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OD REDAKCJI

Zeszyt niniejszy zamyka pierwszy rocznik naszego pisma.
Z prawdziwg radosSciag mozemy stwierdzi¢, ze, wbrew przestrogom
pesymistow, pismo wywotato zywy oddiwiek wsrod muzykow i mi-
to$nikdw muzyki i nie braknie nam z wielu stron bardzo zyczliwej
zachety oraz poparcia w podjetej przez nas pracy.

Przebyty rok jest zbyt krotkim czasokresem, abySmy mogli
osiggna¢ te wszystkie zamierzenia, ktore postawiliSmy sobie na
wstepie. Jednak juz dzi$§ mozemy stwierdzi¢, ze jedno z podstawo-
wych naszych zamierzen zostato zrealizowane: pismo skupito dookota
siebie muzykéw polskich miodszego pokolenia, sprzegto ich w zgodnym
wysitku i aktywnej wspotpracy nad rozwigzaniem licznych problemow
naszego zycia muzycznego.

W pierwszych zeszytach pisma posSwiecaliSmy wiele miejsca na-
szym zachwaszczonym stosunkom muzycznym, otwarcie i szczerze
wypowiadajgc nasz sagd o ich bolaczkach i anomaljach. Mamy prze-
konanie, ze potrzebne sg tego rodzaju zdecydowane uwagi krytyczne,
pietnowanie wszelkiego gatunku vzerowaniaa na sprawach sztuki,
wreszcie walka z nieuctwem i zaSniedziatym szablonem reprezentan-
tow napuszonej przecietnosci. Tego stanowiska i nadal nie zaniechamy,
albowiem przywigzujemy wielka wage do podniesienia poziomu naszego
zycia muzycznego i gotowi jesteSmy zdecydowanie walczy¢ z tern
wszystkiem, co moze mu zagrazac.

W pracy naszej ktadziemy szczegdlny nacisk na to, zeby nie
zasklepia¢ sie w rozwazaniach teoretycznych i oderwanych, lecz pozo-
stawaé¢ w kontakcie z zyciem, wskazywaé¢ na jego potrzeby, odnaj-
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dywaé¢ drogi prowadzgce do podniesienia kultury muzycznej w Polsce.
Pod tym wzgledem okazata sie pozyteczng ankieta ogtoszona przez
nasze pismo: pociggneta ona za sobg zupetnie konkretne poczynania
praktyczne, nie pozbawione szerszego znaczenia. Utrzymujac i nadal
ten kierunek, dotozymy wszelkich starah, aby nMuzyka Polska*“
miata coraz bogatszg tre$S¢ i mozliwie wszechstronnie omawiata
zagadnienia zycia muzycznego w Polsce, nie zapominajac informowad
czytelnikéw o najnowszych pradach i wydarzeniach muzycznych za-
granica.

Czujemy sie w obowigzku podziekowaé wszystkim czytelnikom
i sympatykom naszego pisma za poparcie oraz zrozumienie inten-
cyj, ktéremi sie kierujemy. Jednocze$nie wyrazamy szczerg wdziecz-
no$¢ wszystkim tym, Kktérzy zechcieli nam nadsyta¢ swe uwagi
i spostrzezenia. Nie watpimy, ze zapoczgtkowany w ten sposob
kontakt nasz z czytelnikami w dalszym ciggu jeszcze bardziej sie
zacie$ni i doprowadzi do trwatego porozumienia tych, ktérych tgczy
troska o przyszto$¢ kultury muzycznej w Polsce.
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BRONISEAW RUTKOWSKI, Prof. Panstw. koits. AluS. Wars:.

Z ZAGADNIEN DZISIEJSZEJ MUZYKI KOSCIELNE]J
W POLSCE

Przegladajgc artykuty poswiecone zagadnieniom muzyki ko$-
cielnej w Polsce, jakie ukazaly sie w prasie polskiej od potowy
w. XIX do czas6w ostatnich, odnosimy wrazenie, iz muzyka kos-
cielna byta i jest najstabsza strona naszej ogdlnej kultury muzycznej,
iz doniosta ta sprawa nie znalazta w spoteczenistwie naszem ani
gtebszego zrozumienia, ani jakiej$ zdecydowanej postawy. Po6t-
$rodki, potowiczne rozwigzania, zmarnowane wysitki Swiattych
i muzycznie uzdolnionych jednostek, brak planowos$ci w pracy —
oto najogoélniejsze wrazenia z dziejow muzyki koscielnej w Polsce
z ostatnich Kkilkudziesieciu lat.

Niski poziom muzyki kosScielnej w Polsce usprawiedliwiano
dawniej utratg niepodlegtosci, zahamowaniem rozwoju naszej ogdlnej
kultury muzycznej, ciezkiemi warunkami bytu Kosciota katolickiego.
W Polsce Niepodlegtej nie wiele sie zmienito w muzyce kosScielnej.
Nie pomdgt Konkordat, nie pomogto zorganizowanie zrzeszen
katolickich, nie pomogto nowe szkolnictwo polskie og6lnoksztatcgce
i muzyczne.

Muzyka koscielna wcigz pozostaje u nas synonimem nie-
porzadku, ztego stylu, nieuctwa i amatorstwa.

Trudno zrozumie¢ — dlaczego panstwo katolickie, posiadajgce
bogate i ciekawe tradycje muzyki koscielnej (ww. XVI, XVII), nie
otoczy nalezng opieka Sztuki, bedacej nieodtaczong czescia kultu
religijnego. Nardd, ktéry wydat Szamotulskich, Zieleniskich, Pekie-
I6w i Gorczyckich stucha dzis w kosciotach mu:yki pozbawionej
piekna i dostojnosci, muzyki, ktéra nic nie ma wspdlnego z artyzmem,
a poza tekstem — niewiele z koSciotem.
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Zapoczatkowany w potowie w. XIX na Zachodzie (Niemcy,
Belgja, Francja) ruch nad odrodzeniem muzyki koscielnej dat
Swietne wyniki. We wszystkich bodaj panstwach zachodnich, nie
wytgczajac panstw mniejszych, muzyka koscielna posiada dzi$
wysoki poziom artystyczny. Istnieje tam ciekawa wspdiczesna
literatura muzyki koscielnej; ukazujg sie fachowe perjodyczne
pisma, poswiecone omawianym tu zagadnieniom; chory koscielne,
szczegblnie przy katedrach i wiekszych kosciotach majg ustalong
dobrg opinje muzyczng; koscioty posiadajg wartosciowe i dobrze
utrzymane organy; pracujg przy nich cate zastepy wyksztatconych
i muzycznie uzdolnionych organistow i kierownikéw chérow.

W Polsce, za wyjatkiem b. zaboru niemieckiego, a w szczegol-
nosci dzielnicy poznanskiej, piekny ten ruch nie znalazt gtebszego
zrozumienia. Zapoczgtkowany tu i d6wdzie przez entuzjastow tej
sprawy (ks. Surzynski, ks. Gruberski, ks. Maczynski, H. Makowski
i inni) wkrétce z braku poparcia zamieral. To tez dzi$§ wsrod
narodoéw kulturalnych zajmujemy na polu muzyki kosScielnej jedno
z ostatnich miejsc. Jedynie katedra poznanska, posiadajgca wartos-
ciowy chor i piekne organy broni honoru muzyki koscielnej w Polsce.

Muzyka w Kosciele katolickim, bedgc sktadowg czescig liturgji,
regulowana jest przepisami Papiezy i Biskupow. W ciggu wiekdw
ukazato sie mnéstwo zarzadzen wiadz duchownych, dotyczacych
muzyki koscielnej. Niektdre z nich SciSle precyzowatly stanowisko
Kosciota w stosunku do aktualnych oOwcze$nie zagadnien mu-
zycznych, inne pietnowatly zaniedbania i naduzycia muzyczne,
jakie czesto wkradaty sie do kosciotow.

Zastanawiajgc sie nad niskim obecnie poziomem muzyKki
koscielnej w Polsce, szukajgc mozliwosci rozwigzania tej doniostej,
sprawy dla naszej ogolnej kultury muzycznej, powstaje pytanie:
czy istniejg jakie zarzadzenia Papiezy, dotyczgce muzyki koscielnej,
ktoreby dzi§ Kosciot obowigzywaty?

W ostatnich 25-ciu latach ukazaty sie dwa wazne dekrety
Stolicy Apostolskiej w sprawie muzyki koscielnej.

22 listopada 1903 r. Papiez Pius X, wielki propagator piekna
liturgji i sztuki koscielnej, ogtasza swoje wiekopomne Motu Pro-
prio, bedace jasnem sformutowaniem zasad muzyki koscielnej. Ta
doniosta dla muzyki ustawa, obok wskazan negatywnych — jak
zakaz wprowadzania do kos$ciotdw muzyki lekkiej i teatralnej,
Spiewow solowych, niepotrzebnego powtarzania i niedopuszczalnego
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przeinaczania tekstdw w $piewach liturgicznych—zawiera wskazania
pozytywne: ustanawia kryterja dla osgdzenia charakteru religijnego
utworu muzycznego, wskazuje style muzyczne, i daje jego wzory,
wtasciwe tekstom liturgicznym, méwi o koscielnej muzyce instru-
mentalnej (orkiestry, organy).

Istnieje obszerna literatura, omawiajgca szeroko poszczeg6lne
punkty Motu Proprio.

Z braku miejsca ograniczam sie do przytoczenia jedynie kilku
fragmentéw z Motu. Proprio, ktore, zdaniem mojem, mogg zaintere-
sowa¢ kazdego muzyka.

§ 2. Muzyka koscielna powinna w najwyzszym stopniu posiadac
cechy wtasciwe liturgji, a mianowicie: $swieto$¢ ipieknos¢formy, z kté-
rych wynika koniecznie inna cecha jej, powszechno$¢. Powinna by¢
Swieta, a wiec wyklucza¢ wszelkg $wiecko$¢, nietylko w samej sobie,
ale tez i w sposobie, w jaki zostaje przez wykonawc6éw oddana.

Powinna by¢ sztuka prawdziwg, gdyz inaczej niepodobiefnstwem
jest, aby wywierata na dusze tych. ktérzy jej stuchajg, ten wptyw,
jaki Kosciét zamierza wywrzeé, przyjmujac do swej liturgji sztuke
tondéw. Lecz zarazem powinna by¢ i powszechng w tern rozumieniu, ze
nawet, dozwalajagc kazdej narodowos$ci zuzytkowanie w utworach kos-
cielnych tych form witasciwych, ktére stanowig poniekad wytgczng ceche
ich muzyki, powinny one jednak by¢ tak dalece podporzadkowane
0g6lnym cechom muzyki koScielnej, aby nikt z innej narodowosci, stu-
chajac jej, nie doznat niedobrego wrazenia.

§ 5. Kosciét zawsze uznawat i popierat postep w sztuce, do-
puszczajac na ustugi kultu wszystko, co genjusz w biegu wiekéw mogt
stworzy¢ dobrego i pieknego, z zachowaniem jednak praw liturgji. To
tez i muzyka wspdiczesna dopuszcza sie takze w kosciele, skoro i ona
dostarcza dziet tak dobrych, powaznych i uroczystych, ze stajg sie
catkiem godnemi obrzeddw liturgicznych. Niemniej jednak, poniewaz
muzyka najnowsza stuzy przewaznie do uzytku $wieckiego, trzeba
zwraca¢ najwiekszg uwage, aby kompozycje muzyczne w najnowszym
stylu, ktore sie dopuszczajg do kosSciota, nie zawieraly w sobie nic
Swieckiego, aby nie byto w nich reminiscencji motywéw wykonywa-
nych w teatrach i aby nawet w samej formie zewnetrznej nie byty
wzorowane na modte utworow S$wieckich.

§ 6. Miedzy réznymi rodzajami muzyki wspoétczesnej, styl tea-
tralny najmniej wydaje sie odpowiednim do uzycia przy obrzedach
kultu, a ten w wieku ubiegtym mial najwiecej powodzenia, szczeg6l-
niej we Wtioszech. Styl ten z natury rzeczy samej staje w najwiekszem
przeciwienstwie ze $piewem gregorjanskim iz klasyczng polifonjg, a tern
samem wystepuje przeciw prawu zasadniczemu kazdej dobrej muzyki
koscielnej. Nadto budowa sama, rytm i, ze tak powiem, jaki$ konwen-
cjonalizm stylowi temu wiasciwy, bynajmniej nagigé sie nie dajg do
wymagan prawdziwej muzyki koscielnej.

§ 24. Dla doktadnego wypetnienia tego, co sie powyzej posta-
nowito, Biskupi, jezeli jeszcze tego nie uczynili, powinni ustanowi¢
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w swych diecezjach komisje specjalne, ztozone z o0séb prawdziwie kom-
petentnych w kwcst\ach muzyki koscielnej, ktorym w sposdb, jaki uznajg
za wtasciwy, powierzg zadanie czuwania nad muzyka, ktéra sig wyko-
nywa w kosciotach danej diecezji. Niecti nie uwazajg na to tylko, aby
muzyka byta sama w sobie dobrg, ale aby nadto odpowiadata sitom
Spiewakow i aby byta zawsze dobrze wykonang.

§ 27. Nalezy dotozy¢ staran, aby przywro6ci¢ przynajmniej przy
gtéwnych kosSciotach starozytne Scholae Cantorum, jak sig¢ to juz z naj-
lepszym skutkiem w wielu miejscowos$ciach zaprowadzito. Niema zadnej
trudnosci dla kaptana gorliwego zatozy¢ taka szkote nawet przy koscio-
tach mniejszych i wiejskich i owszem, w niej znajdzie sposéb bardzo
tatwy zgromadzenia wokoto siebie dzieci i mtodziencéw z wielka dla
nich korzyscig i ze zbudowaniem wiernych.

§ 28. Trzeba stara¢ sie podtrzymywac i na wszelki sposéb po-
piera¢ wyzsze szkoly muzyczne tam, gdzie juz istniejg i stara¢ sie za-
ktada¢ nowe tam, gdzie ich jeszcze niema, gdyz zbyt jest waznem, aby
sam Kos$ciét starat sie o wyksztatcenie swych nauczycieli, organistow
$§piewakéw w duchu prawdziwych zasad muzyki koscielnej.

Drugim, niemniej waznym dokumentem, dotyczacym muzyKki
jest Konstytucja Apostolska Papieza Piusa Xl z dn. 20 grudnia
1928 r. p. t. ,,Divini cultus™. Jest ona uroczystem potwierdzeniem
Mota Proprio z r. 1903. Papiez Pius Xl przypominajgc w »Divini
cultus* przepisy Motu Proprio powiada:

»Ubolewaé¢ trzeba, Ze w niektérych miejscach te bardzo madre
ustawy nie zostaty w petni wprowadzone w zycie, z tego tez powodu
nie zostaty stad osiggniete spodziewane owoce. Z doSwiadczenia bowiem
nam wiadomo, ze albo niektérzy powiadali, iz te prawa mimo tak uro-
czystego ogtoszenia ich nie obowigzujg; albo, ze niektérzy wprawdzie
zrazu im sie poddali, zwolna atoli czynili ustepstwa w muzyce tego ro-
dzaju, ktory wogé6le nie powinien mie¢ wstepu do kosciotéw; albo
wreszcie, ze gdzie niegdzie, zwilaszcza podczas $wieckich uroczystosci,
obchodzonych ku czci stawnych muzykéw, brano stad powéd wykony-
wania w kosciele niektérych utworéw, ktére, aczkolwiek znakomite, to
przeciez, nie odpowiadajgc miejscu Swietemu i Swietos$ci liturgji, bezwa-
runkowo nie powinny by¢ w kos$ciotach dopuszczane.

»Divini cultus“ w szeregu rozdziatdw kladzie wielki nacisk
na wyksztatcenie muzyczne kleru (w Seminarjach duchownych
lekcje $piewu koscielnego winny odbywac sie codziennie), zaleca
zaktadanie 1 organizowanie choréw koscielnych, daje wskazdwki
dotyczgce instrumentalnej muzyki koScielnej, mowi o0 szerzeniu
zamitowania do S$piewow koscielnych wsérod najszerszych warstw
spotecznych i popieraniu szkolnictwa muzycznego.

Konczy Papiez Pius Xl swojg Konstytucje niedwuznacznym
nakazem:
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»T0 nakazujemy, ogtaszamy, zatwierdzamy, uznajac niniejsza
Konstytucje Apostolska za nienaruszalng, obowigzujaca i skuteczng teraz
i na przyszto$¢, dostajacag i uzyskujaca petny i nienaruszony skutek, bez
wzgledu na jakiekolwiek przeciwne zarzgdzenia. Nikomu przeto z ludzi
nie wolno nadwereza¢ tej Konstytytucji przez Nas ogtoszonej, lub jej
sie sprzeciwiac".

Widzimy wiec, iz obowigzujgce dzi§ Koscidt ustawy w spra-
wie muzyki kosScielnej sg wyjgtkowo dobre i nie budzg zadnych
zastrzezeh czysto muzycznych. Wpykonanie ich byloby naprawg
i odrodzeniem muzyki koscielnej.

30 tat uptyneto od czasu ogtoszenia Motu Proprio, 6 lat od—
»Divini cultus“, a zadnego skutku u nas te ustawy nie odniosty,
gdyz nie sg w zadnej z djecezyj naszych w catej petni wykonywane.

Niektdrzy twierdzg, iz Mota Proprio i ,Divini cultus“ byty
w swej istocie tylko zyczliwg i ojcowska radg Papiezy, bez mocy
obowigzujgcej dla innych djecezyj poza obrebem Rzymu, ani tez
dla zadnego kosciota poszczegdlnie wzigwszy, zanim Ordynarjusz
miejscowy w zakresie swej witadzy nie zechce uczynié¢ tych ustaw
na swoim terenie obowigzujgcemi. Tego rodzaju twierdzenie jest
w catkowitej sprzecznosci ze wstepem Motu Proprio i z przyto-
czonym tu zakonczeniem vDivini cultus®.

Wysuwany jest argument, iz oba zarzadzenia Papiezy nie
przewidujg zadnych represyj w stosunku do os6b, ktére tych
ustaw wykonywac¢ nie beda, a wiec, ze sg to zarzadzenia plato-
niczne i do pewnego stopnia fakultatywne. Nalezatoby w takich
wypadkach zapytaé — czy podobna taktyka postepowania dotyczy
wszystkich przepisow kosScielnych, czy tez jedynie przepiséw, do-
tyczgcych muzyki koscielnej?..

Papiez Aleksander VII ogtosit w r. 1657 exkomunike, zawie-
szenie w czynnos$ciach kaptanskich i cofniecie pensji za uchylanie
sie przed przestrzeganiem regulaminu o muzyce koscielnej, a Kar-
dynat Wikarjusz naktadat kary cielesne na opornych kierownikdéw
choéréw. Mozna bytoby przytoczy¢ i inne przykiady sankcji nie-
tylko moralnej lecz i materjalnej w stosunku do os6b, nieprze-
strzegajacych przepisow dotyczgcych muzyki koscielnej. Czy tego
rodzaju sankcje i w czasach dzisiejszych sg konieczne?..

Innym wreszcie argumentem, upowazniajacym podobno do
nieprzestrzegania rozporzgadzen muzycznych Papiezy jest twier-
dzenie: ,wierni to lubig“— to znaczy lubig ten rodzaj muzyki,
ktéry zostat przepisami Papiezy z kosciotdw wyrugowany.
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Aczkolwiek tacinskie przystowie gtosi: ,,Vox populi—vox Dei“,
to jednak upodobania artystyczne szerokich mas nie moga nam
stuzy¢ za wskaznik jaka powinna by¢ sztuka i w jakim kierunku
ma sie ona rozwijac.

Sztuki piekne zawsze rozwijaly sie dzieki wybitnym indywi-
dualnosciom artystycznym, za$ tlumy stale hamowaty ten rozwdj,
stale upodobaniami swojemi obnizaly ogdlng kulture artystyczna.

Kosciot Katolicki byl w swoim czasie przodownikiem w roz-
woju nauk i sztuk pieknych. Tworzyt i opiekowat sie arcydzietami,
ktére przetrwaly wieki i do dnia dzisiejszego nic nie stracity na
swej wartosci. Ale gdy powstawaly te arcydzieta, Kosciot nie
zwracat sie do szerokich mas po sgad artystyczny, nie starat sie
dostosowa¢ sztuki do poziomu ich upodoban, lecz w przeswiad-
czeniu wartosSci i wielkoSci tej sztuki— jg rozpowszechniat i pro-
tegowat. Tak postepujac, Koscidét spetniat misje kulturalng: ksztat-
cit i podnosit powszechne upodobania artystyczne, dajac nieprze-
mijajgce wzory piekna.

Niestety, ze smutkiem musimy przyznaé, ze w polskich Ko-
Sciotach Katolickich dzisiaj zepchnieto sztuke na plan ostatni. Nie
przywiazuje sie do niej tego znaczenia, jakie dawniej obowigzy-
wato, nie docenia sie jej wartosci i jej w kosciele przeznaczenia.
Zachowatly sie tylko dawniejsze arcydzieta—i te z braku odpo-
wiedniej opieki nieraz w stanie optakanym — wszystko za$ co
powstaje dzisiaj, za nielicznemi wyjagtkami nie przedstawia wiel-
kiej wartosci artystycznej. Wystarczy zajrze¢ tylko do naszych
kosciotéw, zobaczy¢ nasze procesje, obrazy, figury, feretrony i o#-
tarze, aby sie przekonaé jak przerazajgco .mato dba sie u nas
0 estetyke.

Moznaby to ttomaczy¢ og6lnym zubozeniem kraju, matg ofiar-
noscie na potrzeby koscielne, brakiem protektoréw i mecenasow
sztuki, ktorzy majatki cate ongi$ wktadali w sztuke koscielng, no
1 wreszcie — ogbélnym upadkiem twdOrczosci artystycznej. Sa jed-
nakze inne, istotniejsze tego przyczyny.

Dzisiejsza sztuka kosScielna catkowicie podporzadkowuje sie
upodobaniom szerokich mas, ktore nigdy nie bjty wygdrowane.
Zawsze cechowata je pilytkos¢é i konwencjonalizm. Wymownym
tego dowodem sg u nas wnetrza naszych kosciotéow, ,ktore nie
0 poboznosci, ale o jej dekadencji wymownie, a groznie $wiadczg,
0 zwyrodnieniu uczu¢ religijnych, w ktérych pustke wewnetrzng
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i nieumiejetno$¢ skupienia mysli przed obliczem Bozem zastepuje
nieszczera, sentymentalna deklamacja™.b

Lecz zadna dziedzina w koS$ciele Katolickim w Polsce nie
jest tak wuzalezniona od upodoban szerokich mas jak muzyka.
Dlatego to przepisy Kosciota nie moga tej kwestji u nas uregu-
lowaé— nie zwraca sie wcale na nie uwagi. Na temat wartosci
artystycznych i religijnych choratu gregorjahskiego napisano bar-
dzo wiele, najwybitniejsi muzycy uznali choral gregorjanski za
muzyke religijng o wielkich walorach artystycznych — u nas jed-
nak opinje te nie znajdujg w praktyce zadnego oddzwieku i wy-
starczyt wzglad, ze dzisiejszym tlumom ta uduchowiona, o mi-
stycznym nastroju muzyka nie odpowiada, azeby chorat gregorjan-
ski w naszych koSciotach byt zaledwie tolerowany. Nie lepiej jest
i z muzykg wokalng wielogtosowg Palestriny i innych dawnych
mistrzéw, jak i z muzyka organowa.

Natomiast popierane jest i rozpowszechniane wszystko to, co
sie masom podoba, co dogadza ich gustom, co dostosowane do
ich przecietnosci. Waiec sola skrzypcowe, sola wiolonczelowe za-
wodzgce i sentymentalne, arje operowe, a nieraz i romanse z pod-
tozonym tekstem religijnym, hatasliwe, brutalne orkiestry dete,
nie odpowiadajgce powadze Kosciota i nabozenstw cieszg sie po-
wodzeniem, sg dzi$ u nas w modzie, bo tego zyczg sobie masy.
bo ,lud to lubi®.

Skutki tego sa zgubne i dla piekna samej liturgji i dla ogol-
nej kultury muzycznej kraju. Dbatos¢ wiec o piekng, wartosciowa
i dobrze wykonang muzyke w Kosciele jest nakazem pilnym, ze
wzgledu na jej wptyw na szerokie warstwy spoteczne.

1y

Repertuar dzisiejszej muzyki koscielnej tak instrumentalnej
jak i wokalnej sktada sie u nas przewaznie z utworéw pozbawio-
nych wiekszych wartosci muzycznych. Zakrzepta forma i przesta
rzate Sroaki wyrazania muzycznego S$wiadczg o zaniku, albo tez
0 upadku twérczosci we wspobiczesnej muzyce koscielnej. Z na-
boznym pietyzmem i podziwem patrzymy w przeszto$¢, ktdra zo-
stawita dzieta naprawde wielkie, niestarzejgce sie nigdy, w ktorych
przejawia sie i wielka religijno$¢ i genjusz muzyczny. Dziwimy

‘) M. Zdziechowski.
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sie tej wielkiej obfitosci i doskonato$ci muzyki koscielnej wiekdéw
dawnych i niezrozumiata, do pewnego stopnia, jest niktos¢ i ilo-
Sciowa i jakosSciowa tej muzyki w czasach dzisiejszych.

Muzyka t. zw. S$wiecka zdobywa dzi$§ coraz to nowe tereny
i wzbogaca sie nowemi, pod wieloma wzgledami ciekawemi kom-
pozycjami. jedynie dziat muzyki kosScielnej posuwa sie naprzdéd
nieSmiatemi krokami.

Prawdziwie wielka twdrczo$¢ artystyczna przejawia si¢ w war-
tosSci tematu i w doskonatej realizacji jego, inaczej modwigc:
w doskonatosci tresci i formy. Jedno drugim sie uzupetnia, jedno
z drugim S$ciSle sie taczy. JeS$li jedno albo drugie jest niedocigg-
niete — utwor jest chybiony.

Gtebokosé i wartos¢ tematu (pomystu) w muzyce religijnej
moze sie zrodzi¢ jedynie z wielkiej wiary, przejecia sie jej trescig
i odczucia jej ducha.

Najzdolniejszy kompozytor, nie bedac gteboko religijnym nie
potrafi stworzy¢ arcydzieta muzyki koscielnej. Znamy wszak caty
szereg zdolnych i utalentowanych kompozytoréw, ktdrzy probo-
wali tworzy¢ muzyke do tekstéw religijnych Ilub tez chcieli stwo-
rzy¢ dzieta instrumentalne o charakterze religijnym i niestety —
zostawili dzieta, niepozbawione wprawdzie wartoSci muzycznych,
lecz dalekie od muzyki religijno-koscielnej, gdyz religijnos¢ tych
autorow byta zbyt powierzchowna.

Wartosciowa muzyke koscielng moze stworzy¢ jedynie talent
muzyczny, posiadajacy wiedze i technike kompozytorska, gteboko
jednocze$nie przejety prawdami wiary oraz trescig i forma religji.

Religijnos¢ spoteczenstwa dzisiejszego, a szczegdélnie — pol-
skiego, jest naog6t ptytka, powierzchowna. Opiera sie ona na
urzedowej przynaleznosSci do Kosciota (katolicy ,paszportowi')
i na tradycji. Brak jej podstaw przekonaniowych, uczuciowych
i trwatych argumentéw rozumowych. Nieliczne jednostki stanowig
wyjatek i nie wywierajg wiekszego wptywu na pogtebienie zycia
religijnego.

Mato u nas wybitnych artystéw-tworcéw zdecydowanie nale-
zy do Kosciota Katolickiego, mato wybitnych i utalentowanych
muzykow interesuje sie tematami religijnemi i pieknem liturgji
Kosciota. Wynika stagd ubostwo tworczosci naszej muzyki koscielnej.

Zajmuja sie nig ludzie przewaznie bez talentu i bez gteb-
szych, powazniejszych studjéow muzycznych. Nie posiadajac zdol-
nosci twoérczych kopjuja twdrczo$¢ dawnych mistrzéw — co w re-
zultacie daje nudng parodje. Przewazna ilo$¢ tych ,,kompozytoréow"
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czuje sie uprawniong i powotang do tworzenia muzyki koscielnej
tylko na tej zasadzie, ze ma jakie takie pojecie o barmonji i kon-
trapunkcie. Inni znowuz—to grafomani i niepoprawni plagiatorzy.

Utarto sie u nas mniemanie, iz zosta¢ kompozytorem muzyKki
koscielnej jest znacznie tatwiej, niz kompozytorem muzyki $wiec-
kiej. O tyle to jest prawdg, iz muzyce S$wieckiej stawiamy dzi$
wysokie wymagania, czego niestety nikt nie czyni w stosunku do
muzyki koscielnej.

\%

Dla szerokich rzesz wiernych Kosciot jest jedyng instytucja
ksztatcgcag je pod wzgledem estetycznym. Istnieje zatem niewat-
pliwie S$cisty zwigzek miedzy poziomem muzyki koscielnej, a ogdlng
muzykalnos$cig spoteczenstwa.

Coraz czeSciej spotykamy sie u nas z twierdzeniem, iz nie-
muzykalno$¢ naszego spoteczenstwa przypisa¢ nalezy wprowa-
dzeniu organéw do naszych kosciotéw. Instrument ten zastgpit
podczas nabozenstw S$piewy wiernych, odsungt ich od bezpos$red-
niego udzialu w muzyce koscielnej. Powotywanie sie na muzy-
kalno$¢ spoteczenstwa rosyjskiego, wyksztatcong pod wpitywem
$piewoéw cerkiewnych — wydaje sie bardzo przekonywujace.

Jest tylko troche stusznos$ci w dopatrywaniu sie u nas w or-
ganach koscielnych hamulca na rozw6j muzykalnosci spoteczen-
stwa polskiego. Bo jednak w Niemczech, Austrji, Szwajcarji, Bel-
gii i Anglji organy sa rdéwniez instrumentem koscielnym, spotkad
je mozna nawet i w domach prywatnych, a mimo to muzykalnosé
spoteczenstwa na tem nie ucierpiata. Wina zatem tkwi nie w or-
ganach jako takich, instrumencie pieknym, barwnym, posiadajacym
wartosciowq literature, lecz w nieumiejetnem i bylejakiem postu-
giwaniu sie tym wyjatkowo skomplikowanym instrumentem.

Wiemy wszak wszyscy dobrze, jak mato w Polsce mamy od-
powiednio wyksztatconych organistow. Przytocze tu dane w cyf-
rach, ktére jasniej zobrazuja faktyczny stan rzeczy. Ot6z w Polsce
istnieje okoto 5000 parafjalnych kos$ciotéw katolickich i okoto 300
filjalnych. Jesli wezmiemy pod uwage tylko kosScioty parafjalne,
przy ktérych pracujg organisci jako stali pracownicy —otrzymamy
bardzo pokaZzng cyfre ogo6tu organistdw. Z nich zaledwie 15% ma
ustalone wyksztatcenie muzyczne. Reszta — to prywatni uczniowie,
prywatnie wyksztatconych organistdw. Spotykamy dzi$ jeszcze
w Polsce organistow grajgcych tylko ,na biatych klawiszach”
i nie majgcych najmniejszego pojecia o nutach. Czytamy ogtosze-
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nia w pismach koscielnych Matopolski, w ktérych organisci po-
szukujgcy posady podkreslajg swojg fachowo$¢ tem, ze ,graja
z nut“! Je$li za$ chodzi o wyksztatcenie ogdlne, to 50% organistow
nie posiada nawet wyksztatcenia z zakresu obecnej szkoty po-
wszechnej, a zaledwie Kkilkadziesieciu ma wyksztatcenie S$rednie.
Statystyka ta jest przerazajaca.

Spotykamy sie rowniez u nas ze zdaniem, ze dla organisty
niekonieczne jest ksztalcenie sie w grze organowej, chodzi bowiem
tylko o to azeby posiadat on zdolnosSci improwizacyjne. Jakgdyby
mozna byto doskonale improwizowaé¢ na instrumencie, techniki
gry ktdrego w catej petni nie opanowato sie! To tez przewaznie
w kosSciotach naszych organisci ,,improwizujg™ i w wiekszosci wy-
padkow nie sta¢ ich choéby na porzadne tylko wykonanie utwo-
row, niewatpliwej warto$ci muzycznej. Tego rodzaju ,improwiza-
cje" nie mogag umuzykalnia¢ uczestnikow nabozenstw.

