
domosci teoretycznych, ale jesli ma utatwié, utorowac¢ im droge
do gtebszego wnikniecia w sama muzyke, powinno przedewszyst-
kiem stara¢ sie rozwija¢ wewnetrzne dane uczniéw, ich dyspozy-
cje do istotnego ujecia i zrozumienia tej sztuki.

Celowe i Swiadome rozwijanie muzykalnosci uczniow jest
jednak mozliwe tylko wtedy, jeSli opiera sie na znajomosci istoty
tego uzdolnienia, jego dyspozycyj szczeg6towych, jego o0golnej
struktury, ktéra — jak nawet sama praktyka wykazuje — moze by¢
do$¢ rozmaita. Jesli dotychczasowe metody wychowawcze, nie
uwzgledniajgce zbytnio tego momentu mimo to wpitywaty na ro-
zw0j uzdolnied muzycznych uczniéw, to dziato sie przedewszystkiem
dlatego, ze wszelkie zajmowanie sie muzykag — o ile tylko trafia
na grunt podatny —rozwija odnosne dyspozycje, ze psychika ucznia
sama wychowuje te momenty, ktdre moga jej by¢ potrzebne do
dalszego rozwoju na tym wycinku. O ile ptodniejszg, szybszg
i gtebszg bytaby jednak praca wychowawcéw muzycznych, gdyby
opierata sie na Swiadomem ujeciu tego, czego rozwdj i ksztatcenie
jest ich ostatecznym celem. Kto wie, czy fakt, iz dotgd nie po-
siadamy zadnej ogdlnej, systematycznie rozbudowanej pedagogiki
muzycznej, nie ma swych zrodet witasnie w tem, ze wychowanie
muzyczne zbyt mato opiera sie na zdobyczach psychologji. Pod-
czas gdy wszelkie inne dziedziny wychowawcze z oczywistoscig
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przyjmujg dane psychologji za swg podstawe, muzycy bronig sie
przed tem z uporem, godnym lepszej sprawy.

Juz przed paru laty wskazywatam na potrzebe dostosowania
wychowania muzycznego do rozwoju zmystu muzycznego u dzieci,
do tych wytycznych, ktére stwarzajg tu badania psychologiczne 1.
Obecnie wracam do tego samego postulatu —oparcia pedagogji
muzycznej na zdobyczach psychologji—ale z innej, nowej strony.

Jesli celem nauki muzyki jest dzi§—jak to jednogtosnie
formutujg najwybitniejsi pedagogowie — w pierwszym rzedzie rozwi-
janie muzykalnosci ucznidw, to na serjo rzecz biorgcemu narzuca
sie przedewszystkiem pytanie, jak mozna rozwija¢ co$, czego isto-
ty i struktury w gruncie rzeczy sie nie zna? W praktyce stwier-
dzone wiasciwosci t. zw. muzykalnosci i na ich podstawie wy-
ksztatlcone metody wychowawcze niewatpliwie sg stuszne, ale na-
pewno nie wyczerpujg zagadnienia do konca. Oparcie ich na ba-
daniach nauk S$cistych, na zdobyczach psychologji da-im dopiero
statg podbudowe, skoryguje moze pewne tendencje, stworzy nowe
wytyczne, utatwiajac z jednej strony prace wychowawcom, czy-
nigc jg z drugiej bardziej produktywng.

Muzykalnosé, czyli t. zw. zdolno$ci muzyczne nie sg czems$
prostem, fundamentalnem, nie sg elementarng dyspozycjg psycho-
fizycznego organizmu jak n. p. pamieé, czy szybko$¢ reakcji. Mu-
zykalnos¢ jest catoscig wyzszego rzedu, dyspozycjg bardzo ztozong,
w zasadzie wtasciwg kazdemu cztowiekowi, cho¢ w réznym stop-
niu. Wyraza sie w dwoch wzglednie trzech momentach: w moz-
nosci ujmowania struktur dzwiekowych, jako catosci sensownych,
w moznosci ich reprodukowania, lub —co rzadziej —w moznosci
tworzenia nowych catosci muzycznych. Zdolnosci muzyczne sg
kompleksem najrozmaitszych dyspozycyj szczeg6towych, jak: zdol-
nosci do ujmowania struktur rytmicznych, melodycznych i harmo-
nicznych, moznosci zréznicowania wysokos$ci, barwy i sity dzwie-
kéw, zdolnosci do zapamietywania i rozpoznawania styszanych
catosci muzycznych, moznosci ich estetycznego przezywania, wni-
kania w ich zawarto$¢ wyrazowg i t. d. W kazdej jednostce stru-
ktura uzdolnienia muzycznego jest inna. Przewaza jedna z wyli-
czonych dyspozycyj szczegdtowych, co tworzy podstawe odmien-
nego typu muzykalnosci. Nawet odrebnos¢ stylu twérczego rozma-

’) zob. Kwartalnik Muzyczny, nr. XIV—XV oraz Przeglad Spoteczny, nr. 1
1932 ,,Z zagadnien wspdtczesnej pedagogji muzycznej'; oraz Muzyka w szkole, nr.
7. 1932 ,,Psychologja wspoétczesna a wychowanie muzyczne™.
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itycbh kompozytoréw, daje sie w ostatecznosci sprowadzi¢ do ro-
zmaitej struktury ich uzdolnienia muzycznego, do silniej lub sta-
biej rozwinietego poczucia rytmicznego, melodycznego lub harmo-
nicznego.

Znajomos$¢ istoty i typu muzykalnosci ucznia jest kazdemu
nauczycielowi niezbedna, je$li cata jego praca wychowawcza ma
by¢ czem$ wiecej, jak tylko szablonowem przelewaniem swych
umiejetnosci na ucznia. Postulat indywidualizacji nauczania, tak
wazny przy nauce gry instrumentalnej, tylko wtedy moze by¢
spetniony, jesli wychowawca naprawde, od s$rodka zna materjat,
ktéry dostaje w rece. Zwiaszcza w poczatkach nauczania, sprawa
ta ma ogromnag doniosto$¢. Tymczasem na poznawaniu struktury
ucznia, typu i stopnia jego zdolnosci muzycznych mija zwykle
pare pierwszych lat nauki, tych lat, w ktérych najwiecej mozna
zrobi¢ dla rozwoju muzykalno$ci ucznia, w ktérych najtatwiej roz-
budzi¢ lub spaczy¢ jego zdolnosci i zainteresowania. Doktadna
znajomos$¢ natury jego muzykalnosci, jego mocnych i stabych
stron w tej dziedzinie, stopnia jego uzdolnienia, jeszcze przed roz-
poczeciem pracy wychowawczej moze da¢ nauczycielowi nieoce-
nione wskazéwki, moze mu w silnym stopniu utatwi¢ prace,
a przedewszystkiem wuczyni¢ ja bardziej skuteczng. U dziecka,
u ktérego badanie eksperymentalne stwierdzi stabe poczucie ryt-
miczne, nauke gry instumentalnej trzeba bedzie poprzedzi¢ kur-
sem gimnastyki rytmicznej; ucznia ktory wykaze niewielkg czutos$¢
stuchu (t. j. zdolno$ci odr6zniania wysokosci od siebie) napewno
nie skieruje sie do nauki gry na jakim$ instrumencie smyczkowym;
od osoby, obdarzonej stabg pamiecig muzyczng nie bedzie sie wy-
magato gry pamieciowej, i t. p.

Pedagogom, stojagcym zdata od poczynan psychologji ekspe-
rymentalnej i psychotechniki, moze sie wydawaé¢ absurdem i nie-
mozliwoscig badanie uzdolnien muzycznych przed jakagkolwiek
aktualizacjg tychze, przed aktywnem zaczepieniem sie ucznia o mu-
zyke. Podobnie jednak jak psychotechnika moze zbada¢ i okres-
lic zdatnos$¢ jednostki do kazdego zawodu, zanim jeszcze dana
osoba zawdd ten wykonuje, tak tez i stopien oraz rodzaj uzdol-
nienia muzycznego daje sie z dalekoidacg doktadnoscig okreslic¢
przy pomocy szeregu eksperymentow, czyli t. zw. testéw (prob)
muzykalnosci. Dla kazdej z dyspozycyj szczegdtowych, ktére w su-
mie sktadajg sie na muzykalno$¢, mozna utozy¢ badania prébne,
zadania, ktorych rezultaty stanowig kryterjum danego uzdolnienia.
W ten spos6b mozemy zbada¢ poczucie rytmu, zmyst melodyczny,
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czy harmoniczny jednostki, jej czuto$¢ stuchu, pamie¢ muzyczng,
jej zdolnos$ci do reprodukcji czy nawet zdolnoSci tworcze, jej zdol-
nosci do wczuwania sie w muzyke i t. p. Badania te nie zakta-
dajag zadnych umiejetnosci ani wiedzy, mogg by¢ przeprowadzone
na dzieciach i dorostych, przyczem oczywiscie forma i charakter
eksperymentu sg rdzne, zaleznie od tego, czy bada sie dziecko,
czy dorostego, osobe grajgcg juz, czy zupeinie jeszcze nieuprze-
dzong.

W roku biezagcym powstaje we Lwowie pierwsza w Polsce
poradnia dla uzdolnien muzycznych. Korzysci, ptyngce z tego ro-
dzaju instytucji sg oczywiste. Szczeg6towe zbadanie ucznia od-
powiednimi testami pozwala przedewszystkiem stwierdzi¢ stopien
jego muzykalnosci (wyniki badan dajg sie bowiem Scisle cyfrowo
wyrazi¢), a w konsekwencji daje odpowiedZ na pytanie, czy warto
go wogole ksztatci¢ muzycznie. Po wtére okresla doktadng struk-
ture jego muzykalnos$ci, stwierdza dominowanie pewnych elemen-
tow, stabszy rozwdj innych, dajagc tem samem wychowawcy z go-
ry wytyczne dalszego prowadzenia ucznia i wskazowki wazne dla
sposobu jego nauczania. W przyblizeniu pozwala tez okresli¢ ro-
dzaj instrumentu, do ktorego uczer sie nadaje. Nakoniec, wyzna-
czajac stopien muzykalnosci, pozwala wnosi¢ czy dana jednostka
nadaje sie do zawodowego wykorzystania i pogtebienia swej
wiedzy w tej dziedzinie, czy tez nie.

Na pierwszy rzut oka mogtoby sie wydawaé, ze poradnictwo
psychologiczne w sprawie uzdolnien muzycznych pozostaje w sprze-
cznosci z interesami szkolnictwa i pedagogow, ze odsunie od nauki
muzyki caly szereg mniej zdolnych jednostek. Obawy te sg nie-
stuszne. Z tych uczniéw, ktdérzy sie juz zaczynajg ksztatci¢ mu-
zycznie, ktorych rodzice w dzisiejszych czasach posytajg do szkol
muzycznych lub dajg uczy¢ prywatnie, wiekszos¢, to dzieci, ktdrych
zdolnosci muzyczne zdradzity sie juz nawet przed laickiemi obser-
wacjami otoczenia. Zbadanie tych dzieci daje tylko nauczycielowi
gar$¢ wskazdédwek, do ktorych doszedtby i on sam, ale po dtuzszej
obserwacji, po probach, ktérych ofiarg bytby w pierwszym rzedzie
sam uczen. SzczegOlnie wazne i korzystne bytyby te wskazdwki
dla pracy z dzieémi przecietnie lub mniej uzdolnionemi, albowiem
prébne kroki nauczyciela moga sie tu o wiele silniej negatywnie
odbi¢ na uczniach, orjentacja za$ w typie ich muzykalnosci jest
znacznie trudniejsza. Nakoniec te dzieci, ktoreby na skutek ujem-
nych wynikéw testéw zostaty usuniete od nauki gry, odpadiyby
i tak po krdtszym lub diuzszym czasie, przyczem wspdlha praca
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pozostawitaby tylko gorzki posmak u ucznia i u nauczyciela, od-
sungwszy tego pierwszego raz na zawsze od muzyki, oraz wzbu-
dziwszy w nim tylko poczucie swej matowartosciowos$ci na tem polu.
Na pocieszenie mozna jednak stwierdzi¢, ze absolutnie niemuzy-
kalne jednostki sg tylko wyjatkami. Miiller-Freienfels twierdzi, ze
niema ludzi catkowicie niemuzykalnych. W kazdym z nas drze-
mie— oczywiscie w réznym stopniu — mozno$¢ ujecia, zrozumienia
i choCby najprymitywniejszego reprodukowania jakich$ cato$ci mu-
zycznych. Muzykalno$¢ kazdego daje sie, w ramach swego typu
i w pewnych granicach ilosciowych rozwija¢. Rozwdéj ten nalezy
gtdwnie od racjonalnego ksztatcenia tych zdolnosci. To za$ prze-
dewszystkiem od tego, czy i o ile pedagog ma wglad w istote
uzdolnienia danego ucznia.

Poradnictwo zdolnos$ci muzycznych ma wtasnie wychowawcom
utatwi¢ to zadanie. Testy psychologiczne wyznaczajg im z gory
sylwete psychiczng ucznia, na tym wycinku jego dyspozycji; tem
samem dajg odpowiedZ na szereg pytan, wskazujg na droge, jaka
powinien wychowawca obra¢ wobec danego ucznia, przygotowujac
go z goéry na to, ile wolno mu od ucznia wymagac.

Ze spotecznego punktu widzenia ma poradnictwo muzyczne
dwojakie cele. Pierwszy —to selekcja uczacych sie, wyeliminowa-
nie tych, dla ktérych nauka muzyki, bytaby tylko dareninem tra-
ceniem energji; drugi, wazniejszy etap —to poradnictwo zawodowe,
wazne dla tych wszystkich, ktérzy w jakiejkolwiekbadz formie pra-
gneliby zawodowo traktowac¢ swa prace. Na Zachodzie wigksze
szkoty muzyczne, zwitaszcza szkoty, ksztatcace przysztych cztonkéw
orkiestr, oddawna opierajg sie na tego rodzaju poradnictwie.
Wytacznie na podstawie wynikéw testow skierowujg ucznia do
tego lub innego instrumentu, doradzajg mu lub odradzajg obranie
zawodu muzyka. Prawie kazdy instytut psychotechniczny ma swoj
dziat muzyczny ws$rod ogolnego poradnictwa zawodowego (Berlin,
Lipsk, Moskwa). | u nas tego rodzaju poradnia przyda sie nie-
watpliwie, o ile tylko wychowawcy muzyczni zechcg zrozumiec,
jak wielkie dla nich ptyng stad korzy$ci. Zaréwno w nauczaniu
indywidualnem (tu przedewszystkiem), jak i gromadnem (w szkole
ogolnoksztatcacej) znajomosé stopnia i typu zdolnosSci ucznia utat-
wia prace wychowawcy; czyni proporcjonalnym stosunek miedzy
wymaganiem nauczyciela, a mozliwosciami dziecka, skutkiem czego
odpada napiecie i tak czesty, nieprzychylny stosunek miedzy nau-
czycielem, ktéry zada zbyt wiele a uczniem, ktéry nie moze temu
sprostac.
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W gruncie rzeczy, badaniu psychotechnicznemu powinni podle-
ga¢ w pierwszym rzedzie sami wychowawcy oraz kandydaci na
nauczycieli muzyki. Zmyst muzyczny znaczy w pracy pedagogicz-
nej— zwilaszcza przy nauczaniu dzieci — znacznie wiecej, anizeli
z wysitkiem wypracowane pewne umiejetnosci i wiadomosci. Po-
sunetabym sie nawet tak daleko, by twierdzi¢, ze otrzymanie
dyplomu pedagogicznego, czy posady nauczyciela $piewu w szkole
nalezy uzalezni¢ w réwnej mierze od wynikdéw testdw muzykal-
nosci, jak i od egzamindw z harmonji, historji muzyki i t. p.
Wtedy moze uniknetoby nasze szkolnictwo tej masy miernot, kto-
rych praca pedagogiczna nie jest niczem wiecej, jak przelewaniem
z pustego w prozne. Czy moze dobrze uczy¢ muzyki kto$, kto
potrafi wyliczy¢ wszystkie rodzaje taktow, czy akordoéw septymo-
wych, ale nie odrozni ich stuchem od siebie?

Drogi praktyki artystycznej i $cistej wiedzy idg na terenie
muzyki zupeinie niezaleznie od siebie. Praktyce pedagogicznej
nie wolno jednak przechodzi¢ zupeinie obojetnie obok zdobyczy
nauki, w szczeg6lnosci psychologji muzyki. Ich wspoétdziatanie
zdota dopiero stworzy¢é petnowartosciowe, og6lnie wazne i owocne
nauczanie muzyki.
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DR. JERZY FREIHEITER

O UMUZYKALNIAJACA NAUKE HARMONIJI

Temat zamknietej w Il zeszycie ,Muzyki Polskiej" ankiety
jest, jak zauwaza jedna z odpowiedzi, zagadnieniem ztozonem
Ruch muzyczny w Polsce —to wszak caty splot probleméw; kazdy
dzieli sie na dalsze kwestje, rozpadajgce sie znowu na dalsze
i dalsze poddziaty. Jedng z palacych kwestyj, (rzecz dziwna, sto-
sunkowo mato miejsca zajmujacg w odpowiedziach ankiety), jest
pedagogika muzyczna z swemi poszczeg6lnemi poddziatami, pod-
dziatami—bolgczkami. Za paradoksalne wypadki stanu umuzykal-
nienia, z ktorych chyba najjaskrawszym jest podane w jednej z od-
powiedzi ankiety zdarzenie miodego kompozytora, ktéry w swej
witasnej kompozycji nie styszy braku jednego gtosu przy zdwo-
jeniu innego w septymach —wine ponosi szkota. Bo temu jaskra-
wemu przyktadowi nalezy przeciwstawié¢ réwnie paradoksalne wy-
padki nauki teorji, w szczeg6lnosci harmonji, odbywajacej sie tylko
przy tablicy, zupetnie bez postugiwania sie instrumentem; szkota
wychowuje muzykéw, ba, kompozytorow—niemuzykalnych.

Wywotaé to musi bardzo powazne zaniepokojenie stanem na-
szego muzycznego szkolnictwa narodowego. Czy nie bytoby po-
cieszajgcem nastepstwem ankiety, gdyby teraz, oddzieliwszy pe-
dagogike od reszty zagadnien naszego zycia muzycznego, oddata
moze Redakcja ,,Muzyki Polskiej" gtos specjalistom poszczegdlnych
przedmiotow nauki dla rewizji dotychczasowych metod pedagogicz-
nych i podania terapji poszczeg6lnych bolaczek szkoty? Najdot-
kliwszg z nich bolgczka, w ktdérej tkwi gtéwna przyczyna pozo-
statych schorzehA w organizmie naszej szkoly muzycznej, — jest
jednak, mojem zdaniem, witasnie umuzykalnianie. Nie wiem dlaczego
prace nad umuzykalnianiem prowadzi sie w szkole dotad tylko
na najnizszym szczeblu nauki, ograniczajac te prace wyitgcznie do
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solfezu i dyktatu muzycznego, prowadzonych rdwnolegle z pro-
pedeutyka muzyki; teoretyczne wiadomosci, podane uczniowi na
kursie wstepnych zasad muzyki, majg swoj odpowiednik w zywym
dzwieku przy rownolegtej nauce solfezu i dyktatu. Natomiast np.
akordy, kadencje, poznawane w nauce harmonji, sg tak czesto dla
przecietnego ucznia juz tylko martwemi znakami pisma nutowego,
ich zwigzek z zywg muzykg w uchu ucznia juz nie istnieje. Stad,
i tylko stad czesta, moze nawet gtéwnie u muzykalnych uczniéw,
nieche¢ do t zw. przedmiotow teoretycznych; sg one dla wiekszosci
przykrem maium necessarium, z ktérego musi sie zda¢ egzamin
aby potem czempredzej wyrzuci¢ z pamieci nabyte wiadomosci,
jako niezbedny balast. Sposob uczenia przedmiotow teoretycznych
jest wytaczng tego przyczyna.

Wynikiem sg bynajmniej nie odosobnione wypadki niemuzy-
kalnosci miodych muzykdw, wypadki tak grozne dla naszej przy-
sztosci muzycznej, ze stanowig dla pedagogiki surowe ,,memento”,
wezwanie do rewizji jej dotychczasowych metod. Naczelnem hastem
pedagogiki muzycznej musi sie sta¢: umuzykalnianie na wszystkich
szczeblach nauki.

Niniejszy projekt przeprowadza te mys$l na terenie nauki
harmonji. Zanim wiec przystapimy do omdwienia samego mater-
jatu nauki i wyznaczenia mu czasu w planie szkolnym, zajmijmy
sie metodg nauczania.

Chcac znalez¢ droge, ktorg kroczy¢é ma metoda uczenia przed-
miotu, musimy wpierw jasno okresli¢ cel, do ktérego dazymy.
Z przyczyn ktore jeszcze blizej omowie, wytkng¢ nalezy nauce
harmonji nastepujgce cele:

1) zdolno$¢ stuchowego rozpoznawania wszelkich zjawisk
harmonicznych,

2) pisemne opanowanie 4-gtosowej faktury wokalnej,
wzgl. 4—5—6-gtosowej wokalnej i instrumentalnej,

3) umiejetno$¢ harmonizowania kazdej melodji wprost
na fortepianie,

4) analiza harmoniczna.

Z tych czterech postulatéw drugi i trzeci nie sa obce dotych-
czasowej literaturze pedagogicznej, choé¢ w mniejszym, niz podatem,
zakresie. Ogo6lnie przyjeta praktyka pedagogiczna nie wprowadza
pod tym wzgledem zasadniczych innowacyj w pordéwnaniu z pod-
recznikami. Pisemne C¢wiczenia ograniczaja sie do 4-glosowej
faktury wokalnej, przy fortepianie wymaga sie od ucznia najprost-
szych, schematycznych potgczen akordowych i modulacji. (Cwiczen
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przy fortepianie zadajg tylko starsi autorowie, n. p. Bussler, Rimski-
Korsakow, Noskowski; Riemann proponuje wprowadzenie osobnego
kursu gry generat-basowej po nauce harmonji, co nietylko ze
wzgledow praktycznej natury nie jest, jak to jeszcze uzasadnig,
wskazane). O ¢wiczeniach, majgcych na celu rozwing¢ zdolno$¢
stuchowego rozpoznawania zjawisk harmonicznych, nie wspomina
zaden znany mi podrecznik, niewiadomo mi tez o wypadkach
systematycznego uprawiania takich ¢wiczeA przez nauczyciela
harmonji J. A przecie konieczno$¢ nie tylko wprowadzenia tych
cwiczen do nauki harmonji, lecz wiecej: postawienia ich na czele
tej nauki,—jest zupetnie oczywista: nonsensem i absurdem bytoby
chcie¢ uczy¢ dziecko pisania i czytania, zanim nauczyto sie¢ rozu-
mieé i mowi¢, (gdyby to nawet nie byto niemozliwos$cig), nikomu
tez nie wpadtoby dzi$ na mys$l, rozpoczyna¢ nauke zywego obcego
jezyka od pisania i czytania; najpierw styszymy stowo, poznajemy
jego znaczenie, a dopiero potem uczymy sie pisowni wyrazow. Te
samga droge musi obra¢ nauka harmonji: zywy dzwiek, a nie obraz
nutowy, musi by¢ punktem wyjscia, podstawg. Na poczatku kazdej
lekcji ma uczen stysze¢ akord, potgczenia akordow, uczac sie je
poznawac¢ i odrézniaé, dopiero potem moze nastgpi¢ napisanie
obrazu nutowego i teoretyczne objasnienie. Praktyka uczy, ze
nietylko z zasadniczych wzgledéw jest ten porzadek konieczny:
umyst ucznia nie jest zmeczony na poczatku lekcji, a éwiczenia
stuchowe wymagaja szczegdlnego skupienia uwagi. Cwiczenia
stuchowe rozwijajg rownoczesnie ucho wewnetrzne, akord staje
sie duchowg witasnoscig ucznia. Tylko rownolegtosé zywego dzwie-
ku z teorjg sprawi¢ moze, jak sie stale o tem przekonywam, ze
nauka harmonji staje sie z przykrego tak czesto obowigzku —
przedmiotem 2zywego zainteresowania u kazdego ucznia. (Upra-
wianie C¢wiczen stuchowych poza nauka harmonji jest choéby
z tego powodu niemozliwe, ze przed jej rozpoczeciem nie umie
uczen, oczywista, okresli¢ wszystkich zjawisk harmonicznych.
Z drugiej strony prowadzenie tych ¢wiczen p o ukoniczeniu har-

*  Mys$l wprowadzenia ¢wiczen stuchowych do nauki harmonji wysungtem
po raz pierwszy w artykule ,O reformie nauczania harmonji” (.Lwowskie Wiado-
mosci muzyczne i literackie” z 8.1V.1927), (cho¢ nie wyznaczytem tym c¢wiczeniom
jeszcze wowczas miejsca na poczatku lekcji). Cwiczenia te tu i 6wdzie przyjeto,
nigdzie jednak, o ile wiem, nie prowadzono ich jeszcze systematycznie. Dos$wiad-
czenie kazato mi, przy zachowaniu zasadniczej idei, przestawi¢ teraz nastepstwo
dziatéw w lekcjach, co w niniejszym artykule uzasadniam.
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monji bytoby zupetnie chybione: podczas nauki harmonji trudno
uczniowi pisa¢ rozsgdng muzyke, zanim go nie nauczono wyobrazac
ja sobie i stysze¢ wewnetrznie. Rozwijane przez c¢wiczenia stu-
chowe ucho wewnetrzne umozliwia dziatanie fantazji przy pisaniu).

Do ¢wiczen stuchowych lepiej, niz fortepian, nadaje sie har-
monjum z powodu réwnej wyrazistosci poszczegdélnych gtosow
i mozliwosci dowolnie dtugiego trwania tonu. Zawsze rozpocznie
nauczyciel te éwiczenia od akordow i potaczen, ktére byly przed-
miotem poprzedniej lekcji; po odegraniu calego zwrotu przez
nauczyciela (nigdy podczas!) uczen nazywa akordy, kadencje,
okres$la pozycje i uktad akordéw. W miare nabierania wprawy
w rozpoznawaniu zjawisk harmonicznych, rozwija sie tez pamiec
stuchowa. Stale okres$lajagc akordy p o odegraniu catego ich na-
stepstwa, potrafi uczen sukcesywnie coraz dtuzsze tahncuchy akor-
dow spamietaé, dochodzac od grupy 2-taktowej stopniowo do
1-czesciowej formy piesni; jest to w tych c¢wiczeniach najwieksza
forma, ktorej nie potrzeba na ogdt przekraczad.

Ksztatcenie pisemnego opanowania faktury harmonicznej, nie
wymaga blizszych objasnied. Rozszerzenie zadan nauki o wielo-
gtosowg fakture wokalng i instrumentalng uwazam za konieczne
tylko dla przysztych kompozytoréw i dyrygentéw (por. nizej
szczegOtowy plan).

Cwiczenia przy fortepianie obejmuja materjat danej lekcji,
ulegajac ponadto w ciggu nauki rozszerzeniu: poprzez wprowadze-
nie C¢wiczen generatbasowych, dochodza do harmonizowania da-
nych melodyj wprost na fortepianie. Cwiczenia fortepianowe,
uprawiane w tym zakresie réwnoczes$nie z naukg harmonji,
zdumiewajgco wprost ksztatcg zmyst dla prowadzenia gtosow,
wpiywajac ogromnie dodatnio na technike pisania zadan. Z tego
powodu odrzuci¢ sie musi zadanie Riemanna, ktdry, stusznie
podkreslajagc znaczenie ¢wiczen generatbasowych &), proponuje ich
wprowadzenie po ukonczeniu harmonji.

Te trzy dzialy postepujg réwnolegle przez caly czas nauki
i muszg by¢ wszystkie trzy przedmiotem kazdej lekcji. Dolacza

') Riemann, Haudbuch des Generalbasspiels, Hesse, Berlin, str. V: ,Ucznio-
wie, ktorzy bez biedu rozwiazywali zadania pisemne w domu, czy przy tablicy,
okazywali sig marnymi partaczami, gdy kazatem im sigé¢ do fortepianull A dalej:
»Wykonywanie zadan harmonicznych przy fortepianie stawia uczniowi zupeinie nowe
wymagania, ktére w wynikach sg tak wazne, ze musze uwazaé¢ gre generatbasowag
za gtowng cze$¢ wyksztatcenia w nauce harmonji®.
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sie do nich analiza harmoniczna stosownie dobranych ustepow
z literatury, prowadzona réwniez réwnolegle z naukg harmonji,
a nie po jej ukoniczeniu. Jest to bezwzgledng koniecznos$cig: nie
na bezkrwistych schematach, lecz na zywej, petnowartosciowej
muzyce zdobedzie uczen technike i swobode w pisaniu. Wzorem
stuzy¢ ma zywe dzieto, a nie martwa recepta.

Wyznaczmy teraz nauce harmonji materjat, odrézniajac dwa
typy kursow: jeden dla przysztych kompozytoréw i dyrygentéw,
jako przygotowanie do ich dalszego studjum, drugi dla instrumen-
talistow i Spiewakow, bedacy przedewszystkiem $rodkiem dalszego
umuzykalniania, rozpoczetego solfezem i dyktatem. Przy odpo-
wiedniem przygotowaniu, przyniesionem z nauki wstepnych zasad
muzyki, da sie obszerny materjal wyczerpa¢ w trzech latach na
kursie harmonji dla kompozytoréw, a zredukowany w dwoch
latach na kursie dla instrumentalistow, rzecz jasna, jesli wyzna-
czymy dostateczng ilos¢ godzin w tygodniu.

Trzyletni kurs harmonji dla przysztych kompozytoréw i dyrygentow.

Rok 1. 4 godziny tygodniowo. Aby moéc prowadzi¢ wszyst-
kie omoéwione 4 dziaty réwnolegle na kazdej lekcji, przeznaczamy
na nie po 2 godziny tak, ze nauka odbywa sie dwa razy w ty-
godniu. Materjat I-go roku obejmuje djatonike z modulacjg djato-
niczng wiacznie. Nie jest to materjat zbyt obszerny, gdy uczen
zdobedzie na kursie propedeutyki biegto$¢ nietylko w interwatach,
lecz rowniez w odréznianiu tréjdzwiekow i akordow septymowych
wraz z przewrotami.

Cwiczenia stuchowe zamykajag poczatkowe kadencje
w 2-taktowe grupy, obejmujgce trzy wzgl. cztery akordy, potem
przy uzyciu przewrotéw akordow septymowych, stopni pobocznych
tworzy nauczyciel z akordéw 4-taktowe grupy, przyczem na jeden
takt przypadajg nie wiecej, niz 2—3 akordy. Do 1-czesciowej
formy piesni przystepujemy w tych ¢wiczeniach po poznaniu dja-
tonicznej modulacji, nie przekraczajac ilosci 2 — 3 akordéow na
takt.

Wypracowania pisemne dzielg sie na: a) zadania
z podanym cantus firmus, b) zadania bez danego gtosu. Zadania
z danym gtosem otrzymujg c. f. nietylko w glosie skrajnym, lecz
réwniez dla jednego z s$rodkowych. Zadanie bez danego gtosu,
ksztatcac poczucie formy, majag dla przysztych kompozytoréw
olbrzymie znaczenie pedagogiczne. Formg tych zadan jest jedno-
cze$ciowa piesn, od poznania modulacji—2-cze$ciowa forma piesni.
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Strona zewnegtrzna zadaA pisemnych przechodzi od poczat-
kowych dwu 5-linjowych systemow do nowej partytury choralnej,
w ktorej w dalszym ciagu, po przyzwyczajeniu ucznia do czterech
systeméw, pisze sie alt w kluczu altowym.

Przedmiotem ¢wiczen przy fortepianie sg w kazdej
partji harmonji poczatkowo tylko schematyczne potgczenia akor-
déw, bez uwagi na linje melodyczna, (tworzac jednak przytem,
oczywiscie, zawsze odcinek logiczny pod wzgledem rytmicznym
i formalnym). Po opanowaniu tego wstepnego studjum w kazdej
partji harmonji przeprowadza potem uczen w zgdanem potgczeniu
akordow dany przez nauczyciela motyw, tworzac 4 takty, potem
8-takty.

Przedmiotem lekcyj jest ponadto analiza stosownie dobra-
nych ustepéw z literatury chéralnej 19 wieku. Rozpoczaé
ja mozna juz wczesnie, znajdg sie wszak nietrudno w piesniach
chéralnych odcinki, w ktorych kompozytor uzywa n. p. tylko
akordow trjady harmonicznej bez przewrotéw. Dla analizy na tym
stopniu nauki wskazane sg tylko dzieta wokalne, (a nie instru-
mentalne, jak w podreczniku J. Schreyera ,,Harmonielehre”, Lipsk
1905), bo dajg uczniowi wzory, ktére moze odrazu w zadaniach
nasladowac.

Rok Il. 4 godziny tygodniowo. Materjat: chromatyka i en-
harmonika.

Cwiczenia stuchowe nie przekraczajg 1-czesciowej for-
my piesni, a nawet— oczywiscie, zaleznie od zdolno$ci ucznia —
operujg raczej mniejszemi odcinkami, zwiaszcza przy skompliko-
wanych alteracjach. Ponadto mozna w tym dziale lekcji przepro-
wadza¢ stuchowag analize matych odcinkéw dziet.

Wypracowania pisemne obejmujg, jak na I. roku, za-
dania z danym c. f. i bez niego. Ta druga grupa otrzymuje dwu —
i trzyczesciowg forme piesni. W stronie zewnetrznej wpro-
wadza sie stopniowo po jednym starym kluczu. Po ich opano-
waniu mozna juz na Il. roku zastepowac¢ gtosy wokalne instru-
mentami, takze transponujgcemi. (Studjum faktury fortepianowej
odtozy¢ jednak nalezy do nauki kompozycji).