Ponadto stan organow w koSciotach naszych pozostawia wiele
do zyczenia. Organy z dobrg dyspozycjg gtosdw, wyintonowane,
doskonale nastrojone, z mechanizmem sprawnie funkcjonujgacym
nalezg u nas do wyjatkéw. Wystarczy zbadac¢ stan organéw w ko-
$ciotach np. Warszawy, by sie przekona¢ jak te instrumenty sa
u nas zaniedbane.

W wielu koSciotach mniejszych, a nawet i wiekszych, nie
mowigc juz o kaplicach zastepuje organy fisharmonja, instrument
0 charakterze wulgarnym. Brzmieniem swojem przypomina ona
reczne harmonje i wtasciwie niewiele od nich sie rézni. Ta brzydka
1 nieznosna dla ucha muzykalnego imitacja organdéw jest u nas
tolerowana i bardzo rozpowszechniona.

Jesli wiec mowimy o roli organéw w naszej ogdlnej kulturze
muzycznej, to nalezy przedewszystkiem podkres$li¢ zaniedbanie,
w jakiem sie instrument ten u nas znajduje. Nalezy w kohcu wy-
razi¢c zyczenie, aby stanowiska organistow oddawa¢ w rece do-
brych fachowcéw i azeby prawdziwie wartosciowa koscielna lite-
ratura organowa rozbrzmiewata po naszych kosciotach.

VI.

Niejednokrotnie zastanawiano sie u nas nad $rodkami zarad-
czemi dla podniesienia poziomu muzyki koscielnej. Wymieniano:
ksztatcenie uzdolnionych i inteligentnych organistéw, zaktadanie
przy wiekszych kos$ciotach fachowych chéréw, a przy mniejszych—
amatdrskich, budzenie zainteresowania wsérod naszych uzdolnionych
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kompozytoréw do koscielnej tworczosci muzycznej i t. p. Wska-
zania te sg stuszne — wynikaja one wyraznie z potrzeb i niedo-
magan muzyki kosScielnej u nas. Powstaje natomiast pytanie:
czyim obowigzkiem jest podjecie prac nad uporzadkowaniem za-
niedbanej w naszych kosciotach muzyki?

Nie ulega zadnej watpliwosci, iz jest to obowigzkiem ducho-
wienstwa, ktdére spetnia role kierowniczg w zyciu koscielnym.
Ono jedynie, przy poparciu spoteczenstwa — zagadnienie muzyki
koscielnej w Polsce mogtoby rozwigzaé pozytywnie. Niestety, na-
razie sprawa ta dla polskiego duchowiehstwa wogdle nie jest zad-
nem zagadnieniem. Dla wiekszosci—muzyka w kosSciele jest czem$
dodatkowem, mato istotnem. DuchowiehAstwo polskie, za wyjgtkiem
jednostek, naogdt nie posiada gitebszych i skrystalizowanych aspi-
racyj artystycznych, tak jak zreszta nie posiada tego w swej ma-
sie i inteligencja nasza. Proboszcz, tolerujgcy, a czasem nawet
i wprowadzajgcy do powierzonego mu kosciota muzyke w zlym
stylu, lub nieodpowiadajgca wymaganiom przepisow Kosciota, nie
przypuszcza zupetnie, iz jest w niezgodzie z zarzadzeniami Pa-
piezy— poprostu, nie zdaje sobie z tego sprawy; nie posiadajgc
kultury muzycznej, nie rozréznia warto$ci muzycznych, kieruje sie
zwyczajem, modg, upodobaniami otoczenia.

Mozna bez przesady powiedzieé¢, iz poziom S$piewow i muzyki
w kazdym poszczeg6lnym kosciele jest odbiciem zainteresowah i upo-
doban muzycznych ksiezy proboszczow.

Nie organista, nie kierownik choru koscielnego i nie instrukcje
biskupie ani tez papieskie regulujg u nas muzyke koscielng, czyni
to proboszcz i czesto bardzo apodyktycznie.

Przed laty Ks. Arcybiskup Mankowski pisat w ,,Hosannie”:
»nhiech nam wolno bedzie taki miedzy innemi wysnu¢ wniosek, iz
im mniej u nas znajomosci $piewu i muzyki wéréd duchowienstwa,
tern bardziej wskazang jest skromnos$¢ i powsSciggliwosé w dyspu-
towaniu i wydawaniu sadu o tych rzeczach. Bo i c6zby powiedzieli
o tym, ktoéry sam stabo czytaé¢ umiejac, chciatby uchodzi¢ za kry-
tyka literackiego™.

Niestety, madra i stuszna rada gtebokiego liturgisty jest
w praktyce stosowana jedynie przez nieliczne i $wiatlejsze jedno-
stki z posrod polskiego duchowienstwa.

Papiez Pius XI w rozdziale I i Il. ,,Divini cultus” zwraca
uwage na ksztatcenie w muzyce kosScielnej wychowankéw Semi-
narjow duchownych i innych zaktadoéw, ksztatcgcych i wychowu-
jacych kler. Zaleca ,,czeste i codzienne niemal lekcje lub ¢éwicze-
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nia w $piewie gregorjanskim i muzyce koscielnejll Gdyby prze-
pis ten odpowiednio i fachowo byt w Seminarjach duchownych
wykonywany, moznaby mie¢ nadzieje, iz powoli, przy pomocy
mitodych ksiezy, muzyka koscielna w Polsce wejdzie na wiasciwe
tory. O ile mi jednak wiadomo, przepis ten nie znalazt praktycz-
nego zastosowania w wiekszosci polskich Seminarjéw duchownych.

Tworzy sie wiec jakie$ btedne koto, z ktérego wyjscia narazie
nie widaé. Wielu tez jednostkom pracujacym w Polsce na polu
muzyki koscielnej—rece opadaja, tracg wiare w mozliwosci naprawy
warunkow rozwoju tej muzyki u nas, nie widzg przysztosci dla
swojej pracy.

Sciste taczenie i uzaleznianie omawianych tu spraw od wa-
runkéw ekonomicznych naszego kraju, od przezywanego Kkryzysu
i t. p. jest powierzchowne, nieistotne. Moznaby byto przytoczy¢
kilka przyktadéw—jak proboszczowie, dbajgcy o piekno nabozenstw
i przestrzegajacy przepisow koscielnych, potrafili w dzisiejszych
czasach pobudowac wspaniate organy, utrzymujg fachowo wyksztat-
conych organistow, opiekujg sie organizacjg chordw koscielnych
i t. p. I znowuz moznaby byto przytoczy¢ mnéstwo przyktadéw—
jak w parafjach stosunkowo zamoznych nic dla muzyki koscielnej
nie robi sie, a grosz wydany na ten cel uwazanoby bodajze za
zmarnowany.

Sprawa muzyki koscielnej jest u nas sprawa wcigz otwartg.
Nalezy szuka¢ wyjsScia z biednego kota, w jakim sie znalazia
u nas muzyka kosScielna. Obecny stan upakarzajacy jest dla narodu
kulturalnego i dla narodu katolickiego.

Encykliki papieskie i wymagania wspdtczesnej kultury mu-
zycznej nakazujg uregulowanie i podniesienie poziomu muzyKki
koscielnej.

Jest to sprawa doniosta i dla Kosciota i dla kultury szerokich
warstw spotecznych.
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ZBIGNIEW DRZEWIECKI

O DOWOLNOSCIACH W INTERPRETACII
CHOPINA

W ostatnim czasie uczynit sie niematy huczek
w prasie i w pewnym odtamie sfer muzycznych, z po-
wodu efektu, uzytego przez genjalnego pianiste pol-
skiego Jozefa Hofmanna w koncowych taktach Koty-
sanki Chopina, polegajagcego na 8-krotnem akcentowaniu
dzwieku As.. Zgorszenie jednego z naszych pianistow,
ktére przedostato sie na tamy jednego z pism warszaw-
skich, za posrednictwem anonimowego, poszukujacego
drobnych sensacyjek, reportera, w formie nieScistej
i potepienia godnej — sktonito mnie do zastanowienia
sie nad sprawg pewnych dowolnos$ci interpretacyjnych
w grze wielkich pianistéw, w odniesieniu do twor-
czosci Chopina. Ponizsze uwagi, nie roszczace zreszta
pretensji do wyczerpujgcego ujecia tego interesujagcego—
nietylko dla pianistéw—problematu, postuzg, jak sadze,
do rzucenia snopu S$wiatta na poruszone zagadnienie.

Czy Swieta dla nas tworczo$s¢ Chopinowska posiada ustalony
i jednoznaczny, powszechnie przyjety tekst muzyczny? Na pytanie
to istnieje w obecnym stanie rzeczy tylko jedna prawdziwa odpo-
wiedZ i to—przeczaca. Do tej pory nie egzystuje zadne wydanie
dziet nieSmiertelnego mistrza, ktéreby mogto uchodzi¢ za auten-
tyczne. Przeciwnie, poszczegdlne wydania, redagowane czesto
przez najpowazniejszych muzykoéw-pianistow, a nawet przez
uczniow Chopina (jak Mikuli), réznig sie powaznie co do tekstu
nutowego, c6z dopiero moéwi¢ o znakach dynamicznych, czy tez
frazowaniu. Ostatnia za$ edycja, jaka zostala wypuszczona w $wiat
przez Oxford University Press pod redakcjg p. Edwarda Ganche’a,
opierajaca sie na tekScie przejrzanym przez Chopina, bedgcym
w posiadaniu jednej z najwierniejszych uczennic Chopina, Jane
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Stirling, nietylko nie wyjasnita wielu watpliwosci, lecz wprowadzita
duze zamieszanie. Niektore teksty pojawity sie w tak odmiennej,
tak radykalnie odbiegajgcej od powszechnie przyjetej, szacie, ze
wydajg sie watpliwemi, a nawet zupetnie bitednemi.

Jak to rzeczowo wyjasnit Dr. Ludwik Bronarski w poprzed-
nim numerze ,,Muzyki Polskiej", sprawa ustalenia autentycznego
tekstu chopinowskiego jest niezmiernie trudng, skomplikowana,
wymaga ogromnego wysitku, przekraczajacego mozno$¢ jednostki,
wielkich funduszéw, a nadewszystko uzgodnienia pewnych podsta-
wowych kryterjow. W kazdym badz razie wydanie takiej ,,Biblji
Chopinowskiej™, w ktorejby kazda nutka, kazdy znak mogt byé
uwazany za nienaruszalny, jest kwestja dtugich lat, kwestjg nie-
predkiej przysztosci.

JeSli wiec zmuszeni jesteSmy przyja¢ za pewnik, ze muzyczny
0og6t, a przedewszystkiem najwybitniejsi interpretatorzy Chopina,
nie posiadajg autentycznego Zrddta, z ktéregoby mogli czerpaé
prawde przy odtwarzaniu dziet jego — to jasnem by¢ musi, ze
réznig sie oni niergz bardzo powaznie w podawaniu tekstu, w za-
leznosci od wydania, czy wydanh, z ktorych studjowali. Jesli za$
wyktadnia tekstu jest czestokro¢ odmienna, to c6z dopiero mowié
o kwestjach artystycznej interpretacji, frazowaniu, dynamice.

Dla ilustracji przytaczam tu tylko dwa drobne przykiady:
Ballada g-moll op. 23, takt 7-y; w niektérych wydaniach w lewej
rece akord D-G-D, w innych — D-G-Es. Lub jeszcze charakterys-
tyczniejszy: Preludjum d-moll op. 28 As 24 takt 5-y.

jedne wydania: We— it.d.

(krzyzykami X oznaczam roéznice tekstu).

Styszymy tez w rzeczywistoSci na estradzie obie te interpre-
tacje. Wiadomo, ze Chopin nadzwyczaj starannie cyzelowat, wy-
gtadzal swe kompozycje zanim uznat je za dojrzate do druku.
Zachodzi tu pytanie, czy Chopin z biegiem czasu wprowadzit pew-
ne korektury, pewne, ze tak powiem, ulepszenia, w niektdrych
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szczegoOtach harmonicznych, a moze nawet melodycznych. Przyto-
czony przykiad z Ballady g-moll, dopuszcza, zdaniem mojem,
takg interpretacje. Natomiast duze watpliwosci mie¢ mozna co
do cytowanego ustepu z preludjum d-moll. Zmiana b na a zmie-
nia zasadniczo charakter motywu. Trudno sobie wyobrazi¢, by
istniaty rownolegle obie, tak odmienne wersje, gtdwnego tematu
preludjum tego.

Wymienione przykiady nie dadzg sie jednak podciagng¢ pod
pojecia dowolnosdci artystycznych w interpretacji dziet Chopina.
Sg one dowodem tych watpliwosci, jakie w dzisiejszym stanie
rzeczy przynosi nieustalony tekst jego twdérczosci.

Zupeinie odmiennie przedstawi sie ta sprawa, gdy przej-
dziemy do rozwazan na temat wydobywania na jaw pewnych
ukrytych polifonicznych szczegd6tow, zmian w dynamice i w tem-
pach, wreszcie do modyfikacji tekstu w formie zdwojen basu,
uzupetnien akorddéw, lub wprowadzenia ,,upiekszen* powazniejszych.

Rozpietos¢ znaczenia powyzszych dowolnosci jest bardzo
znaczna, nie dadzag sie one postawi¢ na tej samej ptaszczyznie,
albo tez w czambut potepi¢. Roznice miedzy niemi sg zbyt wielkie.

W interpretacji niektorych kompozycji Chopina przyjety sie
powszechnie pewne pomysty polifoniczne, pewne podkreslenia
wtérnych gtoséw czy melodyj, ktdre — aczkolwiek nie oznaczone
przez Chopina—tkwig jakby utajone w samej ich tresci. Te nowe
oSwietlenia, czestokro¢ bardzo szcze$liwe, pochodzg od niektérych
odtworcéow — chopinistow i uzyskaty sobie prawo artystycznego
obywatelstwa.

Przytaczam kilka najcharakterystyczniejszych przyktadow.
W Balladzie As-dur op. 47 powszechnie przyjeto za drugim i trze-
cim nawrotem drugiego tematu wydobywac¢ poczawszy od 7-go
taktu gdrne dZzwieki lewej reki na trzeciej i szostej ésemce. W ten
spos6b powstaje pewien rysunek melodyjny, ktdry przeciwstawia
sie tematowi prawej reki w sposéb bardzo ozywiajacy catosé. Po-
mimo, ze u Chopina moment ten nie jest oznaczony, nie dodajgc
ani jednego obcego dzwieku wydobywa sie to tylko na jaw, co
jest jakgdyby w samej muzyce utajone. Wedtug stéw Jozefa
Hofmanna, Antoni Rubinstein pierwszy wprowadzit te interpretacje.

Do tej samej kategorji niemal, ogdlnie przyjetych przez kon-
certujacych pianistéw dowolnosci interpretacyjnych, nalezy wyko-
nanie powtarzajgcego sie 6 razy (trzy razy po dwa) ,Ritornelu™,
Piu mosso, w Walcu cis-moll op. 64 Ns 2. Ustep ten urozmaica
sie przy dalszych, lub dopiero koncowych powtdrzeniach, wydo-
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bywaniem w prawej rece najnizszej o¢6semki taktu (poczgtkowo
szostej, pbézniej przedostatniej etc.). | tu powstaje rysunek melo-
dyjny, nie zaznaczony przez Chopina, ozywiajacy, ze tak powiem,
pewnego rodzaju monotonje powtarzajacego sie wielokrotnie mo-
tywu. Efekt ten wprowadzit zdaje sie pierwszy Michatowski, Hof-
mann za$ przejagt go od Gabrytowicza; mieSci sie on réwniez w wy-
daniu Klindworta. J6zef Hoffman, podczas swych ostatnich kon-
certow warszawskich, wykonat walc ten dwukrotnie, za kazdym
razem inaczej. W pierwszej interpretacji wprowadzat efekt ten
niezwykle artystycznie — bardzo stopniowo: z poczatku nic, po-
tem nie akcentujgc jeszcze wcale przetrzymywal wspomniane
6semki jako ¢wiartki, nastepnie odrobine akcentujac przez pot
taktu, dopiero w koncu bardzo dobitnie przetrzymujgc je przez
caly takt. Za drugim razem Hofmann zupetnie nie wydobywat
tego efektu, operujac jedynie coraz to roznem brzmieniem, ude-
rzeniem, cieniowaniem, wcigz odmienng pedalizacjg i ustosunkowa-
niem obu rak, raz jeden tylko przy koricu podkres$lajac zupetnie
co$ nowego — drugie i trzecie 6semki taktow. Wypadio to row-
niez niezwykle pieknie.

Oba przytoczone tu przyktady stuzy¢ mogg wymowng ilus-
tracjg tych interpretacyjnych pomystéw, ktorym najbardziej nawet
ortodoksyjnie usposobiony chopinista nic zarzuci¢ nie moze, pod
warunkiem, ze podane bedg one ze smakiem i z artystycznem
uzasadnieniem.

Do tejze kategorji zaliczy¢é mozna efekt uzyty przez Hof-
mana przy kothcu Kotysanki Des-dur, ktéry wywotal tyle poru-
szenia. Hofmann grat te Kotysanke rowniez dwukrotnie, raz dajac
jej pewng poetycka, czy troche literackg interpretacje wydobyciem
zegarowego efektu na drugiej 6semce As, 8 razy, (12 razy mogiby
to uczyni¢ jedynie przy zmianie B na As w dwuch poprzednich
taktach), drugi raz zwyczajnie. Czy Hofmann znajdzie w tym
wzgledzie nasSladowcoéw, czy inowacja ta przyjmie sie, jest juz
sprawg drugorzedng, Trzeba jednak posiada¢ takie wewnetrzne
bogactwo duchowe, takg potege odtwdrcza, a raczej wspottwdrcza,
jakga ma Hofmann, by méc sobie pozwoli¢ na roéwnie S$miate,
zawsze przekonywujgce, odmienne od ogdélnie przyjetych, koncepcje
wykonawcze.

Podobnych przyktadéw moznaby tu przytoczyé bardzo wiele.
Dla tych, ktérzy nie styszeli Hofmanna, podaje jeszcze, zupetinie
niezwykta, fantastycznag interpretacje Etiudy c-moll op. 25 As 12.
Hofmann osiggngt tu potezny dramatyczny wyraz nastepujgcemi
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Srodkami. W ustepie C-dur (takty 16, 18 i t. p.) zadawalniat sie
tylko akcentowaniem pierwszych szesnastek trzeciej i czwartej
czworki, nie podkres$lajgc trzecich szesnastek, jak to ma miejsce
np. w wydania Biilowa. Nowe pomysty rozpoczety sie do-
piero od 31-go taktu (pasaz g-dur). Niestychana gradacja nastep-
nych 16 taktow do repryzy osiggnieta byta poczatkowem akcento-
waniem nuty pedatowej g w lewej rece (5 taktow), z zupetnem
pominieciem akcentowania odpowiedniej szesnastki w prawej rece.
Prawa reka podkreslata melodje tylko na gornej nucie w potowie
taktu. Niezwyktos$¢ genjalnego przeprowadzenia kolosalnego cres-
cenda z ciggle dominujgcym efektem dzwonu w basie konczyta
sie wprowadzeniem powracajgcego tematu z akcentowaniem wszyst-
kich czterech czwoérek pasazéw. To niespodziewane uporczywe
skandowanie rytmu wywierato potezne wrazenie peine tragicznej
grozy. Krotka i niezupetna ta notatka moze da¢ tylko ,,przedsmak"
tej catkowicie nowej, oryginalnej interpretacji. Nalezatoby wtas-
ciwie oznakowac catg etiude, tub... ustysze¢ Hofmanna.

Nieco odmiennie mozna sie ustosunkowa¢ do dwojakiej inter-
pretacji S$rodkowej czesSci Scherza h-moll op. 20. W oryginale
podane jest:

etc.

niektérzy zas a
graja:

etc.

Wydobycie tematu znanej koledy ,Lulajze Jezuniu” w spo-
soOb podany w przyktadzie 4 (np. Paderewski), nie wydaje sie
dostatecznie przekonywujgcem, jako niezgodne z melodyka tej
koledy. Pomimo, ze interpretacja ta poparta jest autorytetem tak
genjalnego artysty, jak Paderewski, oraz wielu innych pianistow
polskich (cudzoziemcy moga nie znaé¢ zrodta tego tematu),—stanowi
ono pewng dowolnos$¢ artystyczng juz nieco watpliwej natury.

Znacznie wieksze pole do artystycznych ,naduzy¢” daje
kwestja tempa, dynamiki oraz interpunkcji frazy chopinowskiej.
Nad sprawami temi pragne sie tylko pokrétce zastanowic.

Kwestja tempa jest bardzo zalezna od artystycznego tempe-
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ramentu i od stopnia doskonato$ci techniki wykonawcy. Chopin
sam podal w bardzo wielu utworach tempa metronomiczne dla
orjentacji. Niezawsze oznaczone tempa wydajg sie, szczegdlniej
w powolnych czesSciach, odpowiadajgcemi naszemu dzisiejszemu
odczuciu muzyki chopinowskiej. Mianowicie sg one czestokro¢
nieco za szybkie. Natumiast w interpretacji wielu etiud i t. p. wy-
konawcy posuwajg sie w dgzeniu do osiggniecia maximum efektu,
do ustanawiania rekordow szybkosci. Wszystko tu zalezy od tego,
w jaki sposéb jest zrobione, jak jest podane. Mozna jednak
przyja¢ za pewnik, ze kazdy utwor ma swoje pewne optimum
tempa, znaczne przekroczenie ktdrego kazi styl i mys$l autora.
Z tego tez powodu tylko taka interpretacja moze by¢ uznang za
prawdziwie artystyczng, w ktorej doskonato$¢ techniczna, chec
popisu ustepuje na plan ostatni, wrodzony za$ umiar i opanowa-
nie godza indywidualno$é odtwdrcy z zamiarem twdércy. Nie ten
gra naprawde dobrze etiude Chopina, kto gra jg najpredzej, lecz
ten co w najbardziej doskonatej formie realizuje — muzyke. Pod
tym wzgledem wzorem mdgt stuzy¢ Hofmann, ktérego genjalny
umiar w tempach np. walcéw i etiud wprost oszatamiat. Szczegdl-
niej w utworach zaliczanych do ,tatwiejszych” tkwi wielkie nie-
bezpieczenstwo dla pianistéw o wielkiej tatwosci technicznej.

Jak juz bylo wspomniane, poszczegdlne edycje chopinowskie
réznig sie bardzo powaznie co do znakéw dynamicznych, ozna-
czenia frazy i tukéw, a nawet co do samego tekstu nutowego.
Jesdli doda¢ do tego jeszcze indywidualno$¢ artystyczng powaz-
niejszych chopinistow to otrzymamy skale réznic wykonawczych
wprost olbrzymig. Moéwiac o dynamice chce tylko wspomnieé
0 jednym szczegdle, a mianowicie, 0o z gory zamierzonej interpre-
tacji catego utworu w jednolitem S$wiattocieniu np. pianissimo.
Pod tym wzgledem bardzo znanem jest wykonanie Etiudy F-dur
op. 10, nr. 8 przez pianiste Orfowa, ktéry gra ja od poczatku do
konnca mezzavoce w granicach p lub pp. Tak samo gratl Paderew-
ski Preludjum Es-dur op. 28, nr. 19 £ na bis zupetnie pianissimo
(grajac jg o programie w szerokiej skali brzmienia). Tego rodzaju
interpretacje, szczeg6lniej przy bisowaniu, moga by¢ zaliczone do
artystycznych ciekawostek bardzo nieraz mitych dla ucha, lecz sa
juz witasciwie koncesjg Chopina na rzecz... danego pianisty.

'Y Wedtug wspomnien p. Ludwika Drzewieckiego o koncercie Paderew-
skiego w Wiesbadenie w okresie przedwojennym.
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Bardzo interesujacym i niepozbawionym artystycznego uzasa-
dnienia jest pomyst Busoni’ego w 8-ym od konca takcie Ballady
g-moll op. 23. Grat on ostatnie powtdrzenie motywu

nie accelerando i ff, lecz rallentando i ppp.
Zapewne bardziej rygorystycznie usposobiony chopinista na inter-
pretacje te nie zgodzi sie.

Rozpatrzenie wielkich, djametralnie przeciwnych réznic wpro-
zodji i tukowaniu przekroczytoby znacznie szczupte z koniecznoSci
ramy tej pobieznej jedynie pracy.

Na jakie jednak trudnosci napotyka pianista, pragnacy mozli-
wie jaknajdokitadniej zrealizowa¢ muzyke nieSmiertelnego mistrza,
niech Swiadczg dwa bardzo charakterystyczne przyktady: ze Scherza
h-moll op. 20 i z tria Scherza Sonaty h-moll op. 58. Watpliwemi
sg tukowania (synkopy) w mys$li korficowej ekspozycji pierwszej
czesci Scherza h-moll (takty 52—56), gdyz kazde wydanie podaje
je inaczej. Znacznie powazniejsze roznice tukowah (przytrzymy-
wania czy tez powtdérnego uderzania podwOjnych tondéw stano-
wiacych bardzo wazny muzycznie moment np. w taktach 17—18
etc.), zmieniajg zasadniczo charakter tria Scherza Sonaty h-moll
i synkopowania te nie sg witasciwie $cisle ustalone.

Przechodzac do bardziej zasadniczych ,poprawek” tekstu
Chopinowskiego, do réznych zdwojen baséw, uzupetnien akorddéw
a nawet powazniejszych retuszow melodyki i t. p., nie sg od nich
wolni najwieksi nawet chopinisci. Oto kilka bardziej charaktery-
stycznych.

Bardzo pociggajacym dla wykonawcy np. Marsza Zatobnego
z Sonaty b-moll op. 35 jest wzmozenie efektu dzwonowego rozmai-
temi zdwojeniami, pewng nierytmicznoscig obu rgk i innemi temu
podobnemi trickami. Nawet Paderewski, czy Hofmann, nie moéwigc
o calym szeregu innych pianistéow, uciekajg sie do tego rodzaju
pomystéw. Wrazenie tragizmu mozna jednak napewno o0siggnaé
trzymajac sie S$cisle tekstu.

Paderewski uderza w Larghetto 3 koncertu f-moll op. 21 przed
kadencjg dzwiek podstawowy Es w basie. Mam jednak wrazenie,
ze bardziej eterycznie, bardziej powiewnie brzmi ta dwutaktowa
kadencja bez przypieczetowywania tej podstawy harmonicznej, ktora
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i tak stuchacz w rzeczywistosci odczuwa. W tymze koncercie
Paderewski, Godowski i inni dodajg dla wzmocnienia brzmienia
pierwszego pasazu introdukcji pierwszej czesci—akord lewa reka:

i . oM
6.1 fi -o-

Wogdle rozpoczecie dzwiekiem petnym wyrazu obu gdérnych
Des stanowi dla pianistow jeden z trudniejszych momentéw wy-
konawczych.

Gdy mowa o koncercie f-moll, w ktéorym bardzo wielu chopi-
nistow popetnia rézne retusze, to podaje niektore z ciekawych
pomystéw w Finale — Godowskiego.

Naprzyktad Godowski gra:

Dodane potrojenia oktaw ff oraz uzupetnienia akordéw poje-
dynczych dzwiekow lewej reki (gdzie gwiazdki), brzmig bardzo
dobrze i autor ponizszych uwag przyznaje sie do grzechu stoso-
wania tychze.

Natomiast, dowcipne zresztg, wprowadzenie urywkdéw dru-
giego tematu w lewej rece np.

nalezy zaliczy¢ wiasciwie do powazniejszych przerdbek zupetnie
nieuzasadnionych.

Busoni przeprowadza w $rodkowej czesSci (E-dur) Poloneza
As-dur op. 53 charakterystyczng figuracje oktawowa przez caty
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cigg tematu, to znaczy réwniez w tych trzech taktach, w ktorych
u Chopina nastepuje przerwa szesnastkowego ruchu. Tym spo-
sobem opédzniajagc poczatkowe czescendo ma mozno$¢ zastosowania
olbrzymiej gradacji nieprzerwanie, w czasie 2 razy dtuzszym. ROw-
niez Petri grywa ten Polonez z tg ciekawg adaptacjg. Efekt ten
nalezy jednak bezwzglednie odrzucic.

Osobny rodzaj stanowiag rézne ,tricki” wirtuozowskie, wpro-
wadzone dla celow popisu lub wzmozenia punktow kulminacyj-
nych. Nalezg tu przedewszystkiem rdznego rodzaju zmiany réowno-
legtych, przez obie rece prowadzonych figur, gam lub pasazéw na
technike ukos$nych oktaw (naprzemian prawg i lewg rekg). Mozna
tu przytoczy¢ bardzo duzo podobnych zastosowanh chocby: koniec
Etiudy c-moll op. 10, nr. 12 koncowy pasaz w Preludjum b-moll,
gama chromatyczna w kohcu Scherza h-moll, lub stosowane przez
Rosentala wykonanie kohcowych gam oktawami w Finale Koncertu
e-moll op. 11. Do trickéw zaliczy¢ nalezy rozpoczynanie gam lub
figur o oktawe wyzej i wykonanie ich w tempie odpowiednio
przys$pieszonym, np. w koricowym biegniku Etiudy f-moll op. 25,
nr. 2 (Michatowski). Do tych wirtuozowskich sposobdw powinien
sie wtasSciwie pianista odnosi¢ negatywnie, gdyz ten sam wyraz—
moze cokolwiek trudniej—osiggnie, trzymajgc sie $cisle oryginatu.

Wracajac jeszcze do Hofmanna, o ktéorym w ciggu tego arty-
kutu byta tak czesto mowa, to przy wykonaniu Nokturnu Des-dur
op. 27, nr, 2 pianista ten dodawal wielokrotnie kwinte As przy
podstawowym dzwieku Des akompanjamentu. Powstajgca w ten
spos6b petnia brzmienia figur lewej reki byta zupetnie nieprze-
konywujgca i byt to wihasciwie jedyny przypadek w interpretacji
utworéw Chopina przez Hofmanna, ktory maégt budzié¢ pewne
watpliwosci.

Zblizamy sie do konca wywodow, opuszczajac licznie repre-
zentowany genre wirtuozowskich przerdbek kompozycyj Chopina,
jako wybiegajacy poza ramy niniejszych rozwazan. Jakaz wynika
z nich konkluzja? Nie moge sie na tem miejscu powstrzymac od
przytoczenia z ksigzeczki Jozefa Hofmanna ,O grze fortepiano-
wej” gtebokiej uwagi jego mistrza—Antoniego Rubinsteina: ,,prze-
dewszystkiem nalezy gra¢ wszystko tak, jak jest napisane—i, do-
piero jezeli pianista wykonat wszystko to, co jest napisane, oddat
catkowicie nalezne autorowi, moze, o ile ma ochote, uzupetnié, lub
zmieni¢ coSkolwiek”.

Spetni¢ wszystko to co napisat Chopin, odda¢ mu to wszystko,
co sie nalezy jego muzyce—oto zadanie czestokro¢ niedoscigte dla
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najwybitniejszego nawet pianisty. Jak wielu artystéw grzeszy pod
tym wzgledem, jak wielu nie wydobywa czastki tego, co miesci sie
w muzyce nieSmiertelnego mistrza! Prawda—na kazdym nieomal
kroku napotykamy ro6zne watpliwosci. Lecz droga, dla powaznie
traktujgcego swe powotanie odtworcy, lezy w dazeniu do jaknaj-
petniejszego wyrazenia istoty muzyki Chopina, jej catej formy
i treSci, do zaprzegniecia swej indywidualnosci w stuzbe piekna
chopinowskiego. Obraz tej muzyki jest wtasciwie zawsze niedo-
scigty, w sferze ideatu, realizacja za$ odtworcza zbliza sie do tego
ideatu mniej lub wiecej,—nigdy go nie osigga naprawde. Pietyzm
musi by¢ kardynalnym nakazem artysty-wykonawcy—nie za$ dowol-
nos$¢ interpretacji. Jesli odtwdrca przyjmie to podstawowe zato-
zenie swego postannictwa artystycznego, to nie pozostaje mu nic
innego, jak odrzuci¢ wszystkie te dowolnosci i wtasne pomysty
interpretacyjne, ktére nie beda w zgodzie z tekstem i treScig mu-
zyki Chopina.
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Prof. Uniw. Dr. ADOLF CHYBINSKI

DO KWESTII ,WPLYWOLOGIJI* MUZYCZNEJ

Zajmujac sie obecnie szczegOtowiej twdrczoscig Mieczystawa
Kartowicza miatem sposobno$¢ zapoznac sie z catlg prawdopodobnie
»literaturg przedmiotu', t. j. tern wszystkiem, co gdziekolwiek
i kiedykolwiek napisano w jakiejkolwiek formie i z jakiejkolwiek
okazji o tym kompozytorze — poczynajgc od specjalnych rozpraw
a konhczac na najniepozorniejszych wzmiankach. Lektura tego
rodzaju moze by¢ bardzo pouczajgca, zwiaszcza gdy chodzi o wy-
robienie sobie pogladu na ewolucje opinji o twoérczosci kompozy-
tora i o poczynienie pomiaréw w wertykalnej—ze tak sie wyraze—
jakosci sadoéw, oraz obliczen szybkosci, z jakg bywajg te sady
wydawane, a potem rozpowszechniane, przybierajgc niekiedy postac
lawiny. Sady tego rodzaju dotyczg zazwyczaj kwestji wptywow,
tworzac materjat do t. zw. ,wptywologji', a wiec zjawiska ujem-
nego, o ile opiera si¢ na mylnych lub btahych przestankach i braku
wartosciowych argumentow, t. j. rzeczowych, nie dajgcych sie
obali¢. ,,Wptywologiczne™, objawy znajdujemy wszedzie: zaréwno
w pracach majacych wyzsze pretensje, jak i w nieobowigzujgcych
ekspektoracjach, ustnych lub drukowanych. Niekiedy majg one
swe zrédto w psychologji mas, cze$ciej w psychologji jednostek.