Cwiczenia przy fortepianie wulegaja rozszerzeniu.
Procz schematycznych potgczen akordowych i potgczen, przepro-
wadzajagcych dany motyw, zastepowanych potem ewentualnie im-
prowizacjami, opartemi na wtasnym motywie, wprowadza Il. rok
¢wiczenia generatbasowe wedtug Riemanna ,Handbuch des Gene-
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ralbasspiels”, Hesse, Berlin. Z tego podrecznika obowigzujg na II.
roku ¢wiczenia podajgce melodje wraz z basem cyfrowanym (w pod-
reczniku czesci A), sam bas cyfrowany (B) oraz melodje z basem
niecyfrowanym (D).

Analize przeprowadza sie takze na dzietach instrumentalnych.

Rok IIl przeznacza na nauke harmonji tylko 2 godziny
aby umozliwi¢ uczniowi réwnoczesng nauke kontrapunktu. Mater-
jatem IIl. roku sg wielodzwieki, nowe konstrukcje akorddw, poli-
tonalno$¢ i atonalnos¢. W c¢wiczeniach stuchowych nie-
ma zasadniczej zmiany pozatem, ze raczej ograniczajg sie do mniej-
szych grup po Kkilka tylko taktow. Zadania pisemne sg
wytacznie swobodne, bez cantus firmus, w 2 —i 3-czeSciowej formie
piesni. Strona zewnetrzna: gtosy wokalne i instrumentalne w réz-
nych kombinacjach. Cwiczenia fortepianowe przeprowa-
dzajg w potgczeniach akordow, po opanowaniu schematycznego
prowadzenia gtoséw, dany przez nauczyciela wzgl. wtasny motyw,
a z podrecznika Riemanna obejmujg melodje (C) i swobodny akom-
panjament cyfrowanego basu (E). Ponadto harmonizowanie przy
fortepianie danych skomplikowanych melodyj. Obok analizy
wybranych ustepéw, réwnolegtej z kazdag partjg przedmiotu, obo-
wigzuje analiza catych dziet zardwno z literatury dawniej-
szej, jak nowej i najnowszej.

Dwuletni kurs harmonji dla instrumentalistow i $piewakdw.

Celem tego kursu jest, w przeciwienstwie do poprzedniego,
wytgcznie umuzykalnianie. To zadanie pozwala ograniczy¢ przedew-
szystkiem zakres ¢wiczen, rozwijajagcych technike kompozytorska,
t. j. wypracowan pisemnych, natomiast éwiczenia stuchowe i for-
tepianowe, oraz analiza muszg pozostaé w zasadzie niezmienione.
Jest to korzy$¢ na czasie tak znaczna, ze pozwala, mojem zdaniem
zredukowac tygodniowg liczbe godzin do potowy.

Materjat catego kursu jest zasadniczo ten sam, co w pierw-
szych dwu latach poprzednio omdéwionego kursu. Zakres ¢éwiczen
stuchowych pozostaje niezmieniony. Wypracowania pisemne ogra-
niczajg sie wytgcznie do zadan o danym c. f. i to tylko wjednym
z gtoséw skrajnych. Pod wzgledem zewnetrznym obowigzujg tylko
2 systemy pieciolinjowe na catym kursie. Cwiczenia przy forte-
pianie moga mie¢ zakres uszczuplony o tyle, ze przeprowadzanie
motywu w potgczeniach akordéw ograniczy sie do wypadkdw naj-
prostszych. W zupetnoSci z tej czesci ¢wiczen fortepianowych
zrezygnowaé¢ nie mozna, choéby z uwagi na przyjete w praktyce
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koncertowej pianistow preludjowanie przed utworami. Niezbedne
sg tez C¢wiczenia generatbasowe na Il. roku. Analiza musi by¢
uprawiana, podobnie, jak caly materjal, w mniejszym zakresie,
z mniejszym naciskiem na kompozytorsko techniczng strone. Donio-
ste znaczenie analizy w wychowaniu muzycznem Kkaze jednak
w miare moznos$ci, wprowadzi¢ na drugim roku analize chocbhy
tylko kilku catych dziet.

Projekt powyzszy, rzecz jasna szkicuje tylko wytyczne nowej
drogi ®» Zasadniczg tendencjg tego planu jest najdalej posunieta
»aktywizacja ucha“, dazenie do stworzenia rdwnowagi miedzy
czysto intelektualnym czynnikiem a— stuchowym. O$mielam sie
twierdzi¢, ze spokojnymby byé mozna o naszg przyszto$¢ muzyczna,
gdyby na kazdym odcinku pracy w polskiej szkole muzycznej
zawsze pamieta¢ hasto: muzyka jest sztukg stuchowg, a nie —
papierowa!

‘) Zastrzegam sobie prawo szczeg6towego opracowania niniejszego projektu
W obszernym podreczniku harmonji.



STANISLAW CHOJECKI

KONKURSY KOMPOZYTORSKIE
IM. KSIECIA KONSTANTEGO LUBOMIRSKIEGO

W epoce przed trzydziestu laty odbywaty sie w Warszawie konkursy
kompozytorskie imienia ks. Konstantego Lubomirskiego, organizowane przez
redaktora ,,Melomana"™ potem ,Nowos$ci Muzycznych"— Leona Chojeckiego.

Konkurséw tych byto trzy. Odbywaty sie one w pierwszych latach XX
wieku, przypadaly wiec na czasy najwiekszego ucisku rusyfikacyjnego — a mia-
ty na celu rozwéj twoérczosci muzycznej w dziedzinie literatury fortepianowej
0 charakterze wytgcznie swojskim.

Pierwszy, ogtoszony latem 1902 roku w miesieczniku nutowym ,,Meloman"
(Jj\° 7 —8), rozstrzygniety byt 16 lutego 1903roku. Konkurs ten byt rozpisany na:

a) rapsodje polska (nagroda 100 rb),
b) suite na ludowych tematach (nagroda 100 rb.),
¢) utwory salonowe (4 nagr. po 50 rb. i 4 po 25 rb.).

Razem 10 nagréd na sume 500 rb.

Warunki konkursu gtosity, ze utwory maja byé¢ nowe, nigdzie niedruko-
wane, rozmaitego stopnia trudnosci, bez przewagi jednak techniki wirtuozow-
skiej, z doktadnem okres$leniem dynamiki muzycznej. Pozadane byty takze
utwory tatwe, ktéreby, obok prostoty w opracowaniu, posiadaty artystyczne
wykonczenie na wzor drobnych utworéw Mendelsohna, Reinecke’go, Schumanna
Hellera, Schytte’go i in. Wreszcie kladziono nacisk na bogate Zrédto swoj-
skich melodji, jako wdzieczny matefjat do tworzywa muzycznego.

Sedziowie konkursu: profesorowie Konserwatorjum St. Barcewicz, P. Mu-
szynski. A. Michatowski, Z. Noskowski i G. Roguski i od Redakcji I. Pilecki
1 L. Chojecki na posiedzeniu w dn. 16.11.1903 r. w mieszkaniu ksiecia Konst.
Lubomirskiego wydali orzeczenie nastepujace: za rapsodje polskg i za suite
polska nagréd nie przyznawaé, nagrodzi¢ zas: Warjacje Wojciecha Gawron-
skiego, Warjacje i 10 utworéw Witolda Maliszewskiego i Kanon a la Mazourka
Lucjana Marczewskiego. Ponadto wyré6zniono Elegje Lucjana Marczewskiego,
sze$¢ preludjow Karola Korwin-Szymanowskiego i Pie$ni ludowe (opracowane
w celach pedagogicznych) Jana tusakowskiego.

Z ofiarowanej przez ksiecia K. Lubomirskiego sumy 500 rb. wydano na
nagrody rb. 225— skutkiem tego ofiarodawca postanowit zaokragli¢ na nowo
sume do wysokoséci 500 rb. i zazadat ogtoszenia drugiego konkursu.
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Sedziowie, po diuzszych naradach, przyszli do przekonania, iz w litera-
turze naszej zbyt mato posiadamy utworéw S$redniej trudnosci, a wiec przy-
stepnie napisanych, a posiadajagcych w nastroju charakter swojski nietaneczny.
Uznano réwniez, iz muzyka taneczna swojska dobra jest w zupetnem zaniedba-
niu. Brak byto wielki dobrych mazuréw, oberkéw i krakowiakéw do uzytku
na wieczorach i balach.

Z tego wiec powodu, za zgoda ofiarodawcy, ogtoszono Drugi konkurs mu-
zyczny imienia ksiecia Konst. Lubomirskiego dla twoércéw polskich na utwory
fortepianowe na 2 rece, pod nastepujecemi warunkami:

a) Utwory o luznej formie $rednio trudne, lub tatwiejsze, majgce w na-
stroju charakter swojski, bez uciekania sie do rytméw tanecznych.
W tym dziale przeznacza sie 7 nagréd.

b) Mazur majacy sie sktadaé¢ z trzech nnmeréw w jednym, aby podczas
tanca mozna je bylo graé¢ kolejno. Minimalny rozmiar kazdego po-
jedynczego mazura taktéw 48 t. j. dwie czes$ci po 16 taktéow i Trio
16 taktéw [8+ 8).

c) Oberek taksamo ztozony z trzech numeréw. Rozmiar kazdego nu-
meru moze by¢ cokolwiek mniejszy (32 takty).

d) Krakowiak réwniez trzy numery kazdy minimalnie po 32 takty.

W dziale tancéw ludowych przeznaczono 6 nagréd (po 2 na taniec).

Poniewaz pojecia tyczace sie naszych tancéw byty bardzo czesto nie-
jasne i nawet, zdarzato sie, muzycy powazniejsi nie zastanawiali si¢ do tej
pory na czem polega réznica miedzy kujawiakiem, mazurem z jednej a ober-
kiem z drugiej strony — by utatwi¢ zadanie konkursowe redakcja ,,Nowosci
Muzycznych* na tamach swego pisma umiescita w tym czasie (,Nowosci Mu-
zyczne* Rok 1903 M 3 Marzec) zwiezte studjum Zygmunta Noskowskiego pod
tytutem .Mazur, Oberek i Krakowiak* (rytmika i charakter trzech tancéw lu-
dowych), —w ktérym znakomity kompozytor przedstawia szereg swych spo-
strzezen w tej kwestji.

Rozstrzygniecie 2-iego konkursu muzycznego imienia ks. Konst. Lubo-
mirskiego odbyto sie dn. 8 kwietnia 1904 roku w Instytucie Muzycznym. Se-
dziowie konkursu: Stanistaw Barcewicz, Piotr Moszynski, Aleksander Micha-
towski, Zygmunt Noskowski, Ignacy Pilecki, Gustawl Roguski i Leon Chojec-
ki — przyznali nagrody:

Leokadji z Muszynskich Wojciechowskiej za szereg utworéw salonowych,

Ludomirowi R6zyckiemn za Serenade i Nokturn,

Eugenjuszowi de Westh (Polak z Litwy) za Warjacje,

Wi itoldowi Maliszewskiemu za APegretto, Franciszkowi Janickiemu za
Drobnostke i

M. Jézefowiczowi za utwor p. t. ,,Z moich szkicow™*.

Za tance ludow® nagrody otrzymali:

Wojciech Osmanski, Adam Wronski, Michat Poleski i Edward Pianowski.

Ponadto wyrézniono szereg tancow Jdézefa Worobeckiego za melodyjne
pomysty.

Wreszcie na Trzecim konkursie muzycznym im. Konst. ks. Lubomirskiego
(o nagrody w #gcznej sumie 500 rb.) — wszystkie formy twoérczosci muzycznej,
oparte na melodjach ludowych lub oryginalnych swojskich wchodzity w zakres
konkursu wiec: Legenda, Ballada, Dumka, Serenada, Nokturn, Kotysanka, Pre-
ludja, Parafraza pie$ni redzimej (zrédta: Kolberg i Gloger-Noskowski), z uwzgle-
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dnieniem rytméw tanecznych: poloneza, mazura, krakowiaka, kujawiaka,
oberka i t. p. lecz nie do tanca.

Utwory mogty by¢ dowolnej trudnosci, lecz niezbyt diugie od 2—5 stro-
nic, pozadane byty jednak i tatwe. Jako wzory mialy stuzy¢ odpowiednie
dzieta: Chopina, Moniuszki, Noskowskiego, Paderewskiego, Stojowskiego, Ze-
lenskiego i iunych.

Sedziowie powyzszego konkursu, ogloszonego przez redakcje ,,Nowosci
Muzycznych™ w kwietniu 1904 r: St, Barcewicz, L. Chojecki, A. Michatowski,
P. Maszynski, Z. Noskowski, 1. Pilecki, G. Roguski, A. Ro6zycki i M. Zawirski,
zgromadziwszy sie 18 kwietnia 1905 roku w lokalu Instytutu Muzycznego war-
szawskiego, postanowili wiekszych nagréd (po 120 rb. i po 60 rb.) nie przy-
zna¢ nikomu, wyrézniono tylko ,Ballade™ godto ,,Puszczyk'™ i Legende godio
»Patrz w siebie"; nagrody mniejsze (po 25 rb.) otrzymali: Jan Michatowski za
Dumke, Henryk Waghalter, art. ork. teatru Wielkiego, za Valse lente i dr.
Mieczystaw Malcz Anhelli za Mazurek b-moll. Ponadto wyrézniono szereg
drobniejszych utworéw. Wiekszo$¢ prac nagrodzonych i wyréznionych druko-
wana byta nastepnie w ,,Nowosciach Muzycznych".
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OGNISKA PRACY MUZYCZNEJ

WARSZAWSKIE MIEJSKIE KOLA SPIEWACZE

W dobie okupacji niemieckiej (w r. 1916) zostata powotana do zycia
przez Prezydjum 6wczesnego Magistratu Warszawy .Delegacja do Spraw Kul-
tury™. Instytucja ta, jak to zreszta z nazwy jej wynika, miata za zadanie za-
spakaja¢ potrzeby kulturalne szerokich warstw' mieszkancéw' Warszawy, aby
w ten sposéb wypetni¢ jeden z obowMazkéw, nieorzewidzianych wprawdzie
przez odpowiednie ustawy, lecz z natury rzeczy cigzacych na Zarzadzie Miasta.
Kilkuletnia jej dziatalno$¢, ktoéra pdzniej rozwija sie juz swobodnie w niepo-
dlegtej Stolicy, przedstawia sie dzisiaj z perspektywy kilkunastu lat w $wdetle
niezmiernie dodatniem. Nie ulega watpliwosci, ze motorem prac Delegacji byt
nie szybko gasnacy poryw ani tembardziej oschty biurokratyzm, lecz motorem
tym byta szlachetna ambicja tworzenia rzeczy o trwalej whrtosci. Istotnie
akcja, podjeta przez Delegacje, ktadzie mocne podwaliny pod péZniejsza dzia-
talno$¢, kontynuowang przez zreorganizowane z biegiem lat urzedy miejskie.
Rzecza jest znamienng, ze sprawy propagowania i popularyzowania muzyki
zostaly w pracach Delegacji uwzglednione bardzo szeroko, a zwazy¢ przytem
trzeba, iz wTtonie jej zasiadat tylko jeden muzyk (byt nim p. Romuald Aust,
skrzypek, bedacy wbwczas profesorem Konserwatorjum Warszawskiego). Nie
dziwi nas fakt, ze grono ,delegatéw**, ktéremu przewodzit p. Artur Sliwinski,
zwrécito swoja uwage w tym wtasnie kierunku, nalezycie oceniajac wartosci
spoteczno-wychowawcze muzyki, lecz dziwi nas to, ze w czasach wyjatkowo
trudnych, bo w latach bezustannej wojny i gwattowanych przemian politycz-
nych, podjeto te prace w sposéb tak szczesSliwy. Pomine tutaj okres poczat-
kowy jak i po6zniejsza dziatalno$¢ muzyczng Delegacji, nie pozbawiong mo-
mentéw ciekawych skadinad, zaznacze tylko, iz instytucja ta w roku 1919 po-
wotata do zycia pierwszych 6 zespotdw Spiewaczych, ktére staty sie zaczgtkiem
zupetnie odrebnej pracy, prowadzonej odtad bez przerwy po dzien dzisiejszy.

Niewatpliwie Miejskie Kota Spiewacze stanowig jedyng w swoim rodzaju
organizacje chéralng w Polsce. Dzieki temu, ze Miasto nie pasywnie, nie
drogg udzielania subwencyj w tej czy innej formie, lecz samo, powotujac
osobny aparat administracyjny, prowadzi kilkanascie chéréw' (obecnie — 14,
w latach ubiegtych — do 24), dzieki temu wtasnie Choéry Miejskie stanowiag
jednostke wyjatkowo zwarta.