Tworczos¢ Kartowicza daje przyktady znakomite psychologji
obydwdch zrodet ,,wptywologji“. Ustosunkowanie sie mas i jedno-
stek do jego tworczosci jest dla jej badacza niezmiernie poucza-
jace jako negatywny dowdd rozumienia i odczuwania jej na plat-
formie niedawnej przesztosci i aktualnej terazniejszosci. Dlatego—
sgdze—warto sie tg kwestjg zajg¢ dla samego przyktadu i sensu,
ktéry z niego wynika.

Przypomnijmy sobie tytuly i muzyke utwordéw Kartowicza
od symfonji poczynajac: ,Powracajgce fale“, ,Trzy odwieczne
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piesni” (a. Pie$n o wiekuistej tesknocie, b. Pie$n o mitosci i $mierci,

c. Piesn o wszechbycie), ,,Rapsodja litewska,,, ,Stanistaw i Anna
Oswiecimowie,,, ,,Smutna opowies$¢", ,,Epizod (dramat) na maska-
radzie". A teraz przejdzmy do kwestji ,,wptywologicznej", przy-

czem zaznaczy¢ chcemy, ze nie chodzi nam tu o wptywy innych
kompozytoréw na twdlrczo$¢ Kartowicza, (ktéry bowiem kompo-
zytor jakichkolwiek czasOw jest wolny od jakichkolwiek wptywoéw?),
lecz o zrodta podniet twérczych, inspiracje w powstawaniu kon-
cepcyj dziet Kartowicza. Bo pod tym wzgledem stworzono calg
gére piasku ,,wptywologicznego™, istny spichlerz méwionych i pisa-
nych legend i poetyckich, a takze pseudonaukowych wydm, ktore
doszczetnie zakrywajg rzeczywisto$¢. Na ich usprawiedliwienie
mozna powiedzie¢ jedynie to tylko, ze niektdre szczegdty z zycia
Kartowicza mogty przyczynié¢ sie do ich powstania, ale tylko nie-
ktore.

Do nich nalezy n. p. fakt, iz Kartowicz byt taternikiem
pozostawit szereg opisow tatrzanskich, zawierajgcych wyznania
wiary taternickiej, ze kompozytor ten, tworca dziet o tresci
niekiedy bardzo tragicznej, zgingt tragiczng S$mierciag w Ta-
trach, zasypany lawing. Ten ostatni fakt otoczono tez watem,
legend i nieprawdziwych twierdzen, zastaniajac prawde. Ale o tern
mowa bedzie innym razem. Do$¢, ze tatrzanskie zamitowania
Kartowicza i jego uwielbienie Tatr i ich zbawczej przyrody staty
sie powodem, ze mozna powszechnie spotyka¢ sie w najrézniej-
szych sferach muzycznych i niemuzycznych z twierdzeniem, ze
Tatry wywarty olbrzymi, jesli nie decydujgcy wptywr na tworczosc
Kartowicza, ze dzieta jego sg poprostu... ,tatrzanskie'". Wprawdzie
nikt nie mogtby tego udowodni¢, ale to nie zmienia faktu, ze
stuchajgc wykonania ,,Stanistawa i Anny OsSwieciméw" lub ,Epi-
zodu (dramatu) na maskaradzie", ,,Smutnej opowiesci czy ,,Po-
wracajgacych fal" nastawia sie wielu ludzi w kierunku—Tatr. Gdy
powstat pewien film tatrzanski, ,opracownik™ muzyki filmowej
uznat za konieczne wples¢ wyjatki z piesni Kartowicza, nic z Tatra-
mi nie majgce wspo6lnego, chyba to, ze zakopianskie zespoty
kawiarniane ,,popularyzujg"™ te pies$ni, niezupetnie zgodnie z wolg
kompozytora, nie mogacego sie juz broni¢ przed tak wykwintnemi
sposobami popularyzacji. Fabuty o czem$ ,tatrzanskiem™ w dzie-
tach Kartowicza staly sie powszechne w mowie i piSmie, sg nawet
powtarzane z jakim$ manjackim uporem, mimo ze ani jednego
tatrzanskiego (podhalanskiego) motywu nie znajdziemy w zadnem
dziele Kartowicza i zadne dzieto nie jest ani opisem muzycznym
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Tatr ani wyrazem wrazeh doznanych wsrod ich przyrody. W tym
tez duchu pisatem w fejletonie poSwieconym Kartowiczowi a wy-
danym w ,Kuryerze literacko-naukowym® (dodatek do ,Ilustro-
wanego Kuryera Codziennego", nr. 36, 1934): ,,Wystarczy wgladnaé
w duchowg tre$¢ dziet, napisanych w ostatnich latach Kartowicza,
gdy jako staty mieszkaniec Zakopanego zzyt sie juz najzupetniej
z Tatrami, aby uzna¢ te przypuszczenia za pozbawione wszelkiej
logicznej podstawy'. Fejleton moj ukazat sie 5 lutego b. r. Ale
juz w miesigc poOzniej, w marcu, dokladniej: 18 marca, mogiem
w wilenskim ,,Zautku™ (nr. 1) przeczyta¢, ze ,i jego (t. jest mg
mniejszos$¢) i innych piszagcych o Kartowiczu, sugerujg Tatry, przez
tragizm nagtej Smierci (Kartowicza)". Wybaczy mi Szanowny Czy-
telnik to modulacyjne zboczenie z tematu; piszac jednak o ,,wpty-
wologji"™ chciatem skorzysta¢ ze sposobnosci, aby zademonstrowac...
wplyw pospiesznego dzi§ tempa pracy publicystycznej na formu-
towanie wnioskéw, nie dla prywatnego zapewne celu, lecz aby
poinformowac¢ czytelnikdbw o tych, ktorzy ,piszg o Kartowiczu".
Bardziej jednak zapewne wartosciowg dla nich bedzie inna
wiadomosé, ktorej nie udato mi sie poprzednio nigdzie spotkac
ani tez nawet ustysze¢ bezposSrednio od Mieczystawa Karto-
wicza, a ktérg zawdzieczam ‘taskawej uprzejmosci P. Dr. Julji
Wielezynskiej. Oto6z Kartowicz mial istotnie zamiar napisania
utworu symfonicznego majacego zwigzek z Tatrami. Tam dopiero
moglibySmy stwierdzi¢ muzyczny stosunek Kartowicza do Tatr.
Bytaby to moze rapsodja, pendant do ,Rapsodji litewskiej",
zawierajgca — podobnie jak t;i ostatnia — molywy ludowe, ktére
zresztg Kartowicz notowal niekiedy, i to od do$¢ dawna. Nie
znajdziemy ich w zadnem dziele Kartowicza. Je$liby za$ mozna
byto przypusci¢, ze przeciez Tatry nie mogty pozostac bez wptywu
na tworczo$¢ Kartowicza, ktdrg znamy, to moglibySsmy wskazac
na finat ,, Trzech odwiecznych pie$ni”, t. j. Pie$n o wszechbycie,
ktéra mogta poczg¢ sie na szczytach Tatr. Jest to jednak tylko
suppozycja, czemu wyraz datem juz dawniej. Przypuszczam jednak,
ze utwor ten jest wyrazem tych emocyj, jakich doznawat Kartowicz,
gdy swoim zwyczajem poswiecat wiele mysli zagadkom bytu,
filozofji istnienia. Jest to jednak jeden ze stabszych utwordw
Kartowicza, jak juz niedawno stusznie zauwazono.

Czas zatem najwyzszy, aby skohczono z tatrzanskiemi legen-
dami w twdrczosci Kartowicza, nie majacemi ani logicznego, ani
psychologicznego uzasadnienia. Kazde jego dzieto przeczy tym
urojeniom, dowodzgcym tylko nieprzytomnosci, a nawet zaktamania
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(,,poetyckiego™) w odniesieniu sie do dziet Kartowicza przy ich
stuchaniu lub rozpatrywaniu.

Zajmiemy sie kolejno juz nie legendami dotyczacemi catosci
jego muzyki, lecz tylko pewnych jego dziet. Sg to legendy wpty-
wologiczne we wtasciwym sensie, nie tak juz naiwnie skonstruowane,
jak legenda tatrzanska, niemniej jednak legendy, i to wypowiadane
i rozpowszechniane z cata powaga i konstruktywng ,,pomystowoscig".
Wprawdzie nie sg oparte na zadnej podstawie realnej, nie sg tez
poparte rzeczowemi dowodami, nie poprzedza ich nawet naj-
skromniejsza prdba analizy poréwnawczej, ale brak ten wyna-
gradza sita przekonania i stowa.

Czytamy w jednej z prac, poswieconych muzyce polskiej, ze
~przyktadami Kartowicza byty zaréwno (podkreslone przezemnie!)
poematy symfoniczne Liszta, jak $miate dzieta Straussa", ze ,,na
nich to zaprawial sie w kierunku technicznym i ksztatcit w wy-
robieniu poczucia barwnosci orkiestralnej”. Niema w tern powie-
dzeniu chyba nic niejasnego lub dwuznacznego. Nie jest powie-
dziane, Ze Kartowicz tworzgc poematy symfoniczne tworzyt tem
samem w formie stworzonej ongi$§ przez Liszta, tylko, ze obok
Straussa poematy symfoniczne Liszta byty dla niego wzorem, na
ktérym sie uczyt sztuki instrumentacyjnej, jesli nie techniki sym-
fonicznej. Co do Straussa, to godzimy sie bez zadnych zastrzezen;
wykazanie wptywu tego mistrza w dzietach Kartowicza, i to witas-
nie w instrumentacji, takze w tematyce i jej przetworzeniach, nie
jest mozolnem przedsiewzieciem. Ale skad Liszt? JeSli sie w pracy
naukowej przeprowadza niekiedy analize poréwnawczg dla osiggnie-
cia wynikow negatywnych, jako probe przeciwienstwa, to porow-
nanie dziet Liszta i Kartowicza nadaje sie¢ do takiego zajecia do-
skonale. Wyniki negatywne! Mozna wprawdzie zauwazy¢, ze ojcem
poematu symfonicznego jest Liszt, ale miatoby to takg sama
wartos¢, jak twierdzenie, ze fugi jakiego$ kompozytora wywodzg
sie od Bacha. Bytoby to powiedzenie bardzo nieproduktywne, nie
o to bowiem tu chodzi. Kilka szczegétéw biograficznych z zycia
Kartowicza wyjasni pomocniczo problemat: , Liszt— Kartowicz".
Ot6z nasz kompozytor nie tylko nie interesowal sie symfoniczng
tworczoscig Liszta, ale ponadto objawiat w sposdb dziwnie uparty
rodzaj nieufnosci do orkiestrowych dziet Liszta. Nie tylko odstre-
czata go ich homofoniczno$¢ w przeciwienstwie do uwielbianej
przez Kartowicza orkiestrowej polifonji Wagnera i jego szkoty,
ale i co do instrumentacji wtasnie nie miat przekonania, wskazujac
na fakt, ze Raff instrumentowal sporo dziet Liszta. ,,Czy ja moge
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by¢ pewnym, co pochodzi od Liszta, a co od Raffa?" — temi stowami
odpowiedziat mi, gdy bronitem wobec niego ,,Faustowskg symfon-
je“ Liszta, zresztg nie instrumentowang wzglednie nie korygowang
w instrumentacji przez Raffa. Do$¢, ze byt uprzedzony wobec
poematow symfonicznych Liszta, z ktérego stylu nie znajdujemy
w dzietach Kartowicza ani $ladu. Ta zatem legenda wptywolo-
giczna musi réwniez odpas$¢. Lisztowi nie zawdzieczat Kartowicz
zadnej podniety tworczej i zadnego wzoru tecbniczno-instrumen-
tacyjnego. Wzorami jego byli w technice kompozytorskiej i instru-
mentacji Grieg, Czajkowski, Wagner i R. Strauss w pierwszym
rzedzie, a nie obcym mu byt Bruckner, z ktérego IX symfonji
zanotowat sobie fragment scherza witasnie w swym notatniku
instrumentacyjnym. Zajmowata go tez instrumentacja Schillingsa,
d’ Indyego, Dukasa, tego ostatniego moze najwiecej.

W cytowanej powyzej pracy o polskiej muzyce czytamy, ze
do pomystu stworzenia ,Stanistawa i Anny OsSwiecimow* (nie
»O8wiecimow", jak czytamy ,tu i 6wdzie) ,zblizyt moze (podkres-
lenie moje!) Kartowicza Zygmund i Zyglinda Wagnera"™. Stowko
,»moze" ratuje tu do pewnego stopnia sytuacje, ale zarazem od-
stania te dla ,wptywologji" gratke nielada, jakg jest fakt nieza-
przeczalny silnego wptywu Wagnera na Kartowicza. Zygmund
i Zyglinda byli rodzenistwem, Stanistaw i Anna rdwniez, obydwie
pary rodzenstwa taczyta kazirodcza mitos¢.,. A wiec?... | czyzby
istotnie moment tego rodzaju decydowat o zblizeniu Kartowicza
do pewnych postaci w dziele Wagnera? (ktére zresztg od lat wielu
dobrze znal). Ale losy Zygmunda i Zyglindy, a losy Stanistawa
i Anny — to dwie kwestje, ktére w ideologji obydwdch kompozy-
torow pozostajg bez zadnego psychologicznego czy filozoficznego
zwigzku. Zadnej tez analogji czysto muzycznej nie znajdziemy
w utworze Kartowicza w stosunku do stylu Wagnera, z ktdrego
w okresie tworzenia ,Stanistawa i Anny OS$wieciméw" juz Karlo-
wicz sie wyzwolit. Nawet zatem hipoteza wymaga uzasadnionych
przestanek, ktéreby dowodzity dokitadnego przemyslenia proble-
matu.

A jednak podniete od zewngtrz do stworzenia tego dzieta
otrzymat Kartowicz, tylko nie od strony muzycznej ani literackiej.
Warto zatrzymac sie przy tej kwestji nieco diuzej.

W czasie, gdy Kartowicza zajmowata kompozycja ,,OSwie-
cimow", toczyta sie miedzy nim a mng rozmowa o0 ustosunko-
waniu sie ,,programu’ poematu symfonicznego wogdle do kwestji
kompozycji i formy. Rozmowa zeszta — bo zejs¢ musiata — na
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teren czysto psychologiczny, do narodzin mysli tworczej, ktora,
jak to Kartowicz przyznat, moze, choé nie musi, powsta¢ w zwig-
zku z podnietg zewnetrzng. Bez wzgledu na to, byt zdania, musi
ona mie¢ przygotowane pewne podioze osobiste, aby nie padta —
jak sie wyrazit— na ,grunt jatowy': ,inaczej nic z tego dobrego
nie powstanie'™. W dalszym ciggu rozmowy przyznat, ze i on nie
jest niedostepny sugestjom literackim i malarskim, nie wspomniat
jednak jeszcze o tern, ze dokonanym jest u niego fakt tej sugestji.
WKkrotce napisat mi ze zajety jest instrumentacjg nowej kompozycji,
a byli nig witasnie ,,OSwiecimowie... Przyjat jako rzecz pewng,
ze znam te staropolskg opowies¢, ktora w swej osnowie jest dla
kompozytora bardziej chyba poetyckg niz waznym jest fakt, iz
Oswiecimowie byli rodzenstwem, zapoznanem z sobg w p6zniejszych
latach swego zycia. Decyduje tu wprawdzie konflikt, ale jako
wezel dramatyczny czy tragiczny wogdle, a nie jako wynikajacy
ze stopnia pokrewienstwa, decyduje rowniez fakt mitosci, ale nie
to, ze jest ona zabroniong. Gdy ws$rdéd gromadzenia materjatow
do monografji o twdrczosci Kartowicza zwracatem sie do bardzo
wielu bliskich Kartowiczowi os6b w réznych sprawach dotyczacych
tego zycia, otrzymatem od P. Jana Skotnickiego, b. dyrektora
Departamentu Sztuki, bardzo cenng wskazéwke do historji pow-
stania ,,Stanistawa i Anny". Oto Kartowicz poznat byt w swym
czasie mato dzi$ znany obraz Stanistawa Bergmanna p. t. Stani-
staw przy trumnie Anny OsSwiecimdéwny'. Poznat to stabe zresztg,
ale efektowne i nastrojowe dzieto ucznia Matejki, w Krakowie
i wspominat kilkakrotnie wobec najblizszych os6b, ze obraz ten
»Wstrzgsnat nim do gtebi". Poznat potem dokladniej staropolska
opowies¢ o Oswiecimach, a zewnetrzne te podniety wyzwolity
w nim przygotowany moze w podSwiadomos$ci materjal twoérczy.
Czy to wszystko musiato go zbliza¢é az do Zygmunda i Zyglindy,
ktérych losy w dziele Wagnera znat bardzo dobrze oddawna?
Takiej konstrukcji mys$lowej nikt przeciez nie uzna za racjonalng
cho¢by z tego powodu, ze brak w niej wartosciowych ogniw
wnioskowania. A wiec i ta ,wpitywologiczna"™ legenda musi by¢
pogrzebana, jako nie majaca nawet wartosci hipotezy.

PrzejdZmy do innej jeszcze legendy! Dotyczy ona niedokon-
czonego poematu symfonicznego Kartowicza p. t. ,,Epizod (dramat)
na maskaradzie”, dokoniczonego i zinstrumentowanego przez G.
Fitelberga, jako najdoskonalszego w swym czasie wykonawcy
i dyrygenta dziet Kartowicza.

W cytowanej powyzej pracy, odnoszgcej sie do muzyki pol-
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skiej, czytamy: ,,...pomyst ostatniego dzieta Kartowicza ,Dramat
(epizod) na maskaradzie” powstat pod wptywem—jak nalezy przy-
puszczaé — Symfonji fantastycznej Berlioza“. Otdz — czy nalezy?
Czy dla wspotczesnego kompozytora potrzebna jest az symfonja
Berlioza z walcem i pojawiajacg sie w nim idee fixe, aby go
natchngé¢ do stworzenia dzieta symfonicznego, obrazujgcego atmo-
sfere balu, spotkanie z ciggle jeszcze kochang kobieta, zabrania-
jacg dawnemu kochankowi nawigzania zerwanej juz dawno przy-
jazni, czego w Symfonji Berlioza zreszig nie widzimy, a co stanowi
osrodek poematu Kartowicza?! Czyz zycie nie przynosi z sobg
ustawicznie takich i tym podobnych zdarzen i czy po tego rodzaju
»pomystll trzeba siega¢ az do symfonji Berlioza? | czy tak poza-
muzyczny impuls musi by¢ koniecznie szukany az w muzyce?
Dlaczego np. nie w literaturze powiesciowej lub nowelistycznej?
Czy moznaby z wszelkg pewnoscig zaprzeczy¢, iz Kartowicz, ktory
nigdy nie tworzyt muzyki bez osobistych przezy¢, nie spowiada
sie w swym poemacie z witasnych doznah? | czy lektura nie obu-
dzita do twodrczego zycia drzemigcego w nim wspomnienia, czy nie
otwarta rany, o ktérej wspominal niekiedy w listach do przyjaciot?

Kartowicz byt goracym wielbicielem Turgenjewa, ktorego zbio-
rowe wydanie pism ,Potnoje sobranie®, Petersburg 1891) posiadat
w swej bibljotece; egzemplarz ten znajduje sie obecnie w Bibljo-
tece Publicznej w Zakopanem (dar Matki kompozytora). W V tomie
znajdujemy stynng nowele p. t. ,,Tri wstriczi" (Trzy spotkania),
ktorej psychologja nastroju przywodzi na umyst ,,Epizod (dramat)
na maskaradzieXd.. Godze sie najzupetniej z uwaga jednego z naj-
blizszych przyjaciét Kartowicza, P. D-ra Stanistawa Szumowskie-
go, ze lektura tej noweli nie mineta bez ucha w twdrczosci Kar-
towicza.

Wro6émy jednak do Berlioza i jego Symfonji fantastycznej.
Otéz Kartowicz nie nalezal do sympatykéw Berlioza. Pod tym
wzgledem nie mogliSmy osiggng¢ nigdy porozumienia. ,,Na terenie
Berlioza nie wypalimy fajki zgody4 (stowa Kartowicza), To odnie-
sienie sie Kartowicza do Berlioza potwierdzit mi réwniez P. D-r
Szumowski cytujgc stowo ,moézgowiec'”, uzyte przez Kartowicza
dla okreslenia rodzaju indywidualnos$ci Berlioza. Uczy nas historja
muzyki, ze pewne pomysty pozamuzyczne, zaczerpniete z dzieta
muzycznego, pociggajg za sobg i muzyczne konsekwencje. Odnosnie
do kwestji ,,Berlioz-Kartowicz"™ wynik analizy poréwnawczej jest
catkowicie negatywny. Moze kto$ sprdbowac... Niewidze nawet
najdalszej stycznos$ci. Ale nie od rzeczy bedzie zaznaczyé¢, iz takie
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~pomysty” berliozowskie z ksigzek przedostajg sie do objasnien
programéw koncertowych, gdzie bywajg z calg powaga autoryta-
tywng podawane ad oculos stuchacza koncertowego, jako zdrowa
dawka ,,wptywologji" muzycznej.

Zjawiskiem tern zajatem sie nieco dokladniej, poniewaz nie
jest ono bynajmniej przywilejem literatury i jej penetrantow,
a tylko nie byto dotychczas na terenie muzyki i jej koneserstwa
poruszone. Ta beztroska w opinjowaniu zjawisk muzycznych, w po-
taczeniu z tupetem i bluffem, a nawet z zupeilnie Swiadomag ten-
dencjg do humbugu, zaczyna przybiera¢ rozmiary katastrofalne
dla naszej kultury muzycznej, tem bardziej, ze pomoc w tych
procederach stanowig takze $rodki nowozytnego rozpowszechniania
wiadomosci wszelkiego rodzaju i ta sama szybko$¢, z jakg rodzg
sie nieprzemyslane ,,pomysty” wptywologiczne.
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Dr. HENRYK OPIENSKI.

O NASZEJ PROPAGANDZIE MUZYCZNEJ
ZAGRANICA-

Propaganda sztuki, ujeta w pewng formute urzedowg, stata
sie w powojennych czasach organizacjg, ktérg wszystkie panhstwa
uznaty za niezbednag. Dla Polski jest ona dzisiaj bardziej potrze-
bng niz dla jakiegokolwiek innego panstwa, jezeli sie zwazy ze
w czasach przedwojennych propaganda mogta by¢ prowadzong
czysto ,indywidualnie™, ze w wielu panstwach wystepowanie z nig
byto bardzo utrudnione i ze wogdle przymiotnik ,polska"™ w za-
stosowaniu do muzyki mégt mie¢ jedynie etnograficzne znaczenie.
Mimo catej sympatji i przyjazni z jakg —od czaséw Chopina —
otaczano wielu artystéw polskich przebywajgcych we Francji, po
zawarciu sojuszu z carska Rosja, wszystkie wystgpienia o charak-
terze odrebnosci polskiej byty tam z racyj politycznych kwalifiko-
wane jako ,russes'. Na ten sam ton byta nastrojona rowniez lite-
ratura muzyczna. Znany muzykograf Albert Soubies w ,Historji
muzyki rosyjskiej" umiescit Chopina i Moniuszke (nb. jako autora
Sonat Krymskich) — co gorzej w przygotowanej przed samg wojng
przez Lavignac’a wielkiej Encyklopedji muzycznej (Dictionnaire de
Conservatoire) dzial polski zostat umieszczony roéwniez pod zna-
kiem muzyki rosyjskiej.") | takich przykiadow moznaby zacyto-
waé duzo; do dzi$§ dnia niestety owe ,scripta manent", nie trzeba
wiec sobie wyobrazaé¢ aby fakt istnienia niepodlegtej Polski od-
razu wzniecit w przywyktych do konfuzji polsko-rosyjskiej umy-
stach przecietnych Francuzéw, $wiadomos$¢ o istnieniu indywidu-
alnie niezaleznej muzyki polskiej.

Y Wspomniatem o tern we wstepie do ksigzki ,,Musigue polonaise*-
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Niemcy przedwojenne interesowaty sie do pewnego stopnia
muzyka polskg — przedewszystkiem jako zjawiskiem etnograficzno-
regjonalnem — bo to ze wzgledéw politycznych nie wydawato im
sie szkodiiwem. Do naszych kompozytoréw (nie mdéwigc o Pade-
rewskim i Kkilku gtosnych stawach), wystepujgcych otwarcie pod
znakiem polskosci, jak to uczynita w pierwszych latach XX wieku
grupa ,,Mtodych polskich kompozytoréw"™ w Berlinie, krytyka od-
nosita sie z mato przychylng wstrzemiezliwoscig; jedynie wydawcy
niemieccy, w mys$l maksymy ,pecunia non olet“, chetnie robili
interesy na polskich kompozytorach jak np. Bote-Bock na Pade-
rewskim, lub Breitkopf i Haertel oraz Peters na wydawnictwach
Chopina.

Najwiecej mozliwosci propagowania muzyki polskiej w Niem-
czech przedstawiaty sfery naukowe; w tonie Miedzynarodowego
Towarzystwa Muzycznego (tzw. I. M. G., we Francji S. I. M)
istniata nawet ,,sekcja warszawskaktora pdtoficjalnie traktowana
byta jako sekcja polska. Zainteresowanie jednak naukowych sfer
niemieckich do naszych dawnych arcydziet muzycznych, grozito
nam, niepozadanemi z tytulu odrebnosci naszej, nastepstwami
jak na przyktad zamierzone wydanie dziet Mikotaja z Kadomia
i ZieleAskiego w publikacji: Denkmaler der Tonkunst in Osterreich!

Nasza propaganda muzyczna ma dzisiaj, tak jak na catym Swie-
cie, nie moéwigc o najwyzszych, czysto idealnych artystycznych za-
mierzeniach, dwa wytyczne cele: polityczny, dazacy do nalezytego
oSwietlenia cywilizacyjnej wartosci naszego kraju — a co za tern
idzie do zadokumentowania wazno$ci jego istnienia w zyciu mie-
dzynarodowem, oraz materjalny, stanowiacy o mozliwo$ciach roz-
powszechniania utworow polskich zagranicg i o zdobywaniu przez
polskich wirtuozéw obcych estrad koncertowych. Organizatorowie
propagandy muszg bra¢ w rachube obydwa te cele, regulujgc od-
powiednio ich wzajemny do siebie stosunek — a gtéwng ich troska
musi by¢ rozwigzanie kwestji skutecznosci propagandy. Skuteczno-
§ci tej nie nalezy mierzy¢ wytgcznie temperaturg pochwat repor-
terskich codziennej prasy po jakim$ arcykosztownym, oficjalnym,
festivalu (cho¢ i takie sposoby, skoro sa na nie fundusze, moga
przynies¢ pewien pozytek), ale stopniem powodzenia, ktdrebym
nazwat przekonywujgcem. To tez najwazniejszym problemem w za-
kresie propagandy jest wybor takiego materjatu, ktdryby stucha-
czow (tak fachowcdéw, jak amatordw) zagranicznych tak zaintere-
sowat, tak przekonat, zeby oni sami juz podjeli wtasnowolnie dal-
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szy cigg propagandy, jedni rozgtaszajgc zalety utworéw, drudzy
je wykonywujac.

Jakaz zatem ma byé dyrektywa przy wyborze objektéw pro-
pagandowych? OdpowiedZ o znaczeniu dogmatycznem, ze nalezy
prezentowaé zagranicy wytgcznie wartoSciowe utwory, w Zycio-
wem zastosowaniu musi by¢ stosownie interpretowang. Nie w tym
sensie oczywiscie aby pomysleé, ze mozna prowadzi¢ skutecz-
ng propagande utworami lub wykonawcami watpliwej wartosci,
ale ze w orzeczeniach rozstrzygajgcych o wartosci utworow prze-
znaczonych dla propagandy zachodza czesto pomytki — zdarza sie
bowiem niejednokrotnie ze z dwoéch, dajmy na to, réwnej miary
artystycznej utworéw, jeden bedzie skutecznym $rodkiem propa-
gandy, a drugi nie. 1 tu pozwole sobie siegng¢ do skarbczyka wita-
snych doSwiadczen. W czasie wojny urzadzatem w sze$ciu miastach
szwajcarskich (Lausannie, Genewie, Fryburgu, Zurychu, Bernie
i Bazylei) koncerty pie$ni polskiej w wykonaniu Stanistawy Szy-
manowskiej i Witodz. Malawskiego, poprzedzone wyjasniajgcym
wstepem; program tych koncertéw obejmowat utwory od Chopina
do Szymanowskiego oraz piesni ludowe (w opracowaniach Szop-
skiego i moich). Rezultat wrazen artystycznych by} prawie wsze-
dzie identyczny: najbardziej interesowaty publicznos$¢ i krytyke—
nasze pie$ni ludowe. Czyz nalezy z tego wyciagnac¢ wniosek ze one
maja wiekszg warto$¢ niz oryginalne pieSni naszych kompozyto-
row? Bynajmniej — ale naturalna konkluzja wskazuje na fakt, ze
swoisty pierwiastek naszych motywdéw ludowych moze obcg pu-
bliczno$¢ bardziej zainteresowac, niz pies$ni oryginalne zwitaszcza
naszych nowoczes$niejszych autoréw, postugujgcych sie przewaznie
miedzynarodowym muzycznym jezykiem.

W zwigzku z tg uwagg warto poruszyé sprawe propagandy
jaka sie odbywa pod znakiem tak zwanego: Miedzynarodowego
Stowarzyszenia muzyki wspotczesnej, bedgcego jak wiadomo eks-
pozyturg skrajnie nowoczesnych kierunkéw w twdérczosci muzycz-
nej. Oczywiscie moze to by¢ ze wzgledu na rozgtos pozagdanemj
ze utwory Kkilku (nb. zwykle tych samych) kompozytoréw pol-
skich, temu kierunkowi hotdujgcych, bywajg wykonywane na zjaz-
dach stowarzyszenia. Inna rzecz ze pod Kkrytyczng uwage nale-
zatoby wzia¢ fakt, iz polski kompozytor tworzacy celowo pod
hastem: stylu nowoczesno-muzycznego (przedewszystkiem prote-
gowanego przez najwyzszych sedziéw Stowarzyszenia) zanied-
buje tem samem prace nad wyrobieniem swego witasnego, na
rodzimych pierwiastkach uksztatltowanego, muzycznego jezyka,
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z czego dla jego witasnej, polskiej indywidualnosci wynika prze-
dewszystkiem niewatpliwa szkoda. Uwaga ta nie odnosi sie oczy-
wiscie do tych najpowazniejszych naszych przedstawicieli nowo-
czesnej twolrczosci — z Szymanowskim, autorem Harnasiéw na
czele, ktérzy wbrew hastom ,miedzynarodéwkil — tworzg nowo-
czesny styl polski dzieki zblizeniu sie do jego wiecznie zywych
zrodet ludowych. A stwierdzenie faktu w jakim stopniu charakter
muzyki choc¢by tak zwanej ,przestarzatej" ale wyrostej na rodzi-
mych pierwiastkach, moze oddziatywa¢ na obcg, bardzo kulturalng,
oraz ze wszystkiemi najnowszymi pradami obeznang, publicznosé
i prase, mozna byto zaobserwowa¢ w ubiegtym sezonie, $ledzgc
fenomenalne wprost powodzenie jakie odniosta na scenie opery
w Bernie szwajcarskiem... Halka Moniuszki. Zachecona rozgtosem
tego powodzenia zapowiedziata Halke na obecny sezon — opera
w Zurychu. Oto sa najlepsze drogi réwnie naturalnej, jak skutecz-
nej propagandy.

Ale tu witasnie nasuwa sie przykiad przeszkod jakie z winy
naszych stosunkoéw dalszy jej rozw6j mogg hamowac; opera ber-
neniska chcgc wyzyskac¢ zainteresowanie swej publicznosci do Mo-
niuszki zaprojektowata wystawienie ,,Strasznego Dworu"; ale c6z

sie pokazato! — oto w catej Polsce nie mozna znalez¢ zada-
nych przez dyrekcje opery dwunastu wyciggéw fortepianowych
»Strasznego Dworu™, nakiad ich bowiem jest wyczerpany... | tu

dochodzimy do ,newralgicznego”™ punktu naszej propagandowej
organizacji: brak wydawnictw. O ile nie bedziemy mieli Instytutu
wydawniczego wyposazonego dostatnio, ktory bedzie maégt publi-
kowaé¢ nietylko wspdiczesne ale i dawniejsze :) — wyczerpane
w handlu utwory, Instytutu, ktéry nastepnie bedzie w stanie roz-
rzuca¢ swobodnie zagranicag swe wydawnictwa — nie krepujac sie
kosztami — trudno mowi¢ o propagandzie naszej muzyki na sze-
rokg skale.

Na to wszystko jednak potrzeba funduszéw! — ale mimo ze
ich niema albo przynajmniej ze sg mate, trzeba przeciez szukaé
sposobow aby propagandy nie zaprzestawac¢. Ciggtos¢ bowiem pro-
pagandy jest jednym z warunkow jej skutecznoS$ci; i tu trzeba
pamieta¢ ze szereg choéby niepozornych na oko manifestacji (kon-

* Nie moéwie tu oczywiscie o wydaniach historycznych, bo zadanie to
w spos6b wzorowy spetnia Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej w Wydaw-
nictwie Dawnej Muzyki Polskiej.
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certow kameralnych czy recitalow i odczytéw ilustrowanych mu-
zykag po wiekszych i mniejszych miastach zagranicg) moze sprawie
przynie$¢ daleko wiecej korzysci, niz urzgdzanie co lat kilka, w kto6-
rej§ ze stolic europejskich ,festivalu reprezentacyjnego™, Kktéry
pochtania olbrzymie sumy a w rezultacie trwatych $ladéw pozo-
stawia malto.

W tym sensie rola, jaka na gruncie francuskim spetnia ,,Sto-
warzyszenie miodych muzykéw polakéw w Paryzu™ jest pod
wzgledem propagandowym nieoceniona, a bylaby jeszcze wydat-
niejszg gdyby dziatalno$¢ Stowarzyszenia rozporzadzajac szerszy-
mi funduszami, mogta nie ogranicza¢ sie wytgcznie na Paryz, ale
siega¢ dalej i poza granice Francji. ,,Towarzystwo szerzenia sztu-
ki polskiej wsrdd obcych', ktére u nas w kraju stanowi centrum
zagranicznej propagandy, nie ma za zadanie zajmowania sie¢ wy-
tacznie muzyka, ale w miare swych niezbyt obfitych funduszow,
dato niejednokrotnie dowody bardzo pozytecznej dziatalno$ci. Naj-
skuteczniejsze, wedtug mego przekonania, wystepy propagandowe,
powinny by¢ ujmowane przedewszystkiem w ramach czysto arty-
stycznych bez widomego stempla oficjalnej propagandy— przyczem
przy stosunkowaniu rzadowych subwencyj na propagande czynng
(koncerty) i na propagande bierng (wydawnictwa) — przewaga win-
na by¢ po stronie tej ostatniej.

Reasumujgc wyniki z ,,doswiadczen i rozmyslan™ nad waznym
tematem naszej zagranicznej propagandy, zamykam je zyczeniem
aby jej najistotniejszy objekt a wiec nasze wspoéiczesne kompozy-
cje zdobyly wiasny narodowy styl, ktéry swag rytmika i melodyka
w najbardziej cho¢by nowoczesne szaty ujetg, potrafi istotniej
i na dalszy dystans zainteresowaé zagranice niz utwory pisane
W muzycznem ,esperanto”, mogace liczy¢ jedynie na dorywcze
przypodobanie sie zmiennym gustom artystycznej miedzynarodow-
ki— i z punktu widzenia propagandy sztuki polskiej maty przyno-
szgce pozytek.
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MARJAN NEUTEICH
MUZYKA w Z. 5. R. R.

Olbrzymi przewr6t socjalny w Rosji zburzyt idealistyczne
podstawy pojmowania istoty sztuki, jako zjawiska spotecznego.
Teorja djalektycznego materjalizmu wykryta posredni zwigzek
sztuki z bazg ekonomiczng, odrebnos$¢ za$ styléow réznych epok
uzaleznita $cisle od zmian stosunkdéw spotecznych.

Zatozenia te zastosowane takze w catej petlni do muzyki
stworzyty konieczno$¢ rozwigzania nastepujacych zagadnien: 1)
przeanalizowania z materjalistycznego punktu widzenia istoty do-
tychczasowego dorobku muzycznego naroddw kulturalnych, 2) od-
powiedniego ustosunkowania sie do wspoiczesnej zachodnio-euro-
pejskiej tworczosci muzycznej, 3) postawienia przed twdérczoscig
i zyciem muzycznem w Z. S. R. R. nowych, scisle okreSlonych
celdw organicznie zwigzanych z powstawaniem nowego ustroju.

Dla rozwigzania pierwszego z tych zagadnien — materjalis-
tycznego przeanalizowania twdrczosci muzycznej epok ubiegtych —
dotychczasowa metoda historycznego ujmowania zjawisk muzycz-
nych — syntetyzowanie biografji poszczeg6lnych twoércéw i umiesz-
czanie witasciwosci epok i styldw w Scisle odgraniczonych prze-
dziatach — stata sie¢ bezuzyteczna, miejsce jej zajeto oSwietlanie
rozwoju sztuki przyczynami socjologicznemu

W ramach artykutu tylko kilkoma przyktadami mozna zobra-
zowa¢ metode analizy muzycznej, ktorej w Z S. R. R. posSwieca
sie wiele pracy i uwagi.

Tak wiec — Sredniowiecze ze swym ustrojem feodalnym opar-
tym na niestychanym wucisku mas i odgraniczeniu ich od klas
uprzywilejowanych stworzyto z jednej strony — scholastyczne for-
my muzyczne niedostepne prawie dla szerokich mas dzieki swej
skomplikowanej strukturze, a bedace odpowiednikiem skostnialej
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kastowos$ci ustroju, z drugiej zas — pie$sn ludowg i ludowg muzy-
ke taneczng. Wyrazem odrebnosci, a nawet ,rewolucyjnosci"
owczesnej piesni ludowej byto miedzy innemi czeste parodjowanie
przez nig stylu pie$ni dworskich, przedewszystkiem za$ szerzenie
jej przez liczne zastepy wedrownych $piewakow, wagabundow
i zongleréw rekrutujgcych sie z uciskanych mas chtopskich i miesz-
czanskich. W miare rozktadu ustroju feodalnego i wiekszego
nasilenia pragdéw mieszczansko-demokratycznych, muzyka ,oficjal-
na" powoli demokratyzowata sie, przyswajajac sobie formy muzy-
ki tanecznej i pie$ni ludowej.

Jako drugi przykitad, obrazujgcy metode analizy materjali-
stycznej postuzy nam pobiezna nawet ocena twdrczosci Bacha
i Beethovena ujeta pod tym witasnie katem widzenia.

Spoteczng podstawe tworczosci Bacha stanowito niemieckie
mieszczanstwo, stwarzajace, mimo ekonomicznego wyniszczenia
wojng trzydziestoletnig i panowania feodalnej reakcji, nowe pod-
stawy kulturalne, majgce w niedalekiej przysztosci zaja¢ miejsce
kultury feodalnej.

Bach, typowy przedstawiciel 6wczesnego mieszczanstwa wy-
szedt daleko poza ramy Owczesnej tworczosci muzycznej. Tchnat
gteboki liryzm i nowg mys$l harmoniczng w surowe ramy 6wczes-
nego stylu polifonicznego, potgczyt klasyczng monumentalnos¢
z romantyka siegajgcg czesto granic mistyki, rozbit ortodoksalng
sztywno$¢ Cantus Firmus niespotykang dotad bujnoscig ornamen-
tyki polifonicznej. Byt nietylko niezrozumiany, lecz czesto pote-
piany przez umystowych przedstawicieli panujgcej wowczas reakcji;
skarzyli sie wszak czesto Owczes$ni ojcowie duchowni na dziwny
styl jego kompozycji.

Zostat uznany i zrozumiany dopiero w pierwszej potowie
XIX w. w okresie zwycieskiego pochodu ideatéw mieszczansko-
demokratycznych.

Chwilg przetomowg zwyciestwa tych ideatéw byta rewolucja
francuska, ktdéra — burzgc ustroj feodalny — na pierwszy plan hi-
storji wysuneta klase mieszczansko-burzuazyjna.

O ile tworczo$¢ Bacha przypadta na okres stabilizacji abso-
lutyzmu, o tyle Beethoven stat sie rzecznikiem zmagan catego
rewolucyjnego i porewolucyjnego okresu, stat sie gtosicielem de-
mokratycznych idealdw zwycieskiego mieszczanstwa.

Doprowadzenie przez niego do szczytu formy sonatowej, no-
wy sposéb ksztattowania melodyki, niestychane wzbogacenie ryt-
miki — wszystko to stwarzato nowe podwaliny twdrczos$ci muzycz-
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nej, zrywajacej ostatecznie z dawnag skostniatoscig polifonji i ro-
kokowemi ostonkami gingcego feodalizmu.

Zwycieska burzuazja zastgpita gniotgce formy feodalne ide-
atami, straszliwe zdtawienie jednostki hastem indywidualnej wol-
nosci.

Odzwierciadlenie tych przejawoéw przez Beethovena — rewo-
lucyjne udramatyzowanie muzyki — stanowi istotny socjalny ele-
ment jego tworczosci.

Powyzsze przyktady — analizy djalektyczno-materjalistycznej,
w ramach artykutu z koniecznosci ogdlnikowe, obrazujg nam
dos$¢ jasno drogi, ktoremi kroczy dzisiejsza muzykologja sowiecka.
Analiza materjalistyczna, nie negujac bynajmniej samoistnych
czynnikéw rozwoju muzyki, tgczy je, jak widzimy, w Scisty zwia-
zek z rozwojem i wzajemnym ukitadem sit socjalnych.

Te samg metode stosujg oczywiscie muzycy sowieccy roz-
strzygajac drugie zagadnienie — stosunku swego do dzisiejszej
tworczosci artystycznej Zachodu.

Tworczos¢ ta, stajgc sie, zgodnie z teorjg materjalizmu, wy-
razicielkg sit burzuazji, oddaje jednoczes$nie schytkowos$¢ jej psy-
chiki, czego objawem jest oderwanie sie sztuki od realistycznego
podtoza i przeniesienie zrdédta impulsow twérczych w sfere czy-
stego subjektywizmu.

Sztuka zachodnio-europejska na dzisiejszym etapie rozwoju
neguje realng zalezno$¢ obrazu artystycznego od odtwarzanej rze-
czywistosci. BodzZcem twoérczym jest nie objekt zewnetrzny, lecz
wytgcznie wewnetrzne, subjektywne przezycie artysty.

»lrrealny“ ten prad rozbija sie na dwa zasadnicze kierunki—
emocjonalnego ekspresjonizmu, i intelektualnego, opierajgcege sig
na logicznych i abstrakcyjnych przestankach, kubizmu.

Muzyka sowiecka, cenigc i uznajac olbrzymie zdobycze czo-
towych przedstawicieli tych kierunkéw na polu ksztattowania no-
wych form wyrazu muzycznego, klasyfikuje ich jednak, jako
przedstawicieli kultury burzuazyjnej, odwracajgcej sie w swym
upadku od rzeczywistosci dzisiejszych gtebokich przeciwiefAstw
spotecznych.

Nasuwa sie oczywiscie pytanie — jakieini drogami i do ja-
kiego celu podaza tworczo$¢ muzyczna Z S. R. R.?

Zgodnie z teorja historycznego materjalizmu nowy ustrdj
spoteczny musi sta¢ sie podwaling nowego stylu we wszystkich
dziedzinach sztuki. Styl ten nie moze sie opiera¢ na zadnym
z pradow obecnej twdrczosci Zachodu, ktoéra dla muzykéw so-

296



wieckich stanowi jeden z symptomatéw upadku kultury spoteczenstw
kapitalistycznych.

Nowy ustroj Z S. R. R. jest budowany przez masy, arty-
styczna tworczo$¢ sowiecka stawia wiec sobie za cel: wspétdziatac
czynnie w przebudowie socjalnej, odzwierciedli¢ psychike zbioro-
wego wysitku mas, i pokryé ich ,artystyczne zapotrzebowania™.

Azeby cel ten osiagng¢, sztuka nie moze opiera¢ sie na
~irrealnych”™ podstawach ekspresjonizmu czy kubizmu, czysto sub-
jektywne, duchowe ,ja“ artysty nie moze stanowi¢ wytgcznego
bodzca jego tworczosci. Kompozytor sowiecki, chcac sta¢ sie je-
dnym z budowniczych nowego ustroju, stara sie zespoli¢ Scisle
z rzeczywistoscig spoteczng i z niej czerpac¢ impulsy tworcze. Stad
tez wynika hasto ,socjalistycznego realizmu™, majgcego sta¢ sie
podstawg stylu twdrczosci muzycznej w Z S. R. R.

Teoretycy i kompozytorzy sowieccy sprowadzajg zagadnienie
realizmu w muzyce w pierwszej mierze do zagadnienia tresci,
majacej odzwierciedli¢ przejawy zycia spotecznego. Nie utozsa-
miajac realizmu z naturalizmem ilustrujacym poszczeg6lne elemen-
ty rzeczywisto$ci, daza jednak do programowos$ci w najszerszym
zakresie tego pojecia. Spotykane np. czesto w dzisiejszej mu-
zycznej twadrczosci zachodnio-europejskiej ilustracyjne obrazowa-
nie maszyn, fabryk, pociggéw i t. d. nie lezy bynajmniej na linji
dgzen tworczosci sowieckiej, odtwarzajgcej raczej ,socjalng istote”
tych zjawisk.

Wspotdziatanie tworczosci artystycznej w przebudowie spo-
tecznej czyni oczywiscie wybdr tematu zasadniczym elementem
stylu realistycznego. Symfonja, lub opera na temat rewolucji paz-
dziernikowej, czy budowy ,Dnieprostroju™ w zatozeniu swojem
noszg juz cechy realizmu.

Zagadnienie realizmu utozsamia sie wiec w ten sposéb z za-
gadnieniem metody twdrczej, ksztattujacej w nastepstwie zaréwno
tres¢ jak i forme utworu.

Stworzenie i skrystalizowanie ideologji sowieckiej tworczosci
muzycznej wymagato czasu i wielu wysitkow, w chwili bowiem
rewolucji wiekszo$¢ rosyjskich kompozytoréw nie wychodzita poza
ramy indywidualistycznego psychologizmu Ilub konstruktywizmu.

Do roku 1923/24 wiekszo$¢ kompozytoréw grupowata sie
w ,,A. S. M.” — Asocjacji Muzyki Wspoiczesnej, propagujacej poli-
tyczng bezideowos$¢ muzyki i koniecznos¢ wzorowania sie na pra-
dach tworczosci zachodnio-europejskiej.
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Dopiero utworzona nastepnie , Rosyjska Asocjacja Muzykéw
Proletarjackich” (R. A. P. M.) koncentrujgca kompozytoréw o wy-
raznem obliczu ideowem sformutowata odrebne cele i zadania
twérczosci sowieckiej.

Tworczos¢ kompozytoréw, zgrupowanych w R. A. P. M. zwro¢-
cita sie przedewszystkiem w kierunku piesni masowej, odpowiada-
jacej potrzebom najszerszych warstw Z S. R. R.

Piesn masowa, opierajgc sie na realnych dagzeniach mas i sze-
rzac aktualne hasta ideowe, stata sie waznym psychologicznym
czynnikiem przebudowy socjalnej, stojgc przytem czesto na wyso-
kim poziomie artystycznym, szerokie spopularyzowanie wielu
z tych pie$ni wytworzyto S$cisty kontakt miedzy kompozytorami
sowieckimi, a masami Z. S. R. R.

Wytgczne prawie skierowanie twoOrczosci na droge piesni
masowej zbyt jednak uproscitlo zagadnienie rozwoju sztuki mu-
zycznej. Uwazajgc piesSn masowg za konieczny etap przejsciowy
do poézniejszego stworzenia wiekszych form muzycznych, hamo-
wano w ten sposob ich rownolegty rozwdj. Zbyt uproszczony byt
takze stosunek R. A. P. M. do twdrczosci muzycznej epok ubieg-
tych, wyrazem czego byt wytgcznie prawie kult twoérczosci Beetho-
vena i Mussorgskiego, ujetej pod katem widzenia realizmu mu-
zycznego. R. A. P. M. nie uwazajgc za celowe skoncentrowanie
w swem gronie kompozytoréw oderwanych od zycia politycznego,
nie obejmowata rowniez tern samem catoksztattu muzycznej twor-
czosci Z. S. R R

Te zbyt wazkie horyzonty staty sie przyczyng rozwigzania
R.A.P. M w r. 1932 i stworzenia ,Zwigzku Sowieckich Kompo-
zytorow”. Zwiagzek postawit zadanie tworczosci sowieckiej na da-
leko szerszej ptaszczyznie. Nie ograniczajac sie¢ wazkiemi ramami
pieSni masowej i pogtebiajgc zagadnienie analizy muzycznej, wy-
wart wpltyw na ideologje poszczegélnych, dawniej obojetnych poli-
tycznie kompozytorow, przedewszystkiem za$§ dat impuls dla
tworczosci réznorodnych wiekszych form muzycznych.

Obok kompozytordw starszego pokolenia: jak Miaskowskij,
Sztejnberg, Glier, Krejn, Gnesin, Ippolitow-lwanow zdobyto sobie
w Z S. R.R. uznanie bardzo wielu kompozytorow miodszych —
Szostakowicz, Szebalin, Knipper, Litifnskij, Szechter, Czemberdzi,
Bietyj, Mossotow, wymieniajgc tylko nielicznych z pos$réd nich.

Tworczos$¢ na polu symfonicznem wzrosta znacznie w ostat-
nich latach, niektére dzieta: jak 6-ta (napisana jeszcze w 1924 roku),
12-ta i 14-ta symfonje Miaskowskiego, symfonje Knippera, ,,Lenin”
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Szebalina, ,,Pochdd Gilodnych” Bielyja zdobyly sobie szeroki roz-
gtos. Wzmogta sie takze twdrczo$¢ operowa. Na konkurs ogto-
szony przez Moskiewski Teatr Wielki i redakcje ,,Komsomolskiej
Prawdy” nadestano przeszto 50 oper i baletéw.

Zagadnienie zywotnos$ci opery, jako formy muzycznej, kompo-
zytorzy sowieccy usitujg rozwigzac, idac po linji zerwania z dawng
jej statycznoscig i stworzenia ,syntetycznego widowiska” drogg
silnego udramatyzowania akcji, realistycznej jej tacznosci ze strong
muzyczng i oparcia sie o tematy rewolucji i przebudowy spo-
tecznej.

Cbarakterystycznem dgzeniem dzisiejszej tworczosci sowiec-
kiej jest usilne popieranie rozwoju narodowej sztuki muzycznej
licznych republik zwigzkowych. Wraz z og6élnym wzrostem kultu-
ralnym narodoéw, wchodzacych w sktad federacji Sowieckiej, nasta-
pit takze wzrost ich tworczosci artystycznej. Za podstawe mu-
zyczng stuzy tu oczywiscie piesh i muzyka ludowa, starannie
kultywowana.

Na ludowych tematach rdznych narodowos$ci osnutych jest
wiele kompozycji sowieckich, jak np.: ,,Turkmenska Suita” Szech-
tera, ,,Taneczna Suita” Chaczaturjana ,, Tadzikistanskie Suity” Knip-
pera, wiele utworow kameralnych, opera Gliera ,,Szach-Senem”
(oparta na ludowych piesniach turkmenskich).

Dziatalno$¢ Zwigzku Kompozytorow Sowieckich nie ogranicza
sie wytacznie planowg pracg na polu popierania twdrczosci. Istnie-
jaca przy Zwiazku Komp. Sow. sekcja grupuje réwniez muzykolo-
gow i krytykéw muzycznych.

Fachowa krytyka petni w dzisiejszem zyciu muzycznem
Z. S. R. R. niestychanie wazng role. O ile do roku 1924 dziatalnos¢
krytyki propagujacej naog6t apolityczno$é i bezideowo$¢ muzyki
byta réwnorzedng z dazeniami Owczesnej twdrczosci, o tyle od tej
chwili zadania jej przekroczyty dotychczasowe, ,,czysto-muzyczne”
ramy. Celem krytyki i publicystyki muzycznej jest przedewszyst-
kiem praca nad utrzymaniem wytycznej linji ideowej catoksztattu
zycia muzycznego Z S. R. R.

Obok pism perjodycznych, przeznaczonych dla fachowcdw,
jak dwumiesiecznik ,,Sowiecka Muzyka” na wysokim poziomie
stojgcy organ Zwigzku Kompozytorow Sowieckich, istnieje caty
szereg wydawnictw propagujacych ,amatorskie” uprawianie mu-
zyki. Stanowig one cenng pomoc dla niezliczonej ilosci kotek,
klubow i towarzystw muzycznych istniejgcych w fabrykach, kot-
chozach, szkotach i t. d. Artystyczny poziom tych amatorskich
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stowarzyszen jest oczywiscie rozny i zalezny od warunkow lokal-
nych, istnienie ich oraz ciggty rozwdj i wzrost liczebnosci stwa-
rzaja jednak masowe zainteresowanie muzykg, co wyklucza oczy-
wiscie mozliwosé ,kryzysu publicznosci” w zyciu koncertowem.

Spopularyzowanie hasta ,,samodzielnoSci muzycznej” wywo-
tuje rowniez potrzebe istnienia wielkiej liczby szk6t muzycznych,
zasadniczym typem Kktorych, poza konserwatorjami, jest t. zw.
»Technikum Muzyczne”.

Ogo6lng cechg ruchu muzycznego w Z S. R. R. jest jego ma-
sowos$¢, ujeta w ramy planu i panstwowej organizacji. Motorem
i zasadniczym czynnikiem tej organizacji jest, jak widzimy, ideo-
logja przebudowy socjalnej, z ktorg nieoditgcznie zwigzana jest
zardwno tworczosé, jak i wszystkie inne dziedziny sztuki mu-
zycznej.

Zainteresowanie polskich sfer artystycznych sowieckg twor-
czo$cig i ruchem muzycznym wzrosto znacznie w ostatnich latach,
co stworzy zapewne podstawy dla dalszego zblizenia w tej dzie-
dzinie.

Moment ingerencji czynnikéw panstwowych Z S. R. R. we
wszystkie dziedziny sztuki, wyrazajacy sie nietylko w subwencjo-
nowaniu tworczosci i dziatalnosSci artystycznej, lecz przedewszyst-
kiem w planowem stwarzaniu masowego ,popytu” na sztuke
winien szczeg6lnie zainteresowac¢ kierownicze sfery naszego zycia
artystycznego.
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STEFAN LIDZKI-SLEDZINSKI
DYLETANTYZM ; AMATORSTWO

Epoka fachowos$ci, panujacej wszechwtadnie we wszystkich
dziedzinach zycia, nadata pojeciu dyletantyzmu specjalnie ujemne
znaczenie. Dyletant to ten, kto bierze sie do wykonania tego,
czego nie potrafi rzeczywiscie, lub tylko w pojeciu specjalnie do
danej pracy przygotowanego fachowca. Jest to wiec spoteczny
szkodnik, nalezy go tepi¢ dla ogd6lnego dobra.

Jest to ujecie stuszne w przemysle, nauce i w wielu jeszcze
dziatach pracy ludzkiej, ale czy we wszystkich? Jest przynajmniej
jeden odcinek zycia, w ktérym zapoznanie spotecznych wartosci
dyletantyzmu przyniosto wiecej szkody, niz korzysci, gdzie facho-
wos$¢ doprowadzita do zupetnego niemal zerwania kontaktu mie-
dzy ,,producentem™, a ,,odbiorcg" w sztuce.

Ograniczajgc sie do zjawisk, ktorych istota jest mi fachowo (!)
dostepna sprdbuje dowies¢ tezy o ,,potrzebnym dyletantyzmie™ na
przyktadzie muzyki.

Spoteczenstwo polskie dzieli sie na kaste ludzi, piszgcych
kompozycje muzyczne dla siebie i szczuptego grona krewnych,
przyjaciot i znajomych, oraz na olbrzymio wieksza grupe, ktéra
tej muzyki bynajmniej nie stucha. Pospolicie ttomaczy sie to
komunatem o niemuzykalno$ci spoteczehstwa, poczem zadowolone
z wyjasnienia tej przykrej kwestji grono kompozytoréw powraca
do swej przysiegtej publicznosci, aby nadal pracowa¢ dla dobra
muzyki polskiej w aureoli splendid isolation niezrozumianych (czy
niezrozumiatych) twércow.

Trudno to uzna¢ za wyczerpanie kwestji; jeSli nasze muzyczne
instytucje chcag zej$¢ z roli kwiatkéw na niemuzykalnym kozuchu
spoteczenstwa, pora sprawe poruszy¢ odwazniej i gruntowniej, niz
dotagd. Zapewne, polacy nie sg arcymuzykalnym narodem, ale czy
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az tak dalece niemuzykalnym, ze w miljonowej Warszawie nie
znajdzie sie dosy¢ chetnych do wypetnienia kilku sal koncertowych?
A moze to tylko brak zainteresowania, wywotany nierozbudzeniem
istniejgcych skionnosci, nieprzyzwyczajeniem do stuchania muzyki.
Ale gdzie, jak, kiedy ma sie przecietny obywatel do tego stuchania
przygotowaé! Czy wykrzykujgc kilka piosenek w szkole powszech-
nej na lekcjach ,S$piewu"? Gdyby tak nawet byto, to zdgzy wszyst-
kiego zapomnie¢ w szkole $redniej, gdzie muzyka jest ,nieobo-
wigzkowa". Zresztg wyobrazmy sobie na przecietnym koncercie
obywatela, ktory nawet przesSpiewat wszystkie obowigzujgce w szko-
le piosenki. Jego dojrzatos$é¢, stwierdzona maturg, okaze sie bardzo
niedojrzata wobec najprostszych faktéw muzycznych. Jesli mirno-
to trafiajg sie tacy, dla ktérych stuchanie muzyki jest istotng po-
trzebg, nie przykazaniem snoba, Swiadczy to mojem zdaniem, ze
teza o niemuzykalnosci spotecznej jest zbyt ogo6lna i zanadto
pohopnie sformutowana.

Nauczanie muzyki w szkotach ogo6lnoksztatcacych jest proble-
mem wagi pierwszorzednej i nalezy mu posSwieci¢ wiecej miejsca,
niz to jest mozliwe w ramach niniejszego artykutu. Narazie stwier-
dzi¢ wypada, ze ani szkota powszechna, ani $rednia nie daja
jeszcze nalezytego przygotowania do stuchania muzyki o powaz-
niejszym poziomie. Nie mozna tez zgda¢ od czynnikéw panstwo-
wych wykonywania wszelkich prac, zwigzanych z wychowaniem
obywatelskiem, tych zwitaszcza, ktére moga by¢ skutecznie prowa-
dzone przez czynniki spoteczne, a do ktorych wypada zaliczy¢
umuzykalnianie. By¢ moze, ze wprowadzone do programow szkol-
nych audycje muzyczne bedg czesciowo brak ten uzupeiniac.

Tymczasem spoteczenstwa dzisiejsze dalekie sg od uprawiania
muzyki bez celéw praktycznych. Wystarczy przeciez przekrecic¢
kontakt radjoaparatu lub zatozy¢ ptyte gramofonowg, aby miec
muzyke gotowg i to w ,najlepszym gatunku', wyrdb najlepszych
specjalistow, gotowy odrazu dla konsumenta. Kazdy za$, kto
muzyce poswieca cho¢ troche osobistej pracy, mysli zarazem
0 konkretnych rezultatach, o popisach publicznych, jesli nie o do-
chodach, stowem uwaza sie za zawodowca, poniewaz pracuje w mu-
zycznej branzy! Zanika juz niemal zupetnie amatorskie uprawianie
muzyki, éw szlachetny dyletantyzm, wytepiony przez wybujate
zawodowstwo wirtuozowskie, nie stycha¢ o intymnem, kameralnem
uprawianiu muzyki, przezywaniu jej w czterech Scianach pokoju.
Zamiast amatora mamy pseudospecjaliste, pchajacego sie gwattem
do publicznych popiséw, zamiast szczuptego grona stuchaczéow —
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sale koncertowa, jako jedyne miejsce uprawiania muzyki, petnag
(oby!) publicznosci, zimnej, obojetnej, zblazowanej, obcej. Te trzeba
porwac¢, gdy to niemozliwe, bodaj zaimponowac jej, ol$ni¢ czy
pochlebi¢. Wyrabia sie niemity stosunek twodrcy i odtwdrcy do
konsumenta, ktérego per fas et nefas trzeba zjednaé, zacheci¢ do...
kupienia biletu! W wiekszosci wypadkdw tak zwane poszukiwanie
nowych drég wypowiadania sie artystycznego, to poprostu pogon
za niezuzytyin dotad sposobem trafienia do publicznosci, prébo-
waniem—a nuz sie uda. JeSli niema mowy o szczero$ci tworzenia,
skad ma powsta¢ szczery kontakt twoOrcy z publicznoscig, nieod-
zowny warunek dla prawdziwie estetycznych przezy¢ stuchacza.

Pewng, i to znaczng wine ponoszg tu kierownictwa szkot
muzycznych. Jak zahypnotyzowane owein dgzeniem spotecznem do
fachowosci, mierzac sity na zamiary, chcg przedewszystkiem pro-
dukowaé¢ fachowcéw za wszelkg cene. Prawie wszystkie statuty
szk6t muzycznych w Polsce (a jest ich ponad 300) gtoszg o ksztat-
ceniu lub choéby tylko przygotowaniu przysztych fachowcéw mu-
zycznych. Nie mowigc juz o powstatej w ten sposob nadprodukcji
sit muzycznych, obcigzajacych tak mato pojemny rynek pracy,
podkresli¢c tu trzeba fakt, Zze statuty te nie poruszaja wogole
kwestji talentu czynnika przecie decydujgcego w szkolnictwie
artystycznem o przysztych losach ucznia. Wytwarza sie przez to
psychoza wsrod ucznidw, ktéorym—nie poruszajac ich utalentowa-
nia— obiecuje sie wyksztatcenie ich na fachowcéw— artystéw, na
wzor szkdét zawodowych, gdzie samg praca i pilnoscig mozna dojs¢
do zadawalniajacych rezultatow. Nic wiec dziwnego, ze uczenh
pilny, cho¢ nieutalentowany, ukonczywszy wszystkie przedmioty,
wymagane w programie szkoly, uwaza sie za fachowca artyste
i przezywa ciezkie rozczarowanie zyciowe, gdy mu brak talentu
uniemozliwi artystyczng karjere. Pozostaje mu zywot prawdziwego
dyletanta, cztowieka, ktdry mimo, ze nie doro6st do wykonywania
swego zawodu, pracuje w nim, czerpigc zen $rodki utrzymania
i zajmujgc miejsce innym, istotnie wykwalifikowanym, bo utalen-
towanym. Rzecz dziwna, tacy wtasnie ludzie bez talentu, lecz z pa-
pierkiem — patentem na fachowca, nie wywotujg sprzeciwow, sg
tolerowani i nawet zatrudniani, jakkolwiek nigdy do powaznych
rezultatow w swej dziatalno$ci artystycznej nie doprowadzg, a w zy-
ciu spotecznem sag wiasnie szkodliwi.