Podstawy ich organizacji sa do$é proste: Miejskie Kota Spiewacze po-
wotuje do zycia (lub je rozwigzuje) Kierownictwo Sekcji Kultury Wydziatu
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Osdwiaty i Kultury Zarzadu Miejskiego; bezposredni wglad w prace Kot ma
Wizytator Kot Spiewaczych, pozostajacy w zaleznosci stuzbowej od Kierowni-
ctwa Sekcji; odpowiedzialno$¢ za$ za poziom artystyczny i organizacyjny ché-
réw ponosza dyrygenci, angazowani przez wtadze Sekcji. Niezaleznie od tego
istniejg wewnatrz organizacji komoérki autonomiczne, mianowicie: Zarzady Két,
wybierane z pos$réd grona uczestnikow kazdego Kota, .Komisja Miedzychéral-
na“, ztozona z przedstawicieli Sekcji Kultury i delegatéw Zarzadéw Kot, oraz
»Rada Pedagogiczna", w sktad ktérej wchodzg wszyscy dyrygenci #tacznie
z Kierownictwem Sekcji i Wizytatorem Kot Ten szkolny niejako system
zbudowany jest na gruncie chwiejnym i zmiennym, jaki, w przeciwienstwie
do elementu uczniéw szkolnych, stanowig masy $piewacze, niczem literalnie
précz wolnej, nieprzymuszonej woli z organizacjg nie zwigzane. System ten
budzi¢cby moégt pewne zastrzezenia, gdyby nie fakt, iz przetrwat on juz lat
15 i ze, dzieki coraz lepszym wynikom osigganym w Kotach, istnienie swoje
dostatecznie usprawiedliwit.

Naczelna zasada Chéréw Miejskich gtosi, iz musza byé¢ one jak najbar-
dziej dostepne dla szerokiego ogétu. Zasada ta w zyciu znajduje catkowite
zastosowanie. Kwestja zapisu do Kota Spiewaczego nie nasuwa zadnych tru-
dnosci: kazdy muzykalny mieszkaniec Warszawy bez roéznicy pici (chéry obe-
cnie sg wytgcznie mieszane) i wogéle bez zadnych ograniczen ma mozno$é
bezptatnego korzystania z praw cztonka Miejskiego Kota Spiewaczego, posia-
dajgcego statego dyrygenta — nauczyciela, lokal, instrument i bibljoteke nu-
towg. Obowigzuje go, rzecz prosta, $ciste przestrzeganie okre$lonych przepiséw,
posiadajacych zresztg sankcje wytgcznie moralng. Zaznaczy¢ nalezy, iz Kota
Spiewacze rozsiane sg po catej Warszawie z uwzglednieniem wszystkich nie-
mal jej dzielnic, nawet najbardziej odlegtych, aby w ten sposéb utatwié¢ dostep
do Koét szerokim masom, dla ktérych gtéwnie sg przeznaczone.

Po podaniu tych nieco suchych lecz niezbednych inforinacyj pozwole
sobie na matg dygresje.

Jes$li sie moéwi o stabym rozwoju zycia chéralnego w Polsce, to zwykle
wysuwa sie, jako argument najbardziej wazki, brak muzykalnosci ogétu na-
szego spoteczenstwa. Czy poglad ten jest stuszny? Czy nie nalezatloby szukac
innych przyczyn, wytwarzajgcych taki stan rzeczy? Po giebszem zastanowieniu
sie moznaby wysnué¢ wniosek, iz przyczyny te kryja sie w ptaszczyznie zja-
wisk spotecznych i ze nietyle brak muzykalnos$ci ile niski stopien uspotecz-
nienia mas wptywa u nas ujemnie na ruch chdéralny. To drugie zalozenie
wydaje sie by¢ witasnie bardziej uzasadnione. Chér W najgtebszej istocie swo-
jej jest zespotem, tak jak zespotem jest kazde grono ludzi, zorganizowane dla
osiggania wspolnie wytknietego celu. Z chwalg kiedy dostatecznie pomysine
warunki pozwolity na powstanie zespotu tak pojetego, wtedy dopiero naste-
puje, jako nmment wtérny, tworzenie sie¢ chdru w $cistem znaczeniu, chéru
jako zespotu gloséw ludzkich. Rzecza jest znamienna, ze gruntem najbardziej
podatnym dla zaktadania ognisk chéralnych, sg tereny juz zorganizowane,
a wiec wszelkiego rodzaju zwiazki i stowarzyszenia zawodowe, polityczne i t. p.
Juz tedy w stadjum powstawania chéru decydujgce niemal znaczenie posiada
czynnik pozamuzyczny i jasnem jest chyba, ze czynnik ten o zabarwieniu czy-
sto spotecznem odgrywac bedzie nadal wybitng role w zyciu i pracy kazdego
zespotu $piewaczego. Bo, obok materjatu i doboru gtoséw, obok muzykalnosci,
przygotowania muzycznego i S$piewaczego i t. p., o -wartosci chéru decydowac
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bedzie, réwnorzednie bodaj, jego ideowe oblicze, poziom kulturalny, stopien
i jako$¢ zespolenia uczestnikéw, ich zdyscyplinowanie i szereg innych pokrew-
nych czynnikéw. W zywej pracy chéru niepodobna zresztg ustali¢ granic mie-
dzy artystyczng a spoteczng jej trescig. Jedno tylko daje sie tatwo zaobserwo-
wacé i stwierdzi¢ jako pewnik: im lepszy zespo6t-organizacja, tem lepszy ch-6r-
instrument.

Na tej wtasnie zasadzie opiera sie $ci$le praca w Miejskich Kotach Spie-
waczych. Biegnie ona w dw'éeh kierunkach, prawie réwnolegle i réwnorzednie
traktowanych, mianowicie w kierunku uspoteczniania mas $piewaczychiw kie-
runku ich umuzykalniania, w szerokiem i istotnem tego stowa znaczeniu.

Komisja Miedzyehdralna, o ktérej wspomniatem wyzej, dziatajac tgcznie
z Zarzadami K6t ma za zadanle realizowaé¢ pierwsze z tych zalozen. Cele jej,
og6lnie rzecz bioragc, polegaja na ustalaniu form zycia wewnetrznego Két i na
organizowaniu ich wspétzycia. W zdaniu tem miesci sie tres¢ do$¢ obszerna.
Ustala¢ formy zycia wewnetrznego i organizowaé wspotzycie Kot znaczy: jed-
noczy¢ je organizacyjnie, zbliza¢ kulturalnie i towarzysko, wnika¢ w ich za-
sadnicze potrzeby, okazywa¢ im pomoc w zdobywaniu jak najkorzystniejszych
warunkéw rozwoju — stowem wzmacnia¢ strukture wewnetrzng Két, nawigzy-
waé nici, taczace je wzajemnie, z drugiej za$ strony tepi¢ separatyzm i wszel-
kie objawy ostabiajagce wspélne wiezy. Cele te dadza sie sprowadzi¢ atoli do
jednej tezy, dla organizacji Choéréw Miejskich bardzo charakterystycznej, mia-
nowicie do dazno$ci wytwarzania jak najwiekszej spoisto$ci wewnetrznej za-
réwno pojedynczych zespotéw, jak i ogétu K6t Spiewaczych. Pomijam z braku
miejsca omoéwienie $rodkow, jakiemi Komisja cele swoje osigga. Chetniebym
jednak zatrzymal uwage czytelnika dtuzej, aby dziatalno$¢ Komisji mozliwie
obszernie przedstawi¢ — lezy ona w ptaszczyznie idej i prac wybitnie spotecz-
nych i od tej strony najlepiej dazenia K&t Miejskich os$wietla.

Praca pedagogiczno-grtystyczna w Chérach Miejskich nosi charakter
zdecydowanie kolektywny. Opiera sie wiec nie na wysitkach dyrygentéw, ja-
ko jednostek, lecz na zbiorowym wysitku catego ich grona, ktére, jak wspo-
mniatem, nosi nazwe Rady Pedagogicznej. Uczestniczenie w posiedzeniach
Rady traktowane jest jako obowigzek, natozony na kazdego jej cztonka. Obo-
wigzek ten nie jest suchg powinnoscig i by¢ nig nie moze, bo wynika z istoty
zatozen organizacyjnych. Dyrygenci dzwigaja na sobie caly ciezar pracy i od-
powiedzialno$¢ za nig, stad tez $cista i stata ich tgczno$é jest nieodzownym
warunkiem jednolitosci wewnetrznej Koét Miejskich. Zwazyé przytem trzeba,
iz cele Rady polegajg nietylko na osigganiu ,najbardziej korzystnych wynikow
pracy Kot Spiewaczych pod wzgledem artystycznym™, lecz jednoczesnie na
osigganiu ,najwiekszej ich spoistosci organizacyjnej*. Aby nie wraca¢ do
spraw, o ktérych juz moéwitem, poprzestane na zacytowaniu tego wyjatku
z regulaminu. Wskazuje on zresztg dobitnie, jak mocno prace artystycznag
w Kotach Miejskich wigze sie z pracag organizacyjng i jak wielki kladzie sie
na to nacisk.

W ogdlnej organizacji Choréw Miejskich Kierownictwo Sekcji Knltury
jest instancjg naczelng, stad tez i Rada Pedagogiczna posiada de jnre skromne
atrybucje organu opinjodawczo-doradczego. W rzeczywistosci jednak zakres
jej dziatania wykracza o wiele poza ramy instytucji doradczej, obejmnje bo-
wiem catoksztatt pracy w Kotach i ogarnia zycie K6t we wszelkich jego prze-
jawach. Uzgadnianie metod pracy i repertuaru chéréw, zgtaszanie projektow
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i wydawanie opinij w sprawach pedagogiczno-artystycznych, wreszcie dysku-
towanie wynikéw pracy (zaden wystep Chérow7 Miejskich nazewnatrz, zadna
impreza wewnetrzna nie pozostaja bez omodwienia)— wszystko to stanowi
kompetencje Rady. Do zakresu jej czynno$ci wchodzi, rzecz prosta, utrzymy-
wanie $cistej tacznosci z Komisjag Miedzychoéralng, z ktora niejednokrotnie
zreszta wspoétdziata bezposrednio przy realizowaniu szerszych projektow.

Oto podstawy organizacji zycia i pracy wl Chérach Miejskich. Podstawy
te, jak zresztg wszelkie zatozenia i cele, ujete w paragrafy regulaminéw7 czy
statutéw, nie posiadatyby przeciez gtebszych wartosci, gdyby nie znajdowaty
w zyciu swego odbicia. W Kotach Miejskich zjawisko to wystepuje w sposéb
zupetnie wyrazny. Zasady ich organizacji sa istotnym wyrazem konkretnych
ich dazen i wysitkéw, i to wtasnie sktonito mnie do szerszego poruszenia
tych spraw?.

Powsta¢ moze pytanie, do czego zmierza caty ten skomplikowany sys-
tem organizacji wewnetrznej Choréw7 Miejskich, oparty na szeroko pojetej za-
sadzie zespotowo$ci, zasadzie tak trudnej u nas do zastosowania. Czy nie bytoby
wskazane zastgpi¢ go raczej konstrukcja organizacyjnag znacznie prostszg?

Odpowiedzieé na to nalezy przeczaco. Instytucja Miejskich Kot Spie-
waczych, ktére, najistotniejszym celem jest szeroka demokratyzacja muzyki,
dazy nie do tworzenia luznych placéowek chéralnych, zasklepiajgcych sie w was-
kim kregn swoich spraw, lecz do whtwarzania wspétzycia muzycznego gromady
$piewaczej, zgrupowranej w chdrach. Jakkolwiek kazde z Koét Miejskich sta-
nowi organizacje odrebng, Zyjgca swojem whasnem zyciem, posiadajgcg wtasne
dazenia, ambicje, a nawet swdj patrjotyzm lokalny, to jednak w istocie jest
tylko jednym z cztonkéw licznej rodziny chéralnej, organicznie z nig zwiagza-
nych. Zywa praca Kot potwierdza ten ich zwigzek. Najbardziej charaktery-
stycznym jej przejawem jest tgczenie sie chéréw na whstepach publicznych.
tgczenie to nastepuje w sposdb zupetnie naturalny i prosty. Uczestnicy ze-
spotéw sg juz z gory przygotowywani niejako do tej formy wspdéipracy, dyry-
genci za$ umiejg rezygnowac¢ z osobistych ambicyj kierowania zespotem poita-
czonych K&t na rzecz jednego z posérdod siebie, co widecej, potrafig, iScie po
kolezensku jako anonimowi korepetytorzy, okazywa¢é mu pomoc na prébach
zbiorowych. Publicznie wiec Kota ukazujg sie czestokro¢ ,,gromadnie* — albo
wszystkie, stanowig woéwczas zesp6t bez mata tysigczny, albo w grupach, ta-
czacych kilka chéréw. Najciekawiej jednak artystycznie, jak i organizacyjnie
przedstawia sie zesp64, wytaniany drogg podwdjnych czy potréjnych kwarte-
tow z kilku lub czes$ciej kilkunastu Koét. Niejednokrotnie przypadato mi w u-
dziale dyrygowanie takim wtasnie .zlepkiem”, ktérego zywot trwa zaledwie
kilka dni (od préby do wystepu), a sktad zawsze jest inny. Trudno mi mé-
wi¢, ze wzgledéw zrozumiatych, o warto$ci artystycznej takiego zespotu, na-
tomiast stwierdzi¢ moge, iz je$li chodzi o karno$¢ i jednolito$¢, to przedstawia
sie zawsze jak najlepiej. Wspomnie¢ tu réwniez musze o $miatej i ryzykow-
nej probie, jakiej poddana zostala metoda tgczenia i jednoczes$nie wytrzyma-
to$¢ organizacyjna K&t Miejskich. Byty nig dwa kilkunastodniowe objazdy
propagandowe chérn po Ziemiach Wschodnich — od Wilna do Lwowa, zorga-
nizowane w latach ubiegtych (1930 i 1931). W obu objazdach brat udziat ze-
sp6t 70-ciu uczestnikéw, zupetnie przygodnie zebrany z kilkunastu Kot Spie-
waczych. W obu wypadkach zespét taki wyruszyt w podr6z po 10 prébach,
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odbytych w Warszawie! Jest to fakt, sadze, dostatecznie wymowny i niewy-
magajagcy komentarzy.

Ze zasada tak pojetej wspotpracy chéréw nie hamuje indywidualnego
ich rozwoju tego dowodzi¢ niema potrzeby. Jasne jest, iz zasada ta opiera
sie na pracy jednostek odrebnych, najmocniej organizacyjnie i artystycznie
scalonych. Na dowdéd tego niech postuzy fakt, iz w ciggu roku ubiegtego
zpo$roéd 16 istniejacych Kot — 14, obok udziatu w kilku wspélnych imprezach,
wystapito samodzielnie kilkadziesiat razy, miedzy inn. 6-ciokrotnie w audycjach
radjowych.

Staty kontakt uczestnikéw Chéréw Miejskich na prébach i wystepach
zbiorowych wptywa, oczywiscie, dodatnio na ksztattowanie sie stosunkéw we-
wnetrznych. Stosunki te zacie$niajg sie jeszcze bardziej dzieki akcji Komisji
Miedzychéralnej, ktéra najwiekszy swéj wysitek ktadzie w tym kierunku. Oto
od lat trzech organizowany jest przez nig w okresie lata 3-tygodniowy oboéz
turystyczno-wypoczynkowy w Pieninach, w ktérym udziat za stosunkowo nis-
ka optata moze wzigé kazdy czynny cztonek Két Piekne schronisko Zwigzku
Pracy Swietlicowej w Katach nad Dunajcem (wpoblizu Czorsztyna), udzielane
Komisji dzieki wyjatkowej zyczliwosci Zwigzku, jest statg siedzibg grupki
uczestnikéw, zawsze licznie naptywajgcych z réznych Koét Imprezy takie, be-
dace z jednej strony racjonalnie zorganizowanym wypoczynkiem dla ludzi ciez-
ko pracujacych (pomijam moment atrakcyjny obozéw), z drugiej zn$ bedace
niejako lekcjg pogladowag wspoétzycia jednostki w gromadzie, przynosza zrozu-
miate korzysci i uczestnikom Kot i samej instytucji Chéréw Miejskich.

Na tem koncze bardzo og6lnie nakre$lony przeglad dziatalnosci Kot
Spiewaczych. Spotkaé mnie moze zarzut, iz na przestrzeni tych kilku stron
nie wspomniatem ani stowem o sprawie najbardziej moze istotnej, mianowicie
o kierunku pracy artystycznej w Chérach Miejskich. Sprawe te pomingtem
nie bez powodéw, bo tgcznie z nig poruszy¢bym musiat szereg innych kwestyj,
przedewszystkiem za$ trudno$ci zwiazane z wyborem materjatu chérowego,
na jakie codziennie niemal praca Ko6t natrafia. Zagadnienie to jest jednak
zbyt powazne i zasadnicze, aby mogto by¢ potraktowane pobieznie. Stad
tez powstata luka, ktérej w ramach tego artykutu wypetni¢, niestety, nie moge.

Tadeusz Czudowski

SLASKIE KONSERWATORIUM MUZYCZNE

j~Slaskie Konserwatorium Muzyczne powstato w roku 1929 z inicjatywy
Wojewody Slaskiego Grazynskiego.
Pierwotnie Konserwatorjum S$lgskie byto uczelnig pafnstwowg; w roku
1932, na skutek réznych okolicznosci, ze sferg sztuki nic nie majacych wspél-
nego, zostalo szkolg prywatng przy Slaskiem Towarzystwie Muzycznem. Lecz
w kwietniu roku 1934 na jednej z ostatnich sesji Sejm $laski uctwalit prawie
jednogtos$nie ponowne upanstwowienie tej instytucji, co jest dowodem, ze
Konsenvatorjum Slagskie zdobylo sobie uznanie w szerszych kotach spoteczen-
stwa $lgskiego. Obecna nazwa Konserwatorjum: ,Slgskie Konserwatorjum Mu-
zyczne”— wobec autonomji $lgskiej — jest synonimem nazwy: ,Panstwowe
Konserwatorjum Muzyczne™. Precyzuje ten szczegét ze wzgledu na pozorng
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niejasno$¢, mogaca wywota¢ jakie$S watpliwosci u oséb zainteresowanych.
Wytezona praca catego grona nauczycielskiego zaczyna juz dawaé powazne
wyniki, czego wymownym dowodem byty cztery zewnetrzne popisy uczniow-
skie, w maju i czerwcu r. b., jak réwniez liczne produkcje wewnetrzne, odby-
wajace sie co miesigc, a obejmujace uczniéw wszystkich oddziatéw i pozwala-
jace na S$ledzenie pracy i postepéw uczniéw w przeciggu catego roku szkolnego.

Przy Konserwatorjum istnieje Wydziat Nauczycielski, o organizacji,
programie i porzadkach takiegoz Wydziatu, istniejgcego przy Konserwator-
jum Warszawskiem — oraz Wojskowa Szkota Muzyczna, o kursie trzyletnim,
obejmujacym catoksztatt wyksztatcenia kapelmistrza wojskowego, ktérej absol-
wenci z cenzusem otrzymuja stopien oficera-kapelmistrza (juz kilkunastu wy-
chowankoéw szkoty peini przy putkach funkcje dowdédcoéw orkiestr wojsko-
wych),— absolwenci za$ bez cenzusu zostajg zawodowymi cztonkami orkiestr
wojskowych w stopniach podoficerskich. Kazdorazowy kurs obejmuje okoto
pieédziesieciu uczniéw.

Lecz nietylko praca pedagogiczna stanowi przedmiot troski dyrekcji
i grona nauczycielskiego Konserwatorjum. W tem miejscu decydujg dane sta-
tystyczne za ostatni rok, dostarczone mi uprzejmie przez dyrekcje Konserwa-
torjum. Na wstepie zaznacze, ze wrT jesieni roku ubiegtego zorganizowana zo-
stata przy Konserwatorjum orkiestra symfoniczna, w skiad ktérej weszto wie-
lu z posréd profesoréw Konserwatorjum, oraz wielu bytych cztonkéw orkie-
stry nieistniejgcej obecnie Opery Katowickiej. A wiec: w ubiegtym sezonie
koncertowym odbyto sie dziewie¢ koncertéw symfonicznych (dyrekcja: Kul-
czycki, Dymmek, Sidorowicz) z udziatem solistow (Zbigniew Drzewiecki, Jézef
Muzyka z Czechostowacji, Jozef Cetner), dziewietnascie koncertéw symfonicz-
nych popotudniowych z prelekcjami dla mitodziezy szkolnej szkét $rednich
i powszechnych (dziesie¢ w Katowicach i dziewie¢ w Krélewskiej Hucie), wresz-
cie cztery recitale fortepianowe profesoréw Konserwatorjum (Allinéwny, Mar-
kiewiczéwny, Bielickiego, Brachockiego). Z tego publicznego wykazu widag,
ze Konserwatorjum Slgskie zakreélito sobie szerokie pole dziatania i swa role
propagatora sztuki na Slgsku pojmuje bardzo rozlegle, a rozmach i wytrwa-
tos¢, z jakiemi zamierzenia swoje zamienia w czyn, mimo pietrzacych sie na
kazdym kroku trudnosci, wlczasach — zwtaszcza dla wszelkich poczynan arty-
stycznych o zalozeniach gtebszych — wprost beznadziejnych — zastugujg na
podziw i uznanie.

Giéwng zastuga takiego stanu rzeczy sprawiedliwo$¢ przypisaé nakazu-
je zdolnemu organizatorowi dyrektorowi Faustynowi Kulczyckiemu, gtéwnemu
inicjatorowi i inspiratorowi tak znacznego ozywienia ruchu muzycznego na
Slagsku, ktérego energja i wytrwato$é juz w pierwszym roku jego dziatalnosci
na stanowisku dyrektora Konserwatorjum S$Slaskiego — objat je bowiem dopie-
ro na jesieni roku ubiegtego po Witoldzie Friemannie — daly tak chlubne wy-
niki.

Na progu tedy nowego roku szkolnego zyczyé nalezy, azeby Konserwa-
torjum Slaskie nadal postepowato drogag, tak szczeéliwie bez watpienia obra
na, a poparcie, jakiego tej miodej instytucji udzielajag wojewoda $laski Gra-
zynski i wice-wojewoda Saloni, a ostatnio i Sejm $laski — dajg rekojmie, ze
Konserwatorjum S$laskie spelni swk zadanie catkowicie.

Herbert Krzok.
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MUZYCZNE OGNISKO WAKACYJINE
LICEUM KRZEMIENIECKIEGO

Powszechna jest Swiadomo$¢, ze poziom Daszej kultury muzycznej nie
jest zbyt wysoki i ze wiele jeszcze trzeba wiozy¢ pracy by obecny stan rzeczy
ulegt zmianie. Kierunek tej pracy jest rozmaicie pojmowany, rézne tez sa
poglady na $rodki zaradcze, ktére mogtyby ozywi¢ nasz staby ruch muzyczny.
Na jednym wszak punkcie istnieje catkowita zgoda: wszyscy juz uswiadamiajg
sobie, ze wtasciwe postawienie nauczania muzyki (t. zw. nauki $piewu) w szko-
tach ogdlno-ksztatcacych bardzo zawazy na przysztych losach naszej kultury
muzycznej. Okoliczno$¢ ta nakazuje zwroéci¢ specjalng uwage na ten wazny
odcinek pracy muzycznej.

Powazna przeszkodg w tej dziedzinie jest brak wykwalifikowanych sit
nauczycielskich z dobrem przygotowaniem fachowem i pewnem wyrobieniem
artystycznem. Istniejgce wydziaty nauczycielskie przy konserwatorjach w War-
szawie, Poznaniu i Katowicach oraz grupa $piewu i gimnastyki na Wyzszym
Kursie Nauczycielskim w Poznaniu wypuszczajg co roku pewna ilos¢ muzycznie
przygotowanych nauczycieli, jednak jest ona niktg i niedostateczng w stosunku
do istniejacych potrzeb szkolnych Dla tego z koniecznosci nalezato pomysle¢
o stworzeniu specjalnych kurséw doksztatcajacych, na ktérych nauczycielstwo
mogtoby przechodzi¢ dobre przeszkolenie fachowe i uzupetnia¢ swg wiedze
muzyczng.

Jedng z instytucyj, doksztatcajgcych nauczycielstwo w zakresie muzyki,
jest Muzyczne Ognisko Wakacyjne, istniejgce od 1928 r. przy Liceum Krze-
mienieckiem. Corocznie organizuje ono w lipcu 5-tygodniowe kursy wakacyjne,
na ktére zjezdzajg sie, w liczbie okoto 200 o0s6éb, nauczyciele i nauczycielki
niemal ze wszystkich dzielnic kraju. Ws$réd stuchaczy przewaza nauczycielstwo
szk6t powszechnych, ktére z podziwu godnym zapatem rezygnuje z wypoczynku
wakacyjnego i oddaje sie intensywnej pracy na kursach Ogniska.

Stuchacze sg dobierani na podstawie pewnej selekcji, przyczem od kan-
dydatéow wymaga sie wyraznych uzdolnien muzycznych, a przedewszystkiem
doskonatego stuchu i pamieci muzycznej oraz umiejetnosci prowadzenia lekcyj
$piewu szkolnego, badZz tez zespotéw muzycznych.

Program nauki roztozony jest na trzy kursy wakacyjne i obejmuje
nastepujgace przedmioty: solfez, zasady muzyki, harmonje, akustyke, og6lne
wiadomos$ci o formach muzycznych i z historji muzyki, $piew chéralny, meto-
dyke nauczania $piewu szkolnego wraz praktycznemi lekcjami, wreszcie gre
na skrzypcach lub na fortepianie.

Kazdy stuchacz obowigzany jest trzy lata z rzedu przyjezdza¢é do Krze-
miefnca na kurs wakacyjny i przej$¢ caly program oraz ztozy¢ przy zakon-
czeniu odpowiedni egzamin. Jednak nauka stuchacza nie ogranicza ¢sie do
studjow w czasie kursu wakacyjnego: przez caty rok utrzymuje on kontakt
z Ogniskiem i w drodze Kkorespondencji systematycznie prowadzi prace
samoksztatceniowy. W tym celu otrzymuje Co miesigc t. zw. ,przydziaty” t. j.
zadania, ktére ma sam przerabiaé. Tematy sa podawane przewaznie z tych
przedmiotéw, ktére stuchacz przechodzit na kursie — chodzi bowiem o pogte-
bienie i utrwalenie wiedzy lub umiejetnos$ci, poprzednio juz nabytej. Pozatem
kazdy stuchacz moze zwfacaé sie do poszczegdlnych profesoréw Ogniska z za-
pytaniami, dotyczacemi jego studjow Ilub praktycznych kwestyj, z ktéremi
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styka sie w toku swej pracy zawodowej. Wten sposéb miedzy stuchaczem
a Ogniskiem istnieje stata tgczno$é, ktéra zapewnia ciggto$¢ pracy i wptywa
bardzo dodatnio na jej wyniki.

Ognisko nie poprzestaje tylko na teoretycznem ksztatceniu stuchaczy,
lecz jednocze$nie ktadzie duzy nacisk na ich umuzykalnienie w znaczeniu jak
najszerszem. W tym celu podczas kazdego kursu odbywa sie kilkanascie
audycyj, na ktérych stuchacze stykajg sie z zywg muzyka — arcydzietami
réznych epok i styléw. Peziom tych audycyj jest bardzo wysoki, gdyz wyko-
nawcami sg zawrsze wybitne sity artystyczne, jak np.: St. Szpinalski, B. Kon,
E. Uminska, I. Dubiska, St. Korwin-Szymanowska, M. Modrakowska, Kwartet
Polski i inni. Dzieki temu stuchacze doznajg wrazen artystycznych wysokiego
gatunku i ucza sie ceni¢ muzyke naprawde warto$ciowg.

Przemys$lany program, celowro utozony plan pracy i dobrze dobrany
zesp6t wyktadowcéw, skladajacy sie przewaznie z profesoré6w panAstwowych
Konserwatoryj, dajg w rezultacie niewatpliwie dodatnie wyniki i zapewniajg
Ognisku opinje pozytecznej i wzorowej instytucji doksztatcajacej.

Pozatem jednak dziatalno$¢ Ogniska posiada szczegélne walory, ktdre
nadaja jego pracy og6lniejsze znaczenie godne podkres$lenia.

Doksztatcanie stuchaczy i dostarczanie im pewnej ilosci wiedzy fachowej
nie jest wytgcznym celem Ogniska: tg droga dazy ono jednocze$nie do rozsze-
rzenia widnokregu artystycznego stuchaczy, do wyrobienia w nich poczucia
piekna i obudzenia szczerego i oddanego zamitowania do muzyki. Jednocze$nie
wpaja w stuchaczy $wiadomos$é, ze zrédta podniostych wrazen artystycznych
kryja w sobie nie tylko arcydzieta muzyczne, ale i dostepne kazdemu utwory
drobne, nie wytgczajgc skromnej piosenki jednogtosowej.

Nastréj, jaki panuje na kursie, oraz stosunek stuchaczy do pracy najle-
piej $wiadcza, ze te podstawowe dazenia Ogniska sg w catosci realizowane.
Rzadko gdzie mozna spotkaé¢ taki zapatl i rado$¢ w pracy, jakie widzi sie
w KrzemiefAcu. Dzieki temu kurs wakacyjny nie ma nic w sobie z uciazliwego
obowigzku, lecz jest dla stuchaczy okresem petnym nowych wrazen i nieza-
pomnianych przezyé. PézZniej przezycia te sa dla licznych ,,Ogniskowcéw*
bodZcem i zacheta w ich odpowiedzialnej pracy zawodowej: rozsiani po catej
Polsce, tworzg jedna wielkag rodzine prawdziwych budowniczych naszej kultury
muzycznej.

Nalezy w koncu dodaé, ze audycje muzyczne w czasie kurséw wakacyj-
nych sa waznem wydarzeniem kulturalnem w zyciu miasta Krzemierica
i Sciggaja do sali kolumnowej Liceum licznych miejscowych mieszkancéw,
spragnionych zywej muzyki.

Wszystko to pozwala stwierdzi¢, ze Muzyczne Ognisko Wakacyjne Liceum
Krzemienieckiego istotnie zgodnie z swym statutem pogtebia i rozszerza kulture
muzyczng. Doniosto$¢ tego rodzaju pracy jest niewatpliwa.

TOWARZYSTWO WYDAWNICZE MUZYKI POLSKIEJ

Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej powstato w 1928 r. z inicjatywy
grupy muzykéw warszawskich. Oparte o zatwierdzony przez wtadze statut, jest
stowarzyszeniem, ktéremu obce sa jakiekolwiek tendencje handlowe: ma ono na
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wzgledzie jedynie i wytacznie cele artystyczne, a pracag swa pragnie uczestniczy¢
w tworzeniu polskiej kultury muzycznej.

Dziatalno$¢ instytucyj wydawniczych ma powazne znaczenie dla ruchu mu-
zycznego: dzieki wydawnictwom twérczo$¢ kompozytora staje sie znang i dostepna
kazdemu mito$nikowi muzyki, wydawnictwa ksztattujg nieraz gust publicznosci
i kieruja jej zainteresowaniami muzycznemi, wydawnictwa wreszcie spetniajg odpo-
wiedzialng misje popularyzatora muzyki. Warto przypomnie¢, jak powaznag role
odegraty w dziejach muzyki niemieckiej znane i posiadajgce wiekowe juz tradycje
firmy: Peters, Breitkopf i Hartel i inne; nie mniejsze znaczenie mialy wydawnictwa
Bielajewa dla rozwoju muzyki rosyjskiej.

W Polsce sprawa wydawnictw muzycznych oddawna szwankowata. Nieliczne
prywatne firmy wydawnicze nie rozwijaty powazniejszej akcji wydawniczej i nie
byty w stanie zaspokoi¢ istniejacych potrzeb. To tez posiadaliSmy i -posiadamy
olbrzymie luki w dziedzinie wydawnictw muzycznych: nie zdobylismy sie dotad
na kompletne wzorowe wydanie dziet Chopina, opery polskie, nie wytaczajagc oper
Moniuszki, sg dotychczas grane z rekopisdéw, nie lepiej jest z muzyka symfoniczna,
kameralng, instrumentalng i t. d. Bez przesady mozna powiedzieé¢, ze zaledwie mata
cze$¢ muzyki polskiej wydana jest drukiem, natomiast liczne utwory, czotowych
nieraz kompozytoréw, pozostaja w rekopisach, sag niedostepne dla artystéw i mitos-
nikéw muzyki, a w rezultacie—sa nieznane szerokiemu ogo6towi.

Ten stan rzeczy do dzi§ wywiera ujemny wptyw na ksztattowanie sie naszego
zycia muzycznego i paralizuje r6zne poczynania artystyczne. Dlatego praca syste-
matyczna nad krzewieniem, kultury muzycznej w naszym Kkraju jest nie do pomy-
S§lenia bez istnienia instytucji wydawniczej, ktéra pracowataby nie dla interesu
zarobkowego, lecz w imie okre$lonych celéw artystycznych i kulturalnych.

Praca Towarzystwa Wydawniczego Muzyki Polskiej jest préba rozwigzania
problemu wydawnictw muzycznych w Polsce. Wyniki sze$cioletniej dziatalnosci
Towarzystwa wskazujg, jak rozumie ono swe zadanie i jakiemi drogami dazy do
rozwigzania tego problemu.

W pierwszym rzedzie charakterystycznem jest dazenie Towarzystwa do unie-
zaleznienia sie od istniejacych obozéw muzycznych i pewna samodzielna linja
dziatania. Towarzystwo nie stuzy tylko pewnej grupie muzykéw i w zainteresowa-
niach swych wykazuje daleko idaca wszechstronno$¢, zamieszczajac w swych
wydawnictwach kompozycje muzykdéw, stojacych nieraz na krancowo réznych stano-
wiskach artystycznych i nalezacych do réznych kierunkéw. Samo zestawienie
nazwisk jest pod tym wzgledem dostatecznie wymowne. Nastepujacy kompozytorzy
figuruja obecnie w katalogu Towarzystwa:

A. Andrzejowski, St. Kazuro, M. Kondrack., J. Lefeld, F. Lessel, F. tabunski,
R. Maciejewski, J. Maklakiewicz, W. Maliszewski, C. Marek, T. Mayzner, H. Melcer,
St. Moniuszko, F. Nowowiejski, E. Pankiewicz, P. Perkowski, M. Poptawski, Wt
Raczkowski, Br. Rutkowski, K. Sikorski, R. Statkowski, T. Szeligowski, A. Szeluto
F. Szopski, K. Szymanowski, St. Wiechowicz, B. Woytowicz i J. Zarebski.