Zanika natomiast nikomu nie szkodliwy, a rozwojowi sztuki
pozyteczny typ dyletanta, amatora, nie traktujgcego muzyki zawo-
dowo, lecz wkitadajagcy w swo6j do niej stosunek cale swe serce,
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umiejacy ja przezywa¢ w miodzieniczym entuzjazmie, pozbawionym
materjalnych pobudek. Ten amator, ktdremu nie wystarczata mu-
zyka, podana na koncertach przez najwybitniejszych specjalistow,
lecz ktdéry szukat intymniejszego z nig kontaktu w skromniejszych
technicznie, lecz donio$lejszych kulturalnie ramach osobistej prak-
tyki. Zanikta muzyka kameralna w rzetelnym tego stowa zna-
czeniu, bo proby jej wznowienia po salach koncertowych (1) jakze
pacza istotny jej charakter. A wraz z topniejgcemi szeregami
owego amatorstwa zanika tez sprawa muzyki, jako potrzeby spo-
tecznej. Muzyka to dzi$ przedmiot zainteresowania... fachowcow!

Jesli pora pomysle¢ o zmianie tego do$¢ ponurego stanu
rzeczy, zdaniem mem zaczg¢ nalezy od pietnowania owego istot-
nego, a szkodliwego dyletantyzmu, oraz od otoczenia jaknajbacz-
niejszg opiekg prawdziwego amatorstwa muzycznego, Kktorego
resztki, jeszcze do$¢ pokazne, zachowatly sie u nas w szeregu
zespotdw muzycznych i chéréw. Ale trzeba tez zwraca¢ uwage
przy kazdej okazji na potrzebe ksztatcenia muzycznego spoteczen-
stwa, na budzenie w niem owych duchowych czynnikéw, ktére
objawiajg sie w bezinteresownych, niematerjalistycznych zaintere-
sowaniach sprawami sztuki. Trzeba, by wreszcie rodzice zrozumieli,
ze nie mozna uczy¢ dziecka ,,na muzyka", tak jak je sie uczy ,na
kowala"™ czy ,na szewca', lecz, ze trzeba je uczy¢ muzyki tak, jak
sie uczy czyta¢ i pisa¢. Cztowiek, nie majacy zainteresowan arty-
stycznych jest péicztowiekiem, analfabetg innego tylko rodzaju.
Brak zainteresowan artystycznych moze sie katastrofalnie odbié
na wychowaniu spotecznem. Nie chodzi tu juz o interesy maiej
grupy spotecznej muzykéw zawodowych, o poprawe ich bytu, lecz
o0 wyrobienie spotecznych waloréw idealizmu bezinteresownego.
Te prawdy bezwzgledne, a dzi§ zapoznane, nalezy gtosi¢ przy
kazdej sposobnosci. Ponowne ich upowszechnienie winno by¢ naj-
wiekszg troskg wszelkich organizacyj artystycznych.
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JAN OLCHA

REFLEKSIJE

JesteSmy wszyscy pod wielkiem jeszcze wrazeniem koncertow
Jozefa Hofmana. Wystepy w Warszawie tego genjalnego pianisty
byty dla wielu naszych muzykoéw i os6b muzykag interesujgcych
sie—wydarzeniem niezwyktein i niecodziennem. Juz dawno War-
szawa nie styszata muzyki tak skonczenie pieknej i czystej, wolnej
od wszelkich naleciatosci.

Nietylko wyjgtkowg technika i wykonczeniem najdrobniejszych
szczegOtow, rozlegta skalg dynamiczng i madrem, logicznem prze-
mys$leniem konstrukcji kazdego wykonywanego utworu zaimpono-
wat i porwat stuchaczy J6zef Hofman — uczynit to réwniez swoja
niezwyktg prostotg, bezpretensjonalnosciag i bezposrednioscia. Wszak
poza technicznem opanowaniem utworu muzycznego, poza wniknie-
ciem w szczego6ty jego tresci i formy, niemniej wazng jest w sztuce
odtwdlrczej postawa wewnetrzna, a nawet i zewnetrzna wykonawcy,
jego stosunek cio dzieta wykonywanego i stuchaczy. Zazwyczaj
stojg na estradzie, przed publicznoscia, muzycy, ktérzy chcg czems$
imponowac: technikg, talentem; ktorzy postawg swojg zewnetrzng
starajg sie pokaza¢, iz sg ,,wybrancami bogéw”— artystami, a na-
wet wygladem zewnetrznym roéznig sie od zwyktych Smiertelnikdw:
diugie wiosy, patetyczne i petne godnosci ukitony, ,,uduchowione”
miny i t. p. Petno w tem wszystkiem zaktamania i pozy.

Jbézef Hofmann, wychodzgc na estrade, siadajgc do fortepia-
pianu, zda sie mowi¢ do stuchaczy: ,Utwoér, ktéry za chwile
zagram, podoba mi sie bardzo. Opracowatem go rzetelnie, w naj-
drobniejszych szczego6tach. Chciatlbym zeby i wam sie podobat”.
Po wykonaniu utworu: — Podobat sie?... nieprawdaz piekny! Za-
gram wam teraz inny. — | to si¢ podobato?... Bardzo sie ciesze
i chetnie jeszcze bede grad.
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Jozef Hofman przemawia do nas jako cztowiek, jako czto-
wiek w pewnym zakresie doskonaty i peten prostoty. | to nas
wzrusza i tern budzi do siebie wielkie zaufanie.

Stuchacze koncertow Jozefa Hofmana przezyli wzruszajgce
i piekne chwile. Muzycy mieli wzory ciekawe w szczego6tach i w ca-
tosci opracowanych utworéw. Rytmika, frazowanie, dynamika
i plastyczne uwypuklenie budowy utworu byty dla wielu istng
rewelacjg. Niemniejszg jednak rewelacjg byta postawa Jozefa
Hofmana — jego stosunek do muzyki i do stuchaczy. | chociaz
wykonywuje Hofman na swoich koncertach, miedzy innemi, utwory
Mendelssohna, Rubinsteina i Moszkowskiego—jest muzykiem nowo-
czesnym w najlepszem tego stowa znaczeniu.

Koncerty Hofmana sg tematem do refleksyj niewyczerpanym.

Orkiestra Filharmonji Warszawskiej rozpoczeta tegoroczny
sezon koncertowy w niewielkiej i brzydkiej sali Konserwatorjum.
By zacheci¢ publiczno$¢ do uczeszczania na koncerty symfoniczne,
Zarzad Orkiestry Filharmonicznej uzyt wyjgtkowo niewybrednego
srodka propagandowego: na afiszach nazwano salke Konserwa-
torjum— ,,wielkg salg Konserwatorjum”. (Czyz nazywanie rzeczy
matych — wielkiemi, bezwartosciowych — wartosciowemi nie jest
typowem dla naszych stosunkéw muzycznych?).

»Wielka”, organizacyjnie zdemoralizowana i artystycznie nie-
wiele warta orkiestra filharmoniczna grata w t. zw. ,,wielkiej” sali
Konserwatorjum wyjgtkowo Zle i nieporzadnie. Publiczno$¢ na te
koncerty nie uczeszczata i mata sala Konserwatorjum na koncer-
tach pigtkowych i porankach niedzielnych Swiecita wielkg pustka.
Gdyby nie optaty Radja za transmisje tych koncertéw, przy-
puszcza¢ nalezy—nie odbytyby sie one wogdle. Powstaje pytanie:
dlaczego i dla kogo Radjo transmitowato te nieudane i Zle opra-
cowane koncerty, wykonywane w warunkach najniewtasciwszych?
Radjostuchacze wiecej wszak skorzystaliby z koncertow odpowied-
nio przygotowanych i nadawanych ze studja. Najwidoczniej cho-
dzito tu o jakie$ cele niemuzyczne.

I tak ciggle — muzyczne sprawy rozstrzygane sg pod katem
intereséw niewiele wspodlnego z muzyka majacych.

Podobno juz dochodzi do porozumienia pomiedzy Zarzgdem
sp. akc. Filharmonja Warszawska, a orkiestrg i wkrdtce koncerty
symfoniczne odbywaé sie bedg w gmachu Filharmonji. Obecnie
wiadomem jest, iz w calym tym zatargu ani jednej ani drugiej
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stronie nie chodzito o cele artystyczne, wiec i porozumienie mieg-
dzy Zarzadem spotki i orkiestrg nic nowego nie wnosi do nasze-
go zycia muzycznego.

Kwestja orkiestry—jako zgranego i karnego zespotu muzycz-
nego, kwestja odpowiedzialnego i fachowego Kkierownictwa mu-
zycznego Filharmonji, oraz kwestja ustalenia zasad artystyczno-
muzycznych prowadzenia sezonu koncertowego — nadal pozostajg
aktualnemi i narazie nierozwigzanemi.

Potowiczne rozwigzanie i drobne zmiany personalne nie moga
wptyna¢ na uzdrowienie stosunkéw i warunkéw pracy w najpo-
wazniejszej w Polsce instytucji koncertowej.

Smiato mozna dzi$é twierdzié, iz zapoczatkowana przez Orga-
nizacje Ruchu Muzycznego (ORMUZ—dziat Towarzystwa Wydaw-
niczego Muzyki Polskiej) praca nad rozszerzeniem i pogiebieniem
ruchu koncertowego w Polsce jest przetomowym etapem w naszem
zyciu muzycznem. Nareszcie zywa muzyka, w wykonaniu naszych
najlepszych artystdw, zaczyna dociera¢ do matych miescin i mia-
steczek, nareszcie ruch koncertowy w wiekszych miastach pro-
wincjonalnych wchodzi na tory artystyczne, bez niezdrowych
sensacyj.

Zasieg dziatania ORMUZ’u z kazdym dniem sie zwieksza:
przybywajg nowe miasta, rosnie zapotrzebowanie na audycje
w szkotach $rednich i powszechnych i na koncerty wieczorowe.
Muzycy, wracajgcy z objazdowych koncertow ORMUZ’u nie maja
stow zachwytu nad stuchaczami koncertéw i nastrojem, jaki na
koncertach panuje. Odkrywamy nowe tereny muzyczne!

Skromna liczba 80 koncertdéw i audycyj, jakie odbyty sie na
prowincji w ciagu ostatnich miesiecy, urasta w naszych wa-
runkach i stosunkach do czego$ imponujacego. Nie sg to koncerty
ani t. zw. dyplomatyczne, ani nie odbywajg sie one pod protekto-
ratem wysokich osobistosci; stuchaczami tych koncertdw nie jest
wymagajgca i krytykujgca wszystko ,,publiczno$¢ kartkowa”, ani
tez specjalnie zaproszeni krewni i znajomi wykonawcdw. Odby-
wajg sie te koncerty w skromnych salach szkolnych lub w brzyd-
kich Kkinach, stuchaczami tych koncertéw jest publiczno$¢, dla
ktorej taki koncert staje sie wydarzeniem. | tern wieksza wartosé
tych koncertéw. Muzycy, ktoérzy zapoczatkowali prace ORMUZ’u
i ktorzy w niej biorg czynny udzial, sq z tej pracy zadowoleni
i widza w niej dla muzyki w Polsce—przysztosc.
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Moga by¢ z tej pracy i dumni.

Najwiekszg trudnoscig przy organizowaniu koncertow w ma-
tych miastach prowincjonalnych i miasteczkach jest brak na
miejscu odpowiednich fortepiandéw. Tacy pianisci jak Dygat, Kon,
Szpinalski i Sztompka zmuszeni sg grywaé¢ na fortepianach mocno
zuzytych, a czasami nawet na... pianinach. Dobry koncertowy
fortepjan staje sie w Polsce biatym krukiem. Nietylko miasta
prowincjonalne nie posiadajg koncertowych fortepianéw, niema
ich w Warszawie—w centrum polskiego ruchu muzycznego.

Czyz kto uwierzy, iz na estradzie Konserwatorjum Warszaw-
skiego—pierwszej w Polsce uczelni muzycznej i w sali Filharmonji
Warszawskiej stojg rozbite, przedwojenne gruchoty, ze skrzeczgce-
mi pedatami?!

Czyz nie jest to Swiadectwem zaniedbania u nas muzyki?

Hofman—na pierwsze dwa swoje koncerty sprowadzit forte-
pian az z Hamburga; a ostatnie dwaj po powrocie z Londynu,
zmuszony byt gra¢ na zuzytym, bezdzwiecznym Steinway’u, naj-
lepszym, jaki mozna byto wypozyczyé ze sktaddw fortepianowych
w Warszawie.

Min. Spr. Zagr. wydaje kazdego roku pewne sumy na pro-
pagande muzyki polskiej zagranica. Warto zastanowi¢ sie, czy nie
skuteczniejsza propagandg na zewnatrz bytoby dobrze zorgani-
zowane i uporzadkowane zycie muzyczne wewnatrz Kraju.

Trgbimy zagranicg o genjuszu muzycznym Polski—Chopinie,
organizujemy miedzynarodowe koncerty pianistyczne, chwalimy
sie polskimi pianistami, a gdy zjawi sie u nas jaka$ miedzynaro-
dowa stawa pianistyczna, okazuje sie, iz niema u nas elementar-
nych warunkdw dla rozwoju pianistyki, niema fortepiandéw. Inwe-
stycje muzyczne polegajg u nas na skdrkowaniu starych Kkle-
kotow.

Propagandowa akcja muzyczna M. S. Z Smiesznie wyglgda
wobec wymownej i kontrpropagandowej rzeczywistosci muzycznej
wewnatrz naszego kraju.

Na poczatku biezgcego sezonu koncertowego odbyta sie
w Warszawie wyjagtkowa uroczysto$¢: 9-ciolecie istnienia firmy
handlowo-koncertowej p. H. Markiewicza. Ruchliwy ten impresarjo
zaaranzowat swojg uroczysto$¢ dos¢ okazale: powotatl specjalny
honorowy komitecik z udziatlem wybitnych jednostek.
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Kulminacyjnym punktem tej uroczystosci byto podnioste prze-
mowienie p. Adama Wieniawskiego, speca od konkurséw, uroczy-
stosci, obchodoéw i t. p. Wzruszajgce byto widowisko, gdy na
estradzie sali Konserwatorjum, p. Adam Wieniawski $ciskat i ca-
towat dziewiecioletniego jubilata p. H. Markiewicza.

WychodziliSmy z tej uroczystosci zbudowani, wzruszeni, a naj-

bardziej — ubawieni.
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TEODOR ZALEWSKI

VOTUM SEPARATUM

~FILHARMONJA WARSZAWSKA”

Spoétka Akcyjna

6 lutego 1900 roku do mieszkania Leopolda Kronenberga
w Warszawie przybyt notarjusz Zygmunt Wasiutynski i spisat akt
organizacyjny Towarzystwa Akcyjnego , Filharmonja Warszawska".
Do aktu staneto 93 ofiarodawcéw, wsrdd ktérych nie brakio i wy-
bitnych muzykéw (lgnacy Paderewski, Emil Mtynarski, J6zef Hof-
man); subskrybowali oni tgcznie kwote 500.000 rubli jako ka-
pitat akcyjny.

Dzieje powstania Filharmonji Warszawskiej wyraZznie wska-
zujg, ze zalozyciele pragneli utworzy¢ narodowa instytucje mu-
zyczng, ktora stataby sie o$rodkiem ruchu muzycznego i krzewi-
cielkg kultury muzycznej w Polsce, a zarazem dawata trwate
i mocne oparcie pracy muzykéw polskich. Niewatpliwie kazdy
z ofiarodawcow, subskrybujgc pewna kwote na t. zw. ,kapitat
akcyjny"™ ani przez chwile nie myslat, ze lokuje swe fundusze
w jaki$ interes handlowy: jego zamiarem byto dopomdc do pow-
stania polskiej instytucji artystycznej o wielkiem znaczeniu naro-
dowem i kulturalnem.

Owczesne stosunki polityczne nie pozwolity nadaé Filhar-
monji Warszawskiej tego charakteru fundacyjnego, jaki w istocie
posiadata. Zatozyciele musieli jej nada¢ forme prawng towarzy-
stwa akcyjnego, gdyz tylko w tej postaci polska instytucja mogta
wtedy powsta¢. Jednak juz w § 1 ustawy towarzystwa akcyjnego
ujeto w stowach lapidarnych i nie budzgcych watpliwosci cel
instytucji:

»W celu zbudowania i prowadzenia w m. Warszawie sali kon-
certowej i biblioteki muzycznej, oraz utworzenia i utrzymywania or-
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kiestry i chéru, tworzy sie towarzystwo akcyjne pod nazwa: Filhar-
monja Warszawska".

Ten cel oficjalny, ujety w tekst suchej formuiki prawnej,
kryt w sobie sens o wiele gtebszy i istotniejszy: zatozyciele go-
rgco pragneli przyczyni¢ sie do pieknego rozkwitu muzyki pol-
skiej jako sztuki narodowej i do wydatnego podniesienia poziomu
kultury muzycznej w Polsce.

Mimo nadania Filharmonji Warszawskiej formy spotki han-
dlowej, spoteczenistwo polskie nigdy nie traktowato jej jako przed-
siebiorstwo, lecz zawsze widziato w niej instytucje spoteczng
0 wzniostych celach i powaznem znaczeniu kulturalnem, ktdra,
cho¢ powstata dzieki bezinteresownym ofiarom kilkudziesieciu
jednostek, — stanowi jakgdyby wtasno$¢ catego spoteczenstwa.
To tez w latach po6zniejszych nie brakto dalszych ofiar i zapisow,
ktére wzbogacatly Filharmonje Warszawskg i nieraz przychodzity
jej z pomocg w chwilach najbardziej krytycznych. Wystarczy tu
dla przyktadu wspomnie¢ o legacie $. p. Michata Wessla (250.000
rubli), o darowiznie ord. Zamoyskiego (umorzenie diugu okoto
340.000 rb.), o darze bar. Kronenberga w postaci organow, do
dzi$ dnia najlepszych w Warszawie.

Zdawatoby sie ze z chwilg usuniecia zaborcéw i odrodzenia
niepodlegtego Panstwa Polskiego, Filharmonja Warszawska powin-
na byta niezwtocznie przeksztatci¢ sie i nada¢ sobie te forme
1 charakter, jakie najbardziej odpowiadajg jej zadaniom. Niestety
dzieje Filharmonji Warszawskiej w latach powojennych wskazuja,
ze coraz dalej odsuwa sie ona od spraw zwigzanych ze sztukg
i —trudno oprze¢ sie temu wrazeniu — coraz bardziej mija sie
z swojem powotaniem.

Pierwszem posunieciem w latach powojennych jest zgtosze-
nie Filharmonji Warszawskiej do rejestru handlowego przy Sag-
dzie Okregowym w Warszawie i ,przypieczetowanie™ w ten spo-
sob jej charakteru handlowego. To posuniecie zapewne nie byto
przypadkowem, bo dalszy rozwéj wypadkow Swiadczy o pewnej
logice i konsekwentnem dgzeniu do coraz wiekszego akcentowania
handlowej roli Filharmonji Warszawskiej. Podjeto wiec prace nad
nowelizacjg statutu, wynikiem czego bylo postanowienie Mini-
strow Przemystu i Handlu oraz Skarbu z 11 lutego 1922 roku
0 zmianie statutu Filharmonji Warszawskiej . W n.wytn statucie

') Patrz: Monitor Polski N° 94 z 1922 r, poz. 200.
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cytowany wyzej zasadniczy przepis o celach Filharmonji otrzymat
nastepujgcg postac:

§ 1. Zawigzane w 1899 r. Towarzystwo Akcyjne pod nazwg

»Filharmonja Warszawska™ w celu zbudowania w Warszawie gmachu

na pomieszczenie sali koncertowej i teatralnej, oraz lokali na szkoty,

cele przemystowo-handlowe, biura i mieszkania prywatne, dziata¢ be-
dzie i nadal pod firma: ,Filharmonja Warszawska™ Spoétka Akcyjna.

§ 2. Spotka ma prawo utrzymywania orkiestry, choréw, szkoty
muzycznej i biblioteki, urzadzania koncertéw, odczytéw, przedstawien
teatralnych i kinematograficznych, a takze zebran publicznych, z za-
stosowaniem sie do odpowiednich przepiséw obowigzujacych.

Nikt nie zaprzeczy, ze te zmiany za jednym zamachem zni-
weczyty ideowe zatozenia Filharmonji Warszawskiej. Bo przeciez
gmach Filharmonji bynajmniej nie powstat w celu eksploatacji
lokali przemystowo-handlowych, biur i mieszkan prywatnych, ani
tez w celu urzadzania przedstawien teatralnych i kinematogra-
ficznych. Jedynym i istotnym celem Filharmonji byto utrzymywa-
nie sali koncertowej, orkiestry i chdru: ten cel stanowit obowigzek
instytucji, zamiana za$ obowigzku na prawo stanowi przeinaczenie
i pogwatcenie woli pierwotnych i po6zniejszych ofiarodawcow.

Jakgdyby dla ztagodzenia ciosu, zadanego idei Filharmonji
Warszawskiej zamieszczono w § 37 nowego statutu zastrzezenie, ze:

»Z pomiedzy cztonkéw zarzadu jeden przynajmniej winien nale-
ze¢ do grona artystow muzykéw lub mitosnikéw sztuki, posiadajacych
odpowiednig kompetencje w sprawach muzycznych™.

Niestety i ten przepis zostal usuniety przy ponownej noweli-
zacji statutu Filharmonji Warszawskiej. Obecnie obowigzujgcy
lakoniczny statut Sp. Akc. Filharmonja Warszawska £ liczy zale-
dwie 15 paragraféw, w ktérych wprawdzie znajdziemy zasady
wynagradzania cztonkdw zarzadu i komisji rewizyjnej, lecz da-
remnie szukalibyS§my wzmianki o istotnym celu i obowigzku Fil-
harmonji zgodnie z wolg jej fundatoro6w — o popieraniu muzyki
i kultury muzycznej w Polsce.

Niewatpliwie okazalty gmach Filharmonji Warszawskiej z ca-
tem swojem urzgdzeniem jest objektem majgtkowym, ktory musi
byé administrowany w odpowiedni sposdb. Lecz konserwacja
i eksploatacja tego majatku nie moze by¢ celem samym w sobie:
powstat on droga publicznych sktadek (,,subskrybowanie™ akcyj
niczem innem nie byto) i mial umozliwi¢ rozkwit muzyki polskiej,

h Patrz: Monitor Polski N° 91 z 1931 r.
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miat umozliwi¢ istnienie i ciggto$¢ pracy instytucji artystycznej
0 daleko siegajacych wpiywach na bieg i rozwdéj naszego zycia
muzycznego. Dlatego istniejagcy majatek musi by¢ administrowa-
ny i wyzyskiwany wytgcznie pod katem widzenia potrzeb arty-
stycznych, musi stuzy¢ tym celom, dla ktérych go utworzono.
Potrafig to uczyni¢ tylko ludzie, ktorzy dobrze usSwiadamiajg so-
bie potrzeby muzyki i aktualne zadania w tej dziedzinie, a wiec
w pierwszym rzedzie— sami muzycy.

W ostatnich latach tak utozyty sie stosunki personalne w Sp.
Akc. Filharmonja Warszawska, ze wpityw decydujacy na jej dzia-
talno$¢ wywierajg osoby, ktére w wiekszej czesci nie sg pierwot-
nymi fundatorami instytucji i w dodatku nie posiadajg dostatecz-
nych kwalifikacyj do zabierania gtosu w sprawach muzyki. Dzigki
temu oraz wskutek wrecz niezdrowych stosunkéw panujgcych na
terenie ,,autonomicznej” orkiestry, Filharmonja Warszawska, jako
centralna instytucja muzyczna w Polsce, od lat zdradzata objawy
coraz wiekszej dekadencji, a z poczatkiem biezgcego sezonu utkneta
na martwym punkcie.

W popularnem ujeciu obecny kryzys w zyciu Filharmonji
Warszawskiej nazywany jest konfliktem miedzy spoOtkg akcyjnag
a orkiestrg. W istocie tak nie jest: konflikt zasadniczy istnieje
oddawna, a zrédito jego tkwi w naruszeniu jednosci instytucji —
podzielono i uniezalezniono od siebie sprawy artystyczne i majat-
kowe. Nie potrzebuje dodawac¢, ze stato sie to wbrew intencjom
1 zamiarom fundatoréw Filharmonji Warszawskiej. — | drugi mo-
ment, jako konsekwencja pierwszego: odsunieto muzykéw od wpty-
wu na bieg spraw Filharmonji Warszawskiej, pozostawiono im
role ,,pokatnych doradcow™.

Mylg sie ci, ktorzy podchodzg do problemu Filharmonji od
strony finansowej i sgdza, ze nalezy tylko wytargowa¢ pare po-
kazniejszych subwencyj, a sprawy artystyczne same sie ulozag
i wszystko poOjdzie dobrze. Rzecz sie ma odwrotnie: prace nad
odrodzeniem Filharmonji Warszawskiej, jako instytucji muzycznej,
nalezy zaczyna¢ od strony artystycznej, tutaj bowiem Kkryjg sie
przyczyny jej zatamania sie. Pietrzg sie tez w tej dziedzinie liczne
i skomplikowane problemy: odnowienie skiadu i podniesienie
poziomu orkiestry, z sensem utozony plan programowy, wytworze-
nie zastepu nowych polskich sit kapelmistrzowskich (sprawa z upo-
rem dotgd lekcewazona), wynalezienie nowego stuchacza, stopnio-
we wyzwalanie sie z zaleznos$ci od radjait. d. it d Sa to kwestje,
ktdrych nie rozwigzg nawet najtezsze gtowy pp. finansistéw i ludzi
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handlowo wyrobionych. Tu potrzeba *gtéw i zapatu artystow, ma-
jacych jasno wytkniety cel artystyczny i Swiadomo$¢é wspotczes-
nych nakazéw w dziedzinie kulturalnej.

Mimo ze obecny stan rzeczy jest wprost grozny dla muzyki
polskiej, opinja publiczna niestety nie przejawia wiekszego zain-
teresowania sprawami Filharmonji i biernie obserwuje rozwdj
~konfliktu™. Tymczasem zdaje sie nadszedt czas, kiedy problem
Filharmonji Warszawskiej musi by¢ gruntownie przemyslany i defi-
nitywnie rozwigzany w spos6b godny jego wagi.

Z tego co powiedziatem wyzej wynika, ze niezbednym warun-
kiem uzdrowienia instytucji jest: scalenie spraw artystycznych
i administracyjnych w jednym organie oraz decydujgcy udziat
muzykdw (oczywiscie nie cztonkow orkiestry!) w kierownictwie tak
scalong Filharmonjg Warszawska. Widze tu dwa wyjscia.

Pierwsze: utrzymanie dotychczasowej formy prawnej Filhar-
monji z tern, ze Swiatlejsi akcjonarjusze (a takich nie brak ws$rodd
obecnych akcjonarjuszy) w jakiejkolwiek bgdZz formie odstgpiliby
swe akcje istniejagcym zywotnym organizacjom muzycznym, ktoére
dzieki temu mogtyby bra¢ udziatl przez swych przedstawicieli we
wtadzach Filharmonji i wptywaé decydujgco na jej dziatalnosé.
Podkreslam, ze chodzi o organizacje muzyczne, a nie pojedynczych
muzykow, a to dlatego ze organizacje te bardziej sg powotane do
troski o catoksztatt interesébw muzyki polskiej, niz poszczeg6lne
jednostki.

Drugie (najbardziej witasciwe): likwidacja spdtki akcyjnej
i przeksztatcenie Filharmonji na Fundacje Muzyczna, ktérg takby
sie chciato zwigza¢ z imieniem Mieczystawa Kartowicza — nieza-
pomnianego symfonisty polskiego. Utworzenie Fundacji ze statutem

nadanym przez Ministra W. R. i O. P., zwolnienie tej Fundacji
od podatkow i wszelkich S$wiadczen publicznych, ustanowienie
zarzagdu w skiadzie muzykéw i mitosSnikéw muzyki najbardziej

godnych tej roli— bytoby zwrotnym punktem w dziejach Filhar-
monji Warszawskiej i otworzyloby przed nia szerokie mozliwosci
pracy nad podniesieniem kultury muzycznej w Polsce.

Zdaje sobie sprawe, ze takie rozwigzanie wymagatoby wyrze-
czenia sie ze strony obecnych akcjonarjuszy swych formalnych
praw majatkowych. Lecz z drugiej strony daleki jestem od przy-
puszczenia, ze dzisiejsi akcjonarjusze chcg ciagngé¢ jakie$s zyski
(materjalne czy moralne) z ofiar, ktére pierwotni fundatorzy dobro-
wolnie i bezinteresownie ztozyli na utworzenie i prowadzenie
narodowej instytucji muzycznej, a nie — spotki handlowej. Sadze,
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ze ofiary te utworzytly depozyt ktdry otrzymali dzisiejsi akcjonar-
iusze z obowiagzkiem strzezenia i madrego uzytkowania. Depozytu
tego strzegli oni w miare swych sit i umiejetnosSci w czasie pano-
wania zaborcy. Dzi§ muszg go przekaza¢ spoteczenstwu, chocby
kosztem wyrzeczenia sie wiasnych ambicyj i prywatnych intereséw.

Jezeli tak uczynig — wykazg gtebokie zrozumienie idei Fil-
harmonji Warszawskiej i zastuzg na powszechng wdzieczno$¢ jako
rzetelni wykonawcy woli pierwotnych fundatoréw. Jezeli temu sie
oprag — doprowadzg do tego, ze gmach przeznaczony dla muzyki
polskiej bedzie siedzibg kin, dancingéw i sklepow handlowych,
w Warszawie za$ powstanie nowy os$rodek muzyczny, w ktérym
potrzeby muzyki znajdg lepsze zrozumienie i zaspokojenie.

Przebieg konferencji prasowej, niedawno zorganizowanej przez
Zarzad Spotki Akcyjnej .Filharmonja Warszawska", uprawnia raczej
do horoskop6éw pesymistycznych. Zarzad z catym naciskiem poin-
formowat zebranych przedstawicieli prasy i $wiata muzycznego,
ze Filharmonja Warszawska nie jest instytucjg spoteczng, lecz
zwyklg spotkg akcyjng, ktérej jedynymi wiascicielami i gospoda-
rzami sg pp. akcjonarjusze. Ujawnito sie tez, ze zarzgadowi Spoiki
Akcyjnej nie obca byta mys$l zlikwidowania dziatalno$ci muzycz-
nej Filharmonji nawet w dotychczasowej postaci. Konferencja ta
wykazata wreszcie, ze Zarzad wogoéle nie zastanawia sie nad kwe-
stjami artystycznemi i nie przywiazuje do nich wiekszej wagi.
Jest to tern dziwniejsze, ze od niedawna zasiada w zarzadzie Spét-
ki Akcyjnej znany literat i poeta p. Stanistaw Mitaszeweki.

Czyz, jako subtelny artysta, nie dostrzega jak niepokojagcy
rachunek zyskéw i strat ma Spoéitka Akcyjna ,,Filharmonja War-
szawska" we wspodtczesnem zyciu muzycznem Polski?
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TADEUSZ SZELIGOWSK1

Z ZAGADNIEN KOMPOZYCIJI

Na marginesie Piesni Kurpiowskicli K. Szymanowslciego *)

Jednym z najdelikatniejszych probleméw techniki kompozytorskiej jest bez-
sprzecznie opracowanie pie$ni ludowych. Wynika to z wielu wzgledéw. Przede-
wszystkiem nasuwa sie sporo zastrzezen, czy muzyke typowo monodyczng, jedno-
gtosowa, mozemy wttaczaé w jaki§ system harmoniczny nieraz contra naturam.
Zdajemy sobie dzi§ doktadnie sprawe, wiele krzywdy wyrzgdzono melodjom pol-
skim przez bezwzgledna wiare w niewzruszalno$¢ systemu bitonalnego (dur i moll).
Wspotczesna muzyka osiggneta w zakresie opracowan melodyj przynajmniej to jedno,
ze nauczyta sie szanowaé¢ odrebno$¢‘charakteru prymitywoéw ludowych, rozszerzajac
swo6j horyzont daleko poza game durowag i molowa. Zdobycze wspoétczesnej mu-
zyki tern wiecej uprawniajg (przynajmniej w mniemaniu dzisiejszej generacji) do
wiary, ze oddanie charakteru melodyj ludowych staje sie¢ mozliwe wytacznie za
pomocg $rodkéw, ktéremi dysponuje muzyka po 1914 r. Dotyczy¢ to bedzie gtow-
nie bezposredniosci wyrazu, z jaka do nas przemawia muzyka wiejska.

Przystepujac do opracowywania piesni ludowych, a wiec nadajac tym wy-
tworom natury ksztatt artystyczny, mozemy zaja¢ podwoéjne stanowisko: traktowac
melodje formalnie, uwazajac jag za dang niezmienng. W tym wypadku opracowanie
ograniczy sie tylko do zaznaczenia charakterystycznych harmonji. Sposéb ten nie
deformuje wprawdzie melodji, jednak stabo bedac wyposazonym w $rodki artystycz-
ne, nie przedstawia wiekszego zainteresowania, zwtaszcza ze i formalna strona, po-
legajgca na statem powtarzaniu melodji do coraz to dalszych zwrotek, nie jest
w moznoséci wytworzy¢ formy wyzszego rzedu.