Jak wida¢ z tego zestawienia, w wydawnictwach Towarzystwa jest reprezen-
towana muzyka polska réznych epok, z wyrazng jednak przewaga muzyki wspot-
czesnej, te ostatnia za$ reprezentujg zaré6wno kompozytorzy starszej generacji, jak
i mtodsi z poczatkujacymi wiacznie. Jest to wiec jakby skrdcony obraz muzyki
polskiej w jej réznych przejawach i kierunkach.

Wydaje sie, ze ta linja w obecnych warunkach jest jedynie stuszna i celowa:
wszelka stronniczo$¢ w doborze kompozycyj, wszelkie tendencyjne popieranie tylko
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pewnych kierunkéw w muzyce—doprowadzi¢ moze tylko do zaprzepaszczenia idei
muzycznej narodowej instytucji wydawniczej. Taka instytucja musi zachowaé
w swych posunieciach najdalej idaca objektywno$¢ i nie moze wchodzi¢ w ocene—
z natury rzeczy zawsze subjektywna, ktéry z istniejacych kierunkéw zastuguje na
poparcie lub pominiecie. Jedynem kryterjum moze by¢ tylko poziom artystyczny
kompozycyj kwalifikowanych do wydania: kazda za$ kompozycja, ktéra stoi na
dostatecznym poziomie artystycznym, jest czastka tej muzyki polskiej, dla ktorej
Towarzystwo pracuje.

Dorobek wydawniczy Towarzystwa liczy okoto setki zeszytéw réznej obje-
tosci i rozpada sie na szereg dziatéw, jak: muzyki chéralnej, kameralnej, instrumen-
talnej, wokalnej i t. d. Nie jest celem tej notatki omawianie poszczegélnych
wydawnictw. Nalezy tu jedynie stwierdzi¢, ze wéréd tych wydawnictw nie brak
utworéw, ktére sga trwatym i cennym dorobkiem muzyki polskiej, jak naprzyktad:
pie$ni Moniuszki (dwa zeszyty zbioru ,Pie$ni wybrane”), znakomity kwintet forte-
pianowy J. Zarebskiego, interesujgcy cykl ,,Na wsi" Czestawa Marka, piekne Pie$ni
Kurpiowskie Karola Szymanowskiego i inne.

Osobng pozycje stanowi ,Wydawnictwo Dawnej Muzyki Polskiej” przejete
od Stowarzyszenia Mito$nikéw Dawnej Muzyki i prowadzone pod wytrawnem
kierownictwem prof. dr. Adolfa Chybinskiego. Wydawnictwo to uznawane jest za
wz4ér tego rodzaju publikacyj, gdyz doskonale taczy cele naukowe i praktyczne.

Obok dziet muzycznych wydaje Towarzystwo i prace teoretyczne. Trzy wy-
dane w tym dziale ksigzki (Akustyka muzyczna G. Totwinskiego, Harmonja
P. Rytla i Instrumentoznawstwo K. Sikorskiego) znalazty juz szerokie rozpowszech-
nienie, w druku za$ jest wyczerpujaca praca L. Bronarskiego ,Elementy harmoniki
Chopina™.

Ogo6lny rzut oka na dotychczasowa dziatalno$¢ Towarzystwa pozwala stwier-
dzi¢ niewatpliwg ewolucje w jego planie dziatania i metodach pracy. O ile na
poczatku cata akcja wydawnicza Towarzystwa wychodzita z zatozeA raczej teore-
tycznie wyrozumowanych, o tyle nastepnie Towarzystwo coraz bardziej podpo-
rzadkowywato sie praktycznym wskazaniom nasuwanym przez nasze zycie muzyczne.
Jest to objaw zdrowy i $Swiadczagcy o zywotnosci Towarzystwa. Akcja wydawnicza
nigdy nie moze by¢ celem samym w sobie: jest ona jednym z elementéw ruchu
muzycznego i musi by¢ wrazliwa na jego potrzeby. W naszych warunkach zaspo-
kojenie dobrze zrozumianych potrzeb praktyki codziennej jest zadaniem nie mniej
doniostem, niz wydawanie nawet ,pomnikowych” dziet muzyki polskiej. Ambicja
Towarzystwa winno by¢é wspotdziatanie w tworzeniu i podnoszeniu poziomu naszej
kultury muzycznej, ta za$ wyrasta nie przy od$wietnych blaskach S$wiatet festiva-
lowych, lecz ze zmudnej, szarej, codziennej pracy.

To tez nie przypadkowo Towarzystwo ostatnio pos$wieca tyle uwagi wydaw-
nictwom chéralnym. Rozpoczety niedawno cykl ,,Polska Piesn Chéralna™, zawiera-
jacy utwory réznych stopni trudnosci, dostarczy artystycznej i wartosciowej literatury
naszym licznym zespotom $piewaczym- Z kolei wypadnie mie¢ na uwadze potrzeby
amatorskich zespotéw orkiestrowych, ktére dotad skazane sa na postugiwanie sie
nieudolng i deprawujacg smak literaturg t. zw. popularng. Wreszcie Towarzystwo
bedzie musiato w najblizszym czasie zaja¢ sie problemem wydawnictw pedago-
gicznych. Polska literatura pedagogiczna jest uboga i przestarzata, nalezy tez
zwro6ci¢ uwage naszych kompozytoréw na ten zaniedbany przez nich wazny odcinek
i dazy¢ do stworzenia nowej literatury, odpowiadajacej wspdtczesnym wymogom
artystycznym i pedagogicznym.
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Statut zobowigzuje Towarzystwo nie tylko do prac $cisle wydawniczych,
lecz i do podejmowania wszelkich poczynan zmierzajacych do podniesienia polskiej
kultury muzycznej. Zgodnie z tem Towarzystwo rozpoczeto w biezgcym roku wy-
dawanie kwartalnika ,Muzyka Polska", ktéry ma os$wietla¢ i omawia¢ liczne, zywotne
zagadnienia naszego zycia muzycznego. Cele, ktére stawia sobie to pismo, i jego
credo artystyczne sa znane czytelnikom 2z przedmowy redakcyjnej zamieszczonej
w l-ym zeszycie pisma.

Obok tego Towarzystwo zywo interesuje sie ruchem muzycznym, wspo6tdziata
w pewnych poczynaniach, a niebawem zamierza w tej dziedzinie zapoczatkowac
szersze i niepozbawione og6lniejszego znaczenia prace.

Niewatpliwie dziatalno$¢ Towarzystwa w szczegdtach moze wywotlywaé te
lub inne uwagi krytyczne — kazda praca, prowadzona nawet w najlepszej wierze
i z najwiekszym zapatem, nie jest wolna od zawsze mozliwych btedéw i usterek.
Mimo wszystko mozna objektywnie stwierdzi¢, ze Towarzystwo zajmuje juz okre-
$§lone stanowisko wséréd naszych instytucyj muzycznych, wytrwale i konsekwentnie
realizuje stawiane sobie zadania, a posiadajac do$¢ duza preznos$é¢ i,zywotnos$¢ ma
zapewne przed sobag jeszcze wielkie i rdédznorodne mozliwos$ci twoérczej i owocnej
pracy. Y-y

STOWARZYSZENIE MLODYCH MUZYK OW *» W PARYZU

S. M. M. P. w Paryzu (Association des Jeunes Musieiens Polonais a Paris)
powstato w grudniu 1926 roku, jako organizacja samorzutnie wytoniona z po-
§rod muzykéw polakéw, ksztatcgcych sie lub doksztatcajgcych w Paryzu.

Zadaniem Stowarzyszenia jest przedewszystkiem zgrupowanie wszystkich
mtodych muzykéw polskich przebywajacych w Paryzu w celu ufatwienia im
dziatalnosci ich artystycznej na terenie Paryza, — innemi stowami: kierowanie
muzykoéw przebywajgcych dla studjéw muzycznych w odpowiednie rece peda-
gogiczne, umozliwienie miodym muzykom nawigzania kontaktu ze sferami
artystycznemi paryskiemi, utatwienie im wystepéw publicznych, wreszcie,
udzielenie poparcia tak moralnego, jak materjalnego w ich poczynaniach.

Zadaniem Stowarzyszenia jest rowniez propaganda muzyki polskiej we
Francji i zagranicg, praca spoteczno-muzyczna ws$réd emigracji polskiej, oraz
posredniczenie w zapoznawaniu sie spoteczefistwa polskiego z muzyka francuska.

Siedzibg Stowarzyszenia jest gmach Pleyela na Faubourg Saint-Honore,
gdzie posiada ono swdj lokal, w ktérym sie miesci biuro, biblioteka, dysko-
teka, jak réwniez studio z fortepjanem. W ciggu 7'/2 lat istnienia Stowarzy-
szenia przeszto 120 muzykéw polakéw nalezato do Stowarzyszenia, wsrod
ktérych znajdujemy nazwiska artystéw, dzi§ nalezgcych do wybitnych przed-
stawicieli naszej muzyki. Z posréd kompozytoréw byli cztonkami Stowarzy-
szenia: Stanistaw Wiechowicz, Piotr Perkowski, Michat Kondracki, Jan Makla-
kiewicz, Feliks tabuniski. Tadeusz Szeligowski, Tadeusz Kassern, Alfred Grad-
stein, Bolestaw Woytowicz, Szymon Laks, Jerzy Fitelberg, Antoni Szatowski,
Zygmunt Mycielski i inni. WS$éréd $piewaczek: Marja Modrakowska, Jadwiga
Massalska, Jadwiga Hennert, Maneta Radwanéwna i inne. Pianisci: Henryk
Sztompka, Zygmunt Dygat, Bolestaw Kon, Wanda Piasecka, Artur Hermelin,
Jerzy Sulikowski. Skrzypkowie: Michat Witkomirski, Wactaw Niemczyk, Eu-

*) Stowarzyszenie Miodych Muzykéw Polakéw w Paryzu.
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genja Uminska, Roman Totenberg, Grazyna Bacewicz. Wiolonczelisci: Tadeusz
Kowalski, A. Mikulski.
. Stowarzyszenie zorganizowato we Francji przeszto 100 koncertéow (sym-
fonicznych i kameralnych) i audycyj wspoétczesnej i dawnej muzyki polskiej,
pozatem przyczynito sie do wykonania utworéw polskich réwniez w innych
krajach (Festival muzyki polskiej w Palmie, na wyspie Majorka, koncerty
w Hollandji, we Wtoszech, w Stanach Zjednoczonych). Na koncertach tych
wykonano kilkaset utworéw polskich, z nich kilkadziesigt po raz pierwszy.
Wielu artystow polskich debiutowato w Paryzu na koncertach Stowarzy-
szenia, do nich nalezg miedzy innemi: Ewa Bandrowska-Turska, Marja Modra-
kowska, Henryk Sztompka, Bolestaw Kon, Eugenja Uminska. Utwory wielu
kompozytoréw polskich, cieszagcych sie dzi§ naleznem uznaniem, — po raz
pierwszy byly wykonane w Paryzu na koncertach Stowarzyszenia.
Stowarzyszenie zorganizowato m. i. w roku 1928 konkurs kompozytorski
z nagrodami Ministerstwa W. R. i O. P. i Ministerstwa Spraw Zagranicznych.
Do Jury tego konkursu nalezato czterech najwybitniejszych kompozytoréw*
francuskich: Maurice Ravel, Florent Schmitt, Albert Roussel i Arthur Honegger.
Stowarzyszenie stale delegowato cztonkéw swoich na obchody i akademje
polskie odbywajace sie na terenie Francji, organizujac cze$¢ koncertowa,
a rowniez delegowato instruktoréw' chéralnych do o$rodkéw robotniczych na
péinocy Francji, ktére, jak wiadomo, posiadajg liczne zespoly chdralne.
Wreszcie, jedna ze stron dziatalnosci Stowarzyszenia byto state infor-
mowanie prasy francuskiej o muzyce polskiej i artystach polskich.

244



SPRAWOZDANIA

Z WSPOLCZESNEJ LITERATURY POLSKIEJ

2. CHORY
(cigg Jassy)

Bronistaw Rutkowski: 10 kolend polskich w opracowaniu na 3- i 4-gtosowy
choér szkolny. Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej, Warszawa 1932.

Prosta faktura tych opracowan nie ogranicza sie jednak do sharmonizowania
melodji gtosu gérnego, lecz traktuje gtosy, jako réwnouprawnione, czego wyrazem
jest czeste ich krzyzowanie i polirytmja; w bardzo wielu miejscach zachodzi zupet-
nie oczywiscie pierwszy, wzgl. piaty (.ozdobny") gatunek kontrapunktu, a nie
harmonja. Dla rozwiniecia zmystu polifonicznego szczegdlne znaczenie wychowawcze
maja miejsca, w ktérych polirytmje podkre$la rdézne podtozenie tekstu w gtosach
(nr. 7, drugi dwuwiersz w nr. 10). Dobrze utrafiony jest w kolendzie z 17 w. ton
archaizujacy przez akordy septyma eolska. Zastrzezenia moznaby mie¢ jedynie
w odniesieniu do opracowan, w ktérych stosowane tu i 6wdzie wspdtczesne Srodki
harmoniczne wywotuja pewna niejednolitos¢ (wstep i zakonczenie 6. kolendy
z impresjonistycznem traktowaniem matego septymowego akordu [réwnolegle septy-
my w nastepstwie tych akordéw] i .miksturami', a jeszcze bardziej paralelizm
eliptycznych tréjdzwiekéw w 7. kolendzie, t. 19 i 20; w 10. kolendzie jest parale-
lizm trojdzwiekéw niewatpliwie pomyslany jako ilustracja tekstu: ,dziwy niesty-
chane™).

Caty zeszyt jest jednak nader cenng pozycjg w naszej literaturze szkolnej;
pragna¢ nalezy, aby zblizanie mtodziezy tg droga do polifonji—znalazto jak najwie-
cej nasladowcow.

Bolestaw Woytowicz: Mata kantata dziecinna na pochwate Bozi i stonca na
chor 3-gtosowy dzieciecy. Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej, War-
szawa 1934.

Do zagadnienia muzyki dla dzieci znalazt Woytowicz interesujace podejscie.
Przejawiajag sie w niem tendencje muzyki wspoétczesnej: kompozytor stylizuje po-
czatki wieloglosowos$ci z ich charakterystyczng monotonjg, wytworzona przez brak
rozwoju .harmonicznego™ (wedtug naszych poje¢); wiaczajac w te atmosfere ryt-
miczne i tonalne elementy polskiego folkloru (mazur, liryzmy), stwarza Woytowicz
swoiste, trafnie uchwycone tto dla dziecinnego prymitywu.

W melodyce poszczegélnych gtoséw wykluczyt Woytowicz .jawna* chroma-
tyke, postugujac sie wytacznie tonami skal, o ciekawym, odmiennym od tonacyj
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koscielnych, uktadzie péttonéw, (poza lidyjska w pierwszym 8-takcie 4. piosenki).
Najczestszg jest w kantacie (1. 4. i 5. piosenka) skala, tagczaca elementy lidyjskie
i miksolidyjskie: g a h cis d e f g; spotykamy ja w folklorze tatrzanskim (por.
przyktad VI, w pracy A. Chybinskiego ,,O Zrédtach i rozpowszechnieniu dwudziestu
melodyj na Skalnem Podhalu™, odbitka z ,,Kwartalnika Muz.“, zesz. 17 — 18). Poza
ta skalg stosuje kompozytor tez inny uktad péttonéw: 2. piosenke buduje z tonow
g a h cis dis e fis g; cztery po sobie nastepujgce wielkie sekundy w tej skali sag
elementem gamy catotonowej. Trzecia piosenka taczy game frygijska z dorycka
sekstag: e f g a h cis d e; skala ta wystepuje w polskiej piesni ludowej *). Kazda
piosenka ogranicza sie we wszystkich gtosach do tonéw danej skali, tylko zupetnie
wyjatkowo zdarzajg sie chromatyczne ich zmiany.

Poza materjatem tonalnym przejmuje Woytowicz z folkloru polskiego— rytm;
wida¢ to zwtaszcza w rytmach mazurowych 2. i 4. piosenki.

Faktura zbudowanych z powyzszego materjatu tonalnego piosenek jest poli-
foniczna, cho¢ nie zawsze realnie 3-gtosowa: na poczatku 1. pie$ni sa dwa gtosy,
poruszajace sie w kwintach réwnolegtych, jednostka, ktérej przeciwstawia sie
zupetnie samodzielna linja trzeciego gtosu; podobnie jest na poczatku 2. i 3. pie$ni.
Trzygtosowa polifonja zachodzi w $rodkowej, imitacyjnej czesci 1. piosenki, w zakon-
czeniu 2. piosenki, tworzacem w polirytmji i imitacjach spotegowany powrét
poczatku, w7 Srodkowym, imitacyjnym odcinku 5. piosenki. lzorytmja trzech gtoséw
w $rodkowym odcinku 4. piosenki nie jest bynajmniej harmonja: ciagte krazenie
okoto kilku tylko wspo6tbrzmien, przy zupetnym braku rozwoju w linji, jaskrawym
zwtaszcza w gtosie dolnym, wytwarza typowa atmosfere poczatkéw wielogtosowosci;
wyczuwa sie ja tez n. p. w 1, 3. piosence. O homofonji mozna moéwi¢ jedynie
w skrajnych odcinkach 4. piosenki; dzieki melodji, opartej na roztozonych akordach
odczuwa stuchacz centrum tonalne frygijskiej tonacji, w czem pomocne mu sa
kadencje.