Drugi sposob rozwigzania tego zagadnienia polega¢ bedzie na tern, ze ludo-
wego tekstu melodyjnego uzyjemy zamiast naszej wiasnej inspiracji melodyjnej,
W tym wypadku wszelkie dowolnosci sg mozliwe. Czestokro¢ jednak zatraca sie
tutaj sens melodji ludowej, ktéra staje sie wiasciwie tylko pretekstem do oryginal-
nej kompozycji. Typowym przyktadem tego rozwoju stosunku do melodji ludowej
bedg kwartety Beethovena op. 59, wprowadzajgce w ostatnich cze$ciach rosyjskie
melodje ludowe, bez cienia usitowan w kierunku wydobycia znamion czysto folklo-
rystycznych.

‘) K. Szymanowski Pie$ni Kurpiowskie na gtos z tow. fortepianu. Towa-
rzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej w Warszawie, 1934.
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Najwiecej uznania zdobyta sobie droga posrednia, tgczaca oba te skrajne na-
stawienia: przy S$cistem zachowaniu autentyku osiagna¢ $rodkami artystycznemi atmo-
sfere folkloru lub jaknajbardziej do tego ideatu sie zblizy¢.

Ten typ niewatpliwie przedstawiajg cztery piesni kurpiowskie Szymanowskiego.
Melodjami kurpiéw (wg. ks. Skierkowskiego: Puszcza kurpiowska) interesowal sie
Szymanowski juz przed kilku laty, wydajagc w 1929 kilka opracowan tych pie$ni na
chér mieszany. Oba te dzieta stanowig pewng jedno$¢, zwiaszcza o ile chodzi
0 $rodki techniczne, jakiemi operuje kompozytor, a ktére daleko wybiegaja poza
wszelki szablon, posuwajgc sie nieraz do eksperymentu (np. chéralna ,Bzicem
Kunia").

Szymanowski w zatozeniu swych piesni kurpiowskich na $piew i fortepian
zdgza do uczynienia z kazdej z nich zamknietej dla siebie formy artystycznej, przy
jednoczesnetn wiernem zachowaniu tekstu melodyjnego. Pie$ni sg rzecz prosta zwrot-
kowe. Poszczeg6lne strofy, powtarzajace te samg melodje, nie bytyby w moznosci
wytworzyé wyzszej formy. Z tego wzgledu montaz formalny przerzucony jest do
partji instrumentalnej. Elementy sktadowe pie$ni ludowej, jej motywy, zwroty melo-
dyjne wigczone sg do akompaniamentu, ktéry dzieki temu staje sie integralng czesciag
catosci.

Wspotudziat akompaniamentu w formalnych walorach melodji wykazujg wszyst-
kie cztery piesni. Tekst melodyjny autentyku staje sie tu czynnikiem formalno-
twérczym dla partji instrumentalnej. Uzycie tego $rodka w znaczeniu t. zw. pracy
tematycznej i w tak szerokich linjach, jest bezwzglednie nowoscig w literaturze
polskiej.

W drugiej pie$ni (,,Wysta burzycka") wprowadza kompozytor ustepy instrumen-
talne, ktére przeplatajg $piew (ritornello). Technika tego rodzaju nawigzuje Szyma-
nowski $cistg taczno$¢ z muzyka ludowa polska, ktéra zna tego rodzaju sposoby
(np. Krakowiak tanczony i przeplatany $piewanemi kupletami).

Nowemi $rodkami wzbogacona jest pie$n ,,Uwoz mamo". Kompozytor ope-
ruje tutaj trzygtosowym kontrapunktem, ze wszelkiemi $rodkami technicznemi kla-
sycznej polifonji (imitacja, ruch prosty, przeciwny etc). Dodane do realnych gtoséw
oktawy, seksty, tercje przypominaja technike organum. Jednostajny ruch mniejszych
wartosci w akompanjamencie znakomicie kontrastuje z rozwijajagcym sie w wiekszych
warto$ciach $piewem.

Bardzo interesujgcym sposobem rozwigzuje Szymanowski zagadnienia modula-
cyjne. Melodje ludowe rzadko uzywaja modulacyj i zboczen; o ile te istniejg, to
zazwyczaj z tendencja do dominanty. Tymczasem Szymanowski uzyskuje efekt
pierwszorzedny przez proste przesuniecie melodji o jeden ton wyzej. Mechaniczny
ten po czesci S$rodek, staje sie w rekach kompozytora poteznym czynnikiem wyrazu
1 podkre$la dobitnie prymitywizm autentyku ludowego. Przez uzycie tego chwytu
unika Szymanowski monotonji, grozacej zawsze przy powtarzaniu kilku zwrotek
po sobie.

Tonalna strona wybranych przez Szymanowskiego piesni jest bardzo ciekawa.
Cztery te pie$Sni maja tonacje badz to kosScielne, badz bardzo do nich zblizone.
Kompozytor traktuje te zagadnienia tonalne z zupetng swobodg nie angazujac sie
w jakie$ scistosci muzykologiczne. Szymanowski szuka dla kazdej pie$ni wtasciwego
jej wyrazu tonalnego, zastosowujgc tutaj wszelkie $rodki techniki kompozytorskiej
z wyrazng predylekcjg ku polifonji.
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Drobne zmiany melodji, poczynione tu i 6wdzie w kadencjach korncowych,
stuzg do uzyskania odpowiedniego wyrazu i nie naruszajg w niczem autentyku, do
ktérego Szymanowski odnosi sie z wielkim pietyzmem i najgtebszem wniknieciem
w istote muzyki ludowej.

W tym krotkim szkicu staratem sie nakres$li¢ najwazniejsze uwagi, jakie mi
sie nasunety w czasie lektury Piesni kurpiowskich. Sag one ciekawym krokiem na-
przéd w zakresie opracowania melodyj ludowych. Stajg sie wzorem dla prac tego
rodzaju, wzbogacajac znacznie dotychczasowe $rodki w sposéb nietylko oryginalny
ale i doskonaty.
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HANNA RUDNICKA-KRUSZEW.SKA

JUBILEUSZ CHORU KATEDRALNEGO
W POZNANIU

8 grudnia b. r., obchodzi Chér Katedralny poznanski jubileusz pétwiecza istnie-
nia w swej odrodzonej postaci. Przed 50 laty bowiem, na Uroczysto$¢ Niepokala-
nego Poczecia NajSwietszej Marji Panny, Choér Katedralny nieliczny wprawdzie
(ztozony z 8-miu statych $piewakéw i 20-tu chiopcéw), ale sumiennie wyszkolony
przez dyrygenta swego ks. dr. Jzefa Surzynskiego, zaspiewat jedng z piekniejszych
mszy Palestriny ,Iste Confessor*. Zastuzony wydawca , Monumenta musices sacrae
in Polonia™ byt uczniem szkoty Ratysbonskiej, ktéra obok Monachjum stata sie
w wieku XIX-tym o$rodkiem odrodzenia muzyki wielogtosowej, w duchu a cappella.
Wiek XIX-ty dazyt do odrodzenia muzyki liturgicznej w kos$ciele Kkatolickim. Juz
w pierwszej potowie XIX wieku Opactwo Benedyktynéw w Solesmes przystepuje do
wskrzeszenia Choratu Gregorjanskiego, z przed Soboru Trydenckiego. Te usitowania
odrodzenia muzyki liturgicznej zyskaty wydatne poparcie w Motu Proprio Piusa X,
wydanem w roku 1903/04, a ktadacem nacisk na Chorat Gregorjanski, jako jedyna
muzyke koscielng po przodkach oddziedziczong, ,$piewang przy narodzinach Kos-
ciota*. Kompozycja koscielna tembardziejodpowiada charakterowiliturgji, im bar-
dziej zbliza sie do Choratu Gregorjanskiego gtosza stowa Papieza. Ruch ten dat na
Zachodzie wspaniate rezultaty.

W Polsce choér wielogtosowy, dobrze wyszkolony jest rzadkos$cig przy naszych
katedrach i kosciotach. Tem wiec wiekszg uwage nalezy zwr6ci¢ na jedyny w Polsce
a cappella chor w Poznaniu, ktéry wszediszy na witasciwg droge przed 50 laty,
kroczy po niej wytrwale, pracujagc pod przewodnictwem wielkiej miary artysty i wy-
bitnego muzykologa ks. dr. Gieburowskiego.

Dowiadujemy sie z ,Historji Choru Poznanskiego’ napisanej przez jego obec-
nego dyrygenta, ze najstarsze wiadomos$ci o chérze poznanskim siegajgwieku XV.
Akta kapitulne, pisane pod koniec tego wieku moéwig, ze $piewy liturgiczne w kate-
drze poznanskiej wykonywali badz wyszkoleni wikarzy, tworzacy osobne kolegjum,
badz tez starsi i miodsi scholarze katedralni. Spiew w czasie officium codziennego
i mszy tygodniowych nalezat do kolegjum wikarych, a scholarze $piewali w czasie
sumy w niedziele i $wieta.

W ciggu wieku XVI i XVII dziatalno$¢ Chéru rozwija sie wydatnie, do czego
pomagaja bogate uposazenia. Dowod6w niestety na to, iakie dzieta wykonywat Choér
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poza Choratem Gregorjanskim nie mamy, gdyz bibljoteka muzyczna katedry pochodzi
dopiero z konca XVIII-go wieku. Przypuszcza¢ jednak nalezy, ze $piewano dzieta
ktore byty repertuarem innych katedr dwczesnych polskich, a wiec utwory Palestriny,
Szkoty Rzymskiej oraz polskich mistrzéw klasycznych.

Juz w XV wieku utrzymano zespoty chéralne przy wiekszych kosciotach.
Sktadaty sie one przewaznie, tak jak w katedrze poznanskiej z wyszkolonych wika-
rych, tworzacych kollegjum kantoréw, psatterzystow i gracjalistow, lub ze starszych
i mtodszych scholarzy szkét katedralnych. Prot. Dr. Jachimecki podaje w swojej
»Historji Muzyki Polskiej" wiadomo$¢ o zespole przy kosciele $w. Michata Archa-
niota w Lublinie, ktéry skiadat sie z kantora dyskancisty, adolescentes oraz orga-
nisty. Prof. Dr. Chybinski zajmowat sie kapela Rorantystéow, ufundowang w r. 1543,
przez Zygmunta Starego przy kaplicy Zygmuntowskiej na Wawelu. Sktadata sie ona
z 9 ksiezy $piewakow i 1 kleryka. Rozwijajac sie Swietnie przez dwa i p6t wieku
stata sie podstawg kultury polifonicznej w Polsce. Ks. Dr. Gieburowski w swej
»Historji Choratu Gregorjanskiego w Polsce”™ podaje wiadomosci o polskich chérach
katedralnych poczagwszy od w. XV. Juz w 1404-yin r. doskonaty byt $piew scholarzy
choralistow Katedry Gnieznienskiej, uSwietniajagcy nabozenstwo synodalne w katedrze,
co stwierdza w kazaniu swem wygtoszonein woéwczas w Katedrze Biskup Andrzej
taskacz. W Katedrze Ptockiej $piewali scholarze na mocy uchwatly kapitulnej
z r. 1526. Wysoki poziom zawdzieczat ch6r miedzy innemi reformie choratu, prze-
prowadzonej przez Erazma Ciotka, w zwigzku z reformg obrzedéw liturgicznych.
Wazne stanowisko zajeta szkolg katedralna i katedra we Wioctawku w w. XVI-tym
i XVII-tym, gdzie do kollegium wikarjuszéw i psatterzystdw przyjmowano tylko
cztonkéw rzeczywiscie wykwalifikowanych w $piewie. We Lwowie arcybiskup Grze-
gorz z Sanoka wielki znawca muzyki polifonicznej dbat o wzorowe stosunki chéralne
w swojej katedrze i djecezji.

Niema wprawdzie w Polsce tak wybitnych $rodowisk pielegnujacych kulture
chéralng jak szkoty w Rouen, St. Gallen, Reichenau, nalezy jednak stwierdzi¢, ze
w w. XV, XVI i XVII koscioty ujmowaty zadanie swe powaznie.

W w. XVII-tym daje sie zauwazy¢ upadek stylu a cappella w kosciele kato-
lickim. Monodja florencka, praktyka generatbasowa, styl koncertujagcy opanowuja
nietylko muzyke $wiecka, ale i koscielng. Rozwija sie styl monodyczny i wielogto-
sowy z akompanjamentem instrumentalnym. Ten ogdlny prad przedostaje sie i do
Polski, znajdujagc odbicie w Chorze Katedralnym Poznanskim. Wiek XVIII az do
ostatniej c¢wierci w. XIX-go wykazuje dekadencje Choéru. Wspomniana bibljoteka
muzyczna zawiera z tego czasu wytgcznie kompozycje wokalne z towarzyszeniem
orkiestralnem, przyczein soprany i alty chlopiece zostajag zastgpione przez gtosy
kobiece.

Obecnie Chér posiada znowu klasyczny skiad samych gtoséw meskich
i chtopiecych (36 chtopcow, 24 klerykéw'). Kazdy $piewZak ma opanowang technike
gtosowa, czyta swobodnie i analizuje kazdg partje wokalng, orjentuje sie w party-
turze. Takie wyszkolenie Choéru jest konieczne dla opanowania trudnego repertuaru
dziet Palestriny i kompozytoréw jego epoki. Przygotowanie obecne Chéru jest
owocem 19-letniej pracy Ks. Dr. Gieburowskiego, ktdry nie szczedzi swej wiedzy,
trudu i czasu, by prowadzi¢ Chér do coraz wyzszej doskonato$ci. To tez koncerty
Chéru Poznanskiego sa entuzjastycznie przyjmowane przez krytyke polskg i za-
graniczng.
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W dniu Jubileuszu Choéru zyczyéby nalezato, by moégt koncertowaé jaknaj-
cze$ciej w Polsce i zagranicag. Niech niesie ze sobg dowo6d wysokiej kultury $pie-
waczej, jaka jest mozliwa u nas, pod wytrawnein kierownictwem, niech daje $wia-
dectwo naszej Swietnej przesztoSci muzycznej, $piewajac mistrzéw ziotej epoki
muzyki polskiej. Oby sie znalazto poparcie finansowe, ktéreby umozliwito taka
propagande naszej kultury muzycznej.
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Dr. JERZY FREIHEITER

Z WSPOLCZESNEJ LITERATURY POLSKIEJ

S. MUZYKA KAMERALNA.

Azeby wyznaczy¢é polskiej muzyce kameralnej miejsce w twdérczosci
og6lnoeuropejskiej, naszkicujemy najpierw gtéwne etapy w historji tego
dziatu muzyki. Jako najcliarakterystyczniejszy wzor jego uwzglednimy kwartet
smyczkowy, rozwazajgc dzieje muzyki kameralnej przedewszystkiem pod katem
widzenia tego zespotu, bowiem ideat muzyki kameralnej najdoskonalej spetnic
sie mogt w tej formie, ktoérej ostatecznym wyrazem sg klasyczne kwartety
Beethovena.

Kwartet smyczkowy, z natury jednobarwny zespdt instrumentalny, pomija
u klasykéw mozliwos$ci zréznicowania kolorystyki instrumentalnej, przenoszac
cata wage na pozostate elementy muzykA Klasyczny kwartet smyczkowy stwo-
rzyt pojecie stylu kameralnego wogole, jako antyteze stylu orkiestrowego:
przejrzysta i wycezylowana faktura* wolna od efektéw kolorystycznych, uni-
kanie bardzo silnych akcentéow i kontrastéw dynamicznych, ro6wnouprawnienie
wszystkich instrumentéw — oto rysy tego stylu kameralnego. Od rudymentéw
w pierwszych kwartetach .,ojca‘““kwartetu smyczkowego Haydna, odznaczajgcych
sie sztywnym jeszcze, na wzOr ,continuo“ uksztattowanym basem, przez po6z-
niejsze dzieta tego tworcy o zupetnie juz rozwinietej fakturze kwartetowej,
doskonali sie i pogtebia ten styl u Mozarta i Beethovena, aby u ostatniego
objawi¢ najwyzsze szczyty ducha.

Na tej drodze nie byto juz dalszych mozliwo$ci. Romantycy (uzywajacy
chetnie przejrzystej perjodyki, forytujgcy miniature instrumentalng,) uprasz-
czajg fakture kwartetu, wzbogacajac go wzamian o nowe zdobycze romantyzmu
z harmonika na czele i, z naszego punktu widzenia jest to szczeg6lnie wazne,
wprowadzajac do kwartetu pierwiastki stylu orkiestrowego. Pojawia sie w kwar-
tecie barwny efekt tremola, zasadniczo obcy kwartetowi klasycznemu, (pierwszym
bodaj przyktadem tremolo w kwartecie smyczkowym jest Schuberta op. 161),
dynamika siega do najsilniejszych akcentéw, polifonja Beethovena ustepuje
miejsca brzmieniu bogatej harmoniki wraz zcoraz silniejszym naciskiem roman-
tykow na barwe instrumentéw w orkiestrze, potegujac sie coraz bardziej daze-
niem do wyparcia z kwartetu jednobarwnego rysunku i zastgpienia go przejetym
z orkiestry kolorytem. W historji francuskiego kwartetu jest na tej drodze decy-
dujagcym punktem kwartet Debussy’ego, ktéry zamienia ten zesp6t w prawdziwg
orkiestre, tgczac jednak z barwnoécig palety precyzje faktury.
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Akcentowaniem momentu kolorystycznego wkracza kwartet na obcy sobie
z natury teren. Mozliwosci kolorystyki instrumentalnej sg w kwartecie smycz-
kowym, jak w muzyce kameralnej, w poréwnaniu z muzyka orkiestrowg, oczy-
wiécie bardzo ograniczone. To tez tworczo$¢ neoromantykoéw, ktérzy w prag-
nieniu coraz nowych barw zwigkszaja orkiestre do niebywatych rozmiaréw, ma
w muzyce kameralnej bardzo mato do powiedzenia. (Tylko u Pfitznera nalezy
muzyka kameralna do silnych stron). W tym czasie jest muzyka kameralna
w Niemczech domeng ,klasycystow™ z Brahmsem na czele. Po linji Brahmsa
idzie dalej Reger, muzyka kameralna je t, obok organéw, oSrodkiem jego twor-
czo$ci. Reger wraz z Schonbergiem prowadzg muzyke kameralnag na droge, na
ktérej sta¢ sie miata dzi§ reprezentatywna formag muzyki wogole.

Nakreslone gtdwne kierunki: romantyczny i klasyczny niejednokrotnie
krzyzuja sie w muzyce, co stwierdzi¢ mozna réwniez w wydawnictwach polskiej
muzyki kameralnej. Reprezentatywnem polskiem dzietem kameralnem z czaséw
neoromantyzmu jest kwintet fortepianowy Juljusza Zarebskiego, ktéry omawiam
nietylko ze wzgledu na rok wydania, lecz przedewszystkiem na styl, obok
wspoétczesnych kompozytoréw polskich. Przejrzysty pigty kwartet Romana Siat-
kowskiego nawigzuje do stylu wczesnej romantyki, nie odbiegajac w fakturze
od klasycznego, jednobarwnego traktowania tego zespotu. Sekstet Jerzego Lefelda
jest smyczkowa orkiestrg romantyka. Koloryt orkiestralny impresjonizmu witacza
do muzyki kameralnej Karol Szymanowski w drugim kwartecie smyczkowym.
Natomiast Kazimierz Sikorski idzie w sekstecie smyczkowym raczej po linji
kameralnej tworczosci Regera, a jeszcze jednoznaczniej podkresla dazenia
wspoétczesnej muzyki kameralnej, odrzucajacej kolorystyke instrumentalna, jasna
faktura w Trio Jézefa Kofflera.

Juljusz Zarebski. Kwintet na fortepian, 2 skrzypiec, altowke iwiolonczele
op. 34. Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej, Warszawa 1931.

Kwintet Zarebskiego jest w polskiej twérczo$ci wazng pozycja, a znacze-
czenie jego jeszcze sie zwieksza, gdy wzigé pod uwage wspoOtczesng Zaregb-
skiemu sytuacje naszego dorobku muzycznego (druga potowa 19 wieku).

Cate dzieto sktada sie z 4 czeséci, powigzanych ze sobg wspélng tema-
tykag dla osiggniecia zwartej cato$ci co stanowi zjawisko czesto spotykane w 2
potowie 19 wieku. Doskonale rozwiniety zmyst formalny pozwolit kompozy-
torowi stworzy¢ z pierwszej cze$ci kwintetu wzorowa, bo zywag i przekonywu-
jacg pod kazdym wzgledem forme sonatowg. Nie rozpada sie¢ ona jaskrawemi
cezurami na poszczeg6lne partje, a unikanie prymitywnej symetrj i wszelkiego
schematyzmu nadaje formie catej czesci szeroki rozmach. Trudno wprost
uwierzyé, ze sonate o takich walorach konstrukcji stworzy¢ mdégt kompozytor,
ktéry uprawiat gtéwnie formy mniejsze.

Druga cze$¢ kwintetu, nastrojowe adagio odznacza sie przedewszystkiem
szeroko roz$piewang melodjg ujeta w trzyczesciowg forme piesni.

Trzecig cze$¢ tworzy scherzo, typowo romantyczne przez charakter ja-
kiego§ makabrycznego tanca w gtéwnej mys$li tematycznej. To wrazenie wy-
wotuje moze gtéwnie wspoétbrzmienie c—g—d, tlo temat, podanego przez for-
tepian (pomys$lane niewatpliwie jako saltato smyczkéw). Drugi temat scherza
ma charakter taneczny; rytmika i elementy pentatoniczne w rysunku melodji
wskazuja na pochodzenie tego tematu z folkloru.

Pierwszy temat scherza majacy stale posta¢ niezmieniong rozpoczyna
finale (cze$¢ czwarta), zespalajac w ten sposéb dwue ostatnie czesci.
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Dzieki zmystowi konstruktywnemu Zarebskiego tgczy finat kwintetu for-
me ronda o elementach sonatowych z reminiscencjami tematyki catego dzieta
logicznie i przekonywujaco bez najlzejszego cienia sztucznosci.

W harmonice kwintetu zwracajg uwage przedewszystkiem te momenty,
ktore pozwalajag widzie¢ udziat Zarebskiego w rozsadzaniu podstaw muzyki
tonalnej. Tak wiec méwi¢ mozna o wstepnem stadjum nowych form akordo-
wych, gdy kompozytor pomija szablonowe juz i dobrze znane rozwigzywanie
opbéznien, pozostawiajac ich uzupetnienie stuchaczowi (D~ bez rozwigzania).
Paralelizm, jako zasade taczenia akordéw, stosuje Zarebski zaréwno w na-
stepstwie tréjdzwiekéw, przewrotéw sekstowych, czy kwartetowych, jako tez
akordow septymowych w pozycji zasadniczej lub w przewrotach. Tréjdzwiek
zwiekszony jest przez diuzszy czas trwania czesto $rodkiem wyrazu. Nuta pe-
datowa wyzwala sie zdawnych norm, kohczac sie dysonujacem wspétbrzmieniem.

Folklor odegrat w kwintecie matg tylko role: poza wskazanym juz 2 te-
matem scherza nie wida¢ bezposredniego jego wpitywu. Melodyka odznacza
sie szeroka i szlachetnag linja, bez najmniejszego nalotu trywialnosci, a catos¢
cechuje powaga wielkiego tworcy.

Zargbski zna mozliwos$ci poszczeg6lnych instrumentéw. Doskonata jest,
rzecz jasna, u kompozytora-pianisty przedewszystkiem faktura fortepianowa,
wykorzystujaca instrument wszechstronnie; niemniej opanowuje tajniki instru-
mentéw smyczkowych, zaré6wno w indywidualnem ich traktowaniu, jak w ze-
spole. Typowo orkiestralng barwg jest w tem dziele romantyka we wstepie
drugiej czesci part smyczkowych instrumentéw eon sordino, lub w scherzo
akord kwintowy smyczkow.

Opanowanie formy w jednem dziele kameralnem Zargbskiego jest zdu-
miewajace; walory konstrukcji wraz z oméwionemi szczeg6tami faktury po-
zwalajg postawi¢ kwintet Zarebskiego obok najlepszej muzyki kameralnej
romantykow. D. c. d.
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SPRAWOZDANIA

Franciszek Lessel. Warjacje nr. 2 na fortepian. Opracowat prof.
Zbigniew Drzewiecki. Tow. Wydawnicze Muzyki Polskiej, Warszawa, 1934.
Cena 2 zt

Polska literatura fortepianowa, ciggle jeszcze zbyt uboga w swym dziale
pedagogicznym, wzbogacita sie ostatnio o $wiezo wydane ,Warjacje na fortepian*
Franciszka Lessla. Sg one nabytkiem tem cenniejszym, ze reprezentujg dzie-
dzine szczeg6lnie uboga, mianowicie polska klasyczng muzyke fortepianow .
Niewatpliwym bowiem klasykiem jest wspo6tczesny Beethovenowi, wychowany
przez Haydna Lessel, mimo, ze temat ,Warjacji“, a zwtaszcza pierwsze jego
zdanie, zdradza bliskie pokrewieAstwo z tesknemi melodjami dumek ukrainskich.

Warto$¢ pedagogiczna ,Warjacjill polega przedewszystkiem na bogactwie
zawartych w nich zagadnien technicznych, ktére jednak trudno$cig swag nie
przewyzszajg poziomu pierwBzych lat $§redniego kursu Konserwatorjum. Stu-
diujacy je uczen rozwinie bowiem, przy starannem opracowaniu warjacji 1-ej
i 5-ej, technike palcowgag prawej i lewrej reki; warjacja 5-ta bedzie dlan dosko-
naleni studjum na tamane oktawy w obu rekach; szybkich rzutéw przy krzy-
zowaniu rak nauczy go efektowna, wymagajgca wirtuozowskiego rozmachu
warjacja 4-ta, za$§ tamanych pasazy — finat. Wreszcie peten melancholijnego
wdzieku temat w a-moll, powracajgcy nastepnie wrfinale z drobnemi zmianami,
lub w innym trybie, oraz polifoniczna warjacja 6-ta, wymagaja gtebokiej, Spiew-
nej kantyleny.

Ale na tem nie koniec. Wykonanie ,Warjacji" nietylko kaze uczniowi
pokonaé—z jego pozytkiem—Iliczne, jak widzimy, problemy techniczne, ale nadto
przedstawi mu do rozwigzania kilka zagadnieA z dziedziny rytmiki. Bedzie to
wiec badz taczenie figur czwrdrkow”™ych z tréjkowT®mi, badz wykonanie dtuz-
szych lub krotszych grup niemiarowych (finatl), badZ tez $ciste, a do$¢ skom-
plikowane wyliczenia rytmiczne, konieczne przy wykonaniu warjacji 3-ej.

Dzieki doskonatemu opracowaniu prof. Zbigniewa Drzewieckiego, ,,Warja-
cje” sa prawidtowo opalcowane i opatrzone inteligentnemi wskazéwkami z dzie-
dziny dynamiki i frazowania.

J. Boniecka.

Bronistaw Rutkowski. 3 utwory $redniej trudnos$ci na chor
szkolny. Polska Piesn Choéralna, zeszyt V. Towarzystwo Wydawnicze Muzyki
Polskiej. Warszawa, 1934 r. Cena zt. 1.50.

Spiewnik ten zawiera trzy piesni, ktére nazwaéby mozna matemi poema-
tami na choér. Sa to niewatpliwie pierwsze tego rodzaju utwory chdéralne dla
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chéréw szkolnych, w ktérych popularne piesni (,Smieré komara*l , Przepi6-
reczka“, ,,Zajac?) stanowiag jedynie motywy dla kompozycyj Br. Rutkowskiego.
Dotychczas w naszych $piewnikach szkolnych mieliSmy do czynienia badz
z uktadami znanych, lub mniej znanych pie$ni ludowych (najczesciej gruntownie
denaturowanych), badz tez z drobnemi, oryginalnemi utworami kompozytorow.
Zyczyéby nalezato naszej literaturze chéralnej dla dzieci i mtodziezy, aby za
tym pierwszym zbiorkiem powazniejszych utwordw, pojawity sie dalsze, aby sie
wreszcie znaczniejszy zastep naszych kompozytordw ,,par excellence* zaintereso-
wat sie dzieckiem, podobnie jak sie to dzieje gdzieindziej. Spiewnik Rutkowskiego
jest niezmiernie ciekawy. Ciekawe sg pomysty w harmonizacji zywej i barwnie
charakteryzujacej teksty piesni. Sporo humoru, dzieki pomystowym kontrastom
posiadajg wszystkie trzy utwory. Najwiekszem powodzeniem cieszy¢ sie bedzie
prawdopodobnie utwdér trzeci (,Siedzi sobie zajac*) ze wzgledu na szczeg6lng
zwarto$é kompozycji. Jest to réwniez utwoér najtatwiejszy do wykonania. Spiewane
bedg trzy piesni Rutkowskiego przez lepsze chéry szkét powszechnych i gim-
nazjéw zenskich. Przyczem dwie pierwsze pie$ni, jako trudniejsze, dostepne
bedg dla chéréw S$piewajacych nie ,,przy pomocy nut“, jak to okresSla nowy
program, lecz ,,z nut“. Nalezy powita¢ nowy S$piewnik z prawdziwa radoscig,
bo nareszcie najwidoczniej zrywamy z zakorzeniong u nas niestety tradycja
»Szmiry** $piewnikowej, w ktérej wytom wprowadzato paru zaledwie wybitnych
kompozytoréw.

Moze nareszcie dzieci i mtodziez szkolna zaprzestanie $piewania ,,uktadéw
na gtosy** piesni, najwyrazniej przeznaczonych do $piewu unisono z fortepianem
(Z. Noskowski), lub nawet na solo z fortepianem (Chopin, Moniuszko).

Moze nareszcie sczezng te ,,uktady**, wobec ktérych nawet ,,odwaga zata-
muje rece”.

T. Mayzner.

PIESNI ORAWSKIE. Zebrat Emil Mika. Lipnica Wielka na Orawie-
1934. 8° 4+ 76+ 6 str.

Autor tej publikacji, p. Emil Mika, kierownik szkoty w Lipnicy Wielkiej
na Orawie, sam rodem z Orawy, daje nam w swym zbiorku 80 meiodyj i tekstéw
zebranych w sze$ciu orawskich wsiach Orawy polskiej i w jednej wsi Orawy
czechostowackiej. Melodje te zebrat jako doktadnie znajacy pie$n orawska. Nie
zbieral swego materjatlu z pomocag fonografu, ale zanotowal je z catg doktad-
noécig, o ile na to pozwala nasze pismo nutowe, nie liczace si¢ z odrebnos$ciami
folklorystycznemi w intonacji. Wiemy dobrze, iz w wykonaniu tych meiodyj
przez ludno$¢ podhalanska zachodzg szczegéty obce temperowanemu systemowi
tonalnemn, a kto zna wykonawczg praktyke Podhala, ten bez trudu wskaze na
nie i uzupetni sobie je przy przegladaniu zbioru E. Miki, tern bardziej, ze sporo
meiodyj orawskich przedstawia sie jako warjanty meiodyj podhalanskich, podobnie
jak wiele tekstéw stownych tychze meiodyj. Ze w melodjach orawskich znajdu-
jemy rowniez silne wptywy meiodyj stowackich i wegierskich obok ,, lachowskich**
(polskich, w szczeg6lnos$ci krakowskich), z tego zdaje sobie sprawe kazdy
znawca meiodyj Podhala, Orawy i Spiszg. Wie o tern réowniez dobrze wydawca
zbiorku, wspominajac o tern w przedmowie. Zresztg problem muzyki ludowej
na Orawie jest, taki jak na catem Podhalu tatrzanskiem, problemem pogranicza
etnicznego, gdzie zbiegajg sig folklory az pieciu narodowosci, jesli nie szescin
lub siedmiu, o ile uwzgledni sie tez momenty historyczne. W kazdym razie
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zbiorek to cenny zaréwno dla etnografa muzycznego jak i muzyka, ktéry za-
pewne skorzysta z tego zbiorku dla opracowan choéralnych tych melodyj
Opracowania tego rodzaju beda mogty jednak byé wartosciowe tylko wtedy,
gdy poprzedzi je zzycie sie z ludem orawskim i jego wtasciwosciami, ktérych
w opracowaniach artystycznych nie mozna poming¢. Melodja bowiem ludowa
to nie tylko cantus firmus Jest to zaledwie watek mysSlowy, ktéry wymaga
rozwiniecia, aby mogto powsta¢ dzieto sztuki, a nie tylko przemystu muzycznego,
jakkolwiek i on moze mieé swe cele i zalety.