Budowa kazdej piosenki jest 3-czeSciowa a bal jedynie ostatnia, zamiast
powrotu owego poczatku, przynosi powrét 1. piosenki: dobre zaokraglenie formatu
catosci.

Wymagania, jakie stawia Woytowicz chérowi sa wprawdzie skromne, lecz
spetni¢ je moze, jak sadze, tylko specjalnie wyszkolony zespét dzieci; przecietnie
muzykalne dziecko pozostanie w stosunku do , Kantaty' jedynie stuchaczem. 1 to
moze by¢ gtéwnym zarzutem ze stanowiska wychowania muzycznego, dazacego do
aktywnego wudziatu dziecka; oceniajagc jednak ,Kantate™ z czysto muzycznego
punktu widzenia, nalezy ja uzna¢ za jedna z najwazniejszych pozycyj w muzyce
dla dzieci.

Roman Maciejewski-. Piesni kurpiowskie na chér mieszany a cappella. Towa-
rzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej, Warszawa 1933.

Maciejewski, uczen prof. K. Sikorskiego, przedstawna sie¢ w tym zeszycie jako
typowy polifonista: w parze z bardzo wyrobionym zmystem linearnym idzie sto-
sunkowo mate wykorzystanie mozliwosci barwnych ciata wykonawczego, faktura
jest raczej ,drzeworytem".

Kazda piesn konsekwentnie przeprowadza obrany sposéb opracowania, czy

*) Wiadomo$¢ ta polega na taskawej informacji prof. A. Chybinskiego, za
ktéra sktadam tu serdeczne podziekowanie.
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maniere kontrapunktyczng. Wielka zwartosci osigga 1. piesn (.Nie moj ogrdédusek")
przez to, ze prawie w kazdem miejscu wyprowadza sie motywika gtoséw kontra-
punktujacych z cantus firmus. Sama melodja ludowa nie jest czem$ niezmiennem,
lecz, ulegajac réznym modyfikacjom, tworzy dla Maciejewskiego tylko materjat,
z ktérego buduje catos¢. Tak traktujac melodje ludowa, daje kompozytor w 1. piesni
interesujaco uksztattowana 3-cze$ciowo$¢é: po przedstawieniu tematu w sopranie
pierwszego 8-taktu (Andante, e-moll), przenosi teraz Maciejewski jego poprzednik
do tenoru w transpozycji o kwinte w dét (przy pozostaniu w e-moll), swobodnie,
przy zwigzku motywicznym z tematem, ksztattujac dalszy cigg, modulujacy do fis
moll: muzycznie wynika stagd (mimo powtarzania tylko tekstu poprzednika —) roz-
szerzony okres. Cze$¢ $Srodkowa, Allegro deciso, przynosi tekst i melodje nastepnika
drugiej zwrotki, zmodyfikowang rytmicznie, w tonacji H-dur, taczac ja z poprzedni-
kiem trzeciej zwrotki, réwniez rytmicznie zmienionym, a ponadto rozdzielajagcym
melodje w ,durchbrochene Arbeit* miedzy tenor (D w H-dur) i bas (C-dur) —

w ,,przetworzeniu*. Tempo I, Andante, ,repryza*, wraca do charakteru czes$ci
pierwszej, dajagc w basie rozszerzony nastepnik 3. zwrotki piosenki, ktéry przechodzi
z h-moll do e-moll. Trzy cze$ci opracowania nie pokrywaja sie wiec, jak widzimy,

z zwrotkami piosenki, lecz je przecinaja, $wiadczac o czysto muzycznych impera-
tywach, kierujgcych kompozytorem. Interesujgce w uksztattowaniu formalnem opraco-
wanie wykazuje w szczegétach trafne wyczucie charakteru tej pie$ni, aby wymieni¢
tylko: frygijska sekunde (takt 7), sekste dorycka (t. 15— 19 i 36 — 41), tréjdzwiek
eliptyczny (t. 8), logicznie wysnuta linje sopranu w drugim okresie (t. 9 i nast.),
ukos$ne brzmienie (t. 46—47), lub trafnie malujace nastréj tej piesni zakonczenie
matym septymowym akordem; natomiast paralelizm tréjdzwiekéw w ,przetworzeniu*
raczej przeszkadza jednolito$ci pie$ni. Faktura 2. pie$ni (,,A cemuze$ nie przyjizdzot”)
jest w konsekwentnem przeprowadzeniu ruchu 6semkowego w kontrapunktujacych
gtosach — przeniesieniem na teren muzyki wokalnej instrumentalnego, a nawet do-
ktadniej: organowego opracowania choratu. Poprzedza je ,preludjum*: krotkie
4-taktowe Andante, f-moll przynosi zmodyfikowany, naczelny motyw piesni w imi-
tacji miedzy basem a altem, poczem Allegro, oparte na materjale motywicznym

piesni (C-dur z kwartg lid. — b-moll, zakonczone akordem kwartowym nad D),
przygotowuje ruchem dsemkowym gtoséow Srodkowych — fakture nastepujacego
opracowania wtasciwej pie$ni, Andante. W 1. zwrotce, b-moll, ilo$¢ realnych gtosow

wynosi 5 do 7-miu (— melodje poprzednika podwajaja w oktawie sopran i alt—);
po 4-gtosowym taczniku gtoséw meskich powtarza 2. bas (przy ciagtym ruchu

6semkowym 1. basu i tenoru) nastepnik o p6t tonu wyzej, ujety jako fis-moll.
Druga /.wrotka, rozpoczeta 2-taktowym wstepem, jest — poza przejSciowemi
»divisi“ — juz 4-gtosowa.

Rytmika kontrapunktéw porzuca na krétko ruch 6semkowy do poprzednika
cantus firmi w tenorze kontrapunktuja gtosy w wiekszych wartos$ciach rytmicznych
w ten sposdéb, ze sopran (podwojony w 2 alcie) jest augmentacja 1 altu; mimo, ze
zachodzi to tylko w dwu taktach, stosunek ten nietrudno ucho $ledzi wobec pro-
stej formy motywu (gama w doét). W nastepniku przenosi sie c¢. f. do basu w trans-
pozycji do d-moll, przy powrocie kontrapunktéw do désemkowego ruchu. Zakon-
czenie tworzy reminiscencja wstepnego Andante z ,cias$niejsza™ imitacja i wykorzy-
staniem akordowomotywicznego materjatu. Powrdt do 6semkowego ruchu prowadzi
wreszcie przez nonowy akord neap. do ostatecznej kadencji plag. S6— T7. Faktura
catej pie$ni jest wybitnie organowa, na co wskazuje juz choc¢by kilka takich ryséw:
przejscie po 2 zwrotce z chdéru miesz. do gtoséw wytacznie meskich jest zmiang
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rejestru (podkres$long przez ,bocca chiusa“), podwajanie w oktawie jest mikstura,
ruch szesnastkowy w alcie przed koncem jest toccatowym biegnikiem. 3 pie$n
(,Powolniak") interesuje gtéwnie podwoéjnym kontrapunktem: doskonaty, w rytmie
mazurkowym, kontrapunkt sopranu do tematu w alcie (t. 29 i n.) zmienia w nim
w dalszym ciagu pie$ni potozenie na zasadzie kontrapunktu podwdjnego w decymie
(t. 49 i n.), a potem kontrapunktu podwé6jnego w oktawie (t. 85 i. n.) z mikstural-
nem podwojeniem tematu w oktawie dolnej i kwarcie dolnej.— 4. pie$n (,,Kozak
kurpiowski™) jest formalnie podobnie uksztattowana, jak 1 pie$n: po ekspozycji
tematu (poprzedzonego wstepem) nastepuje sekwencyjne, modulujace przetworzenie,
potem rozszerzona repryza i coda. Dla harmoniki tej pie$ni charakterystyczny jest
akord kwintowy, uzyty w charakterze reprezentanta funkcji: jego bas ma role fun-
damentu. Wida¢ to juz w wstepie pie$ni, gdzie bas jest fundamentem przez krok
dominantowy. Po tym wstepie przynosi okres 8-taktowy w alcie ekspozycje te-
matu, ktéremu towarzyszy staty, prawie wszedzie w ciagu piesni zachowany kon-
trapunkt 2 sopranu (1 sopran ma repetowany w szesnastkach gtos lezacy), réwno-
cze$nie z poprzednikiem tematu $piewaja gtosy meskie augmentacje dwu pierwszych
taktéw tematu w kwintach roéwnolegtych, ktére w dalszym ciggu konsekwentnie
stosowane, dajag wraz z altem i sopranem w zakonczeniu ekspozycji nastepstwo
tercjowe pokrewnych akordéw' kwintowych. Przetworzenie operuje pierwszym dwu-
taktem tematu, ktéremu towarzyszy, przy zastosowaniu kontrapunktu podwdjnego
w decymie i duodecymie, jego staty kontrapunkt. Repryza ukazuje temat dwu-
krotnie: najpierw w oktawach (sopran-alt) bez kontrapunktu, potem sopran powtarza
go z rozdrobnieniem rytmicznem, gdy alt $piewa staty kontrapunkt (kontrapunkt
podwéjny w oktawie); code buduje ten staty kontrapunkt bez tematu. Tonacja
pie$ i jest A-dur; dominantowo pokrewne akordy (Ilr— D z trzema nadbudowanem
kwintami) po konczacej tonice z dodana seksta nawigzujg do Wstepu.

W ,Pie$niach kurpiowskich™ Maciejewskiego schodza sie obie drogi, ktéremi
jak juz moéwilisSmy przy okres$leniu typéw piesni solowrej ’), poszta reakcja przeciw
romantyzmowi: wraz z siegnieciem do ozywczych sit folkloru przenosi kompozy-
tor do muzyki wokalnej fakture pierwotnie czysto instrumentalng. Jako pierwsze
od cudu ,,Pie$ni kurpiowskich™ Szymanowskiego polifoniczne opracowanie folkloru
polskiego na chér — zastuzyt cykl Maciejewskiego na obszerne omoéwienie.

»Piesni kurpiowskie”™ Maciejewskiego kazg z radosciag powita¢ w miodym
kompozytorze wybitny, wiele obiecujacy talent twdérczy.

Dr. Jerzy Frciheiter.

Dr. Zofja Lissa: ,Zarys nauki o muzyce"™, Lwoéw. Wydawnictwo Za-
ktadu Narodowego im. Ossolinskich. 1934. 8° str. 246.

Ksigzka dr. Lissy w pordéwnaniu z innemi znanemi podrecznikami trak-
tujacemi o zasadach muzyki, zawiera szerzej zakres$lony materjat z wszelkich
dziedzin teorji muzycznej. Jest to propedeutyka w znaczeniu studjéow przy-
gotowawczych do specjalnych dziatéw ,teorji" praktycznej (w przeciwstawieniu
do czystej teorji spekulatywTej). Podstawowe elementy konstrukcji muzycznej

Y ,»Muzyka Polska’', zeszyt I, str. 67.
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podaje autorka systematycznie. Zasadnicze czynniki, konieczne do zrozumie-
nia organicznego zwigzku syntezy formalnej umie dr. Lissa precyzyjnie wy-
jasniac.

Prawdopodobnie za wz6r dla selekcji materjatu postuzyta autorce zna-
komita ksigzka H. Grabnera , Allgemeine Musiklehre* (sprawozdanie o0 niej
umiescitem w jednym z toméw .Kwartalnika Muzycznego*). Jednakowoz ca-
toksztatt ,,Zarysu* wykazuje znamienne r6znice w metodzie i sposobie rozczton-
kowania najwazniejszych problematéw, niemniej w osobistem njmowaniu na-
ukowych faktéw. Poza tern przejawia sie w dziele dr. Lissy rutyna pedago-
giczna. Osobne rozdzialy podajg w treSciwym skrécie najogélniejsze wyniki
naukowe z zakresu akustyki, fizjologji styszenia, instrumentoznawstwa obok
tre$ciwych wiadomosci o materjale dzwiekowym, interwatach, skalach i ga-
mach, melodyce, rytmice i metryce, artykulacji, agogice i dynamice, frazowa-
niu, harmonice, kontrapunkcie i formach muzycznych.

Wywody teoretyczne opierajg si¢ na obfitych i wszechstronnie dobra-
nych przyktadach ilnstracyjnych z muzyki réznych epok.

Dr. Seweryn Barbag.
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Z RUCHU MUZYCZNEGO W POLSCE

KRAKOW

Ukonczony sezon koncertowy 1933/34 pozwala stwierdzi¢ u nas prawie
zupetne zamarcie witasnych koncertéw symfonicznych. Muzykalny Krakéw
w tym sezonie miat rozrywke jedynie w sporadycznych przedstawieniach ope-
rowych i ratowat swo6j smak bardzo nielicznemi wystepami go$cinnych sit.
Niedostepno$¢ najlepszej sali koncertowej dzieki niedostosowaniu jej ceny do
obecnych warunkéw oraz zupeiny brak poparcia pracy naszych muzykéw
ze strony kierujacych czynnikéw przy ogélnie szerzacym sie kryzysie — wytwa-
rzajg zupetng anemje na tym odcinku pracy duchowej i skazujg wszelkg ini-
cjatywe na catkowite niepowodzenie. Wiadze naszego miasta (stotecznego
miasta!) wykazujg niezrozumiatg wprost obojetno$¢ na muzyczne potrzeby
swych obywateli woéwczas, gdy w bliskiem sasiedztwie otwarto, utrzymano
i upanstwowiono konserwatorjum, organizuje sie koncerty symfoniczne i ksztat-
ci 0og6t miodziezy szkolnej, aby znata i rozumiata znaczenie nazwiska nietylko
Janusza Kusocinskiego, ale i Karola Szymanowskiego...

Pocieszajgcym objawem w tych wyjatkowo ciezkich warunkach jest zor-
ganizowanie sie Krakowskiej Orkiestry Kameralnej, ktéra pragnie podtrzymacd
tradycje kameralne Towarzystwa Muzycznego w Krakowie. Pod koniec sezonu
cztonkowie tego zespotu dali 3 koncerty, na ktérych wykonano utwory zespo-
towe z przewagg — pragniemy to podkres$li¢ —instrumentéw detych (Beetho-
ven Warjacje ,La ci darem la mano®, Reger Serenada, Wiener Trio na flet,
rozek i klarnet, Rietti Sonata, Mozart ,,Konzertantes Quartett”, Honegger Trois
contrepoiuts); na jednym réwniez wystgpita orkiestra kameralna, wykonywu-
jac Allegro capriccioso Artura Malawskiego, utwér posiadajacy obok excen-
trycznego humoru piekng linje melodyjng, pokrewng Szymanowskiemu, i fas-
cynujacag rytmike, pod wzgledem formalnym wykazuje jednak pewne niedo-
ciagniecia. Wykonawcami byli O. Martusiewicz (fort.), F. Macalik (wiolonczela
i viola da gamba), K. Syrewicz (skrzypce), F. Nierychto (ob6j). S. Kmie¢ (klar-
net), Michniewski (fagot), A. Tomeczek (rég), Z. Dymmek (dyrekcja) i inni.
O ile mamy niektamane uznanie dla bezinteresownej pracy i wielkiego zapatu
wszystkich wykonawcéw, to musimy stwierdzi¢ jednak pewna beztadnos$é
w programach i nieliczenie sie z wiasnemi mozliwosciami (Konzertantes Quar-
tett Mozarta). W kompozycjach dawnych mistrzé6w wykonawcy powinni sta-
wia¢ sobie szczeg6lnie wysokie wymaganie.

Duzg niespodzianke zgotowat nam swag muzyka do baletu krakowski

250



skrzypek Stanistaw Mikuszewski. StyszeliSmy ja wraz z muzyka do baletu
Jana Ekiera w ramach popisu klasy rytmiki i plastyki Marji Mikuszewskiej.
Nieznany jako kompozytor, Stanistaw Mikuszewski napisat muzyke nie majaca
wprawdzie pretensji do oryginalno$ci i nowoczesnosci, lecz wykazujacg kultu-
re muzyczna, dobry smak oraz znaczne wyczucie sceny. PragnelibySmy usty-
sze¢ dalsze jego kompozycje. Talent Jana Ekiera nie przedstawit sie nam tym
razem w najlepszym $wietle. Z jednej strony nie wyczuwato sie, aby inwen-
cja mtodego kompozytora ptyneta nieskrepowana sceng (stad wynikajaca pe-
wna sztuczno$¢ pomystéw muzycznych), z drugiej —w ,robocie* dawato sie
zauwazy¢ niedojrzato$¢ i brak gtebszego przemyslenia. Niech nam wolno be-
dzie przestrzec sympatycznego kompozytora przed powierzchownem podej-
$ciem do swych zadan. Pomyst sam pisania muzyki do baletu nie wydaje sie
nam ,zdrowym* dla poczatkujacego twércy, a byt— przypuszcza¢ mozna —
spowodowany przez nakaz nie najwiekszej wagi.