A. Ch.

PIESNI LUDOWE Z POLSKIEGO SLASKA. Z rekopiséw zebranych przez
ks. Emila Szramka oraz zbioréw dawniejszych A. Cineiaty i J. Rogera wydat
i komentarzem zaopatrzyt Jan St. Bystro n. Tom |. Krakow 1934. Polska
Akademja Umiejetnosci. 8°, VIII 539.

Publikacja niniejsza, ktéra narazie ukazata sie w swym | tomie obej-
mujacym 491 pie$ni podzielonych na dwa dziaty (Pie$ni balladowe, Pie$ni
o zalotach i mitos$ci), jest zapowiedzig obszernej publikacji, na ktérg ztozyty
sie zardéwno nieliczne dotychczasowe druki z pieSniami $laskiemi, jak i liczne
w rekopisach dotad spoczywajace materjaty, znacznie bardzo powiekszajgce to
wszystko, co dotychczas reprezentowato pie$n ludowg $laska, a co byto niekiedy
mato lub trudno bardzo dostepne dla muzyka i muzykologa. Materjaty te gro-
madzono z kilku stron (Slaskich i pozaslagskich), aby stworzy¢ catos$é, ktéra
daje znakomity wglad w ludowa pie$n naszego Slaska. Nazwiska dawnych wy-
dawcow i pézniejszych zbieraczy sa uwidocznione przy kazdej pie$ni. Dzieki
wspotpracy tylu jednostek mozna byto uzyska¢ wyniki, ktérych wyrazem jest
juz | tom tej publikacji, kierowanej przez najznakomitszego znawce piesni
ludowej polskiej co do jej tekstow stownych, t. j. prof. dra J. St. Bystronia,
a wydanej przez P. Akademje Umiejetnosci przy wspétdziataniu Towarzystwa
Przyjaciét Nauk na Slasku przy subwencji niezré6wnanego w swej kulturalnej
dziatalnoéci Wojewédztwa Slgskiego (P. Wojew. Dr. M. Grazyriski). Nie brakto
tej publikacji i dozoru muzykologicznego, aby cato$¢ mogta by¢ réwnomiernie
traktowang. Rzecz jasna, ze juz ten | tom pozwala nam odczyta¢ zwiazki, jakie
tacza polska ludowa piesn na Slasku z piesnig macierzysta, a ponadto z pies-
nig sasiadéw od potudnia i zachodu, ktérzy réwniez przez Slask przejeli nie-
jedno z Polski. Slask od wiekéw $rednich byt posrednikiem w wymianie débr
kulturalnych miedzy Polskg a zachodem i potudniowym zachodem, tamtedy
podazaty do Niemiec i Czech polskie piesni i polskie tance narodowe. Tom Il
tego wydawnictwa ma przynies¢ obok dalszego materjatu pie$ni roéwniez
szczeg6towgq historje zbiordw, rozprawe o $lagskiej piesni ludowej i wstep mu-
zykologiczny. Tam zapewne znajdziemy wszystko to, co nalezy do wiedzy o mu-
zyce ludowej Slgska polskiego. Mozna przy tej sposobnosci tu zauwazyé, ze
oczywiscie dalej odbywajg sie prace zbierawcze na Slasku i ze prace te beda
niebawem miaty zapewnione $rodki, dzieki ktérym bedg mogty by¢ zastosowane
nowozytne metody zbierawcze. Mozna tez wyrazi¢ nadzieje, ze zwrdéci sie uwage
nie tylko na pie$n ludowg (melodje z tekstami) ale i na muzyke ludowg instru-
mentalng, gtownie zas muzyke taneczng, bez ktérej znajomosé folkloru mu-
zycznego na danym terenie regjonalnym bytaby niezupetna.

A. Ch.
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Ks. Wtadystaw Skierkowski: Puszcza Kurpiowska w pie$ni.

Cze$¢ druga. Zeszyt Ill. Ptock 1934. Wydawnictwo Tow. Naukowego Ptockiego.
8°, str. 273—284.
Zeszyt lii tego bardzo cennego z wielu wzgledéw wydawnictwa zawiera

pie$ni nr. 587—790, ktére razem z wydanemi poprzednio stanowig bardzo bogaty
zbi6r, daleki jeszcze do ukonczenia jako owoc niezmordowanej i wysoce oby-
watelskiej a juz zastuzonej pracy kaptana-folklorysty, zastuzonej nie tylko ze
stanowiska twoérczosci muzycznej, ktdra wiele juz zawdziecza pracy ks. Wi
Skierkowskiego, a jest pokryta nazwiskami w naszej muzyce pierwszorzednemu
Do uwag, ktére wypowiedzieliSmy o zaletach tego zbioru w ,Kwartalniku Mu-
zycznym'l nie mamy wiele do dodania. Nowowydany zeszyt zalet tych nie
zmniejsza, powieksza nawet wielokrotnie ciekawo$¢ dla dalszych cze$ci publi-
kacji, ktore dadzg nam wspaniaty catoksztatt piesni Kurpiow. Mozemy tylko
pod adresem ks. Wt Skierkowskiego wypowiedzie¢ jedno: spodziewamy sie, ze
zbiér jego obejmie nietylko wokalng, ale i instrumentalng muzyke Kurpiow,
zwtaszcza tance, bez ktérych obraz tego regjonu muzycznego nie bytby catko-
wity. Ale wtasnie posiadamy zupetnie wystarczajgce dowody, ze ks. Wt Skier-
kowski zna i ten dziat ludowej muzyki w Puszczy kurpiowskiej jak najdo-
ktadniej. Nie potrzebujemy za$ wskazywaé na fakt, ze i ten dziat znajdzie
wyraz w muzyce artystycznej odradzajgcej si¢ w polskim duchu pod wptywem
naszego niewyczerpanego, a tak jeszcze niedostatecznie uprzystepnianego ogétowi
bogactwa rodzimej muzyki ludowej. Zbiér ks. Wt Skierkowskiego jest sub-
wencjonowany przez Fundusz Kultury Narodowej, mogacy te publikacje zapi-

sa¢ w rzedzie swych najrealniejszych zastug.
A. Ch.

David Monrad Johansen: Edvard Grieg. Oslo 1934, Gyldendal Norsk.
Forlag. 4°, 450 str.

W ostatnich latach literatura dotyczaca zycia i twoérczosci E. Griega
powiekszyta sie znacznie o szereg monografij warto$ciowych, ale nie wyczerpu-
jacych przedmiotu. Brakowato jeszcze dzieta napisanego przez rodaka naj-
wiekszego kompozytora skandynawskiego. Je$li miat je napisaé muzyk, to nikt
do tego nie byt bardziej powotany, jak wtasnie autor omawianej, obszernej
pracy, David Monrad Johansen, jeden z najwiekszych wspo6tczesnych kompozy-
toré6w norweskich, jeden z najwybitniejszych przedstawicieli narodowego Kie-
runku w muzyce swego Kkraju, przytem subtelny krytyk i panujacy nad tema-
tem suwerennie. Opanowal mnogos$¢ wielkiego materjatlu dostepnego tylko
w Norwsgji, co pozwolito mu przedstawi¢ tez w spos6b bardzo plastyczny
(w przeciwienstwie do dotychczasowych obcych monograféw) zycie muzyczne
swego kraju w tgcznosci z zyciem i twoérczoscia Griega, ponadto prady lite-
rackie Norwegji z czas6w lIbsena i Bjoernsona, z ktérymi tworczo$¢ Griega sie
taczy $cisle, tak ze dopiero obecnie posta¢, indywidualnosé wielkiego tworcy
muzycznego Norwegji wychodzi plastycznie z ram tego rodzaju, teraz dopiero
rozumiemy niejedno, co wydawato sie nam dawniej niejasnem lub tajemniczem.
Dodajmy odrazu, ze prace Johansena istotnie zdobi 128 pieknych, niekiedy
nawet b. pieknych ilustracyj, z ktérych kazda na swéj sposéb przyczynia sie
do pogtebienia i uplastycznienia tresci w sposéb niekiedy wprost demonstra-
cyjny. Sposéb, w jaki Johansen ujmuje wszystkie kwestje i zagadnienia bio-
graficzne czy muzyczne, odznacza sie typowo nordyckim spokojem i rzeczo-



wosécig, dotrzymujgcg towarzystwa widocznemu uwielbieniu dziet mistrza, nie
przybierajacemu nigdy charakteru przesady i jednostronnosci, w jaka popadaja
zwykle monografowie. Dlatego lektura tej pracy, pisanej bez zadnej stylistycznej
hipertrofji, sprawia gtebokie zadowolenie, tem bardziej, ze autor nie pomija
zadnego problematu, ktéry byt w swoim czasie aktualny lub aktualnym nadal
pozostat, n. p. w tacznosci z wptywem Griega na muzyke europejska, wptywem
dajagcym sie stwierdzi¢ u dzi$ jeszcze zyjacych kompozytoréw. Jeéli Johansen
cytuje zdanie Ravela, wypowiedziane w Oslo w r. 1926 (z okazji jego koncertu
kompozytorskiego) a stwierdzajgce szczerze i otwarcie ze Ravelowi nie byty
obce sugestje Griega (,,Jeghar ennu aldri skrevet et verk uten under innfly-
delse av Grieg“), to wpisujgc powiedzenie Ravela na konto przesadnej uprzej-
moséci gallickiej, umie znalez¢ sedno sprawy, poruszanej zresztg szczegbétowi-j
juz przez G. Schjelderupa. Oczywiscie bedzie juz zadaniem dalszych badan
naukowych wskaza¢ na wielko$¢ i rodzaj oddziatywania muzyki Griega na
nowszg muzyke, tak jak réwniez zadaniem wdziecznem bedzie okresli¢ stosunek
Griega do dawniejszej i p6zniejszej romantyki muzycznej. Tu nalezy rbéwniez
problemat stosunku Griega do Chopina, zajmujacy obecnie jednego z najsubtel-
niejszych mtodszych muzykologéw norweskich. W kazdym razie monografja

Johansena o Griegu nalezy do najbardziej interesujacych i wartos$ciowych

prac tego rodzaju w literaturze Skandynawji. Szata zewnetrzna tej pracy jest

wrecz bogata. A. Chybinski.
Rozprawy i Notatki muzykologiczne pod redakcjg prof.

dra Zdzistawa Jachimeckiego. Krakéw 1934. Wydawnictwo Kota Muzykologow
U. U. J. i Kuratora Kota. Sktad gtéwny w ksiegarni Gebethnera i Wolffa. 8°,
zeszyt I, 2 knlb., 67 str.

Ukazanie sie nowego czasopisma muzykologicznego pod nazwg ,,Rozprawy
i notatki muzykologiczne” jest wydarzeniem bardzo pocieszajgcem. Mimo, ze
wydawca nie przewiduje dla swego wydawnictwa statych terminéw perjodycz-
nego ukazywania sig, to jednak mamy nadzieje ze ,,Rozprawy i notatki” beda
sie ukazywaty czesto i ze bedg mogty pomys$inie spetni¢ swe zadanie, stresz-
czajgce sie w tem, ze ,pragnie ono stuzy¢ wzrastajgcym potrzebom spoteczen-
stwa w kierunku mtodej u nas nauki, pragnie powoli wypetnia¢ ogromne luki,
widniejgce we wszystkich dziedzinach bardzo jeszcze ubogiej literatury muzy-
kologicznej™.

Tred$¢ pierwszego zeszytu jest bardzo urozmaicona. Widzimy w nim naste-
pujace artykuty: Bronistawy Wojcik-Keuprulianowej: ,,Stanowisko muzykologji
w systemie nauki”, Jézefa Reissa: , Traktat Euklidesa: Podziat Monochordu”.
Witodzimierza Pozniaka: ,,Romans wokalny w twérczosci Michata® Kleofasa
Oginskiego”, Stefana Sledzinskiego-Lidzkiego: ,Dzieje symfonji warszawskie,
w pierwszej potowie XIX wieku”. Wybér tematéw zastuguje na uznanie.
Z jednej strony zostaty poruszone zagadnienia z historji muzyki polskiej zupet-
nie dotychczas niezbadane, z drugiej—tematy o charakterze ogélniejszym, przez
co rozszerzony zostat zakres naszych badan muzykologicznych. Bytoby b. wska-
zane azeby w zeszytach nastepnych ukazywat sie przeglad tresci i w jezyku
francuskim. Poszczeg6lne prace wymagaja nastepujacych krotkich uwag.

Praca Wojcik-KeuprulianoweJ pod tytutem ,Stanowisko muzykologji
w systemie nauk’ (wyktad habilitacyjny) w niejednem miejscu wywotuje sprzeciw.
Naprzyktad: twierdzenie ze akustyka muzyczna ,ktadzie podwaliny pod badania
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tamtych dziedzin” (historji, etnografii, psychologji, estetyki muzycznej) jest
przesadzone i potgczone wprost z niebezpieczenstwem wprowadzenia w btad
niefachowcéw. FoTna uszeregowania (str. 5) podzielonych na trzy grupy zadah
paieografji muzycznej nie zyska zapewne uznania ko6t fachowych. Przedstawiajac
jako zadanie paieografji muzycznej ,,przygotowanie zabytku przez odpowiednig
interpretacje do wykonania praktycznego odpowiadajgcego wtasciwosciom histo-
rycznym, etnicznym i stylistycznym?”, autorka idzie zbyt daleko i przekracza
zakres paieografji muzycznej wchodzgc juz na teren zadan historji muzyki.
Zdanie, ze ,estetyka muzyczna jest... filozofjg muzyki” (str. 5) — przyczem
w podanych trzech gtéwnych zadaniach estetyki muzycznej mozna stwierdzié
pomieszanie jej ze sktadnikami p ychologji muzycznej, (autorka przynajmniej
wiec musiataby méwi¢ o psychologicznej estetyce muzycznej)—wzbudza uspra-
wiedliwione zdziwienie. Jak mato pojecie estetyki ogélnej pokrywa sie z poje-
ciem ogo6lnej filozofji (o stosunku jednej do drugiej nie potrzeba chyba blizej
sie rozwodzi¢), tak estetyka i filozofjg muzyki rd6znig sie miedzy sobg. Nie jest
rowniez przekonywujgacem usitowanie umieszczenia muzykologji w kregu nauk
humanistycznych. Z tej przyczyny, ze materjat akustyki muzycznej—co zreszta
autorka niedostatecznie zaznacza—cze$ciowo, albo moéwigc lepiej, w niewielkiej
czesci, sktada sie zelementéow wybranych przez cztowieka, nie mozna twierdzi¢,
ze ,akustyka muzyczna nie jest dziatem fizyki, lecz jest dziatem nauki o mu-
zyce. Nie moze by¢ uwazana za nauke matematyczno-przyrodniczg, gdyz przed-
miot jej nie jest tworem przyrody, lecz tworem kultury” (str. 12). Z takiego
twierdzenia mozna wnioskowaé, ze autorce brak zupetnie zrozumienia i znajo-
mos$ci metod pracy w zakresie poszczeg6lnych dyscyplin muzykologji. Jedynie
za$§ metoda pracy moze i powinna tu by¢ rozstrzygajaca. Wnoszac z dotych-
czasowych prac autorki, mozna przypuszczaé, ze nigdy przez diuzszy czas nie
pracowata intensywnie w zakresie akustyki muzycznej lub fonetyki muzycznej
w instytucie fizycznym czy w laboratorjum fonetycznem. Gdyhy autorka do-
Swiadczyta osobiscie zasadniczych réznic w wewnetrznem nastawieniu, jakiego
naprzyktad wymaga praca stylokrytyczna, biograficzna i t. p., a badania eks-
perymentalne muzyczno-akustyczne, muzyczno-fonetyczne, nigdyby nie popet-
nita takiego btedu. Skoro autorka—z catg zresztg stuszno$cig—pragnie w celach
klasyfikacyjnych, wychodzi¢ nie z objawdéw zewnetrznych (a zatem nie z mater-
jatu badanego jako takiego), lecz siega¢ gtebiej do istoty rzeczy, nie powinna
stawa¢ w potowie drogi i wycigga¢ fatszywych wnioskéw. Muzykologja, nauka
0 muzyce w najszerszem znaczeniu tego stowa jako dobro kulturalne, bezwat-
pienia nalezy do nauk humanistycznych. Jej poszczeg6lne gatezie jednak zaréwno
ze wzgledu na swdéj materjat, jak i ze wzgledu na technike, nastawienie i cha-
rakter wchodza w zakres nauki o przyrodzie.

Poniewaz praca J. Keissa nie zostata wydrukowana w catosci lecz tylko
cze$¢ pierwsza, druga za$ ma wyjs¢ w zeszycie nastepnym, nic stanowczego,
nie mozemy o niej powiedzie¢ Mozemy sie tylko spodziewaé¢ ze og6lny rezul-
tat wykaze to samo oczytanie i znajomo$¢ przedmiotu autora, jakie widzimy
w czeéci pierwszej. To samo mozna powiedzieé¢ o szkicu Sledzifskiego-Lidz-
kiego, stanowigcym tylko ,streszczenie dysertacji”, ktéora w catosci ,ukaze
sie w ramach .innego wydawnictwa”. Moze w miedzyczasie dojdg do autora
uzupetnienia zestawionej przez niego bibljografji dostepnych mu utworéw,
w postaci zaginionych symfonji, zZroédet i t. p., gdyz napewno sg jeszcze ma-
terjaty nieznane badaczom do znalezienia tu i éwdzie.
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Praca, posSwiecona badaniu romanséw nie przekracza wartosci $redniej.
Nie wznosi sie ona ponad przecietny poziom pracy seminaryjnej, ze wszyst-
kiemi wtasciwemi jej brakami: grzeznie w bezkrwistej, nic nie moéwigcej kry-
tyce stylu, zapuszcza sie w uboczne kwestje bez najmniejszego wnikniecia
w istote dzieta sztuki. Nalezatoby autorowi poleci¢ doktadniejsze zapoznanie
sie z krytyka stylu, jaka stworzyt Becking. Tytut studjum ,,Romans wokalny
w tworczosci M. K. Oginskiego*1 nie zapowiada tresSci. Sadzac z tytutu, ocze-
kuje sie rozwazan nad rolg i znaczeniem, jakie posiadajg romanse w ogoélnej
twdérczosci Oginskiego, w rzeczywistos$ci za$ zagadnienie to pozostaje nietknie-
te. Wreszcie niech mi bedzie wolno wskaza¢ na jedng okoliczno$é¢, ktéra ma
zasadnicze znaczenie: przy wyliczaniu branych pod uwage romanséw (str. 32—
33) oraz w wykazie kompozycyj Oginskiego (str. 55—56) brak jakichkolwiek
bibljograficznych danych; naprzyktad: kopij poszczegélnych drukéw, danych
o ich zawarto$ci, miejsc przechowania, gdzie je dzi§ mozna znale$¢ i t. d. Te-
go rodzaju informacje powinny byé w kazdej monograficznej pracy, szczegdl-
niej za§ w tym wypadku, gdzie dzieta Oginskiego nie sg jeszcze zebrane, upo-

rzadkowane i uprzystepnione — w bezwarunkowo koniecznem — krytycznem
nowem wydaniu. T. K.

-~Choér“. Miesiecznik poswiecony muzyce chéralnej N° 1. Warszawy
1934 rok.

Dnia 19 grudnia b. r. ukazal sie pierwszy zeszyt miesiecznika ,,Chor®,
redagowanego przez J. Maklakiewicza, a posSwieconego muzyce choéralnej.
Z przedmowy redakcji dowiadujemy sie, ze zadaniem tego czasopisma jest
»zaradzenie wszystkim palacym potrzebom choréw polskich, przez podawanie
obok artykutow na tematy ogdlne rad i wskazéwek dotyczgcych S$piewu ché-
ralnego, omawianie zagadnieh najzywiej zespoty chéralne obchodzacych, a prze-
dewszystkiem przez dodatek nutowy.

Inicjatywa tego wydawnictwa, wzorowana na czasopismach niemieckich
o podobnym charakterze, ze wszechmiar zastuguje na uznanie, gdyz z jednej
strony jest $rodkiem szerzenia kultury muzycznej, a z drugiej—akcja spoteczna.

Tre$¢ zeszytu, na ktoérg sktada sie kilka artykutéw, poruszajgcych tema-
ty o tres$ci ogdélnej, w spos6éb przystepny i popularny dobrze spetniajg swe za-
danie. Cze$¢ praktyczna natomiast budzi powazne zastrzezenia. A wiec prze-
dewszystkiem Polonez Kolendowy nie jest wogo6le polonezem. Rytm pierw-
szej czeSci trzyéwierciowego taktu nie upowaznia do nazwania kolendy polone-
zem, gdyz brak jej innych, najbardziej istotnych cech tego tarica. Z btednego
rozpoznania melodji wyptywa nieodpowiedni sposéb opracowania akompanja-
mentu o rytmie bolerowym, ktéry w polonezie pojawia sie dopiero od po-
towy 18 w.

Wszelkie wskazowki, dotyczace wykonania kolendy, a wyptywajace z za-
sadniczego btedu, sg rzecz prosta réwniez btedne, przyczem sposéb udzielania
ich, operujacy ogdlnikami w rodzaju, ,,podkres$li¢ uczuciowo melodje* lub ,wy-
doby¢ nastréj radosnego zamieszaniall i t.p. mogg conajwyzej wywotaé¢ nastroj
przykrego zamieszania, nie dajac zadnych realnych korzysci.

Popularyzacja jest rzeczg trudng i odpowiedzialng o czem redakcja ,,Chéru*
powinna pamietaé¢ i na przyszto$¢ unika¢ podobnych btedéw zaréwno w doborze
materjatu nutowego jak i jego komentowania. M. Piotrowska.
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TADEUSZ OCHLEWSKI

0. R. MUZ.

Sprawa organizacji ruchu muzycznego w catej Polsce, weszta na tory realne.
Przy Towarzystwie Wydawniczem Muzyki Polskiej powstat na jesieni r. b. — przy
pomocy Funduszu Kultury Narodowej — dziat pod nazwg ,Organizacja Ruchu Mu-
zycznego” (w skrécie — O. R. Muz.)

Zadaniem ORMUZ’u jest organizowanie zycia muzycznego w zaniedbanych
pod tym wzgledem miastach i budzenie zamitowanie do muzyki w$réd najszerszych
warstw spoteczenstwa oraz miodziezy szkolnej. Pierwszym etapem dziatalnosci
ORMUZ’u jest: 1) organizowanie objazdéw koncertowych na prowincji i nawigzanie
przez to bliskiego kontaktu z instytucjami muzycznemi, kulturalnemi, spotecznemi
oraz zaznajomienie sie z miejscowemi warunkami i potrzebami zycia muzycznego;
2) organizowanie w porozumieniu z wladzami szkolnemi audycyj muzycznych dla
mtodziezy szkolnej; 3) pomoc w organizowaniu wszelkiego rodzaju produkcyj mu-
zycznych, obchodoéw, akademji i t. d.

W pierwszym roku swej dziatalnosci ORMUZ planuje zorganizowa¢ po kilka
koncertéw w blisko 60 miastach. Niezaleznie od wieczornych koncertéw ORMUZ
organizuje w tych miastach audycje popotudniowe dla miodziezy szkolnej. Na
terenie Warszawy ORMUZ, w porozumieniu z wtadzami szkolnemi, zamierza organi-
zowaé na szerszg skale audycje dla mtodziezy gimnazjalnej.

Charakter koncertow ORMUZ’u odpowiada przewaznie formie recitalu podwdj-
nego np.: skrzypce — fortepian, $piew — wiolonczela z akompanjamentem fortepianu,
Spiew—fortepian i t. p. Przewidziane sg réwniez koncerty muzyki komeralnej, cho-
ralnej i symfonicznej.

Uktad programéw koncertowych opiera sie na utworach muzycznych o wy-
raznej wartosci artystycznej ze szczeg6lnem uwzglednieniem muzyki polskiej, prze-
dewszystkiem Chopina.

Koncerty poprzedzane sg krétkiem objasnieniem programu.

Programy audycyj szkolnych i objasnienia do nich, opracowywane ze szcze-
g6lng troska, opieraja sie na nastepujacych zatozeniach: 1) zasadniczym momentem
audycji muzycznej ma by¢ przezycie estetyczne, bezposrednie odczucie muzyki;
2) programy audycyj powinny by¢ dostosowane do wieku miodziezy; 3) na program
audycji sktada¢ sie powinny utwory wybitnych kompozytoréw o wyraznej wartosci
artystycznej, lecz jednocze$nie dostosowane do poziomu audytorjum oraz wybrane
i utozone planowo z punktu widzenia pedagogicznego; 4) program audycji muzycz-
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nej powinien by¢ objasniony w sposéb, ktéry ma poméc w stuchaniu muzyki, lecz
jednoczes$nie powinien unikngé ,uczenia"™ o muzyce; 5) dla zainteresowania audy-
torjum i nawigzania z niem kontaktu, w koncu kazdej audycji mtodziez wybiera do
powtdérnego wykonania utwory, ktére najwiecej sie jej podobaty. Plebiscyt ten do-
starcza wiele ciekawego i cennego materjalu dla badania psychologji mitodziezy
i umozliwia czuwanie nad postepem umuzykalniania.

Wykonawcy koncertéw i audycyj angazowani sg z po$réd najlepszych pol-
skich sit artystycznych. ORMUZ dazy¢ bedzie do pozyskania dla swej akcji wszyst-
kich wybitnych artystéw z catej Polski.

Organizacja terenu zostata oparta na mozliwie doktadnych wiadomosciach
o lokalnych warunkach kazdego miasta. Informacje zostaly zebrane na podstawie
specjalnych kwestjonarjuszy, ktore sg rozsytane do wszystkich miast polskich. Na
podstawie tych informacyj ORMUZ nawigzuje kontakt z instytucjami muzycznemi,
kulturalnemi i spotecznemi w poszczegélnych miastach. Instytucje te, wspotdziatajac
z ORMUZ’em w jego akcji muzycznej, zajmujg sie na miejscu techniczng strong
organizacji koncertéw i audycyj. Przytem wszystkie koncerty ORMUZ’u reklamo-
wane sg przez afisz jednolitego wzoru, podobnie programy drukowane sg dla catego
objazdu. Miejscowi organizatorzy koncertéw zaopatrywani sa w materjat propagan-
dowy i reklamowy, jak réwniez w objasnienia programoéw koncertéw i audycyj.

Po kazdym koncercie i audycji nadsytane sg doktadne sprawozdania z poszcze-
g6lnych miast, wedtug opracowanych formularzy, informujgce o wyniku odbytych
koncertéw. Artysci wykonawcy ze swej strony réwniez przedstawiajg szczeg6towe
sprawozdania z catego objazdu, dzieki czemu uzyskuje sie mozno$¢ wszechstronnego
o$wietlenia catoksztattu akcji koncertowej.

Organizacyjnie praca ORMUZ’u zostata oparta na wspotdziataniu z osrod-
kami kultury muzycznej na prowincji. W tym celu dotychczas pozyskano do wspét-
pracy nastepujacych muzykéw miejscowych: Faustyna Kulczyckiego — dyrektora
Konserwatorjum w Katowicach (dla Slaska), Tadeusza Szeligowskiego w Wilnie (dla
woj. wileriskiego i nowogrodzkiego), Eugenjusza Dziewulskiego — dyrektora T-wa
Muzycznego w Lublinie (dla woj. lubelskiego) i Zbigniewa Dymmka w Krakowie.
Koncerty ORMUZ’u na terenie woj. wotynskiego i poleskiego sa organizowane przy
wspotdziataniu Teatru Polskiego na Wotlyniu, za$§ na Pomorzu — przy pomocy
p. F. Krysiewiczowej. Wreszcie audycje szkolne na terenie woj. lubelskiego organi-
zowane sa w S$cistem porozumieniu i wspétdziataniu z p. J. Chmarg — instruktorem
$piewu przy Kuratorjum okregu szkolnego lubelskiego.

Staraniem ORMUZ’u jest nawigzanie rzeczowego kontaktu z o$rodkami mu-
zycznemi innych dzielnic i zorganizowanie wspd6lnej akcji koncertowej na terenie
catego kraju.

Dotychczasowa dziatalno§¢ ORMUZ’u w ciggu pazdziernika, listopada i grud-
nia b. r. data nastepujace wyniki: odbyto sie 60 koncertéw publicznych, 60 audycyj
dla miodziezy szkolnej, 4 akadeinje, ktoérych strone muzyczng zrealizowano przy
pomocy ORMUZ’u. Razem 115 produkcyj muzycznych. Imprezy ORMUZ’u objety
nastepujgce miasta: Biata Podlaska, Biatystok, Bielsko, Brzes¢ nad Bugiem, Bydgoszcz,
Chetm, Chorzow, Deblin, Grodno, Hrubieszéw, Inowroctaw, Katowice, Krakéw, Kos-
topol, Krzemieniec, Kowel, Kobryn, Lublin, Le$na, tukoéw, tuck, Nakto, Nasielsk,
Ostréow nad H., Ptock, Ptonsk, Putawy, Pinsk, Radzyn, Roéwne, Rybnik, Sarny,
Siedlce, Suwatki, Skarzysko, Torun, Troki, Wagrowiec, Wilno, Wilejka, Wisniowiec,
Zamo$¢ i Zdolbuno6w.
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W wiekszosci miast, a mianowicie: w 32 miastach odbyto sie po jednym
koncercie, w 9 miastach — po dwa, w Lublinie — trzy, w Ptocku — cztery (4 koncerty
i 10 audycyj szkolnych).

Frekwencja na 51 koncertach publicznych wyniosta og6tem ponad 9.000 oséb>
przecietnie 180 na jednym koncercie; na 60 audycjach dla mtodziezy szkolnej —
ogbétem okoto 20.000 oso6b, przecietnie 340 na jednej audycji.

Wykonawcami dotychczasowych objazdéw koncertowych byli pp. A. Dobosz,
J. Hennert, H. Korfféwna, S. Korwin - Szymanowska, W. tozinska, A. Michatowski
($piew), Z. Dygat, B. Kon, W. tabunski, S. Szpinalski, H. Sztompka (fortepian),
I. Dubiska, W. Kochanski, S. Tawroszewicz, E. Uminska, H. Zarzycka (skrzypce),
Z. Adamska, A. Katz (wiolonczela), J. Lefeld, W. Lutostawski, J. Szamotulska (akom-
panjament).

W jednym z koncertow w Ptocku biat udziat ch6r miejscowego T-wa Muzycz-
nego pod dyrekcja M. Karczemnego, w Krakowie—orkiestra kameralna pod dyrekcja
Z. Dymmka.

Na podstawie dos$wiadczen pierwszego trzymiesiecznego okresu dziatalnosc;
ORMUZ’u z catg pewnos$cig mozna stwierdzi¢, ze planowa akcja organizowania
ruchu muzycznego na prowincji, jak rowniez organizowanie audycyj szkolnych jest
sprawg o doniostem znaczeniu spotecznem i artystycznem.

Dowodem tego jest petne zapatu i serdecznosci wspétdziatanie spoteczenstwa
przy organizowaniu koncertéw, dos$¢ liczna frekwencja, entuzjazm mtodziezy szkol-
nej oraz wielkie moralne zadowolenie artystow wykonawcéw.
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Z RUCHU MUZYCZNEGO W POLSCE.

"WILNO

Intensywno$¢ ruchu muzycznego w ostatnich dwu miesigcach jest, jak na wi-
lenskie stosunki, wrecz wyjatkowa. Koncerty solistow, symfoniczne i kameralne
nastepujg jedne po drugich. Okazuje sie, ze tego rodzaju tempo jest w Wilnie mozli-
we. Frekwencja naog6t jest dobra i wcigga w zakres zainteresowan muzycznych
coraz to wieksza ilos¢ spoteczenstwa, przedewszystkiem za$ miodziez.

W pazdzierniku odbyty sie recitale A. Cortot, A. Rubinsteina i A. Sari. Z ra-
mienia ORMUZ grali E. Uminska i Z. Dygat. W listopadzie grat M. Ortéw. Kon-
certy symfoniczne odbywajg sie co dwa tygodnie. Dotad byto ich cztery. Dyryguja
A. Wylezynski i M. Kochanowskh Na dwu ostatnich wystgpili dwaj solisci: Bogu-
mit Sykora, wiolonczelista (Warjacje Rokoko Czajkowskiego) i Stanistaw Szpinalski
(Koncert Es dur Beethovena), ktory osiadt w Wilnie na state.