W ostatnim kwartale wystgpit w Krakowie Wiedeniski Chér Chiopcow,
znany do$¢ dobrze polskiej publicznosci. Utwory ,a capella* w wykonaniu
tego zespotu nie zadowolity naszych wymagan, wysokich, bo odnoszacych sie
do gosci z zagranicy. Chér ten stosunkowo niewielki nie wykazat wiekszego
zlania sie poszczegblnych gtoséw (moze wtasnie wskutek matej liczebnosci)
i nie zawsze celowat w intonacji. Zespdt wydawat sie zmeczony a nawet zo-
bojetniaty. Dopiero w ,,Bastien i Bastienne* Mozarta mtodociani wykonawcy
mogli sie popisa¢ zaréwno zgraniem scenicznem, jako tez zdolno$ciami wokal-
nemi i aktorskiemi oraz wysokag juz kulturg muzycznag.

MieliSmy i innego jeszcze ,goscia z Wiednia* — Bolestawa Kona. Wy-
step jego w Krakowie nie nalezat tym razem do najudatniejszych, chociaz wi-
daé, ze pianista jest w rozkwicie swych sit. Pewna przesadna prostota w od-
dawaniu niektérych fraz przez Kona winna ustgapi¢ zupeinej naturalnosci;
uspokojenie ruchéw jego wydaje sie nam réwniez pozadane.

W oczekiw®niu nowych posunieé¢ wTzyciu koncertowem Krakowa, wyra-
zamy na tem miejscu nadzieje, ze konferencja, ktéra miata miejsce w maju
r. b. miedzy przedstawicielami Polskiego Radjo i krakowskiemi sferami mu-
zycznemi, pozostawi po sobie trwate Slady, o ile stowa wypowiedziane na niej
nie bedg tylko... lekarstwem (czasowem zresztg) na uspokojenie nerwéw. Sta-
rania jednostek, pragnacych potaczy¢ i uzgodni¢ pomoc materjalng Polskiego
Radjo i ofiarng prace mitosnikéw muzyki, muszg da¢ dodatnie winiki, aby nie
powtoérzyty sie, przynoszgce ujme Krakowowi, wypadki zwigzane z festivalem
szopenowskim, kiedy przez brak funduszéw nie byto moznosci zebra¢ mini-
malnego zespotu orkiestrowego (na takg uroczysto$¢!!). Sine qua non tych
wysitkow bedzie wyzbycie sie przez niektérych krakowskich ,mito$nikéw"
muzyki chorobliwych ambicyjek (spory o miejsca przy pulpitach) zaprze-
paszczajacych do reszty nasz ruch koncertowy zaréwno symfoniczny jak
i kameralny a nie chronigcych te jednostki przed oSmieszeniem ich przez ogoét
muzyczny. Z. D.

LWOoOw

Maj minionego sezonu rozpoczat wspaniale Muenzer. Sztuka tego wiel-
kiego artysty daje za kazdym razem niezapomniane przezycia; w ostatnim jego
koncercie styszeliSmy prawdziwe cnda sztuki odtworczej, aby wymienié¢ tylko
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sonaty Mozarta, Schuberta, Skrjabina. Prézno, zapewne, stara¢ sie o wyczer-
pujace okreslenie stowami istoty gry Muenzera: ponad zgtebieniem do reszty
technicznych i interpretacyjnych probleméw pianistyki, jest jednak jego sitg
owo osobiste, niepojete ,,co$“, ktérem promieniuje wielka sztuka tego artysty.

Dzieki niestrudzonemu d-rowi Sottysowi ustyszat Lwoéw nieSmiertelne
»~Kumoszki z Windzoru*“ Nicolai’ego. Szkota operowa P. T. M. i orkiestra Fil-
harmonji pod kierownictwem d-ra Soitysa daty zgtodniatym opery stuchaczom
(—sata przepetniona! —) spektakl, chlubnie $wiadczacy o poziomie tej uczelni;
wsérod jej wychowankéw sg nawet talenty wybitne. W kohAcowym koncercie
Filharmonji (dyr. Sottys) nowoscig byta dla Lwowa suita z .Syreny" Maliszew-
skiego, dzieto, ukazujgce wraz z inwencjg melodyczng i sitg rytmiki przede-
wszystkiem $wietng gre barw bogatej palety orkiestralnej.

W lipcu goscity u nas rumunskie orkiestry wmjskowe; ich ,,monstre-kon-
cert”“ (z powodu niepogody w sali Teatru Wielkiego, przy zredukowaniu liczby
wykonawcéw z 750 na 450) wykazat, ze pod kierownictwem ptk. Massini’ego,
(wielce zastuzonego przed Kkilku laty kapelmistrza Iwowskiej opery) stat sie
teu olbrzymi zesp6t pod wzgledem tonu, brzmienia, zestrojenia, zgrania —
ideatem orkiestry detej. J. F.

TORUN

Torun — stolica ziemi pomorskiej, ma tradycje w pielegnowanin piesni
chéralnej. Liczne pomorskie towarzystwa S$piewacze jeszcze za czaséw zabor-
czych szerzyty za pomocg piesni muzyke polska, a poniekad i bronity w ten
sposéb czysto$ci mowy ojczystej. Praca towarzystw $piewaczych nie ustaje
i obecnie: nadal gorliwie spetniajg one swa misje krzewienia pie$ni polskiej
i urzadzajg liczne koncerty. Jeden z najstarszych na tutejszym terenie zespo-
téw $piewaczych—chér .Lutnia* zorganizowal niedawno ogélnopolski kongres
muzyki religijnej, na ktérym m. i. wykonano caty szereg utworéw dawnej
muzyki polskiej (T. Szadek, M. Zielenski, Wactaw z Szamotut, B. Pekiel, G. G.
Gorczycki), Msze Kurpinskiego oraz utwory wspoétczesne

Ruch koncertowy organizowany jest przez Pomorskie Towarzystwo
Muzyczne, ktére wyzyskuje miejscowe sity artystyczne oraz zaprasza do
Torunia wybitniejszych artystéw polskich i zagranicznych. W ostatnim sezonie
koncertowym zorganizowano koncert prof. Butkiewicza z Poznania, prof.
Lisickiego, Musiatkowskiej oraz prof. $piewu Drexler-Pastawskiej.

Grono profesoréw z dyr. Lopatynskim na czele przygotowato dwa popisy
uczniéw, ktére daty mozno$¢ zapoznania sie z systemem pracy pedagogicznej
oraz z osiggnietemi w ciggu roku wynikami.

Muzyke symfoniczng w Toruniu reprezentuje orkiestra 63 p.p. pod
dzielnym kierownictwem por. Grabowskiego.

W maju b. r. nizej podpisana rozpoczeta cykl koncertéw kameralnych,
poswieconych wspdiczesnej muzyce kameralnej polskiej. Pierwszy koncert
poswiecony twmrczo$ci L. Rozyckiego wzbudzit zywe zainteresowanie i cieszyt
sie dobrg frekwEncja.

Wreszcie nalezy wspomnie¢ o bezptatnych, popularnych koncertach dla
mtodziezy szk6t powszechnych, ktére zostaly zorganizowene przez grono mu-
zykéw — nauczycieli szkdt $rednich. Wydaje sie, ze muzyka moze speinié
wielkie zadania wychowawcze: trzeba tylko uprzystepni¢ ja najszerszym
masom ludowym, aby stata sie dobrem powszechnym. St. J. Niekraszowa.
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KATOWICE

W m-cu czerwcu b. r. odbylo sie w Katowicach z inicjatywy S$lgskiego
Zwigzku Muzykéw Pedagogéw zebranie protestujgce przeciw dotychczasowym
metodom programowym Polskiego Radja w Warszawie. Na zebraniu tem byty
reprezentowane nastepujgce organizacje zawodowe: Slaski Zwigzek Muzykow
Pedagogéw, Zawodowy Zwigzek Muzykéw (oddziat $lasko-dgbrowski), oraz
Zwigzek Artystyczno-Literacki na Slasku. Zebrani po przeprowadzonej ozywio-
nej dyskusji uchwalili jeduogto$nie nastepujaca rezolucje:

1) Protestujemy przeciw dotychczasowej polityce artystycznej i budze-
towej Polskiego Radja w Warszawie, ktéra stale w swych audycjach nie
uwzglednia pozastotecznych sit artystyczno-muzycznych, co potgczone jest
z wielkg szkodg dla rozwoju regjonalnej kultury.

2) Poniewaz jest rzeczg dowiedziona, iz rozwdj radjofonji, jak i wogoble
muzyki mechanicznej, podkopat ekonomiczng egzystencje duzej rzeszy muzy-
kéw zawodowych, przeto jest rzeczg stuszna, sprawiedliwg i konieczng, azeby
Polskie Radjo — instytucja majgca tak duze dochody z optat abonamentowych
umozliwita bezrobotnym czesto muzykom otrzymanie chociazby doraznego
zarobku.

3) Dlatego tez zebrani zgdaja: a) ograniczenia do minimum nadawania
muzyki z ptyt gramofonowych jak réwniez ograniczenia audycyj zagranicznych
do najbardziej warto$ciowych, za$§ b) uwzglednienia w jak najwiekszej mierze
rodzimej muzyki zywej, zwtaszcza wspotczesnej.

4) W Katowicach istnieje stata orkiestra symfoniczna, zespoty kame-
ralne, dzialajag arty$ci-wirtuozi, prelegenci, recytatorzy oraz wielka ilo$¢ ze-
spotéw $piewaczych. Ten tak ozywiony, a stosunkowo miody ruch artystycz-
ny, wymaga pieczotowitej i bacznej opieki ze strony sfer centralnych.

5) Z powyzszych powod6éw zebrani zgdajg przyznania na cele propa-
gandowo-muzyczne rozgto$ni katowickiej kwoty proporcjonalnej do kwoty
wptaconej przez radjoabonentéw okregu $lgskiego, celem umozliwienia $lgskim
sitom artystycznym znacznego udzialu w programach rozgto$ni katowickiej,
oraz stworzenia przy tejze rozgto$ni statego zespotu orkiestrowego, ktéryby
wykonywat muzyke popularng i taneczng w miejsce dotychczas nadawa-
nych audycyj z ptyt gramofonowych.
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KONKURS KOMPOZYTORSKI

Celem pobudzenia tworczo$ci muzycznej w zakresie dziet przystepnych
dla najszerszych sfer mito$nikéw muzyki rozpisuje Wydziat Os$wiecenia Pu-
blicznego Urzedu Wojewédzkiego Slaskiego konkurs na utwory zespolowe
wzglednie orkiestralne na nastepujgacych warunkach:

1) forma oraz czas trwania utworu dowolne (uwertura, fantazja, taniec,
marsz, utwdér charakterystyczny, intermezzo, warjacje, suita i t. p.).

2) skiad orkiestry dowolny (orkiestra smyczkowa, harmonijkowa, man-
dolinowa, ztozona z cytr, gitar lub o skladzie réznych instrumentéw) jednakze
z wytgczeniem fortepianu,

3) za najlepsze prace naznacza sie trzy nagrody:

Inagroda zt. 300.—
1 " z}. 200.—
11 . zt. 100.—oraz trzyodznaczenia honorowe.

4) utwory opatrzonegoditem wraz z zamknietag koperta zawierajaca
adres kompozytora nalezy nadsyta¢ pod adresem: Urzad Wojewédzki Slgski —
Wydz. Oswiecenia Publ., Katowice, do dnia 30 pazdziernika r. b,

5) utwory nadestane na konkurs muszg by¢ oryginalne, nienagrodzone
na zadnym konkursie, nigdzie drukiem nieogtoszone, ani dotychczas niewy-
konywane,

6) nagrodzone oraz odznaczone utwory stajg sie wlasnos$cig Wydziatu
Os$wiecenia Publicznego; précz tego Wydziat OSwiecenia Publicznego zastrze-
ga sobie prawo kupna utworéw nienagrodzonych,

7) utwory nienagrodzone mozna odebra¢ do dn. 30 marca 1935 r.,

8) sktad sadu konkursowego jest nastepujacy: Faustyn Kulczycki, dyr.
Panstw. Konserwatorjum muzyczn. w Katowicach, Tadeusz Prayzner, prof.
Panstw. Konserwatorjum muzyczn. w Katowicach, Marjan Cyrus Sobolewski,
prof. oraz przedstawiciel Wydziatu OS$wiecenia Publicznego.

Uprasza sie wszystkie pisma o przedrukowanie warunkéw powyzszego
konkursu.
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MIEDZYNARODOWY KONKURS SKRZYPKOW
W WARSZAWIE

W m-eu marcu 1935 r. odbedzie sie w Warszawie miedzynarodowy kon-
kurs skrzypkéw im. Henryka Wieniawskiego, zorganizowany przez Wyzszg
Szkote Muzyczng im. Fr. Chopina Warszawskiego Towarzystwa Muzycznego.

Udziat w konkursie moga przyja¢ osoby obojga ptci i wszelkich narodo-
wosci w wieku do lat 30. Kazdy z uczestnikéw konkursu obowigzany jest
wykonaé: jeden utwér J. S. Bach, dwa utwory Hi Wieniawskiego oraz jeden
utwér nowoczesny. Konkurs odbedzie sie w 2-eh etapach, przyczem do dru-
giego etapu beda dopuszczeni najlepsi skrzypkowie w liczbie 20-tu, ktérzy
wykonajg z towarzyszeniem orkiestry dwie czesci (I i Il lub Il i Ill) jednego
z koncertéw skrzypcowych H. Wieniawskiego.

Przewidziane jest siedem nagréd pienieznych oraz 15 dyploméw hono-
rowych.

WYDAWNICTWA NADESEANE

F. Olszewski. Preludja na organy op. 8 M 11. Naklad i w’asno$¢ kom-
pozytora. Poznanh 1934.

F. Lessel Warjacje X 2 na fortepian w opracowaniu prof. Z. Drzewieckie-
go. Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej, Warszawa, 1934.

Polska PiesA Choéralna — zeszyt IV (Pie$ni ludowe Stanistawa Kazury na chor
mieszany). Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej, Warszawa, 1934.

Inz. J6zef Stein, Wplyw muzyki mechanicznej na bezrobocie polskich
muzykéw zawodowych i na poziom ich ptac. Odbitka z kwartalnika
»Statystyka pracy“— rocznik X111 — 1934.

,Spiewak™ — miesiecznik muzyczny, Katowice. Zeszyty za maj, czerwiec i li-
piec — sierpien 1934.

Lwowskie Wiadomos$ci Muzyczne i Literackie — Lwoéw, M 84.

,»Orleta™ — miesiecznik polskiej miodziezy szkolnej — Poznan, czerwiec 1934.

Redaktor i wydawca w imieniu Tow. Wydawn. Muzyki Polskiej Teodor Zalewski.
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TOWARZYSTWDO WYDAWNICZE

MUZYK| POLSKIEIJ

POLSKA PIESN CHORALNA

ZESZYT | (utwory fatwe na chér mieszany)

FELIKS NOWOWIEJSKI
SEOWICZKU MOJ
Stowa i melodja Adama Mickiewicza

KAZIMIERZ SIKORSKI
CZEMUZESCIE MNIE, MAMULICZKO (Gérny Slask)
GOROLU OD ZYWCA (Krakowiak)

MICHAL KONDRACKI
KOLYSANKA (Pie$n ludowa)

TADEUSZ MAYZNER
DYSC (.Nowotarskie)

ZESZYT Il (utwory tatwe na chor mieszany)

JAN MAKLAKIEWICZ
PIESN O POLSKIEM MORZU
Stowa A. Bogustawskiego

WLELADYSEAW RACZKOWSKI
A KIEDY MI PRZYJIDZIE
0J, USNIJ
Stowa Marji Konopnickiej

ZESZYTI (utwory tatwe na chér mieszany)

TADEUSZ SZELIGOWSKI
POD OKAPEM SNIEGU (Koledziotki beskidzkie)
Stowa E. Zegadiowicza

PIESN O WNIEBOWZIECIU (Motet)
Tekst z piesni Maryjnych XV wieku

ZESZYT IV (utwory fatwe na chér mieszany)
STANISEAW KAZURO
PIESNI LUDOWE op. 54
Zeglerz. Serota. (kaszubskie)
Piesn ludowa. W polu lipenka. (krakowskie)
Przekorna dziewczyna (lubelska)
Taniec sowy (mazowiecka)

Cena kazdego zeszytu zt. 1.50

DO NABYCIA WE WSZYSTKICH SKELADACH NUT
SKLAD GLOWNY | ADMINISTRACIJA WYDAWNICTW TOWARZYSTWA
WARSZAWA, UL. STO-KRZY SKA 16
P. K. O. 18.670



N owosci
Towarzystwa Jawniczego

P (ska Piesn Ckoralna

Utwory tatwe na clior mieszany
wspotczesnyck kompozytorow polskick

Zeszyt |
Utwory F. Nowowiejskiego, K. Sikorskiego,
M. Ko,Jrackiego i T. ”“Mayznera
Zeszyt 11
Utwory J. M.aklakiewicza i PU. Raczk owskiego
Zeszyt 111

Utwory T. jSzehgoirskiego
Lena kazdego zeszytu zt. 1.50

D alsze zeszyty w przygotowaniu