W niedawno powstatym przy Radzie WileAskich Zrzeszen Artystycznych Klubie
muzycznym, majag miejsce co dwa tygodnie koncerty kameralne. Pierwszy poswie-
cono kwartetowi smyczkowemu. Zesp6t im. Kartowicza (Ledéchowska, Grossman,
Doderonek, Katz) wykonat koncerty Beethovena op. 18 M 6 i Smetany ,,Z mojego
zycia'. Na drugim S. Szpinalski i A. Katz wykonali sonaty wiolonczelowe Haendla,
Brahmsa i Debussy’ego.

Wieczory muzyczne Stowarzyszenia Profesoré6w USB. zawsze sg interesujace.
Sktonnosci naszego $wiata intelektualnego zmierzajg wyraznie ku gustom Kklasycz-
nym ze szczeg6lnem zamitowaniem do Beethovena. W tej atmosferze grajacy
artysta, wynosi petne zadowolenie i satysfakcje z wtozonej pracy i wysitku arty-
stycznego.

NieSmiate préby przedstawien operowych doprowadzity do wystawienia jedno-
aktowej ,Angeliki" Pucciniego oraz fragmentéw ze ,Starej Basni' Zelenskiego.
Usitowania niewielkiej grupy bytych solistow opery wilefnskiej winny by¢ przede-
wszystkiem poparte przez zreorganizowane Towarzystwo Popierania Sceny, ktére
chyba nie wyczerpie swych mozliwo$ci na popieraniu operetki. T. S.

KRAKOW

Tak sie ztozyto, ze chociaz listopad dobiega konca, a sezon koncertowy roz-
poczat sie w nowowykonczonej sali juz 27 wrze$nia, to jednak witasny ruch kon-
certowy Krakowa rozpocza¢ sie ma dopiero teraz. Prawie trzy miesigce zuzyto na
prace przygotowawcza. Niestety nie zawsze poswiecano jg samej organizacji kon-
certéw; duzo energji stracono na zwalczanie inicjatywy rywalizujgcych z sobg sto-
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warzyszen i ,utrgcania* rozmaitych kandydatéw na dyrektoréw orkiestr lub Filhar-
monji Krakowskiej. Sytuacja bowiem wytworzyta sie zupetnie niezwykla.

Kiedy w ostatnich sezonach orkiestra przestata pokazywaé sie na estradach
krakowskich, to od jesieni r. b. nagle wyrosto wielu czujacych inklinacje do kiero-
wania orkiestrg i tworzenia nowych zespotdéw. Dzigki tym ludziom, ktérzy tymcza-
sem oprocz dobrych checi nie majg wtasciwie innych danych wymaganych od dy-
rygenta-fachowca (muzykalny Krakéw nie jest spragniony produkcyj dyrygujacych
muzykéw i kompozytoréw), ma powstaé 4 — 5 orkiestr symfonicznych, a méwig
w Krakowie o 7-miu! Jak inicjatorzy tych orkiestr wyobrazaja sobie realizacje swych
zamierzen, czy liczag w nich na ,,prowincjonalno$¢”™ Krakowa— trudno dociec. Wia-
domo bowiem, ze mamy duze niedomagania w dziale drewnianych i blaszanych
instrumentéw detych, a smyczkowa grupa odczuwa brak kontrabasistow i alto-
wiolistow.

W tym stanie rzeczy za do$¢ ryzykowny eksperyment trzeba uzna¢ fakt
stworzenie orkiestry liczacej okoto 60 ludzi. Jednak analogicznie do opery krakow-
skiej, ktora utworzyta sie w najkrytyczniejszym momencie dla opery stotecznej,
rozpoczyna w tych dniach swéj zywot Filharmonja Krakowska (Sekcja Towarzystwa
Muzycznego w Krakowie).

Pierwszy koncert tej orkiestry odbedzie sie 25 listopada. Dyryguje W. Bier-
diajew, solistka O. Martusiewicz. Koncert bedzie trausmitowany przez Polskie Radjo.
WspomnieliSmy o transmisji radjowej, gdyz tylko dzieki niej koncert moze doj$¢ do
skutku. Bytoby wielkim sukcesem Towarzystwa Muzycznego w Krakowie, gdyby
1 nadal Polskie Radjo wiaczato jego koncerty do swych programoéw.

Z zamierzonych koncertéw wymieni¢ réwniez mozemy koncert Zwigzku Mto-
dych Muzykéw w Krakowie, poSwiecony kompozytorom krakowskim. Jak juz wspom-
nieliSmy na poczatku, sezon zaczeto w koncu wrze$nia recitalem E. Uminskiej. Po-
zatem grali Kon, Rubinstein, Ortdw, Prihoda (ze ztiacznem powodzeniem). Wystgpit
rowniez kwartet smyczkowy Indig’a. Zastugiwaly na uwage ze wzgledu na program
2 koncerty instrumentalistéw krakowskich zgrupowanych w Towarzystwie Muzycz-
nem. Wykonano na nich J. S. Bacha Suite h-moll (partje fletowg odegrat J. Skawin-
ski), R. Straussa Serenade, kompozycje bardzo odpowiednig dla doskonalenia sie
zespotu instrumentéw detych, lecz odegranag niefortunnie dzieki niektérym stabszym
muzykom, Telemanna Koncert, Staropolskie Piesni B. Wallek-Walewskiego i drobne
utwory na zespo6t instrumentéw detych A. Malawskiego. Program ciekawy, lecz nie-
zgrabnie zestawiony. Faktem zanotowania godnym jest mianowanie A. Riegerza re-
ferentem muzycznym rozgto$ni krakowskiej. Uwazamy to za postep wobec dotych-
czasowego stanu rzeczy, kiedy sprawy muzyczne byty zatatwiane raczej przypad
kowo i z checig przypodobania sie radjostuchaczom.

P. S. Przy sposobnosci pragniemy zwréci¢ uwage odpowiednich czynnikow
na zatosny w Polsce stan posiadania w zakresie instrumentéw detych. Czy nie by-
toby celowem zmieni¢ program nauczania w naszych szkotach muzycznych w ten
spos6b, aby na instrumentach detych uczono dodatkowo, lecz przymusowo smycz-
kowcéw, t. zn. tych adeptow sztuki muzycznej, ktorzy przecietnie maja najbardziej
wyostrzony stuch muzyczny? Czy nie moznaby tego uczyni¢ — ze wzgledu na przy-
szto§¢ naszych orkiestr symfonicznych — aby wieksza cze$¢ czasu, przeznaczong
w programie nauczania na fortepian dodatkowy, poswiecono nauce na instrumen-
tach detych?

Z. D.
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LWOW

Zupeiny brak artystycznych wydarzen w ruchu koncertowym, wypartych przez
»kasowe", nieliczne zreszta koncerty, doszedt do punktu, w Kktéorym sprawg tg za-
ja¢ sie musi spoteczenstwo. Zrozumiate sa wzgledy, ktére zmusity prywatnego
przedsiebiorce do stworzenia obecnej sytuacji; trudno zada¢ od biura koncertowego,
aby w imie kultury bankrutowato. Ratunkiem moze by¢é w obecnych warunkach
tylko wkroczenie organizacyj, towarzystw, wydatnie subwencjonowanych, a prze-
dewszystkiem gminy, do ktérej chyba nalezy nietylko troska o teatralng kulture
Lwowa! Z posréd réznych koncepcyj zatrudnienia dawnej orkiestry operowej zupet-
nie juz konkretne widoki zrealizowania miata Filharmonja; miasto okre$lito nawet
wysokos$é subwencji. Tymczasem niewiadomo dlaczego sprawa stata sie znéw nie-
aktualna, a kultura muzyczna Lwowa coraz nizej upada.

Przed rozpoczeciem wtasciwego sezonu grat (na dochédd powodzian) Bronistaw
Huberman, nastepnie — bracia bronistaw (skrzypek) i Jakéb (pianista) Gimplowie.
W sezonie podnie$¢ nalezy, jako zastuge Artura Rubinsteina, przedstawienie 2 ma-
zurkéw Maciejewskiego. Interesujgce jest pewne spowaznienie Prihody, widoczne
w sonacie Bacha i w ostatniej czes$ci sonaty Francka.

Pozatem — pustka: dwaj tenorzy (filmowy Schmiedt i Smirnow) i pianista
Miinz, jako zimny wykonawca oklepanego programu. J. Fr.

POZNAN

Sezon tegoroczny rozpoczat sie pod znakiem wiele obiecujgcych zapowiedzi.
Zostaty one przyjete przez ogdt dosyé obojetnie, wiadomo bowiem z do$wiadczenia,
ze od obietnic do ich urzeczywistnienia droga daleka i trudna. Zajmiemy sie wiec
tylko tem, co zostatlo dokonane.

Koncertow symfonicznych do grudnia odbyto sie cztery—po dwa w miesigcu.
Dwoma z nich dyrygowat Feliks Nowowiejski, dwoma m— Zygmunt Latoszewski, dy-
rektor opery miejscowej. Solistami byli: Cortot (inauguracyjny), Witkomirski, Umin-
ska i Drzewiecki, Cortot grat koncert Es Beethovena w sposéb przesadnie afekto-
wany i powodzenie miat wprawdzie do$¢ duze, ale manifestacyjnie kurtuazyjne.
W przeciwienstwie do Cortot gra Drzewieckiego byta wzorem dobrego smaku, umiaru
i prostoty. Grat pierwszy Koncert Prokofjewa oraz Debussy’ego ,,Danses sacree et
profatie, w oryginale pisane zdaje sie na harfe z tow. orkiestry smyczkowej.

Witkomirski swg wzorowg muzykalnoscig i pierwszorzednemi zaletami tech-
nicznemi oraz bardzo tadnym tonem utrwalit sie w opinji tutejszej publicznos$ci jako
jeden z najlepszych wiolonczelistéow — z polskich w kazdym razie jako pierwszy.
Uminska tym razem byta przemeczona i nie mogta da¢ z siebie tyle, ile sie spo-
dziewano na podstawie poprzednich wystepéw. Nie zmienito to jednak uznania
i sympatji, jaka sie cieszy artystka u publiczno$ci poznanskiej.

Z nowoséci orkiestrowych ustyszeliSmy: .Journal de bord*“ Cras’a i Scherzo
fantastyczne Strawinskiego. Cras jest kompozytorem francuskim (z~zawodu maryna-
rzem). Witada on technika kompozytorska najzupeiniej poprawnie i swobodnie, ale
wystrzega sie wszelkich wybujato$ci zaréwno w rzemioéle jak i inspiracji. Muzyki
jego stucha sie z doskonatg prawie obojetnoscig. Scherzo Strawinskiego jest utwo-
rem miodocianym (op. 3). Dzi§ zwraca uwage klasycznemi proporcjami w formie
i umiarem instrumentacyjnym oraz celowoscia efektéw orkiestrowych przy skrom-
nym stosunkowo watku tematycznym. Nowos$cig do pewnego stopnia byto takze
»Jeruzalem", wyjatek ze ,Znalezienia Sw. Krzyza" oratcrjum Nowowiejskiego. Ora-
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torjum to byto w Poznaniu wykonane przed sze$ciu laty, a wiec tak dawno, ze
powtérzone dzi$§ wyjatki mogty byty by¢ stuchane jak nowo$é. Jest to muzyka
dla Nowowiejskiego bardzo charakterystyczna — bezpo$rednia i prosta w inwencji
a doskonale brzmiaca.

Takze koncert fortepianowy Prokofjewa oraz tance Debussy’ego byty dla
Poznania nowos$cig. Grana tu byta roéwniez ,Suita Gorno$laska™ Jozefa Madeji.
pierwszego klarnecisty naszej orkiestry, doskonatego wirtuoza na swym instrumencie.

W operze odbyty sie dwie premjcry: ,,Eros i Psyche"™ Ro6zyckiego (na otwar-
cie sezonu) oraz ,Czart i Kasia"” Dworzaka.

.Eros i Psyche"™ nie jest dla Poznania nowos$cig. Jest nig tylko dla obecnego
zespotu operowego, ktéry wihozyt w przygotowanie dzieta bardzo duzo pracy i jak-
najlepszych checi. Uwidocznito sie to w bardzo dobrem wykonaniu, co jednak nie
zdotato przekona¢ stuchaczy do dzieta: po kilku przedstawieniach zeszto ono z afi-
sza. Udang pod wzgledem wykonawczym byta premjera bezpretensjonalnej i mato
grywanej opery fantastyczno-ludowej Dworzaka ,,Czart i Kasia". Dano jg pierwszy
raz w dzien Swieta narodowego czechostowackiego z udziatem gtéwnego rezysera
opery praskiej Munclingera, ktéry wyrezyserowat rzecz i $piewal na pierwszych
dwéch przedstawieniach partje djabta. Opera jest w akcji zywa i trafia do gustu
przecietnego widza. Muzyka w niej bardzo przystepna, o charakterze ludowym i, jak
zwykle u Czechéw, dobrze zrobiona. W wykonaniu zastuguje na uznanie bardzo
starannie obmys$lana strona widowiskowa, jak réwniez i muzyczna.

Obie premjery przygotowat i dyrygowat dyr. Latoszewski z wtasciwg sobie
muzykalnoécia i zapatem. Pozatem idg w operze zwykte wznowienia i operetki.

W Towarzystwie Muzycztiem ruch — jak na Poznan — spory. Rozpoczeto
sezon wieczorem sonat skrzypcowych (Schumann, Brahms, Strauss) w wykonaniu
Zdzistawa Jahnkego (skrzypce) i Zygmunta Lisickiego (fortepian). Obaj artysci sg
doskonatymi kameralistami i zgrani sa ze soba pierwszorzednie. To tez poziom ich
produkcyj jest zawsze bardzo wysoki. Dyr. Jahnke jest zupetnie niepospolitym
znawcg literatury kameralnej, i to nietylko jako praktyk ale takze jako badacz
i komentator, to tez wykonywane przez niego dzieta odznaczajg sie zawsze wzoro-
wa stylowos$cig i doktadnos$cig w oddaniu intencyj autora, W Lisickim znalazt on
idealnego partnera. To samo p. Butkiewicz, ktéry wespdt z tymze samym p. Lisic-
kim dat wieczér sonat wiolonczelowych. Obaj oni tworzyli zespdl jednolity i staty
a p. Lisicki, na ktérego juz dawniej zwrécono tutaj uwage jako na wyjatkowego
pianiste kameralnego (dyskrecja, plastyczno$¢, barwnos$é, precyzja, Swietne wyczucie
styléw i szeroka pomystowo$¢) przedstawit sie tym razem szczeg6lnie zajmujaco
majac po temu pole w programie bardzo réznorodnym, bo obejmujacym: Griega,
Debussy’ego, Vivaldi’ego i Caselle. Nie potrzebuje podkres$laé $wietnej gry p. But-
kiewicza. Na p. Lisickiego zwrécitem specjalng uwage dlatego, ze jest to nowa
strona jego talentu, mniej znana a bardzo zastugujgca na baczniejszg uwage.

Trzecim wieczorem kameralnym byt wystep nowopowstatego Kwartetu Tow.
Muzycznego (pp.: Szulc, Witkowski, Rakowski i Rozmarynowicz). W programie byty
dwa kwartety Mozarta (jeden z fletem — z udziatem p. Boczka) i jeden Beethovena.
Swiezy ten zespét wykazat z miejscg jedng z najwazniejszych zalet — jednolito$é
brzmienia i dobre poczucie zespotowos$ci. Doskonalenie sie bedzie postepowato
w miare pracy i jestem pewny, ze w niedlugim czasie bedzie to zesp6t pierwszo-
rzedny. A tego wiasnie Poznaniowi brakowato.

W ramach koncertéw Tow. Muzycznego ocbyt sie, jak zwykle z duzem po-
wodzeniem recital Artura Rubinsteina, a takze wieczdr muzyki wspdétczesnej autoréow
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holenderskich i polskich. Z autoréw holenderskich (Andriessen, Van Dieren, Vor-
moolen i de Vries) najciekawszym okazal sie Andriessen. Jego sonata wioloncze-
lowa jest dobrze zbudowana a brzmienia umiarkowanie nowoczesne — maja swa
logike i tagczno$¢ organiczng.. Sonate te wykonali pp.: Rézler (wiolonczela) i Racz-
kowski (fortepian). Raczkowski jest rasowym zespolista i znanym oddawna, ale
miodego wiolonczeliste Rézlera stuchaliSmy z zaciekawieniem bo jako solisty nie
znaliSmy go prawie wcale. Przedstawit sie bardzo dobrze grajac pewnie, czysto
i muzykalnie. Pie$ni Van Dierena i de Vries’a wykonata p. Becka-Frankiewiczowa.
Najstabszy punkt programu stanowity drobne utwory fortepianowe Vormoolen’a,
ktore grata rzeczywiscie z poSwieceniem p. Padlewska doskonata pianistka poznan-
ska. Objasniat program i akompanjowat do $piewu p. Kassern.

O muzyce holenderskiej wiemy, Zze nie posiada dzi§ pozycyj oryginalnych,
ale wiemy zarazem, ze przedstawia wysitek powazny i dba o wysoki poziom tech-
niczny. Tymczasem to, co nam przystano (za wyjatkiem Andriessena, mato zresztg
indywidualnego) robito chwilami wrazenie dyletantyzmu.

Uzupetnieniem tego wieczoru byto wykonanie kwartetu nr. 1 F. R tabuni-
skiego. Kwartet ten jest sam przez sie bardzo dobrym, ale mozna sobie wyo-
brazi¢ jak zyskat na walorach w zestawieniu z muzyka, o ktérej byla tnowa wyzej.
Utwor jest raczej muzyka na kwartet niz kwartetem w formalnem znaczeniu tego
terminu. Instrumentom stawia autor dosy¢ duze wymagania (w niektérych szczeg6-
tach nawet za duze) ale brzmienie na tern nie cierpi. Druga cze$¢ dystansuje
znacznie pierwszg i trzeciag pod wzgledem wartosci artystycznej. Po usunieciu ze
srodka niedtugiego okresu rozbijajacego piekng i dobrze rozwijang dalej mysl
muzyczng cze$¢ ta zyskataby jeszcze wiecej na wartosci). Kwartet grali bardzo sta-
rannie pp.: Rozler Leszek, Kuncéwna, Duszynski i Roézler Arnold.

Z wystepow solowych poza Tow. Muzycznem zanotowaé nalezy koncerty:
Ady Sari, Kedzieréwny ($piew) i Markiewiczéwny (fortepian). Niestety na zadnym
z nich nie bytem.

Stynny chér katedry poznanskiej prowadzony przez ks. dra Gieburowskiego
obchodzi w tym roku 50-lecie istnienia w tej formie (mieszany a cappella). Z tej
okazji odbyt sie w Katedrze festival, ktoérego program obejmowal pisze i motety:
Palestriny, Orlanda, Vittorii i inne. Imponujgce wykonanie tego pieknego programu
roztozone bylto na cztery niedzielne nabozenstwa.

Chér ten zatozy! 50 lat temu ks. dr. Jézef Surzynski, po nim prowadzit go
jaki$ czas Bolestaw Dembinski i wreszcie ks. dr. Gieburowski, pod ktérego kie-
rownictwem zesp6t zdobyt poziom europejski i stat sie pierwszym w Polsce® a Ka-
tedra poznanska z jej wspaniatemi organami wzorowym os$rodkiem muzyki koscielnej.

Zanotowaé¢ nalezy pozatem mierne wykonanie ,,Czterech po6r roku" Haydna
przez miejscowe niemieckie Towarzystwo im. Bacha (prowadzone przez p. Jaedecke).

Kronika tutejszego ruchu muzycznego notuje jeszcze: a) wyjazd propagan-
dowy chéru kolejarzy ,,Hasto™ do Budapesztu z p. Latoszewskim jako dyrygentem
na czele (ktéry oprécz tego prowadzit koncert symfoniczny polski w radjo buda-
pesztenskiem); b) powstanie nowego pisma p. t: ,Zycie Muzyczne i Teatralne",
wydawanego i redagowanegp przez prof. Brzostowskiego; c) powstanie nowej orga-
nizacji p. t: ,,Zrzeszenie Zwiazkéw Artystycznych'™, gdzie muzyka jest reprezeto-
wany nalezycie i wreszcie d) ustanowienie miejskiej nagrody muzycznej, ktéra
bedzie przyznawana co trzy lata. St. Wiechowicz.
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KATOWICE

Sezon koncertowy Slaskiego Towarzystwa Muzycznego trwa juz w calej
petni, zgodnie z okreslonym zgéry programem. Program ten przewiduje na sezon
biezacy siedem wielkich koncertéw symfonicznych 2z udziatem solistow, siedem
recitali, oraz dwadziescia koncertéw symfonicznych z prelekcjami dla miodziezy
szkét Srednich i powszechnych — w Katowicach i Chorzowie (dawnej Krdélewskiej
Hucie).

Dwa koncerty symfoniczne mialy juz miejsce. Na program koncertu inaugura-
cyjnego ztozyty sie: uwertura do ,,Wesela Figara” Mozarta, 5 Symfonja Beethovena
i koncert d-moll Bacha na 4 fortepiany z tow. orkiestry. Wykonawcy: pianistki
prof. prof. Slaskiego Konserwatorjum Muzycznego, panie: Allinéwna, Chmielowska,
Staniszewska i Markiewiczéwna oraz orkiestra Slaskiego Towarzystwa Muzycznego
pod dyrekcja Faustyna Kulczyckiego, dyr. Slaskiego Konserwatorjum Muzycznego.
Wykonanie stato na bardzo wysokim poziomie. Zaréwno koncert Bacha, utrzymany
doskonale w stylu kameralnym, jak i uwertura Mozarta, a zwiaszcza 5 Symfonja,
zdobyty goracy aplauz dla wykonawcéw z utalentowanym dyrygentem na czele.

Drugi koncert symfoniczny pod dyrekcja Adama Wylezynskiego, dyrektora
Konserwatorjum w Wilnie, z udzialem mtodego pianisty $lgskiego, wychowanka
akademji berlinskiej, Karola Szafranka, cieszyt sie réwniez powodzeniem. Na czoto
programu wysunety sie: koncert b-moll Czajkowskiego, wykonany z duza doza
zaciecia wirtuozowskiego, oraz Symfonja ,Z Nowego Swiata” Dworzaka, w ktorej
p. Adam Wylezynski ztozyt dowody nieprzecietnej muzykalnosci.

W ramach programu tegorocznego odbyt sie recital Zbigniewa Drzewieckiego,
ktory $wietnem wykonaniem programu ztozonego z utworéw Mozarta, Chopina,
Szymanowskiego, Maciejewskiego i Prokofiewa, odnidst wielki sukces.

W grudniu jeszcze odbeda sie dwa koncerty, a mianowicie: recital $piewaczy
p. Walentyny Czuhowskiej, uzdolnionej $piewaczki wileAskiej, oraz Il koncert
symfoniczny, zawierajacy w programie m. innemi Warjacje Symfoniczne Francka
w wykonaniu prof. Konserwatorjum Katowickiego p. Stefanji Allindwny, oraz 5 pie$ni
Zbigniewa Dymmka, ktére wykona z tow. orkiestry pod dyrekcjag kompozytora
p. Marja Bielicka.

Zanotowa¢ nalezy duzy sukces, jaki odnie$li w koncertach, organizowanych

przez Slaskie Towarzystwo Muzyczne w porozumieniu z ,Ormuzem” — Eugenja
Uminska i Zygmunt Dygat. Koucerty te odbyty sie w Katowicach, Chorzowie
i Rybniku.

Zwraca uwage wiekszy udziat publicznosci na imprezach tegorocznych Slas-
kiego Towarz. Muzycznego. Objaw ten ze wszechmiar pozadany powinien dodac
otuchy i byé zachetg do dalszych nieustajagcych wysitkéw dla wiadz Slaskiego
Tow. Muzycznego z jego niezmordowanym Kierownikiem Faustynem Kulczyckim
na czele.

Herbert Krzok.
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Z TOWARZYSTWA WYDAWNICZEGO
MUZYKI POLSKIEJ

Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej zorganizowato
w dniu 30 wrze$nia b. r. zebranie grupy muzykéw, ktére miato
na celu przedyskutowanie wazniejszych probleméw wspétczesnego
zycia muzycznego w Polsce. W zebraniu brali udziat: G. Bacewicz,
K. Chtapowski, Z Dygat, Z Dymmek, F. Kulczycki, W. Laski,
F. tabunski, J. Maklakiewicz, T. Ochlewski, R. Palester, P. Per-
kowski, T. Preyzner, J. Pulikowski, W. Raczkowski, B. Rutkow-
ski, K. Sikorski, O. Straszynski, T. Szeligowski, S. Szpinalski,
H. Sztompka, S. Sledzinski, E. Uminska, S. Westawski, K. Witko-
mirski, B. Woytowicz i T. Zalewski.

Zebranie, ktore trwato caly dzieh, miato przebieg bardzo zy-
wy i interesujgcy, przyczem wykazato zupetng zgodnos$¢ pogladow
zebranych w najistotniejszych sprawach muzycznych. Jednoczes$nie
przekonato uczestnikéw, ze ogrom zadan stojacych przed muzy-
kami polskimi wymaga od nich planowej pracy i $cistego wspo6t-
dziatania.

Przy Towarzystwie Wydawniczem Muzyki Polskiej powstat
dziat Organizacji ruchu muzycznego (w skrécie ORMUZ). Na Kie-
rownika tego dziatu zostat powotany p. Tadeusz Ochlewski.

O dotychczasowej pracy dziatlu ORMUZ informujemy czytel-
nikow w osobnej notatce (patrz str. 332).

Przy Towarzystwie Wydawniczem Muzyki Polskiej utworzono
instruktorat muzyczny, ktéry udziela informacyj i rad w sprawie
literatury muzycznej, organizacji produkcyj i koncertéw, tworzenia
zespotéw muzycznych i t. p.
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Wszelkie zapytania nalezy kierowaé¢ do Sekretarjatu Towa-
rzystwa— Warszawa, Sto-Krzyska 16.

Towarzystwo Wydawnicze Muzyki Polskiej ogtosito konkurs
na 12 tatwych i krotkich utwordéw fortepianowych dla poczatku-
jacych. Warunki konkursu podajemy na nastepnej stronie.

21 listopada b. r. odbyto sie nadzwyczajne walne zebranie
cztonkdw Towarzystwa, na ktérym uchwalono nowy statut Towa-
rzystwa. Statut ten, po zatwierdzeniu go przez witadze, ogtosimy
w najblizszym zeszycie naszego pisma.

Na zaproszenie Rady Wilenskich Zrzeszen Artystycznych To-
warzystwo brato udziat w | Zjezdzie dziataczy kulturalnych w Wil-
nie w dniach 1 i 2 listopada b. r. Delegat Towarzystwa T. Za-
lewski wygtosit na Zjezdzie referat na temat: ,,Zagadnienie kultu-
ry muzycznej wsrod szerokich warstw spotecznych™.

W dziale nut ukazaty sie: T. Szeligowski ,Piesn litewska"
na skrzypce z fortepianem.—F. R. tabunski ,,Dwie pie$ni“ na gtos
z fortepianem.— B. Rutkowski 3 utwory na chor szkolny (Polska
Piesn Choralna, zeszyt V).

W druku: J. Maklakiewicz. Koncert wiolonczelowy, wyciag
fortepianowy.
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Polska fortepianowa literatura pedagogiczna jest uboga i prze-
starzata, szczegOlnie za$ brak jest wartosciowych utwordéw dla
poczgtkujgcych.

W celu zapetnienia tej luki w naszej literaturze muzycznej

TOWARZYSTWO WYDAWNICZE MUZYKI POLSKIEJ

OGLASZA

KONKURS

na 12 krétkich i tatwych utwordw fortepianowych, dostosowanych
do wykonawczych mozliwosci miodziezy rozpoczynajgcej nauke
gry na fortepianie.

Zgtoszone na konkurs utwory winny odpowiada¢ nastepuja-
cym warunkom:

1. utwory oryginalne, nigdzie drukiem nieogtoszone;

2. utwory odpowiadajgce pod wzgledem technicznym
programowi | roku kursu nizszego Panhstw. Konserw.
Muzycznego w Warszawie (program z 1934 r.), przy-
czem nalezy wyltgczy¢ technike oktawowa i szerokie
rzuty;

3. pod wzgledem formy swobodne utwory o dowolnych
tytutach programowych (np. obrazki, tanhce, piesni,
etiudy i t. p.), krotkie utwory cykliczne (sonatiny,
suity, warjacje) lub utwory polifoniczne (inwencje,
kanony);

4. styl utwordéw— dowolny.

Ustanawia sie 12 nagrdod po 50 zi, przyczem jeden kompo-
zytor moze otrzymaé¢ kilka nagrod. Nagiodzone utwory stajg sie
wtasnoscia Towarzystwa Wydawniczego Muzyki Polskiej i beda
przez nie wydane. ROwnocze$nie Towarzystwo zastrzega sobie
prawo nabycia utworéw nienagrodzonych.

Utwory opatrzone godiem wraz z zamknietg kopertg z naz-
wiskiem i adresem kompozytora nalezy nadsyta¢ do dnia 1 mar-
ca 1935 r. do Towarzystwa Wydawniczego Muzyki Polskiej (War-
szawa, Sto-Krzyska 16).

Sktad jury: prof. Zbigniew Drzewiecki, prof. Margerita Trom-
bini-Kazurowa i prof. Jerzy Lefeld.
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ODGLOSY ANKIETY ,MUZYKI POLSKIEJ"

Zwigzek Muzykéw Pedagogéw w Poznaniu stwierdzit na zebraniu dn.12/X
1934 r. zgodno$¢ pogladéw swoich z wywodami ankiety ,Muzyki Polskiej'l
w sprawie zasadniczych zagadnien wspdtczesnej kultury muzycznej w Polsce,
a mianowicie, ze zainteresowa¢ spoteczenstwo muzyka nalezy:

1. przez krzewienie kultury muzycznej wéréd szerokich warstw,

2. przez podniesienie poziomu muzycznego w koSciele i szkole,

3. przez utworzenie Zwiazku Polskich Stowarzyszen Muzycznych,

4. przez szerzenie muzyki na prowincji z wykorzystaniem dobrych
sit prowincjonalnych,

5. przez radjo,

6. przez popularne wydawnictwa muzyczne.

Rozumiejac, ze powyzsza uchwata tgczy¢ sie musi z konkretnemi czynami
Zwigzek Muzykéw Pedagogéw w Poznaniu postanowit: urzadzaé¢ audycje mu-
zyczne dla szerokich warstw i dla mtodziezy szkolnej, nawigza¢ kontakt muzyczny
z prowincjg i popiera¢ wydawnictwa Muzyki Polskiej.

WYDAWNICTWA NADEStEANE

Bursa Stanistaw: Koledy na 3 gtosy zenskie. Naktadem autora.
Krakéw 1932.

Bursa Stanistaw: Piesni adwentowe na 3 gtosy zenskie lub chto-
piece. Naktadem autora. Krakéw 1932.

Nowowiejski Feliks: Op. 18 nr. 5. Motet ,,Ave mundi spes Maria,
na tle melodji ks. Grzegorza Gorczyckiego na chér meski a cappella. Naktad
i wtasno$¢ kompozytora. Poznan 1934.

Nowowiejski Feliks: Op. 11 nr. 8 Pie$n misyjna ,Blogastaw
Panie’ uktad na solo. Stowa Marji Czoskiej-Maczynskiej. Naktad Gebethnera
i Wolffa. Warszawa.

Nowowiejski Feliks: Op 11 nr. 8. PieSA misyjna ,,Btogostaw
Panie” uktad na chér mieszany a capella lub z tow. organéw. Stowa Marji
Czeskiej-Maczynskiej. Naktad Gebethnera i Wolffa. Warszawa.

Muzyka kos$cielna. Miesiecznik poswiecony muzyce koscielne
i liturgji. Wrzesien — Pazdziernik 1934 r. Nr. 9/10.

Orleta. Miesiecznik mtodziezy szkolnej. Rok VII Ns 1. Poznan 1934 r

Orleta. Miesiecznik mtodziezy szkolnej. Rok VII. M 2 — 3. Poznan,
Grudzien 1934 i Styczen 1935.

Spiewak. Miesiecznik muzyczny. Organ Zjednoczenia Polskich Zwigz-
kéw Spiewaczych i Muzycznych w Warszawie. Rok XV, N° 11. Katowice,
Listopad 1934.

Redaktor i wydawca w imieniu Tow. Wydawn. Muz. Polskiej Teodor Zalewski.
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